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Summary:

The dissertation conducts a phenomenological study of the brushstroke in art from the
perspective of the relationship between sight and touch. The previous analyzes of
painting focus mostly on the sense of sight, this thesis is characterized by the
emphasis on the importance of the sense of touch in visual art. The theme is related to
both philosophy and art, so the investigation consists of two main parts, "Theoretical
Analysis" and "Detailed Analysis". In the part of the "theoretical analysis" first a
"historical overview of sight and touch" is led. The philosophical research on
perception and the relationship of sight and touch are summarized. Phenomenological
observation points to the fundamental meaning of the sense of touch in the
corporeality. According to the research of simple perception, the "layer analysis of the
image" is carried out. Image-consciousness is a matter of multiple objectivities and
their apprehensions. Different layers in image theory by Husserl and Ingarden are
presented and compared. In terms of aesthetic experience, Dufrenne's distinction
between the artwork and the aesthetic object is guided. The importance of sight and
touch in the aesthetic consideration of the brushstroke is recognized. On the basis of
the "theoretical analysis" the "detailed analysis" is carried out in relation to the artistic
works of art in European and Chinese art history. It deals with the development of
brushstrokes in Western painting, Chinese calligraphy and Chinese painting. The
historical review notes that the developmental trend of European and Chinese art lies
in the increasing emphasis on purely artistic elements through the power of
brushstrokes. The essence of painting lies in the fact that the visual form manifests
itself physically through bodily action. The painting hand opens an aesthetic world on
the surface of the picture, this world is considered an extension of our body. Through
the affinity with the touch, the brushstroke expresses the bodily meaning of the being
of painting.



Abstract:

Die Dissertation fiihrt eine phdnomenologische Untersuchung tiber den Pinselstrich in
der Kunst unter dem Aspekt des Verhiltnisses von Gesichts- und Tastsinn durch. Die
bisherigen Analysen iiber die Malerei konzentrieren sich meistens auf den
Gesichtssinn, diese Arbeit zeichnet sich durch die Hervorhebung der Bedeutung des
Tastsinns in der visuellen Kunst aus. Das Thema bezieht sich sowohl auf die
Philosophie, als auch auf die Kunst, die Untersuchung besteht darum aus zwei
hauptteilen, ,,Theoretischer Analyse* und , ,Ausfiihrlicher Analyse“. Im Teil der
theoretischen Analyse® wird zuerst eine , historische Ubersicht iiber Gesichts- und
Tastsinn® gefiihrt. Die philosophischen Forschungen iiber die Wahrnehmung und das
Verhiltnis von Gesichts- und Tastsinn werden zusammengefasst. Phanomenologische
Betrachtung weist auf die grundlegende Bedeutung vom Tastsinn in der Leiblichkeit
hin. Nach der Forschung der schlichten Wahrnehmung wird die ,,Schichtenanalyse des
Bildes* durchgefiihrt. Beim Bildbewusstsein handelt es sich um mehrfache
Gegenstandlichkeiten und ihre Auffassungen. Verschiedene Schichten in Bildtheorie
von Husserl und von Ingarden werden vorgestellt und verglichen. In Bezug auf das
dsthetische Erleben wird Dufrennes Unterscheidung von dem Kunstwerk und dem
dsthetischen Gegenstand gefiihrt. Die Bedeutung von Gesichts- und Tastsinn in der
dsthetischen Betrachtung des Pinselstrichs ist erkannt. Auf der Grundlage der
»theoretischen Analyse® wird die ,ausfiihrliche Analyse“ in Bezug auf die
Kunstwerke in europdischer und chinesischer Kunstgeschichte durchgefiihrt. Es geht
um die Entwicklung des Pinselstrichs in der Westlichen Malerei, in der Chinesischen
Kalligrafie und in der Chinesischen Malerei. Durch den historischen Riickblick wird
es festgestellt, dass der Entwicklungstrend der Europdischen und der Chinesischen
Kunst in der zunehmenden Betonung der rein kiinstlerischen Elemente liegt, und zwar
durch die Darstellungskraft der Pinselstriche. Das Wesen der Malerei liegt darin, dass
sich die visuelle Form korperhaft durch leibliche Aktion manifestiert. Die malende
Hand o6ftnet eine &sthetische Welt auf der Bildoberfliche, diese Welt gilt als eine
Ausdehnung unseres Leibes. Durch die Affinitdt mit der Beriihrung bekundet der

Pinselstrich die leibliche Bedeutung des Seines der Malerei.
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Erster Teil: Theoretische Analyse

1. Historische Ubersicht iiber Gesichts- und Tastsinn

In der Geschichte der abendldndischen Wissenschaft gibt es zahlreiche
Forschungen iiber menschliche Sinne, die von vielen verschiedenen Wissenschaftler
und Philosophen unter unterschiedlichen Aspekten durchgefiihrt werden. Unsere
historische Ubersicht hier bedeutet keine umfassende Zusammenfassung von allen
solchen bedeutenden Forschungen, besonders keine ausfiihrliche Beschreibung von
physiologischen Forschungsergebnissen iiber die Funktion jedes einzelnen Sinnes,
sondern ein philosophischer Uberblick iiber bezoge Theorien der Wahrnehmung und
daher auch tiber das Verhiltnis von Gesichts- und Tastsinn.

Obwohl viele Philosophen vielleicht kein besonderes Interesse an irgendeinem
einzelnen Sinn haben und zuerst nicht vorhaben, spezielle Untersuchung iiber
Gesichtssinn durchzufiihren, fiihren sie bei Analyse iiber die Wahrnehmung aber oft
am liebsten den Gesichtssinn als Beispiel an. Im Gesichtssinn entfaltet sich eine bunte,
vielfiltige, wechselhafte, trotzdem nicht unsichere Welt. Uber viele Themen wie
Impression, Erscheinung, Qualitidt, Form, Verhiltnis zwischen Subjekt und Objekt
usw. ldsst sich dabei ausreichend diskutieren. Dariiber hinaus ist der Tastsinn wegen
seiner engen Beziehung mit dem Gesichtssinn auch sehr viel untersucht worden. Um
die Malerei, die meistens als visuelle Kunst bezeichnet wird, besser zu erforschen, ist
es notig, zuerst auf solche hilfreichen Untersuchungen einzugehen.

1. 1. Platons Ideenlehre iiber Gesichtssinn

In der Geschichte der Philosophie war der Tastsinn manchmal ein verachteter Sinn.
Platon ist ein typischer Vertreter dieser Tradition. In 7imaios hilt er die Bewegung des
menschlichen Korpers fiir regellos und unriihmlich, aber nach seiner Meinung
konnten uns das Gesicht und das Gehor dabei helfen, regelméfige Bewegung des
Gottes nachzuahmen. Platon sieht den Gesichtssinn als den edelsten Sinn an, und den
Tastsinn den niedrigsten. Die Sehkraft sei ,,die Urheberin des groBten Nutzens fiir uns
geworden“l. Platon behauptet, dass ,,Gott die Sehkraft fiir uns erfunden und uns
verliehen hat, damit wir die Umldufe der Vernunft im Weltgebdude betrachten und sie
auf die Kreisbewegungen unseres eigenen Nachdenkens anwenden konnten?. Der
Tastsinn habe die groBte Abhidngigkeit von menschlichem Korper, und die
Regellosigkeit des Korpers konne eine Sperre sein, zur Vernunft des Gottes
vorgedrungen zu sein.

,,B1dos*“ bedeutet in Griechisch , das zu Sehende”, und bezeichnet Gestalt,
Aussehen oder Form. In der platonischen Ideenlehre bekommen idea und eidos einen
abgeleiteten Sinn und bezeichnen die Sachen, die allein durch das geistige
,»Sehen® erfassbare sind, sie seien unwandelbar und wesentlich. Die menschliche
Seele funktioniere so gut wie die Augen, sie betrachte den Wahrheitsinhalt und
erwerbe das Wissen liber den Gegenstand, so dhnlich wie die Augen Dinge schauen
und Informationen dariiber bekommen. Daher sei der Gesichtssinn bei Platon ein Sinn

' Platon: Timaios. Digitale Bibliothek Band 2: Philosophie, Directmedia, Berlin 2002. Vgl. Platon: Simtliche
Werke, Bd. 3, Berlin: Lambert Schneider, 1940, 129.
2

Ebd.



in Bezug auf mehr verniinftige Tétigkeit als andere Sinne. Durch die Ideenlehre 6ffnet
Platon den Okularzentrismus in der europdischen Kulturtradition. Bei der Erkennung
der Wahrheit liege der Gesichtssinn immer vor dem Tastsinn. Der Vorrang des
Gesichtssinns fiihrte spater zur Dichotomie zwischen Subjekt und Objekt.

Aber wenn eine weitere Untersuchung iiber die Funktion des Gesichtssinnes
angestellt wird, wird man die enge Beziehung zwischen Gesichts- und Tastsinn
erkennen. Einige Philosophen haben festgestellt, dass der Tastsinn eine wichtige Rolle
bei der visuellen Wahrnehmung spielt.

1. 2. Aristoteles’ Seelenlehre {iber Sinne

In De anima unterscheidet Aristoteles fiinf Sinne, darunter das Gesicht, das Gehor,
den Geruch, den Geschmack und den Tastsinn. Dieser klassische Unterschied nimmt
groflen Einfluf auf die nachkommenden Theorien. Zwei wichtige Punkte davon sind
fiir uns bemerkenswert.

Erstens, Aristoteles hélt das Tasten fiir den grundlegenden unter allen fiinf Sinnen,
,als erstes Wahrnehmungsvermdgen kommt allen der Tastsinn zu“'. Aristoteles
unterscheidet drei verschiedene Seelenvermdgen, darunter die Erndhrung, die
Wahrnehmung und die Vernunft (nous). Nach den Seelenvermdgen klassifiziert er die
Lebewesen: Pflanzen besitzen nur das Seelenvermdgen der Erndhrung, Tiere verfiigen
iiber das Vermogen der Wahrnehmung. Der Tastsinn sei der einzige Sinn, den jedes
Tier unerldsslich habe. Durch die Verfiigung iiber den Tastsinn unterscheiden sich
Tiere von Pflanzen. Beim Verlust des Tastsinnes werden Tiere sterben. Die iibrigen
Sinnesgegenstinde, nimlich Farbe, Schall und Geruch, zerstéren durch das Ubermal
nicht das Lebewesen, sondern blofl die entsprechenden Sinneswerkzeuge, z. B. ein
grelles Licht schadet den Augen, und ein schriller Schall schadet den Ohren. Aber das
UbermalB des Tastbaren zerstdren nicht nur das Sinneswerkzeug, sondern auch das
Lebewesen selbst. Ohne den Tastsinn kdnne kein Tier leben. ,,Weiter gibt es ohne das
Tastvermogen keine der tibrigen Wahrnehmungen, der Tastsinn aber besteht ohne die
andern“®. Also sei das Lebewesen durch den Tastsinn bestimmt. Nur der Tastsinn sei
notwendig fiir das Lebewesen, die andern Sinne habe das Lebewesen ,,nicht um seines
Daseins, sondern des Wohlseins willen‘.

Wie erwihnt, Platon hilt den Gesichtssinn fiir den edelsten Sinn, und den Tastsinn
den niedrigsten. Im Gegensatz dazu findet Aristoteles den Tastsinn am wichtigsten.
Nach seiner Ansicht se1 beim Menschen der Tastsinn am schérfsten, ,,bei den anderen
Sinnen ist er gegeniiber den Tieren im Nachteil, hinsichtlich des Tastsinnes erreicht er
eine hervorragende Schirfe. Deshalb ist er auch das kliigste der Lebewesen.
Anzeichen dafiir ist auch, dass es unter den Menschen Begabte und Unbegabte nach
diesem Sinneswerkzeug, aber nach keinem andern gibt. Denn die Hartfleischigen sind
geistig unbegabt, die Weichfleischigen begabt.**

Aristoteles’ Seelenlehre {iber Tastsinn kann bei moderner Physiologie einigermallen

U Uber die Seele. Aristoteles Werke, Band 13, Akademie-Verlag, Berlin 1973, 413b4-5, 26.
2 Ebd., 415a3-4, 29.

3 Ebd., 435b20-21, 70.

4 Ebd., 421a19-26, 41.



Unterstiitzung finden. Alle anderen Sinne sind die Ergebnisse von der Variation des
Tastsinnes: der Gesichtssinn ereignet sich bei Beriihrung des Lichtes mit der Netzhaut,
und das Gehor bei Beriihrung des Schalles mit dem Trommelfell, eigentlich sind sie
die Varianten von dem Tastsinn. Tatséchlich verfligen alle Tiere iiber den Tastsinn,
aber nicht unbedingt iiber das Gesicht oder das Gehor. Zwei Arten Sinne lassen sich
unterscheiden, ndmlich Fernsinne (wie Horsinn und Gesichtssinn) und Nahsinne (wie
Tastsinn). Die Entstehung der Fernsinne war ein sehr wichtiger Fortschritt in der
Evolution, als Informationstibertriger des Menschen spielen die Fernsinne eine immer
wichtigere Rolle als der Nahsinn, der Tastsinn. Wie Aristoteles gesagt hat, Fernsinne
habe das Lebewesen ,,nicht um seines Daseins, sondern des Wohlseins willen®.

Platon wird als einen antiken Idealisten bezeichnet, es ist nicht erstaunlich, dass er
den Fernsinn, den Gesichtssinn bevorzugt, denn dieser Fernsinn bezieht sich mehr auf
die Funktion der Anschauung und der Auffassung. Im Vergleich dazu legt Aristoteles
mehr Wert auf die Wirklichkeit, daher ist es doch denkbar, dass er den grundlegenden
Nahsinn, den Tastsinn, sehr schitzt.

Zweitens, Aristoteles unterscheidet zwei Arten von Gegenstinden, die wir an sich
wahrnehmen, nidmlich eigentiimlich und gemeinsam Wahrnehmbarem. ,,Ich nenne
eigentlimlich Wahrnehmbares, was man nicht mit einem anderen Sinn wahrnehmen
kann und woriiber man sich nicht tduschen kann.“' Die Farbe sei ein eigentiimlicher
Gegenstand des Gesichts, und der Schall des Gehors, der Tastsinn habe allerdings
verschiedene Seiten, warm oder kalt, trocken oder feucht, rauh oder weich. Solche
Gegenstdnde seien je einem Sinn eigentiimlich, der Schall ist niemals zu sehen, und
die Farbe lésst sich nie tasten. ,,Jeder Sinn nun urteilt iiber die genannten Gegenstinde
und tduscht sich nicht dariiber, dass es Farbe oder Schall ist, sondern, was das Farbige
ist oder wo, und was das Schallende oder wo.“> Gemeinsam durch einige Sinne
werden Bewegung, Stillstand, Zahl, Gestalt und Gro8e wahrgenommen. Also gebe es
kein 6. Sinneswerkzeug fiir die gemeinsamen Sinnesgegenstinde. Es lassen sich
ndmlich Bewegung, Gestalt und GroBe nicht allein durch Gesicht wahrnehmen,
sonder durch Gesichts- und Tastsinn gemeinsam.

Wenn einem ein bestimmtes sinnliches Vermogen fehlt, bekommt man nie den
Begriff des entsprechenden eigentiimlichen Gegenstands. Ein geborener Tauber hat
keinen Begriff vom Ton; ein geborener Blinder hat auch keinen Begriff von der Farbe,
aber trotzdem kann er einen gewissen Begriff von Gestalt, Grole und Bewegung
bekommen (aber nicht unter visuellem Aspekt).

Dieser neue Unterschied zwischen zwei Arten Gegenstinde ist eine grofle
Errungenschaft im Forschungsgebiet der Wahrnehmung. Es folgen einige Fragen
unter diesem neuen Aspekt, wie konnen Gesichts- und Tastsinn bei uns gemeinsam
funktionieren? Wie kénnen wir eigentiimliche bzw. gemeinsame Gegenstinde mit den
zwel Sinnen wahrnehmen? Welches Verhiltnis zwischen den beiden Sinnen besteht
bei unserem Sehen der gemeinsamen Gegenstinde? Gibt es irgendwelchen
Zusammenhang zwischen den beiden Arten Gegenstinden? Leider hat Aristoteles
keine weitere Analyse vorgenommen. Die philosophische Forschung iiber den

U Uber die Seele. Aristoteles Werke, Band 13, 418a11-13, 35.
2 Ebd., 418al5-17, 35.



Gesichtssinn ist bei George Berkeley dadurch betrichtlich vorangekommen, dass er
den Unterschied von visuellen Gegenstinden weiter vertieft.

1. 3. Berkeleys neue Theorie tiber das Gesicht

In Eine neue Theorie iiber das Gesicht (An Essay Towards a New Theory of Vision)'
stellt Berkeley zuerst eine Forschung iiber die Wahrnehmung von Abstand, Volumen,
Lokalisation und Bewegung an. Er fingt mit einer Analyse auf Abstand an. Wenn wir
einen Baum in einer gewissen Entfernung sehen, was wir durch Augen wirklich
wahrnehmen konnen, ist nicht diesen Abstand, sondern nur das kleine Abbild von dem
Baum. Wir konnen den Abstand nie direkt und wirklich sehen, sondern nur schétzen.
Wir schitzen den Abstand nicht blo durch die gegenwértigen Gesichtssinnesdaten,
nédmlich das kleine Abbild, sondern hauptséchlich durch die alltidgliche Erfahrung: wir
gehen auf den Baum zu, je ndher wir davon sind, desto grofer wird das Abbild in
unseren Augen, bis wir den Baum abtasten konnen.

Um das Problem noch besser zu erkléren, fiihrt Berkeley ein Gedankenexperiment
durch: wenn ein geborener Blinder plotzlich im Erwachsenenalter das physiologische
Vermdgen des Gesichtssinnes bekdmme, was konne er bei wildfremden optischen
Eindriicken erfahren? Am Anfang verwirre ihn die neue visuelle Welt. Er konne
eigentlich nur Farbe und Licht wahrnehmen, ohne ein konkretes reales Ding erfassen
zu konnen, d.h. er kdonne keinen Sinn von Dingen bekommen. Der neue Schein in
Augen sei so kreuz und quer, so fremd und erstaulich, blo3 ein Wust von Eindriicke,
dass er ihn mit irgendeinem tastbaren Gegenstand nicht identifizieren konne, den er
vorher durch Tastsinn empfunden habe. Was er sieht, scheine ihm nur in seinen
eigenen Augen zu existieren, sich nicht drauBlen zu befinden. Er konne nicht
feststellen, ob ein Eindruck ein Abbild von einem Baum sei, und koénne natiirlich auch
nicht abschétzen, wie weit der Gegenstand von ihm sei. Aber er konne sich um den
Gegenstand hin und her bewegen und ithn immer wieder abtasten, und dann kénne er
langsam verstehen, was er vom Gesichtssinn bekommt. Nach tausend Mal
Erfahrungen von Gesicht-, Tastsinn und Bewegung bekomme er die Fahigkeit, den
Gegenstand zu erkennen und den Abstand abzuschédtzen. Durchaus allein mit
Gesichtssinn konnen wir nie eine Erfahrung vom Abstand bekommen. Diese
Folgerung eigne sich auch zu unserer visuellen Wahrnehmung von Volumen und
Lokalisation.

Nach Berkeleys Meinung entspringe das Wissen von Abstand, Volumen,
Lokalisation und Bewegung nicht dem Gesichtssinn, sondern urspriinglich dem
Tastsinn. Abstand, Grofle, Lokalisation usw. lassen sich nicht direkt sehen, sie seien
die Ergebnisse der Erfahrung des Tastsinnes. Was wir wirklich sehen kénnen, sei nur
Farbe und Licht. GroB3e und Abstand lassen sich nur mit Licht und Farbe andeuten.

In Berkeleys Theorie gibt es noch einen Punkt, den man nicht vernachlassen kann.
Berkeley unterscheidet zwei Arten visuelle Gegenstinde, der eine ist primdr und
unmittelbar, der andere ist sekunddr und mittelbar. Der primire und unmittelbare

' G. Berkeley, Eine neue Theorie iiber das Gesicht (An Essay Towards a New Theory of Vision). Vgl.
https://en.wikisource.org/wiki/An_Essay Towards a New_Theory_of Vision
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Gegenstand ist das Abbild in unseren Augen. Wenn wir eine weille Kugel betrachten,
tritt in unserem Gesichtsfeld nur eine weil3e Scheibe auf, diese weille Scheibe ist ein
primdrer Gegenstand. Der primdre Gegenstand existiere nicht auer uns, und sei gar
nicht weit. Er konne groBer oder kleiner werden, deutlicher oder undeutlicher werden,
aber konne nicht zu uns kommen oder von uns weggehen. Der sekundire und
mittelbare Gegenstand erscheine durch den priméren Gegenstand. Die weile Kugel
gehort zu solchen Gegenstdnden. Der sekundidre Gegenstand existiere auBer uns,
konne zu uns kommen oder von uns weggehen, konne aber nicht grofler oder kleiner
werden, er ist immer die selbe weille Kugel.

Der sekundire Gegenstand sei eigentlich der Gegenstand des Tastsinnes, und konne
nicht von Augen direkt gesehen werden, sondern nur vom priméren Gegenstand
angedeutet werden. Aber wenn wir von visuelle Gegenstand sprechen, bezieht es sich
meistens auf den sekundiren Gegenstand. Wir sagen, dass wir eine weille Kugel sehen,
und haben normalerweise kein Interesse an dem primaren Gegenstand, ndmlich an der
weillen Scheibe. Der primire Gegenstand konne sich immer wandeln, dagegen sei der
sekunddre Gegenstand stabil und einheitlich.

Die zwei Sinne, nidmlich Gesicht- und Tastsinn, funktionieren immer zusammen,
deshalb mischen wir meistens die Gegenstiande von Gesichtssinn und die von Tastsinn.
Wir meinen, dass wir die Sache, den Abstand und die Lokalisation sehen, aber es ist
nicht wirklich wahr. Im Vergleich dazu lésst sich der Gegenstand des Gehores nicht so
einfach mit dem des Tastsinnes mischen wie der des Gesichtes. Das zu Horende ist
kein Ding im rdumlichen Form und rdumlichen Verhiltnis, sondern das Gerdusch, das
nie tastbar ist. Aber die raumlichen Sachen und Sachverhalte sind von beiden anderen
Sinnen zu wahrnehmen.

Berkeley erachtet den Tastsinn fiir urspriinglicher als den Gesichtssinn, jener sei
dem sinnlichen Gegenstand néher als dieser. Die Idee vom &dufleren Gegenstand
bestehe urspriinglich in der Erfahrung des Tastsinnes, das Gesicht allein konne den
duBeren Gegenstand nicht bilden. Die Erfahrung des Tastsinnes ist die Grundlage fiir
das Wissen des Gesichtes.

Im Vergleich zu Aristoteles fiigt Berkeley ein wichtiges und neues Element hinzu,
ndmlich den primédren Gegenstand als Erscheinung. Bei Aristoteles’ Betrachtung gibt
es nur zwei Arten Gegenstinde, entweder reizende Materialien, wie Farbe und Licht,
oder reale Sachen und Sachverhalte, wie Gestalt, Gro3e und Bewegung, dazwischen
keinen Platz fiir Erscheinung. Fiir Aristoteles’ Untersuchung bildet die antike
Ontologie den theoretischen Hintergrund. Nach seiner Meinung beschiftigt sich die
Metaphysik mit den Prinzipien des Seins, welches die letzten Griinde alles Daseins sei
und die eigentliche Wirklichkeit ausmache. Mit einem Wort, die erste Philosophie
handelt von der Substanz, also dem absoluten Selbstdndige, ohne daran zu zweifeln,
ob wir die Substanz kennen kénnen. Die Untersuchung der Substanz steht in der
Antike und im Mittelalter immer im Mittelpunkt des philosophischen Denkens.
Nachdem Philosophen tausende Jahre die schwersten Probleme der Metaphysik
behandelt hatten, hat sich der Schwerpunkt der Philosophie in der Neuzeit von
Ontologie auf Erkenntnistheorie verlagern lassen. Als eine moderne wissenschaftliche
Disziplin befasst sich Erkenntnistheorie mit der Mdglichkeit und den Grenzen der



menschlichen Erkenntnis. In den Mittelpunkt der Philosophie ldsst sich nicht das
Objekt stellen, sondern das subjektive Erkenntnisvermogen. Nach der Auffassung des
Empirismus sei die Erfahrung die Quelle alles Wissens, alle Erkenntnisse stammen
aus sinnlicher Erfahrung. Daher legt der Empirismus groen Wert auf die
Untersuchung iiber die Erscheinung und den sinnlichen Vorgang. Die Einfiihrung der
Erscheinung im Gesicht durch Berkeley liegt im Hintergrund dieser modernen
Erkenntnistheorie.

Es ist zweifellos, dass Berkeleys Analyse auf die Funktion des Gesichtssinnes
ziemlich bedeutungsvoll ist. Der Unterschied zwischen innerer Erscheinung und
dullerem Gegenstand bietet ein niitzliches Bild von der komplizierten Wahrnehmung.
Aber in dieser Theorie bestehen einige ernste Probleme. Berkeley ist der Meinung,
dass der Gesichtssinn sich auf den Tastsinn begriinden lisst, d.h. ein Sinn konne die
Grundlage fiir einen anderen sein, allein die sinnliche Erfahrung kénne die Quelle
alles Wissens sein. Das ist eine typische empiristische Stellung.

Aber die Wahrnehmungen selber kdnnen den Grundstein fiir sich selbst nie legen.
Es geht einfach nicht, die Quelle eines Sinnes in anderem zu finden. Wenn wir den
Tastsinn weiter betrachten, finden wir keinen entscheidenden Vorteil gegeniiber dem
Gesichtssinn. Was zu tasten ist, ist etwas warm oder kalt, trocken oder feucht, rauh
oder glatt, halt oder weich. Der Begriff ,,Gestalt* aus Tastsinn ist ganz anders als der
aus Gesicht. Die Tastsinnesdaten sind genauso grob und wirr wie die Gesichtsdaten,
allein mit jenen konnen wir auch keinen einheitlichen und stabilen Gegenstand
auffassen. Jetzt stehen wir vor der Kernfrage, wie die Einheitlichkeit eines einzelnen
Gegenstands aus den mannigfaltigen Erscheinungen entstehen kann, also wie wir die
mannigfaltigen Empfindungsdaten als diejenige von einem einheitlichen Gegenstand
auffassen konnen. Wir miissen eine sichere und solide Basis fiir die Wahrnehmung
finden, und zwar fiir den Gesichtssinn.

1. 4. Kants Form der Anschauung a priori

Eigentlich hat Kant keine spezielle Untersuchung iiber Gesicht- und Tastsinn
durchgefiihrt, aber er hat die Grundlage a priori fiir die Erscheinung in unserer
Empfindung gefunden, ndmlich die Formen der Anschauung. Mit diesen Formen
konnen wir hier besser verstehen, wie wir etwas ,,sehen‘ konnen.

Kant betitelt den von der Sinnlichkeit handelnden Teil mit der transzendentalen
Asthetik. ,transzendental* hier bedeutet, dass in der sinnlichen Erfahrung nicht nur
das Empirische besteht, sondern auch etwas a priori. In diesem Teil ldsst sich die
Erscheinung aus zwei Elementen bilden. ,,In der Erscheinung nenne ich das, was der
Empfindung korrespondiert, die Materie derselben, dasjenige aber, welches macht,
dass das Mannigfaltige der Erscheinung in gewissen Verhiltnissen geordnet werden
kann, nenne ich die Form der Erscheinung.* Kant meint, ,,so ist uns zwar die Materie
aller Erscheinung nur a posteriori gegeben, die Form derselben aber muss zu ihnen
insgesamt im Gemiite a priori bereit liegen.“' Seine transzendentale Asthetik ist die

! Kant, Kritik der reinen Vernunft, A20, B34.



Wissenschaft von allen Prinzipien der Sinnlichkeit a priori, dabei nennt er zwei reine
Formen sinnlicher Anschauung als Prinzipien der Erkenntnis a priori, ndmlich Raum
und Zeit.

Seine Betrachtung teilt sich in zwei Gebiete: den dulleren und den inneren Sinn.
Vermittelst des duferen Sinnes stellen wir uns Gegenstinde als im Raum aufler uns
vor. lhre Gestalt, Groe und Verhdltnis gegen einander ist im Raum bestimmbar.
Vermittelst des inneren Sinnes schaut das Gemiit sich selbst oder seinen inneren
Zustand an. Alles, was zu den innern Bestimmungen gehort, ist in Verhiltnissen der
Zeit vorzustellen.

Als die Form a priori liegt der Raum allen dueren Anschauungen zum Grunde. Wir
konnen eine Vorstellung von einem Raum ohne Gegenstinde darin machen, aber
niemals eine Vorstellung davon, dass kein Raum sei. Der Raum héngt nicht von den
duBleren Erscheinungen ab, sondern ist die Bedingung der Moglichkeit aller dufleren
Erscheinungen.

Selbstverstidndlich liegt diese Form vom Raum notwendiger Weise optischen
Erscheinungen zum Grunde. Die visuelle Empfindung lésst sich auf etwas aufler uns
beziehen, dazu muss der Raum als reine Form a priori im Gemiit stattfinden, ohne
diese Voraussetzung konnen wir nie wissen, dass sich etwas auBler uns in einem
anderen Ort befindet.

Wenn wir uns eine Kugel ansehen, bekommen wir tatsdchlich eine flache Scheibe
auf unserer Netzhaut, trotzdem halten wir diesen Gegenstand nicht fiir platt und innen
bestehend. Was auf unserer Netzhaut erscheint, ist immer farbig und zweidimensional,
aber dasjenige werden wir als tastbare und dreidimensionale Gegenstinde auller uns
auffassen. Wir ordnen die Materie von Erscheinung in raumlichen Verhiltnissen.

Die Gegenstinde lassen sich als auBer- und nebeneinander vorstellen, dazu muss
die Form des Raumes schon zum Grunde liegen, alle duflere Erfahrung ist nur durch
diese Form allererst moglich. Als Anschauung a priori wird die Vorstellung vom
Raum vor allen Empfindungen gegeben. Mit der Form von Raum sind wir immer
bereit, alles, was wir vom dulleren Sinn wahrnehmen, als rdumliche Gegenstidnde zu
vorstellen.

Kant betrachtet den Raum nur als die subjektive Bedingung der Sinnlichkeit und
beschrankt ihn nur auf die Erscheinung. ,,Weil wir die besonderen Bedingungen der
Sinnlichkeit nicht zu Bedingungen der Mdglichkeit der Sachen, sondern nur ihrer
Erscheinungen machen konnen, so konnen wir wohl sagen, dass der Raum alle Dinge
befasse, die uns duflerlich erscheinen mogen, aber nicht alle Dinge an sich selbst®,
»Alle Dinge, als duBBere Erscheinungen, sind neben einander im Raum*'. Nichts, was
im Raum angeschaut wird, sei ein Ding an sich; und der Raum sei keine Form der
Dinge an sich. Wir kennen nur die bloBen Vorstellungen unserer Sinnlichkeit, deren
Form ist der Raum, das Ding an sich ist von uns unerkannt.

Sowohl das Gesicht als auch der Tastsinn gehdren zum dufleren Sinn, trotzdem
werden wir hier auf die Zeit eingehen, die sich zuerst auf den inneren Sinn bezeiht,

denn ,.die Zeit ist die formale Bedingung a priori aller Erscheinungen iiberhaupt.«?,

! Kant, Kritik der reinen Vernunft, A27, B43.
? Ebd., A34, B50.



d.h. die Bedingung aller inneren und duf3eren Erscheinungen.

Als die reine Form der inneren Anschauung liegt die Vorstellung der Zeit die innere
Erscheinung a priori zum Grunde. Darunter kdnnen wir das Zugleichsein oder
Aufeinanderfolgen vorstellen. ,,Man kann in Ansehung der Erscheinungen tiberhaupt
die Zeit selbsten nicht autheben, ob man zwar ganz wohl die Erscheinungen aus der
Zeit wegnehmen kann. Die Zeit ist also a priori gegeben.!

Der Raum ist die reine Form aller d&uBleren Anschauung, und ausschlielich auf
duBere Erscheinungen eingeschrinkt. Aber alle Vorstellungen, die sich auf den
inneren Gegenstand oder den dufBleren beziehen, gehdren zum inneren Zustande des
Gemiits, also unter der formalen Bedingung der innern Anschauung, nimlich unter
der Zeit. ,,s0 ist die Zeit eine Bedingung a priori von aller Erscheinung tiberhaupt, und
zwar die unmittelbare Bedingung der inneren (unserer Seelen) und eben dadurch
mittelbar auch der duBeren Erscheinungen.“? Kant meint, alle duBere Erscheinungen
sind im Raume, und nach den Verhiltnissen des Raumes a priori bestimmt; alle
Erscheinungen tiberhaupt sind in der Zeit bestimmt, und stehen notwendiger Weise in
Verhiltnissen der Zeit.

Als die Form der Anschauung enthdlt die Zeit nichts als Verhéltnisse, die
Verhiltnisse des Nacheinander-, des Zugleichseins, und des Beharrlichen, was mit
dem Nacheinandersein zugleich ist. Erstens, das Mannigfaltige der inneren
Erscheinungen macht in der Zeitfolge eine Reihe von einer Dimension aus, d.h. alle
Erscheinungen im Gemiit sind nur nach einander. Zweitens, das Zugleichsein bezieht
sich auf die Einheitlichkeit der Erscheinungen der aufler- und nebeneinander
Bestehenden. Alle solchen Erscheinungen stehehn auch unter die Bedingung der Zeit.
Drittens, die Beharrlichkeit ist die Synthese von Nacheinander- und Zugleichsein, das
Zugleichsein im Nacheinandersein. Daraus ldsst sich die Empfindung von
Aullendingen vorstellun.

Nach Kants Meinung soll die duleren Wahrgenommenen (wie GroBe, Gestalt,
Abstand und Bewegung) im Raum begriindet sein, und grundsétzlich in der Zeit. Als
Beispiel lédsst sich die Bewegung anfiihren, Kant ist der Meinung, dass ,,der Begriff
der Verdnderung und, mit thm, der Begriff der Bewegung (als Verdnderung des Orts)
nur durch und in der Zeitvorstellung moglich ist’. Unter Bewegung (entweder sehen
wir uns einen bewegenden Gegenstand an, oder wir bewegen uns selbst) konnen wir
die Veranderung der Position von demselben Kdorper im Zeitverlauf versteheh. Die
Vorstellung der Bewegung ist nur dann moglich, wenn die Beharrlichkeit des Korpers
und das Mannigfaltige dessen Position in einem bestimmten Zeitraum zu vorstellen
sind.

Jetzt konnen wir auf Berkeleys Analyse vom Abstand zuriickschauen. Berkeley
meint, wir konnen den Abstand nicht wirklich sehen, sondern nur beurteilen. Die
Abschitzung des visuellen Abstands werde eigentlich nur durch die Bewegung und
den Tastsinn erfolgen. Das visuelle Abbild miisse durch den praktischen Tastsinn
iiberpriift und bestétigt werden. Daraus zieht Berkeley den Schluss, dass der Tastsinn
den Gesichtssinn unterstiizt. Leider hat Berkeley nicht weiter betrachtet, wie diese

! Kant, Kritik der reinen Vernunft, A31, B46.
2 Ebd., A34, B50.
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Bestimmung des Abstands im Tastsinn bei Bewegung fdllt. Unter dem Aspekt der
kantischen Form der Anschauung ergibt sich daraus ganz andere Folgerung: der
Abstand ist durch die Bewegung abzuschitzen, das bedeutet, die rdumliche
Vermessung ist nur im Zeitverlauf moglich. Je nach der Zeit, wie lange die Bewegung
von einem Punkt zum anderen dauert, konnen wir den rdumlichen Abstand bestimmen.
Nun kommen wir zum Schuss, nicht der Tastsinn unterstiizt den Gesichtssinn, sondern
die Zeit unterstiizt den Raum.

Kant hat die subjektive Quelle fiir die Sinnlichkeit gefunden, das sind die Forme a
priori, Raum und Zeit. Aber die beiden sind bei ihm nur reine Formen fiir Erscheinung,
er hat keine weitere Bedeutung davon entwickelt. ,,Wollen wir die Rezeptivitdt
unseres Gemiits, Vorstellungen zu empfangen, so fern es auf irgendeine Weise
affiziert wird, Sinnlichkeit nennen: so ist dagegen das Vermogen, Vorstellungen selbst
hervorzubringen, oder die Spontaneitiit des Erkenntnisses, der Verstand.' Kant hilt
die Sinnlichkeit nur fiir eine passive Rezeptivitit, erst den Verstand fiir spontan.
Obwohl er aktive Elemente in Wahrnehmung gefunden hat, hat er ihre Wichtigkeit
nicht genug geschitzt. Das wichtige Thema wie Apperzeption lisst sich erst im Teil
Der transzendentalen Logik diskutieren. Wegen des Mangels an Spontaneitdt in
Sinnlichkeit hat Kant eine Grenze zwischen Erscheinung und Dinge an sich gesetzt.
Die Bedingungen der Sinnlichkeit, Raum und Zeit, lassen sich nur auf Gegenstéinde
als Erscheinungen beschrinken, darunter sind Dinge an sich selbst nicht darzustellen.
Allein die Erscheinungen sind das Feld der Giiltigkeit der sinnlichen Forme. Kant
unterschdtzt die wichtige Rolle der Zeit, die bedeutende Arbeit iiber die Zeit wird
danach von Husserl und Heidegger erledigt.

1. 5. Das Verhiltnis von Gesichts- und Tastsinn zur Relation von Erscheinung und
Gegenstand

Einige Philosophen sind der Meinung, dass der Gegenstand vom Gesicht das Innere
sei, und derjenige vom Tastsinn das AuBere. Nach dieser Meinung bezieht sich der
Gesichtssinn nur auf die innere Erscheinung, erst der Tastsinn handelt von dullerem
Gegenstand. In der Geschichte der Untersuchung des Sinnes besteht schon lange
dieser Unterschied zwischen Subjektivitit und Objektivitit.

Die Tradition dieser Dichotomie kann ganz friih in der Antike auf Demokritos
zuriickgehen. Demokritos nennt zwei Arten von Erkenntnis, die echte und die dunkle,
verworrene. Die Erkenntnis iiber Grofle, Gestalt, Zahl und Bewegung ist echt. Bei
Demokritos bestehen alle Dinge aus Atomen, und Atome haben eigene Grofle und
Gestalt. Grof3e, Gestalt und Zahl der Dinge seien von Atomen und Leere bestimmt,
und mithin seien das eigene Wesentliche. Dagegen ist die Erkenntnis {iber Farbe,
Schall und Geruch dunkel und verworren. Obwohl Frabe, Schall usw. urspriinglich
von Atomem bestimmt seien, stehen sie unter dem groflen Einfluss vom Subjekt,
daher seien sie nur sekunddre Eigenschaften von Dingen. Die echte Erkenntnis sei
objektiv und sicher, die dunkle und verworrene Erkenntnis sei subjektiv und relativ.
»Nur scheinbar hat ein Ding eine Farbe, nur scheinbar ist es siil oder bitter; in

' Kant, Kritik der reinen Vernunft, A51, B75.



Wirklichkeit gibt es nur Atome im leeren Raum. '

Der erste wichtige Vertreter dieser Tradition in der Neuzeit ist John Locke. In seiem
Werk Ein Versuch iiber den menschlichen Verstand (An Essay Concerning Humane
Understanding) unterscheidet Locke die ersten FEigenschaften und die zweiten
Eigenschaften (auch primdre und sekunddre Qualititen genannt). Die ersten
Eigenschaften seien von dem korperlichen Gegenstand ganz untrennbar. Sie sind
GroBe, Gestalt, Dichte, Ausdehnung und Bewegung, d.h. die bloB objektiven
Eigenschaften. Die zweiten Eigenschaften werden durch die ersten in uns
hervorgebracht, sie seien sehr vom Subjekt abhingig und bestehen aufBerhalb
desselben nicht. Sie sind Farbe, Ton, Geschmack und Geruch, d.h. die subjektiven
Ideen in uns.

In FEine neue Theorie iiber das Gesicht behauptet auch Berkeley, dass der
Gegenstand vom Gesicht innerhalb unseres Gemuts sei, und derjenige vom Tastsinn
draulen. Den Abstand kann man nicht wirklich sehen, aber durch Bewegung und
Tastsinn wahrnehmen. GroBe, Gestalt, Abstand und Bewegung sind kein Gegenstand
vom Gesichtssinn, sondern vom Tastsinn, nur die Empfindung von Farbe und Licht
gehoren zu der Funktion des Gesichts. Berkeley meint, Farbe sei der innere
Gegenstand, der Begriff des AuBeren entspringe dem Tastsinn, nicht dem Gesicht.

So eine dhnliche Meinung finden wir auch bei der franzdsischen Aufkldrung, z.B.
bei Condillac, der einen neueren Sensualismus entwickelt hat. Er fiithrt in seiem Werk
Abhandlung iiber die Empfindungen (Traité des sensations) alle seelischen
Funktionen auf die Empfindungen zuriick. Unter allen Sinnen findet Condillac den
Tastsinn am grundlegendsten. Er fiihrt einige Gedankenexperimente fiir jeweils Sinne
durch, in denen er einen auf den jeweiligen Sinn beschrinkten Menschen imaginér
ausgedacht hat. Daraus zieht er den Schluss, ,,dass wir nur wahrnehmen, was in uns
ist, und dass folglich ein auf den Geruchsinn beschrinkter Mensch nur Duft sein
wirde, ein auf den Geschmacksinn beschrinkter: Geschmack, auf das Gehor:
Geriusch oder Ton, auf das Gesicht: Licht und Farbe.“> Der Tastsinn ist der einzige
Sinn, der durch sich selbst AuBBendinge erkennt; alle anderen Sinne konnen an sich
nicht iiber AuBlendinge urteilen. Der Tastsinn entdecke den Raum, und konne die
anderen Sinne lehren, ihre Empfindungen auf die dufleren Korper zu beziehen. Das
Auge sei fiir sich allein nicht im Stande, einen drau3en befindlichen Raum zu sehen.
Das hat Condillac begriindet, ,,wir konnnen Ausdehnung nur mit Ausdehnung
herstellen, wie wir Kérper nur mit Korpern herstellen kénnen*’. Der Tastsinn sei der
einzige Sinn, der mit dem ganzen Korper funktioniere und den Gegenstand direkt
beriihre, er gelange zur Erkenntnisse der Korper, indem er einen Kdorper als ein durch
den Zusammenhang anderer ausgedehnter Korper gebildetes Ganze begreift; alle
anderen Sinne gehoren nur der Seele an, sie seien auf sich selbst eingeschrinkt und
erstrecken sich nicht weiter, mithin sei es ihnen unmoglich zu entdecken, dass sie
selber einen Korper haben und es aufer diesen Korper noch andere gibt. Kurz und gut,
Condillac vertritt die &hnliche Meinung wie Berkeley, dass der Tastsinn den

' Wilhelm Capelle, Die Vorsokratiker. Leipzig 1935, 399.

2 Condillac, Abhandlung iiber die Empfindungen. Digitale Bibliothek Band 2: Philosophie. Vgl. Condill.-Empf.,
Berlin: L. Heimann 1870, 69.
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Gesichtssinn unterstlizt und eine entscheidende Rolle bei dem BewuBtsein der
Existenz von Auflendingen und bei der Bildung der Raumvorstellung spielt.

Von Demokritos’ echte Erkenntnis iliber Lockes erste Eigenschaften (primére
Qualitdten) bis Condillacs Erkenntnisse der AuBendinge durch Tastsinn, finden wir
eine strenge Grenze zwischen der Erkenntnis aus Subjekt und der aus Objekt. In
dieser Tradition haben einige Philosophen die gemeinsame Meinung, dass der
Tastsinn zur duBleren und objektiven Erkenntnis dient, dagegen der Gesichtssinn nur
die inneren und subjektiven Empfindungen bietet, obwohl jeder Philosoph eigene
Griinde dafiir angegeben hat.

Die Tastsinnesdaten sind stabil, dagegen sind die Gesichtssinnesdaten ziemlich
verdnderlich, sie sind immer von Abstand, Blickwinkel und Lichtstirke abhingig.
Daher kann uns der Tastsinn mehr objektive Informationen bieten als das Gesicht.
Hier werde ich noch eine kleine Erkldrung zu dieser Ansitcht probieren, eine
Erkldrung im kantischen Rahmen der Form der Anschauung.

Nacheinandersein ist die Eigenschaft von der inneren zeitlichen Empfindung, und
Zugleichsein dagegen von der duBleren rdumlichen Empfindung. Das Gesehene,
Gehorte, Geschmeckte und Gerochene miissen nach einander in der Zeitfolge
verlaufen. Durch den Tastsinn ist es denkbar, mehrere Empfindungen gleichzeiting
bekommen zu kdnnen, denn verschiedene Kdorperteile kdnnen zugleich verschiedene
Gegenstdnde abtasten. Zwar muss die Empfindung des Tastsinnes schlie8lich auch im
Gemit in der Zeitfolge kommen wie alle anderen Sinne, d.h. unser Bewusstsein kann
sich jedes Mal nur auf eine Richtung des Inhalts konzentrieren, aber die Tétigkeit des
Korpers beim Tastsinn garantiert das rdumliche Zugleichsein fiir die taktile
Wahrnehmung. Wir konnen ein Ding nur zum Teil sehen, die verschiedenen Seiten
lassen sich nur bei unserer Bewegung nach einander sehen, aber wir konnen das Ding
als ein Ganze mit der gesamten Oberflache einen Moment fassen. Die Eigenschaft des
Zugleichseins unterschiedet den Tastsinn von allen anderen Sinnen, und lasst die
engere Beziehung zwischen Tastsinn und rdumlichem Gegenstand zeigen, mithin
halten einige Philosophen den Tastsinn fiir ndher am dufleren Gegenstand als andere
Sinne.

Trotzdem ist es noch kein hinreichender Grund, dass der Tastsinn das Bewusstsein
von AuBlendingen zum Grund liegt. Diesen Punkt werden wir nachher nach Husserls
System weiter besprechen.

1. 6. Husserls Analysen zur Wahrnehmung
1. ,,uneigentliche Erscheinung® und die Vergegenwértigung

Husserl unterscheidet zwei Arten Charaktere der Intentionen, also den originalen
und den nichtoriginalen. In der Wahrnehmungsreihe haben die Intentionen originalen
Charakter, und in der Erinnerungs- und Phantasiereihe nichtoriginalen Charakter. Das
Nichtoriginales besagt Vergegenwirtigung. Im Unterschied zu der Erinnerung und der
Phantasie, die den Akten der Vergegenwértigung entsprechen, ist die Wahrnehmung
des Gegenstandes ein originales und leibhaftiges Erlebnis.

Bei weiterer Betrachtung findet Husserl, dass Empfindungsinhalte nicht blof3



impressional und original aufgefasst werden kdnnen, sondern auch reproduktiv und
nichtoriginal aufgefasst werden. Fiir Untersuchung iiber Wahrnehmung ist der
Gesichtssinn bei vielen Philosophen immer ein beliebtes Beispiel, bei Husserl auch.
»~dass der Aspekt, die perspektivische Abschattung, in der jeder Raumgegenstand
unweigerlich erscheint, ihn immer nur einseitig zur Erscheinung bringt*', d.h. jeder
visuelle und rdumliche Gegenstand kann nur unter einem bestimmten Aspekt einseitig
erscheinen. Obwohl wir den visuellen Gegenstand leibhaft sehen und génzlich als ein
einheitliches Ding auffassen konnen, kann er aktuell aber immer nur zum Teil
erscheint. Also konnen wir einen Gegenstand nie vollstdndig sehen. Wenn wir einen
Tisch sehen, konnen wir nur die erscheinende Seite ansehen, die Riickseite und das
Innere bleiben unsichtig.

Was wir als gegenwirtiges Wahrgenommene betrachten, ist das ganze Ding, das
Komplexe aller moglichen Sichtigkeit ist, nicht blo das jetzt eigentlich Gesehene.
Die direkt und aktuell gesehene Seite des Gegenstandes bezeichnet Husserl als
,eigentliche Erscheinung®, im Unterschied dazu die nichtoriginal gesehene Seite als
,uneigentliche Erscheinung“. Die original gegebenen Seiten des Tisches sind der
prdasentierte Teil und die nichtoriginal gegebenen sind der apprdsentierte Teil. Dieser
wird auch als ,,Mitgemeintes” bezeichnet, also ,Mitgegenwirtiges”. Bei Husserl
bedeutet die ,,Mitgegenwirtigung® auch , Vergegenwirtigung®. Das heilit, die
Wahrnehmung, die fiir Originalbewusstsein gehalten wird, ist eigentlich ein Gemisch
von Gegenwdrtigung und Vergegenwdrtigung, wie Husserl, ,,das Wahrnehmen ist,
noetisch gesprochen, ein Gemisch von wirklicher Darstellung, die das Dargestellte in
der Weise originaler Darstellung anschaulich macht, und leerem Indizieren, das auf
mogliche neue Wahrnehmungen verweist“.> Berkeleys priméire und unmittelbare
Gegenstand ist das originale Erscheinende, und sein sekunddrer und mittelbarer
Gegenstand ist das als ein Ganze aufgefasste Ding. Das wahrgenommene Vollding
enthélt eigentliche Erscheinung und uneigentliche Erscheinung.

Was wir gegenwirtig wirklich sehen kénnen, ist nur diese original erscheinende
Seite; aber was wir beim Gesichtssinn meinen, ist der ganze Gegenstand, ndmlich der
Tisch, der iiber alle einzelnen erscheinenden und unerscheinenden Seiten hinausreicht.
Ein wichtiger Unterschied zwischen Berkeley und Husserl besteht in der Einstellung
dazu, welche Art Gegenstand als die Grundlage fiir die andere Art betrachtet wird.
Wihrend Berkeley das direkte und aktuelle Gesehene fiir primédr hélt und das andere
nur fir sekundédr (das Primidre bedeutet immer etwas Urspriinglicheres als das
Sekundire, und das ist eine typische empiristische Einstellung), bezeichnet Husserl
die Einheitlichkeit des ganzen Gegenstands als das Substrat der einzelnen
Erscheinenden (,,original®“ ist ein ziemlich neutrales, also phdnomenologisches
Fachwort). Husserl nennt ein unanschauliches Hinausweisen, Indizieren, das ,,die
wirklich gesehene Seite als bloe Seite charakterisiert und es macht, dass nicht sie als
das Ding genommen wird, sondern dass etwas iiber sie Hinausreichendes bewusst ist
als wahrgenommen®“.” Wir fassen beim Gesichtssinn die original gesehene Seite nicht
als den ganzen Gegenstand auf, sondern nur als eine der vielen Seiten des Tisches,

' Husserl, Analysen zur passiven Synthesis. Hua XI, Hrsg. von M. Fleischer, 1966, 3.
> Ebd., 5.
* Ebd., 4.



alle solchen Seiten weisen auf das Substrat iiber sich selbst hinaus. Der ganze
Gegenstand ldsst sich von keiner einzelnen Erscheinung vollig darstellen, jede
mogliche Erscheinung gehdrt zu dem einheitlichen Gegenstand. Aber der identische
Gegenstand ist weder mit einer einzelnen Erscheinung noch mit dem Gesamten von
allen moglichen Erscheinungen zu identifizieren, er ist das bestdndiges Substrat von
sowohl aktuell erscheinenden Seiten als auch Hinweisen auf noch nicht erscheinende.

Die Einfiihrung der ,,uneigentliche Erscheinung® und der Vergegenwirtigung in
der Wahrnehmung ist ein wichtiger Beitrag, den Husserl zu deren Untersuchung
geleistet hat. ,,.Die duflere Wahrnehmung ist eine bestindige Prétention, etwas zu
leisten, was sie ihrem eigenen Wesen nach zu leisten auBerstand ist.“' Wie Husserl
gemeint, das Erscheinende ist umflochten und durchsetzt von einem intentionalen
Leerhorizont, von einem Hof der Leere. Die Leere bedeutet bei Husserl nicht ein
Nichts, sondern eine auszufiillende Leere, eine bestimmbare Unbestimmtheit.

2. die Konstitution des Leibes durch die Tastempfindungen

Obwohl einige Philosophen, wie Aristoteles, Berkeley und Condillac, den Tastsinn
schon als den grundlegendsten oder den wichtigsten bewertet haben, hat noch
niemand eine so richtige Untersuchung iiber den Tastsinn durchgefiihrt wie Husserl.
In den Ideen II hat Husserl auf den Zusammenhang der Konstitution des Leibes mit
den Tastempfindungen hingewiesen.

Im Unterschied zum blof3 materiellen Ding konstituiert sich der Leib auf doppelte
Weise: ,,einerseits ist er physisches Ding, Materie, er hat seine Extension, in die seine
realen Eigenschaften, die Farbigkeit, Glitte, Harte, Warme und was dergleichen
materielle Eigenschaften mehr sind, eingehen; andererseits finde ich auf ihm, und
empfinde ich ,auf* ihm und ,in‘ ihm: die Warme auf dem Handriicken, die Kéilte in
den Fiiien, die Beriihrungs-empfindungen an den Fingerspitzen.“> Von der betasteten
linken Hand kénnen wir auf zwei verschiedene Weise sprechen: einerseits hat sie als
ein physisches Ding auch physische Eigenschaften, wie Rauhigkeit und Gitte der
Hand; andererseits werden Serien von Tastempfindungen in ihr als Trager lokalisiert.
Wenn die Hand gezwickt, gedriickt, gestof3en, gestochen wird, hat sie die Beriihrungs-,
und Schmerzempfindungen. Sie hat solche Empfindungen an der raumkorperlichen
Stelle, wo sie beriihrt bzw. beriihrt wird. Bei Bewegung der Hand haben wir auch
Bewegungsempfindungen.

Die Hand auf den Tisch legend oder iiber den Tisch bewegend erfahren wir
einerseits Glatte, Harte und Kélte vom Tisch, andererseits konnen wir auf die Hand
achten, dabei Tastempfindungen, Glitte-, Hérte- und Kéilteempfindungen, und
Bewegungsempfindungen finden. Das physische Ding, wie ein Tisch oder eine
Bleikugel, ldsst sich blof3 beriihren, aber die Hand kann dazu noch empfinden, dass sie
von irgendwas beriihrt wird. Mit materiellen Dingen in physischer Beziehung, wie
Schlag, Duck, StoB usw., bietet der Leib nicht bloB ,die Erfahrung physischer
Vorkommnisse*“ dar, sondern auch ,sepzifische Leibesvorkommnisse®, ,,die wir

' Husserl, Analysen zur passiven Synthesis. Hua XI, 3.
% Husserl, Ideen 11, Ideen zu einer reinen Phinomenologie und phinomenologischen Philosophie. Zweites Buch:
Phdnomenologische Untersuchung zur Konstitution. Hua IV, Hrsg. von M. Biemel, 1953, 145.
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Empfindnisse nennen*'. Gerade diese Empfindnisse fehlen den ,,bloB* materiellen
Dingen.

Bei jeder taktilen Empfindung gibt es zwei Richtungen der Aufmerksamkeit. Beim
Druck der auf dem Tisch liegenden Hand bestehen die Wahrnehmung der Tischfldche
und die Auffassung der Fingerdruckempfindungen; ebenso bestehen Kilte der
Dingflidche und Kalteempfindung im Finger. Bei der Beriihrung von Hand mit Hand
ist es noch komplizierter, beide Hande haben doppelte Empfindungen. Die Tastende
kann zugleich die Getastete sein, und umgekehrt. Daraus lésst sich erschlieBen, dass
die Dingwahrnehmung notwendig mit der Leibeswahrnehmung (bzw. ihr zugehoriger
Beriihrungsempfindung) verbunden ist. Das besagt den Zusammenhang zwischen
zwei Auffassungen, also auch Konstitutionen von zwei Dinglichkeiten. ,,Im taktuellen
Gebiet haben wir das taktuell sich konstituierende dufSere Objekt und ein zweites
Objekt Leib™.

AnschlieBend geht Husserl auf Unterschiede zwischen visuellem und taktuellem
Gebiet ein. Im taktuellen Gebiet gibt es Doppelauffassung, ,,dieselbe Tastempfindung,
aufgefasst als Merkmal des ,,dueren* Objekts und aufgefasst als Empfindung des
Leib-Objekts’. Im visuellen Gebiet bestehen keine Doppelempfindungen und keine
Doppelauffassung wie im taktuellen. Wir haben ausschlieBlich die Empfindung der
Farben als Merkmale des gesehenen Auflendinges, aber keine entsprechende Farbe-
Empfindung, die als Empfindnis am sehenden Auge lokalisiert ist. Wéhrend der
getastete Gegenstand als der Beriihrende die Tastempfindung auf der Handfldche
wirken kann, ist das gesehene Ding nicht in der Lage, das sehende Auge zu sehen, es
kontinuierlich zu ,,berithren®. ,,Ich sehe mich selbst, meinen Leib, nicht, wie ich mich
selbst taste.“* Wenn ich mein Auge im Spiegel sehe, sehe ich nicht das wirklich
sehende Auge, sondern nur das, was ich durch ,,Einfiihlung™ mit meinem eigenen
Auge identifiziere. ,,Das, was ich gesehenen Leib nenne, ist nicht gesehenes Sehendes,
wie mein Leib als getasteter Leib getastetes Tastendes ist.“> Dem Auge als dem
Sehenden selber fehlt eine visuelle Erscheinung, es kann sich nur durch Tasten
konstituieren.

Das Auge ist kein Lokalisationsfeld fiir Farbe- und Lichtempfindungen, sondern
nur flir Berithrungsempfindungen, wie in jedem frei beweglichen Organ des Leibes
Muskelempfindungen lokalisiert ist. Durch Tast- und Bewegungsempfindungen wird
das Auge als zum Leib gehorig apperzipiert. Im Auge sind keine Empfindnisse visuell
lokalisiert. (Beim Horen ist auch kein empfundener Ton im Ohr lokalisiert.)
Aristoteles hat den Tastsinn als den grundlegendsten betrachtet. Er findet, die andern
Sinne habe das Lebewesen um seines Wohlseins willen, nur den Tastsinn um des
Daseins. Hier hat Husserl zufélligerweise die Grundlage des Daseins im Tastsinn
gefunden: die Tastempfindungen sind im Leib primdr und eigentlich lokalisiert, das
ist Vorbedingung fiir das Dasein aller Empfindungen, die visuellen und akustischen
haben in ihm keine primire Lokalisation, sondern durch Tastempfindungen lokalisiert.

' Ebd., 146.
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Die Lokalisation von Empfindnissen ist prinzipiell anderes als Extension aller
materiellen Dingbestimmungen, die sich durch sinnliches Schema und Abschattungs-
mannigfaltigkeiten konstituieren: diese, wie die Rauhigkeit und die Farbe der Hand,
ist materieller Zustand der Hand; jene, das Tastempfindnis, ist die Hand selbst. ,,Alle
Empfindnisse gehdren zu meiner Seele, alles Extendierte zum materiellen Ding.*'

Jedes gesehene Ding ist ein tastbares, und nur taktuelle Empfindnisse lassen sich
im Leib lokalisieren, daraus ist zu erschlieBen, dass nicht die Sichtbarkeit des
gesehenen Dings seine unmittelbare Beziehung zum Leib bedingt, sondern seine
Tastbarkeit. ,.Ein blofs augenhaftes Subjekt konnte gar keinen erscheinenden Leib
haben**. Der Leib oder Korper ldsst sich nur mit Tastempfindnis konstituieren. Solche
dahnliche These scheint uns nicht fremd, das erinnert uns an den Gedanken von
Condillac. Er meint, dass ein auf das Gesicht beschriankter Mensch nur Licht und
Farbe wiirde, und dass der Tastsinn ist der einzige Sinn, der durch sich selbst
AuBlendinge erkennt. Nach der Husserls Meinung spielen die Tastempfindungen die
einzigartige Rolle bei der korrelativen Konstitution von Leib und AuBlendingen. Bei
Condillac ist es einfach eine Behauptung, bei Husserl ldsst es sich aus streng
phédnomenologischer Analyse erschlieBen. Ein noch wichtiger Unterschied besteht
darin: Condillac begriindet seine Meinung mit der physischen Extension des
menschlichen Leibes, ,,wir kdnnnen Ausdehnung nur mit Ausdehnung herstellen, wie
wir Korper nur mit Korpern herstellen konnen™, d.h. er hat eigentlich den
menschlichen Leib herabgesetzt wie einen blo physischen Korper; dagegen
unterscheidet Husserl die am Leib lokalisierte Empfindnisse von dessen materiellen
Dingbestimmungen, die Konstitution von Leib und Auflendingen bezieht sich auf den
Leib als getastetes Tastendes, als das Lokalisationsfeld fiir Beriihrungsempfindungen,
und zwar fiir Empfindungen als Emfindungen (Empfindnisse), nicht als blo3 Materie
wie bei Condillac.

Als Lokalisationsfeld fiir Empfindungen, als Vorausssetzung fiir Wahrnehmung der
AuBendinge bildet der Leib mit der Seele eine Einheit.

3. die Zeit und die Bewegung des Leibes in Wahrnehmung

Das Wahrgenommene ist die Mischung von erfiillter Erscheinung und leerer
Erscheinung. Wie wird die Leere im Wahrnehmungsverlauf zur Fiille und die Fiille
wieder zur Leere? Kant hilt die Sinnlichkeit nur fiir eine passive Rezeptivitit, aber es
ist tatsdchlich nicht so, dass der Leib nur passiv ein Ding empfindet. Alle Erfiillung
und Entleerung in Wahrnehmung héngen von leiblicher Bewegung ab und verlaufen
in der Zeit. Es ist jetzt notig, auf die Probleme iiber die Zeit und die Bewegung
einzugehen.

Husserls Phidnomenologie des inneren Zeitbewusstseins weist auf die Kontinuitdt
unseres Erlebnisses hin. Unser perzeptives Erlebnis geht nicht aus der Uberlagerung
von vielen einzelnen unabhidngigen Punkten der Empfindungsdaten hervor, die
lebendige Gegenwart als direktes Erlebnis ist tatsidchlich eine zeitliche Gesamtheit
und dabei bestehen drei Arten von Intentionen, ndmlich Retention, Urimpression und
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Protention. Die alle drei bauen unseren inneren Erlebnisabfluss auf.

Ein Musikstiick ist ein typisches Zeitobjekt, der Vorgang unserer Wahrnehmung der
Melodie kann diese innere zeitliche Struktur sehr gut zeigen. Was wir im Moment
durch Ohren eigentlich empfinden konnen, ist tatsdchlich niemals die ganze Melodie,
sondern nur der einzelne Ton. Aber die Melodie ist nicht die Gesamtheit der einzelnen
Tone, das Zeitobjekt besteht nicht aus den einzelnen Empfundenen, sondern hat eine
zeitlich kontinuierliche Ausdehnung. Das genau im kurzen Augenblick Empfundene
gehort zu der Intention der Urimpression. Die Retention ist keine Rekonstruktion von
vergangenem Erlebnis, sondern die Festhaltung von gerade laufender Empfindung.
Die Protention ist kein reine Pantasie von einem neuen Erlebnis, sondern das
Vorgreifen von der gleich kommenden Empfindung. Was wir als Wahrgenommenes
betrachten, ist nicht den Gegenstand von Urimpression, sondern den von der
lebendigen Gegenwart.

Nicht nur die auditive Wahrnehmung, sondern auch alle dufleren Wahrnehmungen
gehoren zum zeitlichen Erlebnisabfluss. Zwar bezieht sich der visuelle Gegenstand
normalerweise auf ein rdumliches Ding, wie ein Tisch oder ein Baum, aber der
Wahrnehmungsverlauf entspricht einer zeitlich kontinuierlichen Ausdehnung.

Wenn wir vor einem Tisch stehen, wird uns die Vorderseite in der erfiillten Form
der Urimpression gegeben, die Riickseite und das Inneres werden nur in der leeren
Form mitgemeint. Dann bewegen wir uns, gehen wir um den Tisch herum und
bereiten uns darauf vor, andere neue Seiten zu sehen. Die unsichtige Seite besagt hier
nicht ein Nichts, sondern eine Vorerwartung in der Form der Protention. Wéhrend eine
neue Seite langsam sichtig wird, wird die eben sichtige Seite gleichzeitig allméhlich
unsichtig, und schlieBlich ganz unsichtig. Verschwinden hier bedeutet auch nicht das
Nichts in der Wahrnehmung. Zwar entschwindet sie aus dem eigentlichen
Wahrnehmungsfeld, also aus der Urimpression, aber sie bleibt retentional erhalten.
Wenn wir dem Tisch weiter ndhertreten, seine Oberflache abtasten, nimmt das Tasten
auch einen solchen &dhnlichen zeitlichen Wahrnehmungsverlauf, dabei besteht ein
kontinuierlicher Ubergang der Tastempfindungen.

Hieran kann man erkennen, dass kontinuierlich fortschreitende Erfiillung zugleich
kontinuierlich fortschreitende Entleerung ist: einerseits erfiillen sich Protentionen
stetig in Form der Urimpression im neu Eintretenden; andererseits entleert sich das
urimpressionale Jetzt und tritt in Form der Retentionen ein.

Bei Wahrnehmung handelt es sich um ein ganzes Wahrnehmungssystem, bei
Erscheinung um ein ganzes Erscheinungssystem. Von der Richtung des
Wahrnehmungsprozesses héngt es ab, welche leeren Intentionen zur Erfiillung
gebracht werden, welche kontinuierlichen Reihen von Erscheinungen aus dem
gesamten System gegeben werden. In diesen komplizierten Systemen konstituiert sich
der Gegenstand mit immer neu erfiillten Erscheinungen. Die Abldufe der
Erscheinungen sind notwendigerweise von Bewegungen des Leibes begleitet. ,,Der
Leib fungiert bestindig mit als Wahrnehmungsorgan und ist dabei in sich selbst
wieder ein ganzes System aufeinander abgestimmter Wahrnehmungsorgane.©' Wir
betrachten den Leib nicht als ein blol wahrgenommenes Raumding, sondern als einen

' Husserl, Analysen zur passiven Synthesis. Hua XI, 13.
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subjektiv beweglichen ,,Wahrnehmungsleib®. Als Trager der Empfindungen ist der
Leib ein frei bewegliches Subjekt. Auch wenn wir stehend ein Ding sehen, haben wir
mindestens die Bewegung der Augen. Wichtig ist, dass die Reihe von leiblichen
Bewegungen und Wahrnehmungserscheinungen nicht nur zwei parallele Abldufe sind,
sondern sie auch bewusstseinsmdBig aufeinander bezogen sind. Im letzten Teil
ersehen wir, dass im Auge keine visuellen Empfindnisse, sondern nur Tast- und
Bewegungsempfindnisse lokalisiert sind, dass Doppelempfindungen nur im taktuellen
Gebiet bestehen. Bei allen Wahrnehmungserscheinungen sind Bewegungs-
empfindnisse lokalisiert. Bei Sehen haben wir gleichzeitig zwei Bewusstseine, eines
von meiner jetzigen Augenstellung, anderes von dem ganzen System aller
Moglichkeiten, Augen frei zu bewegen. Jenes entspricht der eigentlichen Erscheinung,
dieses dem ganzen System aller moglichen eigentlichen und nichteigentlichen
Erscheinungen. Die Erwartung einer bestimmten Reihe von visuellen Erscheinungen
ist abhingig von einer bestimmten Richtung, wonach ich meine Augen bewegen
wiirde. AuBlerdem kann ich den Kopf und auch den ganzen Korper bewegen, dann
bekomme ich eine neue Reihe von visuellen Erscheinungen. Jede Linie der
Kinésthese l4uft in total anderer Weise ab als eine Reihe von sinnlichen Daten. Wir
konnen nicht immer wissen, was erscheinen wird, aber wir konnen uns jede Zeit ganz
bestimmt entscheiden, wie und wonach wir uns bewegen. Hinsichtlich der
Erscheinungen sind wir nicht frei, aber die Kinésthese verlduft als uns frei verfiigbar.
Die Weise der leiblichen Bewegung bestimmt die Reihe von Erscheinungen,
Wahrnehmung ist nie eine total passive Rezeptivitit. ,,Also in der Tat in besonderer
Weise ist das System der Leibesbewegungen bewusstseinsmiBig charakterisiert als
ein subjektiv-freies System'.

