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Komparative Asthetik
Eine Hinfithrung

Rolf Elberfeld (Wuppertal)

Asthetik ist als Disziplin der curopiischen Philosophie noch ver-

gleichsweise jung. Als Baumgarten 1750 zum etsten Mal mit dem Wort

aesthetica eine Wissenschaft von der sinnlichen Erkenntnis (scientia cog-
nitionis sensitivae) verband, die neben die ,metaphysische bzw. logische
Wahtheit™ (veritas metaphysica bzw. logica) eine isthetische Wahrheit*
{veritas aesthetica) seczt, d.h. Wahrheit, insofern sie sinnlich erkennbar
ist (semsitiva cognoscenda est), wird eine Neuorientierung in bezug auf
die ,unteren Erkenntnisvermogen® (facultates inferiores) eingeleitet, die
an der bisher geltenden Grundordnung des Wissens zu riitteln wagt.'
Die Neubegriindung dieser Disziplin schien damals einen Nerv der
Zeit zu treffen. Sie entwickelte sich schnell durch verschiedene Theo-
ricentwiirfe, so dal die Festlegung ihres Gegenstandes und ihre Theo-
rieform von Anfang an umstritten war. Auch heute ist die Asthetik weit
davon entfernt, als Disziplin einheitlich zu sein, vielmehr versucht man
immer wieder, ihren Horizont und ihre Ausgangspunkte neu zu be-
stimmen. Dies ist nicht verwunderlich, da schon auf den ersten Blick
der Begriff der aisthesis im weiteren, aber auch der Begriff des Schinen
im engeren Sinne weitrdumige Phinomenfelder zur Sprache bringen,
die sich wohl kaum durch eine Gesamttheorie mit universalem An-
spruch fassen lassen.

Seit dem 19. Jahthundert sieht sich die philosophische Asthetik in
Europa zudem mit einem Phinomen konfrontiert, das grundlegend
neue Herausforderungen fiir diese Disziplin mit sich bringr. Neben
den Reflexionen zum Schénen in Antike, Mittelalter und Neuzeit im
weiteren und den theoretischen Begriindungsversuchen zur Asthetik als
Disziplin der Philosophie seit Baumgarten im engeren Sinne, ergab
und ergjibe sich immer éfter eine den herkémmlichen Rahmen der Dis-
kussion sprengende Beschiftigung mit den Kunsttraditionen auflereu-
ropiischer Kulturen.

' A. G. Baumgarten, Theoretische Asthetik. Die grundiegenden Abschnitte aus der
~Asthetica® (1750/58), tbers. u. hrsg. v. H. R. Schweizer, Hamburg *1988.



10 Rolf Elberfeld

Noch bevor die theoretische Auseinandersetzung mit isthetischen
Erfahrungen aus anderen Kulturen begann, war unter den bildenden
Kiinstlern in Europa bereits eine viclfiltige Beeinflussung durch ver-
schiedene Kulturen der Kunst wirksam geworden (Chinoisetie in der
Aufklirung,’ Japonismus in der Zeit des Impressionismus,” der soge-
nannte ,Primitivismus® im 20. Jh.,* der Zen-Buddhismus seit Mitte
des 20. Jh.s® usw.).® Kiinstler lieRen sich schneller und tiefer von den
isthetischen Erfahrungsdimensionen anderer Kultuten beriihren und
serzten diese oft direkt in den eigenen kiinstlerischen Prozessen um
(z.B. Van Gogh,” Picasso,’ Cage’). Westlichen Philosophen scheint es

! Vpl: W. R. Berger, China-Bild und China-Mode im Europa der Auffelirung,
Kéln-Wien 1990,

> Vel.: K. Berger, Japonismus in der Westlichen Malerei, 1860-1920, Miinchen
1979.

U Vel LPrimitivism™ in 20° Century Art. Affinity of the Tribal and the Modern, ed.
by William Rubin, Vol. I&II, New York 1984,

¥ Park, Soon-Bho: Analyse der mit Zen vergleichbaren Elemente in der modernen
Kunst: mit besonderer Beriicksichiigung der Absoluten Kunst, des Informel und des
Happenings, Wuppertal 1989; Golinski, H. G., Hiekisch-Picard S. (Hg.): Zen und
westliche Kunst, Koln 2000.

¢ Arthur C. Danto liflt mit dem Japanonismus die Moderne in der Kunst begin-
nen: ,Filt mich serzr im Westen cine tiefgreifende Verinderung, der Beginn der
Modcrne ein, als die japanischen Holzdrucke auf einmal von neugierig bewunder-
ten Gegenstinden zu Objekten des Einflusses werden. [...] Monet sammelte japani-
sche Drucke, Matisse und Derain bevorzugten afrikanische Masken und Figuren.
Aber van Gogh und Gauguin beschlossen, die Meister des Ukiye-e-Drucks zu ibren
Vorldufern zu machen, so wie Picasso entschicd, daf eine Tradition im Vélkerkun-
demuseum des Palais du Trocadéro die passende Vergangenheit fiit Les Demoiselles
d'Avignon darstellte.” Formen kiinstlerischer Vergangenheit ~ Ost und West, in:
A.C. Danto, Kunst nach dem Ende der Kunst, Miinchen 1996, 152f. Zum gesamten
Komplex der Beeinflussung europiischer Kunst durch Auflereuropiisches vgl. die
vielfiltige und informative Dokumentation: Weltkulturen und moderne Kunse. Die
Begegnung der europdischen Kunst und Musik im 19. und 20. Jahrhundert miz Asien,
Afrika, Ozeanien, Afro- und Indo-Amerika, hrsg. von Siefried Wichmann, Mitnchen
1972,

7 ,Die japanische Malerei ist hochbeliebt, man liflc sich davon beeinflussen, das
ist allen Impressionisten gemein, und da sollte man nicht nach Japan gehen, das
heiflt in die Gegend, die ein guter Ersatz fir Japan ist, in den Siiden? Vincent van
Gogh, Briefe an den Bruder Theo, BA. 11, hrsg. v. F. Erpel, Berlin 1982, 157.

® Vgl William Rubin, Picasso, in: ,Privitivism™ in 207 Century Art, wie Anm, 4,
241-333.

,Die Tatsache, dafl am Ende seines Weges, der mit der Suche nach neuen Klin-
gen und den Mglichkeicen ihrer strukturellen Organisation begann, eine Aufls-
sung des konventionellen Musikbegriffs und des ,Werkes' stand, deren Grundlage
die Uberzeugung ist, dafl eine vbllig neuartige Rezeptionsweise als Ergebnis ciner zu

Lo
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hingegen oft nur nach einer langwierigen Abarbeicung an der eigenen
Tradition méglich, zu der Einsicht vorzustoBlen, daf sich in anderen
Kulturen horizonterweiternde und -erneuernde isthetische Phinomene
und wesentlich andere Realisationsformen von Kunst zeigen, die an Rang
und Lebendigkeit den europiischen in keiner Weise nachstehen. Dabei
scheint es zu einfach, wenn durch eine bestimmte, europidisch zuge-
spitzte philosophische Definition von ,Astherik” behauptet wird, au-

. RBethalb Europas gibe es keine ,Asthetik“. Gerade weil die Disziplin

auch in Europa verhiltnismiflig jung ist, gile es vor alem zu beachten,
daf spitestens seit dem 19. Jahrhundert durch europiischen Einfluf
die Disziplin der Asthetik im engeren philosophischen Sinne auch in
Japan, China und Indien resipiert und weiterentwickels wurde. In diesen

" Lindern ist die Asthetik, den damaligen Machtverhiltnissen entspre-

chend, sehr bald in komparativer Perspektive und in Riickbezug auf die
eigene Tradition isthetischer Erfahrungen entfalter worden. Inzwischen
kann die Asthetik als Disziplin in Indien, China und Japan auf eine
mehr als hundertjihrige Geschichte zuriickblicken."

Die erste Vorlesung in Japan, in der .Asthetik” als Unterdisziplin
der Philosophie behandelt wird, geht auf Nishi Amane (1829-1897)
zuriick." Er hilt diese Vorlesung 1870 an der Ikueisha-Schule und
tibersetze das Wore , Astheck™ mit kashuron £ # 5@, was mit ,Theorie
des guten und schénen Geschmacks” wiedergegeben werden kann. Fiir
eine weitere, sehr beriihmte Vorlesung von 1877, die eigens der As-
thetik gewidmex ist, benutzt er eine neue Ubersetzung, nimlich bimys-
gaku E 14, In dieser Wortbildung finder sich nun auch das bereits
{iber tausend Jahre vor unserer Zcitrechung auf Orakelknochen belegte
chinesische Wort fir das Schéne mei 3& bzw. in sinojapanischer Lesung

verinderden Einstellung des Hurers zur Umwelt und zu sich sclbst notwendig sei,
kann als Konsequenz aus der Einwirkung niche so sehr 8stlicher Musik wie viel-
mehr indischer und chinesischer Philosophie auf ein Denken, das westlicher Musik
und ihrer Wahrnehmung mir wachsender Skepsis begegnete, gedeuter werden.”
P. W. Schatt, Exotik in der Musik des 20. Jabrhunderts, Miinchen—Salzburg 1986,
115, Cage sicht demgemiif die Aufgabe der Kunst in der Transformation des eige-
nen Lebens: ,Unsere Aufgabe im Leben ist es, mit dem Leben, das wir leben, ins

"FiicEcn zu kommen, und dazu kann Kunst uns verhelfen.” Ebd. 122.
" Geiger, Philosophische Asthetik im China des 20. Jabrhunderts: Thre Stellung swi-

schen Tradition und Moderne, Frankfur/M. 1987; Michele Marra, Modern Japanese
Aesthetics. A Reader, Hawnii 1999,

" Vol. hierzw: M. Siemer, Japonistisches Denken bei Lafcadio Hearn und Okakura
Tenshin: xuni stilisierende Asthetiken im Kulturkontak, Hamburg 1999. Vor allem
das Kapitel 3.3: Abriff der philosophischen Astherik im Japan der Meiji-Zeit, 48-68.

2 Vgl. hierzu die Ubersetzung in: M. Marta, Modern Japanese Aesthetics. A Reader,
Hawaii 1999, 26-37.
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bi. Die Zusammensetzung bimyi wird heute gewdhnlich iibersetzt mit
»Eleganz”, kann aber auch etwas freier mit sublimer Schonheit iibertra-
gen werden. Das dritte Zeichen bedeutet in diesem Falle ,die Lehre
von etwas, so dafl nun Asthetik mit ,die Lehre von der sublimen
Schénheit® iibertragen wird. Schon bald danach wird dieser Ausdruck
in der verkiirzten Form bigaku, die Lehre vom Schénen, zur iblichen
Bezeichnung fiir Asthetik, der dann auch als terminus technicus von den
Chinesen iibernommen wird (meix#e) und heute noch in China und in
Japan die Disziplin Asthetik bezeichnet. In bezug auf diese Ubersetzung
ist wichtig zu bemerken, dafl der chinesische bzw. japanische Ausdruck
den griechischen Wortursprung — aisthesis als sinnliche Wahrneh-
mung — nicht beinhalter und somit Asthetik durch die Ubersetzung
dieses Wortes auf die Lehre vom ,Schénen® festgelegt ist.” Somit ha-
ben wit in China und Japan eine klare Trennung zwischen den Be-
deutungen ,Lehte vom Schonen* und ,.Sinnlichkeit”, die in dem deut-
schen Wort Asthetik je nach Definition betont oder ausgeblender
werden kdnnen.

Ahnliches kann auch iiber das Sanskritwort fiir das Schéne saundarya
und die Wortbildung seundarya-sastra gesagt werden." Saundarya kann
nach Mounier-Williams mit beauty, loveliness, gracefulnes, elegance tiber-
setzt werden, so dal} saundarya-sasira als das Sanskritwort filr Asthetik
,die Lehre vom Schénen® bedeutet. Dic moderne Rezeption der Asthe-
tik verlief in Indien jedoch anders als in China und Japan, da sie zu-
meist iiber die englische Sprache vermittelt wurde, so da man die
Theorien der Asthetik direke in einer westlichen Sprache erdrterte.'

Schines witd mit Wortern wie mei bzw. bi und saundarya bereits seit
alters in China, Japan und Indien in verschiedenen Kontexten erdreert,
ohne damit einen autonomen Bereich von Asthetik zu konstituieren.'
Wenn wir nun ausgehend von den modernen indischen, chinesischen

¥ Dies kann vor allem dann zu Verstindnisschwierigkeiten fiihren, wenn z.B.
W, Welsch in seinem Buch Asthetisches Denken gerade den Wortuesprung in der
Bedeutung von Sinndichkeit stark betont. Der japanische Ubersetzer, Nobuyuki Ko-
bayashi, versucht demgemi8 eine erklirende Umserzung des Titels: Kensei no shiki.
biteki reariti no henys, was ungefihr bedeutet: Sinnliches Denken. Wandlungen dsthe-
tischer Realivit.

“ Vgl. hierzu den Artikel Indische Asthetik von R. A. Mall, in: Lexikon der Asthetik,
hrsg. v. W, Henckmann u. K. Lorter, Miinchen 1992,

" Vgl. Munro, Oriental Aesthetics, den Abschnitt sieben Traditional Indian aesthe-
tics in English, 29.

16 Ahnliches kann auch iiber die Antike und das Mittelalter in Europa gesagt wer-
den. Vgl. z.B.: Etnesto Grassi, Die Theorie des Schimen in der Antike, Koln 1980
Rosario Assunto, Die Theorie des Schinen im Mittelalier, Kiln *1996.
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und japanischen Ubersetzungen fiir Asthetik und das Schéne einen er-
sten Anhaltspunkt filr komparative Fragestellungen gefunden zu haben
scheinen, so meldet sich doch ein beunruhigender Zweifel, der sich in
der grundlegenden Frage endid: Werden eigentich mit dem Wort fiir
das ,Schéne” die jeweiligen Zentralphinome der Asthetik und der is-
thetischen Erfahrungen in Indien, China und Japan zur Sprache ge-
bracht? Kéinnte es sein, wie Karl-Heinz Pohl vermutet, daff 2.B. in Chi-
na gar nicht das Schéne (mes 3£), sondern vielmehr die Harmonie (be
#0 ) oder das Natiirlich-Spontane (ziran F#% ) die zentralen Phino-
mene der Asthetik sind?” Wenn dies zutreffen wiirde, so wire z.B.
durch die Uberserzung des Wortes Asthetik mit dem japanischen Wort
bigaku F=5 (chin. meixue) der eigendiche Erfahrungsbereich der klas-
sischen Asthetik in Ostasien eher verdeckt und in einen nicht beachte-
ten Hintergrund gedringt worden.'® Es sollte somit heute in einer kom-
parativen Asthetik wesendich auch darum gehen, die jeweilig zentralen
Phiinomenhorizonte isthetischer Erfahrungen im weiten Sinne zu be-
stimmen und zuriickzugewinnen. Bei der alleinigen Orientierung an
Uberseczungsworten kann die Aufmerksamkeit leicht fehlgeleiter wer-
den, so dafl nur periphere Phinomene in den Blick genommen werden.
Es ist somit angezeigt, zunichst die jeweilige Ordnung dsthetischer Phi-
nomene — das Schone und die Sinnlichkeit umfassend — zu sichten und
ihren Zusammenhang mit anderen Zonen des Denkens zu untersu-
chen. Dabei kann sich zeigen, dafl insbesondere in Ostasien ,istheti-
sche® Phinomene im Vergleich zu Europa von alters her einen viel
zentraleren Charakter fiir die WelterschlieBung und -gestaltung gehabt
haben. Wenn Baumgarten in damals provjkanter Weise den ,unte-
ren Etkenntnisvermdgen® d.h. der Sinnlichkeit eine eigene Weise der
»Wahrheit“ zuschreibt, so ist dies nur darum provokant, weil im euro-
paischen Denken der Leib-Seele-Dualismus eine dominierende Rolle
gespielt hat. Diesen Dualismus hat es in Ostasien in dieser Schirfe nie
gegeben, so daB die Sinnlichkeit auch nie in dieser Weise diskreditiert
wurde. Um also zentrale Phinomenstrukturen des Asthetischen in in-
terkultureller Perspektive erfassen zu kénnen, bedarf es einer Untersu-
chung der Ordnung des Wissens und der Erfahrung in verschiedenen

v 1i Zehou, Der Weg des Schinen. Wesen und Geschichte der chinesischen Kultur
und Asthetik, hrsg. v. K.-H. Pohl u. G. Wacker, Freiburg 1992, 10.

" Zum Problem dieser Verstellung, die durch einen UbersctzungsprozeR hervorge-
rufen wird vgl.: A, Yanabu, Modernisierung der Sprache. Eine kulturhistorische Studie
sber westliche Begriffe im japanischen Wortschatz, Ubers. u, kommentiert v. F. Coul-
mas, Minchen 1991, Vgl, vor allem: Kap. IV. Bi — Sch¥nbeit, 60-73.
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Kulturkontexten.” Gerade die Entstehung der Asthetik als Disziplin
der Philosophie in Europa und ihrer Rezeption in Asien hat vermutlich
oft isthetische Phinomene verdeckt, die die verschiedenen Traditionen
auch heute noch iiberliefern und nun zuriickgewonnen werden kénnen
fiir eine erweiterte Behandlung der Asthetik.

Der Blick der Europier nach Asien und der der Asiaten nach Europa
bringt es fast zwangsliufig mit sich, daR die Wahrnehmung der jeweils
anderen isthetischen Traditionen zur Entwicklung einer komparativen
Asthetik fithrr. Die Inhalte dieser Disziplin“,‘%cﬁehen sich nicht nur auf
die Theoriebildung, sondern zuniichst darduf, wahrzunehmen, was in
der eigenen und in der anderen Tradition unter ,Schonheit®, ,istheti-
scher Erfahrung” und den Kiinsten” verstanden wird. Bei der kontra-
stierenden Betrachtung kann sich herausstellen, daff in den Traditionen
unterschiedliche Einteilungen und Gewichtungen dieser Phinomene
vorgenommen wurden, die nicht miteinander kompatibel sein miissen.
In Indien, China und Japan ist die Otdnung der Kunst und der Kiinste
eine andere im Vergleich zu Evropa.

In seiner Auseinandersetzung mit dem System der Kiinste bei Hegel
versucht K. Ch. Pandey die Traditionen der indischen Asthetik in sei-
nem grof} angelegten Werk Comparative Aesthetics zu systematisieren.
Er unterscheider drei Hauptbereiche der indischen Kunst: 1. Poesie,
2. Musik, 3. Architekeur. Poesie ist die hochste aller Kiinste und das
Drama die hochste Form der Poesie.” Als Grund hierfiir gibt er an,
dafl das Drama, welches in Indien zu groflen Teilen ein getanzres Dra-
ma ist,”' die Siruationen des Lebens in umfassender Weise zu seinem
Inhalt hat und somit die anderen Kiinste mit enthalten sind. Die Kunst
und die durch sie erzeugte isthetische Erfahrung sind in der indischen
Tradition Mittel, um Befreiung vom Leidenskreislauf dieser Welt zu
realisieren. Diese Haltung hat ihten Ursprung in den grofen Traditio-
nen der indischen Philosophie, so daf indische Asthetik cine philoso-

¥ Diese Untersuchung kann sich methodisch - allerdings erweitert auch auf niche-
europiische Kontexte — bezichen auf Michel Foucault, Die Ordnung der Dinge. Ei-
ne Archiologic der Humanwissenschafien, Frankfur/M. 1974,

® K. Ch. Pandey, Comparative Aesthetics, Vol. 1, Indian Aesthetics, Varanasi '1959,
1f. Hegel behandelt in seinem ,System der einzelnen Kilnste® die Architekrur, die
Skulptur, dic Malerei, die Musik und die Poesie, deren Gipfel dic dramatische Poe-
sie ist. Hier lassen sich also durchaus Ahnlichkeiten zur indischen Auffassung fest-
stellen.

" Vgl hierzu den Aufsatz von Helmut Maaflen. Die Grundschrif filr das indische
Tanzdrama ist das Naryasasastra: The Natyasastra. A Treavise an Ancient Indian
Dramturgy and Histrionics, ascribed to Bharata-Muni, Vol. 1 u. 11, Gibers. u. hrsg. v.
M. Ghosh, Caloutta *1967.

eSS
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phische wurde, ,als Philosophen, die sich mit der Frage nach der Be-
freiung des Menschen beschiftigten, das Schine und seine Empfindung
zu allgemeinen Bedingungen der Befreiung erhoben™™. Diese Wirkung
kann das Tanzdrama und die Musik nur in konkreter Auffiihrung ent-
falten, so daR die indische Asthetik wesentlich darin besteht, die ver-
schiedenen konkret hervorgetufenen Empfindungsformen zu unter-
scheiden, die letztlich im samta-rasa, der vollkommenen Ruhe des

_befreiten Geistes, gipfeln.”

In China treffen wir auf eine ganz andere Einteilung und Gewich-
tung der Kiinste. In den Grundlegenden Abhandlungen des Riten-Klassi-
kers (Liji #8 20 ) trirt vor allem die Musik als zentrale Kunst hervor, die
sogar mit der Kunst des Regjerens zusammenfillt:

Musik (yue %) und Sitte (& %), Strafe (xing 7| ) und Gebote (zheng E) sind
lerzten Endes dasselbe; es sind die Mittel, um die Herzen des Volkes zur Ge-
mieinsamkeir zu bringen und den Weg der Ordnung (ehi dae {538 ) hervor-
zubringen.*

Neben der Musik treten spiter vor allem die Kalligraphie, die Dich-
tung und die Malerei ins Zentrum der Kiinste. Die drei letzegenannten
stehen in einem sehr engen Zusammenhang. Vor allem fiir die Kalli-
graphie finder sich in der europiischen Kunst kein wirkliches Aqui-

Z Ana Agud, Die dsthetische Philosophie des Abhinavagupta und der Shivaismus
von Kashmir, in: Zrichen-Kunst, hrsg, v. W, Stegmaicr, Frankfun/M. 1999, 164.
Vigl. auch: P. ). Chaudhury, Catharsis in the Light of Indian Aestherics, in: Journal of
Aesthetics and Arr Criticism, 15:2, 1956.

® Vgl. hierzu die Aufsize von R. A. Mall und Annakutry Findeis. Auch hier auf
den ersten Blick eine Entsprechung zur Definition der Kunst bei Hegel: ,Denn in
der Kunst haben wir es mit keinem blof angenchmen oder nilelichen Spielwerk,
sondern mit der Befreiung des Geistes vom Gehalt und den Formen der Endlich-
keit, mit der Prisenz und Versshnung des Absoluten im Sinnlichen und Erschei-
nenden, mit ciner Entfaltung der Wahrheit zu tun, die sich nicht als Naturge-
schichte erschépft, sondern in der Weltgeschichte offenbate.* G. W. F. Hegel,
Vorlesungen diber die Astherik [T, Bd. 15, Frankfurt/M. *1993, 573. Ein wesendli-
cher Unterschied zum Hegelschen Ansatz bestcht darin, daf Hegel diesc verschie-
denen Empfindungsebenen nicht mehr thematisiert als Teil der Asthetik, da es ihm
um die ,ldec” der Kunst geht und nicht um ihre konkrete Form der Realisation,
was in Indien nicht voncinander getrennt werden kaan. Die Form wie dies ge-
schicht, kann nicht getrennt werden von dem, wwas dore geschiehe.

® i Gi. Das Buch der Riten, Sitten und Gebriuche, hrsg, u, tibers, v. Richard Wil-
helm, Kaln 1981, 72, Vgl hierzu: Rolf Elberfeld, Resonanz als Grundmotiv ostasia-
tischer Ethik, in: minima sinica, 3, 1999, 1-14; Siu-chi Huang, Musical Art in Early
Confucian Philosophy, in: Philosophy East and West, 13:1, 1963; Gerlinde Gild,
Chinesische Kunstethik, in: Zeitschrift filr Asthetik und Allgemeine Kunstwissen-
schaft, 31:1, 1986, 5-13.
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valent.” Um die Differenz noch deutlicher zu machen, méchre ich an
dieser Stelle nur ein fiir alle chinesischen Kiinste zentrales Moment
hervorheben. In dem vielleicht einfluBreichsten Text zur Kunst der chi-
nesischen Malerei findet sich in vier Zeichen das Haupeziel der Malerei
und im Grunde auch der Kalligraphie zusammengefafit: gi yun sheng
dong R, 58 4 &h. Dies konnte iiberserzt werden mit »Widerhall der
urspriinglichen Lebenskraft [in] lebendiger Bewegung®.™ Das zentrale
Wott ¢i spielt nicht nur fiir die Kiinste eine iiberragende Rolle sondern
auch fiir die Philosophie, Medizin und andere Betciche.” In der Dich-
tung gehort ¢/ zu den Grundprinzipien.” Wollen wir uns also den chi-
nesischen Kiinsten nihern, schéint unter anderem unerdifllich, eine
Phinomenologie des g7 zu entwickeln,” fiir das es in der europiischen
Geistesgeschichte keine direkee Entsprechung gibt. Neben diesem To-
pos wiren auch noch andere zu behandeln,” um die traditionell chine-
sischen Erfabrungsweisen und Realisationsformen der Kunst zu beschrei-
ben.”

Auch wenn die traditionell japanische Kultur in hohem Mafle von
der chinesischen abhingig ist, so hat sie doch viele Kiinste eigenstindig
weiterentwickele. Vor allem die viel stirkere Verschmelzung mit der
buddhistischen Welterfahrung — im Vergleich zur chinesischen Kul-
tur — hat dic japanischen Kiinste nachhaltig in ihrer Entwicklung be-

» Zur grundlegenden Funktion der Kalligraphic filr die chinesische Kulturent-
wicklung vgl.: L. Ledderose, Chinese Calligraphy: Is Aesthetic Dimension and Social
Function, in: Orientations, 17:10, 1986, 35-50.

% Vpl. hierzu die verschicdenen Ubetserzungsméglichkeiten in: Lin Yutang {Hg.),
Chinesische Malerei — Eine Schule der Lebenskunst. Schriften chinesischer Meister,
Stuttgart 1967, 40,

7 Vgl. hierzu: 1. Yamaguchi, Ki afs keibbafiige Vernunft, Beitrag zur interkulturellen
Phinomenologie der Leiblichkeit, Milnchen 1997. '

® Vel Giinther Debon, Trang-Lang’s Gespriche iiber die Dichrung. Ein Beitrag
zur chinesischen Poerik, Wiesbaden 1962, 60.

®  Hiermit kommen wir unversehens zu cinem Schltissetwore der ganzen chinesi-
schen Kunsttheorie, das dariiber hinaus in allen Bereichen des menschlichen Lebens
eine entscheidende Rolle spieft. Es ist das ch’i, der Arem oder in weiterem Sinne die
Kraft oder Essenz, welche die ganz belebte und unbelebte Narur durchdringr. Sie ist
das verbindende Elemenr zwischen Natur, Mensch und Kunst und wirkt aus ihren
Erzeugnissen wieder auf den Betrachrer zuriick.” R. Goepper, Vom Wesen chinesi-
scher Malerei, Miinchen 1962, 30.

® Vgl. hierzu die Beitrige von Kubin, Wohlfart und Obert.

3 Peter Porener und Jens Heise orienticren sich in ihrem Buch Die Philosophie Ja-
pans, Stuttgart 1995, am Modell einer ,topischen Philosophic, um die Bedeu-
tungsstruktuten im Kontext japanischer Philosophie zu beschreiben. Hier bietet
sich ein methodischer Ansatz, der auch filr die komparative Asthetik fruchtbar ge-
macht werden kann.
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einflut.** Der japanische Dichter und Essayist Yoshida Kenks gibt in
seinem Tiurezuregusa folgendes als Voraussetzung fiir dsthetische Erfah-
rungen an:

Wiirden [wir] nicht hinschwinden wie der Tau auf dem Adashi-Feld und
nicht flilchtig verpehen wie der Rauch auf dem Toribe-Berg, sondern ewig
leben — wie kbnnten [wir] da die zanbervolle Melancholie erfassen, die in al-

len Dingen webt (mono no aware)? Gerade ihre Unbestandigkeir (sadame-naki
koso) macht die Welt so schdn (imifikere).”

Unbestindigkeit (jap. auch mujé #& %) als Wesen und Vorausserzung
isthetischer Erfahrung kann im Grunde fiir alle &lassischen japanischen
Kiinste proklamiert werden. Hier ist gerade nicht das Ewige in Form
eines Ideals zu realisieren, sondern vielmehr eine Tiefenerfahrung der
Unbestindigkeie selber, die zugleich dic Erfahrung der eigenen Sterb-
lichkeit ist. In keinem der traditionellen Kunstbereiche — geing, geids,
bungei —* geht es vorrangig um die Realisierung eines Werkes flir die
Ewigkeit, sondern vielmehr um die Realisation isthetischer Ecfahrung
im Hier und Jerzs, die immer das Ganze des Lebens betrifft.” Hier ge-
langen zum Teil Phinomene in den Rang héchsten isthetischen An-

2 Vyl.: T. Hoover, Die Kultur des Zen. Malerei, Dichtung, Haiku, No-Theater, Ar-
chitektur, Gdrten, Sport, Tkebana, Keramik, Kochkunst, Koln 1977.

¥ Zitiert nach: Yoshida Kenko, Betrachtungen aus der Stille, aus dem Japanischen
von O. Benl, Frankfurt/M. 1991, 13. Ubersetzung leicht verindert.

* Vgl hierzu den informativen Aufsatz von GUnter Seubold, Inhals und Umfang
des japanischen Kunstbegriffi, im: Philosophisches Jahrbuch, 101:2, 1993, 381-398.
Unter griné (Auffthrungs-Kunst) werden N&-Theater, Kydgen, Kabuki und Bun-
raku behandele. Seubold zeigt, daR der wesendiche Unrerschied zur europilischen
Drama- und Theater-Literatur darin besteht, dafl in den vier genannten japanischen
Theaterformen die Auffihrung selber das Wesentliche ist und nicht der Text wie in
Europa. Es kommt also auf die jeweilige Realisation an. Unter grids (Lebens-Weg-
Kunst} behandelt et den Tee-Weg, den Weg der Dichtung, den Blumen-Weg und
den Schrift-Weg. All diese Kiinste nehmen ,Bezug auf den lebenden, konkret in der
Alltsgswelt lebenden Menschen und seinen sirlichen Lebenswandel® (390).
Seubold meint, daf der dritve Begriff bungei (Kunst der schénen Liveratur) noch am
ehesten auf europiische Kunstwerke anwendbar wire (397), er scheint aber nicht
ausreichend zu beachten, daR der Grundcharakeer klassischer japanischer Literatur
im sogenannten swibitu besteht, d.h. eher zufillig und aus einer ganz bestimmeen
Stimmung und Situation heraus dem ,Pinsel zu folgen®.

® Hier ist vor allem an die leitende #sthetische Maxime des Tee-Weges zu erin-
nern: ichigo-ichie — einmaliges, unwiedcrhalbares Zusammentreffen. Die Einzigkeit
dieses Ereignisses ist gleichsam der zentrale sthetische Horizont der Tee-Zeremo-
nie.
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spruchs, die in Europa nur als banale Alltagstitigkeiten wahrgenom-
men werden.”

Bereits nach diesen kurzen Hinweisen zeichnet sich ein gewalriger
Klirungsbedarf im Hinblick auf Umfang und Reichweite dsthetischer
Phinomene in unterschiedlichen Kulturtraditionen ab. Das Thema
wiirde sich noch einmal enorm erweitern, bezége man auch andere au-
Rereuropiische Traditionen wie Afrika und Siidamerika mit ein.” Oh-
ne die Wichtigkeic dieser Traditionen schmilern zu wollen, geht ¢s im
vorliegenden Band nur um isthetische Phinomene und Erfahrungen in
Asien und Europa. Dennoch kénnen die allgemein formulierten The-
menfelder, die sich in einet komparativen Astherik ergeben, leicht auch
auf die Auseinandersetzung mit anderen Traditionen iibertragen wer-
den. Eine fruchtbare Auseinandersetzung zeichnet sich gerade dadurch
aus, daf} neue Themenfelder und Fragestellungen entwickelt werden, so
daf die folgenden Hinweise zu den Forschungsfeldern komparativer
Asthetik einen nur vorliufigen Chatakter besitzen.

1. Was wurde und wird in den einzelnen Traditionen unter den
Worten Schénheit, Kunst, Asthetik usw. verstanden und behandelt,
bzw, welche Worte sind zentral geworden fiir diese Phinomenfelder?
Welche ,Kiinste* haben sich in den verschiedenen Kontexten enctwik-
kelt und wie stehen sie zueinander? Welche ,Handlungen“ wurden in
den Rang einer Kunst ethoben und nach welchen Kriterien?”

2. Wie hat sich die moderne Disziplin der aus Europa cingefiihrien
Asthetik als ein Teilbereich der Philosophie in verschiedenen Denktra-
ditionen entwickelr? Inwieweit werden in den einzelnen Kulturen fiir
die Theoriebildung in der Asthetik Kassische philosophische Ausgangs-
punkte leitend? Hierzu gehdren z.B. auch die Fragen: Kann man be-
haupten, daf die europiisch-metaphysische Philosophie das Fragen

* gl hicrzu den wichtigen Aufsacz von Elmar Weinmayr, Uberlegungen zum Ort
und Charakter der ,Kunst* in der japanischen Kulwur, in: Horin 3, 1996, 75-89. Er
schreibt zum Charakter der Kunst in Japan: ,Der Vollzug der Kunst, das Kunst-
werk’, ist immer Ereighis einer besrimmten Gelegenheir, es creignet sich in ciner
Konstellation von Bezichungen, es ist durch und durch jeweilig und bezogen auf dic
augenblickliche Situation.” 83. Weinmayr weist vor allem darauf hin, daB es in Ja-
pan wraditionell den Unterschied von ,hoher Kunst” und ,Kunsthandwerk™ nicht
gibt, sondern gerade auch die ,hohe Kunst® immer auch an den Alltag gebunden
bleibt.

¥ Vel hierzu; Anderson, Richard L.: Calligpe’s Sisters. A Comparative Study of Phi-
losophies of Art, New Jersey 1990, der auch die Asthetik der Eskimo, Aboriginal,
Navajo, Yoruba, Azteken, Inder und Japaner einbezieht.

* Vgl. hierzu den Aufsarz von Jens Schlieter.
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nach dem Phinomen des Asthetischen in bestimmter Weise verengt
har? Gibr es eine genuin indische, chinesische oder japanische Asthetik?

3. Methodisch mufl gefragt werden, wie der ,Vergleich® in der
komparativen Asthetik durchgefiihrt werden kann und was er fiir die-
sen Bereich bedeutet.” Es wird wichtig sein, einen dynamischen Begriff
des Vergleichs zu entwickeln, der es mdglich macht, durch den Ver-
gleich eigene Wahenehmungsgewohnheiten aufzubrechen und zu er-
weitern.” Es kann also nicht mehr darum gehen, allgemein und univer-
salisierend zu fragen ,Was ist Kunst?*, sondern vielmehr sollte die
Frage lauten: ,Wie realisieren sich ,Kunst-Spiele' im jeweiligen ge-
schichtlichen und kulturellen Kontext?."

4. Welche Rolle kommt den Kiinstlern in der Begegnung zwischen
den verschiedenen Kulturen zu? Geht man davon aus, daff Kiinstler
mit ihren Entwiirfen immer auch selber am Phinomen des Astheti-
schen arbeiten im Hinblick auf seine Reichweite und seinen Gegen-
standsbereich, so ergeben sich gerade in der interkulturellen Begegnung
von Kiinstlern Méglichkeiten, die das Asthetische jeweils immer wieder
neu in Frage stellen.” Gerade die Kunst des 20. Jahrhunderts in Euro-
pa hat gezeigt, dafl die Grenzen der Kunst sclber sich auch unter dem
Einfluf asiatischer Wahrnehmungsweisen wesentlich verindert ha-
ben.” Was wilrde beispielsweise Hegel zu John Cage, Joseph Beuys,
Téru Takemitsu oder Nam June Paik sagen? Kénnte er ihre Werke als
Kunst wahrnehmen? Auf der Ebene der kiinsderischen Akrivititen zeigt
sich, wie sehr sich die Grenzen zwischen Asien und Europa Lingst auf-
geldst haben und wir eigentlich nur noch von hochgradig hybriden
Realititen ausgehen kdnnen. Die philosophisch-dsthetische Theoriebil-
dung ist im Vergleich zu den realen kiinstlerischen Prozessen durch
hohe Trigheit ausgezeichnet, der mit der vorliegenden Publikation ein
wenig entgegengewirke werden soll.

» Vgl hierzu: Rydsuke Ohashi: Womis muff der Vergleich in der vergleichenden As-
thetik gemacks werden?, in: Einheit und Vielheit, hrsg. v. Notker Schneider, R. A.
Mall und Dieter Lohmar, Amsterdam 1998, 155-166.

“ Vgl. hierzu die Systematisierungsversuche in dem Aufsatz von Eberhard Ortland.
“ Vor allem die Frage, wie sich Kunst von der Alltiglichkeit unterscheiden lasse,
ktnnte in einem intetkulturell orientierren Asthetik-Diskurs neu bedacht werden.
Vgl. hierzu den Aufsatz von M. Berler, wo vor allem der Unterschied von Kunst-
werken und Allragspegenstinden diskuciert wird.

4 Hierzu vgl. in: Franziska Ehmcke, Der japanische Tee-Weg. Bewufiiseinsschulung
und Gesamtkunstwerk, Kotn 1991, den Abschnite: Fingelne kiinstlerische Aspekee des
Tee-Weges und ibre Entwicklting in der modernen Kunss, 183210,

¢ Vgl: G. Wohlfart, West-Zen. Philosophische Konjekturen zur Affinirds spismo-
derner westlicher Kunst zum Zen-Buddhismus, in: Zen und die westiche Kunst,
1911-20060, hrsg. v. H. G. Golinski, Ksln 2000, 3341,
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5. Als fiinften und letzten Punkt mochte ich hier noch ein For-
schungsfeld der komparativen Asthetik nennen, das die Asthetik als
Lehre von der Sinnlichkeit im weiten Sinne betrifft. Wenn wit davon
ausgehen, daf sich z.B. in der europiischen Kultur der Sinn des Sehens
als der auch fiir philosophische Uberlegungen leitende Sinn enewickelt
hat — bis in die philosophisch leitenden Wortfelder hinein — Idee,
Theotie, Reflexion, Einsicht, Evidenz usw. —, so legt sich die Frage na-
he, ob in anderen Kulturen — wie z.B. in Indien, China und Japan -
andere Sinne in der ,sinn-haften” {in doppelter Bedeutung) Auslegung
der Wirklichkeit leitend geworden sind. Konnte es z.B. sein, daf} in
ostasiatischen Kulturen der Horsinn, niche nur in sciner faktischen Be-
deutung, sondern vor allem in sciner dimensionalen Wirklichkeirser-
schlieBung leitend geworden ist? Wenn Sehen mchr auf Sein und Be-
stand geht, Héren hingegen auf Ercignis und Vollzug, so liefen sich
auch fiir die philosophische Interpretation von Texten durch kompa-
rative Philosophie und Asthetik wertvolle Hinweise fiir ihre Auslegung
gewinnen.” Hier ergibt sich ein weites Feld interkulturell orientiercer
Sinnlichkeitsforschung, durch die die unterschiedlichen Weisen der
sinnlichen WirklichkeitserschlieBung auf ihre Strukeur hin befrage wer-
den kinnten.”

Im letzten Teil dieser Hinfithrung soll noch ein kurzer Blick auf die
Geschichte und Grundansitze komparativer Asthetik geworfen wer-
den.®

Der Begriff ,komparative Asthetik” scheint in Europa zunichst fiir
den Vergleich verschiedener Kunstbereiche geprigt worden zu sein.”
Im Sinne einer interkutturellen Ecweiterung der Asthetik wird det Be-
griff zwar von Masson-Oursell in seinem Buch La philosophie comparée
von 1923 noch niche explizit genannt, er vergleicht jedoch im Kapitel
komparative Psychologie kurz die Asthetik Indiens, Chinas und Europas.
Zur gleichen Zeit finden sich in Japan, China und Indien bereits Ab-

“ Vgl. hierzu den Antikel von E. Scheerer, Die Sinne, in: Historische Warterbuch
der Philosophie, 825.

% Vgl. hierzu: Rolf Elberfeld, Unterwegs zu einer Phiinomenologie des .ki*, in: Phi-
losophische Rundschau, 47, 2000.

“ Vgl. zur Geschichte komparativer Asthetik auch: Grazia Marchind, 19471997
The enlarging of the aesthetic ecumene. Introductory remarks, in: East and West in
Aestherics, ed. by G. Marchind, Pisa~-Rom 1997, 13-24.

7 George Lansing Raymond entwitft Ende des 19, Jahrhunderts eine Reihe zur
kompatativen Asthetik, in der er verschiedene Kilnste miteinander vergleiche. Zu
den Angaben vgl. die Bibliographic im Anhang, Auflerdem: E. Souriau, Lz corres-
pandance des arts, dléments desthésique compardes, Paris 1947,
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handlungen iiber die Kunst dieser Kulturen, dic immer wieder auch
komparative Elemente enthalten.” Ein internationales Forum fiir kom-
parative Philosophie,” das im weiteren Sinne auch die komparative As-
thetik in philosophischer Absicht umfaflt, bildet sich erst durch die
East-West Philosophers Conferences von 1939 und 1949. Im Riickblick
auf die Konferenz von 1949 sagt Harold E. McCarthy:

Van Meter Ames, in his review of Essays in East-West Philssophy, has re-

matked thar the 1949 Philosophers’ Conference unhappily neglected any

serious consideration of aesthetics East or West. As a member of that Confer-

ence | must agree with Ames.*
Auf der Konfetenz von 1939 wurde zwar von William Ernest Hocking
in seincm Beitrag Value of the Comparative Study of Philosaphy™ auf die
ssthetischen Traditionen in Indien, China und Japan und ihre Diffe-
renz zur westlichen Asthetik verwiesen, im weiteren wurde dieses The-
ma aber nicht mehr besprochen.

Das erste Werk mit dem Gesamttitel Comparative Aestherics von

-Kanti Chandra Pandey erschien 1950 in Benares. Dieser Band, der

auch heute noch als Standardwerk komparativer Asthetik gilt, disku-
tiert erstmalig ausfihrlich die Theorien indischer Asthetik. Der zweite
Band von 1956 beschiiftigt sich mit der europiischen Asthetik und en-
det mit dem Kapitel Comparative Survey of Indian and Western Aesthe-
sics. Ostasiatische Asthetik wird in beiden Binden nicht thematisiert.
Hinweise auf die theoretischen Erérterungen in Indien, China und Ja-
pan bringt erst der weiter oben genannte Aufsatz von McCarthy, Ein
wichtiges Ergebnis seiner Oberlegungen ist: ,Historical work is impor-
want, but the tendency to identify Eastern aesthetics with the aesthetics
of Eastern antiquity must be overcome.“” Dieser Einsicht entspricht
die Tatsache, da 1950 in Japan die erste Nummer der Zeitschrift Bi-

“ vgl. 2B.: K. Okakura, Das Buch vom Tee, Frankfurt/M. 1949 (urspringlich auf
englisch publiziert 1906). ]. Tanizaki, Lob des Schattens, Entwurf einer japanischen
Astherik, Zutrich *1988 (japanisches Original von 1933}, Vgl. hierzu auch den Bei-
trag von M. Kobayashi. ‘

# Zum Stichworr Jkomparative Philosophic® vgl.: Rolf Elberfeld, Uberlegungen zur
Grundlegung komparativer Philssophic™ und Forschungsbibliographie cur .kompara-
tiven Philosophic”, in: Allgemeine Zeitschrift fir Philosophie, 24:2, 1999, 125-154
und 211-220.

* Harold E. McCarthy: Aesthetics Ease and West, in: Philosophy East and West,
3:1, 1953, 47.

* William Ernest Hocking, Value of the Comparative Study of Philosophy, in: Philo-
sophy ~ East and West, hrsg. v. Chatles A. Moore, Princeton 1946, 1 und 4.

¥ Harold E. McCarthy: Aeshetics East and Wens, in: Philosophy East and West,
3:1, 1953, 68.
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gaku erschien, (.:!ie sich eigens der theoretischen Erérterung westlicher
und asiatischer Astherik widmer.”

Thomas Munro mutmaflt in seinem Buch Ovriental Aesthetics von
19635, das auch zur Standardliteratur komparativer Asthetik gehsre, wa-
rum asiatische Asthetiken bisher im Westen nicht wirklich wahr- und

ernstgenommen wurden:

The neglect of Oriental ideas by Western aesthetics can no longer be attrib-
uted to any scarcity of good Oriental art in the West. It is not due to lack of
good histories and critical interpretations of particular arts, The neglect is
racher due, I believe, to the inertia of tradition in Western aesthetics itself: to
its over-reliance on deduction form metaphysical assumptions about beaury.

Hier ist sicherlich ein wichtiger Punkt getroffen, der auch weiterhin im
Auge behalten werden mu@,

1968 fand in Hawaii — wo sich inzwischen eine bis heute andauern-
de Tradition fiir komparative Philosophie gebildet hat — ein Symposi-
on {iber Aesthetics East and West statt. Leider kamen auf diesem Sympo-
sion nur westliche Spezialisten fiir asiatische Asthetik zu Wort. Diese
Tatsache kann andererseits aber auch positiv gewertet werden, da es of-
fenbar schon damals geniigend westliche Spezialisten fiir diesen The-

menbereich gab. In sciner Einleitung zum Symposion beklagt Eliot
Deutsch:

One can read literally hundreds of articles in aesthetics that were writcen in
the last decades without once coming across a single concrere example of, or
even reference to, the preat traditions of Asian are. The anthologies, text-
books, and essays that are used all the time in standard courses in aesthetics
likewise tend to neglect completely everything about Asian art.”

Dies gilt in weiten Teilen auch heute noch.

® Vgl hierzu: Endo Rivji, Japan, Die Zeitschrifs fir Asthetik und Kunstgeschichte
wBigaku® (Asiherik), in: Zeirschrift fiir Astherik und Allgemeine Kunstwissenschaft,
25:1, 1980, 108-123. Die Beitripe in Bigaku umfassen ,den weiten Raum von Ja-
pan {iber China nach Indien bis Europa sowic Nordamerika und umfassen zeitlich
alle Epochen der Geschichte von der Steinzeit bis zum 20. Jahrhundert* (112). Der
Autor merkt aber auch japankritisch an: ,Die japanischen Asthetiker unterschiczen
die Tatsache, dal der japanische Begriff Bigaku auf eine europiische Konzeption
zuriickgeht, und erkennen nicht die Fragwiirdigkeit einer Anwendung europiischer
Theorien auf die japanische Kunst, dic doch aus ganz anderen Wurzeln entstanden
ist, Es fehlen Abhandlungen in Richtung des Vetsuchs von Prof. Tsuzumi, der die
Grundlegung einer eigenstindigen japanischen Astherik anstrebt.” (123)

* Thomas Munro, Oriental Aestheticr, 1965, 7.

* Eliot Deutsch, Initoduction to the Sympasion, in: Philosophy East and West,
19:3, 1969, 219.
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In seinem Buch Siudies in comparative aestherics von 1975 fafdc
Deutsch die Absicht komparativer Asthetik folgendermafien zusam-
men:

Comparative aestherics, I belicve, ought to be carried out not with the inten-

tion of transplanting exotic ideas or with the expectation (or even desire) that

. these ideas will have an immediate and appropriate application in one’s own

cultures; but rather with che hope that dhrough the study and crearive recon-

struction of other cultural ideas, ideals and preferences we may enrich the
 possibility of our understanding philosophically the nature of art and aes-
" thetic experience.”
In dem 1991 auf deutsch erschienenen Lexikon der Asthetik finden sich
auch Eintrige zur persischen, indischen,” chinesischen und japanischen
Asthetik. Zudem enthilt s ¢inen Eintrag zum Thema Erbnologie und
Astherik und zur Interkulturellen Asthetik, die folgendermaRen verortet
wird:

Die interkulturelle Asthetik, eine Erweiterung der komparativistischen (ver-

gleichenden) Asthetik bzw. Kunstwissenschaft, will von einem méglichst un-

voreingenommenen Standpunkt aus Unterschiede und Gemeinsamkeiten
zwischen den dsthetischen und kunstwissenschafilichen Auffassungen ver-
schiedener (insbesondere abendlindischer, indischer und ostasiatischer) Kul-
" tuten erforschen.”
Verwundetlich ist, daf} im Lexikon selber die interkulturelle Perspekei-
ve einbezogen ist, in dem Teil Quellen der Astherik und im Literaturver-
zeichnis jedoch wiederum nur auf europiische Literatur verwiesen
wird,

In dem Band East and West in Aesthetics formuliert Grazia

Marchiand fiir die komparative Asthetik folgende Forschungsperspek-

tive:

However my working hypothesis would be that aesthetic theory as such could
act as a specific, and in its way, unique detector of ways in which thinking
and feeling interact in the process of apperceiving and appreciating nature
and art. [...] Concepts, ideas and theories are, however, of a far less porous
stuff than the fluctuating experiences of fecling ourselves artuned to life and
beauty in natute and art. And it is in this unbridgeable asymmetry between
felt ideas and emotions crystallized in ideas, that Oriental and Western acs-
thetics have built their, partly divergent and party convergent, speculative
edifices”

Hier wird gesehen, dal komparative Asthetik nicht nur fiir den Bereich

der Kunst von Bedeutung ist, sondetn auch fiir die Erkenntnistheorie

Eliot Deutsch, Stxdies in comparative aestheties, Hawaii 1975, 1IL

Dieser Beitrag wurde von R A, Mall verfafle.

Lexikon fiir Asthetik, hrsg. v. Wolfhart Henckmann, Miinchen 1992, 109.
Grazia Marchiand (Hg.), East and West in Aestherics, Pisa 1997, 20f,

$ % % X
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eine wesentliche Rolle spielen kann, da sich philosophische Grundaus-
richtungen gerade durch die Gewichtung und Beureilung der Wahr-
nehmung prifigurieren,

1998 erschien ein Band mit dem Titel Das Erbe der Bilder. Kunst
und moderne Medien in den Kulturen der Wels, herausgegeben von dem
Kunstwissenschaftler Hans Belting. Er schreibt zu Beginn: ,Die Korre-
spondenz mic einem Kiinstler, der in einem Reistal in Korea Figuren
aufseellt,” ist Rir Kunsthistoriker, die in westlichen Kategorien gelernt
haben zu denken, kein geringes Wagnis.“* Fiir Belting ist es vor allem
der TV-Buddha von Nam June Paik, der fiir ihn dic interkulturelle
Perspektive der Kunstwissenschaft eréffnet hat. Dieses Werk ist auch
fir die komparative Asthetik eine neue Herausforderung, da es nicht
mehr in der alten und oft starren Antinomie von Ost und West ver-
harrt, sondern beide Seiten in einem Kunstwetk miteinander in ein Ge-
sprich treten. So darf die komparative Asthetik nicht halt machen bei
historischen Erdtterungen, sondern muR sich gerade auch der Gegen-
wart der Asthetik in den Kulturen der Welt in besonderer Weise an-
nehmen. :

Dieses erweiterte und verticfte methodische Bewuftsein kommt
auch in dem Leitartikel Comparative Aesthetics von Eliot Deutsch in der
kiirzlich erschienen Encyclopedia of Aesthetics zum Ausdruck:

\Comparartive Aesthetics’ [...] means different things to different ,comparativ-

ists". For those at one end of the spectrum, the task of comparative aesthetics

is to examine carefully the aesthetic thinking and artistic achievements of

cultures different from one’s own primarily for the sake of expanding one’s

basic knowledge of philosophy and art. For those at the other end, the entet-
prise of comparative acsthetics is to engage other traditions for the opportu-
nity to learn from them in such a way as to bring about a reexamination of
one’s own cultural presuppositions and the development of new approaches
and insights for aesthetics in general. In short, the spectrum runs from pure
scholarship to creative philosophizing, with, as one might suspecr, most com-
paratives — whether they are situated in Western or non-Western traditions —
working somewhere in between, combine scholarship and creative thinking in
varying ways.”
. Die Hervorhebung dieser beiden Pole triffe die Spannung innerhalb
der komparativen Asthetik sehr gut. Es wire zu wiinschen, dafl dieses
oft noch spannungsvolle Verhiltnis bald mehr und mehr in ein frucht-
bares umgewandelt werden kann. Deutsch geht fast wie selbstverstind-

“ Gemeint ist der koreanische Video-Kiinstler Nam June Paik.
* Hans Belting, Lydia Haustein (Hg.), Das Erbe der Bilder. Kunst und moderne
Medien in den Kulturen der Welr, Minchen 1998, 7,

% Encyclopedia of Aesshetics, ed. Micheal Kelly, New York-Oxford 1998, Vol. 1,
Comparative Aesthetics by Eliot Deutsch, 409,
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lich davon aus, daB jeder Asthetiktheoretiker sich mit kulturell ver-
schiedenen Traditionen der Asthetik beschiftigr. Dies ist leider in
Deutschland und, so weit ich sehe, auch in anderen europdischen Lin-
dern nicht der Normalfall. Vielmehr beschrinke sich die Diskussion
auf europiische und notdamerikanische Kontexte. Es bleibt zu hoffe'n,
daf gerade auch das ergeizige Projekt der Encyclopedia of Aesthetics hier
neue Akzente zu setzen vermag.®

Ohne auch nur im geringsten die Fiille dsthetischer Theorien, die ge-

’;mde auch im 20. Jahrhundert in Asien, Europa und Nordamerika ent-

standen sind, erwihnen zu kdnnen, sollte in dieser Hinfiihrung ver-
sucht werden, verschiedene Fragestellungen komparativer Asthetik
anzudeuten, um Sensibilitit und Lust fiir dieses Themenfeld zu wek-
ken,

Dies war, wi¢ mir scheint, auch das Ergebnis der Tagung der
Académie du Midi ,Asthetik — Ost und West" in Alet-les-Bains (Stid-
frankreich) von 1999, wo die in diesem Band versammelten Beitrige
prisentiert wurden. Die Tagung selber war ein isthetisches Ereignis, da
sich die Prisentationsform nicht nur auf das Vorlesen akademischer

~ Texte beschrinkte, sondern auch Musik, Bilder und Gedichte darge-

boten wurden.® Atmosphirisch hat besonders auch der Ort der Ta-
gung, ein chemaliger Bischofssitz mit alter Kirchenruine in reizvoller
sidfranzssischer Landschaft, zum Gelingen beigetragen. Leider wird
im akademischen Diskurs immer noch zu wenig beriicksichtigt, dafl die
Gesamtatmosphdre wesendich zur Entfaltung von Gesprichen beitrigt.
Gemif alter ostasiatischer Traditionen kénnte auch bei uns die stheti-
sche Fiille eines Ortes wesentlich in das philosophische Gesprich ein-
bezogen werden. Auf diese Weise wire komparative Asthetik nicht nur
eine Wissenserweiterung, sondern kdnnte die Gesprichs- und Lebens-
qualitit selber fruchtbar fordern.

" @ Es finden sich dort Eintrage in bisher nicht bekannter Breite: African A., Afri-

can-American A., Arab A,, Black A., Caribbean A., Chinese A., Daoist A., Indian

A, Islamic A., Japanese A., Latin American A., Pre-Columbian A., Russian A, In

cinzelnen Artikeln wird immer wieder auch die auflereuropiische Perspekrive mit
einbezogen. Kritisch ist anzumerken, da die Kriterien der Auswahl in bczu.g auf
auflereuropiische Themen nicht immer einleuchten. Zukiinftige Diskussionen
werden durch diese Anregung sichetlich mehr Klarheic schaffen kinnen.

“ Aus diesen Erlebnissen selber sind wieder Gedichte hervorgegangen: Wolfgang
Kubin, Philosophen in Alet-les-Bains, in: ders., Das newe Lied von der alten Ver-

| gweifelung, Bonn 2000.
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~ Aus dem Chinesischen von Wolfgang Kubin
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Ein gliickliches Paar'

 Heifles Wasser auf finf verschiedene Sorten
Dann den kriftigen Tee mit Milch, in Beuteln
oder in legendiren Socken vorsichtig gemengt
und in eine Kanne gegossen, ob kurz oder lang
mache sich ein Aroma bemerkbar, hat das Mafl
noch eine Chance? Oder wenn man Tee mit Milch

. In cine Kaffeetasse gibt? Das kriftige Gebriu

duldet nichrs neben sich, wo bleibt der Partner?

Wird es sein Aroma bewahren: All die Liden

sammeln den Witz der Welt im tiglichen Herdfeuer

mit der Weissagung und dem Durchblick fir den Tag, dem
Eifer und der kleinen Lissigkeit ...

all diese Aromarta ohne Namen

! Kafeicha, Kaffee plus Tee, ist cine Spezialivit in Hongkong, die tatsichlich mit
" Hilfe von Nylonsocken zubereitet werden kann. Sie stcht hier Rir die Zwicterkultur,
. die Verbindung von Westlichem und Chinesischem, wie sic fiir Hongkong und
;  Macau typisch ist.
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Ein Blatt am Rand

Du bedauerst, am 3ufiersten Blattrand ohne Nihrstoff zu sein
Natiirlich gilt Bewunderung der Hauptblume, du bist das Zentrum
Eine Krone mit Schiefscharten zur Offenbarung von Macht

Eine vielmals revidierte Geschichte, ich bin ein dubioser Punke
Drumherum, ein Rauchzeichen, vom Sandsturm verwehe

Die Legende des Grenzgebiets, erwas Nebuldses fern der Historie

Bitte schaue nicht auf uns herab, eure Inbrunst

Ist hochgestimmt, ob Regen oder Wind, ihr folgt dem Tag
Blumen und Blitter am Rand sind eigen, schaut nur hin!
Lest genau! Blatradern, einzig wie ein Straennerz

Sie widerstreben der vorgefaften Blaupause in dir, schau!

Sie meiden den starren Blick der Menge. Da ist erwas hinter

dem Blarewerk: Wurzeln, verzweigt im Wasser, Knospen, so bereit
Verse, im Chor des Windes geborgen, verlangen ein andres Gehor
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Wer spiclt in diesem Stilck die Hauperolle?
Die hohen Mauern der Festung aus dem 17. Jahrhundert sind iiber die Zeit
cingestlirze
Der vetlassenc Brunnen im Hof diente dem Volk zum Wischewaschen
Heute liege sich hier ein jeder applaudierend bei ciner Geburtstagstorte in den
Armen
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‘Wit waren immer die provisorischen Akteure bei historischen Szenen

Heute abend sitzen wir an einem langen Tisch beisammen, als
hitren wir ein Luxusschiff Richtung 21, Jahrhundert bestiegen
Wird dies Treppenhaus wirklich einmal nicht mehr sein

Das Restaurant, aufgegeben, in den Ozean des Vergessens sinken?
Ich sitze hier still beim Wein und lausche

Ohne wie im Schauspiel einen gewaltigen Donner zu vernehmen
Hinter Bela Vista, so sichtbatlich, hat jeder seine eigene
Vorstellung ciner schiinen Landschaft, Abendessen bei Kerzenliche
weit gefehlt. Hinter der Musik, so harbar

spielt eine andere Musik weiter

Hier waren die Abende unserer Jugend, zum ersten Mal

strichen wir ohne Madigkeit durch Gassen, sahen den bescheidenen
Handel an den Straflen, ubernachteten in Bruchbuden

Heute habe ich Freunde dabei, in den besten Jahren, wir scherzen
zwischen frischen Blumen und herrschaftlichen Requisiten, malen uns

— AN EZ AIE e
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Ein Abend in Bela Vista®
Einen multinationalen Spionageroman aus

Mein melancholischer Freund, du malse dir die Melancholic cines
portugiesischen Dichters beim Anblick des Meeres aus

Mein trinkfreudiger Freund, trinken wir ein Glas Sekt

In diesem stidchinesischen Nest mit siideuropiischer Kleinstadtkiiche
essen wir Macanesisch und Kantonesisch, im Wandel der Zeic

Bei einem Glas Wein beobachte ich den Verkehr auf der Briicke
Nichstes Jahr auf den Tag der Ubergabe

ist dies Hotel die Residenz des portugiesischen Konsuls

Kein Rotwein mehr auf der Veranda

Kein Huhn nach afrikanischer Art

Die Weisheit des Volkes witd nicht einfach vergehen

Héuser, einst von Briten und Franzosen begchrt

sind Zeuge fir den Aufstieg und Untergang verschiedener Besitzer

Jetzt gegenitber werden viellcicht auf dem Bauland

Pagoden fiir Touristen errichter. We spiclt die Hauprrolle in diesem Srtick?

Die Vitergeneration uns gegeniiber sehnt sich nach den 50er Jahren

als noch keine Briicke die Inseln verband

und Taipa aus dem Morgendunst trar

als geschniegelte Kellner

milBige Giste aus fremden Lindern bedienten

Jemand erinnerr sich: im Krieg war hier ein Fliichdingslager

zum Schurz allen Lebens auf umkimpftem Land. So wie im Katastrophenkino?
Alle Welt in Festklcidung diskutiert den Filmhit der Saison

Ich wende mich den schmucken, immer wieder renovierten Siuten zu

wir sollten die Gespenster der Geschichte nicht vergessen

Es gibt keine geschniegelten Kellner mehr

Nur noch Hausmannskost nach altem Rezepr neu aufgetische

Bohnen mit Fleisch brasilianisch, Tintenfisch in Kokosnufmilch nach Art von

Zu guter Letzt noch immer da, dazu auf dem Tisch Mozambique
ein Getrdnk aus Zuckerrohr.

Bis zum Friihjahr 1999 ein altes Hotel und Restaurant in Macau.
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George Chinnery” malt ein Fischermidchen in Macau

Er schnupfic Tabak, lachte stets aus vollem Hals

Seltsam, dieser hifllichste Mann hatte den besten Appetit

Er konnte sich alles reinschieben und genieflen

Ohne scinen hungrigen Magen zu fillen: das Frithstiicksgeschirr

die abgebrannte Kathedrale mit der Vorderfront

die britische High Society mit ihrem Geplauder und

ihre komischen Halstiicher. Er zetkaute den citlen Ruhm fremder Lande

*die langen Gewinder mit weiten Armeln, ganz der alte Glanz

von Kndpfen mit ihren Triviatititen

Die Opiumhindler, die auf der Veranda im Kreis saffen

Waten seine guten Freunde, er war an jhren Tischen

ein haufiger Gast, vielleicht wollte er den steifen Kragen heimlich ablegen:
So wie eine Ex-Frau, eine garstige Xanthippe, dic nicht loslait

Indische Gliubiger, nie endenwollende Prozesse hiefen ihn

sich {iber die umstiindliche Verkleidung des alten Europa hinwegzuwitnschen

Und s0 schaute er die Leichtigkeit eines Fischerboots? Vielleicht wuflte auch er

Uber das Wellental zwischen den Ruderschligen war nicht hinwegzukommen

Doch inwendiger Hunger und Durst liefen einen Menschen auf Tischsircen
verzichten

Aber hiesige scharfe Speisen sagten einem auswirtigen Magen den Kampf an

Unabhingig vom Fassungsvermégen war dic Schéne, von Halstllchern umgeben

ein unerreichbares Jenscits, gur filr den Blick in die Ferne

Fiir Projekrionen, sic war ein Spiegelbild im Wasser, das in die Ticfe ziche

Wagte er sich an einen Damm, flink von ungebundenen Midchenfiflen betreten?

Dort stand cin geféhrlicher Krieg bevor, Enthauptungen und schwarzer Rauch

Er filrcheete sich, doch seufzend hinter Mauern warm zu liegen, war nichr seine

Sache

Er wilnschre durch die Straflen und Gassen zu zichen, seine Herkunft

zu vergessen, das Leben cines anderen zu fithren

In unschuldigem Lachen und der sanften Umarmung des Windes

Seinen Beginn, sein Ende noch einmal neu zu malen

? George Chinnery (1774-1852) ist der wichtigste europiische Maler der Hong-
konger und Macanesischen Kolonialwelt. Ein Grofleeil sciner Bilder ist heute im
Hongkong Museum of Art zu sehen. Sein Grab befinder sich auf dem Protestanci-
schen Friedhof von Macau,
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Zur Mahnung der Welt. Zheng Guanying' daheim

Dhas Spiegelbild des neuen Heims am Meer

lenkte den Blick von Wolkenschatten und Wellenglanz in die Ferne

Berge fuhren an deinen Ellbogen rauchig auf, mit Feuerwerk und Bimbam
Die Stimmen der Fisch- und Gemiisehindler drangen ins hohe Gemach
Der tumben Gebriuche willen schriebst du die ganze Nacht

Du glaubtest nicht, Zivilisation kéinne nur barbarisch sein

Du verstandest Schiffahrr und Handel, warst miide

Des kleinlichen Geredes, der Listigen Intrigen

Nicht leicht, der Haft zu entkommen zum Atemholen in Vaters Heim

Du verbargst dich hinter Worten, Ruhm ader Schmach waren nichr deine Sache
Du schautest an den Winden entlang in die Welt vor dir

zotnig Uber das grausame Vergehen an Himmel und Erde

Du liebtest die Reise in dic Fremde, Bekanntschaft mit der Prominenz in Ost

aufPs neue enttiuschr itber Beiliufigkeiren beim Umitrunk und West
Du notiertest die Werke groBer Europier, ruhelos fragend unterwegs

Erzichung, Handel, Landwirtschaft und Bergbau, alle Linder kamen nach Haus
Schwierige Zeiten im Gespriich: wie wird aus Klage Broc?

Wollte das, von so weit her, hier jemand hiren?

Artillerie und Marine waren dir keine Hoffnung des Volkes

Du wolltest mit farbigem Pinsel Dunst und Rauch zerstieben

‘Wie von exotischen Visgeln sprachst du von Konferenzen, Zeitungen, Schulen

Du vergaflest nic dein Erstaunen vor dem schieren Schriftrum im Britischen
Museum

In Hifen und an Bahnstationen sprachst du ilber Schiffahrtsstatuten

Der Raum der Insel hier wurde zu unbekanntem Raum durch dein neues Wort

¥ Die Residenz des bedeutenden Unternehmers und Reformers Zheng Guanying
(1842-1921) ist heute in Macau verfallen und ein Streitobjekt zwischen Maklern
und der Verwaltung. Zheng schrieb hier sein wichtiges Werk Worse zur Mabnung
der Welt (1893), in welchem et westliche Bildung propagierte.
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In graver Bleibe ein Taoist legtest du ab den Sraub, iiber der Welt bereit zum
Aufflug

Granit hatte immer seinen bekiimmerten Scholaren, verstummt beim Schreiben 3 L.

Vorne die See als Spiegel, hinten der Lotusberg als Kissen - Methodischer Kontext

Geboten blieb Vorsiche vor kithlem Nachtwind o

Feines Fensterwerk, Verse auf Bambus waren immer feind gemeiner Phantasie

Den Mond hielt keine Inschrift iiber westlichem Fenster, noch weniger

Die Neuordnung der Welt, entworfen von dir in allem ihrem Schein

Heute gilt kein Verdienst meht, die Tafel ist vetmodert
Wo sind die Weitsichtigen hin?

Welches heilige Boot oder Schwert retter vor Unheil?
Wer baut Schulen zur Bildung von Talenten?

Finder das Mittel zur Retrung des Volks?

Wie etlosen wir dich und mich in verderbenden Gefilden?

Ein grofles Haus verfillt von Tag zu Tag

Der Streit zwischen Makler und Verwaltung list keine Probleme

Ist Geschichte nichts als ein Haufen zetbrochener Ziegel?

Aus dem Griin der hohen Winde treten Sparren und Traufen von einst
Unkraut und Spinnengewebe teilend

trete ich in den verlassenen Hof




Aesthetics in an Intercultural Perspective

Towards the Concept of an Intercultural Aesthetics

Ram Adhar Mall (Miinchen)

I Introductory Remarks

The topic to be introduced and dealt with here is new also in the sense
that it is not long that non-European thinkers are engaged in a recipro-
cal hermeneutic game with their European counterparts who were en-
gaged in some sort of a monologues hermeneutics for 100 and 100 of
years. Even where comparisons were made, the paradigmatic point of
departure has always been primarily European. Hegel did compare
philosophical, religious and other cultural traditions of the world, but
he did it in a eurocentric spirit par excellence. But today there is no
denying the fact that such a point of departure has ever been a histori-
cal contingency. To compare is, no doubt, to start with a particular
cultural perspective but without putting any one particular perspective
in an absolute position.

The present paper proposes to do following things: 1. It tries to de-
lincate the important concept of interculturality as clearly as possible.
2. Tt undertakes an attempt to work out the concept of an “analogous
hermeneutics” of intercultural thinking and understanding avoiding
thereby a hermeneutics of total identity and of radical difference.
3. The application of an intercultural philosophical orientation results
into the concept of an “intercultural aesthetics” which is termed here
the “situared unsituatedness” of an intercultural aesthetics. 4. Such an
intercultural orientation in aesthetics allows us to deal with the disci-
pline of aesthetics in comparison of cultures and in that of their aes-
thetic traditions enabling us to find out basic similarities and illumi-
nating differences among different aesthetic traditions and theories.
This enables us, Further, to use the term aesthetics in jts generality as
well as in its cultural specificality. 5. The concept of an intercultural
aesthetics as introduced and discussed here emphasizes the fact that
there is an open anthropological constant of an universal acsthetic re-
sponse which may, no doubt, vary from culture to culture and from
time to time in the same culture or even simultaneously. 6. Inter-
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cultura! aestherics is, thus, the very presupposition for the genuine pos-
sibility of a comparative aesthetics. All comparisons worth the name
must abstain from any absolutist, exclusive and essentialistic claim.
And this is exactly what an intercultural aesthetics aims at rejecting the
two fictions of a total commensurability and of a radical difference
among aesthetic traditions and theories.

II The Global Context

The globally present intercultural context today has made one thing
abundantly clear: The de facto intercultural hermeneutic situation has
outgrown the Greco-European and Judaic-Christian interpretation of
culture, philosophy and religion. It calls for a deconstruction of an ex-
clusive relation between truth and tradition. Truth of the tradition and
truth iz the tradition are two different things and must not be confused
with one another.

The fact that much of what we do in the name of intercultural
studies takes place from the point of view of Western thought and
shows signs of asymmetry and hegemony of the West is true but one-
sided. I do see the point made by this remark but I also feel that this
one-sidedness is due to a historical contingency which made the Euro-
pean thought the main paradigm of reference. Added to this is the pre-
judice of the orientalists of the earlier days that philosophy, culture and
religion are Western achievements. In my own humble way, I have
been trying to overcome this contingency, this asymmetry hoping o
contribute to a common, global discourse and conversation of man-
kind beyond the narrow limits of the East-West dichotomy.

Chauvinism, whether religious, cultural, philosophical, national or
geographical must be given up for the sake of and in order to realize
intercultural understanding. Western philosophy, according Mircea
Eliade, cannot move within its own tradition without becoming pro-
vincial. These words of Eliade apply mutatis mutandis to all philosophi-
cal, cultural and religious traditions, today even more than ever before.

In my attempt to answer the question concefning the conditions,
possibilities and limits of intercultural understanding I find myself
caught up in a paradoxical situation which I can neither really avoid
nor fully resolve, for I am an insider and outsider at the same time. My
exposition is thus going to be an impressionistic account of my con-
stant effort at translating cultures into one another. I am, thereby,
guided by the conviction that the two fictions of total translatability
and commensurability and of radical untranslatabiliry and incommen-
surability among cultures have to be given up in favor of a metonymic
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thesis of dynamically overlapping structures. Since no culture is a win-
dowless monad, all cultures possess intercultural overlappings in vary-
ing degrees.” .

The metonymic figure of speech in its intuitive import stresses the
fact of our indubitable consciousness of the difference between the
name and the named. Since no philosophical reflection can fully over-
take the reflected-upon, there is always an open possibility of multiple
expressions. This is the bedrock for our practice of translating one cul-
ture into another. A closer look at the history of ideas in an intercul-
tural perspective shows clearly that the practice of translation does not
succeed, it rather precedes the question regarding the possibiliry of the
same. Regarding the problem of translating cultures Paul Ricoeur says
that there is no absolute alienation and that there is always a genuine
possibility of translation. One can understand without repeating, can
imagine without experiencing and transform oneself into the other and
still remain the self one is.’

Whatever may be the merits and demerits of the modern globaliza-
tion, the universalistic bend of the European mind seems to be partly
disillusioned because it is forced to realize now that the days are gone
when Eutope alone seemed to make world history. Europe today is one
of the centers, and not the only one. According to Derrida, Europe of-
ten talks of crisis when its universaliry is in danger. I cannot avoid the
impression after reading the book by Huntington on the clash of civili-
zations, that he does in the last run lament the loss of the universality
of the European culture. But he is realist encugh not to stop with la-
menting. He advises the European peoples to regain their culcural
identity in order to be in a position to meet the challenges of other
cultures. Huntington is neither a mere pessimist nor entirely an opti-
mist; he oscillates between the two poles. The general contextualization
does not favor universalism and pleads for a binding pluralism. The
discovery of non-European cultures is mainly a European achievement
leading to the unintended irony of relativizing the European culture it-
self. Many missionaties for example, went out to convert others, but
some of them got converted themselves.

III. The Concept of Interculturality

The term interculturality as used here is not a trendy expression. It is
also not a romantic idea in an age of global technological formation

' Cf P. Ricoeur, Geschichte und Wabrbeir, Mtinchen 1974, 290F.



42 Ram Adhar Mall

and world tourism. It must not be taken as a compensation on the part
of non-European cultures born out some inferiority complex. It is also
not just a makeshift in face of the de facto encountets of world cultures
today.

Far from being just a construct, an abstraction or a syncretic idea,
the concept of interculturality stands here for the conviction, for the
insight that no culture is the one culture for the whole of mankind.
The fear that we may thereby deconstruct the general applicability of
the terms like philosophy, truth, culture, religion etc. is unfounded.
What the concept of interculturality, nevertheless, does deconstruct is
the monolithic, absolutistic and exclusivistic use made of these terms.
Interculeural thinking stands thus for an emancipatory process from all
kinds of centrisms, be it Euro-, Sino-, or Afrocentrism. The spirit of
interculturality approves of pluralism, diversity and difference as values
and does not take them as privations of unity and uniformity. An ac-
ceptance of diversiry is what follows from the spirit of interculturaliry.
It is wrong to view diversity as Aristotelian accidents. An intercultural
horizon can very well envisage the ‘compossibility’ (to use a Leibnizian
tetm) of divetse cultural pacterns striking a new note between total al-
terity and universality. The concept of order intercultural thinking im-
plies is an order in, through and with differences making room for a
polyphony of different voices.

IV. The Concept of an Analogous Intercultural Hermeneusics

The word hermeneutics is, no doubt, Greek and Western but the idea
and the practice of it is an anthropological constant. Indian thought,
for example, possesses a very rich and long tradition. The science of
hermeneutics as an art of intetpretation and understanding undergoes a
fundamental change in the global context of interculturality today and
it experiences an unprecedented widening of horizon which does not
necessarily go hand in hand with a real fusing of horizon (Horizont-
verschmelzung — Gadamer). This means that every hermeneurics has its
own culturally sedimented roots and cannot claim a universal accep-
tance unconditionally. Any dialogue, most importantly of course the
intercultural one, has to take this insight as a poinc of departure.

The term analogy in the history of Greco-Christian-European phi-
losophy is appealed to solve a very perplexing problem atising from the
holy scripture and the Hellenistic philosophy because of the two para-
doxical messages of the incommensurability of Ged with His creation
and of the possibiliry of a comparison between the creator and the cre-
ated. Since God and His creation do not belong to the same species,
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analogy in theology and speculative metaphysics has always suffered
from a tension between univocally and equivocation. Qur use of the
term analogy here relates to things and beings belonging to the same
species, and we can very well use the means of analogy as a valid cause
of the cognition of similarity. In the field of intercultural understand-
ing, analogy does stand for, firstly, a consciousness of non-identity,
secondly, for a consciousness of difference, thirdly, for a consciousness
of not total difference and, fourthly, for a consciousness of not total

“identity. It is defined here as a likeness of relation between unlike

things.

The way how the continents address each other today is of a diffet-
ent quality and takes place in a religious, cultural and political atmos-
phere of an inevitable reciprocity. The de facto hetmeneutic situation is
characterized by the face that for the last few decades the non-Euro-
peans also think and write about Europe, explain it and judge about it.
This has hardly been the case since the invasion of Alexander the Great
in India and the discovery of America through Columbus. This new
hermeneutic situation further bears the label of a fourfold hermeneutic
dialectics. First of all, there is the way Europeans understand them-
selves. Secondly, there is the European understanding of the Non-
Europeans. Thirdly, there is the way the Non-Europeans understand
themselves and fourthly, the way they themselves draw a picture of the
Europeans. Europe is, of course, surprised to see that she, 100, is an ob-
ject of interpretation today.

The concept of an “analogous hermeneutics” which does justice to
such a de facto hermeneutic situation is neither the hermeneutics of
total identity which reduces the other to an echo of oneself and repeats
its self-understanding in the name of understanding the other nor that
of radical difference which makes an understanding of the other rather
impossible. It does not put any one culture in an absolute position of
generality and reduces all others to some form of it. There is no one
universal hermeneutic subject over and above the sedimented cultural,
historical subject; it is rather a reflexive-meditative attitude accompa-
nying the different subjects with a warning not to reduce. Such a het-
meneutic attitude helps us to overcome the feeling of our being hope-
lessly involved in the hermeneutic circle. It further frees us from our
tendency to define truth in terms of one particular tradition and this
tradition in terms of truth. An excessive commitment to tradition and
prejudices (Gadamer) does endanger intercultural understanding.
Habermas is here righdy critical of Gadamer's hermeneutics with its
universalistic claim.

In the face of alternate traditions, cultures and ethical pluralism, it is
wrong to maintain that we are condemned only to our own tradition
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and can, at most, try to interpret and undesstand it. My moral intui-
tion tells me that I can belong to my culture and can be, in some
measure, a critic of it.

It is a wrong move in the field of intercultural understanding to re-
duce a theory of meaning to a theory of truth, and the latter to trans-
latability. Davidson tends towards the thesis of a mutual untranslara-
biliry and speaks of radically different frameworks.” But cultures may
be and are meaningful if we abstain from claiming the best intuition of
truth only for ourseives. Understanding cultures is a complex marrer,
and I assume the common sense view that there are degrees of under-
standing and degrees of misunderstanding both in case of self-under-
standing and the understanding of the other.

Since the encounter of cultures today (inspite of the dominance of
the European culture) does not any more take place in a one-way road
there is a mutual change of all the cultures involved in the process (e.g.
in the field of medicine the Chinese acupuncture or the Indian ayurve-
dic medicine in Europe, dance and music from Africa and South-
America etc.).

With intercultural thinking as a goal we cannot just insist on decid-
ing problems of mutual understanding regarding the truth and falsity
of a definite culture, religion or philosophy in a metaphysical vein be-
fore undertaking steps at concrete mutual understanding. Any apriori,
metaphysical or ideological decision precludes the possibiliry of a
genuine understanding. In spite of the great difficulties we do face in
our attempt to understand cultures other than our own, intercultural
understanding is possible, both theoretically and pracrically. Of course,
we must not exclude intercultural understanding per definitionem by
saying, for example, only a Buddhist can understand Buddhism, a
Muslim Islam, a Christian Christianity, a Hegelian Hegel, a Taoist
Taoism and so on. This would be understanding by identification.

Today we have to take into account that there is a double perspec-
tive a philosopher, theologian and ethnologist can take which means he
can turn to himself and make his own culture an object of study. It is
better to be diffident in one’s truth claim. The philosophers may dis-
cuss the question of true knowledge in the best epistemological way but
ultimately it comes to our preference for a particular set of arguments.
All discourses deal with arguments for or against these preferences.
Towards the goal of interculrural peace we expect all cultures to argue
and to let argue. This is what an epistemologically oriented hermeneu-

* CE D. Davidson, On the very Idea of Conccprual Scheme, in: Proceedings of the
American Philosophical Association, 17 (1973-74), 5-20. .
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tics aims at. Those who talk abourt the radical other, claim the truth for
themselves and underrate the importance and virtue of a moderate
relativism and pluralism.’ The foreignness of the other is a phenome-
non we are confronted with even in our own home culture. The ques-
tion of making sense of a foreign culture possesses a constitutive reci-
prociry.

Even conceptual frameworks partly bear the signs of their being em-
bedded in philosophical, cultural and religious tradition. To put one
particular framework in an absolute position is methodologically a
wrong move. Intercultural philosophy favors an “analogous hermeneu-
tics” of overlapping structures beyond the two fictions of total identicy
(commensurability) and radical difference (incommensurability). Such
a hermeneutics also leads to a healthy concept of comparative philoso-
phy,* which does not absolutize a particular philosophical convention.
It rejects the idea not only of an absolute text but also that of an abso- -
lute interpretation. Comparative philosophy, worth the name, presup-
poses an intercultural orientation in philosophy.

The overlapping structures among cultures, philosophies and relig-
ions, emphasized by our analogous hermeneutics may have their
sources in the biological, anthropological, cultural and social setup of
human nature. There is, of course, a limit to every understanding if to
understand ‘means just to duplicate one’s own way of understanding.
An analogical apprehension of the other obtains between forms of un-
derstanding which may even be contrary. This is the reason that we do
concede that anti-thesis is also a thesis. The concept of understanding
characteristic of our analogous hermeneutics is more than simply a way
of knowing. It implies a moral commitment.

V. Towards an Ethos of Interculturality

The true spirit of interculcurality proclaims as its motto that the desire
to understand and the desire to be understood go hand in hand and are
the two sides of one and the same interculturally oriented hermeneutic
coin. The mere desire to understand may turn out to be empty and the
total desire only to be understood may become blind. In the long pe-
riod of colonization, whether in culture, religion or politics the desire
to be understood was most powerful on the part of the colonizers. And

* CRJ. Kekes, The Moralisy of Pluralism, Princeton 1993.

‘ CE R A Mall, Mewomymic Reflections on Samkara’s Conceps of Brabman and
Plato’s Seventh Epistle, in: JICPR, Vol. IX, No. 2, 1992, 89-102.
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it is not always wrong to maintain that orientalists, missionaries and
ethnologists did play a conspiratorial role for quite a long time. They
took great pains to learn foreign languages like Sanskrit, Chinese etc. in
order not so much to understand others but to be understood by them.

Mircea Eliade uses the term “the second tenaissance” meaning
thereby the discovery of Buddhism, Upanishads and of Sanskrit lan-
guage in 18th. and I9th. century Europe. Although the hopes and
promises of this European discovery of Asia were very high, it really
was a failure.’ The reason for this bankruptcy as against the grand suc-
cess of the first renaissance lies in the fact that it mainly remained a
philologically oriented ficld of work and research for the indologists
and was not taken seriously at all by philosophers, theologians and
historians. Even an indologist like Max Miiller to whom India owes so
much, could not avoid his bias regarding the superioriry of Western
philosophy and Christian religion. He writes:

People do not yet see the full importance of the Veda in an historical study of re-

ligion. The bridge of thoughts [...] that spans the whole history of the Aryan

world has the first arch in the Veda, its last in Kant's Critique. While in the

Veda we may study the childhood, we may study in Kane's Critigue of Pure Rea-

son the petrfect manhood of Aryan mind.*

These words of Max Miiller remind us of Hegel who so often uses the
metaphor of childhood, young age and manhood.

Indology is really a curious European invention with its-academic
institutionalization at universides. It is true, indologists deserve our
praise for the solid philological — cum — grammatical — cum — textual
scholarship. Their main deficiency lies in their blindness to philosophi-
cal, historical and religious content of the text and also in their preju-
dice to be able to return to the original text without taking the help of
the rich hermeneutic tradition. Gadamer is here perfectly right in de-
nying the legitimacy of such a hermeneurtic move, for one cannot reach
the original text, the original intuition unless one goes through the in-
terpretive history. Its a myth to believe in an absolute text and in an
absolute interpretation.

In case we are on the verge of a third renaissance today in the wake
of the global technological formation (and it seems we are) we are all
committed to lead it to success. This is possible only when we give up
all centrisms and absolutistic truth claims. No culture, no religion is
only an exporter or importet. There is a give and take ethos at work in
every reciprocal understanding,

* Cf. M. Elide, Die Sehnsucht nach dem Ursprung, Wien 1973, 75f.
¢ Quoted in: K. Roy, Hermeneutics. East and West, Caleurta 1993, 67.

Aesthetics in an Intercultural Pesspective 47

An interculrurally oricnted philosopher is sometimes taken to face a
dilemma: He/she cannot do good intercultural philosophy with cen-
trism and can do no philosophy at all withouc having a center. I have
thought over this paradox and have the following suggestion to offer:
To have a center does not necessarily mean to be centristic. We must
differentiate berween two types of centrism: centrism in a strong and in
a weak sense. What we must avoid is the strong sense, for it is exclusive
and discriminatory. But a weak sense of centrism allows us to be cen-
tristic without putting one’s own center in an absolute position. It asks
us to be very sensitive towards the problem of toleranée and advises us
to tolerate the tolerant and to fight back the different forms of intoler-
ance which, if unchallenged, lead to fundamentalistic practices.

The study of cultures and religions from an intercultural perspective
shows fundamental similarities and illuminating differences. This com-
plex pattern of similarities and dissimilarities forms an important basis
for intercultural dialogue. Interreligiousity is the name of an ethos con-
necting all religions as their overlapping center. In the absence of such
an ethos all interreligious dialogues are samples of no real value. Meth-
odologically and also from the point of view of conviction it belongs to
the very essence of such an interreligious ethos that there are various
ways to one and the same religious truth. The claim to absolute truth is
not necessarily bad if it is just for the person or the group. But the
moment it demands universal following it becomes absolutistic in the
fundamentalistic sense.”

If the hermeneutic dilemma consists in the seemingly paradoxical
situation that we cannot understand without having certain prejudices
and that we fail to understand if we have only prejudices then the task
of finding a way out is incumbent upon us. To say that we are caught
in this hermeneutic circdle does not help much. The way out seems to
lie in the intercultural conviction of one truth under different names.
Our concepr of an analogous hermeneutics is guided by this conviction
and bears ample resemblance to Wittgenstein's deepest insight in fam-
ily resemblance which must not be taken to be an identity. If we reject
the identity thesis because it makes no room for diversities, we also re-
ject radical relativism because it heavily depends on a radical difference
leaving no room for ovetlapping features among cultures.

" CE R M. Mall, Der Absolusheitianspruch. Eine religionsphilotophische Meditation,
in: Loccumer Protokolle, 7 {1991), 39-53.
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VI. Asia verius Europe or Universismm versus Universalism

It was the Dutch Sinologist J. . M. de Groot who first coined the
word universism (1918) for the Eastern (Chinese) view that man and
nature form a continua and do not stand in a dichotomic relation but
in a relation of reciprocal complementarity. That which sustains the
great cosmic nature is more fundamental, more pervasive, more pow-
erful and more binding than that which supports human history. The
concepts like impariality, justice, order etc. embedded in the view of
universism do pose a challenge to the Western Weltanschauung which
seems to believe that the whole creation is exclusively for the sake of
man.

From the Greek historian Herodot to Heidegger there persists a
thinking which dichotomizes Asia and Europe far too heavily. Such a
dichotomizing and ontologizing may take a conspiratorial form leading
to some type of self-fulfilling prophecy. In his lecture entitled “Europe
and the German Philosophy” which he gave in Rom in 1936, Heideg-
ger speaks of the “protection of European peoples from all that is
Asian” (Bewahrung der europiischen Viélker vor dem Asiatischen).’
Heidegger also maintains thac the phrase European philosophy is a
tautology because philosophy is just and can only be European. Karl
Jaspers, the former friend and later opponent of Heidegger, warns us
against hypostatizing the Asian-European contrast.” Karl Léwith has
rightly taken Heidegger to task for the latter’s conviction that che
question of Being (Seinsfrage) favors the occidental mind. The herme-
neutic philosophy of latter Gadamer comes nearer the truth, for it
seems to concede that the other could also be right.

We have discussed human encounters as cultural and religious en-
counters so far and pleaded for the discovery and cultivation of the
virtue of an overlapping consensus'® which enables us to live and let
live, to believe and let believe, to interpret and let interpret. There has
always been a human encounter with nature. But the human encounter
with nature in our post-industrial society of global pervasiveness is
something qualitatively new because it is heavily destructive and only
partly reconstructive and globally fateful. Man’s encounter with nature
mirrors the type of attitude he adopts in his relation to nature. It is
generally recognized that Asian attitude towards nature is less anthro-
pocentric than the European. This is true in spite of the fact that in

* Cf. H.-H. Gander (Hg.}, Europa und die Philosophie, Frankfur/M. 1993, 31.
® Cf K. Jaspers: Vom Ursprung und Ziel der Geschichte, Miinchen 1983, 97.
' CF. J. Rawls, A Theory of Justice, Cambridge/Mass. 1971, 388.
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practice and for all pracrical purposes the ecological situation in Asian
countries is in no way bertter than in the Western countries.

In their search for an answer to the question regarding the special
place of human beings in the cosmic household, the European anthro-
pologists tend to place man against nature. This is done by assigning
human beings either a godly decendence or a special faculty called rea-
son, language and knowledge. Even if we hesitatingly accept this and
say: so far, so good, it is unjust to deduce from this the right of man to
control nature recklessly. The monotheistic bias of the revealed relig-
ions in combination with their anthropocentric and theocentic preju-
dices hardly allow us to develop a positive fecling of an essential rela-
tionship towards nature at large. Zhuangzi helps us to enlarge our
concept of analogous hermeneutics to nature ar large, beyond the nar-
row limits of mainly anthropocentric oriented hermeneutics.

Man and nature is a two way road. This piece of knowledge is un-
doubtedly human but the important insight is a joint product of man
in his relation to nature. As against the anthropocentric universalistic
tendency of declaring human beings as the summum bonum of all that
is there and degrading nature just to a means to this end leaving nature
totally at the mercy of self-centered human nature, it is high time to
have second thought on our relationship with nature and learn from
the Asian, especially from Chinese wisdom of universism,' This com-
prehensive attitude of universism is convinced of a necessarily mutual
complementarity between man and nature, assigns human beings a
particular place in the cosmic scheme of things and treats everything in
this scheme equally.

As against the theocentric and anthropocentric models for human
values, the ethos of universism pleads for the conviction of our em-
beddedness in the allencompassing household of the cosmic nature.
This means that we should strive for a humanity within nature and not
ourside or without it. There is much to learn from the impartiality
which reigns supreme in nacture. It is an irony of human history and
culture that the so-called animistic Weltanschauungen which were de-
cried primitive by the so-called enlightened cultures and revealed re-
ligions are today best seated to serve the cause of an ecological peace of
which world peace in its various aspects is a part. Asian religiosity
pleads for positive attitude and essentially religious emotion not only

" Cf. J. Needham, History and Human Value. A Chinese Perspective for World Sci-
ence and Technology, Cambridge 1961; K.-K. Cho, Restauration of Universism: To-
ward an Ethics of Accord Beyond Human Society, in: The World Community in
Post-Industrial Sociery, Seoul 1988, 5, 2-19.
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towards human beings but also towards all living creatures, towards
nature and even towards inanimate things. Zhuangzi’s famous dis-
course on the happiness of the fish substantiates the thesis of univer-
sism beyond doubt. This discourse is a masterpiece even from an epis-
temological standpoint. Here too one obtains some form of analogical
apprehension between the world of human beings and the cosmic na-
ture at large.

The problem of ethics in its various ramifications — from the relig-
ious through political to ecological — is of central and global impor-
tance today. The love of and for nature is on everyone’s lips but one
has the bad feeling that this love is rather an expression of an exces-
sively self-centered anthropocentric ethos of man. It is man who wor-
ries about his future. We love nature and want to reconstruct it not so
much because we love narure as such and in her own righr but because
we love ourselves most. In the real spirit of an axiological deliberation
we have to reorient ourselves and recognize the essentially interdepend-
ent relationship berween man and nature leaving behind the classical
models of anthropocentric and theocentric ethics.

The largest value system of which we human beings form a part de-
mands from us not only our being committed to our fellow human
beings but also to the whole ecosystem. Man is a cosmomorphic crea-
ture (Scheler) and nothing entitles him to a singularly privileged rank
in the democracy of all things in the organic cosmic nature. Oriental
and occidental forms of ethos (over-)Jemphasizing nature and man re-
spectively are badly in need of an adjustment, an adjustment which is
double-faceted: man in his relation to sociery and man in his relation
to nature.

The concept of an analogous intercultural hermeneutics in dose
contact with that of the interculrurality leads to a fundamental change
in our theoretical and practical attitude in teaching and research. It also
implies a change in the ethnocentricity of histotiography of all the dis-
ciplines in the field of humanities. Further, it is very critical of the
deep-rooted tendency of the modernity to subsumption and to various
forms of appropriation.

In the name of understanding and overcoming the other European
thought from Hegel to Gadamer has been practicing some form of ap-
propriation of the other. This appropriation was made easy by so many
extra-philosophical factors like colonialism, missionarism, imperialism
etc.

Whoever thinks of a universal logos, reason, culture, philosophy and
religion to be fully and exclusively realized in one particular tradition —
whether European or non-European — does not accept the independent
reality of the other and jeopardizes a cross-cultural understanding to
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begin with. Truth with capital “T” is nobody’s possession alone, and it
does not favor any one particular Weltanschauung exclusively. The
availability and non-availability of one ultimate truth, if there is such a
one, go hand in hand and teaches us to be diffident in our claim of
possessing the truth all alone.

VII. Towards the Concept of an Intercultural Hermeneutics

The problem of translation in the widest possible sense covers nearly all
fields of human activity. The question of inter-translatability points to
the more wider question of inter-cultural understanding which, as we
have seen, rejects the idea not only of an absolute text bur also that of
an absolute interpretation, understanding and evaluation, for the road
to any text is via interpretation and there is always a plurality of inter-
pretations,

The concept of an intercultural world stands for a system of frame-
work which consists of various positions of the Lebenswelt. An inter-
cultural aesthetic orientation does not allow any one particular Lebens-
welt to put itself in an absolute position. The universality of an
intercultural perspective is not the universalization of any one particu-
lar cultural perspective. It is rather an attitude which demands to ab-
stain from any universal claim of a system of categories embedded in a
particular culture. Only such an attitude enables us to see the primor-
dial manifold of cultures. Any aesthetics of an intercultural world has
thus the task to steer clear between the tendency to homogenization
and that of the lack of any cultural pattern.

It is the aesthetic experience as an anthropological constant which as
a primordial response connects us with the aesthetic value of beauty.
What overlaps is the aesthetic response and not so much the manifold
of cultural patterns accompanying this response. It is only the manifold
of ways of our response which points to the various cultural embeded-
ness of aesthetic experience.

The method that we hereby follow is a faithful phenomenological
description of what we intend (mean) when we talk of an aesthetic
value, experience and enjoyment. Such a method must avoid the
temptation of any ontologization. It is true thar there is a necessary cir-
cle of cultural embededness but its recognition helps us to further rec-
ognize that situatedness is situatedness after all. There is no exception
to it except our intercultural aesthetic otientation.

Aesthetics, in an intercultural perspective, enables us to see thar there
is an overlapping universal response which, of course, shows signs of
cultural specificalities. Such a view overcomes the tendency of putting
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one particular aesthetic tradition in an absolute position. The science
of aesthetics always deals with the subject and the object of the aes-
thetic rapture and the main concern centers round the tension, relation
berween the two. In case of a painting as a piece of art, for example, the
painting is, no doubt, a representation but it is never just 2 mere echo
of the subject. The subject fails o find its full realizacion in the paint-
ing. The painting is thus neither totally different from the noetic in-
tentions nor fully identical with them. The question arises: How to
overcome the so-called ontological relationship between the painter
and his painting? This can be done by refusing to accept the circle of
identity between the intended (noetic) meaning of the constituting
subject and the intended {noematic) meaning as the constituted object.
The central factor of sedimentation is always at work here, too. This
helps us that we bid fatewell to a rigid form of structuralism in aes-
thetics and emancipate the subject and the object of aesthetic experi-
ence from absolutizing any one particular lebenswelt-situatedness.
What does this emancipation mean, i.e. what does it amount to? It
does not mean that we do away with the subject, for a picture without
an artist is no pictute at all. A painting needs not only a painter but it
also points to something which is transcendent. It is true that there is
an essential relation between the art and the artist but in our acts of
understanding, interpreting and evaluating, we do not just repeat the
relation berween the art and the artist, we rather constitute a new rela-
tion. This applies to an interculturally oriented aesthetics very well.
Western aesthetic tradition from Plato to Adorno via Nietzsche is a
case in point for the bankruptcy of an absolute aesthetic value. Europe
knows both — a very powerful essentialistic and also a relativistic ap-
proach to the question of a foundation of the science of aesthetics.
Our concept of an intercultural aesthetics denies any essentialiscic in-
terpretation which starts from the presupposition of a universally valid
fundamental norm, call it God, nature, Weltgeist and so on. In a de-
bate regarding an aesthetics from above (deductive, apriori, speculative
etc.) and an aesthetics from below (inductive, empirical-experiential,
open and tolerant), our intercultural aesthetic orientation takes sides
and pleads for an aesthetics from below. This does not mean that an
interculturally oriented aesthetics must land in a rotal relativism be-
cause it steets clear between essentialism and relativism and pleads for
the discovery and cultivation of an overlapping presence of an aesthetic
response which, the moment it takes a concrete shape, shows signs of
cultural embededness. Intercultural aesthetics, thus, rejects the ten-
dency of the modernity to overrate the importance of unity as well that
of the postmoderniry to overrate the importance of pluraliry. The situ-
ated unsituatedness of an intercultural aesthetics makes room for cul-
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tural embededness buc it also transcends it. Intercultural aesthetics ap-
peals to a certain common and overlapping structure of feeling which is
capable of manifold manifestations in a culture and among cultures.

By way of an application of our intercultural orientation in aesthet-
ics, I would like to close my paper by referring to the most central con-
cept of Indian aesthetics, namely the concept of rasa" which stands for
the arvifact as well as the aesthetic experience (rasitpasti: development
of passion or sentiment, and rasdsvida: perception of pleasure). Indian
theories of aesthetic experience steer clear berween the two extremes of
the subject, the reader and of the objecr, the work of art and literature.
They declare aesthetic feelings neither to be merely fleeting and
changeable qualities nor make them something fully independent of
conventions. Indian aesthetics pleads for overlapping contents in the
spirit of an interculturally oriented analogous hermeneutics allowing
fundamental similarities and illuminating differences among intra- and
inter-cultural aesthetic theories and uraditions.

Many Western critics have maintained that Indian aesthetics is far
too religious and mystical, because it aims at the realization of an aes-
thetic summum bonum which is equivalent to bliss, eternal peace and

liberation. It is true that Indian aesthetics speaks of an aesthetic rapture

called fdnta rasa (rasa of peace) which really stands for a state of calm-
ness and repose.

- Since Indian philosophical thought tries to combine a way of
thought with a way of life, it intentionally does not exclude the religio-
spiritual emancipatory dimension of a liberating aesthetic experience.
Under the influence of Christianiry, philosophical wisdom in Europe
was not given the status of a liberating wisdom. In this sense, Patnaik
rightly maintains thar “Shanta Rasa [...] is pethaps the most unique
contribution of India to aesthedcs [...}”* Cultures like the Chinese,
Japanese, Indian and the like in which the final liberating wisdom is
not an exclusive domain of religion only do pursue such a goal which is
quite close to fnta rasa of Indian aesthetics.

2 .. . ]
 “Rasa: taste; essence; savor; juice; nectar of delight (from the root ras = ‘to feel,

be sensible of . According to indian aestherics, there are eight main types of experi-
ence: frgdra (the rasa based on conjugal love), hdipa (the rasa based on mirth),
karupa (the rasa based on sorrow), rawdra (the rasa based on anger), vira (the rasa
based on fortitude), bhayinaka (the rasa based on fear), bibhatsa (the rasa based on
disgust), and adblusa (the rasa based on wonder). Somerimes it is said that there are
two more rasa — peace (finaf) and devotion (bhakti).” john Grimes, A concise Dic-
tionary of Indian FPhilosophy. Sanskrit Terms Defined in English, New York 1996,
254,

¥ CFf. P. Pawnaik, Rata in Aesthetics, New Delhi 1969, 252,
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Interultural aesthetics defines aesthetic value to be a dispositional
quality of the object of art and litcrature which gives rise to aesthetic
experience in that it produces, under appropriate conditions, a certain
type of response in observers, namely the aesthetic response. All experi-
ence is, by nature, contextual and this general contextuality of human
experience applies to aesthetic experience as well. But this does not
mean that aesthetic experience is bound to be purely subjective. What
is common to human nature is the aesthetic response which does take
different but not radically different shape under the influence of cul-
tural traditions. Aesthetic responses may be contrary or even contra-
dictory but they ovetlap in that they are still aesthetic responses.

In the spirit of an intercultual aesthetics, different aesthetic tradi-
tions and theoties meet to differ and differ to meet. And this is one of
the central contributions of an intercultural aesthetics in the field of
aesthetics East and West.

Uber Gegenstinde, MCthOdC.r_l und Voraussetzungen
komparativer Asthetik*

Eberhard Ortland (Berlin)

L

Wenn eine Asthetik aus dem ,Osten’ und ¢ine aus dem ,Westen' in ein
Verhilenis zueinander gesetzt werden sollen, so ist vorausgeserzt, dafl
sie verschiedene sind: Es gibt nicht die Astherik, sondern allenfalls As-
thetiken als Teil sich geschichdich in je besonderer Form ausbildender
kultureller Zusammenhiinge. Ob es nur gerade zwei sind — ¢ine aus
dem ,Osten’, eine aus dem ,Westen' —, mag man bezweifeln. Im
,Osten’ bilden indische, chinesische und japanische Asthetik (wenn es
denn berechrigt ist, sie ,Asthetik' zu nennen) bei aller Zusammengehs-
rigkeit mehr oder weniger eigenstindige Schwerpunkte, die noch weite-
re Binnendifferenzierungen erfordern; von Korea, Siidostasien, den
zentralasiatischen Kulturen oder der islamischen Welt ganz zu schwei-
gen. Einigkeit auf der ,westlichen" Seite, im alten Europa und seinem
amerikanischen Gegeniiber, wird ohnchin niemand unterstellen wol-
len. Die uns interessierenden Unterschiede zwischen dsthetischen
Theorien oder den im jeweiligen dsthetischen Verhalten verankerten,
nicht notwendig in expliziter Reflexion artikulierten Auffassungsweisen
sind kaum von der Art, daf sie sich durch die Angabe einer globalen
Oriszuschreibung dingfest machen liefen.

Im interkulturellen Austausch unter Philosophen, Asthetikern und
Kulturwissenschaftlern ist es evident, daff man von der Pluralitit des
Asthetischen ausgehen muf, Es gibt keine allgemein geteilte Uberzeu-
gung dariiber, was Asthetik sei und zu sein habe, — ob uns das nun ge-
£ille oder nicht, ob wir von der Notwendigkeit einer Ubereinkunft am
Ende eines idealisierten Verstindigungsprozesses iiberzeugt sind oder
die Vielfale des Heterogenen erhalten wissen wollen. In einer solchen
Situation wiirde es die Verstindigung tiber die strittigen Fragen gerade-
zu verhindern, wenn eine Seite die ihrer Meinung nach cinzig gerecht-
fertigte Auffassung zur Voraussetzung eines sinnvollen Austausches er-

* Erweiterte Fassung meines Vortrags auf dem 11. Symposion der Académie du
Midi, Asthetik — Ost und West™, 24. - 28. 5. 1999 in Alet-les-Bains.
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kliren wollte, denn der potenticlle Gesprichspartner wiirde mit dieser
Anforderung gerade ausgeschlossen.

Nun kann die faktische Nic.ht-Ubercinstimmung, die wir zunichst
einmal anerkennen miissen, allenfalls erkliren, warum komparative
Zuginge zur Asthetik vielleicht nétig sind, nicht aber, warum sie tiber-
haupt mdglich sein sollten. In der Einschitzung der heterogenen Ge-
genstinde, Verhaltensweisen oder Theotien als in irgendeiner Weise
relevant fiir Untersuchungen, die der ,Asthetik’ gelten sollen, witd zu-
mindest ein Vorverstindnis von Asthetik immer schon in Anspruch
genommen, wie konsistent es auch immer sein mag. Ich mufl den An-
deren als Teilnehmer einer Verstindigung iiber einen bestimmten Ge-
genstand des gemeinsamen Interesses erkennen und anerkennen, sonst
kommt kein Gesprich zustande. So unerliflich die pluralistische Hy-
pothese fiir dic Aufnahme des interkulturellen Gesprichs auch sein
mag, so notwendig ist die Bedingung, daf} die Gesprichsangebote der
jeweils anderen Seite in irgendeiner Weise sinnvoll interpretiert werden
konnen in dem Vorstellungshorizont, aus dem die Beteiligten sich je-
weils auf das Gesprich einlassen. Damit ist allerdings, wie Donald Da-
vidson klargestellt hat,' nicht notwendig die Behauprung verbunden,
daf beide sich auf dasselbe beziehen. Streng genommen milssen wir so-
gar zugeben, daf wir gar nicht in der Lage wiren, zu erkliren, was
denn mit der Behauptung der Identitit des Gegenstandes; in dem bei-
der Intentionen iibereinkommen, gemeint scin kénnte. Sinnvoller
scheint es deshalb, von einet Verschrankung von Perspektiven zu spre-
chen. _

Gegen die Untersteltung einer Einheit des Asthetischen, die nur je-
weils in den verschiedenen Kulturen in verschiedener Ausprigung sich
realisiere, miissen wir das Fakeum der vielfiltigen und grundsitzlichen
Nicht-Ubereinstimmung im Blick behalten. Das Feststellen solcher
Nicht-Ubereinstimmung ist allerdings eine Aussage nicht der philoso-
phischen Asthetik, sondern der Kulturanthropologie im weiteren Sinn:’
Es werden die als ,isthetisch’ angeschenen kulturellen Praktiken und
Selbstverstindnisse in verschiedenen Gesellschaften miteinander vergli-

' Vgl wa. ,Radical Interpretation” {1973), dr. Ubers. in: D. Davidson, Wahrbeit
und Interpretation, Frankfurt/M. 1990, 183-203; ders., ,Externalisierte Erkennt-
nistheorie", in: dets., Der Mythos des Subjektiven, Stuttgarr 1993, 65-83.

*  Gegen anspruchsvollete Projekee phitosophischer Begriindung — es wird zu ld-
ren sein, inwicfern die von mir als ,philosophische’ Astherik angesprochenen dazu
gehtren — vertrat Richard Rorty in Philosophy and the Mirver of Nature (1979) die
Auffassung, ,eine Kulruranthropologie (im weitesten Sinne [...]} ist alles, was wir
brauchen® (zit. nach d. Ubees. v. M. Gebauer: Der Spiegel der Nasur. Eine Kritik der
Philosophie, Frankfurt/M. 1981, 412).
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chen und Nicht-Ubereinstimmung festgestellt. Die schwierige Frage
nach der Methode und der empirischen Basis fiir einen Vergleich, der
einen derartigen Befund belegen kénnte, miissen wir an dieser Stelle
ausklammern. Wir sollten uns nur dariiber klar sein, dafl die Frage
nach einer solchen Ubereinstimmung oder Nicht-Ubereinstimmung
im Vergleich zwischen verschiedenen Kulturen sich auf die Verschie-
denheit der Kulturen richtet und nicht auf den systematischen Kern ei-
nes sinnvollen Asthetik-Verstindnisses. Fiir den im weiteren Sinn (etwa
nach dem Vorbild des Herodot) Aisterischen Vergleich wird die Dimen-
sion des Asthetischen lediglich als ein Parameter herangezogen, wie
man auch Familienstrukturen, Produktionsverhiltnisse oder Bestac-
tungsbriuche vergleichen kann.

Wo verschiedene kulturelle Phinomene als in irgendeiner Hinsiche
relevant fir die Frage nach den dsehetischen Praktiken eingeschitzt
werden, ist in dieser Klassifikation jeweils ein mehr oder weniger konsi-
stentes Vorverstindnis von Asthetik am Werk. Das kann eine philoso-
phisch-systematisch entfaltete dsthetische Theorie sein, eine zum un-
hintetfragten common sense verfestigte Uberzeugung oder auch blof die
versuchsweise Annahme einer noch gar nicht recht durchdachten Kon-
zeption. Der Kuleurwissenschaftler, der vielleicht meint, einen rein du-
Retlich bleibenden Vergleich zwischen beobachtbaren Verhaltensweisen
oder zwischen sprachlichen Ordnungen anzustellen, bezieht mit den
seine Untersuchung leitenden Vorstellungen vom Asthetischen selbst
eine Position unter anderen auf dem Feld der Asthetik-Auffassungen.
Gerade die Auseinandersetzung mit der Pluralitic der Auffassungen
von Asthetik sensibilisiert dafiir, wie wenig selbstverstindlich die An-
nahmen sind, die in die Bestimmung des Gebiets der komparativen
Untersuchungen eingehen. Wer iiber Identitit und Differenz im Ver-
hilenis zwischen verschiedenen dsthetischen Theorien oder Praktiken
etwas herausfinden méchte, ist nicht nur in dem Sinn ,teilnehmender
Beobachter’, wie das in der kulturanthropologischen Feldforschung
gewdhnlich unterstellt wird, daR er sich also auf den Vollzug der Prak-
tiken einlassen mufl, um zu verstehen, wie sie funktionieren und wor-
um es in ihnen dberhaupt geht. Er investiert und riskiert unweigerlich
seine eigene Auffassung vom Asthetischen, die unter Umstinden Mo-
difikationen erfahren mag in der Auseinandersetzung mit Phinome-
nen, auf die man 2unichst niche vorbereitet war. Die empirischen Be-
griffsanwendungen und Verstehensversuche im Forschungsprozef der
komparativen Asthetik, denen die folgenden Uberlegungen gelten, stel-
len deshalb unausweichlich auch eine philosophische Herausforderung
dar. Im Spannungsfeld zwischen empirischer Kulturwissenschaft und
philosophischer Reflexion muB die komparative Asthetik — wie immer
sie im einzelnen bestimmt werden mag — ihren Weg finden.
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Mit dem Vergleichen fingr alle Wissenschaft an.’ So auch die Astherik.
Man gewinnt dadurch differenzicrtere, den Sachverhalten besser ange-
messene Begriffe und genauere Unterscheidungen. Und man erwirbt
eine gewisse Elastizitic der reflektierenden Ureeilskraft, die nach Ge-
meinsamkeiten des Verschiedenen suchen muf, um Hinsichten des
Vergleichens und Unterscheidens etablicren zu kénnen. Dies scheint
nun etwas zu sein, das dic Asthetik — jedenfalls wie sie in einer seic dem
achizehnten Jahrhundert in Europa und weit dariiber hinaus einflugt-
reichen Hauptstrémung verstanden wurde — in besonderem Mafle an-
geht, nicht nur so, wie es Wissenschaften iiberhaupt betrifft. So soll es
nach kantianischer Lehre in der Asthetik wesentlich um die Praxis der
reflektierenden Urteilskraft im Umgang mit einzelnen Phinomenen
gehen. Dies geniigt allerdings noch nicht, um den besonderen Stellen-
wert des Vergleichens in der Asthetik oder das besondere Gewicht der
Astherik fiir eine Verstindigung iiber das Vergleichen zu begriinden.
Denn das Vergleichen ist ja eine den Bereich dieser besonderen Diszi-
plin und generell der wissenschafilichen Methoden bei weitem iiber-
steigende, elementare Aktivitit des menschlichen Geistes. Die philoso-
phische Disziplin der Asthetik soll nach der kantianischen Konzeption
auch gar niche fiir alle reflektierenden Urteile zustindig sein, sondern
nur fiir die (rein) ,isthetischen’ Geschmacksurreile iiber das Schéne
(und das Erhabene).® Als philosophische Wissenschaft von der Eigenart
cines gerade nicht wissenschaftlichen, sondern eben isthetischen® Ver-
haltens sucht die Theorie der ,isthetischen Differenz’ die irreduzible
Besonderheit des ,isthetischen* Urteils iiber das Schéne (und tiber das
Erhabene) im Unterschied zu allen anderen, objektive Gelwung und all-
gemeine Giiltigkeit beanspruchenden theoretischen und praktischen
Urteilen zu bestimmen.® Encsprechende Unterscheidungen werden fiir
die Bestimmung der ,isthetischen’ Erfahrung oder des ,isthetischen’
Gegenstandes begriinder,

Der besondere Stellenwert, der dem Vergleichen in der Asthetik zu-
geschrieben wird, ist nicht in der philosophischen Abgrenzung des iis-
thetischen Verhaltens von allem auBeristherischen, istherisch indiffe-
renten Verhalten begriindet. Verstindlich wird er erst, wenn man

* Vgl Rolf Elberfeld, +Uberlegungen zur Grundlegung komparativer Philosaphie®,
in: Allgemeine Zeisschrife fiir Philosophie 24 (1999), 125-154, bes. Abschnite 3: Be-
griffe des Vergleichs in der europdischen Philosophic (137-142).

* Vgl. Christel Fricke, Knes Theorie des reinen Geschmacksurteils, Bedlin u.a. 1990,
" Vgl Jens Kulenkampf, Kanss Logik des isthetischen Urteils, Frankfurt/M. 21994,
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danach fragt, worum es eigendich geht im dsthetischen Verhalten. Eine
komparative Disziplin ist die Astherik zuniichst und im wesentlichen,
insofern das Geschmacksurteil und insbesondere das kritische Urteil
tiber Kunstwerke wertend vergleichen zwischen verschiedenen Gegen-
stinden. Es ist enescheidend, dafl wir zu einem Urteil iiber diese Ge-
genstinde und jhren Wert (,Schonheit) nicht dadurch kommen, daf}
wit ihre Ubereinstimmung mit oder Abweichung von einer vorgiingi-
gen Norm fesustellen, sondern einzig dadurch, daR wir sie aneinander
messen. Erst in diesem Vergleich kann deutlich werden, welchen unter
den unabsehbar vielen in Betracht kommenden Eigenschaften wir wel-
ches relative Gewicht beimessen. Hitparaden, Bestenlisten, Kunstpreise
und Auktionen etablieren eine Rangordnung des Vorziiglichen. Para-
digmatisch ist das komparative Priferenzurteil iiber das Schéne in der
Geschichte von Paris dargestellt, der unter den Gétrinnen Hera, Athe-
ne und Aphrodite die Schonste zu wihlen hat.® In aller wiinschenswer-
ten Deudichkeit erzihle der Mythos auch von der Gefahr des istheri-
schen Priferenzurteils: von seiner Korrumpierbarkeit durch sinnliches
Begehren oder anderweitige Interessen und von den mérderischen Ent-
zweiungen, die es nach sich ziehen kann.

Im Riickgang auf die kritische Beurteilung des Schonen kénnen wir
ein erstes, sinnvoll erscheinendes und auch weithin praktiziertes Modeil
komparativer Asthetik erkennen. Die so bestimmre Asthetik ist selbst
eine komparative Disziplin. Es wire dann des niheren zu fragen, unter
welchen Bedingungen wir sie als Wissenschaft ansehen und betreiben
kénnen” — und was sie wire, wenn sie keine Wissenschaft sein sollte.
Von diesem ersten Modell ist ein zweites zu unterscheiden, in dem die
Asthetik — genauer: verschiedene Asthetiken — zum Gegenstand einer
vergleichenden Unrersuchung gemacht werden. Diese Charakterisie-
rung des zweiten grundlegenden Modells komparaciver Studien zur
Asthetik ist noch indifferent gegen die Unterscheidung von ,kuleurwis-
senschaftlicher' und ,philosophischer’ Perspektive, die eingangs einge-
fiihre wurde. Die Entscheidung flir einen Versuch zur vergleichenden
Erforschung von Asthetiken schlieft iibrigens nicht von vornherein aus,
daf unter den Methoden des Vergleichs die komparativen Potentiale
des dsthetischen Verhaltens selbst eine Rolle spielen. Man muf aller-

* Vgl Karl Reinhardt, Das Paris-Urteil, Frankfurt/M. 1937,

7 Kant hatte dagegen bekanntlich starke Votbehalte, vgl. Kriték der reinen Ver-
runft B 356 Anm.: Erste Einleitung in die Kritik der Urteilskraft, hg. v. G.
Lehmann, Hamburg 1990, bes. S6i; 5. a. Wolfgang Wieland, ,Die Erfahrung des
Urteils. Warum Kant keine Asthetik begrindet hat®, Deuteche Vierseliahrsschrift fiir
Literaurwissenschaff und Geistesgeschichte 64 (1990), 604—G23,
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dings darauf gefafic sein, dafl durch eine solche innige Durchdringung
von Gegenstand und Methode die Sache nicht einfacher wird.

Wenn ohnehin jede Asthetik und vielleicht sogar jede Wissenschafc
vergleichend vorgehen muf, scheint der Begriff einer ,vergleichenden
Asthetik’ kaum geeignet, eine bestimmee Methode in der Asthetik ab-
zuheben gegeniiber anderen, niche-vergleichenden. Zu fragen ist daher
nach den besonderen Dimensionen und Verfahren des Vergleichs. Die
Klasse der zu beriicksichrigenden Gegenstinde muf vorgreifend einge-
grenzt werden. Schon dadurch sondern sich verschiedene je fiir sich
durchaus sinnvolle Projekte komparativer Asthetik voneinander. Nicht
minder dringend ist die Spezifikation der mehr oder weniger fein kon-
trollierbaren Methoden, die den Vergleich tragen sollen. Zur vorliufi-
gen Klirung des Feldes und ohne Anspruch auf Vollstindigkeit oder
systematische Notwendigkeit méchte ich eine Ubersicht iiber verschie-
dene mégliche und auch vielfach schon von verschiedener Seite aufge-
brachte Fragestellungen der komparativen Asthetik vorstellen.

Gegenstinde und Fragestellungen komparativer Asthetik — eine Ubersicht
1. Vergleich von Kunstwerken oder dsthetischen Gegenstinden

a) auf dem Kunstmarkt bzw. im Museum
Kritik; Ranking Priferenzurteile unter dem Schénheitskriterium oder
nach anderen Mafistiben der Bedeutung, Gelungenheic. (paradigma-
tisch: Paris-Urreil )

b) aus verschiedenen Gattungen
paragone; (z.B. auch Hegels System der Kinste u. Nachfolger bis
Raymond und Souriau; akwelle Version: Medienkonkurrenz).

c) aus verschiedenen Epochen _
querelle des anciens et des modernes (2.B. Hegels spekulative Kunstge-
schichte, Stilgeschichte usw., bis zur Geschichtsphilosophic der Post-
moderne).

d) aus verschiedenen Kulturkreisen
(vom Exotismus iiber Ethnologie und regional spezifizierte Kunstge-
schichte bis zu typologisch kontrastierenden Studien 2 la Takashina).

2. Vergleich von iisthetischen Verhaltensweisen

a) innerhalb einer Gesellschaft

(Kunstsoziologie; soziologische Untersuchung dsthetischer Priferen-
zen 1 la Bourdieu)
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b) in der wechselvollen Geschichte einer Tradition
(Kulturgeschichte)
c) in verschiedenen Kulturkreisen

(Kulturanthropologie)

Jeweils nach Vergleichsparametern weiter zu spezifizieren:
I} Formen u. Werte der Wertschitzung — und Weisen, sie auszu-
driicken.
I1) Ordnungen der Wahrnehmung
— Selektive Muster der Aufmerksamkeitsregulierung (Wahrneh-
mungsleitende Priferenzordnungen).
— gesellschafdich-geschichdich spezifische Strukturen der perzep-
tiv erschlossenen Umwelt bzw. Welt.
) Sensus communis
P) Media (von hier aus ist auch auf den Vergleich der kiinstleri-
. schen Gattungen zuriickzukommen)
III) Ordnungen der ,isthetischen’ Kommunikartion.
IV) Verhiitnis von dsthetischer und religiéser bzw. kultischer Praxis.
V) Verhiltnis von ,Praxis‘ u. , Theorie',

3. Vergleiche von Asr.hctik—Auffassungen (Theorien)

a) im systematischen Interesse an der induktiven Klirung von Mog-
lichkeiten der Astherik:

I) Vergleichende Untersuchung des erkenntnistheoretischen oder
metaphysischen Gewichts, das der Klirung des istherischen Ver-
haltens und dem kontrollierten Bezug auf Kunstwerke zugeschrie-
ben wird.

II) Kiritische Konfrontation ausgearbeiteter Theoriemodelle zur Er-
mitdung ihrer jeweiligen Leistungsfihigkeit und zur Prizisierung
ihrer Stofrichtung, (Die Kulturen bzw. Lebensformen, denen die-
se Theorien entstammen und zu deren Weiterentwicklung sie ih-
rerseits beitragen mogen, konnen cinander berithrungslos fremd
sein oder in stindigem Bezug aufeinander ihre Abgrenzung akriv
betreiben.)

ITI) Vergleichende Untersuchung des ,isthetischen’ Vokabulars in
verschiedenen Sprachen im Interesse an einer Aufdeckung der be-
grifflichen Zusammenhinge in ihrer jeweiligen Besonderheit.

IV) Verhiltnis von Asthetik und Ethik bzw. moralischen Normen in
verschiedenen Kulturen und Epochen. (Durchzufithren in Einzel-
untersuchungen, etwa zum Konzept der isthetischen ,Autono-
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mie”, oder zum Zusammenhang von ,schén® und ,.guc®, zur Inan-
spruchnahme der dsthetischen Witkung usw.)
b)im historischen Interesse an der Vertiefung unserer Einsicht in die
Unterschiede zwischen den Gesellschaften.
I) Historische Untersuchungen i. e. S. (Geistesgeschichte)
IT) Interkulturell komparative Studien, die verschiedene Traditionen
zueinander ins Verhiltnis setzen.

Die schematische Aufstellung kann vielleicht dazu dienen, einige Hin-
sichten auseinanderzuhalten, in denen Unterschiede zwischen Astheti-
ken bzw. fiir die Asthetik relevante Unterschiede zwischen Gegenstin-
den oder Praktiken aufrreten kénnen und vielfach schon bemerke
worden sind. Man wird in den seltensten Eillen die einzelnen Frage-
stellungen streng isoliert verfolgen konnen, Die Komplexitic der Sache
wird in der Regel ein Vorgehen erfordetn, das mehrere dieser Fragen
zugleich im Blick hat. Dennoch ist es wichtig, sich die Heterogenitit
der Gegenstinde einmal klar gemacht zu haben, um die Frage nach
dem Zusammenhang der verschiedenen Ansitze zu einer komparativen
Asthetik und in ihr iiberhaupt sinnvoll Fragen stellen zu knnen.

Prinzipiell mufl man vetschiedene Klassen von Gegenstinden des
Vergleichs auseinanderhalten: ob man Kunstwerke oder ganz allgemein
dsthetische Gegenstinde miteinander vergleicht, Formen des dsthetischen
Verhaltens im weitesten Sinn oder Auffassungen dariiber, was das As-
thetische sei. Ebenfalls grundlegend ist die Frage der diachronen oder
synchronen Bezugsdimensionen des Vergleichs, also ob man sich an
den gesellschaftlich-kulturell-,riumlichen’ Differenzen unter Zeitge-
nossen orientiert oder an historischen Entwicklungszusammenhingen,
Verinderungen und Briichen. '

1} Es wurde bereits darauf hingewiesen, daf dem isthetischen Ver-
halten selbst ein Vergleichen inhiriert, elementar insofern es mit dem
Fillen von Approbations- oder Priferenzurteilen zu tun hat. Wir soll-
ten uns allerdings davor hiiten, das Schénheitskricerium und die Ei-
gentiimlichkeiten seiner Anwendung fiir das eigendiche und einzige
Problem der Asthetik zu halten. Vielfach spielen im isthetischen Ver-
halten andere Werte und Ordnungsprinzipien als die Frage, ob etwas
,schén® oder ,weniger schén’ zu nennen sei, eine gréflere Rolle — quali-
tativ reichere Begriffe wie etwa der des ,Zarten’, des ,Lebhaften’, des
,Diisteren’ usw., quantitative Abstufungen und Amplifikationen erlau-
bende Pridikate, wie ,intensiv’, ,harmonisch’ oder ,wild’, Verhiltnis-
bestimmungen wie das Kriterium des ,Neuen’, ,Eigenartigen’ oder
,Konventionellen‘. Auch diese Begriffe, in denen die Besonderheit der
einzelnen Gegenstinde der isthetischen Erfahrung zur Artikulation
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kommt, sind wesentlich in die komparative Praxis des isthetischen
Verhaltens eingebetter. Die Zuwendung zum einzelnen isthetischen
Gegenstand ist vermirtelt durch die Erfahrung anderer ( isthetischer’
oder nicht-isthetischer) Gegenstinde — sei es auch nur modo negationis,
wo die Auflerordentichkeit eines unvergleichlich beeindruckenden
Stiicks durch die Feststellung betont wird, daf nichts vom sonst Be-
kannten geeignet sei, das Einzigartige dem Verstehen zuginglicher zu
machen.

Die abstrakte Approbation (dieses x ist schin) bezieht ein Gegebenes
auf eine normative Vorstellung — wie schwer es uns auch immer fallen
mag, den Gehalt dieser Norm positiv anders anzugeben als auf dem
Weg des Verweisens auf Beispiele. Grundlegender als diese abstrakte
Form des isthetischen Urteils diitfte das direkt komparative Priferenz-
urceil (x isz schoner als y) sein. Das Vergleichen von Kunstwerken mit-
einander wird den Werken nicht erst im Verdringungswettkampf um
die Aufmerksamkeit des Publikums von aufen aufgezwungen, sondern
scheint geradezu eine der Bedingungen des Entstehens von Kunst zu
sein.® ‘

Der Gegensatz zwischen Rubenisten und Poussinisten, der im sieb-
zchnten Jahrhundert die franzisische Académie des Beaux-Arts polari-
sierte’ und weit dariiber hinaus das europiische Kunstpublikum in zwei
Lager ceilte, ist vielleicht geeignet, den Zusammenhang zwischen Stilen
oder Schulen, die die Einheit des cinzelnen Kunstwerks iibergreifen
und sich gegencinander als systematische Alternativen profilieren, und
jenen Ordnungen der Wabrnehmung' 2u ethellen, die gelegendich als
JAsthetik' angesprochen werden, etwa wenn man von klassizistischer
Astherik’ spricht. Asthetik sind diese Ordnungsdispositive klarerweise
in einem anderen Sinn als die manchen Philosophen heute cher ver-
trauten Theorien iiber die Differenz zwischen istherischen und Er-
kenntnisurteilen. Solange man diesen Unterschied im Auge behile und
die Gefahr der Verwechslung gebannt ist, gibt es keinen Grund, so zu
tun, als gebe es zu dieser Dimension nichts zu sagen. Stilfragen — Pro-
bleme der Darstellung, der Pinselfithrung — wurden in diesem klassi-
schen Streit als relevant angesehen fiir Fragen, die die Ordnung des Le-

' Vgl Harold Bloom, The Anxiety of Influence. A Theory of Poetry, Oxford *1997.

* Vgl. Svetlana Alpers, The Making of Rubens, New Haven 1995.

" Einen speziellen (keineswegs belicbigen) Ansarz zur Erforschung der Ordnungen
der Wahenehmung entwickelt Bernhard Waldenfels, ,Ordnungen des Sichtbaren®,
in: G. Boehm (Hg.), War ise ein Bild?, Minchen 1994, 233-252; vgl. a. scine
Ubertegungen zur Geschichtichkeir der Sinte, untet dem Titel ,Anderssehen® in:
ders., Sinnesschwellen. Studien sur Phinomenologic des Fremden, Bd. 3, Frank-
furt/M. 1999, 148-178,
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bens selbst betrafen. Natiirlich ging es um die Rolfle der Kunst in ihrem
Verhiltnis zur Religion, aber auch darum, was {iberhaupt im Beteich
des Sichtbaren moglich und was der Aufmerksamkeit wert sei. Rekon-
struierend kénnen wir sagen — obwohl keinem der Beteiligten diese Be-
schreibungsmoglichkeit zu Gebote gestanden hitte — da ein Wider-
streit zweier Asthetiken ausgefochten wurde, Es handele sich keineswegs
bloR um ein propagandistisches Resonanzphinomen im europiischen
Biirgerkrieg der Gegenreformation. Dieser Streit muf als ein Kampf
eigenen Rechtes verstanden werden. Ausgefochten wurde im Medium
der Malerei und im Medium der Reden iiber dic Bilder der Streit dar-
iiber, welche ,Asthetik’ — in dem bereits angedeuteten weiten Sinn eines
Komplexes aus wahtnehmungsstrukturierenden Priferenzordnungen
und grundsizlichen Auffassungen iiber die Stellung der Kunst zum
Leben — die Moderne bestimmen sollte. Zur Entscheidung standen
clementare Vorstellungen dariiber, was ein menschlicher Leib sei: wie
er aussche, wie er sich verhalte zur ,Seele’ und zum ,Geist', und wie dies
Grundlegende, daB er beseelter, aber eben auch verginglicher Leib ist,
im Korper des Bildes darzustellen sei.

Die am weitesten ausgearbeiteten und auch institutionell etablierten
Ansitze der komparativen Asthetik konzentrieren sich auf die Ebene
des klassifikatorischen Vergleichs von Kunstwerken. So geht die Kunst-
geschichte seit Wolfflins methodischer Innovation, der Einfihrung des
zweiten Projektors im kunsthistorischen Seminar, hiufig komparativ
vor und laft ihre Gegenstinde im direkten Nebeneinander sich wech-
selseitig erhellen. Neben dic Nationalphilologien ist lingst eine ver-
g]eichendc Literaturwissenschaft (Comparative Literature) getreten. Die
vergicichende Musikwissenschaft wird niche linger bloR als Musik-
ethnologie im Sinn einer Sammlung und Dokumentation der musikali-
schen Praktiken der auBereuropiischen Kulturen betrieben, sondern
gibt dem Nachdenken iiber Musik entscheidende Impulse.

Im iibergreifenden Interesse an einer alle Kiinste umfassenden und
zueinander in ein Verhiitnis setzenden philosophischen Kunsttheorie
wurden mehr oder weniger erschépfende Systeme der komparativen
Asthetik konstruiert."! Dabei handelt es sich nicht blo um abseitige
Ordnungsphantasmen. Geschichtsphilosophische und gattungspoeti-
sche Systematisierungen bilden das Riickgrat der grofen idealistischen
Asthetiken des 19. Jahrhunderts, von August Wilhelm Schlegels Kunse-

" S, w.a. Professor Raymond's System of Comparative Aesthetics, 8 Bde., New York-
London 1890 ; Etienne Souriau, Le Correspondance des Arts. Eléments d'esthétique
comparée (1947), Paris 1969.

-

Voraussetzungen komparativer Asthetik 65

lebre (1801)" iiber Schelling® und Hegel,'" aber auch Schopenhauer,”
bis weit in unser Jahrhundert hinein.'"

2) Was ein Kunstwerk ist, glauben wir zumeist zu wissen. Sollten wir
— mit befremdlichen oder schlicht fremdartigen Gegenstinden kon-
frontiert — da unsicher werden, hilft uns allerdings die Kennerschaft im
Bereich der Kunstwerke kaum weiter. Denn fraglich geworden ist in
einem solchen Fall gerade die Kompatibilitic bestimmter vorgeblicher
,Werke' mit unserer Auffassung davon, was ein Kunstwerk sein knne

* oder zu sein habe. Diese Auffassung haben wir ausgebildet in der Er-

fahrung mit anderen Kunstwerken aus einer von uns als mafigeblich
akzeptierten Tradition, im Gesprich mit Anderen, die wir als sachver-
stindig anerkennen und deren Umgang mit Kunsewerken wir als
aufschlufireich erfahren haben, vielleicht auch durch begrifflich artiku-
lierte Reflexion, etwa bei Gelegenheit der Lektiire von kunsttheoreti-
schen Traktaten. Wenn man sich dariiber klar geworden ist, wie unser
Umgang mit Kunstwerken, ja die Konstitution des 4sthetischen Gegen-
standes selbst abhingt von den kommunikativen Kontexten, die ich
etwas vage unter dem Titel Listhetische Verhaltensweisen® anspreche,
sowie von grundlegenden Auffassungen dariiber, was dsthetisch rele-
vant sei, dann leuchtet auch der Zusammenbang dieser Dimensionen
ein, die hier als Ebenen der Verstindigung auseinandersortiert wurden.
Was einem dann einleuchtet, ist — so jedenfalls lautet die Lehre einer
nach wie vor einflufreichen Schule der philosophischen Asthetik — der
Zusammenhang einer Aschetik.

Die Ubersicht nennt — wie gesagt, ohne Vollstindigkeitsanspruch —
finf Vergleichsparameter. Vorgeordnet insbesondere fiir den III. und
IV, Aspekt (,Ordungen der ,dsthetischen’ Kommunikation®; ,Verhilt-
nis,von isthetischer und religidser Praxis“) ist die Frage, ob in einer Ge-

# A. 'W. Schlegel, Xritische Schriften und Briefe. Bd, 11, hg. v. E. Lohner, Sturtgart
1963.

® F. W. ). Schelling, Philosophic der Kunst (1802/03), aus d. handschr. Nachlafl
hg. v. K. E. A. Schelling (1859); unverind. Nachdruck, Darmstadt 1980.

“ G W F Hegel, Vorlesungen diber die Asthertk 1-111 (1820-1829), auf der
Grundlage d. Ausg. v. H. G. Hotho (1835/42) neu hg. v. E. Moldenhauer u. K. M.
Michel, in: Hegel, Werke, Bd. 1315, Frankfurt/M. 1986.

* Arhur Schopenhauer, Die Welt als Wille und Vorstellung (1818/1859), L Bd.,
3. Buch. dic platonische Idee: Das Objeks der Kunst, bes. §8 43-52, in: A. Schopen-
hauer, Werke nach d. Ausg, lezter Hand v. L. Liltkehaus, Ziirich 1988, Bd. 1, 286~
353; vgl. a. Bd. I, Kap. 34-39, S. 471-532, sowie dets., Philasophische Vorlesun-
gen. Teil 111: Metaphysik des Schinen (1820), Aus dem handschrifil. NachlaR hg, v.
Volker Spierling, Miinchen 1988,

s Vgl. Peter Szondi, Poerik und Geschichesphilosophie T u. 11, Srudienausg. d. Vorle-
sungen, Frankfurt/M. 1974.
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sellschaft zu einer Zeit die Unterscheidung von spezifisch isthetischer®
Wahrnehmung und anderweitig pragmatisch-erkenntnisorientierter
Wahrnehmung iiberhaupt eine Rolle spielt.

3) Begeben wir uns auf die Ebene der interkulturell oder historisch
komparativen Untersuchung von derartigen theoretisch mehr oder we-
niger ausgearbeiteten Auffassungen iiber den Zusammenhang des As-
thetischen, dann sind wir aus dem Horizont der uns vertrauten und
von uns im groflen und ganzen als richtig akzeptierten Asthetik-
Auffassung herausgetreten und lassen uns ein auf die Pluralitit von he-
terogenen, unter Umstinden miteinander inkompatiblen Asthetiken.
Erst in dieser Distanzierung erfahren wir, daff der kohirente Zusam-
menhang von Kunstwerken, Formen der isthetischen Erfahrung und
theoretischen Grundiiberzeugungen, der uns die Asthetik war, nur eine
Asthetik unter anderen ist. Man muf allerdings schen, daf diese duflere
Reflexion nicht unbedingt cin héherer Bewufltseinsstand gegeniiber ei-
nem nunmehr als borniert erscheinenden friiheren ist. Man hat einfach
die Frageperspektive gewechseit und méchte nun nicht mehr wissen,
was es mit diesem Kunstwerk auf sich habe, was Kunst iberhaupt sei
oder worin das Ritsel der isthetischen Etfahrung bestehe, sondern
eben: was die Eigenart dieser Asthetik in ihrem Unterschied zu der oder
jener anderen Asthetik ausmache.

I

Allerdings soll die komparative Asthetik mehr sein als das Vergleichen
eines Begriffsapparats aus einer Kultur mic dem als homolog geltenden
aus einer anderen Kultur, vorgenommen aus einer Warte, die sich ih-
rerseits fiir frei von allen kulturellen Bornierungen hilt, wie Eliot
Deutsch in seinen Studies in Comparative Aesthetics (1975) anmahnt.
Das Interesse der komparativen Asthetik richtet sich nach Deutsch we-
sentlich auf die Vertiefung des eigenen philosophischen Verstindnisses
von Kunst und isthetischer Erfahrung iiberthaupt.” Deutschs Studien
beeindrucken durch kunsthistorische Kenntnisse aus der indischen, ja-
panischen und chinesischen Tradition wie durch die iiberlegte Entfal-

¥ Eliot Deutsch, Studfies in Comparative Aesthetics, Honolulu 1975; p. 87: ,Com-
parative acsthetics, as [ understand it, is not simply a descriptive, cross-cultural,
meta-aesthetics ~ a comparing of one set of concepts with another from some pre-
sumed cultural-free perspective. It is rather an analysis and evaluarive interpretation
of aesthetic concepts from cultures other than one's own for the sake of enrichment
of one’s basic philosophical understanding of art and the acsthetic experience of art-
works — East or West."

"
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tung verschiedener Dimensionen der Konstitution des isthetischen
Gegenstandes (,Weltanschauung', kulturell mafgebliche isthetische
Priferenz, formaler Gehalt und verschiedene Klassen von symbolischen
Werten). Nur die Asthetik selbst wird bei Deutsch in den Vergleich
nicht einbezogen. Sie fungiert als unhinterfragte Voraussetzung des
Vergleichens und Aneignens von isthetischen Gegenstinden aus frem-
den Kulturen." Um Grundlage des Vergleichs sein zu kénnen, muf die

Asthetik, an der der Komparatist sich orientiert, aulen vor bleiben — so

klar Deutsch sich im ubrigen Rechenschaft ablegt iiber die kulturelien
und historischen Vorausserzungen des einzelnen Kunstwerks, seiner
Form und seiner semantischen Potentiale bzw. Relevanzen sowie iiber
die Bedingungen ciner dem Werk jeweils angemessenen Rezeption.

Die hermeneurische Aufgabe einer genuin komparativen Asthetik be-
stinde dagegen, durchaus im Sinn von Deutschs cigenen Postulacen,
darin, sich auf die irreduzible Pluralitit des Asthetischen einzulassen,
ohne einer systematischen Selbstverkennung als Zuschauer ,aus dem
Nirgendwo® aufzusitzen oder als positivistischer Sammler von Ver-
schiedenheiten sich des eigenen Urteils zu berauben und einem haltlo-
sen Relativismus zu verfallen. Die Schwierigheit dicser hermeneutischen
Aufgabe zeigt sich regelmRig dadurch an, daf Ansitze zur komparati-
ven Asthetik aus dem fiir sie entscheidenden Spannungsfeld zwischen
empirisch-historischer Kulturwissenschaft und reiner Asthetik heraus-
zufallen neigen ~ sei es in Richtung auf kulturwissenschafttiche Fest-
stellungen, sei es in Richtung auf dsthetischen Dogmatismus,

Nun kénnte die Voraussetzung der interkulturellen Differenz und
der Pluralicit des Asthetischen ihrerseits eine dogmatische Unterstel-
lung sein. Insofern damit eine empirische Sachlage behauptet wird,
mufs immerhin die Frage zugelassen werden, ob denn dieser historisch
gewordene, historisch festgestellee Sachverhalt sich nicht inzwischen hi-
storisch iiberholt habe. So weist Rysuke Ohashi darauf hin, daf} durch
die interkulturelle Durchdringung der modernen Gesellschaften die
herkdmmliche Vorstellung ciner in sich abgeschlossenen, durch den
Ausschlufl des Fremden konstituierten je besonderen kulturellen Iden-
titde obsolet geworden ist.” Fiir die vergleichende Asthetik folgert er
daraus, dafl mictlerweile ,die zu verpleichenden ,anderen’ Kulturen

** Bei Deutsch handclt es sich, wie naheliegend, um die Asthetik, die in den sech-
ziger Jahren an amerikanischen Universiciten gelehrt wurde: eine formalistische
Kunstwissenschaft mir Sinn fiir die symbolischen Funktionen von Kunstwerken.

* Vgl. Rydsuke Ohashi, ,Womit mug der Verglcich in der vergleichenden Asthe-
tik gemachr werden?®, in: Einbeit und Vielheit, hg, v. N. Schneider, R. A. Mall u.
D. Lohmar, (Studien zur interkulturellen Philosophie Bd. 9), Amsterdam 1998, 155—
166; zit. 156f,
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mehr oder weniger in der ,eigenen’ Kulrur gefunden werden®. Mit die-
set Charakrerisierung der Wirklichkeit in modernen Gesellschaften, wo
immer sie auf dem Globus lokalisiett sein magen, begriindet Ohashi
die Verabschiedung des kulturanthropologischen Paradigmas in der
komparativen Asthetik: Die relevanten Unterschiede ligen nicht mehr
auf der Grenze zwischen den Kulturen, sondern in detr komplexen, in
sich nicht-identischen Verfassung der modernen Lebenswele selbst.
Diese aber erschliee sich in ihrer ,ungriindigen® Tiefe erst einer dsthe-
tischen Erfahrung (vgl. 2.2.0., 162 ). Im Spannungsfeld zwischen em-
pirischer Kulturwissenschaft und reiner Asthetik tendiert auch Ohashi
zur Privilegierung ,der Asthetik. Auf diesem Wege kann ein produkti-
ves Verhiltis zur irreduziblen Pluralitit des Asthetischen kaum ge-
wonnen werden.

Doch diirfte die ultramodernistische Vorausserzung von der Inter-
nalisierung des Fremden in der modernen Gesellschaft niche Ohashis
letzees Wort zur Frage nach den Unterschieden zwischen den Kulturen
sein. Denn um seine These von der dsthetischen Erfahrung des ,Frem-
den’ im ,Eigenen’ zu untermauern, beruft sich Ohashi auf eine so be-
metkenswerte wie voraussetzungsreiche Theorie der isthetischen Reso-
nanz, die er zus der buddhistischen Lehre von der ,,Duftiibertragung”
(kunjd) entwickelt. Einmal mehr zeigt sich, dal die Konzepre des As-
thetischen, die uns jeweils zu Gebote stehen, interessant gerade da wer-
den, wo sie an den Reichtum unserer wesentlich verschiedenen kultu-
rellen Uberlieferungen anzukniipfen vermdgen. Deswegen ist es nach
wie vor sinnvoll und notwendig, die Begegnung mit fremden Lebens-
formen dort zu suchen, wo sie uns auf der Héhe ihrer eigensten Mog-
lichkeiten gegeniibertreten kénnen.

Iv.

Nach diesem wie immer liickenhaften tour d'horizon der komparativen
Asthetik soll wenigstens in aller Kiirze noch sine der Optionen skizziert
werden, die sich im Rahmen der bisher entwickelten Uberlegung erge-
ben. In einer Studie zur isthetischen Naturauffassung in Japan® wurde
der Versuch begonnen, Formen des dsthetischen Verhaltens im weite-

® Einen Abrif in japanischer Sprache bietet mein Aufsacz ,Nibonteien to shizenbi-
gaky' (Japanischer Garten und Naturisthetik), in: Nibon no Bigaku (The Aesthetics
of Japan) 26 (1997), 116-130; vgl. 2. meinen Vortrag auf dem XIII. Internationa-
len Kongref fiic Asthetik in Lahti (1995), ,The Aesthetics of Nature and the Art of
Gardening in Japan®, in: Dialogur and Universalism 7 (1997), 73-82. Eine deur-
sche Publikarion ist in Vorbereitung.
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ren Sinn zu untersuchen. Im incerkulturellen Vergleich machten sich
kulturspezifische Ordnungen der Wahrnehmung bemerkbar, die in al-
ler Vortiufigkeit als ,wabrnehmungsstrukturierende Priferenzordnungen’
bezeichnet wurden. So schwierig es zweifellos ist, sie zu verobjektivie-
ren, diirfte es doch unbestreitbar sein, dafl derartige Dispositive in
jeweils kulturspezifischer Ausprigung an allem uns je méglichen Um-
gang mit den perzeptiv erschlossenen Gegebenheiten der Welt kon-
stitutiv und priformierend beteiligt sind. Die komplexe Frage, wie die
Leistung und das Funktionieren derartiger Ordnungen der Wahrneh-
mung genau zu verstehen seien, wie sic sich zu den begrifflichen Lei-
stungen des Denkens verhalten oder zu den kulturellen Artikulations-
und Reprisentationsweisen, die Ernst Cassirer einst als ,symbolische
Formen' bezeichnete,” kann an dieser Stelle nicht ersrtert werden. Es
sei lediglich hingewiesen auf Ankniipfungspunkte, die die Uncersu-
chung dieser Formen in der neueren Forschung zur ,Geschichte des
Blicks*,” aber reilweise auch schon in dlteren Ansitzen etwa der Ge-
staltpsychologie® und der philosophischen Anthropologic® oder in
Walter Benjamins Versuch einer Neubegriindung der Asthetik als
»Lehre von der Wahrnehmung® finden kann.

Als isthetisch® (oder zumindest isthetikrelevant) ist die Untersu-
chung derartiger Ordnungen der Wahtnehmung nicht nur in dem in
letzter Zeit des Sfteren in Erinnerung gebrachten ,elementaren’ Sinn
von Asthetik — eben als philosophische Lebre von der Wahrnehmung
iiberhaupt™ — zu charakeerisicren. Dadurch, daf die Ordnung der

" Ernst Cassirer, Philosophie der symbolischen Formen 1-11I (1923-29), Darmstadt
1994, ders., Der Begriff der symbolischen Form im Aufbau der Geisteswissen-
schaften (Vortrdge der Bibliothek Warburg, 1921-22), in: ders., Weten und Wirkung
des Symbolbegriffi, Darmstadt *1994, 169-200.

® Vgl John Berger, Wayr of Seeing, London 1972 (dv. Ausg.: Seben. Das Bild der
Welt in der Bilderwelt, Reinbek 1974); Norman Bryson, Virion and Painting: The
Logic of the Gaze, New Haven 1983; ders., . The Gaze in the Expanded Field®, in:
Vision and Visuality, ed. by Hal Foster, Seattle 1988, 87108,

? Vgl. ua. Christian v. Ehrenfels, Uber ,Gestaltqualititen’, Vierteliahreuchrifp fur
wissenschaftfiche Fhilosophie 14 (1890), 249-292; Max Werthcimer, Drei Abband-
lungen sur Gestalitheorie (1925), Darmstade *1963,

* Vgl 2B, Helmuth Plessner, Mit anderen Augen. Aspekie ciner philosophischen
Anthropologie, Stungart 1982,

? Vgl. .Das Kunstwetk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit* (Ersre
Fassung, 1935), in: Walter Benjamin, Gesammelte Schriften, Bd. 1.2, Frankfutt/M.
1974, 431469, zit. 466; 5. dazu a. v. Verf,, ,Aesthetics as a Theory of Perception?
Walter Benjamin’s attempt w overcome aesthetics”, in: Camadian Aesthesics Journal
3 (1998); (heep://tornade.cre.umonrreal.ca:80/_guedon/AE/vol_3).

* Vgl wa. Rudolf zur Lippe, SinnenbewuBtscin. Grundlegung einer anthropologi-
schen Asthetik, Reinbek 1987; K. Barck w.a, (Hg), Aisthesis. Wahmehmung heute
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Wahrnchmung ihre strukturierende Funktion wesentlich iiber ge-
schmackliche Priferenz, iiber die Unterscheidung des wohl Gefallenden
vom Mififallenden, des Schénen vom Hifllichen wie vom Uninteres-
santen vollzieht, kommt die spezifischere, traditionsbestimmende As-
thetik-Konzeption ciner Philosophie des Sehiinen ins Spiel. Und auch wo
es um isthetische Priferenzen in der Auffassung des Naturschénen ge-
hen soll, kommt man nicht zum Ziel, ohne die Spur derartiger Prife-
renzordnungen als Stil-Phinomen in kiinstlerischen Gestaltungen zu
verfolgen. Die Untersuchung der japanischen Naturisthetik ist zwar
definitv etwas anderes als eine Philosophie der Kunst, sie ist auch kei-
ne komparativ meta-isthetische Untersuchung kunstphilosophischet
Uberzeugungen, die die japanische Kultur im Unterschied zu den uns
geliufigeren europiischen Traditionen mafigeblich bestimmt haben,
aber sie ist angewiesen auf eine eingehende Auseinanderserzung-mit
Darstellungen des isthetischen Naturverhiltnisses, wie sie sich in Wer-
ken der bildenden Kiinste und der Poesie, in Gartenkunst und Land-
schaftsgestaltung finden. Bilder, Gedichte oder auch Gartenanlagen
interessieren eine derartige Untersuchung weniger in ihrer méglichen
Funktion als Beispiele fiir die eigenartige Seinsweise des ,isthetischen
Gegenstandes’, denn als Medien zur Kommunikation von Priferenz-
ordnungen in der Natur-Wahrnehmung, die in der japanischen Gesell-
schaft geschichdich ausgebildet und — durch vielfiltige Transformatio-
nen hindurch — stabilisiert wurden, Neben der vergleichsweise klassi-
schen  komparativ-kunstwissenschaftlichen ~ Untersuchung  der
kiinstlerischen Gestaltungsformen darf auch der soziokulturelle Kon-
text nicht vernachlissigt werden. Hier ist insbesondere die ritualisierte
Praxis jahreszeitlicher Feste einzubeziehen. Fiir das ésthetische Natur-
verhiltnis kommt — nicht erst im Zeitalter der Massenmobilitit — dar-
iiber hinaus verschiedenen Formen und Zielpriferenzen des Toutismus
grofle Bedeutung zu.” Ein derart ,breiter’ kulturwissenschafilicher An-
satz verspricht Evidenz in Bereichen, wo man sich von der expliziten
theoretischen Reflexion und Begriffsprigung weitgehend allein gelassen
sieht. In Kunstwerken, Institutionen, mehr oder weniger typisierten so-

oder Perspektiven einer anderen Asthetik, Leipzig 1990; Wolfgang Welsch, Asthe-
tik und Anisthetik, in: ders., Asthetisches Denken, Sturtgart 1990, 9—40; Hartmut
Bshme, Einfihrung in dic Asthetik, in: Paragrana. Zeitschrift fiir historische An-
thropologie 4 (1995), 240-254; Yvonne Ehrenspeck, Aisthesis und Astherik.
Uberlegungen zu einer problematischen Entdifferenzierung, in: Klaus Mollenhauer/
Christoph Wulf (Hg,), Aisthesis/Asthetik. Zwischen Wahrnehmung und Bewuflt-
sein, Weinheim 1996, 201-230.

7 Vgl die wegweisende Untersuchung von Augustin Berque, Le sauvage er Varti-
[fice. Les Japanais devant la nature, Paris 1986, bes. 2949,
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zialen Praktiken und Mustern der Massenkommunikation findet die
komparative Asthetik nicht allein Spuren der latenten Ordnungen, fiir
die sie sich interessiert, Die vergegenstindlichten Formen der Zuwen-
dung zum Naturschénen haben auf diese Praxis immer auch als pro-
duktive Artikulation von Weisen méglichen Erlebens formbildend
eingewirkt.” Sie sind das Medium, in dem die wahrnehmungsstrukeu-
rierenden Priferenzordnungen sich ausbilden und kommuniziert wer-
den. :
" Wenn man sich die tiefgreifenden Unterschiede zwischen den Auf-
fassungen von Asthetik, wie si¢ zur Zeit an deutschen Universititen fiir
selbstverstiindlich gehalten werden, und der in Japan dominierenden
Konzeption einer ,\Lehre vom Schinen’ (bigaku) vergegenwirtigt, Fille
auf, dafl die Untersuchung derartiger wahrnehmungsstrukrurierender
Priferenzordnungen in ihrer jeweiligen kulturellen Spezifik vielleicht
mehr mit den in Japan iiblichen Asthetik-Vorstellungen zu tun ha als
mit den Ansiitzen, die im Gefolge von Kants Kritik der Urteilskraft die
Jsthetische Differenz’ zu erliutern suchen, sei es als Logik des istheti-
schen Urteils, sei es als Metaphysik der asthetischen Erfahrung, sei es
als Ontologie des dsthetischen Gegenstandes. ,Asthetik' im ostasiati-
schen Verstindnis von bigaku (chin.: meixue) meint eher eine normati-
ve ,Lehre vom Schénen',” wihrend die Theorie der isthetischen Diffe-
renz, wie sie in Europa und Amerika heute betrieben wird, in ihrem
Riickbezug auf Kant geradezu mit einer Absage an die Méglichkeit ei-
ner derartigen Lehre beginnt.

Eine Asymmetrie zwischen dem in Japan iiblichen Asthetik-Begriff
und demjenigen, der den wie immer vagen Diskussionshorizont fiir
Asthetiker in Deutschland oder den USA hauptsichlich bestimmt,
zeigt sich darin, daf der japanische Begriff fiir Asthetik die Bildung ei-
nes engeren Begriffs ,japanische Asthetik” (Nikon no bigaku) zulifie ~
wenn die Rede von Asthetik nicht von vornherein so verstanden wird,
daf es darin im wesentlichen um Fragen des spezifisch ,Japanisch-
Schénen® (Nibon no ki) geht. Ein Pendant dazu im deutschen Sprach-
gebrauch scheint undenkbar. Die ,japanische Asthetik’ gilt als grundle-
gend fiir die besondere ,Sittlichkeit’, den sensus communis® der japani-

® Vgl. Martin Seel, Eine Asthetik der Natur, Frankfurt/M. 1991, 276.

*® Fiir den chinesischen Hintergrund vgl. Li Zehou, Der Weg des Schinen. Wesen
und Geschichie der chinesischen Kultur und Asthetik, hg. v. K.-H. Pohl u. G. Wacker,
Freiburg 1992; sowie Heinrich Geiger, Philssophische Asthetik im China des 20.
Jabrbunderts, Frankdurt/M. 1987,

* Vgl aus der europiischen Tradition etwa Shaftesbury, Semsus communis: an Essay
of the Freedom of Wiz and Humour (1709), in: ders., Characteristies of Men, Matters,
Opinions, Times, vol. I, London 1737, 57-150. Hans-Georg, Gadamer hat in den
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schen Gesellschaft.”’ 1Im ideologisch hochgradig iiberdeterminierten
Feld der Nibon no bigaku spielt insbesondere der Sinn fiir die Schén-
heiten der Natur eine prominente Rolle.”” Auch in Japan ist man sich
der Differenz der ,japanischen Asthetik“ gegeniiber der ,Asthetik’ im
modernen europiischen Sinn wohl bewuBt. So hat sich Shinichi Hi-
samatsu in seiner Philosophie des Tee-Wegs (sads no tetsugaks) ausdriick-
lich dagegen ausgesprochen, das wabr als dsthetische Norm verstanden
zu wissen. [hm ging es um ,eine Norm des gesamten Lebens“,” nach
einer uns geliufigen Klassifikation, also um eine erhische Norm. Hisa-
matsu spricht auch von einer ,Religion des wabi“*

Wenn auch die Untersuchung der in Japan in besonderer Weise
kultivierten isthetischen Naturauffassung in gewissem Sinn als in ei-
nem hermencutischen Zirkel an das japanische Konzept von Asthetik
als bigaku gebunden erscheint und zur Theorie der Autonomie des
Asthetischen methodisch eher in einem gespannten Verhiltnis steht,
machte ich doch betonen, daR die Maoglichkeit einer derartigen kom-
parativen Forschung nicht abhingig ist von der japanischen Auffassung
von bigaku.

Ich méchte schlieBen mit dem Hinweis, dafl die irreduzible Plurali-
tit des Asthetischen selbst und die Perspektivitit jeder komparativen
Untersuchung zwar die Ausbildung von vielen verschiedenen Ansitzen
der komparativen Asthetik erforderlich macht, aber die Etablierung ei-
nes einheitlichen methodischen Programms der komparativen Asthetik
kaum gestateen diirfre. Dies liegt im Kern daran, dafl wir jeweils unsere
eigenen Fragen und unsere eigenen isthetischen Erfahrungen einbrin-

sechziger Jahten in erkldrter Opposition zum modernen Asthetik-Verstindnis den
Versuch unternommen, an den Begriff des semsws communis anzukniipfen; vel.
Wabrheit und Meshode. Grundziige einer philosophischen Hermeneutik, Tibingen
1990, bes. 2435, :

” Tanaka Satoshi, ,Auswitkungen der japanischen Asthetik’ auf dic Wirtschaft
und Politik im heutigen Japan®, in: W, Schaumann (Hg.), Asthetik und Asthetisie-
rung in Japan, Miinchen 1993, 201-223.

# Nicht ganz ausblenden diirfen wir die Tatsache, daR in der ,Naturschinheit'
(utsukushii shizen) nach wie vor cine der wichtigsten Grundlagen japanischen Na-
tionalgefiihls gesehen wird; vgl. Temela Hijiya-Kirschnereit, ,Die Astherik literari-
scher Landschafsdasstellung®, in: Schaumann (Hg.), Asthetik und Asthetisicrung in
Japan, 2.2.0., S. 145, gestiitzt auf eine Umfrage des Amtes des Ministerprisidenten
aus dem Jahre 1983, {t. Yomiuri-Wochenzeitung v. 11. 9. 1983, 5. 71,

» Hisamatsu Shin'ichi chosakushi, Bd. 4, Tokya 41984, S. 108; zit. nach: Niels J.
Glberg, ,Eine philosophische Asthetik des Teeweges — Zum Werk Hisamatsu
Shin‘ichis*, in: Werner Schaumann (Hg.), Asthetik wund Asthetisicrung in Japan,
2.2.0., 124,

M Hisamatsu, 2.2.0., 25, zir, nach Giilberg, 2.2.0., 125.

-
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gen miissen zur ErschlieBung der méglichen #sthetischen Relevanz von
Wetken und Handlungen aus anderen kulturellen Horizonten. Sich
iiber diese Zusammenhiinge Klarheit zu verschaffen, ist — so sehr es sich
angewiesen weifl auf kulturwissenschaftlich erfafite Wirklichkeitsaus-
schnitte ~ nicht seinerseits eine kulturwissenschaftliche Fragestellung,
sondern ein Problem der philosophischen Reflexion auf die Eigentiim-
lichkeiten und Bedingungen der isthetischen Erfahrung,
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Indische Asthetik im interkulturellen Kontext

Annakutty V. K. Findeis (Bombay)

A. Interkulturelle Dimension der indischen Literatur und Astherik

Die Grenzen meiner Sprache markieren die Grenzen meiner Welt und
Sprachheimat. Doch als Begrenzung sind diese nicht nur Abgrenzun-
gen gegeniiber anderen sprachkulturellen Welten, sondern sie bewirken
auch Ausgrenzungen anderer Sprachwelten. Die Geschichte und Ge-
genwart Indiens ist insbesondere von Multilingualitit und Plurilultu-
ralicdt gepriige und ist so ein Museum und Labor inteliterarischen und
interisthetischen Experimentierens. In dieser Situation manifestiert
sich Vergangenheit in ihrer Macht als Vorgabe fiir die Gegenwart und
fir weitere Entwicklungen nicht zuletzt im Bereich sprachlicher Ge-
staltung. So lebt in der von indo-europiischen und dravidischen Spra-
chen bestimmten literarischen Kulturwelt Indiens auch heute noch die
Sprachkultur und der literarische Formenreichrum der islamischen
(arabisch-persischen) Kulturtradition fort. '
Seit dem 19. Jahthundert fiihree die Begegnung mit der Fremdspra-
che Englisch zu einer bewufiten Auseinandersetzung mit auBerindi-
schen isthetischen Konzeptionen, aber auch zur Wiederentdeckung der
cigenen dsthetischen Uberlieferungen. Beispicle fiir den Prozef der
Selbstfindung und Selbstbehauptung im interkuleurellen Austausch
unter der kolonialen, fremdkuleurellen Dominanz bieten bengalische
Schriftsteller und Theoretiker um die Wende vom 19. zum 20, Jah-
hundert, die ja auf ihre Weise Grundlagen fiir eine moderne indische
Asthetik legten (z.B. Rabindranath Tagore, Abanindranath Tagore,
Brojendranath Seal und Aurobindo). In ihren Versuchen fiihrten sie
dsthetische Auffassungen, metaphysisch-spirituelle Grundanschauun-
gen und sanskritisch-klassische dsthetische Leitvorstellungen erneut ein.
. Dhvani und rasa sind zwei der Klassik entstammende isthetische
Kategorien, die nicht nur die Grundlage des dstherischen Erfahrens bis
in die Gegenwart im Kontext der indischen Kunst und Literatur bil-
den, sondern auch die Sensibilitit der indischen Psyche und Mentalitit
iiberhaupt prigten. Diese Kategorien sind meines Erachtens nicht nur
wesentlich, um Erfahrungsweisen indischer Asthetik nachzuvollzichen,

sondern sie kénnen auch herangezogen werden, um interkulturelle Be-
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gegnungen, Diskurse und vor allem Wahrnehmungen zu deuren. Ich
werde in meinen weiteren Ausfiihrungen zunichst die beiden Begriffe
dhvani und rasa erliutern, wobei ich mich hauptsichlich an Bhararas
Natyasastra,' Anandavardhanas Dhvanyaloka (Kommentar zu Dhvani-
karika) und Abhinavaguptas Locana (Kommentar zu Dhvanyaloka) und
Abhinavabharati (Kommentar zum Natyasastra) orientiete, Anschlie-
fend an diese Uberlegungen werde ich ausgehend von ausgewihlien
rasa-Perspektiven (srngara-rasa, adbhuta-rasa, santa-rasa und bibhatsa-
rasa) einige deursche Texte der Indienrezeption exemplarisch erliutern.

2. Darstellung der dhvani- und rasa-Theorie im Kontext indischer Asthetik
2.1 Die Quellen

Die drei Hauptvertreter dieser Theorie sind in chronologischer Anord-
nung Bharata Muni (ca. 2. Jh. vot — 2. Jh. n. chr. Z.; bedeutend spezi-
ell fiir die rasa-Theorie im Kontext des Dramas), Anandavardhana
(855-883; fiir die Verbindung von dbvani und rasa im Kontext der
Dichtung bzw. Poetik und Asthetik) und Abhinavagupta (ca. 990-
1035; fiir die Verbindung von Poetik und Asthetik mit der kashmiri-
sivaitischen Philosophie und Theologie). Bharata ist grundlegend fiir
das Drama und die Theaterwissenschaft, denn er hat in seiner Dra-
maturgie Natyasastra die bis dahin wahrscheinlich nur miindlich
existierenden Theorien des Dramas (d.h. Musik, Tanz, Schauspiel,
Sprachgestaltung, Mimik und Gestik, Kleidung, Bithnengestaltung
etc.) zusammengestellt. Die rasa-Theorie findet ihre erste Darstellung
bei Bharata im Kontext der Dramaturgie. Im sechsten Kapitel zihlt
Bharata acht rasz auf und erklirt sie mit Bezug auf das Drama. Anand-
avardhana integriert mit seinem Opus Dhvanyaloka dbvani und rasa in
die Poetik. Damit verwandele sich die Poetik in Asthetik, und letztlich
erliutert Abhinavagupta rasz und dhvani detailliert in seinen Werken
Locana und Abhinavabharari. Was bedeuten nun die zwei nahezu un-
iibersetzbaren Schliisselbegriffe dhvani und rasa?

' Vel.: Bharata: The Natyasastra, htsg. und {thersetzt von M. Ghosh, Kalkurta
1956-1967.

—_—
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2.2 Dhvani

Nach der dbvani-Theorie besitzt ein Wort 1. Denotation (abbidha),
2. Konnotation (laksana) und 3. Andeutung, Evokation, Suggestion
(zyanjana bzw. dbvani)! Das Wort dhvani wird in der Abhandlung
Dhvanyaloka von Anandavardhana zum ersten Mal als rermiinus techni-
cus fiir eine bestinmte Art von Dichtung verwendet. Wordich iiber-
setzt bedeutet das Wort Ton, Klang etc. Der Begtiff dbvani stamme aus
der indischen Sprachphilosophie, speziell der sphota-Lehre’. Sphota be-
deuter wortlich iberserze Platzen oder Knall, ein einheitlicher, in einem
Augenblick aufbrechender Schall. Gemeint ist damit in der Sprach-
philosophie bzw. bei den Grammatikern ,¢ine imaginire Kondensation
jedes Wortes der Sprache, in der die Einzellaute des Wortes ungetrennt
vereint sein und die Triger des geistigen Wortinhaltes sein soll. Fiir je-
des Wort gibt es aber einen sphota. Wenn der letzte Laut ausgesprochen
ist, dann wird der sphora manifest. Er bringt dem Sprecher den Wor-
tinhalt zu Bewufsein. Das gesprochene Wort, das den sphofa mani-
fest und den Inhalt bewufft mache, heifit dbvans™ in der genannten
Sprachtheorie. In einem analogen Sinne benutzt man das Wort dbvani
in der Asthetik. So gesehen bezeichnet dhvani eine Poesie, ,die etwas in
dem Gedicht nicht direkt Ausgesprochenes, Angedeutetes manifest
mache, die es anklingen 138", Die dbvani-Theorie ist folglich eine
Theorie der Andeutung,. So wie der sphota als Wortklang das Wort an-
deutet, deutet in der Asthetik dbvani den Inhale an. Es gehe hier also
um die Beziechung zwischen Wort und Bedeutung, Wort und Sinn, der
Bezichung zwischen dem Ausgesprochenen und Unausgesprochenen in
der dsthetischen Erfahrung der Dichtung,

Vgl H. Jakobis Ubersetzung Andeutung; der indische Gelehrte Krishnamoorthy
verwendet das englische Wort suggestion.

* Bhatrhari, Vakyapadiya, Benares 1887; K.G. Pillai (ed.), The Vakyapadiya. Criti-
cal Text of Cantos [ and H, Delhi 1971, V. auch: The Vakyapadiya of Bhartrbari,
Randas 11, English Translation by K. A. Subramania Iyer, Dethi-Varanasi—Patna,
1977, 27: ,The sentences, looked upon as collections of words, being eternal ot
when the sentence-universal is postulated, it is the onc sentence which expresses an
inalienable meaning.” Der Kommentar erkldrt, daf der Sawz eine Einheit ist und
~EXpresses a mearing in the nature of intuition (pratibha) and is indivisible.” Fiir
die poerische Inspiration bzw. den poetischen Geniebegriff benutzt man ebenso das
Wort pratibha.

* P. Hacker, Grundlagen indischer Dichtung und indischen Denkens, hrsg, aus dem
Nachlaf} von Klaus Rilping, Leiden—Vienna—Delhi 1985, 36; er stiitzt sich hier auf
H. Jakobi, Schrifien zur indischen Poetik und Asthetik, Darmsrad 1969, 6fF,

* P. Hacker, 2.2.0., 36.
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Kommen wir nochmals zur Funktion der Worte bzw. der Sprache
zuriick: Die verschiedenen Funktionen sind 1. Denotation bzw. Nenn-
kraft (abhidha oder abhidhavyapara), 2. Konnotation oder indirekre
Benennung bzw. Ubertragung (leksana oder laksanavyapara). Laksana
ist das Gebiet der Metaphorik bzw. Metonymie, Synekdoche erc., also
europiisch gesagt das Gebiet der literarischen Rhetotik. Einige Poetiker
wie Anandavardhana gingen einen Schritt iiber das Gebiet der Meta-
phorik hinaus, und das ist das Neue der dhvani-Lehre. Sie postulierten
eine dritte Kraft des Wortes neben abhidba und laksana, nimlich vy-
anjana brw. dhvani d.h. Andeutung, die Kraft der Evokation oder Ma-
nifestation. Sie manifestiert im Bewuf3tsein etwas, nimlich das unaus-
gesprochen Verborgene (vyangya), das weder direkt noch indireke
genannt ist. Nicht nur ein Wort, sondern auch ein ganzer Satz kann
eine solche andeutende Funktion in der Dichtung haben. Die Vertreter
der dhvani-Lehre verstehen also unter dhvani den tieferen, angedeute-
ten Sinn der Dichtung, der von dem Ausgesprochenen bzw. von der
primiren Bedeutung verschieden ist. Anandavardhana differenziert drei
Arten von dhvani: 1. Sachbezogen; ein Sachverhalt kann angedeutet
werden (vastu-dhvani), 2. Figurenbezogen; Metaphern und andere
Schmuck- und Stilmittel der Sprache konnen angedeutet werden
(alamkara-dhvani) und 3. Die unausgesprochene, nur evozierbare Ebe-
ne der Sprache; hietr wird rasa angedeutet (rasa- und bhava-dhvani).
Die ersten zwei Ebenen kénnte man als die horizontale Ebene der In-
formation und Kommunikation bezeichnen, wihrend rasa die vertikale
Ebene des ,Aha-Erlebnisses®, der Kommunion, der Begegnung bzw.
der Selbsterkenntnis kennzeichnet.®

2.3 Rasa

Rasa ist zweifellos der cigentliche Zentralbegriff der indischen Asthetik.
Mit Anandavardhana und Abhinavagupta verschmelzen dhvani und
rasa zu einem Zusammenhang. Diese Verschmelzung wird deutlich in
Aussagen wie ,,Rasa ist die Seele (atman) der Poesie® oder ,ohne rasa

® Vgl. Annakutty Valiamangalam, Das Unausgesprochene und das Unaussprechliche.
Zum Problem des Schweigens in den Gedichten von Paul Celan, Diss., Salzburg 197%
auch Annakucty Findeis, Zur intetkulturellen Relevanz indischer Poetik — mir eini-
gen Anmerkungen zu ihrer Anwendung auf deutsche Lyrik, in: Praxis interkulturelie
Germanistik, hrsg. von B, Thum, G.-L. Fink, Mdnchen, 815-833. Masson und
Patavardhan, iibersetzen rasz ins Englische als imaginative experience” so z.B, szn-
ta-rasa als .imaginative expetience of Tranquility”; Vgl.: Santarasa and Abbinava-
guptas Philosophy of Aesthetica, Poona, 1969, iii.

.
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gibt es keine (wahre) Bedeutung, d.h. keine (wahre) Dichtung". Der
Begriff rasa stammt, wie bereits erwihnt, aus dem Bereich der Dra-
maturgie. Wortdich bedeurtet rasa , Wasser”, ,,Saft”, ,,Geschmack®, ., Ko-
sten” etc, Auf dem Gebier der Literatur und Musik ist rasa der terminus
technicus fiir das isthetische Verstindnis, der Inbegriff fiir den komple-
xen inneren Prozef der idsthetischen Erfahrung und wird meistens mit
Stimmung, auf Englisch bliss, d.h, Gliickseligkeit, ananda etc. iibersetzt,
Rasa ist also ein Genieflen, und Paul Hacker meint, es sei ein Begriff,
der zwischen dem Subjektiven und Objektiven liege.” Jedenfalls befin-
den wir uns hiermit auf dem Gebiet der Asthetik. Aus der Perspektive
der neueren Entwicklungen in der westlichen Literacurwissenschaft und
Asthetik und mit Bezug auf Charakreristika der dbvani-Lehte kann
man diese der Rezeptionsisthetik zuordnen. Es sollte auch hervorgeho-
ben werden, dafl Abhinavagupea in sciner rasa-Theorie Philosophie
und Poetik verbindet, so dafl man von einer Philosophie der Asthetik bei
Abhinavagupta sprechen kann.’

2.2.1 Die Sensibilititsnuancen der dsthetischen Erfzhrung bzw.
der dsthecischen Wahrnehmung

Dieser Teil der rasa-Lehre ist meines Erachtens iiber den Rahmen der
Asthetik hinaus von groer Bedeutung fiir die interkulturelle Wahr-
nehmung und das interkulourelle Verstindnis. Der Begriff rasa ist in
ein bestimmtes psychologisches Selbstverstehen eingebetrer. Bharata,
der Autor der Dramaturgie Natyasastra, nennt alle méglichen und
wichtigen, auf dem Seelenleben beruhenden Zustinde des Menschen.
Er unterscheidet zwischen daucthaften bzw., permanenten Gemiitszu-
stinden (sthayi-bhava) und deren sinnfilligen Auferungen, die fliichtig
und vorlibergehend sind. Bharata unterscheidet 33 voriibergehende
Gefithlsarten (vpabhichari-bhava): 1. nirveda (Verzweiflung), 2. glani
(Beklommenbheit), 3. sanka (Zuriickhaltung, Zweifel), 4. asuya (Neid),
5. mada (Atroganz), 6. srama (Erschépfung), 7. alasya (Trigheit), 8.
dasnya (Depression), 9. cinta (Sorge), 10. moba (Albernheit), 11, smrti
(Erinnerung), 12. dhrti (Bestindigkeit), 13. vrda (Schiichternheir), 14,
capalata (Unbeseindigkeit), 15. harsa (Begliickung), 16. avega (Erre-
gung), 17. jadata (Totheit), 18. garva (Einbildung), 19. visada (Mutlo-

7 Na hi rasadrve kascid arthah pravarthate,

* P. Hacker, 2.2.0,, 26.

* Masson und Patawardhan, Santarasa and Abhinavagupia's Philosophie of Aesthe-
tes, Poona 1969, vgl. Lf.
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sigkeit), 20. aursukya (Neugier), 21. nidra (Schlummer), 22. apasmara
(VergeBlichkeit), 23. supri (Vertriumtheit), 24. vibodha (Wachheit),
25. amarsa (Zorn), 26. avahitta (Verstellung), 27, ugrara (Brutalitit),
28. mati (Entschlossenheit), 29. vyadhi (Krankheic), 30. wnmada
{Wahn), 31. marana (Sterblichkeir), 32. trasa (Terror), 33. vitarka
{(Zweifel)". Diese Aufstellung zeigt, wie nuanciert und mit psychologi-
scher Einfithlung die Emotionsvorginge und -zustinde bestimme wer-
den.

Die ,voriibergehenden Gefiihlsarten™ (2yabhicari-bhava) begleiten
die ,dauerhaften Gemiitszustinde” (sthayi-bhava), und daher werden
sie auch anubhava; d.h. Effekte oder, Begleitgefiithle genannt. Was bba-
va hervorbringt oder erzeugt, heilt vibhava, d.h. der Stimulus, um eine
Situation oder Emotion hervorzurufen. Die dauerhaften Gemiitszu-
stinde stehen in Bezichung zu den Begleitgefiihlen und den voriiberge-
henden Gefithlsarten, so wie das Meer zu seinen Wellen. Der dauet-
hafte Gemiitszustand kann zeitweilig von Begleitgefiihlen bzw. von
voriibergehenden Gefiihlsarten unterbrochen, aber nicht verdringt
werden, denn die dauerhaften Gemiitszustinde kommen immer wieder
zum Vorschein. Sie jedoch diirfen nicht mit den Instinkten verwechselt
werden.” Nach Bharata gibt es acht dauerhafte Gemiitszustinde, denen
acht rasa (Stimmungen) entsprechen. Bharata bezeichnet das Erotische
(srngara}, das Fiirchterliche (raudra), das Heroische (vire) und das
Ekelhafte (bibharsa) als die vier primiren rase und das Komische
(hasya), das Elegische (karuna), das Wunderbare (adbhuta) und das
Furchtbare {bhayanaka) als Ablcitungen der ersten Gruppe. Ananda-
vardhana und Abhinavagupta fiigen einen neunten hinzu (Welt-
schmerz, nirveds), und einen dem entsprechenden rasz (friedliche
Stimmung, santa). Uber die Zahl det rasa und die Klassifizierung gab

' Es ist hier vielleicht von Interesse, auf die verschiedenen Uberseuungsvetsuche
hinzuweisen: Manche tibersetzen rasa ins Englische als ,sentiment” und bhava als
Jfeeling” oder ,mood”; vgl: S. Muketjee (Ed.), The Natysastra of Bharata, Chap. 6,
0.0. 1926, Ubersetzungsteil, 7 w. 8 ; Ranicro Gnoli, The Aerthetic Experience accor-
ding 1o Abhinavagupra, Roma 1956, 29, (bersetzt sthayibhava = permanent mental
state,

" LIn brief, the Sthayi Bhavas arc the prevailing, innate, conative-dispositional
factors in human narure.” K. N. Watave, The Psychology of the Rasa Theory, 670, zi-
tiert nach Krishna Chaitanya, Sanskrit Poetics. A Critical and Comparative Srudy,
Bombay 1965, 3. Siche auch Krishna Chaitanyas (a.2.0., 5) Feststellung: , There-
fore, when we equate the Sthayi Bhava with the stable appetitive tendency, we
should not confuse the latter with the crude primitive equipment, but its profound
transformation by the socio-culrural process®,

-
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es jedoch rege Diskussionen, worauf hier nicht im einzelnen eingegan-
gen werden kann."

Den jeweciligen acht rasa werden bei Bharata Farben und prisidie-
rende Gottheiten zugeteilt. Die dauerhaften Gemiitszuscinde und die
ithnen entsprechenden rasa mit Farben und Gottheiten lassen sich wie
folgt zuordnen, wobei ich fiir die acht rase Bharatas Rasadhyayi folge."
In der Aufzihlung werden zuerst der dauerhafte Gemiitszustand dann
das dazugehérige rasa, die zugeortnete Farbe und die prisidierende
Gottheit aufgezihle:

1. Licheslust (rasd), das Erotische (srmgard) dunkelgriin, dunkelleuchtend™
{syama), Vishnu.
2. Lachen (hasa), das Komische (hasya)”, weill (sveea), Pramatha, ein Beglei-
ter Sivas.
. Kummer (soka), das Elegische (karuna), taubengrau (kapota), Yama.
. Zortn (krodha), das Furchrerliche (raudra), rot {rakts), Rudra.
5. Energie bzw. Kithnheit (usaba), das Heroische (zira), goldgelb (gaura),
Mahendra.
. Furcht (bhayam), das Furchtbare (bhayanak), schwarz (krshna), Kamadeva,
. Das Widerliche (jugupsa), das Ekelhafte (bibhatsa), blau (nils), Mahakala.
8. Erstaunen (vismaya), das Wunderbare (2dbhuta), gelb (pita), Brahma.
Anandavardhanas und Abhinavagupeas Erweiterung durch den neunten
rasa und dessen dauerhaften Gemiitszustand'®;

B 0

~ o

" V. Raghavan, The Number of Rasa’s, Madras *1975; H. R. Mista, The Theory of
Rasa in Sanskrit Drama with a Comparative Study of General Dramatic Licerature,
Bhopal, Sagar & Chatarpur 1966, 347f.

* Siehe 5. Mukerjee, 2.2.0., 10ff. (Uberserzungsteil).

" Die Ubersetzungen folgen S. Mukerjee, 2.2.0., 10 (Ubcrseczungsteil: deep
green) und J. L. Masson ~ M. V. Patwardhan, Aesthetic Rapture. The Rasadbyaya of
the Natyasastra 1, Poona 1970, 48, Die achr sthayibhava Uberset H. Jacobi wic
folg: Liebe, Lustigkeit, Kummer, Zorn, Ktthnheit, Furcht, Ekel, Verwunderung.

" Bharara sicht Hasya hauptsichlich bei Frauen und niedrigen Charakteren! Sechs
Unterarten von Lachen werden aufgezihlt: ,smitam (gentle smile, opening the eyes
wide), hasisam (showing the teeth to some extent), wibasitam (laughing thereby
making a soft sound), upahasitam (laughter is the same, but accompanied by shak-
ing of the head), apahasitam (uproarious laughter accompanied by reats} und atiba-
sitam (convulsive langhrer with shaking the body)*. ,Ein Poetiker wie Lollata ima-
giniert unendliche Arten von Lachen® (Gnoli, 33). Hier méchte ich nur darauf
hinweisen, daf es in Mumbai einen ,Lacherklub“ gibt, dessen Mitglieder sich re-
gelmifig in einem Park bzw. im Freien treffen und .gemeinschaftlich bzw. solida-
risch® lachen, um ihren StreB loszuwerden. Lachen ist als Heiltherapie wirksam.

** Konig Hatipaladeva akzepriert nicht nur neun, sondern sogar 13 rasz und dar-
unter sind sragara (sthayibbava ist hier ablada = Erfrcutheit), sambhoga-srngara
(swhayibhava ist hier rati = Liebeslus) und vipralambha-srngara (sthayin ist aras =
Mangel odec Abwesenheir der Liebe, manche plidieren file awtswkya = Sehnsucht als
sthayibhava hier) drei selbstindige rasa. Vigl. Raghavan, The Number of Rasas, 163,
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9. Leidenschafislosigkeit (sama) und Entsagung von allen Geniissen (nirve-
da},” beschauliche Ruhe {santa).

Nun stelle sich die Frage: Wie kommt rzsa zustande oder wie erklirc
man die Entstehung von rasa? Bharata erliuterc den Vorgang mirt fol-
gendem Lehrsatz: die Zusammenfiigung von Stimuli, die cine Situation
oder Emotionen hervorrufen (vibhava), Begleitgefiihlen (anubhava)
und voriibergehenden Gefiihlsarten (vyabhicaribhava, zusammen mit
den dauerhaften Gemiitszustinden sthayibhava) erzeugt rasa bzw. aus
dieser Zusammenfligung entsteht rasa.’® Es gibt verschiedene Ausle-
gungen dieses Lehrsatzes, worauf hier nicht weiter eingegangen werden
kann."” Nach Abhinavagupta ist das Zustandekommen von rasz (rasa-
nispatts) keine Herstellung oder Erzeugung von etwas, was vorher nicht
da gewesen ist, sondern eine Manifestation (avivyaksi). Das heifle, etwas
ist larent vorhanden, abet nicht blofie Etkenntnis bzw. Etkannt-werden
cines schon Vorhandenen, sondern eine Manifestation. Das Latente be-
steht in den dauerhaften Gemiitszustinden. Manche bezeichnen die
latenten dauerhafien Gemiitszustinde als samskara, d.h. Impressionen
und Uberbleibsel fritherer emotionaler Erlebnisse. Durch die Stimuli,
die eine Situation oder Emotionen hervorrufen (vibhava) werden diese
Impressionen und Uberbleibsel fritherer emotionaler Erlebnisse im
Bewuflesein erweckt. Die so erweckten samskara der dauerhaften Ge-
miieszustinde gelangen nicht als normale Gefiihle, sondern als dstheti-
sche Erfahrung ins Bewufltsein. Man kénnte sagen, die dauerhaften
Gemiitszustinde (sshayibhava) sind allen Menschen eigen, wenn auch
im unterschiedlichen Intensititsgraden. Sie sind also existentielle
Grundkategorien. Begleitgefiihle (anubbava), die mic den dauerhaften
Gemiitszustinden in Beziehung stehen, sind 2.B. Scheu (&jj4), Schwi-
che (glani), Zweifel (sanka) etc. Ein voriibergehendes Gefithl kann zu
mehreren dauerhaften Gemiitszustinden gehoren. Die Dichtung bzw.
Charakreere eines Dramas sind nur Medien zur Vermitrlung der dauer-
haften Gemiitszustinde™. Vibhava sind also Erreger bzw. Dinge oder

' H. Jacobi iibersetzt nirveda mit ,Weltschmerz®.

" Bharata: The Natyasastra, .2.0., 105,

" Siehe hierzu: P.V. Kane, History of Sanskrit Poetics, Delhi 1961, 361ff.

* Krishna Rayan, Vibhavas or Objects, in: Ananda Bharati (Hg.), Dr. Krishna-
murthy Felicitation Volume, Mysore 1995, 232, etkirt vibhava wie folgr: , Vibhavas
are an aesrhetic universal recoghized in most theoretical systems in India and the
West. Vibhava (and by extension anubbavd) are representational structures in the
work of art — [...] and are the objects of the emotion evoked. They are sensuous,
discursively presented elements in the work which, by acting vpon the reader’s con-
sciousness, generate the corresponding emotional response®. Krishna Chaitanya
(2.2.0, 2.) falit den Prozef wie folgt zusammen: ,When the Vibhavas, Anubhavas

=
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Krifte in der dramatischen Darstellung oder in der Dichtung, die die
dauerhaften Gemiitszustinde ins Bewufitsein zu heben fihig sind. Die
Begleitgefithle bringen dann diese Potentialitic der Stimuli (vibhava)
zur Aktualitie.”

Rasg - die Grundstimmung — kann nur angedeutet werden. Das
trifft ebenso fiir die Grundemotionen bzw. dauerhaften Gemiitszu-
stinde (sthayibbava) zu. Figuren, Gedanken und alle anderen sprachli-
chen Elemente sollen nur dazu dienen, den rasez anzudeuten.” Ananda-
vardhana illuseriert die Lokalisierbarkeit des rasa anhand von Beispielen
aus der Dichtung — Buchstaben, Worte, Figuren, Sitze, die Struktur,
die ganze Dichtung evozieren das Rasageschehen. Das linguistische
Zeichen sollte zur Evokation des rasz gesteuert werden. Sprache wird
zum Symbol bzw. als Symbol verstanden (kavyasyatma dhvanib). Der
Dichter deutet 2.B. Liebe an, indem er a) den Triger des Gefithls — den
Geliebten oder die Geliebte und die stimmungserregende Situation wie
Frithling, Mondnacht etc. (vibhava), b) die sinnfilligen Auflerungen
des Gefithls, Stimme, Geste, Gesichtsausdriicke, Blicke, Trinen etc.
(anubhava) und c) die voriibergehenden Gefiihle (yabhicaribhava) wie
Scheu (&jja) etc. darseellt.

Abhinavagupta benutzt Begriffe wie camatkara, d.h. die Form des
Bewufltseins {ekaghanata) ohne jede Hindernisse, um die Rasaerfah-
rung zu bezeichnen. Camatkara bedeutet ¢in von allen Hindernissen
freies In-Sich-Selbst-Ausruhen. Es ist eine Art Erweiterung des Selbst™.

It may be said equally that ¢amar is a non-discursive phonic expression
(avyktanukarana liv.: interjection) consisting of a vocality animared by a form

and the Vyabhicari Bhavas combine to awaken the Sthayi Bhava, the awakened
Sthayi Bhava finally develops into Rasa®,

* Vgl. Hacker, 2.2.0., 32,

¥ .Rasas are the very life of poetry and. liverature, Abhinavagupura, Lacana. Vil
Masson, 2.2.0. 540.

¥ Camatkara is aesthetic experience or Tasting. This word petvades the whole of
Indian aesthetics and religious speculation, from the Yogavasistha to the Agnipu-
rana, from Abhinava ro Jagannatha. It is compounded of the ,camat’ and kara"
camat, which occurs only in this expression, is probably no more than an interjec-
tion, expressing surprise or wonder, while kzrz (from #r) means the act of emitting
such an interjection, of finding oneself in this state of consciousness. [...] The state
of camatkara means a state of rest in one’s own sclf, which is independent of any-
thing else.” R. Gnoli, The Aesthetic Experience, 72,

* Camatkaras cittavistararupo vismayaparyayah; Sahityadarpana HI. Dasgupta Uber-
secze den Terminus ins Englische als ,self-flashing of thought®, vgl. R. Gnoli,
2.0, 72-73.
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of consciousness which arises from the very rhythm of our interior move-
25
ment.

Visranti (Ruhe), nérvesa (Versenkung) etc. sind auch Worte fiir den Zu-
stand der Rasaerfahrung. Der Hinweis auf den Zustand der Harmonie
und der Begriff ananda (Gliickseligkeit) etc. weisen auf die Einheitser-
fahrung mit dem Brahman als dem Absoluten, wie sie in den Upanisa-
den beschrieben wird. Auch Ananda ist ein Begriff, der Brahman be-
zeichnet. So gesehen bereitet Dichtung nicht nur isthetischen Genuf,
sondern bewirkt auch eine Verfeinerung und Vertiefung des Charak-
ters. ,For the realisation of this ideal of harmony was a necessary pre-
liminary and in consequence, the first aim of life came to be looked
upon not so much the cultivation of intellect or the development of the
will, as the culture of emotion“®.

2.2.2. Der Rezipient (sahrdaya)

Damit kommen wir zu dem niichsten bedeutungsvollen Begriff szhrda-
ya, d.h. der Rezipient bzw. der Leser, der die isthetische Erfahrung
macht. Rasa oder die isthetische Erfahrung ist ein innerliches Erleben,
das Bewuftwerden des erweiterten Ich, das als ein Geniessen {carvana)
und als Gliickseligkeit (ananda, engl. bliss) bezeichnet witd. Diese Er-
fahrung l48r sich auch mit dem Anschauen der Gottheit vergleichen.
Rasananda ist mit der Erfahrung des Absoluten verwande, daher auch
die Nihe zur Mystik. Mit dieser Rasaerklirung hat Abhinavagupta (wie
vorher schon Bhactanayaka) die Asthetik an die kashmirische Religi-
onsphilosophie bzw. Theologie angekniipft. Und das ist Abhinavagup-
tas grofer Verdienst.”

Anandavardhana bezeichner den Rezipienten meist als jemanden,
der die Essenz der Dichtung wahrgenommen hat (suri, budba, kavyart-
hasatvavid), oder Einsicht in die innere Bedeutung der Dichtung hat
(kavyatatvarthadarsi). Mit diesen Bezeichnungen meint Anandavardha-
na nicht den nur belesenen Sprachwissenschaftler, der die Grammatik,

¥ R Gnoli, 2.2.0., 72. ,[...] only thosc whose hearts are nourished by the infinite
nourishing Force (of consciousness), engaged in the constant practice of enjoyment
(of acsthetic or mystical ordet), enjoy an intense camatkara.” (2.2.0., 73 ). Siche
auch dazu Ananda Coomaraswamy, The Transformation of Narure in Art, Harvard
1934, 48fF. Er Gberserzt camatkara ins Englische als Hightning-fAlash®,

¥ M. Hiriyanna, Art Experience, New Delhi 1997.

¥ Vgl hierzu: Agud, Ana: Die dsthetische Philosophic des Abbinavagupta und der
Shivaismus von Kashmir, in: Zeichen-Kunst, hrsg, v. W. Stegmaier, Frankfurt/M.
1999, 164-182.
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die Sprachstruktur, die Figuren, den traditionellen Kanon, die lexikali-
schen Bedeutungen usw. perfeke erkliren kann, sondern den Rezipien-
ten mit Einfithlungsvermégen, mit Einsicht, den, der die Signifikanz
und Essenz des Textes erschaut bzw. anschaut®™. Gelehrsamkeit, die al-
lein auf das Wissen iuflerlicher Sprachaspekte zentriert ist, kann die
Rasawahmehmung sogar blockieren. Ananda selbst stellt die Frage:
Wer ist ein senstbler Rezipiens? Der sensibler Rezipient ist einer, der den
rasa des Textes erlebend und lebendig ergreift.

Niche alle haben die innere Fihigkeit, ein Gedicht adiquat wahrzu-
nehmen. Derjenige, der die richtige dsthetische Sensibilicic besicze, wird
als sahrdaya bezeichnet, d.h. er ist ,einer mit Herz", jemand, der emp-
findsam und empfinglichen Herzens ist. Er ist offen und ansprechbar,
weil er seine personlichen Schranken aufgehoben hat, er ist fihig, der
Dichtung zu begegnen. Die Dichtung bzw. das Gedicht éffnet sich ja
aufgrund der dargestellten Emotion — als vyangyartha, det verborgenen
Bedeutung — im Geheimnis dieser Begegnung. Gelingt es dem Leser
bzw. Zuhétet, sich in das Gedicht hineinzuversetzen und sich mit dem
dominierenden Gefiihl zu identifizieren, wobei eine distanzierte Iden-
tifizierung gemeinc ist, kann er den kurzen iiberweldichen Augenblick
des Transzendierens, des Selbstseins erleben. Die Abnlichkeit des Her-
zens (hrdayasamvada) ist aber Voraussetzung dafiir. In Dhvanyalokalo-
cana definierc Abhinavagupta sahrdaya nach wie folgt:

The faculty of self-identification with the events represented (the Determi-

nants = vibhava ctc.) demands that the mirror of the mind should be made

completely clear, by means of repeated acquaintance with and practice of po-

ctry. The possessed of heart, those who possess the consent of their own

hearts ate those who have chis faculey.”
Hier wird das Herz des Rezipienten wie ein Spiegel gesehen, der in sei-
ner Klarheit und Reinheit bereit ist, zu empfangen und zu spiegeln.”
Nach dem Kashmiri-saivismus umfaffc das Herz Bewufitsein und
Gliickseligkeit.”! Teilnahmebereitschaft, das Verschwinden jeder Art
von Indifferenz und die Ducchdringung mit Vibrationen (spandama-
nata) sind Voraussetzungen fir die #sthetische Sensibilitit des Rezi-
pienten.

™ Vedyate sa tu kavyarthatastvainair eva kevalam.

® (bersetzung nach: Gnoli, The Aeshetic Experience, 65. Yesam kavyanusilana-
bhyatavasad visadibhuse manomukire varnaniyatanmayibbavanayogyara te svahrdaya-
samvadabhajah sabrdayah [...].

¥ Vimalamukurakalpibbutanijahrdayah., Vgl. Abbinavebbarasi, Abhinavagupras
Kommentar zum Natyasastra.

¥ Vgl R Gnoli, 2.2.0., 65.
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An einer anderen Stelle” erklirt Abhinavagupta die poetische Sensi-

bilitic als Fahigkeic zur Identitit mit dem Herzen des Dichters. Je.

nachdem von welcher Grundverfassung, Neigung und Affinitit (rasa-
na) der einzelne in sich geprigt ist, wird et sich von bestimmten Dich-
tungen bzw. Dichtern angesprochen fiihlen bzw. wird er sich bestimm-
ten Dichtungen zuwenden. So wird der feinfiihlige Mensch (sukumara)
groflere Neigung fiir erotische Gedichte entwickeln, der Mutige eher
fiir heroische Dichtung, Abhinavagupta unterscheidet sogar zwischen
dsthetischer und religiser Sensibilicir (sahrdayatva).

Dhvani bzw. Andeutung setzt sich frei bzw. erfolgt zwischen der evo-
kativen Sprache der Dichtung und der isthetischen Sensibilitit des
Rezipienten, und die Verwirklichungsmaglichkeit von dbvani auf den
verschiedencn Ebenen witd von der Intensitit der Bezichung und der
Affinitit der beiden bestimmt und getragen. Anandavardhana weist
offensichtlich auf eine nicht nur dem Dichter, sondern auch dem Leser
innewohnende Kraft bzw. eine bestimmte Form (cieravretivisesa) oder
auf die isthetische Dimension des BewuRtseins hin, wenn er das Wort
pratibha d.h. den poetischen Genius erklirt, Pratibha life sich durch
das Lesen und Schmecken guter Dichtung erwecken und entwickeln.
Pratibba erméglicht, blitzartig das Wesen der Dinge zu erblicken, zu
erkennen und zu erleben; in voller Konzentration ist es die schépferi-
sche Kraft.

Nach der Rasathcorie ist der Rezipient nicht ein passiver Zuschauer,
sondern ein Gebildeter mit scharfer Sensibilitit geprigt durch die Kraft
der dauechaften Gemiitszustinde (sthayibhava). Also eine gewisse ,Ge-
stimmtheit” der hermeneutischen Anstrengung ist Voraussetzung fiir
die Rezeption der Dichtung.

Wesentliche Bedingung fiir Rasaerfahrung ist die totale Konzentrati-
on (ekagrasa). Derjenige, der kostet (asvadana = isthetische Wahrneh-
mung), soll vollstindig von dem isthertischen Objekt ergriffen sein und
frei sein von jedweder anderen Sinneserfahrung. Das Subjeke der isthe-
tischen Erfahrung tritt in einen selbstlosen Zustand ein, in dem die
Unterscheidung von ,Selbst“ und dem Selbst des ,Anderen” aufgeho-
ben ist. Die Erfahrung zcichnet sich durch den Zustand der Unge-
teiltheit des Bewuftscins aus, womit auch die Erfiilltheit und Zufrie-
denheit mitgegeben sind. Dic ésthetische Etfahrung ist alewkika
(iiberweltlich = welttranszendierend). Dies geschieht aber durch die
Wele hin-durch und nicht iiber dic Welt hin-weg. Rasa ereigner sich
und ist erreiche in und durch die dichrerische Sprachstruktur hindurch

und niche iiber sie hinweg. Der eine rasz wire dann nach Abhinava-

* A.Bh.1I, 339,

—
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gupta santarasa — von ihm auch maharasa genanne — und alle anderen
rasa wurden zu voriibergehenden Gefiihlsarten (vyabbicaribhava) von
santa®. Als anschauliches Beispie!  hierfiir wird ein weifler Kristall heg-
angezogen, in dem sich alle anderen Farben reflektieren.

Hindernisse (vighna) sind alle Elemente, vor allem iufere, die die
Einheit des Bewuftseins stéren. Dazu gehéren z.B. Begehren nach Ge-
winn, alle Art von Sorgen etc. Die Hindernisse fiir die #sthetische
Wahrnehmung werden in der Abkehr von allen duBeren Ablenkungen,
durch die Aufmerksamkeit fiir das Kunstobjekt und Einkehr in das
durch das Herz gesteuerte Verstehen des freien Bewuftseins beseirigt.
Es wird hier das suggestive und das spontane Etkenntnisvermégen ge-
schiczt. Denn der Rezipient (sahrdaya) ist einer, dem diese Fihigkeit
des Verstehens, nicht nur der Kommunikation, sondern der Kommu-
nion, der Begegnung, der Rasaerfahrung cignet. Es wird nicht so sehr
die kritisch scheidende Titigkeit betont, sondern eine kritisch-kreativ-
integticrende, das Bewuflisein befreiende und erweiternde Fihigkeit,
eine tiefe Sensibilitit des Wahrnehmens wird bevorzugt und gepflegt.
Diese Fihigkeiten, die in der indischen Weise der isthetischen Erfah-
rung kultiviert werden, knnten auch eine Voraussetzung fiir das inter-
kulturelle Verstehen und die Rezeption des Fremden sein.

2.2.3. Anthropologisch—philosophischer Hintetgrund der rasa-Theorie,

Hier ist es vielleicht angebracht, auf einige Querverbindungen zwi-
schen indischer Asthetik und der Philosophie im allgemeinen und auf
ihre gegenseitige Angewiesenheit hinzuweisen, was hier meines Erach-
tens etwas spezifisch Indisches zu sein scheint.® Aspekte des sprach-
philosophischen Hintergrundes der Asthetik wurden bereits weiter
oben erwihnt. Dennoch ist es vielleicht von Bedeutung einen weiteren
Aspekt zu erwihnen. Die Dhvanipoetik und Asthetik beruht auf den
Ansichten der sabdabrahma-Theorie (logos-Theorie) des Grammatikers
Bhartrhari und des Kashmirisivaismus. Bhartrhari akzeptierte drei
Aspekte der Sprache (vak). Nach der szbdabrahma-Theorie gehort das
Wort zum Wesen des Dinges. Die Schépfung ist eine Manifestation
des Sprachprinzips sabdabrabman bzw. das Sichtbarwerden und dessen

* Vgl Misra, The Theory of Rasa, 346,

# .f...] the peculiarity of the Kashmir Shaiva thinkers in general and of Abhina-
vagupta in particular is that their philosophical concepts are not narrow ... they are
50 broad and comprehensive that every phenomenon can be explained in terms of
them® Pandey, Abhinavagupta. An Historical and Philosophical Study, Varanasi
1963, 669.
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Entfaltung. Die Einfaltung, also der Riickweg, scheint cine Distanzie-
tung von dem Begrifflichen oder eine Uberwindung bzw. ein Tran-
szendieren des Begrifflichen zu sein. Sie ereigner sich in vier Seufen:
1) Para ist dic Ebene des Transzendierens (hichste Ebene nach Ab-
hinavagupta)”. 2) Pasyanti, die Ebene der Vision (pas = schen, drs =
schen), ist die Ebene des ungeteilten Wortes, vor der Subjeke-Objekt-
Unterscheidung. Fiir Bhartthari ist dies die héchste Stufe und niche
para..3) Madhyama (= die Mittlere) ist der Ort des Wortbildes, des
Erinnerten, was aber noch nicht ausgedriicke ist. 4) Varkhars ist die in-
dividuell artikulierte Ebene der Sprache bzw. das ausgesprochene Wort.
Wir sehen hiet, dafl die Sprache einen breiten und tieferen Raum hat.
Sie enthilt das Gesprochene und’ das Unausgesprochene bzw. das
Schweigen.

Die Schopfungstheorie der Samkhya-Yoga-Philosophie erklirt die
Schépfung aus der unterschiedlichen Zusammenscezung der von drei
Eigenschaften (¢una): 1. das Leichte, Lichee, Freudige (sarva), 2. das
Bewegliche, Anregende, Leidenschafiliche (rgjas) und 3. das Schwere,
Dunkle, Hemmende (tamas). Die verschiedenen dauerhaften Gemiits-
zustinde und die rasz kénnen mit diesen drei Eigenschaften in Verbin-
dung gebracht werden. Hiermit wird die Dominanz bestimmter dauer-
hafter Gemiitszustiinde in unterschiedlichen Menschen erklirt. Saztva
ist leicht, schwerelos und leuchtend; rajas ist bewegt, dynamisch und
schmerzhaft, leidvoll, unangenchm; zamas ist unbeweglich, obstruktiv,
toricht. Diesen drei Eigenschaften entsprechend gibt es drei BewuR-
seinszustinde, nidmlich: 1. expandierend (vikasa), hier ist sattva domi-
nierend; 2. schmelzend (drus), hier ist rajas dominicrend; 3. erwei-
ternd, entfaltend (vistara), hier ist tamas dominierend.

Obwohl diese Auffassung von der Samkhya- und Yoga-Philosophie
stammt, wird sie von fast allen anderen Systemen det indischen Philo-
sophie akzeptiert. Die genannten Eigenschaften werden auch mit den
rasa verbunden. So ist z.B. Schmelzend der richtige BewuBtseinszustand
fiir das Erotische, das Elegische und die gelassene Ruhe; Erweiternd fiir
das Heroische, das Fiirchterliche und das Ekelhafte; Expandierend fiir
das Heroische, das Wundetbare und das Furchtbare *

# ,Para is chat in which all the letters have their being in the original, unconven-
tional and cternal form, as identical with it. It is of the unsurpassed unitary nature,
- Ir is the first, ofiginal, consciousness. As such it is called Para-Pratibha, The
Metaphysical conception of Para as Pratibha seems to have been the origin of the
poetic conception of ,Pratibha’ (poetic genious) [...]* Pandey: Abhinavagupta, An
Historical and Philosophical Study, 3.0.0., 678-679).

¥ Misra, The Theory of Rasa, 560,
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Manche Poetiker und Asthetiker wie Abhinavagupta und Bhoja wei-
sen auf die Beziehung zwischen rasa und den purushartha oder dem
Werteverstindnis der indischen Weltanschauung hin.” Die vier pu-
rusartha®™ sind: dharma (kosmische und religiés-soziale Ordnung), ar-
tha (Reichtum bzw. materieller Wohlstand), kzma (Liebe, vor allem ge-
schlechdiche Liebe, Sex) und moksa (Befreiung oder Erldsung). Der
Sinn eines Gedichts (karyartha) ist auch von der Daseinsweise und dem
Grundbefinden des Sinnsuchenden gesteuert und so richtungsweisend.
So unterscheidet Bhoja z.B. zwischen vier Arten des Erotischen: dhar-

39
ma-srngara, artha-srngara, kama-srngara und moksa-srngara.

224 Ausgewiihlfe rasa

Mit Blick auf die im zweiten Teil folgende Textuntersuchung wihle
ich vier rasa fiir eine kurze Erlduterung aus:

a) Srngara-rasa (die erotische Stimmung™)

Liebeslust (rat} ist der dauerhafte Gemiitszustand (sthayibhava) der
erotischen Stimmung. Nach Abhinavagupta ist die Essenz der Liebe das
Verlangen fiireinander oder die Sehnsuche”, Die voriibergehenden

¥ 8. P. Bhavacharya, Santarasa and its scope in literature, Calcuwa 1976, vgl. 54

* Das Wort ist cine Zusammensetzung von purasa und artha. Purwsa stammt von
der Wurzel pri-, d.h.: zu Rillen. Purwsa Rille die ganze Schipfung, ,Purusa means
not enly human person, but a very embodied self, no living being is excluded from
it. Hence the aspiration means the aspiration of every one of them is meant by pu-
rusartha.” E. Thomaskurry, Purwsarthas, Diss., Varanasi, unverdffentliche, 374fF;
artha hat die Wurzel ri- und bedeutet, Wunsch, bitten um, das Objeke, das durch
die Sinnesorganc wahrgenommen oder erreicht wird; a.2.0. 379-380. Purwsartha is
e that which subserves the purpose of the embodied self or that which constitutes
the aspiration of the embodied self. Therefore the conception of purssartha would
vary according to the embodied states of Purusa®, Thomaskurry, a.a.0. 383. Purwsa
ist das universelle bzw. kosmische Selbst oder Bewufltsein.

7 Sogar Bharatas Natyasastra deuter eine Bezogenheit zwischen purssartha und rasa
an: dharmakamoarthakamasca moksakamasthathaiva — NS.I, Kap. XXI1I, zitiert
nach S. P. Bhartacharya , 2.2.0., 54.

“ Bharara unterscheidet zehn Arten bzw. Stufen der Liebe (NS.V1.vy, 61,62). Es
wire interessant, die Emotion der Liebe im Kontext indischer Literacur niher zu
untersuchen,

" Parasparasopajivitam catra jivitamiti [...]. Zitiert nach V. Raghavan, The Number
of Rasa’s, 172.



92 Annakuery V. K, Findeis

Gefiihlsarten (vyabhicarin) fiir das Erotische sind, Wahn (unmad), Ver-
gelilichkeit (apasmara), Krankheitsgefiihl (zyadhi}, Tod (marna) u.a.”

Zwei Arten von erotischer Stimmung werden unterschieden: 1. Lie-
be-in-Trennung (vipralambba srngara) und 2. Liebe-in-Vereinigung
bzw. Zusammensein (sambhoga srngara). In der ersten Are ist die men-
tale Distanz und nicht nur die physische betont. Die Systematisie-
rungslust der Inder ist erstaunlich, denn die Liebe-in-Trennung ist wic-
derum von unterschiedticher Are: a) Trennung verursacht durch einen
Fluch. Man glaubt in Indien, daf ein Fluch verheerende Witkungen
haben kann, nicht nur im Mirchen sondern im Leben! (sapa-vipra-
lambhka), .b) votherrschend wehmiitig-klagendes Mideiden (karuna-
viralambha), ) manche sprechen sogar von pravasa-vipralamba, d.h.
Trennung verursacht durch Exil, d) geistige Abwesenheit, selbst wenn
die Liebenden zusammen sind (vaicitya-vipralambha). Manche spre-
chen sogar von irsya-vipralambba, d.h. Distanz verursacht durch Eifer-
sucht!®

Damic kommen wit zur zweiten Art: Liebe-in-Vereinigung bzw. Zu-
sammensein. Licbeslust (ran) ist hier der dauerhafte Gemiitszustand,
Stimuli (vibhava) sind Geliebte bzw. Geliebter oder Heldin bzw. Held
(nayakilnayaka) u.a., der Friihling, die Regenzeit (vor allem fiir Liebe
in Trennung), fiir Liebe in Vereinigung — alles Helle, Leuchtende, etc.,
gewisse Orte und Zeiten, z.B. Mondniichte, dann erwa Sandalsalbe,
Vogelrufe, Bienengesumm — diese alle sind entflammende, verstitken-
de Stimuli. Begleitgefithle (anubbava) sind z.B. Blicke, Gesten, Schan-
heit, der Schmuck der Hauptpersonen, Kleider, Umarmungen etc. Die
voriibergehenden Gefiihlsarten (vyabbicaribhava) wurden bereits er-
wihnt.

Das Erotische (srngara) wurde immer als ein rasz der Minner von
Bildung und kultiviertem Lebensstil verstanden, also der Elite vor al-
lem der oberen Kaste (wstama-prakrei). Aber ,Liebe zwischen Paaren®

2 Fg gibt hier cinen Meinungsunterschied, was Tod als voriibergehendes Gefiihl
betrifft. Einige meinen, er soll nicht gezeigt werden z.B. im Zusammenhang mit
Liebe-in-Trennung. Jedoch ist nach Abhinavagupta Tod auch akzeptabel, denn er
weist auf die Wiedervereinigungsmisglichkeit nach dem Tode hin {der BewuRt-
scinszustand unmittelbar nach dem Tod).

* Vgl. Raghavan, The Number of Rasas, 169-170. Vipralambha har die Hoffnung
auf Wiedervereinigung (sapcksa-bhava) mit der Geliebten und wird daher auch
fortwihrend von Sehnsucht und Sorge bewegt. Weitere Einzelheiten bei Raghavan,
220, 1736
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bzw. tricbhafte Geschlechtslicbe zwischen Paaren ist bei allen Lebewe-
sen vorhanden .

Es gibt Debatten tiber weitere Differenzierungen des srugera-rasa.
Einige argumentieren, Sehnsucht (autsukya) sei eigendich auch nur ei-
ne Art von Liebe oder Liebeslust (ratf) und Mangel an Liebe (zrati) nur
¢in voriibergehender Zwischenzustand in der Liebe-in-Trennung (v:-
pralambha) und nicht bleibend; diese Sehnsucht existiere sowohl in der
Liebe-in-Vereinigung (sambhoga) als auch in der Liebe-in-Trennung,
Diese Beispiele zeigen nur einen Ausschnitt der amiisanten und detail-
lierten Diskurse, die diesbeziiglich entstanden sind, und den entspre-
chenden Poetiken oder iisthetischen Theorien ebenfalls!*

(b) Adbbuta-rasa (das Wunderbare)

Hier ist der dauerhafte Gemiitszustand (sthayibhava) Erstaunen. Die
Stimuli (vibhava) sind Ausdrucksformen mit ungewshnlichen, gestei-
gerten Inhalten in Wort und Tat wie Schau von himmlischen Wesen,
Erfillung der lang ersehnten Wiinsche, Besuch von Lustgirten, Tem-
peln, Freude an Versammlungen, durch die Luft Wandeln, magische
Handlungen.* Die Begleitgefiihle (anubhava) sind weit gesfinete Au-
gen, Starren, Erschauern, Schwitzen, Trinen, ckstatische Entziickung,
Schreie verschiedener Art, bestimmte Armbewegungen, Kopfwackeln
bei Zustimmung und Bewunderung, Gabe von Geschenken”. Die vor-
iibergehenden Gefithlsarten (vyabhicaribhava) sind Lihmung, Benom-
menheit, Trinen, Schweill, Stottern, Panik, etc.

Das Wunderbare scheint auch bei Bharata wichtig gewesen zu sein.
Spitere Vertreter (wie Bhamaha, Dandin etc.) haben sogar eine spezi-
elle Figur bzw. Metapher atisayoksi (Ubertreibung) entdecke und ver-
wendet, um diesen rasz zu evozieren. Das haben auch Anandavardhana
und Abhinavagupta akzeptiert. ‘

“ Einige sind der Meinung gewesen, dafl die genannte Liebe kein rasa sei, sondern
nur ein Anschein davon (rasabbasa bzw. srgarabbasa). Andere waren etwas grofzi-
giger und meinten, man kinnte es doch nur als sambhogasrngara (d.h. Licbe in Ver-
einigung) bezeichnen. Es scheint mir hier, daf} srrgara eher als ein rasa der urbanen
Kultur verstanden wird. Vgl. Raghavan, The Number of Rasas, 164.

* Siehe Raghavan, 2.2.0., 167, 168#.

“ vgl. NS, Kap. VI indrajalam, mantra, asmbhavavastupradarsanam. Mukerjee,
Sastri, 19-20. Masson, Aesthevic Rapture, 57.

¥ Masson, Aesthetic Rapture, 56.
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(c) Santa-rasa (beschauliche Rube)
Wie bereits erwihnt wurde, akzeptieren Anandavardhana und Abhina-
vagupta santa-rasa als neunten rasa.** Die Stimuli, Begleitgefiihle und
voriibergehenden Gefiihlsarten von diesem rasz werden von Abhinava-
gupta wie folgt geschildert: Durch den Kontakt mit Asketen und Yogis
entstchen Begleitgefiihle wie die Erfahrung des Verschwindens von
Liebe, Zorn etc. Abhinava gibe alle Aspekte an: senta hat als dauerhaf-
ten Gemiitszustand Wesenserkenntnis bzw. Selbsterkenntnis (tartva-
jnana). Abstand von der Sinnenwelt und Furche vor der Wiederge-
burtskette sind Stimuli (vibbava) von santa-rasa. Seine Begleitgefiihle
(anubhava) sind Meditationen Gber Lehren fiir das Erreichen der Erli-
sung und Befteiung (moksha). Die voriibergehenden Gefithlsarten
(vyabhicaribhava) von santa sind Ekel, Empérung, Depression, Welt-
schmerz (nirveda), Entschlossenheit (mat), Erinnerung (smrti), Bestin-
digkeit (2Ar#i)”. Nach Abhinavagupta kann santa-rasa, vermittelt durch
Literatur, ebenfalls die Menschen zu moksha, dh. zur Selbst-Er-
kenntnis, fiihren. Manche meinen, sentz kann in Dichtung (Héren von
kavya, Rezitation usw.) evoziert werden, abet im Drama sei es schwie-
rig, da sana kontemplativ® seil™

Warum sollte man santa-rasa annehmen? Abhinavagupta betracheet
santa als den fundamentalen rasz und postuliert das Selbst (atman) als
dauerhaften Gemiitszustand (sthayibhava) von santa-rasa. Daher wer-
den alle anderen dauerhaften Gemiitszustinde seine voriibergehenden
Gefiihlsarten. Denn atman ist Substratum aller Ticigkeiten. Er hilc
santa fiir die urspriingliche Natur des Menschen, wihrend andere, z.B,
Bhoja, srngara (das Erotische) als grundlegender sehen und die anderen
rasa als Modifikationen der Licbeslust (rat) auffassen. Abhinavagupra
charakeerisiert sanza als den grofiten rasa (maharasa) wegen seiner Ver-
wandtschaft mit dem héchsten Wert (purusartha moksa). Alle anderen
rasa verschmelzen mit santa und miinden letztendlich darin.”

i Abhinavagupta erliutert ihn in Abbinavabbarat {Kommentar zum Natyasastra)
in dem Teil, det Santaprakaranam heift. Siche fir den Sanskriccext in: Raghavan,
The Numiber of Rasas, 105-118,

¥ Kinsu tattvajnanameva sshayisibhavet / tasya cavairagyasamsarabbirutadayo vibba-
vah / mkosasastracintadayoanubhavah | nirvedamarismrti dbrutyadaya vyabhicarinah,
Abhinavabharasi, zitiert nach Bhattacharya, Santarasa and iz Scope in Literature,
Calcutta 1976, 52. Bhoja akeeptiert dbrsi als the sthayibhava von santarasa.

¥ Einige Aspekte verdienten weitere Uberlegungen. Vgl., Bhattacharya, 2.2.0.,
43f.

" Misra, The Theory of Rasa, 360K.; Bhattacharya, Santarasa and its scope in litera-
ture, 49-51. — Es ist interessant, daR Abhinava anhand der Literatur wie Itihasas,
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(d) Bibhatsa (der Ekel)

Der bibhatsa-rasa ist die Transformation des Bewufltseins, das die
Form von cirta (Gedanken) angenommen hat, bei dem zamas (Dunkle,
Schwere) und sastva (Helle) titig sind und das in Kontakt mit der du-
Beren Wele gekommen ist (das auf fuflere Objekte bzw. die duRere
Wirklichkeit bezogene Bewufltsein). Es werden zwei Arten unterschie-
den: ksobhaja, das aus Empdrung und Unzufriedenheit entsteht, und
udvegi, das durch das Sehen elender Gestalten, Wiirmer, Schmutz, alles
Unangenehmen und Abstoflenden aufkommt.

3. Literarische Interkulturalisdt aus der rasa-dhvani-Perspekrive

Nun méchte ich einige ausgewiihlte Texte der Indicnrezeption durch
deutsche Schriftsteller und eine Schriftstellerin von der Rasadhvaniper-
spektive beleuchten. Von Goethe bis Glinter Grass haben deutsche
sahrdaya Indien und indische Kultur rezipiért. Das Verhilenis zu Indi-
en und indischer Kultur scheint ambivalent zu sein. Ich versuche hier,
diese Rezeption unter vier rasz nimlich das Erotische (srngara), das
Wundetbare (adbhuta), die beschauliche Ruhe (santz) und der Ekel
(bibhatsa) einzuordnen. Entsprechen diese rasz der Indien-Wahe-
nehmung, die sich zwischen dem ,Brahmanischen Indien” und dem
aIndien der Parias“ bewegt? Lif sich in der Indienrezeption der Para-
digmenwechsel anhand der rasz andeuten bzw. setzt eine Anderung in
der Stimmung bzw. ,Gestimmtheit“ (im rasa) cinen Paradigmenwech-
sel voraus oder vice versa? In der Petspektive dieser Fragen befasse ich
mich nun mit deutschen Schriftstellern als Lesende und als selbst-
schipferische Rezipienten (sahrdaya).

3.1 Srmgara-rasa (das Erotische)

Indien wird mit dem Schof isthetischer Ekstase identifiziert und zu-
gleich als Objekt der Licbestust {Liebe-in-Trennung) bzw. des Eroti-
schen imaginiert, gesucht und ersehnt von dem Romantiker Novalis in
Aussagen wie dieser:
Uber die allgemeine Sprache der Musik. Der Geist wird frei, unbestimmt an-
geregt; das rur ihm so wohl, das didnke ihm so bekannt, so vatertindisch, er ist

Puranas, Lexika und Trikaphilosophie von Kashmir sansaraca auszuarbeiten ver-
sucht.
* Vgl. Masson, Aesthetic Rapsure, 56-57.
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auf diese kurzen Augenblicke in seiner indischen Heimat. Alles Liebe und

Gute, Zukunft und Vergangenheit tegt sich in ihm, Hoffaung und Sehn-

suche.”

Jedoch wird seine ,Gelicbte Poesie“ mit Indien verglichen und mit
Deutschland kontrastiert, wobei wiederum nur metaphorisch das Eige-
ne angedeutet wird: ,Reizender und farbiger steht die Poesie wie ein
geschmiicktes Indien dem kalten, toten Spitzbergen jenes Stubenver-
standes gegeniiber.” Diese Kontrastierung deutet die Phantasie an, die
cigentlich die Mutter der Poesie ist, und erlaubr eine Fluche ins Imagi-
nire. Indien ist imaginiert als Sinnbild des Gefiihlslebens und der Poe-
sie. - .

Bei Georg Forster nimmt diese liebliche Gestalt Indiens in der litera-
tischen Heldin Sakontala als Inbegriff der empfindsamen, zarten und
lieblichen Secle (smgara-rasa andeutend und geniessend) noch greifba-
rere Form an, so wie die Ausserungen des Ubersetzers™ des Dramas Sz-
kuntala von Kalidasa (ins Deutsche) verraten, daf ,[...] das Interessante
eines solchen Werkes gar nicht darin bestehe, ob es fiinf oder sieben
Aufziige habe, sondern daf8 die zartesten Empfindungen, denen das
menschliche Herz fihig ist, sich so gut am Ganges und bei dunkel-
braunen Menschen, wie am Rhein, am Tyber, am Ilissus bei unserem
weissen Geschlechte duflern konnten.*” Es ist nichts anderes als der
Gefiihisinhalt — der smgara-rasa des Werkes, der hier wahrgenommen
wird und auch vom Ubersetzer selbst hervorgechoben wird. Dieser wird
wiederum mic dem Eigenen in Verbindung gesetzt, wenn Forster

schreibt:

In einem gesirreten Lande wird man der sanften, schiichternen Fremden [d.h.
hier Sakontala = Sinnbild des srngarz ? A.F.] ja nichts zu Leide thun? Viel-
leicht wird man sogar sie um ihrer selbst willen lieb gewinnen und ihr die
edle Gastfreundschaft ihres eigenen Vatetlands nicht vermissen lassen, Als-
denn ist es immer noch Zeit, ihr kilnftig jene Begleitung als Ehrenwache bei-
zugeben.*

» Novalis, Die Werke Friedrich ven Hardenbergs, Schrifien. Dritter Band. Das Phi-
losophische Werk 1L Hrsg. P. Kluckhohn und R, Samuel, Darmstady 1983, 283,

* Sakuntala, in Sanskrit verfaft von Kalidasa, iibersetzte William Jones ins Engli-
sche, dann Forster aus dem Englischen ins Deutsche. Vgl. Are. Sakuntals, in: G.
von Wilpert (Hg.), Lexikon der Weltliteratur, Bd. 4 , Miinchen 1997, 1131£,

* G. Forster, Vorrede zur ,Sakontala®, in: ders., Werke in vier Binden, hrsg, v.
G. Steiner, Dritrer Band. Kleine Schrifien zu Kunst, Literatur, Philosophie, Ge-
schichte und Politik, Leipzig (0.].), 287292, 291.

* A0, 292, — Das Ideal des ,um ihrer selbsr willen lieb gewinnen” wird im
Verstehen des Poctischen transparent fiir die soziale Realitit in der Fremde, d.h.
dem Fremden in der Fremde Heimat schenken in der Weise des Herkunfislandes.
Das kénnre manchen Politiker heute nachdenklich machen.

.
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Goethe war begeistert von Kalidasas Sakuntala, ja fast verliebt in die
liebliche Heldin der Forsterschen Ubersetzung, die et dann ins ,Gret-
chen“ verwandelre, ebenso in ,Nala und Damayand“”. Dieser Text er-
zihlt wiederum eine mirchenhafte Liebesgeschichte zwischen Nala und
Damayanti, wo Liebe in Vereinigung und vor allem auch in Trennung
in fast wunderbaren Ziigen dargestellt wird. Eine Mischung von srnga-
ra und adbhuta-rasa, wobei srngara der wichtigeste rasa bleibt. Ebenso
ist Goethe von Kalidasas Meghadura, wo Liebe-in-Trennung der wich-
tigste rasa bleibt, entziickt und entriicke. Jedoch steht Goethe nicht
ohne Kcritik der indischen Kultur gegeniiber. Er zeigt scin Unbehagen
und Unverstehen fiir manche Kultur- und Religionsmanifestationen,
aber dennoch 1ift sich seine Vorliebe fiir den smgara-rasa (Erotisierung
Indiens!) und adbbuta feststellen:

Und so will ich, ein filr allemal,

Keine Bestien in dem Gotter-Sall!

Die leidigen Elefanten-Rilssel,

Das umgeschlungene Schlangen-Gendsscl,

Die miissen uns zur Verzweiflung bringen,
Wird sie niche reiner Ost verschlingen.®

Der ,reine Ost” scheint Goethe mit dem Erotischen und Lieblichen
bzw. der ,Dichter-Zirtlichkeit” (mit einer bestimmeten isthetischen Er-
fahrung und Freiheit) zu identifizieren, wie die weiteren Zeilen kund-
geben. Das Erotisch-Fremde wird aber der ,Enge des Eigenen®, das
Asthetische der moralisch-sittlichen Enge des Eigenen, entgegengesetzt:

Der Ost hat sie schon lingst verschlungen:

Kalidas und andere sind durchdrungen;

Sie haben mit Dichter-Zirtlichkeit

Von Pfaffen und Fratzen uns befreit.

In Indien mbcht ich selber leben,

Hiitt es nur keine Steinhauer gegeben,

Was will man denn vergnglicher wissen!
Sakontala, Nala, die muss man kissen;

Und Megha-Duca, den Wolkengesandten,

Wer schicke thn nicht gerne zu Seelenverwandten!”

Das was fiir manche andere wundersam und faszinierend erscheint,
nimlich die indischen Gottergestalten mit vielen Hinden und Képfen

¥ Dieser Text aus Mahabbarata wird noch heute als Ubungstext in der Indologie
beim Erlernen von Sanskrit verwendet.

% ). W. von Goethe, Samtliche Werke, Bricfe, Tagebiicher und Gespriche. 1. Abrtei-
lung. Bd. 2. Gedichee 1800-1832, Frankfure/M. 1988, 632,

»® Aa.0Q., 632-633.
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etc., empfindet Goethe mic Unbehagen (obwohl dic zweite Zeile mit
einem Fragezeichen versehen ist), und daraus ergibr sich die gar prosa-
isch ausgedriickte Ablehnung :

Die indischen Gétzen, die sind mit ein Graus?
Nichts schrecklicher kann den Menschen geschehen,
Als das Absurde verkérpert zu sehen.®

Sein Gedicht Der Gotr und die Bajadere. Indische Legende® zeigt auch
seine Votliebe fiir den srmgara-rasa, fiir die sinnliche Liebe. Es ist die
Geschichte einer Kurtisane bzw. einer Tempeltinzerin, dic sogar am
Ende mit dem toten Geliebten Sati begeht (sich verbrennen 13ft). Was
cigentlich ein soziales Ubel ist, schitzt Goethe als die Vollendung der
Liebe. Hier ist srngara nicht unter den beiden Formen sambhoga und
vipralambha der wichtigste rasa. Aber auch das Wundersame und das
Furchtbare sind als nebengeordnete rasa den wichtigsten rasa srngara
verstirkend vorhanden. Die Liebe-in-Trennung, bei dem Tod, Bahre,
Scheiterhaufen, Flammen etc. vibbava sind, schligt wundersamerweise
(adbhuta-rasa) in die Liebe-in-Vereinigung bzw. in die Wiedervereini-
gung der Geliebten um.

Unsere These, daff Gocthe srngara zusammen mit adbbuta bei der
Rezeption indischer Dichtung vorzieht, 1dfit sich letztlich durch seine
eigenen Aussagen in den Schriften Fndische Dichtungen bestitigen:

Vor allen witd Sakontala von uns genannt, in deren Bewunderung wir uns

jahrelang versenkten. Weibliche Reinheit, schuldlose Nachgiebigheit, Ver-

geBlichkeit des Mannes, mimerliche Abgesondertheir, Vater und Mutter
durch den Sohn vercint ... hier aber in den Regionen der Wunder, dic zwi-

:[ach]esr: Himmel und Erde wic fruchtbare Wolken schweben, poctisch erhohe
Ebenso hebt Gocthe in seiner Rezeption von Kalidasas Meghaduta
(Wolkenbote) srngara-rasa und zwar hier noch die Form Liebe-im-Exil
(vipralambhasrngara) mit den Stimuli (vibhave) wie Wolken, Regen,
die Landschaft etc. hervor,

Angeregt von Meghaduta schrieb Goethe selber sogar ein Gediche
iiber Kamarupa (Gestale der Liebe)®, Auflerdem lamentiert Goethe bei
der Rezeption des religits-erotischen Gediches Giragovinda von Jayade-

® A0, 634-635,
' Ders., Simtliche Werke, Briefe, Tagebticher und Gespriche. I. Abrteilung. Bd. 1.
Scdichte 1756-1799, Frankfurt/M. 1987, 692-695.

J.W. von Goethe, Indische Dichtungen, in: Simtliche Wetke nach Epochen sei-
nes Schaffens. Mitnchner Ausgabe. Bd. 11.2. Divan-Jahre 1814-1819, 2, Miinchen

1994, 246-248 (246).

® Vgl. Krishnamoorthy, Lit. Theot. 51. Er zitiert hier Heimo Rao, Joutnal of rhe
Karnataka University. Val. XV, 1971, 168.

o
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va®, dessen englische und deutsche Ubersetzung er vergleiche, iiber das
Auslassen vieler erotischen Beschreibungen in der Ubersetzung,

Sakuntala, Meghaduta und Gitagovinda sind auch die drei wichtigen
indischen literarische Werke, die Herder, Goethe und die Romantiker
in deurschen Ubersetzungen der englischen Ausgaben kennenlernten
und diese Rezeption bestimmte die Stimmung der Epoche. Oder die
.Gestimmtheit* der deutschen Epoche (Romantik!) evoziert jene Stim-
mung in der Begegnung mit den klassischen indischen Literaturwer-
ken.

Nicht nur die minnlichen Schriftsteller haben das Fremde bzw. In-
dien im srmgara-rasa (in erotischer Stimmung) wahrgenommen, son-
dern auch Schrifistellerinnen. So zelebriert Karoline von Giinderode
z.B. paradoxerweise in dem Gediche Die malabarischen Witwen den
srngara-rasa, in dem sic naiv und in unkritischer Weise die Gattenliebe
durch den Tod der Wicwen (sq#7), was ein soziales Ubel ist, als Héhe-
punkt der romantischen Liebe feiert. Die Liebe-in-Trennung schlig in
den Liebe-in-Vereinigung um:

Die Sitte™ hat der Liebe Sinn verstanden,

Sie von der Trennung harter Schmach befreit

[..)
Nicht Trennung ferner solchem Bunde droht,

Denn die vorhin enzweiten Licbesflammen
In einer schlagen brilnstig sie zusammen.

Zur silen Liebesfeyer wird der Tod,
Vereiner die getrennten Elemente,
Zum Lebensgipfel wird das Daseins Ende™,

Noch ein Dichter, Heinrich Heine, und seine Indienrezeption seien
hier kurz angesprochen. Nicht nur die Titel mancher Gedichte wie Auf
Fliigeln des Gesanges, Herzliebchen, trag ich dich fort oder Auf dem Gan-
ges dufiess und leuchters deuten triumerische indische Motive an, son-
dern inhaltlich teilen sie auch die Liebessehnsucht und die Identifizie-
rung Indiens als Hort der sinnlichen {erotischen) Liebe und Ruhe mit.
In dem genannten Gedicht von Heine wird z.B. das imaginierte Indien
selbst, mit all seinen vom Dichter imaginierten Schonheiten der Land-
schaft, ,ein rotblithender Garten im stillen Mondschein“ mit ,Lotos-

“ Gitagovinda ist ein sehr gutes Beispiel fiir dbvani-Poesie mir allen Arten von
dbyani. Es stellt die grole Liebe zwischen Radha und Krishna in irdisch-sinnlichen
Nuancen, aber als Paradigma fiir die gtudiche Liebe dar!

#  Mir der Sirte ist hier sati, die Witwenverbrennung, gemeint.

% K. von Giinderode, Die Malsbarischen Witwen, in: Simiiche Werke und Aus-
gewihlte Studien. Historisch-Kritische Ausgabe. Bd. 1. Texte. Hrsg. von Walter
Morgenthalet, Basel-Frankfurt/M. 1990, 325.
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blumen® und Palmen (die eigentich im Siiden wachsen und nicht
dort} ,Gazellen®, ,des heiligen Stromes Wellen (obwohl es sich vom
Klang her reimt, in Wirklichkeit gibt es keine Gazellen am Gangesufer)
und ,Veilchen® - eine Alpenblume wird aus der kalten schneeigen Al-
penlandschaft an das tropisch warme Ufer des Ganges verpflanzt — zu
vibbhava, anubbava etc. Indien wird zum Sinnbild des dsthetischen Be-
wufleseins des Dichters, das zum Genuf der srngara-rasa und santa-rasa
angeregt ist:

Auf Fliigeln des Gesanges,

Herzlicbchen, crage ich dich fort,

Fort nach den Fluten des Ganges,
dort weifl ich den schonsten Ort.

[.]

Dort wollen wir niedersinken
Unter dem Palmenbaum,
Und Liebe und Ruhe trinken,
Und trdumen seligen Traum®,

Oder der Ruf in dem Gedicht VerlafS Berlin, mit seinem dicken Sande
und die Bitte, sich vom ,Hegelschen Verstand“ zu distanzieren, sind an
eine Frauengestalt , Friedricke (1823)“*® adressiert und erdichten wieder
indische Motive. Das heilige Gangesufer mit Locusblumen, Palmen
und allen anderen Ingredienzien der 4sthetischen Sensibilisierung wird
nochmals zum Ort der Liebesfeier, obwohl diesmal die Stimmung von
Ironie gepriigt ist. Diese Ironie verrit uns, daf Heine selbst kritisch der
Erotisierung Indiens gegeniibersteht. Alle fiir srmgara-rasa geeigneten
Faktoren (vibhava) wie der Singvogel Kokila (ehnsuchtberauscht ertont
Kokilas Singen) Pfaue, Busen, der Frithling (Wassant), ja der Licbes-
gott selbst kommen vor und deuten srngara-rasa an:

Gotr Kama lausche aus allen deinen Ziigen,
Ex wohnt in deines Busens weillen Zeleen,
Und haucht aus dir die lieblichsten Gestinge;

Ich sah Wassant auf deinen Lippen liegen,
In deinem Aug entdecke ich neue Welten,
Und in der eigenen Welt wirds mir zu eng,

Die erwihnte poetische Figur der Ironie wird bei Heine offensichdich
vernchmbar da, wo er Indien als das poetische Bild, als Symbol des
Erotischen (srngara-rasa) ins Unmégliche iibertreibt und so fast platzen

¥ H. Heine, Auf Fligeln des Ganges, in: Buch der Lieder, in: ders., Simtliche
Schriften. Hrsg, von K. Briegleb. Erster Band, Miinchen 2. Aufl, 1975, 78.

® H. Heinc, Friedrike (1823), in: ders., Sdmeliche Schriften. Vierrer Band, Miin-
chen 1975, 360-361 (361).
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1iflc, wie aus den folgenden Zeilen gegen Ende im 111 Teil desselben
Gedichts zu entnehmen ist:

Der Ganges rauscht, der grofe Ganges schwillt,

L.]
Und aus der Nacht der Bananenhaine
Dic Elefantenherde stiirzt und beitlie —

Hier ist eine Antiklimax bzw. eine Blockade und dadurch auch ein
Bruch — was auch durch den Bindestrich nach ,briillt* angedeutet wird
— in der Intensitdt der bis jetzt durch passende vibhava, anubhava etc.
angesteuerten, angeregten oder entwickelten erotischen Stimmung bzw.
srngara-rasa. Vibhava (Faktoren) wie Elfantenherde und Briillen — »i-
bbava, die eher das Furchierrregende (bhayanaka-rasa) erzeugen — be-
wirken hier einen rasavighna oder rasabhasa, d.h. Verhindern des Zu-
standekommens des intendierten rasa und des smgara-rasa. Es schligt
srngara-rasa ins Komische-Ironische um. Und dies bestitigt der niichste
Teil des Gedichts (mit der vergeblichen Suche nach einem Bild):

Fin Bild! ein Bild! Mein Pferd fir 'n gutes Bild!

Womit ich dich vergleiche, Schine, Feine,

Dich Unvergleichliche, dich Gute, Reine,

Die mir das Herz mit heitrer Lust erfille!

Die Ungercimtheit von Gefithl und Reimen bzw. das Ringen um das
Reimen deutet auf rasavighna, ebenfalls das Komma und der Binde-
strich in der folgernden Zeile nach dem Verb ,ringen®, das doppeldeu-
tig klingt: '

Und siehst mich mit Gefiihl und Reimen ringen, —

Und, ach! du lichelst gar ob meiner Qual!®
Das Skeptisch-Ironische wird aber aus der dhuani-Sicht niche als dau-
erhafter Gemiitszustand (sthayibhava) gezihlt. Dennoch ist die Ironie
als Sprachfigur denkbar, da sie die Andeutckraft der Sprache verstirk.
Man kénnte sie vielleicht mit hasyz (das Humoristische) verbinden,
wobei vielmehr an Unterhaltung gedacht ist.

3.2 Santa und srngara

In diesem Kontext wiren noch ein Dichter und ein Werk zu erwiihnen,
ohne darauf im Detail eingehen zu kénnen, nimlich Hermann Hesse
und sein Siddhartha. Eine indische Dichtung. Es ist eine kreative sahrda-
ya-Rezeption Indiens, die Geschichte des geistigen Indiens, des .sché-

® A.a.0, 361
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nen Sohn des Brahmanen®, Siddhartha, und seines Freundes Govinda.
Es isc ein imaginicrter Entwurf eines interkulturellen bzw. interreligis-
sen Dialogs (hinduistisch-buddhistische und christliche Elemenre
ineinander gewoben), wo der samig-rasa als der zencraler rasz2 vom
Dichter intendiert ist, obwohl er spirer mit srngara-rasa in den Liebes-
Szenen mit Kamala konfrontiert wird.”
Tiglich aber [...] besuchte er die schéne Kamala, in hitbschen Kleidern, in
feinen Schuhen [...]. Vieles lehrt jhn ihr roter, kluger Mund [...] Wunderbare
Stunden brachre er bei der schdnen und kugen Kiinstlerin zu, wurde ihr
Schiiler, ihr Liebhaber [...].
Wie es zum santa-rasa paflt, finden wir im Werk anfinglich den dau-

erhaften Gemiitszustand sama (Selbstkontrolle) bzw. nirveda (Wele-
schmerz):

L..] von allen geliebt, aller Freude, trug er [Siddhartha] doch keine Freude im
Herzen [..]. Triume kamen ihm und Ruhelosigheit der Seele, aus den Op-
fern geraucht, aus den Versen der Rig-Veda gehaucht, aus den Lehren der al-

ten Brahmanen perrdufeit. Siddhartha hatte begonnen, Unzufriedeuheit in
sich zu nihern,

Er spiire ebenso die Vergiinglichkeit der Liebe. Philosophische Refle-
xionen und kritisches Nachdenken und die Suche verstirken die Sehn-
sucht in Siddhartha, aber auch eine Unruhe, die zu Selbstsuche und
Selbstfindung fiihret. Senta-rasa bleibe dominierend, und Hesse wirke
als ein Vermittler zwischen dem geistigen Indien und Deutschland.
Indien scheint hier zu einem Topos .der Selbsterkenntnis® (santa-
rasa bzw. friedlich geheimnisvoll: ,Frieden einer geistigen Welt*™) fiir
den zu werden, dessen Seelc danach diirstet. Fiir Hesse ist Indien ein
»Heimwehland®, das man mit den Augen der Seele wahrnehmen soll,
Hesse ist bei seiner Indienreise nie in Indien gewesen, nur in Sri Lanka.
Danach klagte er iiber das Fehlen an Praxis in der Theorie, dennoch
bleibt das geistige Indien fiir Hesse inspirierend. Indien erschlieft an-
gesichts Hesses Ehekrise und der groferen geistigen Krise der Epoche
(der Krieg) eine imaginire Maglichkeit der spirituellen Einkehr. Die
Upanisaden gehérten zu seiner Weltbibliothek.” Nur ein so weltoffe-
ner sahrdaya kann auf eine Maglichkeit des friedlichen Lebens hinwei-
sen, an der ,Europa und Asien, Veden und Bibel, Buddha und Goethe

" H. Hesse, Siddhartha, in: ders., Gesammelte Werke in zwalf Binden. Bd. 5,
Frankfurt/M. 1987, 404.

" A0, 356-357.

" H. Hesse, Besuch aus Indien (1922), in: Gesammelte Werke in zwaif Binden,
6. Bd. Frankfurt/M. 1987, 294-299 (295).

? H. Hesse, Eine Bibliothek der Welditerasur, in: a.2.0., 11. Bd. Schriften zur Lite-
tatur 1, Frankfutt/M. 1987, 335-372.
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gleichen Teil hatten*”. In diesem Zusammenhang ist zu fragen, ob
nicht Hesses sahrdayatva durch die Vorgaben seines GroRvarers Her-
mann Gundert geformt wurde.  Gundert war linger als 30 Jahre im
Kontext der Basler Mission in Siidindien titig gewesen, und sein Vetter
mit seinen Ostasienkenntnissen scheint die Tendenz verstirkt zu ha-
ben.

3.3 Bibhatsa-rasa und santa

Das zwanzigste Jahrhundert zeigt einen Paradigmenwechsel in der In-
dienrezeption, was auch einen Wechsel des rasz und der dauethaften
Gemiitszustinde im Rezipienten einschlieft. Vor allem merken wir es
bei den meisten deutschen Schriftstellern”, die Indien besucht und den
indischen Alltag erlebt haben. Giinter Grass und sein indisches Tage-
buch Zunge zeigen sei nut hier kurz erwihne, Es ist eine bewufice Set-
zung gegen das romantisch-geheimnisvolle und das erhabene Indier.l-
bild. ,Und lichelt im Elend noch, das ist das Geheimnis, sagen die
Indologen*™. Grass’ Indienwahrnehmung fiihrt zu einem anderen U.r—
teil: ,Je Linger ich hinsehe, {...] kommt uns Indien, jenes Land also, in
dessen Elend soviel Geheimnis hineingereder wird |...] geheimnisloser
[..]” vor. .Die vielen lieblichen Téchrer und bliitenweiflen Schne, im
Kreis ihrer Lehrer geschart™”® in der Tagore-Idylle Santiniketan interes-
sierten Grass nicht. Was uns beim ersten Lesen bei Grass auffille, ist
die Dominanz des bibhatsa-rasa — des Ekelhaften, das durch die eher zu
direkte und abstoffende Fikaliensprache vermittelt wird. Jedoch wird
die Ubelkeit, die durch das Ekelhafte erzeugt wird, teilweise durch kz-
runa-rasa (das Elegisch-Klagende) unterbrochen und durch das Fiirch-
terliche {raudra-rasa) verschiirft,

Aber das Heroische (virs-rasd) zusammen mit dem sikularen My-
thosmotiv von Subhashchandra Bose, dem bekannten bengalischen
Unabhingigkeitskimpfer, das immer wieder in Grass' Beschreibungen
der Stade Calcutta zuriickkehrt, eréffnet das Buch Zunge zeigen. Das
Heroische bzw. das Heldenmotiv von Bose zusammen mit dem Bild
von Marx im Bewufltsein der Bengalen wird im Laufe der Beschrei-

™ H. Hesse, Besuch aus Indien, 2.2.0., 295.

" Es wire interessant, Indienrezeption z.B. der franzdsischen, russischen, engli-
schen Schriftsteller, vor allem unter den deutschsprachigen nochmals gesondert die
Autoren aus Osterreich und der Schweiz zu untersuchen,

™ G. Grass, Zunge zeigen, Frankfurt/M. 1991, 139.

7 Aa0.,17.

" Aa0Q., 57,
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bung verstirke ironisiert, was Grass Unzufriedenheit und Kritik an der
curopiischen Aufklirung spiiren liffr. Das mythische Kalimotiv —
wenn auch entmystifiziert — wird zu einer Chiffre, die in dreifacher Ge-
staltung — in schwarzen Zeichnungen, Beschreibungen der dunklen
Kali und Kalipuja, Kali-Tempel etc., in Prosa und in Gedichtsform —
verschirft wird, was zur Andeutung des ambivalenten heroisch-
wunderbaren — Kali ist fiir Grass die faszinierend-revolutuionire Hel-
din-, aber auch der schrecklichen rase fithrr. Es wird gegen Ende eine
Mischung von bhayanaka und vira-santa-sasa, die, durch den bibhatsa-
rasa (das Ekelhafre) vorbereitet, unterstiitze und verstirke wird, evoziert
durch das skeptisch-kritisch-kreative Element des von Grass neugestal-
teten, entsakralisierten Kalimotivsiim letzten Gediche, was der apoka-

lyptisch erwarteten Manifestation (Kali) ihrer Wirklichkeit entsprechen
soll:

Kalipuja war angesagr. Ich sah / Calcutta ber uns kommen [...}/ Tn Mund-
hshien ungezahlt sah ich / der schwarzen Kalj lackierte Zunge { rot flattern,
Hérte sie schmaczen: Ich, / ungezihlte ich, aus allen Gullys [...)/ Ich trete
tiber die Ufer / Ich hebe die Grenze 2uf, / Ich mache / ein Ende”.
Hier wird ein Geschehen angedeuter. Es ist ein erweitertes Ich — dic
Grenze zwischen dem Dichter bzw. dem Sahrdaya und dem Kunstob-
jekt ist auch iibertreten.

Von den beiden Mythen — Bose, der starke Mann und die Gétrin
Kali ~ gewinnt die Kalifigur die Ubethand: Als ~Miflvergnilgungsrei-
sender” (so die Selbstbezeichnung von Grass) und erschrecke von der
»(unbeschriebenen) Asthetik der Armut® (63) serzt Grass sich selbst zur
Aufgabe: ,Mit breitem Pinsel, mit diinn auszeichnender Feder, mit
bréckelnder Kohle Vetfall verdichten. Unsere verriickee schwarze Mut-
ter, wie sie gibt und nimmte [...]* (95) Im gewissen Sinne zeigt sich nir-
veda {Weltschmerz), Unzufriedenheit mit dem Eigenen (der deutschen
gesellschafilichen Witkdichkei), ja eine gewisse innere Krise als dauer-
hafter Gemiitszustand oder Gestimmtheit bzw. Ausgangspunkt,

Doch Grass selbst berichtet von einem, d.h. seinem »Damaskus-
Erdebnis® (Lichtschlag!!) in Calcutta, was fiir eine Selbsterkenntnis bzw.
cin bewuBseins-transformierendes Erlebnis (santa-rasa?)® spricht bzw.
dieses nicht ausschlieRe. Doch hinter dieser Asthetik des HiBlichen in
Zunge zeigen verstecke sich doch cin Funke des Erhabenen, ob Grass es

? A0, 157,

® Nach dem indischen Verstindnis (vor allem Abhinavas) der Asthetik kann sante
rasa von bibbana begleitet werden, wenn sants-rasa als eine Abkehr von den Sin-
nesgegenstinden durch das Ekelhafte verursache ist. Dann wirke aber Jugupsa als

vyabhicaribhava von santa-rasa, Jugupsa scheine der vyabhicaribbava von Grass
»Damaskus-Erlebnis® zu sein!
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selber zugeben mag oder niche. Mit Sicherheit ein soziales Engagement
fiir eine bessere und menschenwiirdigere Gesellschaft! Das Werk ist
zwei Sozialarbeitern Indiens gewidmet!