Die Erscheinungen werden abhéngig von System der Kinésthese gebildet. ,,Nur als
Abhdngige der Kindsthese konnen sie kontinuierlich ineinander iibergehen und
Einheit eines Sinnes konstituieren.” Der Gegenstand konstituiert sich als
transzendentes Wahrgenommenes nur dadurch, ,dass seine Erscheinungen
kinésthetisch motivierte sind und ich somit es in meiner Freiheit haben, geméfl meiner
erworbenen Kenntnis, die Erscheinungen willkiirlich als originale Erscheinungen in
ihrem System der Einstimmigkeit ablaufen zu lassen.“® Kurz und gut, das
Ichbewusstsein bzw. die Bewegungsempfindnisse bieten die zeitliche Kontinuitit der
leiblichen Bewegungen, diese flihrt die Kontinuitét der sichlichen Erscheinungen mit
sich, dadurch konstituiert sich die Einheit eines Gegenstands. Die Mannigfaltigkeit
und die umfangreichen Moglichkeiten der Erscheinungen bedeuten niemals die
Unordnung, sie verlaufen immer nach der Reihe der Zeit, mit dem bloBen
Durcheinander kann nie auf die Einheit des Gegenstands hingewiesen werden. Beim
Sehen verldufen die Bewegungen von Augen und vom ganzen Korper zeitlich
kontinuierlich, das fiihrt zum nacheinander kontinuierlichen Ubergang der visuellen
Erscheinungen, alle solchen Erscheinungen wiirden den Gegenstand in derselben
Dauer und von verschiedenen Seiten darstellen. ,,Die dullere Wahrnehmung ist ein
zeitlicher Erlebnisabfluss, in dem Erscheinungen in Erscheinungen einstimmig
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ineinander iibergehen, in die Deckungseinheit, der Einheit eines Sinnes entspricht.

Jedes gesehene Ding erscheint unter bestimmtem Aspekt und in bestimmten
Abstand. Jede Erscheinung eines bestimmten Aspekts und eines bestimmten Abstands
bezieht sich nicht nur auf das bestimmte Erscheinen des Gegenstands, sondern auch
auf das Subjekt, denn Apekt und Abstand gehoren zu der Weise des Sehens von der
Subjektivitit. Uber den Zusammenhang zwischen den leiblichen Bewegungen und
dem Horizont von Erscheinungsreihen hat Husserl zusammenfassend so geschrieben:
,»Wir sehen also, in jedem Wahrnehmungsprozefl wird ein konstitutives Doppelspiel
gespielt: Intentional konstituiert ist als ein praktischer kindsthetisher Horizont 1) das
System meiner freien Bewegungsmoglichkeiten, das sich in jedem aktuellen
Durchlaufen nach einzelnen Linien von Bewegungen im Charakter der Bekanntheit,
also der Erfiillung aktualisiert. Jede Augenstellung, die wir gerade haben, jede
Korperstellung ist dabei nicht nur bewusst als die momentane Bewegungsempfindung,
sondern bewusst als Stelle in einem Stellensystem, also bewusst mit einem
Leerhorizont, der ein Horizont der Freiheit ist. 2) Jede visuelle Empfindung bzw.
visuelle Erscheinung, die im Sehfeld auftritt, jede taktuelle, die im Tastfeld auftritt,
hat eine bewusstseinsmifBige Zuordnung zur momentanen Bewusstseinslage der
Leibesglieder und schafft einen Horizont weiterer, zusammengeordneter
Moglichkeiten, mdglicher Erscheinungsreihen, zugehdrig zu den frei mdglichen
Bewegungsreihen.“> Dank der Freiheit des Subjektivitit verlaufen Erfiillung und
Entleerung der Erscheinungen und lassen sich Gegensténde konstituieren.

4. Kurzzusammenfassung

In diesem Teil mochte ich einige Punkte aus oben gewéhnten Themen beriihren.

Erstens ist das Thema iiber percipi und esse hier anzusprechen, um den Unterschied
zwischen der Wahrnehmungstheorie von Berkeley und von Husserl besser zu
erkennen.

Als Berkeley sein Werk Eine neue Theorie tiber das Gesicht verfasst hat, war sein
empirischer Gedanke noch nicht reif geworden, damals hat er seine beriihmte These
noch nicht aufgestellt: ,,Es gibt etwas, das wahrgenommen wird (esse est
percipi).”“ Berkeley behauptete, dass die Existenz der &ulleren Dinge in ihrem
Wahrgenommenwerden bestehe. esse est percipi, das bedeutet, die ganze rdumliche
Welt setzt sich aus Empfindungen zusammen. In dieser kleinen Schrift iiber den
Gesichtssinn kam Berkeley noch nicht zu diesem Gedanken. Darin hat er seine
Untersuchung iiber Wahrnehmung nur auf das Gesicht eingeschrinkt. Er findet, was
wir beim Sehen haben konne, sei nur das im Auge Vorgestellte, ausschlieSlich durch
visuelle Empfindung kénne man das duflere Ding, die dullere Entfernung usw. nicht
erreichen.

Husserl macht einen Unterschied der Erscheinung von transzendenten und von
immanenten Gegenstinden. Der immanente Gegenstand, wie ein Schwarz-Erlebnis,
hat in jedem Jetzt nur eine einzige mdogliche Weise, original zu erscheinen. Alle
solchen Erscheinungen sind in einer zeitlichen Dauer nacheinander stindig gegeben.

' Ebd., 7-8.
% Husserl, Analysen zur passiven Synthesis. Hua XI, 15.
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Im Unterschied dazu hat der transzendente Gegenstand, wie eine schwarze
Korperfarbe, im Jetzt unendlich viele Weisen, da er von vielen verschiedenen Seiten
original gegeben werden konnte, obwohl er jetzt faktisch nur von einer Seite
erscheint.

In der Jetztphase lassen sich beim immanenten Gegenstand Erscheinung und
Erscheinendes nicht sondern. Das erscheinende Schwarz hier ist nichts anderes als die
jeweilige neue Erscheinung selbst, ohne Herausmeinen. Beim transzendenten
Gegenstand ist das AuBere nur durch eine Erscheinung bewusst, ,.es scheidet sich
Darstellung und Dargestelltes, Abschattung und Abgeschattetes. Die immanenten
Daten stellen etwas dar, was sie nicht selbst sind. Immanente Farben im Sehfeld
stellen die duBlere selbige Korperfarbe dar. ,,Wir sprechen in dieser Hinsicht von der
Auffassung als von der transzendenten Apperzeption®'.

Ohne Apperzeption kann der immanente Gegenstand im Original bewusst, dabei
fallen ,percipi“ und ,esse” in jedem Jetzt zusammen. Beim transzendenten
Gegenstand lassen sich ,percipi und ,esse* scheiden. ,,Es ist nicht ein schlichtes
Haben des Gegenstands, in dem Bewussthaben und Sein sich deckt, sondern ein
mittelbares Bewusstsein, sofern unmittelbar nur eine Apperzeption gehabt ist?,

In der duBeren Wahrnehmung ist der Gegenstand ohne Leerhorizonte unmoglich
gegeben, d.h. ohne apperzeptive Abschattung und Hinausdeutung iiber die
eigentlichen Erscheinungen unmoglich. Berkeleys beschrinkt sein Danken iiber
Wahrnehmung nur auf den immanenten Gegenstand, daher hilt er ,,esse” fiir ,,percipi*,
denn diese Schlussfolgerung steht schon unter der Voraussetzung: wenn er nur das
Immanente betrachtet, kann es selbstverstinglich nicht zum Transzendenten gelangen.

Zweitens werde ich noch mal iiber das Problem des Nacheinander- und des
Zugleichseins in Wahrnehmung sprechen. Im Exkurs habe ich angenommen, dass das
Zugleichsein die FEigenschaft von taktiler Wahrnehmung sein konnte, die allen
anderen Wahrnehmungen fehlt. Mittels Hussels Analyse zu transzendenten und
immanenten Gegenstdnden konnen wir tiber dieses Problem noch tiefer nachdenken.

Streng gesagt, die immanenten Gegenstidnde aller Wahrnehmung, d.h. sowohl der
taktilen als auch aller anderen Wahrnehmungen, kénnen nur in einer zeitlichen Dauer
nacheinander gegeben werden. Innerhalb der immanenten Erscheinungen konnen wir
von nichts als Zugleichseins sprechen. Das Zugleichsein sowie die Einheit des
Gegenstands lassen sich nur durch Apperzeption und Hinausdeutung erreichen. In
diesem Sinn hat der Tastsinn gegeniiber anderen Sinnen keinen absolut
hervorragenden Vorteil, Aullendinge zu erkennen. Die Konstitution eines Gegenstands
als Sinnes ist der Bewusstseinsleistung von Apperzeption und Hinausdeutung zu
verdanken. Sowohl das Gesicht als auch das Tasten enthalten partiell erfiillte Intention
und unerfiillte Hinausweisungen.

Andererseits ist es vollig denkbar, dass wir gleichzeitig verschiedene Empfindnisse
haben koénnen, die in unserem Leib lokalisiert sind. Wir konnen Dinge mit beiden
Hénden fassen und die beide Empfindnisse bekommen. Wahrend wir uns einen Film
ansehen, haben wir auch verschiedene Empfindnisse aus Sehen und Horen, die

' Husserl, Analysen zur passiven Synthesis. Hua XI, 16-17.
* Ebd., 18.
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stindig koordiniert auf uns wirken. Gerade unser Leib bietet uns das Zugleichsein der
Empfindnisse. Wie wir gesagt haben, bei Tasten bestehen taktile Empfindnisse als
primdr lokalisierte Empfindungen, aber bei anderen Sinnen gibt es keine
entsprechenden Empfindungen, sondern nur Tast- und Bewegungsempfindungen. Im
Auge konnen keine visuellen Empfindnisse lokalisiert sein, sondern nur Tast- und
Bewegungsempfindnisse. Jede Empfindung entspricht notwendigerweise einem
taktilen bzw. kindsthetischen Empfindnis. Unser Leib ist das Lokalisationsfeld fiir
Tast- und Bewegungsempfindungen. Erst in diesem Sinn konnen wir sagen, der
Tastsinn spielt eine entscheidende Rolle, das Zugleichsein in Wahrnehmung zu bilden.

Als Lokalisationsfeld fiir Empfindnisse, als Trager der Bewegung ist der Leib der
Knotenpunkt zwischen Innerem und AuBerem, zwischen Nacheinander- und
Zugleichsein, zwischen Zeit und Raum. Husserl erdffnet hier die Moglichkeit,
Phidnomenologie der Leiblichkeit zu entwickeln. Nach Husserl hat Merleau-Ponty die
Theorie der Leiblichkeit weiter entfaltet.

1. 7. Merleau-Pontys Leiblichkeit
1. die Einheit des Gesichtsfeldes

Bei Husserl ist das Erscheinende umflochten und durchsetzt von einem
Leerhorizont, von einem Hof der Leere. Merleau-Ponty hat diesen Hof der Leere
weiterhin in Subjektivitdt entfaltet und versucht, daraus ein neues System von
Wahrnehmungsfeld zu entwickeln. Bei Husserl spielt die Leere eine Rolle vor allem
als eine Mdglichkeit, ndmlich als eine bestimmbare Unbestimmtheit. Merleau-Ponty
weist auf den notwendigen Zusammenhang zwischen dem Erscheinenden und der
Leere hin.

In Wahrnehmung entsprechen die Gegenstinde einem System, ,,in dem der eine
sich nur zeigen kann, indem er andere verdeckt®. ,,Sehen ist ein doppelgesichtiger
Akt“': ein Gegenstand zeigt sich im Innenhorizon, indem sich die umgebenden
Gegenstdande im Aullenhorizont verstecken. Das ist die Struktur Gegenstand-Horizont,
ndmlich die Perspektive, sie ist das Mittel, durch das Gegenstinde nicht nur sich
verbergen konnen, sondern auch sich enthiillen. Konnten sie sich nicht verbergen,
konnten sie auch nicht in Erscheinung treten.

Die klassischen Theorien der Wahrnehmung verneinen die Sichtbarkeit der Tiefe.
Berkeley ist der Meinung, dass die Tiefe dem Gesichtssinn nicht gegeben sein konne,
da auf unserer Netzhaut nur eine ebene Projektion bestehe, da die Tiefe sich nicht vor
unserem Blick ausbreite und nur verkiirzt erscheine. Reflexiv gesehen, die Tiefe sei
eigentlich unsichtbar, und der Abstand konne nur fiir ein ihn synthetisch denkendes
Subjekt existieren. Merleau-Ponty sucht die Mangelhaftigkeit in Voraussetzung
solcher Analysen, er verweist darauf, dass alle solchen Theorien die Tiefe als eine im
Profil gesehene Breite betrachten, gerade das macht sie unsichtbar. Merleau-Ponty iibt
Kritik sowohl an Empirismus als auch an Intellektualismus: einerseits, Berkeley hat

! Merleau-Ponty, Phinomenologie der Wahrnehmung. Hrsg. von C. F. Graumann und J. Linschoten, Berlin 1966,
91-92.
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die Tiefe als eine Aufreihung von Punkten der Breite angesehen, man sei gerade in
schlechter Lage, um die Teife zu sehen, da die Aufreihung simultaner Punkte gerade
die unseres Blickes sei, wenn man ein seitlicher Zuschauer wére, dann konnte man sie
sehen, kurz und gut, ,,die fiir unsichtbar erklérte Tiefe ist also eine bereits mit der
Breite identifizierte Tiefe*'; andererseits, das Subjekt bei Intellektualismus kann die
Tiefe nur dadurch synthetisch herstellen, dass sie als eine Breite unter dem
Blickwinkel eines seitlichen Zuschauers betrachtet wird.

Nach der klassischen Meinung lésst sich der Abstand durch die scheinbare Grofie
des Gegenstandes und die Konvergenz der Augen zeigen. Je nach der scheinbaren
GroBe des Netzhautbildes und dem Konvergenzgrad beurteilen wir den Abstand zum
Gegenstand. Merleau-Ponty verweist darauf, dass wir die beiden Faktoren als Zeichen
des Raumes einfiihren konnen, sofern der Raum selbst schon bekannt ist: einerseits,
,»-doch von der scheinbaren Grofe auf ihre Bedeutung zuriickgehen kann ich nur, wenn
ich schon weil3, dass es eine Welt unverzerrbarer Gegenstinde gibt, dass mein Leib
sich dieser Welt gegeniiber befindet gleichwie ein Spiegel”; andererseits, ,,die
Konvergenz kann ich nur als Zeichen des Abstandes verstehen, wenn ich mir meine
Blicke, so wie die zwei Stocke eines Blinden, je mehr zueinander geneigt vorstelle, je
niher der Gegenstand ist“>. Merleau-Ponty findet, Wahrnehmung bedeutet nicht,
etwas bloB an sich passiv hinzunehmen, sondern eine Struktur zu erleben zuzueignen.
Die scheinbare GroBle und die Konvergenz treten im Bewusstsein von Abstand selbst
auf, nur in diesem Sinn kann man sagen, dass es von den beiden Faktoren abhéngig ist.
Die beiden Faktoren sind weder Zeichen noch Ursachen der Tiefe, sondern ,,Motiv*.
Sie motivieren die Tiefe, insofern sie die Tiefenorganisation in sich schon
einschlieen und selbst im Hinblicks auf Abstand auftreten. Das Verhéltnis zwischen
der scheinbaren Grofle oder der Konvergenz einerseits und der Tiefe andererseits ist
gerade das Verhiltnis von Motivierendem und Motiviertem, dass sie miteinander
durch ihren Sinn kommunizieren. Wenn wir die scheinbare Grofle als Zeichen der
Tiefe betrachten und davon iiberzeugen, dass wir dadurch den Abstand beurteilen,
haben wir die scheinbare Grofe eigentlich schon mit der tastbaren Grof3e identifiziert,
wir haben schon angenommen, dass sich die Gréf3e nicht verdndern soll, gerade durch
diese scheinbare Verdnderung konnen wir die Erfahrung des Abstands bekommen.
Aber die scheinbare Grof3e ist kein Indiz, sondern eine Ausdrucksweise der Tiefe des
Gesichtssinnes selbst. Weder die scheinbare Grole noch die Konvergenz kann allein
den Abstand bestimmen. Die Faktoren und die Tiefe sind ineinander impliziert. Das
Wahrnehmungssubjekt braucht keine Beziehungen zwischen ihnen zu setzen, sondern
ganz im Gegenteil, sie sind nicht voneinander unabhingig, daher bedarf es ihrer
ausdriicklichen Verbindung tiberhaupt nicht.

Nach Merleau-Pontys Meinung ist die Tiefe die Dimension, in der Dinge und
Dingelemente einander umfassen, im Vergleich dazu sind Hohe und Breite
Dimensionen, in denen sie sich nur nebeneinander stellen®. Die Tiefe erscheint gerade
nicht auf diejenige Weise wie Hohe und Breite. Die Sichtbarkeit der Tiefe impliziert
notwendigerweise eine gewisse Unsichtbarkeit. Kurz und gut, der Abstand ist intuitiv

! Merleau-Ponty, Phinomenologie der Wahrnehmung, 298.
> Ebd., 300.
* Ebd., 308.
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sichtbar.

Merleau-Pontys Kritik richtet sich vor allem gegen Empfindungsatomismus. Die
Arbeite der vorherigen Theorien iiber Wahrnehmung bestehen entweder in
Auseinandersetzung verschiedener Elemente, wie Berkeley, oder in ihrer Synthese
(Zusammensetzung), wie Kant. Nach Merleau-Pontys Meinung soll man nicht von
einer Synthese der Wahnehmung sprechen, wie der Kantischen Synthese, denn diese
Synthese setzt diskrete Elemente voraus. In analytischer Einstellung ldsst sich die
Wahrnehmung in Qualitdten und Empfindungfen auflésen, um von ihnen aus dem
Gegenstand wieder zu gewinnen, miissen wir die Synthese setzen, diese ist gerade das
Gegenstiick der Analyse. Nach Merleau-Ponty sind wir in der Wahrnehmung nicht das
denkende Subjekt gegeniiber dem Gegenstand, ,,wir sind vielmehr zum Gegenstand
und gehen auf in unserem Leib®.

Merleau-Ponty findet es auch nicht hilfreich, iiber reines Empfinden oder reine
Impression zu sprechen. Auf einer schlechthin homogenen Fliche wire nichts
wahrzunehmen, die reine Impression ist unauffindbar und unwahrnehmbar. Die
faktische Wahrnehmung bezieht sich nicht auf absolut Gesondertes, sondern auf
Verhiltnisse. Der gesehene Gegenstand ist Teil eines Feldes, er ldsst sich nur im
Gesichtsfeld sehen.

Der duBlere Gegenstand ist nicht die Reihe von geometrischen Perspektiven. Die
Perspektiven sind nicht Indizien, sondern Anblicke vom Gegenstand selbst. Zwischen
den Perspektiven und dem Ding, zwischen dem Erscheinen und der Bedeutung setzt
der Intellektualismus Apperzeption, trennt die beiden Seiten und objektiviert den
sinnlichen Inhalt, der die Bedeutung schon impliziert.

Jede Empfindung hat ein bestimmtes Feld, jeder Sinn hat seine ,,Welt®.

Das Erfahrungssystem breitet sich nicht vor uns aus, als ob wir Gott wiren, wir
sind nicht sein Zuschauer, sondern ein Teil davon, die wahrgenommene Welt und der
wahrnehmende Leib bilden ein System. ,,Eine blof erscheinende Form oder Grofe ist
nur die, die noch gar nicht situiert ist in dem strengen System, das die Phanomene und
mein Leib gemeinsam bilden“', die perspektivische Verzerrung wird in diesem
System verstanden. Ein Rechteck in schiefer Stellung erscheint in Form vom
Rhombus, nicht die Rhombuserscheinung erinnert uns an die wohlbekannte Form des
Rechtecks, sondern die Rhombuserscheinung in schiefer Stellung ist unmittelbar
identisch mit der Rechteckerscheinung in frontaler Stellung. Die Orientierung und der
Abstand ermdglichen die erscheinende Form und Grofle des Gegenstands, und sind
uns mit diesen in eins gegeben.

Bei Aristoteles und Berkeley wird die Farbe als das eigentiimlich Wahrnehmbare
des Gesichtssinnes bezeichnet. Merleau-Ponty betrachtet die ,,Farbenkonstanz* nicht
als eine ideelle Konstanz, sondern eine ,,Farben-Funktion®, die sich bei der Wandlung
der Erscheinung erhidlt. Wenn der Abstand zu groB3 ist oder die Beleuchtung ihre
eigene Farbung hat, ersetzt man ,,die tatsdchliche Farbung durch eine Geddchtnisfarbe,

' Merleau-Ponty, Phinomenologie der Wahrnehmung, 349.
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die infolge vielfacher Erfahrung ein Ubergewicht bewahrt*'.

In einem abgesonderten Teil des Gesichtsfeldes sind wir nie in der Lage, die
Eigenfarbe des Gegenstands und die Farbigkeit der Beleuchtung zu unterscheiden.
Nur in der Gesamtheit des Gesichtsfeldes durch die Wechselwirkung kénnen wir die
allgemeine Beleuchtung und die ,,wahre* Wert jeder Lokalfarbe zuerteilen. Wenn wir
einen Teil des Gesichtsfeldes isolieren, so dndert sich auch die Farbe selbst: wenn wir
das Griin von Wiese aus dem Zusammenhang herausldsen, verliert es seinen
repriasentativen Sinn und daher auch Farbe selbst.

Selbstversténdlich konnen wir iiber einen einzelnen sinnlichen Faktor sprechen, z.B.
Farben sehen lernen bei Kindern. Aber kein sinnlicher Inhalt kann getrennt von allen
anderen bei uns sein. Eine gesehene Farbe ist niemals einfach nur Farbe, sondern
immer Farbe von einem bestimmten Gegenstand, das Blau des Himmels ist nicht das
Blau eines Teppichs. Mit der Angehdrigkeit vom Gegenstand und dem
Zusammenhang mit geometrischen Formen und anderen Sinnesdaten 6ffnen Farben
ein System von Bedeutung. ,,Farben sehen lernen heifit, einen gewissen Stil des
Sehens, einen neuen Gebrauch des eigenen Leibes sich zu eigen machen, das
Korperschema bereichern und neu organisieren.

2. die Einheit des Wahrnehmungsfelds des Leibes

Bei Wahrnehmung sind wir eigentlich nicht nur in der Lage, die Tiefe ummittelbar
zu sehen, sondern auch die Wiarme, das Gerdusch, den Geschmack uzw. zu ,,sehen®.
Obwohl Merleau-Ponty den Schwerpunkt seiner Analyse auf den Gesichtssinn legt,
bereitet er aber nicht, jeden einzelnen Sinn fiir diskret zu halten. Die rdumliche
Wahrnehmung als ein Strukturphdnomen ist nur innerhalbe des Wahrnehmungsfelds
zu verstehen. Was wir bei Wahrnehmung haben, ist nicht die Addition der
Erfahrungen aus verschiedenen Sinnen, sondern einen Erlebnisabfluss, in dem
Erfahrungen einander implizieren und explizieren. Was Merleau-Ponty freilegen wird,
ist nicht nur die eigene Einheit innerhalb jedes Sinnes, sondern auch die Einheit, die
der Teilung der Sinne vorgéingig ist.

Die Verkniipfung verschiedener Leibesteilen, und die Verkniipfung unserer
visuellen mit unserer taktilen Erfahrung lassen sich nicht dadurch verwirklichen, die
einzelnen Teile meines Korpers zu versammeln, die Versammlung der verschiedenen
Leibesteile und ihre Erfahrung ist vielmehr in uns schon ein fiir allemal vollzogen,

,,sie ist liberhaupt mein Leib selbst*.

Condillacs Gedankenexperiment, sich einen auf einen bestimmten Sinn
beschrankten Menschen vorzustellen, ist nicht so hilfreich zur Untersuchung der
Wahrnehmung. In der Praxis bezieht sich jedes lokale leibliche Vorkommnis
notwendigerweise auf den gesamten Bedeutungsuntergrund, d.h. die ,,visuellen
Gegebenheiten erscheinen nur im Durchgang durch ihren taktilen Sinn, die ,taktilen
Gegebenheiten* nur im Durchgang durch ihren visuellen Sinn. Weder das sehende
noch das fithlende Ich ist schlechthin das Ich selbst, denn die sichtbare und die

' Ebd., 353.
2 Merleau-Ponty, Phinomenologie der Wahrnehmung, 184.
* Ebd., 180.
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fithlbare Welt sind nicht schlechthin die ganze Welt. Sowohl das sehende als auch das
tastende Ich sind nur ein Ausschnitt des seinden Ichs.

Sinnlos ist die Erlduterung, dass der Tastsinn uns den Raum gebe, wie Condillac.
Denn es ist {iberhaupt widerspriichlich zu behaupten, dass Tasten ohne Raumlichkeit
sei: ohne in einem Raum zu tasten, ist a priori unmoglich, ,,da unsere Erfahrung
Erfahrung der Welt ist“'. Der Raum gehort weder allein dem Tasten noch allein dem
Gesicht zu, alle Sinne sind rdumlich.

Wie Berkeley erldutert hat, fiir ein am Star operierter Blindgeborener beginnt der
Zugang zum Raum nicht mit dem Sehen. Merleau-Ponty ist nicht dagegen, aber er hat
etwas noch tief eingesehen und Ergénzung dazu angebracht: der operierte Kranke ist
iiber den Sehenraum ginzlich erstaunt, er findet seine Tasterfahrung so &rmlich im
Vergleich zu dem Sehenraum, dass er beinahe gesteht, vor der Operation keine
Erfahrung eines Raumes gehabt zu haben. Der Sehenraum erscheint ihm anders als
das Getastet, die Welt nach der Erwerbung Gesichtssinn entfaltet sich auf die ganz
andere Weise als die Welt vorher. Selbst die tastbare Welt hat sich sehr gedndert und
ist seither unumginglich vom Gesichtssinn geprégt, auch wenn wir Augen schlieBend
oder in der Dunkelheit einen Gegenstand beriihren, werden die entsprechenden
visuellen Vorstellungen immer an der praktisch taktilen Wahrnehmung beteiligt. ,,Die
Welt des Blinden und die des Normalen unterscheiden sich voneinander nicht allein
durch die Quantitdt der verfligbaren Materialien, sondern dariiber hinaus durch die
Struktur des Ganzen“’. Die neuen visuellen Erfahrungen haben nicht allein neue
Einzelheiten hinzugefiigt, sondern auch die Darstellungsweise der Welt geéndert.

Auf Grund der Einheit des Wahrnehmungsfelds ldsst sich das Phdnomen der
Synisthesien ® leicht begreifen. Jedes Sinnorgan funktioniert auf voneinander
unabhingige Weise, z.B. wir konnen eine Rotfarbe niemals reell tasten, und die
Wirme eines Dinges nicht visuell empfinden. Jeder Sinn hat seine eigene Weise, die
Gegenstinde wahrzunehmen und die Welt zu bilden. Merleau-Ponty meint, obwohl
jeder Sinn eine nie vollig libertragbare Seinsstruktur besitzt, konnen keine einzelnen
sinnlichen Faktoren isoliert bei uns sein, sie werden dem Wesen der Wahrnehmung
nach miteinander kommunizieren und die innere Struktur der Gegenstdnde
gemeinsam bekunden. Als den Tréger eines kristallenen Klanges begreifen wir das
sichtbare brechende Glas mit Sprodigkeit, wir konnen die Elastizitit des Stahls, die
Bildsamkeit des glithenden Eisens, die Hérte der Klinge eines Hobels, die Weichheit
der Spéne ,,sehen®. Die sichtbare Form der Gegenstidnde ist nicht ihr geometrischer
Unmiriss: ,,sie hat einen wohlbestimmten Bezug zu ihrem je eigenen Wesen und spricht

in eins mit dem Sehen unsere simtlichen Sinne an*“*. Die Form macht uns die

! Merleau-Ponty, Phinomenologie der Wahrnehmung, 259.

> Ebd., 263.

? Husserls Analyse bietet in gewissem MaBe auch eine Mdglichkeit, das Phanomen der Synisthesien zu erkldren.
Gemail Hussserl lésst sich aber keine absolute Grenze zwischen verschiedenen Sinnen im intentionalen Horizont
ziehen. Beim Sehen eines Gegenstands kann seine tastbare Bestimmung in Form von Leervorweisen bewusst sein.
Bei der erregten Empfindung wird keine eigentliche Erscheinung gegeben, sondern nur leeres Vorgreifen. Im
Wahrnehmungsverlauf sind die erfiillten und leeren Intentionen aus Gesichts- oder Tastsinn immer miteinander
durchsetzt. Mit diesem aktiv wahrnehmenden und frei assoziierenden Subjekt kann man die Mitempfindung
verstehen.

4 Merleau-Ponty, Phinomenologie der Wahrnehmung, 268.
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Geschmeidigkeit oder Sprodigkeit, die Kiihle oder Wérme, die Fliissigkeit oder
Zahflissigkeit sichtbar. ,Die Sinne iibersetzen sich ineinander, ohne dazu eines
Dolmetschs zu bediirfen, sie begreifen einander, ohne dazu des Durchgangs durch
eine Idee zu bedﬁrfen“l, wie Herder, der Mensch sei ,,ein sensorium commune.

Jeder Sinn hat seine kleine Welt, die Wahrnehmung bildet die ganze grofle Welt.
,Es ist durchaus kein Widerspruch und nicht unmdglich, dass ein jeder Sinn im
Inneren der groflen eine kleine Welt konstituiert, ja eben auf Grund seiner
Besonderheit ist ein jeder Sinn dem Ganzen notwendig und 6ffnet er sich seinerseits
diesem Ganzen.*

Wir erleben unmittelbar die Einheit des Leibes und die intersensorische Einheit,
ohne zu denken und zu analysieren. Alle Wahrnehmungserfahrungen sind miteinander
verkettet, durch einander motiviert und ineinander impliziert. Die Einheit der Sinne
hei3t nicht, Sinne unter ein urspriingliches Bewusstsein zu subsumieren, sondern sie
in einen einzigen erkennenden Leib zu integrieren. Diese Einheit bedeutet nicht die
Aufgabe der Synthese, sondern die subjektive Struktur.

3. der Leib und seine Korrelation zur Welt

Raumwahrnehmung und Dingwahrnehmung, Raumlichkeit des Dinges und Sein
des Dinges sind nicht zwei voneinander unterscheidende Probleme. Nach der
cartesianisch-kantische Uberlieferung ldsst sich das Wesen des Gegenstands auf die
Raumbestimmungen reduzieren, die Wahrnehmung des Gegenstands lésst sich durch
die Raumwahrnehmung erldutern. Bei Merleau-Ponty hat die Erfahrung des eigenen
Leibes uns gelehrt, dass der Raum im Sein des Leibes verwurzelt ist. Eine
urspriingliche Rdumlichkeit liegt dem objektiven Raum zugrunde, wo der Leib sich
befindet, jene hiillt sich nur in diesen urspriinglichen Raum ein. Die urspriingliche
Raumlichkeit ist eins mit dem Sein des Leibes. ,,Unser Leib ist nicht zundchst im
Raum: er ist zum Raum®, ,Die Raumlichkeit des Leibes ist die Entfaltung seines

Leibseins selbst, die Weise, in der er als Leib sich realisiert’.

Als Subjekt der Wahrnehmung wird nicht das Bewusstsein, sondern das
Zur-Welt-sein-durch-einen-Leib gesetzt. Nicht das Bewusstsein beriihrt oder sieht,
sondern der Leib. Wir kommen allein durch den eigenen Leib zur Welt.
Merleau-Ponty versucht, die tiefe Kluft zwischen Korperlichem und Gedanklichem
seit Descartes griindlich zu {iiberwinden. Der Leib fungiert nicht wie eine
Kombination von verschiedenen Organen, nicht wie ein Instrument unter der
Herrschaft eines ,,Ich denke®, das fahig ist zu sehen und zu tasten. Die Leiberfahrung
sollte nicht zur Leib-, Vorstellung herabgesetzt werden. Wir bewegen unmittelbar
den Leib, ohne ihn zuerst an einem Punkt des objektiven Raumes zu finden und dann
thn zu einem anderen hinzufiithren. Das heif3t, wir brauchen den Leib nicht zu suchen,
er ist schon bei uns. Wir besitzen weder Leib-Instrument oder noch Subjekt-Objekt,
nach Merleau-Ponty, ,,mein Leib steht nicht vor mir, sondern ich bin in meinem Leib,

! Merleau-Ponty, Phinomenologie der Wahrnehmung, 274.
> Ebd., 260.
* Ebd., 178-179.
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oder vielmehr ich bin mein Leib“'. Die Motorik lisst sich als eine urspriingliche
Intentionalitdt verstehen, Merleau-Ponty zitiert einen Ausdruck aus Husserl: das
Bewusstsein ist urspriinglich nicht ein ,,Ich denke zu...*, sondern ein ,,Ich kann‘®. Der
Leib hat und begreift seine Welt, ohne den Durchgang durch ,,Vorstellungen* nehmen
oder sich einer objektivierenden Funktion unterordnen zu miissen.

Fiir das Beriihren ist die Bewegung des Leibes so, wie die Beleuchtung fiir das
Sehen. Bewegung und Zeit sind nicht allein Bedingungen des Beriihrens, sondern
auch seine phdanomenalen Gegenbenheiten selbst. Bewegung und Zeit vollbringen die
taktile Formgebung. Die Einheit und Identitét des Tastsinnes beruht auf der des Leibes
als eines synergistischen Ganzen. Wegen dieser Titigkeit spielt die Hand eine
besonders wichtige Rolle bei Tasterfahrung. ,,Von dem Tag an, wo das Kind sich der
Hand als eines einheitlichen Greifwerkzeugs bedient, ist sie auch ein einheitliches
Tastwerkzeug™. Das erinnert uns an die dhnliche Folgerung von Aristoteles. Wie
erwahnt, Aristoteles hdlt den Tastsinn flir den wichtigsten. Nach seiner Meinung sei
beim Menschen der Tastsinn am schérfsten, ,,bei den anderen Sinnen ist er gegeniiber
den Tieren im Nachteil, hinsichtlich des Tastsinnes erreicht er eine hervorragende
Schérfe. Deshalb ist er auch das kliigste der Lebewesen. Anzeichen dafiir ist auch,
dass es unter den Menschen Begabte und Unbegabte nach diesem Sinneswerkzeug,
aber nach keinem andern gibt. Denn die Hartfleischigen sind geistig unbegabt, die
Weichfleischigen begabt.“* Aber die Hans als Tastwerkzeug hat Aristoteles noch
nicht genug herausgearbeitet. Merleau-Ponty zitiert eine Aussage von Kant, die Hand
ist ,,das duBere Gehirn des Menschen*’.

Der Leib ist nicht blof ein komplettes System an sich, sondern vielmehr ein der
Welt offenes System. Er steht in Korrelation zur Welt durch sein Handeln und seine
Verfligbarkeit vom Werkzeug. Fiir ein Blinder ist sein Stock kein Gegenstand als
Wahrgenommenes mehr. Das Ende des Stockes ist zu einer Sinneszone geworden. Der
Stock vergrofert Umfanglichkeit und dadurch auch Reichweite von Beriihren des
Leibes. Die Reichweite der Geste umfasst iiber die Weite des Armes selbst hinaus die
Reichweite des Stockes. Der Stock ist kein wahrgenommener Gegenstand mehr,
sondern ein ,,wahrnehmender” Leibesteil. Wir versuchen zuerst, mit Stock
Gegenstdande zu beriihren, nachdem wir uns an ithn gewohnt haben, benutzen wir ihn
als Verlangerungsstiick unseres Leibes. Wenn wir den Arm bewegen, brauchen wir ihn
nicht weit von unserem Kopf zu finden, sondern die Bewegungsintention reicht direkt
bis zum Ende des Armes; wenn wir den Stock mit Arm bewegen, verlidngert sich die
Bewegungsintention bis zum Ende des Stockes.

Sich an ein Werkzeug gewdhnen bedeutet: einerseits setzen wir uns in es ein;
andererseits lassen wir es umgekehrt an der Voluminositit des eigenen Leibes
teilhaben. Der Stock ist nicht mehr ein bloBes Werkzeug, sondern wird vielmehr ein

' Ebd., 180.

2 Merleau-Ponty, Phinomenologie der Wahrnehmung, 166.
* Ebd., 366.

4 Uber die Seele. Aristoteles Werke, Band 13, 421a19-26, 41.
5 Merleau-Ponty, Phinomenologie der Wahrnehmung, 366.
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Teil unseres Leibes, er scheint uns so, als ob er an unserem Arm wiichse. Man kann
Schreibmaschine sehr gut schreiben, ohne angeben zu kdénnen, wo sich die
Buchstaben jeweilig auf der Tastatur befinden. Um einen bestimmten Buchstaben
genau anschlagen zu konnen, braucht man nicht in der Lage zu sein, die exakte Stelle
jedes Buchstabens auf der Tastatur zu kennen. Wie gesagt, wir bewegen unmittelbar
unseren Leib, ohne ihn als einen vorgestellten Gegenstand zu kennen und zu finden,
das gilt gleichfalls fiir die Verfiigung des Werkzeugs. Bei Maschineschreiben braucht
man die Stelle von einem bestimmten Buchstaben nicht vorzustellen. Die Tastatur ist
nicht mehr ein bloBes Objekt auller uns, mehrere Buchstaben bzw. die entsprechende
Tétigkeit des Anschlags gehoren schon jeweils zu dem bezogenen Finger, sie wiichsen
auch an unserem Leib wie der Stock. Man braucht nur unmittelbar den richtigen
Finger zu bewegen. Unter unseren Hénden 6ffnet sich ein Bewegungsraum, der Raum
der Tastatur wird nicht mehr als bloB objektiven Raum betrachtet,
,Maschinenschreiben lernen heilit, den Raum der Klaviatur seinem Korperraum
integrieren“l. Unseren Leib mit Werkzeug auszudehnen, das heiflt, unser Sein zur
Welt zu erweitern.

Unser Leib ,,ist der Ursprung aller anderen Ausdrucksrdume, die Bewegung des
Ausdriickens selbst, das, was Bedeutungen aus sich erst entwirft und ihnen einen Ort
gibt, was sie als Dinge unter unseren Hénden und unter unseren Augen existieren
lasst”. Wie Merleau-Ponty gesagt hat, ,,der Leib ist unser Mittel iiberhaupt, eine Welt
zu haben*®. Der Leib beschrinkt sich nicht immer auf die biologische Welt, wie beim
Tier, durch Gesten schaffen und bekunden wir neue Bedeutungen. Wir konnen ein
Werkzeug schaffen und damit um uns herum eine Kulturwelt entwerfen.

Bei Malen oder Zeichnen 6ffnet sich ein kiinstlerischer Raum auf der Leinwand
oder dem Papier unter der Hand. Malen oder Zeichnen bedeutet die Integration vom
Raum des Bildes in unseren Leibraum durch die Bewegung der Hand. Um diesen
kiinstlerischen Raum zu schaffen, brauchen wir ein Werkzeug als ein notiges
Verlangerungsstiick unseres Leibes, ndmlich den Pinsel.

! Merleau-Ponty, Phinomenologie der Wahrnehmung, 175.
? Ebd., 176.
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2. Schichtenanalyse des Bildes

Bisher haben wir die Analyse iiber Gesichts- und Tastsinn nur in dem Rahmen von
der schlichten Wahrnehmung durchgefiihrt. Bei der schlichten Wahrnehmung haben
wir nur eine einzige Art von Objekten, ndmlich reale Dinge. Bei Bildbewusstsein
handelt es sich um mehrfache Gegensténdlichkeiten und ihre Auffassungen, und die
Sache liegt viel komplizierter. In diesem Kapitel geht es um die Schichtenanalyse
innerhalb des Bildbewusstseins. Es ist die Fortsetzung der theoretischen Analyse.
Zuerst werden verschiedene Schichten in Bildtheorie von Husserl und von Ingarden
vorgestellt und verglichen, um die Struktur des Bildbewusstseins zu kennen.
AnschlieBend fiihren wir Dufrennes Unterscheidung von zwei Schichten in bezug auf
das dsthetische Erleben, das heif3t, wir miissen das Bild als Kunstwerk und den darin
stehenden é&sthetischen Gegenstand unterscheiden. Mit Hilfe von dieser
Unterscheidung konnen wir spiter Bilder einer ausfiihrlichen dsthetischen Analyse
besser unterzichen. Am Ende dieses Teiles gehen wir auf das Thema Pinselstrich als
besondere Schicht ein. Eine kurze theoretische Analyse iiber Pinselstrich wird
durchgefiihrt, um die Grundlage flir die ausfiihrlichen Untersuchungen in
nachfolgenden Kapiteln zu legen.

2.1. Drei Schichten des Bildes bei Husserl

In Husserls Theorie vom Bildbewusstsein stehen drei Objekte im Zentrum, ndmlich
das Bildding, das Bildobjekt und das Bildsujet.

Das Bildding, auch physisches Bild oder physisches Ding genannt, ist der ,,Triger
eines sinnlichen Scheines*', ndmlich das Ding aus Leinwand, aus Marmor usw. Wenn
wir die Leinwand einrahmen, das Bild an die Wand hidngen oder auf den Tisch legen,
oder wenn wir festzustellen versuchen, ob das Bild eine Photographie, ein Gemaélde
oder einfach eine Drucksache ist, sprechen wir vom Bild als Bildding.

Das Bildobjekt, auch geistiges Bild genannt, erscheint so und so durch die
bestimmte Farben- und Formgebung, es ist das ,reprdsentierende oder abbildende
Objekt?, namlich das Bild der Imagination, das uns zur Erscheinung kommt. Z.B.
eine Photographie stellt ein Kind dar, dieses ,,Kind* ist ein erscheinendes
Miniatur-Kind, es ist zwar das Analogon des reprdsentierten Kindes, aber die
erscheinende Grofle, Farbung sind sehr von ihm abgewichen, es ist nicht das Kind
selbst. Wenn wir beurteilen, dass das Bild dem Original mehr oder weniger dhnlich sei,
dass das Gemélde misslungen oder schon sei, sprechen wir eben vom Bild als
Bildobjekt. Es existiert nie wie ein reales Ding, es erscheint und bildet das Bildsujet
ab.

Das Bildsujet, auch Sache genannt, ist das ,,reprisentierte oder abgebildete Objekt’,
ndmlich die Sache, die durch das Bildobjekt in der Phantasie gebracht wird. Eine

' Husserl, Phantasie, Bildbewufitsein, Erinnerung. Zur Phinomenologie der anschaulichen Vergegenwiirtigungen.
Texte aus dem NachlaB3 (1898-1925). Hua XXIII, Hrsg. von E. Marbach, 1980, 138.

> Ebd., 19.

’ Ebd.
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Photographie représentiert ein Kind, aber das wirkliche Kind selbst, das in seiner
wirklichen Farbe und Grofe gemeint wird, erscheint nicht in eigentlichen Sinn,
sondern ist nur durch das photographische Bild abgebildet worden.

Bei Husserl steht gegeniiber der Wahrnehmung die Phantasie, oder gegeniiber der
Gegenwirtigung die Vergegenwértigung, oder der Prédsentation die Reprisentation.
Beim Bildbewusstsein ist die Sachlage noch komplizierter, den drei Gegenstinden
entsprechen verschiedene Auffassungsweisen. Das Bildding steht gegenwirtig
leibhaft da, die Bilddingerscheinung ist eine Dingerscheinung, eine Wahrnehmungs-
erscheinung, die Auffassung davon ist eine Wahrnehmungsauffassung. Das Bildsujet
,.,oraucht nicht zu erscheinen, und wenn es erscheint, haben wir eine Phantasie oder
Erinnerung*’, also eine Vergegenwirtigung. Bei der Auffassung des Bildsujets handelt
es sich um eine Phantasie.

Die Bildauffassung ist von den beiden unterschieden. Einerseits unterscheidet sich
die Bildvorstellung von der schlichten Wahrnehmungsvorstellung. In der
Bildvorstellung  vollziechen wir nicht eine bloBe Wahrnehmung, ,die
Wahrnehmungserscheinung verbildlicht einen nichtwahrgenommenen Gegenstand®.
Das physische Bild als ein sichtbares und tastbares Ding weckt das Bildobjekt, dieses
ist ein zwar intuitiv sichtbares, aber nicht tastbares Objekt. ,,.Die auf sinnliche
Empfindung gebaute Auffassung ist keine bloBe Wahrnehmungsauffassung, sie hat
einen gednderten Charakter, den Charakter der Reprisentation durch Ahnlichkeit, den
Charakter des Schauens im Bild“*. Die Bildobjekterscheinung ist zwar perzeptiv, aber
es fehlt der Wirklichkeitscharakter. Andererseits ldsst sich die Bildvorstellung auch
von der schlichten Phantasievorstellung unterscheiden. ,,Das Bild ist keine Hlusion.*®
In der Bildvorstellung ,,ist ein physischer Gegenstand vorausgesetzt, der die Funktion
iibt, ein ,geistiges Bild“ zu wecken®, in der Phantasievorstellung gibt es nur das
geistige Bild da, ,,ohne an einen solchen physischen Erreger gekniipft zu sein“®. In der
Phantasievorstellung richtet sich das Meinen auf das Bildsujet, in der Bildvorstellung
dagegen kann sich das Meinen entweder auf das reprasentierende Bildobjekt oder auf
das reprasentierte Bildsujet richten.

Die Auffassung vom Bildding ist eine blofe sinnliche, die vom Bildsujet eine bloBe
Phantasie (sagen wir Vergegenwirtigung). Die Bildobjekterscheinung ist weder
normale Dingerscheinung noch gewohnliche Phantasie. Die Auffassung vom
Bildobjekt baut auf der Wahrnehmung des Bilddings auf, unter Zuhilfenahme von
Phantasie von Bildsujet. ,,Das physische Bild weckt das geistige Bild, und dieses
wieder stellt ein anderes: das Sujet vor.® Beim Bildbewusstsein handelt es sich um
eine perzeptive Vergegenwartigung.

Husserl hat ausdriicklich betont, ,,nur eine Erscheinung haben wir, die des
Bildobjekts“®. Aber wir haben mehrere Auffassungen, sonst konnte das Bildobjekt
nicht konstituiert werden. ,,Die Konstitution der bildlichen Vorstellungen erwies sich
als komplizierter als diejenige der schlichten Wahrnehmungsvorstellungen. Mehrere

! Husserl, Ph. B. Er. Hua XXIII, 489.
2 Ebd., 26.

3 Ebd., 486.

4 Ebd,, 21.

> Ebd., 29.

¢ Ebd., 30.
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wesentlich verschiedenen Auffassungen zeigten sich da aufeinander oder ineinander
gebaut, entsprechend den mehrfachen Gegenstindlichkeiten, die sich durchsetzten
und je nach Wechsel der Aufmerksamkeit fiir das bevorzugende Meinen
hervortraten.*'

Besonders wichtig ist die Beziehungen zwischen verschiedenen Gegenstanden und
ihren Auffassungen.

Zuerst gehen wir auf die Beziehung zwischen dem Bildding und dem Bildobjekt
ein. Die beiden haben ,,nicht getrennte und verschiedene Auffassungsinhalte, sondern
identisch dieselben“. Dieselben Inhalte kénnen aufgefasst werden sowohl als Ding
aus Farbe, aus Gips, oder aus Tinte, wie auch als erscheinende Gestalt. ,,Und bei der
Identitét der Empfindungsunterlage konnen die beiden Auffassungen doch nicht auf
einmal bestehen, sie konnen nicht zugleich zwei Erscheinungen abheben.
Abwechselnd wohl, aber doch nicht auf einmal, also gesondert.“3

Bei Auffassungen von Bildobjekt und Bildsujet handelt es sich nicht um zwei
»gesonderte und gleichstufige™ Auffassungserlebnisse. Wenn die zwei Gegenstinde
durch zwei voneinander getrennte Auffassungen konstituiert wiirden, so hétten wir
weder Abbildendes noch Abgebildetes. Wir haben Bildobjekt und Bildsujet nicht so
vorgestellt, wie wir uns zwei Photographien nebeneinander vorlegen oder zwei
Phantasievorstellungen nacheinander vollziehen. ,,Vielmehr sind hier zwei
Auffassungen ineinander geflochten*. Dem Bildsujet entspricht keine direkte
Erscheinung, es erscheint ,,nicht als ein zweites neben dem Bild*, es erscheint ,,in und

mit dem Bild eben dadurch, dass die Bildreprisentation erwichst.

Bisher haben wir nur iiber normales Bild gesprochen, noch nicht iiber das Bild als
Kunstwerk. Um die dsthetische Betrachtung langsam anzustellen, gehen wir erst auf
einen Punkt ein, ndmlich die Unterscheidung von Husserl zwischen bildlicher und
symbolischer Auffassung.

Die bildliche und symbolische Auffassung ist keine schlichte Auffassung wie die
bloBe Wahrnehmung, die beide weisen in gewisser Art iiber sich hinaus. Die
symbolische Auffassung weist auf einen anderen Gegenstand, der dem Erscheinenden
innerlich fremd ist, d.h. sie weist nach auflen. Die bildliche Auffassung weist auf
einen analogen dargestellten Gegenstand, d.h. ,,sie weist auf den Gegenstand durch
sich selbst hindurch*®. Beim Symbol handelt es sich um duBerliche Reprisentation;
beim Bild um innerliche Reprisentation, wir haben ein intuitives Bildbewusstsein.
Nach Husserl lésst sich also sagen, das Bild weist ,,nicht von sich weg*, nicht ,,aus
sich heraus®, sondern ,,in sich hinein‘’.

Nur das Bewusstsein der immanenten Bildlichkeit spielt fiir die &sthetische

Husserl, Ph. B. Er. Hua XXIII, 29.
Ebd., 44.
Ebd., 45.
Ebd., 27.
Ebd., 28.
Ebd., 34.
Ebd., 37.
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Bildbetrachtung eine Rolle. Beim Schauen eines Bildes erweckt das Bild nicht blof3
eine thm duBerliche Vorstellung, unser Interesse kehrt immer zum Bildobjekt selbst
zuriick und hingt innerlich an ihm. Bei der dsthetischen Bildbetrachtung bringt das
Bild das Sujet zur einer volleren Anschauung, und wir leben uns nicht in die Welt des
Sujets hinein, sondern in die des Bildobjekts selbst. Der &sthetische Genuss ist ,,in der
Weise der Verbildlichung* zu finden. ,,Um uns den Gegenstand vorstellig zu machen,
sollen wir uns in das Bild hineinschauen; in dem, was darin Trager der Bildfunktion
ist, sollen wir den Gegenstand dargestellt finden, je lebendiger wir dies erfassen,
umso mehr ist uns das Sujet im Bild lebendig, ist uns darin veranschaulicht,
vergegenwirtigt.“' Wenn wir die Bildvorstellung vom Sujet ésthetisch geniessen,
interessieren wir uns dabei nicht fiir das Sujet selbst, sondern dafiir, wie es im Bild
reprasentiert wird.

2.2. Schichten des Bildes bei Ingarden

Zuerst unterscheidet Ingarden das Bild selbst vom Triger des Bildes. Als ein reales
materielles Ding wird der Triger des Bildes bei Ingarden ,,Gemdlde* genannt. Es ist
ein reales Ding aus Papier, Holz, Leinwand und die Farbflecke. Das Gemélde
beansprucht einen bestimmten Ausschnitt des realen Raumes und hat visuelle und
taktile Merkmale wie normale Dinge. ,,Es ist uns in schlichten sinnlichen
Wahrnehmungen gegeben.

Wihrend dieser physische Bildtriger ,,Gemélde* einfach identisch als das
,Bildding* bei Husserl angesehen werden kann, sind aber bei Ingarden im Fall des
Bildobjekts und des Bildsujets mehr verschiedene Schichten zu unterscheiden als bei
Husserl. Ingarden hat immer wieder betont, dass das Gemaélde als ein reales Ding mit
der &sthetischen Betrachtung nichts zu tun hat. Bei der &sthetischen Betrachtung
handelt es sich um das ,,Bild* selbst, daher befasst sich Ingarden schwerpunktméaBig
mit den ausfiihrlichen Schichten des Bildes selbst.

Als Beispiel fiithrt Ingarden ,,das Letzte Abendmahl*“ von Lionardo da Vinci an.
Dieses im Bild dargestellte Abendmahl bezieht sich auf ein einst tatsdchlich
stattgefundenes Abendmahl von Jesus, also ein historisches Ereignis. Daher kann das
Werk als ein historisches Bild gelten. ,,Wir konnen also die ehemalige, reale, im Bilde
nur ,abgebildete® Situation das historische Thema des Bildes nennen.*

Um ein ein historisches Bild gut zu verstehen, z.B. ,,das Letzte Abendmahl®,
erfordert es Kenntnisse iiber die Legende Jesus. Wenn wir alle solchen historischen
Kenntnisse beiseite lassen und das Bild einfach betrachten, dann bleibt noch ein
literarisches Thema im Bild; wir wiirden eine Versammlung von Ménnern sehen, die
um einen Tisch herumsitzen. ,,Diese im Bilde selbst dargestellte und zur Erscheinung
gebrachte gegenstdndliche Situation (insbesondere eine Lebenssituation) will ich das

! Husserl, Ph. B. Er. Hua XXIII, 34-35.
2 Ingarden, Untersuchungen zur Ontologie der Kunst. Musikwerk-Bild-Architektur-Film, Tiibingen 1962, 140.
3

Ebd., 145.
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Jiterarische Thema® des Bildes nennen.” Im Unterschied zum historischen Thema
kann die dargestellte Szene vom literarischen Thema nie wirklich existieren. Dieses
Thema geht tiber den im Bild dargestellten Moment hinaus, als eine ganze Geschichte
ist es nur in Worten zu erzdhlen. Das literarische Thema ,,fithrt uns notwendig liber
sich selbst und auch iiber das Bild hinaus; es erfordert sozusagen eine Entfaltung in
einen zeitlich ausgespannten Vorgang und insbesondere in eine ,Geschichte.“> Das
literarische Thema kann ein Ereignis aus dem menschlichen Leben sein, oder ein
Geschehen in der Natur.

Vom historischen bzw. literarischen Thema unterscheidet Ingarden noch eine
wichtige Schicht, ndmlich die dargestellte Lebenssituation. Das zur Schau gestellte
,2Abendmahl“ ist ,eine bestimmte, im Bilde selbst dargestellte Lebenssituation, die
einen Augenblick in einem bestimmten Geschehen erfiillt’. Das historische bzw.
literarische Thema kann Ingarden zufolge nur mit literarischen Mitteln zur zeitlich
entfalteten Darstellung gelangen. Die dargestellte Lebenssituation dagegen ist die
momentan fixierte Konkretion von beiden Themen. Diese Lebenssituation ist zwar
gegenwirtig gegeben, aber nicht in der Weise, wie wir wirkllich daran teilnehmen
konnten. Sie ist eine Phase, ein Moment vom historischen bzw. literarischen Thema,
sie ldsst sich von uns beliebig oft betrachten und bleibt immer als etwas Identisches.

Von solchen Schichten unterscheidet Ingarden noch zwei Schichte, die zum reinen
Bild gehoren. ,Fillt aber sowohl die Abbildungsfunktion als auch das literarische
Thema fort, so reduziert sich das Bild auf zwei Schichten: 1. auf die rekonstruierte
Ansicht und 2. auf den in dieser Ansicht erscheinenden (dargestellten) Gegenstand.**
Die Darstellung des historischen bzw. literarischen Themas erfordert die Darstellung
einer Reihe von Gegenstinden, die alle zusammen ein Ereignis ergeben. Die an dem
zur Schau gestellten ,,Abendmahl® teilnehmenden Person, Dinge und Hausgerite sind
die dargestellten Gegenstinde. Die auf dem Tisch liegenden Gerichte kénnen wir
nicht betasten, riechen und schmecken, sie sind uns nur von der visuellen
Wahrnehmung aus zugénglich.

Alle dargestellten Gegenstinde miissen von bestimmter Ansicht zur Erscheinung
gebracht werden. Wir konnen das Gemailde als Ding wahrnehmen, uns ihm beliebig
ndhern. Je nach der Stelle, von der aus wir das Gemaélde betrachten, scheint es uns auf
eine andere Weise. Die im Bild dargestellte Lebenssituation und Dinge bleiben immer
in derselben Entfernung von uns. Das Gemaélde konnen wir von verschiedenen Seiten
und in verschiedenen Ansichten sehen. Die im Bild dargestellten Dinge dagegen
zeigen sich uns nur von einer bestimmten Seite und in einer bestimmten Entfernung
und Ansicht. Die rekonstruierte Ansicht wird vom Kiinstler beim Malen festgelegt und
ist nie zu verdndern.

Die Problematik der Aufteilung der Schichten bei Ingarden lésst sich jetzt schon
deutlich zeigen. Ingardens Schichtenanalyse hat in gewisser Weise eine dhnliche
Struktur wie Husserls Bildbewusstsein. Bei diesem besteht die Unterscheidung der

' Ingarden, Untersuchungen zur Ontologie der Kunst, 145.
> Ebd., 145.

* Ebd., 140-141.

* Ebd., 158.
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drei Gegenstinde (Bildding, Bildobjekt und Bildsujet). Wéihrend Husserl
hauptséchlich von der Differenz zwischen verschiedenen Auffassungsarten spricht,
behandelt Ingarden schwerpunktméBig die Unterscheidung der Gegenstinde. Er hélt
die drei Gegenstdnde vielmehr fiir einander abgesondert und ldsst merhere Schichten
innerhalb jeweiliges Reiches der verschiedenen Gegenstdnde trennen.

Zuerst grenzt Ingarden das Gemdlde von dem Bild selbst ab. Ingarden bezeichnet
das Gemadlde als ein reales Ding, das Bild hingegen ,,geht {iber das blo3 Reale* hinaus.
Das direkt Erscheinende, niamlich die dargestellten Gegenstinde und Ansicht, aus
denen das Bild besteht, ist ,,in dem realen Ding“ einfach nicht ,enthalten®' .
Demgegeniiber geht es bei Husserl um die Unterscheidung zwischen zwei
Bewusstseinsweisen, nimlich Wahrnehmung und Bildbewusstsein, diese wird als eine
modifizierte Form von jener aufgefasst. D.h., fiir Husserl geht nicht blof8 das
Bildobjekt tiber das Bildding hinaus, sondern die Bilderfassung aus der Wahrnehmung
hervor. Die Wahrnehmung des Bilddings und die Erfassung des Bildobjekts besitzen
dieselben Auffassungsinhalte, z.B. die Linien und Farbflecke auf Leinwand oder
Papier, aber die Auffassungsweisen von den beiden sind unterschiedlich. Wahrend
Husserl die Bilderfassung in der Wahrnehmung fundiert, setzt jene sich bei Ingarden
von dieser ab. Nur ein gewisser Bruch mit der Wahrnehmung ermdglicht nach
Ingarden die Bilderfassung’.

Weil das Gemilde als ein reales Ding bei Ingarden mit der é&sthetischen
Betrachtung nichts zu tun hat, will er nicht zu viel Aufmerksamkeit darauf richten, der
Schwerpunkt seiner Analyse liegt auf den ausfiihrlichen Schichten vom Bild selbst
und Bildsujet. Er unterscheidet das Erscheinende (ndmlich das Bildobjekt in Husserls
Terminologie) vom Transzendenten (dem Bildsujet), als ob die beiden Arten
Gegenstidnde nur einfach zwei nebeneinander liegende Sachen wéren. Zu letzteren
gehoren das historische und das literarische Thema, zu jeneren die rekonstruierte
Ansicht und der dargestellte Gegenstand.

Im Fall der Lebenssituation ldsst sich bei Ingarden die merkwiirdige zweierlei
Angehorigkeit zeigen. ,,Diese ,abgebildete‘ Lebenssituation, sowie jeder an ihr
teilnehmende Gegenstand, gehort dem Werk der Malerei selbst nicht an, sie ist thm
gegeniiber prinzipiell transzendent>, d.h. die ,,abgebildete” Lebenssituation und ihr
Gegenstand (sowie das historische bzw. literarische Thema) werden im Bilde nicht
direkt zur Schau gestellt. Die ,dargestelite Lebenssituation und der
»dargestellte Gegenstand hingegen gehoren zu dem direkt Erscheinenden. Hier ist es
klar, dass Ingarden schon darauf geachtet hat, bei figuralen Bildern das
,»Abgebildete* (Bildsujet) und das ,,Dargestellte” (Bildobjekt) immer miteinander
verbinden zu miissen, ohne das eine kann das andere nicht vorhanden sein. Aber im
Fall des historischen bzw. literarischen Themas kann Ingarden dieses Prinzip des
Verhiltnisses von den beiden nicht mehr einhalten, denn das historische bzw.
literarische Thema erfordert eine zeitliche Entfaltung, und es ist offenbar unmoglich,
dass ein zeitlicher Vorgang tatsdchlich im Bild zur Schau steht. Hier bei Ingarden ist

' Ingarden, Untersuchungen zur Ontologie der Kunst, 164.

2 Vgl. H. R. Sepp, Bild. Phiinomenologie der Epoché I, Verlag Konigshausen & Neumann GmbH, Wiirzburg 2012,
138-139.

* Ingarden, Untersuchungen zur Ontologie der Kunst, 144.
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das ,,Abgebildete etwas Mehr als das ,,Dargestellte®.

Fiir Ingarden gehoren das historische und literarische Thema auf keinen Fall zum
Erscheinenden, ndmlich zum Bildobjekt. Die Geschichte solches Themas ,.kann schon
nicht mehr mit malerischen, sondern nur mit literarischen Mitteln zur entfalteten
Darstellung gebracht werden®, ,,wir miissen sie uns dann im Gedanken oder auch in
Wirklichkeit erzihlen'. Wie kann es fiir uns denkbar sein, dass ein zum
Bildbewusstsein gehdrendes Element nicht mit malerischen Mitteln zur Darstellung
gelangen kann? Husserl hat schon betont, ,,wenn der abgebildete Gegenstand durch
einen Akt fiir sich und das Bild durch einen davon getrennten zweiten Akt konstituiert
wiirden, so hitten wir ja weder Bild noch Abgebildetes. ,Nicht zwei gesonderte
Vorstellungen haben wir und vor allem ja nicht zwei gesonderte Erscheinungen®.
,Vielmehr sind hier zwei Auffassungen ineinander geflochten?. Das Bildsujet
erscheint ,,nicht als ein zweites neben dem Bild*“, es erscheint ,,in und mit dem Bild
eben dadurch, dass die Bildreprisentation erwichst. ,Wenn mit dem Bild nicht die
bewusste Bezichung auf ein Abgebildetes gegeben ist, haben wir ja kein Bild.“* Das
Bild weist ,,durch sich selbst hindurch®, aber nicht ,aus sich heraus“ wie die
symbolische Reprisentation funktioniert. Bei dem sich allein auf das Sujet richtendem
Meinen handelt es sich nach Husserl um eine reproduktive Phantasie, nicht um das
Bildbewusstsein im eigentlichen Sinn. Husserls Meinung streng folgend geht solches
in literarischer Erzéhlung konstituierte Thema von Ingarden schon iiber das Bild
selbst hinaus.

Diese Verlegenheit vom historischen bzw. literarischen Thema im Bildbewusstsein
hat Ingarden auch schon erkannt: erstens handelt es sich bei Auffassung der
Geschichte nach Ingarden nicht um ein ,;rein malerisches Moment“, sondern ,,es
bezieht sich auf seine ,literarische® Seite’; zweitens ist nach Ingarden in manchen
Bildtypen, z.B. in ,,einem reinen Portrait™ oder im Bild fiir ,,tote Natur (Stilleben)*,
von einem historischen bzw. Literarischen ,,Ereignis* nichts vorhanden®. Das nur zu
erzdhlende historische bzw. literarische Thema gilt eigentlich nicht als eine eigene
und notige Schicht vom Bildbewusstsein, man kann es als Uberfliissiges im
Bildbewusstsein im strengen Sinn beiseitelassen. Das Bildsujet muss im
Bildbewusstsein bestehen. ,,Das Sichtbare ist gleichsam durchtrinkt von der
Stofflichkeit, in der es erscheint’. Das echte Bildsujet ist nur im Bild wahrzunehmen.
Wir konnen nur das sehen, was durch das Bild zur Schau steht.

Fiir Husserl sind die drei Objekte unentbehrlich fiir Bildbewusstsein und ineinander

Ingarden, Untersuchungen zur Ontologie der Kunst, 145.

Husserl, Ph. B. Er. Hua XXIII, 27.

Ebd., 28.

Ebd., 31.

Ingarden, Untersuchungen zur Ontologie der Kunst, 145-146.

Ingarden, Untersuchungen zur Ontologie der Kunst, 147-148. Dazu erklarte Ingarden noch weiter: ,,Natiirlich
,geschieht* auch in solchen Bildern etwas mit den dargestellten Gegensténdlichkeiten (z.B. die portraitierte Person
,sitzt* an einem Tische, das Obst ,liegt® in einer glidsernen Schale), aber dieses ,Geschehen® reduziert sich da
lediglich darauf, dass der dargestellte Gegenstand in einem bestimmten Zustand...... zur Erscheinung gebracht
wird....... Die Darstellung eines ,literarischen Themas® erfordert aber mehr. Sie fordert meist die Darstellung einer
Reihe von Gegenstindlichkeiten, deren dargestellte Zustéinde derart sind, dass sie alle zusammen ein und dasselbe
,Ereignis‘....... ergeben. “ Bei Ingarden bezieht sich ein historisches bzw. Literarisches ,,Ereignis® auf einen
zeitlich entfalteten Vorgang. Wir konnen allgemein so sagen, alle Bilder haben einen historischen bzw.
literarischen Bezug, sofern sie eine Wirklickkeit oder Quasi-Wirklickkeit reprasentieren.