Auf Eines méchte ich noch andeutend hingewiesen haben: Das von
dem franzésischen Schriftsteller Dominique Lapietres als ,Stadt der
Freude® bezeichnete Calcutta — von anderen Stadt des funktionierenden
Chaos genannt — wird fiir Grass Ort seines ,Damaskus-Erlebnisses*!
Vielleicht darf man in diesem Zusammenhang noch an eine Aussage
Schlegels in seiner Rede iiber Mythologie noch erinnern: ,Es fehlt un-
serer Poesie an einem Mittelpunke, wie es die Mythologie fiir die Alten
war, und alles Wesendliche [...)* Und Schlegel falt bemerkenswerter-

~weise das ,Wesentliche® mit dem Begriff ,Chaos“ zusammen! Den

Mythos, wenn auch ohne Geheimnisse, und Chaos braucht Grass, das
Kind der Aufklirung, um des Schopferischen willen, Und Indien um-
schlieflit beides in Einem, so scheint es zu sein, in diesem Fall. _Es ist
dabei aber ein neues Fragen angestofen, ob nimlich in Zunge zeigen
die Macht des Mythos und die Ohnmacht der Vernunft gedeuter und
festgeschrieben wird oder ob das Werk in der Spannung von beiden

. o . N . . e . am
steht, was seine Poetizitit bzw. seinen isthetischen Reiz konstituiett.

4. Zusammenfassende Bemerkungen

Dhvani stellt eine Sichcweise fiir den Dichter und den Interpreten oder
Kritiker (sabrdaya) vor, wobei man von der Oberflichenstruktur
(Grammatik, Stil etc.) zur Tiefenstruktur mit dem Unausgesproche-
nen, ja bis zu dem Unaussprechbaren (isthetischer Etfahrung = rasa-
Erfahrung) gelangt. Damit spricht sie einen spezifischen Verstehensho-
rizont im Menschen an. Falls wir Hermeneutik als eine Lehre vom
Text-Verstehen oder von der Interpretation bezeichnen, kénnen wir
die Asthetik bzw. hier dhvani-Theorie von der Hermeneutik nicht aus-
schlieBen.” AuBerdem bietet dhvani mit seinem szhrdaya-Konzept —
verstanden als eine Rezeptionsisthetik — fiir das Fremdverstehen bzw.
interkulturelle Verstehen kreativ aber auch kritdsch-konstruktive Mo-
mente an, wie unsere Textanalysen gezeigt haben.

* Annakutty V.K Findeis, Ginter Grass ,Zunge zeigen” — cin interkulturell-er Zu-
gang aus indischer Perspektive, in: D. Lddeckens (Hg.), Begegnung von Religionen
und Kulturen, Dettelbach 1998, 171-200, 197,

" A. Amaladass, Philosaphical Implications of Dhvani. Experience of Symbol Lan-
guage in Indian Aesthetics, Vienna 1984, 185-204,
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Die isthetische Erfahrung und die Ubung in sahrdayatva, so wie sie
die divani-Theorie thematisiert, kdnnen das Bewufltsein befreien bzw.
die Sensibilicit schirfen und kreativ steuern. Dieses setzt aber zugleich
hermeneutische Anstrengung voraus.

Die dhvani-Theorie schliefft sich nicht aus von dem Gesamtkontext
des Denkens. So sehen wir, dal — trotz der Selbstindigkeit als einer
Wissenschaft — die indische Asthetik die Verbindungen zur Lingui-
stik, Philosophie und Theologie etc. festhilt. Die rasa-Erfahrung im
Kontext dieser Theorie wird mit der Mystik verglichen, aber niche
identifiziert, obwohl spiter daraus eine ganze Schule der Theologie
(Bhakti-Kult bzw. Vaishnavism um':Chaitanya) entstand. Die istheti-
sche Erfahrung kann aber auch zur Advaita-Erfahrung (Ecfahrung der
Nicht-Dualitir) fithren®, denn Dichtung wurde von Bharata als Fiinf-
ter Veda bezeichnet.

Die Dominanz bestimmter rasz in der deutschen Indienrezeption
bestimmter Epochen bzw. durch bestimmte Dichter 2.B. in Erotisie-
rung (srmgara-rasa) und Poetisierung Indiens in der Romantik, dann
aber auch die romantische Ironie bei Heine wird, meines Erachtens,
erwas transparenter von der dhvani-Perspektive, weil sie uns eine gewis-
se innere Daseinsstrukeur bei der Wahrnehmung der Wirklichkeit be-
wullt macht. Im 20. Jahrhundert stoen wit auf einen Paradigmen-
wechsel bei Schriftstellern wic Giinter Grass, wo die gesellschaftliche
Wirldichkeit Indiens (die Miillkinder, Slums, Armut usw.) im Mitrel-
punke der dichterischen Wahtnehmung steht, Diese Akzentverschie-
bung mit ihrem Augenmerk auf die Wirklichkeit von unten {,Asthetik
der Armut®) wirke als eine Korrektur bzw. Erginzung zur Asthetik des
Erhabenen™. Dennoch lafit sich fragen, wird nicht die rasa-Erfahrung
grundsitzlich von der ,Gestimmtheit” des Wahrnehmenden, aber auch
der einer Epoche und vielleicht auch eines Volkes beding? Jedenfalls,
fallt uns auf, daR die beiden Indienbilder bis heute bestehen und daher
zwei Anniherungsweisen darstellen.

Die ganzheidiche Perspektive, die Kultivierung des inneren Harmo-
nicgefiihls bzw. die Verfeinerung der emotionalen Sensibilitit und eine
Transzendierungsfihigkeit des Begrifflich-Rationalen, was nicht mirt Ir-
rationalitit zu identifizieren ist, sondern als ein einfiihlend-anschau-

* Harish V. Dehejia, The Advaita of Art, Delhi 1996,

" Diese Verschiebung hat auch ihre Bedeutung fiir die aktuelle Weirerfuhrung der
dhvani-Theorie, insoweit als die traditionelle Konzentration auf seugara-rasa, vira-
und santa-rasa durch die Wirdigung der Dimensionen von éibbatsa-rasa und dhnli-
chen eine Erginzung erfihrt, wie sich z.B. in der indischen Dalit-Literatur zeigt.
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end-anerlebter Erkenntniszustand bezeichnet werden kinnte, sind auch
Momente, die in eine interkulturelle Hermeneutik einzubeziehen sind.




Der kosmische Tanz Sivas

Helmut Maaflen (Geldern)

$iva, als der kosmische Tinzer Nagarija, findet sich in vielen Skulptu-
ren, Bildern und besonders Bronzestatuen aus dem 10. bis 12. Jahs-
hundert in Siidindien. Einige der Haupttempel kbnnen einen Einblick
in den Zauber des siidindischen Tanzes geben: Mahabalipiram, Kana-
dpuram, Madurai und der Tempel des Siva-Nagarija von Chidamba-
ram.' Was heute ein beliebtes Mitbringsel eines Indienreisenden ist, ei-
ne Bronze-Statue des $iva-Natarija, ist allerdings erst zu Beginn dieses
Jahthunderts der breiteren Offendichkeit des Westens bekannt gewor-
den. Im Jahr 1918 erschien der ,Beswseller' von Ananda Kentish Coo-
mara-swamy, dem in Colombo geborenen Kunsthistoriker, The Dance
of Shiva, mit einem gleichnamigen Kapitel. Das Vorwort dazu hatte
Romain Rolland geschrieben und den Europiéern empfohlen, um einen
,Geschmack dieser thythmischen Philosophie, ihrer Tiefe und des ru-
higen Atems zu erheischen™.

Eritjof Capra zitiert Coomaraswamy enthusiastisch in seinem Werk
Das Tao der Physik mit den Worten:

In der Nacht des Brahman ist die Natur reglos und kann nicht tanzen, bis
Shiva es will: Er steht aus seiner Verziickung auf und schicke tanzend pulsie-
rende Wellen von erwachenden Ténen leblose Materie, und siche! Die Mate-
rie tanzt auch und legr sich als Glorienschein um ihn. Tanzend unterhilt er
ihre vielfachen Phinomene. In der Fillle der Zeit zertsebo er, immer noch
tanzend, alle Formen und Namen durch Feuer und schafft neue Ruhe?

Ein solcher Bezug zu gegenwiirtigen Wissenschaften soll jedoch niche
das Thema sein, sondern die Statue von $iva-Natarija im Tempel von
Chidambatam. Dabei muf8 angemerkt werden, daf die Statuc selber
niche photographicrt werden kann*, die berithmten Nachbildungen sie

' Filr cinen kurzen Uberblick mit Reisehinweisen fir den Siiden Indiens vgl.
Boulanger, Chanta. In the Kingdom of Nataraje, Madras 1993,

* Romain Rolland, 9 in: Ananda Kentish Coomaraswamy, The Dance of Shiva,
Fourteen Indian Essays, (New York 1918), Nachdruck 1997, New Delhi.

3 Fritjof Capra, Das Tao der Physik, vom Auror revidierte und erweiterte Neuaus-
gabe, Milnchen 1997, 242

* Vgl. dazu David Smith, The dance of Sivg, Cambridge 1998, 4fF.
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aber als Vorlage benutzen, so auch die im Anhang abgebildete Bronze
aus dem Nationalmuseum in Delhi.

Dic Hauptquelle fiir Sivas kosmischen Tanz ist Das Loblied auf
Natardjas geschwungenen Fuff (Kuricitinghristava des Umapati Sivicirya,
geschrieben um 1300), ein Sanskrit Gedicht bestchend aus 313 Ver-
sen.’

Der Name $iva taucht nur sehr selten in den iltesten Tamil-Texten
auf und fehlt ginzlich in den Sanskrittexten, die Draviden scheuten
sich, ihm einen bestimmren Namen zu geben,® er wurde deshalb gern
Kanig der Konige und der Verehrenswerte genannt. Er wohnt unter dem
Banyan-Baum, triigt den Dreizack und eine Cobra, reitec auf einem
Bullen, triige das dritre Auge als Zeichen seiner unbegrenzten Macht
und schluckt furchdos das Gift der Schlange, das seinen Hals ge-
schwirzt hat. Mit der Zeit wurde der Name Siva der am meisten ge-
briuchliche und bedeutet in Tamil der, der rot (dunkel) ist. Wenn die-
ser Gott sich den Menschen zeigt, scheint er aus Feuer gemacht zu sein,
woraus sich sein Name erkdirt. Siva wurde zunichst hauptsichlich von
den Kénigen verehrt, erst ab dem 6. Jahrhundert wurde seine Verch-
rung populirer und erklire die Bedeutung seines Sanskrit-Namens:
Midleid.

Es ist einleuchtend, daf die Sanskrit-Bezeichnung Siva in den vorari-
schen Epochen auf diese Gestalt nicht angewendet worden sein kann;
aber die Gottheit kann unter cinem anderen Namen gegenwirtig gewe-
sen sein. Siva bedeutet der Wohluitige, der Gnidige, der Gesegnete.

Obwohl seine Bezichung zum Ganges und dem Himalaya darauf
verweist, dafl er auch im Norden bekannt war, unterscheidet sich seine
Darstellung von der des Siidens erheblich, insbesondere wird er im
Norden sehr viel statischer, mediticrend dargestellt. Wahrscheinlich
wurde in sehr friiher Zeit der héchste Kénig der Draviden mit einem
anderen Gott, dem Meister des Yoga vetschmolzen, dessen Ursprung
wahrscheinlich in der Kultur des Indus lag.” In Tamil Nadu wird er
meistens als Lingam oder als der Konig des Tanzes dargestellt und ver-
ehrt, der auf dem Schlachtfeld seinen Siegestanz vollfiihrt, wie einst die
Sangam Kénige. Sivas wilder Tanz auf der Verbrennungstitte leitet
sich von einer frithen dravidischen Sitte her: Ab der Mitre des 9. Jahr-
hunderts haben die Chola Konige den Gott des Tanzes, Siva—Na_tarija

* Es wurde zum etsten Mal erst 1958 edicrt, David Smith bereiter eine Ausgabe

des Textes mit einer englischen Ubcrserzung vor. A.a.O., 8.

® Hier kann cinc Parallele zum Bilder- bzw. Namensverbotes im Judentum filr das
Tetragramm JHWH des AT gesehen werden.

" Zur historisch-geographischen Zuordnung, auch u.U. zur Indus-Tal Kultur vgl.
Gavin Flood, An Introduction to Hinduism, New Delhi 1998, 281, u.5.
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in den Vordergrund geriickt und ein ganzes kosmologisches System
daraus entwickelt. Darauf konnte sich dann auch Capra und andere
bezichen.

Die frithen Tamil Kénige hatten fiir die Arier duflerst anstoRige Sit-
ten: vor Beginn det Schlacht wurden die Elephanten und die Soldaten
betrunken gemacht, mit duRerstem Realismus werden die blutigen
Kimpfe beschrieben. Nach gewonnener Schlache fithrten sie Freuden-
vinze auf dem mit Leichen iibersiten Schlachtfeld auf und haben wohl
auch Menschenopfer (mit den getoteten Kriegern) dargebracht. Siva
trigt den Mond in seinem Haar, was auf eine Verbindung zu einem
alten mesopotamischen Gott der Fruchtbarkeit und des Viehs schlie-
Ben lift, was Sivas Namen als Hetr des Vichs erkliren wilrde.

Die Siva Bronze — Der Ort und seine Geschichte .

$iva, Teil der Tri-Murti (Vi$nu, Brahma, Siva), auch Herr des Lingam,
ist der Konig der Tinzer, Nagardja. An flinf Stellen soll Siva in je einer
seiner elementaren Manifestationen den kosmischen Tanz getanze ha-
ben: in Kafisgdpuram als Erde (prithvi) — in Tiruvanaikkaval als Wasser
(Jal) — in Tiruvannamalai als Feuer (agni) — in Kalahasti als Wind
(vayu) — und eben in Chidambaram als Ather (akash).?

" Nicht nur der Tanz $ivas hat magische Krifte, seine Nachahmung
gewihrt bis auf den heutigen Tag Méglichkeiten mic iibernormalen
Fihigkeiten begabr zu werden. Deshalb ist bis heute der klassische
Tanz Bharatanatyam® nicht einfach nur cine Kunst-, sondern immer
auch eine Kultform,

' Zur Verbindung zum klassischen Tanz Bharasanasyam vgl. u.a. Saroja Vaidya-
nathan, Bharatanatyam. An In-depth Study, New Delhi 1996, 3ff.

% Der klassische Text findet sich im kanonischen Werk fiir indischen Tanz Ndtya
Sastra; klassische Ausgabe: Bharava: The Natyasastra Bharata, hrsg. und Uberseczt
von M. Ghosh, Kalkutta 1956-1967; im Buchhandel erhildich: The Natyasastra
von Kapila Vatsyanan 1996. Eine kurze Einfithrung in den indischen Tanz mit ei-
nem Abschnitt tiber Bharatanatyam findet sich in: Die Musik in Geschichte und Ge-
gemwart, Zweite, neubearbeitete Ausgabe, hrsg, von Ludwig Finscher, Kassel 19?6,
Sachteil Bd. 4, Sp 752-759. Vgl ebenfalls: The Natyasastra: English Translation
with Critical Notes, Adya Rangacharya, New Delhi 1996; Introduction 1o Bharata’s
Natyasastra, Adya Rangacharya, Delhi 1998; G. H. Tadekar, Smudies in Natyasastra.
With special reference to the sanskrit drama in performance, Delhi 1975.
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Dic Bronze wird lediglich in Chidambaram bei Fescen herausgetra-
gen. Sic diirfre nicht ilter als aus dem 13. Jahrhundert sein. Wir bezie-
hen uns fiir die Beschreibung auf die im Anhang abgebildete Bronze."

Man sichr, wie dic obere rechte Hand eine kleine, wie ein Stunden-
glas geformte Trommel (Damru) zum Taktschlagen hile."! Dies be-
deutet sowohl Rhythmus und Ton, das Fahrzeug der Rede, den Ver-
mittler von Offenbarung, Ubericferung, Zauberspruch, Magie und
gottlicher Wahrheit.

[..] der Ton wird in Indien dem Ather assoziiert, dem ersten der fiinf Ele-
menre. Ather ist die erstanfingliche und auf dic zarteste Weise durchdringen-
de Manifestation der gotichen Substanz. Aus ihm entfaten sich mit der
Entwicklurig des Alls alle die anderen Elemente: Luft, Feuer, Wasser und Er-
de. Ton und Ather zusammen bedeuten darum den erseen, wahrheitsschwan-
geren Augenblick der Schépfung,” die produktive Energie des Absoluten in
ihrer Anfang- sctzenden kosmogenetischen Kraft. Die Hand gegeniiber, die
obere Linke, trigt mit einer halbmondshnlichen Stellung der Finger (ardha-
candra-mudrd) auf ihrer Innenfliche eine Flammenzunge. Feuer ist das Ele-
ment der Welwzerstorung, Am Ende des Kali-Yuga wird Feuer den Leib der
Schépfung zersréren, um dann selbst vom Ozean des Leeren ausgeldsche zu
werden. Mit dem Gleichgewicht der beiden Hinde wird also hier ein Gegen-
spiel von Schépfung und Vernichtung innerhalb des kosmischen Tanzes er-
Hurert. Als das Unbarmherzige der Gegensirze scheint hier das Transzen-
dente durch dic Maske des ritselvollen Herrn und Meisters: unauthdrliche
Hervorbringung gegen unersirtlichen Zerstorungshunger, Klang gegen Flam-
me. Der Raum aber fiir das schreckliche Ineinanderspiel ist der tanzende
Grund des Alls, strahlend und entsetlich von des Gotres Tanz. Die zweite
rechte Hand vollzieht dic ,Fiirchte-Dich-nicht-Gebirde* (abhaya-mudrd), die
Schutz und Frieden gewshre, wihrend die verbleibende linke Hand, iiber die
Brust reichend, abwiirts zu dem aufgehobencn linken Fuf weist. Dieser Fufl
bedeutet die Erlésung und ist die Zufluche und Rettung der Gliubigen; scine
Verchrung fiihrt zur Edangung der Vereinigung mit dem Absoluten. Die zu
ihm hinunrerzeigende Hand wird in einer Stellung gehalten, die den ausge-
streckten Riissel oder die ,Hand" eines Elefanten nachahmt (gajz-hasta-mu-
drd). So erinnert sie uns an Ganesa, $ivas Sohn, den Beseitiger der Hindernis-
se. Die Gottheit wird wiedergegeben, wie sie auf dem hingestreckten Leib
cines zwergischen Dimons tanzt. Dies ist Apasmara Purusa, der Mann oder
Dimon (purusa) der VergeBlichkeit oder Unachtsamkeit (apasmira)‘. Er ist
symbolisch fiir des Lebens Blindheit und die Unwissenheit des Menschen, In
der Edangung wahren Wissens, dic Befreiung von den Banden der Wele

* Dic Abbildung (Abb. I im Anhang) wurde vom Indischen National Museum
Neu Delhi angefertigt und mir freundlicherweise zur Versffendichung zur Verfii-
gung gestellt: Bronze aus Thanjavur, 12. Jahrhundert, Chola Dynastic,

" Siehe Abb. 2 (Detail) im Anhang,

 H. M.: vergleichbar mit dem Wort AMR (sagen, sprechen) im Schipfungsbe-
richt der Genesis (Kapirel 1).
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bringt, ist die Niederlage dieses Ddmons beschlossen. Ein Ring von Flammen
und Licht (prabhd-mandala) geht von dem Gotr aus und umgibt ihn, Er soll
die Lebensprozesse des Alls und seiner Geschipfe bedeuten, den Tanz der
Narur wie sie von dem in ihr tanzenden Gott bewegt wird. Gleichzeitig je-
doch soll sie die Energie der Weisheit, das transzendentale Liche der Erkennt-
nis des Wahren darstellen, wie sic der Pesonifikation des Alls encranze, "

Der Ursprung des Flammenringes ist laut Entstehungsmythos auf die
Hineinnahme des Feindlichen in den Tanz $ivas zuriickzufiihren, er
ldflc sich aber auch als die heilige Silbe aum, deuten. ,,Der Buchstabe A
bezeichnet den Zustand des erwachenden Bewufitseins, U stehe flir das
schlummernde Bewufitsein und M fiir den traumlosen Schlaf ... “™
Umapati beschreibt Natarijas Haarschopf wie folgt:

Als Er spielerisch seinen Tanz begann

entsprangen von Seinen Haarlocken

als sie mit imnmer gréBerer Geschwindigkeit gegeneinandersticfen
die Wasscr des Himmlischen Flusses, in Schaum versprithend;
wohin immer Schaumeropfen fielen

enestand ein wicheiges Pilgerzentrum

und sie verwandelten sich in selbsterzeugte lingas;

der Got, der umgeben ist

von Nandikesa und anderen Pramachas und Ganas,

Dessen FuR gebeugt ist, den bete ich an."

Nagardja wird kurz so-beschrieben:

Er trigt das Feuer und die Trommel in zwei Hinden.
Die beiden anderen Hiinde

Fotmen die Schwingen und Fitechte-Dich-Nicht Gesten.
Seinen rechten Fufl auf Apasmara setzend

Seinen linken Ful leichr gebeugt

Gibt Er jedem der sich beugy — jederzeit alles.

Er fithrte Seinen Tanz in der Halle von Devi begleitet auf.
Ihn, Dessen Ful} gebeugr ist,
Bete ich an,'*

Siva tanzt in Visnus Herzen, denn als hichstes Wesen ist Er in jedem
Wesen als BewuBrtsein gegenwirtig. Der Tinzer selber ist Sein, Be-
wuflesein und Seligkeit, alles andere maya.”

¥ H. Zimmer, Indische Mythen und Symbole, Miinchen ¢ 1997, 170f, o
“ Eckard Schleberger, Die indische Gisterwelt, Gestalt, Ausdruck und Sinnbild, Ein
Handbuch der hinduistischen Tkonographie, *1997, 97.

¥ Kufcitinghristava des Umapati Sivacirya 111 (Meine Uberserzung, H.M.).

' Kusicitinghristava des Umipati Sivacirya 108 (Meine Uberserzung, H.M.).

7 Vgl. dazu Heinrich Zimmer, Maya. Der Inditche Mythos, Frankfurt/M. 1978.
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Brabman einzig ist wahr,

nicht diese Welr noch irgend etwas anderes.

Beim Reflektieren iiber diese Aussage der Upanisaden
Bewrachten die weisen Fiihrer Thn in ihrem Herzen,

Er, die Fiille des BewuRtseins, dic nicht gesehen werden kann,
Scin immerwihrend wiederholeer Tanz der Seligkeit
Flackernd wie dic Flamme einer Lampe,

illusionsfrei, weif leuchtend,

Er ist das, was mit Tizr Sa¢ gemeint ist, [...]"

Wie fast jeder Ore hat auch der Chidambaram Tempel seinen Entste-
hungmythos: Als Vispu einst iiber Seinen Tanz meditierte, auf der
Schlange Sesa im Milchmeer ruhend, verdoppelte sich sein Korperge-
wicht. Visnu erwacht und erzihlt seifien beiden Kéniginnen Stf (Wohl-
stand) und Bhimi (Erde) was am vorhergehenden Tag geschehen war.
Als Visnu Siva seine tiglichen Ehrerbietungen darbringen will, erzihie
thm dieser von seiner Absicht, den Kiefernwald zu besuchen, um sic
auf die Probe zu stellen.

Siva gebietet ihm, eine attraktive Frauengestalt anzunchmen, wiih-
rend er selber sich in einen gucaussehenden Bettler verwandele. Als ein
solches Paar erzeugen sie bei den Einsiedletn und ihren Frauen grofles
Verlangen. Einige der ilteren Einsiedler sind iiber das Eindringen und
die damit verbundene Stdrung verirgert und erzeugen aus dem Opfer-
feuer Abwehrwaffen: einen Tiger, ein Reh, eine Axt, Mantras und ei-
nen Zwerg. Aber diese Waffen bleiben stumpf, denn Siva macht sie zu
Eigenschaften seiner selbst, wodurch die Details der Siva—Darstcllung
etklirt werden. AnschlicRend tanzt er zum ersten Mal den Ananda-
Tindava-Tanz.

Sesa, ganz versessen darauf die zu erwartende Tanzaufﬂihrung nicht
zu verpassen, nimmt menschliche Gestalt als Patafijali an. Er steigt in
die Unterwelt der Nigas hinab und geht durch einen Tunnel, der ihn
hinauf nach Chidambaram fithrr. Hierdurch wird gezeigt, warum Chi-
dambaram auf der Spitze des kosmischen Berges liegt (obwohl es tat-
sichlich in einer Ebene liegr).

Die Wiederholung des Tanzes wird von zwei Weisen erwartet: Pa-
tafijali, einer Inkarnation $esas, der zweiten Schlange Visnus und ei-
nem ansonsten unbekannten Vyaghrapada. Sie verehren das linga, wih-
rend sie auf den Tanz warten. Weiter wird von einem Kénig mit
goldener Haut aus dem Norden berichtet, der mach Chidambaram
zicht und den Tempel wieder errichtet und die Rituale und Feste ein-
setzt.

18 Kudicitanghristava des Umipati Sivicirya 261 (Meine chrsctzung, H.M.).
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Zu Beginn

an cinem Vollmond Donnerstag im Monat des Rehs

unter dem Sternzeichen Pugya

sein Versprechen erfilllend

wozu ihn dic herausragende Askese der Einsiedler gebracht hatte
Rief Er Patadjali, die Schlangenverktrperung

Und den berithmten Asketen Vyaghrapada, mit den Tigerfufien
Und fithre seinen Tanz auf

Vor der Wand

In der gesegneren Halle des Bewultscins,

Nachdem sein Tanz beendet war

Gewihrre er ihnen daucrhafte Bleibe.”

Es wird deudich, warum Chidambaram auch Tiger-Stadt genannt
wird,

Der Tempel des Siva-Nararija von Chidambaram™ ist asymmetrisch
und deshalb untypisch fiir siidindische Siva-Tempel. Der Tempel
Ekambara Natar von KiAdpuram z.B. ist sehr viel charakteristischer in
seinem Aufbau.” Am bedeutungsvollsten ist allerdings die Halle des
Bewufltseins, das Herz des Universums.

Alle Veden wissen, daf§ Ich den Tanz der Seligkeit auffilhre
aber sie wissen nicht

die Ursache, die Region,

die Zeit, den On.

Es gibe auf der Erde eine gewisse berithmte und himmlische Halle
Die meinem Tanz standhalten kann.®

Die Cit Sabha wird ausfithilich im Kuicitinghristava von Umapati
Sivicirya beschrieben:

Driese Halle wird aus den Buchstaben. des Alphabets geformt
von der Sdulenplatte bis zu den goldenen Steinen

und in ihr don befinden sich

Brahmai, Vispu, Rudra, Mahegvara

Und der fiinf-kopfige Sadsiva mit Amba daritber

® Ende der ersten Huilfte des Kurcitanghristava des Umipari Sivacirya (Meine
Ubersetzung, H.M.). :

™ Die klassische Sammlung der Siva — Dacstellungen findet sich in C. Sivarama-
murti, Nataraja in Art, Thought and Licerature, National Museum New Delhi 1974
{lerzrer Nachdruck 1994); Hermann Kulke hac den Chidambaram-Mythos und
den historischen Kontext bearbeitet, drs. Cidambaramabdsmya: Eine Untersuchung
der religionsgeschichtlichen und historischen Hintergrinde fur die Entstehung der Tra-
dition einer ridindischen Tempelstadr, Wiesbaden 1970,

? Vel z.B.: Boulanger, Chanta: fn the Kingdom of Nataraja, Madras 1993, 64-65,
D. Smith bringt cine Kopie der Tempelanlage, a.2.0. 49.

# Cidambara Mahitmya 15.21-26.
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Und an der Wand

Tanzt der Herr der Cit Sabha.

Seine vielen Taten werden gepriesen

Von den filnf Elementen, den sechs Wissenschaften
Und den vier Veden

Jede durch eine Siule manifestiert.

Ich bete

Ihn an, der grenzenlose Gliickseligkeit verdeiht,
dessen Ful} gebeugt ist.”

Der Tanz Sivas verkérpert den Inbegriff des Heiligen:

Der Herr des Tanzes, den Nandikesa .

in det goldenen Halle sah ‘

in Seiner Gestalt als Halb-Frau

danach als Halb-Narayana,

dann wieder als Parvad,

als das formlose Lirga

als OM, der heilsbringenden Silbe,

als das Feuer in dem Kreis,

der einmaligen Form Saccidinandas

fur einen Moment war der Hochste leicht zuginglich.*

Vom Tanz Sivas gehen Kraft- und Lichtsttéme aus, die den ganzen
Kosmos durchstrémen und damit erhalten und (auch) zerstéren.

Beim Anblick Seines Tanzes der Seligheit

von dem ausserdme

der Glanz des hichsten Siva

in der goldenen Halle, der selber OM ist

{..]

Durch Seine Helligkeit leuchtet die ganze Welr unentwegt;
Sein héchster Glanz.

In Seiner Form als Herr des Tanzes

Begleiter von Ambi in der Goldenen Halle
Im Herzen des Lotus von Viraj [...)%

Im Zentrum der Erde, in dem sich dies wahrhaft kosmische Geschehen
zugetragen hat, liflt sich nur feststellen:

Sein Tanz ist reines BewufBtsein

Er, unerfafibar, fiihrt ihn auf

Im Herzen subriler als subtil

Im Palast, der der Lotus des BewuRtseins genannt wird
In der kleinen Hohle.

Kuscitinghristava des Umipati Sivicirya 3 (chrsctzung H.M.).
Kusicitinghristava des Umapati Sivacarya 246 (Ubersetzung H.M.).
Kusicitanghristava des Umapati Sivacirya 222, 85 (Uberseczung H.M.).
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Ihn, dessen Ful gebogen ist,
Thn bete ich an.”

Von den finf Siva-Tempeln soll noch der von Kaficipuram” mit sei-
nem Entstehungsmythos vorgestellt werden.

Der Hauprtempel, det Ekambara Natar, ist berithmt fiir die Legende
der Hochzeit von Gott und Géttin, Nachdem ein Diimon die gesamte
Welt verunteinigt hatte, sah $iva keine andere Méglichkeic ihm beizu-
kommen, als die gesamte Erde zu verbrennen. Das Feuer brannte in ei-
ner Grube in der sich jetzt ein Teich namens Siva Gangai Tirra im
Tempel befindet. Siva war selber das Feuer, manifestiert als ein linga
von Flammen. Die Uberreste dieses liriga ist das Sancrum im heutigen
Tempel. Nachdem Siva in nur einer Nacht das ganze Brahma Kalpa
zerstort hatte, tanzte Siva mit der Gétrin. Danach wollte er die Welt
neu erschaffen. Er erschien als ¢in linga von Liche in Kaficipuram, der
einzigen Stadt, die wegen Sivas Anwesenheit so heilig war, daf sie niche
zerstort wurde. Aus dem lifiga setzte er an, alles Zerstoree wiederzuer-
schaffen: die fiinf Elemente, die Sterne, die Gouer, die Menschheit,
Tiere, Pflanzen und alles andere. Was von diesem Uriga iibriggebliecben
ist befindet sich im Kacchabeshvara (Verbrennungstitte) von Kifid-
puram. Siva verwandelte die geheimen Lehren in einen Mangobaum,
der in der Nihe der Verbrennungstirte wuchs. Er, der feuerfarbene
Gott, lieR sich als ein scheinendes lisiga im Schatten dieses Man-
gobaumes nieder. Aus seiner linken Seite holte er die Gottin Lalita, die
auf seinen Befehl hin aus ihren drei Augen die Gotter Brahma, Visnu
und Rudra schuf. Aus ihren anderen Korperteilen schuf sie den Rest
der Welt. -

Spidter kommt es zur Heirat von Siva und Latita. Einmal hielt Lalita
beim ausgelassenen Spiel ihre Hinde vor Sivas Augen. Weil aber Sivas
Augen der Mond und die Sonne sind, und ein Augenblick sciner Zeit
eine riesige Zeitperiode auf Erden, war die Erde fiir lange Zeit von Fin-
sternis erfillle unter der sie sehr schwer litt. Dariiber wurde der Gott
sehr drgerlich und zur Strafe fiir scine verantwortungslose Frau befahl
er ihr, nach Kafdpuram zu gehen, und ihn dort als Sand-/iga unter
dem Mango-Baum zu verchren. Lalita ging nach Kaficipuram, schuf
ein Sand-linga und verehrte es. Um sie aber auf die Probe zu stellen
befahl $iva allen Wassern der Erde, sich in das Fluflbett des nahegele-
genen Kampai zu ergieBen, der dadurch iiber seine Ufer trat. Um das
linga 2u schilrzen rannte Lalita in das Heiligrum und prefite das lirga
fest an sich, Als Siva die Wirme der Umarmung spiirte machte er das

* Kudcitinghristava des Umapati Sivicirya 273 (Obersetzung H.M.).

7 Fiir eine kurze Beschreibung des Mythos vgl. Boulanger, 2.2.0., 62.
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lz'riga’so weich, daf sich Lalicas Briiste und Arme fiir immer eindriick-
ten. Siva, der die Liebe der Géttin spiirte, schmolz dahin und vergab
ihr, spiter gewihrte er ihr sogar, seine linke Korperhilfte einzunchmen.

Eine der weiteren Facetten der Allgegenwart Sivas. Mit den Worten
Heinrich Zimmers zum kosmischen Tanz des Gottes wird dieser

Reichtum eindrucksvoll beschrieben:

[.-.] Shiva enthilt und bewitkt alle méglichen Aspekee des Lebens, und sein
Tanz ist eine wunderbare Verschmelzung der Gegensitze, Wie das Leben
selbst ist dieser Tanz cine Mischung des Schrecklichen und des Segnenden,
eine Nebeneinanderstellung und Vereinigung von Zerstdrung, Tod und vita-
lem Triumph, ein-vulkanischer Ausbruch der Lavastréme des Lebens. Es ist
jene Mischung, die dem Hindugeist so vertraut isr und die wir tberall in der
Hindukunst gespicgelt finden. Als Ausdruck des Gotrlichen wird sie aufge-
fallr, das in seiner Ganzheit all das Gute und die Ubel, die Schénheiten und

Schrecken, die Freuden und Agonien unserer Erscheinungswelt in sich einbe-
greift.” '

® Aa.0. 193ff Fiir cine herausragende Sammlung von siidindischer Siva-

Dichtung aus dem 10. Jh. vgl.: Speaking of Siva, hrsg. und Ubers. v. A. K. Rama-
juan, Mew York 1973,

Toward a Core Theory of
Non-dual Aesthetic Awareness
Based on Eurasian Philosophical Roots

Grazia Marchiand (Siena)

The key words of this paper, “non-dual”, “aesthetic” and “awareness”
resemble those wild flowers of rare beauty which may be glimpsed high
in the mountains on almost inaccessible spurs of rocks. In the attempt
to reach them, one has to perform hazardous acrobatic feats, with the
risk of plummeting at any moment down into the precipice. In some
respects the philosopher’s profession is like that of the rock-climber. To
explore the mind's paths, to scrutinise the laws of thought, to identify
the few mental frameworks on which the many orientations of system-
atic philosophy depend — dualism, monism, tealism, idealism, nihilism
and so on — is an athletic venture that may well be compared to that of
the mountaineer making his ascent and encountering greater or lesser
difficulties on the way.

In a text of Balinese yoga that I came across some years ago the in-
ternal map of the human head drawn by a local practitioner — marshes,
forests, lakes, valleys — seemed a mirror image of a physical landscape.
That text contained instructions for ‘navigating’ in one’s own head
more or less as we do today on the Internet. But the centripetal object
of yoga practice is to capture the unity lying behind mental scenarios
and frameworks, and to approach them like the impassive and extraor-
dinarily alert director of a shadow theatre.

The professional philosophet who haunts the precincts of the mind
but who has little notion of how the cerebral machine actually works in
neuronal, chemical and electrical terms tends to ‘isolate’ the mind from
the rest of the body and to actribute to its crucial activities a different
and higher status from that of other physiological activities. And if
ideas, lines of reasoning, logical connections and abstract calculations
are to a greater or lesser extent under the control of the rational mind,
feelings, emotions, passions, changeable states of consciousness together
make up a tumultuous and heterogeneous company which it is hard
put to discipline. Moreover, anyone who is a philosopher by profession
and who has a distinctly anthropocentric mentality, tends to neglect or
be insufficiently aware of the subtle but no less close ties between the
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human system and other living systems, between the world of the mind
and the world of living nature, which is in its turn part of boundless
worlds belonging to a multiversal reality. In a sympaosium on the ways
of knowledge held at the University of Tsukuba in the mid-Eighties of
the 20" century, a lively exchange took place between two scientists
who apparently thought very diffecently in the macter of mind and
heart. Henry Adan’s temarks that “Intention does not li¢ in the nature
of things, but in the head of the observer”, received this reply from
Hubert Reeves: “Bur is the head of the observer not itself part of the
nature of things?"'

The aesthetic _sphere of existence, with its subtle overtones, its am-
biguous regime of attractions and idiosyncrasies, its almost indecipher-
able relationship with the motions of consciousness, inner and outer
life, falls completely into the zone which deep-rooted mental conven-
tions of western thought place midway between the ‘high’ and the
Tow’, the luminous and limpid zone of ‘pure’ intellect and the dark
and turbid zone of the ‘impure’ senses. The five senses are in their turn
hierarchized, and although the outlets to the external world of sighe,
hearing, smell and taste are all located in the front area of the head, the
first two are considered to be nobler and of a higher order than the
other two, and touch. Finally, the arts too, almost up to the threshold
of the modern age, would be classified according to a criterion clo-
quently expressed in his time by St. Thomas Aquinas, who distin-
guished between arts practised by using the resources of the body (ad
apus corporis) and with a view to procuting pleasure, and those ordered
according to the principles of reason (ad opus rationis) and capable of
directing the spirit toward philosophy and theology, which figured as
the highest of the seven liberal arts of the rivium and quadrivium.

At the basis of these hierarchies and classifications which the eight-
eenth century European aesthetic debate was to focus on “poetry” and
“philosophy”, “poetic reason” and “dialectic reason”, it is not difficult
to glean the workings of a dualistic conceptual framework, the selfsame
one that had prompted the medieval theologians, and St. Paul before
them (in the Epistle to the Romans), to devalue “created” nature, cor-
rupted by original sin, and exalt “creating” nature, idenrified in the
work of God.

The aesthetics that A.G. Baumgarten (1714-1762) established 265
years ago as a ‘new’ science, around the time that Giambattista Vico
published, in Naples, the first edition of his Scienea Nuova, bears all

' Sciences et symboles. Les voses de la connaisance, ed. M. Cazenave, Paris 1986,
442,
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the features of the dualistic conceptual framework. Aestherics, said
Baumgarten, was to be a science of sensuous, or inferior knowledge (gno-
seologia inferior), having to traffic with sensuous representations gov-
emed by a logic placed on a plane analogous, though not identical, to
that of reason (analogon rationis). Consequently, aesthetics was to be an
art of beautiful thinking (ars pulchre cogitandi) and a theory of the lib-
eral arts (theoria liberalium artium). In 1750, in his treatise devoted to
the new science, Baumgarten’s definitive formulation in German is: dée
philosophische Theorie der schinen Wissenschaften. More than two and a
half centuries since Baumgarten’s age, and with all the water that has
passed under the bridges of art and of the idea of beauty, the identity
and aims of aesthetics — as is evident in the current definitions in to-
day’s major philosophical dictionaries —~ have remained to all effects
unchanged. And this ossification of aesthetics inside the frame of eight-
eenth century knowledge is the first in a series of anomalies suffered by
this branch of philosophy, wherever the latter is practised along the
lines of European Enlightenment canons.

But a second, and more serious, anomalous factor suffered by aes-
thetics is to be found much further back than the cighteenth century,
in the great creative season of classical Greek thought. Aésthesis, aistha-
nesthai, aisthetikos tecur abundantly in philosophical literature, and
conspicuously in Plato’s Dialogues, where they are set contrastively
against nous, noein, noetikos, and dianoia: terms denoting mind, inrel-
lect, thinking, that is to say the abstract intellectual faculties compared
with which the perceptive and sensuous sphere is considered subaltern,
Howevet, this is only partly ttue, since in classical Greek the uses of ais-
thesis and its cognate terms are remarkably extensive and do not there-
fore seem to be afflicted by the contrastive syndrome that appears in
philosophical language. In fact an intelligent, quick-wirced man is
called aisthanomenos, the verb aisthanesthai means not only to perceive
with one’s senses but to observe, recognize, understand, give one’s at-
tention to; and as for the noun assthests, its range oscillates from physi-
cal perception to interior image and vision, as in the Phaidon, where So
crates says that the inhabitants of the mythical ‘real earth’ see gods in
vision (aistheseis). Finally, the same dual meaning of ‘sense’, as we cur-
rently use it, puts us on the tracks of an archaic mental framework
where semantic polarization has not yet ossified thought and language.
Nous, for that matter, does indeed mean intellect, reason, spitit, bur in
the sense of the inner faculty of perceiving, and therefore indination,
sentiment, will, desire, as well as soul, and heart. Herodotus says: ek
pantos noos, “of the whole heart”, “willingly”, following a usage that
goes back to Homer,
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This means that there does not appear to be a clearcut opposition
between the psychic and somatic, physical and mental features of ais-
thesis and nous in the ancient linguistic uses of the two words, though
there is quite deatly a tendency in philosophical uses and notably in
Plato to polarize, on the somatic plane, the plane of the physical senses,
that which pertains to perception, and, on the abstract mental plane,
that which pertains to thinking and teasoning.

It is far from my intention to institute proceedings against the his-
torico-religious, historico-philosophical and historico-aesthetic category
of “Western dualisms”, and it would be wrongheaded indeed to blame
a conceptual framework whose dualistic features are, after all, patently
present in many lines of orthodox and Buddhist Indian thought, and
in Far-Eastetn Buddhism, for something which is, if anything, the fault
of thinkers who have made improper, distorted use of that framework.
The error, if we can call it such, does not lie in the mental perspective
adopted, but in taking what is no more than a perspective and a view-
point, in the sense of the Sanskrit word dariana, as objective fact, the
upshot being that the critical spiric which, in principle, should be free
and unconditioned by dogmas and beliefs, is made to serve an out-and-
out creed, using the words of philosophy — realiry, substance, being,
becoming, logos or noumenon — as Zauberwérter, magic and incantatory

formulae.

* kK

This intercultural symposium may thetefore be a good occasion to re-
consider some of the still open questions of Eastern and Western aes-
thetics, to which the comparative approach, more so, perhaps, than
those circumscribed to just one single cultural setting, offers fresh and
illuminating lines of research.

In addressing you today for the first time, I do, however, need to
clarify one thing: the reason why the title of my paper refers explicitly
to Eurasia in connection with the aesthetic theories I examine and the
philosophical sources I have used.

Since I began working in the comparative field — where, I have to
say, it has been somewhat uphill going in Italian academic circles, and
elsewhere too, getting comparative studies accepted on an equal footing
with theoretical aesthetics — I have felt it necessary to anchor my argu-
ments in firm and, in terms of the history of culture, incontrovertible
moorings. Therefore, without any intention of vindicating the rights of
a Eurasian ideology, in a somewhat ant-European key, as the self-
styled “Eurasian” group of Russian writers did in the nineteen-twenties,
I do, however, try, whenever the occasion arises, to emphasise the fact
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that it is technically correct to speak of Eurasian philosophies and aes-
thetic theories, insofar as the three essential conditions for philosophi-
cal development in thought — the existence of a conceptual vocabulary,
a dialectical structure and a textual body of reference — have been a
common heritage in all the major ancient civilisations of Eurasia.

The heights of dialectic thought, in the logical and metaphysical
systems in India, China and the rest of Asia, and the formulacion of
aesthetic theories capable of highlighting — as with Abhinavagupta and
the exponents of Kaémiri Saivism between the 10th and 12th century —
the oneness of aesthetic experience and its immense epistemic value —
have injected sap of extraordinary vigour into the Eurasian tree of
philosophic knowledge since Vedic times.”

Let us see, then, how one might reframe an aesthetic theory that is
truly Eurasian, in the sense thar it takes account of Indian, Tibetan and
Asiatic dariana regarding the petceptive faculties (aistheseis) and the
senses, the structure of the human mind and the different spheres of
consciousness running the gamut from egocenrredness to egolessness,
with all the remarkable effects that the evaporation of the ego, which in
the unitive perspective of yoga is alert and deliberate, has on our idea of
realiry. Abhinavagupta’s compelling sentence in his Tantraloka: “Igno-
rance is the sense of duality” recapitulates an attitude to wisdom and
reality which it would not, I think, be erroneous to define as pan-
Asiatic. For it can be recognised in all the branches of the Asiatic tree of
philosophic knowledge, conferring on them, for all the notable differ-
ences between them, an esoteric, underlying uniry.

These preliminary and general notions are at the basis of my project
to formulate a theory of aesthetic knowledge based on the pan-Asiatic
concept of non-dual awareness. One of its main objectives, in line with
my work as a comparative aesthetician, is to recover the multitude of
theories that do not strictly speaking belong to what is conventionally
regarded as the domain of aesthetic research — pivoted as it is, both in
Asia and in the West, on the idea of beauty in nature and in art, and
on the concept of aesthetic pleasure and appreciation. This axis, how-
ever, remains, from the beginning to the end, dual: here is the ‘subject’
of aesthetic experience, and here are its ‘objects’, whether they be a
painting, a poem, a landscape, a play or a mathematical equation, ca-
pable of exciting in the person who constructs them a deep aesthetic
emotion.

1 See: P. R Ray, Theory of Oriental Beauty with Special Reference to Rg Veda, Sam-
balpur 1974,
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Buddhist epistemology, and ! particulatly have in mind the assump-
tions of the Yogicira school as it has developed both in and outside
India, radically calls into question the subject-object relationship. Not
in order to deny its extrinsic validity, but to analytically plumb the
structure of the mind and of consciousness, and the mechanisms of
perception, which a superficial approach to feeling dualistically sends
off along the two separate paths of physical and intellectual percep-
tions, the former turbid and obscure, the latter limpid and clear, in ac-
cordance with Vico’s and Baumgarten’s distinction.

In a series of lectures delivered at the University of Hawaii in 1938—
1939, Junijird Takakusu illuscrated The Essentials of Buddbiss Philoso-
phy, which were then collected in the volume of that title (University of
Honolulu, 1947). This crucially important work, as we know, has been
reprinted many rimes, providing nourishment for hosts of scholars ea-
ger to sample the gold of Buddhist thought, traversing, with the aid of
an expert and trustworthy guide, its highways and byways or paths (mdr-
ga and desi) — to recall the distinction that Coomaraswamy felicitously
made when he spoke of the Indian philosophical jungle. In the jungle
of Buddhist schools described by Takakusu, the current Yogicara,
which is quasi-mahayanistic, offers comparative aesthetic reflection for-
midable keys to the mind’s processes, examined, as it were, from
within, as a scanner of the brain’s activity would do today if it were
fitted onto the skull of an experienced yogin, rather than an ordinary
hospital patient.

Takakusu’s chart of the one hundred dbarma (elements of existence)
accotding to the dharma-laksana school (in Japanese, Hossd), which had
its founding father in Vasubandhu’s elder brother Asanga (5th cen-
tury), spreads before the eyes of the average European and Anglo-
American aestheticians, as well as those African and Asian aestheticians
who have been schooled in Western philosophical thought, a bewil-
dering internal landscape of the head, which nonetheless describes, in
the place of the lakes, marshes, valleys and mountains depicted in the
Balinese yoga texts, a large number of mental functions (castasika-
dharma) of things not associated with Mind (citta-viprayukta-samskdira),
and of so-called ‘non-created elements’ (asamskrta-dbarma), related to
the notions of space (dkdsa), extinction obtained by knowledge (prai-
samkhya-nirodha), extinction not by knowledge but by nature {(aprazi-
samkhya-nirodhd), extinction by a motionless state of heavenly medita-
tion {dnisitjya), extinction by the stoppage of idea and sensation by an
arhat (samjria-vedayita-nirodha), and finally suchness (tathata).

What is normally defined as consciousness {vij#ina) is not one, but
ninefold. The first five are the consciousness of the five senses: visual,
auditory, odour, taste and touch consciousness. Then there are: sense-
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centre consciousness, thought-centre consciousness, ideation-store con-
sciousness, and the ninth: taintless consciousness.

As Alex Wayman outlines® three cardinal points in the Buddhist
doctrine of citta-mdtra (commonly rendered as ‘mind-only’ doctrine):
1. that & perceprion (vijsiina) which is not linked to each sense taken as
its base (dyatana) is powerless. It is, rather, the senses which have the
power to apprehend the various objects, and this is why they were
given the Sanskrit name indriya (“a power”); 2. that mind {manas) is a
sense on a par with the five senses; and 3. thar — as illustrated in Taka-
kusu’s chart — there is not just one sole consciousness, generally identi-
fied as a mental coordinating function, ‘higher’ than senses and per-
ceptions, but, on the contrary, as many consciousnesses as senscs, and
they are located, so to speak, in each of them. Finally, besides the
sense-centre and the thought-centre, the eighth consciousness, being
the central store of ideation, acts as a mirroring mirror, which is why in
the exegetical texts it is technically defined as Buddha’s ‘wisdom of
magnificent mirror’.

ko

These are sceds of aesthetic knowledge which are potentially able to
radically revolutionize the order of aesthetic philosophy as it has been
handed down in the long course of Western thought. For anyone who
cares about the survival of ancient aesthetic knowledge, reformulated in
Eighteenth-century European thought and never again, since that time,
cognitively renovated, the study of pan-Buddhist thought is, I believe,
the most fecund path to follow, considering it for what it is, free from
all religious dogmatism: a formidable instrument of inquiry into the
deep strata of human mind and consciousness.

* See: A Defense of Yogacira Buddhism, Philosophy East and West, 46:4, 1996,
448fF., where he identifies in the Kilskdnima Susza, belonging to the Angurtara-
Nikiya, the source of the brothers Asanga’s and Vasubandhu'’s doctrine.
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Fragmente einer chinesischen Asthetik der Leere'
Wolfgang Kubin (Bonn}

Die imperialistischen Michte haben bei der Besiedelung von Shanghai
ein Erbe hinterlassen, das sich China erst jetzt dsthetisch zunutze zu
machen wuffte: eine Pferderennbahn. Nach 1949, besonders zu Zeiten
der Kulturrevoludon, fanden hier Aufmirsche statt. Nachdem man
Wetten und Spiele aller Art verdammet und die Insignien einstiger
Fremdbestimmung demontiert und die Erde betoniert hatre, schickre
man auf freiem Feld statt Pferde Menschen ins Rennen. 1975 bor die-
ser Platz ohne Revolutionire einen trostlosen Anblick, so blieb das viele
Jahre. Der isthetische Sinn lief sich lediglich durch Gedankenspiele
beruhigen: Etwas war ohne Erfiillung zu einem Ende gekommen, nie-
mand wurde mehr der Revolution und der geifernden Masse als Opfer
vorgefithrt. Ich nenne die Leere eines solchen Platzes die schlechre Lee-
re, sie gibt zu keinen anderen Bildern Anlaf} als zu Vorstellungen von
Unterdriickung und Gewalt.

Heute, bald fiinfundzwanzig Jahre spiter bictet sich dem Besucher
eine andere Szenerie. Der Platz ist umstellt von all den internationalen
Zeichen einer kapiralistischen Entwicklung. Man mag das goutieren
oder nicht, das Wettblito jedenfalls ist geschlossen und Herzjagden
werden nicht mehr veranstaltet. In der Mitte des Placzes thront nun ein
Museum, das Shanghaier Museum fiir chinesische Kunst. In den Aus-
stellungsriumen fiir traditionelle Malerei findet man bzw. fand man im
Miz 1999 ein unscheinbares Albumblatt von Wang Shishen
¥+ $(1686-1759). Es gehort zu einer Folge von vielleiche zehn
Skizzen, die unter dem konventionellen Thema Prunusbliiten vereint
sind, und es trigt den Titel bzw. die poetische Aufschrift Kengshan yi
pian ying (Z\—F %) wordich soviel wie ,Leere Berge, ein Stilck
Szeneric®, tatsichlich gestaltet sich die Ubersetzung viel schwieriger.

' Der Beitrag verdanke sich grundlegenden Gedanken der Bonner Schule (Rolf
Trauzettel, Hans-Georg Méller), Arbeiten von Francois Jullien, Francois Cheng
sowie der Pekinger Schule (Zong Baihua, Ye Lang, Wang Jinmin). Um der gedank-
lichen Stringenz und um ciner Zusammenschau willen unterscheider er nicht scho-
lastisch rwischen Konfuzianismus, Taocismus und Buddhismus, zumal im Einzelfall
die Differenzen nicht immer 4sthetisch auf der Hand liegen. ;
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Denn was sechen wir? Alles, was uns der Maler zeigt, ist ein einzelner
Prunuszweig, der von links nach rechts ins leere Bild dringt. Von Ber-
gen, von ciner Szenerie nehmen wir nichts wahr. Denn niche aur die
Berge sind ,Jeer”, das heiflt dem dufleren Auge entzogen, sondern auch
die Szenerie ist wottlich nur ein Stiick Schatten (ying), das heifl¢ ein
Umrif}, den etwas Anderes, Gréfleres, chne niher benannt zu sein,
wirft. Ich nenne dies die positive Leere, denn sie vetschafft dem
menschlichen Geist einen aktiven Raum.

1

Chinesisches Denken ist bildliches Denken. Ich vereinfache natiirlich,
doch auffillig ist der starke Anteil, den nicht nur die Kiinste an einem
schier unetschopflichen Repertoire von immer wieder grandiosen Bil-
dern haben. Im Vergleich dazu entwickelt das Abendland zum Beispiel
im Bereich der Dichtkunst — ich beschriinke mich also — sehr spit erst
ein Verfahren, welches das Bild in den Mittelpunke stelle. Ezra Pound,
der dieses Verfahren unter dem Einfluf der chinesischen Sprache und
Literatur im Westen eingefithrr hat, spricht von Imagismus. Der Un-
terschied zwischen dem Abendland und China [ifit sich grob als der
Unterschied zwischen Gedanke und Bild definieren, jedenfalls bis zum
Einbruch der Moderne, der Ost und West cher ancinander anzuglei-
chen beginnt.

Was ist nun der Grund fiir das sehr frith, nimlich mit Beginn der
chinesischen Kultur und Zivilisation einsetzende Denken in Bildern?
China kennt urspriinglich keine Offenbarungsreligion. Die Otdnung
der Welt konnte daher niche mit Hilfe von Propheten bzw. durch den
Eintritt Gottes in die menschliche Geschichte erfahten werden.
Gleichwohl standen Vermittler zur Verfiigung, die auf eine religitse
Dimension verweisen; dies waren Gestalten, die mal als Priester, mal
als Schriftgelehrte, mal als Schamanen oder auch als Ksnige bezeichnet
wutden. Thnen allen war eigen, dafl sie mit ciner anderen Welt kom-
munizieren konnten, sei es durch cinen Aufflug (Schamane, Kénig
u.a.), sei es durch Befragung des Orakels (Priester, Konig u.a.). Die
schlichteste Form einet Kommunikation, wenn auch nur einer indi-
rekten und passiven, bestand in der Beobachtung (guan &i). Zum
Zweck einer Beobachrung des Himmels hatte man erhihte Gebilde ge-
baut. So ethoffte man sich, das Muster der Welt erkennen und die Zei-

chen des Kosmos lesen zu kisinnen.

]
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Ir

Gegenstand der Beobachtung waren die Abbilder (xfang #R) am
Himmel und die Formen (xing %) auf der Erde. Diese waren niches
anderes als der natiirliche Ausdruck des kosmischen Geschehens oder,
verkilrzt ausgedriicke, des jahreszeitlichen Ablaufs, des Wachsens und
des Werdens, das sich zyklisch dufert. Aufmerksamkeit gale also gleich-
sam dem Atem det Narur, hinter welchem das Uranfingliche waltece.
Dieses Uranfingliche konkretisiert sich in der Welt dank einer Bewe-
gung, die im Orakelkult abgefragt werden konnte. Aus dem Ja oder
Nein des Orakels entwickelte sich das binire System von Yin f# und
Yang B, welches cinen festen bildlichen Ausdruck gewinnt, ob in der
Philosophic oder in den Kiinsten. Alles existiert paarweise, ein jedes
steht in einer Beziehung zu einem anderen. Daher ist alle Realitit eine
Realitit von Encsprechungen (ying f). Himmel und Erde, Berg und
Strom, oben und unten, nah und fern, Morgen und Abend, Frithling
und Herbst sind immer wieder die sich erginzenden, korrelativen oder
kontrastierenden, auf jeden Fall als Paar auftretenden Formen, die auf
etwas Grofieres verweisen und den Blick in die Hohe bzw. in die Tiefe
fordern. Dies Grofere ist das Ungeschiedene, aus dem alles Geschiede-
ne hervorgeht. Der Atem der Natur ist konkret, aber er hat cinen Ur-
grund, und dies ist das, was als das Tao i bezeichnet wird. Das Tze,
das iiber die Interaktion von ¥in und Yang am Himmel wie auf Erden
fafbare Gestalt annimmt, dabei Urbild und Abbild, also abstrake und
konkret zugleich ist, kann durch den Menschen etfahren werden; dem
Ausdruck der Erfahrung stechen mehrere Wege offen. Einer dieser Wege
ist die Kunst, und die Kunst verwirklicht sich durch ein elementares,
vielleicht das elementarste Zeichen iiberhaupt, durch den Strich, der
mit Hilfe eines Pinsels zur Ausfiilhrung kommt und auf den Urgrund .
alles Seienden verweist. Das, was der Pinsel sichtbar hinterlifit, ist eine
Matkierung, ist ¢in wen 3, ein Muster, es ist nicht nur Ausdruck des
im Einklang mit dem Tao stehenden {oder um den Einklang ringen-
den) menschlichen Geistes, sondern es ist auch Sinnbild einer kosmi-
schen Deutung. Denn wen ist die Spur, welche das Uranfingliche in
der Welt hinterlassen hat und zur Urform der Schrift hat werden las-
sen, :

I
Das Uranfingliche ist das Ungestaltete und Ungestaltbare. Es ist det

Beginn und der Garant allen Lebens. Das Uranfingliche kann auf
mehrfache Art erfahren werden: einmal durch Beobachtung seines zy-
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klischen Geschehens. Dies ist die natiirlichste, die landwirtschaftliche
Komponente. Da geniigt die geringste Vorgabe, um Einsicht in das
(anze zu gewinnen bzw. die Vorstellung vom Ganzen erméglicht die
strukeurelle Erfassung auch des Kleinsten. Zum anderen ist das Uran-
fingliche durch einen religidsen Akt erfahrbar: durch Anrufung der
Ahnen im Ahnentempel, denn die zum Himmel aufgefahrenen Ahnen
kénnen auf die Manifestation des Uranfinglichen, auf das Wachsen
und Werden, auf das Geschehen in der Natur EinfluR ausiiben, nim-
lich mittels einer schamanistischen Reise, die zwar dem Kénig und dem
Priester vorbehalten ist, aber schon zu Beginn der chinesischen Litera-
tur auch vom Literaten beansprucht wird (Qu Yuan); mittels Einritzen
von Zeichen in'Schildkrétenpanze und auf Knochen, die, dem Feuer
iiberlassen, denkbar einfache Antwotten geben sollen. Der in der anti-
ken und mittelalterlichen Literatur so belicbte Parallelismus und die
auch spiterhin in den Kiinsten so beliebte Symmetrie konnen nicht
nur auf die Beobachtung von Himmel und Erde, von oben und unten
etc. zuriickgefiihre werden, sondern auch auf die im Orakelkult volizo-
gene Einteilung des Seienden in Yin und Yang,

Der Ursprung aller chinesischen Kiinste mag zwar die Religion sein
— der Ahnentempel gleichsam die Keimzelle, denn hier kamen im Kern
Tanz, Gesang, Wort, Befragung, Auffahrt etc. zusammen, doch hac
sehr frith, spitestens mit Konfuzius, eine Sikularisierung eingeserzt,
welche das Denken und das Schaffen ihrer unmittelbaren religiésen
Komponente entband. Die Anniherung an das Uranfingliche mufte
nun nicht mehr unbedingt durch den direkten Ake der Beobachtung
oder die religiése Zeremonie erfolgen, also nicht mehr in der Natur
oder im Tempel, sondern sie konnte auch auf reflexive Art vonstatten
gehen. Die Kiinste waren hierzu die vornehmste Form. In ihnen offen-
baren sich Anspriiche auf die Erkenntnis der Welt und Wiinsche zur
Teilhabe an den Ordnungsstrukturen. Kiinste in China hatten damit
immer auch etwas mit Macht und Hetrschaft zu tun, weshalb chinesi-
sche Kaiser wiederholt bemiiht gewesen sind, sich neben und in ihrem
Amt auch als Kiinstler, Kunstliebhaber und Kunstsammler etc. zu ent-
werfen. Die Nachwirkungen kénnen bis hin zu Mao Zedong und sei-
nen Nachfolgern verfolgt werden.

Iv.

Wie suchte die chinesische Kunst ihren Weg zum Uranfinglichen?
Weder durch Nachahmung noch iiber das Schéne. Es ging ihr vielmehr
um die Erfassung dessen, was dieses Uranfingliche in seinem Wesen
war, einem Wesen, das niemals ganz und direkt vermirtelt werden
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konnte, denn das Uranfingliche war das Ungestaltete und Ungestaltba-
re. Seine ganze Erfassung hitte daher entweder in einem vollkomme-
nen Schweigen oder in einer absoluten Leere stattzufinden gehabt. Das
hitte jedoch Kunst unméglich gemacht, und zwar in dem Sinne, dafl
ihre Auerungen sich nichr von anderen Versuchen einer Anniherung
an das Uranfingliche unterschieden hiitten. Der Kiinsder mufite also
etwas vorgeben, um iiberhaupt als Kiinstler in Erscheinung treten zu
kiénnen. Dieses Etwas nahm seinen Ausgang bei der ersten Manifesta-
tion des Uranfinglichen, bei den Formen (xing) und den Abbildern
(xiang), bei Himmel und Erde also. Chinesische Kunst ist daher trotz
ihrer offensichtichen Bevorzugung des Mittels der Leere bindr ange-
legt, allerdings auf eine raffinierte Weise. Aufgrund ihres grundsitzlich
biniren Charakters bedatf ¢s im kinselerischen Akt nicht unbedingt
einer Angabe von jeweils zwei Polen. Ein Pol reicht, um einen anderen,
den zweiten assoziieren, mitdenken zu kénnen, d.h. das Leere existiert
niemals ohne das Volle und umgekehrt, also nur im Kontrast bzw,
Wechsel miteinander. Es ist nun die augenscheinliche Reduktion auf
das eine, welches die isthetische Spannung eines chinesischen Kunst-
werks ausmacht und das Interesse einer Leser- bzw. Zuhirer- oder Zu-
schauerschaft zu wecken verstehe.

V.

Das isthetische Spannungsverhiltnis von Nichts und Etwas ist allge-
mein als das Muster von Leere und Fiille bekanntgeworden. Doch
warum, wenn grofle Musik tonlos, ein poetisches Gebilde wortdos und
ein vollendetes Gemilde bildlos ist, bedarf die chinesische Kunst iiber-
haupr dieses Exwas? Zunichst ein paar Worte zur philosophischen Be-
deutung und isthetischen Funktion der Leere. Das Uranfingliche ist
nur, solange es ungestaltet und ungestaltbar ist, Ausdruck des Ganzen.
Es ist Méglichkeit, die alle Moglichkeiten in sich birgt. Was durch den
Klang, das Wort, den Pinselstrich in Erscheinung tritt, ist immer nur
Teil dessen, was in Erscheinung treten kdnnte, es kann daher nur eine
unvollkommene, reduzierte Aussage ilber das sein, was der Kiinstler ei-
gentlich vermitteln méchte, nimlich eine Idee vom Grund des Daseins.
Die Leere ist Maglichkeit, das Etwas ist Aufhebung des Moglichen,
und doch gewinnt die Leere nur durch dieses Etwas ihren Charakeer als
Maglichkeit. Lediglich durch die auch nur geringste kiinstlerische Vor-
gabe kann eine Vorstellung von dem geweckt werden, was unausge-
driickt bleiben soll. Das Begrenzte bzw. Begtenzbare ist die Vorausset-
zung fiir das Unbegrenzte bzw. Unbegrenzbare. Das Spiel von Leere

und Fulle, von dem, was sein kann, und dem, was sein mufl, erlaubt
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eine dsthetische Deutung der Welt. Dabei legt der Kiinstler sich fest,
ohne sich festzulegen. Legte er sich ganz fest, lieBe er der Moglichkeit
keinen Raum, legre er sich nicht fest, gibe er keine Richtung vor, in
welche assoziiert werden sollte. Daher ist er immer wieder um das Bild
hinter dem Bild, das Wort hinter dem Wort, den Ton hinter dem Ton
bemiiht. Rezeption chinesischer Kunst meint daher, sich auf Ord-
nungsspekulationen einzulassen, die verbindlichen Charakter haben

(wollen).

Vi

Der Kiinstler als die Stimme von Himmel und Erde, als Medium des
Kosmos und als das Dritte zwischen dieser und jener Welt, hat typische
Situationen zu entwerfen, die allgemein verbindlich sind. Dies schlieft
Subjektivitit im modernen Sinne grundsitzlich aus. Denn Ziel ist nicht
eine personliche Sicht, die nur fiir wenige giiltig ist oder nur von weni-
gen nachvollzogen werden kann, Ziel ist vielmehr die Verpflichtung
einer Gemeinschaft auf die gemeinsame Grundlage des Webens und
Strebens. Dazu har sich der Kiinstler einer besonderen Individualisie-
rung zu enthalten. Nur ich-vergessen kann er an dem Grund der Welt
Anteil haben und von diesem Auskunft geben. Zu diesem Zweck ste-
hen ihm verschiedene Hilfsmittel zur Verfiigung, die er mit seinem
Publikum teilt: die Manifestationsformen des Utanfinglichen in Yin
und Yang, das korrelative Denken, wonach nichts allein auftrict, die
Zuordnung alles Einzelnen zu etwas Allgemeinem (i ¥5), die Paarbe-
zogenheit alles Seienden (ww xing 71 17, fnf Agenzien), die Verschie-
bung des Zentrums (Asymmetric und Marginalisierung). Insofern
schafft der Kiinstler immer wieder nur das eine Kunstwerk neu, indem
er dem Odem (g¢ 58,) der Schopfung Ausdruck zu verleihen suche. Sei-
ner Selbstvergessenheit entsprechen die Kunst der Andeutung (barnxu
4 % ) und die méglichst weitgehende Reduktion des Materials (dan
# ). Je weniger, desto mehr, je schlichter, desto tiefer, je unscheinba-

rer, desto wahrer, so 148t sich das isthetische Ringen um die Authenti-

zitdt des Ungestaltbaren zusammenfassen.

VII.

Ausgang allen kiinsterischen Schaffens in China ist ¢in Betroffensein
(gan /&): Man ist betroffen von dem Wandel der Welt (gan wu
& #71), vom Wachsen und Werden, von Frithling und Herbst, vom
Kommen und Gehen der belebten wie unbelebten Natur. In dem ste-
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ten Wandel der Dinge manifestiert sich das Uranfingliche. Dieser
Wandel, dessen ,Nichtigkeit” der Kiinstler, ob als Konfuzianer, Taoist,
Buddhist oder wie meist als Synkretist, auf je eigene Weise zu durch-
schauen hat, dieser Wandel ist fragmentarischer Ausdruck cines erfahr-
baren, aber nicht ausgestaltbaren Ganzen. Die Betroffenheit dufert sich
in einem Empfinden {(ging 1% ), das nach der Gestalt eines zeit- und
raumenthobenen Fragments verlangt. Dies ist das Sinn-Bild (yijing
15, yixiang T H), welches den Menschen und die Welt, das
Empfundene und das Wahrgenommene so zu biindeln sucht, dafd es
im Kern konkret und abstrakt zugleich ist und nur soviel gibt, als es
nicht den Zugang zu dem Unzuginglichen verstellr.

VIl

Die Schdpfung eines Sinn-Bildes ist ein gliicklicher Moment, der Mo-
ment einer Erleuchtung. Dahinter steht eine hohe Geste, die cine Ge-
dichtnisgemeinschaft zu stiften in der Lage ist. Denn grofle chinesische
Kunst sagt nicht etwas von mir, sondern sie erinnert an den gemeinsa-
men Grund allen Lebens, auf den sie eine Gemeinschaft verpflichten
méchte, ganz gleich ob sich diese von den Ahnen (Konfuzianismus),
vom Tae (Taoismus) oder von Buddha (Buddhismus) her definiert.
Kiinstlerisches Schaffen ist daher Wiederbelebung des Gedichtnisses,
und die Wahrnehmung von Kunst, d.i. die Etkenntnis des Sinnbildes,
sieht sich vor die Aufgabe gestellt, der Ordnung der Welt eingedenk zu

sein.

Wenn Shanghai sich heute mit einem Museum fiir chinesische Kunst
cine neue Mitte gegeben hat, dann kniipft diese Metropole an alte Zei-
ten an, als die Kiinste noch verbindlichen Charakter hatten. Manch ein
Besucher mag diesem einstigen Gliicksfall nachtrauern, doch etlaube
die Betrachtung von Wang Shishens Albumblatt auch eine andere als
nostalgische Sicht: Der Prunus blitht schon vor der Ankunft des Frith-
lings, selbst unter dem Schnee bricht er sich seine Bahn. Eine karge
Zeit, ein diirftiger Raum mégen dem Auge zwar etwas vorenthalten,
doch wer die Zeichen zu lesen versieht, weif, daf sich das Ganze nicht
durch eine Revolution, sondern nur durch den Geist erschliefie.

Und mit diesem konservativen Gedanken méchte ich mein dstheti-
sches Geschift beendet sein lassen.



Kunst ohne Kunst

Altchinesische Geschichten vom Koch Ding, vom grofien
Tuschedummkopf Shitao und vom Harfenmeister Baiya'

Giinter Wohlfart (Wuppertal)

1. Einleitung: Der Koch Ding

Ich méchte mit einer bekannten Geschichte aus dem dritten Buch des
lachenden alten Daoisten Zhuangzi beginnen:

Der Flirst Wen Hui hatte einen Koch, der fiir ihn einen Ochsen zerteilte. Er
legte Hand an, dritckre mit der Schulter, setzte den Fufl auf, stemmute das
Knic an: ritsch! ratsch! — trennte sich die Haut, ‘und zischend fuhr das Messer
durch die Fleischstiicke. Alles war in perfeltern Rhythmus, so wie der Tanz
des Maulbeerbaum-Hains oder wie dic Ching-shou Musik.”

Der Flrst Wen Hui sprach: .Ei, voruefflich! Das nenne ich Geschicklich-
keit! Der Koch legte das Messer beiseite und antwortete zum Filrsten ge-
wandt: ,Das Dao [Wilhelm: der Sinn G.W.] ist es, was dein Diener liebr.
Das ist mehr als Geschicklichkeit. [bzw. Kunstfertigkeit G.W.]. Als ich an-
fing, Rinder zu zerlegen, da sah ich eben nur Rinder vor mir, Nach drei Jah-
ren hatte ich’s so weit gebrachy, dal ich die Rinder nicht mchr ungeteilt vor
mir sah. Heutzutage verlasse ich mich ganz auf den Geist’ und nicht mehr auf
den Augenschein,*

' Der Text wurde am 16.11.1997 beim KAAD (Katholischer Akademischer Aus-
linder-Dienst) in Bonn, am 22.05.1998 im Kunstverein in Hamm und am
28.05.1999 beim 11. Symposion der Académie du Midi, Asthetik — Ost und West*
in Alet-ies-Bains/Stidfrankreich vorgetragen,

! An dieser Stelle weiche ich von der Uberserzung Wilhelms ab, Cf. The Complete
Works of Chuang Ten ficil Zhuangei G.W.J, transl by. B. Watson, New York—
London, 1968, 50; Chuang-tes, tramsi by A. C. Graham, London 1981, 63f. u.
Chuang-Tou, transl. by Feng Youlan, New York *1964, 676

* Shen ¥, encspricht dem jap. shin, das wir ans der Zusammenserzung shints
$83H kennen. Bei shen ist an eine gduliche, spirituelle, unergriindliche Kraft zu
denken, d. h, cher an Geist im Sinne der Geister und G8tter bzw. an den den Din-
gen innewohnenden ,Geist', nicht an ,Geist' im Sinne von Intellekt’ oder ,rario’,
Auch V. H. Mair tibersetzt ,my spirit’ (V. H, Mair (Trans.) Wandering on the Way,
Bantam Books 1994, 26. Vgl. auch S. Schuhmacher (Obers.) Zhuanges, Das klassi-
sche Buch daoistischer Weitheit, 88. Wilhelm und Mairs bzw. Schuhmachers Uber-
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Das Wissen der Sinne ist zu einem Ende gekommen und shen #8 bewegy sich
wie es will. Ich folge den natiirlichen Linien (bzw, der natiirlichen Strukrur),
trenne den Hauptfugen folgend, lasse mich von den grofen Héhlungen leiten
und lasse das Messer selbst seinen Weg finden (d.h. folge den Dingen, wie sie
sind).’ So beriihre ich niemals ein Band oder eine Sehne, von den groflen
Gelenken ganz 2u schweigen.” [...] Der Fiirst Wen Hui sprach: ,,Vortrefflich!
Ich habe die Worte des Kochs Ding gehért und habe gelernt, wie ich mit
meinem Leben umgehen mug,“

Die Geschichte vom Koch Ding ] belehrt uns nicht nur iiber die
Kunst des Ochsen-tranchierens und die Kunst des Lebens, sic belehrt
uns auch iiber die Kunst der Kunst, bzw. iiber die Kunstlosigkeit hoher
Kunst: das daos ist es, worauf es ankommt, das ist mehr als Geschick-
lichkeit bzw. Kunstfertigkeit. Det Fiirst hat vom Koch gelernt, daf8 es
am Ende — wohl gemerkt am Ende ~ nicht ausreicht, auf seine subjekri-
ven Fihigkeiten, auf seinen Geist zu vertrauen, sondern daB es vielmehr
darauf ankomme, sich véllig anf den Geist der Sache einzulassen, ,ganz
bei der Sache zu sein’ — wie wir sagen. ,Don’t look at the object, but as
the object? Unzweiheit von Subjekt und Objekt! Am Ende kommt es
darauf an, ganz von seinem Subjekt, seinem Ego abzulassen und sein
Selbst zu vergessen und sich zu verlassen. Der Koch ist nicht der homo
Jaber, der Mann der Tat, von dem man bei uns sagt: Selbst ist der
Mann! Eher ist er ein homo ludens, denn nicht er selbst schneidet, son-
dern sein Messer schneidet gleichsam wie von selbst, nicht er schneidet,
sondern es — das Schneiden — schneidet; es geht spielend, einfach so, er
schneidet ohne (absichtlich} zu schneiden, sein Tun ist ohne Tun, es
tut sich ganz natiirich, spontan, von selbst so: wuwei ziran

serzung scheint mir deshalb irrefithrend zu sein. Es geht um das, was nicht von mir
gemacht wird, sondern wie ,von Geisterthand' gemacht zu sein scheint, indem ich
einer Inspiration* folge. Vgl. in diesem Sinne auch U, Unger, Grundbegriffe der
altchinesischen Philosophie, Lc. 102f.

‘' Dschuang Dsi [scil. Zhuangzi G.W.], aus dem Chinesischen itbertragen und er-
liurert von R. Wilhelm, Kéln 1984, 54. Da mir die Ubersetzung der folgenden
Passagen durch Wilhelm ungliicklich und mifiverstindlich zu sein scheint, lehne
ich mich weitgehend an dic oben genannten Uberseczungen an.

* Cf, Chuang Trx, A new translation by Gia-Fu Feng and Jane English, New York
1986, 55: ,lerting the knife find its way ...“ Cf. A. C. Graham . c. 64: ..... go by
whar is inherently so.” Cf. B. Watson, L.c. 51: ,, ... and follow things as they are.*

¢ Withelms Ubersetzung: ,Geschicke folge ich auch den kleinsten Zwischenriu-
men zwischen Muskeln und Schnen ...* scheint mir wegen der Worrwahl ,ge-
schickt’ insofern verfehlt, als es hier gerade um mehr als um jene weiter oben bereits
genannre ,Geschicklichkeit' geht. In Guo Xiangs Kommentar heiflt es ganz richtig:
»That which he loves is not the skill ...” zitiert nach R. van Houten, The concept of
Nature (Ten Jan) in Kuo Hiiang and its Antecedents, The University of British Co-
lumbia, 1981, 212,
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8 B5 B 5, es mache sich ,ohne zu tun von selbst so'. Indem der
Koch ganz selbstvergessen ohne Selbst (wu wo % %) auf die Sache
und den ihr innewohnenden Geist eingelassen ist, finder das Messer
selbst seinen Weg — einfach so. Es gilt, der \Hand zu vertrauen'. Erst
wenn ich mich vergessen habe (wu sang wo & 3% $2) und mein Herz-
Geist fastet (xin zhai > 75 ), d.h. ganz leer ist, dann geht es gut.

Hohe Kunst ist am Ende — nach jahrelanger Ubung — Kunst ohne
Kunstfertigkeit, ohne eine vorgegebene Methode. Mufl der lebendige
Pinselstrich nicht spontan sein wie ein fliegender Drache' und ein ,tan-
zender Phonix' (long fei feng wu B8 M. $% )? Findet der Pinsel nicht
scinen ,Weg' von selbst? Grofe Kunst folgt den Dingen, wie sie sind, —
ganz natiirlich und spontan — von selbst so — giran.” Ziran ist ein, viel-
leicht der Schliisselbegriff chinesischer Asthetik.

Als wuwei ziran witd es oft in einem Atemzug genannt mit dem wu-
wei und bedeutet dann soviel wie wei wuwei 5 & 5, ein Tun ohne
Tun, d.h. eine passive Akrivitit, eine rezeptive Spontaneitit, cine auf
die Sache eingelassene Gelassenheit.

Tun ohne Tun meint ein absnc.htsloses, natiirliches Tun, das wie von
selbst so geschicht ohne ein Selbsz (bzw. ein Ego), das als Titer gleich-
sam hinter diesem Tun stiinde. Tun ohne Tun heifit: niche ick tue es,
sondern e tut sich, dem Lauf der Dinge (dao) bzw. der jeweiligen Si-
tuation entsprechend. Es gilt, das Tun dem Tun zu iiberlassen,

Ich méchte im folgenden auf zwei Formen dieses wei wuwei brw.
wuwei ziran aus dem Bereich der Kunst (chne Kunst) eingehen, die

7

In der Geschichte vom Koch Ding kommt das ziran nichr expressis verbis vor. In
den sog, ,sicben inneren Kapiteln® komimt das ziran nur zweimal expressis verbis vor:
In Kap. 5 und Kap. 7 des Zhuangzi. Dessen ungeachtet spiels es im Zhuangsi — wie
im Laozi, in dem es auch nur insgesame filnfmal votkomme cine hervorragende
Raolle, — ,Was etklirr wohl die Vorliebe der chinesischen Dichter und Maler Fir
dicse Parabel? Sie zeigt das ideal ihrer kilnseerischen Tirigkeit, ndmlich das Tran-
szendieren blofler Kunstfertigkeit und Technik. Der zentrale Satz ist hien: ,Das Dao
ist es, was dein Diener licbt. Das ist mehr als Geschicklichkeit." Erst aus dem Ein-
gehen ins Unergrilndliche, aus dem Schaffen im Einklang mit dem Daa, ergibr sich
das Meisterwerk, das den Geist der Dinge widerspiegelt, dafl es in derselben Weise
entstanden ist wie das Werk der Natur. Es trigr keine Spuren, die auf methodisches
Schaffen hindeuten.” K.-H. Pohl, Bilder jenseits der Bilder - Ein Streifoug durch die
chinesische Asthetik, in: P. M. Kuhfus (Hg.): Ching ~ Dimensionen der Geschiche,
Tibingen 1990, 229. Deshalb halte ich Legges Uberserzung des entscheidenden
Satzes fiir verfchlt: ,What your servant loves is the method of the Tao, something
in advance of any art.” The Sacred Books of China transiated by James Legye, Pant 1,
Onxford *1927, 199. Es geht gerade nicht um eine ,Methode® des dao. Frei nach
Laozi Kap. 1 kisnnte man sagen: der (hlados (dao}, den man zum methodos (dao)
machen kann, ist nicht das deo, um das es hier geht. C£. dazu weiter oben Kap. 1.
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mir Wort und Bild zu tun haben. Das ,Schreiben ohne zu schreiben’
(Kap. 2.1) und das ,Malen ohne zu malen' (Kap. 2.2), wobei ich noch
cinige Bemerkungen iiber die Kalligraphie insbesondere (Kap. 2.3)
anfiigen méchte.

2. Hauptteil

Die Poesic spielt besonders fiir den chinesischen Maler von alters her
eine wichtige Rolle. Shitao, der grofe chinesische Maler des 17. Jahr-
hunderts, auf den-ich gleich noch niher zu sprechen kommen werde
(Kap. 2.3), empfiehlt deshalb in seinen Aufeeichnungen iiber die Malerei
(Huayulu) eine ganze Reihe von Gedichuzeilen, nach denen sich gut
malen lieBe, und fihrt dann fort:

Ich nehme die Idee eines Gedichtes und mache sie zur Idee eines Gemildes
[...]. So geschen weif man, daf ein Gemilde die Idee eines Gedichtes birgt.
Und ist ein Gediche nicht die Meditation {chan, jap. Zen G.W.) cines Gemil-
des?”

Ich bin kein Maler und kein Kalligraph, aber im Schreiben habe ich
mich wenigstens versucht,” auch wenn ich damit bei einigen Gelehrren
auf wenig Verstindnis gestoRen bin. Sei‘s drum. Ich sehe eine gewisse
Familienihnlichkeit’ zwischen dem Schreiben und dem ,Schinschrei-
ben‘ bzw. dem Malen. Als Schreiber wage ich es deshalb jetze, zunichst
etwas iiber das Schreiben eines Gedichtes zu sagen (Kap. 2.1), um dann
in dic Meditation des Malens einzucreten (Kap. 2.2).

2.1. Schreiben chne zu schreiben

Der Dichter ist kein Worte-Macher. Im schlechten Gediche sind die
Worte gemache, gesucht, nicht gefunden. Das gute Gedicht ist nicht
gemacht, sondern gewachsen, natiirlich, ungekiinstele. Es gliicke. Es
stimmet. Es macht sich. Der Weg des Schteibens macht sich beim
Schreiben. Es kommt darauf an, zu schreiben chne zu schreiben, d.h.
Worte zu machen. Es ist besser das Schreiben dem Schreiben zu uber-
lagsen. Nichts zu machen! Der Dichtermut’ besteht darin, dafl der
Dichter als ,Einfaltspinsel® in seiner ,Blodigkeit’ — um mit Holderlin zu

*  Shitao, Kugua, Heshang Huayuly, in: Yu Lianhua (Hg), Zhongguo hualun leibian,
Peking 1986, Bd. 1, 157, zitiert nach: K.-H. Pohl, Bilder jenseits der Bilder ... L.c.
236. '
* Cf. G. Wohlfart, Zen und Haiku, Stuttgart 1997,

Kunst ohne Kunst 141

reden — die Pinselfiihrung dem Pinsel bzw. die Federfiihrung der Feder
tiberliRt, er laflt sie selbst ihren Weg finden. Er hort auf das Gesprich
der Worte. Er achtet darauf, so wenig wie mdglich den Worten ins
Wort zu fallen, d.h. einzugreifen in das, was sie sich stillschweigend
untereinander sagen, dann ergeben sie sich wie von selbst, eines gibt
das andere.

Keine Sorge: die Sprache kilmmert sich schon um sich selbst.

Es ist gut, daR der Dichrter die Sprache nicht ,beherrscht’, sondern
gerade auf dem Gipfel seiner Technik iiber seiner Technik steht und sie
vergifit.! Hohe Kunst geht iiber Technik und Kunstfertigkeiten hin-
aus, sie neigt zum Kunstlosen, zum Natiitlichen. Am Ende wird das
Jich will' unwillkiitlich zum ,es spielt’. Am Ziel des schweren miihsa-
men Weges der Ubung angckommen, geht es dann auf einmal spontan
ohne Methode spiclend, kinderleiche, freiheraus, von selbst-so. Die
Spontaneitit des ,von-selbst-so* ist freilich eine rezeptive — sie ist leer
wie ein Spiegel.!! Dann ,erwacht das Lied, das in allen Dingen schlift’
— um an die Zeile eines Romantikers aus dem fernen Westen zu erin-
nern. -

Ein bestimmendes Motiv im Gesprich der Worte ist die Stille. Das
dichterische Wort hat inmitten seiner Bewegtheit das Ruhigsein, das
Stillesein. Die Stille ist inmitten des Wortes der Dichtung wie die
Radnabe inmitten der Speichen des Rades — um an Kapitel 11 des Lao-
zi zu erinnern. So dreht sich alles um die Scille, um dieses weifte
Nichts, das wordose Wort zwischen den Worten und den Zeilen. Da,
wo nichts ist, da ist ,Es‘. Nichts spricht. Inmitten der Stille entspringt
das Wort. Der Dichter ist — wenn er einer ist — kein Schwiitzer und
kein Schwiirmer. Er schweigt, wenn er redet — seine Sprache ist ,;sprach-

" Bei Lo Benzhong begegnen wir dem chan-buddhistisch-geprigren Schlagwort
der Jebendigen Regeln® (bue fa i&iE). ,Beim Edernen der Dichtkunst sollte man
um die lebendigen Regeln wissen. Mit lcbendiger Regel’ meine ich, daff man die
Vorschriften (guiju) zwar vollig beherrschr, iber diese jedoch hinausgchen kann,
daf man unerschapfliche Variationen findet und diese doch nichr im Widerspruch
zu den Vorschriften stehen. Das ist der ,Weg' [der Dichrungl: Er hat feste Regeln
und hat sie doch nicht; er hat keine feste Regel und hat sie doch.”

Zhongguo lidai wenxian fingewi da dian, Bd. 1, kompiliert von Men Kui, Peking
1990, 1117, zitiert nach K.-H. Pohl, , Tote und lebendige Regein”in: J. Wertheimer,
S. GRe (Hg,), Zeichen lesen, Lese-Zeichen. Kultursemiosische Vergleiche von Lesewei-
sen in Deutrchland sund China, Tiibingen 1999, 152.

" “Wenn man den Leuten nur begreiflich machen kinnee, daf es mic der Sprache
wie mit den mathematischen Formeln sei, — sic machen eine Welt fir sich aus — sie
spielen nur mit sich selbst, driicken nichts als ihre wunderbare Natur aus, ... - eben
darum spiegelt sich in ihnen das seltsame Verhiltnisspiel der Dinge.” Novalis, Mo-
nolog,
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los® und er redet, wenn et schweigt. — Sein Schweigen ist beredr. Er re-
det ohne zu reden — wie es im Zhuangzi heille —, er schweigt ohne zu
schweigen. Sein Reden ist ein weifles Schweigen, ein Schaffen von Lee-
te, cin ,Fasten des Herzens' (xin zhai /(3 F). Er sicze und vergiBt' (zuo
wang Y41°). Er vergifit die Worte und die Gedanken. Wenn der
Dichter in aller Stille die Sprache wiederfindet, dann bleibt ihm nur,
das Unsagbare durch das Ungesagte zu sagen.'” Der Dichter nimmt so-
viel wie méglich Worte zwischen uns und den Dingen weg. Er [t die
Dinge fiir sich sprechen, sie sagen sich, sie sptechen uns an, erheben ei-
nen Anspruch, sie fassen uns in Worte. Die Worte sind Gefifle der
Stille. Der Dichter ist im Wort bei der Stille. Im Gedicht nimmt sich
das Wort in die wordose Stille zuriick — es. geht um das Durchdringen
der Stille im Wort. Es scheint, dafl die Stille dem Dichter ins Wort Fillc
~ hell wie die Frithlingssonne. Die Stelle des tiefsten Schweigens kann
die poetisch dichteste des Gedichts sein. Ein altes Gleichnis sagt: Die
Sprache ist der Finget, der auf den Mond zeigt. Starre nicht auf den
Finger du Narr!

Wie macht man Poesie? — Man lege wert auf dic Worte, das sei das Wesendi-
che! — [Oder besser,] der gute Dichrer verwerfe die Worte und lege Wert auf
die Gedanken! — [Oder besser,] der gute Dichter verwerfe die Gedanken! —
Wenn aber die Worte vetworfen werden und die Gedanken, worin bestcht
dann die Poesie? —~ Nun gerade im Verwerfen der Worte und im Verwerfen
der Gedanken, darin hat die Poesic ihren Bestand. — Und wenn es nun so ist,
was macht dann die Poesie wicklich aus? -

Folgt denn beim guten Essen nicht auf die Stiffspeise der Tee? Wen verlangte
cs nicht nach der Sitfspeise, und diese schmecke zuerst siiff, wird schlicfllich
aber sauer. Und kommt man zum Tee, so ist er den Menschen zwar bitrer,
aber diese Bitterkeit ist nicht von Bestand und wird siiff. Und ebenso verhilt
es sich mit der Poesie,"”

Den Meister erkennt man am Lassen; er iiberlifit den Weg des Schrei-
bens dem Weg, der Weg fithrt ihn. Den Meister erkennt man am
Weglassen, d.h. nicht nur: Less is more, er macht nicht viele Worte,
sondern vor allem: Er li8t von sich selbst ab, nur dann — ohne selbst —
kommt er auf das rechte Wort — von selbst so.

" Uber ein Gedichr von Uhland, das Wittgenstein bewunderte, schrieb er: ,Wenn
man sich nichr bemithr, das Unaussprechliche auszusprechen, so geht michss verlo-
ren, sondern das Unaussprechliche ist — unaussprechlich — in dem Ausgesprochen
enthalren!” L. Wirtgenstein, Briefwechsel, hrsg. v. B. F. McGuiness und G. H. von
Wright, Frankfurt/M. 1980, 102.

“ Yang Wanli, Chengzhai ji (Sammiung aus der Cheng-Studierstube), in der Edition
Sibucongkan, 1. Serie, Shanghai: Shangwu 1919-1936, Nachdruck Taipei: 1965,
Kap. 83, 690 a—b. Zitiert nach dem bisher unversffentlichten Aufsatz von H.-G,
Maller, Zhuangzis Rewsengleichnis, Eine texskritische Analyse,
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Xi yan ziran # =S B #8 - karges Wort von selbst so*'‘ wiire so der
Wegweiser des selbstvergessenen Dichters mit geizigem Pinsel.”

Noch einmal: das Kunstfertige, Kunstvolle ist gut und schén, doch
das kunstvoll Kunstlose ist besser. Das Bessere ist des Guten Feind.
Héchste Kunst ist ohne Kunst, ohne Spuren bewufter Kunstfertigkeit.
Diese Spuren bleiben nach der beriihmten Metapher von Yan Yu aus
dem 13. Jahrhundert verborgen wie eine Gazelle, die sich des Nachts
an ihren Hérnern in einen Baum hingt. Ein Jagdhund mag wohl ihren
Geruch wahrnehmen, doch kann er sie nicht entdecken.'®

Das Selbst des groflen Kiinstlers ist ohne Selbst, dann folgt er dem
Selbst-so. Was vorher vom Selbst kam, kommt jetzt von selbst.

Von Bashd, dem grofien japanischen Haiku-Meister aus dem
17. Jahrhundert, wird das bekannte Wort iiberliefert:

The Master said: “Learn about a pine tree from a pine tree, and abour a bam-
boo plant from a bamboo plane.” Whar he meant was that a poet should de-
tach the mind from his own personal self. Nevertheless some poets inrerprer
the word ‘learn’ in their own ways and never really ‘leacn’. For ‘learn’ means
to enter into the object, perceive its delicatelife and feel its feelings, where-
upon a poem forms itself. A lucid description of the object is not enough:
unless the poem contains feelings which have spontaneously emerged from
the object, it will show the object and the poet’s self 2s two separate entities,
making it impossible to attain a true poetic sentiment, The poem will be ar-
tificial, for it is composed by the poet’s personal self.
Fiir den Weg des Schreibens gilt also: dao fa ziran 38 B H 4R : Der
Weg folgt dem Selbst-so und dem Selbst-so folgen heift: Uber cine
Kiefer von der Kiefer lernen und iiber den Bambus vom Bambus.

Wenn der Dichter dies tut, dann wrifft er vielleicht die Tone der Stille,
wie die ins Tonlose gehtrenden T6ne der Bambusflote.

2.2. Malen ohne zu malen

Der Bambus ist ein beliebtes Motiv des chinesischen Malers. Er ist
stark und elastisch, hat feste Knoten; und er ist innen hohl —: leeres
Herz, leerer Geist. Der Maler ist — wie der Dichter — ,gedankenlos’ — er
hat seine Gedanken an die Dinge verloren. Er findet sich selbst in den

* Cf, Laegi, Kap. 23,

* Soweit ich sehe finder sich das miran im Zusammenhang mit der Poesie zuerst
bei Yang Xiong (53 B.C. — A.D. 18). Bei ihm heiffe es: ,What is esteemed in a
writer is his conformity to and embodiment of the way things are in themselves*
{miran). Zitiert nach R. v. Houten, The Concept of Nature .., l.c. 85.

' CE K.-H. Pohl, Bilder jenseits der Bilder, L. c. 228.
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Dingen. Wie gesagr: ,Don’t look a¢ the object, but as the object®
(Huineng). Du selbst bist daselbst im Griin des Bambus. ,The thing
perceives itself in us. ,Denk nichc — sondern schau’ — die Dinge sehen
dich an. Niche ich sehe den Bambus da, sondern es ereignet sich das
Sehen des Bambus (gen. obiectivus und gen. subiectivus): mein Sehen sei-
ner ist sein Sehen meiner: Der Augenblick, in dem es sich ereigner ist
Lblicklos“: du betrachtest dir nichts, sondern du glotze als Hohlkopf in
wiedergewonnener ,Blédigkeit’ wie ein Ochse, so hoht wie der Bambus,
so leer wie ein Spiegel, blicklos mit den offenen Augen des grofien To-
des des ,Ego’. In-diesem Augenblick bist du néches als Bambus, Niches
gqua Bambus. Bambus, d.h. Nichts;. Nichts, d.h. Bambus: Erscheinung
ist Leere, Leere ist Erscheinung. — ,We have to go through the gate of
emptiness’. ,Zum Bambus zu werden und dann zu vergessen, dal man
eins mit ihm ist, wihrend man malt — das ist das Zen des Bambus ...“"".
Das ist der stille Augenblick des ,Gesichts' der Dinge, der Augenblick
der realization’ der Dinge in ihtem ,So-Sein’, in dem du den Duft ih-
rer So-heit schnupperst und die Dinge schmeckst, so wie sie sind.
Wenn ein Maler etwas gesehen hat und wenn der Maler ein Maler und
kein bloBer Bilder-Macher ist, dann wird er ¢inen Punkt erreichen, an
dem nicht er das Bild malt, sondern an dem es sich — nicht durch seine
Nachlissigkeit, sondern durch sein Sich-Einlassen in der duflersten An-
strengung der Anschauung — wie von selbst verfertigt. Es machr sich. Er
malt ohne zu malen. Das Malen male. Der Maler malt ;was sich in ihm
sicht’. Das kommet in der franzésischen Wendung ,¢a ce voit® {das sieht
man) im wortlich verstandenen Sinne (das sicht sich) zum Ausdruck.
Um das zu malen, was sich in ihm sieht, mufl der Maler Stille schaf-
fen."® Es zeigt sich, daf sich in dem wortlosen Gedicht der Stille des
Bildes diese Stille an besonderen Stellen zu verdichten scheint. Ist es
{iberraschend, daf} diese Stellen sich als Leerstellen erweisen? Gerade die
Stelle véiliger Leere kann die sinnvollste, die ,ikonisch dichteste’ sein.
Die leere Stelle ist eine offene Stelle. Die Leere ist gewissermafien die

7 D. T. Suzuki, in: H. Brinker, Zen in der Kunst des Malens, Bern—Miinchen—
Wien, 1985, 19.

" Cézanne sagt in einem Gesprich mit Gasquet: ,Was soll man von den Toren
denken, die sagen, der Maler sei getinger als die Nawr! Er ist ihr nebengeordnet.
Wenn er nicht eigenwillig cingreift [...] Sein ganzes Wollen muf Schweigen sein.
Er soll in sich verstummen lassen, alle Stimmen der Voteingenommenheit, verges-
sen, vergessen, Stille machen, ein vollkommenes Echo sein®. Paul Cézanne, Uber
die Kunst, Gespriiche mit Gasques, Hamburg 1957, 9. Ich denke hier zuerst an einige
spitere Aquarelle Cézannes, etwa an die Studien Montagne Sainte Victoire oder an
verschiedene Stilleben, Diese Bilder sind gleichsam Fassungen, Gefifle der Stille,
Formulierungen der Stille.
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,carte blanche’ fiir Sinnerfillung. Das Weif} ist wie ein Schweigen, das
plétzlich verstanden werden kann; es ist eine Leere, dic gelesen werden
kann. Den Meister erkennt man an dem, was er weggelassen hat. An
diesen leeren Stellen als den ,Kulminationspunkten® sammeln sich die
Farben im Weifl, nehmen sich zum Weif} zusammen. Die Farben, diese
Taten und Leiden des Lichts’, scheinen sich aufzuheben in Schatten,
in Schattierungen. Die Farbtone spannen sich sozusagen zum Tonlo-
sen. Diesen ,tonlosen Ton‘ — trifft der Maler nur, wenn er vollkomme-
nes Echo ist, vollkommene Re-sonanz, vollkommene Re-flexion. Der
Maler re-flektiert — gedankenlos — wie ein Spiegel. Erst malen, dann
denken! Shitao sagt: ,Eine echte Inspiration stelle sich ¢in wie ein Bild
in einem Spiegel.“"? Es zeigt sich unwillkiitlich — ganz von alleine — von
selbst so. Du darfst nicht suchen, du muflt finden, oder besser gesagt:
es findet sich. Der Maler achtet darauf, so wenig wie méglich in das
stumme Gesprich der Farben untereinander einzugreifen, in das, was
sie sich stillschweigend untereinander sagen. Nicht ich male, e5 malt,”
es schreibt, Mit Pinsel und Farbe bzw. Tusche ist es wie mit Pfeil und
Bogen. Uber dieses ominése ,Es gibt deshalb eine Geschichte iiber das
Zen in der Kunst des Bogenschieflens Auskunft. Der Meister sagt:

,Sie kdnnen von cinem gewthnlichen Bambusblatt lernen, worauf es an-
kommt. Durch die Last des Schnees wird es herabgedritcke, immer tiefer.
Plotzlich rutsche die Schneelast ab, ohne dafl das Blaw sich gerithrt hirte.
Verweilen Sic, ihm gleich, in der hochsten Spannung, bis der Schuf Fille. So
ist es in der Tar: wenn die Spannung erfulle ist, muf der SchuB fallen, er
mufl vom Schitzen abfallen, wie die Schneelast vom Bambusblatt, noch ehe
er es gedacht hat. Du dacfst nichr zielen, du muBe treffen. Treffliches Tun ist
gelassen.” Eines Tages fragt der Schiller den Meister ,Wie kann denn iiber-
haupt der Schuf} geltst werden, wenn ,ich* es nicht et Er schieft”, erwi-
derte er. ,Das habe ich schon einige Male von lhnen gehort und muB dsher
anders fragen: Wie kann ich denn selbstvergessen auf den Abschuf8 warten,
wenn ich gar nicht mehr dabei sein soll* ,Wenn Sie dies einmal verstehen,
haben Sie mich nicht mchr n#tig, und wenn ich Thnen auf die Spur helfen
wollte, die eigene Erfahrung Thnen ersparend, wire ich der schlechreste aller
Lehrer und verdiente, davongejagt zu werden. Also sprechen wir nicht mehr
dariiber, sondern iben witl"”

¥ Lin Yutang, Chinesische Malerei — Eine Schule der Lebenskunst, Stungart 1967,
166.

® Van Gogh - der Japaner', den insbesondere die Holzschnitte des japanischen
Ktnsders Andd Hiroshige (1797-1858) inspirierten — schicibt seinem Bruder
Theo, es milsse ein ,je ne sais quoi‘ in jemandem sein, erwas Schweigendes, auch
wenn e sprichr, ,inwendig schweigend meinc ich.’ V. v. Gogh, Briefe an den Bruder
Theo, Zitrich 1982, 1. Bd. 120, 322 u. 324,

" E. Herrigel, Zen in der Kunst des Bogenschiefiens, Manchen *1981, 60.
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Dauernde Praxis (gongfu TH )™ ist der cinzige Weg. Am Ziel ange-
kommen ist freilich die Mithe der Ubung und die Arbeit weggearbeitet,
aufgehoben. Grofle Kunst erscheint wie eine Atbeit ohne Arbeir, wie
ein Spiel. Es spielt sich ab, es malt, es schieft. Dieses ominése ,Es’ sollte
als Platzhalter des Ich' miche seinerseits verdinglicht bzw. hypostasiert
werden. ,Es malt‘, heifl¢ nichts weiter als ,das Malen malt'; ,es schreibt’
heife nichts andetes als ,das Schreiben schreibt’, von selbst so. Dieses
JEs* ist das dao — es ist mehr als Geschicklichkeit und Kunstfertigkeit.
Auf der hochsten Stufe der Perfektion wird die ,Kiinstlichkeit' iiber-
wunden und Natiirlichkeit' erreiche.

Fiir den Weg des Malens gile also: dao fa ziran 8 (1 H 45 . Es
folgt dem Selbst-So* oder ,Es folgt sich selbst so* — ohne Methode.

2.3. Methode ohne Methode -
Bemerkungen zu Malerei und Kalligraphie im Anschlufl an Shitao

Im folgenden méchte ich auf Shitao (oder Daoji) eingehen, den
,Maénch Bitter-Melone' oder den ,Groflen Tusche-Dummbkopf', wie er
sich selbst nannte.”” Dieser grofle Maler und Kalligraph des 17. Jahr-
hunderts (1630 — ca. 1717)*, war vor allem vom Daoismus inspitiert.”
Lin Yutang bezeichnet die Gespriche des Ménchs Bitter-Melone als den
.besten und scharfsinnigsten Essay zur Kunst, den je cin epochema-
chender Kiinstler geschrieben hat.“*. Dieser chinesische Text zur Male-
rei und Kalligraphie gewihrt einen ,Einblick in den kiinstlerischen
Schaffensprozef, wie et in der chinesischen Literatur sonst nirgends zu
finden ist.“” Shitaos Essay beginnt mit den Worten:

In der Urzeit gab es keine Methode. Das anfingliche Chaos wies noch keine
Unterschicde auf. Als das uranfingliche Chaos Unterschiede aufwies, ent-

% Das ausdauernde unermiidliche Uben in Anlehnung an ein Vorbild oder cinen
Meister nennt man gengfe, cin Wort, das uns in der Umschrife kungfi bekannter
sein diitfte.

* Cf. Lin Yutang, Chinesische Malerei, |.c. 146.

" Cf. E. ]. Coleman, Philosaphy of Painsing by Shib-T'ao [scil. Shitao G.W.], 4
Translation and Exposition of bis Hua-P'u [scil. Hua pu G. W.], The Hague, 1978,
26H.

# A mayor conclusion which is arrived at through this study is chat Shih-r'a0’s
Hua-p’u is primarily inspired by, and can best be understood in terms of, Taoist
philosephy.” E. J. Coleman, Le. 7.

* Lin Yurang L.c. 144

¥ Lin Yutang, l.c. 146,
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stand die Methode, das Geserz, (fz i ). Wie entstand diese Methode? Sie ent-
stand aus dem Fin-Strich (y bua — )"

Shitao fihrt fort, dal mit seiner Einfiihrung der Ein-Strich-Methode
Jeine Methode der Nicht-Methode® (wu fa 4% 75)” geschaffen sei,
weine Mecthode, die alle Methoden in sich birge.“”

Im 3. Kapitel erginzt er ,,,Der vollkommene Mensch hat keine Me-
thode’. Damir ist nicht gesagt, da er keine Methode hiitte, er besitzt
vielmehr die beste aller Methoden, nimlich die Methode der Niche-
Methode.“ (ww fa er fa, nai wei zhi fa & EMET B 2E)" Der
Weg (dao, odos) des Malens (bzw. Schreibens), den man zur Methede
machen kann, ist nicht der bestindige Weg: dao ke dao, fei chang dao
S8 T iH JE B 3H (Laoei 1). Der wahre Weg folgt keiner Methode
(wu fa), er folgt sich selbst, bzw. dem ziran: dao fa ziran. Das wu fa
{ohne Methode) entspricht dem wuwei (ohne Tun); das wuwei ziran

0

® Lin Yutang, 1.c. 147. Bei Lin Yutangs Text handelt es sich um eine Ubersetzung
des Huayule, von dem man annimmt, daf es um etwa 1700 entstand. Colemans
Text folge dem Hua pu, der tiberarbeiteren Fassung des Huayudu, die 1710 erschien.
Cf. Coleman Lc. 29 u, 32f Ich habe beide Uberserzungen zurate gezogen. Cole-
mans Ubersezung des Anfangs lautet: ,In remote, ancient days there were no prin-
ciples. The primordial p’o [scil. pu G.W.] (or state of the uncarved block) has nor
been dispersed. As soon as the primordial p‘o dispersed, principles emerged.”
Coleman, Lc. 35. ,How did these principles emerge? They were founded upon the
oneness of strokes.” L.c. 36.

? Fz ¥t (Gesezz', Regel’, ,Merhode®) spielr in der legalistisch-konfuzianischen,
sich an feste Regeln und Vorschriften orientierenden Tradition Chinas eine wichti-
ge Rolle. Von dem bertihmten neokonfuzianischen Philosophen Zhu Xi ist der Satz
Uberiefert; ,Alles unter dem Himmel besitzt einc feste Regel (f2). Der Lernende
muf gem4f deren Ordung allmahlich fortschreiten.” Zhongguo gudian meixue cong-
bian, Bd. 2. Hg, v. Hu Jingzhi, Peking 1988, 568 zitiert nach K.-H. Pohl, Tote und
Iebendige Reyeln, l.c. 150.

* Lin Yuang, Lc. 147. Cf. Coleman l.c. 36.

" Lin Yutang. l.c. 149. Coleman iberserzt: ,The perfect man has no method. Not
that he has no method whatsoever, but no-method is the method which is the per-
fect method.” Coleman Lc. 24, f. Lc. 47f. Coleman kommentiert: ,,,No-method'
(s f@) illustrates a direct application of non-action {ww-wei) as discussed in the
,Tao-Te Ching’ to Chinese painting. Just as chapter sixty-three of the ,Tao-Te
Ching’, which urges onc 1o ,act without action', is an appeat for no unnatural ac-
tion, Shih-t’a0’s method of no — method advocates the performance of only what is
naturat.® L.c. 48. Cf. auch K.-H. Pohl, Chinese Aesshetics and Kane, in: Eass-Wesr
Dialogue, Philosophy and History I, Vol. 11, February 1997. No. 1, 67. Cf. auch K.-
H. Pohl, Tote und lebendige Regeln, 5, Die Regel der Nicht Regel, in: ,Zeichen lesen,
Lese-Zeichen', 1.c. 158f.
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{ohne Tun von selbst so) dem wu fa ziran & % B #% (ohne Methode

von selbst s0).*

Diese ,Methode ohne Methode®, nach der der Pinsel sich spontan
und natiirlich ,von selbst so* bewegt und der Strich ,freiheraus’ kommu,
beschreibt Shitao eindrucksvoll im 1. Kapitel seines Essays. Seine Be-
schreibung der Ein-Strich-Methode erinnert an die Worte des Zen-
Meisters bei Herrigel: ,Es schief8t". Shitao sagt:

Der Strich schiefit heraus, hilt inne; er kann viereckig oder rund, gerade oder
gewunden sein, aufwiirts oder abwirts verlaufen, nach rechrs oder nach links.
So steigt er auf und sinke herab in jihem Wechsel, reifft sich los oder schligt
einen kilrzeren Weg ein, wie die Schwerkraft des Wassers oder das Aufflak-
kern ciner Flamie, ganz von selbst [sic! G.W.] und nicht im geringsten auf
Wirkung bedacht. Auf diese Weise crfafit er die innere Natur der Dinge, gibr
jeden Ausdruck wieder, nie auflerhalb der Methode [der Nicht-Methode
G.W.], und erfiillr alles mit Leben.”

Im 16. Kapitel der Gespriche heifle es: ,Seine Tusche ist wie von selbst
da, und der Pinsel scheint sich ohne sein Zutun fortzubewegen.”* , Be-
sitzt man das rechte Verstindnis, lifft man bei dieser Beschiftigung

% _[...] the method of no-method [...] is perfectly natural® Coleman l.c. 42. ,[...]
the method arises spontaneously.” L.c. 44, cf. Lc. 64. .Der zentrale Gedanke dieser
Seite der chinesischen Asthetik ist, daR das Schaffen des Dichters oder Kilnsders im
Einklang mit dem ,Dao’ — dem ,Weg' des Kosmos und der Natur — geschieht. Das
heift, wenn der Kinstler spontan aus dem ,Dao’ heraus schafft, besirzen seine
Werke dieselbe unverstellte Natiirlichkeit {ziran) und dieselbe Lebendigkeir wie das
Werk der Narur. Die Kreativitit des Kiinstlers ist somit nichts anderes als Teil des
unergrilndlichen Wirkens und Schaffens der Natur,” K.-H. Pohl, Bilder jenseits der
Bilder, l.c. 228.

Die Rede von der Kreativitit’ muf hier wohl cum grano salis verstanden werden.
Sensu strictu kann von Kreativitit' im Sinne eines ,schopferischen Tuns' des daoisti-
schen Kiinsders wohl keine Rede sein: ,,Das Tao ist an sich keine prima causa. Es ist
lediglich ein wirksames Ganzes, ein Mittelpunke der Verantwartdichkeit oder auch
ein verantwortliches Medium. Es ist niche schapferisch. In der Welt wird nichrs er-
schaffen, und die Welr ist nicht erschaffen worden.” M. Granet, Das chinesische
Denken, ibers. u. eingeleitet von M. Pokert, Frankfurt/M. 1985, 252.

* Lin Yutang, l.c. 147f. Coleman ubersetzi: ,When the brush moves outward, it is
like curting something {like cutring an ox? G.W.]; when the brush moves inward, it
is like lifring something, To make either a square or a circle, to make a straight line
or a bene line, either upward or downward, left or right, all of these movements are
similar to water flowing naturally downward and flames burning upward. They are
natural and are free from the slightest artificiality, All of these actions possess a live-
ly spirit and their methods are always integrated. All things become real and their
manner is vividly and fully expressed.” Coleman L.c. 39f.

* Lin Yueang, l.c. 161. Cf. Coleman 102Z: ,When he grasps the brush, it is as if he
were doing nothing.” W fa: wuwei ziran.
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seinem Pinsel lediglich freien Lauf, und schon werden tausend Berge
und Tiler sichtbar, prichtigen Wolken gleich und eindrucksvollen
Blizen, die auf dem Papier auflammen.“” Die Kalligraphie™ — das
sog. ,Schéinschreiben’ ist ein Schreiben ohne ,schon® zu schreiben, es ist
eher ein ,Freischreiben® (ihnlich dem ,Freischwimmen® oder dem freien
Flug des Drachen). Wie gesagt: Der lebendige Pinselstrich muf spon-
tan sein wie ein fliegender Drache und ¢in tanzender Phénix. Shitao
1ifc seinem Pinsel freien Lauf, der sich bewegt als schnitte er etwas [...].
Er malt bzw. schreibt wie jener Koch Ding seinen Ochsen tranchierte,
er lieR das Messer selbst seinen Weg finden: dao fa ziran. Ihr selbst war
ohne Selbst, so waren sie sich selbst nicht im Weg und konnten dem
Weg folgen, von selbst so.

3. Schiuft: Der Harfenmeister Baiya

In Kakuzo Qkakuras Buck vom Tee ist die chinesische Fabel vom ,vir-
tuosen' Harfenspieler Baiya (=P¢ch-Ya) enthalten. Zum SchluR mochte
ich diese Geschichte in etwas abgekiirzter Form nacherzihlen.

Habt Thr schon einmal die taoistische Erzihlung von der Bezwingung der
Harfe gehtre? In grauer Vorzeit stand in der Bergschluche von Lung-mén ein
Kiribaum, ein wahrer Konig des Waldes. Sein Haupt hob er, um mit den
Sternen zu sprechen; seinc Wurzeln drangen tief in die Erde und verflochten
ihre bronzefarbigen Locken mit denen des silbernen Drachens, der darunter
schlief. Und es geschah, dafl ein michtiger Zauberer aus dicsem Baum eine
Wunderharfe machte, deren stbrrische Natur nur von dem gréfiten aller Mu-
siker bezwungen werden sollte. Lange Zeir hindurch wurde das Instrument
vom Kaiser von China wic ein Schatz gehilter, vergeblich aber war die Mithe
derer, die nacheinander versuchten, ihren Saiten ¢ine Melodie zu entlocken
[...]. Endlich kam Peh-Ya, der Kénig der Harfner. Mit zarter Hand liebkoste
er die Harfe, wie man wohl ein ungebirdiges Pferd zu besinftigen suchr, und
weich schlug er die Akkorde an. Von der Natur sang er und von den Jahres-
zeiten, von hohen Bergen und flieBenden Wassern, und alle Erinnerungen
des Baumes erwachten. Der sile Hauch des Frithlings wehte noch einmal
durch seine Zweige. Die jungen Wasserfille lachten die Bergschlucht hinab-
plitschernd den knospenden Blumen zu [...]). Dann dnderte Peh-Ya die Ton-
art und sang von Licbe, Der Wald neigte sich wie ein feuriger Liebhaber, tief
in Gedanken verloren. Oben, wie eine stolze Maid, glite eine schne lichee
Wolke dahin, aber im Vorllberfliegen zeichnete sie lange Schatten auf den
Boden, dunkel wie die Verzweiflung. Wieder wechselte Peh-Ya die Tonart.

# Lin Yutang, l.c. 166.
% Die chinesische Bezeichnung fir Kalligraphie lautet shufz &, d.h. Schrife-
Regel’.
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Er sang von Krieg, von klirrendem Strahl und dampfenden Rossen. Und in
der Hatfe echob sich der Sturm von Lung-mén, der Drache rint den Blirz,
donnernde Lawinen hallten durch die Berge. Hingerissen fragte der Kaiser
des Himmels Peh-Ya, worin das Geheimnis seines Sieges lige. ,Hesr", erwi-
derte er, ,anderen ist es mifllungen, weil sie nur noch sich selber sangen. Ich
tbeclieR es der Harfe, ihr Thema zu wihlen, und wufite in Wahrheit niche,
ob die Harfe Peh-Ya oder Peh-Ya die Harfe war.”

¥ K. Okakura, Das Buch vom Tee, ibertragen und mit einem MNachwort versehen
von Horst Hammirzsch, Baden-Baden 1979, 731

Das Unbedingte befindet sich immer am
Rande der Licherlichkeit

Zum Thema des Lachens in der chinesischen
Gegenwartskunst und zum Ernst von Traditionen

Heinrich Geiger (Bonn)

Als ich zum ersten Mal die lachenden Gesichter aus der Serie riesiger
Portrits Der zweite Zustand des 1962 in Zhengzhou X5 M| geborenen
Malers Geng Jianyi Bk B 5% sah, fiihlte ich mich zutiefst irritiert. Die
frontale und bildfilllende Ansicht lauchals lachender Gesichter auf den
1987 entstandenen Olbildern mit dem Format 145 x 200 cm schienen
mir einige Tabus zu verletzen, ja mich gezielt zu arackieren.! Gleich-
zeitig wurde mir im Riickblick bewuft, dafl die Darstellungen lachen-
der Menschen in der Kunst des sozialistischen Realismus, der in China
bis in die 80er Jahre hinein im Bereich von Kunst und Kultur mafige-
bend war, niemals derlei Gedanken und Gefiihle bei mir ausgeldst
hatte. Diese Bilder hatten ihren festen Plawz in cinem iiberschaubaren
und klar definierten Weltbild, das zwar beunruhigend war wegen der
Totalitit seines Anspruches, nicht aber, weil es subversiv gewesen wiire
oder unser Verstindnis von Kunst und Kulwur mit iibermifig disso-
nanten Klingen aufgeschreckt hitte. Dazu war das Ganze zu offen-
sichtlich: man konnte es leicht einordnen und, je nach politischer
Couleur, gut finden oder verdammen.

Der Einbruch des Realen

Zur Vorgeschichte der erwihnten Bilder Geng Jianyis erfahren wir, daf8
er zwei Serien riesiger Portrits mit ,hysterisch lachenden Képfen in fast
photorealistischer Manier® malte, nachdem zwei Olgcmﬁlde, die er
1985 als Abschluffarbeiten an der Akademie der Bildenden Kiinste

' Siche Abb, 3 im Anhang. Abbildungen befinden sich w.a. in Ching Avanigarde,
Herausgeber: Haus der Kulturen der Welt, Heidelberg; Edirion Braus, 1993, 125
und in Michael Sullivan, Art and Artists of Twentieth-Century China, Betkeley, Los
Angeles, London 1996, S. 275, Abb, 25.4.
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Zhejiang vorgelegt hatte, bei der Priifungskommission auf heftigen
Widerstand gestofien waren. Sie wurden kritisiert, weil sie auf Grund
ihres Darstellungsgegenstandes — sie zeigten jeweils ein ernst dreinblik-
kendes Paar — keine ,positiven” Inhalte vermittelten.?

In diesem Fall stoflen wir, wie uns die Vorgeschichte der Portritserie
Der zweite Zustand des chinesischen Malers Geng Jianyi zeigt, auf zwei
Ebenen auf ein Phinomen, das meines Erachtens sehr eng mit dem La-
chen verkniipft ist. Dieses Phiinomen ist ein Allragsphinomen. Es ist
die Begegnung mit dem Realen, die, gerade weil sie unvermirtelt ge-
schicht, durch die unterschiedlichsten kulturellen Prakeiken abzufedern
oder gar zu vethindern versucht wird. Wenn sie einmal geschehen ist,
suchen die Menschen nach Entlastungsmechanismen fiir sie, zu denen
unter anderem das Lachen gehort. Im Falle der Portritserie Der zweite
Zustand ist die erste Ebene der Begegnung mit dem Realen durch die
Haleung der Priifungskommission gegeben, dic einen bestimmten Dar-
stellungsbereich, nimlich denjenigen der menschlichen Sorgen, aus
dem Darstellungsrepertoire der Kiinste verbannt wissen méchre, da er
in ihrem auf Heilsverwirklichung angelegten Weltbild, das die Maog-
lichkeit zur Erlosung des Menschen bereits im Hier und Jerzt angelegt
sieht, keinen Platz hat. Es ist der Einbruch des ,Realen” in die zu be-
wahrenden symbolischen Ordnungen, der verhindert werden soll, aber
nicht verhindert werden kann, wie uns die Bilder Gengs zeigen.

Indem Geng Jianyi mir der Darstellung dieser haltlos lachenden
Menschen auf das anachronistische Ansinnen der Mitglieder der Prii-
fungskommission reagiert, macht er uns auf einer zweiten Ebene mic
einer weiteren Facette der Begegnung mit dem Realen vercraut, die sich
insbesondere den Menschen erschlieflt, die in einem sozialistischen
Staat aufwuchsen, der immer votgab, der Wirklichkeit in all ihren
Dimensionen habhaft geworden zu sein und sie mit einer ,wissen-
schaftlichen Theorie“ durchdrungen zu haben. Im Vergleich mit ande-
ren Darstellungen lachender Menschen oder lachender Gesichter in der
chinesischen Gegenwartskunst wird fiir mich deudlich, dal Der zweste
Zustand Geng Jianyis seine Aussagekraft insbesondere aus der Erfah-
rung des Scheiterns der sozialistischen Theorie an dem ,Realen” be-
zieht. Wirklichkeit verfingt sich nicht in den Fallstricken des Theoreti-
sierens oder im Nerz der Signifikanten, aber sie kann jederzeit iiber uns
hereinbrechen: dies scheint mir diese Serie riesiger Portrits deutlich zu
sagen.

Meine Irritation in der Auseinandersetzung mit dem Werk Geng
Jianyis beschrinkt sich aber nicht nur auf die Problematik des herrsch-

! Vgl. China Avapigarde, 121.
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siichtigen Zugriffs des Sozialismus auf die Witklichkeit. Da die tradi-
tionelle chinesische Kultur ein grofies Potential an Techniken zur Ver-
meidung der Begegnung mit dem Realen entwickelte, wendet sich
Geng mit scinen Bildern ebenso, wie ich meine, gegen die cigene kul-
turelle Tradition. So ist bei mir durch die Auseinandersetzung mit dem
Lachen ¢in ReflexionsprozeR in Gang gekommen, der iiber die chinesi-
sche Gegenwartskunst hinaus in die Geschichte der Kunst und Asthetik
Chinas hinabfiihrt.

Zur Vorgehensweise

Mit meinen Ausfithrungen werde ich mich im wesendichen auf chine-
sische Texte und Darstellungen beziechen. Damit postiere ich mich
ganz bewuflt in gegenldufiger Richtung zu dem Trend, die Lachenden
oder auch andere Erscheinungen der zeitgendssischen Kunst Chinas im
Umfeld der westlichen Kunst (Pop-Art usw.) anzusiedeln und aus die-
sem heraus zu erkldren. Ich méchte das Thema allein in den durch die
chinesische Kultur abgesteckten Grenzen behandeln, da ich der Uber-
zeugung bin, dafl dariiber tiefere Schichten von ihr akrivierr werden.
Mein Anliegen ist es somit, von einem gingigen Muster der Auseinan-
derserzung mit chinesischer Kunst und Kultur der Moderne abzuwei-
chen, das alle Elemente, die nicht einem bestimmten Bild von traditio-
neller chinesischer Kunst und Kultur entsprechen, als ,westdich®
ausweist.