" Vgl. H. R. Sepp, Bild. Phinomenologie der Epoché I, 18.
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geflochten. Eigentlich gehort weder die schlichte Wahrnehmungsauffassung des
Dinges noch die reproduktive Phantasie vom Sujet zum Bildbewusstsein. Das
Gemailde, das Ingarden fiir ein blol wahrgenommenes, vom Bildobjekt abgetrenntes
Ding hiélt, hat daher kein Verhéltnis zu der &sthetischen Betrachtung, es ist nicht mehr
das Bildding flir Bildbewusstsein; das historische bzw. literarische Thema, das nicht
mit malerischen Mitteln zur Darstellung gebracht werden kann, ist auch nicht mehr
das Bildsujet vom Bild selbst. Ding oder Sujet soll nicht von dem Bildobjekt
gesondert sein, sowohl die schlichte Wahrnehmung als auch die pure Phantasie gehen
schon iiber das Bild hinaus.

Nach Husserl besitzt das Bild einen Nichts-Charakter, Professor Sepp hat die
phianomenologischen Reduktion fiir die drei Schichten durchgefiihrt.! Erstens, das
Bildding besagt nicht das Ding in der natiirlichen Einstellung. Im Bildbewusstsein
schalten wir nicht die Wahrnehmung aus, sondern den Wahrnehmungsglauben, wir
schalten nicht das Bildding aus, sondern seine Existenzsetzung. Wir vollziehen
,Perzeptionen ohne Glauben*?. Zweitens, das Bildobjekt soll nicht als einen Schein
bezeichnet werden. Husserl verwendet ,,Schein® in einem ungewdhnlichen Sinn:
,Nicht das ,Wahrnehmungsbild‘, das Erinnerungsbild, das intentionale Objekt als
solches ist ein Schein, sondern das schlechthin Wahrgenommene, Erinnertes etc., das,
was im Fortgang der Dingwahrnehmungen vom demselben Ding, der Erinnerungen
von demselben, eben als selbiges gesetzt ist und gesetzt in unmodifizierter Weise™.
Husserl hat das Bild mal als ,,Schein® bezeichnet, spiter nahm er diese Bezeichnung
zuriick. ,,Wenn ,Schein‘ in natiirlicher Einstellung die bloBe Vorspiegelung eines
Bestehenden meint, dann taugt der Begriff in der Tat nicht, um das Bild in
phinomenologischer Sichtweise zu kennzeichnen*’. Das Bild verweist zwar auf ein
nichtgegenwirtiges Sujet, aber es selbst muss nicht ein ,,Nichts“ sein; gerade durch
Selbstprisenz ldsst sich das Bild als ein Selbstgegebenes charakterisieren, die
Wirklichkeitsprétention ist aufgehoben. Ingarden hingegen nennt das Bild manchmal
noch den ,,bloBen Schein®. Drittens, das Bildsujet entspricht ,,Nichterscheinendem im
Erscheinenden®. ,Der tiefste Widerstreit zwischen Bild und Sujet liegt also darin,
dass das Bild per se den Seinsanspruch des Sujets nie erfiillen kann.“> Das Bild
besagt nicht eine vollstindige Realisierung vom Sujet, sondern nur eine ,,Darstellung*.
Kurz und gut, die drei Objekte bestehen innerhalb des Bildbewusstseins, Bildding und
Bildsujet sind nicht als extra Gegenstinde fiir Bilderfassung zu betrachten. Die
Bildlichkeit ergibt sich mit der Befreiung sowohl vom Anspruch des Seinsglaubens
des Sujets als auch vom Anspruch des Wahrnehmungsglaubens des Bilddinges. Die
Bilderfassung selbst besagt eine ,,reine setzungslose Perzeption®®.

Wir miissen ein Prinzip als eine Methode durchsetzen, dass verschiedene
intentionale Gegenstinde immer im Zusammenhang mit ihren jeweiligen
Auffassungsarten zu untersuchen sind, dass alle Analysen auf den Gegenstand in der
Betrachtung der entsprechenden Auffassungsweise fundiert sind. Unsere Analyse wird

' Vgl. H. R. Sepp, Bild. Phiinomenologie der Epoché I, 29-53.
2 Husserl, Ph. B. Er. Hua XXIII, 443.

* Ebd., 584.

* Sepp, Bild. Phinomenologie der Epoché I, 43.

> Ebd., 49.

% Husserl, Ph. B. Er. Hua XXIII, 467.
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in der setzungslosen Einstellung durchgefiihrt, die dsthetische Einstellung richtet auf
das Bildobjekt.

2.3. Der asthetische Gegenstand

In diesem Teil werden wir auf das Bild als den dsthetischen Gegenstand eingehen.
Jeder intentionale Gegenstand entspricht einer Auffassungsweise, die Betrachtung
iiber Noema héngt fiir immer mit der iiber Noesis zusammen. Mikel Dufrenne hat in
seinem Werk Phdnomenologie der dsthetischen Erfahrung (Phénoménologie de
l'expérience esthétique)' auf die Korrelation zwischen dem #sthetischen Gegenstand
und é&sthetischen Erleben hingewiesen: Wollen wir wissen, was der é&sthetische
Gegenstand ist, miissen wir zuerst verstehen, was fiir ein Akt das dsthetische Erleben
ist, da der dsthetische Gegenstand nur als Bezug auf das dsthetische Erleben definiert
werden kann; aber das isthetische Erleben ldsst sich wiederum nur im
Zusammenhang mit dem dsthetischen Gegenstand darlegen. Die Analyse scheint
daher in einem Zyklus abzulaufen. Die Phdnomenologie kann aber diesen Zyklus
annehmen. Eben diese Korrelation bietet uns den Zugang der Beschreibung vom
dsthetischen Gegenstand, unsere Analyse ldsst sich immer im Rahmen dieses
Zusammenhangs durchfiihren.

1. das Kunstwerk und der dsthetische Gegenstand

Dufrenne unterschied zuerst den dsthetischen Gegenstand vom Kunstwerk bei
verschiedenen Arten von Kiinsten. Die folgende Analyse wird sich auf diese
Unterscheidung im Bereich der bildenden Kunst konzentrieren.

Das édsthetische Erleben vom Bild ist im schlichten Bildbewusstsein fundiert. Der
asthetische Gegenstand des Bildes ist nur in dem d&sthetischen Erleben zu
konstituieren. ,,Das Letzte Abendmahl“ von Lionardo da Vinci ist natiirlich ein
reprisentierendes Bild liber Jesus mit den zwdlf Aposteln. AuBBerdem besagt es als ein
beriihmtes Wandgemaélde auch einen grofartigen dsthetischen Gegenstand, der nur im
bestimmten &dsthetischen Schauen gegeben ist, z.B. wenn wir die Anordnung der
Figuren und ihre Gesten verstehen, uns an der Farbe und der Komposition erfreuen.

Der dsthetische Gegenstand des Bildes kann nicht mit dem Bild als Kunstwerk
gleichgesetzt werden. Unter Kunstwerk versteht man das vom Kiinstler geschaffene
Erzeugnis. Zwischen dem Kunstwerk und dem é&sthetischen Gegenstand bestehen
folgende Unterschiede:

Erstens, das Kunstwerk existiert in der wahrgenommenen Welt und der &dsthetische
Gegenstand hingegen ist nur im &dsthetischen Erleben konstituiert. Sobald ein Kiinstler

' Vgl. M. Dufrenne, Phénoménologie de I'expérience esthétique, Presses Universitaires de France, Paris 1953.
Eng., The Phenomenology of Aesthetic Experience, Trans. Edward S. Casey et al., Northwestern University Press,
Evanston 1973.
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den letzten Pinselstrich fertig gezogen und sein Werk vollendet hat, existiert dieses
Kunstwerk als ein wahrnehmbares Ding in der Welt und bleibt optisch flir immer
unwandelbar. Das Kunstwerk kann ohne das &dsthetische Erleben vorhanden sein, es
kann aber der Anlass dieses Erlebens sein. Wir konnen uns vom Buch aus iiber ,,Das
Letzte Abendmahl* informieren, oder mit Freunden davon sprechen, es ist fiir uns
eines der berithmtesten Kunstwerk der Welt. Nur wenn wir vor dem Gemadlde stehen,
mit einer dsthetischen Einstellung beginnen, uns fiir die Farbe und die Komposition
interessieren und die Darstellungsweise bewundern usw., steht der &dsthetische
Gegenstand mit allen seinen Eigenschaften erst zur Schau.

Zweitens, das Kunstwerk ist ein seinsautonomer Gegenstand wegen der Fundierung
im Bildding, der dsthetische Gegenstand ist auf das menschliche dsthetische Erleben
angewiesen. Nachdem ein Bild vom Kiinstler vollendet ist, ist es als ein Kunstwerk
festgestellt und existiert unabhidngig von uns allen, seine Entfarbung, Beschiddigung
oder sogar Vernichtung zéhlen nicht zu dem &sthetischen Akt. Aber die Vollendung
vom Kunstwerk bedeutet nicht die Vollendung vom &sthetischen Gegenstand. Das
Kunstwerk kann fiir immer unwandelbar dastehen, aber der dsthetische Gegenstand
existiert nur potenziell darin und muss jedes Mal im &sthetischen Erleben vom
Betrachter beseelt werden. Es kann durchaus moglich sein, dass ein Betrachter vor
,dem Letzten Abendmahl®“ steht und sich dieses beriihmte Kunstwerk ansehen, ohne
das richtige &dsthetische Bild konstituieren zu konnen. Jede &sthetische Betrachtung
(inkl. die von dem Kiinstler selbst) besagt ein neues Beleben des dsthetischen
Gegenstands.

Die beiden Unterschiede sind grundlegend und ziehen andere Unterschiede als
Konsequenz nach sich.

Drittens, das Kunstwerk entspricht dem &ufBleren Raum und der duBleren Zeit, der
asthetische Gegenstand haben seinen eigenen Raum und seine eigene Zeit. Seit ein
Bild als Kunstwerk vom Kiinstler geschaffen ist, existiert es in der Welt und nimmt
einen bestimmten Ausschnitt des duBBeren Raumes ein; seine Existenz dauert einige
Zeit in der Welt, die historische Zeit jedes Kunstwerks konnen wir in der
Kunstgeschichte feststellen. Wéhrend die ganze Welt den Hintergrund fiir das
Kunstwerk bildet, erscheint der &sthetische Gegenstand vor dem Hintergrund des
Kunstwerks. Das Kunstwerk ist ein wahrnehmbares Ding in der Welt, der dsthetische
Gegenstand hingegen besitzt seine eigene Welt. Diese dsthetische Welt ist zwar in der
Wahrnehmung des Kunstwerks fundiert, aber sie ist nur im &dsthetischen Erleben
konstituiert, und hat ihren eigenen Raum und ihre eigene Zeit, die ganz anders als die
vom Kunstwerk sind.

Wie groB8 der Unterschied dazwischen ist, das konnen wir anhand Beispiele
veranschaulichen.

Das Kunstwerk ,,Das Letzte Abendmahl misst eine bestimmte Linge und Hohe,
und schmiickt die Nordwand des Speisesaals von Santa Maria delle Grazie in Mailand.
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Es wurde in der Bliitezeit der Renaissance von Leonardo da Vinci geschaffen, und
seither gilt es als eines der beriihmtesten Werke. In der Bilderfassung ist eine andere
Welt von Raum und Zeit gegeben, der Raum gilt als derjenige, wo Jesus und seine
Apostel am Tisch sitzen, die Zeit steht beim letzten gemeinsamen Essen am Vorabend
der Kreuzigung still, wann auch immer sich der Betrachter es ansieht.

Das Letzte Abendmahl
Leonardo da Vinci

Jesus sitzt in der Mitte und sagt zu seinen Aposteln: ,,Einer von euch wird mich
verraten“. Danach werden die zwdlf Apostel sehr aufgeregt und reagieren auf
unterschiedliche Weise auf diese Enthiillung. Im Kunstwerk sind die Stellungen und
Gesten von Jesus und Aposteln in derselben Szene auf einmal zusammengesetzt. Nach
Kant bezieht sich das Zugleichsein auf die nebeneinander Bestehenden. Aber im Fall
des abbildenden Gemaldes bzw. des &sthetischen Gegenstands zeigt sich ein anderes
Verhiltnis vom Raumlichen und Zeitlichen, dabei bedeutet das Nebeneinander nicht
immer das Zugleichsein. Obwohl die Enthiillung von Jesus und die Reaktionen der
Apostel gleichzeitig in derselben Szene des Kunstwerk zur Schau gestellt sind, fassen
wir sie in der &dsthetischen Betrachtung spontan als das Nacheinandersein auf.
Leonardo setzt den Kopf Jesus’ im Fluchtpunkt des ganzen Bildes, damit sich der
Blick des Betrachters zuerst auf Jesus richtet; danach wendet der Betrachter den Blick
zu den Aposteln von der linken und rechten Seite. Als ein Betrachter nehmen wir
selbstverstidndlich an, dass die Reaktionen der Apostel der Enthiillung nachfolgen.

Ingarden unterscheidet die dargestellte Lebenssituation vom literarischen Thema,
jene soll eine Phase von diesem sein. Wie wir schon erwihnt haben, nach Ingarden
gehort die dargestellte Lebenssituation zum Erscheinenden im Bild, die Geschichte
des Themas hingegen kann nicht mit malerischen Mitteln zur Darstellung gebracht
werden, sondern nur mit literarischen Mitteln erzdhlt werden, da das literarische
Thema eine zeitliche Entfaltung erfordert. Ingarden hat Unterschiede zwischen dem
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zur Schau stehenden Kunstwerk und dem von uns konstituierten Gegenstand auller
Acht gelassen. Mit malerischen Mitteln kann die Geschichte zwar nicht erzihlt, aber
doch dargestellt werden. Obwohl alle Inhalte des Kunstwerks als Zugleichsein zur
Schau gestellt sind, ldsst sich die Auffassung des Nacheinanderseins reibungslos
durchfiihren, nur wenn der Kiinstler die richtige Auffassungsweise des Betrachters
hervorrufen kann, wie Leonardo schon geschafft hat, er hat nicht bloB einen kleinen
Augenblick, sondern einen zeitlichen Vorgang, die Enthiillung und die nachfolgenden
Reaktionen, dargeboten.

Der Unterschied zwischen den beiden Zeiten ermoglicht die Darstellung der
Bewegung von einer Einzelperson, d.h. von einer verharrenden Figur kann das
Bewegende ausgehen.

Libysche Sibylle
Ausschnitt aus Decke der Sixtinischen Kapelle
Michelangelo

»Libysche Sibylle” von Michelangelo zeigt uns die Darstellungsweise der
Bewegung. Im Bild werden verschiedene Handlungen in den nacheinander
kommenden Momenten dargeboten: die Hinde mit dem grofBen Buch zeigen die
Haltung in dem vorherigen Zeitpunkt an, der Kopf und der untere Teil des Korpers
entsprechen dem spdteren Zeitpunkt, sie wendet sich nach unten links. Diese
»anhaltende* Stellung gilt effektvoll als eine ,,dauernde” Bewegung. Nach Husserl
besitzt das Zeitobjekt eine Kontinuitét, bei der lebendigen Gegenwart bestehen drei
Arten von Intentionen, ndmlich Retention, Urimpression und Protention. In dieser
Struktur des inneren Erlebnisabflusses gibt es sowohl gegenwirtige Empfindung als
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auch die Festhaltung vom gerade Laufenden und das Vorgreifen vom gleich
Kommenden. In ,,Libysche Sibylle* zeigen sich zwei nacheinander Haltungen,
dadurch lésst sich die Kontinuitit der Wendung auffassen.

Delphische Sibylle
Ausschnitt aus Decke der Sixtinischen Kapelle
Michelangelo

»Delphische Sibylle* von Michelangelo stellt die Handlungen aus drei Momenten
dar: der Grossteil ihres Korpers ist in die Richtung nach links im Bild, ihr Gesicht
genau nach vorn, und die groBBen Augen nach rechts. Drei Momente treten gleichzeitig
auf dieselbe Figur auf, mit Hilfe von dieser zeitlichen Struktur erfassen wir eine
lebendige Drehbewegung.

Der isthetische Gegenstand hat auch seine eigene Rdumlichkeit, die anders als die
des Trigers ist. ,,Der schwierige Bergpfad* %18 % von Shén Zhou L JH (1427-1509)
ist eine typische chinesische landschaftliche Bildrolle, misst 239 x 51cm. Fiir diese
wahnsinnig hohe Bildrolle taugt die Zentralprojektion nicht, die sehr oft in der
abendldndischen Landschaftsmalerei verwendet wird.
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ein Photo Dér schwierige Bergpfad
EpIER s
PLJH, Shén Zhou
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Mann beim Zeichnen einer Laute
Albrecht Diirer

Mit Zentralprojektion kann der dreidimensionale Eindruck eines Objektes viel
besser wiedergegeben werden als mit Parallelprojektion. Aber die Funktion der
Zentralprojektion in Malerei hat eine Bedingung, es ist: man hat die Perspektive des
Kunstwerks mit der vom malerischen Objekt identifiziert. Wie der Holzschnitt ,,Mann
beim Zeichnen einer Laute* von Albrecht Diirer gezeigt hat, man setzt zuerst voraus,
der Betrachter stehe vor dem Kunstwerk still, er betrachte die Gestalten im Bild
(Bildobjekt bzw. den asthetische Gegenstand) so, wie er sich ein Stiick Ding (Bildding
bzw. das Kunstwerk) ansehe, der Augpunkt und der Standort seien fixiert und werden
nicht mehr verdndert.

Aber die Perspektiven von den beiden brauchen nicht immer gleich zu sein: das
Kunstwerk als fertiges Ganzes braucht nur einen bestimmten Standort zur
momentanen Betrachtung, die Erfassung des malerischen Gegenstands hingegen kann
viel mehr Standorte haben und erfordert einen sich zeitlich entfaltenden Prozess.
Wenn ,.Der schwierige Bergpfad® mit Zentralprojektion gemalt wiirde, wiirde es so
aussehen: die Bergspitzen im oberen Teil des Bildes werden in Untersicht gemalt,
Personen und Bdume im unteren Teil hingegen in Aufsicht, Personen und
Gegenstinde in der Mitte erscheinen relativ grofer als die in anderen Teilen, wie ein
Photo aussieht.

Shén Zhou, wie viele andere chinesische Maler, hat sich von vornherein nicht
vorbereitet, mit Zentralprojektion oder dhnlichen Mitteln ein getreues Abbild zu
schaffen. Die verschiedenen Teile des Bildes werden aus ein und derselben Sicht
dargestellt, d.h. um die gleiche Sicht zu halten, muss man bei Betrachtung den
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Standort des Auges immer korrigieren (wie die drei Ausschnitte gezeigt haben): am
Anfang sieht man in der Ndhe vom Bergfull (Ausschnitt 1), dann auf halber Hohe des
Berges (Ausschnitt 2), am Ende steigt der Standort bis zur Bergspitze (Ausschnitt 3),
der Standort riickt allmé&hlich mit dem Aufstieg des Weges vor, ohne den Betrachter
unangenehm zu beriihren. Was das Auge hier tut, ist eher ,,Wandern* als ,,Sehen*.
Gerade durch das Gefiihl dieser ,,Wanderung® im Bild ldsst sich die Schwierigkeit
vom Bergpfad lebendig darstellen.

drei Ausschnitte aus ,,Der schwierige Bergpfad* (von unten nach oben)

Mit Hilfe von Zentralprojektion kann man eine dreidimensionale Welt auf einer
Flache sehr gut nachahmen. Genau dieser Vorteil vom Abbilden bringt den Nachteil
fiir Darstellung mit. Die Anstrengung, einen dreidimensionalen Eindruck auf einer
Flache herzustellen, besagt eben eine Intensivierung der Widerstreite zwischen
verschiedenen Schichten des Bildes. Wir haben schon iiber die Aufhebung des
Seinsglaubens vom Sujet und Bildding gesprochen, wir haben auch erkannt, dass das
Bildobjekt nicht als bloBer Schein gilt. Die Zentralprojektion anerkennt und versichert,
dass der Raum des Bildobjekts dem rdumlichen Sujet untergeordnet wird, d.h. sie halt
das Bildobjekt einfach fiir einen blofen Schein, wie ein Photo sehr gut gezeigt hat.
Die Zentralprojektion bemiiht sich, den Raum des Bilddinges zu dem des Sujets
umzugestalten, iibersieht allein den Raum vom Bild selbst. Leon Battista Alberti
betrachtete das Bild als ,,ein die Wirklichkeit perspektivisch arrangierendes Fenster*.
Wie Professor Sepp hingewiesen hat, ,,Bild und Fenster arbeiten dabei einander zu:
Das Fenster definiert das Bild, und das Bild stellt die Funktion des Fensters und seine
eigene Funktion als Fenster dar, so dass im Bild jener Wirklichkeitsgriff unmittelbar
anschaulich wird.“' In diesem Sinn ist Zentralprojektion kein richtiges Mittel zur
asthetischen Darstellung. Daher ist es leicht verstdndlich, dass viele moderne
westliche Kunstrichtungen auf Zentralprojektion verzichtet haben.

Die Komposition von ,,Der schwierige Bergpfad ist ganz anders. Verschiedene
Hohenlagen des Berges werden untereinander in einer schmalen Fliche angeordnet,
um verschiedene Wegstrecken vergleichbar darzustellen und den eigentiimlichen
Raum der Malerei zu bilden. Shén Zhou sieht das Bild nicht als bloer Schein an, fiir
ihn ist das Abgebildete dem Raum des Bildes selbst untergeordnet, nicht umgekehrt

' Vgl. H. R. Sepp, Philosophie der imagindren Dinge, Kénigshausen & Neumann, Wiirzburg 2017, Kap.: ,,.Das
Bild als Fenster*, 361-381.
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wie im Fall der Zentralprojektion. Diese Komposition fiihrt den Betrachter auf das
Dargestellte selbst, weist nicht mit einem getreuen Schein aus sich heraus.

Ein chinesischer Landschaftsmaler und Kunsttheoretiker Guo X7 FFEE (1020-1090)
hat drei Typen von der rdumlichen Zusammensetzung vom Landschaftsbild
zusammengefasst, das heilit ,,Hohenferne®, ,, Tiefenferne™ und ,,Weitenferne®. ,,Wenn
man vom Bergful zur Bergspitze hinaufsieht, heilt es ,Hdohenferne‘. Wenn man den
Berg von vorn nach hinten hinabsieht, heillt es , Tiefenferne. Wenn man vom nahen
Berg den fernen Berg hiniibersicht, heiBt es , Weitenferne ' Nach Gud X1 sollte die
Essenz der chinesischen Berg-Wasser-Malerei nicht in der getreuen Wiedergabe von
einem bestimmten Ausschnitt des duBBeren Raumes liegen, sondern in der Darstellung
der grofen rdumlichen Entfernung. Dies erfordert den Ansatz der multiplen
Perspektive. Fiir die chinesische Berg-Wasser-Malerei ist die Komposition von der
multiplen Perspektive charakteristisch.

Die dsthetische Aufgabe des Bildes besteht nicht darin, das wahrgenommene Auf3en
einfach in der Flachigkeit des Bildes wiederzugeben, sondern eine eigenartige innere
Welt zu bilden, die noch nie im AuBleren existiert. Diese dsthetische Welt ist aus
kiinstlerischem Schaffen entstanden und kann nur im dsthetischen Erleben konstituiert
sein, Rdumlichkeit und Zeitlichkeit als Dimensionen der Welt kommen auch aus
Subjektivitidt. Von Kant {iber Husserl bis Heidegger und Merleau-Ponty haben eine
Reihe Theorien iiber Zeit und Raum entwickelt. Zeit und Raum sind nicht bloB die
Form der Anschauung, sie sind im Sein des Leibes verwurzelt; die objektive Zeit und
der objektive Raum stammen urspriinglich von Zeitlichkeit und Réumlichkeit der
Subjektivitit. Zeit und Raum im dsthetischen Erleben sind nicht den objektiven
untergeordnet, sondern mit der primdren Zeitlichkeit und Réaumlichkeit der
Subjektivitidt koordiniert. Sie besagen eine innere Struktur des Bildes und alle
asthetischen Elemente sind im Rahmen dieser Struktur angeordnet. In anderen Teilen
konnen wir die Mannigfaltigkeit der Struktur von Raum und Zeit noch kennen.

Viertens, das Kunstwerk bezieht sich auf bestimmte Sinne, der d&sthetische
Gegenstand auf die ganze Leiblichkeit. Hegel definiert das Schone als ,,das sinnliche
Scheinen der Idee”. ,,Das Kunstwerk steht in der Mitte zwischen der unmittelbaren
Sinnlichkeit und dem ideellen Gedanken.” Es ist weder konkrete Materie, noch
allgemeiner ideeller Gedanke, sondern ,,eine Schattenwelt von Gestalten, Tonen und
Anschauungen.* ,,Daher bezieht sich das Sinnliche der Kunst auch nur auf die zwei
theoretischen Sinne des Gesichts und Gehors, wihrend Geruch, Geschmack und
Gefiihl vom Kunstgenuss ausgeschlossen bleiben.“> Nach Hegel kann das Sinnliche
in der Kunst nur mittels Gesicht und Gehor vergeistigt sein. Beziiglich des
Kunstwerks hat Hegel Recht, Malerei und Skulptur lassen sich nur sehen, das
Musikwerk kann man nur héren, die Oper und der Film sind zu horen und zu schauen,
aber im Fall des &sthetischen Gegenstands bleiben die anderen Sinne nicht mehr
ausgeschlossen. Das Bild ist zwar ausschlieBlich durch Gesichtssinn wahrnehmbar,

' Gud X1 FBEE, Erhabene Gestimmtheit zu Wald und Quell (FEREZ) - H L FAML sEE 2 mnE, H s
AR AE R, T L T B L AR TR,
2 Vgl. Hegel, Vorlesungen iiber die Asthetik. Vgl. https://www.textlog.de/hegel aesthetik.html
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als ein dsthetischer Gegenstand beschréinkt sich aber nicht auf den Gesichtssinn, es ist
in der Ganzheit der Leiblichkeit zu konstituieren.

Merleau-Ponty hat auf die Einheit des Wahrnehmungsfelds verwiesen, die
Erfahrungen aus verschiedenen Sinnen implizieren und explizieren einander im
Erlebnisabfluss. In Wahrnehmung konstituieren die Eigenschaften aus verschiedenen
Sinnesempfindungen ein und dasselbe Ding. Die sichtbare Form der Gegensténde ist
nicht ausschlieBlich ihr geometrischer Umiriss: ,,sie hat einen wohlbestimmten Bezug
zu ihrem je eigenen Wesen und spricht in eins mit dem Sehen unsere sdmtlichen Sinne
an“'. An der Konstitution des #sthetischen Gegenstands lassen wir auch alle
moglichen Gefiihle aus verschiedenen Sinnen teilhaben. Das Bild zeigt uns durch die
sichtbare Farbe und Form die Seinsstruktur des asthetischen Gegenstands. Der
chinesische Landschaftsmaler und Kunsttheoretiker Gud X1 hat eine Anforderung an
Maler gestellt, dass die gemalte Langschaft nicht nur fiir Betrachtung, sondern auch
fir Wanderung, Ausflug und Wohnen geeignet sein muss. Diese Anforderung
entspricht einem Standard des dsthetischen Gegenstands. Bei der Betrachtung von
,Der schwierige Bergpfad wird ein Gefiihl von ,,Wanderung® hervorgeruft, es gilt als
ein klassisches Beispiel fiir Gud Xis Theorie. Merleau-Ponty hat Cézanne zitiert: ,,ein

Bild verméchte selbst noch den Geruch einer Landschaft einzufangen‘.

Die Auffassungen vom Kunstwerk und vom é&sthetischen Gegenstand besitzen
dieselbe Hyle, der Unterschied liegt in der Auffassungsweise. Der é&sthetische
Gegenstand ist im Kunstwerk eingeschlossen, und ldsst sich nur im menschlichen
Erleben realisieren. Jedenfalls kann man nicht sagen, dass der ésthetische Gegenstand
gegeniiber dem Kunstwerk (als einem realen Ding) ein ideales Objekt sei. Der
dsthetische Gegenstand existiert nicht in unserem Bewusstsein wie ein Ding in einer
Schublade steckt. Die Konstitution des dsthetischen Gegenstands vollzieht sich nicht
an uns selbst, sondern vielmehr am Kunstwerk.

2. Reprisentation und Darstellung

Das Bildobjekt ist nach Husserl die ,,Erscheinung eines Nicht-Jetzt im Jetzt“. Es
verweist zwar auf ein ,,Nicht-Jetzt®, aber selbst ist ein Selbstgegebenes. Wegen der
Selbstprdsenz gilt das Bildobjekt nicht als ein bloBer Schein. Das Bildsujet hingegen
als ,,Nichterscheinendes im Erscheinenden‘ entspricht einem Nichts, seine wirkliche
Préasenz ist nie zu realisieren, d.h. es kann nur re-prdsentiert werden, und nur durch
die ,,Darstellung® des Bildobjekts. Wir konnen nicht von einem solchen Bildsujet
sprechen, das ohne Bildobjekt vorhanden sein kann; es gibt auch keine solche
Représentation, die ohne die Darstellung gegeben sein kann. Der erscheinende
Gegenstand entspricht zwar keinem realen Ding, aber besagt eine Wirklichkeit; das
Représentierte hingegen ist eigentlich nicht wirklich und kann nur durch das
Erscheinende verwirklicht werden.

! Merleau-Ponty, Phinomenologie der Wahrnehmung, 268.
2 Vgl. Merleau-Ponty, Phinomenologie der Wahrnehmung, 369.

47



Dufrenne unterschied die Reprisentation von der Darstellung. Nach seiner
Meinung hat die Darstellung Vorrang gegeniiber der Représentation, sie kann das
Aussehen des Reprisentierten bestimmen und dem Représentierten einen Sinn geben.
Die Darstellungsweise fiihrt zur Endlosigkeit der Varianten des Reprisentierten, die
anders als diejenige in der Realitit ist. Die Darstellung bestdtigt das Sein des zu
Représentierenden.

Ingarden unterscheidet das Erscheinende (Bildobjekt) vom Transzendenten
(Bildsujet). Der abgebildete Gegenstand gehort zu letzteren, der dargestellte
Gegenstand und seine rekonstruierte Ansicht zu jeneren. Ingarden hélt die beiden fiir
zwei voneinander abgesonderte Elemente: er setzt einerseits dem Transzendenten das
historische und das literarische Thema zu (als extra Reprisentierte), andererseits dem
Erscheinenden die rekonstruierte Ansicht (als Darstellungsweise). Eigentlich sind die
beiden keine zwei voneinander unabhingigen Objekte, das Bildsujet ldsst sich nur
durch das Bildobjekt reprdsentieren und kann nichts extra enthalten, und das
Bildobjekt ist selber das Erscheinende vom Sujet. ,,Es gibt keine reine Erscheinung,
jedes Erscheinen ist immer bereits ein Durchscheinen*'. Das Bildsujet erscheint nicht
aus dem Bildobjekt heraus, sondern durch das hindurch.

Platon und Aristoteles

Ausschnitt aus Der Schule von Athen
Raffael

Man muss das Sujet vom Motiv unterscheiden. In ,,Die Schule von Athen* von
Raffael stehen die Philosophen Platon und Aristoteles im Zentrum. Platon erhebt eine
Hand vertikal und geht davon aus, dass die sinnliche Welt den Reich der Ideen

' Vgl. H. R. Sepp, Bild. Phiinomenologie der Epoché I, 18.
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nachgeordnet ist. Aristoteles hebt eine ethische Organisation der Welt mit einer
horizontalen Gebérde hervor. Die beiden Gesten signalisieren die Grundgedanken von
zweil Philosophen. Wenn sich ein Betrachter schon vorher mit den Lehren von Platon
und Aristoteles bekanntgemacht hat, kann er die Bedeutungen beider Gesten sehr gut
verstehen. Wenn er aber damit noch nicht zufrieden wire und néher fordern wiirde,
sich ausschlieBlich durch bildliche Geste iiber die ganze Lehre zu informieren, wire
er bestimmt enttduscht. Philosophische Gedanken prézis zu formulieren, ist eine
Uberforderung fiir Bild. Die Aufgabe des Bildes besteht nicht darin, den Gedanken
wirklich ausfiihrlich darzulegen, sondern darin, das Reprisentierte moglichst
anschaulich zu machen. Platons oder Aristoteles’ Gedanke ist ein Motiv des Bildes,
so dhnlich wie das historische bzw. literarische Thema von Ingarden, kein echtes
reprasentiertes Bildsujet. Was zum Motiv des Bildes werden kann, beschrinkt sich
aber nicht auf das historische bzw. literarische Thema, sondern reicht bis fast alle
Bereiche unseres Lebens, inkl. des abstrakten philosophischen Gedankens. Was den
Betrachter hier tief beriihrt, ist nicht der schwerverstindliche philosophische Gedanke
selbst, sondern die anschauliche Darstellungsweise des Gedankens, hier nidmlich die
beiden sichtbaren Gesten.

Das Motiv steht zwar mit dem Bildsujet in Zusammenhang, aber es ist auf eine
unterschiedliche Auffassungsweise konstituiert. Ein literarisches Thema ist nur mit
der literarischen Erzdhlung zu konstituieren, ein philosophischer Gedanke kann nur in
philosophischer Analyse dargelegt werden, die Auffassung des Motivs geht schon
iiber das Bildbewusstsein. Verschiedene Kunstwerke konnen dasselbe Motiv haben,
die Geschichte von Jesus und dem Letzten Abendmahl als ein Motiv ldsst sich von
Leonardo da Vinci und auch von vielen anderen Kiinstlern reprasentieren. Im Fall des
Bildsujets hingegen ermdglicht nur die Darstellung die Représentation, das Sujet
gehort zum Bildbewusstsein, und existiert nicht auBlerhalb. Fiir dieselbe Geschichte
von dem Letzten Abendmahl werden ganz unterschiedliche Reprasentationen je nach
dem Stil von Darstellungen des jeweiligen Kiinstlers in verschiedenen Kunstwerken
hervorgebracht. Husserl nennt auch zwei Arten Reprisentation: ,,Ein Bild kann
innerlich reprdsentativ fungieren in der Weise immanenter Bildlichkeit; ein Bild kann
dufSerlich reprdsentativ fungieren, in einer Weise, die im wesentlichen dem

el

Bewusstsein symbolischer Repréisentation gleichkommt." Wenn wir auf das Motiv
richten, bezieht es sich auf die ,,duBlerliche” Reprisentation; bei der asthetischen
Betrachtung handelt es sich nur um die ,,innerliche* Reprédsentation und ,,immanente
Bildlichkeit®.

Das Verhiltnis zwischen phdnomenologischem und &dsthetischem Schau wird von
Husserl als einander ,,nahe verwandt* bezeichnet. Die beiden Weisen der Anschauung
bedeuten eine Ausschaltung aller ,,natiirlichen* Stellungnahme, d.h. die Ausschaltung

,jeder existenzialen Stellungnahme“z. ,Das rein asthetische Schauen sei damit dem

! Husserl, Ph. B. Er. Hua XXIII, 35.
2 Vgl. H. R. Sepp, Bild. Phinomenologie der Epoché I, 21.
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Standpunkt verwandt, den der Phénomenologe mit der Durchfithrung der
phianomenologischen Reduktion eingenommen hat, indem er alle ,transcendenten
Existenzen einklammere und nur die ,bloBen Phinomene* iibrig behalte*'. Was nicht
im Bild zur Schau steht und nur zum Motiv gehoren kann, kommt dem Sein des
Bildes selbst nicht zu. Alles, was nicht wirklich am Sein des Bildes beteiligt ist,
konnen wir bei der dsthetischen Betrachtung beiseitelassen. Wir konzentrieren uns nur
auf die ,,bloBen Phinomene*, auf die bloBe Darstellung, das Motiv ldsst sich nur auf
die Hintergrundinformation zuriickziehen.

Es gibt doch diejenigen Kunstwerke, die iiberhaupt nichts reales oder quasireales
repriasentieren, z.B. die Abstrakte Kunst, trotzdem konnen wir bei der kiinstlerischen
Darstellung dsthetische Erfahrung bekommen. In einem reprasentierenden Bild ist das
Bildsujet nur durch das Erscheinende darzubieten, das Erscheinende als dasjenige
kann wiederum nur dadurch auftreten, dass es auf das Bildsujet als den Einheitspol
richtet. Was fiir ein Représentiertes wir haben konnen, hingt davon ab, was fiir eine
Darstellung vorhanden ist. Wenn man von einem Représentierte spricht, das ohne
Bildobjekt schon vorhanden sein kann, kann es sich nur auf das représentierte Motiv
beziehen. Das zum Bild gehdrende Repréisentierte kann iiberhaupt nicht ohne das
Erscheinende bestimmt sein. In diesem Sinn ist die Reprisentation der
Darstellungsweise untergeordnet.

Der éasthetische Gegenstand kann nicht einfach mit dem Représentierten identisch
sein. Zuerst hingt der dsthetische Gegenstand nicht vom reprisentierten Motiv ab, die
Heiligkeit der religiosen Geschichte fiihrt nicht unbedingt zum Glanz eines Gemaldes,
aus Leiden kann ein groBartiges Bild hervorgebracht werden. Eben die &sthetische
Schonheit des repréasentierten Bildsujets besteht nur in seiner Darstellungsweise. Das
dsthetische Erleben kommt nicht in der Unwirklichkeit der Reprisentation von der
dulleren dreidimensionalen Wahrnehmungswelt vor, sondern in der Wirklichkeit der
Darstellung auf dem fldchigen Bild. AuBlerhalb der Darstellung konnen wir keinen
asthetischen Gegenstand finden, es kann sich nur in der Darstellungsweise
verwirklichen.

Wir haben noch die schwersten Fragen: wie ist denn das dsthetische Erleben, und
was ist der dsthetische Gegenstand? Wir kdnnen nicht, und auch sollen nicht jetzt die
Fragen beantworten. In zweitem Teil ,,Ausfiihrliche Analyse* werden der dsthetische
Gegenstand und das entsprechende Erleben weiter beschrieben. Die Analyse wird von
bekannten Kunstwerken in der westlichen und 6stlichen Kunstgeschichte ausgehen,
durch die Betrachtung des Pinselstrichs werden wir den dsthetischen Vorgang genau
einsehen. Vor dieser ausfiihrlichen Arbeit nehmen wir jetzt zuerst eine kurze Analyse
tiber den Pinselstrich vor.

' Sepp, Bild. Phinomenologie der Epoché I,21.
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2.4. Was ist Pinselstrich?

Der Pinselstrich ist die Spur, die der Pinsel beim Malen oder Zeichnen auf der
Leinwand oder auf dem Papier hinterldsst. Als eine Handarbeit, im Unterschied zum
Photo, ldsst sich ein Gemilde oder eine Zeichnung Pinselstrich fiir Pinselstrich
komponieren, zahlreiche Linien und Farbflecke als unerldssliches Element tragen
zusammen zur Komposition bei. Der Pinselstrich 6ftnet das Sein der Malerei durch
seine eigene Prisenz.

1. Gesichtssinn und Tastsinn

Malerei wird tiblich als visuelle Kunst betrachtet. Der Schwerpunkt der Analysen
iiber Malerei liegt oft im Gesichtssinn. Hier wird die Bedeutung der Beriihrung in der
visuellen Kunst hervorgehoben.

Aus der Bewegung der Hand bei Malen entsteht der Pinselstrich. An diesem
Prozess werden zwei Sinne teilhaben, ndmlich Gesichtssinn und Tastsinn (genau
genommen handelt es sich beim Tastsinn hauptsidchlich um die Bewegungs-
empfindungen der Hand). Nach Husserl gibt es doppelte Empfindungen im Tastsinn,
Dingwahrnehmung und Berlihrungsempfindung, die als Empfindnis in Hand
lokalisiert ist. Davon hangen zwei Dinglichkeiten zusammen, ,,im taktuellen Gebiet
haben wir das taktuell sich konstituierende dufSere Objekt und ein zweites Objekt
Leib*'. Im Fall des Gesichtssinnes gibt es zwar keine am Auge lokalisierten Farbe-
und Lichtempfindungen, d.h. keine visuellen Empfindnisse, aber wir haben am Auge
Bewegungsempfindungen als Empfindnis. Beim Malen besitzen Gesichtssinn und
Tastsinn dieselben Objekte, ndmlich einerseits Pinselstriche und das daraus
bestehende Bild als dieselben dufleren Objekte, andererseits dasselbe Objekt Leib. Wir
haben zwar denselben Leib, aber verschiedene Lokalisationsfelder, das eine in Hand,
das andere am Auge. Im Prozess des Malens miissen die beiden Sinne koordinieren,
und schaffen das gemeinsame Objekt, den Pinselstrich. Durch Tast- und
Bewegungsempfindungen der Hand muss der Maler etwas fest und sichtbar machen:
die Bewegung von Hand ldsst etwas Festliegendes auf der Bildoberflache hinter,
durch die Beriihrung zwischen Hand und Pinsel, bzw. die Beriihrung zwischen Pinsel
und Papier entsteht das Sichtbare.

Sowohl das schlichte Sehen als auch das schlichte Tasten beziehen sich nur auf
einen Ausschnitt des seinden Ichs, meine ganze Welt besteht nur in der Verkniipfung
verschiedener Leibesteile und der darin lokalisierten verschiedenen Empfindnisse.
Derselbe Leib als ein Ganze ermdglicht den Vorgang der Koordination von Hand und
Auge, endlich werden die Einheit und die Kohirenz des Leibes in Form von
Pinselstrich als Ergebnis verwirklicht. Wie Herder gesagt hat, der Mensch sei ,ein
sensorium commune*.

Der é&sthetische Gegenstand ist kein idealer Gegenstand, Bild machen kann der

' Husserl, Ideen II, Ideen zu einer reinen Phinomenologie und phinomenologischen Philosophie. Zweites Buch:
Phdnomenologische Untersuchung zur Konstitution. Hua IV, 147.
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Maler nicht ausschlieBlich mit der Seele, sondern muss mit der Hand. Durch die
Bewegung der Hand bildet sich eine visuelle dsthetische Welt aus. In dem Prozess
vollziehen sich zwei parallele Verwandlungen: einerseits setzt sich der Leib nach
aulen in das Objekt, in den Pinselstrich ein; andererseits integrieren wir den
Pinselstrich in den Raum des eigenen Leibes. Das Ich ist kein geschlossenes, sondern
das Sein des Subjekts erweitert sich zu dem Objekt, zu dem Pinselstrich; der
Pinselstrich ist auch kein bloBes AuBending, sondern vielmehr beteiligt sich an der
Leiblichkeit. Die malende Hand 6ffnet eine dsthetische Welt auf der Bildoberflache,
diese Welt gilt als eine Ausdehnung unseres Leibes.

Uber die Prioritit des Tastsinnes haben wir schon gesprochen: zuerst ist das Auge
kein Lokalisationsfeld fiir Farbe- und Lichtempfindungen, sondern nur fiir
Beriihrungsempfindungen, d.h., nur Beriihrungs- und Bewegungsempfindungen sind
im Leib als Empfindnisse fiir alle Empfindungen lokalisiert; die Konstitution der
Leiblichkeit und der AuBendinge bezieht sich auf die primiren lokalisierten
Beriihrungs- und Bewegungsempfindnisse. Die Malerei ist zwar als visuelle Kunst
bezeichnet, aber dabei spielen Beriihrungs- und Bewegungsempfindungen eine noch
konstitutivere Rolle.

Die Einheit des Leibes bleibt nicht statisch und starr, sondern entfaltet sich in der
zeitlichen Kontinuitdt und Gesamtheit, d.h., die leibliche Einheit der Malerei setzt
sich in der kontinuierlich fortschreitenden Bewegung und Veridnderung.

2. Raum und Zeit

Gegeniiber Musik als Zeitkunst werden Malerei und Zeichnung gewdhnlich als
Raumkunst bezeichnet. Aber es ist nicht ganz richtig, eigentlich kann die Zeitlichkeit
in der sogenannten Raumkunst iiberhaupt nicht ausgeschlossen bleiben. Das Bild als
Kunstwerk ist zwar ein statischer Gegenstand, nicht wie das Musikwerk, aber der
dsthetische Gegenstand besagt ein dynamisches System. Uber die Zeit des
dsthetischen Gegenstands im Bild haben wir schon ein bisschen gesprochen, hier liegt
der Schwerpunkt in der Zeitlichkeit des Pinselstrichs.

Der Pinselstrich als Bestandteil des Kunstwerks ist das Ergebnis der Bewegung,
aber im &sthetischen Erleben ruft diese Spur die Bewegung selbst hervor. Beim Malen
oder Zeichnen entfaltet sich die Bewegung der Hand in der Zeit, der Lauf dieser
Bewegung befindet sich zwar in der objektiven Zeit, aber die Zeitlichkeit kommt aus
der inneren urspriinglichen Zeitlichkeit der Subjektivitit. Die Zeit der malerischen
Bewegung ist auf die subjektive Zeitlichkeit bezugnehmend, nicht der objektiven Zeit
untergeordnet. Durch die Bewegung der Hand lésst diese subjektive Zeitlichkeit ihre
Spur in Form von Pinselstrich auf der Bildoberfliche zuriick. Als die Bewegung der
Hand in der objektiven Zeit geendet hat, ist die subjektive Zeitlichkeit aber schon in
der Riumlichkeit der Spur von Bewegung — Pinselstrich — enthalten. Bei der
dsthetischen Betrachtung bewegen sich die Augen mit der rdumlichen Tendenz des
Pinselstrichs, dabei wird die in Spur eingesperrte Beweglichkeit befreit und vom
Betrachter erfasst, die verbergende subjektive Zeitlichkeit und Leiblichkeit werden
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wieder auferstehen und vom Betrachter abgelesen. Im &sthetischen Erleben ist der
Pinselstrich keine iibriggebliebene ,Leiche* nach der Bewegung, sondern der
lebendige ,,Leib* der Bewegung, er ist eine unbewegliche ,,Bewegung®, das kann ein
,,Schweben‘ sein.

Wir haben schon von der Bewegung in der Reprisentation gesprochen, wie z.B. bei
»Libysche Sibylle** und ,,.Delphische Sibylle* von Michelangelo. Es ist nicht ganz
gleich wie die Bewegung vom Bild selbst. Das Bild und der Pinselstrich konnen selbst
die eigene Bewegung enthalten und dadurch den Betrachter tief beeindrucken. Als das
Festliegende auf einem fertigen Kunstwerk erscheint der Pinselstrich wie ein duBerer
und materieller Gegenstand, es scheint nicht fiir uns vorhanden zu sein; nur wenn die
subjektive Zeitlichkeit erfasst wird und der Pinselstrich als unbewegliche
»Bewegung® gilt, kann er zum &sthetischen Gegenstand werden und uns innerlich und
geistlich beriihren, darum erweist sich als ein fiir uns Sein.

Zusammenfassend ldsst sich also sagen: beim kiinstlerischen Schaffen wird die Zeit
an Pinselstrich verrdumlicht, beim &sthetischen Erleben wird der Raum aus
Pinselstrich wiederum verzeitlicht, der gemeinsame Vermittler von den beiden ist der
Pinselstrich. Das innere Subjektive verlduft in einem zeitlichen Erlebnisabfluss, durch
Pinselstrich wird die Raumlichkeit des Bildes nach der Reihe der Zeit geordnet. Je
mehr Zeitlichkeit ein Bild aus seiner Rdumlichkeit bewirken kann, desto mehr gefillt
es uns. In diesem Sinn kann man sagen, in dieser Raumkunst hat eigentlich die
Zeitlichkeit gegeniiber der Rdumlichkeit Vorrang.

3. Farbe und Form verschiedene Elemente in Pinselstrich

In Hinsicht auf Aussehen hat der Pinselstrich zwei Elemente, ndmlich Farbe und
Form. Sie sind zwei Qualititen des Pinselstrichs und bestimmen gemeinsam dessen

optisches Erscheinen.

e " AR,

Ausschnitt aus Sternennacht
Vincent van Gogh auf der Insel La Grande Jatte
Georges Seurat
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~ %
Ausschnitt aus Trauben in Tusche
S ) [ SR
TR, Xa Wei

Der Stil des Pinselstrichs gehort zu der Darstellungsweise des Malers, daher kann
man an einer bestimmten Art Pinselstrich meistens den Maler oder die Stilrichtung
erraten. Kurze und helle Striche kennzeichnen Vincent van Goghs Werk, Farbpunkte
sind das Merkmal von Seurat. In der Tuschmalerei ist die Tusche mit Wasser in das
diinne Papier eingedrungen, daraus entstehen bestimmte Tintenflecke, wie Xu Weis
FRIE (1521-1593) Werk Trauben in Tusche zeigt.

Von Aristoteles bis Berkeley gilt die Farbe immer als eigentiimlicher und primérer
Gegenstand vom Gesichtssinn. In westlicher Malerei legt man viel mehr Wert auf
Farbe und Licht als in chinesischer Malerei. Die Farbe vom Pinselstrich iibt zwei
Funktionen aus. Einerseits ist sie an der Reprdsentation der Farbe des Gegenstands
beteiligt. Wegen der Angehorigkeit vom Gegenstand und der Abhéngigkeit von
Umstdnden ldsst sich die Mannigfaltigkeit der wahrgenommenen Farbe darbieten. Die
Farbe des Pinselstrichs versucht die verdnderlichen Farben festzustellen. Ein gut
gemaltes Bild kann uns Farbe erkennen lehren. Andererseits ist die im Bild
auftretende Farbe selbst ein dsthetisch wertvolles Element der Darstellung. Farbflecke
erscheinen in bestimmter Qualitit, Helligkeit und Intensitit, sie liegen nebeneinander
und fithren zu mannigfaltigen Farbharmonien oder Farbkontrasten. Ingarden hat ein
Beispiel angefiihrt, ein intensiv blauer Fleck kann sowohl das Gewand eines
Menschen zur Schau stellen, als auch vermdge der Tiefe des Blauseins als ein
dsthetisches Moment dienen'. Welche Farbe zu wiahlen, das kommt auf die Funktion
der Représentation und die Bedeutsamkeit der Farbe selbst an.

Es gibt doch diejenigen Typen von Bild, die iiberhaupt ohne Farbe oder nur
einfarbig zur Schau stehen, z.B. Zeichnung, Grafik und Tuschmalerei. Dabei wird
Farbton von der Abstufung zwischen Hell und Dunkel ersetzt. Wéhrend sich die
westliche Malerei sehr viel um die Darstellung von Farbe und Licht bemiiht, hat die

' Vgl. Ingarden, Untersuchungen zur Ontologie der Kunst, 172.
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Chinesische Malerei allméhlich auf Farbe verzichtet und neigt dazu, nur schwarze
Tusche zu verwenden. Obwohl es an der Variation von Farbton feht, entsteht in der
Chinesischen Tuschmalerei eine Vielfalt an Tonen der Tusche, dabei besteht nicht nur
der Gegensatz zwischen Konzentriert (Tusche mit wenig Wasser) und Verdiinnt
(Tusche mit viel Wasser), sondern auch der zwischen Nass (Pinsel voller Tusche) und
Trocken (wenig Tusche im Pinsel iibrig).

Die Voraussetzung dafiir, ohne Farbe einen Gegenstand abbilden zu kénnen, liegt
darin, dass die Farbe iiberhaupt nicht der wichtigste Charakter eines Dinges ist. Nach
Demokritos sei die Erkenntnis tiber Grofle und Gestalt echt, die iiber Farbe hingegen
sei dunkel und verworren. Locke bezeichnet GroBe, Gestalt, Dichte und Ausdehnung
als die ersten Eigenschaften (primére Qualititen), Farbe gehort zu den zweiten
Eigenschaften (sekundirer Qualititen). Kurz und gut, GréBe, Gestalt und Ausdehnung
seien die objektiven Eigenschaften des duBleren Gegenstands, Farbe sei nur die innere
subjektive Idee. In der Wahrnehmung konnen wir direkt auf den Gegenstand richten,
ohne Aufmerksamkeit fiir Farbe, die Kunst versucht den Gegenstand nicht moglichst
getreu wiederzugeben, sondern etwas asthetisch darzustellen.

Es bestehen zahlreiche Formen vom Pinselstrich. In der deutschen Sprache gibt es
zwel Worter liber die Handlungen, ein Bild herzustellen, ,,malen* und ,,zeichnen®.
,,Malen“ bedeutet, mit Pinsel Farben auf die Bildoberfliche zu streichen, z.B. wie
Olmalerei, Freskomalerei und Aquarell; ,,Zeichnen® heiBt, mit Stift oder Kohle Linien
zu ziehen, wie Zeichnung. Die beiden fithren zu zwei verschiedene Arten von
Pinselstrich, ndmlich Farbfleck und Linie. Mit bestimmter Gro3e und Gestalt nimmt
ein Farbfleck einen bestimmten Ausschnitt der Flidche ein, Linien erstrecken sich
relativ feiner und ldnger in verschiedenen Richtungen. In der Zeichnung sind nur
Linien im Gebrauch, manche Malereien stellen nur Farbflecke zur Schau, aber auch
viele Werke sind die Mischung der Nutzung von den beiden, eigentlich gehoren
manche Pinselstriche zum Ubergang zwischen den beiden.

Ausschnitt aus ,,Bambus und Stein“ Ausschnitt aus ,,Bambus*
Li Kan K& Jitst
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Den Umriss jedes Blattes vom Bambus zeichnet Li Kan Z51F7 (1245-1320) mit
zwei feinen Linien, dann trdgt er die verdiinnte Tusche dazwischen auf, die
Bambusstange auch. Das heifl3t, jedes Blatt und jede Strecke der Stange sind mit ein
paar Pinselstrichen zu erreichen. Im Unterschied dazu ist jedes Blatt des Bambusses
bei Ke Jiisi #] /UL (1290—1343) ausschlieBlich mit einem einzigen Pinselstrich
schon vollendet. Uber den chinesischen Geschmack fiir die kiinstlerische
Vereinfachung werden wir spater diskutieren.

Durch die Formen von Linien und Flecken und weiterhin durch die Anordnung
verschiedener Pinselstriche sind sowohl die Gestalt einer einzelnen Figur als auch die
Komposition des ganzen Bildes bestimmt. Wéhrend Farbe mit Grauwert gewechselt
werden kann, ist die Form als Element unersetzlich.

Es gibt noch einen Faktor, der wesentlichen EinfluB auf das Aussehen des
Pinselstrichs ausiiben kann. Farbe (oder Grauwert) und Form sind zwar zwei
voneinander unabhdngige Elemente, aber dieser Faktor kann die beiden entscheiden
und verbinden, das ist die Pinselfiihrung. Der Pinselstrich ist durch die Bewegung der
Hand zu erzeugen, die Eigenschaften seiner Farbe und Form sind natiirlich von der
Pinselfiihrung und dem malerischen Material abhéngig.

Verschiedene Materialien, Papier oder Leinwand, Pinsel oder Stift, Olfarben,
Wasserfarben, oder Tusche, konnen groBen EinfluB auf die Eigenschaften des
Pinselstrichs ausiiben. Den pastosen und deckenden Farbauftrag kann man in
Olmalerei finden, die Wasserfarben in Aquarell hingegen dehnen sich ziemlich diinn
und durchscheinend aus. Die Striche in einer westlichen Zeichnung oder die in einer
chinesischen Tuschmalerei sehen auch sehr unterschiedlich aus, die Tusche kann mit
Wasser leicht in das diinne Papier eindringen und sich schnell auf der Oberfliche
ausbreiten, ein guter chinesischer Tuschmaler muss das Ergebnis der Ausbreitung von

Tusche genau kontrollieren konnen.

Als der wichtigste Faktor wirkt die Pinselfithrung auf den Strich. Verschiedene
Pinsel und Haltungen fithren zu unterschiedlichen Arten Pinselstrichen. Technische
Probleme davon gehdren natiirlich nicht zu unseren Themen, uns interesieren die
Bewegung und die Zeitlichkeit der Pinselfiihrung.
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Regelschrift Grasschrift
Yan Zhénqing Huai Su

Es fillt doch auf, dass in der chinesischen Kunst die Pinselfiihrung nicht nur die
Form, sondern auch den Ton des Strichs beeinflusst. Normalerweise bewirkt die
Bewegung der Hand nur die Form des Pinselstrichs, der Farbton oder der Grauwert
hingt ausschlieBlich von der Entscheidung des Gesichtssinns ab, aber in der
chinesischen Kunst konnen sich die Tone (Nass oder Trocken) total aus der
Bewegung der Hand ableiten. Ein Vergleich zwischen Regelschrift und Grasschrift in
der chinesischen Kalligrafie zeigt die Wirkung der Geschwindigkeit von der
Pinselfithrung. Wihrend beim langsamen Schreiben von der Regelschrift die Tusche
ziemlich dicht und nass erscheint, sieht der Pinselstrich in der Grasschrift wegen der
schnellen Bewegung manchmal trocken aus. Solche Art von Pinselstrich tritt oft beim
schnellen Schreiben oder Malen auf, wir nennen sie das ,,fliegende Weif3“(fei bai &
1), d.h. bei der fliegenden Pinselfiihrung ldsst der Kiinstler den Pinsel endlich sehr
trocken und daher weile Spalte auf dem Papier bleiben, spéter kann der Betrachter
von dem trocken ,.fliegenden Weill** die Geschwindigkeit der Hand fiihlen und die
Stimmung des Kiinstlers ablesen. Hier ldsst sich der Ton eines Pinselstrichs nicht
mehr nur gemill dem Urteil des Gesichtssinns vorsétzlich ein fiir allemal bestimmen
(wie die Farbe ausgewdhlt wird), sondern viel mehr bildet er sich wihrend der
Bewegung natiirlich aus und variiert je nach den Phasen der Bewegung, von dunkel
zu hell, von nass zu trocken.

Warum bevorzugen die Chinesen die Tuschmalerei vor der farbigen? Manche sind
der Meinung, dass der Yin-Yang-Gegensatz von Daoismus groBen Einfluss darauf
ausgeiibt hat, die schwarzweile Malerei deckt sich gerade mit dieser Yin-Yang-
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Entgegensetzung. Es kann mdglich sein, dass eine philosophische Weltanschauung
eine bestimmte Wirkung auf die Entwicklungsorientierung der Kunst hat, aber diese
Wirkung ist nur ein duBlerer Faktor fiir die Kunst. Die Richtung soll hauptsichlich von
der ,inneren Notwendigkeit“ der Kunst selbst bestimmt werden, die ,,innere
Notwendigkeit” bezieht sich auf die Einheitlichkeit der Kunst. Wenn man auf die
Farbe verzichtet, kann man sich besser auf die Variation der Tone von Tusche
konzentrieren, die vereinfacht Tone ldsst sich leicht mit der Form durch die
Pinselfithrung vereinigen. In der Entwicklung versucht die chinesische Kunst, fast alle
Eigenschaften des Pinselstrichs ausschlieBlich durch die Bewegung der Hand regieren
zu konnen, das bedeutet, alle Elemente sollen in der Einheit der Zeitlichkeit integriert
werden, das gilt auch fiir die Tone der Tusche. Die Zeitlichkeit geht tief in der inneren
Struktur des Pinselstrichs ein. Im Teil liber die chinesische Kunst wiirde ich gern
diesen Entwicklungsprozess ausfiihrlich darlegen.

4. Reprisentation und Darstellung —— Pinselstrich als verschiedene Elemente

Ingarden unterscheidet zwei Arten Funktionen der rekonstruierten Ansicht im Bild,
die eine ist die ,,Funktion der Prisentation®, die andere ist die ,,dekorative Funktion®'.
Wir haben von Représentation und Darstellung gesprochen, beim Pinselstrich finden
wir auch die beiden entsprechenden Funktionen.

Der Pinselstrich kann als das Mittel der Reprisentation dienen. Ein paar
Pinselstriche konnen die sichtbaren Eigenschaften eines Gegenstands wiedergeben,
sie verdunkeln ihre eigene Dinglichkeit und scheinen als Eigenschaften des
Reprisentierten wahrgenommen zu werden. Gleichzeitig kann der Pinselstrich als

Zweck nur fiir sich selbst vorhanden sein, und besitzt seine Eigenbedeutsamkeit.

Selbstportrit Selbstportrit
Ingres Vincent van Gogh

' Vgl. Ingarden, Untersuchungen zur Ontologie der Kunst, 172.
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Das Verhiltnis zwischen Représentation und Darstellung entscheidet den Stil des
Pinselstrichs. Ingres und Vincent van Gogh haben Selbstportrdt gemalt, aber mit ganz
unterschiedlichen Arten Strichen. Bei Klassizismus wie Ingres liegt der Schwerpunkt
des Schaffens auf die feine Représentation, in solchen Werken treten die Pinselstriche
hinter der représentierten Figur zuriick. In der modernen Malerei wie bei Vincent van
Gogh werden die Konturen der Figur durch das Hervortreten der Pinselstriche
durchbrochen.

Elefant
Rembrandt

Es kann moglich sein, dass zwei Funktionen im Einklang miteinander stehen, wie
Rembrandt in seiner Zeichnung ,,Elefant” geschafft hat. Um die rauhe und faltige
Haut des Elefanten zu zeigen, verwendet Rembrandt viele kithne und verwickelte
Striche, der Effekt der Darstellung von Strichen passt sehr gut zum Anspruch der
Représentation.

Dieser letzte Punkt ist der schwerste, leider konnen wir hier das Thema noch nicht
erschopfend behandeln. Unsere Arbeit ldsst sich besser in der Kunstgeschichte weiter
verrichten, da sich die ,,innere Notwendigkeit“ der Kunst im Lauf der Geschicht
ausgedriickt hat. Wir haben nur einige pauschale Analysen {liber den Pinselstrich
durchgefiihrt. Unsere folgende Arbeit ist immer in denjenigen Hinsichten zu
organisieren, ndmlich in Hinsichten auf das Verhiltnis zwischen Gesichtssinn und
Tastsinn(Berithrungs- und Bewegungsempfindungen), Raum und Zeit, Farbe und
Form, Représentation und Darstellung.
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Zweiter Teil: Ausfiihrliche Analyse

Auf der Grundlage der theoretischen Analyse begeben wir uns weiter in diesem Teil
an eine detaillierte Arbeit in Bezug auf die Werke aus der Kunstgeschichte. Es ist eine
Erweiterung der theoretischen Arbeit des vorherigen Teils, eine Konkretisierung, es
sollte nicht als eine umfassende Untersuchung der Kunstgeschichte betrachtet werden,
sondern als eine zielorientierte Studie iiber die Entwicklung des Pinselstrichs.

Diese Arbeit ist in zwei Gruppen unterteilt, ndmlich die westliche und die
orientalische Kunst, die sich voneinander extrem unterscheiden. In den Teil von der
westlichen Kunst konnen leider nicht alle bekannten kiinstlerischen Schulen und Stile,
nicht alle begabten Kiinstler aus allen westlichen Lindern eingeschlossen werden,
unsere Forschung konzentriert sich nur auf die Kunstrichtungen, die eng mit der
Entwicklung von typischen Arten Pinselstrichen zusammenhingen. Fiir jeden Typ
wihlen wir nur die reprisentativsten Kunstwerks, und bemiihen uns darum, die
Entwicklung der Funktionen des Pinselstrichs herauszufinden. Im Teil von der
orientalischen Kunst wird hauptsichlich die chinesische Kunst behandelt,
einschlieBlich Chinesischer Kalligrafie und Chinesischer Malerei. Das bedeutet
iiberhaupt nicht, dass andere asiatische Kiinste fiir dieses Thema unwichtig sind. Der
Grund fiir das Entscheiden fiir chinesische Kunst liegt darin: einerseits ist die
ostasiatische Kunst auf die chinesische Kunst als Quelle zuriickzufiihren, darum ist es
geeignet, die chinesische Kunst als einen typischen Vertreter der ostasiatischen Kunst
zu untersuchen; andererseits kenne ich mich mit der chinesischen Kunst viel besser
aus als mit den anderen, dariiber kann die Analyse mit groferer Sicherheit
durchgefiihrt werden.

Der Schwerpunkt des Teiles liegt auf der phdnomenologischen Betrachtung iiber
die Funktion und die dsthetische Bedeutung vom Pinselstrich im Bild, die allgemeinen
technischen Probleme sollten nicht zum zentralen Thema unserer Diskussion gehoren,
nur im Teil von Chinesischer Kalligrafie wird von einigen technischen Punkten
gesprochen, denn aus einigen technischen Details in Pinselfithrung kann erst die
asthetische Bedeutung des Pinselstrichs in der Kalligrafie abgeleitet werden. Sowohl
aus der sichtbaren Erscheinung des Pinselstrichs als auch aus der im Pinselstrich
verschlossenen Bewegung kann die Konstitution des &dsthetischen Gegenstands
ausgelegt werden.
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3. Pinselstrich in der Westlichen Malerei

Wihrend bei der Chinesischen Malerei die Darstellungskraft des Pinselstrichs
immer den Vorrang gegeniiber der Funktion der Reprdsentation hatte, legte die
Westliche bzw. Europdische Malerei den Schwerpunkt bis in das 19. Jahrhundert
hinein hauptséchlich auf die wirklichkeitsgetreue Représentation vom Bildsujet, ihre
Darstellungsweise ist im Vergleich zur orientalischen Malerei vielmehr von Realismus
gepriagt. Das gegenstdndliche Moment gilt daher als ein wichtiges Element in der
Westlichen Malerei, von der Rolle als Baustoff fiir die Gestaltung zur Emanzipation
von der reprasentierenden Funktion haben die Formen des Pinselstrichs eine enorme
Entwicklung erfahren.

Westliche Malerei bezieht sich auf ein umfangreiches Gebiet, auf dem es viele
verschiedene Arten Kunst aus vielen Landern in verschiedenen geschichtlichen
Epochen bestehen. Aufgrund eines solchen reichen Gebiets konnen wir gliicklich eine
Vielzahl von Themen iiber den Pinselstrich finden, gerade wegen der Vielfalt ergeben
sich immer die Schwierigkeiten, die Entwicklungslinien daraus deutlich zu fassen und
irgendwelche Schlussfolgerungen zu ziehen. Zur Erleichterung der Analyse werden in
diesem Kapitel die kiinstlerischen Schulen, Stile und auch Kiinstler in einige grof3e
Gruppen aufgeteilt, die jeweils wiederum noch in kleinere unterteilt werden, um die
Zusammenhidnge und Unterschiede zwischen verschiedenen Arten Pinselstrichen
herausfinden zu konnen. Diese Gruppierung stimmt nicht unbedingt mit der
kunsthistorischen Unterscheidung von Kunstschulen und Kunststilen iiberein, sondern
héngt von der Form des Pinselstrichs ab. In diesem Kapitel ist ein bestimmter Typ
vom Pinselstrich manchmal im Titel mit dem Namen eines Kiinstlers gekennzeichnet,
aber natiirlich gehdrt nicht nur ein einziger Kiinstler zu diesem bestimmten
Darstellungsstil, ein bestimmter Kiinstler hat auch normalerweise nicht nur einen
einzigen Stil fiir alle Werke seines ganzen Lebens, als Beispiele werden nur die
Kiinstler und Kunstwerke ausgewéhlt, die fiir die Entwicklung des Pinselstrichs von
besonderer Bedeutung sind.'