Wir miissen uns, so meine Auffassung, auf den Diskurs mic den zeit-
gendssischen Kiinstlern und Denkern Chinas einlassen und diirfen da-
bei nicht die verfestigten Vorstellungen dessen, was ,chinesisch® an
ciner bestimmten Form des Kunstschaffens ist, zum Mafistab der Be-
gegnung machen. Dabei gilt es auch zu beriicksichtigen, da nicht al-
les, was .modern® ist, unbedingt dem Westen entstammen muf.’ Es ist
vielmehr an der Zeit, zusammen mit den zeitgendssischen Kiinsdern
und Denkern Chinas Traditionsstringe in der chinesischen Kuleur auf-
zuspiiren, die von der offiziellen chinesischen Geschichtsschreibung
und auch hiufig von der westlichen Sinologie nicht gentigend oder
iiberhaupt nicht beriicksichtigt wurden und nun, unter den verdnder-

* In diesen Zusammenhang sei auf den Begriff der ,anderen Modernen™ verwie-
sen, wie er in der gleichnamigen Berliner Ausstellung 1997 dargelegt wurde. Dazu
siehe: Die anderen Modernen. Zeitgenissische Kunst ans Afrika, Asien und Lateiname-
rika. Eine Ausstellung des Hauses der Kulturen der Welt, Bedin, 8.5.-27.7.1997,
Heidelberg 1997.
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ten Bedingungen des 20. Jahrhunderts, zum Vorschein kommen. Es
gilt, wie ich meine, zu akzeptieren, daf die Moderne und auch die
Postmnoderne nicht das Ende traditioneller chinesischer Kunst und
Kultur bedeuten, sondern deren Neuentfaltung unter den Vorgaben
der Reflexivitit, die eine Errungenschaft des modernen Subjekes ist und
ganz neue Wege der Auseinanderserzung mit kulturellen Traditionen
ermégliche.* ‘

Meine nachfolgenden Ausfiihrungen sind zum einen dem Lachen in
der Literatur und zum anderen dem Lachen in der Kunst Chinas ge-
widmet. Ich mdchte eine Textpassage Helmuth Plessners zum Licheln
voranstellen, um spiter die Eigenart meines Abhandlungsgegenstandes,
des Lachens, noch deutlicher hervortreten lassen zu kénnen.

Wie immer es sich damit verhalten mag, so ist es pewifl im Wesen des Ein-
drucks, den das Licheln auf den Lichelnden und seine Umwelt macht, und
seiner leichten Hervortufbarkeit begtiindet, daf die Zivilisierung des Um-
gangs sich gerade dieser vieldeutigen Gebirde bedient. Sie liegt in der gemi-
Bigten Zone zwischenmenschlicher Temperatur. Verbindlich-unverbindlich
hilt sie hiflichen Abstand zur eigenen Regung und zum Anderen, durch den
sie geweckt ist und an den sie sich wendet. Die Auflichrung teilt sich dem
Anderen mit und wird ihm mitgeteilt, ohne ihn direke auf eine Reakrion fest-
zulegen. Ob stilisierte Geste oder unwillkiidicher Ausdruck, meider das Li-
cheln die Extreme der affekegeladenen Grimasse und der explosiven Katastro-
phenreaktion des Lachens und Weinens.’

Das Lachen in der Literatur Chinas

In seiner auf das Uberlegenheitsgefiihl griindenden Lachtheorie sicht
Thomas Hobbes das Lachen neben dem Ausdruck des Schadlos-Uber-
raschenden und des Harmlos-Unzulinglichen durch das Geflihl der
Superioritit einer Gruppe oder Nation angesichts der Inferioritit ande-
ret bestimmt. In Human Nature heifit es: ,A sudden glory arising from
some sudden conception of some eminency in ourselves, by comparisi-
on with the infirmity of others, or with our own formerly.“* Man lacht
also nach dieser Definition im wesentlichen iiber etwas, das man er-

¥ Diese These habe ich ausfithdich in meinem Aufsatz Das Herzwort der Pluralitds

dargelegr: Heinrich Geiger, ,Das Herzwort der Pluralivit. Uber zeitgendssische chi-
nesische Kunst und Philosophie angesichts der Postmoderne®, in: minima sinica
Jahegang 10, 1998, Nr. 2, 5. 18—44.

* Helmuth Plessner, ,Das Licheln. Pro Regno Pro Sanctuario, Festschrift fir
G. van der Leeuw, Nijkerk, 1950°, in: Zwischen Philosophic und Gesellschafi. Ausge-
wihlte Abhandlungen und Vortrige, Bern 1953, 193-203, hier 194. :

¢ Thomas Hobbes, Human Nature, London 1848, 46.
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stens als lingst passé angesichts der Foreschrittlichkeit der eigenen Kul-
tur erachter und das man zweitens, gemessen an sich selbs, als unver-
niinfrig, dumm oder, wie im chinesischen Falle, barbarisch einstuft und
somit als lachhaft empfindet.

Im sui-, tangzeitlichen (589-906 n.Cht.) Qi Yan Lu B BH &%, Ab-
schnitt Lun Nan % 8, kommr das Spannungsfeld, das sich bei der
Auseinandersetzung mit fremdlindischem Denken bei gleichzeitigem
Anspruch der Superioritit des eigenen ergibt, besonders gut zum Aus-
druck. Das geistige Klima der Beigi-Dynastie (550-577), in die der
Schauplatz der in diesem Abschnitt angefiihrten Witze gelegr ist, ist
durch Kaiser Wenxuan 3 B (550-560) geprigt, der sich als eifriger
Konfuzianer gebirdete. Unter sciner Regentschaft konnte das fremd-
lindische Gedankengut des Buddhismus mit dem genuin chinesischen
des Konfuzianismus und Taoismus in eine Auseinandersetzung treten,
deren Grenzen jedoch mit dem Ziel der Bewahrung der Prioritic des
Chinesischen und des Konfuzianismus klar abgesteckt waren. Aller-
dings war der Freiziigigkeit der Auseinandersetzung seine eigene Lust -
am Spektakel dienlich, die sich sehr deutlich in den im Qf Yan Lu auf-
gefiihrten Witzen manifestiert. ‘

In der Biographie Wenxuans gehen Toleranz und Grausamkeit in
einer merkwiirdigen Mischung einher, die auch das geistige Klima die-
ser Witze bestimmt. Bald nach seinem Regierungsantrict machte er die
freie, offene Rede zu einem Bestandteil seiner Politik. Ganz im Gegen-
satz zu der geistigen Offenheit, die er propagierte, erfahren wir im
Zighi Tongjian T 14 1% B des Si Maguang T 5 ¥ (1019-1068), daf
Wenxuan vier Taoisten hinrichten liefl, da sie sich weigetten, ihre Haa-
re abschneiden zu lassen, um Sramana, d.h. buddhistische Monche zu
werden.”

Den im Abschnitt Zun Nan des Q4 Yan Lu enthaltenen Witzen liRt
sich auf jeden Fall entnehmen, daff die Versuche, sowohl den Konfuzi-
anismus wie den Buddhismus auf den Arm zu nehmen, zwar die
Licherlichmachung aller orthodoxen Biichergelehrsamkeit zu ihrem
eigentlichen Ziel haben, das Primat des Konfuzianismus und des Chi-
nesischen aber unangetastet bleiben soll. In einem der Witze wird als
Gegenstand des zu Belachenden das Fremdlindische, Barbarische, das
ja dem Buddhismus als indischer Religion anhaftete, offensichtlich. So
macht sich ein Knabe die Gleichlautigkeit von ,Fuchs“ und ,Barbar®
zunutze, um scine Spitzen gegen einen buddhistischen Ménch abschie-
Ren zu kdnnen. Woriiber zur Zeit des Wenxuans gelacht wurde und

" Vgl. Ono Franke, Geschichte des Chinesischen Reiches, Bd. I-IV, Berlin 1930
1952, Bd. 2, 238.
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gelacht werden durfie, dariiber geben die in diesem Abschnite des (Qf
Yan Lu aufgefithrten Witze Auskuntft, die ihren Esprit aus dem Disput
zwischen Buddhisten und Konfuzianern, der das Geistesleben Chinas
zwischen dem dritten und sechsten Jahrhundert unserer Zeitrechnung
bestimmte, bezogen. Lun Nan kann man entweder mit ,Disput” oder
mit ,durch Disput Probleme erzeugen® Gibersetzen.

Dem qingzeitlichen Xiaodao % {E], das man als ,durch Lachen ins
Gegenteil verkehren® iibersetzen kdnnte, Lifle sich die Funktion des La-
chens im Chinesischen entnehmen., Nach dem Xiaodao — das ist der
Titel einer Ausgabe des dritten Bandes des revidierten Zengding yixi
hua xinji #§ 5]— 4 #& #r{aus.dem Jahr 1728 — hat das Lachen
gleichsam eine reinigende, richtigstellende Funktion, indem anhand
verschiedener Negativtypen dies vetlacht wird, was den eigenen ethi-
schen, moralischen Idealvorstellungen zuwiderlduft. Als Anlaf des La-
chens it sich dabei durchgehend die ungeniigende Anpassung des
Belachten an die normativen Erwartungen der Gruppe ausmachen.
+Durch Lachen sich bessern® (xizodehao 215 4F) — so der Titel einer
weiteren gingzeitlichen Witzsammlung ~ faflt die Funktion des La-
chens im Chinesischen programmatisch zusammen.

- Die im Xiaodao enthaltenen Ausfilhrungen zum Lachen vermitteln
uns weiterhin ein interessantes Bild dessen, bei welchen Gelegenheiten
und iiber was im qingzeitlichen China gelacht wurde. Wir erfahren so-

gar, was beim Lachen zu vermeiden war:

Zeit zum Lachen: Fiit Menschen, die im sttdmenden Regen drgerlich sind;
bei sengender Sommerhitze; bei einer Bootsteise; wenn man nachts ohne
Herberge zum Ubernachten dasitzt; wenn man unterm Mond nach einer lan-
gen Reise perade im Begriffe ist, zuriickzukehren. '

Uber was man lacht: Wenn Menschen, die gerade essen, einander beschimp-
fen; wenn Leute vom Land mit neuer Kleidung in die Stadt gehen, um zum
Neuen Jahr zu gratulieren; wenn man Gespriche Bettunkener héry; wenn
Stumme miteinander streiten; wenn Narren weinen, wenn sie fiber das Geserz
von Ursache und Wirkung héren; wenn jemand einem Gast gegenitber lau-
nisch ist; wenn ein hochgewachsencr Mensch kurze Kleidung trigt; wenn ein
Mann vom Lande Briefe schreibt; wenn ein Bezitksschulrat spricht; wenn ein
Manch zotnig wird; wenn man einem MuBigginger dabei hilft, cine genii-
gend respekivolle Halrung einzunehmen; wenn ein Birtiger beim Trinken
und Essen Schwierigkeiten hat.

Freunde beim Lachen: Berithmte Singmidchen; Freunde mit tiefen freund-
schaftlichen Gefiihlen; charmante Menschen in niederer Position; um Fleisch
und Wein betteinde buddhistische Mnche; aufmerksame Personen; exzentri-
sche Neokonfuzianer; berithmte Schauspieler; tacistische Priester.

Was beim Lachen zu vermeiden ist: Perverse Menschen und zwielichtige An-
gelegenheiten; immerfore zu lachen und ein Schurke zu sein; riicksichtslos zu
sein; die Geserze zu Uberschreiten; sich lustig zu machen iiber Heilige und
Weise; einen neutralen Standpunke zu verlassen; Menschen zu Intoleranz zu

e ot
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verleiten; Ubertreibung; im voraus endlos zu lachen; Metaphern fiir Snobis-

men.’

Das Lachen in der Kunst Chinas

Mit Beispielen fiir das Lachen warten die ,schénen Kiinste® Chinas nur
sehr zuriickhaltend auf. Nimmt man einmal die buddhistische Kunst
und die Volkskunst von dieser Aussage aus, sind Rir die Zeit nach der
Han-Periode (206 v. Chr. — 220 n. Chr.) kaum Zeugnisse fiir die Auf-
nahme des Lachens in den Kanon des Darzustellenden vorhanden.
Dieses, so mag es fast scheinen, war der hifischen Kunst und der Kunst
der Gelehrten suspekt, da es per se kein ,héheres® geistiges Bediirfnis
befriedigt und den Lachenden sich in AuRerdichkeiten vetlieren lifit.
Gerade die von den Trigern der offiziellen Ideologie auf den Lachen-
den projizierte Sichtweise, die besagt, daf} derjenige, der lacht, sich ver-
liert, weil er sich als reine AuRerichkeir und in seiner kirperlichen Be-
dingtheit fiir die anderen konstituiert, ist meiner Meinung nach einer
der Hauptgtiinde dafiir, dafl das Lachen in der bildenden Kunst zum
einen der Schicht der sozial niedrig gestellten Gaukler und Komadian-
ten oder zum anderen den im buddhistischen Sinne erleuchteten Per-
sonen vorbehalten blieb, die sich auf ihre Art und Weise der Logik des
Alleags enczogen. Die Vermeidung des ,Sich-Verlierens® ist aber auch
durch die Vorstellungsgehalte der traditionellen chinesischen Medizin
begriinder.

Der soziale ,underdog” und der geistig, spirituell Entriicke finden
im Lachen zusammen, was sich anhand der bildenden Kunst Chinas
noch einmal ganz anderes als anhand der Literatur Chinas darlegen
lifr. Demgemif machee ich hervorheben, dal meine Uberlegungen,
die ich an Zeugnissen aus dem Bercich der Literatur und der Kunst
festmache, fiir jeden dieser Bereiche unterschiedliche Schlufifolgerun-
gen haben kénnen, ohne daf8 sich diese aber widersprechen miissen:
denn die Literatur und die bildende Kunst haben aufgrund ihrer unter-
schiedlichen Mittel die Darstellung und die Auscinanderserzung mit
dem Lachen ganz unterschiedlich erméglicht. Zuniichst méchte ich fiir
den Bereich der Kunst Beispiele aus der Gruppe der Komddianten an-
fithren.

Die Ausgtabung eines Grabes der Ostlichen Han-Zeit (25-220
n. Chr.) brachte die Figur eines Unterhaltungskiinstlers aus Tonerde

*  Lidai Xiaohua ji BR ¢, 5% 35 #2: Hrsg.: Shanghai Renmin Chubanshe, Shanghai,
1982, 451F.
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mit Bemalung zutage, die eine besonders lebendige Mimik hat.” Es
handelt sich um eine auf dem Boden sitzende Figur, dic mit weit aus-
holender Geste kraftvoll eine Trommel schiige, wobei sie ihr rechrtes
Bein, scheinbar im Takt, hochgeworfen hat. Zwischen den hochgezo-
genen Schultern lacht ein rundlich gestaltetes Gesicht dem Publikum
entgegen. Eine Knollennase, dicke Lippen und nach oben gezogene,
wiilstige Augenbrauen weisen den Trommler als eine Person aus, die
ganz ihrem Vergniigen hingegeben ist. Gemifl dem Hanshu E &
stellen die ,erzihlenden singenden Grabfiguren® (shuochangyong
2% 18 {8 ), zu denen diese Figur zihlt, Schauspieler dar, die mit einer
Trommel auftreten und auch Tiere gut imitieren konnen, Mit ihren
Darbietungen, die zur Han-Zeit zu den ,einhundert Spielen” (baixi
B BY) gerechnet wurden, erfreuten sie nicht nur den Kaiserhof und
den Adel, sondetn auch breite Schichten des Volkes. Dem Yantielun
¥ #% 5% (Abhandlung iiber Salz und Eisen)} liflt sich entnehmen, daf
die ,einhundert Spiele” zu freudigen Anlissen, aber auch anlifilich von
Bestattungszeremonien aufgefiihrt wurden.

Interessanterweise sind die .erzihlenden singenden Grabfiguren®
(shuochangyong), die den Verstorbenen als Grabbeigaben auch im Jen-
seits unterhalten sollten, bislang nur als Einzelfiguren aufgetaucht. Fi-
guren des trommelnden Schauspielers sind nur in Stidwest-China, der
Provinz Sichuan, gefunden worden, die durch regen Handel bliihte
und zu den reichsten Provinzen des Landes zihlte. Der einem imagini-
ren Publikum zugewandte Blick der Figur macht deutlich, daf es seine
Aufgabe war, jemand anderen zu erfreuen, zum Lachen zu bringen,
wobei, wie nicht zu iibersehen ist, auch der deformierte Korperbau des
Unterhaltungskiinstler zum Amusement des Publikums diente. In alten
Quellen finder sich die Bezeichnung Gnom, Zwerg (zhurs {5 () oder
auch kurzer Mensch (duanren 59 A\ ) fir die shuochangyong. Was ihren
sozialen Staus anbelangt, so gehérten sie zur niedrigsten sozialen Klasse
der Handwerker (giaozbang I53 ) und stammten angeblich aus Ge-
bieten nérdlich der Zueren Mauer des Han-Reiches. In ihrer Funktion
als Spamacher waren sie beim Kaiser wie auch beim Volk schr popu-
lir. Es wird sogar berichtet, dal eine reiche Person in einer den be-
riihmten heiligen Berge gewidmeten Ritualzeremonie diese mit den
Kiinsten eines Spalmachers zu erfreuen suchte.”

* Siche Abb. 4 im Anhang,

¥ Vgl. Das Alte China. Menschen und Goster im Reich der Mitte 5000 v. Chr. — 220
n. Chr., Herausgegeben von der Kulturstifrung Ruhr, Essen, Konzeption und Re-
daktion: Prof. Dr. Roger Goepper, Miinchen 1995, 424426,

———-———-——-—-—-—%
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In einem Grab der Westichen Han-Zeit {206 v. Chr. — 9 n. Chr.),
lokalisiert in Jinan, Provinz Shandong, wurde ein ganzes Tabletr mir
21 Figuren aus bemaltem Ton gefunden,' die, wie es uns Michael Sul-
livan in dem Band Chinese Art: Recent Discoveries mitteilr, .¢in entziik-
kendes Bild der Art von Unterhaltung gibt, die in Shandong zur Han-
Dynastie verbreitet war®."” Auf ciner Fliche von 67,5 cm x 47,5 cm
wird uns die ganze Welt der Unterhaltung prisentiert: Akrobaten, Tin-
zer, Trommler und Musikanten mit einer lachenden Figur im Vorder-
grund, die der ,master of ceremonies” ist. Im Unterschied zur oben be-
sprochenen Einzelfigur ist hier aber der geordnete, gleichsam offizielle
Charakter der Szene augenfillig, dessen Gediegenheit durch die or-
dentliche, hofische Kleidung detr Vorfithrenden und deren Kopf-
schmuck unterstrichen wird. Wihrend der Trommler 2us der Provinz
Sichuan vor lauter Freude ungeztigelt lacht, da er in der Musik aufgeht,
ist das Lachen des Zeremonienmeisters aus Jinan bereits von einer zum
musikalischen Geschehen distanzierten Haltung gekennzeichnet. Er
lacht, kann aber nicht voll lachen, da dies der Rahmen nicht zulifi.
Wie uns neben der Kleidung das Gestell mit¢ Klangsteinen im Hincer-
grund nahelegr, findet die Vorfiilhrung an cinem Rirstlichen Hofe
staet.”

Bevor wir uns nach diesen beiden Beispielen aus der Han-Zeit dem
Buddhismus zuwenden, sei zumindest darauf hingewiesen, daf8 im Be-
reich der chinesischen Velkskunst viel gelacht wird. Hier tut sich ein
wahres Pantheon des Lachens auf, das simdiche psychischen Schattie-
rungen dieser Form des Gefihlsausdrucks aufweist. So begegnen wir
auf volkstiimlichen Drucken immer wieder einem selig lachenden Li
Tieguai 45§ 5, einem der Acht Unsterblichen des Taoismus, oder
auch dem Gott des langen Lebens Shoulao # 2, der angesichts seiner

" Siehe Abb. 5 im Anhang,

' Michael Sullivan, Chinese Art: Recent Discoveries, London: Thames and Hudson,
1973, §. 50, Abb. S. 30f. Ders., The Arts of China, Revised Edition, Berkeley, Los
Angeles, London 1977, 91.

¥ Die Beobachrung, daf nur der ungebildete Artist ungeztigele lachr, der Angehs-
rige der hofischen, gebildeten Schicht dagegen seine Freude mit einem konerollier-
ten Licheln zum Ausdruck bringy, wird durch ein weiteres Beispiel aus der Han-
Zeit beseitigr. Es handele sich hier um die bemalve Tonfigur eines Musikzuharers
aus der Ostlichen Han-Zeit (25-220 n.Chr.), die sich im Shanghai Museum befin-
det. In Treassres from the Shanghai Museum lesen wir: ,, This figurine is one of a pair
with the zither player. [...] With his head slightly cicled, his eyes almost closed, his
left hand behind his ear and his right one resting gently on his knee, the figurine
expresses restrained happiness and seems preoccupied with the music.” Treasures
from the Shanghai Museum, Queensland Arc Gallery/Queensland Cultural Centre
(Hrsg.), South Brisbane Qucensland 1990, 118.
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Aufgabe, das Sterbedatum der Menschen festzusetzen, geradezu tran-
szendent lache. Die frohlich lachenden Zwillingsgétter Hehe ¥ -5
von denen wa. die Eintracht zwischen Eheleuten symbolisiert wird,
machen allen Verliebten Mut, wihrend die iibel lachenden Dimonen
selbst dem tugendhaftesten Gelehrten den Schauer iiber den Riicken
treiben wiirden, wenn da nicht noch das entriickte Licheln der barm-
herzigen Gérttin Guanyin Ef 5 wire, das thn der gottlichen Gnade
vetsichert.

In einer mit religiosen Praktiken durchdrungenen und symbolisch
erfafiten Welt, das wird in diesem Zusammenhang deudich, existieren
die verschiedensten Formen des Lachens. Diese Vielfale korrespondiert
mit der Komplexitit der exisenitiellen Beziige des Menschen, ganz
gleich ob es das Lachen des Shoulao, des Hehe oder eines der Dimo-
nen ist. Es ist ein Lachen, das auf Grund seiner Lebensbeziige niche
vom Humor loszulésen ist: In Ubereinstimmung mit dem von Marie
Collins Swabey in ihrem Essay Comic Laughter: A philosophical essay
dem Komischen attestierten kognitiven Charakter und der diesem
entspringenden besonderen Form des Lachens méchte ich es als komi-
sches Lachen® bezeichnen und es dadurch von einem Lachen unter-
scheiden, das ein rein subjektiver Ausdruck von Gefithlen oder unbe-
wuflten Trieben ist.' Als Beispiel aus der taoistischen Literatur fiir das
nwkomische Lachen” sei das Buch des Zhuangzi # Ferwihnt, iiber den
der deutsche Sinologe Giinter Debon sagt, dafl er der. .die Bande der
Welt mit einem Auflachen Zerreiffende” ist.'” Zhuangzi hat es in un-
nachahmlicher Weise vermocht, einen ,philosophischen Wiz""* zu
kreieren und mit seiner Erfahrung des einen und {iberzeidichen Seins
wichtige Impulse fiir die Kiinste zu geben. Fiir das Lachen hac er in der
chinesischen Kultur eine poetisch-philosophische Tiefendimension ge-
schaffen, die im Chan-Buddhismus nachwirke.

Die bekannteste lachende Figur Chinas ist der ,Lachende Buddha“
(chin. Milofo 38 &) {3, skee.: Maitreya)”, dessen Lachen im Sinne des

" Vel. Peter L. Berger, Erltsendes Lachen. Das Komische in der menschlichen Erfabh-
rung. Aus dem Ametikanischen von Joachim Kalka, Berlin—New York 1998, 41F.

* Giinter Deban, Lac-tse, Tao-Te-king. Das heilige Buch vom Weg und von der Tu-
gend, Stutrgart 1961, 7.

' Berger, Erlésendes Lachen, 2.2.0., 48.

“ In meinen Ausfiihrungen zu Milofo beziche ich mich im wesendichen auf das
Lexikon der istlichen Weisheitslehren. Buddbismus, Hinduismus, Taoismus, Zen, Ver-
fasser: Ingrid Fischer-Schreiber (Buddhismus, Taoismus), Franz-Karl Ehthard (Ti-
betischer Buddhismus), Kurt Friedrichs (Hinduismus), Michael S. Diener (Zen),
Bern-Miinchen—Wien 1986.

—-——-—_“%
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»komischen Lachens” jenseits der ,Subjektivitit des Erlebnisses selbst""®
liegt, ~quasi der philosophische Instinkt in schwicherer Form® ist und
»ihren Sinn nur vor dem Hintergrund einer allgemeinen Wirklichkeits-
sicht hat,” in der gegen die Einschrinkung der Vernunft der unendli-
che Sinn des Daseins ausgespielt wird, Beim Milofo handelt es sich um
die chinesische Darstellungsform des Maitreya, der nach der schon im
Hinayina vorhandenen, aber erst im Mahiyina-Buddhismus voll ent-
wickelten Lehre von den fiinf irdischen Buddhas die Verkdrperung der
allumfassenden Liebe darstelle. Als fiinfter und letzter irdischer Buddha
wird Maitreya, dessen Name tibersetzt ,der Webende® (jap. Miroks)
lautet, in der Zukunft erwartet, wie uns die Ikonographie lehrt: die auf
dem Boden ruhenden Fiile deuten seine Beteitschaft an, sich zu gege-
bener Zeit von seinem Sitz zu erheben und in die Welt zu kommen. Im
chinesischen Buddhismus verkdrpert der Milofo einige chinesische Le-
bensideale: Der dicke Bauch symbolisiert Reichtum, sein Lachen und
die lockere Sitzhaltung weisen auf seine Gelassenheit und Zufrieden-
heit mit sich und der Welc hin. Die Kinder, die ihn umgeben, zeigen
seine grofle Kinderliebe, eine der chinesischen Hauprrugenden.

In seiner chinesischen Darstellungsform geht der Buddha Maitreya
auf das 10. Jahrhundert zuriick. Zu dieser Zeic hatte der Buddhismus
in China das Stadium seines unabhingigen Wachstums (Wiederverei-
nigung Chinas in der Sui- und Tang-Dynastie, 589-906) im Land der
Mitte abgeschlossen und konnte bereits auf die Entwicklung zahlrei-
cher einheimischer Schulen zuriickblicken, unter denen:sich neben der
Tiantai X -, der Huayan Z& B - und der Jingtu i3 1:-Schule (,Rei-
nes Land“} der Chan #8-Buddhismus (chinesisch fiir Sanskrit dhyana,
jap.: Zen, Meditation) befand. Obwohl seine Urspriinge bis ins 4. Jahr-
hundert zuriickverfolgt werden kinnen, wurde er erst im Laufe der
zweiten Hilfte des 8. Jahrhunderts von der kaiserlichen Kommission
zur orthodoxen Schule erklirt, in der er in den folgenden Jahrhunder-
ten, insbesondere wihrend der Song-Zeit (960-1279), einen eminent
wichtigen Einfluf auf die chinesische Kultur ausitbte. Wie es Alan
Warts ausdriickt, war ,das Ergebnis ein eminent fruchtbarer gegenseiti-
ger Ansporn in philosophischen, wissenschaftlichen, dichterischen und
kiinstlerischen Bereichen, innerhalb deren das Gefiihl fiir ,Natiidich-
keit', das Zen und Taoismus eignet, tonangebend wurde.*” Uncer der
Ming-Dynastie (1368-1644) kam es durch Zhu Hong (1535-1615) zu
einer Synthese des Chan-Buddhismus und der Jingtu-Schule, die das

" Swabey, zitiert nach: Betger, Erliisendes Lachen, 41.
¥ Ebd.
™ Alan Warts, Zen-Buddbismus, Reinbek bei Hamburg 1961, 217.
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endgiiltige Ende dieser Glanzperiode des vom Chan-Buddhismus in-
spirierten und getragenen kiinstlerischen Schaffens bedeurete, nachdem
die Yuan-Dynastie (1271-1368) bereits den Niedergang eingeleitet
hatte.

Die Gestalt des Budai 7 £& (jap. Hoter), der als Inkarnation des zu-
kiinftigen Buddha Maitreya gilt und im 10. Jahrhundert gelebt haben
soll; reprisentiert in der Darstellung des chinesischen Malers Liang Kai
i % (13. Jh.) den Geist des chinesischen Chan zur Zeit seines Héhe-
punktes.”’ In dem Bild Liang Kais stiirmt Budai, um den sich unzihlige
Geschichten ranken, die ihn als wundertitigen Sonderling beschreiben,
direkt auf den Betrachter zu — eine Figur®, so Hugo Munsterberg, ,die
geradezu die Inkarnation des Zen-menschen ist, der ein unbeschwertes
und einfaches Leben zu fiihren vermag, weil er sich von den Belangen
der Gesellschaft gelést hat.“” Erhellend fiir den Geist des Chan, wie er
von Liang Kai interpretiert und verstanden wurde, darf der Verweis auf
ein weiteres Bild dieses chinesischen Malers gelten, das einen der Patri-
archen dieser Schule des Buddhismus dabei zeigt, wie er ,lachend die
Sutras zerreiflt, weil er weiff, dafl der wahre Buddha in keinem Buch,
sondern nur in unserem eigenen Bewufltsein zu finden ist.“”

Die Gestalt des Budai, wortlich ,Hanfsack”, ist auch die Verkérpe-
rung des im zehnten der zehn Ochsenbilder dargestellten Ideals des
Chan-Buddhismus. Zusammen mit dem neunten soll dieses Bild, so
der chinesische Chan-Meister Guo‘an Shiyuan F[# Bifi 3% (jap. Ka-
kuan Shien, etwa 1150), der diese Bilder dem urspriinglich acht Bilder
umfassenden Zyklus hinzufiigte, klarmachen, ,dal der Zen-Mensch
von héchster geistiger Entwicklung in der irdischen Welt der Formen
und Vielfale lebt und sich mit vélliger Freiheit unter die gewdhnlichen
Menschen mischt, die er durch sein Erbarmen und seine Serahlkraft
dazu inspiriert, den Weg des Buddha zu gehen."*

Wenn nun dieser ,Hanfsack” Budai auf dem Bild Liang Kais so bar
aller Konventionalitit lacht, dann kommt natiirlich etwas von der Ex-
zentrizitit und Extravaganz zum Ausdruck, die auch die romantische
Einbildungskraft in Europa auszeichnete. Ganz im Gegensatz zur euro-
piischen Romantik, in der die Subjektivitit der Weltaneignung domi-
niert, wird aber im Chan-Buddhismus iiber den Menschen und seinen
subjektiv begriindeten Anspruch gelacht, die Welt zu verstehen, zu be-

# Siehe Abb. 6 im Anhang,

# Hugo Munsterberg, Zen-Kunse, Koln 1978, 44,

* Munsterberg, Zen-Kunst, 13f, — Es handelt sich hier um die Bildrolle Der Parri-
arch Huineng zerreifft die Susras. Siche Abb, 7 im Anhang,

* Philip Kapleau, Die drei Pfeiler des Zen. Lebre — Ubung — Erleuchtung, Miinchen
1974, 407.
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schreiben und zu behetrschen. Seine Kritik an der schriftlichen Uber-
lieferung resultiert daraus. Dariiber hinaus wird von den Lachenden
aus dem Geiste des Buddhismus iiber sich selbst und ihren eigenen An-
spruch gelacht, wobei dieses Lachen — im Unterschied zur romanti-
schen Selbstironie — den Menschen keineswegs iiber sich selbst erhebr.
Der Humor verwandelt die Begrenziheit des Subjekts nicht in einen
Sieg, sondern konstatiert diese einfach in Form des Lachens. Somit
zeigt sich uns der lachende Budai im Rahmen der Vorstellungswelt des
Chan als det wahte Mensch, der die Erfahrung des Augenblicks lebt
und, gerade dadurch, die hochste Wahrheit erfalt hat.”

Lachen — Lichein

Mit unseten Aushihrungen zum Lachen haben wir niche nur die Berei-
che der Literatur und der bildenden Kunst angesprochen. Wir haben
auch die chinesische Geschichte seit dem Beginn der westlichen Han-
Zeit (206. v.Chr. — 6. n.Chr.) durchschritten, wobei uns ganz zu Be-
ginn twnerne Grabbeigaben begegneten, Indem wir uns danach mit ei-
ner Kompilation von Witzen aus der Sui-/ Tang-Zeit (589-906) und
der chanbuddhistischen Tuschmalerei im 13. Jahthundert beschiftig-
ten, sind wir mit der Geschichte des Buddhismus in China in Beriih-
rung geckommen, ohne die eine Geschichte des Lachens in China nicht
verfaflc werden kann. Dies lifit sich nicht zuletzt daraus ersehen, dafl
mit dem Auslaufen der hohen Zeit der chanbuddhistischen Malerei,
die in etwa mit dem Werk des aus Magada in Indien stammenden
Meisters der Chan-Malerei, Yinwoluo {E] BE 3 (zweite Hilfte des
13. Jahchunderts, d.h. Ende der Siidlichen Song-Zeit/ Beginn der
Yuan-Zeit) markiert ist,”” Darstellungen des Lachens nurmehr in der
Volkskunst zu finden sind. Was die oben beschriebene Art des Lachens
eines ,wahren Menschen® anbelangg, so liflt sich fir die Zeit nach dem
Ende der Song-Zeit {960-1279) ein radikaler Bruch feststellen, den
allein die ,kultivierte, sprich konfuzianisch gezihmte Form des La-
chens iiberlebt hat, wie sie uns im qingzeitlichen (1644-1911) Xiaodao
begegnet. Angesichts der Tatsache, daf all die Bilder chinesischer
Chan-Maler, die nirrisch lachende Gestalten wie Budai oder Hanshan
#£ || (jap. Kanzan) und Shide 5 & (jap. Jittoku)”” zum Gegenstand

® Siche Abb. 8 im Anhang,
% Siehe Abb. 9 im Anhang,
¥ Bei Hanshan und Shide handelt es sich um legendire Gestalten, denen man auf-
grund cines Vorworts zu einer Tang-Gedichtsammlung gewisse historische An-
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hatten, zusammen mit vielen anderen Bildern im Chan-Geist schon
wenig spiter nach Japan verkauft wurden, legt es sich mir nahe, von ei-
ner Vertreibung des ausgelassen und laut lachenden Menschen, der fiir
cine bestimmte Form des In-der-Weltseins steht, aus der Hochkultur
der Gelehrten und Beamren Chinas zu sprechen, die im Ubergang vom
13. zum 14. Jahrhundert einsetzte.

Ausgehend von dem Xiaodao liflc sich ersehen, dafl es im China der
Qing-Zeit vielfiltige Griinde zum Lachen gab. Es liff¢ sich aber auch,
wie mir wichtig scheint, eine Kultur des Lachens feststellen, dic un-
iibersehbar die Handschrift des Konfuzianismus criige. Obgleich durch
die Domestizierung des iiber viel anarchisches und subversives Poten-
tial verfiigenden Lachens — siche ,Was beim Lachen zu vermeiden ist*
des Xiaodao, dieses gesellschaftsfihig und zu einem Bestandteil der offi-
zicllen Kultur gemacht wurde, muff man iiberrasche feststellen, dafl in
Darstellungen der héfischen Malerei und der Gelehrtenmalerei der
Ming- und Qing-Zeit das Lachen nicht existent ist. Beim Blittern
dusrch chinesische und westliche Bildbinde zur chinesischen Kunstge-
schichte kénnte man meinen, daf im damaligen China nicht gelacht
wurde. Es sind ein — oftmals stark gekiinstelt witkender — erhabener
Ernst und eine Entriicktheit vorherrschend, die einen auch nicht im
entferntesten daran denken lassen wiirden, daB ein Chinese in der
Qing-Zeit iiber einen Birtigen beim Essen und Trinken oder einen
hochgewachsenen Menschen mit zu kurzer Kleidung lachte, wie dem
Xigodao zu entnehmen ist. Angesichts des iiberlieferten Bildmaterials
scheine fiir die Qing-Zeit eine' Begegnung mit Budai, Hanshan und
Shide mit ihrer Unkonventionalitit und Humor ausstrahlenden spiri-
tuellen Atmosphire vollig undenkbar.

Somit handelr es sich beim Lachen um eine in der chinesischen
Kulwr zwar reglementierte, aber dennoch anerkannte Form des Ge-
fithlsausdrucks. Die lange Tradition des Witzes in China, der z.B. bei
Hanfei Zi zur Anprangerung von Mifistinden oder bei Meng Zi zu ei-
ner parabelhaften Darstellung von philosophischen Grundwahrheiten
dient,” ist ein Indiz dafiir, daff das Lachen in China als Ausdruck einer

haltspunkte zuotdnen zu konnen glaubt. Die Anthologie enthilt unter dem Titel
Hanshan shi dreihundert ,Gedichte des Kalten Berges“. Hanshan wird oft mit ei-
nem Pinsel und einer leeren Buchrolle, seltener mit einem Kiibel fiir seine Essensre-
ste oder mit dem Finger nach oben ins Leere weisend dargestellr, Shide mit einem
Kichenbesen. Gelegentlich treten Hanshan und Shide, die beide mit struppigem
Haar dargestellt werden, zusammen mit ihrem ilteren geistlichen Mentor Fenggan
== F (jap. Bukan, ein meisr kahlképfig, birtig dargesteliter Manch) auf.

* Vgl G. Kao, Chinese Wit and. Flumor, New York 1946, zu Hanfei Zi 2 JE 5
33-36 und zu Meng Zi 1 T 9-14.
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verstandesmifligen und niche einer gefiiblsmifligen Tirigkeir kulrurell
akzeptiert und geschitze wird. Und ratsichlich ist ja der Witz in zwei-
facher Hinsicht eine verstandesmifige Titigkeir. Einmal ist er die Fi-
higkeit zwischen entfernten Dingen ¢in Band auf unerwartete, iiberra-
schende Weise herzustellen. Zum anderen weist er die Mglichkeit des
menschlichen Verstandes auf, etwas Verstecktes, Verborgenes in einer
komischen Wirkung deutlich zu machen. Diese einzig dem Menschen
als vernunftbegabtem Wesen gegebene Méglichkeit gibt dem Witz eine
Urteilsfunktion, die von geistig-moralischer Wichtigkeit ist. Auf dieser
griindet sich in der traditionellen chinesischen Kultur der Witz als ge-
sellschaftliche Institution und mit ihm das Lachen als die Ausdrucks-
form fir die Zugeh&rigkeit zu einer Gruppe, dic cine gemeinsame
kulturelle und zivilisatorische Ausrichtung hat. Aulerdem ist der Witz
im traditionellen chinesischen Kulturraum und mit ihm das Lachen
durch eine konstrukeve, lebensorientierte Haltung gekennzeichnet, in
der etwas von dem erfilhliten Mifiverhiltnis von Sein und Schein
durchscheint, das es zu Gunsten des Seins zu beheben gilt. Aus dem
Bewufltsein um die Unzulinglichkeit menschlichen Lebens, das in der
konfuzianischen Ethik nie verloren ging, konnte sich aber im chinesi-
schen Denken trotz oder gerade wegen der pragmatischen Austichtung
der Witz als wesentlich moralisches Instrument entwickeln und auch
das Lachen seinen Platz finden, das die niemals endenden menschli-
chen Eigenschaften wie Geiz, Gier, Dummbheit und Unhéflichkeit auf
der Ebene des Gefiihlsausdrucks kommentiert.

Weshalb aber begegnen wit dem Lachen in der Literatur, kaum aber
in der konfuzianisch kontrollierten Malerei nach der chanbuddhisti-

- schen Hochphase, die Ende des 13. Jahthunderts endete? Dies liege

meines Erachtens in der unterschiedlichen Wirkungsweise der Dar-
stellung cines Geflihlsausdrucks in Literatur und Malerei begriindet.
Unter den Vorgaben der traditionellen chinesischen Kultur im Wit-
kungsbereich des Begriffes wen 3L, der gleichermaflen fiir Literatur wie
auch fiir die alles durchdringenden kulturellen Muster steht, wird das
Lachen gleichsam unweigetlich all seiner ,niederen” physiologischen
und physischen Antricbsmomente entkleidet und zu einem zivilisatori-
schen Akt der Triebwunschunterdriickung, wie es der Psychologe sagen
wiirde, erthoben. Dagegen ist das Lachen in der bildlichen Darstellung
— wie sich im Vergleich mit dem Licheln ganz deutlich zeige — einfach
nur das, was es seinem iufleren Anschein nach isc: nimlich ein Ge-
fiihlsausdruck, in dem sich die Mimik, die nach den Vorstellungen des
Konfuzianismus gesitter und kontrolliert zu sein hat, ganz einfach vet-
zerre. Wihrend das Licheln die Extreme der affektgeladenen Grimasse
zu Gunsten einer Haleung des zivilisierten Umgangs vermeidet, zeigt
sich der Mensch im Akr des Lachens als Opfer einer ,Explosion®, in
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der sich ,der Bruch zwischen Leib und Person im Verlust ihrer Selbse-
beherrschung malt, wie es der deutsche Kulturanchropologe Helmuth
Plessner so wunderbar formuliert hat.”

Von der Tradition zur Moderne

In Anlehnung an eine Formulierung des Theologen Hellmut Thielicke
habe ich meinem Aufsatz den Untertitel gegeben: Das Unbedingte be-
findet sich immer am Rande der Licherlichkeit” Dafiir habe ich mich
entschieden, obgleich diese Formulierung eine Haltung verrit, die in
diametralem Gegensatz zu dem Geist der Befreiung von den Fesseln
doktrinirer oder konfessioneller Festlegungen des Chan-Buddhismus
steht, die wesentlich fiir unser Thema des Lachens in China ist. Wie
z.B. den in der japanischen Kunst iiberlieferten Tuschmalereien mit
dem Thema der Die Drei Essigkoster (sansuan — E&) oder der Drei La-
cher vom Tigertal (Hugqi sanxiao [ & = %K), dic auf iltere chinesische
Geistestraditionen zuriickgehen, zu entnehmen ist, zeichnete gerade die
lachende Haltung der asiatischen Religionsstifter bzw. Schulgriinder
Sakyamuni, Konfuzius und Laozi aus, daf} sie sich ihrer eigenen Be-
grenztheit bewuBit waren oder, gerade im Moment des Lachens, be-
wult wurden. Zum Beispiel spielt das Thema der Essigkoster auf ein
altes daoistisches Thema an, das die Relativitit der drei Lehren des
Buddhismus, Tacismus und Kenfuzianismus zum Inhalt hat. Ebenso
realisieren die Drei Lacher vom Tigertal mit herzlichem Lachen die
plétzliche Erfahrung, dal starre Regeln und auch persinliche Verhal-
tensvorgaben der ,Macht geistiger Freiheit und Reinheit nicht stand-
zuhalten vermégen.

? Vgl. Helmuth Plessner, ,Das Licheln. Pro Regno Pro Sancruario, Festschrift fiis
G. van der Leeuw, Nijkerk, 1950%, in: Zwischen Philosophie und Gesellschaft. Ausge-
wilhite Abhandlungen und Vortrige, Bern 1953, 193203, hier 198.

* Helmue Thielicke, Das Lachen der Heiligen und Narren. Nachdenkliches dber
Witz und Humor, Stuttgart 1988, 168ff,

" Helmut Brinker und Hiroshi Kanazawa, ZEN. Meister der Meditation in Bildern
und Schrifien, Zitrich 1993 (Katalog der Sonderaussrellung des Nationalmuseums
Kyoto und des Rietbergmuseums Ziirich in Zusammcnarbeit mit dem Amt fir
Kulrurelle Angelegenheiten, Bunkacho, Tokyo, 7.03-18.04.93), 20ff. Dic Ge-
schichte von den Die Drei Essighostern basiert auf folgender Begebenheit: Im Rah-
men eines frohlichen Zusammenseins von Sakyamuni, Laozi und Konfuzius war der
Wein plélich zu Essig geworden. Dies versinnbildlicht den Vorgang des Erwa-
chens aus einer genieRerischen Atmosphire zur bitteren Realitic und der Entdek-
kung der Relativitit der eigenen Lchren, die sie an den im Essig schwimmenden
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Das Wetk eines anonymen Malers mit den Drei Lachern vom Tiger-
tal, in Japan entstanden am Ende des 15. Jahrhunderts, trigr u.a. die
Aufschrift des 218. Abt des Kenninji in Kydto. Dieses lautet:

Ein Mann mit einer Daoisten-Kappe.
Ein Mann mit konfuzianischen Schuhen im Stil der (Gstlichen) Jin-Dynastie
(317-420).

Wihrend die Lotos-Uhr die verstreichenden Stunden anzeigt,

Trcffen sich die Alten, um dic cinsame Klause zu besuchen.

Am Wulao-Gipfel bricht zuerst das eingefallene Gesicht des Monchs in
Gelichter aus.

Die drei Minner sagen kein Wort dazu

und {iberqueren gemeinsam die Britcke.”

Ich habe mich dennoch fiir den Bezug auf die Aussage Helmut Thie-
lickes entschieden, um mich mit einer pointierten Akzentserzung der
Tatsache der Relativierung traditioneller Werte, die uns das 20. Jahr-
hundert beschert hat, nihern zu kénnen und, was fiir mich noch be-
deutsamer ist, dem Thema des Einbezugs der Ttadition in die chinesi-
sche Gegenwartskunst eine neue Ausrichtung zu geben. Am Beispiel
des Lachens zeige sich nimlich sehr deutlich, da8 nicht immer nur die
von einer Orthodoxie zugelassenen Traditionen sich fruchtbar fiir die
Gegenwartskunst auswirken kdnnen, sondern genauso gut, wenn nicht
sogar besser, die verschiitteten Traditionen. Zu diesen méchee ich das
Lachen oder, weiter gefafit, den Einbezug des Gefithlsausdrucks in die
chinesische Kunst rechnen.

Mit dem Bezug auf den ,heiligen Narren® habe ich in die Diskussi-
on, wie ich hoffe, ein sperriges Element eingebracht, das die — jeden-
falls nach meinem Geschmack — oftmals fade Auseinandersetzung mit
dem modernen Kiinstlertypus, der auf fatale Weise demjenigen des
Wallstreet-bankers hnelt, ein bifichen kantiger macht. Gleichzeitig
wollte ich mit dieser Inbezugserzung den von mir behandelten Typus
des Lachens von der Ironie klar abheben. Im Rahmen meiner Ausein-
andersetzung mit dem Werk Geng Jianyis und der Malerei in der
chanbuddhistischen Tradition ist mein Thema nicht der ironisch di-
stanzierte Umgang mit dem Ernst von Traditionen, der sich als Mar-
kenzeichen unserer Zeit gut etabliert hat. Ganz im Gegenteil ergibr sich
meiner Meinung nach erst dann der Zugang zu den Lachenden Gengs,
wenn das Subjekr in seiner Endlichkeit und Begrenztheit, was Merkmal
des Humors und nicht der Ironie ist, in den Vordergrund riicke. Ironie

Kiifern erschen, Dazu wie auch zum Thema der Dre Lacker vom Tigertal Brinker/
Kanazawa, ZEN, 22f. und 202.
# Brinker/ Kanazawa, ZEN, 23.
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ist der Spott des Menschen iiber die Welt, Humor ist der Spott der
Welt tiber den Menschen. Diese feine Differenz zwischen Humor und
Ironie ist meines Erachtens im Bewufitsein zu behalten, um dem The-
ma des Lachens in der chinesischen Kunst gerecht werden zu kénnen.
Insbesondere ist aber erst dann ein produktiver Umgang mit den gei-
stigen Traditionen des Buddhismus und Taoismus moglich, wenn
niche das ironische Subjekt, sondern das leidenschaftliche Individuum
der Bezugspunke ist, dessen Individualismus sich, wie es Wolfgang
Bauer so schén fiir den Taoismus formulierte, in der ,Selbstvergessen-
heit erfiillte”.” Ausgehend vom Taoismus und Buddhismus méchte ich
festhalten, dal es keinen unabhingigen Standpunke gibt, von dem aus
das Subjekr der Welt ironisch begégnen kénnte. Demgemif kann es in
dieser Geistestradition, wenn iiberhaupt, nur ein komisches Lachen
und niche ein ironisches geben.

Auspehend von den Beobachtungen zum Lachen in der chinesischen
Kunst liegt es nahe, wie sich hoffentlich gezeigt hat, das Komische —
wie iibrigens auch das Tragische — als dsthetische Kategorie anzuerken-
nen und nicht immer nur iiber das Schéne zu sprechen. Ich méchte
Theoretiker vehement widersprechen, die, wie W. Lauer in seinem
Buch Humor a&s Ethos Humor in ostasiatischen Gesellschaften fir ent-
behrlich erachten, da fiir dessen Ausbildung als Lebensform eine be-
stimmte Art gesellschaftlicher Kindlichkeit hinderlich sei, oder, wie
J. Sully in seinem Buch Arn Essay on Laughter davon sprechen, daf} La-
chen in ,siideuropdischen und manchen &stlichen Zivilisationen ein
einfaches kindliches Vergniigen (sei), neben dem unvermittelt gravititi-
scher Ernst steht, ohne dafl sich beide wie im Humor mischten.“** Die
im Laufe dieser Ausfithrungen genannten Beispiele zeigen, wie haltlos
derartige Aussagen sind. Gerade am Beispiel des Lachens in der chinesi-
schen Kunst und Literatur zeigt sich, daf dem kiinstlerischen Schaffen
in China in der Vergangenheit und auch in der Gegenwarr eine héchst
komplexe Haltung mit cinem grofen Maf an existentiellen Beziigen
vorausgeht und sehr wohl auf einer Objektivierung und Distanzierung
des chinesischen Menschen von sich selbst und seiner direkten Gesell-
schaftsbeziige griindet.

So ziele Der zweite Zustand Geng Jianyis auf die Provokation des
Bettachtets ab, wobei diese Absicht mit formaler Beherrschtheit in
kiihlen, genau inszenterten Bildern umgesetzt wird. Zum einen ist au-

¥ Wolfgang Bauer, China und die Hofprung awf Gliick. Paradiese, Utopien, Ideal-
vorstellungen. Miinchen 1971, 76.

# Zitiert nach Glinrer Schulte, ,Kunst und Humor. Eine philosophische Einfiih-
rung in das Thema®, in: Kunstforum Bd. 120, 74-79, hier 77.
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genfillig, dak hier ein Ich am Werke wat, das seine emotionale Befind-
lichkeit mit frappierender Frontalwirkung ausdriickr. Die bildfiillende
Prisentation seiner lachenden Gesichter 1ift iiberhaupt keine Schiupf-
winkel mehr, der Riickzug ins Privace ist ihnen verwehrt. Zum anderen
ist es aber auch fiir den Betrachter am eigenen Etleben gur nachvoll-
ziehbar, da} er zur Konfrontation mit etwas gezwungen wird, dessen
Widerspriichlichkeit die Kunst nicht auflésen kann. Im Gegensatz zu
der auf Harmonie angelegren Gelehrrenmalerei wird er — und das ist
der dominante Eindruck bei der Betrachtung des ,zweiten Zustands® —
freigeserze aus jeglicher Form von symbolischer Ordnung und bewufit
dem Beunruhigenden méglicher Monstrésititen der Phancasie und
auch des real Existierenden ausgeliefert. Die Erfahrung der zumindest
momentanen Vereinzelung und der obsessiv betriebenen kiinstlerischen
Aktionen, die in einer iiberreizten Atmosphire stantfinden, weisen den
Betrachter in eine Richrung, die, wie ich meine, nur mehr sehr wenig
mit dem Menschenbild zu tun hat, das sowohl in China wie auch im
Westen in bezug auf die chinesische Kinsderperssnlichkeit gehege
wird. Anstelle ,der Person, deren Kérper durch Ritual, Musik, Bogen-
schieRen, Wagenfahren, Kalligraphie und die Arithmetik transformiert

witd“,” ist hier ein Subjeke prisent, das exzentrisch ist und in seiner

Exzentrizitit, v6llig kontrir zu der sich in den sechs Kiinsten transfor-
mierenden Persinlichkeit, seine Selbstbeherrschung nicht seirke, son-
dern, ganz im Gegenteil, verliert. Bei Helmuth Plessner heiflt es: ,In
den Explosionen des Lachens und Weinens malt sich zwar nicht die
auslésende Erregung, wohl aber der Bruch zwischen Leib und Person
im Verlust ihrer Selbstbeherrschung,“*

Diese Feststellung 1a¢ mich nun zu dem letzten Punkt meiner
Ausfithrungen, nimlich zu der Frage nach dem ,Chinesischen® in der
chinesischen Kunst kommen. Michael Sullivans jiingstes Buch wird
mir dafiir den Ausgangspunkt geben.

Das ,,Chinesische” in der chinesischen Kunse

Michael Sullivan hat in seinem grof angelegten Uberblickswerk Are
and Artists of Twentieth-Century China, in dem auch auf Seite 275 eine
Abbildung von Geng Jianyis Second State zu finden ist, festgestellr, daR

* Tu Wei-Ming, ,The Idea of the Human in Mencian Thoughe: An Approach to
Chinese Aesthetics”, in: Theories of the Arts in China, Susan Bush a. Christian
Murck (Hrsg.), Princeton 1983, 57-73, hier 62f,

* Helmuth Plessner, ,Das Licheln. Pro Regno Pro Sanctuario, Festschrift fiir
G. van der Leeuw, Nijkerk, 1950, in: Zwitchen Philosophic und Gesellschaft. Ausge-
withite Abbandlungen und Veririge, Bern 1953, 193-203, hier 198.
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die chinesische Kunst des 20. Jahrhunderts rrotz ihrer vielfiltigen Be-
ziige auf die westliche Kunst ihrem Wesen nach chinesisch ist und ,ihre
Stirke aus der chinesischen Kultur bezieht — wenn auch niche immer
ihre Form.” Es werde, so Sullivan, eine »Spannung weiter bestehen zwi-
schen dem westlichen Anspruch auf totale kreative Freiheit und dem
chinesischen, im Konfuzianismus wurzelnden Sinn fiir die Verantwor-
tung des Kiinstlers gegeniiber der Gesellschaft.“” Diese Aussage scheint
mir hichst fragwiirdig und nicht dem Verstindnis der im Werk Geng
Jianyis und auch anderer chinesischer Kiinstler angelegten Dimension
forderlich zu sein, da sie mit dem ,Sinn fiir die Verantwortung des
Kiinstlers fiir die Gesellschaft“ ein Merkmal fiir die chinesische Kunst
nennt, das bei-weitem niche so durchgingig und allgemein ist, wie uns
allein die Beispiele des Lachens in der chanbuddhistischen Tradition
zeigen.

Gerade an der Inanspruchnahme des Lachens fiir ihr Schaffen durch
einzelne Kiinstler in der chinesischen Vergangenheit und Gegenwart
wird deutlich, da der konfuzianisch geprigre Satz von der immerwih-
renden Verbindlichkeit gesellschafilicher Verpflichtungen fiir den chi-
nesischen Kiinstler dringend einmal einer griindlichen Uberpriifung
beziiglich seiner Richtigkeit unterzogen werden muf.* Mit dem unge-
bindigten, unvermittelten Lachen in der chinesischen Kunst der 90er
Jahre, das sich nach ciner langen Abwesenheit und der Entfremdung
im sozialistischen Realismus wieder zuriickmelder, wird der dem Kon-
fuzianismus anhaftende AusschlieRlichkeits- und Absolutheitsanspruch

relativiert. Maler wie Geng Jianyi lassen ihn verblassen, indem sie in

der Reduktion des Bildsujets auf Gestalten, die ganz in dem Affeke des
Lachens aufgehen, die Welt auf ein menschliches Mafl reduzieren,
kulturelle Uberbauphinomene ausblenden und Hierarchien verdrehen.

Um dieses Potential im Sinne einer lebendigen Fortfiihrung der chi-
nesischen Malereitradition nutzen zu kénnen, ist es meines Erachtens
grundlegend wichtig, den Begtiff des ,Chinesischen® so zu formulieren,
dafl er sein wahres Gesicht als das Ergebnis eines langen Entste-
hungssprozesses zeigt, in den auch die Elemente fremder, nicht-
chinesischer Kulturen einflossen. Das Beispiel des Lachens zeige mir
sehr deudlich, daf eine Auseinandersetzung mit der chinesischen Kunst
nur unter Einbezug seiner ,chinesischen Elemente®, die zum einen, mit
einem ganz dominanten Akzent, dem Konfuzianismus und zum ande-
ren dem Taoismus entstammen, ein zwar harmonisch-stimmiges Bild

7 Michael Sullivan, Are and Arists of Twentieth-Century China, Berkeley, Los
Angeles, London 1996, 280.
* Siehe Abb. 10 im Anhang,
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ergibt, aber der Dynamik entbehrrt, die doch ein wesentliches Kennzei-
chen der Weltkunst und auch der chinesischen Kunst des 20, Jahrhun-
derts ist. Uberdies ist es einfach nicht mehr méglich, in einer Zeit, die
von der Hybriditit der Kuleuren geprige ist, eine spezifische Kultur in-
Klusive ihrer zeitgendssischen Tendenzen unter dem Aspeke ihrer Rein-
heit diskutieren zu wollen. Die buddhistische Tradition und, mit ihr,
das von ihr transportierte indische Erbe sollten meines Erachtens gera-
de auch im Hinblick auf die Auscinandersetzung mit der zeitgenissi-
schen chinesischen Kunst eine verstirkte Beriicksichtigung finden.

Aus den Geschichten des Chan-Buddhismus wissen wir, daf8 das La-
chen nicht nur dem Ausdruck der eigenen Gefithle dient, sondern
ebenso im Frage- und Antwortspiel zwischen Meister und Schiiler, im
richtigen Momente eingesetzt, eine wichtige, die pltzliche Erkenntnis
fordernde Funktion hat. Dem Lachen in den Bildern von Geng Jianyi,
aber auch in denen von Fang Lijun 75 17 $5 (geb. 1963), Liu Wei
B 4& (geb. 1956) und Yue Minjun & B & (geb. 1962)* habe ich
zumindest die ,,pldtzliche Erleuchtung® 2u verdanken, daf das ,Chine-
sische in der chinesischen Kunst mehr ist als die Summe dessen, was
in der chinesischen und westlichen Literatur jemals iiber sie geschrie-
ben wurde. Dabei kommt mir der auf seinem Bettelsack ruhende Bu-

- dai, der nirrisch lache, in den Sinn und ich muff wieder an den Satz

von Helmut Thielicke denken, daf sich das Unbedingte am Rande der
Licherlichkeit befindet.

* Abbildungen von Yue Minjuns Bildern befinden sich in China. Zeitgenissische
Malerei, GOff. An dieser Stelle sei auf den Aufsarz von Yoon Hae Tében, ,Der Ernst
des Lachens. Yue Minjun und seine Malerei nach 1989%, in: Brikcken und Briiche.
Chinas Malerei im 20. Jahrhundert, Ursula Toyka-Fuong (Hrsg.), Orientierungen,
Zeivschrift zur Kultur Asiens, 10. Jg. (1998), Sonderheft, 8. 119-126 verwiesen.
Abbildungen von Fang Lijuns Bilder finden sich in China Avansgarde, wie Anm. 1,
118f. und die Abbildung eines Bildes von Liu Wei in China Avantgarde, 243.
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Bildhafte Sprache in chinesischen
Gedichten der Tang-Zeit

Mathias Obert (Miinchen)

In der Tang f&-Zeit (618-906) erlebte China eine Bliite der Diche-
kunst. Und vor allem die reichen Méglichkeiten subjektiven Ausdrucks
sind es wohl, was uns heute an der Dichtung dieser Epoche begeistert.
Im folgenden méchte ich mich cinem bedeutenden Merkmal zuwen-

+ den, das uns an nicht wenigen Tang-Gedichten begegnet. Ich méchte
dem Problem der Bildhaftigkeit im Sprachkunstwerk nachgehen. Dar-
unter verstehe ich die Frage nach dem Verhiltnis von anschaulichen
Vorstellungen und dem sprachlich-dichterischen Ausdruck. Ich stiitze

. mich auf die bekannte Auswahl von rund dreihundert Gedicheen,
Tangshi sanbai shou & %5 = 1 &.' Darunter treffe ich cine, zugege-
benermaflen, persénliche Auswahl, um meine Beobachtungen zu ent-

| wickeln. Ebenso ist die Kategorisierung, dic ich vornechmen werde, nur
als ein Versuch zu betrachten, die isthetische Problemstellung der
Bildlichkeit im Gedicht aus verschiedenen Richtungen zu erschlieen. In
gezielter Beschrinkung sollen meine Uberlegungen cinige Perspektiven
auf ein, wie ich meine, meist nachlissig und clichéhaft behandeltes
Problem aufzeigen.’ Wollte unsere philosophische Asthetik an einen

' Diese Untersuchung stileze sich auf folgende Ausgabe: Qiu Xieyou IR /&,
Xinyi Tang shi sanbai shox 128 FE 7% = B B, 3. verb. Auflage, Taibei (Sanmin
shujt) 1986. Auf sie verweisen auch die Band- und Scitenzahlen in eckigen Klam-
mern. Beriicksichiigung finder daneben folgende Ausgabe: Zhang Guorong
3K [El 35, Tang shi sanbai shou yijie B 1 = W & V£ MR, Peking (Zhongguo ging-
nian chubanibhe) 1989.

?  Die detzillierte Untersuchung von Kao Yu-kung und Mei Tsu-lin (Syntax, Dic-
tion and Imagery in T’ang Poetry, in: Harvard Journal of Asian Studies 31 (1971},
49-136) zur Beziehung zwischen der poetischen Syntax und Bildern setzt voraus,
was ein ,Bild™ ist und wie es im Gedicht wirkt, nimlich  konkeet, intuitiv, perzep-
tiv" gegenilber konzeptueller und diskursiver Abstraktion™. Die Frage, wie Bilder
: als solche sprachlich zur Wirkung gelangen, wird hier auf das technische Problem
i des dichrerischen Umgangs mit der Sprache, auf die Frage, wie Bilder .erzeugt”
werden, reduziert (s. a.a.0. 53/ 55/ 69). Lediglich der Hinweis auf den htheren
Grad der Konkretion in Bildern und dic bildhafie Evokation vornchmlich von
i Dingqualieiten (s. 2.2.Q. 70fF.) gehe in die Richcung mcincr Thematik. Ebensowe-

T
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solchen Ansarz griindlichere Untersuchungen zur Frage nach der
Wahrnehmung in chinesischen Gedichten ankniipfen, schiene mir dies
cin vielversprechendes Unterfangen ’

nig fragt Liu Mau-Tsai in seinem umfassenden Aufsazz ,Das Bild in der Dicheung
der Tang-Zeit (618-906)" (in: Oriens Extremus 16 [1969], 181-208), was denn
die spezifische Bildhaftigkeit der massenweisc angefiihrten ,Bilder” ausmacht. Die
Frage, wie itber dic Bildhaftigkeit das von ihm so genannte Phinomen der Assozia-
tion zustande kommt und welche operative Funktion dabei ,Bildern” als solchen im
Gedicht eigner, umgeht er mit der fragwiirdigen Gleichserzung von ,Assoziation®
und ,Vergleich“. Seiner Meinung nach sind bei der Ubersetzung ins Deutsche cin-
fach die entsprechenden, im Origindl nich eigens genannten, Vergleichswdrter
hinzuzufiigen (s. 2.2.0. 187). Auf dieser Voraussezung muff fiir Liu tatsichlich je-
de Bildassoziation zur blof sekundiren ,Ilustearion” einer nicht primir bildhaft
erfaliten Bedeutung werden, Demgemiff muff er wohl zu dem enttiuschenden
Schlu gelangen, es handele sich — gegeniiber jeder vermuteten Originalitit - in der
Tang-Dichtung lediglich um die geschickte ,Verwendung” konventioneller Bilder
im Dienst eines Ausdrucksanliegens (5. 2.2.0. 204). ~ Das gleichsam ,ikonographi-
sche* Lesen, d.h. das ,Entschlilsseln” einer in Bildvorstellungen pefafiren ,Bot-
schaft*, demgemif dic Amschauung nur den — allenfalls ,dsthetisch® interessanten,
also formalschtnen — ,Placzhalter® fir eine begrifflich fafbare, zu wissende ,Be-
deutung® im Gedicht darstellt, kann als die gingige Auffassung bezeichner werden.
Wie angeblich schon fiir den gebildeten Tang-Dichter, fungieren Bilder fur dic
tiberwiegende Mchrzahl der Interpreten als Versatzstilcke auf der Ebene einer asso-
ziativ gemeinten Bedeutung, auf die allein es letztlich ankommt. Auf diesem Boden
kann sich ein Autor wie Stephen Owen selbst in bezug auf Wang Wei mit poctolo-
gischen und rezeptionsisthetischen Gemeinplizen zufriedengeben, wenn er etwa
von der ,Authentizitit unmittelbarer Wahrnehmung”, wodurch das Gedicht repri-
sentiere, was zu sehen sei, spricht und davon ausgeht, daf dann dic Augen des Le-
sers dic Erfahrung des Dichters wicderholten (s. ders., The Great Age of Chinese
Poetry, New Haven—London 1981, 31£). Ahnlich deutet auch Pauline Yu, wic sich
getade Wang Wei als Dichter in die beschriebenen Phinomene auflst und so ,den
Dingen gestatter hervorzutreten, wie sie sind* (s. dies., The Reading of Imagery in
the Chinese Poetic Tradition, Princeton 1987, 199). Lerzdich beschreibe sic da die
rezeptionsisthetische , Wirkung” einer Bildhaftigkeit, die sie offenbar insgesamt im
Sinne einer ilbustrativ vermittelnden Veranschaulichung von vorgeformten Bedeu-
tungen oder persdnlicher Erfahrung versteht (s. 2.2.0, 168/ 170). Es scheint vor-
ausgesetzt, dafl ,Bildvorseellungen® als ein dichterisches Ausdrucksmirtel neben an-
deren fungicren (cf. 2.2.0. 206) und als — oft kulturell festgelegre — . Zeichen® Fir
bestimmte Bedeutungsinhalte zu lesen sind. Eine tiefere isthetische Reflexion auf
die spesificche Funksionsweise solcher ,Zeichen®, auf dic irreduzible Eigenstandighess
bildhafter Anschauung, sowic auf das Verhdlinis von Anschavung und sprachlichem
Ausdruck unterbleibt hier.

> Gerade so bemerkenswerte Formalanalysen der phonetischen Struktur, wic sie
beispielsweise U. Unger in seinem Aufsatz ,Grundsirzliches zur formalen Strukur
von Gedichten der T'ang-Zeit”® (in: Gang allmihlich. Festschrift filr Ginther Debon,
hrsg. v. R Pual/ S. Englert, Heidelberg 1986, 270-280) vortrigr, verstellen ja v3l-
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1. Bildhafie Vorstellungen als dichterisches ,Mittel”

In Gestalt eines durch die entsprechenden Waortet (ru §ll, ruo 35 . you
38, si (1)) ausdriicklich gekennzeichneten Vergleichs sind uns Bilder als
Mitrel der ,Veranschaulichung® vertraut. In gleicher Weise dient die
metaphorische Rede als ein unausgesprochener Vergleich der plastischen
Vorstellbatkeit des Gesagten. Und auch die vom Leser in ihrer Aussa-
gekraft assoziativ zu erschlieBende, frei in den Zusammenhang des Ge-
dichts eingebettete Analogic ist uns als Gestaltungsmirtel expressiver
Dichtkunst bekannt. Eine Stimmung verdichtet sich in einem ge-
schauten Anblick. Eine Bildvorstellung wird zum Ausdruck objektiver
Gegebenheiten wie subjektiven Empfindens. Symbole schliefilich ent-
halten den Hinweis auf Bedeutungen, die nicht unmittelbar fabar
sind. Alle diese dichterischen Mirtel miissen ,gelesen® und ,verstan-
den" werden, sonst bleiben sie dichterisch wirkungslos. In unserem Zu-
sammenhang ist zu untersuchen, welche Rolle bei dieser lebendigen
SinnerschlieRung der bildhafien Anschauung und dem tatsichlichen
Vonstellen iber das blofe Wissen von Bedeurungen hinaus zukommt.
Eine Erérterung traditioneller chinesischer Kategorien wie etwa des
~Vergleichs® (6 [t} und der ,evozierenden Anspielung” (xing B) im
Hinblick auf die genannte Fragestellung muf hier ausgeklammert wet-
den, da ich zuniichst unsere diesbeziiglichen Verstindnisvoraussetzun-
gen kliren méchre. Ohne nun auf gingige Beispicle einzugehen,
michte ich unter der Uberschrift des vercinzelten Aufrretens bildhafier
Vorstellungselemente in Gedichten sogleich einige auffillige Ausprigun-
gen der genannten ,Stilmirtel* betrachten, um an die Frage nach det
,Funktionsweise anschaulicher Vorstellungen an der jeweiligen Ge-
dichtstelle heranzufiihren.

lig den Blick auf ihre inhaltlichen” Voraussezungen, wozu in besonderem Make
der gezielte dichrerische Einsatz der Anschauung zu zihlen ist. Wenn Unger grund-
sirzlich in Gedichten lediglich einen ,poetischen Kalkill der Form™ sieht, vernach-
ldssigt er in fahrlissiger Weise die Vorbedingung filr einen solchen ,Kalkil®, d.h.
die inkaltliche Bedeurungshaftigkeit jeder Sprachkunst. Gerade das von ihm unter-
suchre Gedicht ,Kormorandamm® (Luci yan) von Wang Wei fthrt ja vor Augen,
wie da ein Sinngehalt schon in der Wahrnehmung bildbaft verdichter wird, ergeht
es sich doch ganz in der Schilderung cines angrschauten Vorgangs. Dessen ,zwin-
genden Imagismus® (2.2.0. 274) setzt Unger ironischerweise voraus, Seine Analyse
wiirdigt ihn jedoch zu cinem platten Allerweltsereignis herab, wenn sie eine ab-
strakte Dynamik als Grundlage der phonetischen Gestalt des Gedichts anseze. Um
in seiner lebendigen Bedeutsamkeit reche gehirs zu werden, mufl gerade jenes Ge-
dicht zugleich angeschant und wie cine Folge von Bildern gelesen werden.
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In Bai fuyis (1 JE 5} (772-846) bekannter Umsetzung der tragnschcn
Liebe Kaiser Xuanzongs 2 5% zu sciner Konkubine Yang Guifei $5
& 42 mit dem Titel Gesang vom ewigen Schmerz (Chang hen ge £
1B ¥ {2. Bd., 110ff.] wird in den Versen 7 und 8 mit einem anschau-

lichen Kunstgriff die iiberragende sinnliche Schénheit der Yang Guifei

beschworen: ,Ein Blick, ein Licheln [von ibr] gebar hundentfache Ver-
fiihrung; weiler Puder, schwarze Schminke in den sechs Palisten ver-
blaflten und verloren allen Reiz.“* Der im Deutschen unnachahmliche
pars-pro-toto-Ausdruck ,weifler Puder, schwarze Schminke” (fendai ¥
EE), in dem die Accessoires weiblicher Reize fiir das schéne Andicz,
dieses aber fiit die versammelten Palastschonheiten steht, unterstreicht
mit dem sichtbaren Weichen aller Farbe aus den Gesichtern der Hof-
damen plakativ die Einzigartigkeit Yang Guifeis. Das Wort fiir die ,,Ge-
sichtsfarbe”, yanse B £2, schwebt in diesem ,Gesichtsverlust* vor den
Augen des Herrschers zwischen einer realistischen Beschreibung und
der Metaphorik weiblicher Anziehung. Wir seben, was der Kaiser selbst
auch sah. Das Spiel von Liebe, Hinwendung und Vergessen kommt
hier in einem anschaulichen Vorgang zum Ausdruck.

In Vers 59 findet sich ein subtil realistischer Vergleich, wenn dem
trauernden Herrscher die getdtete Geliebte als Spukgesicht in realer
Umgebung erscheint: .Der Hibiskus glich ihrem Gesicht, die Weide
ihren Augenbrauen.*® Feinsinnig ist dieser ,Vergleich“ deshalb, weil
nicht Naturschénheit auf menschliche Schénheit iibertragen wird,
sondern umgekehtt in den Bliicen und im Schwung der Zweige der ge-
liebte Mensch unmittelbar vor Augen tritt. Die real erscheinende — und
nicht bloff vom Dichter illustrativ gedachte — Ahnlichkeir unterstreicht
hier die Unausweichlichkeit des Schmerzes fiir den Herrscher. Ebenso
werden in Vers 98 Palastmusik und edler Tanz im zauberhaften Auf-
treten detr Verstotbenen votr den Augen des sie suchenden Daoisten
neuerlich wahr.® Auch hier leitet der Vergleich mit den Wértern you si
& {1l eine Erscheinung ein, die entsprechend dem sagenhaften Ort des
Geschehens etwa von der Wirklichkeit cines Traumbildes ist. Der
.Vergleich® geht in seiner Lebendigkeit iiber die Betonung der Vor-
ziiglichkeit wie {iber eine blofle Erinnerung an bessere Tage (vgl.
V. 32) hinaus. Und wenn uns im iibernichsten Vers die zarte Melan-

‘Al XEEE AERREZR.

> A h0E His0fE.

§ .../ Wind blies in die Armel der Unsterblichen — dic flogen bauschend auff Es
war, als tanzte sie zur Regenbogengewand- und Federkleid-Musik/

(il BRE - AT AR
7 ...t Mit Schrecken {im kaiserlichen Palass] die Regenbogengewand- und.Feder-

kleid-Musik zerschlagend/ ... (%6 i T 3 33 7% gily).
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cholie eines blithenden Birnenzweigs im Frithlingsregen gezeigt wird,*
so bleibt offen, ob hier die Analogie vom vorgestellten Bildausschnire
auf das trineniiberstrdmte Antlitz der Yang Guifei geht oder umgekehrt
vom menschlichen Gesicht auf das Naturgleichnis. Zu prisent ist die
eine Erscheinung in der anderen; ein Anblick liflt zugleich den anderen
mit entstehen. Indem die Bildvorstellung nicht blofl eine Bedeutung
wanschaulich vermittelt, sondern indem sie vielmehr das real Gesehene
in einer dsthetischen Anschauung deutes, zieht sich das Andia im Gedicht
hinter das Bild zuriick. So wichst das Bild des Birnenzweigs iiber die
1llustration einer im vorhinein gefiblten Wehmue hinaus und wird akb
Vorstellung konstitutiv fiir die Bedeutung dieser Stelle: Die Einzigarrig-
keit der Bilderscheinung erst lifft uns den zerbrechlichen Schmerz in sei-
ner eigentiimlichen Konkretion fiihlen. In diesem wie in den vorherge-
henden Zitaten ersetze ein einzigartiges Bild die allgemeine sprachliche
Beschreibung. Denn das Bild iibertrifft diese durch den hdheren Grad
der Konkretion.

In Wang Changlings T E 5 (690:-7572) Gedicht mir dem Titel
Gemeinsam mit dem Cousin erfreue ich mich im Stidgimmer des Mondes
und gedenke des Prifekien Cui von Shanyin (Tong zongdi nan zhai wan
yue yi Shanyin Cui shaofe [B) 9357 W ¥ ABLRE DK
(1. Bd., 29] .spucke” (#u 1) im Blick durch den Vorhang der Hori-
zont das volle Rund des Mondes geradezu aus (V. 2). Mit e¢inem Mal
steht der Mond da als Blickfang und sichtbares Mabnmal des Zeitab-
Taufs, wic es in den Versen 5 und 6 heif$t. Interessant ist die Weise der
losen Assoziation, in der hier die gesehene Monderscheinung (V. 2)
und ihre Bedeutung fiir die Tendenz des Gediches verkniipft sind. Wie
der Dichter beim Anblick des Mondes zunichst nur den Wechsel der
voriiberhuschenden Zeit konstatiert, so vetbinden wir mit dem s ge-
zeigien Bild des Wandels — dem Bedeurungsbild des Mondes — ein Ge-
fiihl von Verginglichkeit. Aufgefangen wird dieser Gedanke freilich
durch die beruhigende Regelmifligkeit des Mondwechsels wie schon
durch das im Fensterausschnitt sichcbare friedliche Schimmern von

! Stumm und voller Kummer das jadene Antlitz, kreuz und quer tiberstrdmt
von Trinen/ Ein Zweig voll Birnenblitten, Regen tragend im Frthling/ ...*
EFEREREMT - BE— K FHEWH).

?* Der erste Teil des Gedichres fauter: .Als wir in erhabener Stimmung lagen im
stidlichen Gemach/ Trat, wie wir den Vorhang 8ffneten, soeben der Mond hervor/
Klar schimmem flaches Wasser und Biume/ Kriuselnd gaukelt's dort im Fenster/
Zeit verstreicht — wie oft [ward] er voll und wie oft neu?/ Hell und klar wechseln in
ihm Heute und Frither/ ..

(REAFTE BS - BEMEA4TNE o 8 Mk Ak o ﬁ#&ﬁﬁ
EEBAR- BRVSD.
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Wasset und Biumen (s. V. 3f). Diese gaukelnde Impression verdient
unser Augenmerk. Sie offenbart einen Grundzug der dichterischen
Sprache in China. In lose ,assoziierender” Weise werden im ersten Sarz
Vorstellungen ancinandergereiht ohne Schilderung einer lokalen oder
kausalen Verkniipfung der entsprechenden Gegenstinde, Was sich
zeigt, ist kithles Licht, ist stilles Wasser, ist — vermutlich — das im Was-
ser sich kriuselnde Spiegelbild von Biumen. Die ganze Erscheinung
aber wird wahrgenommen als Anblick im Ausschnitr des Fensters. Sie
wird so gleichsam in einen Bildrahmen verlagert, nicht nach draufen
in die reale Landschaft. Es handelt sich um eine Bildvorstelung im aus-
gezeichneten Sinne. Und diese bildhafte Wahrnehmung ruft eine durch
die Anschauung vermittelte Gemiitsverfassung hervor, nichr eine reale
Szenerie. Wir hdben hier also assoziativ die Analogic zum Empfinden
des Dichters in einem Bildeindruck zu suchen.

Von expressionistischer Eindringlichkeit sind auch jene, nicht cigens
als Bild gekennzeichneten, Beobachtungen, dic weniger zur gegen-
stindlichen Schilderung, als zur Charakterisierung der Gemiitsverfas-
sung iiber die Analogic zu visuellen Wabrnehmungen eingeserzt werden.
Folgende Zeilen aus Wei Yinguus & F& ) (737-792?2) Abendetappe im
Kreis Xuyi (Xi ci Xuyi xian 7 Y% BF %4 8% [1. Bd., 42] sprechen im
Gedichr fiir sich: ,Menschen kehren ein in den dunklen Schattenrif®
des Berges/ Wildginse gehen nieder im WeiR der Schilfgrasinsel.®
(V. 5£)" Wie in cinem Gemilde werden uns schlaglichtartig Farbkon-
traste vorgefiihrt: Die schwarze Bergsilhouette gegen den verlsschenden
Abendhimmel, das leuchtende Weifl der Schilfbiischel inmitten des
dunkel stromenden Wassers. Findet nicht in dieser anschaulich vermit-
telten ,Unbehaustheit”, in der durch die Dialektik von Farbkontrasten
gesteigerten Wahrnehmung einer un-heimlichen Heimkehr, die Sym-
bolik des Wandervogels in der Fremde liber unser bedeutungsmifiges
Wissen hinaus ihren bildhaft sichtbaren Ausdruci?

Es mag ein Gemeinplatz sein, den es gleichwohl ins Bewufitsein zu
rufen gilt. Wir sagen: Ein Dichter ,spricht in Bildern“. Die Visualisie-
rung von Sachverhalten gehort zum festen Inventar dichterischen Stils,
auch wo die Expressivitiit einer metaphotischen Darstellung niche ei-
gens gesucht wird. Was heifie das? Hiufig denkt und spriche ein Autor
schliche durch anschauliche Vorstellungen und Bilder hindurch, d.h. die
diskursive Aussage wird durch eine Schilderung erserze, die etwas siche-
bar macht, indem sie es ausspriche. Die Beschreibung wird zur Zeichnung.
Zu fragen ist, wie dies jeweils geschieht und welchen bedensungs- und
stimmungsmifSigen Beitrag die bildlichen Vorstellungselemente als solche
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zum Ganzen eines Gedichts leisten. Sind sie ein ,,Ausdrucksmittel* ne-
ben anderen? Haben sie beiliufig illustrierenden Wert? QOder wird
nicht mitunter durch Bildvorstellungen das Krifteverhiliis von
sprachlicher Gestaltung und visueller Unmistelbarkeit umgekehrt? In
nicht wenigen Tang-Gedichten scheint der Autor zum Maler zu wer-
den — der er ja oft auch war. Wie ist also in solchen Fillen das Zusam-
menspiel von sprachlicher Vermittlung und unmittelbarer Anschauung
hinsichdich der Sinnkonstitution zu fassen? Von dieser Frage m&chte
ich mich weiterhin leiten lassen. Ich betrachte sie als eine Frage der
Asthetik nach dem spezifischen Sinngehalt und der Weise der Sinnver-
mittlung, nach der hermeneutisch angemessen zu erschlieRenden
wFunktionsweise” bestimmter Texte. Das Thema ist daher nicht auf
Fragen des Stils und einer allgemeinen , Technik” des Dichtens zu be-
schriinken. Bereits die wenigen genannten Beispiele verdeutlichen, da
im Fall der Tang-Dichtung literarkritische Grundbegriffe wie ,Ver-
gleich®, ,Metapher®, ,Symbol“ und ,Analogie* nicht selten zu kurz
greifen. Sie miissen im Liche einer véisuellen Sensibilitir in der Welt der
Dichtung umgedache werden,

2. Syndsthesie und Wirklichkeiswahrnehmung

Ich will mich dazu einem wichtigen Phiinomen zuwenden, dem ,syn-
dsthetischen” Verhiltnis zwischen musikalischen Klingen und visuellen
Wahrnehmungen. Li Qi ZE fii (690?-7512) beschreibt in dem Gediche

- Meister Dong zubirend, wie er die Hujia-Weise anschldgt (Ting Dong Da

tan hujia sheng jian jivu nong Fang jishi Y83 X Y88 58 3 4
B 57 FE 44 $) [2. Bd., 67} musikalische Eindriicke. Das Musikstiick
ruft den Gedanken an eine historische Begebenheit in den kargen
Landstrichen des von Fremdvélkern beherrschten Nordwestens hervor,
So erfolgt in den Versen 5 und 6 die Beschreibung der Situation, aus
der heraus die Musik zu erklingen sich anschicke: ,Um die Grenzpo-
sten, damals, eintdniges Grau; die Meldefeuer im Frost/ Ode Weite, in
Diisternis versunken; weif treibt Schnee daher.*’! Geradezu wie im
Film hebt mit einem Bild die Musik an. Nach Klangmetaphern und
der Schilderung ihrer naturbelebenden Beseeltheit und rhythmischen

" Erregung folgen in den Versen 13 und 14 erneut zwei Bildvorsteltun-

gen: ,Im leeren Gebirge zerstreuen sich Vogelschwirme und kommen
erneut zusammen/ Unter in unendliche Weiten ziehenden Wolken ist
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es mal schattig mal heiter.'* Liegt hier nicht eine kraftvolle Visualisie-
rung musikalischer Dynamik vor? Werden die Bilder von der Musik im
Dichter wachgerufen? Oder laufen sie parallel, dienen der dichterischen
Umschreibung des Gehorien fiir uns? Verhilft uns also der Wechsel in
sichtbaren Erscheinungen zu einer ,deutlicheren® Vorstellung von der
lebhaften Musik? Oder geht da am Ende ein Medium in ein anderes,
gehen Ton- in Bildvorstellungen iiber, ohne daf! eins im anderen seine
Auflésung finde? Die bildhafte Vorstellung schwebt hier zwischen
Gleichnis und freier Assoziation. D.h. die Anschauung behauptet im Ge-
dicht durch ihre eigentiimliche Lebendigkeit eine Autonomie in der
Vermitilung einer Idee. Die gehorte, nachempfundene und verstande-
ne Bewegtheit verwandelt sich fiir zwei Verse in die frei angeschaure
Bewegtheit von Naturvorgingen. Fiir einen Augenblick scheint die Mu-
sik zu verstummen; wir sind ,ganz Auge®, wir schen nur noch, wo wir
soeben Tone hérten oder.die dichterische Wiedergabe des realen Mu-
sikspiels auffaflten (s. V. 11£).” In einer zweideutigen Stellung zwi-
schen Geriusch- und Bildassoziation sind schliefflich auch Vers 23 und
24 anzusiedeln: ,Ein spritzender Quell fliegt gischtend auf bis an die
Spitzen der Baume/ Wilde Hirsche kommen r8hrend bis vor die Hal-
le.** Obwohl hier lautmalerische Ausdriicke gehiuft sind, wird doch
zugleich eine bildhaft vorgestellte Szenerie vor uns entfalrer. Und sie
wirke bedrohlich weniger durch die Onomatopéie als durch die ange-
schaute Wildheit des Wassers wie ebenso durch den beunrubigenden An-
blick, den die wilden Hirsche abgeben, die in das Innerste der Wohn-
anlage eingedrungen sind. Die Musik selbst scheint hier aus bildhaften
Wahrnehmungen — und eben nicht aus reinen Klangempfindungen
und ,ausgedriickten” Stimmungswerten — einen Guutteil ihrer Bedeut-
samkeit und lebendigen Krafi zu bezichen. Und das ansonsten auf die
lautmalerische Beschreibung von Tonqualititen und die Wiedergabe
entsprechender Empfindungen angewiesene Gedicht gewinnt durch die
cingeflochtenen Bildvorstellungen e¢ine weitere Bedeutungsdimension.
Uber die Musik und das Gefithl hinaus erzihlt es — wenn auch nur
schlaglicheartig — von einer sichtbaren Welt von Natur und Mensch, wie
das Musikstiick im ganzen ja — dhnlich fast einer ,Programmusik® —
eingebettet wird in eine sichtbar vorgefiibrte historische Ortlichkeit.
Empfindung, Gehér, sprachlicher Ausdruck und Anschauung sind hier
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¥ .../ Getragen nun und wieder rascher fiigt ganz [die Weise] sich den Handen/
Im Verklingen, im ncuerlichen Anhcben ist’s, als hitie sie menschliche Empfin-
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in einer syndstherischen Weltwahrnehmung 2u einer schwer auflésbaren
Einheit verwoben. Die sprachliche Gestaltung aber zeigt insgesame die
Tendenz, sich einer unmistelbareren Wahrnehmung unterzuordnen, der
sie mit diskursiven Mitteln dient.

Ein weiteres Wetk von Bai Juyi, Die Weise von der Pipa-Spielerin (Pi-
pa xing B & 1T) {2. Bd,, 121 fF], bietet die duflerst plastische Schilde-
rung eines Musikspiels und geht dabei in atemberaubender Weise mit

* den Miglichkeiten synisthetischer Wahrnehmung um. Wie der Rhyth-

mus der Musik in der dramatisch bewegten Sprachgestaltung seinen
unmittelbaren Ausdruck findet, auch wie die gespannte Erregung vor
dem musikatischen Ereignis diesem in der sich andeutenden Stimmung
vorauseilt als ein sich entziehender Ausdruck (vgl. V. 15£.),"” wie also
im ganzen die Eigenart der Musik als einer Zeiskunst hier dichterisch
Regie fithrt - das ist eine eigene Untersuchung wert. Ich beschrinke
mich auf den Aspeke der Bildvorstellungen, Diese sind fast durchweg
zweideutig. Lautmalerei und visuelle Zeichnung flieen incinander. So
ist hier zu fragen, was ,Synisthesie” genau besagt — gleichwertige Par-
allelicic zweier Wahrnehmunggarten oder assoziative Evokation der ei-
nen in der anderen.

Eingangs behetrscht eine trauervolle Abschiedsszene und ein ,im
Flu ertrinkter Mond” die gedriickte Stimmung (s. V. 6).'* Es fehlt die
Musik, die freilich im zweiten Vers halb schon sich ankiindigt. ,Me-
lancholisch rascheln herbstliche Ahornblitter und Schilfgrasbliiten”’” —
rot-weifles Farbenspiel und Gerduschkulisse in einem. In den Schrift-
zeichen filr dieses Windestauschen (sese 3 5%) erkennen wir eine Zi-
ther. Werden wir hier nicht sogleich fiir Farben und Klinge sensibili-
siert? Kurzum, in der Stunde der Trennung werden von Ferne Pipa-
Klinge vernehmbar. Man findet die Musikerin. Sie scheut sich, tritt
hervor und ,als ob sie ihre Pipa umarmte, bleibt halb ihr Gesicht ver-
deckt* (V. 14)." Nichdiche Anonymitit und Verletzlichkeit der See-
lenstimmung haben in dieser Figur ihr sichtbar-symbolisches Bild ge-
funden. Der Mensch zieht sich hinter sein Instrument, hinter die
Musik, den Ausdruck seines Innern, zuriick.

Sowie die Unbekannte dann mit ihrem Vortrag beginnt, Iést ein
Bild das andere ab. Zunichst vernehmen wir ,das Drshnen der dicken

¥ . [An den Wirbeln] drehend auf und ab, streicht leiche sie Uber die Seiten —
hier und da entweicht ein Ton/ Ehe noch des Stiickes Melodie etkling, ist lebhaft
schon Empfindung da/ ...« (¥R = MM - REHABLEF.
.../ In der triben Weite der Abschiedsstunde ein im Fluf emrinkter
Mond/ ..." (Bl BF =712 B)-
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Saiten wie hefrigen Regen/ Leises Tuscheln, geheimer Zwiesprache
gleich, im Zittern der diinnen” (V. 23f.).” Hier kénnen wir noch Ge-
riusche horen, doch ab Vers 26 kommen wir nicht linger umhin, uns
die milchig edle Stofflichkeit und Firbung auszumalen, wenn da .gro-
B3¢ Perlen, kleine Perlen in den Jadeteller fallen“. Sodann dringt ,die
Rede eines Pirols, zwitschernd gleitend iiber den Grund des Blumen-
kelchs® an unser Ohr: Wir héren und sehen zugleich den bunten Vo-
gel. Es folgt: .Dunkel dchzt der sprudelnde Quell, Wasser schwemmt

ans Ufer {od.: das Ufer liegt unter Eis]*. Zulerzr ,wird scharrend ge-

hemmt der Quellflul im Frost; die Saiten erstarren, brechen ab/ Starr,
abgebrochen; flieft es nicht mehr; der Klang erstirbt allméhlich.“™ Das
Innehalten vor dem Schluffakkord hat meht Ausdruck als die Téne zu-
vor (s. V. 32).* In der angehaltenen Kundgabe entsteht im Augenblick
ein ganz neuer Ausdruck: Im Kontrast erweist sich auch fiir Bai Juyi die
LStille als die Grundlage der Musik®. Dann folgt ein letzter Ton: ,Ein
Silberflischchen ist mit einem Schlag zerplatzy; das Wasser verspriczt/
Gepanzerte Reiter machen plotzlich einen Ausfall: Waffen klirren.”
(V. 33£)” Wir sehen dic Flasche fallen, die Fliissigkeit herausspritzen.
Wirke das nicht wie eine Filmeinstellung ohne Ton? Und wie wichtig ist
die gesehene kriegerische Erscheinung in ihrer bedrohlich-michtigen Ge-
genwirtigkeit tiber den metallenen Schlag der Waffen hinaus?

Die symbolische Anspielung in den Perlen, dem Pirol, dem Flisch-
chen, dem Kriegsgeschehen ist eines. Wie diese Symbole hier zur Gel-
tung kommen, ist die entscheidende Frage. Der Leser sieht mit eigenen
Augen, was der Horer hérte. Sah der es nicht auch schon, mehr als daf
er es horte? Die Bilder entstehen offenbar mit der Musik zugleich. Was
sie zeigen, ist als bildhafie Erscheinung in den Klingen unmistelbar ge-
genwilrtig und wahbrgenommen. Dies zumindest legt die cindringliche
Hiufung von anschaulichen Vorstellungen im Gedicht nahe. Anstelle
der Musik haben wir eine geschlossene Abfolge von ,Bildern®™ vor uns.
Mit bloBlen ,Vergleichen® und ,Verstindnishilfen®, haben diese nichts
mehr gemein. Geradezu zerstrerisch bleibt ja der letzte Eindruck jen-
seits des Lautvergleichs bildlich vor uns stehen: ,Die vier Saiten geben
einen einzigen Laut ~ wie wenn Scide zetreifie.” (V. 36)” Sehen wir
nicht den entzweigerissenen Seidenstoff noch, nachdem der Vortrag
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# .. Zu diesem Zeitpunkt dberrifft das Ausbleiben der Tdne noch die Té-
el ... (RIS 9 SR 5 5 ).

= RO E KR - HEE e T] AR

O RUNER

Bildhafte Sprache in chinesischen Gedichten der Tang-Zeit 183

beendet ist? Erging es aber den Zuhérern selbst anders? Keiner spriche
ein Wort; die Musik hat die Menschen sensibilisiertc. Wofiir? Thr Emp-
finden &ffnet sich nach auflen. Und folgerichtig miindet es zuerst in ei-
nen stummen Anblick: ,Wir sehen nur das Weiff des Herbstmondes in
der Mitte des Flusses.“ (V. 38)* Ein angeschautes Bild hebt die musika-
lisch erzeugte Stimmung in sich auf.

Fragen wir noch einmal genauer: In welchem Verhiltnis stehen die

" genannten Bilder zur sprachlich gestalteten Erziihlung des Gediches?

Die Wiedergabe der Stimmung setzt zu Beginn des Vortrags den Rah-
men (s. V. 15fF.). Es folgt die sachliche Angabe der gespiclten Stiicke
(s. V. 22). Darauf gibt der Dichter erste Vergleiche, die uns das Mithé-
ren erleichtern kénnen (s. V. 23f.). Diese noch abstrakee ,Klangmale-
rei” steigert sich, wie gezeigt, zunehmend zu umfangreichen, teils aus-
gefallenen Bildvorstellungen, in denen die Stofflichkeit des Klangs
iibergeht in die sichtbare Stofflichkest und Farbigkeit von Gegenstinden.
Die Anschauung scheint gegeniiber der Tonwahrnehmung immer ei-
penstindiger zu werden, bis sie nach dem Verklingen der Musik die
Stimmung dominiert. Die Bilderscheinungen in dem Gedicht helfen
uns, die Bewegung der Musik nachzuempfinden. Durch sie verstehen
wir, was in der Musik geschieht. Als Wahrnehmungen eigener Art aber
gegentiber den Ténen wurden sie spiitbar beim FHoren selbst lebendig.
Sie waren da ak Bilder gegenwirtig und wurden von den Zuhdrern
Lsynisthetisch” erlebt. Es handelt sich nicht um beiliufige Illustratio-
nen des Klangs in der nachtriglichen dichrerischen Darstellung. Die
Bilder als solche vermistelten urspriinglich die Bedeutung der Musik. Als
eigenstindige Bildwahrnehmungen nimlich weisen sie iiber den unmit-
telbar vernommenen Musikvortrag hinaus. Ganz deutlich leistet dies
die historisch-biographische Assoziation des Krieges. Im Krachen der
Waffen wird in Wahrheit die Erscheinung der Reiter am Ort der Musik
lebendig. Auf den vor den Augen der Horer stastfindenden Reiterausfall
ist der Schwerpunkt gelegt, nicht auf das Klanggleichnis. Den histori-
schen Sinnverweis leistet hier klar das Bild als ganzes, nicht die blofe
Geriiuschassoziation in der Anspielung auf ein allgemeines , Waffenge-
klirr“. Und wird nicht im nachhinein, durch die darauffolgende Schil-
derung des Lebenslaufs der Musikerin (s. V. 41ff.}, die zersissene Seide
~ sichtbare ,Spur” einer ,Lautmalerei® ~ als ein nachhaltiges Symbol
des zerstorten Lebensgliicks verstindlich? Statt lediglich einen Laut
empfindungsmifig zu verdeutlichen und symbolisch aufzuladen, bildet
die zerrissene Seide ein greifbares Relike. Sie bleibt stehen als sichibares
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Zeichen des verletzten Menschenlebens — vor unserem Auge wie vor
dem der damaligen Hérer.

Die ,Bilder” in diesem Gedicht von Bai Juy: sind in erster Linie als
»synisthetische® Deutungen des Klangereignisses und als angeschaute
Symbole seines menschlich-emotionalen Sinngehalts zu werten. Akusti-
sche und visuelle Wirklichkeitswahrnehmung sind dabei so raffiniert
miteinander verflochten, daB es hinfillig wird, psychologisch von ,As-
soziation®, literarkritisch von ,Metapher®, ,Vergleich“ und ,Analogie”
zu sprechen. Denn hier ist es nicht darum zu tun, Realitits- und Vor-
stellungsebene dichterisch miteinandet zu verkniipfen. Vor allem dank
der vermictelnden Kraft der Biider verschmilzt die Wirklichkeit mir ih-
rer dichterischen Umschreibung zu einer neuen, tein vorstellungsmifiig
konstituierten Realitat. Diese beruht indes auf einer wrspriinglichen
Wirklichkeitswahmehmung, in der die banale Erfassung der Umstinde
wie das konzentrierce Klangempfinden bereits gesteigerr und mit Be-
deutsamkeit erfiillt ward durch Wahrnehmungen bildhafter Art. Das
Ganze der so wahrgenommenen, d.h. aber je schon vorstellungs- und
bedeutungshaft verfadten, Wirklichkeit offenbare sich in der Anlage
dieses Kunstwerks als die fiir uns Menschen mafigebliche, als die, ge-
geniiber den sachlichen Umstinden ciner dufleren Welt ,wirklichere®
Witklichkeit. Die menschliche Selbst- und Wirklichkeitswahenehmung
wurzelt in einer Gestimmtheit. Diese findet ihren sinnhaften Ausdruck
wie zugleich ihre Deutung in einem komplexen ,Kunststiick®, im ,sy-
nisthetischen™ Zusammenspiel von Musik, bildhafrer Anschauung und
Dichtung. Bildvorstellungen und visuelle Wahrnehmungen aber sind
es, die uns weithin diese menschliche Witklichkeit in ihter Bedeutsam-
keit erschlieflen. Nahe an einem ,Gesamtkunstwerk®, spricht das Ge-
dicht auf diese Weise dreifach unsere Sensibilitit an — als Sprachkom-
petenz, als Ton- und als Bildwahrnehmung. Der Dichter hirt, schaur,
schreibt und malt in einem. ,Synisthesie™ aber geht hier iiber die Evo-
kation von unterschiedlichen Wahrnehmungen wie iiber den Paralle-
lismus verwandrer Wahtnehmungen in verschiedenen Empfindungsbe-
reichen hinaus. ,Syniisthesie” hat hier wesentlich mic der deutenden
Vermitilung einer durch den Grad ihrer Konkretheit in hohem Mage
austonomen Sinneswahrnehmung durch eine andere innerhalb der Ein-
heit sinnhafter menschlicher Wirklichkeitskonstitution zu tun.

3. Bildgedichte und gedichtete Bilder

Ich méchte nunmehr auf ein sattsam bekanntes und doch meist kurso-
risch, etwa unter dem Schlagwort der ,Bergwassergedichte” (shan shui
shi |t 7K #F), abgehandeltes Phinomen zu sprechen kommen. Was
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heifdt es eigentlich, wenn Gedichte uns ,wie gemalte Bilder” vorkom-
men? Die Betonung liegt hietbei auf dem Wort Bild, als in sich ge-
schlossenes und gestaltetes Kunsthild, als ein bildnerisches Ganzes ver-
standen. Von der visuellen Wahrnehmung und vom Sprachbild gehen
wir damit zum ksinstlerischen Bild im engeren Sinn Uber. Zu schen ist,
wie Gedichte in ihrer ganzen Anlage bildhaft genannt werden miissen,
wenn ein bildhafter Eindruck oder eine Bildvorstellung den Ausdruck

“des Sinngehalts insgesamt leitet. Ein Gefiihl, eine Stimmung, der Zu-

stand der Welt, geschichuliche Begebenheiten — all das kann in einem
ndichterischen Gemilde® eingefangen und uns als ein ,Sinnbild“ vor-
gefithrt werden. Zu kliren wire in einem grofleren Rahmen, inwieweit
iibethaupt in der chinesischen Literatendichtung die Gattungen Bild
und Gedicht voneinander abhingen und einander kiinstlerisch be-
fruchten.

Zu Du Fus ¥t B (712-770) bekannter Geschichte von der alten Zy-
presse (Gu bo xing &5 ¥ 1T) [2. Bd., 92] sei nur soviel bemerke: Der
erhabene, geschichtstrichtige Baum wird im Gedicht angeschaur als ein
Bedeutungsbild, welches zeitlich und riumlich die Welt in sich verge-
genwirtigt. Im Anblick des Baumes werden abstrakte Zusammenhiinge
menschlicher Geschichte sichthar (s. bes. V. 5£.).* An der monumenta-
len Gestalt des Baumes 138t sich das Erzihlte unmittelbar ablesen, weil
es in seiner Lebendigkeit als Bedeutungsbild verkrpert ist. Der Baum

~ wird als mit Bedeutung erfiillte Bildganzheir und nichr leer hinweisend

wie ein Wahrzeichen gesehen. So kann er zur anschaulichen Peronifi-
kation historischer Gestalten werden. Und so kann er zum Schluf8 von
Du Fu als ein Sinnbild, als angeschaute Allegorie ethabener Nurzlosig-
keit im Sinne des Zhuangzi vorgefihrt werden. Das ganze Gediche
kreist also um die angeschaute Erscheinung der michrigen, alten Zypres-
se in ihrer weitreichenden Bedeutsambkeit.

Eine anders ausgerichtete ,Physiognomik® einer Landschaft findet
sich in Wang Weis T #£ (701-761) Gedicht mit dem Titel Dem Pri-
fekten Li aus Zighou zum Abschied (Song Zizhou Li shijun 3% ¥ JH
4= (& F) [3. Bd., 206). Hier steht zu Anfang eine Naturbeschreibung
fur die Charakterisierung des eigenen Gefilhls gegeniiber jenem entle-
genen Landstrich, in den der Prifeke geschicke wird: ,Aus ungezihlten
Tiletn ragen die Baume hoch in den Himmel auf. Von tausend Bergen
hallt der Kuckucksruf. Wenn es in den Bergen eine Nacht geregnet hat,

# ... Der Herrscher und sein Minister schon sind einst an dieser Stelle zusam-
mengekommen/ Noch wird [deshaif] det Baum von den Menschen gelicbt und

verehr .. (EEC HFEE RAESA R ).
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rinnen hundertfache Wasserbiche von allen Asten herab.”* Der traurig
rufende Vogel beherrscht eine einténig waldreiche Gegend, deren Ein-
samkeit von langanhaltendem Regen bestimmt scheint. Dieser verwan-
delt die Biume in Sturzbiche. Von der Natur wie von den Bewohnern
(s. V. 5f)) gibt es nicht viel und nichts Erfreuliches zu berichten. Das
Bild regennasser Wilder ,sagr alles”. Mit einem bildlich verdichteten
Landschafiseindruck soll der Verwaltungsbeamte auf seine Reise ge-
schickt und zu groflen Taten ermuntert werden. Was zu tun ist, it
sich nach Wang We: offenbar vorziiglich aus dem tristen Anblick des
Landes ableiten.

Mit einem Stimmungsbild im prignanten Sinne haben wir es bei Wei
Yingwus (737-7922) Abschied von Li Cao im Abendregen (Fude myu yu
song Li Zhou I8, 19 B M & £ ) [3. Bd., 225] zu tun.

Der grofe Strom aus Chu liegt im feinen Regen da, zur Stunde der Abend-

glocken von fianye. Aus der tritben, stummen Weite kommen Segel schwer

heran; in die groffe Finsternis fliegen Vigel langsam fort. Das Tor zum Meer
bleibt in der Tiefe unsichtbar. Uferbiume bergen fernhin das feuchte Naf.

Ich begleite dich zum Abschied in grenzenlosem Empfinden, das Brustge-

wand benetzend wie der Nieselregen.”

Von der menschlichen Ansiedlung weif man im triiben Regen blof
vom Héren. Ebenso sind nur die Flecken der Segel, nicht Schiffe und
nicht Menschen, auf der unbeseelten Weite des Stromes zu erkennen.
Und sie witken schwer (zbong BE), wie leblose Dinge im Wasser. Man
sicht den angestrengten Vogelflug ins Dunkel, wo das Meer nur erahn-
bar ist. Die menschenleere Wele ist auf sich selbst geschlossen, ist Wei-
te, doch ohne Offnung. Und die Nisse hingt im Griin der Natur. Eine
melancholische Erscheinung, die weithin als Bild wahrgenommen wird,
leiht dem Trennungsschmerz die Worte. Das Gefiihl findet offenbar in
dem Anblick seinen Hale und Ausdruck. Es fillt auf, wie der Mensch in
dieser Beschreibung ciner Weltszenerie sich ganz hincer sichtbare Phi-
nomene zuriickzieht. Er steht hier als Betrachter, ihm gegeniiber ein
reines Bild.

Ganz deutlich wird das sprachliche Malen eines kiinstlerischen Bil-
des in Vierzeilern von der Art Liv Zongyuans W55 JT (773-819)
Schnee am Fluf (Jiang xue (1. ) [5. Bd., 3371

Uber den tausend Bergen hat der Vogelflug geendet; auf all den Wegen ist

verschwunden jede Spur von Menschen. Im verwaisten Kahn ein alter Mann
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unter seincm Regenumhang und Strohhut, hat einsam seine Angel ausge-
worfen am gefrorenen Fluf; Schnee treibt da.”

Beschreibt der Autor mit diesen wenigen Sitzen eins jener stillen Tu-
schebilder? Skizziert er mit Worten ein solches Bild? Oder gibt er nach
dem gemalten Vor-bild seinen realen Eindruck vor einer Landschafts-
szene wieder? Handelt es sich um eine allgemeine ,isthetische® Vor-

 stellung, oder deutet sich in dem gedichtesen Bild eine augenblickliche

Stimmung vor Ort an?

Fiir eine Bildbeschreibung im engeren Sinn scheint das Gedicht zu
knapp. Sofort aber evoziert es in uns bekannte Malereien. Steht das
Sprachwerk vor dem Bildgedanken, oder wird souverin ein geliufiges
Bildcliché beschworen? Faflten die Dichter-Kiinstler in China visuell
wahtgenommene Eindriicke in Worte, um sie dann auch zu malen?
Oder malten sie als Kiinstler-Dichter mit dem Pinsel wie ebenso mit
Worten? Wieweit jeweils der Bildgedanke wripritnglich sprachlicher,
wieweit malerischer Natur ist, mu8 im Einzelfall und nicht zuletzt im
Hinblick auf die unterschiedliche Personlichkeit der Autoren untet-
sucht werden. Deutlich wird -an diesem Beispiel immerhin die iber-
wiltigende Nihe zwischen Malerei und Dichtung. Diese Nihe bedeu-
tet, daf das Gedicht auf paradoxe Weise verstummt. In ihm wird ein
Landschaftseindruck — mag er in einer visuellen Wahrnehmung oder in
einer Stimmung wurzeln — von vornherein als ein gestaltetes Bild erfafit.
Die sprachliche Gestaltung bezieht ihre Kraft wesentlich aus der bild-
hafien Anlage, d.h. aus der Geschlossenheit einer Bildsituation.

Um den Gedanken von gedichteter Malerei in seiner Komplexitit
aufzuzeigen, michte ich Wes Yingwus Gedicht mit dem Titel Am wess-
lichen Bach in Chughou (Chuzhou Xijian ¥ JH 78 #) {6. Bd., 362]
heranziehen. Es lautet:

Uber alles von mir geliebtes Gritn wichst da im geheimnisvollen Dunkel des

Bachufers. Droben, tief im Baum, singr der gelbe Pirol. Die Frilhjahrswasser

bringen Regen mit und schwellen beim Anbruch des Abends noch an. Kein

Mensch am freien Ubergang — ganz mit sich allein liegt schrig ein Kahn.”

Der Ausschnitt einer licbevoll betrachteten Landschaft bietet sich uns
aus der Nihe dar. Die Vogelstimme verleiht dem Anblick tiefe Gebor-

. genheit. Das Rauschen der Flut im Verein mit dem Regen mag iiber-

dies den Blick im Vordergrund halten. Unsichtbar prisent sind Men-
schen im Anblick der Anlegestelle und des sich selbst iiberlassenen
Bootes. Eine intensive Gegenwirtigkeit strahlt so diese Ansicht aus.
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Das schrige Boot aber will als graphisches Richrungselement in einem
von Horizontalen und Vertikalen bestimmten Bild von uns gesehen
werden. Dariiber hinaus driickt seine Lage im FluR — in dem Wort
heng klingt die Waage an — ein labiles Gleichgewicht aus. Von hier aus
teilt sich der Komposition eine kaum merkliche Erregung mit, wie sie
die Bewegtheit des Wassers und das abendliche Anschwellen zuerst an-
deuten. Ist das ruhende Boot im Wasser nicht als ein subtiles Symbol
fiir den Fluf der Zeit zu verstehen? Schauen wir hier nicht das feine
Zusammenspiel von Statik und Dynamik in einem Bild, das mit weni-
gen Pinselziigen cine kleine, in sich geschlossene Welt vorstellt, noch
bevor wir uns bewuRt werden, wie das Gedicht eine zeitliche Erregung
darstellt? Demnach hitten wir in dieser gedichteten Malerei cine Alle-
gorie auf unser riumlich-zeitlich verfaftes Welthaben zu erblicken.

Ob er in der Interpretation so weit gehen will, sei jedem selbst
iiberlassen. Wichtig ist allerdings zu erkennen, wie sehr eine bildliche
Vorstellungsganzheit in den Bedeurungsaufbau der Dichtung einflieft.
In der Fokussierung des Blicks auf das Ufergriin nehmen wir sein hei-
meliges Dunkel wahr. Und als Indiz fiir die vergangene und zukiinfrige
Gegenwart von Menschen hitten wir ja den Ort als einen voriiberge-
hend verlassenen unmittelbar anzuschauen, das im Fluf liegende Boot
zugleich schwimmen zu sehen. Dal unsere Eindriicke in dieser Weise
bedeurungshaft anschaulich werden, verdanken wir der sprachlichen Zei-
chenkunst des Autors. Der Sinn dieser Zeilen ist — bis zu einem gewis-
sen Punkt der Lektiire — in eine angeschaute Bildgestalt gelegt. Wie
aber die Sprachgestalt den Aufbau des Bildes in einem zeitlichen Fort-
gang der Betrachtung von einem zum anderen vollziehr, stellt zugleich
die geschlossene Bildvorstellung den Keim dar, um den die innere Be-
wegtheit der sprachlichen Gestaltung kteist. Das Bild selbst enfalter als
Bild schon die Zeit im Gedicht.

Wang Wei schliefllich verwandelt in seinem Gedicht Gemacht bei der
Heimbkehr zum Songshan (Gui Songshan zuo g% &, LI {E ) [3. Bd., 202]
eine Landschaftsschilderung in einen eigenwilligen Erlebnisbericht. Ei-
ne angeschaute Szenerie wird zur Voraussetzung fiir die Pointe des Ge-
dichts. Da lesen wir in der zweiten Hilfte: ,Verfallene Mauern nahe
der alten Anlegestelle — iiberflutet vom Licht der untergehenden Sonne
die herbstlichen Berge. Unter dem fern erhabenen Sengpao-Gebirge
kehte ich heim und schliefe die Tiir zu.“* Ohne daf ein Grund ge-
nannt wiirde, verschlielt sich der Dichter vor der Welt. Das Men-
schenwerk der Stadtmauern verfillt, und es regiert die schlichte Erha-
benheit ciner reifen, abendlich-herbstlichen Bergnatur. Wissen wir

? REAREE - FEHEK WL BRIERT - KA AN

Bildhafre Sprache in chinesischen Gedichten der Tang-Zeit 189

nicht infolge dieses knappen Bildes, das der Dichrer zeichnet, Bescheid
iiber sein Leben und seine Griinde? Seben wir nicht auf einen Blick die
triigerische Verginglichkeit der Menschenwelt, die ihn zu seinem
Riickzug bewegt? Doch, versperrt er sich nicht selbst noch dem grof-
artigen Anblick der Natur? Oder wird in dem Bild niche vielleicht eine
Ruhe sichtbar, die den isthetischen Genuf iiberstcigt? Diese Bergwele
zeige sich als unanfechebar. Sie ist sichtlich zeitlos und bleibr dem Dich-
ter erhalten. Deshalb schliefc er im Verein mit der Natur seine Tiire,
Um dies zu verstehen, kommt es mangels einer ,Erklirung” allerdings
darauf an, dal wir den Anblick, den der Dichter uns gibt, tatsichlich
sehen. Insofern dreht sich dieses Gedicht um eine brldhafie Erscheinung
als solche. Verlassen ist darin die ,analogische® Instrumentalisierung
von Bildvorstellungen zum Ausdruck von Stimmungen und Eindriik-
ken anderer Art. Verlassen ist ebenso die bloe Beschreibung von Sicht-
barem mit den Mitteln einer bildhaften Sprache. Eine Ansichr ist als
Bildwahrnehmung im strengen Sinne der bedeutungshafien Gestalt eines
Kunstbildes eingeserzt und ist .wic ein gemaltes Bild zu lesen®. An-
dernfalls gelingt es uns nicht, den Sinn des Gedichts angemessen zu er-
schlieRen. Vermdgen wir den ,Landschafiseindruck” als ein gestaleetes
Bild“ zu verstehen, erwichst uns daraus der entscheidende Hinweis fiir
die Deutung.

4. Evokation und erfiilltes Schauen

Zum Abschluff méchee ich auf den Fall zu sprechen kommen, wo ein
bildhafter Eindruck eindeutig niche langer als ,dichterisches Mittel®
angeschen werden kann. In manchen Gedichten lassen sich die vorge-
fithrten ,Visionen bedesusungsmdflig nicht auf den Umfang der textu-
ellen SinnduBerung begrenzen. Sie weisen vielmehr mit ihrer Bildlich-
keit iiber den Textzusammenhang hinaus, indem sie fiir unmittelbare
Wahrnehmungen des Dichter-Ichs stehen, die im Sinne eines buddhi-
stischen upaya (fangbian J5{€ ) oder Lehrmittels an eine Art religidser
Erfiillung heranfithren. Die Bilder im Gedicht erhalten damit auch fiir
uns Leser eine ,praktisch“ bedeutsame Dimension jenseits der poeti-

~ schen Gestaloung, lhr Auftauchen wandele sich vom Vorstellungsinhalt

u einem wirklichen Ereignis. In dieser Verfeinerung des bildhaften
Sprechens, die heute in den japanischen Zen-Gitten nachvollziehbar
wird, mag man einen Gipfelpunkt tang-zeitlicher Dichtkunst erblik-
ken. Es scheint ein Punkt zu sein, an dem die Dichtung sich selbst auf-
hebt, nicht unihnlich den Versuchen unserer Moderne, die ,Kunst*
durch das ,Leben® abzuschaffen. Was heifft dies genauer?
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In Wang Weis Grinwasserfluff (Qing qi 5 £§) [1. Bd., 22] fillt bei
der Schilderung des Wegs entlang des Flusses in die Bergeinsamkeit in
Vers 5 und 6 folgende Beobachmung auf: ,Es Eirmt und tost inmitten
der wirr verstreuten Felsen — still steht die Farbe in der Tiefe des Kie-
fernwaldes.“”' Jih schligt hier ein akustischer Eindruck in die lautlose
Unbewegtheit einer bildhaften Ansicht um. Diese gleiche, wie die Biu-
me den farbigen Anblick einrahmen, einer ausschnitthaften, in sich ge-
" schlossenen Bilddarstellung und erhebt sich damit iiber die geschilder-
ten Eindriicke von verginglicher Art. Das flieRende Gewisser bestimmt
im ganzen die Szenerie, Doch mittendrin hile der Wanderer gleichsam
inne, blickt auf und schaur etwas. Tiefe (shen ¥R und Ruhe (jing §H)
kennzeichnen nicht von ungefihr diesen entscheidenden Augen-Blick.
Das Stillstehen des Bildes inmitten des geriduschvollen und von wech-
sclnden Eindriicken begleiteten Geschehens scheint mir von zentraler
Bedeurung. Der Satz zeigt uns ein regetrechtes Bild neben Eindriicken
und Wabrnehmungen. Kann dieses Bild niche als ein innerlich fescge-
haltenes Symbol gelten fiir jenen Riickzug aus der Welt, den der bud-
dhistisch inspirierte Wang Wei vermudich anstrebte und den er im
leezeen Vers — abermals nach Art des Zhuangei §f F — ausmale, wenn
er sich einlide, ,,auf einem Stein sitzend hier zu angeln und nichts wei-
ter"? Wird das besagte Bild als vom Dichter in dieser Weise gesehenes
und in diesem Zusammenhang angefiihrtes Bild nicht zu einer Weg-
marke seines Riickzugs, ja als authentische Bildwahrmehmung zur realen
Stiitze desselben? Vom dichterischen Bild hiitte es sich damit allerdings
zum Listhetischen® Hilfsmicrel auf einem existentiellen Lebensweg ge-
wandelt.

Liu Zongyuan thematisiert eine religitse Erfahrung in Des Morgens
suche ich den Tempel von Meister Chao auf, um buddhistische Sutren zu
lesen (Chen yi Chao shi yuan du chan jing [ 55 # Ab b 23 18 #8)
[1. Bd., 46]. Nach einer Einleitung wird in Vers 8 dic Frage gestellr,
auf welchem Weg das Ubungsziel zu erreichen sei.” Es folgt die Beob-
achtung der Stille des Orts, und das Dichter-Ich bemerke sodann in
Vers 10, wie ,die Farbe des Mooses in die Tiefe des Bambusdickichts
fithre.* Aus dem Blick auf Banales erwachsen weitere Wahrnehmungen
visueller Narur: ,Die Sonne kommt hervor ~ noch halten sich Nebel
und Tau/ Die griinen Kiefern glinzen wie frisch gewaschenes und ge-
fettetes Haar.“ Und dann sage der Dichter: ,Zur Ruhe gekommen, ver-
gesse ich der Worte und Reden / Erwacht, freudig geniigt mein Herz
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sich selbst.“”® Lesen wir da nichr eine schine Erklirung fiir den Riick-
griff auf bildhafie Wabrnehmungen nach dem Verlassen der Worte? Ist
die Vorbereitung auf die Meditation durch das stille Umherschweifen
des Blicks nicht eindeutig? Stumme Sebeindriicke werden hier offen-
sichtlich als Mittel verstanden, zur Ruhe zu kommen und sich ins eige-
ne Innere zuriickzuziehen. Die ,Bilder” in diesem Gedicht stellen eine

~ Stufe auf dem Weg des Buddhisten zum Erwachen dar. Als angeschaute

Wirklichkeir indes erlangen sie eine neue Qualidic. Sie gehdren nicht
Yinger der bilderreichen Rede eines Dichters an. Statt dessen konstituie-
ren sie in ihrer bildhafien Bedeutsamkest eine existentielle Wirklichkeic

‘von eigenem Rang,

Eine ,Asthetik” dieser Arr scheint mir zuletzt auch Wang Weis be-
rithmten Versen mit dem Titel Rehgarten (Lu chai BESE) [5. Bd., 323]
zugrunde zu liegen. Unverkennbar ist ja im Titel cine Anspielung auf

- Buddhas Lehre enthalten. Doch wenn es sich um ein ,buddhistisches”

Gedicht handelt — in welcher Gestalt erscheint hier Buddhistisches
tiber die Namenssymbolik hinaus? Lassen sich dariiber nicht noch ge-
nauere Aussagen aus inhaltlichen und dsthetischen Beobachtungen ge-
winnen? Wodurch zeichnet sich eine ,buddhistisch® beeinflufte Dich-
tung aus?

Die nur gehérte, unsichtbare Gegenwart von Menschen in den er-
sten beiden Versen sichert gleichsam einen frei schwebenden visuellen
Eindruck ab: ,Der schrige Sonnenstrahl dringt in die Tiefe der Biume/
Licht schimmert er da wider auf griinem Moos.“” Der Vierzeiler be-
schreibt ein schlichtes Lichtereignis. Davon allerdings kénnen wir uns
cine genaue Vorstellung machen. Das schrige Licht fordert scharfe
Kontraste, die Baumstimme geben einen Ausschnite frei; in diesem
fille der Blick, dem Licht folgend, auf den farbig leuchtenden Moos-
flecken wie auf einen photographischen Brennpunke. Ein einfaches
Bild, das von eindringlicher Nihe, ja, Gegenwirtigkeit getragen wird,
hat vor unseren Augen Gestalt angenommen. Diese Erscheinung aber
bilder keine ,.Szenerie” ab, beschreibt keinen ,Ausblick” auf eine Land-
schaft, stiftet nicht einen Ort im Raum der Natur oder der menschli-
chen Welt. Und auch der Name ,Impression” wird ihrer eigentiimli-

- chen Kiraft nicht gerecht. Eine aufmerksame Lektiire darf das kleine

Wortchen fis {8, etneut/ wiederholt, zu Beginn des letzten Sarzes niche
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iibersehen. Die Beobachtung baut sich als ein Vorgang in der Zeit auf.
Der scheinbare ,Augenblickseindruck® hat den Charakter eines Ereig-
nisses. Dies weist iiber den Bereich des Asthetischen hinaus. Als Bild
wird die Wahrnehmung im Gedicht zum Bedeutungsbild. Es geht indes
spiirbar nicht darum, die gegenscindliche Welt in ihrer Bedeutsamkeic
bildlich einzufangen. Das Bild entfaltet seine sinnhafte Wirkung aus
einem anderen Horizont. Wir miissen es auch hier — wie schon bei Liu
Zongyuan — als Anzeige ciner religiosen Erfahrung verstehen. Diese ver-
sucht der Dichter in seiner bildhaften Rede wiederzugeben, wie das
von ihm angeschaute Bild selbst, fast wie ein ,Meditationsbild®, diese
Erfahrung zum Leben erweckt und vermittele. Diese existentielle Be-
deutung einer Bilderscheinung als solcher iibersteigt freilich den Hori-
zonr, den das Thema der bildhaften Sprache im Gedicht urspriinglich

vorzugeben schien.

La Chine dans la lictérature franqaise
des années 1990:

continuation, mutation, renouvellement

Lucie Bernier (Taiwan)

Dans le cadre de ce volume sur 'esthétique, la question que nous nous
poserons est de savoir, comment une tradition issue tant d’une esthé-
tique de P'altérité que discursive, s'est poursuivie tout au long du siecle
dans la littérature frangaise et tout particuliérement, pendant la der-
nitre décennie du si¢cle finissant. Cer article se consacrera donc sur le

~ discours sur la Chine en France pour les années 1990.

L’intérét pour la Chine en France dans la dernitre décennie du XX
sizcle se traduit A trois niveaux: le premier comprend les auteurs fran-
qais &crivant sur la Chine; le deuxiéme, les écrivains d’origine chinoise
vivant en France et écrivant des romans sur la Chine; et enfin, le troi-
sitme niveau, les traductions et ré&ditions de toutes sortes de la lictéra-
ture chinoise traditionnelle et moderne. 1l s'agira donc de voir com-
ment, 3 travers des auteurs tels Ysabelle Lacamp (Le Baiser du dragon),
Lucien Bodard {Le chien de Mao), Frangois Cheng (Le dire du Tianyi},
Shan Sa {Porte de la paix céleste) ou les traductions de Lieu-tsé, de Guo
Mo-jo 38 7k #5 et de nouvelles de I'aprés Tiananmen x4 9, 1a lie-
térature sur la Chine en France est soit une poursuite d’une tradition
vicille de plusieurs sidcles, une mutation ou un renouvellement d’une
vision de la Chine. Il s'agit donc ici répétons-le, non pas de I'érude dé-
waillée de certe littérature mais plutét d’en donner un apergu qui per-
mettra d’examiner le discours littéraire lié aux années 1990.