3.1. Umrisslinie von Vorgeschichte und Altertum

Bei der friihen Malerei dienen die Pinselstriche vor allem als Umrisslinien von
verschiedenen Figuren. Die frithe Malerei richtete sich noch nicht auf die Wiedergabe
der rein visuellen Merkmale, wie Verkiirzungen und Schatten, sondern auf die
Identifikation des ganzen Gegenstands. Um Dinge von der Umgebung in der Malerei
zu unterscheiden, verwendete man zuerst Pinselstriche in Form von Grenze, die die
dargestellten Dinge festlegen kann. Die von Umrisslinien umsidumte Flache entspricht
dem Sein einer Figur. Dabei kiinden die Umrisslinien einerseits von der Wiedergabe
des Objekts (die von Umrisslinien umsdumte Figur), andererseits zeigen sie die
subjektive Gegebenheit (die die Figur umsdumenden Umrisslinien) an. Im Vergleich

' Fiir eine bestimmte Darstellungsweise wihlen wir meistens den friihsten Kiinstler aus, der diese Weise erfunden
hat; fiir einen bestimmten Kiinstler wihlen wir die Werke aus der spdten Zeit aus, in der er seinen eigenen Stil reif
entwickelt hat.
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zu der Asiatischen Malerei strebte die Westliche Malerei spéter einmal vielmehr nach
der naturgetreuen Représentation, aber Pinselstriche konnen der subjektiven
leiblichen Natur endlich nicht entkommen, in diesem Entwicklungsprozess zeigt sich
eine interessante Wandlung des Verhiltnisses zwischen den beiden Seiten.

1. unbestimmte Umrisslinie in der Vorgeschichte

Hohlenmalerei aus Lascaux

Bei der Tierdarstellung in der Hohlenmalerei zeichnete man Figuren zuerst mit
Umrisslinien, danach trug man auf die davon umsdumten Flidche die entsprechende
Farbe auf. In diesem Prozess spielte das Zeichnen mit Umrisslinien eine
entscheidende Rolle fiir die Gestaltung. Wie schon erwéhnt, die Linien konnen
sowohl die Funktion der Reprisentation als auch die dekorative und dsthetische
Funktion besitzen, in vielen Bildern von Hohlenmalerei scheint die Funktion der
Reprisentation die andere {iberwogen zu haben. Die Umrisslinie wurde nur von der
Gestalt des gemalten Gegenstands bestimmt, es gabe noch keine Regeln oder
Bestimmtheit fiir die Linie selbst.

2. strenge Formalisierung der Umrisslinie in der Agyptischen Malerei

Altagyptische Kunst gilt uns als ein hervorragendes Beispiel fiir das Gleichgewicht
zwischen der Gestaltung und der Formalisierung der Umrisslinie selbst. Die
Altiagyptischen Kiinstler standen vor einem kiinstlerischen Problem von grof3er
Schwierigkeit, sie mussten einerseits vielfdltige irdische oder jenseitige Szenen und
dabei verschiedene Kdorperhaltungen reprasentieren, andererseits wollten sie sich um
die Harmonisierung und Einheitlichkeit der Darstellungsweise kiimmern. Thnen war
es gelungen, eine effektive Losung zu finden, dass die inhaltsreiche Repréisentation
der Formalisierung der Umrisslinie bzw. der Gestaltung untergeordnet wird.
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Wiegen des Herzens

Wie im Bild Wiegen des Herzens um 14. Jh. v. Chr., die Altdgyptische Malerei stellt
die Seitenansicht des Kopfes und der vier Glieder mit der Vorderansicht des Auges
und der Brust dar, damit jeder Teil vollstindig wie moglich bleiben kann, und alle
Figuren sind auf Standlinien angeordnet, unter diesem Muster wurde die feine und
relativ gerade Linie leicht zu dem wichtigste Darstellungsmittel fiir die Zeichnung.
Auch wenn die Haltung ziemlich kompliziert ist, kann der Korper durch ein paar
gerade Linien in bestimmten Winkeln gezeichnet werden. Auf die von Umrisslinien
umsdumten Fliche trug man die entsprechende Farbe nur gleichmiBig auf, ohne die
Darstellung von Schattierungen und Spitzlichtern, d.h. die Altagyptische Malerei lief3
die Darstellung von der Tiefe des Raumes auBer Acht. Der Korper im
dreidimensionalen Raum ldsst sich von Altdgyptischen Kiinstlern durch einige
flachige Linien auf die streng formalisierte Weise darstellen.

Wandmalerei aus Grab des Chnumhotep I1.

Ein Ausschnitt von Wandmalerei aus Grab des Chnumhotep II. um 20. Jh. v. Chr.
zeigt uns die Effektivitit dieser Darstellungsweise. Es ist eine Szene von Fischfang,
eine Person fillt ins Wasser und die anderen Begleiter auf dem Boot holen ihn heraus,
in diesem langen Streifen gibt es insgesamt elf Personen mit vollig unterschiedlichen
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Korperhaltungen, eine komplizierte Szene wird hier ausschlieBlich auf die einigen
einfachen Linien reduziert, die meistens gerade und beinahe geometrisch sind. Das
ganze Bild zeigt die ordentliche Schonheit der Umrisslinien.

Kurz und gut, in der Agyptischen Malerei wird der dreidimensionale Gegenstand
nach strengen Regeln durch Formalisierung der Umrisslinie im Flachbild
wiedergegeben. Wegen der Anforderung der altigyptischen Religion strebte die
Agyptische Malerei nach einer méglichst vollstindigen Repriisentation der Figuren,
durch diese vollstindige Repridsentation weist eine Gestalt auf den entsprechenden
duBeren Gegenstand. Als die Regeln fiir die Gestaltung zum ersten Mal erfunden und
benutzt wurden, konnte es als eine signifikante Entwicklung der ,,innerlichen
Reprdsentation angesehen werden, denn Umrisslinien waren von der strengen
reprisentierenden Weise reguliert; als die Regeln als eine Tradition nach und nach
festgelegt wurden und die Beziehung zwischen dem Reprdsentierenden und dem
Reprisentierten immer mehr klar und eng wurden, war die ,innerliche
Reprisentation als die ,,duferliche Reprisentation* festgelegt, denn man kiimmerte
sich nicht mehr darum, wie es dargestellt wird, sondern nur darum, was nach den
Regeln dargestellt wird. Die religiose Anforderung von einer moglichst vollstandigen
Reprisentation bedeutet, dass das Bild ,,iber sich hinausweisen soll. Wegen der
immer schwicheren Funktion der ,innerlichen Reprisentation blieben die
Ké&rperhaltungen der Agyptischen Malerei fast unverindert und wirkten ziemlich steif
und gerade. Die Agyptische Malerei behilt zwar einst erfolgreich das Gleichgewicht
zwischen dem ganzen Spektrum der Gestalten und der Einheitlichkeit der
Darstellungsweise der Linie, aber diese strenge Formalisierung fiihrten endlich zur
Eintonigkeit der Gestaltung und der Form der Linie.

3. realistische Formalisierung der Umrisslinie in der Griechischen Vasenmalerei

Die Griechische Vasenmalerei hat den Formalismus der Agyptischen Malerei
aufgenommen und verbessert, und erstellte einen neuen realistischeren Stil. Die
Griechische Vasenmalerei kann in verschiedene Phasen eingeteilt werden, hier
nehmen wir nur die Phase der Rotfigurigen Vasenmalerei als Beispiel, die als einer der
bedeutendsten Stile davon bezeichnet wird. Bei der Rotfigurigen Vasenmalerei
wurden die roten Figurensilhouetten vor schwarzem Hintergrund aufgetragen, sie
gehort zur monochromen Malerei und zeichnet sich durch naturalistische Linien
gegeniiber der strengen Formalisierung der Altdgyptischen Malerei aus.
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Sarpedonkrater
Rotfigurige Vasenmalerei
Euphronios

Aus dem Bild Sarpedonkrater von Euphronios (Ebepoviog, ca. 535 - 470 v. Chr.)
konnen sowohl die Ahnlichkeit als auch der Unterschied von der Agyptischen Malerei
gefunden werden. Der Kopf wird von der Seite, die Augen von Vorne wiedergegeben,
wie die Agyptische Malerei gemacht hat, aber die Schultern und die Brust von den
zwei Triagern (Thanatos und Hypnis) werden von der Seite abgebildet, anders als
diejenigen von der getragenen Leiche (Sarpedon) und von der in die Mitte stehenden
Person (Hermes) von Vorne, Sarpedons linker FuB wird von Vorne, sogar
perspektivisch dargestellt. AuBerdem werden die Muskeln von dem Bauch und den
Gliedern durch feine Linien anatomisch genau skizziert.

Die Gestalten in der Griechischen Vasenmalerei wurden zwar immer noch in
gewissem Mal} formalisiert behandelt, aber auch viele wirklichkeitsgetreue Elemente
wurden hinzugefiigt. Im Vergleich zur Agyptischen Malerei war die moglichst
vollstandige Abbildung fiir die Griechische Vasenmalerei unndtig, sie interessierte
sich vielmehr dafiir, die visuellen Merkmale realistisch wiederzugeben. Die
altgriechischen Kiinstler folgten keinen strengen formalistischen Regeln und waren
von ihren eigenen Augen liberzeugt, d.h., was sie darstellten, ist nicht mehr nur, wie
das Abgebildete sein sollte, sondern vielmehr, wie es gesehen werden kann. Der Fuf3
1st sowohl von der Seite als auch von Vorne darzustellen, das bedeutet, sie waren nicht
mehr damit zufrieden, immer nach den alten bestimmten Regeln {iber sich
hinauszuweisen, sie waren noch daran interessiert, die Darstellungsweise zu erneuern.

Im Unterschied zur Malerei der Vorgeschichte ist die Ordnung der Linien selbst
charakteristisch fiir die Griechischen Vasenmalerei, bei der Gestaltung von Fliigeln
und Haaren von Euphronios finden wir diese Formalisierung der Linien. Mit Hilfe
von Linien wird aullerdem die Dreidimensionalitit schon angedeutet, wie bei der
Gestaltung der Muskeln.

65



3.2. Schattendarstellung im Mittelalter und in der Neuzeit

In der Spétzeit der Antike hat die Darstellungsweise der Malerei eine bedeutende
Entwicklung erfahren, in der Romische Wandmalerei wurden Figuren plastischer
dargestellt. Von der Romischen Wandmalerei Bestrafung Ixions aus Pompeji im 1. Jh.
sehen wir eine vollig andere Darstellungsweise als die frithere. Bei der Darstellung
von menschlichen Kérpern und Kleigung wurde Licht-Schattenwirkung angewendet,
um die visuelle Illusion der Tiefe zu schaffen. Diese plastische Darstellungsweise' ist
wahrscheinlich auf die griechische Kunst zuriickzufiihren, und hat groB3en Einfluss auf
die Kunst spéterer Generationen ausgetibt.

Bestrafung Ixions
Romische Wandmalerei aus Pompeji

1. Umrisslinie mit Schattierung im Mittelalter

Diese Uberlieferung vom Realismus wurde jedoch in der spéteren Zeit nicht vollig
weitergegeben. Die mittelalterliche Kunst nahm zwar manche FElemente der
romischen Kunst auf, behielt aber die Distanz zum antiken Streben nach der
realistischen Darstellung. Die Malerei im Mittelalter zielte darauf, durch die
sichtbaren Figuren die biblische Geschichte zu verbreiten, die getreue Wiedergabe
oder verschonerte Darstellung ist nicht ihre Hauptaufgabe, d.h., ein Bild spielte
primdr eine symbolische Rolle, die ,duferliche Reprdsentation iiberwog die
minnerliche Reprdsentation®.

' Uber Schattenwirkung und dreidimensionalen Effekt werden wir spiter im Kapitel iiber Malerei der Renaissance
weiter diskutieren.
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Maria mit dem Kind
Berlinghiero Berlinghieri

Beim Tafelbild Maria mit dem Kind von Berlinghiero Berlinghieri am Anfang 13.
Jh. sehen wir die typische Mischung von Umrisslinien und Schattierung im Mittelalter:
einerseits wurde die menschliche Figur hauptsdchlich durch Umrisslinien gestaltet,
andererseits wurde der schwache plastische Effekt zusdtzlich durch Schattierung
erzeugt. Es ist offensichtlich, dass Umrisslinien hier das primére Mittel fir die
Gestaltung sind; eine menschliche Figur wurde hauptsichlich durch Zeichnen im
allgemein festgelegten Muster geformt. Die Schattierung hitte zwar zum Erstellen des
Effekts der Tiefe dienen konnen, aber sie hat hier nicht richtig funktioniert, sogar
beinahe entbehrlich bei der Gestaltung von Kleidung. Die Kiinstler dieser Zeit
kiimmerten sich darum, die religiosen Figuren und ihre Geschichten moglichst
deutlich und prignant weiterzugeben, Bilder sollten dabei helfen, Menschen an die
abgebildeten religiésen Inhalte zu erinnern, und konnten die Aufmerksamkeit nicht
auf das Bild selbst lenken. Das Weisen ,,aus sich heraus* hatte hier Vorrang vor dem
»in sich hinein“, die Entwicklung der kiinstlerischen Darstellungsweise war daher
begrenzt, sie behielt die flichige Darstellung.

2. Plastizitdt durch Schattierung von Giotto
In der Malerei der Renaissance blihte der realistische Stil mit der
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dreidimensionalen Darstellungsweise wieder auf. Wéhrend die Malerei im Mittelalter
zweidimensionale Figuren im fldchig gebildeten Hintergrund einsetzte, wurden
Figuren in der Renaissance durch Schattierung plastisch gestaltet und der Raum durch
die exakte Perspektive wirklichkeitsgetreu wiedergegeben.

Ognissanti-Madonna
Giotto di Bondone

Um das gleiche Motiv geht es beim Bild Maria mit dem Kind von Berlinghiero
Berlinghieri und beim Bild Ognissanti-Madonna von Giotto di Bondone (1267 oder
1276 - 1337), der Vorldufer dieser Revolution in der Renaissance. Die Kleidung im
Bild von Berlinghiero Berlinghieri wurde zwar durch Schattierung gestaltet, aber die
rdumliche Struktur des von Kleidung bedeckten Korpers ist nicht deutlich erkennbar;
im Unterschied dazu wurde der bekleidete Korper der Madonna von Giotto durch
Schattierung deutlich und plastisch wiedergegeben. Bei der Malerei im Mittelalter
war die Funktion von Schattierung gegeniiber der von Umrisslinie nur nebenséchlich,
bei dieser neuen Malerei wurde die Schattierung erst zu dem priméren
Darstellungsmittel. Das bedeutet, Giotto wollte nicht bei der alten flachigen
Darstellungsweise stehenbleiben, sondern strebte danach, eine malerische Figur wie
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eine Skulptur erscheinen zu lassen.

In der faktischen Wahrnehmung wird die Erfahrung der Tiefe durch einige Faktoren
motiviert, wie die scheinbare Grofe und die Konvergenz. Die zweidimensionale
Bildoberfliche kann keinen Unterschied in der Tiefe zeigen, die Schattierung
iiberwindet die Ebenheit der Bildfliche, indem sie optisches ,,Motiv* erfindet und
eine Illusion vom ,Unterschied” hervorbringt. Wenn der Pinselstrich auf der
Bildoberflidche hinterlassen ist, bekundet es die Unterscheidung zwischen dem Sein
des Striches selbst und seiner Umgebung. Im Fall von Umrisslinie bekundet es die
Unterscheidung zwischen dem gestalteten Objekt und der Umgebung. Bei der
Schattierung liegt der ,,Unterschied bei demselben Objekt, die Unterscheidung in der
Tiefe ist mit Hilfe von einem sichtbaren Element gekennzeichnet, nidmlich
Schattenverhéltnisse durch Beleuchtung.

Es ist eine Revolution gegen die Umrisslinie. Fiir die Gestaltung in der fritheren
Malerei steht die Unterscheidung zwischen dem Objekt und der Umgebung an erster
Stelle, bei der Schattendarstellung wird die Unterscheidung innerhalb des Objekts
gesetzt, und zwar in Form von der Abstufung von Licht und Schatten an demselben
Ding, es ist eine neue Art Malerei, die Helldunkelmalerei. Durch die
Schattendarstellung wird ein Stiick Objekt mit der Unterscheidung der Tiefe gestaltet.
Die Unterscheidung von Hell und Dunkel dient endlich zur Identifikation desselben
Gegenstands. Bei der Betrachtung ist die Auffassung des durch die Schattierung
gestalteten Objekts viel aktiver als des mit Umrisslinien, da die Identifikation von
jenem die Unterscheidung an sich enthilt.

Die Schattierung als eine neue Methode wurde von Giotto noch ziemlich
konservativ eingesetzt, wies aber eine neue entscheidende Richtung fiir die
Entwicklung der folgenden Jahrhunderte.

3. Sfumato von Leonardo da Vinci die ineinander flieBenden Umrisse

Die Schattenwirkung erscheint bei Giotto noch sehr schwach, seine Nachfolger
haben diese Methode weiter entwickelt und den Effekt verstirkt, darunter wurde ein
wichtiger Fortschritt Leonardo da Vinci (1452-1519) zugeschrieben.

In Giottos Schattenwirkung sind Umrisslinien immer sehr offensichtlich, das fiihrt
dazu, dass das Objekt und der Hintergrund vollig voneinander getrennt sind. Obwohl
Figuren durch die Schattierung plastisch gestaltet und der Raum der Umgebung durch
eine Quasi-Perspektive' dreidimensionale wiedergegeben wurden, war der Raum
zwischen Objekt und Hintergrund noch nicht richtig gebildet. Im Bild
Ognissanti-Madonna von Giotto erscheint es so, dass die plastisch gestaltete Maria
nur ganz platt auf den Hintergrund aufgeklebt ist. In der Agyptischen Malerei gab es
kein solches Problem, da die Figuren selbst flach gestaltet waren, die raumliche
Beziehung war natiirlich auch nicht dreidimensional wiederzugeben. In der
Renaissance wurde es anspruchsvoll, die rdumlichen Beziehungen zwischen Figuren
und Hintergrundraum mit Tiefenwirkung darzustellen. Um dieses Problem zu 16sen,
erfand Leonardo eine kithne Technik, ndmlich Sfumato.

Wenn wir ein reales Ding sehen, wird nicht nur die gegenwirtige erscheinende

' Die Geometrische Perspektive wurde erst in der Zeit nach Giotto von Leon Battista Alberti entwickelt.
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Seite, sondern auch die Riickseite, das Innere, oder der andere unsichtbare Bestandteil
in der Weise der Apprdsentation uns gegeben. Der Inhalt der Apprisentation ist
tatsachlich abwesend bei der gegenwirtigen Wahrnehmung, aber tritt im
Mitbewusstsein auf. Nach Husserl ist das Wahrnehmen ,,ein Gemisch von wirklicher
Darstellung, die das Dargestellte in der Weise originaler Darstellung anschaulich
macht, und leerem Indizieren, das auf mdgliche neue Wahrnehmungen verweist'.
Dem auf einer zweidimensionalen Flidche stehenden Bildobjekt fehlt die Moglichkeit,
nicht sichtbare Teile durch einen weiteren Wahrnehmungsverlauf sichtbar zu machen.
Die Malerei kann zwar den Raum des unsichtbaren Bestandteil von Natur aus nicht

wirklich schaffen, aber kann die entsprechende Apprisentation fiir den Raum erregen.

Johannes der Tdufer

Leonardo da Vinci

Im Italienisch bedeutet Sfumato ,,verraucht®, ,,verschwommen®, es bezeichnet die
Darstellungsweise, Konturen undeutlich werden zu lassen und trilbe Atmosphére
herzustellen. Ein Vergleich zwischen dem Bild von Giotto und dem von Leonardo
zeigt die Funktion von Sfumato: die Konturen der Figuren Giottos sind so deutlich,
dass unsere Intentionalitit immer einfach auf die Bestimmtheit der ,,originalen
Darstellung® beschréinkt ist, es fehlt an der Moglichkeit fiir geniigende Andeutung
vom Abwesenden, darum sehen die Figuren immer noch platt aus; die Konturen von
Johannes der Téufer im Leonardos Bild verschwinden allmdhlich im dunklen
Hintergrund, sein Korper ist nur zum Teil sichtbar, die Grenze zwischen Korperteil

' Husserl, Analysen zur passiven Synthesis. Hua XI, 5.
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und Hintergrund ist flieBend, als ob er sich aus dem Hintergrund herausstreckte, die
Unbestimmtheit ermoglicht das ,leere Indizieren der unsichtbaren Korperteile.
Durch Sfumato lésst sich das Abwesende viel einfacher andeuten, Leonardos Figuren
weisen eine groflere Tiefenwirkung auf als Giottos. Je weiter entfernt ein Ding auf
dem Bild dargestellt wird, desto verschwommener soll der Umriss sein. Es geht auch
um eine Abstufung des Hell-Dunkel: weiter entfernte Gegenstande in Landschaftsbild
werden heller und evtl blauer gemalt.

Umrisslinie existiert in der duBlen realen Welt nicht, sie grenzt den gemalten
Gegenstand von seiner Umgebung auf der Bildoberflache ab und bezeichnet direkt die
Identifikation dieses Gegenstands. Bei der Schattierung wird die Abstufung von Licht
und Schatten in der Realitit repriasentiert und eine optische Tduschung der Tiefe
hervorgebracht, dadurch wird ein einheitlicher Gegenstand mit Tiefenwirkung vom
Betrachter konstituiert. Bei Leonardos Technik geht es weiter um die Beziehung
zwischen Ding und seinem umgebenden Raum, nach Merleau-Ponty bezieht sich die
faktische Wahrnehmung nicht auf absolut Gesondertes, sondern auf Verhéltnisse
innerhalbe des Wahrnehmungsfelds, die Umrisse flieBen ineinander, um die
,Apprasentation zu erregen und den Gegenstand mit richtig umgebenden Raum
wiederzugeben. Die Entwicklung zeigt, Kiinstler in dieser Zeit achteten immer mehr
auf die optische Wahrnehmungsweise als auf die direkte Bestimmung des
Wahrgenommenen, die Reprisentation eines Dinges liegt in der Wiedergabe dessen
Wahrnehmungsweise.

Wenn Umrisslinie als das wichtigste Darstellungsmittel eines Bildes gilt, treten die
Pinselstriche davon meistens deutlich hervor, wie erwéhnt, die deutliche Anwesenheit
des Pinselstrichs kiindet sowohl von der Wiedergabe des Objekts als auch von der
gebenden Akt des Subjekts. Bei der sanften Schattierung hingegen werden
Pinselstriche in Form von feinen Farbflecken verteilt, um einen weichen Ubergang
zwischen Hell und Dunkel zu schaffen, dabei verbergen sich die physikalischen
Eigenschaften der Malmaterialien. Die Kontinuitdt der Oberflache des repréisentierten
Objekts wird durch den geglitteten Ubergang der reprisentierenden Pinselstriche
herausgestellt. Der Pinselstrich tritt hinter das Bildobjekt sorgfaltig zuriick, d.h., die
malende Darstellung tritt hinter das gemalte Objekt zuriick. Leonardos Sfumato ist
eine vervollkommnte Form von der Idee der Schattierung, es zeigt einen Umsturz von
der Schattierung gegen die Umrisslinie, die Umrisslinien verschwinden und die
Konturen des Représentierten lassen sich vom Betrachter nur vermutlich konstituieren.
Die Verwandlung von der Deutlichkeit der Pinselstriche in Form von Umrisslinie zur
Verschwommenheit der Pinselstriche bei Schattierung und Sfumato zeigt, dass sich
der darstellende Akt des malenden Subjekts verbirgt und die Reprisentation des
Objekts hervorgehoben wird.

4. Tenebrismus von Caravaggio extreme Form von Schattierung

Tenebrismus stammt vom Italienisch ab und bedeutet ,,finster, ,,dunkel®, es ist eine
von Michelangelo Merisi da Caravaggio (1571-1610) entwickelte Darstellungsweise,
die durch starke Hell-Dunkel-Kontraste die raumliche Tiefe extrem hervorhebt. Das

Wesen der Schattendarstellung ist die ,,Unterscheidung® zwischen Licht und Schatten,
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als sie sich durch die fokussierte Beleuchtung extrem entwickelte, kam diese
besonders dramatische Form von Tenebrismus vor.

Sowohl bei der frithen Schattierung als auch bei Leonardos Sfumato wird die
Tiefenwirkung durch den flieBenden Ubergang und sanften Unterschied erreicht, bei
Tenebrismus von Caravaggio wird der lebendige dreidimensionale Effekt durch den
scharfen Kontrast erzeugt. Wie das Bild Der ungldiubige Thomas zeigt, in die
Atmosphire des ganzen Bildes werden ein hartes Licht und tiefdunkler Hintergrund
eingesetzt, wie der Scheinwerfer die dunkle Biihne beleuchtet, vom Spitzlicht auf der
Stirn bis zur Dunkelheit des verschwommenen Korperteils ist ein dramatischer Effekt
hergestellt, als ob die Korper sich von der Fldche nach auen erstreckten.

Der ungldubige Thomas
Caravaggio

Bei Tenebrismus ergibt sich die Identifikation der Tiefenwirkung aus der starken
Unterscheidung von Licht und Schatten. Im Vergleich zu der fritheren Schattenmalerei
ist die neue naturalistische Darstellungsweise von Caravaggio ziemlich kiihn, aber der
Stil der Pinselstriche davon ist noch nicht revolutiondr, d.h., trotz starker
Hell-Dunkel-Kontraste erscheint der Ubergang zwischen Pinselstrichen immer noch
sanft und geglittet, sie treten immer hinter das Bild zuriick. In der Entwicklung von
Giotto zu Caravaggio herrschte die Stilrichtung der realistischen Reprisentation.
Dabei diente der Pinselstrich immer lediglich als Baustoff fiir das Bildobjekt, er
konnte noch keine eigene Bedeutung aus seiner Beschaffenheit gewinnen.

Caravaggios extreme Form erzielte einen extremen Erfolg, die Illusion fiir das
Tastbare zu schaffen, aber fiihrte auch zum extremen Problem von der
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Schattendarstellung, nédmlich das Problem iiber Licht und Sichtbarkeit. Fiir die
Verstarkung der Unterscheidung von Licht und Schatten setzte er intensive kiinstliche
Beleuchtung und dunklen Hintergrund ein, aber kommen solche Szenen in der
Realitit selten vor. Fiir den dreidimensionalen Effekt der Gestaltung opferte
Caravaggio die Authentizitdit der Szene, fir die Illusion des transzendenten
Gegenstands vernachléssigte er die originalen Erscheinungen des Gesichtssinns, wie
die aktuell wahrgenommene Farbe und das Licht. Die spitere impressionistische
Innovation war auf dieses Problem ausgerichtet und wandte sich der Darstellung von
primitiven visuellen Erscheinungen unter dem natiirlichen Tageslicht zu.

3.3. Durchbriiche des Pinselstrichs in der realistischen Darstellung

Von Renaissance bis zur Zeit vor dem Impressionismus hat sich die
Helldunkelmalerei zu der vorherrschenden Stilrichtung der Europdischen Malerei
entwickelt. Unter diesem System treten Pinselstriche als Baustoff meistens zuriick,
damit das reprisentierte Bildsujet nicht wegen der auffilligen Priasenz des Strichs
selbst gestort wird und seine Gesamtheit deutlich hervorgehoben werden kann, wie
z.B. Barockkunst, Klassizismus, etc. Aber inzwischen sind einige Kunstschulen bzw.
Kiinstler entstanden, die sich immer im Rahmen der Helldunkelmalerei befanden und
nach der naturgetreuen Repréisentation strebten, jedoch einen kithnen Durchbruch in
bezug auf die Darstellungsweise des Pinselstrichs hatten'. Die in dieser Gruppe
vorgestellten Kiinstler gehoren nicht zur selben Schule, sondern entwickelten jeweils
zu unterschiedlichen Zeiten in verschiedenen Léndern ihren eigenen Stil, ihre
Darstellungsweisen und kiinstlerischen Interessen sind auch unterschiedlich, so dass
es schwierig ist, sie alle mit einem Fachausdruck zusammenzufassen. Sie haben nur
zweil wichtige Gemeinsamkeiten, die eine ist das Hervortreten des Pinselstrichs, die
andere ist das Streben nach dem realistischen Effekt.

1. Eindruck in der Ferne Pinselstrich von Velazquez

Diego Velazquez (1599-1660) bemiihte sich um die naturalistische Wiedergabe, in
der spdteren Zeit hat den personlichen Stil entwickelt, der sich durch die
Kunstauffassung der visuellen Merkmale des Représentierten auszeichnet.

' Die Entwicklung der Olmalerei war ein Faktor fiir die Darstellung des Pinselstrichs, dabei kénnen dicke
Farbflecke aufgetragen werden.
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Infantin Margarita Teresa in blauem Kleid
Velazquez

Wenn wir nur einen fliichtigen Blick in der Ferne auf das ganze Bild Infantin
Margarita Teresa in blauem Kleid werfen, konnen wir keinen wesentlichen
Unterschied zu der Darstellungsweise der vorherigen Malereien finden, es befolgt
auch die allgemeinenen Regeln der Schattenmalerei. Aber wenn wir uns thm nédhern
und die Details sorgfiltig betrachten, werden wir iiber die neue Methode von
Velazquez erstaunt sein.
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Ausschnitte aus Infantin Margarita Teresa in blauem Kleid

In Bildern von Details kann man feststellen, dass Veldzquez das reprisentierende
Bildobjekt in einzelne Pinselstriche aufloste, ohne es zu retuschieren. Das Bildobjekt
kann nur bei der Betrachtung in angemessener Entfernung als ein einheitliches Ganze
aufgefasst werden. Glanz und Falten von Kleidung, der Schmuck auf der Kleidung
und Nippes auf dem Tisch wurden von Veldzquez nicht fein gestaltet, er fing nur die
visuellen Eindriicke in groen und ganzen, und brachte das mit dicken und kithnen
Pinselstrichen zum Ausdruck. Diese Darstellungsweise kommt spéter derjenigen vom
Impressionismus sehr nahe.

Der Unterschied zwischen Veldzquez und den friiheren Malern ist: bei diesen wird
die Kontinuitiit der Oberfliche vom Reprisentierten durch den sanften Ubergang der
reprasentierenden Pinselstriche herausgestellt; bei Velazquez werden die ins Auge
springenden Eindriicke durch einzelne Pinselstriche aufgezeichnet. Wie bereits
erwahnt, Gesichtssinn ist ein Fernsinn, und Tastsinn ein Nahsinn, die Malerei von
Velazquez zeigte die Eigenschaften vom Gesichtssinn als Fernsinn. Wenn wir seine
Gemailde in der Ndhe betrachten, sehen wir nur die quasi durcheinander liegenden
Farbflecke, wie die Ausschnitte uns zeigen, aber wenn wir uns es aus einer gewissen
Entfernung ansehen, kann sich der gesamte visuelle Effekt erst aus den flimmernden
Pinselstrichen ergeben. Der kiihne Pinselstrich von Veldzquez zeigt die besondere
Auffassungsweise vom Gesichtssinn als Fernsinn, ein Maler braucht nicht alle Details
genau zu zeichnen, er braucht nur die wichtigsten visuellen Eindriicke wiederzugeben,
ein Betrachter kann durch die Andeutung den reprédsentierten Gegenstand selbst
konstruieren.

2. Eindruck in einem Augenblick Pinselstrich von Hals

Frans Hals (ca.1580 /1585- 1666) ist bekannt fiir die Lebendigkeit der bewegenden
Figur, in seinen Portrits wird die Mimik von Menschen in einem Augenblick mit
kiihnem Pinselstrich erfasst.
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Die verriickte Barbara
Hals

Ausschnitt aus Der verriickten Barbara

Nicht wie die Portrdts von den Vorgdngern und den Zeitgenossen, dabei die gemalte
Person meistens extra posierte und fiir die detaillierte Gestaltung lange wartete,
erscheinen Hals’ Portrits vielmehr wie ein Schnappschuss, der eine ganz natiirlich
bewegende Person in einem Moment festhdlt. Wenn man eine Person in Bewegung
betrachtet, kann man normalerweise nicht ganz scharf sehen, wer oder was sich
bewegt; man sieht nur verschwommene Punkte, Linien und Flecke, ohne Details

76



genau zu erfassen. Pinselstriche vom Licheln der verriickten Barbara wurden von
Hals nicht sorgfiltig geglittet, sonst wiirde es nicht zu der Wirklichkeit der visuellen
Erscheingung des Bewegenden passen. Die Geméilde als solche mit groben
Pinselstrichen von Hals wirken skizzenhaft.

Der Lautenspieler
Hals

Ausschnitt aus Dem Lautenspieler Ausschnitt aus Mona Lisa
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Die kiihnen Pinselstriche dienen nicht nur zur Darstellung der verschwommenen
Eindriicke des Bewegenden, sondern auch zur Vermittlung des Gefiihls von
Bewegung. Der Pinselstrich selbst ist das Ergebnis der Bewegung der Hand, aus der
freien, entschlossenen und schnellen Ausfiihrung entsteht eine kithne Form der
Pinselstriche. Bei der Betrachtung vom solchen Pinselstrich wird die entsprechende
freie und schnelle Pinselfiihrung einfach erweckt. Die reprédsentierte Figur ist eine
unbewegliche ,,.Bewegende®, die kithnen Pinselstriche enthalten eine unbewegliche
,Bewegung®, diese Darstellungsweise ist fiir das Hervorrufen des Gefiihls von der
reprasentierten Bewegung besonders geeignet.

Ein Vergleich zwischen dem Licheln von Dem Lautenspieler und dem von Mona
Lisa zeigt den Unterschied von den beiden Techniken. Das Lécheln von Mona Lisa ist
ein Beispiel fiir die Anwendung der Technik Sfumato in der Darstellung von Miene:
die Bedeutung einer Miene lésst sich normalerweise durch denr Augenwinkel und den
Mundwinkel eines Gesichts bestimmen, Leonardo liel die beiden Teile durch Sfumato
so undeutlich bleiben, dass die Miene schwer zu erfassen ist. Mona Lisa sitzt ziemlich
ruhig und schaut aus dem Bild, die sanften Pinselstriche passen gut zu dem ruhigen
Gesicht, die Unfassbarkeit der Miene sorgt fiir die Lebhaftigkeit des ruhigen Gesichts.
Der Lautenspieler von Hals schaut gerade frohlich nach hinten, das ldchelnde Gesicht
ist in einige prignante Pinselstriche aufgeldst, das Gefiihl von der bewegenden und
frohlichen Figur wird durch die Beweglichkeit der Pinselfiihrung direkt vermittelt.

3. Pastoser Pinselstrich von Rembrandt
Rembrandt Harmenszoon van Rijn (1606-1669) zeichnete sich durch die deutliche
Textur des pastosen Pinselstrichs gegeniiber den anderen Malern aus.

Portrdt des Jan Six und ein Ausschnitt
Rembrandt
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Im Portrdt des Jan Six wird der glinzende Schmuck auf der Kleidung auf
impressionistische Weise mit prignanten Pinselstrichen gestaltet, wie wir vorher im
Gemélde von Veldzquez gesehen haben. Der Unterschied ist: bei Velazquez besteht
keine bestimmte Ordnung fiir Pinselstriche, sie gelten nur als impressionistisches
Gestaltungsmittel; bei Rembrandt bietet sich aus der Reihe der horizontalen
Pinselstriche eine rhythmische Anordnung, daraus kann ein Betrachter die Freude des
Kiinstlers bei der flexiblen und geschickten Ausfiihrung spiiren.

Der geschlachtete Ochse Das geschlachtete Schwein
Rembrandt Barent Fabritius

Ausschnitte aus Dem geschlachteten Ochse von Rembrandt
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Der geschlachtete Ochse von Rembrandt ist ein vollig neuer Versuch, die
Uberlagerung von den pastosen Farbflecken als Gestaltungsmittel zu verwenden. In
diesem Bild kann man die normale sanfte Malweise mit dem diinnen Farbauftrag
nicht sehen, die oft im Olgemilde vorkommt. Der Unterschied zeigt sich deutlich
durch den Vergleich mit dem Bild Dem geschlachteten Schwein von Barent Fabritius,
der ein zeitgendssischer Maler von Rembrandt ist. Der Korper vom geschlachteten
Schwein in Fabritius’ Bild wurde fein und gegldttet gestaltet. Der Maler fiigte dem
Bild noch einige Handlungselemente hinzu, um das ,,Schlachten als Thema
hervorzuheben, z.B., wegen des heruntergetropften Bluts dunkel werdende Fliese, die
aufgepustete Schweinsblase in der Hand von einem Maidchen, eine das Schlachtgut
noch verarbeitende Frau. Im Unterschied dazu bendtigte Rembrandt keine Hilfe von
solchen Handlungen oder Geschichte'. Er bestrebte sich nur, allein auf eine rein
malerische Weise den kiinstlerische Effekt zu erreichen. Er behandelte es so, als ob
der Pinsel, der Spachtel und andere mogliche Malwerkzeuge das Schlachtmesser
wiren, die Farbflecke die geschlachteten Muskeln, Knochen und Sehnen wiren.
Wahrscheinlich hat er alle moglichen Werkzeuge und Malweisen ausgeschopft, der
spannende Prozess des Malens wire wie ein Schlachten. Farbflecke wurden so
aufgetragen, als ob sie Stiick fiir Stiick mit den reprisentierten Muskeln und Sehnen
hitten libereinstimmen konnten.

Die dicken Farbflecke stehen zwar reliefartig auf der Bildoberfldche, aber man soll
das daraus bestehende Bild von einem Relief im iiblichen Sinne unterscheiden. Bei
der Betrachtung von einem normalen Relief tritt der dingliche Charakter des
Reliefmaterials zuriick. Die erhabenne Teile des Reliefmaterials dienen vor allem zur
dreidimensionalen Représentation eines Teiles des Korpers. Sie sind zwar erhaben
herausgearbeitet, aber sie treten nicht als sich selbst nach vorn. Sie sind nicht fiir sich
selbst, sondern fiir die Wiedergabe eines anderen. Die pastosen Farbflecke von
Rembrandt zielen auf die Darstellungskraft der Textur des Pinselstrichs selbst auf der
Flache. Sie treten als das Darstellende hervor und sind nicht nur fiir ein anderes,
sondern auch fiir sich selbst. Dabei scheint man die reprasentierende Funktion (fiir
Muskeln, Knochen und Sehnen) und die Darstellungsweise (die Formen der
Pinselstriche) nicht unterscheiden zu wollen. Rembrandt wollte nicht ausschlieBlich
einen glatten und kalten Korper nach dem Schlachten représentieren, sondern
vielmehr durch die Textur des Pinselstrichs das blutige Schlachten selbst darstellen.

" Im Bild Dem geschlachteten Ochse von Rembrandt gibt es doch eine Handlung, es bezieht sich auf eine im
dunklen Hintergrund stehende Frau. Es ist jedoch nur ein zusétzliches Motiv fiir das Thema des ganzen Bildes. Im
Unterschied dazu konnen die menschlichen Handlungen im Bild Dem geschlachteten Schwein mehr
Aufmerksamkeit erregen als der geschlachtete Korper, der als das Hauptmotiv gelten sollte.
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Selbstportrit (1659)
Rembrandt

Ausschnitt aus Selbstportrit (1659)
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Rembrandts bekanntesten Werke sind die Reihe von seinen Selbstportrits,
besonders in die spiten Arbeiten setzte er seine charakteristische Pinselstriche kithn
ein. Das Selbstportrdt im Jahr 1659 zeigt uns das alternde Gesicht, das sehr
unterschiedlich aussieht als dasjenige von Leonardos Mona Lisa: bei Mona Lisa wird
mit sanften Pinselstrichen das Gesicht mit der glatten Haut von einer jungen eleganten
Frau dargestellt; bei dem Selbstportrét lieB Rembrandt die Pinselstriche hervortreten
und stellte die rauhe faltige Haut des alten Gesichts dar, um die Wechselfille des
Lebens zum Ausdruck zu bringen. Im Fall von den zuriicktretenden Pinselstrichen
versteckt sich die Darstellung hinter der Reprisentation, bei der Textur des pastosen
Pinselstrichs von Rembrandt vereinigen sich die beiden Seiten.

Rembrandt eréffnete einen neuen Weg zu malen, die Darstellung des Pinselstrichs
selbst mit seiner Funktion der Représentation in Einklang zu bringen. Ein englischer
Kommentar hat so formuliert, a ,,combination of formal clarity and calligraphic
vitality in the movement of pen or brush that is closer to Chinese painting in
technique and feeling than to anything in European art before the twentieth century*’,
das bedeutet, Rembrandts Malerei zeigt eine Kombination von formaler Klarheit und
kalligraphischer Vitalitdt, darum ist sie der chinesischen Malerei nédher als allem in der
europdischen Kunst vor modernen Zeiten.

3.4. Ausdrucksvoller Pinselstrich in der Romantik

Die Malerei in dieser Gruppe enthélt auch hervorgehobene Pinselstriche, wie
diejenige in der letzten Gruppe. Der Unterschied zwischen den beiden liegt darin, ob
das Bild mehr auf die realistische Wiedergabe des Objekts oder auf den Ausdruck des
Subjekts ausgerichtet ist. Wahrend im realistischen Stil die hervorgehobenen
Pinselstriche hauptsdchlich zur speziellen Reprisentation dienen, sind die wilden
Pinselstriche in der Romantik vielmehr fiir freien Ausdruck der Emotion und Gefiihle
des Subjekts eingesetzt. Jedoch sind die beiden Seite miteinander verbunden,
einerseits gibt es iiberhaupt keine rein objektive Reprédsentation, alles Objektives in
Malerei ist vom Subjektiven geprégt, andererseits ist der Ausdruck des Subjekts noch
nicht von der Reprisentation des Objekts befreit. In konkreten Gemaélden
verschmelzen die beiden Seiten oft miteinander: der tiefe Realismus basiert immer auf
tiefgriindige Emotionen, wie wir es schon in Rembrandts Gemélden gesehen haben;
der genaue Ausdruck einer bestimmten Emotion hidngt auch oft von der geeigneten
Gestaltungsweise des entsprechenden Motivs ab, wie wir gleich in Turners
Marinemalerei sehen werden. Aber wir konnen immer noch eine Grenze zwischen den
beiden Stilen bilden, obwohl sie manchmal flielend sein kann: der realistische Stil
setzt die Wiedergabe an die erste Stelle, der Pinselstrich driickt Emotionen nicht direkt
aus; die romantische Kunst neigt dazu, die Leidenschaft durch die Gestaltung
auszudriicken. In dieser Gruppe konnen wir noch freiere Pinselstriche sehen.

' Sullivan, Michael: The Meeting of Eastern and Western Art, University of California Press 1989, 91.
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1.,,Sturm‘ des Pinselstrichs Aquarelltechnik auf Olfarben von Turner

J. M. William Turner (1775-1851) leistete einen wesentlichen Beitrag zur
Entwicklung der Darstellungsweise von Landschafts- und Marinemalerei. Er
bevorzugte die Naturphdnomene in Extremsituationen, z.B. einen Seesturm, einen
Vulkanausbruch, ein Schiffswrack oder den Brand eines Gebédudes, dabei waren Licht
und Atmosphére, Feuer und Wasser seine beliebten Motive, die kein festes Volumen
und keine feste Form, sondern nur stindig wechselnde visuelle Erscheinungen haben.
Turner hatte die visuelle Erscheinungen konzentriert beobachtet und bemiihte sich,
Gefiihle iiber solche Erscheinungen auf malerische Weise auszudriicken.

Turner war fasziniert von der gewaltigen Kraft der Natur und suchte nach der
passenden Ausdrucksweise, diese Kraft wiederzugeben. Ein Vergleich von zwei
Bildern kann den Unterschied zwischen der Reprisentation des sinnlichen
Wahrzunehmenden und dem Ausdruck der entsprechenden Gefiihle zeigen. Das
Schiffswrack von Claude Joseph Vernet, ein franzosischer Maler im 18. Jh., zeigt
eigentlich die Szene nach dem Schiffswrack: sowohl die erschrockenen entkommenen
Menschen im Vordergrund, als auch der Mast des Schiffs und wiitende Wellen der See
in der Mitte, ein heller Blitz und dunklen Wolken im Hintergrund sind deutlich
gestaltet, sogar die Kontur und Struktur des Schiffes in der Ferne sind sehr klar.
Dieses Bild entspricht einer klaren gegenstidndlichen Darstellung.

Schneesturm - Dampfboot vor dem Hafen
JMW. Turner
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Das Schiffswrack
Claude Joseph Vernet

Das Bild Schneesturm - Dampfboot vor dem Hafen von Turner bietet eine vollig
andere Szene, die Szene vom Sturm im Gange: das Schiff in der Mitte ist nicht
deutlich sichtbar, nur den diinnen Mast kann man vage sehen, das fiihrt zu dem
Gefiihl, dass das Schiff gleich von Wellen und Schneesturm tiberschwemmt wiirde;
Menschen kann man tiberhaupt nicht sehen und hat das Gefiihl, dass Menschen so
winzig und unbedeutend in der Natur sind; den groBiten Teil des Bildraums nehmen
Wellen und Sturm ein, als wiren das Weltall damit bedeckt. Im Zentrum des Bildes
trug Turner mehrere Stiicke von der schillernden weilen Farbe auf, um das Gefiihl
vom reinen Licht zu erzeugen. Das Bild Das Schiffswrack 1asst uns wissen, dass es in
der Ferne einen Blitz gibt; das Bild Schneesturm lédsst uns stark fiiilen, dass in der
Dunkelheit ein unbekanntes Licht besteht. Dieses Bild zielt auf den Ausdruck der
subjektiven Gefiihle im Sturm.

Fiir uns besonders bemerkenswert ist, dass Turner die traditionellen Formen der
Striche vom Gemaélde dnderte und sie zu seiner Komposition passen lie. Er wandte
Aquarelltechnik auf Olfarben an, um Leichtigkeit und Geldiufigkeit des Striches zu
schaffen, wie im Fall von Aquarellfarben. Beim Malen war das effektivste Werkzeug
fiir Turner nicht der Malerpinsel, sondern seine Finger. Er ritzte, kratzte und schabte
auf der Bildfliche herum', und brachte energische Striche hervor, die festen und
schnellen Ausfiihrung ist selbst wie ein ,,Sturm* von Strichen. Die Formen von den
hektisch angeordneten Strichen sind in der Ubereinstimmung mit der Form der
Bewegung von Wellen bzw. Sturm, dadurch kommt das Gefiihl der angespannten
Atmosphire zum Ausdruck.

! Vgl. W. Hofmann, Das entzweite Jahrhundert. Kunst zwischen 1750 und 1830, C. H. Beck Miinchen 1995, 361.
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Im Bild Das Schiffswrack von Vernet werden durch die verdeckten Pinselstriche die
klaren Formen der bewegenden Wellen reprasentiert, im Schneesturm wird durch die
hervortretenden Striche die Form der Bewegung der Wellen dargestellt. Das
Schiffswrack kann man in der Ausstellungshalle ruhig betrachten, aber der
Schneesturm von Turner ldsst einen nicht ruhig bleiben, durch die flieBenden Striche
scheint die ganze Welt zu rotieren, das ganze Bild wirkt schwindelerregend, das ist
genau der Effekt, den Turner erreichen wollte. Bei Turners Darstellung stimmen die
gegenstiandliche Wiedergabe und der subjektive Ausdruck sehr gut iiberein. Aber im
Vergleich zu Velazquez, Hals und Rembrandt ging der Ausdruck der Gefiihle etwas
weiter iiber die Wiedergabe hinaus, die Gestaltung tritt weiter hinter Pinselstriche
zuriick. Statt Informationen iiber ein bestimmtes Objekt werden vielmehr die
Stimmnung und Gefiihle von der Erhabenheit der Natur von Turner vermittelt.

2. Pinselstrich im Gesichtsausdruck von Goya

Goya (1746-1828) ist ein anderer Meister von ausdrucksvollen Pinselstrichen. Er
war gut darin, zu Themen von Katastrophen und Krieg mit freien Pinselstrichen durch
die pragnante Gestaltung die starken Emotionen auszudriicken.

Saturn verschlingt seinen Sohn Saturn verschlingt seinen Sohn
Francisco Goya Peter Paul Rubens
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Die Stiarkung der freien Ausdruck und die Schwéchung der traditionellen strengen
Gestaltung zeigten sich besonders in seinem spiten Gemdilden, wie z.B. in den
Schwarzen Gemdilden, die von Goya zwischen 1819 und 1823 mit der Oltechnik
direkt auf der Winde seines Hauses gemalt und nach seinem Tod auf Leinwand
iibertragen wurden. Die Serie von den 14 Wandmalereien ist bekannt fiir ihre stark
expressiven Gesichtsausdriicke und angespannte Szenen.

Ausschnitt aus Saturn verschlingt seinen Sohn

Das Gemalde Saturn verschlingt seinen Sohn ist eins der 14 Schwarzen Gemdilde.
Das Motiv vom Gemélde Saturn stammt aus dem romischen Mythos und bezieht sich
auf eine schreckliche Szene. Pefer Paul Rubens (1577-1640) hat ein Gemaélde mit
dem gleichen Motiv in 17. Jh. gemalt, und zwar im Stil des barocken Realismus. Der
Unterschied zwischen diesen beiden Stilen ist offensichtlich: die Gestaltung des
menschlichen Korpers wurde von Rubens vornehmlich wie bei einem normalen
Objekt behandelt, die Stirke von Rubens liegt darin, einen Korper mit einer
dramatischen Pose darzustellen; Goya legte den Schwerpunkt auf die Darstellung des
Gesichtsausdrucks, der auf eine freie und subjektive Weise geformt werden kann.
Saturn von Rubens ist ein starker Gott, sein Gesicht ist beinahe unsichtbar, nur das
Kind mit dem angstvollen Gesichtsausdruck. Hier wollte Rubens eine schreckliche
und gewaltige Szene représentieren. Saturn von Goya hingegen sieht so aus wie ein
diirrer und schwacher Teufel mit dem &dngstlichen Gesichtsausdruck. Goya wollte
durch die Mimik die innerliche Angst von Saturn als Gewalttiter selbst zum Ausdruck
bringen.

Der Schwerpunkt Goyas Bild liegt also auf dem Ausdruck der Stimmung.
Pinselstriche der Romantik wurden normalerweise freier ausgefiihrt als diejenigen in
der fritheren Gemailden, um bestimmte Emotionen mehr direkt ausdriicken zu kénnen.
Goya hatte zu Lebzeiten keinen Plan fiir eine Offentliche Zuschaustellung der
schwarzen Bilder, darum konnte er noch zwangloser malen. Das Gesicht von Saturn
ist in gewissem Malle vom traditionellen Schattierungsstil abgewichen und wurde mit
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wilden Pinselstrichen skizzenhaft und karikaturartig geformt. Wenn Pinselstriche von
strengen Regeln der feinen Schattierung befreit werden, gewinnen sie mehr
Moglichkeiten fiir den freien Ausdruck. Die Striche hier dienen immer noch zur
Gestaltung, aber sie sind weder die formalisierten Umrisslinien in der Agyptischen
Malerei noch die realistischen Umrisslinien in der Griechischen Vasenmalerei,
sondern sind mit der Freiheit und Geschwindigkeit ausgefiihrt und kénnen dadurch
die Dynamik und Emotion des Subjekts weitergeben.

Ausschnitt aus Zwei Alten, die Suppe essen
die Schwarzen Gemdlde

(Bl & AW WS h

Ausschnitte aus Einer Pilgerfahrt nach San Isidro
die Schwarzen Gemdlde
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Goyas Pinselstriche in den Schwarzen Gemdlden dienen weder zur realistischen
Représentation noch zur klassischen idealisierten Gestaltung. Im Geméilde Zwei Alten,
die Suppe essen sehen die zwei Gesichter nicht wie normale menschliche Gesichter
aus, sondern wie zwei Schidel. Im Bild Einer Pilgerfahrt nach San Isidro sind die
Formen des Gesichts wegen der heftigen Mimik verzerrt. Anstatt die Pinselstriche der
klaren und stabilen Figur unterzuordnen, wurde die Form der Figur bei Goya vielmehr
von der starken Ausdrucksweise und den wilden Pinselstrichen geéndert. Die
Anforderung der Reprisentation hat sich hier abgeschwécht. In diesem Stil neigt man
dazu, das Grobe und die Verzerrung der Gestalt zu ignorieren, die Darstellungsweise
der Pinselstriche zu akzeptieren und zuzustimmen, dass es so sein sollte.

3. Rivalitdit vom Zeichnerischen und Koloristischen Die unterschiedlichen
Einstellungen von Klassizismus und Romantik zum Pinselstrich

Zeichnerisches und Koloristisches bezeichnen zwei unterschiedliche Einstellungen
zur Darstellungsweise in der Westlichen Malerei. Diderot hat den Unterschied so
formuliert: ,,Es ist die Zeichnung, die den Geschdpfen die Form gibt; es ist die Farbe,
die ihnen Leben verleiht: sie ist der gottliche Hauch, der sie belebt.“' Die Kluft von
den beiden ldsst sich bis in die Renaissance zuriickverfolgen und hat in der
Entwicklung der Westlichen Malerei immer bestanden. Meister des Zeichnerischen
waren z.B. Raffael, Poussin und David, Vertreter vom Kolorismus waren Tizian,
Rubens und die Venezianische Malerei. Bei jener gilt die Technik der Zeichnung als
das wichtigste Gestaltungsmittel, die strenge Schattierung als die wichtigsten Regeln;
bei dieser wird die Farbverwendung als die wichtigste Gestaltungsweise bezeichnet.
Von Aristoteles bis Berkeley wird die Farbe immer als eigentiimlicher und originaler
Gegenstand vom Gesichtssinn betrachtet. Die Identifikation des Gegenstands bezieht
sich auf die subjektive Intention und Konstitution. Der zeichnerische Stil strebt nach
der Klarheit und Stabilitdt der Konturen, der koloristische nach den visuellen Reizen.
Das bedeutet, die zeichnerische Malweise sorgt vorwiegend fiir die Wiedergabe des
transzendenten Gegenstands, die koloristische legt den Schwerpunkt auf den
Ausdruck der visuellen originalen Empfindungen.

Von der Mitte des 18. Jh. bis zum 19. Jh vertraten der Klassizismus und die
Romantik die beiden Richtungen: Der Klassizismus hob die klaren Konturen und
harmonische Komposition hervor, Vollendung, Ordnung, Ruhe und Vernunft sind das
wichtigste kiinstlerische Kriterium (ein radikaler Klassizist konnte auf Farbigkeit
verzichten); die Romantik befiirwortete die Verwendung von intensiven Farben, und
strebte nach Beweglichkeit, Leidenschaft und Phantasie’. Nach dem Konzept des
Klassizismus ist das Hervortreten des Pinselstrichs nicht erlaubt, sonst wiirden die
Konturen des gemalten Gegenstands als Transzendentes zerstort. Die Romantik
hingegen setzte sich stark fiir die Ausdruckskraft des Pinselstrichs selbst ein, denn die

! Vgl. W. Hofmann, Das entzweite Jahrhundert. Kunst zwischen 1750 und 1830, C. H. Beck Miinchen 1995, 364.
% Dazu stand die Chinesische Malerei im Gegensatz. Die Hofmalerei mit prichtigen Farben legte Wert auf
Ordnung, Klarheit und Harmonie, die Gelehrte-Malerei in Wasser-Tusche-Manier neigte vielmehr zum freien
Ausdruck vom personlichen Gedanke und Gefiihl. Die bildende Kunst mit dem hdchsten Grad an Freiheit in der
Westlichen Malerei sind Expressionismus und die Abstrakte Kunst, die meistens intensive Farben haben; in der
Chinesischen Kunst ist es die Kalligrafie, die vollig farblos ist.
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pastosen Pinselstriche mit intensiven Farben konnten die dramatischen Szenen und
den emotionalen Ausdruck unterstiitzen.

Die Badende von Valpincon
Ingres

Jean Auguste Dominique Ingres (1780-1867) war ein Vertreter und Bewahrer der
Tradition des Klassizismus. Er betrachtete die zeichnerische Genauigkeit als das
wichtigste Prinzip in der Malerei. Zu seinem Malstil passte nur die statische Szene, in
der die gemalte Person meistens bereits posiert hat und alle Dinge mit Klarheit und
Gewissheit erscheinen konnten. In Der Badenden von Valpincon kann man kaum
Pinselstrich sehen, es zeichnet sich durch die Reinheit der Umrisse und die Prézision
der Gestaltung aus. Nach Ingres war die Hervorhebung des Pinselstrichs iiberfliissig
fiir die Malerei und sollte daraus ausgeschieden werden.
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S &
Lowenjagd
Eugene Delacroix

I o k. T

Ausschnitt aus Lowenjagd

Eugene Delacroix (1798-1863) stand in der Gegenposition von Ingres und vertrat
die Malweise der Romantik. Er bevorzugte das dynamische Motiv, fiir ihn war die
Farbe wichtiger als die Modellierung, die Phantasie wichtiger als die Nachahmung der
antiken Vorbilder. Beim Motiv von Lowenjagd gibt es dramatische Szene, heftige
Bewegungen, den intensiven Konflikt und die angespannte Atmosphire, die die
Leidenschaft der Romantik treffen. Im Unterschied zu der klaren und préizisen
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Gestaltung des Klassizismus fiir statischen Gegenstand legte Delacroix grolen Wert
darauf, die Bewegung durch kraftvolle Pinselstriche darzustellen. Seine Pinselstriche
entstanden aus der entschlossenen und schnellen Ausfiihrung, in deren kiihnen
Formen war die Beweglichkeit der Pinselfithrung enthalten. Durch die Ausdruckskraft
des Pinselstrichs selbst wurde das Gefiihl von der Bewegung vermittelt.

In Bezug auf die erwihnten kiinstlerischen Stile konnen wir von drei Arten
Einstellungen sprechen, sie sind: (1) die klassische Einstellung, die sich um die
Klarheit und den Perfektionismus der Gestaltung bemiiht; (2) die realistische, die um
die Treue der Wiedergabe; (3) die expressive, die auf den subjektiven Ausdruck zielt.'
Zusammenfassend ldsst sich also sagen: die klassische Einstellung strebt nach der
Objektivitit als dem gesetzten Transzendenten; die realistische nach der Objektivitit
als dem Gegebenen oder Erscheinenden; die expressive nach der Subjektivitit. Die
klassische Einstellung entspricht dem Gegenstandspol, die expressive dem Ichpol.
Die realistische Einstellung ist zwar vom Gegenstandspol ausgegangen, aber in der
Entwicklung endlich auf die Korrelation zwischen den beiden Seiten ausgerichtet.”
Beim Gegenstandspol der klassischen Einstellung schenkt man dem Ausdruck des
Subjekts selbst keine grole Aufmerksamkeit und verwendet auch keine
offensichtlichen Pinselstriche, wie der makellos dargestellte Korper von Ingres
erscheint (das Transzendente wird eigentlich vom Subjekt gesetzt, aber es will das
Setzen nicht zugeben; eine malerische Gestalt kann nur durch Pinselstriche
hervorgebracht werden, aber Klassizisten versuchten die Bedeutung des Pinselstrichs
zu bestreiten). Beim Ichpol der expressiven Einstellung hat der subjektive Ausdruck
Vorrang vor der Reprasentation des Objekts, daher ist es stark auf die Ausdruckskraft
des Pinselstrichs angewiesen, wie die rauhe Gestalt mit hervorgehobenen
Pinselstrichen von Goya und Delacroix. Je nach der Anforderung des Ausdrucks
erreichen die Pinselstriche unterschiedliche Grade an Freiheit. Spiter haben die
Striche vom Expressionismus und von der Abstrakten Kunst mehr Freiheit und
Unabhingigkeit von der gegenstindlichen Reprisentation gewonnen. Die realistische
Einstellung hat sich iliber eine lange Zeit erstreckt und umfasst viele Kiinstler und
Kunstschulen, dabei gibt es vielfdltige Formen vom Pinselstrich. Im Fall von der
Korrelation zwischen den beiden Seiten hidngen die Gestaltungsweise und die Form
der Pinselstriche von der Entwicklung der Erkenntnis iiber den visuellen Gegenstand

' Was ich hier meinen méchte, ist keine konkrete Kunstschule, sondern eine allgemeine Richtung vom bestimmten
Kunststil. Die klassische Einstellung bezieht sich auf die akademische und idealistische Gestaltungsweise, und
muss nicht auf den Klassizismus des 18. und 19. Jahrhunderts beschrinkt sein. Die realistische Einstellung kann
nicht mit dem Realismus des 19. Jahrhunderts gleichgesetzt werden. Sie strebt nach der realistischen Wiedergabe
des Motivs und umfasst viele Kiinstler und Kunstschulen aus verschiedenen Epochen, darunter Leonardo da Vinci,
Caravaggio, Veldzquez, Hals, Rembrandt, den Realismus des 19. Jahrhunderts und sogar Impressionisten.
Beispiele fiir die expressive Einstellung sind die Romantik, der Expressionismus und auch die Abstrakte Kunst.

% Natiirlich kénnen sich die Kunstschulen und Kiinstler in der Realitit mit den philosophischen Konzepten nicht
streng decken. Ein bestimmter Kunststil kann oft eine Mischung von mehreren kiinstlerischen Einstellungen
enthalten. In der Objektivitit des Klassizismus besteht schon die subjektive idealisierte Bestimmtheit, in Ingres’
Werken gibt es manchmal perspektivisch und anatomisch unmdgliche Darstellungen. Die Romantik und der
Expressionismus behalten die Darstellungen mit unterschiedlichen Graden an Objektivitét, nur die Abstrakte Kunst
ist von der Objektivitdt vollig befreit. Der realistischen Einstellung entsprechen vielfiltige Darstellungsstile, ihre
Grenze zu der expressiven Einstellung ist manchmal flieBend, Delacroix gilt als Vorbild von vielen
Impressionisten, der Post-Impressionismus und der Expressionismus sind miteinander verwandt. Trotzdem hilft
uns diese Unterscheidung, die verschiedenen Tendenzen in der Kunst zu verstehen.
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ab. Wenn man sich mehr auf die Einheit und Gewissheit des Gegenstands
konzentrierte, wurden die Pinselstriche zuriicktreten, wie bei Leonardo und
Caravaggio; wenn man mehr auf die Erscheinungsweise des Gegenstands achtete,
waren die Eindriicke durch die kithnen Pinselstriche zu erfassen, wie bei Velazquez,
Hals und Rembrandt. Wir gehen jetzt auf eine neue Darstellungsweise des visuellen
Gegenstands ein, die auf die Verdnderung der Einstellung in der visuellen
Wahrnehmung basiert, nimlich diejenige des Impressionismus.

3.5. Pinselstrich im Impressionismus

Das Wort ,,Impressionismus® leitet sich von dem lateinischen ,,impressio ab, das
,»Eindruck® bedeutet, und bezeichnet die neue Stilrichtung in der zweiten Hilfte des
19. Jh., die nach der Darstellung der Eindriicke von der dufleren Natur strebte. Das
Interesse an der Erfassung des Eindrucks beginnt nicht bei den Impressionisten, es ist
schon bei Velazquez, Hals, Turner und der Schule von Barbizon' erschienen. Aber nur
die Impressionisten hielten Eindriicke fiir primére Motive und entwickelten dafiir eine
systematische Darstellungsweise. Das fiihrte endlich zum Umsturz gegen die
Helldunkelmalerei, die als dominante Stilrichtung in der Europdischen Malerei von
der Renaissance bis zur Mitte des 19. Jh. galt. Es ist begleitet auch von der
Verdnderung der Form des Pinselstrichs.

1. Darstellung der visuellen Eindriicke Pinselstrich im Frithen Impressionismus

Der Impressionismus gilt zwar als Rebell gegen die Helldunkelmalerei, aber in
Hinsicht auf die Forschung der Beziehungen von Licht und Gegensténden ist er auch
ein Erbe, der seine Vorginger auf dem Weg des Realismus iibertroffen hat. In dem
System der Schattendarstellung spielte die Beleuchtung eine entscheidende Rolle fiir
die Gestaltung, aber die Reflexe des Lichts selbst sind noch nicht zum zentralen
Motiv der Malerei geworden. Die Impressionisten setzten sich fiir die realistische
Darstellung von Licht- und Schattenverhdltnissen und Farbwirkung unter freiem
Himmel ein. In der Schattendarstellung dienen Hell-Dunkel-Kontraste zur Einheit und
Stabilitdt des Gegenstands als Transzendentes, beim Impressionismus liegt der
Schwerpunkt in der Variabilitdt der originalen Erscheinungen des Gesichtssinns.

Impressionisten bestanden auf der realistischen Einstellung, ihr Motto waren ,,plein
air (unter freiem Himmel) und ,,sur le motif** (vor dem Motiv). Sie waren fasziniert
von der Erforschung, was die Menschen aktuell sehen. Fiir die Impressionisten seien
die Gegenststinde vor allem die visuellen Empfindungsdaten, mit der
phidnomenologischen Terminologie, es sind die immanenten Gegenstinde. Die
impressionistischen Motive sind nicht mehr die einheitlichen tastbaren Dinge, sondern
die immanenten Gegenstinde des Gesichtssinns, ndmlich die ins Auge fallenden
Farben, Licht und Form.

' Die Schule von Barbizon war eine Kiinstlerkolonie von franzésischen Landschaftsmalern Mitte des 19.
Jahrhunderts. Kennzeichnend fiir diese Schule war die realistische Darstellung der Farbwirkung unter freiem
Himmel im Gegensatz zur Ateliermalerei. In der intensiven Farbverwendung der Romantik und der
Freilichtmalerei der Schule von Barbizon besteht eine Vorahnung des Impressionismus.
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Die Entmaterialisierung des Gegenstdndlichen fiihrte dazu, dass Impressionisten
der traditionellen Schattendarstellung nicht mehr treu bleiben konnten, die fiir
materiales Ding geeignet ist. Vor einer dhnlichen Situation hat Turner schon bei seiner
Marinemalerei gestanden. Turner strebte nach der Darstellung der Beweglichkeit von
Wellen und Sturm. Er wandte Aquarelltechnik auf Geméilde an und schuf die
kohdrente Form des Striches. Im Unterschied dazu konzentrierten sich die
Impressionisten auf das stindig wechselnde Licht, die flimmernde Luft und die
mannigfaltigen Effekte der Farbe, und versuchten die momentanen und
voriibergehenden Auswirkungen durch kleine, kurze und ,,gebrochene* Pinselstriche
einzufangen.