Le discours occidental sur la Chine n'est pas seulement un discours

 littéraire mais également un discours sur 'Autre, une projection qui ré-

véle la Chine dans le cadre d’un systéme de pensée eurocentrique ou
amérocentrique A travers lequel FOccident soumet le monde A son
image. Il en résulte que malgré le contact réel avec cette autre culeure
qu'est la Chine, elle reste fictive et quen tant que telle, elle permet 2
I'Européen de se retrouver A cravets la vision qu'il en a.
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Si I'on considére une bréve rétrospective sur le sujet, on peut obset-
ver qu’en ce qui a trait aux démélés de I'Europe avec les autres cultures,
Urs Biteetli' et Tzveran Todorov® ont chacun reconstitué les étapes de
la conquéte et de la prise de possession violente de cultures entidres en
Afrique et en Amérique du Sud et démontré comment, I'orientalisme
par exemple, est étroitement relié 4 a politique coloniale européenne
du XIX'™ si¢cle. Quelques années auparavant, Edward Said? avait déja
attiré I'attention sur ce phénomene. Il y a maintenant un peu plus de
dix ans, 'exposition de Berlin en 1989, Europa und der Orient* a su dé-
peindre de fagon impressionnante les différents aspects des contacts
entre 'Europe et le Moyen-Orient et de ce qu’il est possible de désigner
comme érant une appropriation culturelle er artistique de I'imaginaire
européen.

La réception de la Chine en Europe se déroule sous un angle en-
titrement différent. La distance énorme qui sépare les deux culeures
rend difficile voire impossible les contacts avec 'Europe. Ceci a pour
résultat que jusqu'd ce jour méme, Ja Chine est souvent réduite aux
clichés qui la rendent mystéricuse ou impénétrable. Pour reprendre les
grandes lignes de ce discours 4 travers les sidcles, résumons ainsi les
principaux points: A la Chine fabuleuse du Moyen Age fait place la
Chine philosophique transmise par les Jésuites. A partir de leurs comp-
tes rendus, les philosophes construisent un modele d’Erat utopique
pendant qu'au méme moment, les chinoiseries, A |'encontre de ce mo-
dele, répandent une image de la Chine différente: celle d’'une Chine de
pacortilles et du Chinois amusant. Au XIX™ sidcle, les travaux des si-
nologues frangais tel, Abel Rémusat apportent une nouvelle dimension
i la réception de la Chine. Vers la fin du siécle, avec les puissances eu-
ropéennes qui s'imposent de plus en plus violemment, la littérature
révele deux tendances: I'une positive I'autre négative dépendant de
Pintérét accordé 3 la Chine. Quant A celle-ci, elle sait se garder de la

Urs Bitterli, Die ,Wilden" und die \Zivilisierten’ — Grundziige einer Geistes- und
Kulturgeschichte der europdisch-iibersecischen Begegnung. Minchen: C.H. Beck'sche
Verlagsbuchhandlung, 1976.

* Tzveran Todorov, La Conquéte de IAmérique. Paris 1982,

*  Edward W, Said, Orienzalism, New York 1978,

Y Eurepa und der Orient. Ed. par Gereon Sievernich et Hendrick Budde.
Giitersloh~Miinchen 1989. Ce catalogue a été imprimé pour 'exposirion du méme
nom lors de Horizonte 1989 A Berlin.
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poigne des puissances européennes et conserve sa propre culture et ses
traditions’.

Ainsi dong, si jusqu'au XVIII™ sitcle, Cest le caractére soi-disant
énigmatique de la Chine et la fascination qu'elle exerce en tant que
.pole opposé“ A 'Europe qui déterminent la réception européenne de
la Chine. Les efforts pour la comprendre d’une part, les projections
utopiques, 'incompréhension et la suffisance eurocentrique de "autre,
sont les deux pbles entre lesquelles oscillent le discours sur la Chine au
XIX™ sidcle. Néanmoins, suite A I'analyse et I'examen d’une quantité
de romans et de nouvelles pour I'étude des différents aspects de ce dis-

. cours littéraire, il est difficile de tirer des conclusions qui seraient par

trop générales en affirmant que ces romans n’auraient eu que des con-
séquences négatives. Au contraire, il ressort en effet que ces romans
frangais sont des romans engagés puisqu’ils glorifient les expéditions
militaires, justifient la mission civilisatrice ou encore critiquent 'ex-

~ pansion colonisatrice en Chine. L'influence que le roman de I'époque

coloniale aura eu, aura donc été celle de donner I'illusion aux lecteurs
qu'ils connaissent bien la question coleniale et de se reconnaitre 4 tra-
vers les opinions émises®. Il est clair cependant que, méme s'ils parlent:
de et sur I'Autre, ces romans n'offrent que le point de vue de
I'Européen. Ce genre de roman, monologique donc, ne laisse la place 3
I’Autre qu’exceptionnellement, le Chinois n’ayant pas droit de parole.

A . dme .
- Cette voix ne se fera entendre que bien avant dans le XX™ sitcle avec

la traduction de romans tels, La Famille ou A la Mémoire d’ un ams de
Ba Jin B2 4 et les écrits de Lu Xun % L. Les événements de Tiana-
men en 1989 et la publication des nombreuses nouvelles qui les ont

" suivis ou encore les écrivains de la diaspora chinoise, émigrés politiques

out économiques, font connaitre au lecteur occidental un point de vue
plus concret de la perspective chinoise. Cette voix de I'Autre qui se fait
maintenant entendre de plus en plus fort A travers les traducrions en
langue européenne, peut, suivant l'orientation de ce lecteur, faire tom-
ber plusieurs stéréotypes et le rapprocher de la Chine et des Chinois.
Dans ce cas, nous pourrions patler de renouvellement esthétique.
Cependant, alors que le monde s’oriente de plus en plus vers le mul-

. deuleuralisme, les tendances sont paradoxalement toujours A U'enfer-

mement sur soi. La quéte de sa propre identité par divers moyens dont

* Loin d’excuser le colonialisme, le demi-colonialisme en Chine a pourtant permis
b cette dernitre de conserver une autonomie beaucoup plus grande que les autres
colonies.

¢ A ce sujet, M. Astier-Loutfi parle de mystification du lecteur francais face 4 la

' literature de la période coloniale. Littérature et colonialisme, 139.
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encre autres la Chine est aujourd’hui encore aussi effective. A cet égard,
Alois Wierlacher fait remarquer dans son livee, Das Fremde und das Ei-
gene’ que la reconnaissance de soi A travers I'expérience cultureile de
VAutre [Selbstfindung durch die Erfahrung kultureller Fremde] est un
théme cencral de la littérature contemporaine. 1} s’agit donc d’une con-
tinuation de la tradition européenne face 2 la Chine.

Dans cet ordre d’idées, il s’agira ici de poursuivre selon un point de
vue actuel du discours sur la Chine. Pour se faire, un apergu succinct
est présenté afin de constater comment se déroule le regard contem-
porain sur la Chine et les Chinois.

Depuis les années vingt, leréle de la Chine en littérature a connu
une diversité de discours o elle figure en guise de réponse aux diffé-
rentes interrogations qui émergent des transformations sociales tant en
Europe qu'en Chine. Dépendant du contexte socio-historique et de
I'importance que les Européens accordent aux événements, la Chine est
plus ou moins le centre d’intérét. Les années trente, alors que I'Europe
se dirige vers la guerre, sont des années orageuses, marquées par la dé-
pression économique, la montée des fascismes et I'ascension d’Hidler au
pouvoir. Le temps des utopies est déplacé, il s'agit d’'une question de
survie pour 'Europe. Dés lors, ces circonstances font que la Chine est
repoussée loin dans les consciences, ne servant méme plus d'échap-
patoire. Aprés la Deuxitme Guerre Mondiale, 'Eutope se partage en
deux avec en 1949 la formation du bloc soviétique et de ce qui sera
désormais désigné I'Est tandis que s’amorce la Guerre Froide qui dé-
termine les années cinquante et soixante. Pendant que I"Ouest euro-
péen se releve de la guerre et s'enrichit, les intellectuels sont 3 la recher-
che de nouvelles idéologies. Ces derniers, déus par Moscou ob ils ne
voient qu’un systtme de répression suite au Printemps de Prague et 2 la
fin sanglante en Hongrie, rompent tous les liens avec le marxisme Iéni-
niste soviétique pour se tourner vers Pékin. La séparation idéologique
entre Moscou et Pékin est chose faite depuis 1962. Pékin devient donc
la seule alternative idéologique pour les intellectuels européens. La Chi-
ne est une fois de plus idéalisée et le fil qui avait été interrompu d’une
part, par les efforts du gouvernement chinois pour se consolider et,
d’autre part par les années de dépression en Europe, est enfin repris. La
Révolution Culturelle Chinoise vers le milieu des années soixante jus-
qu'd la mort de Mao en 1976 suscite un enthousiasme continu pour la
Chine. La popularité maoiste arteint son faite en 1968 avec les mou-
vements de révoltes étudiantes en France et ailleurs en Europe. A partir

7 Alois Wietlacher, Das Fremde und das Figene. Prolegomena zu einer interkulti-
rellen Germanistik. Miinchen 1985, 15.
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de cette année, des revues A rendances idéologiques venues de Pékin
sont traduites en plusieurs langues, ainsi: Ja version allemande Pekinger
Rundschau et celle frangaise La Revue de Pékin, pour ne nommer que
celles-ci. En 1979, la ,politique de la porte ouverte” de Deng Xiao Ping
&f 7]n T et la promesse de nouvelles réformes font sentir aux Euro-
péens la fin de leur utopie communiste. Ces derniers ne voient main-
tenant en Chine qu’un pays du tiers-monde ol ne régnent que pauv-
teté et répression. Il s'ensuit que 'image du pays devient de pius en
plus négative pour connaltre son aboutissement avec les événements de
la place Tiananmen en 1989. La rétrocession de Hongkong, la ,perle
de I'Orient®, le dernier ,joyau" colonial de la couronne britannique, 2

" la Chine le 17 juillec 1997, ne fait qu’ajouter aux sentiments négatifs.

Certains aspects datant des années soixante-dix apparaissent toutefois
utiles d’étre mentionner avant de poursuivre plus loin. Deux exemples,

. Julia Kristeva, Des Chinoises® et Jacques Derrida, De la grammatologie’
attirent particuliérement I'attention et sont ici britvement abordés se-

lon une perspective critique concernant 'approche de Autre.

Clest dans le contexte de la révolution culturelle chinoise que s'ins-
crivent De la grammatologie (1967} de Derrida et Des Chinoises (1974)
de Kristeva.

Chez certe dernitre, la Chine représente une culture héritiére d’'un
systtme matriarcal préaedipien. L'altérité de la Chine est pour elle une
stratégie destinée A poser un cadre fminin en dehors du systéme patri-
arcal. Des Chinoises a donc une quadruple orientation: féministe, psy-
cho-analytique, sémiotique et enfin ,extréme orientaliste”. Dans la pre-
mitre partie de son livre, Kristeva associe la période matriarcale en
Chine 2 une phase précedipienne, une période idéale puisqu’elle se si-
tue avant le langage et la socialisation. Elle n’y évoque l2 Chine et les
Chinoises qu’en fonction des débats occidentaux sur le mouvement
féministe et pour exercer sa critique sur la différence sexuelle telle que

. }es abordaient Lacan et Freud. Dans ce sens, les Chinoises sont ,inven-

tées* comme solution 2 des problémes d’ordre théoriques et politiques.
Dans la deuxiéme partie, la société mattiarcale sert d'utopie et d’Autre
imaginaire. Elle justific sa théorie sur cette société pré-confucéenne et
pré-cedipale en analysant la langue chinoise: la langue écrite et la lan-
gue parlée en Chine constituent deux systtmes indépendants Pun de
Pautre, la langue parlée cotrespondant aux ,écholalies™

* Julia Kristeva, Des Chinoises. Paris 1974.

* Jacques Derrids, De la grammatologie. Paris 1967.
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La phase précedipienne correspond 4 des écholalies intenses, 4 des rythmes
d'abord et 4 des intenations ensuite, avant que ne s'installe la structure pho-
nologico-syntaxique de la phrase.”

En plagant la Chine dans un état ,,pré®, Kristeva lui impute un double
caractére: d’'une part, celui archaique et primitif. D’autre part, celui
d’un étar situé avant I'enfance donc 2 une époque idéale. L'interpré-
tation de la Chine de Kristeva poursuit donc I'idée initiée par les philo-
sophes du XVIII™ sitcle, celle de son immobilité.

Dans De la grammatologie, Derrida développe sa conception du lan-
gage et de Iécriture. Dés les premitres lignes de son livre, il annonce sa
manitre de procéder en attirant I'attention sur I'ethnocentrisme: it voit
dans le concept de Pécriture, ,le logocentrisme: métaphysique de U'écri-
ture phonétique”'’. A partir de I'histoire occidentale du langage, il dé-
montre comment cette derniére imprégne I'histoire universelle. Pour ce
faire, il reconsidere Leibniz et les autres philosophes du XVIII'™ si¢cle
et qualifie leurs projections de la langue chinoise d’hallucination euro-
péenne. Ce qui prouverait leur incompréhension de la Chine."”

Malgré certe approche qui semble dénoncer le ,préjugé chinois“” de -

I'Occident envers la Chine, celle—ci ne fait pas I'objet de considération
sérieuse car,

le systéme de 'écriture chinois [est] une sorte d’alphabet inachevée (...}
témoignage d’un puissant mouvement de civilisation se développant hors de
tout logocentrisme, '

Avec sa reconstruction de la Chine, située en-dehors de Thistoire,

Derrida continue de la poser en tant qu’Autre, non plus colonisée mais

utopique.

Si la Chine ne joue pas de r8le prépondérant dans De lz grammatolo-
gie, 'altérité y tient une place particuliére. En effet, Derrida présente
une vision de la philosophie occidentale qui est condamnée pour sa
violente suppression des différences, donc de I'Autre. La possibilité de
I'Autre est constamment mise en doute parce que le processus de pen-
sée et de sa représentation assimile continuellement I Autre au Méme.
La stratégic qu’il utilise, est de trouver un Autre (le Chinois?) qui peut
affronter cette vision. Son concept de la différance se présente alors
comme moyen pour garantir 'altérité.

' ). Kristeva, Des Chinoises, 34.

' ). Derrida, De la grammarologie, 11.
* Derrida, op. cit., 119.

Ibid., 112.

Ibid., 137-138.
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Kristeva et Derrida placent tous deux la Chine comme un anti-
Occident, comme I'anti-thése utopique de ce qui est absent dans la
culture et la société frangaise. L’ Autre imaginaire est chez les deux valo-
risé en tant que stracégie politique et historique qui défie les structures
de P’ordre social frangais. La langue sera donc considérée comme mo-
yen matériel d’une pratique politique en la projetant vers la Chine.

Ces deux exemples avaient donc pour objet de démontrer que le dis-

"cours de la Chine chez fa gauche frangaise des années soixante-dix et

plus tard chez les romanciers d’aprés 1979, est sans commune mesure
avec le discours colonial du début du siécle mais que néanmoins il
poursuit les mémes projections: celles d’une Chine uropique et d’'une
construction de Paltérité,

En est-il de méme chez les écrivains d’origine chinoise, vivant en

. France et écrivant en frangais? Nous pourrions répondre par [affir-
* mative puisqu'il $agit ici d’une certaine projection utopique de la Chi-

ne, étant donné que nous avons A faire ici 4 des écrivains en exil, donc
distanciation mais triple distanciation, spatiale, linguistique et cultu-

 relle. Mais il s’agit aussi et surtout d'un renouvellement de la vision de
“la Chine, puisque venu de l'intéricur: mouvement de intérieur vers

Pextérieur, C'est-A-dire extériorisation de la Chine. Contrairement
Iécrivain frangais chez qui fe mouvement se poursuit en sens inverse,

" de I'extérieur vers 'intérieur, donc intériorisation de la Chine. Toute-

fois, malgré ce renouvellement de la vision de la Chine, les résultat res-
tent les mémes. Ces deux genres d’écrivains, Chinois et Frangais, utili-
seront la distanciation et parfois méme I'exil pour s’exprimer.

Bref, il aura donc fallu attendre 1979 et la période post-maoiste pour
voir apparaitre un nouvel élan: la vague des écrivains qui profitent de Ja
politique plus ouverte de la Chine pour s’y rendre. Parmi ceux-ci,
Lucien Bodard fait exception. Ecrivain né a Chungking en 1914 qui a
véeu et traversé les bouleversements de la Chine, il devient correspon-
dant pour France-Soir. Il écrit plusieurs romans (dont deux Monsieur le
Consul et Anne Marie respectivement récipiendaire des Prix Interrallié
et Goncourt) et d’ceuvres de non-fiction. Son dernier roman, Le Chien
de Mao®, terminé en février 1998 quelques jours avant sa mort, porte

. sur la femme de Mao, Jiang Qing 7T /& et sa conquéte du pouvoir.

L’artrait de ce roman historique'® réside dans les personnages. Les pro-

Y Lucien Bodard, Le Chien de Mao. Paris 1998,

% Dans son Avertivement, Bodard insiste sur le caractére romanesque er non pas
sur "authenticité historique de son livre: ‘Cerrains noms ont &té changés, d’zucres
pat; ceruains caractéres, certaing événements ont été révés, d’autres pas ... c'est, je
crois le privilége du romancier.’
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tagonistes les plus important de Uhistoire chinoise et internationale, tels
Chou En-lai, Chiang Kai-Shek, Deng Xiao-ping, Lin Biao, Staline,
Nixon, pour ne nommer que ceux-ci sont décrits avec précision et
patfois émotion dans route leur faiblesse, leur ldcheté et leurs ambi-
tions. Chacun d’eux représente un aspect différent sur la Chine: de
I'admiration pour Mao et la révolution culturelle, au réformateur con-
vaincu ou encore au personnage de Jiang, le ,chien courant’ de Mao qui
en sait plus long sur le pays que Mao lui-méme et qui voudrait tout
contrdler. Le roman débute avec la Longue Marche en 1934 et traverse

tous les événements qui darent de cette époque, la guerre civile, la fa- "

mine, les Cent Fleurs, le Grand Bond en Avant, la Révolution Cultu-
relle, la fameuse Bande des Quatre pour se terminer avec le suicide de
Jiang Qing en 1991. Avec cette grande fresque Bodard nous décrit avec
force détails les ,empereurs rouges dans toutes leurs contradictions,

leurs ruses, leurs vilenies et toutes les circonvolutions de Jiang pour ar-
river au pouvoir.

Clest que Jiang Qing est habitée par une passion, i la fagon de cerraines créa-
tuses en ptoie i un vice qui les mange, que ce soit Pavarice, la cupidité ou la
sensualité, Mais ce sont-13 des vices de vies ordinaires dont, dans sa dévotion
fantastique A elle-méme, elle ne pourrait se contenter. Elle, elle est au-del3,
dans la hantise du pouvoir.”

* Tout lecteur trouvera I3 son opinion confirmée: I'idée d’une Chine réduite en
hécatombe par ies .Rouges’, corrompue, hypocrite er cruelle qui se trompe,
fait des faux-pas. Grice aux descriptions histotiques, politiques et géogtaphi-
ques méme, il facilite la lecture pour le lecteur plus ou moins informé sur les
événements. Par endroit, Pauteur se fair un délice de caricaturer certains per-
sonnages et de nous donner son opinion. Ainsi la célébre visite de Nixon en
1972 qui permettra de rétablir les relations entre les deux pays et introduira la
politique dite de la Porte Ouverte.

... Nixon, alerte er frédillant, un petit squale qui dans Pordinaire des jours
doit ressembler 3 un chef de rayon arrivé pas sa vacherie. Mais son supermar-
ché 4 lui, ce sont les Etats-Unis. Ce qu’il a da lui falloir d'impudence de cu-
lot, de forfanterie adroite pour s’en emparer! Sa gueule de tocard roublard, sa
réputation d’ennemi acharné des communistes ... La femme de Nixon, la chi-
pie américaine type, de la guimauve séche, puis un quidam graisseux aux lu-
nettes d’assaut, Kissinger, le Sectétaite d’Etat."

Qu ailleurs dans le roman, celle de Chou En-lai,

Chou En-lai revét sa figure d’un sourire ... et il se tient 13 dans son meilleur
compottement, fHibustier angélique soutenu par la foi rouge. 1l est le grand
acrobate de la raison d'Etat, cer impératif qui gouverne sa vie de négociateur

7 Le Chien de Mao, 361.
¥ Le Chien de Mao, 441.
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et d'acteur; nul ne manipule la vérité mieux que lui, nul ne charme et

n'émousse mieux son monde. 1l est le maitre des mensonges, au profit de cc
o w s i (1]

Mao qu'il a choisi comme souverain, despote et empercur.

Méme si ce roman est pour Bodard le résultac d’une rencontre concréte
avec la Chine et que sa réception est plus objective que celle d'un au-
teur du début du sidcle, il n’en demeure pas moins que sa Chine se
révile dtre, tout comme chez Kristeva ou Derrida, la projection d'une
certaine conscience sociale, 3 un lieu et un moment précis. Chez ces
' écrivains, comme chez ceux du début du XX™ sidcle, ce n'est pas
" Pauthenticité de la Chine qui est importante mais les motivations et le
résultat de leurs réflexions pour les aspects de la culture frangaise.
Dans son Baiser du Dragon®, Ysabelle Lacamp suit plus ou moins la
méme tradition en réutilisant certains mythes de la Chine ancienne.
D’autant plus ancienne, qu'il s’agit de la Chine du X™ siecle au temps
du dernier roi des Han du Sud (Liu-yin). Lacamp ne tombe toutefois
pas dans les dichés traditionnels d'une Chine mystérieuse. Elle utilise
'des faits historiques précis tout en jouant sur {'aterait de la Chine, de
Pexotisme donc, avec les descriptions des couleurs, des odeurs, des véte-
ments, de I'architecture, des villes et de la vie en général. Le lecteur
occidental y trouvera tout ce qu'il cherche. Le livee prend des allures
savantes avec des repéres historiques en début de roman, notes chro-
" nologique, notes historiques sur les 10 coyaumes, sur I'état des femmes
et plusieurs références et notes explicatives en bas de pages. Cependant,
je livee n'a rien de scientifique ou d’un roman historique. Il s'agit plu-
tdt d'un roman paillard et gaillard 2 la fois avec des descriptions des
- plus exactes sur I'anatomie masculine et la sexualité en général en Chi-
fie. Par endroit, on a2 méme I'impression de lire un roman pornogra-
phique. LA encore on peut s'apercevoir, que sous des couverts pseudo
scientifiques, la Chine ne sert que d'alibi aux fantasmes sexucls de
l'auteur.

Nous arriverons maintenant au deuxi®me niveau avec les écrivains
d'origine chinoise vivant en France et écrivant sur la Chine. Pris pour

exemple, sont Frangois Cheng et son roman Le Dire de Tianyi 4, titulai-
" re du prix Femina de 1998 et le roman de Shan Sa, Porte de la paix
ctleste™.

S'adressant 2 un lecteur avisé, Le dit de Tianyi de Frangois Cheng est
" une ceuvee d’une riche complexité esthétique et intellectuelle qui rou-

Y Ihid., 99.

. ® Ygabelle Lacamp, Le Bairer du Dragon, Paris 1987.
“ ® Prangois Cheng, Le Dire de Tianyi. Patis 1998,

- B Shan Sa, Porte de la Paix céleste. Paris 1998,
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che a la problématique de P'altérité. Trés intense le livre se veut tout
d’abord le récit véridique des confidences écrites et dictées peu avant sa
mort de Tianyi, peintre célébre tant en Chine qu'en Occident, ainsi
que le mentionne I'auteur dans son Avant-propes. Avec en arriére-plan
Phistoire d’une Chine des années 30 et 40 en plein bouleversement et
du Paris des années 40 et 50, il s'agit non seulement d’un roman
d’apprentissage ot la quéte spirituelle remet en question le destin mais
aussi d’une représentation et d’une projection souvent nostalgique tant
de la France que de la Chine.

Le récit divisé en trois parties, Epopée du départ, Récis d'un détour,
Mythe du Retour, pourrait tout aussi bien se sous-titrer, de traité sur
Valtérité, tane Tianyi, le narrateur, y raconte le ‘dur apprentissage de
I'exil’ et tous les aspects de son approche de I'Europe par tous les sens et
aussi de la réception de I'Europe plus spécialement des Frangais face 4
la Chine et aux Chinois.

A Paris, j’éprouvais pour la premitre fois mon étrangeté ... 1l y avait, en tra-
vers de mon corps, la conscience d'un manque autrement plus radical, un
manque disons de légitimité d'aide ... Pire qu'exclu, je me sentais séparé.”

Ou encore, invité 3 un diner telle une ,rareté” dans la ‘sociéeé parisien-
3

ne.

Au bout d’'un moment, j'avais newement I'impression qu’on me rangeait
parmi les pidces du décor, un peu comme ce vase Ming qui ornait un coin de
salon ... Mais je n’avais pas trop A me fatiguer, car plusieurs convives savaient
mieux que moi ce qu'est un Chinois ou ce que doit &tre un Chinois ...
D’autres fins esprits, se tarpuant d'étre connaisseurs, déceétdrent devant moi
ce qu’est la pensée chinoise, la podsie chinoise, I'art chinois. Aprés les avoir
écoutés, jai fini par saisit ce qu'ils exigeaient d’'un Chinois. Qu'il soit cet 2tre
A Pesprit planant, vierge de tourments et dénué d'interrogations, au visage lis-
sc ct plat, béatement souriant, fait d’'une autre substance que la chair et le
sang ... son propos doit se ramener 3 quelque aimable sagesse. Un #ure pri-
maire en somme, destiné 3 8tre maintenu dans sa rusticité native, condamné
étre dépourvu de passions ...

Avec ces phrases, Cheng fait connaitre A son lecteur non seulement les
difficultés que tout étranger expérimente mais montre également du
doigt et ce, sans détour, les stéréotypes en vigueur dans la société fran-
caise et occidentale en général. Mais ce lecteur apprendra-t-il cette
legon?

A travers le récit de Tianyi, de son enfance A sa mort, c'est toute
Vhistoire de la Chine, sa philosophie, son art , son peuple qui nous est
racontée. Si 'objectivité de cette histoire et de cette Histoire pourrait

2 Le dit de Tianyi, 196.
" [Ibid, 197-198.
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étre remise en question, puisque vue A travers les yeux d'une seule per-
sonne, c'est aussi 'objectivité de tout historien qui peut se remettre en
question, D’ailleurs il ne s’agit pas d’un livre sur I'histoire en tant que
telle et le lecteur, ne lit pas pour croire ou non A cette histoire mais plu-
tbt par curiosité, par attrait et pour ¢n savoir plus long sur cetee Chine
qui ne laisse filtrer dans ce cas—ci, que ce qu’elle veut bien faire savoir.

1l s'agit donc pour Frangois Cheng, non seulement d’une traduction,

" comme il le mentionne dans la préface mais également d'une double

distanciation linguistique et spatiale puisqu'il parle d’une Chine qu'il a
lui-méme quitter pour les mémes motifs que Tianyi. L'auteur men-
tionne britvement dés les premiéres pages comme pour ajouter A la v¢-
racité du récit, comment il rencontra et puis oublia Tianyi au début de

~ son séjour en France. L'auteur reprend et traduit les notes laissées par

Tianyi et Cheng et se retrouve lui-méme dans ces événements. Mais il
s'agit ici de double distanciation comme nous venons de le mentionnée
puisque le francais sera utilis¢ comme langue d’écriture. Pourquoi se
donner la peine de tout traduire lorsqu'il pourrait tout publier en chi-

- nois 3 Taiwan, Singapour ou Hong Kong? Parmi les nombreuses ré-

ponses possibles, I'une serait celle de pouvoir exprimer ses sentiments

_ou le cas échéant, ceux de Tianyi, plus facilement dans une langue
- étrangpre, la distanciation linguistique érant le plus sur moyen. Dans

tous les cas, exotisme de part et d’autre, lecteur et auteur. Mais aussi et

~surtout, il s'agirait de faire connaitre une Chine de lintérieur. En
. d’autres mots, de tenter de lui enlever I'étrangeté, Valtéricd quielle revée

pour tout lecteur non Chinois dans un mouvement allant de I'intérieur
vers |'extérieur.
Certe double distanciation donc, se poursuit chez d’autres écrivains

“avec entre autres, Shan Sa et son roman La porte de la paix céleste qui

comme son titre indique, relate d’événements plus récents, soient ceux
de 1989 et de Tiananmen. 1989, rappelons-le, marque une autre phase
dans le développement littéraire tant chez les auteurs frangais que chi-
nois. Publié en 1998 et gagnant du Prix Goncourt du Premier Roman,
Pintérét de ce roman, est la combinaison métaphorique de 3 récits
(historique, légende, amour) pour n’en former qu'un seul. Une fois de

_ plus, il n’y a que le lecteur averti qui pourra en comprendre toute la

profondeur. En effet, Shan Sa, clle-méme exilée en France aprés 1989,

- nous raconte de l'intérieur, le pourquoi, le ¢dté humain et non seule-

ment politique de Tiananmen. Aux faits historiques, s’entremélent
Phistoire de la révolte érudiante, I'engagement et la dévotion pour une
cause d’'une part, la carri¢re militaire d’un jeune chincis Zhao, qui
pourrait étre celle de tout autre soldat, de sa conformité au régime mais
aussi de ses doutes. S'ajoutant i cela, une légende sichuanaise, celle de
la déesse Wunu combinée 3 Ihistoire d’Ayamei, I'organisatrice du
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mouvement érudiant 3 Beijing et de Zhao, le lieutenant parti 4 sa re-
cherche. Le récic en filigrane du véritable amour de Zhao pour Ayamei
devient I'écho de la fameuse légende. Dans un entreméiement adroits
d’événements, la jeune fille se transformera en déesse Wunu et en revi-
vra toute I’histoire. Elle en connait le méme dénouement alors qu’elle
s'enfuit dans les montagnes. L Zhao la retrouve et frappé par sa beau-
té, la laisse s’échapper. Un quatritme et un cinquiéme récit pourrait
encore s'ajouter, celui d'un récit 2 rebours de ces trois histoires vues 2
travers la lecture du journal intime d’Ayamei par Zhao, et paralléle-
ment le récit de sa vie A lui vue A travers ses souvenirs.

Le roman-de Shan Sa joue sur plusieurs registres. D'une part, la
symbolique de la légende de Wunu qui reprend les clichés d’une Chine
mythique, imprenable et insaisissable, dont I'avenir est ouvert  tous les
horizons et le présent en pleine effervescence. D'autre part, elle veur dé-
monttet, justifier méme Iaction des étudiants et lui donne un visage
plus individuel avec son héroine tout en révélant, confirmant méme la
réponse violente du gouvernement et le dénouement sanglant sur la
Place Tiananmen. On ne peut s'empécher de voir l'ironie du jeu de
mots avec le titre et le nom de la place elle-méme. Ou bien I'auteur
voudrait-elle nous indiquer qu’il n’y a de paix possible que dans I'au-
dela et bien loin d’un fils du ciel quelqu’il soit? Ou la réponse est-clle &
trouver dans son passé? Plusieurs questions que nous propose volontai-
rement ou non l'auteur et dont les réponses sont dissimulées 3 I'in-
térieur du texte.

Si les écrivains franqais parlent de la Chine A partir de la France ou
de la Chine, dans une esthétique de 'altérité et de la distanciation qui
se poursuit déji depuis plusicurs siddes et qui sert, malgré toute la qua-
lité de cette littérature, tant pour l'auteur que pour le lecteur A se re-
trouver ou i se confirmer, on pourtait en affirmer de méme pour les
écrivains d’origine chinoise tel que nous I'avons vu avec Frangois
Cheng et Shan Sa. Il s’agit ici d’une forme de littérature de l'exil, d’'un
discours de I'exotisme 2 I'envers et A revers mais qui finalement sert 2
un échange culturel qui va de soi et dont on ne saurait se passer tant il
est essentiel,

Quand est-il cepenidant des traductions et rééditions d’ceuvres tradi-
tionnelles ou modernes qui nous parviennent? C'est ici, que nous attei-
gnons le troisi¢éme niveau mentionné plus haut. Effectivement, ces pu-
blications montrent non seulement un intérét constant et sans cesse
renouvelé pour la Chine mais également la poursuite d’une tradition.
Ici, aussi, il s’agit de distanciation, puisque le lecteur se retrouve dans
un monde qui n’est pas le sien, qui lui est étranger, mais aussi renou-
vellement constant. Nous n’avons qu'd vérifier toutes les éditions du
Laozi ou de toute la littérature classique chinoise ou encore de nos
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jours, celles de Lu Xun, Guo Mo-jo, Ba Jin ou des autcurs de Juillet,
pour ne nommer que ceux-ci, pour confirmer de I'attention soutenue

“du lecteur frangais pour cette littérature qui a également Pavantage

d’obtenir des traductions de plus en plus précises, commentées et an-

" notdes et souvent réalisées en collaboration avec un traducteur de lan-
- gue maternelle chinoise. Ce qui ajoute 2 'exactitude de ces traductions

méme si toute traduction, on le sait bien, équivaut A (ré)interprétation.

‘Bref, c’est une nouvelle voix de la Chine qui nous parvient enfin. Ce-
_ pendant, nous ne voudrions pas limiter 'importance de ces publica-

tions qu’aux besoins commerciaux des éditeurs et 2 la commercialisati-
on de la Chine de plus en plus évidente. Mais plutde, idéalement,
qu’elles soient le produit de I'intérét croissant du lecteur pour cette lit-
térature. -

Pourtant que pouvons-nous en conclure? Qu'en est-il de toute cette

' littdrature qui est 12 pour faire réver et peut-étre méme faire penser?

Une réponse parmi tant d’autres, serait que de nos jours, les échanges

" culturels avec la Chine sont des plus fructueux et ont pour résultat que

le monde se tourne de plus en plus vers elle. Cette fin de siécle, tout
comme la précédente poursuit des tendances analogues: d’'une part,
I'intérée positif pour la Chine qui se manifeste, ravivé par ses religions
bouddhistes et daoistes, les études en sinologie, la traduction de sa litté-
rature et la connaissance grandissante d’'un milieu artistique en pleine

" effervescence. D’autre part, la poursuite des stéréotypes négatifs, repré-

sentés par un danger économique et militaire anticipé, a pour consé-

- quence que le discours sur la Chine est & nouveau réduit 2 de simples

" dlichés.

Des articles parus dans les médias ces dernidres années font foi de
I'ambivalence des sentiments face 3 la Chine. A titre d'exemple, des re-
portages parus entre autres dans [Asiaweek et le China Post du 30 sep-
tembre 1998. Ce journal publié 4 Taipei relate un article paru dans le.
Washington Post de la veille sur Vorigine de la race chinoise. D'aprés cet
article, les résultats scientifiques prouveraient que la Chine ne se serait
pas développée indépendamment des autres civilisations (on s¢ souvient
ici du fameux débat sur PAntiquité de la Chine au XVII™ sitcle) mais
serait bien issue de la race africaine. Ce qui nous rappelle étrangement

“un artide du Dr. A. Legendre, paru dans L7Hustrarion du 27 juin

1925, et dans lequel il donnait les mémes origines aux Chinois quoique
dans un contexte différent puisqu’il s'agissait du Pérsl Jaune. Le Asia-
week lui, représentant I'Asie mais publié par le Time, voit dans la Chine
un dragon dont il faut se méfier, les enjeux économiques et politiques

' érant crop grands. Il se contente d’,obscrver” si la Chine respectera la

nouvelle démocratie et les droits de PHomme 2 Hongkong. C'est pout-
tant le Nouvel Observateur du 19 au 25 mars 1998 qui parait avoir vu le
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plus juste en prévoyant la gravieé de la crise économique qui s'érend
présentement sur presque toute I'Asie et ce, de fagon objective. Il nous
faut également reprendre le premier juillet 1997, date de la rétrocession
de Hongkong 2 la Chine pour observer les réactions du monde ,,occi-
dental” face A cet événement. Le Spiegel, Le Nouvel Observateur, [Asia-
week, le Time, pour ne nommer que ceux-—i ont tous publié¢ un numéro
spécial pour Poccasion. Tous manifestent leurs incertitudes et leurs es-
' poirs, une ambivalence de sentiments donc. Quelques années en ar-
ri¢re, nous menent au Time du 10 mai 1993, pp.26 A 61. Cer article
touche tous les aspects de la vie chinoise tout comme il est en méme
temps un des meilleurs sur la réception de la Chine en Amérique. A tit-
re d'exemple, les en-téres d’articles sont des plus significatifs: ainsi la
premitre page reprend les clichés habituels tels ,Pantiquité de la Chi-
ne“, ct son retard face au progrés. En tant que ,superpuissance” nu-
déaire, C’est une ,fighting machine“ en train de ,changer la balance des
pouvoirs en Asie“. La diaspora est une de ces ,armes les plus secrétes”.
L'’Amérique n’a rien 2 craindre des Chinois puisqu'il reste ,encore
beaucoup 2 faire pour la moderniser”. L’admiration fait toutefois place
4 ce dossier peu flatteur lorsqu’il s’agit de la culture ou des religions et
... de son occidentalisation. Un autre article paru dans Le Monde
(27.9.13.10.84) cente fois, fait le bilan du régime communiste: La
Chine est maintenant adulte dans une soctété cloisonnée. Rien de bien
positif avec un tel systéme sinon I'espoir d’un assouplissement.

A I'aube d’un nouveau siécle, avons-nous vraiment changé face 2 la
Chine? Si I'actualité nous laisse entrevoir parfois une certaine évolution
dans les idées, il reste que bien des clichés sont encore en vigueur.

Ainsi dong, les deux tendances mentionnées plus haut, révélent que
la recherche de soi A travers cet Autre qu’est la Chine, se poursuit tou-
jours en filigrane. Elle appartient A ces voix qui se font entendre 3 tra-
vers les différents discours et qui finalement ne font qu’entrevoir la pos-
sibilité de I'Autre. Car ceux-ci, en représentant la réalité d’'une autre
culture, tentent de soulever les limites particuliéres 3 leur propre culture
et de formuler une nouvelle alternative. Dans cet ordre d'idées, il fau-
drait donc que cette (pré)disposition A retrouver la Chine en Soi, 2 tra-
vers les discours intellectuels, féministes ou encore antiracistes, soit un
moyen de la découvrir et non pas de la taire.

A la lumidre de cet apergu, il faudrait donc avancer que, malgré
Iévolution dans les attitudes A cette époque post-colonialiste, la Chine
reste une projection — idéalisée ou non — pour 'Occident. Les cons-
ciences, les modes de penser ne se sont pas vraiment transformés. Le
monde est certes devenu plus petit, les distances de plus en plus cour-
tes, mais tout comme avant il demeure sous I'influence occidentale. Les
problémes débattus par les écrivains de la fin du siécle dernier, telle la
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fuite de la modernité, les alternartives 3 la domination de la nature et les
développements technologiques sont, aujourd’hui comme jadis, d'ac-

~_cualité. A notre époque, il apparait cependant de plus en plus inconte-

stable, qu’il ne s’agit plus seulement de retour A la nature mais de Fin-
terdépendance des intérées politiques er économiques qui exige impé-
rativement I'égalité de toutes les nations intéressées. Vu sous cet angle,
Papproche de I'Autre de nos jours, devrait idéalement se faire de fagon

différente: il ne devrait plus étre question de se retrouver dans I'Autre

ou de I'assimiler mais de reconnaitre et d’accepter I'Autre pour ce qu'il
est, dans sa différence et d’érablir, 3 partir de cette reconnaissance, un

rapport fructueux tel que I’a déja postulé Segalen.
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 Uber dic paradoxe Vertriglichkeit der Dinge
- Anmerkungen zur Geschichte der Wahrnehmung in Japan

Peter Portner (Miinchen)

e ist nicht da und irgendwie doch da, und das gibt Anschaulichkeit.
Hofras Behrens in Thomas Manns Zauberberg

Eine bedenkenswerte, vielleicht auch bedenkliche Eigenart der Wahr-
nehmung und ihrer Geschichte in Japan ist, daf ihr von auslindischen
- Beobachtern mit Nachdruck eine itgendwie andere® Qualitit zuge-
. ‘schrieben wird. Die Japaner verweisen auch gerne selbst — nicht zuletzt
" als Reflex auf diese Beschreibung von auflen — auf ihre Spezifitit oder,
im japanischen Jargon, auf ihre ,uniqueness™. Als Beispicle fiir diese
- lirgeridwie“ vom West- und Weltstandard abweichende japanische
' Wahrnehmung werden in der Regel genannt: die Einstellung der Japa-
fier zur Natur — insbesondere zu den Jahreszeiten (jap. shiki), und
ihrem Wechsel, die ausgeprigte Sensibilitit der Japaner fiir die Ver-
ginglichkeit (jap. muji-kan), die Transkurrenz aller Dinge und Er-
scheinungen, ihr besonderer sensus fiir alles Materiale, das sich vor al-
Jem in dessen kiinstlicher Be- und Verarbeitung dokumentiere; man
 denke hier etwa an dic ungemein raffinierte art of joinery der traditio-
. nell arbeitenden japanischen Zimmerleute.

" Als besonders beweiskriftige Exempel fiir die spezifisch japanische
" Wahrnehmung der Welt gelten — wie kdnnte es anders sein — die soge-
-~ naninten ,Wege*, michi oder 46 (die sino-japanische Laurung des chine-
sischen dao) —~ wie der Blumen-Weg (ka-dd), der Tee-Weg (cha- oder
sa-dd), der Duft-Weg (ki-d3), der Schreib-Weg (sho-4d) oder auch der
marrialische Weg (b4-ds). Schon diese knappe Aufzihlung macht deut-
lich, daf die Besonderheit der japanischen Wahrnehmung einer ,ir-

ndwie anderen® Beziehung der Japanerlnnen zu den Dingen zuge-
schricben werden kann. Und das hat Bedeutung, weil mitderweile

! Zum Problem der Japan-Diskurse (wibon-ron) siche Yoshio Sugimoto and Ross
E_ Mouer (eds.), Construces for Understanding fapan, London 1989,
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doch ein weitgehender Konsens datiiber besteht, dafl die Sinne die
Dinge nicht einfach nur aufnehmen, sondern in ihnen und durch sie
erst Form annehmen; der hermeneutische Haken dabei ist allerdings,
daf} die Wahrnehmung, die sich der Sinne, wie man sagt, bedient, im
Augenblick der Wahrnehmung dic Dinge in ihrer jeweiligen Dinglich-
keit erst konstruieren mufl. Jedenfalls stehen das dingliche Design und
das Design der Wahrnehmung in einem unaufldsbaren wechselseitigen
. Verhiltnis zueinander. Sie hingen gegenseitig aneinander wie an einem -
Tropf. Ein Verhiltnis auf Leben und Tod; noch unerbittlicher als der
Kampf um Anerkennung, wie Hegel ihn schildert. Gehen wir der heu- -
ristischen Bequemlichkeit wegen hier aber einfach von der — vorder-
griindig — schlichten Annahme aus, daf das Psycl'usche das Dingliche
modelliert; und das Dingliche das Psychische.? '
Die Wahrnehmung und somit die Welt der Japaner scheint — in den
Augen der Beobachter — irgendwie anders ,bedingt” als in anderen
Kulturen der Welt. Und auffillig ist in der Tat, daR, bis heute, das
Ding in Japan cine gewissermalien akzensutertere Rolle zu spiclen
scheint als im Westen. Ob dies ipso momento auch eine Art Fetischisie-
rung der Dinge bedeuter, mufl dahingestellt bleiben. Auffillig ist je-
doch, daff der japanische Alltag, heutzutage zumindest, anders als die
den Japanern unterstellte Tendenz zu — shintdistisch motivierter —
Reinheit und zu — buddhistisch motivierter — Leere vermuten [18t, mit
Uberfiille prangt; mit Uberfiille von Dingen und Waren. Die japani-
sche Alltagswelt orientiert sich eher an dem iiberdeterminierten Reich-
tum und der Zeicheniippigkeit des mandala als an der, vorsichtig ge-
sagt, unterdeterminierten Kargheit eines Zen-Gartens. Es scheint, als
miiflte jede denkbare Relation dingliche Sichtbarkeit gewinnen, durch
Dinglichkeit ratifiziert werden. Das der Sage nach doch so Nichts-
lastige Japan scheint heute von einem allgemeinen horror vacus besessen
zu sein. Kaum eine Stelle, die nicht mit Dingen besetzt oder verdecke
wird. Wunderbar dokumentiert etwa in der Photo-Sammlung Tkys

Style, die neuerdings auch unter dem Titel A certain style’® publiziert
wurde.

Im Jahr 1999 habe ich an einem Badestrand auf der japanischen In-
sel Sadogashima, beriihmt fiir ihre N&-Theatertraditionen, versucht,
unter den Badenden eine Person ausfindig zu machen, die sich nicht
.mit irgendeinem Ding bewaffnet hatte, einer Harpune, einem Kunst-
“soffkrokodil, einem oder mehreren Schwimmreifen, einer Luftmatrat-
.26, einer Taucherbrille (die in der Regel mehr als Stirn- denn als
- Augenschuez fungierte), einer Unterwasserkamera, einem Ball und der-
‘gleichen. Was dic Badenden aber am Strand zuriicklieRen, war un-
gleich becindruckender: Zelte (die wohlgemerkt nur fiir 2-3 Stunden
- Strandaufenthalt errichret worden waren), Planen, Decken, Taschen in
- allen GréRen, Farben und Formen, Sonnenschirme, Kochvorricheun-
 gen, Kithitaschen, Grill-Sets, Elektronik in allen denkbaren Aggregac-
“zustiinden, Videokameras — und das freilich alles im Windschatten ei-
. nes off roaders. —

Nariirlich gibt es dies auch ,bei uns“, —~ aber nicht in dieser Mas-
siertheit, mit diesem Zwang zur Vollstindigkeit, der den Eindruck
- vermittelt, als wire das Kriterium hier nicht Funktionalitit, sondern
- {abstrakte, also nicht ernst gemeinte) Verfligharkeit und (konkrete, also
- Uberflitssige) Komplestheit, die sich anhand entsprechender Listen tiber-
“prilfen 148t. — Zeirschriften, die das entsprechende know how vermit-
" teln, gibt es in Japan ebenfalls im medialen UbermaR. Die Uberfiille
. det Farben, der Accessoires, der Materialien, ja, eine Uberfiille auch der
" Brilche, der Schocks, der bewufiten Kombination des dsthetisch, nach
* noch gingiger Konvention, fiir unvereinbar Geltenden — dies alles ist
“ein ' wahrlich sinnfiiliges Charakteristikum vor allem der japamschcn
-~ Jugend und ihres grofitenteils selbstgemachten outfiss, wie sie es jedes
' Wochenende in Tokyd etwa auf dem Korso der Omotesands und in
 Harajshu zur Schau tragen.

< Vielleicht sind wir aber gerade hier, auf der Prisentiermeile der j japa-
* niischen Jugendkultur im Jahr 2000, unvermutet auf die Spur einiger
- Grundprinzipien des japanischen Denkens und der japanischen Waht-
nehmung gestoRen, auf die Spur ihrer Neigung zu Kontrast, Ambiva-
lénz, Gegensinn(igkeit) und zum Paradox. Die Leere erhilt ihren Sinn
aus der Fillle, die Fiille verdankt ihre Bedeutung der Leere. Ein genauer
Blick auf japanische dsthetische Grundkategorien — wie die selbst im
Westen notorisch berithmten Konzepte wabi, sabi oder yigen — enthitlle
. déren innere doppelte Registriertheit. Anders gesagt: die Leere, zum Bei-
" spiel, markiert die Absenz von Fiille; die Fiille, im Gegenzug, markiert
" _die Absenz von Leere. Der Begriff Leete spricht nicht nur seinen Ge-
. “gensinn, das von ihm Negierte, mit aus, sondern markierr auch das
. durch ihn Ausgegrenzte — und implizierr es dadurch. Solcherart para-
doxe Vertriglichkeit ist eben keine Frage der Moral, der Toleranz;
paradoxe Vertriglichkeit ist unumginglich, logisch und existentiell.

* Eine uniibertroffene Einfilhrung in diesen Themenzusammenhang bietet F. W.
Heubach, Das bedingte Leben. Theorie der psycho-logischen Gegenstindlichkeit der
Dinge. Ein Beitrag zur Psychologie des Alltags, Miinchen 1987, Ein eindrucksvolles
Bild von der Reichweite des Problemzusammenhangs vermitrelr T. Habermas, Ge-
lichte Objekse, Symbole und Instrumente der Idensititshildung, Frankfurd/M. 1999,
Zur Schulung der Sensibilirde filr die Tiicken populirer Objekte am Beginn des
21. Jahrhunderts sei empfohlen M. Russo, Tupperware & Nadeltreif: Geschichien
siber Alltagzobjekee, Wien—Koln-Weimar 2000.

* K. Tsuzuki, Tokyd: A certain style, San Francisco 1999,
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Philosophisch gesteigert wird dieses Paradox durch die Denknotwen-
digkeit, daf} die jeweils ausgegrenzre Seite, der nicht-markierte Raum,
das Niches von Allem, das konservativere und tragfihigere Element im
Spiele ist; ein Fakeum, fiir das sich in Niklas Luhmanns Nachlaf} die
unibertreffliche Formulierung fand: ,Unverwendetes ist stabil, Ver-
wendetes dagegen unstabil.*! Genau darauf scheint der japanische Sinn
fiir die Dinge zu zielen: je evidenter sie zu sein scheinen, desto uner-
reichbarer sind sie; je mehr sie sich zur Verwendung eigenen und an-
" bieten, desto rascher und erschiitternder destabilisieren sie sich: mone
no aware. '

Mukai Shiicard schreibt in einem Aufsatz mit dem Titel: Gesten -
Zeichen kultureller Differenz’ iiber die subtropischen Gegebenheiten in -

Japan, die auf ihre Weise unmittelbar die japanische Wahrnehmung
mitprigten:
Man mufte unauthdelich gegen die iippig wuchernde Natur kimpfen, um
dic zum Lebensunterhale notwendige Ernte sicherzustellen. Es war notwen-
dig, durch das Jiten, einen Spalt oder Zwischenraum (jap.: ma} zu schaffen,
der fiir den kontinuicrlichen Zufluf von Licht, Wind und Wasser, die zum
Wachstum der Kulouren nastig sind, sorgte. [...] Fiir die Japaner der Urzeiten
war das Schaffen eines Abstandes gleichbedeurend mit der Erschaffung der
Wele, der Stiftung einer geordneten Wel,
Das cklatanteste Beispiel fiir solches Platzschaffen, mochte man ergin-
zen, ist ein japanischer karesansui-Sandgarten; Natur wird in natura -
ganz wortich: — e-liminiert, um einem Konzeps von Natur den nétigen
Spiel-Raum zu schaffen; die Grenze oftmals deutich markiert durch
Ziune und Mauern. Ein deutliches Indiz fiir die — oft verkannte oder
geleugnete — Tatsache, daf die japanische Vorstellung von der Natur,
ihrem Wesen nach, in hohem Grade konzeptionell ist. Bemerkenswert
in diesem Kontext ist auch, daf der ,Abstand®, der Zwischenraum (ma
oder ken oder kan [} zur wichtigsten Mafeinheit, zum beherrschen-
den Modul der japanischen Architektur und Raumgestaltung iiber-
haupt geworden ist; dinghaft materialisiert in jeder fatam:i-Matte, die
sich ihrerseits — urspriinglich — an der menschlichen Kérpergrse ihr.
MaR genommen hatte. Uber das mit der Silbe ma bezeichnete ,Zwi-
schen® im Sinne von Zwischenraum und Zwischenzeit, Pause, Um-
schlag, ja Atem-Wende, ist schon soviel geschrieben worden, daf es
hier, Abstand haltend oder Abstand schaffend, ibersprungen werden
kann. Am Beispiel des japanischen Umgangs mit dem Licht soll hier
nur dies angedeutet werden: Hell und Dunkel und Licht und Schatten

* M. Luhmann, Die Religion der Gesellschaft, Frankfurt/M. 2000, 21.
* In: H. Sturm (Hg,), Geste & Gewissen im Design, K8ln 1998: 4-13, Hier 11-12.
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kénnen (auch) nach japanischer Vorstellung nicht unabhingig vonein-

_ ander gedacht werden. Sie sind nicht nur nicht unabhingig voneinan-

der z2u denken, sie treten auch immer nur miteinander auf. Ein
reprisentativer japanischer Begriff dafiir ist sukikage, durchscheinender

© Schatten, durchscheinende Gestalt. Die Worterbuchdefinition des Ko-

Jien (5. Auflage) lauter: ,Das zwischen den Dingen durchsickernde

. 'Eicht. Oder die Form, die Gestalt, die zwischen Dingen sichtbar wird
* oder [ich iberseczte wisrtlich] durch ein diinnes Ding hindurchleuch-
“tet.* (Im Japanischen gibt ¢s ein eigenes Worr fiir dieses herrliche Phi-
" homen, wenn das Sonnenlicht flimmernd, aber gemildert durch die
.. Bliceer von Biumen dringt: komorebi) Also sukikage ist etwas, das durch

‘die Zwischenriume einer sudare (Bambus-Blende) hindurch sichtbar

*ist; ‘oder schattenhaft sich auf dem Papier einer shji abzeichnet. Damit
" st ein Prinzip formulicrt, das fiir die japanische Asthetik insgesamt, vor

allem aber fiir die japanische Architektur, charakteristisch ist: Das sub-
til: ausgependelte Spiel zwischen Licht und Scharten, zwischen Hell

“und Dunkel, Transparenz bedeutet in diesem Zusammenhang das je-
. weilige Mischungsverhiltnis von Sichtbarkeit und Verborgenheit —

oder von Offenbarung und Geheimnis. Beides gibt es nur in dieser
Mixtur. Die Offenbarung an sich ist nicht zu haben. Und das Geheim-
fiis an sich auch nicht. Da es ja beide an sich niche gibt. Es gibt nur den
Bertthrungs-Punkt oder di¢ Schnitt-Menge beider: Transparenz im
Sinne von ,offenbares Geheimnis“. Oder treffender: Transluzenz als
optische und ontologische Funktionsweise des ,Zwischen” — ma. Und
wieder sind es die Dinge, die sich als die vehementesten Funktionire
des Zwischen erweisen. Die Dinge sind, auf die elementarste Formel
gebracht, die Schnittmenge von Sein und Niches. In ihnen schneiden
und durchdringen (in der Sprache des Kegon-Buddhismus: wdurch-
uften®, kunjz) sich Ab- und Anwesenheit; die Dinge sind die Projek-
tions-Punkre, -Flichen und -Riume, in denen das Unsichtbare, fiir
uns, Anschaulichkeit gewinnt. Sie sind eben ,nicht da und irgendwie
doch da, und das gibt Anschaulichkeit.

::: Aber kehren wir noch einmal kurz zutick zum Stichwort der Listen,
mit dem wir unversehens wieder bei der alten japanischen Liceratur an-
gelangt waren, die ein Faible fiir Listen hatte” — und auch fiir das Lite-
ranirgente der mono-gukushi, die die Fiille an Homonymen, die fiir das
Japanische charakreristisch ist, auf extreme Weise ausbeucet. Ziel des
virtilosen Bestrebens ist dabei, Texte zu schreiben, die sich auf einer

Zum Thema der ,Listen* in der japanischen Literatur — mit zahlreichen Verwei-
sen auf die europiische Tradition — vgl. Jaqueline Pigeotr, Questions de poérique
Japonoise, Paris 1997.
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zweiten Sinnebene als Listen von Dingen und Orten lesen lassen. Ein
auch im Westen bekanntes Beispiel licerarischen Listenreichtums sind
die langen Aufzihlungen im Kopfkissenbuch der Hofdame Sei Shéna-
gon, das vor iiber 1000 Jahren entstanden ist, in denen sie schéne Din-
ge (utsukushiki mono), grausige Dinge (susamajiki mono), hassenswerte
Dinge (nikuki meno) usw. chne oder nur mir wenig Kommentar auf-
zihle. Es ist interessant und aufschluBreich zu fragen: Was ist der Reiz
von Listen? Der isthetische, der psychologische? Verleihen Listen
Machr? Erweitern sie das Selbst? Besiegt solcherart Listen-Reichtum die
Angst? In welchem Zusammenhang stehen sic zum Aorror vacui und

zum Zwang zur Vollstindigkeit und zur Liickenlosigkeit?

Wenn also auch Japan mehr dem mandals-Model verpflicheer und
vom horrar vacui besessen ist, wie vertrigt sich das mit den iiblichen
Beschreibungen japanischer istherischer Wahrnehmung. Etwa zu den

vier Begriffen, auf die der Alemeister der amerikanischen Japanfor

schung, Donald Keene, 1971 bereits,” die japanische isthetische Wah-
nehmung gebracht hat; und die seither nicht mehr aus der Diskussion
um den ,japanischen Geschmack® wegzudenken sind: Suggestion, Irre-
gularity, Simplicity und — last not least — Perishability. 1997 hat die Ku- |
ratorin fiie Japanische Kunst am Philadelphia Museum of Art, Felice
Fisher, in einem Aufsatz mit dem Titel Genji meets Masamune. Tradi-

tional Aesthetics and contemporary Design, die Nachwirkung, ja die pri-

gende Prisenz dieser Prinzipien auch noch im zeitgendssischen Design

nachzuweisen und zu beschreiben versuche.

Japaner schen die Schénheit der Dinge in ihrer Unvollkommenheit
und Unvollendetheit, ihrer Unbestindigkeit, ihrer Einfachheit, aber
auch in ihrer Spontaneitit, Unkalkulierbarkeit und unkonventionellen
Frische. Denn der Reiz liegt oft in einer kleinen Abweichung, cinem |

Riff — einem Fingerabdruck des Zufalls. Ein Kunstwerk sollte Spuren
des Momenthaften und der Spontancitit seiner Produktion tragen.
Besser noch, wenn das Unberechenbare und Zufillige mit im Spiel wa-
ren. Ein Tuschebild sollte die Dynamik und Unmirttelbatkeit der Pin-
selstriche bewahren und dem Betrachter spiirbar machen.

Die Form sollte sich der Funktion gleichsam akkommodieren; frei-
lich nicht in einem Bauhausischen Sinne. Form legt sich hier iiber die

Funktion — als Akzent, Dekor, auch als Schleiet, als Kontrapunkr oder *

sogar als Einwand und Riicknahme. In diesem Sinne hat die japanische

" D. Keene, Landscapes and Porsraits: Appreciation of Japanese Culsure, Tokyd
1971. Vegl. vor allem die Seiten 11-25,

* In: Amy Viadek Heinrich (ed.), Gurrenss in Japanese Culture, Translations and

Transformations, New York 1997, 353-366.
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' Tradition kein fare pour lart entwickelt. Zwischen der Erscheinung der

Gegenstinde und ihrer Bedeutung besteht — hierin liegr einer der kras-

.sesten Unterschiede zum ,alteuropiischen” Westen — kein wesendiches

Wertgefille.
"Zugleich herrscht dabei eine Asthetik der Auslassung. Das Unvoll-

-seindige gilt als schén (Wenn auch nicht immer, freilich. Auch hier ist
“alles doppelt registriert). Aber dennoch. Tendenziell gile: Das Unvoll-
- stlindige ist schon, So wie der leere Raum verlocke es die Einbildungs-

kraft zu immer neuen Anliufen, das Ausgesparte zu erginzen; was frei-

lich nie vollstindig und endgiiltig gelingen kann. Gerade von der
" Andeutung — bis hin zur Untertreibung — wird erwartet, da sie dem
- Kern und dem Wesen einer Sache eine stirkere Priisenz in der Wahr-
- nehmung und dem Gefiihl des Betrachters verleihen kann als eine reali-
. stisch-naturalistische Darstellung; die iiberdies nur in seltenen Fillen
*.Uberhaupt méglich ist. Denn das Stiick kann zwar immer nur Teil ei-
‘nes Ganzen sein; sonst wire ¢s ja kein Stilck; das Ganze wiederum, das
. liegt nun einmal in seinem Wesen, kann sich immer nur im Stiick, als

tiick-Werk zeigen und bezeugen. Manchmal iiberdies, das wire eine

-japanische Pointe, indireke, vage, durch Andeutung oder sogar durch
" Abwesenheit aufidringlicher und unumginglicher als durch Eindeutigkeir,

Klatheit oder gar durch Aplomb.

Die technischen Grundelemente der kiinsderischen Gestaltung, also
-Designs und seiner titigen Seite, des Designens, wie das Unwort
autet, sind in Japan: eine ausbalancierte Asymmetrie mit einer Ten-
denz zur Betonung des Diagonalen, eine vertikal gerichtete und atmo-
sphilrisch-unbestimmete Perspektive, gepaart mit einer subtilen Linien-
fithrung, einem durch den Pinselzug sichtbar gemachten ,Gleichsam®;

besonders prignant — natiirlich — in der suiboku-Tuschmalerei. Die

Neigung zur Asymmetrie unterscheidet das japanische isthetische
- Empfinden, das sei nur im Voriibergehen noch erwihnt, fundamental

- vom chinesischen. :

.. Gestaltung bedeutete in Japan vor allem — das heifft natiirlich nicht

""Im.l_; ~ Gestaltung der Oberfliche mit flachen Farben und organischen

Formen und — in der Regel: chne den Ehtgeiz, auch nur eine Illusion

" yon Tiefe zu schaffen oder zu evozieren.

Die japanische Asthetik ist Weltanschauung und Lebensstil. Kunst
ist hier traditionellerweise in einem groferen Maf als die westliche ins

* thgliche Leben ,eingebettet”; d.h. vielleiche ist sie gar keine Kunst in

‘¢éinem prignant westlichen Sinne, Diese ,Einbettung” der Kunst in den
Alteag ‘wird besonders deudich an den Girten, der Architekeur, der
Kleidung der — traditionellen — Wohnausstattung der Wohlhabende-
fen, an der immer wieder genannten Tee-Zeremonie, an den Schrei-
. butensilien und niche zuletze an den Essensutensilien. Ich — das mag
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auf Unkenntnis beruhen — kénnte keine andere Kultur nennen, welche
die Asthetisierung von Gebrauchs-Dingen so weit, fast bis ins Mani-
sche getrieben hirte wie die japanische. In einer 1998 erschienenen Pu-
blikation zur Kulturgeschichte des Dinges in Japan, stehen bezeichnen-
derweise die Bereiche der Kleidung, des Essens, des Wohnens und des
Spiels im Zentrum. Schon die Aufzihlung der Dinge, auf die sich tra-
ditionell das isthetische Alltagsempfinden der Japaner in einem ganz
besonderen Maffe konzentriert(e), 1aBt etwas von der Differenziertheit
und Raffinesse spiiren, die hier erreicht wurde und noch immer wirk-

sam ist. Fiir den Bereich Kleidung werden genannt: Ficher (sg und:
uchiwa), Schmuckuiicher (rmugt_a'), Spiegel, Kimme, Brillen (), kimo- -
no-Giirtel (ob1), ,Hiifteiicher” (ﬁindo:bx), Zahnstocher {yg7) (1), Holz- _

schuhe (geta), Bambus- oder Schilfgras-Hiite (f2s), Schirme, Wander-
stibe (ssue) und Nihnadeln (nuibari) — heific es in Japan doch schon
seit alters, daf es gliicksverheiflend sei, wenn eine Schwangere von Na-

deln triume. Im Bereich des Essens galt die isthetische Aufmerksamkeit -
vor allem: Reisweinschilchen (sakazuks), Effstibchen (hashi), Topfen

(nabe), Tabakpfeif(ch)en (kiserw), ,Imbiflkistchen® (benssd), Tellern (sa

ra), Holz- und Lack-Schalen (wan), Zubern und Bottichen (oke). Im =
Kohlenbecken (hibachi), Schlafmatten und
-decken (futon), tatami-Bodenplatten, Bambusvorhingen (sudare, die-
durch die Art, wie sie das Licht filtern, dem Raum ein ganz besonderes |
Gepriige geben), Uhren (), Wandschirme (bysbu), Tische (tsukue), -

Bereich des Wohnens:

Moskitonetze (kaya), kotatsu-,Fulwirmern®“, Laternen (andon) und

Lampions (chichin), Kopfstiitzen (makura). Im Bereich des Spiels: der

dreiseitigen shamisen-Laute, der koto, Spielkarten (karuta), Puppen
(ningyo), den filr Brettspiele (go, shogi u.a.) notwendigen Utensilien, In-
sektenkifigen (mushikago, fix Zikaden, semi oder Glithwiirmchen, Ao-
tary), Blumenvasen (hanaike), Pinseln (fude) und — Kreiseln (koma)t’ —
Das Thema des japanischen Verpackungs-Wahns, der Ursache dafiir
ist, dal man in bezug auf Japan sogar von ciner ,wrapping culeure®
sprach,'” muf hier beiseite gelassen werden; ebenso die Ding-Ver-
fallenheit, die sich in der japanischen Geschenkkultur offenbart; Ge
schenk, Mitbringsel, Souvenir — das heiffc auf Japanisch omiyage — und
das bedeutet soviel wie das ,.ehrenwerte Sehenlassen” von Enwas: die ma-
terialisierte Form des Aufrufs ,tolle, vide®, — ,nimm und schau™ "

* Vgl Chiiya Akiyama, Buijuaru ,monc” to nibonjin no bunkashi, Tokyd 1998,

* Vgl. Joy Hendry, Wrapping Culture. politeness, presemtation, and power in Japan
and other societies, Oxford 1995.

" Vpl. dazu die ausfithrliche Darstellung des Zusammenhangs von Reise und den
Austausch von Geschenken in Noritake Kanzaki, Omiyage, Tokyd 1997.
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Kunst ist in Japan — anders als im Westen, wo vom Kiinstler, in der
Regel, Individualitdr, Originalitit, Einzigartigkeit und Innovation ge-
fordert wird — tendenziell eher ein Ausdruck des Kollekeivs. Auch die -
izite — Bezugnahme auf die Tradition spielt eine wesentliche Rolle
iRechefertigung des eigenen kiinsderischen Schaffens (der Kiinstler
versteht sich, offensichelich entschiedener als im Westen, als ein Stiick,
it Teil des Ganzen; er wird ein ,,Ganzer”, indem er sich als Teil er-
- fihreund begreift).

vAuch in der japanischen Kunst — wen sollte es wundern! — spiegelt
- sich die in Asien verbreitete Vorstellung, daf der Mensch nicht ein Ge-
. schipf Gottes, niche ,Kreatur®, sondern ein Tei! der Natur und des
- Kosmos ist.

- Was aber heiflc das? Die asiatische Entscheidung, den Menschen als
_cinen Teil des Kosmos zu verstehen und niche als Kreatur, geschaffenes
- Ab- und Nachbild eines Schipfergottes, markiert die breiteste und die
“unliberwindbare Kluft zwischen der okzidental-alteuropiischen und
‘der asiatischen Weltanschauung. Niemals wire es ecinem Asiaten ohne
westliche Hilfe in den Sinn gekommen, an einen mit einer Personlich-
it begabten Schépfergott zu glauben, den er dann auch noch, wie im
Westen geschehen, conditor mundi genannt hiitte.

Cum grano salis life sich sagen, daB fiir Ostasien der Kosmos kein
geschaffener, sondern ein gewordener ist. Dem mundus creasus im We-
sten stehit ein mundus increasus im Osten gegeniiber. Und wihrend im
Westen sich Sinn aus dem Verweis auf eine Hinterwelt cinstellt, ecowa
Platons adamantine Ideenwelt oder den Schopfergeist Gottes, ergibt
- tich im Osten, hier ist damit Ostasien gemeint, Sinn als Konstellation
.oder Konfiguration von Elementen innerhalb des einen, als Kontinu-
itm ‘gedachten ungeschaffenen Alls. Im Westen reprisentiert der Sinn.
Im Osten prisentiert er. Im Westen ist Sinn — als Folge einer Zwei-
weltentheorie (der noch heidnisch-platonischen oder der abendlin-
disch-christlichen) — reprisentativ konziperr, im Osten — als Konse-
quenz ciner konsequenten Einwelientheorie prisentativ. Hier ergibt
sich Sinn nicht durch den Verweis auf ein Abwesendes, oft Jenseitiges,
wie'in der abendlindischen Tradition (weist im extremen Fall doch die
ganze Welt hier nur auf ein Verlorenes hin, das Paradies), sondern aus
dem Verweis der Dinge aufeinander, als schénes Muster, Pattern, —-
Design. Die Chinesen nennen das wen, die Japaner sprechen dassclbe
Schriftzeichen éun oder fumi aus, was Schrift, Muster, Textur, Pattern,
Konsteltation, Konfiguration, Korrelation bedeuten kann, also auf je-
den Fall eine Art von Bezug meint, aber eben zwischen einem Etwas
und éinem anderen Etwas, zwischen ¢inem Ding und einem anderen
Ding — oder zwischen vielen Dingen, letztlich allen Dingen des einen
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Kontinuums, genannt All oder Kosmos oder sino-japanisch schlicht:

banbutsu, die 10000 Dinge.”

An dieser Stelle sei cine kleine Abschweifung erlaubt. — Auch bei
Rilke findet sich bisweilen, auch wenn er natiitlich durch und durch
Ale-Europier bleibe, dieser diskret-heidnische Ansatz; der Wunsch, daff -
die Dinge ihrer reprisentariven Aufgaben entlastet werden, daf alle
Dinge einem durchgingigen Kontinuum angehéren, dessen Oberfliche
sie ausmachen. Es {iberrascht vielleichr nicht, da Rilke diese Gedan-
ken im Hinblick auf die Kunst Rodins duflert. — Drei Zitate aus einem

Vortrag von 1907:

Dinge.

Indem ich das ausspreche (htjren Sie?} entstehr eine Stille; die Stille, die um
die Dinge ist. Alle Bewegung legt sich, wird Kontur, und aus vergangener
und kiinfriger Zeir schlieft sich cin Dauerndes: der Raum, die grofie Beruhi-
gung der zu nichts gedringten Dinge.

Dieser kleine vergessene Gegenstand, der alles zit bedeuten bereit war, machte
Sie mit Tausenden vertraut, indem er tausend Rollen spielte, Tier war und
Baum und Kénig und Kind, — und als er zuriicktrat, war das alles da.

Wer aber diese Bedingungen aufmerksam bis an ihr Ende verfolgt, dem zeigt - "

sich, dafl sie niche iber die Oberfliche hinaus und nirgends in das innere des
Dinges hineingehen; dag alles, was man machen kann, ist: eine auf bestimmte -
Weise geschlossene, an keiner Stelle zufillige Oberfliche herzustellen, eine
Oberfliche, die, wie diejenige der natiirlichen Dinge, von der Atmosphire
umgeben, beschatrer und beschienen ist, nur diese Oberfliche, sonst nichts.
[...] Aber lassen Sie uns einen Augenblick Uberlegen, ob nicht alles Oberfly-

che isr, was wir vor uns haben und wahetnehmen und auslegen und deuten? -
Und was wir Geist und Seele und Liebe nennen: ist das niche alles nur eine

leise Verinderung auf der kleinen Oberfliche eines nahen Gesiches. [...] Es . -
gibt nur eine einzige, tausendfiltig bewegte und abgewandelte Oberfliche

[“.].13
Wihrend die im Westen gingige Metaphorik darauf wartet, daf der

Lack der Oberfliche reiflt, damit die bisher verborgene Wahrheit, die

Eigendlichkeit zum Vorschein kommt, werden zum Beispiel bei der ne-

goro-Lackware, die aus mehreren Lagen roten und schwarzen Lacks be-

steht, die durch Abnutzung oder auch bewufte Manipulation freige-
legten unteren Schichten in die Oberfliche integriert, werden Teil der
Oberfliche oder genaucr: dokumentieren, daB§ sic immer schon Ober-
fliche waren, verborgene Oberfliche. Man hat schon gesagt, japanische
Kunst sei eine Kunst verbergende Kunst, ,art conceiling art®.

" Vgt zu diesem Kontext auch Peter Portner u, Jens Heise, Die Philosophie Japans,
Stuttgare 1995,

“ Hier zitiere nach Rainer Maria Rilke, Auguste Rodin, Leipzig 1913: 78fF,
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Wir sind, ausgehend von der Frage nach dem Ding, dem japani-
schen Ding, bis hierher einen kieinen Umweg gegangen (nach dem
'_Vorbsld bestimmter japanischer Girten, in denen der Weg nicht das
. Ziel, sondern ein Umweg ohne Ziel ist). Dieser Umweg war notwen-
.um einen Bezugs- und Deutungstahmen zu skizzieren, in dem die
folgenden, nur stichwortartigen Bemerkungen zur Signifikanz des mono
n Japan geschen werden miissen.

xDas Wort monoshiri, wortlich Ding-Wissen, bedeutet umfassende
- Gelehrsamkeit oder den Menschen, det {iber eine solche Gelehrsamkeit
 verfugt. Es benennt aber auch die (vor allem in der Prifekeur Akira, auf
Okinawa und anderen Inseln mit langer Schamaninnentradition), die
fiber ein hoheres Wissen verfiigen, Im ilteren Japanisch sagte man von
etwas Unbedeutendem, von ecwas, das leiche zu iibersehen war: mono-
genashi, es hat keinen Hauch von Ding. — Die verbalisierte Form mono-
suru, ding-machen” bedeutet noch heute ausflibren, vollbringen — ger-
ne wird dieses Verb im Fall des Sprechens, Essens und Schreibens ge-
braucht. Wer mononareta, ding-gewohnt, ist, der gilt als geschicke und
etfahren. Wer aber ein monogokero, ein Ding-Herz, hat, besitzt wirklich
Sinn und Verstand. Wer Dinge mag, ein monogenomi ist, der gilt als
wihlerisch und anspruchsvoll. Einer, der Dinge hat, ein monomochi,
der ist reich; und monomonoshii, ein Adjektiv, dem mono gleich zwei-
mal vorkomme, bedeutec feierlich, imposant, prunkvoll, wiirdevoll — aber
auch die Strenge einer polizeilichen Bewachung. Die Lust, Dinge, mo-
»e; ;usammenzubringen®, awaseru, und zu eruieren, welches besser,
achner, grofer, eleganter, wertvoller, skurriler, ungewthnlicher oder
bizzarer sei, begleitete die Japanerinnen durch ihre ganze Geschichte.™
Die Hinzufiigung von mono, als Prifix, intensiviert die Bedeutung
von: Adjektiven: kanashii ist traurig, monoganashii, das ist untristlich.
Der erste Gang zu einem Tempel und/oder zu einem Schrein wird
batsumaide, Erster Tempelbesuch, Erste Wallfahrr, aber auch monomide
g"el"nnnt. also Besuch bei den mono, genannt. Hier spitestens wird klar,
daR mone nicht einfach nur Ding oder Etwas bedeutet, sondern auch
eln,.gcmsses Erwas®, das verlockt und erschreckt, das furchtinduzie-
rende Heilige, das Unbeherrschbare, das einen behertscht, das ¢inem
helfen und nutzen, aber auch schaden kann. Mano, das sind die Gorter
als die Unkalkulierbaren; die dennoch, keiner wei den Tag, noch den
O, noch die Stunde, erschreckend und zerstérend in Erscheinung
treten knnen, Der eigentliche japanische Name fiir Gotter ist kami,
- eify Worr, das seiner Etymologie nach soviel wie ,der Verborgene® oder
odic Verborgenen“ meint und verwandt ist mit dem japanischen Wort

" Vgl d:.zu K. Masukawa, Awase-mono, Tokyd 2000.
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Fir Bir, kuma, der sich seinerseits im Winter mit Vorliebe ,verborgen®
hilt. Das heifit aber: s liegt im Wesen der Gater, verborgen zu sein.
Wenn sie ,in Erscheinung® treten, was im Grunde ihrem Wesen wider-
spricht, ist Vorsicht angesagt. Kein Wunder also, daft das Wort mono
in der ersten grolen Gedichtanthologie Japans, dem Manydshii, kom-
piliert in der ersten Hilfte des 8. Jahrhunderts, haufig mit dem Schrift-
zeichen flir Dimon, oné, geschrieben wird. Und dhnlich wie man in der
Schweiz von epileptischen Kindern gesagt haben soll: dafd sie die ,,Din-
ger“ haben'; waren es in Japan mono, die Besessene zu Besessenen
machten, ganauer mononoke, wie man von Hafl bzw. Groll (urami) er-
fiillee und getricbene Seelen lebender (1) oder toter Menschen nannte,
dic von anderen Menschen Besitz ergreifen und diese psychisch und. -
physisch maltritieren. Aus den geschichdichen und annalisitischen
Werken der friihen und mittleren Heian-Zeit l4R¢ sich erkennen, daf
der Begriff mononoke urspriinglich jedoch ,befremdliche, erschreckende
Phinomene" im allgemeinsten Sinne bezeichner hat, er wurde sogar in
der Bedeutung von Naturkatastrophe, Erdbeben, Diirre, Epidemie,
selbst ,Aufstand“ gebraucht. Viele andere Beispiele wiren zu nennen;
und sie miifiten ausfiihtlicher kommenciert werden. Aber hier miissen
diese wenigen Hinweise geniigen, ahnbar oder wenigstens nachvoll-
zichbar zu machen, da das Wort mono in dem vielleicht meistbe-
schworenen und folgenreichsten #sthetischen Leitbegriff mono no wa-
re, mehr meint als nur ,Dinge“.

Schon die asistokratisch beherrschte und von der Hofaristokratie ge-
prigte Kultur der Heian-Zeit (794-1192), die der isthetischen Raffi-
nesse, der Form, dem Dekors, der glinzenden Oberfliche der Dinge -
heute wiirde man sagen: Design oder Nichtsein — verfallen war, hatte
in der Hinfilligkeit, im ,Herzzerreifenden der Dinge®, eben im mono
no aware die Bedingung des Schénen etkannt. Fiir sie galt die Ver-
ginglichkeir, die Transkurrenz aller Dinge als ein Synonym des Seins,
auf die der Mensch mit dem Gefiihl fiir die Hinfilligkeit aller Existenz
antwortet. — Im Westen hatte schon Augustinus, das sei der Gerechtig-
keit halber gesagt in De vera religione von sranseutium rerum amor ac
dolor sauciatur gesprochen, davon, dafl der Mensch ,von der Liebe und:
dem Schmerz der entstchenden und dahinschwindenden Dinge ver-

wundet wird“., Aware war urspriinglich eine Interjektion, »0n0 bedeu-
ter ,Dinge”, ,Etwas®, zugleich im Sinne eines sremendum und eines fas-
einesum; durchaus im Sinne Rudolf Ottos:

'So grauenvoll-furchebar das Dimonisch-Gauliche dem Gemiite erscheinen

kann, so lockend-reizvoll ist es gleichzeitig, Und die Kreatur, die vor thm er-
fizikert in demUtigstem Verzagen, hat immer z.uglcu‘h den Antrieb, sich ihm

.-hinzugeben, ja es irgendwie sich anzueigenen.’

‘Der Ausdruck mono no aware deutet auf den Respons eines wahrneh-
‘menden Bewuftseins, auf die pathoserzeugende Qualitic der Dinge —
-ein-fast Kleistisches Ach! Aber eben nur fast-kleistisch, weil dem mono
aware das theologische Motiv fehlt. Das japanische aware weill von
nem verlorenen Paradies, das jetzt inwcndig verriegclt ist. Es weif?
- aber, daR es nie eines gab; und daB das, was ist, nur eine Form des Ver-
schiwindens, eine Form der Flucht ist. Als die sichtbare Seite des Niches
das Sein immer nur das Fliehende. Und das Medium des Flichen-
den sind die Dinge.

- Zumindest das vormoderne Japan hat auf eine kaum {iberbietbare
Weise ernst gemacht mit der Erkennenis, da die Flucht cine Grundbe-
mung des Seins und das Fliichtige die wichtigste isthetische
rundkategorie ist. Die vormodernen Japaner erlebten das Sein so, wie
Hegel es definierte, als Werden im Vergehen. Vertraut war ihnen das Er-
- schrecken vor der unerbitdlichen Flucht der Zeit, vor dem Wider-
tuch, daf die Menschen das Vergehen wollen miissen, um iiberhaupt
sein zu kdnnen — so wie eine Melodie die Zeit nicht nur im iibertrage-
‘Sinne verzehren muf}, um erklingen zu kénnen. Denn die Zeit ist
¢in sonderbar Ding. Nur denkbar als Ganzes, das stindig in Stiicke zer-
eselt, wie man in Anlehnung an Hugo von Hofmannsthal sagen darf.
vormodernen Japaner wuflten: Das Sein ist nur auf der Fluche,
‘das Schéne ist nur schin als Fliichtiges. Der Buddhismus, fiir den
das Sein, diec ganze Leidmasse der Dinge, nur die evidente Seite, also
eine Koketterie des Nichts ist, lieferte ihrer Erfahrung eine néantologi-
sche Begriindung. Die Entscheidung, wie mit dieser universellen Not,
dic der unentrinnbare Existenzgrund des Menschen ist, umzugehen sei,
prige das Format und das Gesicht einer Kultur und damit auf radikale
tind verriterische Weise ihren Bezug zu den Dingen.

- Die japanische Kultur, deren Sensibilitit, ja Anfilligkeit fir dic Ver-
ginglichkeit der Dinge im Westen geradezu sprichwordich geworden
ist, nelgtc und neigt noch immer (heurzutage auf postmoderne Weise)
at ciner carpe-diem-Halwng, die — capricciosamente — durch und durch
unbwa]cnt ist: resignativ und bejahend zugleich. Als lautete ihr Ent-

* ,Da es oft strenger mintelaltedicher Brauch war, in Gegenwart der Kinder das
Wort ,Gichter' [=Fallsucht, Epilepsie] als Krankheitshezeichnung zu vermeiden
(wobl aus der [...] furchtsamen Vorstellung heraus, cin Aussprechen des Krank-
heitsmamens kénne den Krankheitsdimon® erst recht herbeilocken), wurden die
kindlichen Convulsionen gerne mit der neutralen Bezeichnung die Dinger* verse-
hen (lueg, 's her die dinger')* Hansjorg Schneble in: Krankbeit der ungezithiten

Namen. ® - Hier zitiert nach Rudolf Otto, Das Heilige, Breslau 1917, 33.
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Als ein Charakreristikum japanischen Weltetlebens wird oft die Bi-
 polaritit von hare und ke genannt. Nichts spricht dagegen, hierin ein
Modell, zumindest aber eine Analogie zu der ambivalenten Ding-
Wahenehmung der Japaner zu schen. Hare und ke bezeichnen die Pola-
ritic von Zeiten und Riiumen mit Fest-Qualitdt (einerseits) und Zeiten
uibd Riumen mit Alltags-Qualitit (andererseits): ke, das ,Profane”, be-
herrscht den Alltag der Arbeit und der Normalitit, die nicht markier-
ten Tage des Kalenders, die Tage, an denen man frither auch keinen
Reuwcm (sake) trank, der als mit hare geladen galt; ke ist die hegende
I.angeweilc ungestorter Kontinuitit. (Um auszudriicken, daf alles gur-
gegangen ist, sagt man in der japanischen Umgangssprache, daf} nichts
passicrt sci: buji.) Die Tage des hare, des ,Heiligen®, setzen die Dis-
kontinuitit dagegen: das ambulierende Kiinstlervolk auf der Strafie:
uraibito, drifters®, die Schamaninnen: miko, die Bettler: hoito — ein
im Sinne Victor Turners liminales Wort, das ,einer, der gllicksverhei-
Bende Worte spricht, der Gliick beschwirt” bedeutet, denn von diesen
Unbehausten zogen viele von Dorf zu Dorf und versuchten, mit ihren
Liedern die Seclen toter Tiere zu beschwichtigen. An Tagen des
bln gehdrt der &ffentliche Raum den ,Gefangenen der Uberfahrt*
{Foucault); den Obdachlosen, den Fahrenden, den Bewohnern der
Strafle und der FluBufer (kawaramons), den Affenfiihrern und den
Schauspiclern. All denen, die die Flucht in die Sichtbarkeit unver-
dbar gemacht hat und die mit Senecas Medez sagen kénnen: die
1 flir cine Strafe hielt: eine Gabe, wie ich sehe, ist die Flucht — poe-
pusabam: munus, ut video, est fuga. Und es ist immer das Ding —
) —, in dem sich dies alles zur Erfahrbarkeit ballt.
‘Allein, es . bleibc immer willkiirlich, in welchen Grenzen wir die Be-
utungen des Wortes Ding festlegen. Entsprechend indert sich der
Utnikreis und die Richtung unseres Fragens.*” Die Japaner schreiben
das Wort mono licber in Silbenschrifr (hiragana) als mit dem chinesi-
en Schriftzeichen, dessen Klassenzeichen, ushi, Kuh oder Ochse, auf
die agrarische Herkunfr des Zeichens hindeutet; aber das Rindvich
¢t nur sehr marginal, eigentlich gar nicht in den Assoziationshori-
‘des japanischen mono, das die Dinge in ihrer aufdringlichen Un-
fharkeit oder in ihrer unerreichbaren Evidenz meint; aber seit auch
¢, wie Arno Schmidt zu erkennen glaubte, den Ausdruck der

scheidung: dal eine Entscheidung bis auf Widerruf ausgesetzt wird.
Ganz so, als wire es méglich, den unstabilen, heiklen Ruheaugenblick, .
der einer Entscheidung vorausgeht, den Augenblick, bevor die eine ::
oder die andere Waagschale sich senkt, auszukosten und das Leben zu
einer Balancier- und Jonglietkunst zu machen, der das angespannt
leichte, zitternde Verweilen vor dem Absturz ein Ideal ist. Aber die
Einsicht in die Flucht der Dinge verlangt auch, daB der Abschied von
den Dingen mit Festen des Verlustes besiegelt wird: Bedeutungsverlei-
hung durch Entwertung, — wie man es heute noch nicht nur bei shin
toistschen Festen (matsuri) erleben kann.

Im vormodernen Japan lauteten die beiden extremen Formulierun
gen, die polaren Metaphern, die fiir diesen , Wiecdereincriet® der Fluch
in die Flucht und den Wiedereintrite des Fliichtigen ins Fliichtige ge.
funden wurden: die passagere Hiitte (kariio) und die — selbst immobile
aber von einem Strom von Gisten durchlaufene — Herberge (yado). Das
zetbrechliche, tragbare Gehduse und die Relaisstation. Hier der Ein
siedler und da der Wanderer oder Gast. Die Hiitte und die Herber
das sind die zwei extremen Topoi der Verginglichkeit. Die Hiitte ist
ein aus Reisig zusammengebundenes Obdach, das jederzeit demontiert
und an einen anderen Ort transportiert werden kann, ein Wohnhaus
als Handy. Das Leben in einer Hiitte akkumuliert Fluchtpotentialicit.
Das Wohnen in einer kariio bedeuter gestundete Flucht. Zugleich er
méglicht das portable Gehiuse, iiberall zu Hause, also immer auf des
Flucht — oder noch am selben Ore ziellos unterwegs zu sein. Herbergen
sind Hauser des kurzfristigen Verhatrens, die den Wanderer, von Relai
zu Relais, weiter von seinem Ziel entfernen. In der Herberge schlift der
Wandeter, triume vielleicht; und ist somit schon wieder auf der Flucht
denn die Triumerei, so Gaston Bachelard, flieht das nahe Objeks, und
sogleich ist sie weit weg, anderswo, in.dem Raum des Anderswo.

Der mutwillige Zufall (?) wollte es, daB ein wichtiger kunsttheoreti
scher Begriff der japanischen Vormoderne dem lateinischen fuga ho-
monym ist: figa. Unter Verzicht auf wesentliche Konnotationen wird
Sfiga mit ,Eleganz” iibersetzt, Die Eleganz, die hier gemeint ist, ist aber
die Eleganz des vollkommenen Gleichschritts mit der Flucht de
kosmischen Erscheinungen, des Schritthaltens mit dem unausgesetzte
Wandel (ki) der ,Zehntausend Dinge® (banbuisu), also des Alls. Nur -
das Schritthalten mit der Raserei (im doppelten Sinne) des Vergehens !
erlaubt eine Aussage iiber den Stillstand und die Bestindigkeit (fiz-eki). -
Ein wenig kalauernd gesagr: Wer die Wahrheit (makoto) etkennen will,
ist zur Flucht verflucht. Besser ist's freilich noch, der Verginglichkeit -
ein wenig voraus zu sein. Aber wie kénnte man dem Ganzen entgehen, .
als dessen Stiick man nur sein kann#! Und was kénnte man anderes
tun, als ein Stiick des Ganzen aufzufiihren? i

Martin Heidegger, Die Frage nach dem Ding, Tibingen 1987, 5.



Hatbtrauer beherrschen, sind sie ja auf dem besten Wege, ins JaPan-
theon aufgenommen zu werden.

Umgekehrte Alltiglichkeit

Zur phinomenologischen Analyse des Buzi

Shigeto Nuki (T'okyo)

Der Aufbau des folgenden Essays ist durch zwei, vollig voneinander
verschiedene Fragestellungen motiviert: die eine Frage handelt von der
allgemeinen Maglichkeit der philosophischen bzw. phinomenologi-
schen Analyse der verschiedenen Strtémungen des Biihnentanzes. Die
andere Frage beuifft die Maglichkeit der inhaldichen Charakeerisie-
rung der im Japan der sechziger Jahre entstandenen ,Schule” des zeit-
gendsisschen Tanzes, Ankoku-Buto I B85 B.'

Mirt der philosophischen Analyse der verschiedenen Sttdmungen des
Biithnentanzes ist weder dic von oben her konstruierte Philosophie iiber
das ,Wesen des Tanzes“, noch die bloffe Anwendung einer bestimmeen
Philosophie auf irgendeine TanzaufRihrung gemeint. Um ihren positi-
ven Gehale deudich werden zu lassen, sollte zunichst eine derartige
Analyse vollzogen werden, was die zweite Aufgabe dieses Essays ist. Im
folgenden versuche ich deshalb, mittels einer Beschreibung der Ubun-
gen fiir den Buré-Tinzer (I und II) cine phinomenologische Analyse
durchzufiihren (III und IV}, um auf diesem Wege fiir den Stellungs-
wert des Buti einerseits, und fiir die Bedeutung der philosophischen
Analyse des Tanzes andererseits, Grundkategorien zu gewinnen (V).

L

Die oft mit den Namen von Hijikata Tatsumi, Kazuo Ono, Sankaiju-
ku, usw. verbundene Tanzstrdmung Buss hat bereits viele Diskussionen
sowohl in Europa als auch in Japan ausgelsst und die Diskutse iiber das

' Schwarzes Buii“. Findet sich in der Literatur auch als Buroh. Vgi. hierzu:
M. Hacrdter/ S, Kawai (Hg.): Butoh. Die Rebellion des Kbrpers: ein Tant aus fapan,
Berlin °1998; J. Viala (Hg.): Butoh: Shades of Darkness, Tokyo *1991; Butoh: dance
of the dark soul, Photographs von Ethan Hoffman. Tassumi Hijikara and the origins
of Butoh, New York 1987; TDR: The Drama Review, Spring 2000, darin mehrere
Artikel zu und Texte von Hijikata Tatsumi, dem Begrilnder des But.



Phinomen des Tanzes nachhaltig befruchtet. In der europiischen Lite-
ratur finden sich verschiedenste Charakrerisierungen fiir diese Tanz-
form: ,heilige(s) Monster*?, ,Kadaverlicbe*’, ,les morceaux disjoints et
d’en éprouver une angoisse de fragmcntation“" usw. Nach Nario Goda,
dem bekannten japanischen Buts-Kenner, besteht das Charakteristische
des Butd darin, daf ,die Fiifle 30 cm unterhalb der Bithnenoberfliche
stehen®, wihrend sie beim klassischen Ballett in Europa 30 ¢m ober-
halb der Biihne schweben. Tatsumi Hijikata sagte einmal, daff die Es-
senz des Buté der ,auf Leben und Tod kimpfend aufrecht stehende
Korper (shinimonogurui de tsustasteiru shintai)” sei. Kiirzlich bemerkte
Kazuo Ono, daf die in seinem Fleisch und seinen Knochen sedimen-
tierte Emotion ihn zum Tanzen dringe.

Diese Einschitzungen spiegeln zuin einen die Wahrnehmung von
Zuschauern und zum anderen die von Tinzern wider. Andererseits
sollte es aber auch moglich sein, diesen eigentiimlichen Stil des Biih-
nentanzes unter verschiedenen Perspektiven ,wissenschaftlich® zu ana-
lysieren. Zum Beispiel ist aus kunsthistorischer Perspektive festzustel-
len, daf die Kérperbilder, die Hijikata in den Auffiihrungen seiner
spiteren Lebensjahre verwendete, oft Figuren in mittelalterich-japani-
schen Héllenbildern (jigoku-e) glichen oder buddhistischen Skulpruren
nachempfunden waren. Daraus wird nicht nur ersichtlich, warum die
Werke des spiteren Hijikata, z.B. Hoso-Tan (Die Erzihlung vom Le-
prakranken) oder Tohoku Kabuki Keikaku (Nord-Ost Japan Kabuki
Projckt) traditionell geprigte unbewuflte Schichten der Japaner un-
mittelbar beriihrten, sondern auch, dafl die Charakterisierung des Buzi
als ,Dezentralisierung” oder ,Desintegration” nicht hinreichend ist.
Zwar sind die Kotper im Buti-Tanz aus der Perspekeive des Allags ge-
schen, destruiert, dennoch wird kein nut amorphes, chaotisches Fleisch
dargeboten, vielmehr werden die kirperlichen Bewegungen in anderen
Dimension realisiert, die man als ,menschenfremde” Dimensionen be-
zeichnen kénnte.

Die positive Analyse des Buts ist notwendig, um seinen Stellenwert
im weiteren Kontext der zeitgendssischen Tanzbewegungen zu be-
stimmen. Trotz seiner Gebutt in den sechziger Jahren, die fiir die Ent-
widdung der japanischen Moderne sehr wichtig waren, und der
Behauptungen seiner Vertreter, es handele sich hierbei um die Entdek-
kung des eigendich japanischen Kérpers, ist wohl nicht zu leugnen, dafl
Buté zur damaligen Avantgarde-Bewegung der ganzen Welt gehérte, zu

? Jochen Schmidt, Frankfurter Allgemeine Zeitung, 26. 03, 1997.
*  Arnd Wesemann, Ballett International/Tanz akruell, Mai, 1997, 50.
*  Patrice Pavis, L'analyse des spectacles, Paris 1996, 215,
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der auch der post-modern dance in den USA, das Tanztheater in
Deutschland und der nouvelle danse bzw. danse contemporaine in Frank-
reich, Belgien oder Kanada zu zihlen ist.

Wenn man im Kontrast zu den vorhergehenden Tanzstilen, wie dem
Wassischen Ballewt oder dem modern dance, die in den sechziger Jahren
geschaffenen Choreographien kennzeichnen will, kénnte man vorliufig
sagen: Beim klassischen Bithnentanz geht es darum, etwas zu reprdsen-
tieren, wihrend sich bei den Choreographien seit den sechziger Jahren
etwas auf der Bithne gegenwdrtigr, ohne etwas zu repriisentieren.” Bei der
Reprisentation geht es immer um ein Hinweisverhiltnis (Uber-sich-
hinaus-weisen) auf erwas auflerhalb der Biihne, sei es eine Fiktion, sei-
en es Existenzweisen in einer emotionalen Welt; bei der ,Gegenwirti-
gung® kommt es dagegen gerade auf das gegenwirtige Biihnengeschehen
an. Zum Beispiel existiert das ,presence of absence” bei William For-
sythe nirgends anders als auf der Bithne selbst. In einem Stilck von
Trisha Brown aus dem Jahre 1988 verwandelt sich der Biihnenraum in
Krafifelder von sich iiberschneidenden und kreuzenden Krafdinien;
Pina Bausch Lifi¢ die mit individuellen und sozialen Geschichten auf-
geladenen Korper auf der Bithne lebendig werden; die Biihnen des
danse comtemporaine verindern sich durch die von Beleuchtung und
Musik konstruierre Raumstruktur (Saburo Teshigawara), oder durch
die sichtbare Figur der Emotion (Bouvier/Ovadia). Bei Hijikata ging es
darum, den zu etwas ,Menschenfremdem®, z.B. zu einer Kuh, zu ei-
nem Baum oder zu einem Stein, gewordene Korper erscheinen zu las-
sen. Entscheidend ist, da damit weder die Reprisentation irgendwo
existierender Kiihe, noch eine Darstellung (Prisentation) der Kiihe ge-
meint ist. Bei Hijikata war auf der Bithne eine vollstdndige Transforma-
tion menschlicher Kérper in etwas ,Menschenfremdes” zu erleben.
Hier kann man eine gewisse Ahnlichkeit mit dem traditionellen japani-
schen N&-Theater bermerken, wo die Differenz der Spielenden und
der Dargestellten immer durch die nicht das ganze Gesicht bedeckende

‘Maske betont wird, Weil das Kinn des No-Spielers immer unter der

Maske sichtbar ist, wird ein eigentiimlicher Effekt der Verfremdung er-
zeugt, der die Ablehnung einer einfachen Identifikation impliziert, die
auch bei dem waditionellen japanischen Marionettentheater, dem Bun-
raku, oder sogar auch bei Kazuo Ono zu beobachten ist.

Die eigentiimliche Art und Weise der Metamorphose, die Hijikata
entwickelt hat, wird aus einer Notiz seiner Schiilerin Kayo Mikami zu-
ginglich.’

* Vgl Sally Banes, Introduction to Terpsichore in Sneakers, 168,
¢ Kayo Mikami, Unwua o shite no Karada [Kdrper als Gefift], Tokyo1993.
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Durch die Beschreibungen von Mikami wird deutlich, daf das Erler-
nen des Buts in drei Etappen erfolgt: erstens mufl die alleigliche Seins-
weise des Kérpers radikal dekonstruiert werden; zweitens wird der Kér-
per als etwas ,Menschenfremdes” bewuft neu konstruiert (z.B. Holle,
Kuh, usw.); dritcens aber muf der auf diese Weise konstruierte Korper

'nochmals destruiert werden, so dal am Ende der Kérper, dort wo die
Destruktion automatisiert ist, zustandekommt. Diesen sich selbst im-
mer wieder destruierenden Korper hat Hijikata ursuwa roshite no karada
(Kérper als Gefif}) genannt.

Die Destruktion der alltiglichen Ordnungen und Identititen ist
nicht nur durch kérperliche Ubungen, sondern auch durch schrifdliche
Diskurse zu vollziehen. In seinem Buch Yameru Mai-hime (Erkrankte
Tinzetin) schreibt Hijikata: ,In jenem dunklen August fiihlte ich
mich, vielleicht wegen des im Hals steckenden Knochens des kleinen
Fisches, als ob ich dem heimlich gesehenen armen FluB dhnelee™, oder
,[...] ich habe mich iiberzeugr, daf} die Schuppe des Lichts eigendich
das Eis sei’. Hier werden die Identititen des Ich, des Flusses, des
Lichts oder des Eises als etwas Hinfilliges wahrgenommen. Oder wenn
er schreibt, ,wenn ich die Wand des Schneezimmers durchbohrte und
hineinsah, [...] war ein Mann zu sehen, der seinem Schoff getrocknetes
mochi® entnahm, und lahm af, [...] ¢in neben ihm sitzender Knabe mit
flachem Kopf, der das mit Geheimtinte beschricbene Papier verbrannte
und versengte, kam mir vertraut vor'*'’, so ist der ,Knabe" niemand an-
ders als Hijikata in seiner Kindheit. Hier entsteht eine Doppelginger-
situation, in der sich ein und dieselbe Person in das sehende Subjeke
und das gesehene Objekt/Subjeke verzweigt.

Niche nur unter Hijikaca, sondern auch bei den meisten anderen
Buti-Gruppen wird das Sichselbstverlieren, die Destruktion der Alltig-
lichkeit durch das wenig verniinfrige, anti-biirgerliche, abgeschlossene
Zusammenleben gefordert. Allerdings wird der wichtigste Schriet durch
das Edernen der verschiedenen Kérpertechniken, wie z.B. das ,Lau-
fen”, vollzogen. Bei der Ubung des ,Laufens” werden die Anfinger bei-
spiclsweise aufgefordert, ,mit Augen aus Glas* zu laufen, als ob ,die
Gelenke an Spinnfiden aufgehingt seien“"', wobei nicht nur der Wille

7 Tacsumi Hijikata, Yameru Maihime, Hakusuisha 1992, 120.

* thid, 123.

9 Mochi ist der Name einer formbaren, kompakten Masse aus ¢ingekochtem und
nachher verstampftem Klebreis.

* Ibid., 204,

¥ Mikami, ibid., 100-105.
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der betreffenden Person zum Laufen, sondern die das alitigliche Lau-
fen beherrschende Automatisierung des Kérpers aufgehoben wird. Bei
den Ubungen ,etwas Menschenfremdes zu werden* prigt sich diese
Tendenz noch stirker aus.

Bei der Ubung ,zu einer Kuh werden“ hat Hijikata folgende miind-
liche Anweisungen gegeben: ,das Schwere wird getragen®, ,die Ge-
schmeidigkeit des Riickens®, ,Fliigel an der Hiifte®, ,eine Dahlie auf
dem Kopf ~ der Kopf neigt sich nach unten®, ,ein Zwerg rennt auf
deinem Rilcken®, ,eine Heuschrecke auf deinem linken FuR™ usw."?

Hier ist erwihnenswert, daf} diese ,Formen® (jap.: kaza), die viel-
leicht als eine ,Methode” des Buri gekennzeichner werden kénnten,
ganz andersartig sind als die Methoden im Sinne des westlichen Tanzes
bzw. Balletts. Dies gilt nicht nur, weil die Formen von Hijikata — nach
Mikamis Zihlung mehr als 200 — beliebig erweitert werden kénnen, es
also viel mehr Formen gibet als im klassischen Ballect oder im modern
dance, sondern auch, weil bei der Methode des Buzi die zur Realisie-
rung der Formen benétigten kérperlichen Operationen nicht auf eine
definite Anzahl von Bewegungseinheiten reduzierbar sind.

Der Grund hierfilr ist einsichtig, wenn man beachtet, daf die letzee
Hilfte der Anweisungen nicht mit dem Zufleren Aussehen einer Kuh,
sondern vielmehr mit den Innenempfindungen (,intéroceptivit€“?) zu
tun haben. Mit der Anweisung .ein Zwerg rennt auf deinem Riicken*
mufl ein Schiiler nicht das optische Bild eines auf seinem Riicken ren-
nenden Zwergs imaginieren, sondern die rhythmisch auf seinem Riik-
ken laufende Schwere und den Druck der FuRbewegung eines Zwergs
tastsinnlich und imaginativ erspiiten, Wenn er dies realisieren kann,
verdndert sich die Seinsweise seines Korpers von selbet. Diese Verinde-
rung des Kérpers kann jeder leicht an sich selber feststellen etwa mic
folgender Imagination: ,Hunderte von Wiirmern kriechen iiber mei-
nen Kérper®, Es geht darum, etwas zu vetinnerlichen und dann dem
Korper freien Lauf zu lassen. Dies scheint mir ein wesendiches und
leicht einsehbares Charakeeristikum des Buzd zu sein.

Jede Ubung bzw. jede Szene von Hijikata besteht aus einer Menge
derartiger Anweisungen. Der Tinzer, der seine Aufmerksamkeit aus-
schlieflich auf die angewiesenen Kérperteile lenkt, kann und darf niche
den willkiitlichen Willen haben, eine Kuh zu werden. Sein Kérper
verwandelt sich vielmehr von sich aus in eine Kuh. Das Kuh-werden
seines Korpers ist fiir das Publikum klar sichtbar, aber fiir den Tinzer
selber bleibt es vollkommen unsichtbar.

? Mikami, 110-111.
" Metleau-Ponty, Phénoménologie de la perception, Paris 1945, 90
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Was bedeutet aber diese spezifische Seinsweise des Korpers beim
But?? Seine strukturelle Eigentiimlichkeit lift sich im Vergleich mit
der Seinsweise des alltiglichen Leibes niher bestimmen.

I

Metleau-Ponty charakrerisiert den alltiglichen Leib als ein Jn-der-
Situation-Sein®, das bei den jeweiligen Handlungen immer mit den
Teilsignifikationen jeweiliger Situationen umgeht. Fiir denjenigen z.B.,
der mit der Bahn von K&ln nach Paris fahren will, ist ein Unfall in
Charleroi eine grofe Hemmung seiner Absicht. Dagegen ist dies nicht
der Fall fiir jemanden, der auf dem Weg nach Briissel ist. Innerhalb ei-
nes Bahnnetzes (=Situation) kann ein und derselbe Unfall eine Hem-
mung sein oder niche (=Teilsignifikationen), je nach der Absicht der
handelnden Person, die eventuell auf ihren Reiseplan verzichten muf.
Die Teilbedeutungen kommen zustande durch die von mir entfalteten
Kraftfelder, die Grenzzichungen und die Orienticrung innerhalb einer
Situation. AuRerhalb des Zusammenspiels der strukeurierten Situatio-
nen und der dort einwohnenden Subjekte hat kein Teil der Situation
ein Bedeutung an und fiir sich. Jeder Teil der Situation gewinnt seine
Bedeutung erst aus dem Zusammenspiel des Situationsverlaufs."

Der innerhalb jeweiliger Situationen bestimmte Zwecke etfiillende
Leib ist organisiert durch das leibliche Schema (»schéma corporel“?).
Dies darf nicht mit dem Namen bestimmter Haltungen (z.B. ~Dreh
dich um!*) verwechselt werden. Wenn jemand Fahrrad fihre, sind die
Schwerpunkte seines Riickens oder seiner Hiifte ganz genau zu vertei-
len. Wenn sich das Fahrrad zu sehr nach rechts neigt, muff man seinen
Oberkorper nach links neigen, um das Umkippen zu vermeiden. Das
leibliche Schema ist gerade diese Bewegungsmoglichkeit, in der die
Stellungen und Krifte der Kérperteile nach ihren jeweiligen Stellen-
werten in der Situation zu determinieren oder zu lenken sind: z.B. mufl
man die Arme ganz locker halten, um geradeaus zu fahren, will man
aber absteigen, mufl man sich mit den Armen abstiitzen.

Hier ist es wichtig, folgende Eigentiimlichkeiten zu beachten: Et-
stens ist ein’ Verhalten wie Fahrradfahren niche als die Summe der je-
weiligen Stellungen der Leibteile und kriifte zu betrachten, sondern
umgekehrt sind die Stellungen und Krafraufteilungen durch den
Zweck der Fahrradfahre zu bestimmen. Bei cinem Patienten mit dem

" Merleau-Ponry, 93-95, 130.
15 Merleau-Ponry, 114-117, 163

Symptom der Krankheitsverdringung (Anosognosie), der z.B. die
Lihmung seines rechten Armes anzuerkennen ablehnt, und dem Ge-
sprichspartner seine linke Hand reiche, ist sein Benehmen nicht von
der Funktion seiner Korperteile, sondern vom Ganzen seines Verhal-
tens determiniert.

Zweitens ist die bewuflte Lenkung der jeweils nétigen Teilbewegun-
gen nicht nur unnétig, sondemn sogar tiberfliissig, weil die meisten Ver-
halcensweisen im Alleagsleben, wie Schreibmaschineschreiben, Laufen,
Autofahren, usw. bis ins kleinste Detail schon organisiert, automati-
siert, und in der Form der Generalitit bzw. Impersonalitit des ,Man®
vollzogen werden. Das Erlernen des Schreibmaschineschreibens erneu-
ert das leibliche Schema, das seinerseits bald zu automatisieren ist, so
daB es sich im Leib als Habitualitit sedimentiert. Der Leib im Alltag ist
deshalb ein unvergegenstindlichtes, unsichtbares, transparentes In-
strument zur Erfiillung irgendeines Zwecks, so da8 die Stellungs- und
Kraftaufteilungen eines fahrradfahrenden Leibes fast unbeschreibbar
sind, es sei denn mit der groben Formel ,fahrradfahren®. Man denke
nur daran, da man den Kindern das Fahrradfahren nie miindlich bei-
bringen kann. Kinder kénnen es nur mit ihrem cigenen Kdrpern ,er-
lernen®, dadurch, daf sie einfach wirklich fahrradfahren.

V.

Die Tatsache, daR bei den alltiglichen Handlungen nur die Konse-
quenz bzw. der Zweck der Bewegungen (,fahrradfahren®) beschrieben
werden kann, bringt schon die Eigentiimlichkeit der Choreographie
von Hijikata zum Vorschein, die aus den Beschreibungen jedes einzel-
nen Kérperteils besteht. Jetzt kénnen wir aufgrund der phdnomenolo-
gischen Befunde den Charakter des Buré niher bestimmen.

Die Ergebnisse der phinomenologischen Beschreibung des alltigli-
chen Leibes liRc sich folgendermafen zusammenfassen: Aufgrund der
automatisierten, transparenten Habitalititen bzw. leiblichen Sche-
mata, die durch den Entwurf der handelnden Person integriert sind,
verhilt sich die Person in ihrem ,In-der-Welt-Sein®, mit den Teilbe-
deutungen der ganzen Situation umgehend so, da8 sie versucht, ihren
Entwurf zu erfiillen.

Im Kontrast zum Charakeer dieser alltiglichen Bewegungsabliufe,
wird die Eigentiimlichkeic des Buto-Korpers vollig offensichtlich: nach
der Zerstdrung des automatisierten, leiblichen Schemas, —~ wie beim
Etlernen des ,Laufens* deutlich wird, —~ werden die Spontaneititen der
einzelnen Korperteile bewufie freigelassen, so dafl sich der Kérper des
Tinzers als Ganzes in etwas ,Menschenfremdes” verwandelt, chne jede



megf

Integrarionen oder Beteiligung des Entwurfs des Tanzers. Hier ist vom
Umgang mit den Teilbedeutungen der Situation nicht mehr die Rede,
weil dem Tinzer der Entwurf fehlt. Ubrigens tritt damit auch der Un-
terschied zwischen Buté und den meisten anderen Tanzschulen deut-
lich hervor: obwoh! die Aufmerksamkeir auf die alltiglich verborgenen
Kérperteile in beiden Fillen ein gemeinsames Charakreristikum ist,
werden die Bewegungen der Kérperteile in dem meisten Tanzschulen
bewuflt kontrolliert, wihrend im Buti jede willentliche Kontrolle ab-
gelehne wird.

Durch den Vergleich zwischen dem alleiglichen Leib und dem Buzé-
Korper kann man des weiteren folgenden Unterschied feststellen: Auch
wenn ein Buti-Tinzer eine neue Form® erlernt har, ist es nicht mit
dem Erlernen eines neuen leiblichen Schemas, z.B. dem Fahrradfahren,
vergleichbar. Dic Form des Fahrradfahrens geschieht innerhalb der
Scrukeur des allciglichen Leibes, jene aber niche. Die alluigliche Erwer-
bung und Anwendung eines leiblichen Schemas vollzicht sich immer in
der Struktur des durch den bewufiten Entwurf integrierten, habituel-
len, unbewuflten, leiblichen Schemas. Diese Struktur kann man als die
otranszendentale Bedingung® des alltaglichen Verhaltens, bzw. die
Grammarik {im Sinne von Wittgenstein) der Alltiglichkeit bezeichnen,
denn keine alltigliche Erwerbung und Anwendung des leiblichen Sche-
mas wire moglich ohne diese allgemeine Struktur, die ihrerseits im
Alleag niche als solche sichtbar ist. Beim Bur-Korper ist gerade diese
transzendentale Bedingung bzw. die Grammarik umgekehrt bzw. kon-
terkarriert. Wihrend beim alitiglichen Kérper der ¢inmal gewonnene
Habitus den Horizont neuen Verhaltens bildet, wird sogar das einmal
gewonnene ,Menschenfremdes werden® beim Buti soforr wieder de-
struiert, um die Destruktion forezusetzen.

Aus dieser Betrachtung ist zu ersehen, worin die Macht des Busé-
Korpers besteht. Wihrend normalerweise cine Handlung entweder
durch die Auffassung der Intentrion des Handelnden, oder durch die
Erschauung des iterierten, organisierten Bewegungsstils (beim norma-
len Tanz) verstanden werden kann, bleibt der Kérper beim Butd, der
weder einen bewuflten Zweck noch das bestimmie leibliche Schema
hat, dem Publikum etwas Unfaflbares. Dies erzeugt einen Effekt der
quasi-Erhabenheit, nimlich der Erhabenheit chne jeden Hinweis auf
ein Jenseits.

V.

In diesem Essay habe ich versucht, die Eigentiimlichkeit des Buts-
Korpers phinomenologisch aufzuweisen. Wenn die Analyse sowohl

<JF

phinomenologisch als auch tanzwissenschaftlich zutreffend ist, kann
man im Anschluff daran weitere Konsequenzen fiir philesophische
Uberlegungen zum Tanz im allgemeinen ziehen.

Erstens ist es wichtig, die Unméglichkeit der unmittelbaren Anwen-
dung ciner phinomenclogischen Theorie auf die Tanzanalyse festzu-
stellen. Aufgrund der sich am alltiglichen Kérper orientierenden Phi-
nomenlogie Merleau-Pontys z.B. ergeben sich héchstens entweder die
blofe Wiederfeststellung der Charakeerisik des alltiglichen Karpers
beim Tanz, oder dic negativen Beschreibungen, wie ,Destruktion der
alleiiglichen Gewohnheiten® oder ,Erneuerungen der Gewohnheiten
durch die Gewinnung neuer Kérperschemata® usw.

Maxine Scheets-Johnston hat z.B. in ihrer Analyse der Improvisati-
on' gesagt, daR ein Tinzer in jedem Moment eine bestimmee Bewe-
gung unter den vielen méglichen, unthematischen, impliziten Bewe-
gungen wihlt, so daf im nichsten Schritt ein neuer Horizont fiir die
Bewegung gesffnet wird. Insofern er alle bisherigen Bewegungen auf
sich. nimme, um jeweils die neuen Situationen zu schaffen, ist ein im-
provisicrender Ténzer dasjenige ,In-der-Welt-sein“, das die durch sei-
nen Kirper geschaffene Welt unmittelbar lebt. Zwar zeigt diese Analy-
se die Maglichkeit eines kirperlichen Denkens, das sich unabhingig von
der vor der Auffithrung existierenden Notation bzw. der intellektuellen
Denkeitigkeit des Choreographen vollzicht, gegeniiber der Behaup-
tung, daf der Tanz nicht allographisch sei. Die Analyse von Scheets-
Johnston hat aber nicht vermocht, die spezifische Seinsweise des tan-
zenden Korpers deutlich zu machen, denn auch unser allciglicher Kor-
per kann die oben genannten Charakteristiken aufweisen, z.B. im men-
scheniiberfillten Hauptbahnhof um 8 Uhr morgens in Tokya.

Dasselbe gilt auch fiir die Analyse von David M. Levin.” Im Gegen-
satz zum klassischen Ballett, das sich auf den institutionalisierten, si-
gnifikanten Wortscharz stiiezt, bzw. zum modernen Ausdruckstanz, der
die Innerlichkeit der Tinzer bzw. der Choreographen in den Vorder-
grund stellt — so lautet seine Argumentation — hat der post-moderne
Tanz scit Judson Church die Leiblichkeit als den Ursprung der Be-
deutungen bzw. der Signifikationen (embodiment) in den Vorder-
grund riicken lassen, um die semiotische Krise der Moderne, den Ver-
lust des Bedeutungsursprungs zu iiberwinden. Seiner Argumentation
liegr die Primisse zugrunde: ,Der Kérper ist ein Teil des Weltkdrpers®.

* Maxine Scheets-Johnston , Thinking in Movement in: The Journal of Aesthetics
and Artcriticism, vol. 39, 1991.

V' David M. Levin, The Embodiment of Performance, in: Salumagundi, No, 31-32,
Fall 1975-Winter 1976.



Trotz sciner subtilen Beschreibungen der Arbeit von lvonne Reyner,
die durch die Prisentation der ,following the indications” die Perfor-
mance niche als Reproduktion, sondern als Produkrtion darstellte, der
Arbeit von Twyla Thurp, die das auf die vergangenen Welten hinwei-
sende, hermeneutische Wesen des Korpets darstellte, und der Arbeit
von Robert Wilson, der durch Slowmotion die surrealistische, hypnori-
sche Mythisierungskraft des Korpers liberalisicrte, wird auch hier der
angeblich eigentliche Korper beschricben, der aber nicht unbedingt
spezifisch fiie den Tanz ist.

Eventuell kann sich, wie Levin sagt, der tanzende Korper darstellen
als der Urgrund jedes Logos, der jeder Verinderung der Geschichte
und Kulturen als das Allgemeine und das Uberzeitliche zugrundeliegt.
Aus diesem Blickwinkel ist aber der Aspekt des Tanzes, als ein durch
geschichtliche Zufille Geborener, leiche zu iibersehen. Nicht nur war
sich Hijikata selber, besonders in seinen letzten Jahren, seiner eigenen
Heimar im Notd-Osten Japans stark bewufit, sondern die Geburt des
Buts war auch von dem deutschen Neuen Tanz beeinfluffc (Hijikata
selber war der Schiiler von Takaya Eguchi, einer der Vorliufer in Japan
fir den deutschen Neuen Tanz). Der Stil des Buts ist ohne diesen ge-
schichdichen Hintergrund kaum verstehbar.

Meine Analyse bewegte sich zwischen dem Problem der konkreten
Tanzarten und ihrer phinomenologischen Beschreibung. Hier spielt
die phinomenologische Theorie nur eine heuristische Rolle im dop-
pelten Sinne: Einerseits kann man mit dem phinomenologischen
Analyseinstrument das eigentiimliche Verhiltnis zwischen dem Buzi-
Korper und dem Alleiglichen entdecken; andererseits wird die phino-
menologische Theorie des Leibes durch diese Entdeckung bereichert
und gleichzeitig deformiert. Wenn beim Buss die alltigliche Gramma-
tik des Leibes umgekehrt wird, muf§ die universale Struktur des Leibes
irgendwo jenseits der beiden Seinsweisen des Korpers, etwa in der
Form des Chiasmus zwischen beiden einander widersprechenden
Struktusen, gesucht werden, es sei denn, dafl man den Buts-Korper als
eine abnormale, erkrankte Gestalt des normalen Karpers betrachtet.

Die Tatsache, daf eine geschlossene philosophische Theorie bei der
Tanzanalyse nur eine heuristische Funkrion hat, besagt ferner, daRk
nicht nur die phinomenologische, sondern auch andere philosophische
.Methoden“, z.B. die Narratologie, oder der Ansatz von Gilles Deleu-
ze, als Instrument benutzt werden kénnen. Nach Hayden White unter-
scheiden sich bei jeder Erzihlung ,Story® (cindimensionale MNachein-
anderordnung der Ereignisse) und ,Plot™ (im Sinne von ,What was the
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point of it all’)."® Die Ercignisserie ist ,verstindlich®, wenn sie in einem
einzigen Plot, wie Tragodie, Komédie, Romance oder Satire aufeinan-
der bezogen wird. In dieser Hinsicht kann man z.B. iiber dic friiheren
Stiicke von Pina Bausch, wie Nelken oder 1980, sagen: hier werden
zwar keimhaft kleine Geschichten nacheinander entwickelt, aber nie in
einem einzigen Plot aufeinander bezogen, da den einzelnen Szenen
immer eine beziehungslose, neue Szenc folgt. Weil die cinzelne Ge-
schichte nie in einem ibergreifenden Plot ihre Lsung findet, bleibt
dem Publikum alles ,unverstindlich®, so daf jeder mit den durch die
einzelnen Szenen geweckten, unldsbaren Gefiihlen nach Hause gehen
mufd.

Aus dieser ansatzweisen Tanzanalyse wird die Unmdglichkeir der
Anwendung einer einzigen Philosophie ersichdich, um das Phinomen
Tanz zu erkliren. Tatsichlich sind viele verschiedene Betrachtungswei-
sen notig, um z.B. die Stiicke von Pina Bausch zu analysieren. Anderer-
seits wird aber auch die verborgene Parallele zwischen dem japanischen
Buts und dem deurschen Tanztheater deutlich: bei beiden geht es um
die Darstellung des Unverstindlichen, die aber nicht durch die blofle
Anwendung der traditionell bzw. alleiglich vorhandenen Grammatik
der Krperlichkeit bzw. der Erzihlung zustandekommst, sondern durch
ihre Verkehrung, durch kiinstlerische Mechanismen, die auf der Meta-
Ebene zum Alleiglichen zu vollzichen sind. Die Aufgabe philosophi-
scher Tanzanalysen sehe ich darin, diese héchst abstrakten Schichten zu
beleuchten und durchsichtig zu machen.

" Hayden White, Metabistory, The Historical Imagination in nineteenth-Century
Eurgpe, Baltimore 8 London, 1973, 7.
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Eine dsthetische Besinnung iiber den ,,Schatten®
aus japanischer Perspektive

Nobuyuki Kobayashi (Kyoto)

Einleitung

Wolfgang Welsch schreibt in seinem Buch Asthetisches Denken in bezug
auf die gegenwiirtige Lage der Wirklichkeit folgendes:

Das moderne Denken hat sich seir Kane zunchmend auf die Einsicht zube-

wegt, daf} die Grundlagen dessen, was wir Wirklichkeit nennen, fiktionaler

Natur sind. Wirklichkeit erwies sich immer mehr als nichr realistisch’, son-

dern Jdsthetisch’ konstituiert.'

Die hauptsichliche Absicht meiner Abhandlung besteht darin, danach
zu fragen, welche Bedeutung das in der japanischen Tradition gewach-
sene Phinomen kage (Schatten)’ in der Bestimmung auch der gegen-
wirtigen Wirklichkeit haben kann. Meine Ubetlegungen sind wie folgt
gegliedert:

I) Zuerst méchte ich auf das Wort kage im Altjapanischen und das
darin verborgene Seinsverstindnis eingehen.

I} Dann versuche ich an Hand von Heideggers Auseinandersetzung
mit Platon zu betrachten, wie der Schatten im Sinne der ,Verborgen-
heit® als einer negativen-dunklen Seite der Wahrheit bisher in der
abendlindischen Tradition der Metaphysik bestimmt wurde.

III) Am Ende sollen Reflexionen zur Bedeutung des kage (Schatten)
in der japanischen traditionellen Asthetik stehen, um im Anschluf
daran zu fragen, welche Méglichkeit die japanische isthetische Erfah-
rung des kage auch in der gegenwirtigen Situation — besonders im Be-
teich der bildenden Kiinste — hat.

' Wolfgang Welsch, Asthetisches Derken, Sturgart 1990, 7.

Das japanische Wort kage kann notmalerweise mit folgenden chinesischen Zei-
chen geschricben werden: & und B. Das erste Zeichen bedeuret: Schatten, Schar-
tenbild, Umnif, Schein, Abbild, Spiegelbild, Spur, Anzeichen. Das zweite Zeichen
bedeuter: das Weibliche, Dunkelheit, Schatten, verborgen, geheim, kale, Rilckseite,
innen, unten. Im vorliegenden Zusammenhang werde ich mich jedoch nur auf das
urspritngliche japanische Wort kage beziehen, das beide chinesischen Zeichen um-
fafle und noch weitere Bedeutungen besitzt,




L Kage als mwiclichtiges Phinomen

Das moderne japanische Wort kage, das heute normalerweise nur
n»Scharten” bezeichnet, hatte eigentlich im groflen und ganzen drei Be-
deutungen:

1. Das altjapanische Wort kage bezeichnet das von der Sonne, vom
Mond und von einer Lampe usw. abstrahlende Licht. Dabei handelt es
sich nicht um die leuchtende Lichtquelle oder den Strahl des Liches
selbst, sondern um die vage Gestalt des Strahlenden. Deshalb war der
Wortsinn des kage sicher vom Wort hikari, das heutzutage normaler-
weise ,Licht” im allgemeinen bedeutet und alejapanisch besonders
»Aufblitzen des Lichts“ besagt, und von kagayaki (Schein des Lichts)
oder von feri (tingsum strahlender Glanz) unterschieden. Zum Beispiel:
ho-kage (Lampenlicht), wataru hi-no-kage (voriiberzichendes Sonnen-
licht), ssuki no kage (Mondlicht) usw.?

2. Zugleich bezeichnet das Wort kage die vom Licht beleuchtete und
so umrissene Form oder Gestalt, d.h. irgendein Bild auf dem Wasser-
spiegel bzw. einem gewshnlichen Spiegel usw. In diesem Fall ist es sehr
aufschlufireich, dafl das Wort kagami, das heute ,Spiegel® auf japanisch
bedeutet, urspriinglich von kage-mi (d.h. Schatten-sehen) herkommt.
Dariiber hinaus stellt kage ein vorgestelltes oder erinnertes Bild, beson-
ders des vertrauten Menschen, in uns dar. In diesem Sinne bedeutet
omo-kage (wortich ,Gesichtsbildung™) das innere Bild oder das bild-
haft Charakreristische cines Menschen oder eines Dinges.

3. Natiirlich ist kage im heutigen Sinne ,Schareen“, d.h. der halb-
dunkle Bereich, der von einer Lichtquelle nicht direke erreicht wird,
und zugleich die ,Silhouette” oder der ,SchattenrifR®, der sich dunkel
von der hellen Umgebung abhebt. In diesem Sinne bedeutet z.B. yama-
kage ,Bergschatten®. Mit kage als Schatten in diesem Sinne vergleicht
man metaphorisch etwas Schwiichliches und Wesenloses, was sich diinn
und nicht als schwer zeigt. Das etymologisch mit kage verwandte Wort
kagere (dh. flimmernde Luft bei der Hitze) wird ferner als Metapher

* In der beriihmten Gedichtsammlung Hyakunin isshu (Die Lieder der hundert
Dichzer) findet sich folgendes Gedicht von Sakyo no Daibu Akisuke:
Akikaze ni O welche Klarheic

tanabiku kumo no des Mondlichss, das herausstrdmt

taema yoti zum Spalt der Wolken,
mote-izuru suki no die sanft vom Herbstwind
kage no sayakesa dahingetragen hinziehen!

In diesem Gedicht zeigt kage keinen Schatten, sondern das vage strahlende Licht
des Monds selbst. Vgl. Die Lieder der hundert Dichter, iibersetzt von P, Ehmann
und erl3utert von M. Sasaki, Tokyo 1987, 52.
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fiir Fliichtiges und Vergingliches in der Tradition der japanischen Lite-
ratur verwendet.

Auf jeden Fall geht es bei der Bedeutung des kage hauptsiichlich um
die Gestalt des verschwommen Ausstrahlenden selbst und des damit
gebildeten Dunklen. Also hat diese Gestalt, die als Zusammenspiel zwi-
schen Licht und Schatten erscheint, den eigentiimlichen Seinscharakter
der Ambiguitdt zwischen dem positiv-hellen und negativ-dunklien Pol.
Wir kdnnen davon ausgehen, daf sich die Erfahrung der Zusammen-
gehorigkeit von ,Licht® und ,Schatten® besonders in der japanischen
Sprache zeigt. Die besondere Auffassungsweise dieser zwiefiltigen Phi-
nomene basiert grundsirzlich auf einem anderen Seinsverstindnis als
dem abendlindischen, das den Schatten in schroffem Gegensaz zum
Licht begreift. In der Denkweise der abendlindischen Tradition ist das
Licht eine Metapher des Wissens, die immer eine vollkommene Er-
kenntnis der Welt intendiert. Dagegen setzt das im japanischen Wort
kage aufbewahrte Seinsverstindnis nicht die Substantialitit des Dinges
voraus, sondern es beruht auf dem verginglichen Charakter des
Scheins. Es geht dabei nicht um den Dualismus von Licht und Dunkel,
sondern um die Ambivalenz der doppelpoligen Erscheinung von Aage.
Im urspriinglichen japanischen Seinsverstindnis, das die Welt als den
steten Wandel und Wechsel des verginglichen Scheins (kage) begreift,
wird nicht von einer identisch sich durchhaltenden Substanz der Dinge
im cartesianischen Sinne ausgegangen. Dort prigt sich die Welt als eine
Art unaufhérlicher Metamotphose der verschiedenen ephemeren Ge-
stalten aus, die in der Ambiguitit und Zusammengehérigkeit von Licht
und Schatten angeschaut werden.

IT. Schatten in der Hihle

Um dieses in der japanischen Sprache verborgene Seinsverstindnis und
die entsprechende Welterfahrung im Vergleich zur ({iberlieferten
abendlindischen Tradition und Denkweise seit der griechischen Philo-
sophie zu verdeutlichen, méchte ich hier auf Heideggers Abhandlung
iiber Platons Lehre von der Wahrheit eingehen.

Im Héhlengleichnis, das im siebenten Buch von Platons Politeia zu
finden ist, stelle die hohlenartige Behausung bildlich den Aufenthales-
bereich dar, der sich der alledglichen ,Umsicht® zeigt. Menschen halten
sich unter der Erde als Gefangene in dieser Behausung auf. Dort halten
sie sich, gefesselt an den Schenkeln und am Nacken, von Kindheit an
auf. Ein Licheschein ist ihnen von hinten, von oben und fernher ge-
wihrt. Zwischen der Lichequelle und den Gefesselten lduft obenhin ein
Weg, an dem entang eine niedrige Mauer gebaut ist, gleich den



Schranken, die die Gaukler vor den Leuten aufrichten, um ihre
Schaustiicke iiber ihren Képfen zu zeigen. An diesem Miuerchen ent-
lang trigr man alterlei Dinge vorbei. In solcherart Hshle haben die
Menschen nie etwas anderes in den Blick bekommen als ,die Schatten,
die (stindig) der Feuerschein auf dic ihnen gegeniiberstehende Wand
der Hahle wirft.*! Deshalb ist der ,Schatten” in diesem Gleichnis das
Bild fiir das uns alltiglich in der Welt begegnende Sciende.

Die Dinge, die auflerhalb der Héhle sichtbar werden, sind dagegen
das Bild fiir jenes, worin ,das eigentich Seiende des Seienden® besteht,
Dies ist nach Platon jenes, wodurch sich das Seiende in seinem ,Ausse-
hen® (griechisch eidos oder idea) zeigr. Die am Tag liegenden Dinge
auflerhalb der Hohle, wo die freie Aussicht auf alles besteht, veran-
schaulichen im Gleichnis die Jdeen::

Hitte nach Platon der Mensch nicht dicse, d.h. das jeweilige ,Aussehen® von

Dingen, Lebewesen, Mcenschen, Zahlen, Gottern im Blick, dann vermiichte

er nicmals dieses und jenes als ein Haus, als einen Baum, als cinen Gott zu

vernchmen. [...] Zunichst und zumeist ahnt der Mensch nichts davon, dal er

alles, was ihm da in aller Geldufigheit fiir ,das Wirkliche' gilt, immer nur im

Lichte von ,Ideen’ sieht. Jencs vermeindich allein und eigendich Wirkliche,

das sogleich Sichtbare, Hérbare, Greifbare, Berechenbare, bleibt aber nach

Platon stets nur die Abschattung der Idee und somit ein Schatten, (WM 214)
Nach Platons Aussage veranschaulicht das Hahiengleichnis das Wesen
der ,Bildung (paideia), d.h. das Geleit, das den ganzen Menschen in
seinem Wesen umzuwenden versucht und ihn vom uns vertrauten Be-
reich des Schattens zur Welt der Jdeen ibergehen Likt (WM 217). Aber
in seiner Auslegung des Hiblengleichnisses erblickt Heidegger hinter
diesem ausdriicklichen Thema der Bildung noch ein wesentlicheres
und verborgenes, weil dic ,Lehre” eines Denkers immer in ,dem in
seinem Sagen Ungesagren® besteht (WM 203). Was ist denn das unge-
sagre cigentliche Thema im ,Hohlengleichnis“? Nach Heidegger geht
es dabei um das Geschehnis der Wandlung in der Bestimmung der
Wahtheit als der ,Unverborgenheit (aletheia): Zur Wahrheit als Un-
verborgenheit gehirt es wesentlich, dafl das Unverborgene stets eine
Verborgenheit des Verborgenen (d.h. den Schatten} iiberwindet. ,Das
Unverborgene muf} einer Verborgenheit entrissen, dieser im gewissen
Sinne geraubt werden."(WM 223} Gerade dieser Prozef der ,Privati-
on® ist nichts anderes als die Bildung im griechischen Sinne, deshalb
griindet das Wesen der Bildung im Wesen der Wahrheit (WM 222).
Heidegger interpretiert das im Sinne der aletheia anfinglich griechisch
gedachte Wesen der Wahrheit als ,die auf Verborgenes (Verstelltes und

' M. Heidegger, Platons Lebre von der Wabrheit (1931/32, 1940), in: Wagmarken
(HGA, Bd. 9), Frankfurt/M. 1976, 205. Im folgenden abgekiirze mic: WA,
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Verhiilltes) bezogene Unverborgenheit®, und er versuche, sich erneut
diesen urspriinglichen Wahrheitsbegriff anzueignen. Heideggers Eror-
terung nach nimmt Platon diesen Wahrheitsbegriff von aletheia (Un-
verborgenheit) als selbstverstindliche Voraussetzung auf, aber die Un-
verborgenheit wird nur daraufhin bedacht, wic sic das Erscheinende in
seinem Aussehen (eidos) zuginglich und dieses Sichzeigende (idea)
sichtbar macht. ,Die eigendiche Besinnung geht auf das in der Helle
des Scheins gewihrte Erscheinen des Aussechens.” (WM 225) So
kommt die aletheia unter das Joch der idea.

Indem Platon von der idea sagt, sic sei die Herrin, die Unverborgenheit zulas-

se, verweist er in ein Ungesagtes, daf nimlich fortan sich das Wesen der

Wahrheit nicht als das Wesen der Unverborgenheit aus eigener Wesensfillle

entfaltet, sondern sich auf das Wesen der idea verlagert, (WM 230)

Mit diesem Vorrang der idea vor des aletheia entspringt eine Wandlung
des Wesens der Wahrheit in der abendlindischen Geschichte des Den-
kens. Gerade gegen diese Wandlung will Heidegger das anfingliche
Wesen der Wahrheit als Unverborgenheit im Auge behalten. Dieser
Versuch der Erinnerung an das urspriingliche Wesen der Wahtheit
kann seines Erachtens nach ,die Unverborgenheit niemals nur im Sin-
ne Platons, d.h. in der Unterjochung unter die ides, iibernchmen.”
(WM 238) Dabei bedarf es unbedingt der Wiirdigung des ,Positiven®
im ,privaten” Wesen der aletheia (Unverborgenheit), d.h. der Wiirdi-
gung des Verborgenen oder des ,Schawens®.

Deshalb kann man nicht die Verborgenheit filr einen Mangel und
Fehler halten, ,als sei die Wahrheit eitel Unverborgenheit, die sich alles
Verborgenen entledigt hat."® Zum Wesen der Wahrheit als der Un-
verborgenheit gehort die Verbergung selbst — das ist Heideggers
Grundthese des Denkens.

Das urspriingliche nicht-metaphysische Denken hilt das ,schaten-
hafte” Dunkle als Verborgenheit im Heideggerschen Sinne niemals fiir
eine nur negative Seire der Wahrheit, sondern es stelle vielmehr die we-
senseigene Wiirdigung des Schattens wicder her. In diesem Zusam-
menhang scheint es nahezuliegen, daf der von Heidegger wiederge-
wonnene Wahrheitsbegriff immer mehr der gegenwirtigen Erfahrung
einer schattenhaft virtuellen Witklichkeit in der Mediengesellschaft
entspricht, und dafl dieser andere Wahtheitsbegriff zugleich das offene
intetkuleurelle Gesprich mit einer nicht-abendlindischen Denkweise
erméglicht, wie der japanischen Etfahrung des fage.

*  Martin Heidegger, Der Ursprung des Kunstwerkes, Sturcgare 1960, 53,



T Asthetik des Schastens in der japanischen Tradition

Nun rrige das Seinsverstindnis, wie es sich im japanischen Wort Aage
zeigt, einen dsthetischen® Charakter. Hier setzt das Worr ,isthetisch®
jedoch die anfingliche Bedeutung des griechischen Wortes aisthesis im
Sinne der Wahrnehmung voraus. ‘So wird die ,Asthetik” nicht einfach
vom metaphysischen Dualismus der abendlindischen Philosophie zwi-
schen Intellekt und Sinnlichkeic bestimmt, sondern sie besagt vielmehr
~die Wahrnehmung im weitesten Sinne“. Die ,isthetische” Auffas-
sung, wie sic kage fiir das Zusammenspiel von Licht und Schatten ent-
hilt, und das ihr zugrundeliegende Seinsverstindnis entsprechen der
japanischen traditionellen Weltcrfahrung, die den unbestindigen Wan-
del der Wel fiir das einzig Bestindige halt. Fiir dic Entstchung dieser
Welterfahrung spiele sicher das buddhistische Denken, wie es im
6. Jahrhundert vom Festland nach Japan gelangte, eine entscheidende
Rolle. Aber fiir die japanische Mentalitit blieb der Buddhismus als eine
systematische Lehre des Denkens nur eine .fremde* Metaphysik, ob-
gleich er einen bestimmenden Einflufl ausiibte, und die japanische
Kultur iibernahm ihn so gefiihlsmiRig und ,isthetisch®, daf die bud-
dhistische Weltanschauung besonders in der Tradition der Literatur
und der bildenden Kunst sehr lebendig blieb. In diesem Punke ist die
japanische Kultur in ihrem Kern ,dsthetisch geprigt. Man kann inso-
fern den Vorrang der Asthetik vor dem ethischen und logischen Ver-
halten in der japanischen Kultur bemerken.”

Als dsthetische Erscheinung stellt kage (Schatten) metaphonsch die
Vergiinglichkeit der menschlichen Titigkeit in dieser Welt dar und
deutet zugleich das Unsichtbare und Verborgene in der Natur an, das
wir Menschen nicht immer bezwingen kénnen. In der Tat spielt die
Betonung des Dunklen oder des Schattens im Zusammenspiel mic dem
Licht als einer dsthetischen Kategoric eine sehr wichtige Rolle in der
sinnlichen Erfahrung und in verschiedenen japanischen Kiinsten. So
hat der moderne Schriftsteller Jun’ichird Tanizaki einen Essay mit dem
Titel Lob des Schattens geschrieben und versucht, eine japanische As-
thetik zu entwerfen. In seinem Essay erklirt Tanizaki die isthetische
Auswirkung des Schattens auf die japanische Sinnlichkeit manchmal
im Vergleich zu europiischen Verhaltensweisen, indem er verschiedene
Beispicle in der japanischen Kultur anfithrt: traditionelle Beleuch-
tungskorpert, ,ein althergebrachter, dimmeriger, tadellos sauberer Ab-

¢ Welsch, 2.2 . 48.
" Vgl. Welsch, Vorwort zur japanischen Ausgabe von Asthetisches Denken.
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ort japanischen Stils™, die besondere Weifle des Adshé- und des China-
Papiers, das ,wie eine Fliche weichen, frisch gefallenen Schnees die
Lichtstrahlen satt in sich aufsaugt.*” Ferner gibt er die folgenden her-

ausragenden Beispiele an: die besonders von Chinesen geliebte Jade,
japanische Lackarbeiten und Lackmalereien, die siifle Bohnenpaste (ys-
kan), die Kostlime des N6-Theaters auf der dimmerigen Biihne, die
altjapanische Schminksitte des Zihneschwiirzens fiir verheiratete Frau-
en."” Insbesondere weist die Strukeur der traditionellen japanischen Ar-
chitekeur auf die wesentliche Bedeutung des Schattens im japanischen
isthetischen Raum hin. Zum Beispiel beschreibt Tanizaki den Zu-
sammenhang der Lichewirkung mit dem japanischen Innenraum auf
folgende Weise:

Wir. (...] bringen auf der AuBenseite der Zimmer, in die die Sonnenstrahlen
ohnehin schon mit Mithe eindringen, zusitzlich noch Schutzdicher oder Ve-
randen an, um das Licht noch mehr fernzuhalten und um zu bewirken, daff

' Tanizaki, Lob des Schartens, Zilrich 1996, 9.

* Tanizaki, 2.4.0., 20.

" Hier mochte ich kurz einen Kommentar tiber den Begriff von Kunss hinzufiigen,
weil man vorsichtig sein muff, wenn man verschiedene kulturelle Ertungenschaften
in nicht-abendlindischen Kulturen mit den modernen europiischen Begriffen wic
Kunst, Kunstgewetbe, dsthetische Erfahrung usw, betrachten und beschreiben will.
Mciner Meinung nach muf8 der Begriff von Xwnst eigendich nur im europdischen
modernen Kontext als sinnvoll angesehen werden. Sicher sagt man oft, dafl es
Kunstwerke wie erwa Plastiken (2.B. buddhistische Statuen), Gemilde usw. auch in
der japanischen Tradition gibt, Aber sic haben cigentlich cine andere Bedeurung als
Kunst. Zum Beispiel hat die buddhistische Statue nur einen Sinn in der religidsen
Lebenswele. Obwohl wir uns heute nattirlich buddhistische Statuen im Museum
ansehen kdnnen und sie als Kunstwerke behandeln, gehdrten sie jedoch urspriing-
lich zur kultischen Welt einer bestimmten Religion.

Der moderne, neuzcitliche Kunstbegriff im europiischen Sinne setzt cine Art Rein-
heit im kantischen Sinne voraus, d.h. die Kunstwerke existieren nur, um gesehen zu
werden, und nicht zu einem anderen Zweck. Insofern man Kunstwerke ganz rein
und ohne Interesse betrachten muf, steht eine Art Reinheit hinter diesem Begriff
der Kunst,

Aber diese Art und Weise des Sehens ist abendlindisch bestimmt und in anderen
Kulwurkreisen kann man sie nichr in gleicher Weise anwenden. Die Werke, die in
Europa als Kunst angesehen werden kannten, haben in anderen Kulruren verschie-
dene Funktionen wie religidse, lebensweltliche usw.

Deshalb sind dic verschicdencn dsthetischen Beispiele in der japanischen Tradition,
wie sic Tanizaki in seinem Essay angefithrt hat, viel umfassender und weitgehender
als der Begriff von Kunstwerk im engeren strengeren Sinne. Zum Beispiel hat der
Unterschied zwischen Kunst und Kunstgewerbe keinen Sinn in der japanischen
Tradition. Ich glaube, daR es immer gefihrlich ise, dic dsthetischen Erscheinungen
in der japanischen Tradition nur vom Gesichtspunkt der curoplischen Moderne zu
betracheen.



sich nur der diffuse Widerschein vom Garcen her durch die s#4f¢ hindurch ins
Innere stehlen kann. So besteht das sthetische Element unserer Riume in
nichts andercm als eben in dieser mittelbaren, abgestcumpfen Lichtwirkung, "

Das Genie unserer Votfahren hat also der Schattenwelt, die durch bewufres
Abschirmen cines lecren Raums von selber entsteht, cinen geheimmnisvollen
isthetischen Ausdruck verlichen, gegen welchen keine Wandbemalung oder
Dekoration auch nur annihetnd aufkomme."

Indem Tanizaki mit verschiedenen Beispielen .die Asthetik des Schat-
tens” veranschaulicht, will er die These aufstellen, Schénheit sei ,nicht
in den Objekten selber zu suchen, sondern im Helldunkel, im Schat-
tenspiel, das sich zwischen Objekten entfaltet.” ,Gerade wie ein phos-
phoreszierender Stein, der im Dunkel glinze, aber bei Tageshelle jegli-
chen Reiz als Juwel verliert, so gibt es {...] ohne Schattenwirkung keine
Schinheic.“?

oo

Nach der Auffassung von Welsch bekommt die gegenwirtige Wirk-
lichkeic eine immer stirkere dschetische Prigung. Abschliefend méchte
ich einige Beispiele der modernen japanischen Kunst anfiihren, die ver-
sucht, ,die Asthetik des Schartens in der bildenden Kunst zu verwirk-

"' Tanizaki, 4.2.0., 34. = Abb. 11 im Anhang zeigr shoji in einem Zimmer des
zenbuddhistischen Tempels Tofukuji in Kydto. Shoji sind Schiebetilten im tradi-
tionellen japanischen Haus, die aus einem Holzgitter bestehen, das mit weiflem,
lichedurchlissigen Papier beklebt ist. Durch shoji fille das Licht unaufdringlich und
unbestimmt ins Zimmet. So entstehr eine indirekte, verfeinerte Lichtwirkung im
Innenraum der traditionellen Wohnung, Shaji trennt dabei nicht so strike den In-
nenraum vom Aufen, d.h. normalerweise vom Garten. Diese Ambiguitit der
Treninung spiele hier eine wichtige Rolle.

Zwar scheint diese Lichtwitkung im dunklen Innenraum, die durch shaji entstehen
kann, dem Innenraum der mit Glasmalerei ausgestalteten gotischen Kirche dhnlich
zu sein. Aber es gibt cinen grundsitzlicher Unterschied zwischen beiden beziiglich
der Behandlungsweise der Lichewirkung. D.h., in der gotischen Architektur komme
es datauf an, einen feietlichen odet mysteridsen Eindruck des Lichts zu erwecken,
dagegen handelt es sich bei shofi vielmehr nur um dic Reduzierung oder Schwii-
chung des Lichts. Bei einer durch sheji innerhalb des halbdunklen Innenraums ent-
stehenden Lichrwirkung ist eine architektonische Konstrukdion des Lichts wie in
der Kathedrale nicht von Bedeutung, sondern nur das fliichtige und vergingliche
Spiel zwischen Lichr und Scharten, das verschiedenartig je nach Tageszeir, Jahres-
zeit, Werer usw. variiert. - Das ist der enrscheidende Unterschied.

2 Tanizaki, #.4.0., 38.

¥ Tanizaki, 4.2.0., 53.
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lichen, indem sic die traditionelle Sensibilicit auf ihre Weise iiber-
nimme.

Die zweite Abbildung mit dem Titel Scharten zeigt cin Werk von
Jird Takamatsu (1936-1997). In den 60er Jahren war Takamatsu als
einer der fithrenden Kiinstler der Nachkriegszeit sehr aktiv. Zuerst hat
er an der neo-dadaistischen oder Antikunst-Bewegung teilgenommen,
und hatte dabei folgerichtig eine konzeptuelle Tendenz. Besonders we-
gen einer Serie von ,Schatten-Gemilden® hat er Berithmtheit erlangt.
Die erwihnte Abbildung gehort zu dieser Gemiilde-Serie.

Die dritte Abbildung zeigt ein Bild von Miho Akioka (geb. 1952).
Sie schafft bisher durchgehend fotografisch bearbeitete Werke. Sie ver-
sucht, ¢in sehr subtiles Schweben von Licht und Schatten und deren
sich miteinander verschlingenden Bewegungen mit fotografischen Mic-
teln zu fixieren. 1998 fand eine Ausstellung zum Thema ,Kunst als
Schattenbild in Tokyo statt, wo auch ihre Bilder ausgestellt wurden.
Die Werke in dieser Ausstellung, wie etwa Photographien, Computer-
graphiken, Objekte usw. vertreten die neuesten Tendenzen in der japa-
nischen modernen Kunst. Ich kann nicht mir Sicherheit beurteilen, ob
sie etwas mit der traditionell japanischen isthetischen Empfindung, wie
sie in diesem Aufsatz behandele wurde, zu tun haben. Man kann in die-
sen Bildern einen starken Einfluf europiischer Kiinscler wie z.B. von
Gerhardt Richter finden. Betrachtet man jedoch ihre Neigung, die
Vergiinglichkeit selber in die Kunst mic einzubeziehen, kéinnte man ei-
ne Hinwendung zu traditionell japanischen Empfindungsweisen, wie
sie weiter oben dargestelle wurden, in der Asthetik ihrer Arbeiten er-
kennen.' Vielleicht verbinden sich auf diese Weise in ihren Arbeiten
europiische und asiatische Asthetik, ohne ausschliefilich an die eine
oder andere gebunden zu sein.

" Siehe Abb. 12 im Anhang,

" Siehe Abb. 13 im Anhang.

' Ich danke an dieset Stelle der Japan Foundation, die mir die finanzielle Maglich-
keiv gewihree, am 11, Symposium der Académic du Midi teilzunehmen.
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,Ein Vogel ruft, der Berg wird noch stiller

Die Dinge und das Unsichtbare —
die Haiku-Dichtung und Heidegger

Ute Guzzoni (Freiburg i.B.)

Blau sieht so aus wie der Himmel

,Ein Vogel ruft, der Berg wird noch stiller.” Die Erfahrung, dic sich in
diesem Satz und in vielen Haiku fJE4) ausspricht, scheint mir der Ein-
sicht oder Intuition verwandt zu sein, die Heideggers Gedanken tiber
das Verhiltnis von Dingen und Welt prigt. Diese Verwandrschaft oder
Enusprechung will ich in den folgenden Uberlegungen sichtbar ma-
chen.! Der Blick auf das Verhiltnis von Dingen und Welt bei Heideg-
! ger kann gewisse Grundlinien der Haiku-Dichtung verdeutlichen, und
. ' umgekehrt ist jenes Denken durch eine Einsicht in das, was in cinem
' Haiku geschieht, verstindlicher zu machen.’
: Heideggers Denken hat bekanntlich schon frith eine bemerkenswerte
! Anziehungskraft auf ostasiatische, insbesondere zenbuddhistisch ausge-
. richtete Philosophen ausgeiibt. Er selbst hat wiederholt auf die Wich-
tigkeit eines zukiinftigen Gesprichs des abendlindischen mit dem ost-
asiatischen Denken hingewiesen. In der Aufsatzsammlung Unterwegs
sur Sprache veroffentlichte er einen Text, den er Gesprdch mit einem Ja-
paner nannte und der deutlich zeigt, welchen Wert er einer Auscinan-
dersetzung mit jener ganz anderen Denkweise beigemessen hat. Und an
anderer Stelle betont er, daff unser Denken ,nicht mehr in seiner

' Der hict abgedruckre Text ist eine Kompilation aus zwei Vortrigen, die ich im
Frithsommer 1999 in Alet-les-Bains (11. Symposion der Académic du Midi ,Asthe-
tik — Ost und West*) und in Marienthal (Jahrestagung der Gesellschaft flir Asiatische
Philosaphie) gehalten habe. Zu meinem Verstindnis der Haiku vgl. auch das Buch
Nichs. Bilder und Beispiele, Ditsseldorf 1999.

* Dafl ich beides aufeinander beziehe, besagt jedoch nichr, daf8 meine Uberlegun-
gen zwischen dem westichen und ostasiatischen Erfahren und Denken angesiedelt
wiren. Ich gehe cindeutig von unscrer, der abendlindischen Situation aus, auch
wenn ich sie in bestimmeen ihrer Grundzilge kritisch befrage.




abendlindischen Vereinzelung verbleiben” kénne.” Allerdings ist Hei-
degger bei solchen Bemerkungen immer schr vorsichtig gewesen, weil
er sich der Gefahr der gegenseitigen Vereinnahmung und damit Verfil-
schung der Denkansitze bewuRt war. Ich denke, es ist nicht zu iiberse-
hen, da zwischen beiden auch sehr grundsitzliche Unterschiede beste-
hen. Zum Beispiel geht es Heidegger, wie der abendlindischen
Tradition insgesamt, um die ontologische Wahrheit von Welt und Din-
gen, — und nicht um die Erfahrung des selbstlosen Selbst, eine das Selbst
in seinem Innersten verindernde, es erleuchtende Einsicht.

Heidegger hat jedoch einen wichtigen Schritc itber den metaphysi-
schen Ansatz des abendlindischen Denkens hinaus getan, der sein
Denken fiir Grunderfahrungen des ferngstlichen Denkens gedffnet hat.
Es bleibt eine bemerkens- und bedenkenswerte Tatsache, daf sich in-
nerhalb des zeitgendssischen Philosophierens eine Denkerfahrung Bahn
"briche, die bis zu einem gewissen Grad einer Grundeinsicht z.B. des
zenbuddhistischen Wissens analog zu sein scheint, — analog, nicht
gleich, weil eben auf ganz anderen Primissen aufbauend und anderen
Intentionen entsprechend. Vermudich ist fiir uns heute beides gleich
notwendig: in einem ersten Schritt die sich hier zeigenden verbliiffen-
den Entsprechungen im Weltverhiltnis herauszuarbeiten und in einem
zweiten dann zu fragen, wo gleichwohl die entscheidenden Diffetenzen
liegen und wo dementsprechend ein fir beide Gesprichsteilnehmer
fruchtbarer Ansatz zur Kommunikation aufzugreifen wire.

Im folgenden beschrinke ich mich auf einen kleinen Ausschnitt je-
nes ersten Schrittes, indem ich gewisse Entsprechungen zwischen dem
Denken des spiteren Heidegger und der stark durch den Zen-
Buddhismus geprigten Haiku-Dichtung aufzeige, wobei sich der Ver-
gleich auf ein einziges, allerdings zentrales Motiv konzentriert. Im Blick
zu behalten ist freilich, daf Philosophie und Dichtung unterschiedliche
Weisen des Sagens sind, auch wenn ich auf diesen Untetschied niche
niher Bezug nehmen will. Eine weitere Schwierigkeit mag darin liegen,
daf ich in diesem Zusammenhang die Haiku-Dichtung bewuft als ei-
ne Einheit behandle, wohl wissend, dafl sie im Laufe der flinf- oder
sechshundert Jahre, seit es sie gibt — die von mir herangezogenen Bei-
spiele reichen von den Anfingen bis in die Gegenwart — betrichdiche
Wandlungen durchgemacht hat. Die ersten Anfinge gehen in das
13. Jahrhundert zuriick, als sich das Haiku in der Form der Anfangs-
strophe eines von verschiedenen Dichtern gemeinsam verfalten Ket-
tengedichts zu entfalten und in der Folge zu verselbstindigen begann.

* Hélderlins Erde und Himmel, Martin Heidegger Gesamtausgabe Bd. 4, Frank-
furt/M. 1981, 177.

Seine Bliitezeit war im 15. und 16. Jahrhunderr, es ist aber bis heute in
Japan iiberaus beliebt. Das Haiku besteht fast durchweg aus drei Zeilen
mit respektive 3,7,5 Silben und enthilt — jedenfalls in der rraditionel-
len Form — stets ein in irgendeiner Weise die Jahreszeiten anzeigendes
Wort (kigo ZF §8), und gehore damit immer, auch wo es z.B. von
hiuslichen Dingen handel, in irgendeiner Weise in einen Naturzu-
sammenhang.*

Meine Uberlegungen gliedern sich in drei Schritte. Zunichst fiihre
ich in meine Lektiire der Haiku ein, und versuche zu zeigen, daf und
inwicfern ich in ihnen jeweils das Sichtbarwerden einer Unsichtbarkeit
sehe. Sodann wetfe ich einen — sicherlich etwas eigenwilligen — Blick
auf Heideggers Verstindnis des Verhilenisses von Dingen und Welt.
Danach gehe ich noch einmal auf einige Haiku ein, die auf unter-
schiedliche Weise die Unsichtbarkeit und das Unsagbare zum Aus-
druck bringen.

i

,Blau sicht so aus wie der Himmel.“ Diesen ritselhaften Satz, den ich
vor einiger Zeit irgendwo gehort habe, habe ich als Motto iiber meinen
Vortrag gestellt, ohne ihn niher erliutern zu wollen oder zu kénnen.
Ich vermute in ihm eine Nihe z.B. zu diesem Haiku von Shiki:

Stille -
der Eisvogel
fliegt zum Bergsee.’

+ Andere Merkmale sind u.a. dic sogenannte ,Schnitsilbe” (kiceji 47 ) oder
die konstirutiven Pausen. Ich gehe hier jedoch niche auf die poetische Form des
Haiku ¢in, wozu mir auch, schon aus sprachlichen Griinden, dic Kompetenz fehlen
wiirde. Da ich nicht japanisch spreche, habe ich auf Uberserzungen — vor allem ins
Deutsche, aber auch ins Englische und Italienische — zuriickgreifen missen. Nur in
sehr wenigen Einzelfillen hatte ich den japanischen Originaltext zur Vetfiigung, so
daB ich die Ubersezung mit Japanern besprechen konnte. Wo es misglich war, ha-
be ich verschiedene Uberserzungen verglichen, jeweils aber nur eine als Quelle an-
gegeben. Meistens habe ich von meinem Sprachgefithl her geringfugige sprachliche
Anderungen und Umstellungen vorgenommen, etwa da, wo die vortiegende Uber-
sezung sich fir mein Verstindnis bei der Wortwahl allzu eng von der Festlegung
der Silbenzahl leiten lief}; ich habe dann bei der Quellenangabe ein ,vgl.“ hinzuge-
sezt. Vom philologischen Standpunkt aus gesehen ist meine Interpretationsbasis
zweifellos ungeniigend. Ich hoffe gleichwohl, dem Geist der Haiku nahegckommen
u sein.

> Shiki, vgl. Haikw. Japanische Dreigeiler, Ubers. von Jan Ulenbrook, Wiesbaden
1960, 90.



sowie andererseits zu der folgenden Auflerung von Heidegger: ,Die
Gegend versammelt, gleich als ob sich nichts ereigne, jegliches zu jegli-
chem und alles zucinander in das Verweilen beim Beruhen in sich
selbst.“® Alle drei Aussagen stehen trotz ihrer grundsitzlichen Verschie-
denheit gemeinsam in einem sachlichen Gegensatz zur abendlindi-
schen Denkrradition, die fast durchgingig eine Trennung von Physi-
schem und Meta-Physischem, von Sinnlichem und Un- oder
Ubersinnlichem, damit auch von unmittelbar Gesagtem und Metapho-
tischem vorgenommen hat.

Heidegger hat die Entgegensetzung von Sinnlichem und Geistigem
vielfiltig in Frage gestellr, u.a. dadurch, daf er ein Zugleich und Inein-
ander der vordem hierarchisch Geschiedenen gedacht hat. Er hat das,
was ist, die Dinge und ihre Beziige, ‘als etwas begriffen, das immer erst
und immer schon geschieht und sich ergibt, je und je erst ankommr und
uns anspricht. Insofetn hat es keinen bleibenden jenseitigen Grund
mehr. Es ist unmittelbar im und aus dem Zeit-Spiel-Raum der Welr,
das Horbare eines Ungesagten, das Sichtbare einer Unsichtbarkeit, cin
Ding aus Nichts. Ich denke, daf} es eben ein solches unscheinbares, au-
genblickshaftes Geschehen ist, was auch in den Haiku seinen Ausdruck
finder.

Jedes Haiku ist so etwas wie ein Bild, eine geringfiigige Szene oder
sogar Geschichte. In diesem Bild komme einerseits etwas Sinnliches,
Sichtbares oder Hérbares zur Sprache, zum anschaulichen Ausdruck.
Wir sehen jewcils die Situation vor uns, héren die Gerdusche oder T6-
ne, empfinden die Stimmung, die da herrschr. ‘

Kloster am Berg ~
mittigliches Schnarchen
und Kuckucksrufe.”

Man spiirt die Mittagshitze, vernimmr das an und abschwellende Ge-
riusch des Schnarchens, ab und zu iiberlagert von einer kiirzeren oder
lingeren Folge von Kuckucksrufen. Oder cin anderes Bild:

Abgrundtiefes
Alleinsein -

wiiflriger Schnee.”

Auch hier eine in sich geschlossene Situation — wir fithlen uns in sie
versetzt, empfinden fast den eintnigen Fall des Schneeregens auf der

¢ Feldweggesprich zur Frirterung der Gelassenbeit, in: Gelassenbeir, Phullingen
1959, 41.

7 Shiki, vgl. Haiku. Japanische Dreizeiler, 1960, 46.
® Joso, vgl. Haiku. Japanische Dreizeiler, ibers. von Jan Ulenbrook, Stuttgart
1995, 194.
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Haut, der nach der Ubersetzung von Ulenbrook, in das bodenlos ge-
wordene Alleinsein fillt.

Doch das Gesagre erschdpft sich nicht im Hérbaren und Sichtharen.
Was niche heiflt, dafl da ein hsheres oder tieferes, eigentlicheres und
seinsmichtigeres Wesen wire, das sich in der sinnfilligen Erscheinung
verksrpern wiirde, mit Hegel gesagt: eine Idee, die zum sinnlichen
Scheinen kime. Es geht im Haiku weder darum, fiir eine iibersinnliche,
metaphysische Wahrheit ¢in sinnliches Bild zu finden, durch das man
etwa qeinen Blick in die unergriindliche Tiefe der Ewigkeit des Lebens
selbst”, in die ,Zeitlichkeit der Schépfung” oder in die ,lebendig-
augenblickliche Offenbarung des Unetforschlichen tun wiirde, noch
auf der anderen Seite um eine ,in sich geschlossene lyrische Stim-
mung®, um einen ,Erlebnisaugenblick” mic einem ,Weltgehalc®, —
oder wie die Erklirungen auch immer lauten mégen.

Mir scheinen die Haiku vielmehr so zu lesen zu sein, dafl in ihnen
die Trennung von konkreter sinnlicher Erscheinung einerseits und ei-
nem angeblichen eigentlichen Wesen der Dinge andererseits gar niche
erst in den Blick trite. In ihnen wird etwas gezeigt, was zugleich auch
nicht gesagt wird und nicht sichtbar wird; was vielleicht ausgespart
bleibt oder lediglich mitgesagt wird. Und was gleichwohl das Dingge-
schehen selbst ist, der unsichtbare Zwischenraum und Hintergrund des
Aufgezeichneten. Zum Beispiel die unfaflbare Atmosphire jenes trigen
Sommermittags um das Kloster am Berg, die mehr ist als die sichtbaren
Umrisse und die h&tbaren Geriusche, in denen sich jedoch jenes
»mehr bricht wie in einem Spiegel. Die Stille, das Schweigen und die
Leere, der Herbstabend, das Entziicken der Friihlingsbliiten, der To-
desaugenblick, die Miihe der Reise, die Einsamkeic des Alters, — jeweils
an ihnen selbst unfafbar und unsagbar, gleichwohl aufscheinend in
diesem und jenem Einzelnen und Sinnlichen, an diesem Ort, zu dieser
Stunde.

Wenn ich also sage, daf sich die Haiku nicht im Aufzeichnen der
sinnlich vernehmbaren Szene erschépfen, dann meine ich nicht ein-
fach, daf neben oder hinter dem Sinnlichen auch noch etwas anderes,
Unsinnliches oder Ubersinnliches, das deneigentlichen Gehalt des Ge-
dichtes ausmachte, zur Sprache kiime. Kurz — und vor einem Heideg-
gerschen Hintergrund gesagt, der im folgenden deutdlicher werden soll
~ sehe ich das ,mehr* und ,doch nicht mehr* gegeniiber dem sinnlich
Hérbaren und Sichtbaren, also sein Unsagbares und Unsichebares, in
nichts anderem als in der Weise, wie dieses, das Sinnliche selbst, ist.
Wie es als ¢in Ding oder ein Geschehnis in der Welc ist, in einem Feld
von Zusammenhiingen und Bewandnissen, aus dem es sich heraushebe
wie ein Licht aus der Finsternis, die in diesem Licht selbst greifbar zu
werden scheint, oder wie ein Ton, der aus dem Schweigen heraus er-
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tont und in dem dieses Schweigen selbst sich gleichsam sammelt oder

briche.

Dort steht die Hacke.
Niemand ist da
in dieser Hirze.*

Was man sieht, sinnlich vor Augch hat, ist die Hacke, die an die Mauet
lehnt. Sie tut nichts, nichts weiter wird von ihr gesagt, nur daf sie dort
steht. Aber dieses ,nichts weiter” sclbst sagt etwas: Niemand ist da. Wo
eine Hacke ist, da erwartet man jemand, der sie gebraucht oder der sic
dort hingestellt hat, dem sie gehére. Eine Hacke macht scheinbar kei-
nen Sinn, wenn nicht etwas mit ihr gemacht wird oder gemacht wor-
den ist, gemacht werden wird. Und das heifit, wenn sie nicht auf je-
manden verweist.'® Doch niemand ist da. Durch dieses Fehlen, diesen
Mangel kommt die Hacke in cinen ganz eigenen, offenen Raum zu
stehen. Die sichtbare Hacke hat um sich den unsichtbaren Raum ciner
Leere. Einer Leere allerdings, die nicht nichts ist, vielmehr einen ei-
gentiimlichen, raumerfillenden Charakter hat: der unsichtbare Raum,
in dem die sichtbare Hacke steht, ist der Raum der Hirtze selbst, die das
unscheinbare Bild durchwaltet und durchstimmt und sich in der daste-
henden Hacke sammelt.

Heidegger hat einmal iiber das Unsichtbare, das sich in der Plastik
eines Kopfes verkdrpert und sie damit zu einem Kunstwerk macht, ge-
sagt, es sei ,die Weise, wie dieser Kopf in die Welt blickt, wie er im
Offenen des Raumes sich aufhilt, darin von Menschen und Dingen
angegangen wird.“"" In Anlehnung an Heidegger versuche ich mit der
Formulierung ,dic Weise, wie etwas ist“ jenes zum Ausdruck zu brin-
gen, was man im Hinblick auf das chinesische Denken als die ,Ist-heit”
oder das ,So-sein“ des Jeweiligen bezeichnet und was eben gerade kein
metaphysisches, unvergiingliches Prinzip ist, viclmehr das jeweilige ei-
gentlich Wesende der Dinge selbst, das Unsichtbare im Sichtbaren
oder, priziser, das Unsichtbare des Sichtbaren.

Noch einmal zwei Beispicle dafiir, wie das jeweils in einem Haiku
Gesagte Anzeige oder Hinweis ist fiir das in ihm sich aussprechende
Wesende.

* Shiki, vgl. ebd., 100

® Vgl. in diesem Sinne etwa den folgenden Gedichtentwurf von Rilke: ,Von mei-
ner Antwort weill ich noch nicht / wann ich sie sagen werde. / Aber, horch eine
Harke, die schon schafft. / Oben allein im Weinberg spricht / schon ein Mann mit
der Erde.” Simtliche Werke, Bd. II, Wicsbaden 1956, 473f.

" Bemerkungen zu Kunst — Plastik — Raum, St. Gallen 1996, 14,

Im Sturm des Herbstes
zetbrochen und so traurig
der Maulbeerstock.”

und:

Vom Tulpenbaum
die Blfiten abgefallen,
als Regen aufkam."”

Der Herbststurm und das Aufkommen des Regens bilden jeweils den

‘unsichtbaren Raum, innerhalb dessen der gebrochene Baum und die
~ abgefallenen Bliiten ihre Sichtbarkeit gewinnen. Sie nennen die Weise,

wie der Maulbeerstock und der Tulpenbaum jeweils hier und jetzt in
der Welt sind; aber der horbare Name oder das sichtbare Bild, die sie
dem Wie dieses Geschchens der Biume geben, ist nur eine Andeutung,
ein Wink, ein Versuch, der sich zugleich authebt. Fiir sich genommen
wiren der Herbststurm und der Regen nichtssagend: sie erhalten die
erfiillte Augenblickshaftigkeit ihrer Prisenz durch den traurigen Maul-
beerstock und den entlaubten Tulpenbaum, die doch zugleich nur
durch jene und in jenen sind, was sie sind.

Chinesische und japanische Bilder, insbesondere Tuschzeichnungen,
zeichnen sich bekanndlich durch duBerste Knappheit und das Ausspa-
ren weifler Flichen, also die Einbeziehung des lecren, nichtigen Hin-
tergrundes aus. Yiin Nan T'ien spricht von der Bemiihung um die
JAbwesenheit von Pinsel und Tusche® und Izutsu, der das zitiert, von
dem ,Prinzip des Nicht-Ausdrucks®, Ahnlich fiiher er an, da die Hai-
ku-Dichtung .eine der verschwiegensten Dichtformen der Welt” ge-
nannt werde und ,eine asketische Kunst und eine kiinstlerische Aske-
se*." Das asketische Verzichten auf Ausfilhrung, das Verschweigen und
Aussparen 138t das, was da nicht ausgedriickt wird, nicht einfach weg,
sondern bringt es gerade dadurch zum Ausdruck, daf es nicht ausge-
driicke wird., Die weife Fliche auf einem Bild —~ z.B. zwischen den
Kiefern im Vordergrund und den Gebirgsziigen im Hintergrund — ent-
spricht der Nennung von Herbststurm und Regen, oder in einigen
Fillen der noch direkteren von Stille oder Leere in einem Haiku. Sie
sind prisent, indem sic augenscheinlich machen, da das Gezeichnete
und Gesagte sich vor dem Hintergrund jener Leere und Nichtheit er-
gibt; gleichwohl vetlieren sie, selbst wenn sie cigens ausgedriicke wer-

" Basho, in: Haiku, Japanische Dreizeiler, Neue Folge, tibers, v. Jan Ulenbrook,
Swurtgart 1998, 90.

¥ Takashi, vgl. ebd., 52.

¥ Toshihiko lzutsu, Philasophie des Zen-Buddhismus, Reinbek bei Hamburg 1979,
139 und 128.



den, nicht ihren Charakter des nichthaften Raumes, der leeren Weite,
vor der und aus der das sinnliche Sicht- und Hérbare sich abhebt.

il

Meine Betrachtung Heideggers konzentriert sich auf die Frage nach
seinem Verstindnis der spezifischen Bewegtheit des Verhiltnisses von
Welt und Dingen, und zwar genauer im Hinblick darauf, inwiefern
hier der Bezug zwischen Sinnlichem und Unsinnlichem, Sichtbarem
und Unsichtbarem, in einer Weise neu gedacht wird, die eine Nihe zu
dem Verhiltnis von Dingen und Nichts in der Haiku-Dichtung ersff-
net. Ich versuche, jenes Verstindnis im Ausgang von dem bei Heideg-
ger in unterschiedlichen Konstellationen gebrauchten ,versammeln®
bzw. ,sammeln® her in den Blick zu bekommen. ,Versammeln® ist ein
Grundwort im Denken des spiteren Heidegger.”” Es nennt e¢ine ent-
scheidende Weise, wie das, was ist, geschicht, nimlich in einer Bewe-
gung, in der sich Eines und Vieles oder Verschiedenes aufeinander be-
zichen, — oder je nach dem aufeinander bezogen, in Eines versammelt
werden.

In bezug auf Ding und Welt gibt es bei Heidegger vor allem zwei
ausgezeichnete, in sich gegenwendige Richtungen des Versammelns. Er
spricht zum einen von dem ,versammelnden Wesen der Dinge®, wo al-
so die Dinge selbst das Versammelnde sind, si¢ sind jeweils ein Eines,
das das Mehrfiltige der Weltbeziige bei sich versammelt. Zum anderen
sind aber die Dinge auch das, was als Mannigfaltiges miteinander und
zucinander versammelt wird, nimlich durch die Bewegung der jeweils
einen Welt, die den verschiedenen Dingen ihren gemeinsamen, sie ver-
sammelnden Raum gibt. In der Konzeption dieser gegenwendigen
Zwiefalt liegt u.a. die Moglichkeit einer Uberwindung der Entgegen-
seczung von Sinnlichem und Nichtsinnlichem: Versteht man, vereinfa-
chend und vergrdbernd, die Dinge als das Sinnliche und Sichtbare, die
Welt und ihre Gegenden und Dimensionen als das Nichtsinnliche und
Unsichtbare, so bedeutet die Gegenwendigkeit des zwischen ihnen zu
beobachtenden Versammelns, daff nicht mehr wie in unserer Tradition
von vornherein und mit Selbstverstindlichkeit das Sinnliche als der Be-

" Darauf, daR und wie Heidegger zwischen ,Versammlung” und ,versammeln®
und dem griechischen ,logos” und ,legein” einen Zusammenhang aufweist und dafl
er — iiber ,das althochdeutsche Wort thing” als , Versammlung zur Verhandlung ei-
ner in Rede stehenden Angelegenheir” — eine ctymologische Beziehung zwischen
versammeln® und ,Ding® sieht, brauche ich hier nicht einzugehen; vgl. dazu Logos,
209H. sowie Das Ding, 172f., beide in: Vortrdge und Aufiisze, Pfullingen 1934.
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reich des Mannigfaltigen, das Un- oder Ubersinnliche demgegeniiber
als der des Einen und Einheidichen — damit auch des Grundhaften und
Aligemeinen — angesetzt werden kann. Vielmehr komme es jetze darauf
an, das Gemeinsame oder das Zwischen beider als den Spielraum eines
gegenwendigen Geschehens von Dingen in der Welt und Wele in den
Dingen einzusehen.

Dafl die Dinge versammeln, besage, daf sie so etwas wie Schnirt-
punkte oder Brennpunkte des Weltgefiiges sind. Sie sind keine isolier-
ten ,Seienden” (was ja eine sehr kiinstliche Bezeichnung ist), keine fiir
sich bestehenden Substanzen mit Eigenschaften, keine Objekte im Er-
kenntnisfeld von Subjekten. Sie ergeben sich aus Weldinien, tragen
Weldinien aus, sammeln Welt in sich. Dinge zu denken, heifdt aufzu-
2eigen, wie ¢in an ihnen selbst unsichtbares Weltgefiige sichtbar wird,
indem es sich an bzw. in einem Ding bricht.

Bekannt ist Heideggers Aufweis eines solchen Austragens des Welt-
gefiiges am Beispiel einer Briicke. ,Die Briicke versammelt die Erde als
Landschaft um den Strom.“"® Die Briicke ist zwar nur eines unter vielen
Dingen, dic gemeinsam eine Landschaft ausmachen, Aber sie kann zu-
gleich, wenn eine gewisse Aufmerksamkeit des Blicks auf ihr ruh, als
eine Are Akzent der gesamten Gegend geschen werden, die das Ganze
der Landschaft auf ihre spezifische Weise sprechen macht. So wie sich
da die Briicke als Versammelndes der Landschaft zeigt — die die Ufer
als Ufer hetvortreten mache, ,dem Strom seine Bahn Lift, ,den Sterb-
lichen ihren Weg* gewihre, Himmel und Erde zueinander hilt usw. —,
so kann es auch ein anderes Ding sein. Aber immer ist es etwas, in dem
sich das jeweils Ganze wie in einem Brennpunkt sammele und spiegelt,
in dem sich die Bahnen und Linien des Ganzen biindeln bzw. von dem
her sie in ihrem welthaften Zueinandergehdren ausgehen. Und immer
bedarf es dafiir beim Menschen einer Haltung, die Heidegger als ,Ge-
lassenheit zu den Dingen® kennzeichnet.”

Wicht nur die Landschaft, sondern das Ganze cines Weltgefiiges, in
da.ﬂﬂncin und fiir das sie errichtet wurde, versammelt die Briicke bei
sichsie bringt nicht nur die Erde und die Menschen, sondern auch die
Wetter des Himmels® und die ,Géttlichen” oder das »Heilige“ in eine
welthafte Einheitlichkeit. Es macht ihr Dingsein als solches aus, daf8 sie
alles, was als Dinge wie als Weltgegend zu der Gegend um sie herum
gehorr, in die vierfache Gefiigtheit des Weltwesens versammelt, und
zwar auf ihre Weise, d.h. bei der Briicke, indem sie einriumt und einen
bestimmten Ort verstattet. Sie ist ein Ding, weil und insofern sie ein-

 Buasen Wohnen Denken, in: Vorirdge und Aufiitze, 152f.
V' Gelassenbeit, in: Gelassenheit, Pfullingen 1958, 25.



riumende Versammlung des Weltgevierts ist. Oder anders gesagt: nur
indem sie ein das Weltwesen versammelndes Ding ist, vermag sie eine
Briicke zu sein. Zugleich allerdings auch nur darum, weil es Menschen
gibt, die in ihrer Welt mit ihr umgehen. Menschen halten sich wesent-
lich ,,bei den Dingen® auf. Ihr Wohnen in der Welt — auf der Erde und
unter dem Himmel, zusammen mit andeten Menschen und angeriihre
von solchem, das ,iiber alle Vernunft” ist — geschiehr als ¢in ,Aufent-
halt bei den Dingen®."

Dal} die Welt versammelt, besagt, dafl die Dinge in der Wele ihren
Ort, ihren ihnen zukommenden Plaz finden, Wenn wir von etwas sa-
gen, daf es irgendwo seinen Ort hat, dann meinen wir damit, dafl es
dort nicht nur einfach vorkommt, sondern daf dies der Orr ist, wo es
hingehdre, wo es es selbst sein und sich gerade darum auch auf Anderes
bezichen kann. Es ist der Ort, von wo es sich zwar entfernt, den es
gleichwohl als sein Wovonher und Worauthin auch in die Ferne mit-
nimmt. Und wo es immer wieder seine Ruhe findet. Der Raum und
die Zeit, in die die Dinge gehdren und in denen und durch die sie ni-
herkommen und ferner bleiben, kénnten vielleicht Momente jener Ge-
gend genannt werden, als die dic Welt den Dingen einen sie versam-
melnden Raum einriumt. ,,Die Gegend versammelt, gleich als ob sich
nichts ereigne, jegliches zu jeglichem ...“, — das habe ich schon zitiert.
Die Gegend ist die jeweilige Weite dessen, von woher und woraus et-
was s0, wie es ist, ist und sagbar wird, ohne dafl es selbst zu Wort
kommen miilte. Sie versammelt im Sinne eines Einladens zu sich und
in sich, vielleicht kénnte man sagen: cines Verzaubemns in sich. Daf die
welthafte Gegend, ,,durch deren Zauber alles, was ihr gehért, zu dem
zuriickkehrt, worin es ruht®,” die Dinge versammelt, heifft zugleich,
daB sie sich in die Dinge sammele, in ihnen ihre eigene Sichtbarkeit
gewinnt,

Diese Ausfithrungen iiber das Versammeln einerseits der Dinge und
andererseits der Welt und ihrer Gegenden scheinen sich — diese Be-
merkung méchte ich hier einflechten — erheblich vom tradierten philo-
sophischen Diskurs zu untetscheiden. Entgegen dem Anschein sind sie
gleichwohl ganz einfach, wern man sich bereitfindet, die Substanzlogik
des gewohnten abstrahierenden, begrifflichen Denkens aufler Kraft zu
setzen und sich darauf einzulassen, daff und wie uns das, was ist, in
immer wechselnden Zusammenhingen, Stimmungen und Situationen,
zu bestimmten Zeiten und an bestimmten Orten begegnet. ,Die Ge-

" Bauen Wohnen Denken, 151.
9 Zur Errterung der Gelassenbeit. Aus einem Feldweggesprich siber dar Denken, in:
Gelassenheit, 40.

gend versammelt, gleich als ob sich nichts ereigne, jegliches zu jegli-
chem®, — das ist ein ganz einfacher Hinweis, dem es allerdings nicht
meht darum geht, von einem Zugrundeliegenden cine bejahende oder
verneinende kategoriale Aussage zu machen, und cbensowenig darum,
es in seinem bleibenden Wesen zu bestimmen oder zu definieren.

Wir kénnen den welthaften Zeitspielraum, die Gegend in ihrem
Versammeln des Vielen, das in ihr beruht, als das Unsichrbare der Din-
ge bezeichnen. Ich denke, es ist einsichtig, daf auch dieses Unstchtbare
nichts Unsinnliches jenseits des Sinnlichen mehr ist, vielmehr ist es als
das unsichtbare Geschehen des Sichtbaren selbst zu fassen. Das Sicht-
bare wird aus der Offenheit seiner eigenen Unsichtbarkeit heraus sicht-
bar. Die Verssmmlung in die Sichtbarkeit — und Sagbarkeit — und die
Offenheit des Unsichtbar- und Unsagbarbleibenden sind nicht nur,
wie etwa das Ein- und Ausatmen, eng aufeinander verwiesen, sondern
sie durchdringen sich auch gegenseitig; die Offenheit sammelt, und die
Versammlung ergibt Offenheit. Heidegger spricht von diesem Verhilt-
nis von Sichtbarem und Unsichtbarem insbesondete in bezug auf die
Kunst und die Kunstwerke. ,Der Kiinstler bringt das wesenhaft Un-
sichtbare ins Gebild und liBt, wenn et dem Wesen der Kunst ent-
spricht, jeweils etwas erblicken, was bis dahin noch nie gesehen wur-
de.—“* Auch in bezug auf die Kunst sprichc Heidegger von einem
Versammeln: Die ,dichrerischen Bilder* sind ,Ein-Bildungen als er-
blickbare Einschliisse des Fremden in den Anblick des Vertrauten. Das
dichtende Sagen der Bilder versammelt Helle und Hall der Himmelser-
scheinungen in Eines mit dem Dunkel und dem Schweigen des Frem-
den.®

Das Kunstgebilde versammelt das Unsichtbare in ein Sichtbares. Es
ist damit augenfillig werdender Ausdruck der Verschrinkung und der
Gegenwendigkeit von das Unsichtbare versammelndem Sichtbarem
und das Sichtbare versammelndem Unsichtbarem. Das Bild Lift, so
Heidegger, ,als Anblick das Unsichtbare schen“®; die Spanne zwischen
dem Sehenlassen und dem Unsichtbaren ist kein dialekeischer Wider-
spruch, sondern ein Schweben in der Gleich-zeitigkeit und Gleich-
riumlichkeir der Offenheit des nichthaften Raumes. Das Sichtbare
wird durchsichtig auf etwas hin, das wir als die Tiefe oder Weite der
Unsichtbarkeit der Sichtbarkeit bezeichnen kénnen. Das Unsichebare
ist gewissermaflen die abgekehrte, aber gleichwoh! mit-anwesende Seite
des Sichtbaren, nicht seine héhere, wesentlichere Dimension, nicht sein

™ Bemerkungen zu Kunst — Plastik — Rawm, 14.

* e dicheerisch wohner der Mensch ...", in: Vortrdge und Aufideze, 201,
= Ebd., 200.



Ur- oder Vorbild, sondern eher so etwas wie der Raum, aus dem das
Sichtbare sich abhebt, sich herauszeichnet, oder auch die Verhiltnis-
haftigkeir, in der es steht. Der Raum des Menschen und der Dinge ist
die Weite des Zwischen von Sichtbarem und Unsichtbarem: die meta-
physische Bevorzugung der einen Richrung ist zugunsten cines echten
Widerspiels beider aufgegeben. Das Denken und Sprechen lifir das
Unsichtbate sehen, indem es sich auf das Geschehen des Sichtbaren
einliflt, indem es das sinnlich Sichebare auf das unsinnlich Verhilenis-
hafte hin durch-schaurt, das in ihm und als es welthaft da ist.

Heidegger hat einmal vom Denken gesagt, es sei ein Erhoren, das
erblickt”.” Das — philosophierende — Denken hott auf die welchafte
Leere, indem es sie er-hérr, d.h. indem es ihr entnimme, was ins Wort
kommen will. Dies Gehorte fafit s in den Blick und in ein Bild, um es
zur Sprache zu bringen. Die Haiku sind, so scheint mir, cin ausge-
zeichnetes Beispiel fiir solches ins Bild gebrachee Erblickee. ,Kloster am
Berg — / mitcigliches Schnarchen / und Kuckucksrufe.“ Das scheint
sich auf der schlifrigen Oberfiche des Gesagten zu erschopfen. Es be-
sagt auch in der Tat ,nichts anderes®. Aber es versammelt die Unaus-
sprechlichkeit und Unsichtbarkeit des ,Ganzen®.

I

Heidegger spricht an cinigen Stellen vom ,Geliut der Stille*.* Er will
damit sagen, dafl dem verlautenden, sich in Lauten artikulierenden
Sprechen der Menschen die Stille eines lautlosen Sagens voraufgeht
und zugrundeliegt, auf die das Denken (und das Dichten) immer
schon gehdrt haben muB, wenn es sefbse sich aussprechen, etwas sagen
will. Das denkende und dichtende Sprechen antwortet und entspricht
einem stillen Sagen, das sich selbst dem Menschen zusagt, um in sei-
nem Sprechen zu verlauten, sich von ihm aus-sagen zu lassen. Der
Mensch vermag, wenn er auf dieses Geschehen aufmerkt und also auf
die Stille hort, die gemifle Verlautbarung des Lautlosen zu finden, —
2.B. im Dichten eines Haiku, 2.B. in der denkenden Aniherung an das
gegenwendige Verhiltnis von Dingen und Welt. Auch und gerade im
Haiku ‘wird das Nichr-Ausgedriickte, Ungesagre trotz oder gerade we-
gen dieses ,Nicht-“ und ,Un-" gesagr und ausgedriickt, es hat im Aus-
gedriickten und Gesagten eine verschwiegene, geheimnisvolle Prisenz.

® Der Satz vom Grund, Pfullingen 1957, 86.
2 Vel. 2.B. Unterwegs zur Sprache, Phullingen 1959, 30, 215, 252,
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In vielen Haiku kommt unausdriicklich oder auch ausdriicklich die-
se Stille zur Sprache. Zum Beispiel in dem schon angefiihrten

Stille -

der Eisvogel

fliegt zum Berggsee.
oder:

Ein Vogel sang noch.
Die Berge wurden stiller
beim Sommerfarnkrauc.”

Stille, Weite, Leere, Unsichtbarkeit, Dunkel, Ruhe, — das sind unter-
schiedliche Namen fiir das Selbe, das sich nicht in einem Wort einfan-
gen LB, gleichwohl gerade dasjenige ist, was den Worten ihr Leben,
ihre Ausdruckskraft gibt. Denn es ist ja nicht so, als wiire es im strengen
Sinne ein Nicht-Sagbares. Andernfalls gibe es gar keine Gedichte, im
Grunde liberhaupt kein Sprechen. Die Sprache ist nicht ein Wetkzeug,
das dem Auszusagenden an ihm selbst fremd gegeniiber stiinde und es
gleichwohl zu fassen versuchen miifite. Sie ist vielmehr so etwas wie ein
Kleid, das sich um die zu be-sprechenden Dinge und Sachverhalte legt,
damit sie in ihm, das, wenn die richtigen Worte gefunden werden, ,wie
angegossen” paflt, sich zeigen kdnnen, so wie sie sind, — und dabei
gleichwohl auch verhiillt bleiben.

Weite, Unsichtbarkeit und Ruhe kommen oftmals auch chne aus-
driicklich genannt zu werden in den Haiku zu Wort:

Im weiten Garten
die Bauernrosen
sind ein Sttick Himmel ®

oder:

Erster Schnee —
er fille
auf die halbfertige Brilcke.”

Der Eisvogel fliegt zu den Bergen. Ein Vogel singt noch. Bauetnrosen
bliihen im Garten. Fallender Schnee. Das sind je ganz unterschiedliche
Dinge und Begebenheiten. Und ganz unterschiedlich ist die Beziehung,
in der sie je zur Stille, zum leeren Raum, zur ruhigen Weite stehen und
diese zu ihnen.

¥ Shiki, Haiku. Japanische Dreizeiler, Neue Folge, 67.
® Buson, vgl. Haiku. Japanische Dreigeiler, 1995, 79.
¥ Basho, The Esential Haikw, Versions of Basho, Buson, and Isa, Hopewell 1994,



Die Stille, durch die der Vogel zu den Bergen hin fliegt, ist die Stille
der ausgebreiteten Landschaft. Durch die Einzeichnung des iiber den
weiten Himmel dem Bergsee zu dahinzichenden Vogels gewinnr sie ei-
nen Akzent, der dem Bild seine Geschlossenheit gibt. Das Unsichtbare
wird sichtbar. Die weite Stille und der ruhig fliegende Eisvogel entspre-
chen einander: ohne den Vogelflug wiire die Stille der Landschaft niche
als diese Stille wahmehmbar, ohne die Stille fehlte seinem Flug die
weite Dimension, die Offenheit und der Horizont,

Und noch einmal ein Vogel, die Berge, die Stille. Dazu jetze das
Sommerfarnkraut, Aber es ist eine andere Stille, weniger die atmosphi-
rische, an ihr selbst unsichtbare Ruhe und Weite des landschaftlichen
Raumes als die Stille, in der nichts sich hdren Liflt, ein Schweigen der
Natur, das laudose Ansichhalten des ,Ganzen®, das die erfiilllende Leete
selbst ist. Und dieses stille und ruhige Schweigen der Berge wird nun
nicht gestore, vielmehr gerade vertieft, allererst ,horbar* gemacht durch
den Laut des Vogelrufs, der aus der Nihe, im Hier des Sommerfarn-
krauts ertont. In ihm verlautet die Stille selbst. Ein Vogel singt, — und
die Berge werden noch stiller,

Im weiten Garten sind die Bauernrosen ein Stiick Himmel. Himmel
— das ist die Weite und Offenheit schlechthin, der unbegrenzte Raum.
Wird niche in der Bliue des Himmels die Unsichtbarkeit seiner Lecre
auf erstaunliche Weise augenfillig und sichtbar? Aber es ist nicht dieses
Sichtbarwerden, was in diesem Haiku ausgesprochen wird. Vielmehr:
die Bauernrosen selbst sind Himmel — der Himmel wird in den Bau-
ernrosen selbst sichtbar. Der weite Garten nimmt sich zusammen in die
Rosen, die den Himmel wie in einem Spiegel sammeln. Sie sammeln
den groflen, unbegrenzten Himmel in ihr ganz und gar hiesiges Blii-
hen, und doch ist es zugleich jener selbst, der sich in sie sammelt, in
ihnen ganz hier ist.

Und dann ist da eine halbfertige Briicke, auf die leise und behutsam
der erste Schnee Fille. Das Unfertige, Fehlerhafte, Geringe ist in beson-
derer Weise geeignet und ausersehen, dem Ganzen und doch Leeren in
sich einen sichtbaren Ort zu geben. Thr Hartes, Abgebrochenes wird ge-
stille durch den sich weich dariibetlegenden Schnee. Der leise Schnee-
fall, der dem Raum auf seine Art Sichtbarkeit und vielleicht auch ein
ganz sanftes raumerfiillendes Hotbarwerden gibt, nimme die halbferti-

- ge Briicke in cin ,Fertigsein® zuriick, das allem Fertigstellen und Niche-
Fertigstellen vorausliegt.

Ersichtlich sollen diese umspielenden Nachzeichnungen keine Aus-
legungen sein. Das Sich-Aussprechen des Bezugs von Unsichtbarem
und Sichtbarem, Unausdriicklichern und Gesagrem im Haiku entziehe
sich wesenhaft der Auslegung, und dieses Sich-Entzichen ist zu achten
und héchstens als solches zum Ausdruck zu bringen. Auf einer anderen
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Ebene wird dann im Grunde das wiederholt, was schon das Haiku tut,
insofern es selbst nimlich um-schreibt, nicht eine Metapher fiir ein
Unsagbares sucht, sondern das Ungesagre selbst in einem Sagbaren
zum Ténen, das Unsichtbare zum Leuchten bringt.

Ich denke, da dieses versammelnde Einholen eines ganz und gar
{Jbertreffenden und UnfaRlichen auch und gerade in den ,Todesver-
sen® statthat, die einer alten japanischen Tradidon folgend im Ange-
sicht des herannahenden Todes niedergeschricben oder den Schiilern
diktiert wurden. Hierzu zum Schluf noch zwei Beispiele:

Es leuchtet auf
wie es wieder verlische,
das Glihwilirmchen.”

und:

Weile Pflaumenblitten —
fase ist die Nacht schon
hell geworden, ™

Das kurze Aufblinken der Glithwiirmschen Lifit eine unsichere Leucht-
spur durch das Dunkel zittern, Ein wenig dhneln sie, wiren sie nicht so
flichtig, den Sternen, den fernen Lichtern eines Dorfes in der nichdli-
chen Landschaft oder den Positionslichtern der Fischerboote auf dem
Meer. Der unsichtbare Raum der Nache scheint erst durch die aus ihm
aufblinkenden Lichter seine Riumlichkeit zu crhalten. Fliichtiger, au-
genblickshafter, insofern nichthafter kann ein Leuchten kaum gedacht
werden. Selbst da, wo wir ein einzelnes Lichtchen eine Zeitlang mit
den Augen verfolgen konnen, hat es etwas merkwiirdig Unsicheres;
man sicht ihm gleichsam an, daf es jeden Moment wieder verldschen
und — vielleicht ja, vielleicht nein — woanders wieder aufleuchten kann,
ganz nah oder schon fern. Wenn, wie zu vermuten ist, Chine in diesem
Todesvers ihr verrinnendes Leben ins Wort fassen will — wie man einen
Edelstein in eine Fassung bringt —, so spricht sie von ¢iner zweifachen
Endlichkeit: das wihrende Dasein selbst ist von Nichtsein durchsetz,
kommend und gehend, aufscheinend und verschwindend, zugespro-
chen und negiert. Und so, wie es in seinem Wihren seiend und nicht-
seiend ist, so ist sein Sein im Ganzen in cin Nichtsein hinausgehalten,
der Zeitraum seines Aufscheinens und Verscheinens selbst ist begrenzt,
es geht seinem Ende zu.

Weiffe Pflaumenbliiten — fast ist die Nacht schon hell geworden. Ein
anderes Lebensgefiihl, ein anderes Todeswissen. Aus spiter Nache

™ Chine, Japanese Death Poems, Rutland, Vermont and Tokyo 1994, 149.
* Buson, ebd., 147.



dimmert der Morgen im weiflen Blithen des Pflaumenbaums. Das
langsame Aufstrahlen der weiffen Bliiten, die sich immer deutlicher
und klarer aus der grauen Dimmerung herausheben und den Tag her-
beizufithren oder vorwegzunehmen scheinen. Das Weifl des blithenden
Baumes ist ein wegweisendes Zeichen, das, erstaunlich, in die Helle
zeigt. Aus dem Dunkel der Nache, die vielleiche lange schien und in
der kaum etwas zu sehen war, ergibt sich eine zarte Helligkeit. Die
weiflen Pflaumenbliiten waren zwar auch zuvor schon da, doch hoben
sie sich nicht von dem Umgebenden ab; vielleicht kann man sagen, daf
sie im Dunkel geborgen waren, einbehalten in die dunkel bleibende
Gestalt des blithenden Baumes, der in der Nacht sein Leuchten ver-
birgt. Doch jetzt beginnt die Nacht das Weil sehen zu lassen, die
Nacht, das Dunkle selbst, ist hell geworden. Wenn die Unsichtbarkeit
selbst sichtbar wird, — vielleicht kénnte eben das die Erfahrung des To-
des sein. Und vielleicht reicht das hiniiber zu dem, was Heidegger
meint, wenn er sagt: ,Der Tod birgt als der Schrein des Nichts das We-
sende des Seins selbst.“”

4

¥ Das Ding, 177.
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The Eloquent Stillness of Stone:

Rock in the Dry Landscape Garden

Graham Patkes (Hawaii)'

Japanesc studies in the West have often been intoxicated by exoticism,
to the point of uncritical adulation of their subject, while the cotre-
sponding enterprise in Japan has frequently taken the form of Nibon-
jinron Bl 2% A %, beginning as discussions of what it means to be Japa-
nese but then degenerating into “theories of Japanese uniqueness”.
Some of the writing on Japanese gardens has tended to overemphasize
their uniqueness in terms of generalized oppositions of the “Western
gardens are this” versus “Japanese gardens are not-this” variety. But re-
cent scholarship on Japan in the United States has sometimes ovette-
acted to the silliness of the Nibonjinron literature by daiming that in
fact the Japanese aren’t as different from us as they like to think,
thereby dissolving all cultural practices {(and discourses) into a flat
postmodernist melange of indjfférance. There is a danger here in over-
looking features of Japanese culture that make it genuinely different
and eminently worth studying.

The Japanese dry landscape (karesansui ki 1L 7K} garden is a distinc-
tive cultural product, significantly different even from its antecedents
in China, and full aesthetic appreciation of it depends on understand-
ing some of the philosophical ideas behind the development of the
genre. Of particular importance in this context is the way that stone
has been understood in the East-Asian tradition, which differs signifi-
cantly from the corresponding conceptions in mainstream Western
thought.

‘The history of the Japanese garden is a long and complex one, and
the reflections that follow concern only those aspects that will enhance
our appreciation of the karesansui style in particular. Since stone has in
general been understood differently in the Western traditions from the

' Much of the material here is taken from my essay, “The Role of Rock in the Ja-
panese Dry Landscape Garden,” in Frangois Berthicr, Reading Zen in the Rocks: The
Japanese Dry Landscape Garden, trans. Graham Parkes (Chicago 2000). T am grate-
ful to the University of Chicago Press for their permission to use it here,



way it has been regarded in East Asia, a focus on the role of rock in
these cultures may be especially helpful for the foreign viewer of — or

reflector upon — such gardens. Let us begin by considering a concrere
case,

I

Saih6ji 7 35 ¥ — recently better known as Kokedera & 3, the “Moss
Temple™ ~ lies nestled against the hills bordering Ky5to on the west,
and harbors the oldest surviving example of karesansui. When visiting
the dry landscape there, the best strategy (after the obligatory calligra-
phy practice and chanting of the Hearr Sutra) is to rake up a position at
the rear of the phalanx of visitors as it makes its way around the famous
pond of the lower garden. This will allow one later to linger awhile in
undisturbed contemplation of the upper garden, after the other visitors
have moved off down the hill to the main temple buildings and exit.
From the steep path that leads up to the garden, one sees to the lefi a
magnificent group of rocks floating on a bed of moss and arranged in
the “turtle-island” style, evoking the Daoist Isles of the Immortals. This
group was probably set originally on a sea of white gravel, which was
dispersed and covered by moss during a period when the temple
grounds were left derelict.’ It is a wonderfully down-to-earth rendering
of the paradisal Chinese topos. The angular shapes of the rocks together
with their arrangement, which leaves spaces among them, make for a
composition that looks perfect from whatever angle it is viewed.

The turtle-island group is like an overture to the main body of the
work, the “dry cascade” (karesaki 15 1#%) in the uppermost part of the
garden. Here fifty or so rocks in three tiers descend the hillside, evok-
ing a waterfall decp in the mountains. Most of the rocks are covered
with lichen and surrounded by “pools” of moss. They are bordered by
some moderate-sized trees, several of which describe graceful arcs over
the edges of the arrangement. The moss, together with the lichen that
clothes the rocks in varying thicknesses, offers a remarkable array
of colors: browns, dark grays, mauves, oranges, and many shades of
sometimes iridescent green. A few miniature ferns and a scattering of
dead pine needles add contrasting touches. The warm colots of the
moss-pools stand out against the cooler hues of the bare stone, and

* The suggestion of the scholar Mirei Shigemori, as cited in Pierre and Suzanne
Rambach, Gardens of Longevity in China and Japan: The A of the Stone Raisers,
trans. André Marling (New York, 1987), 180.

when wetted by rain all the colors become impressively more satur'atcd.
If the sun is shining its rays filter through the trees and highlight differ-
ent elements of the composition differentially. When the branches
sway in the wind, light and shade play slowly over the entite scene, the
movements accentuating at first the stillness of the rocks. Further con-
templation brings to mind Zen master Ddégen’s i 7t walk of “moun-
tains flowing and water not flowing.”

In corresponding natural settings — what the Japanese call shoroku no
sansus 4 18 |1 7K, landscape “as in life” — adoption of the appropri-
ate perspective can reveal rock configurations of remarkable beauty, in
which all elements are in proper interrelation. The viewing area at T.hc
foot of the dry cascade at Saihgji is now quite restricted, allowing
minimal variation of standpoint, but the composition is nonetheless
breathraking in its “rightness.” Not even Cézanne, that consummate
positioner of rocks in relation to trees — albeit in two dimensions —
could have effected a more exquisite arrangement. '

At first sight the dry cascade gives the impression of being situated in
a sacred grove, a place of natural numinosity, The tensions set up by
the soaring arcs of the surrounding trees and the angular density of ‘thc
rock-arrangement, between the stillness of the stone and the dynamism
of the descending-tiers composition, imbue the site with an almost su-
pernatural power. Anyone acquainted with the indigenous :]apal'lese re-
ligion of Shints is going to feel the presence here of kami £ in high
concentrations. Shinto shares with many other religions a view for
which the entire natural world is animated and pervaded by spirits.
Rocks in particular were thought to be inhabited by various kam, or
divinities, and the more impressive ones (jwakura i B ) were treated
with special reverence as abodes of divine spirits. It was a natural step
to then supplement nature by building piles of rocks in order to attract
kami 1o a particular place, and these became the prototypes (.)f r.he. ar-
rangements that would grace Japanese gardens in later centuries. Since
rocks were regarded as numinous long before the importation of feng-
shui .7k and garden lore from China, their role in the Japanese gar-
den became ever more important.,

'The upper garden at Saih6ji manifests several antinornics. Alt.‘hough
the scene looks natural at first sight, the composition instantiates a

* Dogen, ShobigenesIE th R, Keisei-sanshiki TR |\l (Vf.)iccs of the .rivcr-
valley, shapes of the mountain), Further references to Dogen will be m_ade simply
by the title of the relevant chapter title of his major work, debégmzz'i, in vol..l of
Digen zenfi zenshi, ed. Okubo Doshi, Téakys 1969-70. 1 follow, with oticz_smna_l
modification, the translations by Nishijima and Cross in Maseer Dogen'’s Shibigenza,
4 vols, 1994-99.



highly sophisticated design. Whereas the rocks themselves appear natu-
ral, though selected for their mainly hotizontal shapes, they are in fact
hewn (as components of a former burial mound). And as a dry cascade
the composition presents, and makes strangely present, water that is lit-
erally absent. Several of the larger rocks have vertical streaks and stria-
tions, like the “waterfall rocks” (saki-ishi & 75) often found in Japanese
gardens, where the streaks create cthe ilusion of a cascade. Some water
does, of course, run down these rocks in heavy rain; but the mossy
ground surrounding absorbs the runoff, so that no actual streams de-
velop o spoil the effect of a cascade that is dry in all seasons.

Several commentators have mentioned what is perhaps the most
powerful effect of this garden: if one can arrange to contemplate it
alone, on a windless day the almost total silence is occasionally intet-
rupted by the deafening roar of a wacerfall that is not there.* One is
again reminded of Dogen: “When the voices of the valley are heard,
waves break back upon themselves and sutf crashes high into the sky.”
It is perhaps the evocation of an absence through two sensory dimen-
sions at once that accounts for the dry cascade’s sttange power. The ar-
rangement of the rocks induces the viewer to see a cataract that isn’t
there, and the imaginative projection of downflowing water seems to
animate the motionless rocks with an unsettling movement. The effect
is enhanced by the auditory hallucination of rushing waters — a dis-
turbing experience for visitors unaccustomed to hearing things that
aren’t there. Bur it’s reassuring to know that hearing with the eyes is
not regarded as abnormal by Zen masters: in discussing the mystery of
how nonsentient beings preach the Buddhist teachings, Dégen quotes
from a poem by the Zen master T6zan Ryokai i@ B fft who says,
“If we hear the sound through the eyes, we are able to know [the mys-
tery].”®

The gardens at Saihdji are attributed to the Zen monk Musd Soseki
B2 B A (1275-1351), who lived some three generations after D5-
gen. (The seki in his name is, appropriately, a reading of the graph for
“rock.”) Musd wrote a poem with the title Ode to the Dry Landscape
(kasenzui no in L) 7K @ #8), which begins:

Without a speck of dust’s being raised,
the mountains rower up;

* See, for example, Frangois Berthier, Reading Zen in the Rocks, 22.
f Déogen, Keisei-sanshiki,
¢ Dogen, Mujo seppi WAEBiE (Nonsentient beings expound the Dharma).
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withour a single drop’s falling,
the streams plunge into the vailey.”

Simply by arranging rocks in the upper garden of Saihgji, the author
transforms a hillside into the face of a mountain; and with not a drop
of water in sight, cataracts rush loudly down.

11

The dry cascade at Saihdji is the most famous ancestor of the Zen gar-
dens in the karesansui § |11 7 style, even though dry landscapes date
back to the Heian period. The earliest surviving manual for garden de-
sign is the Sakureiksi {5 3¢ (Notes on garden-making), attributed to
the eleventh-century nobleman Tachibana no Toshitsuna 1% £ #.
Even though the text deals with the Heian period pleasure gardens of
the nobility with their ponds and streams, a section near the beginning
contains the first mention of karesansui in the literature.

Sometimes rocks are placed where there is no pond or running water. This is

called a dry landscape. This kind of dry landscape is to be found at the foot of

a mountain, or when one wants to furnish the area between hiil and plain one

sets rocks in it.’
This sounds much like the dry cascade at Saihdji, which is often seen as
the ultimate example of karesansui as described in the Sakueiki.
(Musd’s work there is also regarded as representing a break with the
tradition, by inauguraring dry landscape as an independent style.) A
look at this classic treatise, about one quarter of which is devoted to the
topic of rocks, will help us better understand their role in the Japanese
art of garden making.

The Sakuteiki begins on a note of stone: “When arranging rocks [in
a garden), it is first and foremost necessary to grasp the overall sense.”
The garden-maker must first of all cultivate a sense of the genius loci,
acquire a sound “feeling for the place.” The relevant term here, fuzei
J 1#, refers equally to the atmosphere or appearance of the place and
to the aesthetic feeling or emotion inspired in the viewer. The garden-
maker is then encouraged to recall natural landscapes, and indeed the

7 Cited in Karl Hennig, Der Karesansui-Garten als Ausdruck der Kultur der Muro-
machi-Zeit, Hamburg 1982, 195,

*  Sakuteiki, as cited in Hennig, Der Karesansui-Garten, 193. Compare Shimoya-
ma, Sakuseiki, 5.

* Translation modified from Wybe Kuitert’s, in his Themes, Scemes, and Taste in
the History of Japanese Garden Art, Amsterdam 1988, 55, in the light of the original,
in Mori Osamu, Sakuteiki ne sekai: Heiancho no veienbi, Tokyo 1986, 43,



most beautiful among them, in order to understand how something
comparable could be cffected in the particular site for the garden. The
idea is that nature is already a consummate artist, even though we may
have to cultivate our sensibility and modify our customaty perspective
in order to fully appreciate this. There is also an injunction to follow
the example of the preat figures in the traditional act of the garden, and
adapt what one learns from them to the current task. These are two sa-
lient features of the East-Asian arts generally, where one follows both
nature and tradition so as to make a creative contribution in the pres-
ent. The garden maker is thus supposed ro institute two kinds of
Mmovement: a movement in space, whereby the beaury of famous scenic
places is invoked in the present site of the garden, and a movement in
time, whereby the beauty of famous gardens of the past is emulated."

The opening words “ishi o tate 75 % 37 T...” literally mean “When
placing rocks”; but this locution eventually acquired the broader sense
of “When making a garden,” which demonstrates the centrality of
rock-arranging to the development of that art in Japan. The primary
principle to be observed is exemplified in the frequent occurrences of
the locution kowan ni shitagas ‘7. tX A, 1= $& 5 , which means “fol-
lowing the request [of the rock].” It is used to encourage a responsive-
ness on the parc of the garden-maker to what we might call the “soul”
of the stone: the translator refers in this context to the Japanese term
ishigokoro A1 (>, meaning the “heart,” or “mind,” of the rock." Rather
than imposing a preconceived design onto the site and the elements to
be arranged there, the accomplished garden-maker will be sensitive to
what the partticular rocks “want.” If he listens carefully, they will tell
him where they best belong.

For example, under the heading of “Oral Instructions concerning
the Placing of Rocks,” the reader (listener) is advised to position first
the “master rock” with its distinct character, and then “proceed to set
the other rocks in compliance with the ‘requesting mood” of the Master
Rock.”" The vocabulary of rock-arranging was quite sophisticated by

" See Augustin Berque, “L'appareillage de I'ici vers I'ailleurs dans les jardins japo-
nais,” Extréme-Orient Extréme-Occidenr (1999). Berque argues convincingly that
this kind of double movement, in which the elsewhere and elsewhen are invoked in
the here and now — appareillage means both “installation” and “getting under sail” —
is a primary principle of the art of the garden in Japan.

" Shimoyama Shigemaru, trans., Sakuteibi: The Book of [the] Garden, Tokyo
1976, ix. Yuriko Saito places approptiate emphasis on the importance of “following
the request” of the rocks in her essay Japanese Gardens: The Art of Improving Nature
in Chanoyu Quarerly (1996) 83:41-61,

"t Sakureiki, 23,
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the time the Sazkuteiki was written, as evidenced by the large number of
terms of art applied to different kinds of stone in this short text. They
range from the ordinary: such as waki-ishi fi§ % (side r(?ck) and ﬁ'ue—
ishi R (lying rock); through specialized terms used in connection
with ponds, streams, and waterfalls: such as namikae—:'sbil WiEH
{(wave-repelling rock), mizu-kiri-no-ishi KGO (water-cutting rock),
and pwutai-ishi A (stepping-stone); to the unusual: sbu-isb‘i jE_E
(master rock), sanzon-seki — ¥ (Buddhist triad rocks), ishigami
7 #4 (demon rock), and rydseki T 0 (rock of vengeful spirits).

A passage containing advice concerning the arrangement of rocks at
the foot of hillsides assimilates them to the animal realm: they should
be placed in such a way as to resemble “a pack of dogs crouching on
the ground, or a running and scattering group of p_igs, or c!se ca%vcs
playing beside a recumbent mother cow.” The thenoxflorpl}lsm gives
way to personification: “In general, for one or two ‘running away’
rocks one should place seven or eight ‘chasing rocks.” The rocks may
thus resemble, for example, children playing a game of tag.” The dyad
of “running” and “chasing” is followed by several others: “For the
leaning rock there is the supporting rock, for the trampling rock the
trampled, for the looking-up rock there is the looking-down one, and
for the upright the recumbent.”"

There is a substantial section of the Sakuteiki enticled “Taboos on
the Placing of Rocks,” which is full of warnings against violating taboos
deriving from fengshus practices. But a primary prohibition appears to
be grounded more generally in a reluctance (not so evident in Chinese
treatises on garden making) to infringe upon naturalness. .

Placing sideways a rock that was originally vertical, or setting up
vertically one that was originally lying, is taboo. If this raboo is vio-
lated, the rock will surely turn into a “rock of vengeful spirits” and will
bring a curse. Do not place any rock as tall as four or five feet to the
north-east of the estate. A rock so placed may become fraught with
vengeful spirits, or else may afford a foothold for evil to enter, wit‘h the
result that the owner will not dwell there for long. However, if the
spirits of such a rock are opposed by Buddhist triad rocks set to the
south-east cotner of the site, evil karma will not gain entry."

Thete is a combination of considerations here drawn from fengshui
(the north-east as the most inauspicious direction) and Buddhism. The
author cites a Song dynasty writer who says that in cases wl'}crc rocks
have ended up in a different orientation as a result of having fallen

¥ Sakuteiki, 24 and 25.
" Sakuteiki, 26.



down the mountainside, these may be positioned in the laccer way “be-
cause the change was effected not by human being but by nature.” But
in some provinces of Japan, the author warns, certain rocks may be-
come demonic simply by being moved. Some configurations are to be
avoided because they resemble the forms of Chinese characters with in-
auspicious meanings (such as the. graph for “cutse”), while othess are to
be encouraged for the opposite reason (as with a patcern of three rocks
resembling the graph for “goods” — jap.: shina &h)."*

The misfortunes that will beset the master of the house if taboos are
violated ate various: he may lose the property, be plagued by illnesses
(including skin diseases and epidemics), suffer harm from outsiders,
and so forth. Even the women of the household will be adversely af-
fected by transgressions in the layout, as when a valley becween hills
points toward the house.

A later treatise on gardens, Sansui narabini yakerzu 17K 3 BF T2 X
(Hlustrations of landscape scenes and ground-forms), dates from the
fifteenth century and bears the name of a Zen priest, Zoen H§ [, as its
author. Whereas the Sakuseiki deals with Heian period pleasure gardens
from the point of view of the aristocratic owner, the Samsus manual is
based on the experience of wotkmen “in the field,” and treats much
smaller mediaeval gardens designed to be viewed from the building to
which they are adjacent — the so-called “contemplation gardens” (ban-
shi-niwa B B FE)." About one half of the text is devoted to the topic
of rock atrangement. ‘

Whereas the Sakuteiki eschews the use of proper names for rocks, the
Sansui manual speaks in Confucian terms of Master and Attendant
Rocks: “The Master Rock looks after its Attendants, and the Attendant
Rocks look up to the Master.” The Attendant Rocks are “flac-topped
rocks, resembling persons with their heads lowered, respectfully saying
something to the Master Rock.” Of similar Confucian origin are the
“Respect and Affection Rocks,” which are “two stones sec slightly apart
with their brows inclined toward one another,” which are said later in
the text to “create the impression of a man and a woman engaged in
intimate conversation.” Aside from appellations deriving from the
Confucian tradition, another section in the Samsw/ manual with the
heading “Names of Rocks” lists dozens of names from the Daoist,
Buddhist, and Shinto craditions {the “Rock of the Spirit Kings,”

Y Sakuteiki, 29-30.
¥ Kuitert, Themes, 137—139,
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“Twofold World Rocks,” “Terii Rocks” and so forth).” The Sansui
manual again issues warnings against breaking taboos, especially by re-
versing the “natural” or “original” position of a rack, which will “anger
its spirit and bring bad luck.”"*

By contrast with the Sakwuteiki, the later manual is richly illuserated,
with numerous drawings and sketches. The brushwork suggests influ-
ence from Song style landscape painting, which was being much imi-
tated in Japan at the time, and some of the techniques and ideas about
composing “garden views” and keiseki BF7 groups (depicting scenery
in condensed form) may well be based on Song landscape theories."”

18

One of the most famous Japanese gardens to be influenced by Song
landscape painting is the garden at Tenryuji X # 5, which is also the
second masterpiece attributed to Musé Soseki. On the far side of the
pond from the main building there is a dry cascade. Although consist-
ing of fewer elements than its precursor at Saihéji, it comprises mu.ch
larger rocks of equally exquisite shape, which are again weathered with
bands of lichen that suggest downflowing water. In view of the mote
open nature of this site — the garden at Tenrygji is a beautiful example
of shakkei {& B, or “borrowed landscape,” where the composition is
designed to include nartural landscape beyond the garden — the luxuri-
ant. vegetation around the rocks accentuates their stark minerality.
Again in contrast with the upper garden of Saihéji, it is also a con-
summate example of shukkei §ig B, or “concentrated scenery”, in which
a vast scene is compressed into a small space in the manner of a Song
dynasty landscape painting,

Although theit minerality is set into relief by the surrounding plant-
life, the rocks that make up the dry cascade look anything bur lifeless.
Nor is what animates them the minimal accommodation, on the part
of these beings that have never known life or death, of the simples life-
forms, lichen and moss, The longer one contemplates them, the more
alive they appear with a life all their own. In the course of the sermon

" Sansui narabini yakeizu, secs, 4, 84, 14, 78, and 31. I follow the translation of
the complete work by David A. Slawson in his Secret Teachings in the Are of Japa-
nese Gardens, Tokys and New York 1987, 142-75. Slawson reads the work’s title
as Senzwi narabi ni yagyd no zu, and translaves it as Iluserarions for Designing Moun-
tain, Waser, and Hillside Field Landscapes.

® Sansui manual, sec. 12,

" See Kuitert, Themes, 140144,



that Musé gave at Tenryiji on becoming its founding abbot, he em-
phasized that the Buddha Dhatma is to be found not only in sacred
scriptures but also in the physical world around us.

Everything the world contains — grasses and trees, bricks and tile, all
creatures, all actions and activities — are nothing but the manifestations
of the dharma [hi #]. Thercfore it is said that all phenomena in the
universe bear the mark of this dharma. ... Every single person here is
precious in himself, and everything here — plaques, paintings, square
eaves and round pillats — every single thing is preaching the dbarma.®

Musé is speaking here from a venerable tradition of Japanese Bud-
dhist thinking about the natural world (to be discussed in the last sec-
tion). The idca that all things expound the dharma (hosshin seppd FE i[a
AW #E) is central vo Kikai’s 2o #. Shingon E & school of esoteric
Buddhism, and Zen master Dégen is fond of insisting that “tiles and
pebbles” are “Buddha-nature” (bussha {4 {%) just as much as so-called
“sentient” beings are.™

Even though the garden is designed to be viewed as a scroll painting
from the verandah of the main building, it is a pity that visitors are no
longer allowed to take the path that borders the pond around to the far
side, 50 as to be able to sec the rocks of the dry cascade at closer quar-
ters. Nevertheless the distant view allows one to appreciate the most
significant contribution of the site at Tenryiji, which is the mirroting
effect of the pond. Only on a very windy day can one contemplate the
watetless fall of rocks without being aware of its being “doubled” by
the reflections in the pool at its base, The substantial rocks which seem
to descend majestically down the hillside, harboring an invisible cas-
cade, arc mirrored by insubstantial inverted counterparts beneath
them. But rather than suggesting a contrast between the real and the
illusory, the juxtaposition of rocks and reflections somehow evokes an
interplay on the same ontological level. The natural world and its im-
age, the substandal and its opposite, are both there at the same time.
They are both necessary, belonging together: the point is simply to
distinguish between them, which one can only do by acknowledging
the insubstantial counterpart even when — or especially when ~ it is not
directly presented in a mirror image.

* Musd Soscki, Sermon at the Opening of Tenryggi, in Ryusaku Tsunoda er al., eds,
Sources of Japanese Tradivion, New York and London 1964, 1:252-255, 254,

¥ Kikai, “The Diffcrence berween Exotetic and Esoteric Buddhism,” in Kakai:
Major Werks, trans, Yoshito S. Fakeda, New York 1972, esp. 151-152; Dagen,
Busshé (Buddha-nature).
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The Japanese understandings of stone considered so far will appear, to
a traditional Western perspective informed by Cartesian dualism, as
“primitive animism” or, at the very least, crude anthropomorphism.
But such a view itself comes from a limited and parochial standpoint.
Since Carresian dualism deflated the “wotld soul” of antiquity, drain-
ing the anima mundi, as it were, and confining all soul to a locus
within human beings alone, then any apparent animation of nonhu-
man phenomena must be seen as a result of anthropomorphic projec-
tion. The perspective is parochial in view of the widespread reverence
for rocks in most other parts of the world. (The Australian aboriginal,
Polynesian, and Mative American traditions come immediately to
mind, but respect for stone seems to come naturally for indigenous
cultures.)

For those of us thar do not subscribe to Cartesian dualism, some
such term as “panpsychism” might better denote worldviews that see
humans on an unbroken continuum of “animateness” with natural
phenomena. This is not to deny that the Cartesian perspective, insofar
as it enabled the development of modern technology, has brought
many benefits: it is simply to point out that it is only one perspective
among many, however practically efficacious it may be. It is also a per-
spective that, through emphasizing our separateness and difference
from the natural wotld, conduces to environmental degradation — and
in part by obscuring our participation in the mineral realm.

There are in fact a few figures in the Western tradition who have ex-
ptessed a respect for stone in its natural state that is comparable to the
respect it enjoys in East Asia, but there isn’t space to do more than
mention the names here: Goethe, Emerson, Thoreau, Schopenhauer,

and Nietzsche.®

V.

The best way to approach the rock garden at Rydanji 8 %2 5F —a lzftcr
example of the karesansui style, and for many its highest consummation
— is slowly, avoiding what is nowadays helpfully signposted as the
“Usual Route.” It is such a relief to leave behind the commotion of
traffic and bustle of the ciry, and watk up the cobblestone pathway

@ See the section entitled “Stone in the Western Tradition” of my essay “The Role
of Rock in the Japanese Dry Landscape Garden,” in Reading Zen in the Rocks.



leading from the street, that one is inclined to head for the famous site

ditectly. But the grounds of the temple as a whole are exquisite, and

one could easily spend a day admiring the ponds, rocks, trees, and

zther vegetation that make up the environs of the dry landscape gar-
En.

To let the rock garden exert its most powerful effect, one does well
to experience its context (something to which Buddhist philosophy is
always sensitive) by contemplating beforehand the rich profusion of
natural — though also arranged — beauty that surrounds it. In numerous
sub-gardens handsome rocks stand among elegant trees and bushes,
while others lie, apparently slumbering, in sun-illumined moss thar
glows green around them. Majestic stands of bamboo sway in the
breeze, as if beckoning to shadowy backgrounds. Exotic palms thrust
sharply skyward among trees that blossom delicately in the spring.
Such profusion intensifies the eventual encounter with the distinct Lack
of profusion at the heart of these gardens, which the philosopher Hi-
samatsu Shin’ichi /A #& B — has suggested should be called “garden
of emptiness” (kstei ZZ FZ ) rather than “rock garden” (sekitei 75 FE).”

Getting back to the “Usual Route™ on climbing the broad and
gradual gradient of the steps that lead up to the buildings surrounding
the rock garden, one might notice underfoot a variety of exquisitely
colored cobblestones. And if the male visitor happens to pay a visit to
the appropriate facilities before viewing the garden, he can enjoy from
the window a unique preliminary perspective, through an opening in
the garden wall, on the group of rocks nearest the far end. (I am as-
sured that the angle of vision from the window of the women’s facili-
ties does not, unfortunately, afford a similar view.) This is the time fot
the returning visitor to prepare to be astonished, on first stepping onto
the wooden walkway that runs along the north side, at how small the
garden is in area. Although it measures less than thircy meters from east
to west and ten from north to south, one tends ro remember it as being
much larger than it really is. (At least in my own case, in spite of men-
tal ?reparation each time, I never fail to be astonished by first seeing it
again: its image in memory remains persistently vast.}

At first glance a profound stillness seems to reign within the frame of
the garden, a peace that contrasts at busy times with the hubbub on the
walkway and, formerly, with the taped and loudspeakered announce-

ments that used to proclaim the place as “the garden of emptiness.”

* Hisamatsu Shin’ichi, Zen and the Fine Arts, 'Toky6 1971, 88. This interpretation
of the garden ar Rydanji in terms of Hisamatsu's “seven characteristics” of Zen ae-
sthetics is somewhat dry.
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There is also an overwhelming impression, initially, of sparse sterility —
until one notices the moss that surrounds several of the rocks and the
thin layer of lichen on some of them. Not much life for a garden, ad-
mittedly, but just enough, insofar as it provides a striking contrast to
the unremitdngly inorganic nature of the rest. In summer the bright
green of the moss echoes the lush colors of the trees, while in winter its
darker greens and mauves match the hues of both the evergreens and
the bare branches of the deciduous trees that border the wall. Being
surrounded by a sea of gray gravel, the moss emphasizes the effect cre-
ated by the elements’ of the garden being “cut off” from the nature
outside. Without these touches of green life the place would look quite
different — just as the “seed” of white within the black part of the yin-
yang figure (and vice versa) perfects the pattern.

The “cut-off” is effected by the magnificent wall that runs the length
of the garden and around the west side. The wall is a work of art in it-
self, though inadvertently so: thanks to its having been made of clay
boiled in oil, fantastic parterns have emerged over the centuries as the
oil has gradually seeped out. Throughout most of its length, mysterious
landscapes have appeared on the wall’s vertical face suggesting mist-
veiled depths, and its exquisitely weathered hues complement the col-
ors of the rocks and moss it encloses. They are like Song landscape
paintings on a horizontal scroll. The “skies” of these landscapes are cut
off by a shingled roof running along the wall’s length, the angle of
which (at around 45°) mediates perfectly berween the interior space of
the garden and the world outside. The wall thus exemplifies a tech-
nique known in Japanese aesthetic discourse as kire-tsuzuki £l

« 33 %, or “cut-continuance.”

The topos of the cut derives from Zen Buddhist thinking, The Rin-
zai master Hakuin urged his students to “cut off the root of life”
through giving up the idea that the self is real, so that they can then
“return to life” with renewed energies. There is a minor instance of this
cut in the life-sustaining process of breathing: the moment berween ex-
halation and inhalation, between contraction and expansion, is a mo-
ment of “cut-continuance” {at least until the final cut when one

% The following discussion is inspired by Ohashi Rydsuke's treatment of the ac-
sthetic implications of the cut-continuance in his book Kire no kdzs: Nibonbi to
gendai sekai (Strucrures of the cut: the beautiful in Japan and the contemporary
world), Tokyd 1986. There is an excellent German translation by Rolf Elberfeld,
Kire: Das Schine in Japan, Cologne 1994, which is an expanded edition furnished
with fine photographs. For a brief account of the idea of the cut, see Ohashi’s essay
Kire and ki, in Michael Kelly, ed., The Encyclopedia of Aesthetics, Oxford 1998,
2:553-555.



breathes one’s last). Another exemplification is to be found in haiku
poetry, which often employs what is called the kireji 1415, or “cut-
ting syllable,” which effects a cut at che end of a line — and ar the same
time links it to the next. A consummate example occurs in one of
Bashd's 2 % best known poems, which begins

Furuike ya (An ancient pond — )

and where the ya at the end of the first line is a syllable that “cuts” to
the next line — in much the same way as a director cuts from one scene
to the next in a film, breaking and maintaining conrinuity at the same
time,

At Rydanji the wall cuts the rock garden off from the outside — and
yet is low enough to permit a view of that outside from the viewing
platform. This cur (which is itself double because of the angled roof
that runs along the top of the wall) is most evident in the contrast be-
rween movement and stillness. Above the wall one sees nature in
movement: branches wave and sway, clouds float by, and the occa-
sional bird flies past — though hardiy ever, it seems, over the garden
proper. Within the garden’s borders (unless rain or snow is falling, or a
stray leaf is blown across) the only visible movement is shadowed or
illusory. In seasons when the sun is low, shadows of branches move
slowly across the sea of gravel. This movement tends to accentuate the
stillness of the rocks — to the point where even in its absence the rocks
themselves seem to be on the move, to be in some sense “underway.”

The garden is cut off on the near-side too, by a border of pebbles
larger, darker, and more rounded than the pieces of gravel, which runs
along the east and north edges. There is a striking contrast between the
severe rectangularity of the garden’s borders and the itregular natural
forms of the rocks within them. On closer inspection the botder on the
east side turns out to have a right-angled kink in it, as if disrupted by
the powerful presence of the large group of rocks adjacent to it. The
expanse of gravel is also cut through by the upthrust of the rocks from
below, earth energies mounting and peaking in itruptions of stone.
Each group of rocks is cut off from the others by the expanse of gravel,
the separation being enhanced by the ripple patterns in the raking that
surrounds each group (and some individual rocks). And yer the overall
effect is to intensify the invisible lines of connection among the rocks,
whose interrelations exemplify the fundamental Buddhist insight of
“dependent co-arising.”

A related and more radical cut is to be found in the distinctively
Japanese art of flower arrangement called ‘kebana 4 17 f&. The term
means literally “making flowers live” — a strange name, on first impres-
sion at least, for an art that begins by killing them. Thete is an exqui-

“———_—_—"——-————ﬁ_’—|

site essay by Nishitani Keiji 7H%5 73 ¥& on this marvelous art, in which
the life of one of the most beauriful kinds of natural being is cur off,
precisely in order to let the true nature of that being come to the fon‘:'.25
There is something curiously deceptive, from the Buddhist viewpoint
of the impermanence of all things, about plants, insofar as they sinlf
roots into the earth. In severing the flowers from their roots, Nishitani
argues, and placing them in an alcove, one lets them show 'thcrflselvels
as they really are: as absolutely rootless as every other being in this
wotld of radical impermanence.

Something similar is going on in the rock garden, insofar as the cut-
off from the surrounding nature has the effect of drying up its organic
life, which then no longer decays in the usual manner. Karesansui
means, literally, “dried up” or “withered” mountains and warers, but
when Musé writes the word in the title of his Ode 20 the Dry Landscape
he uses a different graph for the kare with the meaning “provisional,”
ot “temporary.” Being dried up, the mountains and waters of the gar-
den at RyGanji appear less temporary than their counterparts outstde,
which manifest the cyclical changes that natural life is heir to. But just
as plants look deceptively permanent thanks to their being rooted in
the earth, so the impression of permanence given by the rocks of the
dry landscape garden — especially strong for the visitor who returns
decade after decade, each time feeling (and looking) distincily more
impermanent — is nevertheless misleading. They too shall pass away.

The rocks and gravel are not real mountains and waters: they are just
rocks and gravel, even though they are arranged /ike a landscape. I\I.l-
shitani has emphasized the significance of this “like"ness {nyo ) in
Zen, where each thing, thanks to its oneness with emptiness, is “an im-
age without an original,” and thus “like” itself alone.” The last stanza
of a poem by Dégen called The Point of Zazen reads:

The water is clean, right down to the ground,
Fishes are swimming like (sty0) fishes.

. The sky is wide, clear through to the heavens,
And birds are flying like (s1y0) birds.”

» Nishitani Keifi, The Japanese Art of Arranged Flowers, trans. Jeff Shore, in Ro!)crt
C. Solomon and Kathleen M. Higgins, eds, World Philosophy: A Text with Readings,
New York 1995, 23-27; Nishitani, Jkebana. Uber die reine japanische Kunst, tibers.
v. R. Elberfeld, in: Philosophisches Jahrbuch, 2:98, 1991, 314-320.

% Nishitani Keiji, Religion and Nothingness, trans. Jan Van Bragt, Berkeley 1982,
137-140 and 157-159. Ohashi discusses the rock garden at Rydanii in rerms of
“likeness” in chapter two of Kire no kizd, as well as Musd’s use of the kanji for
“temporary.”

¥ Diogen, Zasenshi (The point of zazen).



The nyo here is the Japancse equivalent for the Buddhist term “such-
ness”: in its oneness with emptiness, a being is what it is in being like
what it is, in its “just-like-this-ness.” The rocks and gravel at Rydaniji,
in being like mountains and waters but cut off from nature and dried
up, conceal the mutable outward form of natural phenomena and
thereby reveal their true form: suchness, as being one with emptiness.
More concretely, Nishitani has explained their enigmatic power in
terms of their ability to enlighten and teach.

We are within the garden and are not just spectators, for we have ourselves

become part of the actual manifestation of the garden architect’s expression of

his own enlightenment experience. The garden is my Zen master now, and it

is your Zen master too.™
In a chapter of his major work entitled “Voices of the River Valley,
Shapes of the Mountain,” Dogen writes that while we are secking a
teacher, one may “spring out from the earth” and “make nonsentient
beings speak the truth.”

The more one contemplates this remarkable garden, and especially
the interrelations among the fifteen rocks and the five groups, the more
profoundly right the arrangement appears. The way this work generates
a space vibrant with manifold energies has been compared to the fa-
mous black ink painting of the six persimmons by Mugi #{ 4 . There
is much to justify the claim that these two works constitute the con-
summate expression of profound Buddhist ideas in the arts of East
Asia.

But there is an aspect of our aesthetic response to these rock gardens
that has received insufficient attention in commentaries hitherto: the
sense that the arranged rocks somechow “speak to us.” Whereas the
aesthetics of Zen rock gardens have been discussed in terms of various
concepts and ideas drawn from the Japanese tradition, little has been

said about the ontological status of stone as understood in Japanese
Buddhism.

VI

In order to dispel the specter of “primitive animism” that tends to
haunt any discussions of rock as more than lifeless, I shall focus on the
two most sophisticated thinkers in the tradition of Japanese Buddhist

* Nishitani Keiji, as recounted by Robert Carver in his Becoming Bamboo: Western
and Eastern Explorations of the Meaning of Life, Montreal and Kingston 1992, 95.
® Dietrich Seckel, Einfitkrung in die Kunst Ostasiens, Munich 1960, 360.
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philosophy, Kikai and Dagen. Their philosophies rank with those of
the greatest figures in the Western tradition, from Plato and Augustine
to Hegel and Heidegger, though only a brief sketch of the relevant,
complex ideas can be given here.” Anyone familiar with the profundity
of Kikai or Dogen knows that whatever their talk of the speech of
natural phenomena may mean, it is worlds away from any kind of
primitivism.

The Shingon esoteric School was the first form of Buddhism to in-
fluence the development of Japanese gardens, by introducing mandala
and other kinds of symbolism into their construction. In several of his
writings, the founder of the school, Kiikai (744-835), effects a bold in-
novation in Mahiyina Buddhist thinking by revisioning the dharma-
kdya (hosshin), which had been previously understood as the formless
and timeless Absolute, as the “reality embodiment” of the cosmic Bud-
dha Mahavairscana (Dainichi Nyorai) and nothing other than the
physical universe. This means that rocks and stone — indeed all of “the
four great elements” — are to be included among sentient beings and
revered as constituting the highest body of the Tathigata (nyorai %13
in Japanese: “the one come like this”).”

Moreover, with his idea of hosshin seppi (the dbarmakaya expounds
the dbarma) Kiikai claims that the physical world, as the cosmic Bud-
dha’s reality embodiment and in the person of Dainichi Nyorai, pro-
claims the true teachings of Buddhism.” But he also emphasizes that
Dainichi expounds the dharma purely “for his own enjoyment” and
not for our benefit (there are other embodiments of the Buddha, the
nirminakdya and the sambhogakdya, which take care of that). So even
though the cosmos may in some indirect sense be “speaking” to us, it is
not doing so in any human language. Speech is for Kiikai one of the
“three mysteries” or “intimacies” (sanmitsu = %) of Dainichi, and so it
takes considerable practice for human beings to be able to hear and
undetstand the teachings of natural phenomena. To the relief of read-

% For a more detailed discussion, see my essay Voices of Meuntains, Trees, and
Rivers: Kiikai, Digen, and a Deeper Ecology, in Mary Evelyn Tucker and Duncan
Ryiken Williams, eds., Buddbism and Ecology: The Inserconnection between Dharma
and Deeds, Cambridge, Mass. 1997, 111-128,

* Kikai, The Difference between Exoteric and Esoseric Buddbism, and Anaining En-
lightenment in This Very Existence, in Kikai: Major Works. Kobo Daishi Kikai,
Ausgewihlte Schriften, tbers. v. M Eihé Kawahara und C. Yiiho Jobst, Miinchen
1992

" For a fine explication of this idea, see Thomas P. Kasulis, Reality as Embodiment:
An Analysis of Kiikas's Sokushinjsbussu and Hosshin Sepps, in Jane Maric Law, ed.,
Religious Reflections on the Human Body, Bloomingron 1995, 166-185,



ers who have struggled in vain to comprehend his formidable texts,
Kakai says ar one point that “the Esoteric Buddhist teachings are so
profound as to defy expression in writing.”® His teacher in China,
Master Huiguo, had told him that “the profound meaning of the eso-
teric scriptures could be conveyed only through art.” Kikai often
maintained that “the medium of painting” was especially effective, but
he would also acknowledge the art of the garden.

Almost five centuries later, Dégen (1200-53) develops some very
similar ideas to Kiikai’s, though in terms of the S5t5 Zen tradition, of
which he is regarded as the founder. Just as Kikai identifies the dbar-
makaya with the phenomenal world, so Dagen, inspired by a poem by
Su Dongpo #k 5 3%, promotes a similar understanding of nacural
landscape as the body of the Buddha. Duting a stay in the beautiful
landscape around Lushan, Su expetienced an epiphany upon hearing
the sounds of a mountain stream flowing through the night. He then
wrote the following poem on landscape as the body of the Buddha and
the sounds of natural phenomena as an abundance of Buddhist set-
mons:

The voices of the river valley are his Wide and Long Tongue,
The form of the mountains is nothing ather than his Pure Body.
Throughout the night, eighty-four thousand verses.

On a later occasion, how can I tell them to orhers?

Dagen cites this poem, which a Chan master authenticated as evidence
of Su Dongpo’s enlightenment, in the course of an essay urging his
readers to hear and read natural landscapes as Buddhist sermons and
scriptures,™

Philosophically speaking, Dagen asserts the nonduality of the world
of impermanence and the totality of “Buddha-nature” (the idea of
shitsu-u as busshd). Arguing vehemendy against the more “biocentric”
standpoine of earliet Buddhism, he claims that Buddha-nature is not
Just sentient beings buc also “fences, walls, tiles, and pebbles” (which
are much in evidence at RyGanji). Elsewhere he writes that “rocks and
stones, large and small, are the Buddha’s own possessions.”” Cotre-
sponding to Kikai's notion of hasshin sepps, Dogen develops the idea
of muji sepps, which emphasizes that even insentient beings expound
the true teachings, though in a different way from the sentient. “Ar the
time of right practice,” he writes, “the voices and form of river valleys,

* Kikai, Shirai mokuroky, in Major Works, 145,

" Dagen, Shabigenzs, Keisei-sanshiki.

* Dagen, Busshi {4t (Buddha-nature); Sangai-yuishin = JLME > (The wiple
world is mind only).
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as well as the form and voices of mountains, generously bestow their
eighty-four thousand hymns of praise.” *

As well as hearing the cosmos as a sermon, one can see, or read, the
natural world as scripture, Kiikai writes in one of his poems:

Being painted by brushes of mountains, by ink of oceans,
Heaven and earth are the bindings of a sutra revealing the truch.”

Again it takes time and effort to learn to read this narural text, but the
notion of nature as scripture certainly does justice to the sense we often
have that thete is something “insctibed” in natural phenomena, and in
stone especially, something that means something. Similatly for Da-
gen, sutras ate not restricted to writings contained in scrolls, since the
natural world too can be read as sacred scripture. This is the burden of
the chapter in the Shibigenza entitled Sansuigys |11 7K #F , or Mountains
and Waters as Sutra. And in another chaprer he writes: “The sutras are
the entire universe, mountains and rivers and the grear earth, plants
and trees.””

This brief consideration of Kikai and Dogen suggests thar we may
better understand the powerful effect of the rocks and gravel at Rydaniji
if we take them to be proclaiming the teachings and read them as a su-
tra revealing the truths of Buddhism. Just as contemplation of dry
landscape gardens can enhance one’s understanding of Japanese Bud-
dhism, so a sense for the Japanese Buddhist conception of the expres-
sive powers of so-called “inanimate™ nature can help us better appreci-
ate the role of rock in the garden inspired by Zen. We can then
understand the rocks at Rydaniji as proclaiming the Buddhist teachings
of impermanence and dependent co-arising with unparalleled clarity, as
exemplifying such notions as suchness and the cut, and as pointing to
our “original nature” which may have more rocklike steadfastness to it,
at the deepest layers of the self, than we may previously have realized.”

The Chinese tradition reveres rocks for their age and beauty, and for
their being vitally expressive of the fundamental energies of the earth
on which we live. Japanese Buddhism adds pedagogic and soteric di-
mensions by inviting us to regard rocks and other natural phenomena
as sources of wisdom and companions on the path to deeper under-
standing. But nowadays the earth itself is as much in need of saving as

% Déogen, Muji-sepps, Keisei-sanshiki.

¥ Kiikai: Major Works, 91.

* Diogen, Jish zammai (The samadhi of self-enlightenment).

* See James Hillman's eloquent essay, “In the Gardens — A Psychological Me-
moir,” in Consciousness and Reality: Studies in Memory of Toshibike Ieutsu, Tokyo
1998, 175-182.



are its human inhabitants — and especially of being saved from its hu-
man inhabitants. To this extenc there may be practical and not just
aesthetic lessons to be learned from our relations with rock, and com-
pelling reasons to attend to what Goethe calls “the mute nearness of
grear, soft-voiced nature” both inside and beyond the confines of the
dry landscape garden.

After viewing the dry landscape garden at Rysanji, one is well advised
to linger again on the way out. It is worth while, immediately on leav-
ing the main building, to stop and admire the famous clay wall of the
garden from the outside, since it is a work of art in its own right from
that perspective too. And again the power of the garden’s effect can be
enhanced by experiencing its context after, as well as before, the fact.
When one views at leisure the luxuriance of the various sub-gardens of
the temple on the way out with the afterimage of the austere rock gar-
den still in mind, one can appreciate the dual “life-and-deach” aspect of
reality of which Zen philosophy speaks. It is as if one sees in double
exposure, as it were, the life- and deathless source from which all things
arise and into which they perish at every moment.”

“ Nishitani speaks of the “double exposure” of the life and death perspectives in
Religion and Nothingness, 50-3. Far more on this topic see my essay, Death and
Detachmen: Montaigne, Zen, Heidegger, and the Rest, in Jeff Malpas and Robert C.
Solomon, eds, Death and Philosaphy, London: Routledge 1998, 164180,
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Beauty in the Pine

A Study on Creative Expressiveness of the Pine in
Japanese Aesthetics

Sonja Servomaa (Helsinki)

In the natural world beauty is external
Whilss it is the inmost quality

OF the Divine

Old Chinese saying

I Introduction: Why the Pine

As Kitaré Nishida has said: “The Beautiful is the revelation of Eter-
nity”, we can transcend the reality through seeing beauty inherent be-
yond it, yet it is in the details of things that beauty manifests itself in a
great diversity in the reality. In comparative aesthetics the field of re-

search is rich in both universal concepts and culturally bound identi-

ties, The notion of transcultural aesthetics has been introduced to en-
tail a unity, in which different cultural studies are presented with
criteria from within, with an aim of fostering intercultural dialogue and
universal understanding, leaving much space for mutually enriching
influences and innovations.

‘The research, of which some parts are presented here, has been un-
dertaken with a transcultural aesthetics approach in mind within an
international project of Nature and Spirituality in Art in East and West,
The art reflects the mind of people, and each people has a view of life
based on its concept of reality, With respect to cultural ethnicity as the
basis from which also universality unfolds, the aesthetic comportment
of a people is seen as ways and notions relating to the sensitivity to-
wards the enviconment and arts, as well as to the beautiful in general
within the culture concerned. Hence, within studies of Japanese cul-
ture, one special field is Japanese aesthetics, which endeavours to study
and interprec how the Japanese perceive and experience aesthetically
their environment, and how they express beauty in their arts and in
their every day lives with their own notions.



The pine emerged as a special theme for this study, simply because
its presence appears so common and ‘self evident” in Japanese envi-
ronments and arts. The pine is present in gardens, bonsai, ikebana,
paintings, poems, tea ceremony, Né-theatre, and countless design and
craft motifs. The question is precisely: Wy is the pine so significant,
prominent, yet often inconspicuous in Japanese culture? What is the
aesthetic attachment to the pine? What is the enchantment and mean-
ing of the pine to the Japanese? How the pine conveys in its expres-
siveness the message of beauty in nature to enrich the Japanese envi-

ronment in such varying ways? Could the spell be universally
expanded?

I1. Japanese Culture: Culture of Feeling and Aesthetics of Nature

The Japanese culture has its own identity within the Eastern or Orien-
tal civilisations. It developed independently on the isolated islands
thousands of years, before it got influenced by the ancient Chinese and
Indian cultures, from which it assimilated certain concepts and char-
acteristics, including Buddhism and Confucianism. Nishida states that
the Japanese culture has traditionally had forms of an immanent world
view, being an aesthetic culture similar to ancient Greece and China.
But while the Greek culture was idealistic and intellectual and Chinese
ritualistic and moral, the Japanese culture was emotional. It had and
still has the characteristics of moving immanendy from thing to thing
without transcending time, it is rather acting within time. The Japa-
nese way of experiencing the world, along Nishida, is based on an emo-
tional disposition. Emotion does not see objectively, but in a philo-
sophical and aesthetical sense Nishida sces feelings as impersonal, not
belonging only to a human personality. He speaks of pure feelings, in
which there is neither interior nor exterior, and where the ‘aware’ of
things (the deep fecling over and in things) can also be felt. Nishida
explains that subjectivity determines objectivity, and also objectivity
determines subjectivity, the world can thus be thought to determine it-
self both subjectively and objectively, the world is self-determining, in
both linear and circular forms. Therefote in the world of concrete actu-
ality, things are expressive, and we see things through acting. The ac-
tual world determines itself expressively.!

' Kiard Nishida, Fundamental Problems of Philosaphy, transtated by D.A. Dil-
worth, Tokyd 1970, 237-254.
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The Japanese culture is a culture of feeling in the philosophical
sense. It has had a temporal nature, since emotions have a temporal
flow. Nishida points out that while the Greeks wrote epics and trage-
dies, the Japanese wrote lyrical poetry as early as in Man'yo-period. In
tanka ¥3 H and waka F0 @K poetry (of only 31 syllables), which have
flourished in Japan, human feelings are eloquently and concisely ex-
pressed, however always in a certain impersonal way, reflected through
images from nature and with temporal seasonal allusions, as mirroring
pure feeling, which existed and was sensed at the time of writing. In
haiku HE47) (a later form of poem of only 17 syllables) an instant of
time is captured of the world of feelings with an insight of something
that touches the infiniteness and the universal. When describing the
culture of feeling, Nishida speaks of ‘expressing in form the formless
and in sound the soundless’. The culture of feeling uses symbols and
metaphors in the expressions of the formless, or moreover in the reve-
lation of the formless. In such a culture of formless emotions there is a
formless unity of time, which is creative like life itself. Time in Ni-
shida’s thoughts exists as the self-determination of absolute Nothing-
ness. He states that a distinctive quality of all Eastern aesthetics, the
Japanese in the forefront, is grounded on the idea of Nothingness,
which means employing form to express the formless, differing thus
from the Western and particularly the Greek aesthetics, which sces the
formless within form.? :

The Japanese language has many terms relating to the aesthetics of
fecling, such as fuzei JB.{& — breeze, poetic feeling of the atmosphere,
ushin 7 U> — having heart of feeling, yojé 5% {§ — overtones or excess of
feelings, yiigen M 2 — feeling of mystety not to be grasped through in-
tellect, mono no aware b D — feeling of heart profoundly
moved, sense of ephemeral beaury and essence of things, shibui BT\ —
sensibility to deeply moving beauty.

Japanese spirituality is deeply rooted in nature, or in the earth, as
stated by D. T. Suzuki. Thus another characteristics of Japanese aes-
thetics is aesthetics of nature. It means that in its very profound basis
the Japanese view of the world originates in deep feelings of respect,
adoration, appreciation and enjoyment regarding the beaury of nature.
The Japanese mind has been open to nature in a spontaneous way,
nature and man have been inseparable parts of the whole universe. The
beauty of nature has always been considered as an existing, intangible
thing to be discovered, sensed, further refined and enjoyed by man. It

"has been for man to achieve the sensibility of recognising and valuing

* Ibid, 240-254.



the natural beauty inherenr in the universe. Not to understand and ap-
preciate this beauty has been consideted real ignorance and lack of taste
and sensitivity of hearr .