Impression, Sonnenaufgang
Monet
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Ausschnitte aus Impression, Sonnenaufgang

Die Marinemalerei Impression, Sonnenaufgang von Claude Monet (1840-1926) gab
der gesamten impressionistischen Bewegung den Namen und zeigt auch fast alle
Charakteristika des Impressionismus. Es stellt die farbigen Erscheinungen in einer
Szene von einer bestimmten Tageszeit dar. Die aufgehende Sonne, die Reflexion der
Sonne auf dem Wasser, die Morgenréte und Nebel im Hintergrund, und die
verschwommenen Schiffe im Nebel, alle weisen die zeichnerische Gestaltungsweise
zuriick. Was hier vornehmlich darzustellen ist, ist nicht mehr das Wahrgenommene,
sondern vielmehr die Wahrnehmung selbst. Der Nebel nimmt einen Grofteil des
Bildes ein und wurde von Monet durch leichte Pinselstriche mit Violett und Blau
gemalt. Industrieanlagen und Schiffe wurden nur allgemein und andeutend gestaltet.
Im Kontrast zu dieser Verschwommenheit der Gegenstinde ist die Klarheit der
Wahrnehmung von Strahlen. Das sich auf dem Wasser brechende und gldzende Licht
der Sonne wurde durch kriftige, pastose und ,,gebrochene* Striche mit Orange gemalt.
Die Sonne, dieser riesige Stern, verliert all ihre Korperlichkeit und Qualitat, wird nur
zur blof} visuellen Erscheinung in From von einem Stiick Hellorangerot.

Die unscharfen Umrisse kommen haufig in der impressionistischen Malerei vor,
wie die Schiffe im Nebel im Gemélde Impression, Sonnenaufgang von Monet und die
Kutschen auf der Strale im Boulevard Montmartre von Camille Pissarro
(1830-1903).
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Ausschnitte aus Ausschnitt aus
Impression, Sonnenaufgang Boulevard Montmartre

Monet Pissarro

Dies ist nicht das erste Mal, dass der Umriss des Gegenstands in der Westlichen
Malerei undeutlich ist. Beim Sfumato von Leonardo da Vinci gab es bereits die
Auflésung der Konturen in sanfte Ubergiéinge. Aber die Zeichnung ist immer noch die
Grundlage fiir die Malerei von Leonardo. Beim Sfumato sind zwar Umrisslinien
verschwommen, aber die Konturen des Gegenstands kdnnen vom Betrachter durch
die richtige Schattierung andeutungsweise erfasst werden. Ein wichtiger Beweis dafiir
ist, dass von der Renaissance bis zum Klassizismus immer eine zeichnerische Skizze
vor dem Malen herzustellen war, in der immer klare Umrisse im Vordergrund standen.
Das bedeutet, die zeichnerische Gestaltung war damals die Grundlage der Malerei, die
Abstufungen von Licht und Farbe als Erscheinungen waren den Gegenstinden
angehdngt. Die impressionistische Gestaltung hingegen erforderte keine prizise
Zeichnung als Skizze. Die impressionistischen Gemélde wurden normalerweise nicht
lange Zeit durchdacht, sondern ziemlich rasch und skizzenhaft gemalt. Die
reprasentierte Szene war oft fliichtig und die Konturen waren manchmal undeutlich,
die sinnlichen Eindriicke waren zuerst bei der entschlossenen und schnellen
Pinselfithrung einzufangen, ohne Details wiederzugeben. Die Gegenstinde und auch
ganze Szene basierten dann auf solche bruchstiickhaften Pinseltriche. Kurz und gut,
statt Details strebte der Impressionismus nach den allgemeinen visuellen Effekten. '

" In der Chinesischen Malerei gab es ein dhnliches Konzept von der allgemeinen Darstellung ohne Details. Ein
Dichter und Maler Wang Wéi L #F (699 oder 701-761) aus der Tang-Dynastie, der der Urheber der
,-Wasser-Tusche-Manier ist, hat im Uber Berg-Wasser-Malerei  (1//7K7#) so formuliert: ,,Die fernen Menschen
haben keine Augen, die fernen Biume haben keine Aste. In den fernen Bergen ist kein Stein...Auf fernem Wasser
gibt es keine Welle.« T4, (1K) ENEH, EH R, &0 8A. EKED.

95



Die Heuhaufen-Serie
Monet
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Nach Impressionisten gibt es keine inhdrente Farbe fiir einen Gegenstand, die
farbige Erscheinung hingt von der Umgebung und Beleuchtung ab. Wichtig sei es
nicht, welchen Gegenstand man malt, sondern unter welchen Lichtverhdltnissen man
malt. Daher schufen die Impressionisten manchmal eine Serie von Gemailden {iber
dasselbe Motiv unter verschiedenen natiirlichen Bedingungen, um die subtilen
Verdnderungen der Wahrnehmung zu verschiedenen Jahreszeiten und bei
verschiedenen Wetterbedingungen zu erfassen, wie z.B. Die Heuhaufen-Serie von
Monet. Fiir solche Komposition hatten Farben Vorrang vor Linien und Konturen. Die
Impressionisten bevorzugten helle und reine Farben, némlich die reinen
Spektralfarben. Sie lieBen die reinen Farben nicht auf der Palette, sondern auf der
Leinwand mischen. Die Gestalt hier wurde nicht durch glatte Pinselstriche mit
gemischten Farben wie {iblich, sondern durch gebrochene und nebeneinander liegende
Pinselstriche mit moglichst wenig Mischen von reinen Farben hervorgebracht, damit
der lebendige Effekt der Farben hergestellt werden konnte.

Schatten von Heuhaufen
Ausschnitte aus Heuhaufen-Serie

Bei Impressionisten wurden die Schatten zum ersten Mal farbig gemalt. Sie
vermieden die Verwendung von dunkler oder schwarzer Farbe. Sie bemerkten, dass
Schatten in der Natur verschiedenfarbige Reflexionen enthalten und durch Mischen
von verschiedenen nebeneinander liegenden Farbflecken gemalt werden konnen. Die
grauen Tone der Schatten konnen bei der Betrachtung aus einiger Entfernung durch
die Mischung von Farben erzeugt werden.

Kennzeichnend fiir Impressionismus ist die lockere und freie Aufteilung von
Pinselstrichen mit hellen und reinen Farben. Einerseits dient es zur getreuen
Wiedergabe der Eindriicke, E. H. Gombrich hat in The story of art so formuliert: ,,It
was only in Impressionism, in fact, that the conquest of nature had become complete,
that everything that presented itself to the painter’s eye could become the motif of a
picture, and that the real world in all its aspects became a worthy object of the artist’s
study.“1 Das bedeutet, die Impressionisten haben es wirklich erreicht, alls, was visuell
erscheint, reprisentieren zu konnen. Sie lieBen die Pinselstriche der momentanen
Wahrnehmung gehorchen, nicht den etablierten Regeln und Kenntnissen. Wie gesagt,
die realistische Einstellung bezieht sich auf die Korrelation zwischen Subjekt und

' E. H. Gombrich, The story of art, Phaidon Press, London 1950, 405.
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Objekt. Wenn man auf die immanenten Gegenstdinde statt auf die transzendenten zielt,
wird es unvermeidlich die subjektiven Faktoren betreffen. Die impressionistischen
Pinselstriche sind andererseits noch stirker mit den innerlichen Ausdriicken
verbunden. Nachdem Kandinsky die Heuhaufen-Serie von Monet im 1895 betrachtet
hatte, war er liber den Rhythmus des Pinselstrichs selbst erstaunt: ,,Was mir aber
vollkommen klar war — das war die ungeahnte, frither mir verborgene Kraft der
Palette, die iiber alle meine Trdume hinausging. Die Malerei bekam eine
mirchenhafte Kraft und Pracht. UnbewuBlt war aber auch der Gegenstand als
unvermeidliches Element des Bildes diskreditiert.“' Der Impressionismus hat nicht
nur die realistische Malerei bereichert, sondern auch die Moglichkeiten der
klassischen und expressiven Einstellung erweitert. Fast alle modernen Stilrichtungen
sind von der Forschung des Impressionismus ausgegangen und entwickeln sich in
eine bestimmte Richtung.

2. Farbpunkte des Pointillismus

Von der Farbgestaltung des Impressionismus ging der Pointillismus aus und
entwickelte eine wissenschaftliche Farblichtmalerei. Der Pointillismus basierte auf
der damaligen Farbtheorie, und glaubte, dass eine Gestalt mit reinen Farbpunkten
erzeugt werden kann. Alle Pinselstriche werden streng im Form von winzigen,
regelméBigen und deutlichen Punkte und in reinen Farben nebeneinander angeordnet.
Anstatt auf der Palette werden die Farben vom Auge des Betrachters aus einer
gewissen Entfernung optisch gemischt, und daraus formen sich die Gestalten und das
gesamte Bild.

Ein Sonntagnachmittag auf der Insel La Grande Jatte
Seurat

! Kandinsky, Riickblick, m. einer Einl.v. L. Grote, Baden-Baden 1955, 15.
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Ausschnitt aus Mohnfeld bei Argenteuil Ausschnitt aus La Grande Jatte
Monet Seurat

Statt die realistische Darstellung der momentanen Eindriicke durch rasche
Pinselfithrung, wie beim frithen Impressionismus, strebte der Pointillismus eine
sorgfaltige und durchdachte Zusammensetzung an. Vor der endgiiltigen Fassung
seines Geméldes Ein Sonntagnachmittag auf der Insel La Grande Jatte hat Georges
Pierre Seurat (1859-1891) schon einige Vorstudien gemacht. Nur wenn die
verschiedenen Farbpunkte streng nach wissenschaftlichen Berechnungen angeordnet
worden seien, konnen die gewiinschten optischen Effekte erst erzeugt werden. Das
bedeutet, die Farben und ihre Anordnung beruhen auf der wissenschaftlichen
Grundlage, nicht auf der aktuellen Beobachtung. Wéhrend der frithe Impressionismus
die ganze Gestalt in Eindriicke durch summarische Pinselstriche teilt, bricht der
Pointillismus den Eindruck weiter in ,unteilbare” Punkte, die fiir Idee der Farbe
stehen. Der Pointillismus weicht von der realistischen Einstellung des frithen
Impressionismus ab, und néhert sich der klassischen in gewissem Sinn. Der
Gegenstandspol des Klassizismus des 19. Jh. bezieht sich auf sinnliche Dinge, aber
die einzige Art Gegenstand des Pointillismus ist nur Farben. Die beide streben nach
der ,,objektiven Wahrheit“, die von dem konkreten Sinnlichen unabhéngig ist und
dariiber hinausgeht.

Obwohl die Gemilde von Klassizismus und Pointillismus komplett anders
aussehen, sind die beide auf einen nach eigenen Gesetzen wohldurchdachten
Malprozess zuriickzufiihren. Die typischen impressionistischen Pinselstriche, wie im
Mohnfeld bei Argenteuil von Monet, wurden mit vielféltigen Formen frei ausgefiihrt.
Die Freiziigigkeit der Pinselfiihrung gewihrleistet die Erfassung der frischen
Eindriicke, und daraus bilden sich die Texturen des Striches selbst. Die Farbpunkte
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von Seurat wurden in der fast einheitlichen GroBle aufgetragen. Im Streben nach
Objektivitdt geht der Pointillismus auf Kosten der Pinselfiihrung, der subjektiven
Bewegung, so dhnlich wie der Klassizismus. Die Pinselstriche beim Klassizismus
lassen sich iiberhaupt nicht deutlich erkennen; die Farbpunkte beim Pointillismus
stehen zwar deutlich zur Schau, aber ohne Eigenart. Ein reiner Klassizist konnte im
Prinzip ohne Farbe malen; die vom Pointillismus verwendeten Farben sind zwar rein
und hell, aber auch steif und kalt, weil es an Beweglichkeit wéhrend der
Pinselfiihrung mangelt.

3. Bestindigkeit mit Erscheinung Pinselstrich von Cézanne

Im Unterschied zum Pointillismus, der die impressionistischen Pinselstriche weiter
in winzige Punkte zerlegte, suchte Paul Cézanne (1839-1906) die feste Einheit des
Gegenstands. Der Impressionismus strebte nach der Erfassung der fliichtigen
Eindriicke, indem der Gegenstand in Beziehungen zur Licht und Luft dargestellt
wurde. Dabei wurden die Festigkeit und Beharrlichkeit des Gegenstands ignorierte,
dessen Konturen auf dem Bild wurden verschwommen und das Volumen war verloren.
Cézanne nahm das realistische Konzept des Impressionismus an, sich die Natur zum
Vorbild zu nehmen, und strengte sich an, um der Fliichtigkeit der impressionistischen
Gestaltung entgegenzuarbeiten. Er wollte aus dem Impressionismus ,,etwas Festes und
Bestindiges machen®, ,,wie die Kunst der Museen“'. In diesem Sinn kann man also
sagen, dass Cézanne nach der Vereinigung von der realistischen Beobachtung und der
klassischen Bestandigkeit strebte.

Stilleben mit Obstschale
Cézanne

! Merleau-Ponty, Der Zweifel Cézannes, in: Das Auge und der Geist. Philosophische Essays, Felix Meiner Verlag,
Hamburg 2003, 8.
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Ausschnitte aus Stilleben mit Obstschale

Wie der Impressionismus, legte Cézanne auch groflen Wert auf die Bedeutung von
Farbe als Gestaltungsmittel. Der Farbauftrag diente beim Impressionismus zur
Darstellung der augenblicklichen Erscheinungen des Gegenstands, bei Cézanne aber
zur Modellierung von Volumen und Tiefe des Gegenstands. Die Festigkeit der Form
des Gegenstands resultiert aus der Zuriickfiilhrung auf dessen geometrische
Grundformen. Die Anordnung der verschiedenen Farben statt der traditionellen
Schattierung diente zur Darstellung der Tiefe des Gegenstands. Wir haben schon von
der Rivalitdit vom Zeichnerischen und Koloristischen zwischen Klassizismus und
Romantik gesprochen, in Cézannes Stilleben werden sowohl die Stabilitdt der
Konturen als auch die Intensitét der Farben erreicht. Apfel im Bild Stilleben mit
Obstschale wurden mit intensiven Farben und durch die geometrische Form von
Kugel gestaltet. Wie Merleau-Ponty sagte, ,,Der Gegenstand wird nicht mehr von
Reflexen tiberlagert, verliert sich nicht mehr in seinen Beziehungen zur Luft und zu
anderen Gegenstinden, sondern wirkt wie dumpf von innen heraus beleuchtet, das
Licht stromt von ihm aus, und daraus resultiert ein Eindruck von Festigkeit und
Materialitt. '

Merleau-Ponty wies auf die philosophische Bedeutung in Cézannes Malerei hin,
Cézanne ,,will die festen Dinge, die in unserem Blick erscheinen, nicht von der
fliichtigen Weise ihres Erscheinens trennen, er will die Materie malen, wie sie im
Begriff ist, sich eine Form zu geben, will die durch eine spontane Organisation
entstechende Ordnung malen. Er zieht die Grenze nicht zwischen den ,Sinnen‘ und
dem ,Verstand‘, sondern zwischen der spontanen Ordnung der wahrgenommenen
Dinge und der menschlichen Ordnung der Ideen und Wissenschaften...Diese
primordiale Welt wollte Cézanne malen“?. Nach Merleau-Ponty war Cézannes
kiinstlerisches Streben mit seinem phdnomenologischen Konzept nahe verwandt. Mit
Cézannes eigenen Worten, ,,Die Natur ist immer dieselbe, aber von ihrer sichtbaren
Erscheinung bleibt nichts bestehen. Unsere Kunst muss ithr das Erhabene der Dauer
geben, mit den Elementen und der Erscheinung all ihrer Verdnderungen. Die Kunst

! Merleau-Ponty, Der Zweifel Cézannes, in: Das Auge und der Geist. Philosophische Essays, 7-8.
2
Ebd., 9-10.
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muss ihr in unserer Vorstellung Ewigkeit verleihen.*'

Der Versuch, die Festigkeit nicht von der Fliichtigkeit des Erscheinens zu trennen,
wird von einem neuen Konzept der malerischen Elemente begleitet, die Zeichnung
und die Farbe nicht voneinander zu trennen. ,,Die Zeichnung muss also aus der Farbe
resultieren...,Die Zeichnung und die Farbe sind nicht mehr voneinander zu trennen; in
dem Maf3e, wie man malt, zeichnet man; je mehr die Farbe harmoniert, um so préziser
wird die Zeichnung. Im Reichtum der Farbe erreicht die Form ihre Fiille.® Cézanne
versucht nicht, durch die Farbe taktile Empfindungen zu suggerieren, um so die Form
und die Tiefe darzustellen. In der primordialen Wahrnehmung gibt es keinerlei
Unterschied zwischen Tast- und Gesichtssinn...Wir sehen die Tiefe, das Samtene, die
Weichheit, die Harte der Gegenstinde - Cézanne meinte sogar: ihren Duft. Wenn der
Maler die Welt ausdriicken will, muss die Anordnung der Farben dieses unteilbare
Ganze in sich bergen; sonst bleibt seine Malerei eine bloe Anspielung auf die Dinge
und gibt sie uns nie in der gebieterischen Einheit, in der Prasenz und uniiberbietbaren
Fiille, die fiir uns alle das Reale definiert.*?

Mont Sainte-Victoire
Cézanne

' Walter Hess, Paul Cézanne — Uber die Kunst, Mittenwald 1980, 12. Vgl. Hans-Giinther Van Look, Sehrevolte
der Scheinung. Cézanne am Mont Sainte-Victoire, Verlag Karl Alber, Freiburg/Miinchen 2008, 72.
2 Merleau-Ponty, Der Zweifel Cézannes, in: Das Auge und der Geist. Philosophische Essays, 12.
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Ausschnitte aus Mont Sainte-Victoire

In der Serie der Ansichten des Mont Sainte-Victoire verwendete Cézanne oft den
kleinen Pinselstrich tache (im Franzosischen ,,Farbfleck®) und lie die Struktur der
Landschaft aus dem Geflecht der taches bilden. Wahrend der Pointillismus den
Pinselstrich in ,,Farbpunkt-Atom* bricht, konvertierte Cézanne dessen Form in
»lache-Molekiil*, das jeweilig autark und unwiederholbar ist. ,,Die taches werden mit
Sorgfalt gesetzt, auf das Gleichgewicht ihrer Dichte wird geachtet, um im Gefiige des
Bildes der Ganzheitlichkeit der Flichengestaltung zu entsprechen.“! Wie wir in den
Details von Mont Sainte-Victoire sehen, setzte Cézanne ,,ein Griin oder ein Ocker tiber
Felder hinweg dem Ather der Ultramarine entgegen und lieB die Ultramarine tief in
diec Ebene fallen, um Farbangleichungen im all-over* und ein optisches
Verschmelzen zu erreichen.

Cézannes Leistung war es, den ,,Strukturzusammenhang der Natur in den Kontext
des Bildes iiberfiihrt zu haben’. Im Unterschied zu dem schnellen und entschlossenen
Fertigungsprozess des frilhen Impressionismus malte Cézannes langsam mit jedem
durchdachten Strich. ,,Wenn der Maler die Welt ausdriicken will, muss die Anordnung
der Farben dieses unteilbare Ganze in sich bergen....Deshalb muss jeder Pinselstrich
unendlich viele Bedingungen erfiillen, deshalb meditierte Cézanne mitunter
stundenlang, ehe er einen auf die Leinwand setzte, denn er musste...,die Luft, das
Licht, den Gegenstand, die Ebene, den Charakter, die Zeichnung, den Stil enthalten®.
Das was existiert, zum Ausdruck zu bringen, ist eine unendliche Aufgabe.**

3.6. Pinselstrich im Expressionismus
Das Wort ,,Expressionismus® stammt vom Lateinischen ,,expressio® ab und

bedeutet ,,Ausdruck®. , Impressionismus* und ,,Expressionismus® bezeichnen zwei
entgegengesetzte Neigungen in der modernen westlichen Malerei, die eine ist, ,,die

! Hans-Giinther Van Look, Sehrevolte der Scheinung. Cézanne am Mont Sainte-Victoire, 58.

? Ebd., 61.

* Ebd., 35.

* Merleau-Ponty, Der Zweifel Cézannes, in: Das Auge und der Geist. Philosophische Essays, 12-13.
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Wirklichkeit nach innen zu suchen®, die andere ist, ,,die Wirklichkeit nach auflen
darzustellen. Die Wirklichkeit des Impressionismus liegt in der inneren Konstruktion
des Gegenstands vom Subjekt, darum eroffnet sie auch den Raum des
Expressionismus. Sowohl die Romantik im 19. Jh. als auch der Expressionismus im
20. Jh. zéhlen zu einer Kunst der expressiven Einstellung. Die beiden strebten nach
dem Ausdruck von bestimmten Gefiihlen und Emotionen, der Unterschied liegt in der
Gestaltungsweise: Der Ausdruck der Romantik wird hauptsdchlich mit Hilfe von
denjenigen Leidenschaften erreicht, die als Reprdsentiertes in dem heftigen
Gesichtsausdruck, in der dramatischen Pose oder in der stressigen Szene reflektiert
werden; der expressionistische Ausdruck existiert in allen darstellenden Elementen
des Bildes, wie z.B. die unnatiirlichen Farben, die Umformung des Gegenstands und
ziigellose Pinselstriche. Der Ausdruck der Romantik ist immer noch mit der klaren
und rationalen Gestaltung des Gegenstands verbunden. Beim Expressionismus wird
die Reprisentation weiter abgeschwicht, der Ausdruck wird durch die freieren
Pinselstriche verstiarkt. Der Expressionismus als Stilrichtung entspricht vielen
verschiedenen Kiinstlern und Kiinstlervereinigungen. Hier sei nur auf Vincent van
Gogh, Munch und Matisse Bezug genommen.

1. Darstellung des Verstdindnisses Pinselstrich von Vincent van Gogh

Vincent van Gogh (1853-1890) gilt sowohl als Vertreter des Post-Impressionismus,
wie auch als Vorldufer des Expressionismus. Sein frither Stil wurde von Hals und
Rembrandt beeinflusst, pastose Pinselstriche in Braun, Grau und Schwarz wurden
recht grob aufgetragen, ohne iiberméfiges Nacharbeiten der Details. Spéter tibernahm
er vom Impressionismus helle und unvermischte Farben. AuBlerdem lernte er auch
Gestaltungsprinzipien aus dem Japanischen Farbholzschnitt. Brillante Farben
kombinierten mit seiner wilden Pinselfiihrung und der asiatischen vereinfachten
Gestaltungsweise, es entwickelte sich letztlich zu einem ausdrucksstarken Stil.

Sternennacht
Vincent van Gogh
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Foto einer Sternenbahn

Sternennacht von van Gogh scheint weniger realistisch zu sein, es sicht
wahrscheinlich ganz anders aus als der ruhige Nachthimmel, den wir normalerweise
sehen. Aber wenn wir es mit dem Foto einer Sternenbahn' vergleichen, werden wir
dieses Vorurteil ablegen. Was van Gogh malte, war nicht der Sternenhimmel fiir einen
Moment, sondern die Bewegung der Sterne in der ganzen Nacht, die er durch die
lange Zeit Beobachtung erfasst hatte. Van Gogh fiihlte die Berufung des Malers und
wies in einem Brief hin: ,,Es ist also Pflicht des Malers, sich ganz in die Natur zu
vertiefen, seine ganze Intelligenz anzuwenden und sein Empfinden in sein Werk zu
legen, so dass es auch anderen verstindlich wird.“* Van Gogh bevorzugte realistische
Motive und strebte nach der Wahrhaftigkeit. Aber was er fiir wahrhaftig und
bedeutend hielt, war nicht bloB visuelle Erscheinungen, sondern die Gefiihle, Ideen
und Verstdndnis von den Motiven. Impressionismus stellte den Eindruck des
Gegenstands dar, van Gogh das Verstdndnis. ,,Was ich noch in bezug auf den
Unterschied zwischen der alten und der modernen Kunst sagen wollte: Die neuen
Kiinstler sind vielleicht gréBere Denker.*® Dies ist nicht nur ein Uberblick iiber seine
eigenen kiinstlerischen Aktivititen, sondern auch ein Ausblick auf die zukiinftige
Kunst.

B i | E e «
Ausschnitt aus Sternennacht

' Die Sternbahn bezeichnet die kontinuierliche Umlaufbahn des sich bewegende Sterns am Himmel. Wihrend sich
die Sterne bewegen, bleibt die Kameraposition stationér, die Fotografie wird in der Langzeitbelichtung und aus der
Uberlagerung von Dutzenden von Digitalfotos erzeugt. Das resultierende Bild zeigt die Bewegung der Sterne am
Nachthimmel.
z Vincent van Gogh, Briefe, Verlag von Bruno Cassirer, Berlin 1940, 10.

Ebd., 8.
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Van Gogh wollte die Bewegung selbst behalten (ein Foto von einer Sternenbahn
kann die Bewegung nur in statischer Form erfassen). Er strebte nicht nach einer
realistischen oder gar wissenschaftlichen Wiedergabe. Die ,,ganze Nacht* von Van
Gogh bezieht sich auf die erlebten Intensitét, mit der die Seins- und Bewegungspotenz
des Kosmischen, seine Dynamik selbst, erfasst und im Bild realisiert wird. Er dnderte
die Bewegungsbahn von kreisformig zu spiralformig. Durch die ziligige und
rhythmische Pinselfiihrung hat van Gogh das Gefiihl von der ewigen Bewegung
transportiert. Wegen des starken Strebens nach dem Ausdruck von Gefiihlen und
Verstindnis bestand van Gogh nicht mehr auf der realistischen Einstellung des frithen
Impressionismus, sondern entwickelte sich in die Richtung der expressiven. Durch
seine ekstatischen Pinselstriche wurde die ungeheure Lebendigkeit vermittelt. ,,Ich
verfolge keinerlei System beim Malen, ich haue auf die Leinwand mit regellosen
Strichen und lassen sie stehen. Pastosititen — unbedeckte Stellen hier und da — ganz
unfertige Ecken — Ubermalungen — Brutalititen, und das Resultat ist...zu
beunruhigend und verstimmend, als dass Leute, die auf Technik sehen, daran Gefallen
finden konnen.*!

Sonnenblumenstrauf3 Sonnenblumen
Monet Vincent van Gogh

! Vincent van Gogh, Briefe, Verlag von Bruno Cassirer, Berlin 1940, 55-56.
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Ausschnitt aus Sonnenblumen von Vincent van Gogh

Ein Vergleich zwischen Sonnenblumen von Monet und von Van Gogh zeigt die
unterschiedliche Darstellungsweise von den beiden. Die blilhenden Sonnenblumen
von Monet wurden zwar rasch aber sorgfiltig gemalt, um die subtilen Eindriicke zu
erfassen. Van Goghs Sonnenblumen haben bereits begonnen zu welken, aber auch die
Samen angesetzt. Die visuelle Erscheinung wurde vereinfacht, die Vitalitit der
Sonnenblumen liel sich durch die plastisch sichtbaren Pinselstriche betonen.

Kennzeichnend fiir van Gogh sind Ubersteigerung der Farbe und Vereinfachung der
Gestaltung. Van Gogh verwendete gern reine Farben, nicht um die natiirlichen
Farbeffekte wiederzugeben, wie bei Impressionismus oder Pointillismus, sondern um
bestimmte Stimmungen kréftiger auszudriicken. Er vereinfachte die Form des
Gegenstands und hob die Form des Pinselstrichs selbst hervor. Kleine Pinselstriche
sind mit hellen Farben wellig, kreisférmig oder spiralférmig angeordnet. Wahrend der
Impressionismus die getreue Gestalt in unregelméBige feine Pinselstriche teilte,
formte van Gogh den Korper in eine Reihe von rhythmisch angeordneten Strichen um,
um das Verstindnis und Gefiihle auszudriicken.
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2. Darstellung der psychischen Gestalt Pinselstrich von Munch

Als Wegbereiter des Expressionismus untersuchte Edvard Munch (1863-1944)
tiefgehend, wie der innere Gefiihlszustand durch die dullere Natur zum Ausdruck
kommen kann.

Der Schrei
Munch

Das Bild Der Schrei bezieht sich auf das Gefiihl bei einem realen Spaziergang von
Munch selbst, dabei fiihlte er Trauer und Angst, und meinte einen Schrei durch die
Natur wahrzunehmen. Alles Dargestellte auf dem Bild, wie der Abendhimmel, die
Landschaft, die Briicke und Figuren, entspricht einem realen Motiv. Aber die
Gegenstiande sind nicht genau so gestaltet, wie sie gewoOhnlich aussehen. Dieses
Gemalde zeigt, wie subjektive Gefiihle die Erscheinungen des Objekts verzerren. Die
Figur im Vordergrund hat die beiden Hidnde an den Kopf gepresst, der wie ein
Totenkopf aussieht. Thre Augen und ihr Mund sind weit offen, der ganze Korper und
Kopf sind verzerrt. Im Kontrast zu den zwei geraden Figuren im Hintergrund ist die
Form der Hauptfigur gekriimmt, als ob es durch Schock und Angst sehr gequetscht
wiirde. Der blutrote Himmel und die blauschwarze Landschaft im Hintergrund sind
auch mit langen und gekrimmten Linien geformt. Unsere Wahrnehmung der
Gegenstinde wird von unserem Gefiihlszustand tief beeinflusst, so dass sie momentan
anders erscheinen konnen als im gewohnlichen Gedéchtnis.

Alle Farben und Formen auf diesem Bild sind Spiegel der Gefiihle. Die
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Ausdruckskraft dieses Gemaéldes liegt darin, nicht durch die natiirliche Wiedergabe
einer Figur das Entsetzen als objektives Ereignis darzustellen, wie es die Romantik oft
tat, sondern durch die Verzerrung der entsetzten Figur das Entsetzen als subjektives
Gefiihl direkt zu vermitteln. Bei der Romantik werden Gefiihle in die Figur eingesetzt,
beim Expressionismus wird die Figur von Gefiihlen umhiillt. Der Impressionismus
stellte den visuellen Eindruck des dueren Gegenstands dar; van Gogh das aufgefasste
Verstindnis des Gegenstands; Munch den psychischen ,,Eindruck® des &ulleren
Gegenstands, der vom Gefiihlszustand beeinflusst wird. Der psychische Eindruck
gehort auch zum immanenten Gegenstand, dabei orientiert man sich aber nicht an
einem AuBlen, wie es der Impressionismus gemacht hat, sondern hauptsichlich an
inneren Gefiihlen. Die Pinselstriche des Expressionismus sind freier und subjektiver
als die obigen und driicken vielmehr die inneren Gefiihle aus.

Munch war nicht den &duBleren Erscheinungen treu, sondern den inneren Gefiihlen
und Emotionen. Die realistische und expressive Einstellung waren bei ihm
merkwlirdig integriert. Seine Kunst gilt als ,,psychischer Realismus*.

3. Befreiung der Farbe von Form beim Fauvismus

Das Wort ,,Fauvismus* leitet sich von dem franzosischen Wort ,.fauves™ (wilde
Bestien) ab, und bezeichnet die sich an Farbeffekten orientierende Stilrichtung am
Anfang des 20. Jh., dabei wurde die expressive Funktion der Farbe gegeniiber der
nachbildenden hervorgehoben. Die Farbgebung wurde nicht mehr der getreuen
Wiedergabe des Gegenstandes untergeordnet, sondern alle malerischen Elemente
dienten der Ausdruckskraft der Farbe. Wie bereits erwidhnt, bestand die Rivalitét
zwischen dem Zeichnerischen und dem Koloristischen schon lange in der
Entwicklung der Westlichen Malerei. Nach der expressiven Einstellung des
Fauvismus sollte der Farbe ihre eigene Bedeutung zugesprochen werden, die in
gewissem MaBle von der Formgebung unabhingig sein kann. Die fauvistische
Bewegung gilt als die endgiiltige Befreiung der Farbe von Zeichnung.

5 .

Portrat von Madame Matisse - Die Griine Linie
Matisse
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Portrit von Madame Matisse - Die Griine Linie von Henri Matisse (1869-1954)
zeigt eine wagemutige Farbgebung. Es verzichtet auf die realistische Darstellung und
ordnet alles der Ausdruckskraft der Farbe unter. Auf dem Gesicht der portrétierten
Frau erscheinen merkwiirdige unnatiirliche Farben. Das griine Band auf der Nase teilt
das Gesicht in zwei Hilften, durch die Unterscheidung der Farben schafft es die klare
Trennung zwischen einem hellen und einem schattierten Bereich. Der Hintergrund ist
auch unrealistisch und in verschiedenen Farben bemalt, um zu der Farbgebung des
Gesichts zu passen. Diese griine Linie hebt den Nasenriicken hervor und erzeugt mit
anderen Farben einen dreidimensionalen Effekt, ohne die traditionelle Schattierung
anzuwenden.

Die schrille und unnatiirliche Farbigkeit ist kennzeichnend fiir den Fauvismus. Die
Farbe ist nicht mehr nur Ergdnzung der Reprisentation des Gegenstands, sondern
steht als unabhingiges Element im Mittelpunkt der Komposition. Farbe ist auch ein
Element des Pinselstrichs, der Befreiung der Farbe folgte die vollstindige Freisetzung
des Pinselstrichs von der repriasentierenden Funktion, es ist die Abstrakte Malerei.

3.7. Pinselstrich in der Abstrakten Malerei

Im Expressionismus iiberwiegt der Appell des Ausdrucks gegeniiber der Funktion
der Représentation, die Form des Gegenstands wird oft wegen der Anforderung des
Ausdrucks stark verzerrt. Diese Stilrichtung hat sich bis zum AuBersten entwickelt
und endlich vollig auf die Funktion der Représentation verzichtet. Die Abstrakte
Malerei verweist nicht mehr auf den Gegenstand als Transzendentes, und ldsst nur die
rein malerischen Mittel als wirkliche Présentation zuriick. Die meisten Gemélde der
Abstrakten Malerei werden nummeriert, ohne einen gegenstindlichen Titel, denn
Zahlen sind neutral, so dass der Betrachter nicht durch die Gegensténdlichkeit
abgelenkt wird und die Aufmerksamkeit auf die Form der Malerei richten kann. Wenn
die Tradition der gegenstandsbezogenen Malweise durchbrochen wird, wird eine
griindliche Befreiung des Pinselstrichs von der Nachbildung erreicht. Jeder
Pinselstrich braucht nicht mehr die Form einer Sache anzugeben, die anders als sie
selbst ist, sondern nur von seiner eigenen Bedeutung zu kiinden.

1. Musikalischer Rhythmus Pinselstrich in Konkreter Kunst von Kandinsky
Wassily Kandinsky (1866-1944) zog es spéter vor, die abstrakte Kunst ,,Konkrete
Kunst*“ zu nennen. Fiir ihn bedeutet ,,abstrakt die Wegnahme von der realen oder
quasirealen Gegenstindlichkeit, aber nicht von Bildwirklichkeit. ,,In jedem mehr oder
weniger ,naturalistischen® Werk wird ein Teil der bereits existierenden Welt
entliehen...und unter das Joch des kiinstlerischen Ausdrucks gebogen...Die abstrakte
Kunst verzichtet auf Gegenstinde und ihre Verarbeitung, Sie schafft sich die
Ausdrucksformen selbst*'. Die Entziehung des Bezugs auf den Gegenstand 6ffnet die

! Kandinsky, abstrakt oder konkret?, in: Essays iiber Kunst und Kiinstler, hg. v. M. Bill, 3. Aufl. Bern 1973, 224.
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Moglichkeit fiir die reinen malerischen Mittel. Die Farben und Formen sind keine
Mittel fir ein anderes mehr, sie erscheinen als sich selbst. ,,So stellt die abstrakte
Kunst neben die ,reale® Welt eine neue, die duBlerlich nichts mit der ,Realitit’ zu tun
hat. Innerlich unterliegt sie den allgemeinen Gesetzen der ,kosmischen Welt‘. So wird
neben die ,Naturwelt® eine neue ,Kunstwelt® gestellt — eine ebenso reale Welt, eine
konkrete.“! In einem reprisentierenden Bild ist das Bildobjekt die ,,Erscheinung eines
Nicht-Jetzt im Jetzt“ und entspricht der Selbstpridsenz, das Bildsujet hingegen ist
,Nichterscheinendes im Erscheinenden und entspricht einem Nichts, was nur
re-prasentiert werden kann. Konkrete Kunst verzichtet auf das Nichterscheinendes,
dessen wirkliche Pridsenz nie zu realisieren ist, und strebt nach der Wirklichkeit der
erscheinenden Welt. Die Konkrete Kunst hat auch einen Sujetbezug, nicht den
gegenstindlichen, sondern den einer ,,neuen Welt“, den vom ,,inneren Klang*.

Nach Kandinsky kann das Erscheinende als Form Selbstidndigkeit und
Unabhéngigkeit haben und im Betrachter bestimmte Gefiihle wecken. Er fiihrte die
Form des Buchstabens als Beispiel an. ,,Wenn der Leser irgendeinen Buchstaben
dieser Zeilen mit ungewohnten Augen anschaut, das heift nicht als ein gewohntes
Zeichen eines Teiles eines Wortes, sondern erst als Ding, so sieht er in diesem
Buchstaben auller der praktischzweckméaBig vom Menschen geschaffenen abstrakten
Form, die eine stindige Bezeichnung eines bestimmten Lautes ist, noch eine
korperliche Form, die ganz selbstindig einen bestimmten &uBleren und inneren
Eindruck macht, das heillt unabhidngig von der eben erwdhnten abstrakten
Form.“ Diese Form bezieht sich zum einen auf die ,,Gesamterscheinung®, zum
anderen auf die einzelnen Linien, die bestimmte Eindriicke von ,,lustig®, ,,traurig® usw.
machen. ,,Wenn der Leser diese zwei Elemente des Buchstabens gefiihlt hat, so
entsteht in thm sofort das Gefiihl, welches dieser Buchstabe als Wesen mit innerem
Leben verursacht.” Darum wirkt der Buchstabe in doppelter Weise: einerseits wirkt er
als ,,ein zweckméaBiges Zeichen, andererseits wirkt ,.erst als Form und spiter als
innerer Klang dieser Form selbstindig und vollkommen unabhingig®. Kandinsky kam
zu dem Schluss, dass ,,die dufere Wirkung eine andere sein kann, als die innere, die
durch den inneren Klang verursacht wird, was eines der mdchtigsten und tiefsten
Ausdrucksmittel in jeder Komposition ist*.”

Kandinsky ging weiter voran, bei einer Linie auf der Leinwand kann auch
Praktisch-ZweckmaBige vermieden werden. ,,In dem Augenblick aber, in welchem er
(der Beschauer) sich sagt, dass der praktische Gegenstand auf dem Bilde meistens nur
eine zufdllige und nicht eine rein malerische Rolle spielte und dass die Linie
manchmal eine ausschlieBlich rein malerische Bedeutung hatte, in diesem Augenblick
ist die Seele des Beschauers reif, den reinen inneren Klang dieser Linie zu
empfinden.“ ,,Wenn also im Bild eine Linie von dem Ziel, ein Ding zu bezeichnen,
befreit wird und selbst als ein Ding fungiert, wird ihr innerer Klang durch keine
Nebenrollen abgeschwicht und sie bekommt ihre volle innere Kraft.> Das Prinzip

der Malerei nannte Kandinsky dasjenige der ,,inneren Notwendigkeit*.

! Kandinsky, abstrakt oder konkret?, in: Essays iiber Kunst und Kiinstler, 225.
? Kandinsky, Uber die Formfrage, in: Essays iiber Kunst und Kiinstler, 31-33.
3
Ebd., 34.
* Kandinsky, Uber das Geistige in der Kunst, [1912], 5. Auflage, Benteli-Verlag, Bern-Biimpliz 1956, 64.

111



Improvisation 26
Kandinsky

Komposition IX
Kandinsky

Kandinsky versuchte ein Prinzip fiir befreite Farben und Formen zu finden. Er
entdeckte die Musik als Vorbild fiir Malerei, die lediglich mit Toénen unmittelbar
Harmonien bildet. ,,Die Musik, die von der Natur &uBerlich ganz emanzipiert ist,
braucht nicht irgendwo dufere Formen fiir ihre Sprache zu leihen. Die Malerei...ihre
Aufgabe ist heute, ihre Krifte und Mittel zu priifen, sie kennenzulernen, wie es die
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Musik schon lange tut, und zu versuchen, diese Mittel und Krifte in rein malerischer
Weise zum Zweck des Schaffens anzuwenden.“' Kandinsky betitelte manchmal seine
Arbeiten mit musikalischen Ausdriicken. Die Gemélde mehr mit Spontanitit nannte er
LImprovisation®, die ausfiihrlichere Werke wurden als ,,Kompositionen* bezeichnet.
Er nahm eine synédsthetische Verbindung zwischen Sehen und Horen an und verglich
die Wirkung von verschiedenen Farben mit der von musikalischen Ténen”. Das Ziel
der Malerei ist fiir ihn ,,Farbsymphonien* bzw. ,,Farbharmonie®.

Satte Farben, abwechslungsreiche Linien und Formen, brillante und flexible
Komposition sind kennzeichnend fiir Kandinskys Malerei. Die abstrakte bzw.
konkrete Kunst ist eine extreme Form der expressiven Malerei, sie versucht nicht, die
duBere Welt wiederzugeben, sondern driickt unmittelbar die inneren Gefiihle aus. Das
Geistige dieser Malerei bezieht sich nicht auf die Reprdsentation eines dufleren
Gegenstands, sondern auf die thythmische Darstellung der rein malerischen Mittel.

2. Geometrische Regeln —— Pinselstrich in Geometrischer Abstraktion von
Mondrian

Wihrend Kandinsky die abstrakte Malerei zu einer so ausdrucksvollen Kunst wie
Musik entwickeln wollte, wollte Piet Mondrian (1872-1944) die Malerei so klar und
geordnet werden lassen wie geometrische Bilder. Im Unterschied zu Kandinskys
Begeisterung in der Malerei strebte Mondrian nach den objektiven Regeln der
einfachen Formen.

PM o

Komposition mit Rot, Gelb, Blau und Schwarz
Mondrian

! Kandinsky, Uber das Geistige in der Kunst, [1912], 5. Auflage, Benteli-Verlag, Bern-Biimpliz 1956, 55-56.
Kandinsky erwidhnte hier auch die Wiedergabe der Natur in der Musik, er hielt diesen Versuch fiir Misserfolg, es
sei ,,eine unmogliche und nicht nétige Aufgabe®. ,,Eine derartige Stimmung kann von jeder Kunst geschaffen
werden, aber nicht durch duBlerliche Nachahmung der Natur, sondern durch kiinstlerische Wiedergabe dieser
Stimmung in threm inneren Wert.*

2 Vgl. Kandinsky, Uber das Geistige in der Kunst, [1912], 5. Auflage, Benteli-Verlag, Bern-Biimpliz 1956,
91-103.
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Nach Mondrian sollten die kiinstlerischen Mittel die natiirlichen Formen ablegen
und sich in die einfachsten Formen verwandeln. Kennzeichnend fiir Mondrians
Malerei sind die farbigen geometrischen Formen. Striche vereinfachen sich zu
geraden Linien, und alle Linien werden entweder vertikal oder horizontal gesetzt. Die
schwarzen Raster bilden mehrere rechteckige Flichen, darauf werden nur die
Grundfarben aufgetragen, wie Rot, Gelb und Blau, und sowie die Nicht-Farben
Schwarz, Weill und Grau. Mondrian suchte die Regeln von Koordination und Kontrast
zwischen den einfachen Formen und Farben.

Mittels geometrischer Grundformen erfasste Cézanne die feste Form des
Gegenstands, Mondrian hingegen hielt die duBeren Erscheinungen der Natur fiir
unwichtig, das Wesentliche liege nur in den rein geometrischen Formen. Die Mission
der Malerei bestehe darin, diese ordentliche und ideale Welt darzustellen. In diesem
Sinn ndhert sich die Geometrische Abstraktion der klassischen Einstellung. Mondrian
zielte nicht auf den Ausdruck des subjektiven Geistigen, wie Kandinsky, sondern auf
die Objektivitit der reinen Formem. Die Pinselstriche bei der Geometrischen
Abstraktion werden zwar von der reprisetienrenden Funktion befreit, erhalten aber
keine groBe Freiheit, sie beschrinken sich auf die streng geometrischen Formen und
Primérfarben, um die ideale Objektivitdt anzustreben. Pinselstriche verweisen hier
weder auf den fremden Gegenstand, noch heben sich selbst hervor. Sie sind vielmehr
Symbole fiir Ideen der reinen Formen.

3. Leibliche Bewegung —— Pinselstrich in Aktionsmalerei von Pollock

Wihrend Kandinsky und Mondrian bestimmte Regeln fiir die rein malerischen
Mittel suchten, entfaltete Jackson Pollock (1912-1956) seine Gemélde von
wtropfenden Farben‘ (dripping paints) vollkommen frei.

-] £ 3 o =2
-~ B ™ o

Herbs-t Rhy-thmus (Nummer 30)
Pollock
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Pollock durchbrach die traditionelle Malweise mit Staffelei, Palette und Pinsel. Er
lie die Leinwand auf dem Boden liegen, verwendete Stocke, Kellen, Messer und
auch Farbdosen mit Loch. Beim Malen ging er um die Leinwand herum, er tropfte,
schleuderte, goB3 und spritzte, lie die Farben auf der Leinwand flieBen. Die Farben
werden so frei verstreut, und bilden ineinander verwobene Texturen.

Pollock verzichtete vollig auf den geplanten Bildaufbau, und iiberlie die
Komposition der improvisierten Bewegung. Er wurde zu einem Begriinder und
zentralen Vertreter der Stilrichtung der Aktionsmalerei (Action Painting). Die Striche
von Aktionsmalerei sind nicht nur von der Aufgabe der Représentation des duBleren
Gegenstands befreit, wie bei der traditionellen gegenstandsbezogenen Malerei,
sondern auch von der Anforderung der Regeln fiir die abstrakten malerischen Mittel,
wie bei der frithen Abstrakten Malerei von Kandinsky und Mondrian. Sie sind vollig
von der leiblichen Bewegung des Subjekts abhingig. Bei der Aktionsmalerei steht
nicht die gegensténdliche oder abstrakte Form im Vordergrund, sondern das Ereignis
des Leibes. Durch die rhythmischen Bewegungen hinterlie Pollock die sichtbaren
Striche auf der Unterlage, um die innere Gefiihle auszudriicken.
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4. Pinselstrich in der Chinesischen Kalligrafie

Das Wort ,,Kalligrafie* stammt vom Griechischen ,,kaAliypagio™ (von ,,Kahog™,
,schon®) ab und bedeutet Schonschreiben. Dieses ,,Schonschreiben® ist in vielen
Kulturen auf der Welt gegeben, mit schonen Formen dient es meistens zur
Leserlichkeit. Aber die Chinesische Kalligrafie ist vollkommen anders als die
Westliche oder die Arabische Kalligrafie. In der westlichen Kultur fungiert die
Kalligrafie meistens dekorativ, sie sieht kompliziert und einfach schon aus, und ist
leicht verstindlich. Eigentlich kann sie sich nicht mit der Westlichen Malerei auf die
gleiche Stufe stellen. Im Gegensatz dazu ist die Kalligrafie in der chinesischen Kultur
ziemlich hoch geschitzt. Sie zeichnet sich gegeniiber anderen Arten Kalligrafie
wenigstens durch zwei wichtige Eigentiimlichkeiten aus. Erstens haben sich
vollstindige systematische Regeln des Pinselstrichs in der Geschichte entwickelt. Im
alten Chinesisch gibt es eigentlich kein Wort wie ,,Schonschreiben” oder
,,Schreibkunst®, wir haben nur ,,Gesetze des Schreibens® =132/ Alle Striche von
einer bestimmen Kategorie miissen sich streng nach den entsprechenden Regeln
ausbilden. Verschiedene Arten Striche richtigen hervorzubringn, es bedarf einer
jahrelangen Ubung fiir Pinselfiihrung. Zweitens dient das System der Striche nicht
ausschlieflich zur schonen Leserlichkeit, sondern vielmehr zum Ausdruck der
Emotion. Nach der vollkommenen Beherrschung der Technik kann der Kiinstler
endlich einen eigenen Stil entwickeln, um Gefiihl und Emotion auf eigentiimliche
Weise zum Ausdruck bringen zu konnen. Ein kalligraphischer Text ist manchmal nicht
leicht lesbar, und sogar noch schwer zu wiirdigen, selbst fiir die gebildeten Chinesen.
Kurz und gut, die Chinesische Kalligrafie bezeichnet sich als eine sowohl strenge wie
auch freie Kunst.

In der chinesischen Kunst steht das Gedicht an erster Stelle, danach die Kalligrafie,
die Malerei an dritter. Diese Reihenfolge zeigt die Wichtigkeit der Expression im
chinesischen Geschmack. Durch Gedicht kann das Innere im hochsten Mafl von
Freiheit und Unmittelbarkeit zum Ausdruck kommen, anschlieBend folgt die
Kalligrafie. Die Malerei beschréankt sich auf die sichtbare Gestalt des Gegenstands, ihr
Ausdruck ist daher ziemlich indirekt. Die Chinesische Kalligrafie hat Vorrang
gegeniiber der Chinesische Malerei nicht nur wegen des freieren Ausdrucks, sondern
auch auf Grund der Technik der Pinselfiihrung. Die Chinesische Malerei nimmt sich
die Kalligrafie zum Vorbild und lernt daraus die Technik von Pinselfiihrung und
Pinselstrich. Wenn man in China ein guter Maler werden will, muss man zuerst
unbedingt die Kalligrafie eingehend lernen. Nur wenn die Technik von Pinselfiihrung
sehr gut beherrscht werden kann, kann dann ein hervorragendes Malen moglich sein.
Das bedeutet, die Kalligrafie schaftt die technische Grundlage fiir die Malerei.

Die hohe Schitzung von Pinselfiihrung und Pinselstrich zeigt die Wichtigkeit der
Zeitlichkeit und Leiblichkeit in der Chinesischen Kalligrafie. In diesem Sinn ist die
Chinesische Kalligrafie nicht mit der gewohnlichen reprédsentierenden Malerei,
sondern mit der zeitlich darstellenden Kunst noch nidher verwandt, z.B. wie
Klavierspiel oder Tanz. Das Werkzeug ist aber kein Musikinstrument, sondern Pinsel,
nur die Szene befindet sich nicht auf der Biihne, sondern auf dem Papier. Es ist besser,
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die Eigenschaften aller anderen Kalligrafien zuerst zu vergessen, dann gehen wir auf
die chinesische Schreibkunst ein. Wir werden sehen, keine Kunst auf der Welt schenkt
dem Pinselstrich allein so viel Beachtung wie die Chinesische Kalligrafie.

4.1. Strich in der chinesischen Schrift

Um die Chinesische Kalligrafie als Schreibkunst fiir die chinesische Sprache zu
erkennen, miissen wir uns zuerst klarmachen, was fiir eine Schriftsprache die
chinesische Schrift ist.

In Die Philosophie des Geistes hat Hegel iiber die Bestimmung des Zeichens
gesprochen: ,Die Anschauung, als unmittelbar zunéchst ein Gegebenes und
Réumliches, erhilt, insofern sie zu einem Zeichen gebraucht wird, die wesentliche
Bestimmung, nur als aufgehobene zu sein. Die Intelligenz ist diese ihre Negativitit“',
Hegel hat das Zeichen vom Symbol unterschieden: ,,Das Zeichen ist irgendeine
unmittelbare Anschauung, die einen ganz anderen Inhalt vorstellt, als den sie fiir sich
hat....Das Zeichen ist vom Symbol verschieden, einer Anschauung, deren eigene
Bestimmtheit ihrem Wesen und Begriffe nach mehr oder weniger der Inhalt ist, den
sie als Symbol ausdriickt; beim Zeichen als solchem hingegen geht der eigene Inhalt
der Anschauung und der, dessen Zeichen sie ist, einander nichts an.«?

Daher lasst Hegel das Zeichen an vorrangiger Stelle vor dem Symbol stehen; ,,Als
bezeichnend beweist daher die Intelligenz eine freiere Willkiir und Herrschaft im
Gebrauch der Anschauung denn als symbolisierend.*> Aber er hat nur dem Ton und
der Sprache diesen Vorzug zugeschrieben, ,,So ist die wahrhaftere Gestalt der
Anschauung, die ein Zeichen ist, ein Dasein in der Zeit*. Der Ton ist das Gesetztsein
von der Intelligenz, die Rede, die Sprache ,,gibt den Empfindungen, Anschauungen,
Vorstellungen ein zweites, hoheres als ihr unmittelbares Dasein**.

Hegel hat solche Folgerung weiter fiir die Schriftsprache gezogen. ,,Néher
bezeichnet die Hieroglyphenschrift die Vorstellungen durch rdumliche Figuren, die
Buchstabenschrift hingegen Tone, welche selbst schon Zeichen sind.“ D.h., die
Buchstabenschrift besteht aus ,,Zeichen der Zeichen®, ,,s0, dass sie die konkreten
Zeichen der Tonsprache, die Worte, in ihre einfachen Elemente auflost und diese
Elemente bezeichnet.“ Die Zeichen der Tonsprache betrachtet er als hochrangige
Elemente in der Buchstabenschrift, ,,sie sind das Sinnliche der Rede, auf die Form der
Allgemeinheit gebracht, welches in dieser elementarischen Weise zugleich vollige
Bestimmtheit und Reinheit erlangt. Daher meint Hegel, ,,die Buchstabenschrift ist an
und fiir sich die intelligentere®.

Den Unterschied zwischen Zeichen und Symbol hat Hegel zweifellos mit Recht
gemacht, aber er hat die chinesische Schrift der Hieroglyphenschrift fdlschlich
zugeordnet. Die chinesische Schrift ist zwar vollig verschieden von der westlichen

' G. Hegel, Enzyklopidie der philosophischen Wissenschaften im Grundrisse. Digitale Bibliothek Band 2:
Philosophie. Vgl. Hegel: Werke. Bd. 10, Frankfurt a. M.: Suhrkamp, 1979, §459, 271.

2 Ebd., §458, 270.

* Ebd.

* Ebd., §459, 271.

5 Ebd., §459, 274.
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Buchstabenschrift, ihre erste Stufe, Orakelschrift FF& 3 ist hieroglyphisch, aber sie
entwickelte sich schlieBlich zum abstrakten Zeichen. Die heutzutage benutzte
Regelschrift #53# kann wesentlich nicht mehr als Hieroglyphenschrift gelten.

Ausschnitt aus Inschrift von Regelschrift
der ,,Stele des Anchefenchons*  Ausschnitt aus Jiuchenggong Steintafel
von Agypten U= B SR 8% SRR

KR53 580/ BR BH ), Ouydng Xain

Wie die zwei Bilder uns anschaulich zeigen, die chinesische Schrift 1dsst sich auf
keinen Fall mit den Hieroglyphen wie den &dgyptischen gleichsetzen. Bei den
dgyptischen Hieroglyphen ist die Bedeutung aus den anschaulichen Vorstellungen
relativ leicht ableitbar, aber im Fall der chinesischen Regelschrift kann man ohne
gewisse Ausbildung iiberhaupt nichts iiber den Inhalt ersehen. Diese Schriftzeichen
scheinen viel abstrakter zu sein als die Hieroglyphenschrift. Die heutzutage benutzte
Regelschrift gilt als ,,Standard-Schreibschrift (IEA%5%) fiir Chinesen, sie entspringt
anfanglich aus einer Art Hieroglyphenschrift, die Orakelschrift, hat sich aber im Lauf
der Geschichte endlich zu einem vollstindiges System von Zeichen entwickelt. In der
Entwicklung spielen Striche eine entscheidende Rolle.

Wihrend die Buchstabenschrift die Zeichen der Tonsprache in einzelne Elemente
auflost und sie mit Buchstaben bezeichnet, verwendet die chinesische Schrift die
bestimmten Striche als ihre grundlegendsten Elemente. Wie das deutsche oder
englische Wort aus Buchstaben besteht, setzt sich jedes chinesische Schriftzeichen aus
bestimmten Strichen zusammen. Im Englischen gibt es 26 Buchstaben, im Deutschen
30, im Chinesischen besteht auch eine beschrinkte Anzahl von Strichen, ungefahr 30.
Solche Striche gelten als Standardkomponenten, {tber 90.000 chinesische
Schriftzeichen bilden sich von den verschiedenen Kombinationen solcher Striche aus.
Eine chinesische Tabelle zeigt uns die Striche der chinesischen Schrift in roter Farbe.
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Tabelle der Striche von der chinesischen Schrift

‘ Strich ‘ Name | Beispiel ‘ ‘ Strich ‘ Name ‘ Beispiel ‘ ‘ Strich ‘ Name ‘ Beispiel |

E 4 B [saw I NCERETIEE: Tmaz?
—| # |Kk[v|-| % 4R 0 | s [T

2, l s "l—'? L | ¥54 - 'Lﬁ%#ﬁ'%%}b

-

AT

|
U [ O | | | l

ISR EE
5 I | ;}%;jﬁﬁ—- | | 5| Siin 25 AR AT A 344 /ffj
65\_: 45 f/ggs . #,\%%i);*l

\

aw >+_i& e B3

B

b
w

ol e | S s ST |
| #,\a‘frk R

o
(=3

_1.
3
L %
| & '_itb v ””’*i}’réfr%ﬁ | 3 AT R
R IO R it
g o
1 ‘L

a0
al #%#frifr«ﬁ’r oy

0| 7 #ﬁﬁ:#ﬁ

7K 20

Im Deutschen gibt es einige feste gebrduchliche Kombinationen von Buchstaben,
die weiter als eine Komponente mit anderen Buchstaben zusammen ein Wort bilden
konnen, wie z.B. ,,sch®, ,,ch®, ,lich®“, ,keit*, ,heit”, ,,ung* usw. Im Chinesisch haben
sich auch solche fixierte Kombinationen von einigen Strichen entwickelt, nimlich das
Radikal oder Wurzelzeichen (7, bushou), wie 7, ¥, 1, 1, #, B, ., 1o,
=, ], 1 usw. Die Radikale entspringen anfinglich aus den einzelnen Zeichen und
kommen in Varianten vor, sie gelten als semantische Zuordnungskomponente in den
betroffenen Schriftzeichen. D.h., die Bedeutungen aller Zeichen mit demselben
Radikal fallen in den gleichen inhaltlichen Bereich. Die meisten chinesischen
Schriftzeichen haben ein Radikal, ein Radikal kann in iiber hundert Schriftzeichen
vorhanden sein. Die Anzahl der Radikale ist nicht genau festgelegt, bei manchen
Lexika betrdgt es schon iiber 200, aber fiir das alltigliche Benutzen kommen nur
ungefdhr 20 bis 30 Radikale hédufig vor. Die folgende Tabelle zeigt einige typische
Radikale und ihre Zeichenbeispiele.
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Tabelle von der chinesischen Radikalen

Radikal | & | 7 | & | A1 s s 0 = S L R I S R
(links) | (rechts)

Zeichen- | £ | YL |3 | 4= | PBi # T840 | X | 5| # | RE

beispiele | ¥ | ¥ | & | 2| FH Bill Pl | | € | 8| Y

B WE || AR | B 2B PE| B | R & I8 | B

Wie die Tabelle zeigt, entspricht jedes Radikal verschiedenen Schriftzeichen. Das
erste Zeichen ,,/K* selbst bedeutet ,,Holz, Baum*, wenn es als ein Radikal gilt und in
einem Schriftzeichen vorkommt, wie in £, 1, #, besagt das, dass alle solchen
Zeichen etwas mit Holz oder Baum zu tun haben. Durch die Radikale als wichtige
Wurzelzeichen lassen sich die zahlreichen Schriftzeichen in die wenigere Bereiche
von Bedeutung so anschaulich einordnen. Die Verwendung der Radikale fiihrt zur
hoheren Standardisierung und Vereinheitlichung der Schrift.

Wie grof3 der Unterschied zwischen der Hieroglyphenschrift und der Schrift aus
Strichen sein kann, das haben wir schon beim Vergleich zwischen der dgyptischen
Hieroglyphenschrift und der chinesischen Regelschrift gesehen. Aber wie ein
hieroglyphisches Schriftzeichen durch eines aus Strichen ersetzt werden kann, das
konnen wir zuerst durch folgenden einfachen Vergleich anschaulich erkennen.

Beispiele fiir Vergleich zwischen Orakelschrift und Regelschrift

Zeichen | Orakel- | Regel- Strichfolge von Regelschrift
schrift schrift

(m]?es;gan) [m IJ-I "’ ;]L ]_L]

ki
fi&
=
H
=3
HE

Regen ™M = |
(RN, yi) (R I—sﬁ ‘
|

Haus, | | | F
Familie ; 1= 1(=5 (|3 ||&

(%, jia)
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Als die fritheste Form der chinesischen Schriftzeichen, die wir heutzutage finden
konnen, ist die Orakelschrift (9 & 3C, Jidguwén) relativ dhnlich wie andere
Hieroglyphenschriften, von deren Aussehen wir leicht das Abbilden eines dufleren
Gegentands finden. Die Orakelschrift gilt offenbar als eine Bilderschrift. Die
Regelschrift hingegen ldsst sich nicht mehr der Nachbildung eines AuBeren
unterordnen, sondern steht dabei die inneren Bestimmungen von Strichen obenan.
Wie Hegel gesagt hat, ,,das Zeichen ist irgendeine unmittelbare Anschauung, die einen
ganz anderen Inhalt vorstellt, als den sie fiir sich hat“, hat sich ein vollstindiges
System von Strichen in der Regelschrift entwickelt. Die Striche als
Standardkomponenten besitzen eigentiimliche Bestimmtheiten, die vollig unabhéngig
vom AuBeren sind. Jedes chinesische Schriftzeichen erhilt eine innere Struktur, die
vom Inhalt getrennt ist. Daher gehort diese chinesische Schrift auch zu dem von
Hegel genannten ,,Zeichen®, es ist eine ,,Strichschrift”.

Es besteht doch ein groBer sachlicher Unterschied zwischen der westlichen
Buchstabenschrift und der chinesischen Schrift. Die Buchstabenschrift hat auf die
Vorstellungen der rdumlichen Figuren verzichtet und bezeichnet ausschlieBlich den
Ton. Wie Hegel erwihnt, die wahrhaftere Gestalt davon ist ,,ein Dasein in der Zeit*,
daher sind die Buchstaben in der Reihenfolge von links nach rechts nebeneinander
geordnet, genau so wie der zeitliche eindimensionale Verlauf. Im Unterschied dazu
hat die chinesische Schrift die entsprechende Gestalt nicht ginzlich verworfen,
sondern zuerst ist die urspriingliche nachbildende Figur aufgeldst und dann eine neue
sichtbare Vorstellung mit standardisierten Strichen rekonstruiert, wie die Zeichen 111,
M, zeigen. Die Striche kdnnen in allen Richtungen auf der Fliche nebeneinander
liegen. Die Reihenfolge von Buchstaben besagt eine Negativitit von der Rdumlichkeit,
dabei ist nur das zeitliche akustische Dasein vom Ton behalten, fiir die westliche
Kalligrafie bleibt es nur bei der Dekoration des Schriftzeichens. Im Fall der
chinesischen Schrift verzichtet man nur auf die einfache Wiedergabe des AuBeren,
gerade diese Negativitit der duferen Rdumlichkeit ermdoglicht eine innere
Réumlichkeit des Zeichens. In der Entwicklung bei allen Kategorien der chinesischen
Schrift ist die innere Raumlichkeit von Strichen niemals verloren. Die innere
Raumlichkeit auf dem Papier zu behalten, das ist die Voraussetzung, einen
kiinstlerischen optischen Raum 6ffnen zu konnen.

Auf die Entwicklung der chinesischen Schrift haben sowohl die signifikanten als
auch die dsthetischen Elemente Einfluss ausgeiibt, darum fiihrt es zu einem
asthetischen Zeichen. Eine griindliche Forschung tiber die chinesische Kalligrafie
erfordert natilirlich einen Riickblick auf die ganze Entwicklungsgeschichte der
chinesischen Schrift, da die Entwicklung der chinesischen Kalligrafie als eine
Kunstrichtung und diejenige der chinesischen Schrift als eine Gebrauchsschrift sehr
eng miteinander zusammenhdngen. Die folgende Tabelle zeigt uns die komplizierte
Entwicklung von dem Schriftzeichen ,,Pferd” (J§/% mai) und dessen Vereinfachung
und Abstraktion von seiner urspriinglichen Form.
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Verschiedene Schriftarten des Zeichens fiir Pferd

Orakel- | Bronzein- | Grofle Kleine | Kanzlei- | Regel- | Kursiv- Gras-
schrift schrift Siegel- | Siegel- | schrift schrift schrift schrift
schrift schrift
Y E! L} ’ _E g
Von Orakelschrift, Bronzeinschrift, iiber Grole und Kleine Siegelschrift,

Kanzleischrift, bis hin zur Regelschrift handelt es sich um die Entwicklung des
Schriftzeichens. D.h., bis zur Regelschrift war die Entwicklung der Standardschrift
vollendet, Kursivschrift und Grasschrift sind nur andere Schreibweisen von der
Regelschrift. Die letzten fiinf Schriftarten in der Tabelle, ndmlich Siegel-, Kanzlei-,
Regel-, Kursiv- und Grasschrift, sind die fiinf Hauptkategorien der chinesischen
Kalligrafie. D.h., die uralten Schriften, wie Orakelschrift und Bronzeinschrift, die
durch Abbildung Bedeutung erhielten, fallen nicht in den Bereich der Kalligrafie.
Unsere Forschung fangt mit der Siegelschrift an.

4.2. von der Umrisslinie zur reinen Linie

Striche in der Siegelschrift

Die Entwicklung bis zur Siegelschrift bezieht sich auf vier Arten von Schriften,
nach der zeitlichen Reihenfolge einzuordnen in Orakelschrift, Bronzeinschrift, Grof3e
und Kleine Siegelschrift. Fithren wir zwei Schriftzeichen ,,Mensch* (A, rén) und
,,Wagen“ (Hi, ché) als Beispiel an. Durch folgende Tabelle konnen wir einen
Uberblick iiber die Entwicklung gewinnen:

Entwicklung von der Orakelschrift zur Kleinen Siegelschrift

Orakelschrift Bronzeinschrift Grofle Kleine
Siegelschrift Siegelschrift
Mensch
(A, rén) 7 f >’ F a R
Wagen ; —t—
(&, che) ,%éte . |ea %‘i g‘i e
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Die erste Form der chinesischen Schrift ist die Orakelschrift (F & 3, Jidgliwén).
Diese Schriftzeichen sind auf Orakelknochen gefunden worden und entstanden in der
Shang-Dynastie (ca. 17. Jh. — 11. Jh. v. Chr.)". Die Bronzeinschriften (43¢, jinwén)
sind auf chinesischen Bronzen eingraviert und entstanden am Ende der
Shang-Dynastie, erlebten ihre Bliitezeit in der Westlichen Zhou-Dynastie (ca. 11. Jh. —
8. Jh. v. Chr.). Sie haben die Form der Orakelschrift ein bisschen vereinfacht, der
Unterschied zwischen den beiden ist nicht so offensichtlich. Danach folgt die
Siegelschrift (5:3/ %515, zhuanshii), die sich in zwei Hauptuntergruppen einteilen
lisst, nimlich die ,,Grofle Siegelschrift* (K %%, dazhuan) und die ,.Kleine
Siegelschrift“ (/N%E, xidozhuan)?. Die GroBen Siegelschriften entstanden in der
Ostlichen Zhou-Dynastie (ca. 8. Jh. — 3. Jh. v. Chr.). viele Staaten existierten im
damaligen China, jeder Staat benutzte eigene Schriftzeichen. Die Grollen
Siegelschriften wurden immer weiter vereinfacht und standardisiert, aber wegen der
kleinen und langsamen Verdnderung ist die Grenze zu Bronzeinschriften manchmal
flieBend. Im 3. Jh. v. Chr. war China wiedervereinigt. Die neue Regierung, das Reich
der Qin (Z, qin), schaffte die verschiedenen GroBen Siegelschriften von jeweiligen
Staaten ab. Durch die Umgestaltung der vorherigen Zeichen schaffte sie eine neue
einheitliche Schrift, das war die Kleine Siegelschrift. Daher gilt die Kleine
Siegelschrift als die erste landesweite offizielle einheitliche Schriftart. Sprechen die
Chinesen heute von Siegelschrift, bezieht es sich meistens auf die Kleine Siegelschrift.
Um einen scharfen Kontrast zu zeigen, stellen wir hier hauptséchlich einen Vergleich
zwischen der dltesten Schrift und der Kleinen Siegelschrift an.