Ken'ichi Sasaki says that the main object of Japanese aesthetic expe-
rience is to render oneself subject to the greatness of nature, and to ac-
cept one’s place in a larger order. According to him the form of aes-
thetic experience most extremely opposed to the Japanese is found in
the Westetn conception of the aesthetic, ‘disinterested’ actitude, by
which the beauty of objects is said to be determined. The Japanese per-
ception of aesthetic experience goes much further towards humility and
the sense of insignificance: in the midst of flowering beauty, one’s own
existence is reduced to a mere point of nature.

Look ar the cherry blossom, which isso representative of the Japanese sense

of beauty. The flower is not to be looked at as a single isofated object, We

look instead at a crowd of blossoms; they are beautiful because the whole tree

is covered with blossoms ...?

Yet I would argue that it is also in a single cherty blossom, in which the
Japanese mind is willing to see a symbol for the purpose of a human
life, in the sensc of its being transient, ephemeral, shorr, and beautiful
in the eternal cycle of life in nature.

M1, Pine transformed into a Metaphor

Rows of twisted pine trees on the Japanese sea shore, crooked pines on
mountain slopes, majestic pines in forests, slender seedlings in woods
... A living pine in the wild nature has been the primaty source for any
of its further cultivation by human mind in gardens, and in visual or
conceptual expressions. The Japanese have worshipped nature as divine
since ancient times. Al elements in nature, mountains, stones, trees,
plants, and animals have their spirits, kami £, in Japanese Shinté re-
ligious thinking. Evergreen trees, such as the pine and sakaki ¥ have
been particularly venerated, ‘because they have been thought to be
places where gods descended to the earth and lived in. In Shints riruals
branches of pine and sakaki trees are still used today to summon and
offer a place for gods to live {yorishiro #£{%).

The pine has its own living kasmi, its life force or spirit that forms its
character of evergreenness, endurance, strength, and longevity. Kami
makes the pine become the embodiment of these features, and further
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Sasaki Ken-ichi, Aesthetics on Nan-Western Principles. Version 0.5, Department of
Theory, Jan van Eyck Academy, Maastricht 1998, 16-17.
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their symbol. In the Eastern thinking the pine tree is one of the recog-
nised emblems of long life, because it is believed thar after a thousand
years its sap turns to ambet. Further, according to the anc.ieflt Chinese
conception, the pine tree, suggesting longevity, confers divine protec-
tion and is thus worshipped and adored. Through Chinese inﬂuencc?s
this concept has been adopted by the Japanese, and the notion of di-
vine protection is deeply rooted in the Japanese min‘d. Due to the
quality of strong, dense and sharp needles the tree was interpreted as a
guardian, who let flow good and fortunate things through from the
Heaven, but hindered firmly any adverse or harmful elements entering
the place where it grew.

According to Oriental philosophy there are two ptimal forces oper-
ating in the universe, yin and yang. They are in perpetual dyn_amnc
movement within their harmonious oneness, and they are present in all
actions and elements in nature. The pine, through its characteristics has
become to represent yang. In artistic expressions the images of the pi.nc
are metaphors for the force of yang. Thus the tree is endowed with
spititual or metaphysical cosmic power.

IV, Pine in Gardens: Divine Protection and Greenness

Since ancient times at least one pine has been planted in the yards and
gardens of Japanese houses and temples. The notion that the pin'c
confers divine protection and shelrter is behind this tradition, in addi-
tion to the visual and aesthetic pleasure which the tree gives to home-
steads, townhouses and temples with its evergreenness and stately
forms. Gardens have been an important part of Japanese living sur-
roundings, and in the temples their role has been primordial. Gardens

_have been built to bring harmony and continuity berween man and

nature and to create a place where in natural surroundings the mind
can repose and find contact with life forces of natwre, Furthermore,
what is created in the garden, is the whole cosmos in miniature form
for contemplation and for invigorating the mind. The elements of the
garden may be only a few rocks, sand, moss, a pine, a bamboo, and a
plum tree. In this cosmos yang forces are expressed through rc?cks and
pines, while yin forces are represented by water or its symbolic repre-
sentation of sand, and by deciduous trees. In the temple grounds the
pines are believed to sanctify the whole place with their divine proper-
ties. All pine trees in gardens are carefully artended, pruned and sup-
ported by poles, if necessary. Their age is fully respected. The forms of
these pines, often excessively rurned and twisted, look most natural,

even though they have been moulded with special methods in order to



bring out rheir special elegant beaury and o emphasise the prominence
of the protection or just to add more grace to the curves in the
branches.

It can be stated as a general fact that there are pines in Japanese gar-
dens, but once you wish to have a closer look at their features, to study
them as Bash demanded them to be studied: “To learn about the
pine, go to the pine ...” a world of unique beauty opens up. Let’s take
an example from the garden of Yoshimine temple, also called Matsu-
no-dera, the Pine Temple, because the pine that the Japanese consider
the greatest in their land grows there. The temple is situated on Mt.
Nishiyama, to the South-West of Kyéto. The pine there is about 600
years old, its length is 54 meters and it has been designated as a natural
monument in 1932. The pine is of the auspicious quinquefoil-leaf spe-
cies, and because of its peculiar shape, which resembles a dragon, it has
been named Yuryii i #8, meaning ‘Playing Dragon’. In spite of its age
the trec has an abundantly thick foliage of brisk needles. Its trunk of
two branches, which grow horizontally about one or two metets above
the earth, is supported by wooden logs, easily imagined as the legs of
the dragon. One branch forms the head and the other the body of the
dragon with a third branch being a stout neck. The edge of the body
branch tutns upwards as if it were the swinging tail of the creature.
This pine is a unique, originally grown and formed individual tree
without parallel, it is a true embodiment of endurance, tenaciry, resis-
tance, longevity, vitality, strength, patience, faithfulness, sympathy,
and divine life force. It radiates living spirit. As a priest of the temple
says, that is a signal of being an abode of gods. One can sense its mar-
vellous beauty not only by secing its gorgeous appearance, but by feel-
ing its very character, which reveals eternity, by hearing the breeze
passing through its branches, and by smelling its tender fragrance. As
the priest further explains, the pine has heard during these centuries all
possible sighs from walkers by its sides. Many poems, in which the pine
has been the source of inspiration as well as the carrier of feelings, have
been written by residents or visitors of the temple. {t has been gazed at,
contemplated, admired, revered and worshipped by generations, as well
as recreated in countless images by painters.

Individual, exceptionally formed gracious pine trees can be found in
many gardens of Ky6to, e.g. Jonangu-Shrine, Daitoku-Temple, Ka-
tsura Imperial villa, and Kinkaku-Temple. But dignity and beanty can
be found in all pines in all gardens. Living pines are considered art-
works of nature in three dimensional artworks of gardens, which are
created with the aesthetic principles of art.

V. Pine in Tkebana: Shapes and Spirit, Stoutness and Happiness

Senci Ikenobo, the present Head Master of the lkenobo-School in
Ky6to has defined ékebana in the following way:

Beginning with the first acknowledgement of the vital force of plants, and
then through this knowledge, realising the principle which produces this
force, that is to say, the creative original element that makes the universe, ike-
bana is formed into some suitable shape to display it [...} Even in the posture
of a single Hower the foundation of creation, with all its variation, can be
traced [...] Jhkebana does not metely aim to arrange fowers into a certain
form, it aims racher to grasp the configuration of the vividly growing elastic
force of plants, representing our earnest human desire to come to conract
with the foundation of the creative power, through various floral arrange-

ments [...]*

In the manual for the style of Shoka Shimputai arrangement Senei fke-
nobo writes about the art in this way:

To the eye, flowers and plants are beautiful. Buc the heart does not see only
beautiful forms, If we look closely at plants, we come to know their puriry,
their lives within endless flow of rime and infinite space, feeling their singular
purpose. The basic perception of what underlies the beaury of plants is what
we must turn to when arranging ikebana, rather than relying on standard
patterns, colours, or forms. Jkebana is the distillation, as form, of our know-
ledge of the lives of plants, their expressive qualities and their quiet work in
nature. The theme of fkebana is life. We also are an essential part of this flow
of life, and in the gentle curves of the branches of ikebana we sense the
achievement of a beautiful moment of harmony [...] In skebana [...] we wy
to fully reveal life’s single purpose.’
Having started as a simple flower offering to the altars of Buddha dur-
ing the 7th century, #ebana developed into a gorgeous and flourishing
art form during the 16th and 17th centuries. The Tkenobo-School was
founded in 1462. The most splendid and technically complicated rikka
3L fE-style was created by its master arrangers Sengyo, Senno and
Senko. In these arrangements pine branches have a special place as the
main and highest elements in all seasons. Pine branches became essen-
tial to add special prestige and strength, as well as range of time and
space, to the arrangement. Jkebana comes into existence by catching
the endless current of life itself at one single moment. By appearing ro
suspend the act of eternal life, the will and joy toward growth can be
felt and comprehended, and for this purpose the arrangement of flow-

Y Flower Arrangement., The lkebana Way, edited by William C. Stcere, Shufuno-
moto Co, Ltd, Tokyd 1987, 9.
*  Shoka Shimputai, An fnvitation to Tkenobo, kenobo Somusho, KyGro, 1988, 1.



ers must be made in such a way as to create an organic combination in
which the flowers can indicate the past and present, and suggest the
future. Jkebana cannot express the passing of time in a realistic sense,
but in a suggestive, symbolic way by a selection of flowers and plants of
different stages in their own growing process. A crooked branch of an
old pine tree can thus metaphorically express the past and a long ex-
panse of time gone, while a new pine branch, a seedling, suggests the
growth expanse in the future, much longer than the flowers and buds
in the composition.

Rikka-style continues today, the traditional way has only got a fresh
and modern appearance, and the pine has been elevated to a startingly
prominent position. In the latest exhibitions of Ikenobo this spring
1999 most impressive arrangements of this style have been seen where
the whole composition is made of only pine branches of different
forms and ages. It could be said thar the creative expressiveness of the
pine is fully manifested in these arrangements.

In shochikubai ¥ ¥f #§, which is a special New Year sbebana with
branches of pine, bamboo and plum rtrees set traditionally by both sides
of the front door of the house, wishes for happiness for the coming year
are expressed. The combination of these three trees has been considered
auspicious and a good omen in Japanese thinking, They represent
hope, happiness, renewal, endurance, and good luck, the symbolic
meaning being based on the spiritualised qualities of these trees,

VI, Pine in Poetry: Longing and Immortality

In Japanese literature, particularly in poetry, there is an aesthetic term
kachi figessu 36 By B\ A, meaning flowers, birds, wind and moon,
Through the natural forms and innate characters of flowers, plants and
animals, and through the sounds and atmospheric sceneries of nature
the Japanesc express their poetic emotions and sentiments, Using
metaphoric language the Japanese poets have mastered in creating a
suggestive, deeply lyric ambience, which reverberates in their concise
verses of waka and haiku.

The pine has an imporeant place in Japanese poetry. The spiritual-
ised notions of divine protection, endurance, longevity, patience, and
faithfulness mentioned earlier find their poetic images in the pine. So
do human feclings of deep longing, desire to see the loved one or a
good friend. These feelings may be embedded in sadness and melan-
choly, in pathetic loneliness, in profound spirituality or in intense ap-
prehension of the passing of time. Here are a few examples:

D

Three poems from Genji Monogatari by Murasaki Shikibu (9757

1015%):

My mountain door of pine

Has opened briefly

To see a radiant flowet not seen before®
This poem is from Chaptet Lavender, a verse of thanks by a sage in his
mountain hermitage to Genji, who is lcaving after his visit. The
mountain door of pine could be interpreted as a secret of narure
opening up in the biooming of a rare flower of udumbura, which the
sage carlier spoke about to Genji, or it could also refer to the rare occa-
sion of having Genji as a guest for the first time, his gorgeous appear-
ance being like a radiant flower in the austere mountain place.

Whithered the pine
Whose branches gave us shelter
Now at the end of the year its needles fall’

The sad atmosphere after the death of the emperor and the disappear-
ance of all colour and security that he gave to his surroundings are here
expressed through a melancholy winter scene of an old pine, which
drops its dead needles, making a sorbid impression.

Your promise not to change
Was my companion
I added my sighs to those of the wind in the pines’

Lady Akashi has waited for Genji’s return, and at secing him expresses
her longing and Geniji’s vows for faithfulness with a patheric reference
to the sound of wind in the pines.

In Bashé’s (1644-1694) poetty nature was the source, nature and
spitit in it. He wrote himself that one who is immersed himself in t.he
atmosphere of poetry follows the steps of natute and finds a pc1:cnmal
companion in the ever changing seasons of the year, everything he
looks at blooms into a flower, and everything he thinks of shines out
into the moon. Bashd’s concern was a spiritual and artistic discovery of
nature through poetry. In his opinion achieving greatness in art — in
any form of it — means to be one with nature.

Monks, morning glories
How many under
The pine tree Law

¢ Shikibu Murasaki, The Tale of Genyi, translated by Edward Seidensticker, Alfred
A. Kopf, New York 1993, 94,

T Ibid, 192.

* Ibid, 326.



This poem expresses Bashé’s profound sensing of the divine Spirit in
everything in natute. It also suggests the metaphoric meaning of the
pine in expressing the eternal.

The pine rree
Of Karasaki, looking hazier
Than the blossoms’

This poem is extremely simple, yer its suggestiveness is subtle and pro-
found. It can be enjoyed as having yojé and yigen. Yoji in Japanese
aesthetics means excess of feeling, overtones, expanding far beyond the
words and resonancing sentiments long after hearing the verse. Yigen
denotes a poetic ambience, which alludes to mystery, so deep in spirit
that it can be implied only obliquely and in a certain calm resignation.

A third example here is a poem by Saigyo P& 1T (1118-1190) from
Shinkokinsha Fith 45 2 collection:

On locking at the pine that stands in front of my hut

Live through the long yeats
Pine, and pray for me

In my next existence

I who will have no one

To visit the places I once was

There is a mysterious feeling of immortaliry and reincarnation of life in
this poem. The pine is seen as one whose life exceeds many human
lives and which knows the Way. The pine is also seen allegorically as a
provider of security and a faithful friend in many cycles of life.

VII. Conclusion: Eulogy to the Pine

My study on the pine has still mote chapterts on paintings, No-theatre,
design and crafts. Tea ceremony has to be added as well as texts in cal-
ligraphy. In fact the study is withour an end — for the Japanese aes-
thetic mind the pine seems to be a boundless source of inspiration. As a
Japanese friend of mine said :
There is in the depth of the Japanese heart the belief - in a metaphoric sense
and with all aestheric connotations that follow — that the wind in the pine
knows and sees the truth of everything as the gods know and see everything
from the past and from the future. The pine is the abode of kami, the gods,
the spirits and the provider of life in nature. Understanding this is to express
it in ares,

* Ueda Makoto, Bashi and kis Interpreters, Stanford University Press, Sranford
California 1992, 129,
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In the pine there is the eternal beaury, which can be expressed in ten
thousand ways, praised in poems and manifested boundlessly in crea-
tive imagges.

Strong green mountain pines

Entwined with soft sakura
As friends for ever
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Europiischer Kontext
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Die logischen Grundlagen der europiischen Asthetik

Josef Simon (Bonn)

I

Es ist offensichtlich schwet, die ,Kunst“ verschiedener Kulturen zu ver-
gleichen. Man kann nur vergleichen, was man zuvor »auf den Begriff
gebracht* hat, im Fall der Kunst auf einen Begriff von Kunst. Man hat
von etwas einen Begriff, der auch fiir andere deutlich ist, wenn man das
Wort oder den Namen, mit dem man es bezeichnet, in anderen Wor-
tern, nach deren ,Bedeutung® in dem betreffenden Kontext nicht noch
einmal gefragt werden muf, umscheeiben und erkliren kann. Auf diese
Weise wird der Anschluf an den Gebrauch einer Sprache hergestelit.
Wenn man die Warter, mit denen man einen Namen zu umschreiben
sucht, um seine Bedeutung zu erkliren, wiederum umschreiben muk,
um auch deren Gebrauch zu verdeudichen, vermehrt sich die Anzahl
der Warter, die man zum Anschluff an einen als unproblematisch er-
scheinenden Sprachgebrauch benétigt. Dafl etwas durch solch eine
Umschreibung als ,Definition* in seinem ,,Wesen™ zu erfassen wire, ist
jedoch eine spezifisch europiische Vorstellung. Aristoteles ,definierte”
das Wesen von ctwas (10 7t fiv elvai) als das, wovon der Logos die
Umschreibung ist (560v & Adyog éativ 6ptopée).’ ,Logos” meint hier
nicht nur den Sprachgebrauch, sondern zugleich das Denken, in dem
der Mensch — seinerseits definiert als das Tier, das den Logos hat
(C@ov Adyov Exmv) und deshalb zu ,Definitionen™ fihig ist — etwas in
seinem ,Wesen® erfafit. Der Mensch .definiert” sich selbst als dieses
Wesen. Er schreibt sich, um es modern auszudriicken, das ,,Vermégen®
der wesenserfassenden Definition selbst zu. '
Die spitere europiische Philosophie kritisierte diese Selbstbestim-
mung des Menschen, indem sie auf den jeweiligen Sprachgebrauch und
auf den joweiligen ,Standpunkt® verwies, von dem aus etwas iiberein-
stimmend definiert werden kann. Nur unter der Voraussetzung dessel-
ben Bestimmungszweckes kann man davon ausgehen, daff Menschen
die Bedeutung der Warter ihrer Sprache auf dieselbe Weise zu erkliren
und mit denselben andere Worter zu umschreiben suchen. Man wurde

' Aristoteles, Metaphysik 1030 a 6-7.




zunehmend auf die Schwierigkeit aufmerksam, iiber die Verschieden-
heit der Sprachen, der Kulturen und auch der individuellen Interessen
hinweg von demselben Logos zu sprechen, in dem ecwas in seinem
wahren Wesen, also ,logisch® zu bestimmen sei. Eine dsthetische, von
keinem der Standpunkte aus in privilegierter Weise slogisch® zu be-
stimmende Differenz der Standpunkee wurde deutlich, Der selbst nicht
auf Begriffe zu bringende Unterschied der jeweiligen Art und Weise
des Begreifens wurde zum Thema det Philosophie.

Erst in diesem Zusammenhang wurde dann auch die Kunst zu ei-
nem eigenstindigen philosophischen Thema und die Asthetik zu einer
cigenstindigen Disziplin. Wir verbinden in unserer philosophischen
Tradition den Begriff der Kunst ,wesentlich mit dem Begriff des
»Schonen”, der so verstanden ist, daB er sich unmittelbar auf ~Empfin-
dungen® und nicht auf andere Begriffe bezichr. ,,Schén® ist z.B. nach
Kane, was ohne Begriff gefillt und sich, indem es als schon beurteilt
wird, von dem Begriff fiir einen Gegenstand ablést, unter den es gefafle
werden kann. ,Schonheit” ist in dieser Tradition zunichst ein Ateribue
det Natur oder ,natiirlicher® Gegenstinde, insofern sic etwas anderes
sind als das, als was sie jeweils begriffen werden konnen, und wenn wir
von der ,schénen Kunst“ reden, verstehen wir sie in Analogie zum so
verstandenen® Naturschénen. Wir haben das Kunstschéne immer
schon von diesem Naturschénen her verstanden, wenn wir es mit der
Kunst anderer Kulturen vergleichen. ,Die* Natur ist dabei als das
Umfassende angesehen, innerhalb dessen sich bestimmte Kulturen als
sich unterscheidende Formen des menschlichen Lebens einschlieflich
des jeweiligen Naturbegriffs ausgebildet haben, und das Kunstschéne
verstechen wir als »Nachahmung der schénen Natur®, also der Natur, in-
sofern sie sich unseren besonderen, kulturellen Natur-Begriffen entge-
genstelle. Selbst die Rede von den ,nicht mehr schénen® Kiinsten bleibt
immer noch diesem Vorverstdndnis im ,Begriff des Schénen verhaftet.
Wenn dann, wie z.B. in Hegels Astherik, das Kunstschéne doch hher
als das Naturschéne gestelle wird, liegt dem ein Kunstverstindnis zu-
grunde, nach dem sich die Kunst in der originiren Herstellung als
»schén® beurteilter Gegenstinde einer jeweils eingespielten logisch-
begrifflichen und in diesem Sinne theoretischen Gegenstandskonstituti-
on produktiv entgegenstellr. Als ,Nachahmung® der schinen Natur be-
freit die Kunst vom jeweiligen kulturellen Vorbegriffvon der Natur.

Dem europiisch-philosophischen Denken wurde zunehmend be-
wuB, dal auch dieser Kunstbegriff sich den Besonderheiten seines ei-
genen philosophischen Horizonts verdanke. Damit stellte sich die Frage
nach der kulturellen und historischen Bedingtheit der begrifflichen Un-
terscheidung rwischen Narur und Kunst, — ,Natur® ist bei den Griechen
zunichst als dasjenige begriffen, was von selbst ist bzw. von selbst
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wichst (¢0o1g) und ,Kunst” als das, was von Menschen gemacht ist
(téxvn). Fiir das europiische Denken wurde jedoch das jiidisch-
christlich geprigte Naturverstindnis, nach dem die Welt als Ganzes
von Gott aus Nichts gemacht ist, ebenso bestimmend. Als von Gott
gemachre ist sie ,,gut* gemacht, und Gotre selbst sagt, dafl sie ,gut” ge-
macht sei. Damit wird sie im ganzen dem Begriff des Guten subsu-
miert. Die Kunst als Menschenwerk ist dagegen .wesentlich® aus be-
schrinkter Ubersicht tiber das ,Ganze® gemacht. Sie kénnte, wie
immer sie auch gemachrt und aus menschlicher Sicht beurteilt sein mag,
immer noch ,besser” gemacht sein und damit, unter dem prinzipiellen
Primat des Praktischen, auch .schéner” sein als sie faktisch erscheint.
Statt von einer Idee” der Kunst ist deshalb auch besser von ihrem
Hldeal” die Rede: Insofern sie als ,Ideal” der Schénheit erscheine, scheint
sie in einer unbegreiflichen Weise iiber ihren artifiziellen Ursprung und
liber jede Vollkommenheit hinaus, die sie als Verwitklichung mensch-
lich gesetzter Zwecke erlangen kann. Ein Naturgegenstand ist schén,
insofern ,an“ ihm als einem Gegenstand der Sinne etwas ist, das sich
dem Begriff entzieht, unter den es als ,Gegenstand” menschlicher Ein-
sicht gefaflt und aus dem Gesichtspunke eines besonderen Interesses als
begrifflich hinreichend bestimmt angesehen ist, und auch ein Men-
schenwerk ist schon, insofern es so gestafter ist, daff eewas ,,an” ihm ist,
das tiber den Zweck hinausweist, von dem her gesehen es als ,gut” ge-
macht exrscheint und insofern relativ® gu ist.

Ein von blof§ subjektiven Zwecksetzungen abgeléstes und in diesem
Sinne ,absolut” Gutes ist dann nur noch von solchen Zwecken her zu
verstchen, deren Setzung ,jederzeit zugleich® als aligemeine Pflicht ge-
dacht werden kann. Datrin erhile die an sich subjektive Zwecksetzung
»Objektivitit”. Alles von Menschen Gemachte, das nicht darin aufgeht,
fiir subjektiv gesetzte Zwecke zweckmiBig zu sein, bleibt nach dieser
Asthetik schén, ebenso wie jeder Naturgegenstand, der nécht darin auf-
gehe, fiir ein Subjekr ,Erscheinung®, d.h. ein unter Begriffe seines Ver-
standes gefaflter Gegenstand der Sinne zu sein. Darin erscheint ,am*
schénen Gegenstand das sistliche Gute; ,das Schéne ist das Symbol des
Siedichguten®.” Indem es iiber die blofe Subjekriviedt seiner Zweckset-
zungen aus beschrinkter Ubersicht hinausweist, vermittelt es dem
Menschen als einem Sinnenwesen diesen Begriff.

Solch eine systematische Verbindung des Schénen mic dem Guten
findet sich als Verbindung ihrer ,Ideen® allerdings auch schon bei Pla-
ton. Die ,Ideenlehre® wird hier jedoch im Zusammenhang mit dem
Begriff der Gerechtigkeit des States erértert: Im ,guten® Staat bleibe

' Kant, Kritik der Urteilskrafi, 258, Hervorhebung v, VE.



das Schéne dem Gueen der ,Idee” nach untergeordner, und die , Idee”
wird im Denken erfaflt. Es gehe hier noch nicht darum, dem Menschen
als einem Wesen, das nicht reines Denken, sondern auch Sinnenwesen
ist, {iber den Rahmen des ~gegebenen® Staates hinaus den Begriff eines
absolur Guren zu vermitteln. In Platons Staat ist demgemiR von zwei-
erfei Schénheit die Rede. Das Schone ist ~gut’, insofern es zur politi-
schen Harmonie der subjektiv gesetzten Zwecke innerbalb der Polis et-
zieht; und es ist niche gut, insofern es das individuelle Begehren
erweckt und aus dieser besonderen Siche als schén erscheine. Erst nach-
dem dem einzelnen Individuum iiber das Christentum sein eigenes
Recht auch gegen den Staat und dessen Gesetz zuetkannt wurde,
konnte das Schéne als sinnlich-symbolische Vermittlung eines absolut
Guten verstanden werden. .

Die erste europiische Kunstphilosophie, die in der Konsequenz die-
ses Ansatzes das Schone in einen unmittelbaren Zusammenhang mit
dem Begriff der ,allgemeine[n] Menschenvernunft® brachte, war die
Kantische Philosophie des Schénen. Nach Kant hat in der ,allgemei-
ne[n) Menschenvernunft [...] ein jeder seine Stimme*.? Hier wird der
Begriff des Schénen zum erstenmal ,paradox” erértert, d.h. gegen die
traditionell vorhereschende, vornehmlich ,platonistisch” geprigte Auf-
fassung. Kant faflt diesen Zusammenhang nicht mehr als Zusammen-
hang iibersinnlicher, in einem reinen Denken zu erfassender wIdeen®,
sondern unter dem Begriff eines subjeksiven ,Wohlgefallens* am Sinnli-
chen, insofern es gerade nicht unter Begriffe des Denkens zu bringen
und in diesem Sinne nicht ,Erscheinung® ist. Damit witd dem Begriff
der Natus, die unter kritischem Aspekt nur noch als ,,Dasein unter Ge-
setzen” des ,Verstandes” 2u verstehen ist, der Begriff des Schnen ent-
gegengesetzt. Er erhilt seine Bedeutung im Zusammenhang der prakti-
schen Philosophic als einer Philosophic der Freibeit. Zwar finden wir
auch am Finden des Begriffs, der uns fiir unsere Naturbestimmung und
damit fiir unsere Welcorientierung als zweckmiRig erscheint, unser
Gefallen; aber das Wohlgefallen am schomen Gegenstand bedeutee
nunmehr, dafl er rein isthetisch gefills, d.h. ohne jeden Begriff von
dem, ,was“ er unter dem Gesichtspunke einer von unserem jeweiligen
Naturbegriff her verstehbaren Zweckmifligkeir sein sef. Das Schéne
erthile damir die Funktion einer begriffilosen Kritik der Subsumtion des
Gegenstandes unter einen uns moglichen Begriff von ZweckmiRigkeit.
Es ist dasjenige ,an einem Gegenstand der Sinne®, was gegeniiber jeder
»mdglichen®, in sich widerspruchsfreien begrifflichen Bestimmung die-
ses Gegenstandes dsthetisch stehenbleibt fiir andere Bestimmungen unter

* Kant, Kritik der reinen Vernunfi, B 780,
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einem anderen Gesichtspunkt, der jetzt aber nichr ,gegeben® ist. Das
Schone ist zwar auch unter diesem Begriff als ,intelligibel® gedach;
aber das ,Intelligible® ist jerzt nicht mehr die platonische Idee, sonderrj
,dasjenige an einem Gegenstand der Sinne, was selbst nicht E.rsche.l-
nung ist“.* Von daher kann keine Begriffsbestimmung des Schonen die
letzte sein, und niemand kann das letzte Wort zu seiner allgemeinen
Bestimmung haben. Sein Begriff (und damit auch der Begriff einer
.schénen® Kunst) steht fiir die wesendiche Unabgeschlossenheit und
Inadiquatheit einer jeden begrifflichen Bestimmung. Er seehe fiir (.:lic
den Subjckten verbleibende Freiheit gegeniiber jeder temporir als ,hin-
reichend® deutlich erachteten Begriffsbestimmung von ,Gegenstinden®

“und dami fiir die verbleibende Moglichkeit ihres Lebens als eines Han-

delns nach Vorstellungen, die sie sich aus ihrer beschrinkten Ubersicht
selbst machen und an denen sie sich deshalb in ihrem ,Leben” orientie-
ren kénnen.’

Wenn die europiische Philosophie das Schne seitdem als dsthetische
Gegeninstanz zur Idee cines definiten, von der ,Sache” her adiquaten
begrifflichen Bestimmens versteht, versteht sie es in dieser ,bestimmuen
Negation“ zum Begriff, was immer auch ihr Begriff vom Schonen oder
auch ihr ,Begriff vom Begriff* sein mag. In der philosophischen As-
thetik kann es deshalb auch nicht mehr um die logische, auf eine be-
griffliche Bestimmung ausgerichtete Frage gehen, ,was® Kunst .in
Wahrheit“ oder einem ihr adiquaten Begriff gemiR sef, sondern nur
noch um die Kritik des begrifftichen Denkens angesichts des Phino-
mens des Schonen in der Natur und von daher dann auch in der Kunst.
Philosophie der Kunst ist innerhalb der europiischen Philosophie ci.nc
Betrachtung der Kunst in ihrer Unterscheidung von der Narur, und dl:‘.:-
se Unterscheidung beruhe auf dem Gegensatz der individuellen und in
diesem Sinn isthetischen Formung eines Kunstwerks zur Formung ei-
nes Begriffs, der erst dann als Begriff von etwas angeschen ist, wenn er
dem ihn bildenden Subjeke als hinreichend deutlich zur Bestimmung
seines Gegenstandes (auch dem der Kunst) erscheint. Die Philosophie
der Kunst sucht sich des isthetischen Phinomens zu bemiichtigen, in-
dem sie in der ,Diskursivitit ihrer Begriffe” der Semiotik einer Sprache
folge, dic begriffliche »Ubereinstimmung® verspricht, obwohl sie, auch
als Sprache der Philosophie, doch immer nur cine besondere Sprache
sein kann. Die Reflexion der Kunst bedient sich der Semiotik einer
philosophisch geprigten Sprache unter der fiir das europiische Denken

' Ebd. B 566.
% ,Leben” ist nach Kant ,das Vermtigen eines Wesens, seinen Vorstellungen ge-
mifl zu handelin®, (Metaphysik der Sitten, Akademieausgabe (AA) V1, 211).



charakreristischen Voraussetzung, daf} ,die” Sprache diejenige Semiotik
sei, ,in die alle iibrigen Semioriken iibertragen werden kannen, die
aber in keine andere Semiotik im ganzen iibertragen werden kann“.*
»Dic" Sprache, wie immer dieser Begriff auch niher bestimmt sein mag,
bleibt im europiischen Denken auch iiber ,die” Kunst als die Semiotik
der Wahrheit vorausgesetzt.

Der philosophische Diskurs ,iiber* die Kunst sucht in der Semiotik
seiner eigenen Sprache, die er in einer fiir ihn selbst charakeeristischen
Weise fiir dic jeweils umfassendere hile, die dem jeweiligen Werk eigene
Semiotik zu transzendieren. Er fragt nach einer allgemeinen (logischen)
Bestimmung von Kunst, bei welchem historisch vorgegebenen Kunst-
begriff er auch ansetzen und zu welchem er von dorther auch gelangt
sein mag. Erst unter der Anleitung solch eines Vor-Begriffs stelle sich
innerhalb dieses Diskurses die Frage, ,was* das einzelne, sinnlich ~ge-
gebene® Werk zu ,bedeuren® habe. Innerhalb dieses Diskurses ist vor-
ausgeseczt, dafl es ,etwas” zu sagen habe, das in Sprache zu transferieren
set und in ihr erst seine wahre Bestimmung erreiche. Es ist vorausge-
setzt, die Sprache sei iiber die sinnlichen Differenzen der Subjekte hin-
weg das ausgezeichnete Medium problemloser Kommunikation. Dabei
ist davon abgeschen, dal in der sprachlichen Kommunikarion iiber
»Gegenstinde” jeweils auch iiber den subjekriven Sprachgebrauch zu
reden ist, wenn er als fragwiirdig etscheint, und daf} niche nur die be-
grifiliche Bestimmung der ,Gegenstinde® subjektiv abgebrochen wer-
den muf}, wenn sie in einer gegebenen Situation als ,hinreichend er-
scheint, sondern auch die Erklirung der Bedeutung der jeweils
verwendeten Wérter, damit auf die Frage nach ihrer Bedeutung cine
sinnvolle Antwort iiberhaupt maglich sein kann. Es ist von der istheci-
schen Seite der Sprache selbst abgesehen und damit auch von der ds-
thetischen Differenz der beteiligten Subjekee.

In ihrem Diskurs iiber Kunst sah sich die Philosophie angesichts der
Werke allerdings immer wieder genétigt, die Umschreibungen ihter
anfinglichen Begriffe etneut umzuschreiben. Das betraf dann notwen-
digerweise auch das Naturschne in seiner begrifflichen Unterschei-
dung von der Kunst. Erse mir Nietzsches Kritik an allem ,Grundsiczli-
chen®, das sich iiber die Besondetheit der Semiotik seiner Darstellung
hinweg als solches versteht, wird sich das ,grundsitzlich® indern. Al-
lerdings bezog sich auch schon Hegels Diktum vom ,,Ende der Kunst*
implizit auf eine Grundvoraussetzung der europiischen Philosophic:

* Vgl. L. Hjelmslev, zitiect nach E. Coseriu: Zeicken, Symbol, Wort. In: Zur
Philosophie des Zeichens, hg. von T. Borsche und W. Stegmaier, Berlin—-New Yotk
1992, 6.
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Die begriffliche Reflexion hat sich der Kunst bemdchtige, seit man ihr
»Wesen® zu umschreiben, ihren ,Namen® durch andere Zeichen zu er-
serzen sucht. Seit wir ,definitiv’ sagen wollen, ,was* Kumst sei, beu-
gen” wir vor Werken der Kunst ,unser Knie* nicht mehr,” und seitdem
kénnen wir auch nicht mehr verstehen, wieso man iiberhaupt einmal
vor Kunstwerken das Knie gebeugt hat. Aus der Sicht unserer Philoso-
phie der Kunst und ihres philosophischen Begriffs erscheint uns alle
Kunst als der ,unbegreifliche” Rest unserer Begriffsarbeit, als Aufforde-
rung zu ihrer Fortserzung. Hegel sieht den Prozef offensichtlich als
unumkehrbar an. Er iibernimmt diesen isthetischen Rest jedoch in sei-
nen Begriff des Begriffs, indem er (in einer Weiterfithrung der Kanti-
schen Kritik eines ,reinen” Verstandesgebrauchs) den Begriff als von
einer individuellen Person fiir sich gebildeten und deshalb nichr unbe-
dingt mit allen Personen zu teilenden Begtiff verstehe: ,Ich Aabe wohl
Begriffe, das heiflt, bestimmre Begriffe; aber Jch ist der reine Begriff
selbst, der als Begriff zum Dasein gekommen ist.“ Insofern ist ,der Be-
griff!, d.h. das begriffsbildende Ich, .sich auf sich selbst beziehende
Negativitit, ,Fingetheir” und nur dadurch ,zbsolutes Bestimmusein®. In-
dem es sich anderem Bestimmen ,gegeniiberstellt und es ausschlieft®,
ist es als ,der” Begriff ,individuelle Persénlichkeis“.® Nur mit diesem
ndialektischen Begriff des Begriffs behilt die Philosophie gegeniiber
dem Schonen und der Kunst ihr Bestimmungsrecht.

Die Begriffe des Schinen und der Kunst ergeben sich fiir uns aus der
Spannung zwischen dsthetischem Phinomen und logischem Begriff,
die das europiische Denken von seinem Anfang an bestimmre. Wenn
wir im Interesse einer Trznszendenz dieser Besonderheit nach einer au-
Rereuropiiischen Asthetik im Vergleich zur europiischen fragen, sind
aus unserer philosophischen Sicht die Seiten des Vergleichs bereits als
etwas ,,Unvergleichliches” gesetzt. Nach unseren Begriffen vom Schi-
nen und der Kunst Iifle sich beides gerade nichr auf allgemeine Begriffe
bringen und deshalb mit nichis vergleichen. Gemif§ der europiischen
Kunstphilosophie ist die Kunst jhrem allgemeinen Begriff nach o#ne
Begriff. Wenn niche kunstfremde Vergleichsgesichtspunkte eingenom-
men werden, bleiben ihre Werke ,grundsitzlich” unvergleichlich. Der
Vergleich von Kunstwetken innethalb eines Kulturraumes und erst
reche tiber die Grenzen verschiedener Kulturen hinweg ist demnach
schon ,Reflexion® der Kunst im Hegelschen Sinn, Wenn wir mit Kant
sagen, dafl Kunst ohne Begriff gefelle, bezieht sich das ,Gefallen” auf
die Freiheit gegeniiber jedem ,gewohnten®, vorgegebenen Begriff von

" Hegel, Vorlesungen liber die Aschetik, Werke, ed. Glockner, 12, 151,
* Hegel, Wissenschafi der Logik, ed. Lasson, 11, 220.



Kunst, unter dem ihre Werke vergleichbar wiiren, und damit auch auf
die Freiheit gegeniiber der ,Lebensform®, in der sich Kunst ohne jede
Frage nach ihrem Wesen und nach der ,Bedeutung® der einzelnen
Werke ,,von selbst” versteht. Wenn wic nach Wittgenstein die Lebens-
formen ,.das Hinzunehmende® sind, weist das Kunstwerk, seinem eu-
ropiischen Begriff gemif, tiber die Grenzen besonderer Lebensformen
hinaus, da es auch innerhalb dieser Grenzen nicht ,allgemein® zu ver-
stehen, d.h. nicht in die Semiotik einer in dieser Lebensform problem-
los zu verstehenden Sprache zu ,iibersetzen® ist. Das sprachliche
Kunstwerk exponiert die Besonderheir der Sprachen und dariiber hinaus
die Individualitit ihres ,jedesmaligen Gebrauchs” (W. v. Humboldt).
Gegeniiber ihrem lebensweltlichen® Begriff als cines allgemeinen
Kommunikationsmediums verweist es auf die auch den Sprachen eigene
istherische Dimension .

/A

Kunst ist nur insofern ,irrational®, als sic einem vorgegebenen Begriff
von Rationalitit (z.B. der Voraussetzung ihrer Erklirbarkeit in der all-
gemeinen Semiotik einer Sprache) widersteht. In dieser ,Irrationalitic”
verweist sie auf die Besonderheit und die Geschichdichkeit unseres
philosophisch tradierten Begriffs von Rationalitit, d.h. auf die Itratio-
nalitit der Annahme, er sei allgemein giiltig. Als unbegrenzt allgemeines
und deshalb rein formales Kriterium fiir Rationalitit gilt seit den An-
fingen der eutopiischen Philosophie der Grundsatz der Wider-
spruchsfreiheit in der Darstellung des Denkens. Aristoteles nennt ihn
»das sicherste Prinzip unter allen“ (Beparotdtn & Gpxn nacdv). Er be-
sagr, dafl es unméglich sei, dafl ,dasselbe demselben in derselben Hin-
sicht zugleich (Gpa)® zukommen und nicht zukommen kénne, da es
Junmoglich“ sei, da ,jemand annehme, dasselbe sei und sei nicht*."
Es geht dabei also um die Widerspruchsfreiheit von ,Annahmen®. Ari-
stoteles verbindet diesen ,,Grundsatz® unmittelbar mit einem zweiten,
demgemifl ,zwischen den Gliedern des Widerspruchs (peta&d avn-
daocewc) niches in der Mitte liegen® kann," das zwischen sich wider-
sprechenden Annahmen vermitteln kénnte. Von sich widersprechen-
den Annahmen kann nur eine wahr sein, aber eine von beiden muf}

* Vel Wingenstein, Pbilaropbi;scbe Unsersuchungen, Schrifien, Frankfurt/M. 1963,
539.

" Aristoteles, Meeaphysik 1005 b 11-24,

" Ebd. 1011 b 23ff.

T

dann auch wahr sein, ohne daff man damit schon wiiflte, welche das
sei. Mit diesem weiteren Grundsatz {vom ausgeschlossenen Dritten) ist
die begriffliche Erfassung der Differenz der Standpunkre ausgeschlossen,
die verschiedene Hinsichten ins Spiel brichte und damit auch die An-
nahme verschiedener Aussagen ermdglichte, die sich von einem Stand-
punkt aus gesehen widersprechen wiirden. Die Differenz der Stand-
punkete ist als eine dsthetische Differenz angesehen, die sich von keinem
iibergeordneten Standpunkt aus selbst in Betracht ziehen und dadurch
wlogisch” autheben liefle.

Im Grunde ist das bereits ein Vorbegriff der ,Subjektivitit®, zu der
hin sich die moderne europdische Philosophie entwickelt hat. Dieser
Grundbegriff der Moderne kulminiert in der Einsicht, daff wir — wie
von allem, von dem wir uns aus unserer isthetisch beschriinkten Sicht
einen Begriff machen wollen — auch von ,Rationalitit™ immer nur ei-
nen Begriff haben kdnnen, der uns fiir die subjektiven Zwecke unseres
jeweiligen Gebrauchs als hinreichend deudich erscheint. Auch die Ver-
deutlichung des Rationalititsbegriffs muf subjektiv, d.h. chne Kriteri-
um fir ihre absolute ,Adiquatheit” abgebrochen werden, und auch
dabei ist ,Einbildungskraft“ im Spiel. Am Beginn der neucren europii-
schen Philosophie beschrinkte Descartes den Anspruch, im Denken
Gewiflheit finden zu kénnen, bewuft auf den Zeitpunkt seines eigenen,
persinlichen Denkens (quandiu cogito).”? Nachdem er auf dem Boden
eines universalen methodischen Zweifels die Gewifiheit, er selbst sei ei-
ne ,denkende Substanz®, nur fiir die Dauer scines aktuellen Denkens
gewinnen konnte, war es fiir ihn auch nicht mehr denkbar, eine defini-
tive Antwort auf die Frage zu finden, ,was“ er tiber die Zeit seines
Denkens hinaus, also im Sinn des traditionellen Substanzbegriffs ..sub-
stantiell* ses, um z.B. sagen zu kdnnen, et sei ,doch wohl ein Mensch®.
Dann kénnte weitergefragt werden, ,was“ ein Mensch sei (,sed quid est
homo?“), und die traditionelle Antwort, er sei ein ,animal rationale®,
kénnte die folgenden Fragen, owas® Animalitit und vor allem ,was*
JRationalitit™ sei, nicht ausschlieffen. ,Aus einer Frage® geriete man ,in
mehrere und noch schwierigere® (ex una quaestione in plures difficilio-
resque delaberet).”” Man wiirde ein Zeichen, nach dessen ,Bedeutung”
man fragt, weil man es nicht (mehr) hinreichend versteht, durch mebre-
re andere, vielleicht wiederum erklirungsbedlirftige Zeichen zu ersetzen
suchen und sich dabei schlieflich im uniibersichtlichen semantischen
Geflecht seiner Sprache verlieren. Wir miissen das Definieren an ir-

2 Descartes, Medirationer 11, 6.
¥ Ebd. IE, 5.



gendeiner Stelle abbrechen und hoffen, daf die dann erreichte Begriffs-
erklirung auch anderen als hinreichend deutlich erscheint.

Allerdings kénnte uns dabei, wie es spiter bei Leibniz heiflt, ,ein
Widerspruch verborgen® bleiben, der erst bei einer weiter durchge-
fihrten Analyse der Begriffe zum Vorschein kime.” Deshalb wei man
nic definitiv, ob die jeweils gebrauchten Begtiffe in sich widerspruchs-
frei und in diesem Sinn iiberhaupt ,mégliche” Begriffe sind. Einen be-
merkten (erscheinenden) Widerspruch kénnte man zwar immer noch
durch eine Trennung der subjektiven Hinsichten auszuriumen versu-
chen, aber auch diese Versuche miiflten ein pragmatisch sinnvolles En-
de finden. Schon Descartes bemerkte, er hitte ,niche so viel Zeit* (nec
jam mihi tantum otii est), dafl er ,sie mit derartigen Subrilititen, die
zuvor als ,Wesensbestimmungen® galten, ,miflbrauchen wolle“."” Das
lebensweltliche Bediirfnis einer Orientierung an Begriffen, die unzer
Zeitbedingungen als hinreichend deutlich erscheinen, bestimmt die ,Um-
schreibung® eines in seiner ,Bedeutung” fraglichen Zeichens durch an-
dere Zeichen.

»Ich® verstehe mich damit als Subjekt einer wesentlich isthetischen,
in Begriffen nicht aufzuhebenden Begrenzung der Ubersicht. Eine
»Itanszendenz” der Vorstellungen, die vom ,cigenen® beschrinkten
Standpunket aus mdaglich sind, ist nicht mehr mit der Annahme eines
héheren Standpunkts oder einer wie auch immer begtiffenen Teilhabe
an einem hoheren Gesichespunke gegeben. Sie ergibe sich vielmehr ,an-
gesichts” des fremden Standpunkes, der ebenfalls, aber anders als der ei-
gene, begrenzt ist und den ,ich“ im Gebrauch der mir ,méglichen” Be-
griffe nicht adiquat bestimmen, sondern in seiner Differenz zu meinem
Standpunkt nur noch deiktisch-dsthetisch bezeichnen kann. Auf dieser
Einsiche beruht der Kantische Subjektbegriff: Das Subjeke kann ,durch
das dem Gedanken angehingte Ich nur transzendental bezeichnet®
werden, ,ohne die mindeste Eigenschaft desselben zu bemerken®.
Kant spricht dementsprechend vom anderen Ich als von einer ,fremden
Vernunft®, der gegeniiber wir nur versuchen kénnen, ob die Griinde un-
seres , Fiirwahrhaltens” (d.h. dessen ,Rationalirit“, so wie sie uns selbst
als gegeben erscheint) auf sie ,eben dieselbe Wirkung tun, als auf die
unsrige”.” Das bedeutet dann allerdings, daf} es ,Erfabrungen im
strengsten Sinne® nicht gibt, ,sondern nur Wabmebmungen, die zu-

" Vgl. Leibniz, Meditationes de Cognitione, Veritate et Ideis, in: Die philosophischen
Schriften, ed. Gerhardr, 4, 424: fit ut lateat nos contradictio®,

* Descartes, Meditationes, 11, 5.

* Kane, Kritik der reinen Vernunff, A 355,

7 Ebd. B 849.
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" wenn wir sic

sammengenommen die Erfzhrung ausmachen wiirden®,
denn definitiv zusammenbringen kénnten.

Der eigene Standpunkt der Urtcilsbildung ,behauprec® sich dem-
nach nur noch in der Reflexion, daf er zwar nicht ,an sich®, aber doch
Lfir mich® als den jeweils. Denkenden der cinzig mégliche Standpunke
und damit der ,hochste Punke ist, ,an dem man allen Verstandesge-
brauch, selbst die ganze Logik, und, nach ihr, die Transzendental-
Philosophie heften muf“,” und daf es an mir liegt, ob ich mein Fir-
wahrhalten gegeniiber anderen (und deren ,fremder” Vernunft) als
meine bloBe Meinung” dulere oder als meinen ,Glauben®, auf den
hin ich selbst zu handeln bereit bin, chne das anderen anzusinnen, oder
als mein ,Wissen®, von dem ich denke, dafl alle es nachvollziehen
miiflten. Erst diese Unterscheidung der ,Modi des Fiihrwahrhaltens®
bewirkt die Rechtfertigung des eigenen Gesichtspunkres gegeniiber je-
dem anderen, aber auch gegentiber dem eigenen zu einer anderen Zeit,
in der von anderen Erfahrungen ausgegangen werden kann. Eigentlich
ist schon hier die Welt, wie es dann spiter bei Nietzsche heifle, nur
noch als isthetisches Phiinomen gerechtfertigt”,” als das, als was sie zu
einer bestimmien Zeit erscheint. Aber auch schon wenn Hegel schreibt,
Philosophie sei ihre Zeit in Gedanken erfafle, ist das der Ausdruck
der Reflexion der Verginglichkeit eines jeden Gesichtspunktes, von
dem aus gesechen eine Darstellung in Begriffen entweder als wider-
spruchsfrei oder als in sich widerspriichlich bestimmt werden kann.
Nach Hegel ist noch ,keine Philosophie widerlegt worden. Was wider-
legt worden, ist niche das Princip dieser Philosophie, sondern nur dief,
daf dieR Princip das Letzte, die absolute Bestimmung sey“.”' Der ab-
solute Geist im Sinne Hegels ist der Geist der ,Gerechrigkeit™ gegen je-
den Denkansawz in seiner (welt-historischen) Bedingtheit.

Das Verhilrnis des Begriffs des Schénen zum jeweiligen philosophi-
schen Begriff des Begriffs ist nirgendwo so deudich dargestellc wie bei
Hegel. Sein eigener Begriff des Begriffs bilder dabei den Ausgangs-
punke der Uberlegung. Dem ttaditionellen Verstindnis nach ist der
Begriff Allgemeinbegriff“, unter den verschiedene einzelne Dinge zu-

" Kant, Physische Geographie, AA IX, 157.

® Kane, Kritik der reinen Vernunft, B 133, Anm. - Transzendentalphilosophic™
bedeutert hier eine sich auf den je eigenen ,Standpunke” der Urteilsbildung rilckbe-
giehende Philosophie. .In der transzendentalen Wissenschaft ist es nicht mehr dar-
urn zu thun, vorwirts, sondern zuriick zu gehen.” (Kant, NachlaBreflexion 5075).

® Niewzsche, Nachlaff, Kritische Studienausgabe 8, 530; vgl. Die Gebure der Trags-
die, 1, 47. — Nierzsche wird im folgenden nach diescr Ausgabe unter Angabe von
Band und Seitenzahl zitiert,

* Hegel, Geschichte der Philosophie, Werke, 17, 67.



sammengefallt werden. Dadurch, daf sic in ihrer ,wesentlichen® Be-
stimmung unter ,denselben® Begriff gefallt sind, verljert sich ihre ,zer-
streute Objektivitit”. Wenn sich jedoch die Abstraktion einer ,wesent-
lichen™ Bestimmung cinem subjcktiven Zweckgesichtspunke verdanke
- Kant spricht in dieser Hinsiche von wnegativer Aufmerksamkeit“® —
bezieht sich der Begriff auf sein ,anderes” als das, wovon durch ihn ab-
strahiert wird. Die ,Idee“ im Hegelschen Sinne ist dementsprechend
der Begriff, insofern er ,in scinem Anderen die Einheit mit sich® be-
wahrt, d.h. insofern er ks (subjektive) Abstraktion reflektiert ist. Damit
ist cr als ein Begriff gedach, der sich (mit der Zeit) ,bewegen* oder —
unter einer verinderten Ansicht vom ,Wesentlichen® — dndern kann.
Die ,Idee” ist der sich bewegende ~Begriff*. Mit der Reflexion des Ge-
sichespunkts, unter dem er gebildet wurde, behiilt er den méglichen
anderen Gesichtspunke anderer odet auch seiner selbst zu einer anderen
Zeit mit im Blick. Er hat seine Wahrheit darin, daf er die Fihigkeit,
sich unter verinderten Umstinden anders zu bestimmen, in sich be-
wahrt. Wenn dann nach Hegel das Schéne ,sich [...] als das sinnliche
Scheinen der 1dee” bestimmt,? bestimme es ,sich® an thm selbst, inso-
fern es schén ist. Es steht gegen die Verabsolutierung eines bestimmten
Standpunktes durch das Festhalten an einem bestimmten Begriff.
Wihrend es bei Kant noch als dasjenige begriffen war, was ,ohne Be-
griff* gefille, ist es bei Hegel das, was an ihm selbst, als ,Scheinen der
Idee®, unmittelbar oder sinnlich* iiber den jeweiligen Begriff von ihm
hinaus scheint, ohne damit unter einen anderen Begriff gefalt zu sein.
Es ist das ,unbestimmt andete” des jeweiligen Begriffs und insofern das
andere seiner selbst.

F1A

Nach einer Reflexion Goethes ist die Kunst ,eine Vermirtlerin des Un-
aussprechlichen”. ,Darum® ist es fiir ihn ,eine Torheit, sie wieder
durch Worte vermitteln zu wollen”. Wenn wir uns bemiibten, die
kiinstlerische Vermittlung in Worte zu fassen, finde sich dabei jedoch
»fir den Verstand so mancher Gewinn, der dem ausiibenden Vermd-
gen®, also der Kunst, ,auch wieder zugute“ komme.* Die philosophi-
sche Asthetik zeigt dem sich logisch formulierenden Verstand seine

¥ Kant, Versuch, den Begriff der negariven Grisfien in die Weltweisheit einzufiibren,
AAL 190.

® Hegel, Vorlesungen iiber die Astherik, Werke, 12, 160.
" Goaethe, Maximen und Reflexionen Nr. 729, Hamburger Ausgabe 12, 468,
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Grenzen. Sie erweisen sich als Grenzen einer logischen Bewiltigung des
anderen seiner selbst. Indirekt kommt dadurch die philosophische Re-
flexion der Kunst ,zugure®,

Nach der Dialektik der Aufelirung von Horkheimer und Adorno
~wihnt der Mensch, der Furchr vor dem unverstindlichen® anderen
erst dann ,ledig zu sein, wenn es nichts Unbekanntes mehr gibt“ und
alles unter je efgene, nicht mehr erklirungsbediirftige Begriffe gefafit zu
sein scheint. Das bestimme ,die Bahn der Entmythologisierung® durch
eine philosophische Aufklirung, die in ihrer Tendenz zur Authebung
aller Besonderheiten auch noch ,.das Lebendige mit dem Unlebendigen
incinssetzt®, so wie zuvor ,der Mythos das Unlebendige mit dem Le-
bendigen® ineinsgesetzt habe. Diese vermeindich entmythologisierende
Aufkidrung sei die ,radikal gewordene, mythische Angst“.” Damit
werde es, wie Adorno in seinem spiteren Werk Asthetische Theorie er-
ldutert, zur ,Selbstverstindlichkeit”, ,daf niches, was die Kunst betrifft,
mehr selbstverstindlich® sei, ,weder in ihr noch in ihtem Verhilenis
zum Ganzen, nicht einmal ihr Existenzrecht”, denn das bedeurete das
Existenzrecht des ohne Erklirung seines ,Wesens“ Gegebenen, des In-
dividuellen in seinem unerklitlichen Dasein. ,Die Einbufle an refle-
xionslos und unproblematisch zu Tuendem*® werde ,nicht kompensiert
durch die offene Unendlichkeit des méglich Gewordenen®, der die Re-
flexion sich gegeniibersehe. Vielmehr zeige die (technisch) méglich ge-
wordene Erweiterung” des Gesichtskreises ,in vielen Dimensionen
sich als Schrumpfung®,® als Verlust des selbstverstindlichen Umgangs
mit dem Fremden im Bewufltsein der eigenen Besonderheit und Be-
dingtheit, auch in den Versuchen, das Fremde von sich aus zu verste-
hen. .
Wenn es dann weiter heifft, Kunst habe ,ihren Begriff in der ge-
schichdlich sich verindernden Konstellation von Momenten®, und der
sperre sich deshalb gegen die ,Definition”,” verweist das wiederum auf
den Umstand, dafl Definitionen nur auf dem ,Hintergrund® von
Selbstverstindlichem méglich sind, das unter den gegebenen Umstin-
den und zur gleichen Zeit keiner Definition bedarf. Nur wenn dies au-
Rer acht bleibt, wird die Kunst zum irrationalen® Rest einer unrer
eben diesen Umstinden als hinlinglich gegliickt encheinenden Rationa-
licit. Die Aufldsung der besonderen ,Aura®, innerhalb derer Kunstwer-
ke von der Frage nach ihrem ,Wesen“ und nach ihrer Berechtigung

#* M. Hotkheimer und Th. W. Adomo, Dialekrik der Aufklirung, Amsterdam
1947, 27.

¥ Th. W. Adorno, Asthetische Theorie, Frankfurt/M. *1970, 9.

7 Ebd, 11,



unter einem vorgegebenen Begriff von Kunst freibleiben kénnen, serzt
die Kunst ebenso wie alles andere, nach dessen ,wahrem Wesen® gefragt
wird, einer ,iufleren Reflexion® iiber ihr , Wesen™ aus. Die Frage nach
dem ,wahren Wesen“ ist im Gefolge der philosophischen Kiritik einer
reinen Vernunft als Frage nach einem vermecintlich iibergeordneten
Standpunke aufgedeckt worden, von dem aus ,vornehme Téne® zu et-
heben versucht werde. Wenn Hegel im Anschlu® an diese Kritik die
Kunst ,nach der Seite ihrer héchsten Bestimmung fiir uns ein Vergan-
genes“® nenn, ist das darin begriindet, daR eigentlich schon mit dem
Anfang der europiischen Philosophie die , Wissenschaft der Kunst (d.h.
die Philosophie der Kunst mit der ,grundlegenden® Frage, ,was Kunst
sei“} an die Stelle der Kunst in ihrer begriffslosen Selbstverstindlichkeit
getreten ist. -

Nietzsche markiert mit der Gestalt des Sokrates als des ersten ,,theo-
retischen Menschen™ diese Bemichtigung der Kunst durch die Reflexi-
on historisch. Zu Nietzsches eigener Zeit war die philosophische und in
diesem Sinne ,wissenschaftliche* Reflexion eines ,, Wesens* der Kunst
allerdings schon nicht mehr der herrschende Gesichespunke. Vielmehr
bestimmte die Idee ciner progressiven Rationalitit, die den iiberlegenen
Standpunkt in die Zukunft versetzt, umgekehrr die Philosophic. Im
Gegenzug gegen die Vorstellung zunchmender Rationalitic versuche
Nietzsche mit seinen ,starken Gegen-Begriffen“® noch einmal eine
Rechtfertigung der Besonderbeiten. Damir richeet er sich gegen den uni-
versalen Anspruch einer jeden Kultur des ,Wissens®, so wie er ihm zu
seiner Zeit in der Gestalt der Natur-Wissenschaft vorgegeben war. Vor
allem richtet er sich gegen die »Erfindung” eines Begriff der ,, Natur'
als Gegenbegriff zu ,Gott' “,* der in der philosophischen Tradition als
der wahrhaft iiberlegene Gesichtspunke (visie dei) verstanden war und
an dessen Stelle nun cin Wissenschaftsbegriff treten sollce, demgemif
»Natur® ausschlieflich oder doch zumindest in ihrem , Wesen® als Da-
sein unter universalen Natur-Gesetzen zu verstehen sei, ohne Reflexion
auf die besonderen kulturellen und philosophischen Voraussetzungen
gerade dieses Naturverstindnisses.

Damit stelle Nietzsche sich gegen den Anspruch der europiischen
Philosophie auf eine ,theoretische®, von der jeweiligen Kunst und
Kultur abgelssten Einsiche in ihr ,Wesen®, ohne selbst den Anspruch zu
erheben, aus der Besonderheit dieses philosophischen ,Schemas® und
seiner besonderen Sprache hinaustreten zu kénnen. ,Das verninftige

™ Hegel, Vorlesungen iiber die Astherik, Werke, 12, 32,
* Nietzsche, Nachlafi, 13, 603.
* Nietzsche, Der Antichrist, 6, 181.
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Denken” ist nach Nietzsche ,ein Interpretiven nach einem Schema, wel-
ches wir nicht abwerfen konnen”; ,wir biren auf zu denken, wenn wir es
nicht in dem sprachlichen Zwange thun wollen, wir langen gerade noch
bei dem Zweifel an, hier eine Grenze als Grenze zu sehen®.” Insofern
verstand er, ebenso wie die griechische Kunst vor der sokratischen Idee
ecines Menschen, der seinem Schicksal theoretisch gegeniibertreten
kénnte, die Philosophie als .tragische Philosophie und stellt sie damit
unter cinen ursprilnglich dstherischen Begriff: Es ist das Schicksal der
Helden der griechischen Tragtdie, dafl ihnen die theoretische Uber-
sicht fehlt, wenn sie auf ihre Vorstellungen hin handeln. Das bedeutet
eine ,Umkehrung® des europiischen Platonismus und die Wiederent-
deckung der Tradition der .cognitio caeca vel symbolica“,” die von
Leibniz {iber Baumgarten, Lambert und Kane bis hin zu Hegel reicht.
Sie war durch das wissenschafiliche Fortschritts- und Entdeckungsbe-
wufltsein verdringt worden, GemiR dieser Tradition orientiert sich un-

‘sere Erkenntnis an Zeichen, die jeweils in ihrem Kontext verstanden

werden miissen. Die Erklirung der ,Bedeutung” von Zeichen erfolgt
immer wieder nur in anderen Zeichen,” die unter den ,gegebenen®
Umstinden vom nun gegebenen Standpunke und Erklirungsbediirfnis
aus als deutlicher erscheinen als dic in ihrer Bedeurung fraglich gewor-
denen und deshalb erklirungsbediirftigen Zeichen. Vom Ideal einer
ntheoretischen” Sach-Erkenntnis her gesehen, handelc es sich dabei um
eine ,blinde Erkenntnis* (cognisio caeca).

Daf} die Erkenntnis in diesem Sinne ,blind oder symbolisch® bleibr,
wird bei Nietzsche zum zentralen Gesichtspunkt. Er versteht Erkennt-
nis als Versuch der Verdeutlichung von Zeichen durch andere Zeichen
tiber eine letzdich unauthebbare dsthetische Differenz der Standpunkte
und der jeweils eingespielten Verstehenshorizonte hinweg. Das gilt zu-
nichst fiir sein Verstindnis der formalen Vernunfewissenschaften, der
Logik und der Mathematik, die nach Nietzsche ,angewandte Logik“*
ist: ,Hier wird ein Denken erdichtet, wo [nach einer gesetzten Regel der
Zeichentransformation] ein Gedanke als Ursache eines anderen Ge-

" Nietzsche, Nachlaf, 12, 194 bzw. 193, — ,Der Glaube an die [indoeuropiische]
Grammatik, an das sprachliche Subjekt, Objekt, an die Thitigkeits-Worte hat bis-
her die Metaphysiker unterjoche.” (Ebd. 11, 526).

® Vgl Leibniz, Meditationes de Cognitione, Veritate et Ideis, Philosophische Schrif-
ten 4, 423.

# Vgl, Wingensein, Philosophische Unsersuchungen, Ni, 560: ,,Die Bedeutung des
Wortes ist das, was die Erklirung der Bedeutung erlddn’, D.h.: willse du den Ge-
brauch des Worts ,Bedeutung’ vetstehen, so sieh nach, was man ,Erklirung der Be-
deutung' nennt.” — Vgl. v. Vf.: Philasaphie des Zeichens, Berlin—-New York 1989,

" Niewsche, Gétzen-Dimmerung, 6, 76.



dankens gesetzt wird; alle Affelte, alles Fithlen und Wollen wird hin-
weg gedache.” An die Stelle der Voraussetzung einer Referenz verschie-
dener Zeichen oder Zeichensysteme auf ,dasselbe™ trice nach Nictzsche
in diesem erdichteten Denken die Vorstellung festgesetzter Regeln der
Ubersetzung von einem semiotischen System in ein anderes. Dadurch
sollen verschiedene Systeme in einem vereinigt werden, Thre istheci-
schen Differenzen und ,Feinheiten” werden ignoriert, indem eines als
das absolute Zeichensystem, als die umgreifende Semiotik vorausgesetzt
wird.

Fiir Nietzsche ist bezeichnend, dal er, dem Geist seiner Zeit ent-
sprechend, dennoch an dem Begriff einer den Zeichen ihrer Darstel-
lung gegeniiber transzendenten Witklichkeit festhilt, Aber wenn er
bemerkt, daf die Wirklichkeit gegeniiber der Kompliziertheit der Sy-
steme ihrer Bezeichnung ,unsiglich anders complicirt” sei, zeige sich,
dal sie nur noch negativ bestimmt werden kann. Jede Ubersetzung aus
einer Semiotik in einc andere bedeutet eine Vereinfachung durch das
Weglassen der ,charakteristischen” Unterschiede in der Ausdrucksfi-
higkeit der einzelnen Systeme. ,Dadurch, dafl wir jene Fiction als
Schema anlegen, also das thatsichliche Geschehen beim Denken gleich-
sam durch einen Simplifications-Apparat filtriren bringen wir es zu ei-
ner Zeichenschrifi“ und damit erst zu einer ,Mittheilbarkeit und Merk-
barkeit der logischen Vorginge“. Die Méglichkeit einer Orientierung
in ,der Wirklichkeit“ — ohne theoretische Ubetsicht iber sie ~ setzt
voraus, ,das geistige Geschehen” so ,zu betrachten®, ,al o0b e dem
Schema jener regulativen Fiktion entsprche”. Diese Fiktion nennt Nietz-
sche ,Grundwille“. ,Nicht, daf erwas unerkannt bleibt, ist mein
Kummer; ich frewe mich, dal es vielmehr cine Art von Etkenntnifl ge-
ben kann und bewundere die Complicirtheit dieser Erméglichung, Das
Miteel ist: die Einfithrung vollstindiger Fictionen als Schemata, nach
denen wir uns das geistige Geschehen einfacher denken als es ist. Erfah-
rung ist nur méglich mit Hiilfe von Gedichtnif“, und Gedichenis ist
nur miglich ,vermgge einer Abkiirzung eines geistigen Vorgangs zum
Zeichen",

Die ,Zeichenschrift” ist dsthetisch produkeiv. Sie ermoglicht den
»Ausdruck eines neuen Dinges vermittelst der Zeichen von schon be-
kannten Dingen“.” Es muR nicht, wie bei Augustinus, etwas zuerst ein
-Ding" (res) sein, um dann als ,Zeichen” (signum) verwendet werden
zu kénnen;* vielmehr wird der Dingbegriff vom Zeichenbegriff her
verstanden: ,So wie Mathemarik und Mechanik lange Zeiten als Wis-

® Nierzsche, Nachlaff, 11, 505.
* Vel. Augustinus, Dr docirina christiana, 1, 2.
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senschafren mit absoluter Giiltigkeir berrachrer wurden und erst jeczt
sich der Verdacht zu entschleiern wagy, dall sie nichts mehr und nichts
weniger sind als angewandte Logik®, .so galt ehemals auch das Wort
schon als Erkenntnif} eines Dings, und noch jetzt sind die grammati-
schen Funktionen die bestgeglaubten Dinge.* Auch jetzt noch ist das
Erkennen von ,Dingen® vom jeweils verfiigbaren, besonderen Zeichen-
System abhingig. ,Erkennen® ist ein ,Interpretieren®, ein Verdeudi-
chen gegebener Zeichen durch andere, unter den gegebenen Umstin-
den und fiir andere Personen mit ihren anderen Gesichtspunkten als
besser verstindlich erscheinende Zeichen: , Welches ,das ist' bisher auch
aufgestelle wurde, eine spitere und feinere Zeit hat immer wieder daran
aufgedeckr, daf} es nicht mehr ist als ,das bedeutet**.”

Diese Uberlegungen verbindet Nietzsche mit seiner Polemik gegen
jede Philosophie mit dem Absolutheitsanspruch ihrer ,Lehren®. Seine
eigene Philosophie will keine ,Lehre” und damit auch keine Kunstlehre
mehr sein. Die Grammatik der ,.gegebenen® Sprache lagert sich ihm
zufolge iiber alles ,verniinftige* Denken, das sich selbst, zumindest als
Ziel, ,dogmatisch” eine unbeschrinkte Ubersicht iiber die Wirklichkeit
oder doch eine wie auch immer verstandene ,Teilhabe* an ihr zu-
schreibt. Gerade dieser auf Absolutheit gerichtete Anspruch verdanke
sich einer besonderen Grammatik. Nach Nietzsche werden wir ,Gott
nicht los, weil wir noch an die Grammatik glauben®.*® Wir lesen ,,Dis-
harmonien und Probleme in die Dinge hinein, weil wir #ur in der
sprachlichen Form [der besonderen indoeuropiischen Grammatik]
denken — somit die ,ewige Wahrheit' der \Vernunft’ glauben (z.B. Sub-
jekt, Pridikat usw.).*” ,Glaube® ist auch hier der Modus des Fiirwaht-
haltens, auf das hin wir zu handeln bereit sind. Wir verlassen uns in
unserer praktischen Lebensorientierung auf die Grammatik des Aus-
drucks unseres subjektiv bestimmten Fiirwahrhaltens. ,Subjekt, Ob-
jekt, ein Thiter zum Thun, das Thun und das, was es thut, gesondert*
bezeichnen ,eine bloBe Semiotik und nichts Reales.“*’ Aber wir wiirden
aufhéren zu denken, ,wenn wit es nicht in dem sprachlichen Zwange
thun wollen®. ,Das vemiinftige Denken ist ein Interpretiren nach ei-
nem [Zeichen-]Schema, welches wir nicht abwerfen kénnen“.* — Det
Gegensarz® ist aus dieser Sicht nicht mehr ,falsch und ,wahr*, son-
dern ,, , Abkiirzeungen der Zeichen' im Gegensatz zu den Zeichen selber”,

¥ Nietzsche, Nachlaff, 11, 643,

® Nictzsche, Géezen-Dimmerung, 6, 78.
# Nietzsche, Nachlaff, 12, 193.

“ Ebd. 13, 258.

* Ebd. 12, 193f.



»die Erfindung von Zeichen fiir ganze Arten von Zeichen®,"” encweder
als komplikative Synthese vieler Zeichen in ein Zeichen oder als expli-
karive Analyse eines Zeichens in viele andere Zeichen, mit dem Ziel, sie
in einem gegebenen Kontext fiir bestimmte Rezipienten mit ihrem be-
sonderen Verstehenshorizont zu verdeutlichen. Wenn es auch ,nicht in
unscrem Belieben® steht, ,unser Ausdrucksmittel zu verindern®, so ist
es doch ,méglich, zu begreifen, in wiefern es blofe Semiorik ist“.*

»Alle Bewegungen® sind demnach ,Zeichen eines inneren Gesche-
hens; und jedes innere Geschehen driickt sich aus in solchen Verinde-
rungen der Formen. Das Denken ist noch nicht das innere Geschehen
selber, sondern ebenfalls nur eine Zeichensprache fiir den Machtaus-
gleich von Affekten.“* Es gibt auch keine ,moralischen Thatsachen®,
weil es tiberhaupt keine Tatsacheri’gibt, sondern nur Zeichen fiir*
Tatsachen und dariiber hinaus nur iibersetzende® Interprerationen
dieser Zeichen in anderen Zeichen. Das ,moralische Urtheil ist inso-
fern nie wértlich zu nehmen®, ,aber es bleibt als Semiorik unschitzbar®.
»Moral ist bloss Zeichenrede®, ,man muss bereits wissen, worum es sich
handelt, um von ihr Nutzen zu ziehen“.* Auch eine bestimmte Philo-
sophie ist demnach niche wahr oder falsch: die spitere tibertrige die
friihere in eine andere, zeitgemifle ,Semiotik” und bleibt insofern an
die friihere gebunden. ,Dergestalt hat sich Plato des Sokrares bedient,
als einer Semiotik fiir Plato*,* und so betrachter Nietzsche auch sein
eigenes Verhiltnis zur Philosophiegeschichte. Sie bietet ihm Aus-
drucksmitsel fiir sein eigenes Denken, Begriffe fiir seine .starken Gegen-
Begriffe” und &leibr dabei Semiotik. Die Auszeichnung der Sprachse-
miotik vor allen anderen Semiotiken suggerierte die Aufhebung der
Vielfale in eine letzgiiltige Einhert. Nun wird auch die Kunst als Se-
miotik, aber als mit der Sprache gleichberechtigte Semiotik verstanden.
Von Wagner sagt Nietzsche, dal er zu ,Gebirden” eine ,Ton-
Semiotik” gesucht habe.” Jede Ausprigung einer Semiotik in ihrer Be-
sonderkeit bedeutet im Grunde einen Willen, sich in einer Form darzu-
stellen, die der Individualitit dieses Willens unter den gegebenen Um-
stinden am besten gerecht wird. Das transzendiert den traditionellen
begrifflichen Gegensatz von asthetischer Anschauung und begtifflichem
Denken in einen dsthetischen Unterschied.

“ Ebd. 17.

“ Ebd. 13, 302.

* Ebd. 12, 17.

# Nietzsche, Giitzen-Ddmmerung, 6, 98.
* MNietzsche, Ecce homo, G, 320,

¥ Nietzsche, Der Fall Wagner, 6, 27F.

Damit stellt sich die Frage, wie sich die fiir unser Denken charakeeri-
stische Logifizierung des Asthetischen zu anderem Denken verhilt.
Auch rach der Betonung des Sinnlichen als einer eigenen Quelle der
Erkenntnis bleiben ,das Schéne® und ,die Kunst“ im Umbkreis des eu-
ropidischen Denkens immer noch auf die Begrifflichkeit einer Philoso-
phie bezogen, die sich ihnen zuwendet, und auch noch die Problemati-
sierung eines Begriffs des Schonen und der Kunst, z.B. unter dem
Begriff der ,nicht mehr schénen® Kiinste, bleibt als diese ,bestimmte
Negation® der Semiotik verhaftet, auf die sie sich negativ bezicht.
»Vergleiche®, etwa zwischen westlich-europiischen und nichtwestlichen
oAsthetiken® oder Kunstverstindnissen, sind als solche logisch und
darin westlich, selbst in der Rede von einer Unvergleichbarkeit iiber
kulturelle und sprachliche Grenzen hinweg und in der Feststellung,
daf jedes Kunstwerk .individuell* und unvergleichlich sei. Der Begriff

- des Individuellen ist selbst noch ein ,Gegen-Begriff innerhalb einer

Philosophie, die das Wahre anfinglich im Allgemeinen erblickte. Der
Wille zum Vergleich ist ein Wille zur Aneignung, zur Ubersetzung des
Fremden in die jeweils eigene Semiotik, ein Wille zur Macht, der sich,

weil er vergleichen und dadurch vermitteln will, selbst als ein ,.guter
Wille“ versteht.
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Asthetische Handlungen: Ost und West

Jens Schlieter (Berlin)

L Ethische und dsthetische Handlungen

Handeln ohne zu handeln, Tun ohne Absicht, von-selbst-so-geschehen-
lassen: vielfiltig suchen Texte vom chinesischen Daoismus bis zum ja-
panischen Buddhismus das Ideal ,cinfiltiger' Handlungen im positiven
Sinne zu artikulieren, LiBt man die in den Texten oft gegebenen Bei-
spiele, d.h. Beschreibungen von solchen Handlungen beiscite und
nimmt nur die Auferungen der Texte zu diesen Vollziigen, so stellt
sich die Frage, wie sich diese in einen curopiisch geprigren Horizont
versetzen lassen. Sind es — aus europiischer Sicht — iiberhaupt Hand-
lungen? Und wenn ja: sind sie primir von ethischer oder dstherischer
Relevanz? Was ist gesagt, wenn es iiber solche Vollziige heiflt, sie seien
,im Einklang', ,miilig’, ,befreit’, ,gut’, ,vollkommen®? Diese noch neu-
tralen Fragen lassen sich durchaus dramaristeren: Warum riicke im Ge-
gensarz zu stlichen Sichtweisen im europiischen Kontext die ,ab-
sichtslose’ Handlung oft in die Nihe des nihilistischen acte grasuir
Warum scheint es in der klassischen Philosophie — und dies nicht nur,
wenn es um Handlungen geht - ein Primat der Moral und der Ethik
tiber die Asthetik zu geben, wie dies beispielsweise Nietzsche ausgefiihre
har?

Der Vergleich mit ostasiatischen Paradigmen zeigt, wie sehr die
hierfiir vorgebrachten Argumente mit spezifisch europiischen anthro-
pologischen und theologischen Lehren verbunden sind. Zum Beispiel
die prinzipielle neuzeitlich-europiische Voraussetzung, dal ein sich
verschuldigendes Subjekt als Titer der Handlungen angesetzt wird (und
Handlungen nicht an Situationen gekoppelt werden); oder, dafft Hand-
lungen iiblicherweise zwei Ordnungen und deren spezifischen Gesetzen
angehdren — dem freien Geist und seiner natiirlichen, itigen Aufe-
rung in der Welt; und niche zuletze, dafl vollkommene Handlungen
dem Menschen unméglich sind, nichr aber, als actus purus, Gott ...

Die folgenden Reflexionen méchten mit den zur Beantwortung un-
ternommenen Versuchen somit auch die kulturell-historischen Unter-
schiede ins Bewuftsein heben, die in cinigen stlichen und einigen
westlichen Verstindnisweisen von isthetischen Handlungen ausge-




macht werden kiinnen. Sowohl das daoistische Ideal des von-selbsr—so-
Geschehens (ziran), als auch die Handlungen in den buddhistisch be-
einfluflten japanischen Kiinsten werden als Ausdruck ciner Vollendung
genommen, die, wie gezeigt werden soll, der Sichtweise der klassischen
curopdischen Asthetik fremd bleiben mug.

Im europiischen Kontext schiene es befremdlich, menschliche
Handlungen an erster Stelle unter sthetischen Gesichtspunkten zu be-
trachten. Spricht jemand davon, daf eine Handlung schén sei, bedeutet
dies iiblicherweise, daR die Weise, wie sie dramaturgisch inszeniert
worden ist, dsthetisch bewertet wird. Bereits durch ihren Kontext stellt
sie sich dann als kiinstlerische Leistung dar. Hingegen sagt ,schin ge-
handelt zumeist nur aus, daB der oder die Handelnde den allgemeinen
Erwartungen entsprechend ,gut gehandelt® hat. Handlungen von Men-
schen werden in der europiischen Philosophie vorrangig unter ethi-
schen und nicht unter isthetischen Gesichtspunkten beurteilt.

Nach Hegels Definition einer Handlung, daR sie nimlich die ,Au-
Berung des Willens als subjektiven oder moralischen ist“," ist dies auch
nicht verwunderlich, da es diese bereits per definitionem festlegt: denn
die Auﬂcrung des Willens verweist auf Intentionen und Zwecke, die
vermistels der Handlung zum Ausdruck kommen sollen.” Anders gesagt,
verweist der Begriff der ,,Auﬁerung" bereits auf den Ore, an dem das is-
thetische Moment der Handlung ausgeblendet wird. Friiher oder spiter
kommt man hier auf den Geist zu sprechen, der sich in scinen Hand-
lungen dufert und verwirklicht. Im engeren Sinne ist er es allein, der

handele.

1. Kleist, Moritz, Schiller und Hegel iiber dsthetische Handlungen

Die wesentlichen Griinde, die fiir den Ausschluf der Selbstgeniigsam-
keit, Schinheit, Reinheit oder vollkemmenen Realisierung von Hand-
lungen, die im folgenden, eine Anregung Hegels aufnchmend, be-
helfsweise dstherische Handlungen genannt werden sollen,’ lassen sich
besonders gut in der dsthetischen Theorie im Ubergang des Sturm-

' G.W. F. Hegel, Grundlinien der Philosophie des Rechs, hg, von B, Lakebrink,
Stuttgart 1970, § 113, 218.

?  Ob Handlungen zudem auf eine Weise vollzogen werden, die duhetisch genannt
werden kann, ist dann von sekundirer Bedeutung. Ist es nicht sogar so, dafl eine
Vorrangseellung isthetischer Gesichtspunkee bei einer Handlung als verwerflich,
mindestens aber als gynisch eingeschiczr wird?

* Vgl. Reiner Wiehl, Uber den Handlungsbegriff als Kategorie der Hegelichen Asthe-
tik, in: Hegel-Studien Bd. 6 (1971), 135-170, 169,
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und-Drang zur Klassik, z.B. bei Moritz, Schiiler, Holderlin oder Hegel
verfolgen.

Anhand von Kleists bekannter Betrachtung Uber das Marionetten-
theater (1810) Lifft sich gur beginnen: Interessanterweise ist es dort ein
Ténzer, der einem Freund seine Faszination iiber die Vollkommenheit
der Bewegungen von Marionetten mitteilt. Im Gegensatz zu den lbcab-
sicheigten, bewuflten Handlungen des Menschen wiirden die Glieder-
puppen in ihren Bewegungen aus einem Mittelpunkt heraus mehr Gra-
zie aufweisen. Im Laufe des Gespriichs werden weitere Phinomene
herangezogen: etwa wird von einem grazivsen Jiingling bcrichtct,' der
(im Anklang an den Mythos des Narzif) zufillig sich selbst im Spicgel
beobachtet, wihrend ihm gerade eine vollendete Imitation einer zuvor
geschenen Kérperhaltung gelingt. Er schafft es aber niche, diese Bewe-
gung nochmals zu wiederholen, sondern_ erleidet vielmehr — weil er sich
seines absichtsvollen und eitlen Versuches bewuBt wird — einen gene-
rellen Verlust seiner Anmutigkeit. Offensichtlich handelt es sich um
das bekannte double-bind-Phinomen des Beobachters: hier entstehe eine
Befangenheit, die aus der Verdopplung einer Situation durch Reflexi-
on, bzw. der Spekulation als Spiegel-Schau resultiert, und die dann
nicht mehr zum einfachen Vollzug zuriickfindet. -

Das zweite Zeugnis besteht in der Anekdote itber cinen Biren, der in
schnelisten Reaktionen mit der Tatze Fechtstifle pariert, und zudem
verbliiffenderweise auf keine der angetiuschten Finten seiner Fechtgeg-
ner eingeht. Der bekannte Schluf lauter, daf sich die Grazie des Men-
schen erst im Durchgang durch das Unendliche wieder einfindet.
Denn sie erscheint ,in demjenigen menschlichen Ksrperbau am rein-
sten [...], der entweder gar keins, oder ein unendliches Bewuftsein hat,
d.h. in dem Gliedermann, oder in dem Gott.* Dies erst hicle, wie
Kleist schlieft, ,wieder von dem Baum der Etkenntnis essen, um in
den Stand der Unschuld zuriickzufallen®, wobei dies zugleich ,das
leczte Kapitel von der Geschichte der Welt** sei. Nicht ohne Grund
evoziert Kleist den Mythos vom Siindenfall im Garten Eden und
schlieRe ihn mit der apokalyptischen Erwartung kurz, denn dazwischen
bewegt sich die unvollkommene menschliche Existenz.® Asthetische

* Heintich von Kleist, Uber das Marionettentheater, in: Werke in einem Band,
Miinchen 1996, 802-807, 807.

* Ebd,

* In einem Brief fragt er: ,Darf man sich in dieser Welt wohl bestreben, das Voll-
kommene wirklich zu machen, oder muR man sich nicht damit begnligen, nur das
Vorhandene vollkommener zu machen?* (V1, 50, 5), zit. nach Ulrich Gall, Philoso-
phie bei Heinrich von Kleist, Bonn 1977, 46,



Handlungen bleiben Go, sich spontan bewegenden Puppen und Tie-
ren vorbehalren.

Wie dic Beispiele der mechanischen Puppe, des Bdren und des
Jinglings zeigen, hilt Kleist die Einsibung vollkommener Handlungen
nicht fiir méglich. Im Gegenteil: Die Ausfithrung solcher vollendet
grazidsen und anmutsvollen Handlungen kann der Mensch niche
durch die leibhafte Ubung erreichen, sondern es miifite in einem un-
endlichen Mafl Erkenninis und ,BewuBtsein® wachsen. Das aber wird
zumindest in der ,profanen‘ Epoche der menschlichen Geschichee niche
eintreten. Die Spontaneitit der Handlung, die der Bir an den Tag legr,
ist im Grunde ,nadiitliches Talent“. In den Worten Kants: sie ist »geni-
al®, denn Kant definiert: ,Genie ist das Talent (Naturgabe), welches
der Kunst die Regel gibt“.” Talent ist Naturgabe; daher kann auch nach
Kant Originalitit niche erlernt werden, denn sie bleibt in den Grenzen
der ,Natur® (des Schaffenden).® Mit dem Ausschluf der iisthetisch voll-
kommenen Handlung korrespondiert die Zwecklosigkeit ihrer Ein-
tibung; eine gingige Auffassung in der sthetischen Theorie des spiten
18. und friihen 19. Jahrhunderts.

Dafi das Element der eingeforderten Vollkommenheit ethisch-
dsthetischer Handlungen sich nicht auf die Praxis, sondern auf den
Geist richter, 2¢igrt sich bereits in dem Entwurf von Karl P. Moritz,
Ober die bildende Nachabmung des Schinen (1788). Dort wird ausge-
fiihre, daf sich die ,innere Seelenwiirde® zwar in faktischen Handlun-
gen ausdriicken kann, aber nicht muf. Fiir Moritz gilt allerdings, daf}
»jede schéne Handlung [...] notwendig auch edel sein“ muf: ,Durch
den Mittelbegtiff des Edlen also witd der Begriff des Schinen wieder
zum Moralischen hinfibergezogen und gleichsam daran festgekerter.“’
Die inneren Beweggriinde greifen damit als das Edle begrenzend auf
die ,schone Handlung® tiber, die dann als schén erscheint, wenn jhre
edlen Motive gerechtfertigt sind. Eine weitere auch bei Kant bedeut-

" Kant, Kritik der Ureeilskrafi, § 46, 235.

* Dem folgt cine Bemerkung, mit der Kant Hegels These vom ,Ende der Kunst'
gewissermaflen vorwegnimme: auch fir die Genies gilt, daf ,die Kunst irgendwo
stillsteht, indem thr cine Grenze gesetzt ist, tiber die sie nicht weitergehen kann, die
vermutlich auch schon seit lange her erreicht ist und nicht mehr erweitert werden
kann; und dberdem eine solche Geschicklichkeit sich auch niche mitteilen 148,
sondern jedem unmittelbar von der Hand der Natur aus eceeilt sein will® (Kritik der
Urteilskrafi, § 47, 239). Auf die Tragweite dieser Auffassung, nach der iberhaupt
keine Vollkommenheit der Kunst miglich ist, kann hier nur hingewiesen, aber
nicht weiter eingegangen werden.

* Katl Philipp Moritz, Uber die bildend: Nachabmung des Schinen, in: Wetke in
zwei Binden, Jirgen Jahn (Hg,.), Betlin—Weimar 1973, 255-289, Zitar 259F.
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same Idee ist der Bezug zwischen dem ,Schénen” und dem ,Un-
niitzen®:
Der Begriff vom Unniitzen namdich, insofern es gar keinen Zweck [und] kei-
nie Absicht aufler sich hat, waram es da ist, schliefc sich am willigsten und

nichsten an den Begriff des Schénen an, insofern dasselbe [...] seinen ganzen
Wert und den Endzweck seines Daseins in sich selber hat."

Allerdings vetfolgt Moritz diese Merkmale ciner schinen Handlung
nicht weiter. Warum? Er hitte z.B. stimmig ausfiihren kénnen, daf dic
schone Handlung die unniitze Handlung ist, die keine weiteren Zwecke
verfolgt, weil sie, wie die Schénheit selbst, ihren Zweck in siclzh selbst
trdgt. Augenscheinlich konnte dieser Gedanke aber nicht an die schine
Handlung angeschlossen werden, weil diese letztlich durch das E:dle re-
giert wird, das den inneren Wert der Motive faflt, die sich in der
Handlung ausdriicken. Der schénen Handlung werden so — der Wort—
wahl folgend — ,moralische Ketten® angelegt. Eine Handlung, die um
ihrer selbst willen ausgefithrt wird, ist hingegen edel und niche gue,
denn letzteres erweist sich erst anhand ihrer Folgen, Sie ist zwar unniizz,
oder besser, nicht auf den Nurzen hin kalkuliert, aber dennoch nicht
spontan, denn unter dem Edlen versteht Moritz ja die Beweggriinde.
Diese wiederum driicken sich, wie gesagt, darin aus, daf sie um ihrer
selbst willen vollzogen werden. Der Versuch, das Edle bei Moritz ge-
nauer zu fassen, wird damit auf den Selbstvollzug des Geistes verwie-
sen, und die schéne Handlung bleibt als duflerlicher Ausdruck zuriick.
Diese Mingel in der Bestimmung der schénen Handlung reflektieren
das Dilemma, das sich auftur, wenn Schénheit und Vollkommenheit
vereint werden, aber nicht auf Handlungen oder Taten im engeren
Sinne bezogen werden, sondern allein dem Geist zuerkannt werden,

Nihert man sich mit denselben Fragen Schillers Uber die dsthetische
Erziehung des Menschen in einer Rethe von Briefen (1793/94), so dringt
sich derselbe Eindruck beziiglich der Hauptargumentation auf: das
mégliche Phinomen cines dsthetischen Handelns bleibt unberiicksich-
tigt; auch fiir Schiller ist ¢ine in sich vollkommene, reine Handlung: aus
metaphysischen Grilnden nicht denkbar. Er gibe hierfiir Griinde, fhe in
den ausgeschlossenen Urgrund des Handelns-aus-sich, den gétlichen
actus purus zurilckfilthren. Schiller schreibrt:

Person und Zustand — das Selbst und seine Bestimmungen — die wir uns in

dem notwendigen Wesen als eins und dasselbe denken, sind ewig zwei in dem

Endlichen. Bei aller Beharrung der Person wechselt der Zustand, ben: allem
Wechsel des Zustands beharret die Person [...]. In dem absoluten Subjecke al-

' Ebd., 262.



lein beharren mir der Perssnlichkeir auch alle thre Bestimmungen, weil sie
aus der Personlichkeit fliefen.”
Dies ist die riefere Begriindung, warum der Mensch micht zu Handlun-
gen Fihig ist, die ganz sich selbst geniigen, denn alle Zustinde des Men-
schen sind endlich. Jeder Zustand (auch der isthetische) ist ein ver-
ginglicher, in dem und iiber die sich die Persénlichkeit erhalr. Sie

verhindert aber, daf} irgendeiner dieser Zustinde Selbstzweck wird, rei-

nc Aktualitit, oder wie immer diese Selbstgeniigsamkeit bezeichnet
werden mag. Indem die Person beharrs, bleiben dic Handlungen zu-
dem zuschreibbar. Der Titer ist gefunden, Weil die Person den Akt, in
dem Gott sich selbst schopft, niche vollziehen kann, mug sie ihre Exi-
stenz in Raum und Zeit von einem Schépfer erhalten. Dennoch bleibt
die reine Akuualicit als das Sein Gotres das unerreichbare Vorbild —
nicht zuletzt jeden Kiinstlers, der in seinem schépferischen Akt den ur-
spriinglichen Schépfungsakt wiederhol:
Ob nun gleich ein unendliches Wesen, eine Gottheit, nicht werden kann, so
mul man doch eine Tendenz gordich nennen, die das eigentlichste Merkmal
der Gottheit, [...] zu ihrer unendlichen Aufgabe hat, Die Anlage zu der Gort-
heir wrige der Mensch unwidersprechlich in seiner Perssnlichkeic in sich; der
Weg zu der Gottheit, wenn man einen Weg nennen kann, was niemals zum
Ziele fithey, ist ihm aufgeran in den Sinnen {ebd., 44).
Es ist ein rezeptiver Vorgang der Sinnlichkeit, der sich Schiller als Weg
zur Gottgleichheit anbietet; es ist nichts, das durch eine Handlung
nachvollzogen oder sogar — wenn dies niche iiberdics prinzipiell ausge-
schlossen wire — erreicht werden kisnnte. Die Handlungen und Taten
des Menschen, sind wie bei Moritz auf das Héhere entworfen, aber
wenn Schiller zum Wesen der bestimmten, einzelnen Handlung
kommt, der nimlich darin besteht, den »Zustand dsthetischer Unbe-
grenztheit” (ebd., 86) durch den Vollzug einer Tat zum Abschluft
kommen zu lassen, so kommt jede Handlung einem enormen Verlust
gleich: Mit jeder Handlung verliert der Mensch die ihm geschenkte
Freiheic, die er ,der Anlage nach schon vor jedem bestimmten Zustand,
in den er kommen kann“ besitzt, ,aber der Tat nach verliert er sie mit
jedem bestimmrten Zustand, in den er kommt, und sie muf} ihm [...]
jedesmal aufs neue durch das isthetische Leben zuriickgegeben werden®
(ebd.).
Es ist hoffentlich hinreichend deutlich geworden, dafl die Bestim-
mung des Asthetischen mit ihrem offenkundigen Primat der Rezepi-
vitit nicht nur den Blick auf isthetische Handlungen verstellt, sondern

" Friedrich Schiller, Uber die dsthetische Erziehung des Menschen in einer Reibe von
Briefen, Stutgare 1984, 42.
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Handlungen iibethaupe ausschlieRc. Es ist vielmehr der Moment, i'n
dem der Mensch sich seiner Freiheit bewuflt wird, sich zu jeder mogli-
chen Handlungen bestimmen zu kénnen, eben der dsthetische Zusrand,
der Schiller interessiert. Eine Handlung gilt ihm sogar, pointiert gesagt,
als das Ende des Schénen bzw. des istherischen Zustandes, da die
Handlung mit dem Ubergang vom Maglichen zum Witklichen sich
endlichen Bestimmungen beugen muf.

Wenn fiir Hegel, dessen Position als lerzte in diesem Zusammen-
hang dargestelle werden soll, die Kunst insgesamt den chck. erfiille,
die ,sinnliche Darstellung des Absoluten'? zu sein, so ist deut.llch, dafl
auch Hegel die Handlungen als Ausdruck des sie hervorbringenden
Geistes betracheet. So wiederholt Hegel oft, daf ,,dcr- Geist erst.das
Wahrhaftige® ist und ,alles Schéne nur wahrhaft schén ist, als'cs dn':ses
Hoheren teilhaftig und durch dasselbe erzeugt® (ebd., I 15) ist. Diese
Definition speist sich durch die Opposition von Geist und Natur:
denn es ist die Kunstschénheit, die iber der Schénheit der Nacur seehe,
gerade weil in ihr ,Geistigkeit und Freiheit prisent” (I. 14) sind. Fiir
die Handlung gilt demnach, daf sie als duffere Erscheinung das Innere,
den Geist zum Ausdruck bringen muf}. Die erste cinfache Form des
Schénen in seiner ,hchsten Reinheit” (1. 231) ist die .tatlose, ewige
Ruhe in sich® {ebd.), die nur dem Gordichen zukommt, womit Hegel,
wic auch die anderen Entwiltfe, den unerreichbaren Grenzwert be-

" zeichnen. -

Hegel kommt im Rahmen der genaueren Bestimmung der Idee des
Schénen nochmals auf das Naturschéne zuriick. Dort markiert er c!cn
menschlichen Kirper als ein Ubergangsphinomen, denn in ihm scheint
bereits ¢in Schimmer von Geist auf. Allerdings ist der Riickschluff von
der ,unmittelbaren Lebendigkeit® auf die zugrundeliegende Innerlich-
keit problematisch. Das Innere, dem ja die besonderen Handlungen
entspringen, ,steigt nicht iiberall bis an die Oberfliche und Auﬁeng'e-
stale ihrer unmittelbaren Verwirklichung heraus” (I. 195). Genauer ist
es die fragmentarische Singularitdt einer leibhaften Handlung, einer
Geste oder eines Ausdrucks, die verhindert, daf} das Innere bzw. _d'."
Geist in ihr seinen angemessenen Ausdruck findet. Handlungen sm.d
endliches ,Stiickwerk® und, wic Hegel mehrfach sagt, ,Teil der gemei-
nen Prosa des Lebens“. Sie werden durch partikulare Interessen des
Einzelnen herabgewiirdigr, und: sic kénnen mifllingen (vgl. ¢bd., 19.8?.
Hegel summiert: ,Nach all diesen Riicksichten hin gewiihrt das Indivi-
duum in dieser Sphire nicht den Anblick der selbstindigen und totalen

¥ G. W. F. Hegel, Vorlesungen fiber die Astherik, 1-111, Werke Bd.13-15, E. Mol-
denhauer, K. M. Michel (Hg.)., Frankfurt/M. 1986, Zitat: §. 346.



Lebendigkeit und Freiheic, welche dem Begriff der Schiinheit zugrun-
deliegt” (ebd.).

Neben diesen Ausfiihrungen, in denen die faktischen Handlungen
des Menschen Gegenstand der Reflexion waren, wender sich Hegel
aber nochmals den Handlungen zu, wie sic sich nunmehr jm System
der besonderen Formen des Kunstschénen vorfinden. Weil Handlun-
gen »stets nur eine ganz partielle Verwirklichung eines einzelnen Falles,
nicht aber die Verwirklichung desselben als einer Allgemeinheit*
(I. 240), d.h. ein allgemeines Gesetz darstellen kéinnen, stellt Hegel den
Anspruch, daf eine Handlung (die dem Ideal des Kunstschénen nach-
kommen will) um so schiner ist, je mehr sie der Verwirklichung des
Allgemeinen nahekomme. Solche Leistungen sieht er bei Heroen — ef
nennt zum Beispiel Herkules — gegeben, also ,Individuen, welche aus
der Selbstindigkeit ihres Charakters und ihrer Willkiir heraus das Gan.
ze einer Handlung auf sich nehmen und vollbringen® (I. 243 f)). Das
Heroische dieser Handlungen liegt darin, daf das allgemeine Recht
und das Sittliche als ,individuelle Gesinnung” erscheint. Damit hingt
zusammen, dafl der Heros einc Handlung und ihre Folgen nicht da-
nach beurteilt, inwieweit diese dem »Yorsarz und der Absicht* entspra-
chen, wie dies nach Hegel die heutigen Menschen tun. Sondern seine
Handlungen sind ein unmittelbarer Zusammenhang von ,Wollen,
Tun, Vollbringen“ (ebd.). Bereits diese Beispiele lassen anklingen, in
welchem Bereich der besonderen Kiinste die Handlungen veromet wer-
den miissen:

Die Darstellung |...] der Handlung als einer in sich roralen Béwegung von
Aktion, Reaktion und Lésung ihres Kampfes gehért vorztiglich der Poesie an,
denn den itbrigen Kiinsten ist es nur verginnt, ein Moment im Verlaufe der
Handlung [...] festzuhalter (1. 285).,
Diese Einordnung iiberrascht nicht. Indem istherische Handlungen
dem Kontext einer dramatischen oder poctischen Darstellung angehs-
ren, wiederholt sich die Beobachtung, die schon anhand des Encwurfes
von Moritz getitigt werden konnte: Auch Hegel nimmt eine Handlung
nur dann als dsthetische wahr, wenn diese entweder inszeniert ist, oder
auf einen vergeistigten Charakrer als ihren Urheber verweist, und damit
zum blolen Ausdruck des Geistes wird.

Wenn das menschliche Handeln am prignantesten in der Poetik des
Dramas beschrieben werden kann, verschiebt sich der Fokus der Auf-
merksamkeit von der Handlung zum Geist, der sich in der Handlung
aussprichr. Hegel denkr als Handlung damic etwas, was ohne einen we.
sentlichen Bezug zum leibhaften Tun auskommt — weshalb er man-
cherotts vom ,Handeln des Geistes® sptechen kann. Das ist schliissig,
weil die untitige Unterlassung (auch im rechlichen Sinne) als Hand-

lung aufgefale wird. Es bleibt dann kein Ausweg, es muff gehandelt
werden:

Das Tun ist selbst diese Entzweiung, sich fiir sich und diesem gegeniiber cine
fremde dullerliche Wirklichkeit zu setzen; daBl eine solche ist, gehort dem
Tun sclbst an und ist durch dasselbe. Unschuldig ist daher nur das Nichteun
wie das Sein eines Steines, nicht einmal eines Kindes. — Dem Inhalte nach
aber hat die sittliche Handlung das Moment des Verbrechens an ihr, weil sie
{...] als Tun diese Einseirtigkeit zur Schuld machr, nur die eine der Seiren dt.ts
Wesens zu ergreifen und gegen die andere sich negativ zu verhalten, d.h, sie
zu verletzen.”

Das Nicht-Handeln wird als Méglichkeit ganz ausgeschlossen — laut
Hegel mufl der Geist handeln, sich verwirklichen, und damic Schuld
auf sich nehmen: ,Indem ich handele, setze ich mich selbst dem Un-
gliick aus: dieses hat also ein Recht an mich und ist ein Dasein meines
eigenen Wollens."" Wenn sich der Handelnde notwendig ins Unreche
setzt, dann kommt das einer gleichsam schicksalshaften Urverschul-
dung gleich: denn — im Gegensatz zur asiatischen Astherik - kann er
nicht gar nichts tun: denn diese Unterlassung ist wieder eine Hand-
lung! Dieser Gedanke findet seine Entsprechung in den Entwiirfen
eines Gemeinwesens bzw. Staates, welches den Einzelnen ayf die han-
delnde Teilnahme verpflichtet. Hier kommt man zu einem entschei‘-
denden kulturell geprigten Vorverstindnis von ,(Nicht-)Handlungen’,
welches bei der Thematisierung des daoistischen Nicht-Handelns (-
wei % 55 ) nochmals aufgegriffen werden muRS.

HI. Exkurs: Vom actus purus zum acte gratuit .
— oder die Unmiglichkeit menschlicher Vollkommenheit

Fragt man philosophiegeschichtlich nach dem Grund, warum dfls
Handeln (aber auch die dsthetische Erfahrung) des Menschen nie in
sich vollender ist, d.h. in voller, sich selbst geniigender und reiner Ak-
tualicit besteht, so wird man frither oder spiter auf die wesentliche
menschliche Unvollkommenbheit zuriickgeworfen, die — im Gegensarz
zu Gotr ~ hierzu niche fihig sei. Letztlich sind bereits die griechische
Hybris wie der biblische Stindenfall ein Ausdruck des BewuRtseins, daE
der Mensch auf den Status der ,Unvollkommenbheit* festgeschrieben ist,
bzw. mit Konsequenzen zu rechnen habe, wenn er diese Grenzen iiber-
schreitet. Eine der einflufireichen Argumentationen, die ex negativo ei-

" Hegel, Phdnomenologic des Geistes, 2.2.0., 346,
" Hegel, Grundlinien der Philpsophie des Reches, 2.2.0., § 119 Zusaer, 230.



ne solche Aktualitit auf Seiten der Menschen ausschliefit, ist die Be-
stimmung Gottes als actus purus durch Thomas von Aquin: Gort als
reines und vollendetes Wirken, pure Akrualicit aller Potentialiric.
Dempgegeniiber bleiben alle endlichen Wesen wie alle anderen entiz
durch die Koexistenz von Maglichkeit und Wirklichkeit bestimmt. Sie
sind damit wesenhaft durch Potentialitit (und das heift: Imperfektibi-
litdt”) gekennzeichnet, weshalb sie auch ihre méglichen Handlungen
nur sukzessive aktualisieren kénnen. Nur Gott it in einem einzigen
Ake die Witklichkeit (actualitzs) allen Seins, so daf die Potentialitit
ginzlich getilge ist. Thomas modifiziert damit das kinesiologische Ar-
gument des ersten Bewegers zum Gottesbeweis: acrus purus als das
sclbst unbewegte Bewegen. Auf der anderen Seite wird damit alles, was
nicht Gott ist, auf den Status der, Bewegtheit und Bewegung (morus),
der Unvollkommenheit und der zumindest in Spuren verbleibenden
Potentialitit festgeschrieben.

Thomas zitiert dazu das Wort Gottes: Ego sum qui sum — Ich bin,
der ich bin® (Ex 3,14; zit. in: I q. 2, 3). In seiner anthropologischen
Umkehrung miifite dieser Sarz dann lauten: s Wir aber sind (die), die
wir nicht sind' (Oder: ,Wir sind niche (die), die wir sind"). Horbar ge-
macht wird dann, daB der leibhaft-handelnde Mensch schon der
Strukeur nach vom actus purus ausgeschlossen bleibt, denn das Sein des
Menschen bleibt von der Seele bestimmt, die sich als geistiges Prinzip,
als forma corporis im Korper Wirklichkeit gibt. Dem Menschen ist
dann ein reines (Geist-)Sein (d.h. von Materialitit = Potentialicic) zu
Lebzeiten ebenso unméglich wie eine reine (hinzugedacht sei auch: 4-
thetische} Erfahrung: denn schon im Begriff der Erfahrung liegt die
Auftrennung von Subjekt und Objekt, Erfahrendem und Erfahrenem
usw., so dafl die Qualifizierung ,rein” in bezug auf Erfahrung aus die-
ser Sicht sicherlich eine contradictio in adiecto darstellen wiirde. Damic
wird das Problem virulent, inwieweit der Mensch iiberhaupt spontan
handeln kann, d.h. etwas tut, das ihm nicht von den FuBeren Umstin-
den aufgenstige ist. Thomas sagt, daB ,nichts der Ordnung der gotdi-
chen Lenkung widerstrebe®, weil »alle Dinge, sei es, daf} sie naturhaft,
sei es dafl sie willentlich wirken, gleichsam aus eigenem Antrieb [guasi

* .Der Akt wird zum Prinzip der Vollkommenheir, die Potenz zum Prinzip der
Begrenzung und Unvollkommenheit*, fafit Richard Heinzmann (Thomas von
Aquin, in: O. Hoffe (Hg,), Klassiker der Philssophie Bd. 1, Miinchen 1983, 198-
219, 210) diesen Gedanken zusammen.

r

propria sponte] zu dem [gelangen], worauf sie von Gor her hingeordnet
sind“."

Diese Verweigerung an selbstgeniigsamer Idendidic, die das Mensch-
lich-Kreatiirliche mit seinem untilgbaren Rest an kontingenter Poten-
tialitit erleidet, wird in den Zeiten postmetaphysischer Sikularisierung
und fortgeschrittener Subjektivierung von einigen Einzelnen dadurch
kompensiert, dal sie in einem Akt der Ausfiihrung eines paradoxen
Konterfei des actus purus die ausgeschlossene selbstgeniigsame Identicic
einzuholen versuchen, Es scheint, daf genau dieser Wiederherstellungs-
versuch das Motiv der ,Morivlosigkeit' des acte grasuir darstellt: der
Versuch also, in einer sikularisierten Welt, die, mit Nietzsche gespro-
chen, nur noch dsthetisch gerechefertigt werden kann, auch das Han-
deln bewuRt unter sthetischen Maximen zu vollzichen. Kann dieser
Versuch aber iiberhaupt gelingen? Oder muf} vor diesem Hintergrund
nicht jeder Versuch, eine dsthetische Handlung auszufithren, sich be-
wullc gegen die Vollkommenheit des actus purus entscheiden? Der
Ausdruck acte gratuit — iibersetze mit Willkiirtat, Gnadenaks, zweckb.fe
Handlung'” stammt von André Gide, kann aber mit groler Berechri-
gung retrospektiv auf Protagonisten in Romanen und Erzihlungen von
de Sade, Poe oder Dostojewski wie auf jene von Gide, Camus, Sartre
oder Becketr bezogen werden.” Deren literarische Figuren vollzichen
Handlungen scheinbar ohne Motiv, ohne Grund, ohne Zweck und oh-
ne Beachtung der méglichen Folgen. So st5Rt Lafcadio, eine der Perso-
nen aus Gides Die Verliese des Vatikan (1914), einen Menschen aus
einem fahrenden Zug: (scheinbar) chne Motiv, nur cinem unergriind-
lichen spontanen Impuls folgend. Fast alle Protagonisten, die solche
Handlungen ausfiihren, rithmen sich dieser Taten — weshalb die be-
hauptete ,Motivlosigkeit' mit Vorsiche zu betrachten ist.”

' Summa Theologia 1., q. 103, 8; zit. nach der De. Thomas-Ausg., Bd. 8, Salzbun:g
1951. Vgl. Th. S. Hoffmann, Art. Spontaneitdt, Historisches Warterbuch der Phi-
losophie, Bd. 8, Spalte 1425F. .
7 8o einige der Ubersetzungen, dic der Uberserzungsliteratur entsprechender Pl:l-
mirtexte zu entnehmen sind, Vgl. die aufschluBreiche Abhandlung von Martin
Raether, Der Acse graruis. Revolse und Liserasur, Heidelberg 1980, 76. Vgl. zum ace
gratuir auch Lacan, S I: 58.

"* Vgl. Raether, Der Acte gratuit, 2.2.0., 69.

*® Dies um so mehr, als oft ein Mord (oder miiBite hier juristisch gesehen von , Tor-
schlag”™ gesprochen werden?) dic Reihe dieser Handlungen lakonisch und 'gcwnllt
undramatisch zum Hohepunke bringt: etwa Rodion Raskolnikow, der in dem
gleichnahmigen Roman von Dostojewski einen Doppelmord begehr, dc.n er an-
dernorts begrilnder mit dem betithmeen Diktum: ,Wenn s keinen Gott gibt, dann
ist alles erlaubt™,



Camus stellt sich in L homme révoleé dic folgende Frage: ,Da jede
Handlung heute direkt oder indirekt in einen Mord einmiindet, kon-
nen wir nicht handeln, bevor wir nicht wissen, ob und waram wir té-
ten sollen.”* Will jemand dieser Absurditit entkommen, indem er sich
dem Handeln ganz verweigert, so kommentiert Camus:

Man beschlielt also, gar nicht 2u handeln, was zu mindest darauf hinausliufr,
den Mord des anderen hinzunehmen, wenn auch nicht auf die wohllautende
Klage iiber die Unvollkommerheit des Menschen zu verzichten ™

Ein Beispiel iibrigens auch dafiir, daf der Ausschluf des Nichthandelns
als ,unschuldiger’ Méglichkeir, den Hegel vollzog, auch in der post-
metaphysischen Philosophie giiltig bleiben kann.

Martin Raether kommt in seiner ausfithrlichen Untersuchung zum
acte graruit zu dem Ergebnis, daf die metaphysische Dimension dieses
Phiinomens in dem ,Wille(n), Gott gleich zu sein“ (129) kulminiert,
Diesem Willen entspringende Handlungen haben dann zwei Seiten:
zum einen soll der gottliche, unergriindlich-unverfiigbare ,Gnaden-
ake“, die gratuité, durch den Menschen imitiert werden.” Zum anderen
aber geschieht gerade als dirckte Folge der Philosophie Hegels ,die de-
finitorische In-eins-Serzung des gotelichen und menschlichen Geistes in
einer transzendenzlosen Welt“, die den ,Gottesgedanken iiberfliissig”
macht und ,den Menschen an Gottes Stelle” setzt — diese Handlungen
gehoren damit, theologisch gesprochen, in den Bereich der tabuierten
~Selbsterlésung” des Menschen.” Raether weist Hegels Denken eine
bedeutende Rolle in Vorbereitung dieses Gedankens zu, unter ande-
rem, weil dieser mit der Bestimmung der heroischen Tat grofer Indi-
viduen (dic ja cinige Ziige des acte gratuit aufweist} ein Vorbild aufge-
zeigt hat, das aber durch die heutigen Menschen nicht mehr
wiederholbar sei: ein Dilemma, das dann durch radikale Versuche wie
dem acte gracuir geiost werden soll.

Im Rahmen der hier verfolgten Leitfrage nach der Maglichkeir dsthe-
tischer Handlungen bictet dieses Phinomen ein Paradigma, an dem auf-
gezeigt werden kann, daf der Versuch, ¢ine Handlung chne Motiv
durchzufithren, vor dem Hintergrund der spezifisch abendlindischen
Geistesgeschichte problematisch, ja sogar gefihrlich ist. Auch der acte
gratust kann die Kluft zwischen Geist und Kérper nicht schlicfen, weil
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Albert Camus, Der Mensch in der Revolte, Frankfurt/M. 1987, 8.
* Ebd., 9.

# Vel. ebd., Kap. II: Von der Gnadentheolsgie zum acte graiuit (bes. 61-68).
? Vel ebd., 64.
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er cinen Beweis antritt, der niche gefithrt werden kann: die freie, geistige
Verursachung einer Handlung.

Nun war fiir Hegel cine ethisch motiviose Handlung nicht denkbar.
Denn, wie die Rechusphilosophie ausfithre, kann eine Handlung nur
durch den Zweck und die Absicht des Handelnden diesem zugerechnet
werden; kurz: ,Mein Zweck macht bestimmenden Inhalt derselben
aus“.** Bemerkenswert ist, daf auch Hegel das Beispiel des angeblich
,motiviosen“ Mordes zur Veranschaulichung nimmt: ,Es ist nicht der
Mord um des Mordes wegen geschehen, sondern es war dabei noch ein
besonderer positiver Zweck” (ebd.), wic etwa die ,Lust® (am Mord)
oder anderc subjektive Beweggriinde. Dem Heros des antiken Dramas
waren hingegen, phinotypisch gesehen, motivlose Handlungen még-
lich, weil er gar micht unter Mafigabe individueller Motive handelt,
sondern eine Situation Handeln einfordert.

Niche ganz iiberzeugend mu das Argument gegen eine Motiv- und
Zwedklosigkeit der Handlung jedoch dann werden, wenn Hegel in der
Asthetik und der Phanomenologie den Vollzug der Handlung (und der
Tat als ihrem Ergebnis) als notwendig erachtet, dami sich das Indivi-
duum iiber das bewufit werden kann, was es will.” Das Individuum
muf dann irgendwo willkiirlich den Anfang machen, so dafl sich durch
Negation weiterer, freischwebender Maglichkeiten, die sich durch die
Tat bekundet, im weitcren Verlauf die Maglichkeit fiir den Geist auf-
tut, aus den Erfahrungen mit der vollzogenen Tar sich iiber seine
Zwecke klar zu werden: Als Motiv kann dann z.B. immer erscheinen,
sich iiber das Handeln (gewissermaflen im feed-back) Erfahrungen zu
verschaffen. Die Handlungen haben somit wesentlich Anteil an der
Subjektkonstitution,

Ist die Motivlosigkeit als Modell fiir Handlungen daher prinzipiell
auszuschlieflen, wenn Handlungen denn primir ethisch, und das heifSt:
erst durch das Motiv als Handlungen definiert werden, so ist damit
aber nicht gesagt, daB dsthetische Handlungen nicht méglich seien. Sol-

* Hegel, Grundlinien der Philosophie des Rechts, 0.1.0., § 121 Zusae, 232.

% Was es an sich ist, weif es also aus seiner Witklichkeit. Das Individuum kann
daher nicht wissen, was es ist, ehe es sich durch das Tun zur Wirklichkeic gebracht
hat. — Es scheint aber hiermit den Zweck seines Tuns nicht bestimmen zu kénnen,
che ¢s getan hat; aber zugleich muB es, indem es Bewuftsein ist, die Handlung vor-
her als die ganz seinige, d.h. als Zweck vor sich haben. Das ans Handeln gehende
Individuum scheint sich also in einem Kreise zu befinden [...]. Ebendaram aber hat
es unmittelbar anzufangen® (Hegel, Phinomenologie des Geistes, 2.2.0., 296£). Mit
Recht sieht Hegel itbrigens in seiner geschichusphilosophischen Auseinandersetzung
mir China und Indien, da der Geist dort ¢cine Stufe des ,In-sich-Seins’ halten
kann, aus der er nicht schon dadurch herausfille, dafl er in der Welt ist.



che Handlungen versuchen cben nichr, das (moralische) Bediirfnis
nach einem unméglichen Beweis der Freibeit zu befriedigen. Vielmehr
kénnen sie durch die Unmittelbarkeit und Sponraneitit definierr wer-
den, die das Ergebnis ihrer Einiibung darstellen. In der isthetischen
Spontaneitit, die das Produke der (Ein-}Ubung, einer im curopiischen
Verstindnis gerade geistlosen Wiederholung, darstellt, i sich dann
das Paradox der motivierten Motiviosigheit einer ethischen Handlung
auflésen. In einem letzten Schritt soll nun die Maglichkeit gepriife wer-

den, ob im asiatischen Kontext solche dsthetischen Handlungen stirker
im Vordergrund stehen.

V. Handlung als Vollzug eingeiibter Spontaneitiis:
Das Paradigma des Daoismus und Zen

Es soll nun der Versuch gewagt werden, sich mittels des Begtiffs der
dsthetischen Handlung dem ostasiatischen Daoismus und Buddhismus
zu nihern. Ein Wagnis, weil sich der Versuch weniger auf asiatische
Quellentexte als auf Beobachtungen zur beschreibbaren Vollzugsform
von dsthetisch zu nennenden Handlungen stiitzt. Und zum zweiten,
weil der Kiirze halber einige Unschirfen in die Darstellung Einzug
halten, die berechtigterweise kritisiert werden kénnen. Etwa auch da-
hingehend, dafl die Handlungsmuster, die im folgenden als charakteri-
stisch fiir die asiatische Asthetik beschrieben werden, auch im europii-
schen Kontext angetroffen werden kénnen. Es kann sich daher, wie
gesagt, nur um einen Versuch der Kontrastierung handeln.

Betrachtet man die buddhistisch becinflufiten ostasiatischen Kiinste
und Wege, wie z.B. die Tuschemalerei, den Weg des Tees, den Tanz,
das BogenschieRen, den Schwertkampf oder andere Kampfsportarten,
dann fallen gegeniiber europiischen Kiinsten unmittelbar zwei Dinge
ins Auge: Zum einen scheinen selbst die vorbereitenden und alleig-
lichen Vorginge einem langen, konzenrrierten Uben (bzw. einer oft
ricualisiert erscheinenden Einiibung) zu entspringen. Dieses Uben stellt
nicht nur ein Fortschreiten auf dem buddhistischen Befreiungsweg dar,
sondern wiederholt auch einen transindividuellen zcrws purus, wie un-
ten am Beispiel des wuwei gezeigt werden soll.

Zum anderen kann ein quasi energetischer Zustand beobachtet wer-
den, in dem die Handlungen einer vollkommenen, wieder zur Natur*
gewordenen Spontaneitit entspringen. Diese natiirliche Spontaneicit,
so betonen insbesondere buddhistische und daoistische Ausfithungen,
hinge damit zusammen, daf der Gedanke eines isolierten Ichs oder
Subjekes, das, wie z.B. Schiller ausfiihrte, sogar in dsthetischen Zustin-
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den sich als dasselbe bewuB¢ bleibt, in Folge des erfolgreichen Ubens
abgestriffen wird.

Beide Momente, das Einiiben und das selbstlos-spontane Gesche-
hen, sind dem europiischen Betrachter durchaus nicht fremd (etwa das
Einiiben eines Musikstiickes, oder der selbstvergessene Ausdruckstanz).
Das spezifisch Ostliche kénnte demnach eher in der Weise der Kombi-
nation dieser beiden Momente vermutet werden: in der fortwihrend
eingeiibten Spontaneitit der von-selbst-so (ziran H #% ) ablaufenden
Handlungen. Der Status dieses Ubens hért nicht auf, denn die Ubung
ist, wie 2.B. Dogen sagt, nie zuende, da das ,Uben‘ nicht zum Erwa-
chen (bzw. zur konkreten ,Meisterschaft’) fiihrt, sondern vielmehr im
Zustand des Erwachens geiibc wird.* Auf die kunstvolle, isthetische
Handlung gewendet, handelt es sich dieser These nach auch dorr um
die konzentrierte Einilbung von natiidicher Spontaneitit.

Das Kénnen liegt aus der buddhistischen Perspektive darin, auch in
Momenten des kraftvollen, leibhaften Vollzugs gelassen zu verweilen,
und nicht einem isolierten Zweck einer objektivierten Handlung, son-
dern sich selbst zu folgen, ohne die Situation zu reprisentieren. D. T,
Suzuki veranschaulicht das anhand des BogenschieRens mit den Wor-
ten, dafl ,Schiitze und Scheibe nicht mehr zwei entgegengesetzte Dinge
sind, sondern eine einzige Wirklichkeit*.” Eine solche nicht-dualisti-
sche Sichtweise der Handlung erinnert zwar unmittelbar an Hegels
Darstellung des Heros, dem jener einen substantiellen Zusammenhang
zwischen Tun und Vollbringen bescheinigte, unterscheidet sich aber
darin, dafl auch der Heros noch sich selbst und einen Zweck in der
Handlung verwirkliche.

Der von Kleist geschilderte fechtende Bir diirfte hingegen problem-
los als ,Meister” in einer der asiatischen Kampfsportarten gelten kon-
nen, in denen das gewahrende Erfassen der Situation soweit getrieben
wetden soll, dafl der Sich-Verteidigende vollkommen spontan und ohne
verstrichene Reaktionszeit auf Angriffe reagiert.” In Erinnerung ge-

* Vgl. insgesamt R. K. Heinemann, Der Weg des Ubens im ostasiatischen Mabaya-
na, Wiesbaden 1979,

¥ D.T. Suzuki im Yorwort zu Eugen Herrigel, Zen in der Kunst des Bogenschiessens,
Bern #1993, 7. Dieser Zustand wird aber nur errcichr, wenn er von seinem Selbst
vollkommen frei und geldst ist, wenn er eins ist mit der Vollkommenheit seiner
technischen Geschicklichkeit“ (cbd., 8), Nach ,langen Jahren in der Kunst des
Sich-Selbst-Vergessens” (9) wird die ,Kindlichkeit* wiedererlangr.

* Dies wird 2.B. im Karate durch gleichsam tinzerische ,Grundformen* (kata) ge-
gen mehrere nur fiktiv vorhandene Gegner eingetibe, ¢in Phinomen, daf} zuletzt
durch 1. Yamaguchi philosophisch interpretiert worden ist. Vgl ders., K7 alr kib-



bracht sei hier nochmals dic grundsitzliche Bewegung, in der Kieist das
vollstindige Fehlen des Bewufltseins der Puppen und das unendliche
Bewufitsein Gottes im Phinomen der dsthetischen Handlung zusam-
menflieflen 1iBt, wobei dem menschlichen Geist weder die eine, noch
die andere Maglichkeit durch blofe Ubung offensteht. Dem seien nun
die folgenden Ausfiihrungen des Schwert-Meisters Takuan (1573-
1645), dazumal Abt des Daitoku-Tempel in Ky5to, gegeniiberstellt:
Der echte Anfiinger weiff nichts von der rechten Weise, das Schwert zu halten
und zu gebrauchen, und er weif} nichts von Sorge um das eigene Ich, Wenn
ein Gegner ihn zu treffen versucht, pariert er instinktiv. [...} Beginnt er aber
seine Schulung, so lernt er, wie er mit dem Schwert umzugehen hat, wohin er
seinen Geist zu richten hat, und viele andere technische Einzelheiten [...).
Wenn er nun versucht, den Gegner zu treffen, fiihit er sich gchemmt wie nie
zuvor. Doch wenn dann die [...] Jahte vergehen und seine Schulung der Reife
zustrebt, zicht in die K8tperstellungen [...] allmihlich das Niche-Bewufltsein
cin, ganz dhnlich jener Geistesverfassung, die er ganz am Anfang hatte [...1.
Alle Berechnungen des Verstandes entschwinden dem Blick, und es herrscht
ein Zustand von Nicht-Geist (mushin $E ) oder Nicht-Denken (munen
f/ ;%). Wenn lerte Vollendung erlangt ist, tun Korper und GliedmaRen
ganz von selbst, was sie zu tun haben, und der Geist greift niche mehr stérend

ein.”
Bei dem grundsitzlich Angestrebten scheint es sich nicht um solche
Momente zu handeln, die dem europiischen Verstindnis von Kunst
(oder vielleicht besser: von Kunstfertigkeit) ginzlich fremd wiren. Ge-
nau wie die dutch Selbstbeobachtung und Reflexion eintretende Be-
fangenheit des Jiinglings in Kleists Marionettentheater beschreibt auch
Takuan den Verlust der Unbefangenheit. Allerdings — und hier mufl
man wieder auf den spezifisch europiischen Geist zu sprechen kommen
— spricht Takuan vorbehaldos von ciner ,letzten Vollendung®, in der
dann wohl wirklich Menschen wie die kleistschen Gliederpuppen gott-
lich tanzen. Dieser hichste Geist ist nicht tabuisiert; es bleibe nichts zu-
ritick; die Handli.lng erschopft sich restlos. Anscheinend muf keine exi-
stentialistische Revolte versucht werden, denn namentlich das von
selbse-Tun der Kérperbewegungen, in die der Geist nicht mehr ein-
greift, ist Teilhabe an reiner Aktualitit, ohne daf dies in einem Akt der
,selbstserzenden Freiheit’ bewiesen werden miifite.

Der Aspekt der Handlung als Wandlung, der Teilhabe an der reinen
Aktualisierung, also des actus purus, wird im Daoismus vielleicht noch
deutlicher als im ostasiatischen Buddhismus. Auf den ersten Blick

kbaftige Vernunft. Beitrag zur interkulturellen Phinomenologie der Leiblichkeir, Mn-
chen 1997, 73-89.

¥ Zitert nach D. T. Suzuki, Zen und die Kunst zu siegen, obne zu kimpfen. Der
Schwertweg, Freiburg 1999, 21f,
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scheint das ,Niche-Handeln/-Tun® (wuwed), wenn es aus eurapiischer
Sicht klassifiziert wird, nur in den Bereich der ,Lebenskunst’ zu fallen:
es beschreibt dann primiir ein Ideal des miilfigen, nicht am Miirzlichen
orientierten Nicht-Handeln, wie der bekannte Passus im Zhuangz:, wo
empfohlen wird, man kénne ja unter einem groflen, fiir weldiche in-
teressen unbrauchbaren Baum (und unter genauso ,unbrauchbaren®
Worten und Lehren!) ,untitig [wuwei] umherstreifen und in Mufle
unter seinen Zweigen schlafen®.” In diesem Sinne kénnte man es wohl
als Parallele zum auch im Okzidenc vielfach anzutreffenden Lob des
Miiffiggangs ansehen. Obwohl hier zu kliren wire, ob dieses ,Nichts-
tun’ ebenso wie im europiischen Kontext als Entscheidung zur Hand-
lungsverweigerung gesehen wird, somit aber, wie oben ausgefithrr, damit
cine Handltng blicbe.

Dennoch wiirde dic ausschliefflliche Interpretation des wuwei als
Miifliggang verkennen, dal das ,Nicht-Handeln® hiufig tatsichlich
etwas bewirtkt, wic z.B. der Koch im Zhuangzi durchaus handelt’,
wenn auch hier betont wird, daR er der Sache selbst, und nicht einem
verobjekrivierten Zweck folgt. Gerade indem der Koch sich nach langer
(Ein-)Ubung nicht mehr auf den Augenschein verlifit, sondern sich in
die Wandlung zuriickstelle, bewirke er‘, daf die Rinder wie von selbst
auseinanderfallen. Diese iibrigens in besonderem Mafle dsthetisch be-
schricbene ,Handlung' zeigt ihre Vollkommenheit auch darin, daf sie
das Messer schont — nicht nur ein Nebeneffekt, sondern gleichsam das
Maf der Ubereinstimmung.

Das Nicht-Handeln bildet zudem das Handlungsparadigma nicht
nur der ,Heiligen Menschen®, sondern wird auch dem Regierenden
explizit anempfohlen; in den Worten von Laozi: ,Tut er das Ohne-
Tun, / Ist nichts, das nicht regiert wiirde.“*' Einige europiische Inter-
preten sind zu dem Schlufl gekommen, dieses Nicht-Handeln, bei dem
nichts ungetan bleibt, als Paradox anzuschen.” Wer im Nicht-Handeln
verweilt, handelt allerdings iiberhaupt nicht; denn die Verweigerung
von Handlungen als Handlung anzuschen, scheint mir einem spezifisch
europiischen Vorverstindnis zu entspringen. Wer im daoistischen Sin-
ne ,nicht handelt’, vertraue vielmehr darauf, daff anstelle individueller
Handlungen die Wandlungen des dzo durch ihn wirken. Da das dae

* Richard Wilhelm, Dschuang Dsi. Das wabre Buck vom siidlichen Blitenland,
Miinchen 71992, 34 (1.5).

* Glinther Debon, Tao-Té-King. Das Heilige Buch vom Weg und von der Tugend,
Stutgare 1979, 27 (3).

® Vel David Loy, Nondualitdr. Uber die Natur der Wirklichkeir, Frankfur/M.
1998, 145-196, insbes. 152f.; vgl. ders., Wei-ww-wei. Nondual action, in: Philoso-
phy East and West 35, 1 (1985) 73-87.



nicht im Gegensatz zur menschlichen Konstitution definiert ist, kann
sich der Mensch in diese reine, vollkommene Akcualitdc, in den pet-
meablen und immanenten acrus purns zuriicksrellen, indem er gerade

nicht unter subjekriven Mafgaben handelt. Es heiflt im Zhuangzi:

Dafl wir gerade in menschlicher Gestalt geformt sind, ist Grund zut Freude;
daf aber diese menschliche Gestalt tausend Wandtungen durchmacht, ohne
jemals ans Ende 2u kommen, das ist unermeRliche Seligkeit. [...] Ist schon
(die Natur) [...] ein Voebild fiir die Menschen: wievielmehr das [...], von dem
alle Dinge abhingen und das alle Wandlungen verursache. Das ist der SiNN
[dao]: er ist gltig und treu, aber er dullert sich nicht in Handlungen [wu-
wei]

Man kénnte sagen, dafl der Mensch im Nicht-Handeln dem a0 ent-
spricht — wenn die versteckte Bezugnahme auf einen verbindlichen Lo-
gos, der im Ent-sprechen gedacht ist, abgezogen wird. Handlung als
Wandhung, als sich-wandeln-lassen: das Nicht-Handeln im dee trite
dann {iberhaupt nicht aus dem dao heraus: es bleibt im aceus purus™
Weil es keinen Drang gibt, den Geist zu verwirklichen, und weil es
keine Revolte gegen das dae gib, scheint es auch keinen acte gratuit zu
geben. Es gibt keinen Mangel der Endlichkeir und Partikularitic, der
immer wicder iiber neue unzulingliche Versuche des Geistes, sich in
Handlungen zu verwitklichen, aufgelést werden miifite.

Es kénnte sich als sinnvolles Experiment erweisen, Handeln und
Nicht-Handeln einmal versuchsweise nicht mehr primir Personen zu-
zuschreiben, die dann vom theoretischen Standpunke her gesehen be-
stimmte Zwecke, Absichten und Intentionen mit (und in) ihren Hand-
lungen verfolgen. Niklas Luhmann hat herausgestellt, daf Beobachter
das Handeln cinzelner ,sehr oft besser auf Grund von Situationskennt-
nis als auf Grund von Personenkenntnis voraussehen“ kénnen. ,[/nd
trotzdem”, so bemerke er, ,wird das alltagsweltliche Handeln auf Indivi-
duen zugerechnet” Die Widerwilligkeit, Handlungen bestimmten Si-
tuationen zuzuschreiben, lifit sich sicherlich daher verstehen, daf das

Handeln dann nicht mehr primir vom sich verwirklichenden Geist aus

* Richard Withelm, Dschuang Dsi. Das wabre Buch vom siidlichen Blitenland,
Miinchen 71992, 87,

* Andemorts heiflt es: .Ach, wenn dein Herz fest ist, dann magst du untitig wei-
len beim Nicht-Handeln, und alle Dinge wandeln sich selber. Lafl fahren deinen
Leib; spei aus deine Sinnescindriicke; werde pleichgiiltig und vergift die Aufenwelt;
komm in Ubercinstimmung mit dem Uranfang: lose dein Herz endaf deinen
Geist; kehre zuriick ins Unbewufte: dann kehren alle Wesen zurilck zn ihrer Wue-
zel® (124).

¥ Niklas Luhmann, Soziale Systeme. Grundriff einer allgemeinen Theorie, Frank-
furt/M. *1994, 229
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verstanden wiirde, sondern von iulleren® Umstinden. Hat man aber
einmal angefangen zu handeln, so ist man — nicht nur aus europiischer
Sicht ~ den Handlungen ausgelicfert. Es heifit im Zhuangzi: ,\Wer aber,
obwohl es nicht der Miihe wert ist, zu handeln, es dennoch niche iiber
sich bringt, vom Handeln abzulassen, der entgeht dem Handeln
nicht.“*

Der grofle Unterschied aber ist, wie gesagt, daf von den europii-
schen Voraussetzungen her das Subjekt handeln muf. Und das Di-
lemma, das deutlich wurde, ist, das es weder ethisch noch dsthetisch ge-
sehen vollkommen handeln kann. Zudem scheint es dem europiischen
Subjeke, sofern es sich geschichtlich versteht, kaumn méglich, nun ein-
fach im daoistischen Sinne ,nicht zu handeln’. Das Nicht-Handeln ist,
wie das Beispiel des Koches belegt, ebenso wie die buddhistischen ,We-
ge' das Ergebnis einer lange eingeiibten Spontaneirit.

Obwohl sich viele im gegenwirtigen europiischen Kontext mehr
und mehr asiatische Einstellungen zu eigen machen, scheint sich in be-
z2ug auf die Entscheidung, jetzt bewufit nicht mehr zu handeln, doch nur
tine weitere Verwirklichung des europdischen Geistes unter anderem
Vorzeichen anzukiindigen.

% Richard Wilhelm, Dschuang Dsi, a.2.0., 199.
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Asthetik der Kultur: Vicos Newe Wissenschaft

Johann Kreuzer (Wuppertal)

1. Voriiberlegung

Der Titel der folgenden Uberlegungen zu Giambattista Vicos Scienza
nuova bedarf zweier Erlducerungen — und zwar a} im Hinblick auf den
Terminus Asthetik und b) den der Kultur.

Asthetik wird im folgenden nicht im neuzcitlichen Sinn einer Regio-
naldisziplin verstanden.' Die Disziplin der Astherik gilt vielmehr der
sinnlichen Erscheinungsweise und den sinnlichen Bedingungen des Ins-
gesamts kulwreller Objektivationen — angefangen von den unmiceel-
baren Gestalten in Okonomie iiber Jurisprudenz und Moral bis hin zu
den Selbstverstindigungsformen in Religion, Philosophie und Dichrung,
Asthetik in diesem weiten Sinne ist nicht als Regional-, sondem als
Grundlagendisziplin zu verstehen. Der Begriff der Kultur verhilt sich zu
diesen Verstindnis von Asthetik sozusagen symmetrisch, Die Einheit
von Natur und Geschichte, auf die sich die Bezeichnung ,Insgesamt
kultureller Objekrivationen' richtet, ist eine prozeBhafte Wirklichkeit, die
sich unter der Bedingung von Raum und Zeit vollzieht. Kultur ist die
sinnliche Erscheinungsweise dieser Einheit von Natur und Geschichre,
deren Wirklichkeit sich diesseits von Descattes’ Trennung zwischen einer
res cogitans des Geistes und den rei otensae kisrperhafter Nacur vollziche,
Soll Kuleur als diese Wirklichkeit begriffen werden, so fordert das jene
neve Wissenschaft, die Vico programmatisch formuliert hat: Seine Scienza
nuova stelle den singuliren Versuch einer Theorie menschlicher Kulwur
dar, in der all ihre AuBerungsformen — im Mythos, in Religion und
Dicheung, Sicichkeit, Recht und Jurisprudenz bis hin zu Okonomie
und dem, was Vico ,poetische Physik” nennt — einbezogen sind.

Weil Geschichte von Menschen produziert wird, ist die kulturwissen-
schaftliche Selbstreflexion des .mondo civile” méglich (und notwendig).
Auf Grund der ,Wahtheit®, da der ,mondo civile” von den Menschen
gemachr worden ist, lassen sich die Prinzipien dieser geschichedlichen Welt
kultureller Objektivationen ,innerhalb der Modifikationen unseres eige-

" Vgl Art. LAsthetik, dsthetisch®, in: Historisches Worterbuch der Philosophie, hg. v.
J. Ritter u.a., Bd. 1, Basel 1971, 555-564.




nen menschlichen Geistes® finden. Diese Grundthese formuliert das
Vico-Axiom: ,Verum et factum convertuntur”. Geschichre wird damit zu
einem Gegenstandsbereich eigener Dignitit.” Dic Aufwertung des Sinns
von Geschichte, die Vico hier vollzieht, ist vergleichbar nur jenem
Paradigmenwechsel bei Augustn, bei dem zum ersten Mal die Endlich-
keit kreatiitlichen Daseins, die die Rede von Geschichte meint, in den
Blick riickt.’ Geschichte bedeutet keine zweite Natur im Vergleich zu
einer ersten, die ihr urspriinglich vorausginge. Die ,zweite’ Natur der
Geschichte ist vielmehr die ‘erste des menschlichen Geistes.' Von einer
»Natur der Dinge®” unter Abschung vom gesellschaftlichen Zusammen-
hang des mondo civile zu sprechen ist flir Vico eine Fiktion.®

Die Selbstreflexion des mondo civile ist der von Vico gegen Descartes’
Trennung der rei extensae der Natur vom denkenden Ding einer res
cogitans gerichtete Begriff der Zusammengehorigkeit von Natur und
Geschichte. Geist ist nicht das Andere der Narur, sondern sich zu sich

Einer der markantesten Sitze der Seienza nuova lautet: ,Ma, in tel densa notte di
tenebre ond’ & coverra la prima da noj lontanissima antichitd, apparisce questo lumo
eterno, che non tramonta, di questa verit4, la quale non si pud a patto alcuno chia-
mar in dubbio: che questo mondo civile egli certamente & stato farto dagli uomini,
onde se non possono, perché se ne debbono, ritruovare i principi dentro le modi-
ficazioni della nostra medisima mente umana.“ La scienza nuova, 1744, hg, v. F.
Nicolini, Bari 1933, 2 Bde., im folgenden: Scienza, § 331, I, 117f — ,Doch in
solch dichter Nacht voller Finsternis, mit der die erste von uns so weit entfernte
Urzeit bedeckr ist, erscheint dieses ewige Liche, das nicht untergeht, folgender
Wahrheit, die auf keine Weisc in Zweifel gezogen werden kann: daff diese polivische
Welt sicherlich von den Menschen gemacht worden ist; deswegen kbnnen (denn sie
miissen) ihre Prinzipien innerhalb der Modifikationen unseres eigenen menschlichen
Geistes gefunden werden.” Giovanni Battista Vico, Prinzipien einer neuen Wissen-
schaft iber die gemeinsame Nawur der Vilker, Ubers. v. V. Héde u. C. Jermann,
Hamburg 1990,.im folgenden: Prinzipien, 142,

*  Zur Begtiindung der Geschichtsphilasophie durch Augustin in De civitate Dei,
die sich nicht in der Konstruktion eines lincaren Verlaufs von Geschichte erschipf.
Vel K. Lowith, Weltgeschichte und Heiligeschehen, Stutigart #1990, 148f. und die
Kritik an seiner Deutung: ]. Kreuzer, Die Aporie des Geschichtiichen, in: Augustinus
— Einflibrung, Frankfurt/M.-New York 1995, 120-157.

*  Der Hinweis auf Marx’ klassische Definition legt sich hier nahe: , Wir kennen
nur eine einzige Wissenschaft, die Wissenschaft der Geschichte, Die Geschichte
kann von zwei Seiven aus betrachtet, in die Geschichte der Natur und die Geschich-
te der Menschen abgeteilt werden. Beide Seiten sind indes nicht zu trennen [...J*
Deutsche Ideologie, zit. nach: K. Mand/F, Engels, Werke, Bd. 3, Berlin 1969, 18,

* Vgl. Scienza, Nr. 147: ,Die Nacur der Dinge (natura di cose) ist nichts anderes
als ihre Entstchung zu bestimmten Zeiten und auf bestimmte Weise {nascimento di
esse in cerri tempi e con certe guise); immer dann, wenn diese so sind, entstehen die
Dinge daraus so und nicht anders.” Scienza, a.a.0., 1, 78; Prinzipien, a.2.0., 94;
vgl. auch den § 346.
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selbst verhaltende Nawr. Der Inbegriff dieser Einheit von Geist und
Natur ist Kultur, ihre Erscheinungsweise Geschichte.® Der Begriff von
Kultur, den Vico damit implizit formuliert, ist der neuzeitliche Terminus
fiir die von antik-mittelalterlichen Ordnungsvorgaben entlastete Selbstre-
flexion einer Wirklichkeit, die sich in ihrer sinnlichen Bedingtheit und
Endlichkeit als prozeflhafte Entfaltung cines schépferischen Prinzips
begreift.” Asthetik der Kultur wird die Analyse der Bedingungen und der
Arc sowie der inneren Form dieses Prozesses geschichtlich erscheinender
Wirklichkeit als der Zusammengehorigkeit von ,Ideen, Sitten und Taten
des Menschengeschlechis™.*

Vico hat mit seiner Seienza nuova das Programm einer solchen As-
thetik der Kultur formuliert. Dieses Programm stellt die grundlegende
Alternative zu jener Form der Aufklirung dar, deren Rationalitiit instru-
menteller Natur ist und selbst der Aufklirung bedarf. Vico ist damit der

¢ Vgl. M. Horkheimer, Anfinge der birgerlichen Geschichtsphilosophie, Frank-
furt/M. 1971; F. Fellmann, Das Vico-Axiom: Der Mensch mache die Geschichre, Frei-
burg—Miinchen 1976, — Zu Vico vgl, auferdem: K. O. Apel, Die Idee der Sprache
in der Tradivion des Humanismus von Dante bis Vico, Bonn *1980; B, Liebrucks,
Sprache und Bewufisein, Bd. 1, Frankfurt/M. 1964; K. Lowith, Vices Grundsatz ve-
rum et factum convernuntur, Heidelberg 1968; E. Cosetiu, Die Geschichee der Sprach-
philosophie, 11. Teil (4.), Tiibingen 1972; H, Viechtbauer, Transzendentale Einsiche
und Theorie der Geschichte, Minchen 1977; G, Wohlfart, Vico — Der poesische Cha-
rakter der Sprache, in: dess., Denken der Sprache, Freiburg-Miinchen 1984, 52—
118; D.P. Vetene, Vico's Science of fmagination, London 1981, dtsch.: Vicos Wissen-
schaft der Imaginarion, Ubcers. v. E. Hora, Milnchen 1987; 8. Otwo, Vico: Grundziige
seiner Philasgphie, Stuttgart u.a, 1989; V. Hasle, Einleitung: Vico und die Idee der
Kulrurwissenschafi, in: V. Hosle/C. Jermann, Principien einer neuen Wissenschaft
dber die gemeinsame Natur der Vilker, 2.2.0. (vgl. Anm. 2), XXXI-CCLXXVII;
]. Trabant, Newr Wissenschafi von alten Zrichen: Vicos Sematologie, FrankfurdM.
1994; J. Kreuzer, Art. ,Vico®, in: J. Nida-Rimelin/ M. Bealer (Hg.), Asehetik und
Kunstphilosopbie von der Antike bis gur Gegenwart in Eingeldarstellungen, Stungarc
1998, 799-803.

7 Schipfung’ ist seit der Auflsung antiker Denkmuster der Name filr den ProzeR
erscheinender Natur, sofern er in ciner zeitlichen Dimension gefaflt, d.h. die End-
lichkeit erscheinender Narur begriffen wird. Die unhintergehbare Relationalitit von
(als prinzipiierend gedachtem) Grund und (als prinzipiiert erfahrenenen) Erschei-
nung ist der logische Kern der Rede von den Gegenstinden der Erfahrung als
Schapfung, — Vgl. J. Kreuzer, Gestalten mittelalterlicher Philosophie, Milnchen 2000,
insbes. 7., 49-81. :

* Auf diese Weise gelangr diese Wissenschaft dazu, in einem Zug cine Geschichee
der Ideen, Sitten und Taten des Menschengeschlechts (storia dell’ idee, costumi e facti
del gener umano) zu sein [...]. Und aus allen dreien wird man die Anfinge der Ge-
schichte der menschlichen Natur hervorgehen schen; und diese sind die Anfinge
der Universalgeschichee, die, was ihre Anfinge betrifft, noch mangelhaft 2y sein
scheint,” Scienza, 368, 0.2.0., |, 140; Pringipien, 3.2.0., 164f.
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Ahnbherr sowohl von Cassirers Konzept einer Philosophie der symbolischen

Formen wie der von Horkheimer und Adorno formulierten Dialekiik der
Auflelirung ~ dazu ein kurzer Hinweis,

2. Wirklichkeit als prozefthafte Entfaltung

Wenn Wirklichkeit als ptozeffhafte Entfaltung eines schépferischen Prin-
zips zu begreifen ist, dann bedeutet das Insgesamt der Gegenstinde des
Bewufitseins ein Universum symbolischer Formen. Aus der Einsicht, dafl
wir dem Universum symbolischer Formen gegeniiber, in dem wir leben,
keinen externen Standpunkt einzunehmen vermdogen, hatr Cassirer — an
Vico in der Sache direkt anknilpfend — sein Programm einer , Theorie
der symbolischen Formen® entwickelt.” Er hat Kants Revolution der
Denkungsart — am biindigsten in dem Satz formuliert, dafl ,die Bedin-
gungen der Méglichkeit der Efahrung der Gegenstinde die Bedingun-
gen der Maglichkeit der Gegenstinde der Erfahrung sind“® — auf alle
Formen menschlicher Tirigkeir ausgeweite: die von Kant geforderte
Analytik des Verstandes soll ,den ganzen Kreis des Weltversiehens
umfassen und die verschiedenen Potenzen, die geistigen Grundkrifte auf-
decken, die in ihm zusammenwirken. "

Seit Descartes wird die Selbstreflexion des Geistes auf den Blick des In-
genieurs reduziert, dem die Mechanik der Welt dufferer Dinge zum zu
durchschauenden Objekt der Beherrschung wird.'? Cassirer seczt dieser

* Vgl E. Cassiter, Philpsaphie der symbolischen Formen, 1. Teil, ND Darmstadc
1953, “1994, 914,

® Vgl. L Kany, Kritik der reinen Vernunfi, B 196 (vgl. Werke, hg. v. W. Weische-
del, Frankfurt/M. 1968, Bd. I1I, 201).

" Vgl. E. Cassiter, Zur Logik des SymbolbegrifFs, in: Wesen und Wirkung des Symbol-
begriffi, Darmstadr *1994, 228. — Cassirer hat das Programm einer Philosophie
symbolischer Formen im FEsiay on Man, der 1944 im amerikanischen Exil erschie-
nen ist, noch einmal pointiert: ,Diec Philosophic der symbolischen Formen geht
von der Voraussctzung aus, daf, wenn es {iberhaupt eine Definition des ,Wesens'
oder der ,Natur' des Menschen gibt, diese Definition nur als furikrionale, nicht als
substantielle verstanden werden kann. [...] Das Eigentiimliche des Menschen, das,
was ihn witdich auszeichnet, ist nicht seine metaphysische oder physische Natur,
sondern sein Wirken. [...] Sprache, Mythos, Religion, Kunst, Wissenschaft, Ge-
schichte sind {Gegenstandsbereiche dieses Wirkens, JK). An Eisay on Man, dt.:
Versuch iiber den Menschen, iibers. v. R. Kaiser, Hamburg 1996, 110.

' Beispiclhaft hciflt es etwa in der zweiren seiner Meditationes de Prima Philoso-
phia: Ich setze also voraus, dafl alles, was ich sehe, falsch ist, ich glaube, daf niches
jemals exisciert har, was das triigerische Gedichtnis mit darstellt, ich habe tber-
haupr keine Sinne [...]": ,Suppono igitur omnia, quae video falsa esse, credo nihil

Trennung zwischen den dufieren Dingen und dem inneren Ding ciner res
cogitans entgegen, daf wir nicht ,[...] in einem blof physikalischen, son-
dern in einem symbolischen Universum (leben). Sprache, Mythos, Kunst
und Religion sind Bestandteile dieses Universums. Sie sind die vielgestal-
tigen Fiden, aus denen das Symbolnewz, das Gespinst menschlicher Er-
fahrung gewebt ist.“"" Weder Naturwissenschaft noch reine Logik sind
priviligierte Formen der Erkenntnis — auch sie sind Akte der Symbolisie-
rung und erzeugen keine erfahrungstranszendenten GewifSheiten. Daraus
folgt kein erkenntnistheoretischer Relativismus, sondern der methodische
Imperativ, daf} Erkenntnis, die mehr zu sein beanspruche als technisch
verwertbares Wissen, die Reflexion auf die jeweilige Perspektive des Er-
kennens einschlieRen mufl. Daraus folgt das Programm einer kritischen
Philosophie der Kultur. Mit ihm greift Cassirer expressis verbis auf die
Alternative zuriick, die mit Vico dem Beginn neuzeitlicher Rationalivdt
bei Descartes gegeniiberstand. Rationalitit ist kein Instrument, dessen
wir uns wie einer Maschine bedienen kdnnten. Es ist ein Verhalten, das
seine Bedingungen hat. In dem der Kritik des mythischen Bewufitseins
gewidmeten Teil 11 der Philosophie der symbolischen Formen stellt Cassirer
der ,Philosophie der Technik™ die ,Philosophie der symbolischen For-
men"“ gegeniiber, die es mit den Ausdrucksfunkrionen des menschlichen
Geistes in Sprache, Mythos, Religion und Kunst zu tun hat." ,Denn ne-
ben der begrifflichen Sprache gibt es cine emotionale Sprache, neben der
logischen oder wissenschafdichen Sprache gibt es eine Sprache der poeti-
schen Phanusie.*” Wie flir Vico — der das als ,chiave maestra“ (als

umquam exstitisse eorum quae mendax memotia repraesentat, nullos plane habeo
sensus [...]* Zit. nach Meditationes de Prima Philosaphia, Lar.-Dr., Hamburg *1992,
42. Descartes reduziert das Sehen auf einen rein passiven Vorgang. Vl. Regulze ad
directionem ingenii 12,5; die Erinnerung reduziert er auf ein blofes Instrument des
Denkens (vgl. z.B. Reg. 8,6). Hobbes hat die Konsequenzen aus dieser Redukrion
der Gegenstinde der Erfahrung zum zu durchschauenden Objekt der Beherrschung
dullerer wie inncrer Natur in seiner Einleitung zum Leviathan einprigsam formu-
liert.

¥ Cassicer, Versuch ilber den Menschen, 2.2.0., 50.

“ _Wenn die Philosophie der Technik es mit den unmittelbaren und mitcelbaren
sinnlich-leiblichen Organen zu tn hat, kraft derer der Mensch der AuBenwels ihre
bestimmte Gestalt und Priigung gibt, so wendet dic Philosophie der symbolischen
Formen ihre Frage auf die Gesamtheit der geistigen Ausdrucksfunkcionen. [...] Die
Sprache, der Mythos, die Kunst: sic stellen je eine eigene Welt von Gebilden aus
sich heraus, die nicht anders denn als Ausdriicke der Selbsteicigkeit, der ,Sponta-
neitdr des Geistes verstanden werden kdnnen.” Philasaphic der symbolischen Formen,
IL. Teit, Das mythische Denken, Darmstade *1994, 258,

" Vgl Versuch ilber den Menschen, 3.2,0., 51. — Rationalicit in der Weise und Be-
dingung ihres geschichtlichen Erscheinens zu begreifen hat bei Cassirer sowenig wie



Hauptschliissel} seiner Newen Wissenschaft bezeichnet — ist der Akt poeti-
scher Sinnschopfung die primiire Sprache der WelterschlieBung,™ Weil
der Akr der Sprachfindung gegeniiber jeder Form abstrakter Vernunft
von primirer Bedeutung ist, kann Cassiter folgern, daf8 der Begriff einer
Vernunft, in der die Gegenstinde der Erfahrung als Objekte bloB be-
stimmt werden, ,hchst ungeeignet (ist), die Formen der Kultur in ihrer
Fiille und Mannigfaltigkeit zu erfassen. Alle diese Formen sind symboli-
sche Formen. Deshalb sollten wir den Menschen nicht als animal rasio-
nale, sondern als animal symbolicum definieren.”” Darauf beruht die For-
derung einer Philosophic, die sich als kritische Reflexion kultureller
Symbolisierungen - das aber heifc: als Asthetik der Kultur im Sinne der
folgenden Uberlegungen zu Vico versteht.

Gegenstand philosophischer Reflexion sind alle Symbolisierungsfor-
men des (mit Vico zu reden) ,mondo civile®. lhr Ziel ist es, die Titigkeit
des Geistes in der Gesamtheit seiner Ausdrucksformen wiederzuerken-
nen, denn geschichtlich-real vollzieht sich diese Tirigkeit ,[...] nicht in
der Form der freien Reflexion und bleibt somit sich selbse verborgen. Der
Geist erzeugr die {...] (Gestalten der duficren Welt, JK), ohne dafl er in
ihnen sich selbst als schopferisches Prinzip wiederetkennt."* Spricht
Cassirer hier von Wiederetkennen als Aufgabe theoretischer Reflexion, so
ist Erinnern in der Form freier Reflexion deren Methode.”” Als er-
innernde Reflexion wird Philosophie zur kritischen Rzhmenwissenschaft
menschlicher Kultur.”

bei Vico mit einer Revokation aufklirerischer Vernunft zu tun. ».Den Anpsmen-
gungen des modernen Irrationalismus zum Trotz hat die Definition des Menschen
als animal rasionale ihre Kraft nicht verloren, Rationalitit ist tatsichlich ein allem
menschlicher Handeln innewohnendes Merkmal.* Ebd., 50.

' Vico schreibrt, die Entdeckung, .{...] daR die ersten Vélker des Heidentums nach
der aufpezeigteri Norwendigkeit der Natur Dichter waren, die in poetischen Cha-
rakteren sprachen (per una dimostrata necessitd di natura, furon poesi, i quali par-
larono per carrateri poetici)®, sei der ,Hauptschliissel zu dieser Wissenschaft (chiave
macstra di questa scienza), und bemerkr, daB ihn diese Entdeckung ,die hartnik-
kige Forscherarbeit fast unseres ganzen Gelehstenlebens gekostet* habe. Vel Scien-
24, 34, 2.2.0,, 1, 28; vpl. Prinzipien, 2.2.0., 32. E

7 Vgl. Versuch tiber den Menschen, 2.0.0., 51.

" Vgl. Philosophie der symbolischen Formen, 11, Teil, 2.0.0., 259,

" Der Hinweis auf Hegels Phanomenologie des Geistes liegt hier nahe. Die Program-
matik der Theorie symbolischer Formen wiederholt diejenige des urspriinglichen
Zwischentitels der ,Phinomenologie®, in der Hegel sie als , Wissenschaft der Erfah-
rung des Bewufltseins™ bezeichnet hat. Vgl. Phinomenologic des Geistes, neu hg, v.
H.-F. Wessels u. F. Clairmont, Hamburg 1988, 55, 547f.

* Darin, daf sie sich als Rahmenwissenschaft der Objektivationsformen mensch-
licher Kultur begreifen 14R¢, dirfre auch die Ateraktion von Cassiters Philosophie
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Wiedererkennen in der Form freier Reflexion wird zum Gegenstand
der Philosophie. Vico nennt diese neue Wissenschaft, die Philosophie zur
kritischen Rahmenwissenschaft menschlicher Kultur werden Lifit, eine
Geschichte der menschlichen Ideen, auf deren Grundlage ,die Meta-
physik des menschlichen Geistes in der strengen Analyse der mensch-
lichen Gedanken beziiglich der menschlichen Bediirfnisse oder Vorteile*
besteht.” In diesem Zusammenhang macht er insbesondere die Ge-
stehungskosten transparent, die dem Vergesellschafrungszusammenhang,
der als Geschichte erscheint, zugrundeliegen. Vorgefithrt wird die Ur-
geschichte menschlicher Kultur, die die Moral sitticher Konventionen als
labiles (und deshalb der Aufldirung bediirfendes) Aquilibrium dome-
stizierter Gewale erklire.” Die Rationalitit vergesellschafteten Lebens ist
nicht die Abschaffung von Gewalt, sondern die Art und Weise, wie sie
erscheint und ausgetragen wird. Vico macht damit — vergleichbar nur
Hobbes — ,die Geschichte des Denkens als eines Organs der Herrschaft*
transparcnt. l

Die Geschichte des Denkens als eines Organs der Herrschaft ist der
zentrale Gegenstand von Horkheimers und Adornos Dialektik der Aufkls-
rung.” Deren Programm — das Cassirers Philosophie der symbolischen For-
men in geschichtsphilosophisch-diagnostischer Hinsicht konkretisiert und
zuspitzt — ist Vicos Scienza nuova wesentlich mehr verpflichtet, als es der
spirliche Hinweis an einer Stelle des Kapitels Begriff der Aufklirung

symbolischer Formen in Fragen komparativer Studien liegen. Dic historische Se-
mantik der Aufldirung der geschichtlichen Bedingungen der cigenen Kultur 148t
sich, i Vergleich verschicdener Kulturen, in eine komparatistische Semantik tiber-
fitheen,

* Um die .Natur der menechlichen Dinge aufrufinden, verfihrt diese Wissen-
schaft nach einer strengen Analyse der menschlichen Gedanken beziiglich der
menachlichen Bediirfnisse oder Voreile im geselligen Leben; dies sind die beiden
nie versiegenden Quellen des natitrlichen Rechts der Vélker [...]. Daher ist diese
Wissenschaft [...] eine Geschichte der menschiichen Ideen, auf deren Grundlage die
Meraphysik des menschlichen Geistes vorgehen zu missen scheint [...]% Scienea,
347, 2.1.0., 1, 127f; Pringipien, a.a.0., 153.

* Vgl 2.B. Scienea §5 369M... 520, 584fF., 666, u. 4., vgl. Pringipien, 2.2.0.,
165, 268, 317, 380H. - Jeder Form ciner romantisierenden Verklitung urspriingli-
cher Natur halt Vico entgegen: ,Aus all dem ist zu schlieflen, wie unhaltbar die bis-
herige AnmaBung der Gelchrien tber die Unschuld des goldenen Zeitalters
gewesen ist, dic bei den ersten heidnischen Vélkern bestanden haben solk; in Wirk-
lichkeit war es ein Fanartismus des Aberglaubens, der die wilden, stolzen und guBersr
grausamen ersten Menschen des Heidentums durch einen starken Schrecken vor ei-
ner Gottheir, die sie sich selbst eingebildet hatten, in einer gewissen Pflichtmi-
Rigkeit hiclt.” Scienzs, 518, 2.4.0., 1, 227; Pringipien, 268.

? ¥Ygl. M. Horkheimer/ T. W. Adomo, Dialektik der Aufklirung. Philosophische
Fragmente, Frankfur/M. 1969, 126.



belegr.” Die Doppelthese — ,schon der Mythos ist Aufklirung und: Auf-
kldrung schligt in Mythologie zuriick*” — vollzicht im Horizont der Ka-
tastrophen dieses Jahrhunderts die neuzeitliche Probe auf Vicos Prognose,
daf} menschliche Vernunft, wird die Naturbediirftigkeit, aus der sie er-
wiichst, vergessen oder verdringt, in die Barbarei unbeherrschrer Natur
umschligr. ,Jeder Versuch, den Naturzwang zu brechen, indem Natur
gebrochen wird, gerit nur um so tiefer in den Naturzwang hinein.“*
Naturbediirfrigheit gilt es niche zu iiberwinden, sondern in kulturge-
schichtlicher Anamnesis zu etkennen, soll sich das labile (und jederzeit
gefihrdete) Gleichgewicht vergesellschafieten Daseins erhalten. Vico hat
im Hinblick auf die Selbstzerstorung kultureller Rationalitic von der zy-
klischen Wiederkehr des Riickfalls in die »Barbarei der Reflexion® ge-
sprochen.” Thm ist dieser Riickfall kein apokalyptisches Szenario — wie es
die Geschehnisse dieses Jahrhunderts den Autoren der Dialebsik der Auf-
kldrung nahelegen. Gleichwohl ist die Instanz, die diesem Riickfall in die

Barbarei entgegengesetzt wird, dieselbe. ,Eingedenken der Natur im Sub-
jekt® ist die Formel dafiir:

Durch solches Eingedenken der Narur im Subjekr, in dessen Vollzug die ver-
“kannte Wahrheit alfer Kulrur beschlossen liegr, ist Aufkdirung der Herrschaft
{iberhaupr enegegengesetzr {...] (vermdge des Gedankens), der aus dem Banne

der Natur heraustritt, indem er als deren eigenes Erzittern vor ihr selbst sich be-
kenne.™

Die Urgeschichte dieses Heraustretens 2us dem Gewalzusammenhang
bloRer Nacur hat Vico vielfiltig analysiert. Meint Geist sich zu sich selbst
verhaltende Natut, die sich als Erinnern zeigt, so ist Kultur der Prozefl
der Objektivation solchen Erinnerns. Fs ist die blinde Vernunfs ge-
schichtlichen Handelns, die sich durch Erinnern ihrer selbst erst bewuflt
wird, d.h. zur Selbstbesinnung gelangt.

* Vgl. den Hinweis und die Fufnote ebd., 28. — Vico habe gezeigt, daf die ,phi-
losophischen Begriffe, mit denen Platon und Aristoreles die Welt darstellten, [...]
vom Markeplatz von Athen (stammten),” Vel. G. Vico, Die neue Wisserschaft iiber
die gemeinschaftliche Natur der Vilker, tibers. v. E. Auerbach, Milnchen 1924, ND
Berlin 1965, 397 (= Scienza, §§ 1041-1043). .

¥ Vgl. Dialektik der Aufkldrung, a.2.0,, 6.

* Ebd., 19. — Die Scienza muova enthsle vielfiltige Belege filr diese These der Dja-
lektik der Aufklirung. Ich verweise hier nur darauf, wie Vico den Mythos von Kad-
mus als naturgeschichdlichen Ubergang aus den unmitrelbaren Gewaleverhiltnissen
bloRer Natur analysiert, als dessen Ergebnis mit den drakonischen Gesetzen an die
Stelle des Zwangs unmirtelbarer Naturgewalr die Gewalt der Gesetze trice. Vgl.
Scienza 679, 2.2.0,, 1, 327, vgl. Pringipien, a.a.0., 387f,

7 Vel. 2.B. Scienza, 1106, 2.2.0., 11, 163; Pringipien, 2.2.0., 604,

* Vel Dialekrik der Aufklirung, 2.2.0., 47,

e

3. Die ,Neue Wissenschaft" einer Asthetik der Kultur

Natur und Sinn der Erinnerung sind von zentraler Bedeutung Fir Vicos
Asthetik der Kultur. Es ist — genauer und in Abhebung von Denkgewohn-
heiten gesage, dic die memoria entweder als Prinzip subjektiver Inwen-
digkeit verstehen oder als bloBe Gedichtniskunst betrachten™ — das
kulturmorphologische Ineinander von memoria-fantasia-ingegno, das in
Vicos Asthetik der Kultur die entscheidende Rolle spielt.* Asthetik der
Kultur meint deren Morphologic auf Grund der (in freier Reflexion
selbst zu erinnernden} Zusammengehorigkeit von Erinnerung, Einbil-
dungs- und Erfindungskrafi.'

Das Ineinander dieser Ttias zeigr sich fiir Vico insbesondere in der
Relation von Sprache und Erinnerung, Sprache ist jene Form der Aufe-
rung, in der die notwendige Objektivation der Erinnerung sozusagen un-
mittelbar erscheint. Vicos Asthetik der Kultur ist deshalb in einer Philoso-
phie der Sprache fundiert.” Sprache ist verkérpertes, sich in sinnliche

® In den [nstitutiones oratoriae hilt Vico (der humanistischen Tradition einer
Mnemotechnik entgegen) fest, dafl die memoria eine ,angeborene Fihigkeit* ist
und daf es von ihr keine . Kunst”, keine erlernbare Technik, dic diese Fihigheit des
Erinnerns ersetzen wilrde, gibe: ,[...} memoria [...] ingenita vireus est, quae usu con-
servarur et audagarur et si quae est ars, quam nullam puto, ea propria est quae dici-
wr mnemoneutica.” [nstitutiones Oratoriae, § 67, hg. v. G. Crifd, Neapel 1989,
430,

* Vgl Scienza mugva 699, 819, 2.a.0., I, 337, II, 20; Prinzipien, 397f., 462f. -
Vgl. J. Trabant, Memoria-fantaria-ingegno, in: Newe Wissenschafi von alten Zeichen,
22.0,, 172-186.

* Der Hinweis sci erlaubt, dafl Vicos Dreiheic von memoria, fantasia, ingegno dic
auf Augustin zuriickgehende Grundformel der rationalen Rekonstruktion des bibli-
schen Theologumenons der Trinitit transformiert, Augustins Formel — filr die trini-
warische Einheit von géttlicher und menschlicher Narur — lauter: ,memoria, intelle-
gentia, voluntas®, Vgl. De trinitate, insbes. X,11,17-18, hg. v. W. J. Mountain,
F. Glorie, Turnhout 1968, 331f. Die dynamische Struktur des Bewuftscins beruht
auf der Erinnerung als seinem Grund, Wenn Vico den Ternar von memoria, fan-
tasia, ingegno als kulturmorphologisches Interpretament verwendet, so verdoppelt er
den Bewultseinsgrund Erinnerung gewissermaflen nach aufen. Er betrachtet das
kulturgeschichdiche Apriori der Zusammengeharigkeit von memoria, fantasia und
ingegno in den Spiegelungen seiner geschichdich-realen Objcktivationen. — Es
zeichnet im Ubrigen den erwihnten Rilckfall in die Barbarei der Reflexion die Auf-
lssung oder Zerstbrung der Zusammengehbrigkeit von memeria, fantasia und
ingegno aus, Der Versuch, die Fihigkeit des Erinnerns durch eine Technik der In-
formationsspeicherung erserzen zu wollen, ist das jilngste Beispicl ciner solchen
»Barbarei der Reflexion®.

¥ Vgl Liebrucks, Sprache und Bewnfisein, 2.a.0.; Wohlfart, Vico = Der poctische
Charakeer der Sprache, a.2.0.



Formen iibersetze habendes Erinnern. In der Sprache vermiuteln sich
Korper und Geist.” Was in der Relation von Erinnerung und Sprache in
direktester Weise erfahren wird, gilt fiir das geschichtliche Universum der
Formen, in denen sich die Zusammengehérigkeit von memoria, fantasia
und ingegno objektiviert, insgesamt. Sprache ist kein Mittel der ,iuferli-
chen’ Mitteilung von innetlichen Erinnerungsgehalten (Gedichtnis-
gegenstinden), sondern die Art und Weise, wie Erinnern erscheint. Weil
es Erinnern nur in den Formen seiner Objektivation gibt, bedarf es einer
Asthetik der Kultur, die das sinnliche, d.h. zeidlich-konkrete Erscheinen
dieser Formen analysiert.

Abstherik der Kultur erweist sich als Morphologie ihrer sprachlichen Be-
dingungen. Der Zusammenhang von Erinnerung und Sprache ist die in-
nere Form kultureller Objektivationen und insofern das Zentrum von
Vicos Asthetik der Kultur. Um Vicos Demonstration der Zusammenge-
hérigkeit von memoria-fantasia-ingegno, die insbesondere an sprachlichen
Gebilden bewuft wird, soll es im folgenden gehen.

3.1 Poetische Geschichtsschreibung

Vico begreift Sprache als das ,geistige Worterbuch der Geschichee™. Als
uespriingliche Geschichtsschreibung ist sie Myshos oder Mytho-Logik. Der
udBog ist keine Vorstufe der Sprache des Adyog, sondern dessen erste Er-
scheinung.® Die wahre Rede des Mythos ist nun nicht nur eine histo-
rische Station der Entwicklung der Sprache. Er ist vielmehr auf smamme
Weise in der Sprache aufgehoben. Vico zeigt das an der Erymologie des
lateinischen Adjektivs musus — dazu nun eine lingere (fiir Vicos Prisenta-
tionsweise seiner Methode zugleich typische) Textpassage:

» Am Ende des vierten Buchs der Scienza resumiert Vico, dafd der Mensch cigent-
lich nichts anderes ist als Geist, Korper und Sprache und (daf) die Sprache gleich-
samn in die Mitte gesetzt ist zwischen den Geist und den Kéeper [...]: ,,non essendo
altro 'wvomo, proptiamente, che mente, corpo e favella, ¢ favella come posta in
mezzo alla mente ed al corpa®, 1045, a.a.0., 1, 127; vgl. Prinzipien, 2.0.0., 566. —
Zur Kritik am ,Logozentrismus”, dic von dieser Sprachauffassung Vicos ausgeht,
vgl, J. Trabant, Vicos Welt-Schrift, in: P. Koch/ 8. Krimer (Hrsg.), Schrift, Medien,
Kognition. Uber die Exterioridt des Geistes, Tubingen u. Leipzig 1997, 149-166.

# Sprache ist das ,dizionario mentale™, in dem sich der Reflexion die ewige ideale
Geschichre" erschliefit. Vgl. Scienza 145, 2.2.0., I, 78; Prinzipien, 1.2.0., 93. Diese
Lstoria ideal eterna® ist kein Ziel, sondern die innere Form des Prozesses symboli-
scher Objektivierungen, der sich als Geschichte vollziehe.

¥ Der urspriinglichen und eigentlichen Bedeutung des Wortes piiBog nach ist er
wwahre Erzblung (vera marrazione)”. Vgl. Scienza, 808, 2.0.0., I1, 15; Prinzipien,
2.a.0., 457.
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~Logik” kommt von dem Wort Adyaq, das zunichst und cigendich favola®

bedeutet, was auf Italienisch ,favella® heillt — und die Fabel hief bei den Grie-

chen auch piBog, woher den Lateinern ,mutus” kommt; denn in den srummen

Zeiten entstand die Sprad'le als geistige, wie denn an einer klassischen Stelle

Strabon sagr, eine solche sei vor der miindlichen oder artikulierren dagewesen:

weswegen Adyog sowohl ,Idee” als auch ,Wort™ bedeutet. [...J Auch wird uns

p0Bog als ,vera marravio” definiert, das heiflt als wahre Rede; dies ist das

Jnatiiriche Sprechen®, von dem zunichst Platon und spiter Jamblich sagten, es

sei einmal in det Welt gesprochen worden; {...] dies erste Sprechen — das det

Theologendicheer — war kein Sprechen nach der Narur [...), sondern ein phanta-

stisches Sprechen mistels beseelter Substanzen, die gro€renteils als gbrdich vorge-

stelle wurden.* ‘
Mythologie erweist sich als dic ,wahre Rede’ der Erymologie: als Erkenmt-
nis der geschichdichen Sinngehalte, die sich in Zeichen iibertragen und
in ihnen erhalten.” Mythos ist wahre Erzihlung (vera narratio), als deren
Form sich die Metapher zeigt. Die Metaphern sind keine Schwundstufe
logischer Strukturen, auf denen Sprache cigentdich' beruhe. Die Meta-
phern zeigen vielmehr die innere Form der Titigkeit, die sich in den Zei-
chen der Sprache als Zusammengehérigkeit von Kérper und Geist sowie
deren Verhiltnis wechselseitiger Ubersetzung prisentiert. In diesem Kon-
text einer Semiologie (oder ,Sematologic®) sozio-kultureller Objektivatio-
nen gewinnt Poetik ihren geschichtsphilasophischen Sinn. Die urspriing-
liche Geschichtsschreibung ist poetisch. Die Logik des Mythos ist
die Uberserzung der darin sich artikulierenden geschichdichen Erfah-
rung(en). Deshalb ist schon der Mythos (wie es in der Dialektik der
Aufklirung heiflen wird) eine Form der ,Aufldirung’.

Niche die prosaische, sondern die Sprache der Dichrer ist die eigent-
liche. Zuerst war die Poesie, erst spiter Prosa. Vicos Asthesik der Kultur ist
cine geschichisphilosophisch fundierte Poetik — Poetik nicht verstanden
als Grundlegung von ,Dichtung’ im neuzeidich-restringierten Sinn einer
Kunstveranstaltung, sondern in jenem kulturtheoretisch grundlegenden,
daf als Poesie der Ake der Sinnschopfung, der Sprache bedeutet, exem-
plarisch bewuft wird. Nicht Nachahmung, sondern der Ausdruck ge-
schichtlicher Erfahrungsgehalte wird als Sprache Gegenstand kulturwis-
senschaftlicher Reflexion.

% Seienza, 401, 2.2.0., I, 161E; vgl. Pringipien, 2.2.0., 188f, — Vico weist dann
auch daranf hin, dafl nach ciner ,Sprache der Natur® zu suchen (wie Platon im Kra-
tylas im Kontext der Argumentation fitr die physei-These bezitglich Sprache) heille,
nach einem Unding zu suchen, da Sprache (und darin griindet ihre Natur) ein Ver-
halren — und dies bereits in der stummen Weise der Gebiirde — zu Natur bedeutet.

¥ Und es kam auch die Definition dieses Wortes Etymologie’ auf uns, das das-
selbe bedeutet wie ,veriloguium’, wie uns auch Sprache definiert wurde als ,vera nar-
rapio’.” Scienza 403, 2.3.0., I, 163; Pringipien, 2.2.0., 190.



Vico unterscheider in seinem morphologischen Modell der Kultur drei
Arten von Sprachen. Die gittliche ist dic erste: die stumme Sprache der
Natur, die sich in Gebirden, Winken und somatischen Zeichen artiku-
liert und eine natiirliche Beziehung zu den bezeichneten Ideen hat. Die
zweite ist die heroische: mit ihr wird der poetische Akt der Hervor-
bringung von Zeichen gedacht. Sie spricht in Sinnbildern, das heifit in
Gleichnissen, Vergleichen, Bildern und Metaphern. Die dritte Sprache ist
die menschliche, jene Prosa, auf die sich zum gewthnlichen Gebrauch die
Vilket durch Konvention einigten: das ist unsere Sprache — das volgare
des Informationsaustausches.

[Die] erste Sprache sei hieroghyphisch gewesen, das heifit heilig oder gordich; dic
zweite symbolisoh, das heifit in Zeichen oder heroischen Wappen; dic dritte
epistoldr, damit Entfernte sich wechselséitig die gegenwirtigen Bedtirfnisse ihres
Lebens mitteilen kiinnen, [...] (Die erste Sprache ist die gontliche srummen Be-
deutens, 1K) Von der zweicen Sprache, die dem Zeitalter der Heroen ent-
spricht, sagten die Agypter, sie sei in Symbolen gesprochen worden; auf diese
sind die heroischen Sinnbilder zuriickzufiihren, die die stummen Gleichnisse sein
mufieen, die von Homer ofinata genannt wurden (die Zeichen, in denen die
Heroen schrieben); und folglich muBiten sie Metaphern oder Bilder oder Gleich-
nisse oder Vergleiche sein, die spiter, in der artikulierten Sprache, den ganzen
Vorrat der poetischen Sprache bilden. [...} Wie nun die heroische oder poetische
Sprache von den Heroen begriindet wurde, so wurden die gewshnlichen Spra-
chen vom gemeinen Volk eingefither, das [...] die Plebs der heroischen Vilker

war [...].°

Die drei Arten von Sprachen sind drei Schichten der Sprache, in der drei
Arten von Geschichte aufgehoben sind. Vico denkt sie als sich konti-
nuierenden Zyklus dreier Zeitalter: des dunklen, das das Zeitalter der
Gdter, des mythischen, das das der Heroen, und des historischen, das das
der Menschen ist. Sie finden ihren Ausdruck a} in der hieroglyphischen
Sprache, die heilig und geheim ist und im Verstehen summer Gebirden
sich zeigt, b) in der symbolischen Sprache, die den heroischen Akt der
Sprachfindung bedeutet, in dem die stumme Sprache der Natur bzw. ihr

* Vel Scienza 432, 2.2.0,, 1, 178, 438, cbd., 183f,, 443, ebd., 187; vgl. Prinzi-
plen, 1.a.0., 208, 215, 219, — Es wird deutlich, daf dic gotdiche und heroische
Sprache eng zusammen gehtren. Deshalb kann Vico auch von .zwei Sprachen*
sprechen: .die eine der Gdteer, die andere der Menschen, die wir oben erklirt
haben als ,heroische Sprache' und ,gewthnliche Sprache' {...]% Scienza, 443, 187;
Prinzipien, 220. Dic gondiche Sprache ist der gottliche Aspekt von Sprache, in der
sie sinnschépfetisch ist — die menschliche die gewishnliche des Gebrauchs. Es sind
dies nicht zwei Sprachen, sondern zwei Aspekte, die im Ganzen der Sprache syn-
chron neben- und ineinanderlaufen. Deshalb hat Vicos Drei-Stadien-Modell nicht
nur cinen chronologischen, sondern vor allem auch (in der Betrachtung der ,inne-
ren’ Geschichte, die Sprache zeigr) einen topologischen Sinn.

—'————V

stillschweigender Anspruch in Zeichen iibertragen wird, und <) in der
epistoliren Sprache, die den gewdhnlichen Bediirfnissen des Lebens
dient.

Diese drei Arten der Sprachen bzw. geschichdlicher Sprachfindung las-
sen sich sowohl chronologisch (diachron) auffassen, d.h. als aufeinander
folgende Stadien, als auch topologisch (synchron). Die Geschichte der
Zeichen zeigt sich damit in der Sprache sclbst. Was Vico als Aufeinan-
detfolge — der stummen Sprache der Gebirde oder des Winks, der hero-
ischen der Zeichen, die weder stumm noch durchartikuliert, sondern be-
deutend sind, schlieflich der durchartikulierten gewhnlichen Sprache —
denkt, sind drei Aspekte des Tuns der Sprache selbst. Sie sind in ihr in
ihrer Verschiedénheit in Gleichzeitgkeit prisent. Die drei Arten der
Sprache und die Ungleichzeitigkeit der in ihnen sich dokumentierenden
geschichtlichen Erfahrungsgehalte sind in der poetischen Geschiches-
schreibung, die Sprache ist, in Gleichzeitigkeit vorhanden: insofern ist
Etymologie ihre geschichdiche Logik. Der geschichdiche Sinn von Spra-
che, der sich in der Gleichzeitigkeit dieser drei Aspekre zeige, ist zugleich
ihr dsthetischer. In der Sprache verdichtet sich die innere Form des Uni-
versums symbolischer Formen, dessen Insgesamt Kuleur heific.

3.2 Universale fantastico

Vicos neue Wissenschaft ist eine Asthetik des Zeichencharakters der ge-
schichdichen Welt.” Chronologisch wie topologisch steht in ihr der ,uni-

% In Ubereinstimmung mit diesen drei Arten von MNatuten und Regierungen
sprach man drei Arten von Sprachen, die das Worterbuch dieser Wissenschaft
ausmachen: die ersre, [...] eine stumme Sprache durch Zeichen oder Kdrper, die
eine natiirliche Bezichung zu den Ideen haten, die sie bezeichnen sollten; — die
zweite sprach man durch heroische Sinnbildet, das heific Gleichnisse, Vergleiche,
Metaphern, natlidiche Beschreibungen, die den Hauptbestandreil der heroischen
Sprache ausmachen [...); — die dritte war die menschliche Sprache durch Wnter,
auf die sich die Vilker durch Konvention geeinige hatten. [...] Dies also sind die
drei Sprachen [...); sie entsprechen ganz genau, sowohl in der Zahl als auch in der
Reihenfolge, den drei Zeitaltern, in denen sich ihre Welt vorher enewickelt hatte:
die Areroglyphische, das heift heilige oder geheime, durch stumme Gebirden, ange-
messen den Religionen, filr die es wichtiger ist, beachtet als besprochen zu werden;
- die symbolische oder die in Gleichnissen, die [...] die heroische war; — und schlief}-
lich die epistolire oder gewhnliche, die ihnen fur dic gewthnlichen Bedrfnisse ih-

‘res Lebens diente.” Scienea, 32, 2.2.0,, 1, 27; Pringipien, 2.0.0., 30f., 36. ,Es zeigr

sich, daff zusammen mit diesen drei Sprachen — die eigentitmlich sind den drei Zeit-
altern, in denen drei Arten von Regierungen herrscheen, die drei Arcen politischer
Verhiltnisse entsprechen, die mit dem Lauf wechseln, den die Vilker nchmen —



versale fantastico®, der phantasicerzeugre Allgemeinbegriff, im Mirtel-
punke.”” Mit ihm bezeichnet Vico jenes urspriinglich kreative Tun, des-
sen Subjekt und Objeke Sprache als Sinnsibertragung ist. Die urspriing-
liche Sprache (das, was als Sprachschépfung selbst urspriinglich ist) ist die
in poetischen Charakteren. Vico spricht von dem Umstand, dal

die ersten Volker Pocten waren, die in poetischen Charakreren (caravteri poetici)
sprachen [...]. Diese Charaktere waren offenbar gewisse phantzsnische Gattungs-
begriffe {genete fantastici) (das heific Bilder, gréReenteils von belebten Substan-
zen, sei es von Gotern, sei es von Heroen, die von ihrer Phantasie gebilder wur-
den) [...]. Daher erweisen sich derartige gordiche oder heroische Charaktere als
Mythen, das heifft wahre Erzihlungen [...]."

An den poctischen Charakteren il sich die metaphorische Natur des
Tuns der Sprache und die Sprach-Nawr der Geschichte begreifen.
Sprachlich iibertragen wir einen Erfahrungsgehalt (der in seiner unmictel-
baren Sinnlichkeit aufgehoben = Unsinnliches geworden ist) in eine (wie-
der) sinnlich erscheinende Form. In der Sprache entsinnen wir uns. Das
Unsinnliche des Verstehens geschieht in sinnlicher Form. Der Sinn der
Sprache ist damit sinnlich-unsinnlich — d.h. realmetaphorisch. Meta-
phern zu verstehen bedeutet deshalb, das Tun der Sprache zu verstehen.*
Jede Metapher ist ein ,kleiner Mythos®, in dem sich der poetische Cha-
rakeer der Sprache zeigt.” ,

Das Verstindnis des poetischen Charakters der Sprache ist der Haupr-
schlitssel zu Vicos Ashetik wie seiner Newen Wissenschaft, der ihn (wie
gesagt) dic hartniickige Forscherarbeit scines ganzen Gelehrtenlebens ge-

nach derselben Ordnung in jeder dieser Zeiten eine entsprechende Jurisprudenz
hervorgetreten ist.* Scienza, a.a.0., 30; Prinzipien, 2.2.0., 34. Auf Grund der
strukturellen Affinitit" zwischen dem, was als Geschichte historisches Faktum ist,
und dem, was als Geschichre erzihlt wird, folgert Vico: ,Aus diesen drei Sprachen
setzt sich das geistige Wartetbuch (vocabolario mentale) zusammen, das allen ver-
schiedenen artikulierten Sprachen die eigentitmlichen Bedeutungen gibt [...]¢
Scienza, 35, 2.a.0., 1, 29; Prinzipien, a.2.0., 33.

“ Zu den Facerten der neueren Diskussion des Zeichencharakeers kultureller
Erfahrung vgl. ]. Trabane (Hg.), Vico und die Zeichen, Tubingen 1995; zu den
suniversali fantastici* ebd., II, 73-110.

' Scienza, 34, 2.0.0., |, 28f; Prinzipien, 2.a.0., 32.

“ An den Metaphern zeigr sich ,die Reflexion des Tuns der Sprache innerhalb der
Sprache”, vgl. Liebrucks, 2.2.0., 482,

* ,Folgesitze dieser poetischen Logik sind alle ersten Teopen, deren lichtvollster
[...] die Metapher ist, die dann am meisten geriihmt wird, wenn sie [...] den emp-
findungslosen Dingen Sinn und Leidenschaft verleihe: denn die ersten Dichter ga-
ben den Kérpern das Sein beseelter Substanzen [...] und schufen aus ihnen die
Mythen; so wird jede derartige Metapher zu cinem ldeinen Mythos.” Scienza, 404,
a.a.0., 1, 164; Prinzipien, 2.2.0,, 191.

_—————ﬁ——

kostet habe. Der poetische Charakter des wrniversale fantastico ist die gore-
liche und heroische Dimension der Sprache im Unterschied zu ihrem
gewthnlichen (volgare) Charakrer und Gebrauch. An den wniversali fan-
tastici wird jene Schicht der Sprache bewuflt, in der sie sinnbildend, d.h.
vor jeder abstrakten Begriffsbildung poetisch ist.* Die poetische Aus-
drucksweise (la locuzion poetica) entstand ,durch eine Notwendigkeit
der menschlichen Natur vor der prosaischen; wie durch eine Notwen-
digkeit der menschlichen Natur die phantastischen Allgemeinbegriffe vor
den rationalen, das heifle philosophischen, entstanden, die sich erst mit-
tels der prosaischen Redeweisen bildeten [...]“.* Im Unterschied zu die-
sem poetischen Charakter der Sprache ist der prosaische oder vulgire
Charakter ihre Reduktion auf ein Instrument des Informationsaus-
tauschs. In solcher Reduktion der Sprache auf ein Instrument des Infor-
mationsaustauschs besteht im tbrigen filr Vico ein Aspeke der zyklisch
wiederkehrenden Barbarei der Reflexion.*

“ Vico hat zu Beginn der Neuzeit vergleichbar nur Hamann den poetischen Cha-
rakter der Sprache, in dem sich ihr sinnschipfendes Wesen zeigt, exponiert. Vpl.
Wohlfare, Vico — Der poctische Charakter der Sprache, 2.2.0., 53f. Sprache ist fir
Vico wie Hamann das ,A und Q% der Vernunft. Vgl. Hamanns Brief an F. H.
Jacobi vom 18.10.1785. Beide sind hier zum einen Erben der nachantiken Tradi-
tion mieelalrerlich-christlicher Logos-Metaphysik, die seit dem Beginn des Johan-
nes-Evangeliums als ihrem Inzitament eine Reflexion des schopferischen Sinns der
Sprache darstellt. Zum anderen werden Vico wie Hamann durch ihre nicht-instru-
mentalistische Auffassung der Sprache zu Vorliufern der Wende zur Sprache in der
Philosophie des 20. Jahrhunderts, — Es war am Ende der Antike nicht selbstver-
stindlich, daff /ogws in einem die Sprache nicht-instrumentalisicrenden Sinn ver-
standen wurde. Augustin hat dafir argumentiert, den logos von Joh. 1,1 mit
verbum zu Uberserzen, da verbum im Unterschied zur ratio (der anderen Ubet.
sezungsméglichkeit von logos) eine aperasiva potentia bezeichne. Vgl die Quaestio
63 in Augustin, De div. guaestionibus LXXXIIL Vermittelt tiber sein Theorem vom
verbum intimum wird Augustin zum Begriinder einer niche-instrumentalistischen
Sicht der schéipferischen Wirklichkeit von Sprache in jenem Sinn, den Vico und
Hamann filr die Neuzeit reformuliert haben.

@ Scienza 460, 2.2,0., I, 195€; Prinmipien, 2.2.0., 230. Vgl. auch § 384.

“ .Die Menschen empfinden zunichst das Notwendige, darauf achten sie auf das
Nileliche, dann bemerken sie das Bequeme, spiter erfreuen sie sich am Angench-
men [...], alsdann sind sie im Luxus ausschweifend, schlieflich verfallen sie der
wahnwitzigen Verschwendung ihres Vermbgens.” Sedenea, 241, 2.2.0,, I, 96; Prin-
zipien, 2.2.0., 117.



3.3 Memwria, ingenio, fantasia

Der universale fantastico ist die sinnliche Erscheinungsweise des Zusam-
menhangs von Erinnerung, Ingenium und Phantasie. Diese Trias bildet,
wie erwihnt, das methodische Zentrum von Vicos Kulturtheorie und As-

thetik der Kultur. In dieser Trias kommt wiederum der memoria rentrale

Bedeutung zu. Die Erinnerung ist jener Akt der Selbstbesinnung, auf
dem Geschichte wie Kultur beruhen. Von der Selbstreflexion der Natur
des Menschen, dic durch die ,.theologischen Dichter unter dem Gesichts-
punke einer Fuflerst rohen Physik" geschah, heifi es, daB sie ,alle inneren
Funktionen des Gemiites” auf Kisrperfunktionen zuriickfiihrten:

Dem Haupt schrieben sie alle Erkenntnisse zu; und weil diese alle phantastisch
waren, so legten sie in das Hauptidie Erinnerung, welcher Ausdruck bei den
Latcinern fiir ,Phantasie” gebraucht wurde. Und in den wiedergekehrren barba-
rischen Zeiten wurde ,Phantasie” fir ,Genie" gesagt [..]. Doch die Phantasie ist
nichts anderes als ein Wiederhervorspringen von Erinnerungen, und das Inge-
nium ist nichts anderes als ein Arbeiten an den Dingen, deren man sich erinnerr.
[...] Daher sagren die Theologendichter zu Recht, daf die Erinnerung ,die Mut-
ter der Musen” ist, die [...] die Kiinsre der Humanitit sind

Erinnerung ist ein produktiver Sinn. Wie die Sprache bedeuter sie die
Vermittlung zwischen Geist und Kérper, zwischen Sinnfichkeit und Ver-
stand. Thre Semantik ist die eines Sich-Entsinnens, die eines Zuriick-
kommens auf vergangenes Sinnliches in sinnlicher Form. Dieses Sich-
Entsinnen geschiche in der Form der Sprache.

Die Zeichen der Sprache sind verkbrperte Erinnerung. Vicos Asthetik
der geschichtlichen Welt der Zeichen deutet Hesiods Saez, dal} die Mne-
mosyne die Murter der Musen ist in dem Sinne, daf} die Erinnerung
damit die Mutter der Kiinste der Humanitit ist,* Sie wird dies, indem
sic in Formen kulwreller Uberlieferung iibersetzt erscheint. Die Ge-
schichee der Sprache — das dizionario mentale commune — erweist sich in-
sofern als Naturgeschichte der Formen kuleureller Erinnerung. Vico
kommt auf diesen zentralen Nerv seiner Newen Wissenschaft in Buch III

Y Vgl Seienza, 699, 2.2.0., 1, 33; vgl. Pringipien, a.a.0., 397F,

“ Platon zitiert im Theaitesos Hesiods Sawz aus der Theggonie, um damic die
Raum-, d.h. AuBlen-Innen-Metaphorik fiir die Erklirung der Erinnerung ad absur-
dum zu fithren (vgl. Theaitetas 191 d ff.). Oder um es in die Sprache gegenwirtiger
Technik zu iberserzen: mit einem ,Festplattenmodell’, das Erinnern dem Aufzeich-
nen und Speichern von Gedichtnisgehalten gleichsetzt, ist der Sinn der Erinnerung
nicht eddirt. An Vicos Einsichr in die produktive Natur der Erinnerung gemahnt
im itbrigen bei Platon die Schrifikritik im Phaidros (vgl. Phaidros 274 c ff)). Die
Schrift bedarf det Erinnerung, erst dadurch wird sie beredt, wie umgekehr die Es-
innerung der Objektivierung der Schrift bedarf: erst dadurch wird sic prisent. Aus
beidem serzt sich der Icbendige Sinn der Sprache zusammen.

der Scienza, ,Von der Entdeckung des wahren Homer" zu sprechen.
Dort heifi es, dafl

[..-] die Volksgemeinden salche Geschichten nariirlicherweise in Erinnerung be-
haleen [...] und iiber ein erstauntich gures Gedichtnis verfilgen muften. Und
dies nicht ohne gitdiche Vorkehrung: [..] in solcher Bediirfrigkeit der Men-
schen waren die Vilker, die fast durch und durch Karper und fast ohne jede Re-
flexion waren, ganz und gar lebendiger Sinn (vivido senso) im Wahrnchmen der
Besonderheiten, michtige Phantasic (forte fantasia) im Aufnehmen und Vergri-
Bern derselben, scharfe Geisteskraft {(acuto ingegno) im Bezichen der Besonder-
heiten auf ihre phantastischen Gattungsbegriffe und starke Erinnerung (robusta
memoria) im Behalten. [,..] Dicsc Vermégen gehoren, das ist wahr, dem Geiste
zu, aber sie haben ihre Wurzeln im Kérper und bezichen ihre Kraft aus dem
Kirper. Daher ist die Erinnerung dasselbe wic Phantasie, die deshalb bei den
Latcinern memoria” [...] heillt (wic bei Terenz ,memorabile” in der Bedeutung
von ..etwas Vorstellbares” und gewshnlich comminisei” fiir ,erfinden® stehr, was
der Phantasic eigentiimlich ist, woher ,commenmum™ komme, was eine dichte-
rische Erfindung ist); und ebenso wird ,,Phantasie” zur Bezeichnung von Genic
gebrauche [...]). Und der Geist nimmit diese drei unterschiedlichen Formen an: er
ist Erinnerung, wenn er die Dinge erinnert {ch’¢ memoria, mentre rimembra le
cose); Phantasie, wenn et sie verindert und nachschafft (fantasia, menece Paltera
< contrafd); Ingenism, wenn er sie ausschmiickt und in eine passende und gedie-
gene Form bringt (ingegno, mentre ke contorna e pone in acconcezza ed asserta-
mento). Aus diesen Grilnden nannten die Theologendichter die Erinnerung
LMutter der Musen®.*®

Ich greife einige Thesen dieser im Hinblick auf die Fragestellung einer
Asthetik der Kultur zentralen Passage heraus: Erinnerung enthilt das Ob-
jekte erinnernde Gedichtnis (rimembrare), sie ist die die erinnerten Ge-
genstinde verindernde und nachschaffende (alterare ¢ contraffare} Phan-
tasie, sie beweist sich als produktives Ingenium. Auf Grund dieser Natur
des Sinns der Erinnerung ist Phantasie ein Wiederhervorspringen von Er-
innertem und das ingeniése Tun eine Titigkeit an den Dingen, derer
man sich enwsinnt. Das produktive Ingenium der Erinnerung zeigr sich in
der ars inveniendi, der Kunst des Findens. Als Ingenium verwirklicht sich
dieses Vermégen der Erinnerung in der Fihigkeit, Verschiedenes zu ver-
binden.

Verschiedenes zu verbinden ist der Sinn der Erinnerung. Darin griin-
det ihre unhintergehbare Verbindung zur Sprache. Das Verschiedene, das
Erinnerung wie Sprache in primirer Weise verbinden, sind Kérper und
Geist (s.0.). Erinnerung wie Sprache bilden den wechselweisen Ubergang
zwischen mundus intelligibilis und sensibilis. Asthetik ist der Sinn fiir die
Korrelationalitic beider, das Insgesamt ihres Erscheinens Kultur. Der
Verlust der Erinnerungsfihigkeic ist jene zyklisch wiederkehrende ,Bar-

© Scienza, B19, 3.2.0., 11, 20; vgl. Pringipien, .0.0,, 462f,



barei der Reflexion®, die sich im Verlust des poetischen Sinns der Sprache
zeigt, wenn sie zum fremdbestimmten (medial kontrollierten) Instrument
wird, wenn — anders gesagt — Sprache auf die ,externe’ Kopie ,interner’,
logischer Entititen reduziert wird — und ,Kultur® sich in der Anhiufung
und Wiedergabe von Informationen erschépft, die jeder kennt und
keiner will.

4. Zusammenfassung

Descartes’ cogito in seiner Autarkie und mit seiner Entgegenserzung
zwischen der intellegiblen res cogitans und der sensiblen res extensa ist
der polemische Bezugspunkt vonVicos Newer Wissenschaft wie seines
ganzen Werks. Dem Konstruke ciner zeitlosen Logik bzw. einer Logi-
stik des idealsprachlichen Typs einer von allen sinnlichen Bedingungen
gereinigten ,cognitio clara et distincta® stellt Vico die Einsiche in die
Natur-Geschichte der Sprache entgegen. Sie erweist sich als Zusam-
menhang zwischen der Erinnerungsarbeit und den sinnhaften Zeichen,
in denen sie sich notwendigerweise vollzicht und verkérpert. Die
Schrift’, die sich aus diesen Zeichen zusammensetze, ist (die der) Kul-
tur — das Lesen, d.h. die Analyse dieser Schrift erfordert jene Astherik
der Kultur, die Vico grundgelegt hat.

Diese Asthetik der Kultur, das Programm einer Kulturtheorie bzw.
-philosophie in einem umfassenden Sinn, bedeuter und fordert eine
Lehre von den sinnlichen und geschichdichen Bedingungen und Impli-
katen unseres Erkennens. Sie ist bei Vicos Zeitgenossen auf Unverstind-
nis gescofien und ohne Resonanz geblieben. Im 20. Jahrhunderr ist die
Bedeutung seiner Neuen Wissenschaft erkannt worden. Vicos Programm
einer Kulturtheorie und -semantik hat nicht nur fiir die Geschichtsphilo-
sophie, die ihn 2u einem ersten Dialekiiker der Aufelidrung hat werden las-
sen, sondern auch in sprachphilosophischen Dingen und in aesthericis
beispielhaften Rang,

Jede historische Semantik der Begriffswelten, in denen wir leben, wie die
Reflexion der geschichtlichen Genese lebensweldicher Objektivationen
hat Vico und sein Programm einer Asthesik der Kulrur zum Ahnherrn.

e

Wie kann ein Kunstwerk identifiziert werden?

Zum Problem der Unterscheidbarkeit von
Kunsl’.—-Geg.‘:nstéindenl

Monika Betzler (Géttingen})

1. Kunstwerke, materiale Gegenstinde und visuelle Unterscheidbarkeir

Inwiefern sich ein Kunstwerk von anderen Gegenstinden dieser Welt,
beispiclsweise von hergestellten Objekten wie Stithlen und Hiusern
oder von natiirlichen Objekten wie Steinen und Biumen unterscheidet,
beschiftigt seit jeher die Diskussion um den sogenannten ontologi-
schen Sratus von Kunst. Was macht die spezifische Differenz eines
Kunstwerks aus? Welche Identititskriterien lassen sich anfithren? War-
um fassen wir etwa ¢ine angemalte Leinwand nicht nur als solche auf,
sondern eben als Kunstwerk? Kurz: was macht ein Kunstwerk zu dem,
was es ist?

Diese Frage scheint fiir manche in diesem Jahrhundert angesichts
der Entwicklung der bildenden Kiinste selbst (auf die ich mich in den
folgenden Uberlegungen beschrinken machte) sogar cine besondere
Dringlichkeit erhalten zu haben. So diaghostizierte Arthur Danto,” daff
sich die bildenden Kiinste seit der klassischen Moderne vom Ab-
bildideal discanzierten und die Reprisentation bestimmter Gegenstin-
de aufgaben. Auf diese Weise schienen traditionelle Kriterien verab-
schiedet worden zu sein, die eine Identifizierung von Kunstwerken
mithilfe des Nachweises von Aquivalenzbezichungen zwischen Dar-
stellung und Dargestelltem erlaubten. Die sogenannte Objektkunst
ging zudem dazu iiber, ganz allcigliche Gegenstinde -~ man denke etwa
an Marcel Duchamps Ready-Mades oder an Andy Warhols Brillo-

' Fiir Diskussion und hilfreiche Kommentare zu ciner fritheren Fassung dieses

Beitrags danke ich herzlich den Teilnehmerinnen und Teilnehmern der von der
Académie du Midi im Mai 1999 veranstalteten Tagung ,Asthetik — Ost und West*
in Alet-les-Bains.

! SozB. in A. Danto, The Transfiguration of the Commonplace. A Philosaphy of
Art, Cambridge/Mass, 1981.



Karrans — kiinstlerisch zu verwenden. Sie warf somit erneut die Frage
auf, wie Kunstwerke von anderen Gegenstinden unterscheidbar sind.

Ich glaube jedoch, daf sich diese Frage nicht erst aufgrund der jiing-
sten Kunstentwicklung in besonders dringender Weise echebt. Meines
Erachtens scheine es nur so, daR die Nachahmung anderer naciitlicher
Objekee mit Hilfe kiinstlerischer Techniken ein sichereres, da gewohn-
teres Krirerium zur Bestimmung von Kunstwetken abgibt. Bei der
Nachahmung anderer Gegenstinde bleibt jedoch ebenso wie bei der
neuerlichen Verwendung von Alltagsgegenstinden die Aufgabe zu eru-
ieren, was aufgrund dieser (vermeintlichen) Ununterscheidbarkeit das
Kiinstlerische auszeichnet. Diese Ununterscheidbarkeit mag zwar auf
unterschiedliche Weise hervorgerufen sein. So bedarf es ganz verschie-
dener Fihigkeiten, um etwa cine Skulptur zu modellieren, ein Bild zu
malen oder alliigliche Gegenstinde zu arrangieren. Die visuelle Un-
unterscheidbarkeit scheint jedoch in keinem dieser Fille das einzige
Ziel zu sein. So unterscheidet sich eine Statue aus Stein von der repri-
sentierten menschlichen Gestalt ja gerade dadurch, daf sie aus Stein ist
und nur in der Form von einer menschlichen Gestalt ununterscheidbar
zu sein scheint. Auch das Bild einer Landschaft kann nicht mit einer
Landschaft selbst verwechselt werden. Auf die abgebildete Wiese kén-
nen wir uns nicht setzen. Alltagsgegenstinde werden schlieflich in Ab-
wandlung und Verfremdung ihrer bisherigen Funktion verwendet. So
montierte Duchamp den berithmten Flaschentrockner umgekehrt auf
einen Hocker. ' ‘

Die Ununterscheidbarkeit von dem Reprisentierten scheint also
immer nur prima facie und lediglich teilweise zu bestehen, wiirde es
sich doch sonst um vollstindige Identitit handeln.’ Doch worin besteht
die Unterscheidbarkeit und wie ist sie charaktetisierbar? Kunsrwerke
sind mehr als dic physischen Gegenstinde, aus denen sie bestehen. Die
Statue aus Stein ist mehr als nur der Stein. Ein Bild ist mehr als nur ei-
ne Leinwand und ein zeitgendssisches Kunstobjekt ist mehr als nur
Gebrauchsgegenstand. Kunstwerken kommen andere Eigenschaften zu
als Steinen, Leinwinden und Alltagsgegenstinden. Sic kénnen z.B.
leicht, vertriume oder impulsiv sein,

So kann zwar als eine erste Anniherung zur Frage nach dem ontolo-
gischen Status von Kunstwerken gelten, daR es sich um cine ,besondere

* Auch R. Wollheim, ,Danto’s Gallery of Indiscernibles®, in: M. Rollins (Hg.),
Dantg and His Critics, Oxford und Cambridge/Mass., 28-38, verweist darauf, dafl
die Rede von der Ununtcrscheidbarkeit zweideutig sci. Entweder ist Unterscheid-
barkeit prinzipiell doch méglich, dann ist aber dic These trivial, oder aber sie ist
schlichtweg falsch.

Klasse von wahrnehmbaren physischen Gegenstinden® handelr, ,die
von Menschen hergestellt worden sind, um sich und anderen wieder-
holbare #sthetische Erfahrungen verfiigbar zu machen™. Was die is-
thetische Differenz von Kunstwerken ausmacht, bedarf jedoch einer
genaueren Untersuchung. Handelt es sich um einen Unterschied, der
im Kunstgegenstand selbst verortet und somit auch sinnlich wahrge-
nommen werden kann? Oder aber verleiht nur unser Wissen dariiber,
daf etwas Kunst ist — gespeist aus unserer Kenntnis der Kunstge-
schichte — einem Gegenstand durch Interpretation den Status, Kunst
zu sein? Ist Kunst aufgrund der sinnlichen Erfahrbarkeir bestimmbar
oder bedarf es historischen und damit kontextuellen Wissens, um einen
Gegenstand als Kunst ausweisen zu kénnen?

Watum es so schwer ist, diese Frage zu beantworten, hingt vor allem
damit zusammen, daff Kunstwerke gerade dadurch charakterisiert sind,
sich gewohnheitsmiifligen Kategorisierungen immer zumindest teilwei-
se zu eniziehen. Die Kunst zeichnet sich gerade dadurch aus, die dsthe-
tische Differenz selbst zu bestimmen und bisherige Kriterien immer
neu zu hinterfragen. So #ndert sich auch das, worin ein Kunsrwerk un-
uncerscheidbar ist, gegeniiber dem, auf das es sich in symbolischer Wei-
se bezieht.

Im folgenden werde ich zwei Argumente der analytischen Kunst-
philosophie diskutieren, die das Problem der Ununterscheidbarkeit in
besonderer Weise in den Blick nehmen. Nelson Goodman vertritt an-
hand einer Unrersuchung iiber Originale und Filschungen die These,
daf Ununterscheidbarkeit lediglich prima facie besteht. Tatsichlich be-
stehende, visuell erkennbare Unterschiede kdnnen wir seiner Meinung
nach mithilfe efdernbaren Wissens wahrnehmen. Nennen wir dies die
These der pringipiellen visuellen Unterscheidbarkeit.

Arthur Danto behauptet dagegen, dafl visuelle Unterscheidbarkeit
nicht notwendig ist zur Identifikation von Kunstwerken. Allein die
relationalen Eigenschaften eines Gegenstands machen diesen zum
Kunstwerk. So kinnen zwei Gegenstinde trotz dersclben ununter-
scheidbaren Oberflicheneigenschaften zu zwei vollstindig verschiede-
nen Gegenstandskategorien, d.h. zu Kunstwerken und nicht-kiinse-
lerischen Gegenstinden gehéren. Er ist nicht zuletze aufgrund der
jlingeren Kunstentwicklung der Ansichr, daB isthetische Differenz kei-

* G, Patzig, Uber den ontologischen Status von Kunstwerken®, in: ders.: Gesam-
melte Schriffen IV, Gottingen, 192208, 195. Siehe R.A. Goodrich, ,Danto on Ar-
tistic Indiscernibiliry, Interpretation and Relations®, in: British Journal of Aesthetics
31 (1991), 356-362, 356f.; vgl J.A. Fisher, ,Js There a Problem of Indiscernible
Counterparts?™, in: fournal of Philssophy 92 (1995), 467484, 468,



ne Rolle spielt. Kunstwerke sind sciner Meinung nach vielmehr das Er-
gebnis ihrer historischen Identitit, die es in der Intetpretation zu re-
konstruieren gilt. Er stelle somit ein kontextualistisches Argument zur
Unterscheidbarkeit von Kunst und Niche-Kunst vor, das nicht auf
wahrnehmbaren Kriterien basiert. Nennen wir dies die These beschrei-

bungsabhingiger Unterscheidbarkeir,

Ich werde zu zeigen versuchen, da visuelle Unterscheidbarkeit in

der Regel eine notwendige Bedingung der Identifikation von Kunst-
werken ist. Gerade weil sich Kunstwerke in bestimmten visuell wahr-
nehmbaren Eigenschaften von anderen Gegenstinden unterscheiden —
und sei dies noch so minimal (z.B. durch die Art des Arrangements,
durch ihre Plazierung, durch feine Farbunterschiede 0.3.) und sich da-
her herkémmlichen Kategorisierungen zumindest teilweise entzichen,
sind wir iiberhaupt versucht, einen Gegenstand als Kunstwerk und so-
mit als Gegenstand mit symbolischer Bezugnahme zu betrachten.

Kontextuelles Wissen iiber Geschichte und Urheber hilft uns dann,
dsthetische Pridikate zu spezifizieren und symbolische Bezugnahme
genauer zu entschliisseln. Dies kénnen wir jedoch nur vor dem Hinter-
grund des Wissens, dafd ein Gegenstand iiberhaupt ein Kunstwerk dar-
stellt bzw. darstellen kénnte. Und wie sollten wir das wissen, wenn wir
das niche in irgendeiner Weise wahrnehmen kénnen?

2. Die These prinzipieller visueller Unterscheidbarkeir: ‘
Originale und Falschungen

Arthur Danto hat bestritten, daR isthetische und damit visuelle Diffe-
renz ein Identifikationskriterium von Kunstwerken ist. Er richtet sich
hietbei gegen Nelson Goodmans Auffassung, demzufolge isthetische
Unterschiede wahrgenommen werden kénnen, denn, so Danto: ,Ob-
jekte tragen ihre Geschichte nicht an der Oberfliche®.

Doch auch Goodman glaubt niche, daf§ isthetische Differenz ein-
fach so geschen werden kann. Es ist keineswegs der Gegenstand als sol-
cher, der uns aufgrund bestimmter direke wahrnehmbarer Eigenschaf-
ten anzeigen kénnte, dafl es sich um ein Kunstobjekt handelr.
Goodman vertritt vielmehr eine funkdonale Auffassung, wonach
Kunstwerke und andere Objckte dieselben physischen Gegenstinde
sein kénnen und dennoch verschiedene Funktionen erfiillen: ,Es ist

* A Danw, The Philosophical Disenfranchisement of Art, New York. 1986, 77.
Danto hat hierbei iibersehen, daf es Goodman lediglich um die Authentizitit von
Kunst, nicht jedoch um eine Unterscheidung von Kunst und Nicht-Kunst gehe.
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ganz klar, da} ein Stiick Bronze ein Kunstwerk und eine Keule sein
kann; eine Leinwand kann ein Meisterwerk von Rembrandt und eine
Decke sein.*® Er plidierc dafiir, die Frage ,was ist Kunse® zugunsten
der Frage ,wann ist Kunst?* aufzugeben. Das, was Kunst ist, scheint
Goodmans Auffassung zufolge dadurch bestimme zu sein, daf ein Ge-
genstand als Symbol wahrgenommen wird, das bestimmete Formen und
andere Eigenschaften exemplifiziert. So kann selbst ein Nichte-Kunst-
werk als Kunst wirken, wie z.B. eine Brillo-Box oder ein Stein vom
Strand als Kunstwerk fungiert. Umgekehrt vermag ein Kunstwerk als
Nicht-Kunst zu wirken, wenn beispielsweise eine Skulptur als Sitzgele-
genheit benurze wird. Doch wann nehmen wir einen Gegenstand tiber-
haupt als Kunst wahr?

Goodman rekurriert auf einen Vergleich zwischen Originalen und
Filschungen, um seine These der prinzipicllen visuellen Unterscheid-
barkeit zu verteidigen. Wie sich zeigen wird, unterliegt jedoch auch
dieser These die Auffassung, dafl das, was ein Kunstwerk ist, nicht un-
abhiingig von unserer Charakterisierung dessen, was ein Kunstwerk im
Kontext seiner Entstehungsgeschichte ausmacht, bestimmt werden
kann.

Seine beriihmt gewordene Unterscheidung zwischen autographi-
schen und allographischen Kiinsten kann hierbei erhelien, warum Ori-
ginale in signifikancer Weise von Filschungen verschieden sind, setbst
wenn die Filschung so perfeke ist, dafl sie das Original vollstindig zu
duplizieren scheint. Autographische Kiinste sind solche, in denen nor-
malerweise ein einziger physischer Gegenstand das Kunstwerk konsti-
tuiert. Physische Identitit und Entstchungsgeschichre spielen bei auto-
graphischen Kiinsten wie der Malerei und Bildhauetei eine bedeutsame
Rolle. Die allographischen Kiinste wie die Musik, das Theater, der
Tanz und die Literatur werden dagegen durch Auf- bzw. Ausfithrungen
relativ unabhiingig von ihrer Entstehungsgeschichte konstituiert.,” Die
Entstehungsgeschichte und Urtheberschaft autographischer Kiinste LRt
Originalen im Gegensatz zu Filschungen, Imitationen oder Kopien ei-
ne besondere Bedeutung zukommen.

Goodman gehe vor diesem Hintergrund von der momentanen visu-
ellen Ununterscheidbarkeic einer ,guten” Filschung von ihrem Origi-
nal aus und fragt, worin dennoch deren Unterschied lokalisiert werden
kénnce, Schlieflich unterscheiden sie sich doch mafgeblich hinsicht-
lich der Autorschaft, des Alters, physikalischer und chemischer Eigen-

© M. Goodman, Vors Denken und anderen Dingen. Frankfurt/M. 1984, 202,
" Vgl. N. Goodman und C. Elgin, Revisionen. Philosophie und andere Kinste und
Wissenschaften, Frankfurt/M. 1988, 169f.
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schaften. Er rekurriert hierbei auf Erlernbarkeit von Expertise und Wis-
sen, Seiner Meinung nach sind wir in der Lage, Filschungen und Ori-
ginale zu unterscheiden, wenn wir geniigend Kenntnisse besitzen.
Schon das Wissen, dafl es sich bei einem Bild um eine Filschung han-
delt, knne, so Goodman, bedingen, dafl wir es im Vergleich zum Ori-

ginal anders betrachten. So kénnen Gewohnheir, Kontext, explizite

Unterweisung, Interessen und andere Anregungen unsere Wahrneh-
mung ,akcivieren. Das, was das originale Kunstwerk ausmache, kon-
nen wir mit unseren Sinnen erkennen, sobald wir genauere und prinzi-
piell erlernbare Kenntnisse besitzen:

In shore, although 1 eannot tell the pictures apart merely by looking at them

now, the fact that the lefi-hand one is the otiginal and the right-hand one a

forgery constitures an aesthetic diffetence berween them for me now because

knowledge of this fact (1) stands as evidence that there may be 2 difference

berween them that [ can learn to perceive, (2) assigns the present looking a

role as training toward such a perceptual discrimination, and (3) makes con-

sequent demands that modify and differentiate my present experience in

looking at the two pictures.”
Das Wissen, dafl es sich z.B. bei einer Klasse von Bildern um solche des
Malers Rembrandt handelr, hilft mit, die Fihigkeit zu entwickeln, de-
ren Eigenschaften in Zukunft als Eigenschaften der Klasse, der von
Rembrandt gemalten Bilder zu erkennen. Insofern sind die istherischen
Eigenschaften eines Bildes nicht nur solche, die wir visuell erkennen
kénnen, sondern auch solche, die bestimmen, wie wir ein Bild iiber-
haupt betrachten sollen. Die Wahrnehmung hat somit auch Anteil an
der Erzeugung dessen, was wir wahrnehmen." Das Wissen, daR es sich
bei einem Werk um eine Filschung handelt, lehrt uns, es vom Original
auch visuell zu unterscheiden.

Wissen kann demnach isthetische Differenz begriinden, selbst wenn
diese Differenz erst in der Zukunft erkennbar ist. Goodman rekurriert
hierbei auf scine Theorie der Induktion, wonach bestimmte Eigen-
schaften nur unterschieden werden kénnen, wenn sie in einer bereits
bestehenden Praxis verankert sind und auf der Basis dieser Praxis proji-
ziert, d.h. auf andere Fille angewendet werden."! Wenn wir einmal
bestimmte Klassifizierungen erlernt haben, werden diese gegeniiber al-
ternativen Klassifizierungen bevorzugt. Dies erldirt, warum bei der
Wahrnehmung von Kunstwerken Unterschiede, die gewohnheitsmifli-
ge Sortierungen ilberschreiten, nicht ohne weiteres ersichtlich sind.

* Siehe N. Goodman, wie Anm. 6, 46.

? N. Goodman, Languages of Ar, Indianapolis 1968, 105,

* Vgh. N. Goodman, wie Anm. 6, 46.

" Siehe N. Goodman, Fact, Fiction and Forecast, Cambridge, Mass. 1954,
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Wie die Projizierbarkeit von Pridikaten ist mithin auch die Wahrneh-
mung subtiler #sthetischer Eigenschaften eine Frage der Verankerung
in der Praxis und der Gewshnung, :
Goodmans These wahrnehmbarer Unterschiede behile ihre Giiltig-
keit allerdings nur vor dem Hintergrund, dafl wir bereits wissen, daf} es
sich bei einem gegebenen Objeke um ein Kunstwerk handele. Er kann
jedoch nicht etkliren, was diec Bedingungen der ldentifikation von
Kunstwerken sind. Seine These prinzipieller visueller Unterscheidbat-
keit ist daher gar nicht geeigner, Kunstwerke zu identifizieren.'” Sie be-
antwortet nimlich nicht, wann wir einen Gegenstand iiberhaupr als
Symbol wahrnehmen. Denn was zeigt der Vergleich zwischen Origi-
nalen und Filschungen an? Goodman zufolge leitet unser Wissen um
den Unterschied unsere visuelle Wahrnehmung, Und in der Tat kann
eine vertiefte Kenntnis der Kunstgeschichte, der Maltechniken ver-
schiedener Zeiten, kiinstlerischer Stile etc. unsere Wahrnehmung der-
gestalt schulen, daf} Filschungen von Originalen unterschieden werden
kénnen. Da Filschungen jedoch selbst Kunstwerke (wenn auch viel-
leicht schlechte) sind, kann ihre Unterscheidung von Originalen keine
Auskunft iiber die Idencifikation von Kunstwerken geben. Filschungen
unterscheiden sich von Originalen in ihrer Entstchungsgeschichte und
Autorschaft sowie in ihren intentionalen Eigenschaften. So wurden sie
etwa mit dem Ziel des Betrugs hergestellt. Thnen kommt daher auch
ein anderer Symbolgehalt zu. Der wohl beriihmteste Filscher dieses
Jahrhunderts, Han van Meegeren, malte Pseudo-Vermeers. Er benutzte
symbolische Darstellungen nicht um dieser Darstellungen willen, son-
dern um diese als Darstellungen eines bestimmten Malers zu suggerie-
ren. Er bezog sich auf Darstellungen, die er fiir Vermeer-typisch
glaubte, mic der Absicht, seine cigene Bezugnahme auf diese Priisenta-
tion zu verhiillen. Gleichwoh! war Han van Meegeren ein Kiinstler, der
Kunstwerke herstellte, auch wenn es heute im Gegensatz zu der Zeit
van Meegerens recht leicht ersichdich ist, daf er Manierismen der 30er
Jahre verwandte. Er zeigt uns lediglich, dal8 Autorschaft und Entste-
hungsgeschichte mit Hilfe von Expertenwissen erkannt und wahrge-
nommen werden kénnen. Er zeigt ferner, daff es auf eine bestimmte
Weise symbolischer Bedeutung ankommt, wenn es sich um ein Origi-
nal handelt: ein Original steht in einem kohirenten und auchentischen
Bezug zu seiner Zeit und zu seinem Utheber. Dieser bringt ein Kunst-

* So fithrr J. Margolis, ,Farewell to Danto and Goodman®, in: The British fournal
of Aesthetics 38 (1998}, 353374, 358K, aus, dafl Goodman die Bedeutung auto-
graphischer Kunst tdberbewerter. Vgl. N. Wolterstorff, Works and Worlds of Am,
Oxford 1980, 3394.



werk hervor mit der Intention symbolischer Bezugnahme. Was die Be-
dingung ist, diese symbolische Bezugnahme, die Kunst auszeichner, zu
erkennen und wahrzunehmen, hat Goodman gar nicht geklirt. Stiitzt
dies nun Arthur Dantos These, wonach wir in der Interpretation vor
dem Hintetgrund unserer Kennenisse iiber die Kunstgeschichte bestim-
men, ob ein Gegenstand ein Kunstwerk unabhiingig von wahrnehmba-
ren Eigenschaften ist?

3. Die These beschreibungsabhingiger Unterscheidbarkeit:
Kunst und Alltagsgegenstinde

Die Ausstellung der Brillo-Kartons des Popkiinstlers Andy Warhol in
der New Yorker Seable Gallery veranlafiten Arthur Danto zu der Frage,
was Kunst von (fast) gleich ausschenden Alleagsgegenstinden unter-
scheidet.” In seinem Aufsatz The Artworld widmete er sich aufgrund
der visuellen Ununterscheidbarkeit vieler zeitgendssischer Kunstwerke
von Alltagsgegenstinden der Frage nach der Verursachung von Kunst
und weist Kunsttheorien ebenso wie der Kunstgeschichte die Rolle zu,
Objekte erst zur Kunst zu machen: das /st der kiinstlerischen Identifi-
kation® konstituiert sich aus einer ,Kunstwelt®, die aus der Kennenis
der Kunstgeschichte und einer ,Armosphire” kiinstlerischer Theorie
besteht." Da nicht jedes beliebige -Objekt von einem Kiinstler zur
Kunst deklariert werden kann und auch nicht als solche wahrgenom-
men wird, spezifiziert Danto die ,Substanz” der den Kunststatus ver-
leihenden Kunstwelt als institutionalisierten Diskurs von Griinden®.
Nur wer an einem solchen Diskurs teilnimmt, besitzt die Autoritit der
Kunsewelt zur kiinstlerischen Identifikation, Da sich die Griinde dieses
Diskurses historisch aufeinander beziehen, ist Kunst historisch be-
stimmt."” Die Ontologie eines Kunstwerks ist scinet Meinung nach von

" Wihrend die Kunst des 20. Jahrhunderts bis zur Pop-Art die Natur der Kunst
selbst-reflexiv thematisierte und mit dicser Entwicklung noch in der Abfolge kunst-
historischer Epochen oder Narrative stand, begann seit den siebziger jahren ein
kiinstlerischer Pluralismus zu florieren, der die historische Bedeutung der Kunst
und die damit verbundene Entwicklungslogik in Frage stellte. Kunst gale nun in der
Kunstwelt als entweder aufgebraucht oder als endlich befreit. Der Neoexpressio-
nismus steflte Danto zufolge die philosophische Struktur der Kunstgeschichee in
Frage, da er jede Erwartung an eine historische notwendige Abfolge von verschiede-
nen Kunstepochen Liigen strafte.

" Siehe A. Danto, , The Artworld®, in: Journal of Philosophy 61 (1964), 571-584.
** Siehe A. Danvo, Beyond the Brillo Bax. The Visual Arts in Post-Historical Perspec-
tive, New York 1992: The Art World Revisited: Comedies of Similarity.

'
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der isthetischen Wertung gar nicht abzutrennen: ob ein Objekt Kunst
ist, hingt damit zusammen, in welcher Weise und unter welchen Um-
stinden, d.h. zu welcher Zeit und an welchem Ort es dies ist.' Danto
gesteht hierbei den Kiinstlern zu, bisher giiltige kiinstlerische Identifi-
kationen, d.h., die gewohnten Kriterien, die ein Werk als Kunstwerk
auszeichnen, mit neuen Kunstwerken in Frage zu stellen.

In Anlehnung an Wittgenstein fragt Danto, was iibrig bleibt, wenn
wir von der Tatsache, daR unser Arm ethoben ist, die Tatsache abzie-
hen, dal unser Arm sich erhebt. Der Unterschied zwischen einer soge-
nannten Basishandlung und einer reinen Korperbewegung ist Danto
zufolge dem Unterschied zwischen einem Kunstwerk und cinem All-
tagsgegenstand vergleichbar: so wie cine Basishandlung eine Kérperbe-
wegung + x ist, ist ein Kunstwerk ein marerielles Objekr + x. Danto
verbindet seine These der Identifikation von Kunstwerken durch die
Zuschreibung niche visuell wahrnehmbarer, intentionaler Eigenschaf-
ten mit ciner These iiber die normative Bestimmung von Kunst.

Dieses ,x“ wurde der Kunst bis zur Moderne als ihre spezifische
Differenz von der Philosophie verlichen.”” Die neuere Entwicklung der
bildenden Kunst macht Danto zufolge deutlich, daf die Philosophie
diese Rolle an die Kunst selbst abgegeben habe.' Wihrend die klassi-
sche Philosophie von Platon tiber die Aufklirungsphilosophie bis ins
20. Jahrhundert hinein versucht habe, der Kunst vorzuschreiben, wel-
che Erkenntnisweise ihr zukomme, habe es die moderne Kunst selbst
tibernommen, ihr Verhiltnis zur Realitit zu besimmen. Auch die Un-
terscheidung visuell ununterscheidbarer Objekee bleibt eine philosophi-
sche Aufgabe, die nun von der Kunst aus gestellt wird. Diese Aufgabe
besteht darin, den Unterschied zwischen zwei Welten zu erkennen, um

' Nicht ohne Ironie nennt Danto daher das Zusammenspiel von Kunstprodukti-
on, Kunstgeschichte, Philosophie und Kritik, das Objekte erst zur Kunst macht als
nArtphilohistocritisophory”. Siche seinen gleichnamigen Artikel in A. Danto, En-
counters and Reflections: Art in the Historical Present, New York 1990,

Y So inspitierte Nietzsches Deutung der Gebure der griechischen Tragidie Danto
zu einer Analyse der Geschichte der Reprisentation, die sciner Meinung nach die
begrenzte Tauglichkeit dsthetischer Kriterien zur kinsderischen Identifikation aus-
weist. Danach ist der Nachshmungscharakeer der Kunst abgdleitet von nicht-
mimetischen, symbolischen Darstcllungen, wie sie in den magischen Dionysischen
Riten der Antike zum Ausdruck kamen. Nicht-nachahmende Kunst mache die
nachahmende Kunst erst miglich.

® Vgl. A. Danto, After the End of Ars. Contemporary Art and the Pale of History,
Princeton 1997.



diesen sodann auf die visuell ununterscheidbaren Objekte anzuwenden
und sie so begrifflich zu differenzieren.”

Als Folge ihrer eigenen historischen Entwicklung ist die Frage nach
dem Status des Kunstwetks scit dem Beginn der Moderne Bestandteil
der Kunst selbst geworden. Die Kunst habe sich so ihre eigene Ge-
schichte der Abwertung bewuBt gemacht und sei somit selbst Philoso-
phie geworden. Diese Selbstbeziiglichkeit bedeutet, daf Kunst nichr
ptimér durch ihre Beziehung 2u etwas anderem gefaie bzw. definiert
wird. Kunsewerke sind vielmehr Gegenstinde einer logisch eigenstin-
digen Ordnung. In diesem Sinnc versteht Danto Reprisentation als
intensionales Konzept: ¢in Bild kann auch ohne Otiginal existieren.
Kunst kann so in einem internen Sinne einen Inhalt reprisentieren. Sie
ist in einem nicht-transitiven Sinne iiber* (,about®) etwas. In der
Terminologie Freges haben Kunstwerke so einen Sinn, indem sie einen
Inhalt ausdriicken. Erst in einem zweiten, externen Sinne bezicht sich
Reprisentation auf das, was ein Bild bezeichnet.

Wenn die Kunst die Distanz zwischen Reprisentation und Wirk-
lichkeit sefbst zum Thema macht, so Danto, ist sie philosophisch ge-
worden. Wenn Kunst zur Philosophie wird, so Dantos provokante
These, komme sie in zweifachem Sinne an ihr Ende. Kunst ist zum ei-
nen darin an ein Ende gekommen (»stop®), daf wir ungefihr seit der
Jahrhundertwende nicht mehr in derselben Weise wie vorher dariiber
denken kinnen. Kunst kommt zum andern an ein Ende, indem sie ihre
eigene Form der Darstellung von sich aus reflektiert. Kunst endet
(»end®) mit dem Beginn ihrer eigenen Philosophic. Damit steht sie au-
Berhalb der Philosophie und Kunstgeschichte, die ihr keinen fremden
Zweck mehr zuweisen kénnen.”

Wenn nun die Kunst die Art ihrer Bezugnahme selbst festlegt, so
kénnte man fragen, Jassen sich dann auch die isthetischen Kriterien zur
Bestimmung von Kunst verabschieden? Die Eigenschaften, die Kunst-
werke von den von ihnen ununterscheidbaren Alltagsgegenstinden
trennen, sind zwar w.a. isthetischer Art. So sind Warhols Brillo-Kar-
tons aus Sperrholz, wihrend Brillo-Kartons im Supermarke aus Pappe
sind. Insofern bestcht immer schon ein wahrnehmbarer Unterschied
zwischen Alltagsgegenstinden und Kunstwerken, die solche Alltagsge-
genstinde verwenden. Doch selbst wenn visuelle Unterscheidbarkeit
durchaus eine Rolle zu spielen scheint, kann dies nicht festlegen, ob es

® Vgl. A. Danto, The Philosophical Disenfranchisement of Ars, New York 1986:;
Philosophizing Literature.
* Siche ebd.: Ars, Evolusion, and the Consciousness of History,

:

sich um Kunst handelt. Sie scheint es nur zu erleichtern, Kunst als sol-
che zu erkennen.

Denn um die kiinstlerisch relevanten Eigenschaften zu erkennen,
muf bereits gewuflt werden, daf es sich bei Warhols Brillo-Kartons um
ein Kunstwerk und nicht um einen Alltagsgegenstand, wenn auch ei-
nen verfremdeten und verformten, handele. Asthetische Eigenschaften
als solche kidnnen Danto zufolge Kunst nicht definieren, denn sonst
miifiten wir immer schon wissen, was Kunst ist. Danto unterscheidet
zwei Arten isthetischer Einstellungen, je nach dem, ob sie sich auf
Kunstwerke oder auf Alltagsgegenstinde bezichen. In der Interpretati-
on wird der Unterschied zwischen Kunstwerk und seinem blof materi-
ellen Gegenstiick etabliert: das . Woriiber* eines Kunstwerks ist radikal
verschieden vom ,Woriiber* eines Allragsgegenstandes. Es sei das Et-
gebnis seiner historischen Identitit, das es auch von cinem gleich aus-
sechenden Kunstwerk aus einer anderen Zeit unterscheide. Danto ver-
weist darauf, daf} die Frage, was ein Kunstwerk ist, nach dem Ende der
Kunst nicht mehr ¢ine Frage der festen Eigenschaften eines Objektes
ist. Es kommt vielmehr darauf an, wie ein Werk zu einer Theorie pafit,
die mit allen moglichen Mengen fester Eigenschaften kompatibel sein
mufl.” Doch Dantos Theorie besifle wenig Etklirungskraft, wenn es
iiberhaupt keine sichtbaren Eigenschaften gibe, die uns veranlassen zu
itbetlegen, ob es sich um einen ,Gegenstand + x*“ handeln kénnte.

Um Gegenstinde {ibethaupt als Kunst wahrzunehmen, miissen wir
wissen, daf sie als solche fungieren. Wit miissen erkennen, daf es sich
um einen Gegenstand mit symbolischer Bezugnahme handelt. Dies
kénnen wir erst, wenn keine buchstibliche Bezugnahme und keine di-
rekte Funkrion eines Gegenstandes erkennbar ist. Dann erwigen wir
die Maglichkeit, dafl es sich bei cinem Gegenstand um ein Kunstwetk
handeln kénnte. Dafiir sind isthetische Indikatoren nétig, die wir auch
visuell wahrnehmen miissen. Diese Indikatoren méogen sehr verschie-
den sein und lassen sich kaum in einem festen Katalog fassen. Kunst
scheint sich in der Tat dadurch auszuzeichnen, daf sie das, worin sie
sich von nicht-kiinstlerischen Gegenstinden unterscheidet und wotin
nicht, verindert. Die Plazierung in einem Museum oder einer Galerie
mag bei manchem zeitgendssischen Kunstwerk die Diagnose erleich-
tern. Der, wenn auch noch so subtile Unterschied zu anderen Objek-
ten, den wir zunichst visuell wahrnehmen, veranlaBt uns erst, eine In-
terpretation des Objekrs als Kunstwerk zu versuchen. Die isthetischen
Indikaroren sind auch nur notwendige, keineswegs hinreichende Krite-

" Vgl. cbd: Narratives of the End of An.



rien zur Identifikation eines Kunstwerks. Sie sind jedoch unabdingbar,
um die Bedeutung von Kunstwerken zu erschlieRen.

SchlieBlich kénnen wir uns folgendes Beispiel vergegenwirtigen:?
im Museum betrachten wir die Skulprur einer Katze. Hierbei scheint
sofort eindeutig zu sein, daf es sich um ein Kunstwerk handelt, Die
Skulprur ist alerdings an die Wand gekettet. Ist die Kette nun Be-
standeeil des Kunstwerks, so daf es sich um eine Karzenskulprur mit
Kette handelt oder hat die Kette die Funktion, das Kunstwerk zu befe-
stigen, so daB es sich um einc angekettete Katzenskulpeur handelt? Ob
die Kette eine symbolische oder eine buchstibliche Bedeutung hat, mag
zunichst kaum zu kliren sein. Prima facie ist die Kette ununterscheid-
bar. Bei genauerer Betrachtung 1ifle sich aufgrund der Art der Befesti-
gung, der Statik der Skulptur eic. erkennen, ob die Kette nicht doch
cher Bestandteil des Kunstwerks ist. Auch hier scheinen visuell erkenn-
bare Unterschiede feststcllbar zu sein. Wir benstigen jedoch immer ein
Vorwissen iiber dic generelle Maglichkeit symbolischer Bezugnahme,
das wir etlernt haben. Dieses Wissen erlaubt uns, im Falle versagender
direkter Bedeutung zu erkunden, ob es sich bei einem Gegenstand um
ein Kunstwerk handeln konnte. Diese Bezugnahme versuchen wir
schlieflich in seiner ,semantischen Dichte® zu interpretieren. Die In-
terpretation im Lichte des uns iiber die ,,Kunstwele* zur Verfiigung ste-
henden Wissens scheint dann die hinreichende Bedingung der Identi-
fikation von Kunstwerken zu sein.

Lassen Sie mich die skizzierten Probleme der Unterscheidbarkeit von
Kunstwerken zusammenfassen: der Vergleich zwischen Originalen und
Filschungen hat gezeigt, daR das Wissen um deren Unterschied prinzi-
piell visuell wahrnehmbare Unterscheidbarkeit konstituiert. So kann
das generelle Wissen, daBl ein Gegenstand, der keine direkte Bedeutung
erkennen lif, ein Kunstobjekt sein kénnte, uns zur Wahrnehmung
subtilerer visuell wahrnehmbarer Unterschiede motivieren. Ein Gegen-
stand scheint jedoch in der Regel eine direkte Bedeutungszuschreibung
dann zu versagen, wenn er sich visuell von uns bekannten Gegenstin-
den — und sei es in noch so subtiler Weise — unterscheidet.

Der Vergleich zwischen Kunstobjekten und Alltagsgegenstinden hat
gezeipt, daf8 die Zuschreibung intentionaler Eigenschaften, die Incer-
pretation des ., Worliber* eines Kunstwerks, das sich vom , Woriiber*
eines Alltagsgegenstandes unterscheidet, beteits voraussetze, daR ein be-
stimmter Gegenstand als Kunst betrachtet wird. Ansonsten wiirden wir
mit der Interpretation symbolischer Bedeutung gar nicht beginnen.

™ Ich danke G. Wohifart, der mich in der Diskussion im Anschluf an meinen
Vortrag auf dieses Beispiel aufmerksam machre,

_———————-——-r———m

Daraus folgt, daf visueile Unterschiede oder aber kontextuell eindeuti-
ge Plazierung in der Regel uns dazu fiihren, bestimmte Gegenstinde
nicht als buchstibliche Objekte aufzufassen und nach ihrem ,Wor-
iiber” zu fragen. Wir benstigen jedoch ein grundsitzliches Wissen um
Kunst, um unter den gegebenen Umstinden Kunst identifizieren zu
kénnen. Das ,Woriiber” kénnen wir in der Tat nur abhingig von be-
stimmten Beschreibungen eruieren und fragen, wie ein Kunstwerk im
Rahmen der ,,Kunstwelt” situiert werden kann.

Erst dann kénnten wir beginnen, uns iiber die spezifische Wertung
von Kunst, iiber die Frage also, ob es sich um gute oder schiechee
Kunstwerke handele, Gedanken zu machen.
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Bausteine fiir eine Forschungsbibliographie
zur Asthetik in Indien, China, Japan
und zur komparativen Asthetik

Rolf Elberfeld (Wuppertal)

Gemifl der Forschungsperspektive des vorliegenden Bandes soll die
folgende Bibliographic Anregungen bieten, um den Fragen aufereuro-
pdischer Asthetik im weiteren und der komparativen Asthetik im enge-
ren Sinne vertieft nachgehen zu kdnnen. Aufier den Darstellungen in
neueren Lexika gibt es bisher nur wenige Publikationen, in denen ver-
schiedene Traditionen auflereuropdischer Asthetik behandelt werden.
Zum e¢inen findet man Spezialuntersuchungen zu indischen, chinesi-
schen oder japanischen Themen der Asthetik oder Vergleiche die sich
auf die europiische und eine auBereuropiische Tradition beziehen. Eu-
ropa ist aber nicht der ecinzige Ausgangspunkt fiir komparative Be-
trachtungen, viclmehr ergeben sich in einem erweiterten Horizont neue
Untersuchungsmaglichkeiten 2.B. zwischen Indien und China, China
und Japan usw., so daBl auch das Gesprich im Bereich der Asthetik ei-
nen polylogischen Charakter annimmt. Ohne in der folgenden Biblio-
graphie Vollstindigkeit anstreben zu kénnen, sollen grundlegende Pu-
blikationen Erwihnung finden, die bei der weiteren Erforschung der
cinzelnen Traditionen aber auch fiir das Gesprich und den Vergleich
zwischen den Traditionen dienlich ein kdnnen. Der Versuch, auch Li-
teratur in auBereuropiischen Sptachen aufzunehmen, hitte den Rah-
men vollstindig gesprengt.

Wie Heirich Geiger in seiner Einleitung zur Literatur iiber die chi-
nesische Asthetik betont, geht es in der getroffenen Auswahl vor allem
darum, dem westdichen Leser die Méglichkeit zu bieten, sich vertraut
zu machen mic dem je spezifischen Bedeurungshorizont der Astherik
und der Kiinste in drei asiatischen Traditionen. Sobald man sich, nur
verengt auf die europiischen Kategorien des Schénen, den asiatischen
Traditionen nihert, wird man entweder nur das Eigene wiederfinden,
oder die anderen Traditionen aus dem Gesprich ausschliefen. Am
Anfang sollte die Differenzierung stehen, um jede vorschnelle Umar-

- mung oder einseitige Ablehnung zu vermeiden.
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Chinesische Asthetik'

(zusammengestellt von Heinrich Geiger)®

Angesichts der Fiille der Schriften zu ‘Themenbereichen, die sich oft-
mals mit denen der chinesischen Asthetik berithren oder iiberschnei-
den, kommt man aber selbst mit der Einschrinkung auf Publikationen
in westlichen Sprachen zu keinem befriedigenden Ergebnis, wenn nicht
noch weitere Grenzziechungen erfolgen. Diese mochte ich im vorlie-
genden Fall ausgehend von meiner Auseinandersetzung mit dem Buch
Li Zehous Der Weg des Schinen, das seit 1992 in deutscher Uberset-
zung vorliegt, begriinden. Der genannte Autor versucht sich in seinem
Werk, orientiert an der Idee des Schénen, an ciner Geschichtsschrei-
bung der chinesischen Asthetik und, mit dieser, an einem isthetischen
Seinsentwurf fiir die chinesische Kultur und Gesellschaft. Dieses Un-
terfangen mifllingt, da sich dringend bendtigte Reformen im gesell-
schaftlichen und politischen Bereich nicht allein durch die Asthetik in
Gang bringen oder gar ersetzen lassen. Nach meiner Auffassung mif3-

! Eine Auswahl von chinesischsprachigen Arbeiten des Zeitraums 1898-1985 fin-
det sich in dem im Jahr 1987 erschienenen Band Philosaphische Astherik im China
des 20, Jabrhunderis: Thre Stellung zwistchen Tradition und Mederne (Geiger, Hein-
rich, Frankfurt/M.~Betn-New York—Partis 1987) unter der Kapiteluberschrifc ,Phi-
losophische Asthetik im China des 20. Jahrhunderts. Eine Bibliographie® auf den
Seiten 148-180. Zudemn wird dem westdichen Leser mit ciner weiteren Arbeir eine
gewisse , Tiefenschirfe” filr seine Auscinanderserzung mit der chinesischen Astherik
der jlingeren Vergangenheir ermdglicht. Dies ist der Band Chinesische Assherik im
20. Jahrhunders, Bibliographie Zhu Guanggian (1897-1986), Zong Baihua (geb,
1897) und Li Zehou (geb. 1930), in dem das Lebenswerk von drei der bedeutend-
sten chinesischen Asthetiker des 20. Jahrhunderrs bibliographisch erfaBr ist. (Gei-
get, Heinrich, Berlin 1987) In Erginzung zu dieser Arbeit sei darauf hingewicsen,
dafl mirderweile die Gesamtausgaben der Werke Zhu Guanggians und Zong Bai-
huas in chinesischer Sprache votliegen, so dafl sich die Quellenlage weiterhin ver-
bessert hat. 1. Zhu Guanggian quanji (Dic gesammelien Werke von Zhu Guanggian),
Bd. 1-20, Hefei: Anhui Education Press, 1987-1992. 2. Zong Baihua quanji (Die
gesammelven Werke von Zong Bashua), Bd. 1-4, Hefei: Anhui Education Press,
1994. Im Falle Li Zchous ist dic im Jahr 1987 vertffendichee Bibliographie natite-
lich unvollstindig, da er bis zum heutigen Tage publizistisch ditig ist.

? Wichuige Anregungen verdanke ich Wolfgang Kubin, Bonn, und Rolf Elberfeld,
Wuppertal.
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lingt es aber auch, weil das ,Schéne” eine Kategorie der westlichen
Asthetik ist wie auch die ,Asthetik” in China in der heutigen Form als
wissenschaftliche Disziplin einen westlichen Import darstellt, der ihr
erst zu der Systematik verhalf, derer sich Li Zehou u.a. bei der Kon-
zeption seines Buchs Der Weg des Schénen bedient. Davon unberiihrt
bleibt, daf} in der chinesischen Geistesgeschichte ganz eigene Formen
und Begriffe existieren, um u.a. die sinnliche Erfahrung zu thematisie-
ren.’ Diesen aber gilt es nachzugehen, um in der Auseinandersetzung
mit der chinesischen Asthetik ein reales und nicht nur ein projiziertes
Gegeniiber zu haben.

Folgende Uberlegungen haben vor diesem Hintergrund die Auswahl
der Titel bestimme:

Fiir cine chinesische Asthesik ist die profunde Auseinandersetzung mit
der chinesischen Tradition in den Bereichen Kunst, Literatur und
Philosophie unerlifllich.*

1, Beriicksichtigung zu finden hat nicht nur der Begriff des Schénen,
dem in der chinesischen Asthetik ein anderer Stellenwert als in der eu-
ropiischen Asthetik zukommt. Den Modifikationen des Schénen, dar-
unter insbesondere dem Erhabenen, ist Aufmerksamkeit zu schenken.

2. Die Auseinandersetzung mit Werken wie Liu Xies Der fLterarische
Geist und das Schnitzen von Drachen, die bisher fiir die isthetische Dis-
kussion zu wenig genutzt wurden, ist dringlich.

3. Bisher war die Auseinandersetzung mit der chinesischen Asthetik
meist im Umfeld von Malerei und Literatur angesiedelt. Aus der Ein-
beziehung von Kunstformen wie der Musik erwachsen ihr neue und,
wie ich meine, dringend bendtigte Perspektiven.

4. In der Begegnung mit der chinesischen Asthetik muf sich auch
die westliche Asthetik unweigertich einem Selbstreflexionsprozef tiber
ihre eigenen Vorausserzungen unterziehen. Denn, wie es scheint, blicke

sie in so manchen Publikationen zu diesem Thema nur in ihr eigenes
Spiegelbild.

* Hierzu siehe: Geiger, Heintich, Die gemeinsame Gefiihlssprache. Anmertkungen
zur philosophischen Asthetik in China ausgehend von cinem Aufsatz Li Zehous
(geb. 1930), in: Philosophieren im Dialog mis China, hrsg. von Helmur Schneider,
Kéln: edition chéra, (=Reihe fiir Asiatische und Kompararive Philosophie, hrsg. von
Giinter Wohifarr und Rolf Elberfeld}, 2000.

* In der nachfolgenden Auswahlbibliographie kann zua diesem Thema nur eine
Kleine Anzahl von Titeln aufgefiihre werden. Eine gure Ubersicht zum Thema
Kunst, Literatur, Philosophie im traditionellen Chinz bieter die Bibliographic in
Bush, Susan and Shih, Hsio-yen (eds.}), Early Chinese Texts on Painting, 363-378.

5. Die westliche und die chinesische Asthetik sollten sich auf der
Ebene einer Begrifflichkeit begegnen, die durchscheinend auf die tiefe-

ren Ebenen der jeweils eigenen Traditionen ist.
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Abb. 1: Bronze aus Thanjavur, 12. Jahrhundert, Chola-Dynastie,
Indisches Narional Museum, Neu Delhi.

Abb. 2: Bronze aus Thanjavur
{Detail}, rechre obere
Hand.




Abb. 3: Geng Jianyi, ,Der zweite Zustand®, 1987,
Ol auf Leinwand, 145 x 200 cm.

Abb. 4: Unterhaltungskiinsder, Ostiche Han-Periode
(25-220 n. Chr.), Tonerde mit Bemalung, Héhe 48 cm,
ausgegraben 1982 in Majiashan, Provinz Sichuan.
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Abb. 6:

Liang Kai, Budai,
Sammlung Mura-
yama, Osaka.

Abb. 5:

Tonfiguren (Bildausschnitt),
Linge und Breite des Tabletts
67,5 x 47,5 cm, Westliche
Han-Periode {2.-1. Jh. v. Chr.),
Jinan, Provinz Shandong.




Abb. 7:

Liang Kai, Der Sechste
Chan-Patriarch Huineng
zerreifdr eine Sutra-Rolle
(Detail), Sammlung
Takanaru Mitsui, Tokyo.
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Abb.o: %
Yintuoluo, Der Chan-Meister Tianran {738-824) aus Danxia
verbrennt cine hélzerne Buddha-Sratue, Bridgestone Art Museum

(Sammlung Ishibashi), Tokyo.

Abb. 10:
Liu Xiaodong, ,Zum Wohl®, 1990, Ol auf Leinwand, 15 x 25 cm.
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Abb. 8:

Li Que (tdrig Mit-
tedes 13. Jh.s),
Lachender Budai
(Derail),
Myoshinji, Kyoto.




Abb. 11: shoji in einem Zimmer des zenbuddhistischen Tempels
Tofukuji, Kyoto.

Abb. 12: Jiro Takamatsu (1936-1997), LSchatten, 1977,
The National Museum of Art, Osaka.

Abb. 13: Miko Akioka (*1952), ,Shadow in sway®, 1989.

Abbildungsnachweis:

Haus der Kulturen der Welt, Berlin: Abb. 3, Abb. 10

Kultusstiftung Ruhr, Essen / China Cultural Relices Promotion Center: Abb. 4
Michael Sullivan: Abb. 5

DuMeonr Buchvetlag, Kéln: Abb. 6

Helmut Brinker: Abb. 7, Abb. 8, Abb. 9

Alle anderen Abbildungen entstammen den Sammlungen / Archiven det Autoren.
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