Bei der Orakelschrifit kann man eine offensichtliche Abbildung vom Gegenstand
finden. Die Striche hier sind die Komponenten der Abbildung, da sie vor allem als
Umrisslinien vom Gegenstand fungieren. Aber die Entwicklung des Zeichens bedarf
nicht immer der Wiedergabe eines Anderen, sondern des eigenen Daseins. Als
grundlegende Komponenten des Zeichens bleiben die Striche weiterhin hauptsichlich
keine Umrisslinien vom Anderen mehr, sondern lassen ihre eigene Pridsenz immer
mehr hervorheben. Bei der Kleinen Siegelschrift kann man nicht mehr auf den ersten
Blick das Abgebildet erkennen. Dabei kann man die Abbildung leicht vergessen, was
hier einem zuerst auffillt, ist die feinen, schonen und fliissigen Linien selbst.

Bei den abbildenden Zeichen sind die Striche selbst nicht so wichtig, sie sind nur
Mittel zum Zweck. Mittel sind fiir den Zweck nicht einzigartig, bei Orakel-,
Bronzein- und Grof3e Siegelschrift sind haufig viele Varianten fiir ein Wort gegeben
,,Mensch“ in der Orakelschrift kann sich entweder nach links ) oder nach rechts
beugen. Wichtig ist nicht Wie, sondern Was: das Orakelschriftzeichen braucht nur die

! Die Orakelschrift ist wahrscheinlich nicht die friiheste Schriftart in China, weil ihre Schriftzeichen schon viel
abstrakter und vereinfachter aussehen als andere Hieroglyphenschriften auf der Welt, aber bis jetzt sind noch keine
Zeugnisse von einer frilheren Schrift gefunden. Die Orakelschrift soll als eine iibergangsform von der
Hieroglyphenschrift zum Zeichen betrachtet werden.

? Die Siegelschrift wird bei der chinesischen Siegelschnitzerei (4:%!, zhuanké) verwendet, darum hat sie diesen
Namen.
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menschliche Korperhaltung darzubieten; wie man das Ziel erreichen kann, ist nicht
am wichtigsten. Im Kleinen Siegelschriftzeichen JCist die menschliche Gestalt in
gewissem Male aufgehoben, stattdessen zeigen sich hier nur zwei auffillige Linien
mit volliger Bestimmtheit der eigenen Gestalt. In dem Orakelschriftzeichen ist es ganz
egal, in welche Richtung der abgebildete Mensch sich beugt; in dem Kleinen
Siegelschriftzeichen sind die Formen der zwei Linien vollig festgelegt. Wie es
erscheint, ist hier wichtiger als, was erscheint. Ein Kleines Siegelschriftzeichen kann
man nur normativ schreiben, nicht beliebig zeichnen wie beim Orakelschriftzeichen.
Um den Wagen deutlich zu bezeichnen, sind im Orakelschriftzeichen zwei oder
mehrere Réder gezeichnet. Im Kleinen Siegelschriftzeichen £ ist nur ein Rad als
Représentant tibriggeblieben. Fiir ein Bild ist es wichtig, wie viele Réder es denn gibt.
Aber fiir ein Zeichen ist nur wichtig, ob es ein Rad gibt, darum ist ein einziges Rad
gentigend fiir diese Andeutung.
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Orakelknochen Bronzeinschrift
aus der Shang-Dynastie aus der Westlichen Zhou-Dynastie
R HH 3 Ausschnitt aus Dayu Ding
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GroBe Siegelschrift Kleine Siegelschrift

aus der Ostlichen Zhou-Dynastie aus der Han-Dynastie
Ausschnitt aus Zizhongjiang Platte Ausschnitt aus Yuan'an Steintafel
TR BB T 2B 5T R T Ve TR DU L Ry

Wie oben gezeigt, konnen wir durch den Vergleich der ganzen Texte die
Unterschiede zwischen der élteren Schrift und der Kleinen Siegelschrift weiter
erkennen. In der Kleinen Siegelschrift sind nicht nur die Linien im einzelnen
Schriftzeichen, sondern auch die Schriftzeichen im ganzen Text immer mehr
regelmiBig angeordnet. Fir die Kleine Siegelschrift sind die gleichméBigen,
fliissigen und grazidésen Schlangenlinien charakteristisch. Die Wirksamkeit eines
echten Zeichens hiingt nicht von der Ahnlichkeit der Abbildung ab, sondern von der
Annehmbarkeit. Es kommt auf die eigene Bestimmtheit an, die Formen von Linien
sind die wichtigste Bestimmtheit der Kleinen Siegelschrift selbst. Die Striche der
Orakelschrift sind von den Konturen des Dinges bestimmt. Je nach den Konturen
sehen die jeweiligen Schriftzeichen in ihrer Gréfle und in ihrer Form unregelmiBig
aus, und sie sind auch nicht so regelmédfig anzuordnen. Die Gestalt der Kleinen
Siegelschriften hat sich zwar von der &lteren verwandelt, aber sie ist hauptsidchlich
den Formen der Linien selbst untergeordnet, d.h. statt einer dueren Figur bestimmen
die Linien selbst die Formgebung eines Kleinen Siegelschriftzeichens. Alle Linien mit
den gemeinsamen Charakteristika sorgen fiir die Einheitlichkeit des ganzen Textes.
Die Kleine Siegelschrift gilt als ein aus reinen Linien bestehendes Zeichen, die vom
Umriss unabhédngig sind. Die Linien hier besitzen die primidre Présenz. Dadurch
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erreichte die chinesische Schrift erstmalig ,,Bestimmtheit und Reinheit®, sowohl als
Zeichen, wie auch als dsthetischer Gegenstand.

4.3. Von der reinen Linie zum geregelten Strich Striche in der Kanzleischrift

Wegen der komplizierten Gestalt und der umsténdlichen Ausfiihrung ist die Kleine
Siegelschrift noch keine ideale Schrift, sie wurde allméhlich von einer neuen Schrift
verdringt. Das ist die Kanzleischrift (%25 /315, lishil), die in der Qin-Dynastie
entstand und sich jahrhundertelang verbessert hat. Wéhrend die Linien der Kleinen
Siegelschrift aus hieroglyphischen Strichen hervorgegangen sind und damit die uralte
Form der Schrift beendeten, wird die Kanzleischrift wegen ihren geregelten Strichen
als neues Kapitel bezeichnet. Die zwei folgenden Steintafeln zeigen uns die beiden
Arten von Schriften.
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Kleine Siegelschrift Kanzleischrift
aus der Qin-Dynastie aus der Han-Dynastie
Ausschnitt aus Yishan Steintafel Ausschnitt aus Caoquan Steintafel
Abschriften aus der Song-Dynastie O A R DUE 2 R

UEE L 2 A OB L 2 SR

Von der Kleinen Siegelschrift unterscheidet sich die Kanzleischrift in zwei
Schichten. Bei der ersten Schicht handelt es sich um die Verdnderung der Gestalt.
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Entwicklung von der Orakelschrift zur Kanzleischrift

Orakelschrift Kleine Siegelschrift Kanzleischrift

Wasser .
(K, shui) ‘1 )l) o l&

Y [k

W e~ 8 | H

Die Linien in der Kleinen Siegelschrift schldngeln sich fliissig und rund. Aber in
dem Kanzleischriftzeichen I~ konnen wir keine solchen Schlangenlinien mehr
finden, mit den man flieBendes Wasser leicht assoziieren kann. ,,Auge* in der Kleinen
Siegelschrift besitzt noch abgerundete Ecken, aber in der Kanzleischrift H sind nur
die schirferen Ecken gegeben. Ein solches ,,Auge* bezeichnet sich nicht mehr als ein
getreues Abbild von einem wirklichen Auge. Die Linien in der Kleinen Siegelschrift
entspringen aus Umrisslinien, sie sind so rund und sanft, und darum auch sehr
formbar. In der Kanzleischrift sind die runden Linien durch die geraden senkrechten
oder waagrechten Striche ersetzt. Die runden Linien der Siegelschrift machen die
Wendungen mit runden Ecken aus. Diese sind in der Kanzleischrift durch die
schirferen ersetzt, die aus schnurgeraden Linien hervorgebracht werden. Die gerade
und eckige Form der Kanzleischrift bringt eine schwichere Formbarkeit, aber besagt
eine noch stirkere Bestimmtheit von der Schrift in sich selbst.

Aber das ist nur ein oberflichlicher Unterschied, der in einer noch tieferen
Verdnderung verwurzelt ist, ndmlich der Verdnderung der Schreibweise. Als die
Striche von der Funktion der reinen Umrisslinien langsam befreit waren, haben sie als
primdre Prdsenz immer mehr Beachtung verdient, dabei hat auch die Schreibweise
eine immer wichtigere Rolle gespielt. Eigentlich standen Striche von Anfang an
immer unter dem Einfluss von Schreibweise und auch Schreibmaterial. Die Orakel-,
Bronzein- und Groflen Siegelschriften sind mit einem Messer in das harte Material
eingraviert, wie auf Orakelknochen, Bronzen oder Bambustifelchen (77 /77,
zhujian). Das fiithrte zu der Schwierigkeit von der Beherrschung der Striche. Vor der
Qin-Dynastie entstand der fritheste chinesische Schreibpinsel (F:28/F4, méaobi)',
dessen Kopf aus Tierhaaren bestand. Damals war die Herstellungstechnik davon noch
nicht reif, aber wegen des weichen biegsamen Kopfes hatte dieses neue Schreibzeug
gegeniiber dem harten Messer den grof8en Vorteil, Striche zu beherrschen. Dieser
Vorteil hat Einfluss auf die Entwicklung der Kleinen Siegelschrift und der
Kanzleischrift ausgetibt.

Die Verwandlung von den Schlangenlinien der Siegelschrift zu geraden Strichen
der Kanzleischrift bedeutete zuerst das Bediirfnis nach Vereinfachung der

" Uber den chinesischen Schreibpinsel wird im néchsten Kapitel ausfiihrlich gesprochen.
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Schreibweise, denn die geraden kurzen Striche sind viel leichter zu schreiben als die
runden schmalen Linien, und verbrauchen weniger Zeit.

Die Regeln der Schreibweise umfassen zwei Bereiche. Einerseits hédngt die
Pinselfiihrung des einzelnen Striches mit der Standardisierung jedes Striches
zusammen. Andererseits entspricht aber auch die Reihenfolge von einzelnen Strichen
der Gestaltung jedes Schriftzeichens. Die beiden Seiten beeinflussen den Stil einer
Schriftart. In der Kleinen Siegelschrift sind schon einige einfache Grundregeln der
Pinselfiihrung fiir Striche vorhanden: Man soll von links nach rechts, von oben nach
unten, von dullen nach innen, von der Mitte auf beiden Seiten schreiben. Aber in der
Kleinen Siegelschrift lisst sich die Gestaltung des Schriftzeichens nicht von der
Schreibweise bestimmen, in der Kanzleischrift hingegen konnen die Regeln der
Pinselfiihrung die Gestaltung verdndern. Diese Veranderung konnen wir durch einige
Beispiele in folgender Tabelle erkennen.

Verdnderung der Gestaltung von Orakelschrift zu Kanzleischrift

Orakelschrift bzw. | Kleine Siegelschrift Kanzleischrift
Bronzeinschrift

links
(%2, zuo) k gl:

3
h
SRR
e oom A IR
(X, jia)

Zuerst stellen wir einen Vergleich zwischen den Schriftzeichen ,links* (£, zud)
und ,,rechts* (47, you) an. Beim Bronzeinschriftzeichen “T sehen wir oben eine linke
Hand, beim % eine rechte Hand. Beim Kleinen Siegelschriftzeichen bleibt die linke
Hand ¥ links oben, und die rechte Hand X immer rechts oben. Beim
Kanzleischriftzeichen hat das sich plotzlich geéndert, die beiden ,,Hinde* werden viel
mehr gerade und bleiben links oben, d.h., die rechte ,,Hand* hat sich umgekehrt, steht
an linker oberer Stelle und sieht gleich wie die linke ,,Hand* aus. Die Verdnderung
hier ist iiberhaupt kein Zufall, das besagt, dass die Regeln der Schreibweise die
Gestaltung des Schriftzeichens bestimmen konnen. In der Entwicklung der Schrift
entstanden einige Regeln der Schreibweise, z.B. von links nach rechts, von oben nach
unten, oder von links oben nach rechts unten zu schreiben, sowohl fiir die
Pinselfiihrung jedes Striches, als auch fiir die Reihenfolge aller Striche. Die Regeln
kamen nicht von ungeféhr, sondern sie haben sich aus der Praxis gebildet. Man findet,
nur nach der Regel kann man angenehm schreiben. Ebenso kann nur das angenehme
Schreiben zum angenehmen Aussehen des Zeichens fithren, denn der Strich ist das
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Ergebnis von der Bewegung der Hand. Die subjektive Beweglichkeit ist dabei schon
in der Riumlichkeit des Striches enthalten. Bei der Betrachtung bewegen sich die
Augen mit dem Pinselstrich, dabei kann man erfassen, wie die Bewegung verlaufen
ist, daher hat die unangenehme Schreibweise keinen schonen Strich zur Folge. Man
empfindet es als wohltuend, den letzten Strich an rechter unterer Stelle des Zeichens
zu vollenden. Wenn beim Zeichen ,rechts* (45) die rechte ,,Hand* X sich nicht
umkehren wiirde und im Schriftzeichen nach wie vor an rechter oberer Stelle bliebe
(d.h., das Zeichen sdhe so aus ,,-“), miisste man von rechts oben nach links unten
schreiben. Ein solches Zeichen wire nicht angenehm zu schreiben und auch nicht so
schon anzusehen. An diesem Beispiel kann man erkennen, in der Kanzleischrift sind
die Regeln der Pinselfithrung so wichtig geworden, dass ihnen die Gestaltung des
Schriftzeichens untergeordnet ist. In der Schriftentwicklung ist die Anwendung der
unangenehmen alten Form der ,,rechten Hand* allmdhlich ausgestorben.

Das Schriftzeichen ,,Haus, Familie“(%, jia) zeigt in der Orakelschrift ein Haustier
im Haus. In der Kleinen Siegelschrift wird die Form vom Haus mit zwei
symmetrischen Linien ordentlich gezeichnet. In der Kanzleischrift wird diese
symmetrische Komposition durch eine andere ersetzt.

Vergleich zwischen zwei Schreibweisen

Al (]
-

Um eine symmetrische Figur der Kleinen Siegelschrift herzustellen, muss man die
Linien auf zwei symmetrischen Bahnen zeichnen, das ist wohl keine ideale
Schreibweise. Sowohl die symmetrische Komposition als auch ihre Herstellung
kommen uns bildhaft vor. Die Umwandlung vom Bild zum echten Schriftzeichen
héngt davon ab, ob die Grenze der Bildhaftigkeit iiberschritten werden kann. In der
Kanzleischrift hat man viele Versuche gemacht, die bildhaften Linien mit geregelten
Strichen umzugestalten. Beim Schriftzeichen ,,Haus, Familie“(%) sind die zwei
Linien durch drei Striche ersetzt, die sich nach der Regel schreiben lassen. Man
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braucht hier keine symmetrische Komposition zu zeichnen, sondern nur angenehmer
zu schreiben. Und ein angenehmeres Schreiben kann zur gerechteren Gestaltung
fithren.

Von der Kleinen Siegelschrift zur Kanzleischrift zeigt sich eine griindliche
Verdnderung der Gestaltung der Schriftzeichen. Kennzeichnend fiir diese neue
Gestaltung ist, die geraden und geregelten Striche festzustellen und die Regeln der
Schreibweise streng einzuhalten. Eigentlich haben sich solche Striche und die Regeln
spater in der Regelschrift sehr wenig geéndert und gelten die meisten bis heute.

Wir haben schon viel iiber den Vorteil der Kanzleischrift gesprochen, aber eine
Unterlegenheit des geraden Striches ist nicht zu vernachlidssigen. Die Kanzleischrift
ist zwar einfacher und schneller zu schreiben, aber im Vergleich zu den
Schlangenlinien der Siegelschrift konnen die geraden Striche leichter platt und
eintonig sein. Es ist klar, dass weniger Wandlungen bei Ausfiihrung des geraden
Striches als der Schlangenlinie vorkommem. In der runden und langen Schlangenlinie
ist mehr Beweglichkeit und Zeitlichkeit enthalten als in der kurzen geraden Linie,
dieser fehlt es an der Wandlung und Variante, daher ist die Schonheit des Striches
selbst leicht verloren.

Dafiir hat man eine Losung gefunden: bei den meisten Schriftzeichen ist ein
einziger Hauptstrich gegeben, der eine besondere Form hat. Meistens kann dieser
Hauptstrich entweder ein waagerechter oder ein leicht nach rechts unten gezogener
Strich sein.

die Kanzleischrift

Ausschnitt aus Xianyuhuang Steintafel Ausschnitt aus Caoquan Steintafel
SRV MR J7 B 2K DU T B S T BB AR DUE 2 R
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Wie oben gezeigt, sind alle Hauptstriche des jeweiligen Schriftzeichens der
Caoquan Steintafel (B 4=7%) aus der Han-Dynastie mit Rot markiert. Kennzeichnend
fir den Hauptstrich ist die lange gekrimmte Form. Bei einem anderen Werk,
Xianyuhuang Steintafel (fff>E50% /T #57%) aus der Han-Dynastie, fehlt es an
dieser gekrimmten Form, die einfachen geraden Striche und daraus bestehenden
Schriftzeichen sehen ziemlich steif und abwechslungslos aus. Kanzleischriftzeichen
sind allgemein breit und eckig, dazu ist die horizontale und leicht gekriimmte Form
des Hauptstrichs vorziiglich geeignet. Mit Hilfe von dem Hauptstrich wird die Form
jedes Zeichens bereichert und der ganze Text leicht harmonisiert.

ein waagerechter Strich ein waagerechter Strich und
in der Kleinen Siegelschrift ein nach rechts unten gezogener Strich
als Hauptstrich in der Kanzleischrift

Der gekriimmte Hauptstrich kann nicht mit der Schlangenlinie der Kleinen
Siegelschrift gleichgesetzt werden. Sowohl der gerade als auch der gekriimmte Strich
der Siegelschrift ist immer eine gleichméBige Linie, d.h., vom Anfang bis zum Ende
des Striches ist die Linie immer gleich dick. Im Vergleich dazu ist die Form des
Hauptstrichs der Kanzleischrift von komplizierterer Beschaffenheit: jeder ist in drei
Strecken eingeteilt, der Anfang muss ein bisschen dicker als das lange Mittelstiick,
aber am dicksten ist das Ende. Die Entwicklung vom gleichméBigen Strich zum
ungleichméBigen besagt, dass der Strich nicht nur als Baustoff des Bildes fungiert,
sondern ein bestimmter Strich allein wegen der einzigartigen Form vielmehr zum
selbstindigen Bild werden kann, dass man immer mehr Wert auf die
abwechslungsreichen Formen des Striches selbst gelegt hat.

Diese neue Form ist nicht nur eine Losung fiir die Eintonigkeit des geraden Striches,
sondern signalisiert auch eine wichtige Wende der Pinselfithrung in der Chinesischen
Kalligrafie. Beim Schreiben darf man nicht zuerst die duflere Linie ziehen und dann
das Innere nachtriglich ausfiillen, d.h. ein Strich ist nur in einer einmaligen
Ausfiihrung zu vollenden. Bei der gleichméafigen Linie bedarf es keiner komplexen
Wandlungen fiir Pinselfiihrung, aber im Fall des ungleichmifBigen Striches wird es
ziemlich anspruchsvoll, dessen Form bei einer einmaligen Ausfiihrung genau nach
Wunsch zu erreichen. Nehmen wir diesen Hauptstrich als Beispiel, fiir den dickeren
Anfang muss man den Kopf des Pinsels ein wenig tief driicken, fiir das nachfolgende
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diinnere Mittelstiick ist der Pinsel dann ein bisschen aufzuheben, am Ende muss man
den Pinsel mehr mit Kraft und langsam driicken. Wihrend des gesamten Prozesses
miissen sich die Kraft und das Tempo der Pinselfiihrung stéindig verdndern, um einen
erwarteten Strich zu bilden.

Wie soll ein richtiger Hauptstrich aussehen? Was ist der Standard fiir dessen Form?
In der Entwicklung hat man endlich eine Regel aufgestellt: der Strich muss so
ausgefiihrt werden, dass der Ansatz so aussieht wie der Kopf der Seidenraupe, und das
Ende wie der Schwanz der Schwanengans (& BH#E)2/7x k), wie das Bild oben
gezeigt. Denn das Ansetzen und Absetzen eines Striches sind am wichtigsten, man
muss sich mehr sorgféltig damit beschiftigen. Der Ansatz muss sich ein wenig nach
unten neigen, wie eine den Kopf senkende und fressende Seidenraupe, damit der
Betrachter die Michtigkeit wiahrend des Ansetzens fiihlen kann. Das Ende soll sich
ausdehnen und leicht ansteigen, es muss kriftig geschafft werden, gleichsam der
Schwanz als schwungvoller Korperteil fiir Flug.

Diese metaphorische Formulierung der Regel bedeutet ein neues Muster von der
inneren ,,Nachahmung®. Beim Hauptstrich ist man tiberhaupt nicht bereit, einen Kopf
der Seidenraupe oder einen Schwanz der Schwanengans wirklich nachzuahmen, wie
man einen Menschen oder einen Wagen in der Siegelschrift zeichnet. Woflir man sich
hier wirklich interessiert, ist keine Erscheinungsgestalten des Kopfes oder des
Schwanzes, sondern das Wesentliche des Gegenstands. Man will keine &ulleren
Gestalten reprisentieren, sondern die inneren Zustinde darstellen. Daher ldsst sich
hier kein Ebenbild des Kopfes oder des Schwanzes, sonder nur die Kréftigkeit des
Korperteils hervorbringen. Der Hauptstrich ist nicht mehr als bloBer Baustoff zu
betrachten, er vermag die Bedeutung vielmehr aus seiner Beschaffenheit und der
Pinselfiihrung zu gewinnen, d.h., der Strich begann immer mehr Eigenbedeutsamkeit
und Eigenstandigkeit zu besitzen.

In der Entwicklung der Kanzleischrift herrscht die Tendenz zur Vereinfachung und
Standardisierung. Der Strich als selbstindiges Element hat eine immer grofere
Bedeutung angenommen. Als grundlegendste Komponenten haben die vereinfachten
Striche die Standardisierung der Schrift vorangetrieben. Der Hauptstrich hat auf eine
neue Richtung der Entwicklung hingewiesen, ndmlich die Bereicherung der
Pinselfiihrung. Spéter, in der Regelschrift, konnen wir endlich die Vollkommenheit
der Pinselfiihrung fiir alle Striche sehen.
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4.4. Der Rhythmus des Striches

Striche in der Regelschrift
Es ist schwer, die exakte Zeit festzustellen, wann die Regelschrift (F&&E/FE15,
Kaishi) entstand, in der Geschichte der Kalligrafie sind die Grenzen zwischen

Kanzleischrift und Regelschrift flieBend.

Die Entwicklung bis Regelschrift

Orakelschrift/ Kleine Kanzleischrift | Regelschrift
Bronzeinschrift | Siegelschrift

St A A

Wasser A )
(K, shui) l. R\ Jl&

Musik
‘ 8 V374
| Y g A A

Wie oben gezeigt, wdhrend bei der Wechslung von der Siegelschrift zur
Kanzleischrift eine betrdchtliche Verdnderung der Gestaltung der Schrift vorgegangen
ist, bezieht sich die Verwandlung von der Kanzleischrift zur Regelschrift
hauptsdchlich auf die Entwicklung und Vervollkommnung der Pinselfiihrung der
Striche. Seit die Regelschrift als die einzige offizielle und allgemeingiiltige Schrift
anerkannt ist, sind die Siegelschrift und die Kanzleischrift vom Alltagsleben
abgetreten, sie kommen nur noch beim Werk des Spezialkalligraphen vor. Seither
kann ein gebildeter Chinese ohne Spezialausbildung die meisten Siegelschriften nicht
mehr kennen, aber kann fast alle Kanzleischriften immer noch leicht kennen.

Die Gestaltung der Regelschrift und die Standardisierung der Striche haben sich
simultan entwickelt, ohne die Standardisierung und Festlegung der Striche ist
eigentlich keine ,,Standard-Schreibschrift denkbar. Die Regelschrift als die einzige
allgemeingiiltige Schrift hat sich danach fast zweitausend Jahre nicht mehr veréndert',
und die Schriftzeichen werden vor der phonetischen Verdnderung in der Geschichte
und vor dem Unterschied der verschiedenen Dialekte geschiitzt, d.h., wenn ein

"'In den 1950er Jahren hat die Volksrepublik China die traditionelle Regelschrift vereinfacht, diese neue
vereinfachte Version ,,Kurzzeichen* (f#57/faif&¥") gilt seither als offizieller Standard in Festlandchina, und
spéter sind sie in Singapur und Malaysia in Gebrauch. Die Bedeutung der Reform ist immer noch umstritten, viele
tiben Kritik daran, dass die Reform der Vereinfachung keine Riicksicht auf dsthetische Elemente der Kalligrafie
genommen hat, im Gegensatz dazu hat die Verwandlung der Schriftart jedesmal in der historischen Entwicklung
mit den kalligrafischen Elementen zusammengehangen. In Taiwan, Hongkong und Macau sind die
Langzeichen* (%ﬁ%?/%%?) immer noch in Gebrauch. In dieser Arbeit liegen die umstrittene Kurzzeichen
nicht im Rahmen der Diskussion iiber die Kalligrafie.
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moderner gebildeter Chinese eine Zeitreise vor tausend Jahren machen wiirde, konnte
er die Umgangssprache vielleicht nicht verstehen, aber konnte die Schriftzeichen
ziemlich leicht lesen. Die Regelschrift diente auch als Grundlage fiir die Schriften in
Japan, Korea und Vietnam.

Ausschnitt aus dem Thronbericht Ausschnitt aus Jiuchenggong Steintafel
Abschriften aus der Song-Dynastie JURGCE B SR 85/ TURCE B SR B8 R
Honge b X B5 58/ B FH), Ouydng Xuin

FEER/ BV ER, Zhong Yao

Ungefdhr einunddreiBig Striche sind endlich festgelegt, fiir jeden Strich in der
Regelschrift wurden die bestimmten strengen Regeln der Pinselfiihrung entwickelt,
die das Aussehen des Schriftzeichens endlich bedingen. Die fritheste Regelschrift
entstand wahrscheinlich am Ende der Han-Dynastie (ca. 2. Jh.) und wird angeblich
einem bekannten Kalligraph Zhong Ydo $E54/805#(151 — 230) aus der Wei-Dynastie
zugeschrieben. In der Jin-Dynastie (ca. 3. Jh. — 5. Jh.) hat sich die Regelschrift weiter
durchgesetzt und in der Tang-Dynastie (ca. 7. Jh. — 10. Jh.) ihre Bliitezeit erlebt.
Dazwischen ist eine Anzahl von bekannten Kalligraphen hervorgegangen, leider
existieren die meisten Originalwerke vor der Tang-Dynastie heutzutage nicht mehr,
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wir konnen nur mit Hilfe von spéteren Abschriften einen ungefdhren Eindruck
erhalten. Im Vergleich zu der schlanken Gestaltung des Schriftzeichens von
Jiuchenggong Steintafel( LR = I8 )R $%) aus der Tang-Dynastie sind die fritheren
Regelschriften von Zhong Ydo $# %% /%! %% noch ziemlich breit wie die
Kanzleischriften, und ihre Striche sind noch nicht so ausdriicklich hervorgehoben wie
spéter in der Tang-Dynastie.

In dieser Zeit haben noch zwei Sachen an der Entwicklung der Kalligrafie
teilgehabt. Die eine ist die Entwicklung der Herstellungstechnik der Schreibwaren. In
der Ostlichen Han-Dynastie wurde die Technik der Papierherstellung verbessert,
frither schrieb man mit Pinsel meistens auf Bambustifelchen oder Seide, aber jenes ist
zu hart und diese ist zu teuer, das preiswerte Papier von guter Qualitdt war danach
schnell verbreitet. Noch wichtiger ist die reife und strenge Herstellungstechnik des
chinesischen Schreibpinsels, der bis heute immer nur handwerklich zu produzieren ist.
Die immer verbesserte Qualitit war natiirlich von der strengen Pinselfiihrung begleitet,
eigentlich waren die meisten damaligen bekannten Hersteller des Schreibpinsels
selber guter Schreiber. Die andere Sache ist die Entwicklung der Theorie {iber
Kalligrafie, viele bekannte Kalligraphen beschéftigten sich damit, eigene Erfahrungen
zu verfassen und daraus kiinstlerische Prinzipien aufzustellen. Der Schwerpunkt
solcher Theorien lag auf der Pinselfiithrung.

J
-ﬂ—f- |
o
\_‘

Y

Die chinesischen Schreibpinsel

Ahnlich wie die normalen westlichen Malerpinsel bestehen die chinesischen
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Schreibpinsel auch aus drei Teilen: dem Kopf (% 5H/2E:k), dem Griff (& /2EE)
und der Zwinge (%£[4/2-}), die Griff und Haare verbindet. Aber es gibt doch
wesentliche Unterschiede zwischen den beiden. Erstens sind die Querschnitte sowohl
vom Kopf als auch vom Griff des chinesischen Schreibpinsels total rund, des
westlichen Malerpinsels hingegen meistens breit und flach, die runde Form bedeutet
die GleichméBigkeit nach allen Richtungen bei der Pinselfithrung. Zweitens sind die
Haare des Schreibpinsels ziemlich lang; um die ldngeren Haare besser zu beherrschen,
ist auch ein ldngerer Griff zu bieten. Mit dem langen und biegsamen Pinselkopf kann
man den Pinsel auf dem Papier unterschiedlich tief driicken, und vermag daher die
ungleichméfige Form des Striches in einer einmaligen Ausfithrung hervorzubringen,
z.B. im Fall des Hauptstrichs der Kanzleischrift. Drittens konnen die Tierhaare des
Kopfes nicht immer nur weich sein, sie miissen auch hohe elastische Fedrigkeit
besitzen, d.h., nach der Entlastung des Druckes kann der verformte Kopf
gewissermallen wieder in seine urspriingliche Form zuriickgehen, so dass man den
Pinselkopf nicht zu oft auf den Reibstein oder anderen Tuschebehilter zu streichen
braucht, um die richtige Form zu behalten. Der Pinselkopf gilt als der wichtigste
Bestandteil, da die Elastizitit der Haare die Qualitdt des ganzen Pinsels entscheidet.
Nach der Elastizitét lassen sich Schreibpinsel in drei Gruppen unterteilen: (1) Pinsel
mit harten Haaren (1% /1= %), die aus Wieselhaaren, Hasenhaaren oder
Schweinhaaren, ein harter Pinselkopf hat den Vorteil, nach der Verformung leicht von
selbst in seine urspriingliche Form zuriickgehen zu konnen; (2) Pinsel mit weichen
Haaren (=% =Z%), die meistens aus Ziegenhaaren, der Kopf davon ist so
weich, dass er nicht so leicht in seine urspriingliche Zustand zuriickkehren kann; (3)
Pinsel mit gemischten Haaren (HZZZE/HZ£%E), die aus beiden Arten Haaren
bestehen, die Elastizitit davon ist zwischen den beiden. Verschiedene Pinsel lassen
sich zu unterschiedlichen kiinstlerischen Effekten einsetzen, fiir tibung und Schreiben
im Alltagsleben ist ein Pinsel mit gemischten Haaren schon ausreichend, aber bei der
Chinesischen Malerei bedarf es der noch feiner sortierten Pinsel, ein guter Kiinstler
muss die Elastizitdt jedes Pinsels bestmdglich ausnutzen koénnen. Schreibpinsel
konnen zwar voneinander sehr unterschiedlich lang und groB3 sein, aber ihre
Strukturen und Nutzung sind immer gleich.

Die Schreibweise bzw. Pinselfiihrung (2£7£/4%) wurde nach wie vor von vielen
Kalligraphen hervorgehoben, nach thren Meinungen steht die Pinselfiihrung bei der
Trainierung der Kalligrafie an erster Stelle. Zhao Mengfii 4 & ¥/ #X i
(1254-1322) hat so formuliert: ,,Die Formen der Schriften unterliegen dem Stil der
Zeit, aber die Pinselfithrung ist tausend Jahre immer gleich geblieben®'. Ohne richtige
Handhabung des Pinsels kann man sich {iberhaupt keinen Zugang zur echten
Schreibkunst verschaffen. Eine richtige Handhabung muss mit der richtigen Haltung
anfangen.

! Zhao Meéngfii i # /X T8, Dreizehn Nachworte von Orchideenpavillon (B2 =8/ 42+ =#) : 4T
HRs AR, AETEAS.
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Mittelfinger

e
[raumen feigefinger

Ringfinger

kleiner Finge

Pinselhaltung

Der spitze, runde und lange Pinselkopf néhert sich dem Kegel, und der runde und
schlanke Griff dem Zylinder, ein Pinsel setzt sich aus den beiden Teilen untereinander
zusammen, die Achsen von den beiden decken sich daher miteindander. D.h., durch
die Beherrschung der Achse vom Griff kann man die Achse des Pinselkopfs auch
vollig kontrollieren. Beim Schreiben muss man den Pinsel immer senkrecht tiber das
Papier halten, im Gegensatz dazu sind meiste andere Schreibwaren, wie moderne
Fiiller, Bleistifte und die westlichen Malerpinsel uzw., schrdg zu halten. Einen Pinsel
nach rechts hinten schrdg zu halten, das fiihrt dazu, den Pinselkopf leichter nach
rechts und nach hinten zu flihren, aber relativ unangenehm nach links oder nach vorne.
Den Schreibpinsel senkrecht zu halten, das bedeutet die GleichmiBigkeit der
Bewegung des Pinsels nach allen Richtungen, diese Haltung hat gegeniiber der
anderen den Vorteil, die maximale Flexibilitdt der Pinselfiihrung aller Richtungen zu
gewihrleisten.

Wenn man einen Pinsel oder einen Stift schrig auf dem Papier hilt, sind nur der
Daumen und der Zeigefinger der rechten Hand in Gebrauch. Im Fall des chinesischen
Schreibpinsels muss man alle fiinf Finger ausnuzten, um den Griff fester und kraftiger
zu halten. Dabei hat jeder Finger seine eigene Aufgabe und Funktion, wir nennen das
wHaltung mit fiinf Fingern® (715832 Z 15H %77, das ldsst sich mit finf
chinesischen Wortern zusammenfassen, niamlich #f ye, #f ya, 4 gou, #% gé, & di.
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(1) ,, 3k bezeichnet Druck, der Daumen muss den Griff von links mit Kraft driicken.
(2) ,,##* bedeutet Beschriinken, der Zeigefinger muss mit dem Daumen kooperieren
und von rechts den Griff greifen. (3) ,,#4* bedeutet Haken, der Mittelfinger muss
gebogen sein und von vorne den Griff festhalten. (4) ,,#%* bedeutet Zuhalten, der
Ringfinger muss den Druck des Mittelfingers von hinten aufhalten. (5) ,,k* bedeutet
Stiitzen, kleiner Finger ist der einzige Finger, der den Griff nicht direkt bertihrt, da die
Kraft vom Ringfinger nicht stark genug zum Ausgleich fiir den Druck des
Mittelfingers ist, muss sich der kleine Finger hinter den Ringfinger setzen und dabei
helfen, den Griff nach vorne zu halten. Fiinf Finger arbeiten zusammen und halten
den senkrechten Griff von allen Seiten fest.

Bei der Haltung des Schreibpinsels gibt es zwei feste Punkte, die untereinander auf
dem Griff liegen. Demgemail lassen sich fiinf Finger in zwei Gruppen aufteilen: der
Daumen und der Zeigefinger wirken gegenseitig und bilden den oberen festen Punkt;
die drei anderen Finger bilden den unteren Punkt. Bei der Haltung der Stift oder des
Fillers ist nur ein fester Punkt vorhanden, der aus der Zusammenarbeit von Daumen
und Zeigefinger hervorgegangen ist. Es ist doch selbstverstindlich, dass zwei feste
Punkte zur noch effektiver Haltung fithren kénnen.

- B2

—_——

lockere Faust bei der Pinselhaltung

Aber bei der Pinselhaltung ist nicht nur die Festigkeit erforderlich, sondern auch
die Moglichkeit fiir Flexibilitit der Pinselfiihrung. Man hat ein Prinzip aufgestellt: 5
B /ARSL M, das bedeutet, die Finger konnen eng sein, die Faust muss locker.
Wihrend die Finger den Griff festhalten, ist die Hand zu einer lockeren Faust zu
ballen und ein geniigend Raum zu hinterlassen. Wenn die Faust total eng geschlossen
wire und den Pinsel darin ganz dicht fasste, konnte der Pinsel keinen Spielraum mehr
erhalten, die Pinselfiihrung wiirde auch schwerfillig.

Die Pinselhaltung ist die Aufgabe der Hand, die Pinselfiihrung ist hauptséchlich
dem Handgelenk iibertragen. Jiang Kui (%€ ca. 1155-1221) hat die Arbeitsteilung
von Hand und Handgelenk deutlich formuliert: ,,Die Pinselhaltung soll eng sein, die
Pinselfiihrung soll flexibel, zu dieser sind nicht die Finger in Gebrauch, sondern das
Handgelenk. Die Pinselhaltung hingt von der Hand ab, die Hand ist nicht fiir die
Pinselfiihrung zustindig, und umgekehrt fiir das Handgelenk.“> Das Handgelenk hat
mehr Kraft als die Finger und kann daher den Pinsel besser fiihren. Um die
Flexibilitit der Bewegung zu gewéhrleisten, darf das Handgelenk nicht den Tisch

' Li Shimin (ZE1HE [, 599-649 n. Chr., aus der Tang-Dynastie), Schliissel zur Pinselfiihrung (274340 « K #1E,
o' RET 13 RO A, B R A 5. Das bedeutet, enge Finger gewihrleisten die gleichmiBige Kraft,
lockere Faust die flexibele Bewegung.

2 Jiang Kui 3%, Eine Fortsetzung iiber Kalligraphie (#5#%) «© KIRE AR 32 HGE, AT ARIESE,
A 2 30 AT, T/ 3038 A o A 2

138



berithren, nur der Ellbogen darf sich auf den Tisch stiitzen. Beim schnellen oder
iibergroflen Schreiben muss man den ganzen Arm authidngen.

Wir haben schon viel iiber die Haltung gesprochen, jetzt gehen wir auf die
Bewegung ein.

Bewegung des Pinsels'

Der kalligraphische Pinselstrich ist die Spur vom Pinsel mit Tusche auf der
Schreibfldche, d.h., als Ergebnis der Bewegung ist der Pinselstrich zweidimensional
angelegt. Aber im &sthetischen Erleben kann ein Strich nicht mehr nur als flach gelten,
sondern als dreidimensional, seine Raumlichkeit geht auf die dreidimensionale
Bewegung des Pinsels zurlick. Beim modernen alltdglichen Schreiben mit Fiiller oder
Bleistifte wird der harte Kopf nur auf dem Papier horizontal verschoben, im Fall der
Chinesischen Kalligrafie sind wegen der Biegsamkeit des langen weichen Pinselkopfs
nicht nur Horizontal-, sondern auch Vertikalbewegung gegeben. Bei der Ausfiihrung
lasst sich der Pinselkopf manchmal mehr nach oben autheben, manchmal mehr nach
unten driicken, um verschiedene Dicken des Striches zu erreichen. Wie das Bild oben
gezeigt, beim An- und Absetzen eines waagerechten Striches der Regelschrift muss
man den Pinselkopf mehr mit Kraft nach unten driicken, damit die beiden Enden
dicker sein konnen, wihrend der Ausfiihrung kann man den Pinsel leicht nach oben
aufheben, um ein schlankeres Mittelstiick zu schaffen. Fiir die richtige schone Form
eines Striches miissen die Horizontal- und die Vertikalbewegungen sehr sorgféltig und
harmonisch miteinander kombiniert sein.

' Das ist nur eine vereinfachte Beschreibung fiir die komplizierte Pinselfithrung eines waagerechten Striches.
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Ausschnitt aus Yinfu Schrift Ausschnitt aus einem unbekannten Text
ZRHESIATTE R vom Offiziellen-Stil (&5 1 #4/1H & 44)
Wiz R, Chii Suilidng

Die Vertikalbewegungen geschickt zu beherrschen, ist einer der wichtigsten
Malstidbe des dsthetischen Werts eines kalligraphischen Werks. Bei dem Werk Yinfu
Schrift (FZTF&&/BHFFZ) von Chii Suiliang #12% R.(596-659) aus der Tang-Dynastie,
einem der vier bekanntesten Kalligraphen am Beginn der Tang-Dynastie, konnen wir
die abwechselungsreichen Dicken der Striche sehen. Aus der Behdrde der
Qing-Dynastie (1644-1911) hat sich der Offizielle-Stil (fifi [AI#&/1F 1811A) entwickelt,
das ist ein praktischer Stil und dabei sehen wir nur vereinfachte Wechselung der
Striche. Die Texte von dem Stil sind deutlich lesbar und sehen meistens ordentlich aus,
aber zdhlen nicht zu den hervorragenden Werken.

An der Richtung des Striches konnen wir die Horizontalbewegungen erkennen, aus
der Verdnderung der Dicke erfahren wir die Vertikalbewegungen. Die Pinselfithrung
ist im dreidimensionalen Raum verlaufen, in der zweidimensionalen Form des
Striches auf dem Papier ist die Dreidimensionalitit der Bewegung enthalten. Bei der
dsthetischen Betrachtung soll der Pinselstrich nicht als flache Linie angesehen werden,
wie bei der Linie der Drucksache, sondern als Raumliches. Die Vertikalbewegungen
sind schon bei dem Hauptstrich der Kanzleischrift vorgekommen, in der Regelschrift
sind sie extrem hervorgehoben, daher sehen die Striche von der Regelschrift viel
plastischer aus als die von Siegelschrift und Kanzleischrift. Die Vertikalbewegungen
bereichern die Formen des Striches.

Neben dieser Rdumlichkeit gibt es ein noch wichtigeres Element, es ist das Tempo
der Pinselfilhrung, m.a.W. die Zeit. Die Pinselfiihrung hier ist iiberhaupt keine
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gleichféormige Bewegung, sondern wihrend der ganzen Ausfiihrung kann sich der
Pinsel sehr ungleich schnell bewegen, manchmal sogar kurz verweilen. Alle
Horizontal- und Vertikalbewegungen sind mit bestimmtem Tempo und Rhythmus
auszufiihren, alles Raumliches unterliegt dem Zeitlichen. Die Verfahrensweisen der
Striche beziehen sich auf die Prinzipien von Tempo und Richtung der Pinselfiihrung,
daher konnen wir ohne die Analyse der Pinselfiihrung die Schonheit des Pinselstrichs
nicht in vollem MafBe wiirdigen.

Beziiglich der Pinselfilhrung nehmen Chinesen héufig ein klassisches Beispiel,
namlich die acht Verfahrensweisen der Pinselfiihrung im Schriftzeichen ,,Yong* 7K(7K
¥ J\i%) ( Yong bedeutet ,,Ewigkeit*). Das Schriftzeichen ,,7K* hat insgesamt fiinf
Striche, aber enthilt acht Prinzipien der Verfahrensweisen, namlich {HI/{f] c¢, #) 1¢,
Bonu, B G, 5K ce, T lie, B zhuo, B zhé'

I

e
g | [ [ e W

Fiinf Striche im Schriftzeichen Yong 7k

Die acht Verfahrensweisen der Pinselfiihrung im Schriftzeichen Yong
K\

TR

Acht Prinzipien im Schriftzeichen ,,Yong™ zitiert man aus Yutang Schrift (552

#5 F 272525 von Zhang Hudiguan (SRTEFE/SKMAHE )* aus der Tang-Dynastie.

" Die Namen der acht Prinzipien bezeichnen die Weisen der Pinselfiihrung, sie sind keine Namen der Striche.

? Zhang Hudiguan SRIEHE/TKIRHE, Yutang Schrift (T 552845 Tt 2528 ) . MRS T $hAEEILE
BAMGHE, BRI B, [8mth. FANE, Mme. HA%EE, Ahimil. BHEER
. BAME, BATHH
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(1) ,,f/1* bedeutet ,,seitwiirts und bezieht sich auf die Pinselfiihrung
‘ von dem ersten Strich , Punkt“ (&5/%, diin): der Punkt soll weder
symmetrisch noch gerade angelegt sein. Einerseits kann die Form eines
Punkts in der Regelschrift auf keinen Fall rund und symmetrisch sein. Der Punkt im
Schriftzeichen 7K nimmt eine ungefihre dreieckige Gestalt an. Anderseits ist der
Punkt niemals gerade zu legen. Hier neigt sich der Punkt nach rechts unten. In der
Regelschrift konnen Punkte nach verschiedenen Richtungen schrig sein, die Richtung
hiangt von der Gestaltung des ganzen Schriftzeichens ab. Wenn ein einziger Punkt
ganz oben im Schriftzeichen steht, wie bei Schriftzeichen 7K, wird sich dieser Punkt
meistens so neigen, da die allgemeine Richtung beim Schreiben nach rechts unten
geht. Um den spitzen Ansatz zu schaffen, muss der Pinsel am Anfang schnell auf das
Papier fallen; um das Ende nicht zu scharf zu machen, muss der Pinsel kurz danach
ziemlich langsam vom Papier abgehoben werden.
(2) ,,%h bedeutet ,,Straffen”, es geht um die Pinselfiihrung vom ,,Quer* (#, héng):
sie ist dhnlich wie, die Ziigel zu straffen. Bei der Ausfithrung gibt es in der Regel zwei
Arten Bewegungen, ndmlich Ziehen und Schieben.

Schieben

Wie das Bild gezeigt, beim Ziehen geht der Pinselkopf hinter dem Griff, der Kopf
wird durch den Griff von vorne gezogen; beim Schieben hingegen geht der Griff
hinter dem Kopf, der Kopf wird durch den Griff von hinten geschoben. Beim
Schieben ist die Reibungskraft zwischen Haaren und Papier groBer als beim Ziehen,
je groBer der Reibungswiderstand ist, desto mehr Triebkraft der Hand man braucht,
daher scheint der Strich aus Schieben kriftiger zu sein als der aus Ziehen. Fiir den
langen oder wichtigen ,,Quer* ist normalerweise das Schieben besser geeignet, daher
gilt es auch fiir das Schriftzeichen 7K. Der Pinselkopf geht vorne wie der Kopf des
Pferdes, der Griff danach wie die Ziigel, unsere Hand kontrollieren den Griff, wie die
Zigel zu straffen und das Pferd von hinten zu lenken; der Strich soll kréftig sein, aber
nicht auller Kontrolle geraten wie ein durchgegangenes Pferd.
(3) ,, % bedeutet ,,Anspannung* und bezieht sich auf den senkrechten
Strich (/% shu): er soll kriftig und geradeaus ausgefiihrt werden. Der
senkrechte Strich steht in der Mitte des Zeichens, er stiitzt die ganze
Gestaltung des Zeichen wie eine zentrale Sédule. Daher muss er
schnurgerade sein; er braucht nicht unbedingt dick zu sein, aber muss
solide und kriftig, sonst wiirde das ganze Zeichen einstiirzen. Er soll
ausgeglichen und langsam ausgefiihrt werden.
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(4) ,,# & bedeutet ,Kicken®, es geht um den ,Haken* (#1/#4, gou): er soll so
aussehen, wie man etwas mit dem Ful} stoBt. Eigentlich ist der ,Haken* kein
selbstéindiger Strich, er ist das Ende von dem senkrechten Strich (/'%), sein Ansatz
verbirgt sich in Endfiihrung des senkrechten Striches. Dieser ,,Haken* braucht weder
gro3 noch lang zu sein, aber muss kompakt und kréftig sein. Bevor man etwas mit
Kraft kickt, muss man zuerst den FuB} in die entgegengesetzte Richtung autheben, um
die Energie zu akkumulieren. Beim Schaffen des ,,Hakens* kann man auch nicht
direkt nach der Endftihrung des senkrechten Striches streichen, sondern der Pinsel
verweilt kurz und geht ein wenig zuriick, damit die Spitze des Pinselkopfs wieder
geordnet und ausreichend vorbereitet ist. Erst dann kann dieser ,,Hakens* ganz schnell
und kréftig geschafft werden. Alles muss in kurzer Zeit, auf kleiner Fliche ganau
ausgefiihrt werden. Daher ist das untere Ende des senkrechten Strich ein bisschen
dicker als der obere Teil, eigentlich gehort es auch zur Gestalt vom ,,Haken®. Dieser
dickere Teil impliziert die vorbereitenden Bewegungen und zeigt dadurch die Kraft
des ,.Kickens*.

(5) ,, 3K bedeutet ,,Steigung* und bezieht sich auf den Strich ,,Abheben‘ (&, ti),
der nach rechts oben ansteigend gezogen wird. Ein nach oben steigender und kurzer
Strich soll leicht und beschwingt ausgefiihrt werden, im Gegensatz zu dem zweiten
Strich ,,Quer* aus Schieben ist ,,Abheben* aus Ziehen hervorgegangen.

(6) ,, 35 bedeutet ,,Fegen* und bezieht sich auf den nach links unten gezogenen
Schriigstrich (i, pi¢): der Pinselkopf soll wie ein Besen auf dem Papier streichen, am
Ende muss es spitz gezogen werden. Bei jeder langen Bewegung vom Fegen streicht
man immer am Ende schnell und kriftig, sonst ldsst sich nichts wegfegen. Beim
Schreiben ist der Pinsel vom Ansatz bis vier Fiinftel des Striches langsam zu bewegen,
ungefdhr am vier Flinftel verlangsamt sich der Pinsel immer noch und dann plétzlich
beschleunigt, die Haare streichen ganz schnell bis zum Ende. Der Strich soll leicht
gebogener sein.

(7) ., bedeutet ,,Picken* in Bezug auf den kurzen Schrigstrich (%2, duan pi&):
die Pinselfithrung lehnt sich daran an, wie ein Specht mit dem Schnabel st6ft, d.h.,
schnell und geradeaus zu sein. Im Gegensatz zu dem langen und leicht gebogenen
Schragstrich ist dieser kurze Schrégstrich schnurgerade gezogen. Der Anfang vom
Picken des Sprechts ist gang langsam und danach rasch. Beim Ansezten muss der
Pinselkopf sicher und langsam auf das Papier fallen, dann wird er total schnell nach
links unten gezogenen, um die schnurgerade Form und das spitze Ende zu erreichen.

(8) ,, Bt bedeutet ,,Zerstiickelung und Ausstrecken* und

bezieht sich auf den nach rechts unten gezogenen Strich (1%,

9 na). Dieser letzte Strich entspringt dem Hauptstrich der
Kanzleischrift und ist bei der Ausfithrung auch in drei
Strecken eingeteilt: zuerst wird es leicht und langsam
angesetzt; dann wird der Strich nach rechts unten auf der
Flache gezogen, dabei wird der Pinselkopf immer tiefer nach
unten auf dem Papier gedriickt, bis zu dem dicksten Teil; am Ende verweilt der Pinsel
kurz und verdndert sich die Richtung, das letzte kleine Stiick wird nach rechts
gezogen und abgesetzt, dabei wird der Pinsel langsam vom Papier abgehoben, die

1

[F5)
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Spitze des Striches soll endlich horizontal nach rechts zeigen. Ob der letzte Strich gut
geschafft werden kann, das entscheidet, ob die Gestalt des ganzen Schriftzeichens
erfolgreich vollendet wird, der ganze Strich soll leicht gebogen sein und so aussehen
wie ein vollig ausstreckendes Glied.

Schriftziige von verschiedenen Kalligraphen aus der Tang-Dynastie:
(nach der Reihe) aus Y Shindn LTS, Chii Suilidng #% K, Ouydng Xun BXF550/
KK BHH), Yan Zhénging EAELIH

Beim Regelschriftzeichen ist meistens die rechte Seite wichtiger als die linke Seite,
im Schriftzeichen Yong ,,7K* sollen Striche auf der rechten Seite groBer und dicker
sein als die auf der linken, sie nehmen mehr Platz ein. Zwar sind die Gesetze der
Gestalt und Pinselfiihrung sehr streng, aber die Schriftziige von verschiedenen
Kalligraphen sind sehr unterschiedlich, unter den Gesetzten kann jeder Kalligraph
immer noch seinen eigenen Stil entwickeln.

Das Schriftzeichen Yong ,,7K* besitzt zwar eine einfache Gestaltung mit nur fiinf
Strichen, aber reprédsentiert acht wichtige Verfahrensweisen der Pinselfithrung von
Grundstrichen, andere komplexe Striche sind aus zwei oder mehreren Grundstrichen
aufgebaut. Die vollkommene Beherrschung dieser acht Verfahrensweisen sind die
notwendige Voraussetzung flir weitere FEiniibung von komplexen Strichen und
komplizierten Schriftzeichen. Wenn ein Chinese die Kalligrafie wirklich lernen will,
muss er mit den acht Prinzipien vom Schriftzeichen Yong ,,7K“ anfangen. In der
Entwicklung der Regelschrift sind vollstindige Gesetze fiir die Pinselfiihrung jedes
Striches und fiir die Gestalt (ndmlich die Beziehung zwischen verschiedenen Strichen)
jedes Schriftzeichens deutlich aufgestellt.

Im letzten Teil iiber die Kanzleischrift haben wir die Umwandlung von bildhaften
Linien zu geregelten Strichen schon eingesehen, durch das Beispiel, das
Schriftzeichen ,,Haus, Familie* (%, jid), sehen wir, wie eine symmetrische Figur
durch die Komposition von bestimmten Strichen ersetzt wird. Aber in der
Kanzleischrift hat sich die &sthetische Form der Striche noch nicht vollkommen
entwickelt. Mit Hilfe vom Schriftzeichen ,,Mund* (I, kou) als Beispiel konnen wir
die vollkommene Entwicklung bei der Regelschrift verstehen.
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,Mund“ in der Kleinen Siegelschrift, Kanzleischrift und Regelschrift
die Reihenfolge der Striche in der Regelschrift

Das Schriftzeichen ,,Mund“ (I, kou) in der Kleinen Siegelschrift besteht aus
symmetrischen und runden Linien, im Gegensatz dazu sind die Striche in der
Kanzleischrift gerade. Bei dieser kommt das Schriftzeichen aus der Komposition von
drei Strichen, dhnlich wie bei der Regelschrift, aber die Formen der geraden Striche
sind nicht vollstindig bestimmt, wir sehen nur einen viereckigen ,,Mund*“, keinen
runden mehr wie bei der Siegelschrift. In der Regelschrift erhalten die Striche ganz
sichere Form wegen der strengen Prinzipien der Pinselfiihrung, die Gestalt des
Zeichen hat auch ihre Bestimmung: alle drei Striche sind vom Ansatz bis zum Ende
ungleich dick; der linke senkrechte Strich neigt sich ein bisschen nach rechts unten,
der rechte senkrechte hingegen nach links unten, so dass der obere Teil breiter ist als
der untere Teil; bei dem zweiten Strich muss eine dicke Wendung mit der Sonderform
geschafft werden, damit der obere rechte Teil ganz anders als der obere linke aussieht.
Die Gestalt des ,,Mundes* der Regelschrift ist weder rund noch viereckig, sondern
eigenartig.

Der freihdndige Strich mit der eigenartigen Gestalt kann manche Probleme ldsen,
z.B. die Symmetrie und die Duplizitit.

Schriftzeichen ,,Baum* in der Kleinen Siegelschrift und Regelschrift

Das Schriftzeichen ,,Baum* (/<, mu) in der Kleinen Siegelschrift besitzt eine vollig
symmetrische Gestalt. Die absolute Symmetrie kann nicht zur &sthetisch
hervorragenden Bedeutung fiihren, denn es bedeutet die Gleichheit der beiden Seiten,
bedeutet die rdumliche Duplizitit aus den verdoppelten Bewegungen. In der
Regelschrift sehen wir nur einen anndhernd symmetrischen Aufbau, die Gestalten der
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beiden Seiten sind nicht vollig gleich: zuerst ist der waagerechte Strich selbst schon
nicht symmetrisch, die Formen von beiden Enden sind nicht gleich, das eine ist spitz,
das andere ist rundlich, der ganze Strich ist auch nicht absolut waagerecht, sondern
leicht ansteigend, daher liegen die beiden Enden nicht in gleichen Hohen; die
Gestalten des nach links unten gezogenen Schriigstrichs (#, pi¢) und des nach rechts
unten gezogenen Schrigstrichs (#, na) kennen wir schon bei acht Prinzipien im
Schriftzeichen Yong (7K - /\i%), die beiden haben unterschiedliche Pinselfiihrungen
und unterschiedliche Formen, der rechte Strich im ,,Baum* soll linger und dicker sein
als der linke, das Ende auf der rechten Seite soll auch niedriger sein als das auf der
linken, der ganze rechte Teil soll ausstreckender sein als der linke. Mit dem annéhernd
symmetrischen Aufbau vermag dieser ,,Baum® das Gleichgewicht zu halten, durch
ungleiche Formen der Striche auf beiden Seiten kann die spiegelbildliche Gleichheit
zerbrochen sein und eine lebendige Gestalt kommt vor.

ettt
D E—
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Schriftzeichen ,,drei* in der Kleinen Siegelschrift und Regelschrift

Sowohl in der Kleineren Siegelschrift als auch in der Regelschrift besteht das
Schriftzeichen ,,drei (=, san) aus drei waagerechten Strichen. In der Kleinen
Siegelschrift bestehen drei fast vollig gleiche Linien, sie sind gleich lang und gleich
dick. Jeder horizontale Strich in der Siegelschrift ist fast vollig waagerecht, vom
Anfang bis zum Ende ist es immer gleich dick. Kurz und gut, eine gleichmiflige und
symmetrische Linie wird hier dreimal wiederholt, das fiihrt zu einer ziemlich
eintonigen Gestalt. In der Regelschrift finden wir eine ganz andere Komposition:
zuerst sind die Striche keine gleichméfBige Linie, wie immer sind die beiden Enden
dicker; alle drei Striche sind leicht ansteigend, daher ist die spiegelbildliche
Gleichheit auf beiden Seiten zerbrochen; die Lénge der drei Striche sollen nicht gleich
sein, der untere Strich soll ldnger sein als der obere, der unterste Strich ist daher am
langsten, um die oberen Teile stabil stiitzen zu konnen, die ganze Gestalt sieht so aus
wie ein solider Turm; die oberen zwei kurzen Striche sind etwas dicker, sonst sdhen
sie zu schwach aus, der dritte Strich soll schlank sein, um die Spannkraft besser zu
zeigen. Die Verdnderung der Formen der Striche bzw. der Beziehung zwischen
verschiedenen Strichen fiihrt zu einer vollig neuen Gestalt des Schriftzeichens.

In der Gestalt eines Schriftzeichens ist der Strich die grundlegendste Komponente,
die jeweilige Ausfiihrung gilt als die kleinste zeitliche Einheit. Vom Ansetzen bis zum
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Absetzen eines Striches ist der Vorgang der Pinselfiihrung eine komplette und
unabhingige Einheit. Seit der Pinsel auf das Papier fallt, beginnt dieser Vorgang;
wihrend der Ausfiihrung ldsst sich der Pinselkopf zwar manchmal ein bisschen nach
oben aufheben, manchmal verweilt ganz kurz, aber die Haare bleiben stindig mit dem
Papier in Beriihrung; bei der Endfithrung kann der Pinsel erst vom Papier abgehoben
werden, und ein Strich ist dann vollendet. Wenn man weiter einen anderen Strich
schaffen will, muss der Pinsel wieder auf das Papier fallen und eine neue Ausfithrung
kommt in Gang. Striche sind voneinander unabhingige Komponenten, bei der
Ausfiihrung konnen sie sich nicht direkt aneinander anschlieBen, die Ausfiihrungen
von verschiedenen Strichen sind voneinander getrennte und in sich geschlossene
zeitliche Einheiten.

Innerhalb jeder Einheit hat das zeitliche Element durch Pinselfiilhrung an der
Bestimmung der Form des Striches teil. Die Form eines Striches ist durch bestimmte
Horizontal- und Vertikalbewegungen des Pinsels herzustellen, alle Bewegungen sind
mit bestimmtem Tempo auszufiihren. Das Beispiel von acht Prinzipien vom
Schriftzeichen Yong ,,7K* zeigt uns, dass ohne richtiges Tempo alle Horizontal- und
Vertikalbewegungen nicht richtig verlaufen und keine richtige Form hervorrufen
konnen. Durch ein Gleichnis ist es deutlicher zu erkldren, das Tempo ist dhnlich wie
der Takt der Musik, die Richtung und die Dicke des Striches sind wie verschiedene
Tone. Die Tone miissen nach bestimmtem Takt angeschlagen werden, um eine schone
Melodie hervorzubringen; die Bewegungen des Pinsels miissen auch mit bestimmtem
Tempo durchgefiihrt werden, damit der Rhythmus des Striches daraus hervorgehen
kann. D.h., jeder Strich ist eine innerlich komplette rhythmische Einheit. Aus dem
Rhythmus der Bewegungen der Hand ist endlich der Rhythmus des Striches auf dem
Papier hervorgegangen.

Die jeweiligen Ausfiihrungen von Strichen sind zwar voneinander getrennt, aber
das bedeutet nicht, dass es iiberhaupt keine Verbindung dazwischen gibt. Beim
Schreiben ist die Reihenfolge der Striche nicht beliebig, sondern befolgt einige
Regeln: erst der obere, dann der untere Strich; erst der linke, dann der rechte Strich;
erst der groBBere Mittelteil, dann die kleineren Teile auf beiden Seiten; erst die duleren,
dann die inneren Striche; bei einem Késtchen kann es nach der Fertigung der inneren
Striche erst dann geschlossen werden. Trotz des richtigen Aussehens fiihrt die falsche
Reihenfolge noch zu einem falschen Schriftzeichen. Die strenge Reihenfolge beim
Schreiben bedeutet eine zeitliche Verbindung zwischen Strichen, die einzelnen Striche
sind keine zersplitterten Komponenten, die rdumliche Komposition auf dem Papier
hingt mit der zeitlichen Ordnung bei der Ausfithrung zusammen. In der rdumlichen
Struktur des Schriftzeichens ist die zeitliche Reihe enthalten, aus der falschen
Reihenfolge der Striche ist nur die Unordnung des Raumes hervorgegangen.

In der Entwicklung von Siegelschrift iber Kanzleischrift zu Regelschrift zeichnete
sich die Tendenz ab: einerseits wurde die Gestaltung eines ganzen Schriftzeichens
immer vereinfacht, andererseits wurden die Form und die Pinselfiihrung des einzelnen
Striches immer bereichert. Die Vereinfachung des Schriftzeichens bedeutet das
allmdhliche Nachlassen von der Nachbildung der duBeren Figur, die Bereicherung des
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Striches bedeutet die Verstiarkung der inneren Bestimmtheit. Der duflere Malistab wird
endlich durch die inneren Regeln der Striche selbst ersetzt, die Allgemeinheit der
Schrift ist durch solche strengen Regeln gewihrleistet. Durch die Vervollkommnung
des Rhythmus des Striches ist die Umwandlung von der duferen Rdumlichkeit zur
inneren Rdumlichkeit vollstindig verwirklicht. Nach der Auflosung der duBleren
Réumlichkeit wird der Rhythmus des Striches zu dem wichtigsten asthetischen
Kriterium der inneren Raumlichkeit. Der Strich ist das Ergebnis von der Bewegung
unseres Leibes, sein Rhythmus entspringt der Beweglichkeit und der Zeitlichkeit des
Leibes, die innere Raumlichkeit 14sst sich der Zeitlichkeit unterordnen.

Bei allen Kategorien der Chinesischen Kalligrafie ist der wichtigste Grundsatz
endlich aufgestellt: der Strich kann nur in der einmaligen Ausfiihrung vollendet sein.
Der Strom der Zeit ist unumkehrbar, die Ereignisse unseres Leibes sind
unwiderruflich, der falsche Takt in der Musik darf nicht wieder noch mal angesetzt
werden, wie kann es denkbar sein, einen einzigen Strich ein zweitesmal ziehen oder
verbessern zu diirfen. Ein verbesserter Strich scheint nur total unangenehm, weil er
die zeitliche Ordnung und auch die Grundlage der Kalligrafie gestort hat. Dieser
Grundsatz ist urspriinglich von dem Wesentlichen der Schreibkunst ausgegangen, er
hat wiederum auf die Pinselfithrung zuriickgewirkt, nach dem Grundsatz muss man
die Technik der Pinselfiihrung vollkommen beherrschen, um den bestimmten
Rhythmus des Striches durch einmalige Ausfithrung erzeugen zu konnen. Die
zeitliche Verbindung ist filir die Kursivschrift und Grasschrift noch relevanter.

4.5. Kohirenz von Strichen Striche in der Kursivschrift und Grasschrift

Bis Regelschrift war die Entwicklung der Schriftzeichen vollendet, seither fast
zweitausend Jahre gilt die Regelschrift als die einzige allgemeingiiltige Schrift, aber
die Entwicklung der Schreibweise ist noch nicht zu Ende gekommen. Die
Kursivschrift (173/17 15, Xingshi) und die Grasschrift (%.2/%. 15, Cdoshil) sind
zwel Arten Varianten vom schnellen Schreibstil der Regelschrift. Bei der Regelschrift
muss man Strich fiir Strich streng nach den jeweiligen Gesetzen schreiben, einerseits
verbraucht es zu viel Zeit, andererseits konnen die inneren Gefiihle nicht leicht zum
Ausdruck kommen, daher haben sich die zwei Schriftarten gleichzeitig entwickelt, die
schneller und fliissiger auszufiihren sind. Die Kursivschrift hat ihre Bliitezeit in der
Jin-Dynastie erlebt, noch frither als die Regelschrift, die Grasschrift in der
Tang-Dynastie, gleich wie die Regelschrift.
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Ausschnitte der Texte von drei Kategorien:
(nach der Reihe) von der Regelschrift, Kursivschrift und Grasschrift

Duobao Turm Steintafel Boyuan Vorlage Autobiographie
Z I/ 2 KM AT T A A28 s EEUL
AR, Ydan Zhénging T3], Wang Xun TR EK, Hudi S

Durch die Ausstellung von drei Arten Texten konnen wir einen groben Eindruck
bekommen: die Regelschrift von Ydn Zhénging ER ¥ W (709-784) aus der
Tang-Dynastie ist ganz langsam und ruhig zu schreiben, die Grasschrift von Hudi Su
& /MZ (737-799) aus der Tang-Dynastie hingegen zeigt eine wahrscheinlich
schnelle und aufregende Ausfiihrung, und der Stil der Kursivschrift von Waing Xun +
¥ (349-400) aus der Jin-Dynastie geht einen Mittelweg dazwischen. Ein bekannter
Theoretiker der Kalligrafie Zhang Hudiguan 5RIEFE/FKMAHE aus der Tang-Dynastie
hat fiir die Gestalten der drei Schriften so formuliert: ,,Die Regelschrift erscheint so,
wie ein Mensch steht; die Kursivschrift wie ein Mensch 14uft; die Grasschrift wie ein
Mensch rennt“'. Die Regelschrift erscheint einfiltig und still, die Kursivschrift und
die Grasschrift hingegen wirken mehr expressiv. Aber der Unterschied zwischen
Kursivschrift und Grasschrift besteht nicht in dem Ausmal} vom schnellen Schreiben,
sondern in der Schreibweise des Striches.

! Zhang Huaiguan SRAEHE/SKIRHE, diber sechs Kategorien der Kalligrafie (AN#EEm A1) « KEHEW
AT BT, EEUE.
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Vergleich einiger Schriftzeichen zwischen Regel-, Kursiv- und Grasschrift

Regelschrift Kursivschrift Grasschrift

Ewigkeit
(7K, Yong)

Wagen
(EE, chg)

Musik
(%8, yue)

Schreiben, Buch
(&, shi)

Durch den Vergleich in oberer Tabelle konnen wir finden, dass die Regelschrift
zweifellos als ,,Standard-Schrift gilt, die Kursivschrift und Grasschrift die Gestalt
des Urbilds auf jeweilige Weisen umformen.

Die Kursivschrift (17 #/47 1) dndert die Gestalt durch die Verbindung von
einzelnen Strichen in einem Schriftzeichen. ,, 17 (Xin) bedeutet im Chinesisch
,Gegeh, Laufen®, das weist die Fliissigkeit der Kursivschrift vor. In der Regelschrift
sind die Ausfilhrungen jeweiliger Striche voneinander getrennt, zwischen zwei
Ausfithrungen besteht eine kurze Pause, in der sich der Pinsel nur iéiber dem Papier
bewegt, um die Stelle des Ansetzens der nidchsten Ausfiihrung zu erreichen. In der
Kursivschrift ist es iiblich, mehrere Striche in einer einmaligen Ausfithrung
zusammen zu ziehen. D.h., nach der Vollendung eines Striches braucht man den
Pinsel nicht unbedingt vom Papier abzuheben, der Pinsel kann sich auf dem Papier
weiter bewegen bis zum Ansetzen des nichsten Striches. Das wichtigste Merkmal fiir
die schnelle Schreibweise ist das Vorkommen von Bdndern zwischen Strichen.
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Bewegungen iiber dem Papier Bewegungen auf dem Papier
in der Regelschrift in der Kursivschrift

Fiihren wir hier immer noch das Schriftzeichen Yong 7K als Beispiel an. Die roten
Pfeile von der Regelschrift zeigt uns die Bewegungen des Pinsels {iber dem Papier.
Bei der Ausfiihrung konnen sich die Enden von verschiedenen Strichen nicht direkt
aneinander anschlieBen, d.h., zwischen den nacheinander geschriebenen Strichen
bestehen keine sichtbaren Anschliisse auf dem Papier. Die roten Bénder von der
Kursivschrift bezeichnen keinen richtigen Strich, sondern die Verbindung zwischen
den Strichen. Beim Ubergang von manchen Strichen kann der Pinsel immer noch mit
dem Papier in Beriihrung bleiben und die sichtbaren Anschliisse auf dem Papier
hinterlassen. D.h., die Striche der Kursivschrift bestehen aus zwei Arten: die eine sind
die richtigen originalen Striche, die noétig fiir den Aufbau des jeweiligen
Schriftzeichens sind; die andere sind die Bander zwischen den Strichen, sie sind nicht
erfordlich fiir das Schriftzeichen und zeigen nur die Routen des Pinsels zwischen den
wirklichen Strichen. Die Béinder zeigen einen engeren Zusammenhang zwischen den
Strichen. Bei der Regelschrift ist das Schriftzeichen 7K durch fiinfmal Ausfiihrungen
zu vollenden, aber bei der Kursivschrift sind blo3 zweimal Ausfithrungen ausreichend
(die letzten zwei Striche lassen sich direkt verbinden).

Die Bénder entspringt der schnelleren und flieBenderen Bewegung beim Schreiben:
bei der Bewegung hat man nicht viel Zeit fiir die Pausen, den Pinsel immer wieder
vom Papier abzuheben, auf dem Papier verringern sich auch die Liicke zwischen den
Strichen; bei der Bewegung ist die Grenze zwischen den zeitlichen Einheiten
iberschritten, auf dem Papier sind die urspriinglich selbstindigen Raume der
jeweiligen Striche durch die Bénder verbunden; bei der Bewegung setzt sich eine
lange aus einigen urspriinglich kurzen Ausfilhrungen zusammen, auf dem Papier
konnen sich einige Striche durch die Bénder zu einer langen Linie vereinigen. Kurz
und gut, die Bénder zeigt die Kohédrenz zwischen Strichen, in der Regelschrift ist die
Kette der Striche nur durch die Strichreihenfolge gewéhrleistet, die auf dem Papier
nicht direkt vorkommt, in der Kursivschrift wird die Verbindung durch die Bander
sichtbar.

Der Rhythmus der Pinselfiihrung entscheidet endlich den Rhythmus der Form des
Striches, die Verdnderung der Schreibweise fiihrt unweigerlich zur Umformung des
Striches und des Schriftzeichens. Die Richtung und die Dicke der Striche in der
Kursivschrift sehen etwas anders aus als in der Regelschrift, die Reihenfolge kann
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man auch ein bisschen dndern, damit mehrere Striche in einer einmaligen Ausfiihrung
besser miteinander koordiniert werden konnen. Die Gestalt der Kursivschriften hat
eine groBere Schrige als die der Regelschrift. In der Regelschrift kann ein
waagerechter Strich nur ganz leicht ansteigend sein, sonst kdme er aus den
Gleichgewicht; in der Kursivschrift kann er beim steileren Anstieg das Gleichgewicht
immer noch halten, denn die Kursivschrift siecht beweglicher aus als die Regelschrift,
wie Zhang Hudiguan SRIEHE/SKPAIE gesagt hat, die Regelschrift erscheint wie ein
stehender Mensch und die Kursivschrift wie ein laufender, ein Statisches soll nicht zu
schrdg sein, um im Gleichgewicht sein zu kdnnen, aber ein Bewegliches kann mit der
groBeren Schrige das Gleichgewicht leichter halten.

Schneller zu schreiben, bedeutet iiberhaupt nicht, leichter zu schreiben. Die
Kursivschrift ist nicht beliebig schnell zu schreiben, die Bdnder sind auch nicht
beliebig einzufiigen. Jedes Schriftzeichen hat eine bestimmte Form fiir die Art der
Kursivschrift, in dieser Form sind nur bestimmte Bénder zuzusetzen. Die Form ist im
Lauf der Entwicklung festgelegt, sie kann man normalerweise nicht dndern. Die
originalen Striche muss man deutlich schreiben, die Bander gehoren urspriinglich zu
der Bewegung iiber das Papier, daher konnen sie nur geringfiigig erscheinen,
manchmal nur andeutungsweise. Wegen der Binder werden manche urspriinglich
schnurgeraden Striche rundlich, die Form des Striches und seine Pinselfiihrung
werden damit noch bereichert. Den komplizierteren Rhythmus der Pinselfiihrung in
der kiirzeren Zeit zu erreichen, die bereicherte Form in einer schnelleren Ausfiihrung
genau zu schaffen, das ist eine noch hohe Anforderung von Technik.

Die Grasschrift (%.#/%.45) dndert die Gestalt vor allem durch die Auslassung
mancher Striche in einem Schriftzeichen. In der Kursivschrift darf man keine Striche
auslassen, sondern durch die Bdnder nur die Anzahl der Ausfiihrungen verringern. Im
Unterschied dazu konnen die Striche in der Grasschrift in hohem Maf} ausgelassen
werden. ,,5.“ (C40) bedeutet im Chinesisch im Allgemeinen ,,Gras®, in der Kalligrafie
bezeichnet ,kursorisch®, d.h., man braucht sich nicht mit jedem einzelnen Strich zu
beschiftigen, sondern ersetzt die Gruppe von manchen Strichen durch eine andere
vereinfachte Form. Die Grasschrift zeigt eine extrem vereinfachte Form der
Schriftzeichen'.

Gegen wir in die obere Tabelle zuriick. Fiir das Schriftzeichen mit wenigen Strichen,
wie z.B. das Schriftzeichen 7K, ist die Wirkung der Auslassung schon erkennbar,
dabei ist der lingke Teil des Schriftzeichens fast ausgelassen. Fiir das Schriftzeichen
mit mehr Strichen wird die Vereinfachung noch betrachtlicher. Der grofle Mittelteil
vom Schriftzeichen ¥i(ch&) und der komplizierte Oberteil vom Schriftzeichen %%
(yue) sind durch einen einfachen Strich ersetzt, beim Schriftzeiche & (shii) ist der
ganze Unterteil verschwunden und besteht nur eine vereinfachte Struktur des
Oberteils. Kurzum, die Grasschrift sorgt nicht fiir jeden einzelnen Strich, sondern fiir
den allgemeinen Aufbau des Schriftzeichens im groBen und ganzen. Wie bei der
Kursivschrift, die Form der Grasschrift fiir jedes Schriftzeichen ist im Lauf der
Entwicklung festgelegt, normalerweise darf man es nicht beliebig vereinfachen.

=

! Manche moderne Kurzzeichen (f&#45/f# {4 F) entspringen der Grasschriften.
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Trotz der strengen Regeln der Vereinfachung ist die Grasschrift eine ausdrucksvolle
Schriftart und dabei besteht ein riesiger Raum fiir die Vielfalt an Stilen. Die
Grasschrift ldsst sich in zwei Hauptunterkategorien einteilen, ndmlich die ,,Kleine
Grasschrift (/N xidocdo) und die ,,Grofle Grasschrift* (K., dacio). Die
folgenden zwei Texte zeigen jeweils die zwei Arten Grasschriften.

Ausschnitt aus iiber Kalligraphie aus der Tang-Dynastie
R
TRt 2/ 0N BE, Sin Guoting

Ausschnitt aus Tausend-Zeichen-Klassiker aus der Song-Dynastie
T3 R
RIBE, Kaiser Song Huizong
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Uber Kalligraphie von Sin Guoting fR1ERE/FMTKE (646-691) zihlt zu den
klassischsten Werken der Kleinen Grasschrift. Bei der Kleinen Grasschrift sehen die
verschiedenen Schriftzeichen meistens gleich grof3 aus, sie bezeichnet einen eleganten
und freien Stil. Manchmal scheint ein Text der Kleinen Grasschrift eine gewisse
Ahnlichkeit mit dem der Kursivschrift zu haben, trotzdem unterscheiden sie sich
grundlegend voneinander durch die Schreibweise. Innerhalb eines Kleinen
Grasschriftzeichens bestehen hdufig Biander zwischen den Strichen, aber zwischen
verschiedenen Schriftzeichen sind seltene Bénder gegeben, d.h., die jeweiligen
Schriftzeichen sind selbstindig und voneinander separat. Daher wird die Kleine
Grasschrift auch die ,,separate Grasschrifi* (J&5 /3 &L diicio) genannt.

Tausend-Zeichen-Klassiker von REFE Kaiser Song Huizong (1082-1135) ist ein
typisches Werk von der GroBen Grasschrift. Die Schriftzeichen davon konnen
voneinander extrem ungleich gro sein, die Dicken der Striche werden durch die
Vertikalbewegungen abwechselungsreich. Die GrofBle und die Dicke des jeweiligen
Schriftzeichens hingen einerseits von der Komposition des ganzen Textes ab,
andererseits von dem Inhalt, wenn man einige Worter hervorheben will, kann man
diejenigen ausdriicklich grof8 und dick schreiben, dabei vermag man die Emotion
noch freier zum Ausdruck zu bringen. Das Merkmal fiir diese Shriftart ist die Bander
zwischen den untereinander liegenden Schriftzeichen'. Die Vollendung eines
Schriftzeichens bedeutet nicht immer, eine einzige Ausfithrung zu beenden, der Pinsel
kann sich auf dem Papier weiter bewegen bis zum Ansetzen des néchsten
Schriftzeichens. Es ist nicht selten bei der Groflen Grasschrift, mehrere Schriftzeichen
ausschlieBlich in einer einmaligen Ausfithrung ohne Unterbrechung zu schreiben.
Viele Schriftzeichen in der GroBen Grasschrift sind durch die ineinanderlaufenden
Striche eingeschmolzen und das fiihrt zu einer geringen Lesbarkeit. Wegen der
Leidenschaft wird die GroBe Grasschrift auch die ,,Verriickte Grasschrifi (JE¥E,
kuangcao) genannt.

Mit den deutlichen Strichen und der sorgfiltigen Pinselfithrung gilt die Regelschrift
fiir die offizielle Situation. Die bekanntesten Werke davon sind meistens Inschriften
auf Steintafel fiir Denkmaéler. Mit fast kompletten Strichen und der effizienteren
Ausfiihrung ldsst sich die Kursivschrift im halboffiziellen bzw. privaten Bereich
anwenden, wegen der geringen Lesbarkeit ist die Grasschrift ausschlieBlich fiir das
rein private Leben geeignet. Bei der alltiglichen Ubung ist ein Text ausschlieBlich mit
einer einzigen Schriftart zu schreiben, aber bei vielen kalligraphischen Werken besteht
hiufig die Mischung der Schreibweise von Regelschrift und Kursivschrift, oder die
Mischung von Kursivschrift und Grasschrift, aber auf keinen Fall die Mischung von
Regelschrift und Grasschrift.

Das beriihmteste Werk der Kursivschrift ist Vorwort zu der Gedichtsammlung
Orchideenpavillon 5 ¥/>%5F von Wang Xizhi F£3%2.(303-361), das als ,,das
Erste Kursivschriftstiick® bezeichnet wird und man mit der Chinesischen Kalligrafie
immer zuerst assoziiert. Leider konnen wir das Originalwerk nicht mehr sehen, da der

' Die Schreibrichtung der vormodernen chinesischen Schriften war in der Regel senkrecht von oben nach unten,
und die Reihen waren von rechts nach links angeordnet, daher liegen die nachfolgenden Schriftzeichen immer
untereinander.
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Kaiser Tang Taizong sich mit ihm begraben lieB. Wir kdnnen hier auf ,,das Zweite
Kursivschriftstiick® eingehen, nimlich Nachruf auf den Neffen %%1E%4 von Ydn
Zhenqging ERE .

Nachruf auf den Neffen
SRR
AR, Ydan Zhénging

Ydan Zhénging BAFM ist einer der bekanntesten Kalligraphen der Tang-Dynastie,
seine Regelschrift, wie z.B. am Amfang dieses kleinen Kapitels gezeigte Duobao
Turm Steintafel % € {519 /% K5, zeigt perfekte Beherrung der Pinselfiihrung und
zahlt zu den besten Vorbildern fiir Lerner. Aber sein beriihmtestes Werk ist ein
Kursivschriftstiick, Nachruf auf den Neffen. In der Mitte des 8. Jh war ein groBer
Krieg ausgebrochen, die Familie von Yéan Zhénqing verteidigte sich sehr tapfer, sein
Bruder und Neffe waren grausam getotet. Nach dem Krieg fand Yan Zhénqing nur die
Gebeine von seinem Neffen und schrieb den Nachruf. An diesem Stiick sehen wir
viele Korrekturen, d.h., Yan Zh&nqing war iiberhaupt nicht bereit, ein vollkommen
gepflegtes Werk zu schaffen, sondern einfach nur ein Manuskript voller Trauer und
Entriistung zu schreiben, ohne zu durchdenken. Der Nachruf gehort zum privaten und
halboffiziellen Text, daher ist die Kursivschrift dafiir geeignet. Die ersten einigen
vertikalen Reihen von rechts zeigen eine Mischung von Regelschrift und
Kursivschrift, die erste Reihe ist besonders dick und mit deutlichen Strichen
geschrieben, Yan versuchte, sich zuerst zu beruhigen, und begann mit der Verfassung.
Von der siebten zu der neunten Reihe werden die Striche diinner und flieBender, die
Reihen beginnen schridg zu sein, Yéan begann sich an das Leben seines Neffen zu
erinnern, er wurde allméhlich aufgeregt. Von der zehnten zu der achtzehnten Reihe
werden die Schriftzeichen wieder dick, die Striche wurden rasch ausgefiihrt und noch
mehr Korrekturen' entstanden, Yan beschrieb den Vorgang des Todes seines Neffen

' Hier soll die textliche Korrektur von der kalligrafischen Korrektur unterschieden werden. Die kalligrafische
Korrektur bezieht sich auf den Strich bei der Ausfiihrung, die textliche auf die Wortwahl fiir den Satzbau. Jeder
einzelne Strich zeigt die Bewegung unseres Leibes und kann nur in der einmaligen Ausfiihrung vollendet sein,
daher muss die Korrektur vom Strich unbedingt ausgeschieden werden. Aber man kann die textlichen Korrekturen
im Manuskript akzeptieren. Chinesische Kalligraphie legt grolen Wert auf Improvisation. Es kommt nicht selten
vor, dass Manuskripte als hervorragende kalligrafische Werke bezeichnet sind und eine héhere kiinstlerische
Anerkennung finden als die entsprechende offizielle Version. Die zwei berithmteste Werke der Kursivschrift sind
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und wurde immer traurig. Bei den letzten Reihen duflerte er den Wunsch, die Gebeine
seines Neffen zurlick in die Heimat zu bringen und zu begraben, vor grof3er
Aufregung konnte er nicht mehr ruhig schreiben, die Schriftzeichen und die
Komposition sind total gespannt, der Text endet mit der Mischung von Kursivschrift
und Grasschrift.

Essen des Fisches

A
1K /MR, Hudi Si

Essen des Fisches £ fl von Hudi Su 12Z& /A& gehort zu den beriihmtesten
Grasschriftstiicken. Huai Su ist ein buddhistischer Monch, fiir den buddhistischen
Monch ist es tabu, Fisch und Fleisch zu essen, Alkohol zu trinken. Huai Su hat das
gebrochen, er war bekannt fiir seine verriickte Grasschrift, beim Schreiben musste er
immer Alkohol trinken, aulerdem af3 er gern Fisch. Der Hauptinhalt des Textes ist: in
Changsha aB ich gern Fisch, hier im Hauptstadt wird héaufig Fleisch gegessen, es wird
von vielen liber mich gelacht, ich bin schon lange krank und kann nicht mehr
schreiben, um Thnen die kalligraphischen Stiicke zu schenken, wer kann mir eine
Wohltat erweisen? Das ist ein humorvoller Zettel, Huai Su versuchte die flexibele
Form der Grasschrift mit dem Inhalt zu koordinieren. Innerhalb der jeweiligen
Wortgruppen bestehen Binder zwischen den Schriftzeichen, d.h., der inhaltlich
Rhythmus trifft mit der kalligraphischen Komposition zusammen.

eben Manuskripte, ndmlich Vorwort zu der Gedichtsammlung Orchideenpavillon %7 /=5 % von Wang
Xizhi und Nachruf auf den Neffen %3{E% von Yan Zhénqing. Ein Manuskript mit inhaltlichen Korrekturen kann
den damaligen emotionalen Status des Kalligraphen noch authentischer darstellen. Sowohl die Unzuléssigkeit der
Korrekturen vom Strich als auch die Zuléssigkeit der textlichen Korrekturen sind im Einklang mit dem Prinzip der
Kalligrafie.
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Ausschnitte aus ,,Essen des Fisches*

L4

A

,,Lachen® & Modalpartikel

Die wichtigen Worter sind ausdriicklich grol und dick geschrieben. Das Wort
,Lachen* Z&(xido) wird von Hudi Su verformt und steht schief wie ein betrunkener
Verriickter. Das letzte Wort ist eine Modalpartikel 1 (y€), das normalerweise
unwichtig und nicht hervorgehoben ist, aber am Ende richtete Huéi Su angelegentlich
seine Bitte, dieses Schriftzeichen erscheint mit betrdchtlicher Grofle und gespannten
Strichen. Der letzte nach rechts unten gezogene Strich wird rasch und trocken
ausgefiihrt, er erscheint wie ein tiefer Atemzug bei der Bitte.

Kalligrafie ist eine Kunst voll von personlichen Stilen. Verschiedene Kategorien
haben ihren jeweiligen eigenartigen Stil, darunter bestehen noch viele personliche
Stile. Im Chinesisch heif3t ein Sprichwort, ,,der Stil des Schriftzeichens ist der Stil des
Menschen®, der Stil der Kalligrafie hingt von dem Charakter der Person ab.
Allgemein gesagt, wer sich auf die Regelschrift gut versteht, ist ein ernsthafter
Mensch; wer sich besonders durch die Kursivschrift auszeichnet, ist elegant und
geschickt; wer durch die Grasschrift hervorragt, besonders durch die verriickte
Grasschrift, ist heiter und ganz unbefangen. Chinesen glauben, der Charakter
entscheidet die personliche Art der Bewegung, die Bewegung bestimmt weiter die
Form des Striches. Die von uns auf dem Papier hinterlassenen Striche sind daher kein
bloBes Objekt auler uns, sondern vielmehr ein Teil unseres Leibes, sie sind durch die
Ausfiihrung von uns angesteckt und implizieren unseren personlichen Charakter und
das damalige Gefiihl, wie Trauer, Wut, Heiterkeit usw.

Es besteht ein merkwiirdiges Phanomen, dass die verriickte Grasschrift haufig mit
Alkohol zusammenhéngt und die besten Stiicke immer wihrend der Trunkenheit
hervorzubringen sind. Die Kalligraphen, die fiir die verriickte Grasschrift bekannt sind,
wie z.B. Zhang Xu 5RJB/5KE und Hudi Su 1% /R &, tranken sehr gern Alkohol,
nur wenn sie sich ziemlich betranken und in einen Rausch gerieten, konnten sie dann
in den optimalen Zustand fiir Schopfung kommen und die Linien mit idealer
Fliissigkeit und Erhabenheit ziehen, das daraus hervorgegangene Werk ist nach dem
Ausschlafen unwiederholbar, man nannte sie ,,verriickter Zhang, betrunkener Su“EH5R
%25, Dieses Phinomen zeigt die Vereinigung von zwei gegensitzlichen Prinzipien
von Nietzsche, von Apollinisch-dionysisch: einerseits sind die Gestalten der
Pinselstriche auf Klarheit, Harmonie und Ordnung ausgerichtet; andererseits erfordert
die Pinselfiihrung das Ausbrechen der rauschhaften Schopfungskratft.
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Die Starke eines Kalligraphen kann zwar endlich in einer bestimmten Kategorie
liegen, aber man muss die Kraft mindestens fiir die drei Arten einsetzen, wenn man
die Kalligrafie wirklich lernen will. Falls es an dem Training einer bestimmten
drei Schriftkategorien gehdren zu einem einheitlichen Ganzen zusammen, dabei
bezeichnen sie drei Arten Beziehungen zwischen Raum und Zeit. (1) Bei der
Regelschrift sind die Striche als rdumliche Einheiten festgelegt. Das Schriftzeichen
besteht aus den voneinander separaten Strichen, der Vorgang der Ausfiihrung ldsst
sich in einigen geschlossenen zeitlichen Einheiten fiir jeweilige Striche aufschneiden.
Die zeitliche Verbindung zwischen Strichen ist auf dem Papier unsichtbar, sie wird
nur in Form von Strichreihenfolge behalten. (2) Bei der Kursivschrift ist die Grenze
zwischen separaten Strichen von der flieBenderen Bewegung iiberschritten, die
selbstdndigen Rdume der jeweiligen Striche sind durch die Bénder verbunden. Die
zeitliche Verbindung verbirgt sich nicht mehr, sondern tritt in Form von Béndern auf.
Die Bénder und die originalen Striche laufen ineinander, die Zeitlichkeit der
Bewegung und die Raumlichkeit der Striche vereinigen sich zu einem harmonischen
Ganzen. (3) Bei der Grasschrift lassen sich die Ridume der Striche nicht mehr
vollstindig behalten, die Zeitlichkeit tiberwiegt hier. Die Ridume von manchen
Strichen sind wegen der stirkeren Bewegung verdringt, aber vermoge der stirkeren
Kohidrenz der Bewegungen wird der rdumliche Zusammenhang zwischen Strichen
bzw. Schriftzeichen viel enger. Daher kann man bei der Regelschrift jeden einzelnen
Strich wiirdigen, im Fall der Kursivschrift und Grasschrift hingegen ist das ganz
Schriftzeichen mit Zusammenhang aller Striche zu bewundern, besonders bei der
Verriickten Grasschrift muss man wegen der Bidnder zwischen Schriftzeichen die
Aufmerksamkeit auf den ganzen Text richten.

Die drei Arten Beziehungen zwischen Raum und Zeit bezeichnen auch
verschiedene Einstellungen zu Strichen beim Schreiben: bei der Regelschrift sind die
Striche voneinander ganz separat zu ziehen, bei der Kursivschrift und Grasschrift
lassen sie sich hdufig zusammenschreiben. Aber das bedeutet nicht, dass die
Regelschrift den Zusammenhang zwischen den Strichen vollig auBler Acht lassen kann,
dass die Kursivschrift und Grasschrift die Selbstiandigkeit des jeweiligen Striches
vernachlissigen konnen. Fiihren wir das Schriftzeichen ,,Fluss* V1] hé als Beispiel an.

B

/"

Schriftzeichen ,,Fluss“ in der Regel-, Kursiv- und Grasschrift

-
<
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Bei der Regelschrift bezeichnen die drei Punkte auf der linken Seite Tropfen des
,Wassers® (das ist auch ein gebrduchliches Radikal und bedeutet im Schriftzeichen
etwas, das mit Wasser zu tun hat), die sich voneinander separat legen. Bei der
Kursivschrift und Grasschrift werden die drei durch eine einmalige Ausfithrung
zusammen zu einem Strich. Die Striche der Kursivschrift und Grasschrift zeigen
deutlich die Bewegung der Hand, mit Hilfe davon koénnen wir die Kohirenz zwischen
den originalen Strichen besser verstehen. Gegen wir zur Regelschrift zuriick, kdnnen
wir dann leichter finden, die drei separaten Punkte sind nicht beliebig voneinander zu
legen, der erste Punkt richtet sich auf den zweiten Punkt, der zweite auf den dritten,
der dritten nach rechts oben auf den ndchsten Strich. Beim Schreiben muss man auf
die Beziehung zwischen den separaten Punkten achten und ldsst sie nicht vollig
unabhéngig legen. Bei der Kursivschrift und Grasschrift kann man den Unterschied
zwischen originalen Strichen und Béandern nicht vergessen. Der Ansatz des ersten
Striches soll dick und fest sein, um den ersten originalen Punkt zu bezeichnet, die
Bénder brauchen nur geringfiigig, manchmal sogar andeutungsweise zu erscheinen.
Die Verwechslung der Bander mit den Strichen fiihrt zum Verlust des Rhythmus in der
Kursivschrift und Grasschrift.

Ein bekannter Kalligraph Si Shi #£¥&/757% (1037-1101) aus der Song-Dynastie
hat formuliert: ,,Die Kalligrafie nimmt den Ausgang von Regelschrift, wenn
ausreichend, kann man dann die Kursivschrift und Grasschrift in Angriff nehmen®,
,die Schwierigkeit der Regelschrift liegt in der Flexibilitdt, der Grasschrift in der
Ernsthaftigkeit'. Es fillt auf, dass die Schwierigkeit jeweiliger Schriftart genau das
Gegenteil von ihrer Eigenartigkeit ist. Die drei Kategorien bilden zusammen ein in
sich gerundetes Ganzes, jede bezeichnet nur eine Art Beziechung zwischen Raum und
Zeit davon, sie sind die sich erginzenden Gegenstiicke, keine sich bekdmpfenden
Gegensitze. Die Regelschrift ist zwar ernsthaft, aber nur wenn man die Kursivschrift
und Grasschrift ausreichend ausbildet, kann die Regelschrift nicht zu steif sein; die
Kursivschrift und Grasschrift lassen sich zwar schnell und flielend schreiben, aber
nur wenn die hervorragende Regelschrift als Grundlage dafiir dient, konnen sie erst
dann nicht durcheinander und unzuverldssig erscheinen. Besonders fiir die Grasschrift
besteht eine falsche Auffassung: je schneller ausgefiihrt wiirde, je lidngere Linie
gezogen wire, desto besser wire es. Bei Ausfithrung der Grasschrift muss man immer
auf das Ansetzen und Absetzen der Striche aufpassen, sie sind die ,,Gelenke* fiir das
ganze ,,Gerippe* des Schriftzeichens, mit den deutlichen Gelenken lésst sich das
Schriftzeichen dann richtig aufbauen, wie folgende vergrolerte Schriftzeichen als
Beispiele zeigen.

' St Shi #RIE/IFIR, Uber die Kalligrafie (7)) @ FHFMENIEE, BMTAT . EEHABEE, SR
fig .
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Schriftzeichen als Beispiele fiir die Grasschrift

4.6. Strich und Tusche

Wir haben schon iiber die fiinf Hauptkategorien der chinesischen Kalligrafie
diskutiert. Nun ist noch ein Thema iibrig, nimlich Strich und Tusche (Z£ 5% bimo), die
als zentrale Begriffe der chinesischen Kunst gelten.

Bei der Entwicklung vom uralten Schriftzeichen zur Regelschrift manifestiert sich
die Emanzipation von der Wiedergabe des AuBeren. Durch Striche als
Standardkomponenten erwirbt die Regelschrift als Zeichen die ,,Bestimmtheit und
Reinheit®, Schriftzeichen haben seither mit der Représentation nichts zu tun, aber
wonach kann man die Schriften als Kunstwerk beurteilen? Die traditionellen Theorien
versuchten den Schwung des Striches durch den Vergleich mit dem menschlichen
Leib zu erldutern.

In Bezug auf die Gestalt eines Striches lassen sich zwei Schichten unterscheiden,
Pinselzug und Tuschezug. Der Tuschezug ist leicht zu verstehen, er ist die Gestalt aus
Tusche, die als Ergebnis wihrend der Pinselfiihrung auf dem Papier hinterlassen ist.
Der Pinselzug ist leicht mit dem Tuschezug zu verwechseln, aber er bezeichnet nur
den Verlauf, in dem die Haare des Pinselkopfs auf dem Papier gehen. Der Tuschezug
ist tatsdchlich sichtbar, aber der Pinselzug ist eigentlich unsichtbar, er ist ein Ereignis
auf dem Papier. Fiir den westlichen Fiiller oder modernen Bleistift konnen sich die
beiden meistens miteinander decken, aber im Fall des chinesischen Schreibpinsels ist
es etwas anders.
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Vergleich zwischen Pinselzug und Tuschezug
Schriftziige des Schriftzeichens ,,##* wi von verschiedenen Kalligraphen

von Wang Xizhi £2%2  von Wang Dué F$%  von Hudng Tingjian ¥ Ji£EX

Im oberen Vergleich zeigen sich verschiedene Schriftziige vom Schriftzeichen
,Nichts“ #£ wii. Wenn die Tusche des Pinselkopfs maBvoll und satt ist, wie das
Schriftzeichen # von Wing Xizhi T 3% gezeigt, vermag sich der Tuschezug
dann genau mit dem Pinselzug zu decken. Wenn der Pinselkopf von iiberméBer
Tusche und Wasser erfiillt ist, wird die Tusche nach der Ausfiihrung ein bisschen
weiter auf dem Papier iiberflieBen, da das chinesische Reispapier E #% hoch
saugfahig ist. D.h., der Tuschezug kann die Grenze vom Pinselzug iiberschreiten. Ein
extremes Beispiel ist das Schriftzeichen f8 von Wding Dué T $%(1592-1652),
Tuschziige von verschiedenen Strichen laufen ineinander und daraus entsteht endlich
eine ganze Masse von Tinte, so dass man die einzelnen Striche nicht mehr erkennen
kann. Im Gegensatz dazu enthélt der Pinselkopf eventuell wenig und trockene Tusche,
wie das letzte Schriftzeichen # von Hudng Tingjian ¥iKEE%(1045-1105) gezeigt,
kleine weile Spalte sind dabei geblieben, manche Teile vom Strich erscheinen nur
andeutungsweise. D.h., wegen des Mangels an Tusche ist der Tuschezug geringer als
der Pinselzug.

Die Beziehung zwischen den beiden ldsst sich mit der zwischen ,,Knochen* und
»Fleisch und Blut*“ vergleichen. Das Fleisch umhiillt den Knochen und haftet daran,
der unsichtbare Knochen stiitzt das sichtbare Fleisch. Der Pinselzug ist so gut wie der
»Knochen“, der Tuschezug wie das ,,Fleisch®, dieser ist von jenem beherrscht und
bestimmt, aber jener tritt selbst nicht hervor, sondern nur manifestiert sich durch die
Erscheinung von diesem.

Fir die Pinselstriche der chinesischen Kunst bestehen zwei Arten Gesetze, die
Gesetze der Pinselfiihrung “£3% und der Tusche #3%". Bei den Gesetzen der Tusche
handelt es sich um die Anwendung von Dick oder Diinn, Nass oder Trocken der
Tusche. Fiir die Chinesische Malerei ist die Technik der Tusche mehr niitzlich, aber

! Im Chinesisch hat das Wort ,, 2 zwei Bedeutungen, ,,Pinsel” und ,,Strich“. Beim Begriffspaar ,,Strich und

Tusche “(Z 5% bimo) handelt es sich entsprechend um die Gesetze der Pinselfiihrung 2#7% und der Tusche 5%,
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bei der Chinesischen Kalligrafie ist sie ziemlich beschrénkt, da es bei der Kalligrafie
verlangt, dass der Tuschezug den Pinselzug deutlich zeigen kann. Darum benutzt man
bei der Kalligrafie in der Regel nur maBvolle Tusche, wie Wing Xizhi T 3%
gemacht hat, solches Schriftzeichen mit deutlichen Tuschziigen erscheint wie ein
frischer und gesunder Mensch mit idealer Figur. Auf das UbermaB an Tusche oder
Wasser wird meistens verzichtet, der Stil von Wdng Dué T 5% ist nicht iiblich. Bei
der iibermédBen Ausbreitung der Tusche ist man nicht mehr in der Lage, den
,,Knochen* des Striches zu erkennen, man sieht nur einen Haufen ,,Fleisch® aus
Tusche, es wird auch ,,Tusche-Schwein* 55%#/5:%% genannt. Zu wenig und trockene
Tusche beim Ansetzen ist auch nicht beliebt, ein Text voller diinnen und trockenen
Strichen sieht so dhnlich aus wie ein magerer Mensch, dessen Knochen beinahe
hervortréte.

Trotzdem kann es eine Ausnahme geben, es ist das ,.fliegende Weif*“(#&H feibai).
Der trockene Tuschezug soll nicht vorherig zur Verfiigung stehen, sondern nur sich
wihrend der Ausfiihrung von selbst ausbilden. Wie das Schriftzeichen von Cai Xiang
2242(1012-1067) aus Uber das Fufleiden, die Tusche beim Ansetzen ist noch
gewoOhnlich ausreichend und sieht schon schwarz aus, bei der langen Ausfiithrung wird
die Tusche ausgeschopft und der Pinselkopf wird allméhlich trocken. Beim schnellen
Schreiben der Grasschrift kommt das ,,fliegenden Weill* nicht selten vor, dadurch
zeigt sich die schnelle und expressive Pinselfiihrung. In den meisten Féllen l4sst sich
der Pinselzug durch die Anwesenheit des Tuschezugs erkennen, beim ,fliegenden
WeiB3* hingegen vermag jener gerade durch die gewisse Abwesenheit von diesem
besser zum Ausdruck zu kommen. Das beweist erneut, dass der &sthetische
Gegenstand nicht direkt mit dem Tuschezug als sichtbarem ,,Fleisch® gleichgesetzt
werden kann, er ist in der Erkennung des unsichtbaren Pinselzugs zu konstituieren.
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Uber das Fufleiden das ,,fliegende Weif3“ f&H
RS / R Ausschnitt aus Uber das Fuf3leiden
%3, Cai Xiang

Bei der Kalligrafie legt man grof8eren Wert auf den unsichtbaren ,,Knochen* als auf
das sichtbare ,Fleisch, denn der Pinselzug impliziert den Vorgang der leiblichen
Bewegung, nur die richtige Bewegung der Hand vermag den Strich in Schwung zu
bringen. Das ,,Fleisch* entsteht aus der Bewegung und gilt als Zeugnis davon. An der
Form vom Sichbaren lésst sich der Stil des Unsichtbaren erkennen.

Die Technik der Tusche ist zwar bei der Chinesischen Kalligrafie beschréankt, aber
die Vielfalt an Beziehung zwischen ,,Knochen* und ,,Fleisch* fiihrt zu verschiedenen
Stilkategorie: bei dickeren Strichen ist mehr ,,Fleisch® gegeben, bei diinneren mehr
»Knochen“. In der Bliitezeit der Tang-Dynastie, auch der Bliitezeit der Kalligrafie,
kamen zwei gegensitzliche Stile vor: dicke Striche von Ydn Zhénging EAE. W, diinne
Striche von Liti Gongqudn ) /A HE.
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Ausschnitt aus Duobao Turm Steintafel Ausschnitt aus Xuanmi Turm Steintafel

Z U/ Z KW R ZHLIER SRR
AR, Ydn Zhénging W ARE, Liti Gongqudn

Meistens bevorzugt man die diinnen Striche, weil der diinne Tuschezug die
Pinselfithrung leichter zeigen kann, wie die Struktur des Kdrpers bei einem schlanken
Menschen besser erkennbar ist. Ein Vertreter davon ist Liti Gongquan MI/AHE, von
seinen schlanken Schriftzeichen aus Xuanmi Turm Steintafel gewinnt man den
Eindruck, dass es voll von soliden Skeletten ist, dadurch zeigt sich auch die kréftige
Pinselfithrung. Wenn die Striche dick geschrieben sind, erscheinen sie leicht wie die
lockeren Muskeln. Aber Ydn Zhénging BRI ist eine Ausnahme, er ist der Vertreter
vom dicken Stil. Seine Schriftzeichen aus Duobao Turm Steintafel sind zwar relativ
dick, aber erscheinen immer noch kriftig und gespannt'. seinen Tuschezug bezeichnet
man daher nicht als lockeres ,,Fleisch®, sondern als straffe ,,Sehne®, die mit dem
Knochen eng verbindet ist. Die beiden gelten als zwei klassische Stile in der
Geschichte der Kalligrafie, man nennt das ,,die Sehne von Yan, der Knochen von
Liti BAMIE und stellt die beiden als Vorbilder fiir die Nachwelt.

In den dicken Stil kann man nicht zu weiter vordringen, aber der diinne Stil kann
sich immer weiter entwickeln. In der Song-Dynastie wurde eine extrem diinne Form
von Kaiser Song Huizong REE entwickelt, das ist ,,Schlankes Gold* (¥ 414,
shoujinti). In seinem typischen Werk Gedicht Aroma der Blumen sind viele Striche
extrem schlank gezogen, einige Enden sind iibertrieben lang und spitz, die Striche
erscheinen nicht mehr wie solider Knochen, wie bei Liti Gongquan, sondern wie
scharfer Dolch. Das wichtigste Merkmal davon ist eigentlich nicht die Diinne,
sondern die Hirte wie die Waffe®. (Zu diesem harten Strich muss man den Pinsel mit
harten Haaren =228 /=% benutzen.)

! Um die Striche richtig zu wiirdigen, ist das Originalwerk mit Tusche viel besser geeignet als die Inschrift an die
Steintafel, aber leider existieren die Originalwerke haufig nicht mehr.
% Im Chinesisch hat das Wort ,,4x* mehrere Bedeutungen, es kann Gold, Metall oder Waffe bezeichnen. ,,Schlankes
Gold“ 415 bedeutet auch, die Form davon ist wie scharfe Waffe.
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Gedicht Aroma der Blumen
TR 75 a5 F
KRR, Kaiser Song Huizong

Vergleich des Schriftzeichens ,,Duft #F zwischen drei Stilen

von Yan Zhénqing von Liu Gongquan von Kaiser Song Huizong

Fiir jeden Stil ist es erforderlich, gewisse Hérte und

Kraft zu zeigen. Die Frage ist, wie kann man einen

solchen Strich richtig ziehen, wie kann man bei der

Bewegung dem Papier die Kraft der Hand am besten

tibermitteln? Man fand, entscheidend ist der Zustand des

Pinselkopfs, der die Hand und das Papier verbindet. Im

Unterschied zu Fiiller oder Bleistift ist der Kopf des
Schreibpinsels lang und weich, er besteht aus einer

Menge Tierhaaren und kann sich widhrend der

Ausfiihrung in hohem Mal} verformt, der Zustand des

Pinselkopfes muss immer unter Kontroll stehen. Dabei muss man die

mitten-liegende-Spitze "1$% und die seitwdrts-liegende-Spitze f#% unterscheiden.
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Die mitten-liegende-Spitze zu gebrauchen, ist die {ibliche Weise der Pinselfiihrung.
Dabei muss die Spitze des Pinselkopfs wihrend der Ausfiihrung immer in der Mitte
des Striches bleibt, d.h., der Verlauf der Spitze deckt sich mit der Mittelachse des
Striches. In diesem Fall liegt der Schwerpunkt der Kraft immer in der Mitte des
Striches, damit die Kraft von der Hand dem gezogenen Strich direkt und ordentlich
iibermittelt werden kann. Die beiden Rander von dem daraus entstehenden Strich sind
symmetrisch und glatt. Wenn die Spitze wéihrend der Ausfiihrung auf einer Seite des
Striches liegt, werden die beiden Rander nicht mehr symmetrisch, der eine Rand, der
aus dem Verlauf der Spitze entsteht, ist deutlich und glatt, der andere, durch den der
Bauch des Pinselkopfs streicht, erscheint nicht so glatt. Bei der
mitten-liegenden-Spitze kann die Tusche mit Hilfe vom ausreichenden Druck tief in
das Papier eindringen, daher erscheint der Strich intensiv und rdumlich. Bei der
seitwirts-liegenden-Spitze schwebt die Tusche nur auf der Oberflédche des Papiers, der
daraus hervorgebrachte Strich sieht mehr platt aus. Dieser feine Unterschied 14sst sich
besser bei der Betrachtung des realen Werks erkennen.

» ),
E=cil BY

Die Richtungen der mitten-liegenden-Spitze bei verschiedenen Strichen

Man soll moglichst alle Striche mit dem mitten-liegenden-Spitze ziehen, daher
muss man beim Schreiben den Pinsel immer rechtzeitig drehen, um die richtige
Richtung der Spitze zu halten. Die seitwirts-liegende-Spitze kann auch manchmal
von Nutzen sein. Ein Theoretiker Zhii Hégéng & A1ZZ(19. Jh.) aus der Qing-Dynastie
hat betont: ,,die mitten-liegende-Spitze fiir Kraft, die seitwirts-liegende-Spitze fiir
Schén.“' Der Strich aus dem seitwirts-liegenden-Spitze erscheint beschwingt, beim
richtigen Nutzen kann sie auch gute Wirkung erreichen. Bei Siegel-, Kanzlei- und
Regelschrift benutzt man meistens nur die mitten-liegende-Spitze, aber bei Kursiv-
und Grasschrift ldsst sich die seitwirts-liegende-Spitze auch einsetzen. Am Ende eines
Striches, beim ganz kurzen Strich, oder bei der raschen Ausfiihrung konnen wir die
seitwérts-liegende-Spitze manchmal finden, wie folgende Beispiele gezeigt. Sie
kommt vor, wenn man keine Zeit fiir die Regulierung der Spitze hat, um das Tempo
der Pinselfithrung zu erhéhen. Daher kann die treffende seitwirts-liegende-Spitze die
Leichtigkeit der Bewegung zeigen und das Gewicht der mitten-liegenden-Spitze
ausgleichen lassen, die Form des Striches wird dadurch bereichert.

' Zhii Hégéng KAN3%, Erfahrungen beim Kalligrafietraining (Fg/OAF)  IESEHUS, (R4 BT,
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Beispiele fiir die seitwirts-liegende-Spitze in Schriftzeichen

von Wang Xizhi 32 von Sin Guoting f#1EE  von Siin Guoting 418 &

Vermoge des Rhythmus der Striche besitzt die Form des Schriftzeichens die
Eigenbedeutsamkeit. Das stellt hohe Anforderungen von Geschicklichkeit des
Tastsinns und der Bewegung von der Hand. Mit diesen Anforderungen an den Leib ist
vielleicht nur das Klavierspiel oder der Tanz vergleichbar. Aber bei der Kalligrafie
konnen wir den Vorgang der Ausfiihrung tatsdchlich nicht wahrnehmen wie beim
Klavierspiel oder beim Tanz, wir haben nur das Ergebnis der Bewegung, den
Tuschezug. Bei der Betrachtung ist der Rhythmus der Kalligrafie nicht so unmittelbar
aufzunehmen wie bei der Musik oder dem Tanz, es erfordert die Transformation
zwischen der Bewegung der Hand und der sichtbaren Form auf dem Papier. Durch die
Zusammenarbeit von Hand und Augen kann man erst dann den Rhythmus in der
Kalligrafie fiihlen, die implizierte Emotion ablesen, und der dsthetische Gegenstand
kann daraus hervorgehen.

Die Chinesische Kalligrafie ist eine Kunst aus reinen Pinselstrichen, ohne etwas
AuBeres zu reprisentieren. Die duBere Riumlichkeit wird aufgeldst, die innere wird
eroffnet. Die Malerei kann im gewissen Sinn fiir etwas anders, aber die Kalligrafie
nur fiir sich selbst.
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5. Pinselstrich in der Chinesischen Malerei

Wihrend die traditionelle Zeichnung eine Zeit als eine Grundlage der Westlichen
Malerei galt, um die Schilderung des Gegenstands einzuiiben und die Gestalt zu
entwerfen, schuf die Chinesische Kalligrafie die Grundlage fiir die Chinesische
Malerei, um die Technik der Pinselfiihrung zu beherrschen. In der Entwicklung der
Chinesischen Malerei hat sich die Tendenz abgezeichnet, nicht um die naturgetreue
Reprisentation bemiiht zu sein, sondern um die Ausdrucksform des Pinselstrichs.
Wegen des weitgehenden Einflusses von der Kalligrafie ist die Ausdruckskraft der
Pinselstriche als eins der wichtigsten Kriterien fiir die Bewertung der chinesischen
Malereien bezeichnet.

Wie bei der Kalligrafie, Strich und Tusche (Z£%% bimo) gelten auch als zentrale
Begriffe der Chinesischen Malerei. Wéhrend die Kalligrafie aus reinen Pinselstrichen
besteht und nichts zu représentieren braucht, richtet sich die Malerei im gewissen
MalBl auf die Wiedergabe des Gegenstands, dabei stehen die Représentation des
Gemalten und die Darstellung von Strich und Tusche in einem komplizierten
Verhiltnis. Statt der exakten Nachbildung von Farbe, Perspektive und Proportion
eines Objekts neigte die Chinesische Malerei in der langen Entwicklungsgeschichte
immer mehr zu Rhythmus und Ausdruckskraft des Pinselstrichs.

Die Entwicklung der Chinesischen Malerei zeigte sich hauptsichlich in der
Entwicklung des Pinselstrichs, diese hing historisch mit der Wechselung des Motivs
der Malerei zusammen. Hinsichtlich der Wandlung der Funktion des Pinselstrichs sind
in der Geschichte der Chinesischen Malerei drei Etappen zu unterscheiden, ndmlich
die Etappe (1) der Figurenmalerei N4, vor der Tang-Dynastie, ungefihr vor dem
6. Jh.,, (2) der Berg-Wasser-Malerei 117K &, von der Tang-Dynastie bis zur
Yuan-Dynastie, ungefdhr vom 6. Jh. bis zum 14. Jh., (3) der Blumen-Vogel-Malerei
1655, von der Ming-Dynastie bis modern, vom 14. Jh. bis zum 19. Jh.. Sie sind
gerade die drei Kunstgattungen der Chinesischen Malerei, und kénnen ungefiahr dem
Portrdt, der Landschaftsmalerei und dem Stillleben in der Europdischen Malerei
entsprechen. Diese Einteilung bedeutet nicht, dass in jeder Etappe nur eine einzige
Gattung herrschte (aufler der ersten Etappe), sondern dass sich die Entwicklung des
Pinselstrichs in einer Etappe vor allem bei einem bestimmen Motiv vollzogen hat'.

5.1. Falten der Kleidung Umrisslinie in der Figurenmalerei

Die erste Etappe ist die einzige von den drei, in der nur ein Motiv bestand. Die
Malkunst fing immer mit der Figurenmalerei an, die frithesten Motive sind leicht im
Bewusstsein zu identifizieren. Die Malerei mit menschlichen Figuren als Hauptmotiv,
manchmal auch mit einigen Arten Tiere, kam am frithesten vor, dabei dienen die
Pinselstriche vor allem als Umrisslinien der Figuren.

! Dieses Kapitel wird nach der Reihenfolge der drei Motive verfasst, die Abhandlung jedes Motivs ist aber nicht
auf eine bestimmte Etappe beschrinkt, z.B. die Entwicklung der Figurenmalerei und der Berg-Wasser-Malerei
erstrecken sich bis zur dritten Etappe, die Blumen-Vogel-Malerei begann schon in der zweiten Etappe.
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Dame mit Drachen und Phonix
eine Seidenmalerei, 31,2 x 23,2 cm

e SRV el

Diese Seidenmalerei aus dem Grab der Streitenden Reichen (475 - 221 v. Chr.)
zeigt uns eine seitlich stehende Frau mit einem langen und groflen Rock, {iber ihrem
Kopfist ein fleigender Phonix, gegeniiber dem Phonix ist ein sich windender Drachen
zu sehen.

Solcher Stil ist der friihen menschlichen Malerei entsprungen, sie konzentriert sich
nicht auf die rein visuellen Merkmale, wie Verkiirzungen und Schatten, sondern auf
die Identifikation des ganzen Gegenstands, d.h., die Figur des Gegenstands muss von
der Umgebung separiert werden. Das alltdgliche unterscheidende Denken ist darauf
bezogen, unterschiedliche Dinge voneinander und von der Umgebung zu
unterscheiden. In der alltdglichen Erfahrung werden Dinge vom Subjekt aufgefasst, in
der Malerei ldsst sich der Gegenstand durch Pinselstriche, vor allem in Form von
Grenze, festlegen und darstellen. Die Pinselstriche als Umrisslinien bezeichnen die
Grenze, die davon umsdumte Fldche kennzeichnet das Sein des Gemalten, dadurch
kiinden die Umrisslinien von der Bestimmtheit der Figur.
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Die Umrisslinien zielen auf die Abbildung des Bildsujets, aber sie sind selber kein
reines ,,Nichts“. Als , Nichterscheinendes im Erscheinenden® ist das Représentierte
ein Nichts, die Pinselstriche bzw. die Umrisslinien als ,,Selbstgegebenes® sind
eigentlich die primére Prdsenz. Neben der Funktion der Abbildung koénnen die
Umrisslinien allein die dekorative und édsthetische Funktion besitzen, z.B. in der
Seidenmalerei Dame mit Drachen und Phénix bilden die Umrisslinien von den beiden
langen nach vorn erstreckenden Schwanzfedern des Phonixes gerade zwei schone
dekorative Kurven. Wihrend des Abbildens vermdgen die Pinselstriche selber von
schoner Beschaffenheit zu sein. Vor ungefdhr 1500 Jahren reifte die chinesische
Figurenmalerei allmdhlich heran. Aber die Entwicklung hat hauptsidchlich nicht die
Richtung von der exakten und getreuen Wiedergabe genommen, besonders ohne
Perspektive, Schatten, Volumen des Dargestellten und Tiefe des Bildraums, wie die
Westliche Malerei eine Zeit gemacht hat; sie ist vor allem in eine andere Richtung
gegangen, den Rhythmus und die Schonheit des Pinselstrichs selbst zu zeigen.

Ausschnitt aus Ermahnung der Hofdamen
Reproduktion aus der Song-Dynastie
2 lE R
fgG 2 /e 2, Gu Kdizht

Die Bildrolle ,,Ermahnung der Hofdamen* von Gu Kdizhi BT 2 /18 2
(348-409) kennzeichnet die Entwicklung des Pinselstrichs in dieser Etappe. Der
Schwerpunkt der Umrisslinien in der Figurenmalerei liegt nicht in der Abbildung des
menschlichen Korpers, sondern in der Darstellung der Falten der Kleidung der
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Figuren. Es kiimmerte die Maler nicht, ob die Kleidung wirklich so aussieht, sie
bemiihten sich vor allem um die Anziehungskraft der Umrisslinie jeder Falte und die
schone Gestaltung der Kleidung.

In der Entwicklung der chinesischen Figurenmalerei hat die Darstellung der
Umrisslinien ihre Funktion der Abbildung der Figur allmihlich iiberwogen, man
interessierte sich immer mehr fiir die Form der freihdndigen Umrisslinien selbst. Die
erste Etappe, in der die menschlichen Figuren als Hauptmotiv dominierten, endete
zwar am Anfang der Tang-Dynastie, aber die Figurenmalerei als eine Gattung hat sich
danach immer weiter entwickelt, daraus entstand einer der zwei wichtigsten Stile der
Chinesischen Malerei, nimlich der Gongbi-Stil 1. % #/ I % i, der die
Feinzeichnung bedeutet, (der andere ist Xieyi-Stil 5& #/ 5 & ). Spiter in der
Ming-Dynastie (ca. 14. Jh. - 17. Jh.) hat man insgesamt ,Achtzehn Arten
Zeichnungen* /-/\## fiir die Falten der Kleidung der Figuren zusammengefasst.
Hier in dieser Arbeit ist es nicht ndtig, jede einzelne von den achtzehn Zeichnungen
genau vorzustellen, denn mehrere davon dhneln einander sehr. Durch einige davon
konnen wir die Entwicklung des Pinselstrichs erkennen.

Alle Feinzeichnungen kann man in zwei Gruppen aufteilen, je nachdem ob die
Linien gleichmdfig sind oder nicht. Zuerst kamen die Feinzeichnungen mit
gleichmidfigen Linien vor. Am frithesten dienten die Linien einfach zur Grenze des
Gegenstands, man interessierte sich zuerst hauptsidchlich fiir die Form der von
Umrisslinien umsdumte Fliche und legte daher nicht viel Wert auf die Form der
Linien selbst. Die Form der Figur hdngt von der Richtung der Linien ab, darum war
die Richtung bzw. der Verlauf in frither Zeit viel wichtiger als die anderen Elemente
der Linien, z.B. die Dicke, diese war damals nicht so wichtig und auch nicht
abwechslungsreich. Als das wichtigste Element fiir die Gestaltung der Figur hingt der
Verlauf der Linien mit ihrem &dsthetischen Wert zusammen, bei den gleichméBigen
Linien ist der Verlauf immer verschonert. Die Vielfalt des Verlaufs wurde die erste
Entwicklungsrichtung der Pinselstriche in der Figurenmalerei.

Fiihren wir einige Beispiele fiir gleichméfBige Linien an. Die dlteste Art ist die
Feinzeichnung mit Seidenfaden-Linien, % %% 1 /i7 22 1, die wir schon in der
Seidenmalerei ,,Ermahnung der Hofdamen* von Gu Kdizhi gesehen haben. Die
krummen Linien sind so weich, fein und fliissig wie Seidenfaden, die daraus
hervorgegangene Kleidung sieht zart, behaglich und fliegend aus. Derartige Linien
dienen zur Darstellung der Eleganz von Intellektuellen, Adeligen und Hofdamen.

Eine andere Seidenmalerei Stampfen {5#R|E/#545KE von Zhang Xuan R aus
der Tang-Dynastie zeigt uns die Feinzeichnung mit Saiten-Linien, %:5%4#. Die Linien
sind harter und kréftiger gezogen als die Seidenfaden-Linien, mehr mit dem geraden
Verlauf, der Elastizitit und der Zahigkeit sehen sie so aus wie Saite vom alten
chinesischen Musikinstrument. Die senkrechten Saiten-Linien sind geeignet fiir die
getreue Beschreibung des Gewichts der weichen Seidekleidung.
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Ausschnitt aus Stampfen
PR lE R

B, Zhang Xuan

Falten der Kleidung aus Stampfen
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Die weichsten Linien in der Figurenmalerei sind die Wolken-Wasser-Linien, die
Form von Linien ist dhnlich wie ziehende Wolken und flieffendes Wasser 172K 1.
In der chinesischen Kultur sind Wolken und Wasser als die leichteste und weichste
Sache in der Natur betrachtet, sie sind fleiBend und formlos, und daher sind auch von
abwechslungsreicher, transzendenter und iiberirdischer Beschaffenheit. Die Belehrung
des Vimalakirti #E BE Vi #( von Li Gonglin 2= /N W (1049-1106) aus der
Song-Dynastie ist mit derartigen Linien gezeichnet, Vimalakirti ist zwar ein Buddha,
aber er hielt die Rede immer im privaten Raum. Die Wolken-Wasser-Linien konnen
die Heiligkeit und idyllische Atmosphire des Vimalakirti vollkommen zeigen.

Ausschnitt aus Der Belehrung des Vimalakirti
MEPETE A =R
ZRNWE, Li Gonglin

Alle gleichmafligen Linien in der Feinzeichnung sind bei der Ausfiihrung mit der
mitten-liegenden-Spitze zu ziehen, um die Kraft der Hand dem gezogenen Strich
besser iibermittelt zu konnen, wie man bei der Kalligrafie gemacht hat. Viele
chinesische Maler sind der Meinung, dass die Siegelschrift mit langen und
gleichmiBigen Strichen als die technische Grundlage der Feinzeichnung gilt. Bei der
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Betrachtung der Feinzeichnung konzentriert man sich vor allem nicht auf die
abgebildete Figur, sondern auf den Rhythmus und die Ausdruckskraft der von Hand
gezogenen Striche, der Verlauf der Linie als das erste wichtige Element fiir Abbildung
zeigt allmédhlich die selbstindige Bedeutung der reinen Linien selbst.

Sobald der Verlauf der Linien ein gewisses Mall zum selbstdndigen dsthetischen
Moment wird, folgen ihm die anderen Elemente des Striches. Die Entwicklung der
Form von Linien beschréinkte sich nicht auf den Verlauf, spiter erfuhr auch die Dicke
der Linie einige Variationen. Zu der anderen Gruppe gehdren die Feinzeichnungen mit
ungleichméBigen Linien, die erst nach der Tang-Dynastie in der 10. Jh. vorkamen.

Ausschnitt aus Pfliicken der Wildkrdiuter
KARIE SR
2P Li Tang

Die Seidenmalerei Pfliicken der Wildkrduter K& von Li Tang Z=/# (ca. 1066 -
1150) aus der Song-Dynastie zeigt uns die gebrochenes-Schilf-Linien in der
Zeichnung 77/ ##. Die Linien besitzen die beiden spitzen Enden, in dem Mittelstiick
oder bei der Umwendung werden sie durch mehr Druck dicker gezogen. Die Linien
sind mehr gerade und eckig als die fritheren gleichméfBigen Linien, sie sehen so diinn
aber stark aus wie der Stengel vom Schilf, sie sind besonders durch die Form der
eckigen Umwendung gekennzeichnet, die wie ein gebrochenes Schilf aussieht. Im
Vergleich zu der Einformigkeit der gleichmifligen und krummen Linien sind diese
geraden und ungleichméBigen noch abwechselungsreicher und ausdrucksfahiger.
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Falten der Kleidung aus Pfliicken der Wildkrduter

Die Entwicklung von gleichmédBigen zu ungleichmdfigen Linien in der
Chinesischen Malerei kann man mit dervon gleichmafigen Strichen der Siegelschrift
zu ungleichméBigen Strichen der Regelschrift vergleichen. Die beiden Arten Linien
sind zweidimensional auf der Fliche angelegt, der Unterschied liegt in der
Bewegungsweise der Pinselfiihrung. Fiir den Verlauf bzw. die Richtung der
gleichméfigen Linien sind Horizontalbewegungen der Hand tiber die Fliche schon
ausreichend, aber fiir die abwechselungsreichen Dicken sind Vertikalbewegungen
noch erfordlich. Gerade durch Zusatz von Vertikalbewegungen vermag sich die
Dreidimensionalitdt der Pinselfiihrung noch deutlicher in der zweidimensionalen
Form des Striches zu manifestieren, der Rhythmus der ungleichméBigen Linien sind
aus der harmonischen Kombination der beiden Arten Bewegungen hervorgebracht,
aus dem Tanz des Pinsels auf der Fliche. Die Raumlichkeit der Chinesischen
Figurenmalerei liegt nicht in der Wiedergabe des dreidimensionalen Rdumlichen, z.B.
in der Wiedergabe der Figuren durch Perspektive und Schatten, sondern in der
Darstellung der dreidimensionalen Bewegung der Hand bei der Ausfiihrung der
Linien. Im Vergleich zu den frilheren gleichméBigen Linien sehen die
gebrochenes-Schilf-Linien viel plastischer aus.

Wihrend Pinselstriche der Kalligrafie mit der Abbildung nichts zu tun haben,
dienen Linien der Malerei immer zur Gestaltung eines Gegenstands. Als die
Darstellung der Umrisslinien selbst die Funktion der Abbildung der Figur iberwogen
hat, lie sich die Potenzialitit zeigen, dass der Strich im Bild zu einem selbstindigen
asthetischen Gegenstand werden kann. Die Umrisslinien vermdgen nicht nur vom
Sein des Gemalten, sonder auch von ihrem eigenen Sein zu kiinden. Die Entwicklung
von gleichmifBigen zu ungleichmifBigen Linien zeigt, dass der Pinselstrich nicht nur
als Baustoff der Form des Gemalten, sondern auch allein als se/bstindige Form gelten
kann. Die Umrisslinien in der chinesischen Figurenmalerei haben zwei Funktion:
einerseits die Funktion der Reprisentation des Gegenstands, andererseits die Funktion
der Darstellung von sich selbst.
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5.2. Gefiihl von Texturen —— ,,Cin“* in der Berg-Wasser-Malerei

Die zweite Etappe ist die entscheidende Phase in der Geschichte der Chinesischen
Malerei, die sowohl durch die Entstehung und Entwicklung der Berg-Wasser-Malerei
als eine wichtige Gattung wie auch durch die Vervollkommung des Pinselstrichs als
Darstellungsmittel gekennzeichnet ist. Trotz der dhnlichen Motive kann man die
Bedeutung der chinesischen Berg-Wasser-Malerei nicht vollig mit derjenigen der
westlichen Landschaftsmalerei gleichsetzen. Die westliche Landschaftsmalerei strebt
nach der visuellen Darstellung eines Ausschnitts aus einem Naturraum. Die
chinesische Berg-Wasser-Malerei bemiiht sich um die Erfassung des Geistes der
ganzen Natur. Berg und Wasser als Hauptbestandteile der natiirlichen Umgebung und
auch ihre Symbole gelten als Hauptmotive der Berg-Wasser-Malerei. Die Darstellung
der Landschaft prigen das Verstindnis und die Gefithle von Chinesen fiir das
Universum.

Sowohl in der Westlichen als auch in der Chinesischen Malerei kommt die
Landschaftsmalerei immer spiter als die Figurenmalerei vor. Die ,,Landschaft™ als
Motiv existiert nicht wie ein materiales Ding, dessen Sein von Gesichtssinn und
Tastsinn auffassbar ist. Der Blick der Landschaft hingt von der Perspektive und der
Distanz des Betrachters ab: wenn man die Perspektive und die Distanz beim
Betrachten eines Dinges dndert, wird nicht das Ding als Substanz wechseln, sondern
nur die Seite vom Ding; im Fall von der Betrachtung der Landschaft kann die
Anderung der Weise des Ansehens zu einer radikalen Verinderung vom Blick der
Landschaft fiihren. Daher scheint die ,Landschaft stirkeres Subjektives und
Visuelles zu implizieren als ein einzelnes materiales Ding. Die Landschaftsmalerei
hingt noch enger mit dem subjektiven Gesichtspunkt zusammen.

Ausschnitt aus Der Gottin des Luoshui-Flusses

Reproduktion aus der Song-Dynastie
TP R I AR R
fgG 2 /e 2, Gu Kdizht
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In der Entwicklungsgeschichte der Chinesischen Malerei kam die Landschaft zuerst
nur als der Hintergrund der Figur im Bild vor. Das Bild Die Géttin des
Luoshui-Flusses von /%7 /E von Gu Kaizhi BIIE.2/PifE.2 (348 - 409) aus der
Jin-Dynastie in der ersten Etappe zeigt uns, dass die Berge und die Bdume meistens
kleiner sind als die menschlichen Figuren, sie sind einfach nur die dekorative
Anfligung fiir die ganze Komposition.

Erst in der zweiten Etappe wurde die Landschaft selber zu dem Hauptmotiv der
Malerei. Die Chinesische Kunst ist zwar bekannt fiir ihre Berg-Wasser-Malerei, das
erste richtige Werk davon entstand aber in 6. Jahrhundert, nimlich Der Schlendergang
im Friihling W#Z/& von Zhdn Zigian E7/€ (ca. 545 - 618) aus der Tang-Dynastie.
In der Komposition von diesem Bild spielt die Landschaft eine ganz andere Rolle als
in der vom Bild Die Gottin des Luoshui-Flusses. Berge und Wasser nehmen hier den
meisten Platz, die menschlichen Figuren sehen ganz klein aus und sind hingegen zur
Dekoration auf der Landschaft aufgetragen. Nach der Tang-Dynastie hat die
Berg-Wasser-Malerei die Figurenmalerei allmdhlich verdringt und ist zu der
wichtigsten Gattung der Malerei geworden.

Der Schlendergang im Friihling

W R
JE-F &, Zhdn Zigian

Die Berg-Wasser-Malerei hat sich spéter in der Song- und Yuan-Dynastie (10. Jh. -
14. Jh.) ihre Bliitezeit erlebt, diese Zeit ist auch die erste Bliitezeit der Chinesischen
Malerei. Im Vergleich zu der Chinesischen Kalligrafie ist sie eine ziemlich
spatreifende  Kunst, in diesem Prozess spielte die Entwicklung der
Berg-Wasser-Malerei eine wichtige Rolle.
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Die traditionellen chinesischen Malereien sehen meistens nicht so naturgetreu wie
manche westlichen Gemaélde aus, aber das bedeutet nicht, dass chinesische Maler sich
nicht fiir die richtige Wiedergabe des dulleren Gegenstands interessierten und sich nur
auf den Ausdruck des Innerlichen konzentrierten. Eigentlich stand beides in der
Chinesischen Malerei miteinander nicht im Widerspruch. Die chinesischen Kiinstler
haben schon sehr friih liber das Verhédltnis zwischen der Gestaltung und dem
Geistigen des Gemalten diskutiert, Gu Kdizhi BF15.2/Mi1Z.< hat die erste wichtige
These dariiber aufgestellt: ,,durch die Gestaltung ist das Geistige zu schaffen.*' Gu ist
bekannt fiir seine Figurenmalerei, das von ihm erwihnte ,,Geistige bezeichnet etwas
Wesentliches von der gemalten Figur. Fiir ihn steht die Darstellung des Geistes der
Figur an erster Stelle, die Gestaltung der Figur muss dazu dienen. Spéter hat einer
Maler und Theoretiker Zhang Zdo 4% (ca. 8. Jh.) aus der Tang-Dynastie so
formuliert: ,,von aufen lernt man aus der Natur, von innen erhdlt man die Quelle aus
dem Herzen.“* Das hat einen weitergehenden Einfluss auf die Entwicklung der
Berg-Wasser-Malerei ausgeiibt. Zhang Zao und viele andere chinesische Kiinstler
fanden, die &uBlere Form eines Gegenstands soll die Gesetze des Universums
untergeordnet werden, fiir die konkrete Form kann es zwar viele Variationen geben,
aber die Gesetze des Universums bleiben konstant, durch die Beobachtung der
duBeren Form kann man die bestindigen Gesetze des Universums erfahren und
verstehen. Z.B. wenn ein Maler Berge betrachtet, interessiert er sich nicht fiir die
variabelen Sachen wie z.B. Farben, Licht, Schatten und Steine im Detail, sondern fiir
etwas Wesentliches, wie die Prichtigkeit des Gebirges, die Harte des Felsens und die
starke Lebenskraft der Pflanzen. Um das Wissen iiber das Wesentliche der Natur zu
erwerben, muss ein Maler einerseits Gegenstidnde aus der Natur sorgfiltig beobachten,
andererseits das Wesen der Natur mit dem Herzen spiiren, das die dullere Form eines
Gegenstands bzw. der Landschaft bestimmt. Eigentlich war ein chinesischer Maler
seit der Tang-Dynastie immer bereit, das eigene Gefiihl dem Gegenstand und auch der
ganzen Natur zu geben, das heif3t, die Priachtigkeit des Gebirges und die Héarte des
Felsens stehen fiir die Beharrlichkeit des menschenlichen Willens, der Pflanzenwuchs
fiir die menschliche standhafte Lebenskraft. Es besteht ein grundlegender Unterschied
zwischen der Meinung von Gu und von Zhang. Nach Gus Meinung gehort das
darzustellende ,,Geistige* zu dem Gemalten, zu dem Objekt selbst, aber fiir Zhang
Z30 und seine Nachfolger besteht nichts reines Objektives, alles ist vom Subjekt
gepragt. Chinesische Maler legten groflen Wert auf die Untersuchung der duferen
Gestalt des Gegenstands, suchten und wéhlten die richtigen Formen aus, die sich in
dem gemeinsamen Wesen vereinigen lassen, endlich beim Malen dienten alle Formen
des Gegenstands zum Ausdruck der innerlichen Gefiihle.

Da das Wesentliche des Objekts sich von Malern auf etwas Subjektives reduzieren
lasst, richtet sich die Wiedergabe des duleren Gegenstands nach dem Ausdruck der
innerlichen Gefiihle. Die meisten Maler von der Berg-Wasser-Malerei wollten die

' Gu Kaizhi 1S 2 /182, Das Lob fiir die Malerei der Wei- und Jin-Dynastie {5 BIRZE) LIS
ST
% Zhang Zio 5R¥E, Der Horizont der Malerei {#925) : 4Mig{k, F14500J8. Das originale Buch ist verloren.
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Reprisentation nicht aufgeben, sondern versuchten, die Gestaltung in Dienst der
Darstellung der innerlichen Gefiihle zu stellen. Nur diejenigen Formen, die mit den
innerlichen Gefiihlen nichts zu tun haben, wurden ausgelassen.

Sowohl in der Chinesischen Kalligrafie als auch in der Figurenmalerei kann der
Pinselstrich nur in der einmaligen Ausfiihrung vollendet sein. Die chinesische
Berg-Wasser-Malerei hat diese Tradition fortgesetzt, jeder einzelne Strich ldsst sich
auch nicht ein zweitesmal ziehen oder korrigieren. Fiir die komplizierte Gestaltung
der Landschaft hat sich ein strenges Verfahren erst in der Fiinf Dynastien (10. Jh.)
entwickelt und spéter in der Song-Dynastie (10. Jh. - 13. Jh.) vervollkommnet, dabei
bestehen fiinf Schritte, nimlich 2] gou, %% ciin, # ca, 4¢ rin, B didn. Jede
Ausfithrung des Pinselstrichs ist unumkehrbar, jeder Pinselstrich im entsprechenden
Schritt hat eine bestimmte unverzichtbare Aufgabe zu erfiillen.

# ca (Reiben) %% rin (Firben) 25 dian (Punkten)

Fiinf Schritte fiir die Gestaltung der Berge

(1) ,,4)* bedeutet ,,Skizzieren“. Man muss zuerst alle Felsen und die gesamten
Berge mit einfachen Umrisslinien zeichnen. Dieser Schritt gibt die allgemein
Konturen der Berge, schafft die Grundlage fiir die nachfolgenden Schritte, und
entscheidet die Komposition des ganzen Bildes. (2) ,,4%* bezeichnet die Methode in
der Darstellung der Textur von Felsen. ,,8%“ (Ciin) bedeutet in der alltéiglichen
chinesischen Sprache ,,Risse auf der Oberfldche eines Gegenstands. Die Textur aus
Ciin soll mit den Konturen der Berge koordiniert sein und die Pinselstriche miissen
durch ein bestimmtes Verfahren ausgefiihrt werden. (3) ,,# bedeutet ,,Reiben‘. Das
ist eigentlich ein zusitzlicher Schritt fiir den zweiten Schritt Ctin #%. Haare des Pinsels
sollen wenig Wasser und Tusche enthalten und reiben sich an der Bildoberfliche, um
die Kombination von Pinselstrichen aus Cin zart zu machen. Pinselstriche von
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»Reiben“ sollen ganz sanft ausgefiihrt werden und die Pinselstriche von Ciin nicht
bedecken. (4) ,,4%“ bedeutet ,,Firben“. Verdiinnte Farben oder Tusche werden auf die
Bildoberfliche aufgetragen. Hier ist nicht nur eine bestimmte Farbe zu verleihen,
sondern alle Pinselstriche in den ersten drei Schritten lassen sich mithilfe von Wasser
und Tusche auch integrieren. (5) ,, 25 bedeutet ,,Punkten*. Nach dem ,,Fiirben* ist die
Gestaltung der Felsen selbst schon vollendet, aber die Form der kahlen Felsen ist noch
nicht ideal fiir ein Landschaftsbild, es fehlt den Bergen an der Vegetation. Bei diesem
Schritt werden Felsen mit der tiefschwarzen Tusche gepunktet, um darauf wachsende
Unkraut, Moos und Biische zu gestalten.

Unter den fiinf gilt der zweite Schritt, Ciin #¢ als der wichtigste. In der friihen
Berg-Wasser-Malerei aus der Tang-Dynastie gab es kein Ciin. Im damaligen
Verfahren lieBen sich nur zwei hauptsdchliche Schritte unternehmen, d.h. die
gemalten Berge und Felsen wurden zuerst mit Umrisslinien skizziert und dann einfach
blau bzw. griin gefdirbt, ohne die Textur von Bergen und Felsen unter Zuhilfenahme
von Ciin zu gestalten, wie die erste Berg-Wasser-Malerei, Der Schlendergang im
Friihling von Zhdn Zigian gezeigt hat. Spéter in der Zeit der Fiinf Dynastien und Zehn
Reiche (10. Jh.) kam erst Cun als Methode beim Malen der Berg-Wasser-Malerei vor,
ein Beispiel dafiir ist Die Berghalle /K 11/ 5%/& von Dong Yudn &I (934-962).

Die Berghalle
TR 1L [
# R, Dong Yudn
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Ein Vergleich zwischen Berg-Wasser-Malereien ohne und mit Ciin %

Ausschnitt aus Schlendergang im Friihling Ausschnitt aus Berghalle

Durch den einfachen Vergleich konnen wir erkennen, wie die Methode Cin die
Form der Berge bereichert hat. Ciin gilt als der wichtigste und schwierigste Schritt in
der Berg-Wasser-Malerei, fiir die Ausfithrung der Pinselstriche bestehen bestimmte
strenge Verfahren.

Fiir die Gestaltung der Textur von Felsen entstanden insgesamt liber zehn Arten
Ciin nacheinander im Lauf der Entwicklung. Jede einzelne Methode von Ciin diente
zur Darstellung einer bestimmten Art Landform und hat ein spezielles Verfahren. Ein
hervorragender Maler konnte normalerweise eine neue Art Cin entwickeln, eine
bestimmte Art Ciin konnte auch den eigenen Stil des Malers kennzeichnen.

Die iiber zehn Arten Ciin lassen sich nach den Formen der Striche in drei Gruppen
einteilen, ndmlich Pinselstrichen mit der Form von gekriimmten Linien (mit der
mitten-liegenden-Spitze), von geraden Linien (mit der seitwérts-liegenden-Spitze),
und von Punkt (gemischt von den beiden Arten Spitzen). Hier ldsst sich fiir jede
Gruppe ein Beispiel vorstellen.

Zur Gruppe von gekriimmten Linien gehdrt Hanf-Ciin #fk#%, das eines der
friihesten ist. Es wurde von Dong Yuan #Ji erfunden und von ihm und seinem
Schiiler, Ménch Jit Ran 5 £ (ca. 10. Jh.) ausgeweitet, es ist auch die am héufigsten
verwendete Methode. Die Form des Pinselstrichs von Hanf-Cin sieht wie der
verstreute Hanf aus, es dient zur Darstellung der feinen Textur der erdigen Berge in
Siidchina. Fragen nach Dao in den Bergen im Herbst #1l//5/E & von Ji Ran =54
ist ein repréasentatives Werk von Hanf-Ciin.
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Fragen nach Dao in den Bergen im Herbst

Al 3
E4R, Ju Ran
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Langes Hanf-Ciin von Ju Ran

Ausschnitt aus Fragen nach Dao in den Bergen im Herbst

Dong Yuan und Ju Rén lebten in Siidchina und ihre neue Methode griindet sich auf
ihre eigenen Beobachtungen der siidlichen Landschaft. Die Darstellung vom lockeren
Boden der siidlichen Berge erfordert weiche und biegsame Pinselstriche, Dong Yuan
erfand daher eine neue Art Pinselstrich wie pflanzliche Fasern. Die Pinselstriche von
Hanf-Ciin sollen mit der mitten-liegenden-Spitze gezogen werden, damit die Striche
hart und stark erscheinen konnen wie pflanzliche Fasern, hier dient die Chinesische
Kalligrafie als Grundlage fiir die Technik der Pinselfiihrung. Aber die Schwierigkeit
liegt nicht nur in der Pinselfiihrung des einzelnen Strichs, sondern auch in der Reihe
von verschiedenen Pinselstrichen. Von oben nach unten erscheinen die Pinselstriche
wie verstreute Hanf, aber sie sind nicht vollig durcheinander und schlampig gelegen,
sondern locker miteinander durchwirkt. Sie miissen ordentlich aufgestellt werden,
aber ohne Starrheit, d.h. sie miissen sehr naturgemaf aussehen.

Nach der Linge des Strichs kann man zwei Arten unterscheiden, ndmlich Langes
Hanf-Ciin /~#%#% und Kurzes Hanf-Ciin ##/#6%¢. Im Werk von Ju Ran stehen
viele Bergspitzen hintereinander, tief in den Bergen bestehen mehrere Hiitten, darin
sitzen zwel Person, die eine ist der Gast und besucht die andere in einem trockenen
Herbst, um nach Dao zu fragen. Langes Hanf-Ciin hier dient zur Darstellung der
Erhabenheit der hohen Berge.

Hacken-Ciin Z45%¥¢ ist ein typisches mit der Form von geraden Strichen und fiir
die Darstellung der Berge in Nordchina geeignet. Es ist im ca. 10. Jh. erfunden und
spiter von Md Yudn #5517/ 5% (ca.1140-1225) aus der Siidlichen Song-Dynastie
entwickelt. Das Werk Tanzen und Singen #4#4(/& von M4 Yuin fiE/ 5L zeigt uns
das vervollkommnete Hacken-Ciin.
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Tanzen und Singen
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GroBes Hacken-Ciin von Ma Yudn

Ausschnitt aus Tanzen und Singen

Das Werk Tanzen und Singen besteht aus zwei Teilen untereinander. Im oberen Teil
bestehen einige hohe Gipfel und priachtige himmlische Paldste, es sieht so aus wie ein
Mairchenland. Der Dunst trennt die beiden Teile. Darunten sehen wir eine irdische
Welt, einige frohliche Bauern singen und tanzen auf dem Weg. Wie der Ausschnitt uns
deutlich zeigt, Hacken-Cun ist fiir die Darstellung der Textur von harten Bergen
geeignet. Im Unterschied zu Hanf-Ciin soll der Pinselkopf bei der Ausfiihrung von
Hacken-Cun mit der seitwdrts-liegenden-Spitze auf dem Papier streichen, beim
Ansezten kriftig und beim Ende rasch, die gelassenen Pinselstriche sind gerade und
eckig, mit der Form von glattem Ansatz und spitzem Ende, sie sehen so aus wie die
Spuren der Axt. Nach der GréBe des Strichs lassen sich zwei Arten unterscheiden,
nimlich Grofes Hacken-Cin A 745 #¢ und Kleines Hacken-Ciin /) 7 45 5¢.
Hacken-Cun gilt fiir die steilen und scharfen Gipfel (wie im oberen Teil) und fiir die
harten und eckigen Gesteine.

Sowohl Hanf-Cun als auch Hacken-Ciin gehort zum linearen Cin, zu dem
punktformiges Ciin gehdrt z.B. Regentropfen-Ciin [#/%%, das wir aus dem Werk
Reisende in Bergen und Biichen 11117/l von Fan Kuan #7&/75 4% (950-1032)
aus der Nordlichen Song-Dynastie sehen konnen. Regentropfen-Ciin ist auch eines
der frithesten vom punktférmigen Ciin
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Reisende in Bergen und Bdchen
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Regentropfen-Ciin von Fan Kuan

Ausschnitt aus Reisenden in Bergen und Bdchen

Ein riesiger Berggipfel nimmt etwa zwei drittel der Fliche des Bildes ein und
bringt ein groBes Druckgefiihl hervor, ganz unten auf einem Bergpfed ist eine
Karawane langsam unterwegs. Fan Kuan manifestierte in diesem Bild die Erhabenheit
der Natur, die Winzigkeit des Menschen und den Ernst des Lebens. Die Pinselstriche
von Regentropfen-Ciin sind unregelméfige vertikale und lange Punkte, die Form ist
dhnlich wie der fallende Regentropfen. Solche Striche miissen mit hoher
Geschwindigkeit und Gewissheit ausgefiihrt werden und sind ziemlich dicht gelegt.
Das punktformiges Cin gilt fiir die groben Felsen von groflen Gebirgen oder die
iippig bewaldeten Berge.

AuBerdem gibt es noch manche beliebte Cun. Hier lassen sie durch die Vergleiche
mit Fotos von den entsprechenden Landformen zeigen.

Eine Reihe von Vergleichen zwischen Ciin und Fotos der Landformen

Kurzes Hanf-Ciin und die Landform
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Lotosblatt-Ciin und die Landform

Fiir alle Arten Ciin muss einerseits jeder Pinselstrich ganz klar ausgefiihrt werden,
damit man jeden einzelnen Pinselstrich wiirdigen kann; andererseits sind alle
Pinselstriche miteinander zu kombinieren und bilden ein harmonisches Ganzes
zusammen, damit ein einzelner Pinselstrich nicht sehr auffillig ist und sich das Ganze
leicht wiirdigen ldsst. In einem Bild kann man nicht nur eine einzige Art Ciin, sondern
auch mehrere Arten zugleich einsetzen.

Wir konnen feststellen, dass man mit der Methode Ciun nicht nach der
naturgetreuen Représentation des Aussehens der Berge gestrebt hat, sondern nach dem
Ausdruck des Gefiihls von Texturen der Berge. Die traditionellen chinesischen Maler
setzten sich mit der Natur auseinander und versuchten das Wesentliche zu erfassen,
Pinselstriche von Ciin bezeichnen eigentlich keine echten Licht und Schatten, keine
konkreten Konkaves und Konvexes, sondern das Gefiihl vom Wesen einer bestimmten
Art Textur. Auf die spezielle Art von Pinselfiihrung vermogen Kiinstler die richtige
Form der Pinselstriche hervorzubringen, um ihre eigenen Gefiihle von Texturen zum
Ausdruck zu bringen, ohne die Vermittlung der exakten Nachbildung. Ciin ist ein
kiinstlerischer Beweis fiir die Idee von Zhang Zao, ,,von aufsen lernt man aus der
Natur, von innen erhdlt man die Quelle aus dem Herzen.*

Einerseits gelten Pinselstriche als Mittel der Reprédsentation, dabei weisen sie
,durch sich selbst hindurch®; andererseits besitzen sie als Selbstpriasenz ihre

189



Eigenbedeutsamkeit. Fiir die Pinselstriche von Cuin hat die Eigenbedeutsamkeit aus
Selbstpridsenz allméhlich gegeniiber der Funktion der Nachbildung Vorrang
bekommen. Anfangs dienten die jeweiligen Arten Ciin zur Darstellung der
entsprechenden Arten Landformen, bei der Entwicklung spielte das spezielle
Verfahren der Pinselfiihrung fiir die jeweilige Art Ciin eine immer wichtigere Rolle,
dabei lernte man viel von der Kalligrafie. Erst aus einem strengen Verfahren der
Pinselfithrung lédsst sich eine bestimmte Form von Ciin hervorbringen, aus dieser
bestimmten Form von Pinselstrichen und ihrem speziellen Genuss entsteht die
dsthetische Bedeutung. Die Anordnung der Pinselstriche von Ciin wird zu einer
selbstédndigen kiinstlerischen Form, die die é&sthetische Bedeutung eines Bildes
entscheiden kann.

Das Studium dieser Malerei verlangt einen langen Lernprozess mit viel Ubung,
der in zwei Phasen eingeteilt ist. In der ersten Phase stellt ein Schiiler die alten
bekannten Bilder als Vorbild, er macht viel Kopien davon, um sich die Fertigkeit der
Pinselfithrung zu erwerben. In der zweiten Phase gilt die Natur als sein echtes
,Vorbild“. Er beobachtet die Natur genau und versucht ihr Wesen zu erfassen. Mit
Hilfe von der Fertigkeit der Pinselfiihrung versucht er langsam seine eigenartige
Ausdrucksweise zu finden und dadurch das Wesen der Natur einzufangen, nimlich
eine eigenartige kiinstlerische Form zu erfinden. Diese zweite zdhlt zu der Phase des
kiinstlerischen Schaffens.

Neben Ciin gelten ,,Farben® und ,,Punkten auch als zentrale Schritte.

Wegen der Vielzahl von Tuschmalereien gewinnen viele Auslédnder den Eindruck,
dass die Farbe bei der Chinesischen Malerei iiberhaupt keine wichtige Rolle spielte.
Das ist aber nicht ganz richtig. Eigentlich ist die Berg-Wasser-Malereie mit Farben
frither vorgekommen als die schwarzweife, und die chinesischen Maler haben auch
groflen Wert auf die Farbgestaltung als wichtigen Schritt gelegt. Nach den Farben
lassen sich die zahlreichen chinesischen Berg-Wasser-Malereien in drei Gruppen
einteilen, die drei sind die Berg-Wasser-Malerei in ,,Blau-Griin-Manier &##111K,
in ,,Hellocker-Manier }&#%1//7K, und in ,,Wasser-Tusche-Manier™ 7K 1l17K.

Die ilteste Berg-Wasser-Malerei war in ,,Blau-Griin-Manier*. Dabei sind Blau und
Griin, die aus zermahlenen Mineralien hergestellt sind, die beiden dominierenden
Farbtone in der Gestaltung. Die erste Berg-Wasser-Malerei Der Schlendergang im
Friihling von Zhan Zigian gehort zur Blau-Griin-Manier. Als das beste klassische
Werk in Blau-Griin-Manier gilt Sich iiber tausend Li' erstreckende Fliisse und Berge
von Wéng Ximéng 1 7 i (ca. 12 Jh.) aus der Song-Dynastie.

' Li ist ein chinesisches Langenmal, 1 Li=1/2km. ,,Tausend Li“ bezeichnet keine genaue Zahl, sondern die
Unermesslichkeit von rdumlichen Entfernungen.
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Ausschnitte aus Sich iiber tausend Li erstreckende Fliisse und Berge
THITIE REs
T A i, Wang Ximéng
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Detail von Sich iiber tausend Li erstreckende Fliisse und Berge

Von Aristoteles bis Berkeley wird die Farbe immer als eigentiimlicher und primérer
Gegenstand vom Gesichtssinn bezeichnet, es gilt auch als ein wichtiges Element in
westlicher Malerei. Die Berg-Wasser-Malerei in Blau-Griin-Manier legt auch grof3en
Wert auf Farbe, aber die Farbe Griin und Blau von Wang Ximéng dienen nicht zur
Représentation der Farbe der abgebildeten Landschaft, sondern zeigen den Rhythmus
der reinen Farben selbst. Uber die Funktionen der Farbe vom Pinselstrich haben wir
auch schon geredet, einerseits dient sie zur Reprisentation der Farbe des abgebildeten
Gegenstands unter bestimmten Umstdnden, andererseits wird sie zu einem
selbststindigen Element der Darstellung der Komposition. Das Bildsujet ist
»Nichterscheinendes im Erscheinenden, und das Bildobjekt hingegen ist die
»Erscheinung eines Nicht-Jetzt im Jetzt“. Das Bildobjekt als ,,Selbstprisenz* verweist
auf das nichtgegenwirtige Bildsujet, dessen wirkliche Prdsenz nie zu realisieren ist.
Die Farbe des gemalten Dinges kann nur durch die ,,Darstellung® der Farbe des
Bildobjekts re-prasentiert werden. Auf dem Bild ist nur die Farbe des Bildobjekts ein
Selbstgegebenes und besagt eine Wirklichkeit.
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Chinesen halten Griin und Blau fiir die wichtigsten und wesentlichen Farben in der
Natur. Wenn sie die besondere Schonheit der Farbe der Natur darstellen wollen,
werden sie Griin und Blau als reine Farbe auftragen. Im Bild von Wéng Ximéng
sehen wir die rhythmische Verteilung von den zwei dominierenden Farbtonen als
selbststindigem Element. Wang schien nicht auf die reale Farbe aufzumerken, er
sorgte nur fiir die Qualitdt der reinen Farbe selbst. In Blau-Griin-Manier dienen die
Farben nicht als das Mittel der Représentation von der aktuell gesehenen Farbe,
sondern sie sind Zweck fiir sich selbst und besitzt seine Eigenbedeutsamkeit.
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Berg-Wasser-Malerei im Stil von Huang Gongwang

177 35 K L 7K [ il
T JEAE, Wang Yudngi
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Bei der Berg-Wasser-Malerei in ,,Hellocker-Manier* ist der dominierende Farbton
die verschonerte Farbe der Erde, ndamlich das Hellocker. Der Maler Waing Yudngi +
J54E (1642-1715) aus der Qing-Dynastie ist bekannt fiir seine Hellocker-Manier. Wie
Waéng Ximeng in Blau-Griin-Manier gemacht hat, Wang Yudnqi achtet auch nicht auf
die Wiedergabe der Farbe des einzelnen Gegenstandes, sondern konzentriert sich auf
die Verteilung dieser hellen und reinen Farbe auf dem ganzen Bild.

Der Urheber der ,,Wasser-Tusche-Manier* ist angeblich Wang Wéi T4 (699 oder
701-761), der einer der groften Dichter der Tang-Dynastie ist. Die Farben in
Blau-Griin-Manier brauchen die aktuelle gesehene Farbe nicht zu représentieren, das
bedeutet, dass die Funktion der Représentation der Farbe fiir ein Bild nicht unbedingt
erforderlich ist. Die Maler kdnnen noch weiter gehen, vollig auf den Gebrauch von
Farbe verzichten und monochrome Malerei herstellen. Wang W¢éi als ein
hervorragender Dichter richtete seine Aufmerksamkeit vielmehr auf das Wesen der
Dinge, die duere Form wie Farbe gelte als unwichtig, der iiberméfBige Gebrauch von
Farbe wiirde den Betrachter ablenken, er wollte sich nur auf die Darstellung des
Wesentlichen und auf den Ausdruck des Poetischen konzentrieren.

Waéng Wéi vertrat diese neue kiinstlerische Idee, die einen entscheidenden Einfluss
auf die Entwicklungsorientierung der Chinesischen Malerei ausgeiibt hat, seine neue
Manier steht im Einklang mit der philosophischen Weltanschauung von einigen
wichtigen Schulen in China, wie Konfuzianismus, Daoismus und Chan-Buddhismus,
all diese Schulen neigen dazu, auf etwas Prunkvolles zu verzichten, und befiirworten
den schlichten Stil im Alltagsleben. Die spéteren Generationen haben sich nach und
nach von der Manier mit den priachtigen Farben abgekehrt, die monochrome Manier
ist allmahlich zu dem beliebtesten Stil geworden.

Neben dem FEinfluss von der philosophischen Weltanschauung wurde die
Entwicklungsorientierung der monochromen Malerei auch von der Darstellungsweise
der Texturen vom Gestein entschieden, ndmlich von Cin. Vor der Entstehung von Ciin
herrschte in der frithen Berg-Wasser-Malerei die Blau-Griin-Manier, die gemalten
Berge und Felsen wurden mit Umrisslinien und Blau bzw. Griin gestaltet. Seit Cun als
wesentlicher Schritt der Berg-Wasser-Malerei aufgekommen ist, benutzte man bei
diesem Schritt nur Tusche und Wasser, d.h. die monochrome Manier ist zu der
einzigen Darstellungsweise fiir die wichtigsten Merkmale von Bergen und Felsen in
dem wichtigsten Schritt geworden. Mit Hilfe von Fertigkeit der Pinselfiihrung aus der
Praxis der Kalligrafie sind die chinesischen Maler in die Lage gekommen,
Pinselstriche von einer bestimmten Form und einem bestimmten Charakter nach
Wunsch hervorzubringen, nach der lange Erforschung kann diese Technik endlich in
der Malerei vollkommen zur Gestaltung der Texturen von Bergen und Felsen dienen.
Pinselstrich allein mit Tusche reicht dafiir, das Wesentliche des Gegenstands
einzufangen, die Farbe kann von der Gestaltung abtreten. Eigentlich in den ersten drei
Schritten, ndmlich im ,,Skizzieren®, ,,Ctin“ und ,,Reiben®, benutzt man ausschlieBlich
Tusche und Wasser, in dem vierten Schritt ,,Farben* ldsst es sich folgerichtig auch
ohne Farbe schaffen. Wenn man schon schone Pinselstriche von Cin gemacht hat,
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wird man dazu neigen, bei ,,Farben“ nur verdiinnte Tusche auf die Bildoberfliche
aufzutragen; wenn man ein farbiges Bild vorhat, will man nur geringe und
vereinfachte Pinselstriche bei ,,Ciin“ ziehen, um die Gestaltung der Texturen und die
Farben besser miteinander koordinieren zu koénnen, wie Sich iiber tausend Li
erstreckende Fliisse und Berge als prichtige Blau-Griin-Manier gezeigt hat. In der
Song-Dynastie entstanden einige Arten Ciin, dabei vereinigten sich Ctn bis Férben zu
einem einzigen Schritt.

Bei dieser monochromen Manier haben sich Wasser und Tusche endlich zu einem
effektvollen kiinstlerischen Mittel entwickelt, daraus entstand kiinstlerische Gesetze
von der Anwendung der Tusche, die auf umfangreicher Erfahrung griinden. In der
chinesischen Sprache nennt man Tuschmalerei ,,Wasser-Tusche-Malerei 7K 4% Z, da
Wasser bei der Mischung der Tusche eine wichtige Rolle spielt. In der westlichen
Kultur verwendet man Adjektiv ,hell-*“ und ,,dunkel-“, um die Abstufung desselben
Farbtons zu beschreiben, wie ,hellrot™ oder ,,dunkelrot, da die Helligkeit als der
bestimmende Faktor fiir den graduellen Unterschied der Farbe bezeichnet wird; in der
chinesischen Sprache benutzt man meistens Worter ,,dick-“ und ,,diinn-“ zur
Kennzeichnung der feinen Verdnderung der Farbe, da die Proportion zwischen Wasser
und Tusche (oder einem anderen Farbstoff) eine entscheidende Rolle bei Herstellung
einer bestimmten Farbvariation spielt. Antike Chinesen ignorierten den Einfluss des
Lichts auf die Abstufung der Farbe, sie konzentrierten sich auf die Herstellungs- und
Ausdrucksweise einer Farbe'. Die Abwesenheit von Lichtquelle als Herkunft der
Farbe und der Mangel an vielflitigen Farbtonen besagen, dass die Tradition der
Chinesischen Malerei den Ausdruck vor der gegenstindlichen Représentation
bevorzugt.

Beim letzten Schritt , Punkten” BL& /5 & werden kleine Pflanzen wie Unkraut,
Moos und Biische durch bestimmte Pinselfiihrung in Form von ,,Punkt* auf die
Gestalten der Berge und Felsen zugesetzt, damit die gemalte Landschaft frisch und
lebhaft aussieht.

' Auf die Funktion der Mischung von Tusche und Wasser ldsst sich weiter im nichsten Teil iiber
Blumen-Vogel-Malerei eingehen.
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Ausschnitt aus Spaziergang mit einem Stock
FRLIE SR
ULJE, Shén Zhou

196



)
=5

'g}f P IR\

Ausschnitt aus 7on von Kiefern auf dem Bergpfad
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Wie die drei Ausschnitte von verschiedenen Arten Punkten erscheinen, zeigen
Punkte abstraktiv wichtige Eigenschaften des Gemalten. Genauer gesagt, es
bezeichnet das Gefiihl von den allgemeinen Merkmalen des Gegenstands, ldsst dabei
die Nachbildung von Details auBBer Acht, so dhnlich wie Ctun. Beim Verfahren von
Punkten verlangt es auch strenge Pinselfithrung, die Pinselstriche davon werden auch
zu einer selbstandigen kiinstlerischen Form. Ein Maler soll danach streben, durch den
Stil der Pinselstriche die Form von Cuin und die From von Punkten zueinander passen
zu lassen.

Bisher sind die fiinf Schritte fiir die Gestaltung der Berge schon vorgestellt worden,
neben den Bergen als Hauptteil sind Gestalten von anderen groferen Pflanzen wie
Béaumen auch wichtige Bestandteile der Berg-Wasser-Malerei. Solche Bdume werden
durch eine geradezu impressionistische Behandlung gestaltet.

Nehmen wir die Gestaltung von Blittern als Beispiel. In der Natur gibt es
zahlreiche Baumarten, die Jahreszeit, die Entfernung bei der Beobachtung und andere
duBere Umstdnde konnen Einfluss auf das Aussehen einer bestimmten Baumart und
ihrer Blédtter ausiiben, daher entsteht unendliche Vielfalt der duleren Erscheinungen
der Blitter. Aus der groflen Vielfalt von besonderen Erscheinungen versuchten
chinesische Kiinstler das Allgemeine zu entnehmen, daraus ist allmdhlich eine
Vielzahl von Formen der Gestaltung hervorgebracht, um das Gefithl von den
wichtigen Eigenschaften zu bezeichnen.
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Verschiedene Formen der Gestaltung der Blétter
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Man kann die genaue Anzahl der Formen fiir die Gestaltung der Blitter in der
chinesischen Berg-Wasser-Malerei nicht erschopfend darlegen, wir zeigen hier nur
einige typische und gebrduchliche davon. Alle Formen haben etwas gemeinsam, mit
einfachen und abstrakten Pinselstrichen durch ein strenges Verfahren die allgemeinen
Merkmale einer bestimmten Art Blattes zu bezeichnen. Die Gestalten lassen sich
entweder mit punktformigen oder kurzen Pinselstrichen sogar kleinen Flecken
herstellen oder in kurzen und feinen Linien zeichnen; die gezeichneten Formen
konnen entweder geometrische Figuren sein, wie Kreis oder Dreieck, oder
irgendwelche unregelmifigen, wie Blume oder Stern; die Flecke konnen zur mehr
oder weniger naturgetreuen Représentation dienen, d.h., die Gestalten konnen weniger
oder mehr abstrakt erscheinen, je nach Stilrichtung der Malerei; dieselbe Form lésst
sich mit dicken(Tusche mit wenig Wasser) oder diinnen(Tusche mit viel Wasser)
Pinselstrichen schaffen, um die vorderen von den hinteren Bléttern, oder die
Vorderseite von der Riickseite der Blatter zu unterscheiden. Dieselbe Art Blatt kann
von verschiedenen Malern in sehr unterschiedlichen Formen gestaltet werden. Man
braucht nur darauf zu achten, in demselben Bild dieselbe Art Blatt unter gleichen
Umsténden (z.B. in gleicher Entfernung) nur in einer einzigen Form zu gestalten,
denn nur die Einheitlichkeit der erscheinenden Form kann die Identifikation derselben
Art des zu Zeigenden gewéhrleisten.
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Sechs Gentlemen
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Das Bild Sechs Gentlemen von Ni Zan {7 (1301-1374) aus der Yuan-Dynastie
zeigt diese Darstellungsweise von Blittern. Sechs grofle Bdume bilden den Hauptteil
des Bildes und stehen auffillig im Vordergrund, sie sind angeblich Kiefer, Zypresse,
Kampferbaum, Phoebe, Schnurbaum und Ulme. Ni Zan verglich die sechs aufrecht
stehenden Bidume mit sechs Gentlemen von erhabenem und unbeugsamem Charakter.
Die Blitter von den sechs Baumarten sind in sechserlei Formen dargestellt, jede Art
sieht etwas anders aus als alle anderen, die Blétter von demselben Baum lassen sich
durch die gleiche Form von Pinselstrichen einfach und anschaulich identifizieren.
Nicht aus Abbildern von verschiedenen Arten Gegensténden, eine chinesische Malerei
erscheint als Zusammensetzung vielmehr aus bestimmten Formen der jeweiligen
Korrelate. Die gemalten Baume hier konnen nur durch die bestimmten Formen von
Pinselstrichen erscheinen, Ni Zan achtete nicht nur auf die rdumliche Verteilung der
sechs Gegenstinde, vielmehr auch auf das kiinstlerische Arrangement aus sechserlei
Formen von Pinselstrichen.

5.3., Leer Lassen* Abwesenheit vom Pinselstrich

Im Unterschied zu einer Menge westlichen vormodernen Gemélden mit dem
dunklen Hintergrund, sieht es bei meisten chinesischen Malereien hell und einfach aus,
im Hintergrund ist manchmal sogar nichts sichtbar. In der vormodernen Westlichen
Malerei wird eine Figur nach den Gesetzen der Beleuchtung geschaffen, wenn sich
nichts im Hintergrund befindet, kann man keinen Reflex bekommen und nur die
Dunkelheit auf der Bildoberfliche hinterlassen. In der Chinesischen Malerei
verwendet ein Maler diejenigen Pinselstriche fiir die Gestaltung, die entweder als
Umnrisslinien des Gemalten dienen, oder bestimmte Gefiihle dafiir bezeichnen, wenn
nichts im Hintergrund erscheint, braucht man auch keinen einzigen Pinselstrich
zuzusetzen und lasst an der entsprechenden Stelle leer bleiben.

Wihrend der Entwicklung der Berg-Wasser-Malerei hat man die Bedeutung von
,,Leer Lassen* F7F7 als einem kiinstlerischen Mittel erkannt. ,,Leer Lassen bedeutet,
beim Malen keinen einzigen Pinselstrich an bestimmter Stelle auf der Bildoberflache
zu hinterlassen. Nichts zu lassen, kann man aber nicht damit gleichsetzen, nichts
darzustellen.

Manche Maler kurz vor der Song-Dynastie haben schon gefunden, dass die
Abwesenheit von Pinselstrichen manchmal effektiv zur Erfassung vom bestimmten
Représentierten fithren kann. ,,Leer Lassen* als ein kiinstlerisches Mittel ist fiir die
Darstellung von Wasser, Nebel, Wolken, Mondschein, Himmel usw. besonders
geeignet, im Hintergrund von Figurenmalerei oder Blumen-Vogel-Malerei, oder fiir
etwas Unerkennbares, oder wenn man iiberhaupt nichts darstellen mochte, kann man
dabei einfach leer bleiben lassen. In chinesischen Berg-Wasser-Malereien bestehen
hiufig stilles Wasser, Berge umhiillende Wolken und Dunst in der Ferne. In den
frithen Werken wird Wasser oder Dunst mit feinen Pinselstrichen gezeichnet, z.B. der
Umriss von Wolken in Schlendergang im Friihling von Zhan Zigian und Wellen des
Wassers in Sich iiber tausend Li erstreckende Fliisse und Berge von Waing Ximeng
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lassen sich durch Linien zeichnen. Spater fanden Maler dafiir ein geschickteres Mittel,
leere Rdume an der Stelle von repriasentiertem Wasser oder Dunst freizulassen.

Ausschnitt aus Ausschnitt aus
Schlendergang im Friihling Sich tiber tausend Li
erstreckende Fliisse und Berge

Ausschnitt aus Tanzen und Singen
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Das Werk Tanzen und Singen von Mi Yuin Fyid/i%, das wir vorher bei der
Vorstellung von Hacken-Ciin gesehen haben, zeigt uns den Dunst in den Bergen durch
,,Leer Lassen®“. Ma Yuidn verwendete keine Umrisslinien vom Dunst selbst, wie Zhdn
Zigian in Schlendergang im Friihling machte, sondern nur schuf die darin
verschwindenden Gestalten von Bergen, Biumen und Hiuser. Hier steht keine
deutliche Grenze des Nebels selbst, sondern nur der sanfte Ubergang von der
Deutlichkeit {iber die Undeutlichkeit zum vollstdndigen Verschwinden der Konturen
der vom Nebel umbhiillten Gegenstinde, durch verschwommenen Umrisse solcher
Gegenstdande ldsst sich der reprisentierte Dunst von Betrachtern andeutungsweise
auffassen. Ma Yuan verzichtete auf die Methode des Zeichnens, das durch
Umrisslinien direkt von der Identifikation des einzelnen Gemalten kiindet, er
beachtete vielmehr das visuelle Verhéltnis zwischen Dunst und anderen Gegensténden,
die Veranderung der Tusche von Dick(mit weniger Wasser) zu Diinn(mit mehr Wasser)
manifestiert die allméhlich verschwommenen Konturen der darin stehenden
Gegenstédnde, bis reines Leer ist es voller Dunst, und das kiindet von der Wirkung des
Dunstes, und die Wirkung ist die beste Identifikation vom Sein des Dunstes.

Ankern im Mondschein
H T iafHE
s, Dai Jin

Selbst die Dunkelheit in der Nacht ldsst sich auch durch helles ,Leer
Lassen darstellen. Der Hintergrund von Ankern im Mondschein H T iAF}E von
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Dai Jin ¥ (1388-1462) sieht ziemlich hell aus. Das kleine Boot und Schilfe im
Vordergrund weisen andeutungsweise auf den See hin. Das Wasser selbst, der Dunst
dariiber und der Nebel zwischen den fernen Bergen sind durch ,Leer
Lassen* dargestellt und vermischen sich zu einer Einheit. Der Mondschein hebt sich
auch durch ,,Leer Lassen* deutlich vom Nachthimmel ab. Die dullere Erscheinung des
ganzen Bildes ist zwar hell und klar, aber die Dunkelheit der Nacht scheint fiir uns
spiirbar zu sein. Eine erfolgreiche Darstellung héingt nicht von der Ahnlichkeit der
Nachbildung ab, sondern vom Aufbau des entsprechenden Gefiihls, um das
Reprisentierte leicht aufzufassen. Die Unklarheit von Wasser und Dunst, die
Verschwommenheit der fernen Berge und die Schlichtheit der Komposition schaffen
genau das Gefiihl fiir die dunkle Nacht. In dem schlichten Stil der Pinselstriche
kommen die Stille der Nacht und die Gelassenheit des schlafenden Fischers zum
Ausdruck.

Friihlingsspaziergang auf dem Pfad
WA FAT /LR FAT
FHIE/ 532, Md Yudn

,Leer Lassen* nimmt den meisten Raum von dem Bild Friihlingsspaziergang auf
dem Pfad ein. Die meisten Gestalten befinden sich in der linken Halfte des Bildes, im
oberen und rechten Teil lieB der Maler Md Yudn groflen Platz frei. Zwei Weiden mit
langen weichen Zweigen, zwei singende Vogel und einige frische Wildblumen
verkiinden den Beginn des Friihlings. Alle solche Gemalten bilden eine kleine Szene
des Friihlingsanfangs und zeigen schon die Schonheit der Natur, aber es ist nur der
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Ausgangspunkt vom Friihlingsspaziergang eines Gelehrten. Er schaut nach vorn, die
Vogel scheinen ihn vorwirts zu fithren. Die Landschaft vorn wird nicht konkret
gestaltet, und es ldsst unendliche Mdglichkeiten iibrig. Die gemalte Szene vom
Ausgangspunkt ist schon sehr schon, wie schon konnte die {ibrige ungemalte Aussicht
sein? Die schonste Landschaft besteht nur in einem inneren Bild, das trotzdem nicht
eine ,,Einbildung® ist, sondern der erlebten Natur entspricht. ,,Leer Lassen* hier im
Bild ist das beste kiinstlerische Mittel fiir die Darstellung der Schonheit des Friihlings.

Ein Sprichwort im Bereich der Chinesischen Malerei sagt: ,,WeifS zdhit als
Schwarz* &1 H & B/ATH2 ¥, das bedeutet, das Leere (ohne Pinselstrich, wei8 und
leer lassen) kann man als das Erfiillte (mit schwarzen Pinselstrichen) bezeichnen. Von
Leerem als Erfiilltem kann man aus zwei Aspekten sprechen. Einerseits kann ,,Leer
Lassen* zur Darstellung von bestimmten Dingen dienen, wie z.B. Wasser, Wolken,
Dunst oder etwas Unerkennbarem. Kein einziger Pinselstrich bedeutet nicht, dass
nichts besteht. Andererseits besitzt ,,Leer Lassen* auch seine Eigenbedeutsamkeit,
selbst wenn es liberhaupt nichts Erkennbares dargestellt ist. Wie Pinselstriche neben
der Darstellungsweise des Gegenstands auch sein eigenes Sein verkiinden, die
Abwesenheit von Pinselstrichen besagt auch das Sein in besonderer Form und kann
eigene Bedeutung haben. Im Bild Friihlingsspaziergang auf dem Pfad sammeln sich
die meisten Gemalten zwar in der linken Halfte, aber der linke Teil scheint nicht
schwerer als der rechte Teil zu sein, das ganze Bild hat sein visuelles Gleichgewicht
auch nicht verloren, da die Gemalten auf das Ungemalte hinweisen, der Schwerpunkt
des Bildes liegt eigentlich nicht auf dem Sichtbaren, sondern auf dem hingewiesenen
Abwesenden. Die leeren Rdume als Element der Komposition haben ihr eigenes
,Gewicht™ und gelten als wichtiger Ausgleich fiir die erfiillten. Die leeren Raume sind
keine Liicken, kein blofles Nichts als blofle Abswesenheit, sie sind das zur
Wirklichkeit des Bildes gehdrende Sein.

In der Song-Dynastie entstand eine wichtige Kunstrichtung, die Gelehrte-Malerei
+ A\ #/ X A #. Fir eine lange Zeit des antiken China war Malerei eine
benachteiligte Kunst. In der frithen Periode galt Malerei als niedriges Handwerk,
Maler als Handwerker mit niedrigem sozialem Status. Gelehrten schétzten Literatur,
Poesie und Kalligrafie, aber die Malerei als kleines Handwerk wurde fiir sie nur als
Hobby betrachtet, sie schimten sich, ein professioneller Maler zu werden. Die
Situation wurde von Kaiser Song Huizong KRIFI57% verbessert, der den beriihmten
Kalligraphiestil ,,Schlankes Gold“ schuf. Kaiser Song Huizong ist personlich ein
hervorragender Dichter, Kalligraph und Maler, in seiner Regierungsperiode
organisierte er die Malakademie und beforderte eine grofle Anzahl von
professionellen Malern zum Hofkiinstler. Der soziale Status des Malers wurde damals
zwar verbessert, aber das konnte das Vorurteil gegen Malerei nicht griindlich abbauen.
Gerade in dieser Zeit schlug Si Shi #F#{/7##{ (1036 - 1101) ein neues Konzept
,,Gelehrte-Malerei . N\ vor.

St Shi ist einer der beriihmtesten Dichter und Kalligraphen in der chinesischen
Geschichte. Er stimmte mit Wang W¢éi liberein und bewunderte seine Kunstwerks:
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,,man findet beim Lesen seines Gedichts ein Bild, beim Betrachten seines Bildes ein
Gedicht“'. Nach S@ Shis Meinung sollten die Gedichte bildhaft und die Bilder
poetisch sein. Nur wenn die Malerei der Poesie nahekommt, kann sie nicht mehr als
Handwerk gelten und zu einer geschmackvollen Kunst werden. Ein richtiger Maler
sollte sich nicht nur fiir die Nachbildung eines Gegenstands ausbilden lassen, sondern
auch die umfassende kiinstlerische Qualifikation fiir Literatur, Poesie und Kalligrafie
besitzen. Gegenstinde mit Genauigkeit und Feinheit zu reprdsentieren, hélt ein
Gelehrte-Maler flir nicht besonders wichtig; er will durch den freien Prozess der
Gestaltung personliche Gefiihle zum Ausdruck bringen.

Von Wang W¢éi bis St Shi sehen wir eine enge Beziehung der chinesischen Malerei
zur Poesie, jede bahnbrechende Entwicklung der bildenden Kunst kann auf einen
Dichter bzw. Gelehrte zuriickgehen. Seit Sii Shi unterschied sich die Gelehrte-Malerei
von Hofmalerei und Handwerk. Dass Bilder poetisch werden, das ist das ultimative
Ziel der Gelehrte-Malerei, das die chinesischen Maler der spéteren Periode anstrebten.

Nach der Song-Dynastie kam die Ara der Gelehrte-Malerei, die Hofmalerei
hingegen hat wegen seiner Prichtigkeit die Gunst allméhlich verloren. Es wirkte sich
in einigen Hinsichten aus, z.B. die Farbe, die Komposition und das Verhéltnis
zwischen Représentation und Darstellung.

Erstens, wegen des &uBerst schlichten und geschmackvollen Stiles passt die
Wasser-Tusche-Malerei genau der Idee der Gelehrte-Malerei, Blau-Griin-Manier als
typische Manier der Hofmalerei kam in Verfall. Nach der Song-Dynastie hat die
Wasser-Tusche-Malerei nicht nur einen immer groBeren Anteil an den chinesischen
Malereien eingenommen, sondern hat auch einen hdheren kiinstlerischen Status
besessen als alle anderen Manier.

Zweitens, die vereinfachte Komposition hatte Vorrang vor der komplizierten. Die
erfiillte Komposition in der frithen Malerei gefiel Gelehrten nicht besonders, ,,Leer
Lassen wurde zu einem niitzlichen kiinstlerischen Mittel, um eine poetische
Atmosphire zu schaffen. Die spiten Malereien sehen einfacher und heller mit mehr
leeren Rdumen aus.

Bei einer Gelehrte-Malerei kann man meistens die Koexistenz von Gedicht,
Widmung, Bild und Stempel sehen. Das Gedicht kiindigt das Thema des Bildes an
und driickt Gedanke und Gefiihl des Malers aus. Diesem Thema als Grundton muss
das ganzen Bild gerecht sein. Natiirlich kann das Gedicht nur durch chinesische
Schriftzeichen in From von Kalligrafie sichtbar werden. Kalligrafie und Malere1 sind
zwar zwei verschiedene Kunstarten, aber sie haben denselben Ursprung: einerseits
stammt die chinesische Schrift von einer Bilderschrift ab, im Unterschied zu der
Buchstabenschrift behédlt sie daher immer noch Bildlichkeit in gewissem Sinn;
andererseits gilt die Chinesische Kalligrafie als die technische Grundlage fiir die
Chinesische Malerei, sie bietet wichtige Gesetze der Pinselfiihrung und des
Pinselstrichs fiir die Gestaltung. Daher konnen die beiden Kunstarten leicht
miteinander in Einklang gebracht werden, der einheitliche Stil der Pinselstriche macht
das ganze Bild sehr harmonisch. Am Ende der Widmung driickt der Maler einen

' St Shi #RE/IRE, Die Widmung fiir Wang Weéis Gedicht ( 588tk F455% (B ITAARTIF) ). WRIEESE 2 5%, &%
hE#E; BUERCE, EPAR.
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kleinen roten Stempel mit seinem Namen als einen Teil der personalisierten
Unterschrift. Siegelschnitzerei als Schnitzen der chinesischen Schriftzeichen ist ein
mit der Chinesischen Kalligrafie verbindetes Kunstgewerbe. Zur schwarz-weillen
Kalligrafie und Malerei bildet die rote Farbe des Stempels einen Kontrast. (Bei einer
Hofmalerei besteht haufig auch die Koexistenz von den vier Kunstgattungen, wenn
der Maler nach dem vornehmen Geschmack streben wollte.)

Die Schriftart der Verse sollte zum Stil des Bildes passen, die Stelle der Verse und
des Stempels und sogar leere Rdume sollten eine ergidnzende und balancierende Rolle
fiir die Komposition des ganzen Bildes spielen. Alle solchen Kunstformen miissen fiir
die Atmosphédre des Gedichts eingestimmt werden. Das ist eine kiinstlerische
Vereinigung von Poesie, Kalligraphie, Malerei und Siegelschnitzerei.

Drittens, die Gelehrte-Malerei bevorzugt den Pinselstrich als Selbstpridsenz
gegeniiber dem als Mittel zur Reprisentation. Von der chinesischen Maltechnik kann
man aus zwei Aspekten sprechen. Bei der einen handelt es sich um die Wiedergabe
des Gegenstands, bei der anderen um die Fertigkeit der Pinselfiihrung. Jene bezieht
sich auf die Kenntnis der duBleren Natur, diese basiert auf die kalligraphische
Pinselfithrung, dabei muss man sowohl sich die Fertigkeit von anderen Kiinstlern
erwerben, als auch eine eigene kiinstlerische Ausdrucksform finden. Bei der
Gelehrte-Malerei wird die Technik der Wiedergabe immer geringer geachtet, Strich
und Tusche (¥ /% %%) hingegen werden zu immer wichtigeren Faktoren des
poetischen Geschmacks. Gelehrte ignorierten die Sache betreffende Untersuchung
und bevorzugten Rhythmus und Ausdruckskraft des Pinselstrichs, um personliche
Gedanke und Gefiihl auszudriicken, Bild herzustellen wurde daher auch als ,,Spiel mit
Tusche*“(25 8/ 55 XX) oder ,,Spiel mit Strich und Tusche* (% 510 5K/ % 58 U xX)
bezeichnet. Dieser Entwicklungstrend hat zu bestimmten Schwichen und Stérken
gefiihrt. Einerseits ist der realistische Stil immer schwicher geworden, die Gestaltung
hidngt manchmal nur von den bestimmten stilisierten Formen ab, andererseits kann
sich die Gelehrte-Malerei mit einem hohen Grad auf freie Ausdrucksformen
konzentrieren. Daraus entstand ein bedeutender Stil Xieyi-Stil.

5.4. Xieyi-Stil —— ,,Spiel mit Strich und Tusche* in der Blumen-Vogel-Malerei

Die Blumen-Vogel-Malerei entstand schon in der Tang-Dynastie. Am Anfang
handelt es hauptsdchlich von Blumen und Vogeln, die schonsten Kreaturen in der
Natur. In der Song-Dynastie hat sie sich zu einer ebenso wichtigen Kunstgattung wie
Berg-Wasser-Malerei entwickelt, aber hat ihre Bliitezeit erst in der Ming- und
Qing-Dynastie erlebt. In dieser Zeit liegen die Leistungen der hervorragenden Maler
meistens in der Blumen-Vogel-Malerei, es ist auch die Bliitezeit der Chinesischen
Malerei in Hinsicht auf die Darstellungsweise.

Hibiscus und Goldfasan von Kaiser Song Huizong 1ist eine typische

Blumen-Vogel-Malerei aus der Song-Dynastie. Im Bild gibt es insgesamt vier Arten
Lebewesen, Goldfasan und Hibiscus in der Mitte als Hauptmotive, Schmetterlinge
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oben und Chrysanthemen unten als Zubehor.

Hibiscus und Goldfasan
JEA B S [
REEE, Kaiser Song Huizong

Die Blumen- und Vogelmalerei im engeren Sinn stellt nur Blumen und Vogel zur
Schau. In der Entwicklung hat sich das Motiv zu Bambus, Bidume, Gemiise, Obst,
Tieren, Fischen, Insekten usw. erweitert, d.h., fast alle Arten Tiere und Pflanzen
konnen zum Hauptmotiv werden. Die Blumen-Vogel-Malerei in weiteren Sinn kann
sich auf allerlei Lebewesen beziehen. In diesem riesigen Bereich haben die
Ausdrucksformen des Pinselstriches eine explosionsartige Entwicklung erfahren.

Westliche Stillleben kiimmern sich um die Forschung der visuellen Eigenschaften
von reglosen Gegenstdnden. Im Unterschied dazu verleihen chinesische Maler dem
gemalten Lebewesen einen oder mehrere bestimmten menschlichen Charaktere, sie
sollten nicht nur eine Figur vollbringen, sondern auch durch die Figur die
symbolische spirituelle Bedeutung zum Ausdruck bringen. Unter allen Lebewesen
werden endlich vier zu den beliebtesten Motiven von den chinesischen

207



Gelehrte-Malern: die Pflaume steht fiir Widerstandsfahigkeit gegen strenge Kilte, die
Orchidee fiir Einsamkeit und Erhabenheit, den Bambus fiir Unbeugsamkeit und
Bescheidenheit, die Chrysantheme fiir Zuriickhaltung und Widerstand gegen den Frost.
Die viererlei Pflanzen werden auch ,,Vier Gentlemen* /i # J* genannt.

Vier Gentlemen'
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Pflaume in Tusche
£ i [
T %, Wang Midn

Orchidee in Tusche
2 o] [
ERIE 1Y, Zhéng Sixido

! Wang Mian F % (1287-1359) aus der Yuan-Dynastie, Zhéng Sixiao ¥ i4(1241-1318) aus der Song-Dynastie,
Zhéng Xié ¥4 (1693-1766) aus der Qing-Dynastie, Li Fangying 2= 75 J#(1695-1755)aus der Qing-Dynastie.

208



b ...

Bambus und Felsen Chrysanthemen und Felsen
i A
BR%E, Zheng Xie 277 [, Li Fangying

Malerei iiber ,,Vier Gentlemen* unterscheidet sich vom Bild der Hofmaler oder der
professionellen Maler durch die Mentalitit des Gelehrten. Die Gelehrte-Maler
kiimmerten sich wenig um die naturgetreue Wiedergabe des Objekts, sie legten den
Schwerpunkt darauf, den tugendhaften Charakter zu erfassen und zum Ausdruck zu
bringen. Die Gelehrte-Malerei verzichtet auf alles Aufféilliges und Prunkvolles,
sowohl hinsichtlich des Motivs als auch der Darstellungsweise.

Anfangs diente die Blumen-Vogel-Malerei eigentlich zur Wohndekoration, aber
., Vier Gentlemen* als spétere gewohnliche Motive haben keine die Sinne blendende
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Erscheinung. Die Gelehrte-Malerei hat auf die prunkvollen und schonen Motive
verzichtet, und sich fiir die schlichten Sachen entschieden, um sie mit einem
zuriickhaltenden Charakter personifizieren zu konnen, neben Vier Gentlemen
kommen verdorrte Bdume und Felsblocken auch hiufig in der Gelehrte-Malerei vor.
Manche Maler sind beriihmt fiir ein oder mehrere bestimmte Motive, z.B. Wang Mian
kennt sich mit dem Malen der Pflaume schon aus, Tusche Bambus ist die Stirke von
Zhéng Xie.

In der Blumen-Vogel-Malerei vom Gelehrten verwendet man meistens einfache
und verdiinnte Farben, sogar nur Tusche. Von Gelehrten werden die leuchtenden
Farben als Merkmal der Hofmalerei bezeichnet, sie waren der Meinung, dass man mit
bunten Figuren einen tugendhaften Charakter nicht hervorzuheben vermag.
Gegeniiber der sorgfiltigen Zeichnung bevorzugte die Gelehrte-Malerei die
vereinfachte Gestaltung, der jeweilige Bestandteil des Blattes, der Bliite oder der
jeweiligen Strecke der Stange von ,,Vier Gentlemen® ist ausschlieBlich mit einem
einzigen Pinselstrich zu erreichen.

Nach dem Stil der Darstellung ldsst sich die Chinesische Malerei in zwei Typen
einteilen, die als Gegenstiick zueinander gelten, ndmlich Gongbi-Stil und Xieyi-Stil.

Figurenmalerei im Gongbi- und Xieyi-Stil

. N
Ausschnitt aus Den Siebenundachtzig Himmlischen  Ein betrunkener Himmlischer
J\ Bl E S R e ge Z(lIPN 7
SRIEY, Wit Daozi PRE, Lidng Kai
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Blumen-Vogel-Malerei im Gongbi- und Xieyi-Stil
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Rote Pdonien Rote Pdonien
R AL4L ST AL
TR, Yu Feéian P FH, Qi Bdish

,Gongbi“ T.%/T.% in Chinesisch bedeutet ordentliches und sorgfiltiges
Zeichnen, das heif3t, die Malerei in diesem Stil bringt ordentliche Figur mit feinen und
komplizierten Pinselstrichen hervor. Die Pinselstriche von Gongbi-Stil funktionieren
zuerst als Umrisslinien, dann als Farbfleck (wenn notig). Nach den Farben lassen sich
die Malereien im Gongbi-Stil in zwei Gruppen einteilen, die Figurenmalerei Die
Siebenundachtzig Himmlischen von Wi Daozi 5181 (ca. 680-759) ist ein Beispiel
fiir den Weiflen Gongbi-Stil 1.%E [14#, und die Blumen-Vogel-Malerei Rote Péonien
von Yu Féian T3E R (1889-1959) fiir den Farbige Gongbi-Stil T.2EH ¥

L Xieyi“ % 7/5 & in Chinesisch bedeutet, Gedanke und Gefiihl des Kiinstlers
auszudriicken, das heit, der Schwerpunkt dieses Stiles liegt nicht in der feinen
Zeichnung des Bildobjekts, wie der Gongbi-Stil macht, sondern in dem freien
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Ausdruck des Innerlichen vom Subjekt. Xieyi-Stil kann entweder vollig in
,» Wasser-Tusche-Manier* sein, wie die Figurenmalerei Ein betrunkener Himmlischer
von Lidng Kdi %#%(ca. 13. Jh.), oder erscheint in Kombination aus Tusche und
bestimmter Farbe, wie die Blumen-Vogel-Malerei Rote Piionien von Qf Bdishi 7% [
£1(1864-1957).

Die beiden Stile betreffen meistens nur Figurenmalerei und Blumen-Vogel-Malerei,
fiir die Berg-Wasser-Malerei redet man normalerweise nicht davon. Weder der
Gongbi- noch der Xieyi-Stil bemiiht sich um eine so naturgetreue Reprédsentation wie
manche westlichen Gemilde. Der wesentliche Unterschied zwischen den beiden
Stilen liegt in der Darstellungsweise: der Gongbi-Stil als Feinzeichnung achtet vor
allem auf die akribische Darstellung der Details, der Xieyi-Stil als freie Skizze
hingegen bietet nur eine kursorische Darstellung mit pragnanten Pinselstrichen und
legt vielmehr auf den Ausdruck der personlichen Gefiihle groBen Wert. Fiir das Motiv
,,Himmlischen* kann es von verschiedenen Kiinstlern in unterschiedlichen Stilen
dargestellt werden. ,,.Die Siebenundachtzig Himmlischen von Wu Daozi ist im
Gongbi-Stil, und ,,Ein betrunkener Himmlischer* von Lidng Ké&i im Xieyi-Stil. Jene
zeigt eine riesige Szene von vielen Instrumente spielenden Himmlischen, die Figuren
werden mit langen, feinen und harmonischen Linien hergestellt wie eine klassische
elegante Musik; diese stellt ein Himmlischer in Trunkenheit dar, die Pinselstriche
werden vielmehr zwanglos und gewagt gezogen und passen gut zum tief betrunkenen
Zustand der Figur. Wegen der Ordentlichkeit und Sorgféltigkeit macht der Gongbi-Stil
einen starken dekorativen Effekt, im Unterschied dazu sieht Xieyi-Stil kiinstlerisch
schlicht und rein aus.

In der Geschichte der Chinesischen Malerei ist Gongbi-Stil viel frither als
Xieyi-Stil aufgekommen. Der Gongbi-Stil kann auf die urspriingliche menschliche
Malerei zuriickgehen, die nach der Identifikation des Gegenstands vor allen durch
Umrisslinien strebt. Die Figurenmalerei mit Umrisslinien haben wir schon viel im
ersten Teil dieses Kapitels behandelt. Diese Art Zeichnung hat sich endlich zu dem
Gongbi-Stil entwickelt.

Im WeiBlen Gongbi-Stil ldsst sich eine Figur ausschlieBlich mit schwarzen Linien
zeichnen, ohne irgendwelche Farbe, wie Die Belehrung des Vimalakirti von Li
Gonglin und Die Siebenundachtzig Himmlischen von Wu Daozi erscheinen. Dabei
kommt man erst in den Genuf3 von der Reinheit der Linien selbst.

Der Farbige Gongbi-Stil ldsst sich hauptsédchlich in zwei Schritten erledigen: zuerst
muss man Figuren mit schwarzen Linien zeichnen, genauso wie man beim Weillen
Gongbi-Stil macht; danach trdgt man auf die Grundlage der von Umrisslinien
umsdumten Fliache lebhafte Farben sorgfiltig auf.
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Farbgestaltung von Chinesischen und Westlichen Malerei

Ausschnitt aus Roten Pdonien Ausschnitt aus Dahlien mit Ananas und Trauben
Yu Féian Johan Laurentz Jensen

Der Ausschnitt aus Roten Pdonien von Yu Feian zeigt uns die Farbgestaltung vom
Gongbi-Stil. Hier bei der Gestalt der Bliite sehen wir Rot in feinen Nuancen, von
sattem Dunkelrot im Kern allmdhlich zu dinnem Hellrot am Rand, aber die
Abstufung dieser Farbe unterscheidet sich von den Nuancen beim westlichen
Stillleben. Bei der ganzen Gestalt der orangeroten Bliite von Jensen iibt das Licht
einen entscheidenden FEinfluss auf die Farbgebung aus, der linke obere Teil ist
offensichtlich heller als der rechte untere Teil der Bliite. Derartige Farbgestaltung
dient zur getreuen Reprisentation des dreidimensionalen Gegenstands. Bei der Péonie
von YU F&ian ist iiberhaupt keine Lichtquelle feststellbar, da es keine Licht gemifie
Farbabstufung fiir die ganze Bliite gibt, sondern nur die graduelle Verdnderung der
Farbe fiir jedes einzelne Bliitenblatt besteht. Bei der Farbgestaltung vom Gongbi-Stil
sehen wir die Abwesenheit von Licht, man bemiiht sich nicht um die Représentation
der sichtbaren vom dulleren Licht beeinflussten Nuancen der Farben, sondern um die
Darstellung der Variation der reinen Farbe selbst.

Wihrend im Gongbi-Stil eine Gestalt hauptsdchlich mit Linien hergestellt wird,
bingt man sie im Xieyi-Stil vor allem mit Flecken hervor, dabei verlangt es nur wenig
Linie, manchmal sogar keine einzige. Eine Gestalt im Xieyi-Stil sieht ziemlich
prignant aus und besteht aus mehreren Flecken in verschiedenen Formen. Je nach
dem Grad der Verzerrung und der Ubertreibung ldsst sich Xieyi-Stil in zwei
Kategorien unterteilen: der Kleine Xieyi-Stil /N5 & achtet mehr auf die Ahnlichkeit
der Gestalt; der Grofe Xieyi-Stil X% & zeigt immer iibertrieben verzerrte Figuren
und verlangt nur geringe Ahnlichkeit. Bilder von ,,Vier Gentlemen* sind meistens im
Kleinen Xieyi-Stil gemalt. Der GroBe Xieyi-Stil geht auf Liang Kai 224 zuriick, der
Autor von ,,Einem betrunkenen Himmlischen aus der Siidlichen Song-Dynastie,
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seine Werke haben spdter einen grofen Einfluss auf Japanische Malerei ausgetibt.

Liang Kai ist berithmt fiir seine Figurenmalerei, der Grofle Xieyi-Stil zeigt sich
hauptséchlich in seinen Figurenmalereien. Der erste Meister fiir Groen Xieyi-Stil in
der Blumen-Vogel-Malerei ist X Wei 4778 (1521-1593) aus der Ming-Dynastie.
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Trauben in Tusche
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In diesem Bild strebte X Wei nicht nach der Ahnlichkeit und Genauigkeit von
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Wiedergabe, die Reben, Blitter und Friichte der Trauben sind in Form von
Tuschflecken ziemlich abstrakt dargestellt, die Pinselstriche werden mit viel Tusche
und Wasser schnell ausgefiihrt. Die Gestaltung und die ganze Komposition geben
einem das Gefiihl, dass Tusche und Wasser ausreichend ineinanderlaufen und auf dem
Papier flieBen. Wieso wollte X Wei Trauben nicht mit feinen Pinselstrichen
sorgfiltig und genau gestalten, wie man im Gongbi-Stil macht? Das wird durch den
Leitgedanken von diesem Bild entschieden, der durch ein Gedicht links oben im Bild
zum Ausdruck kommt. X Wei als ein typischer Gelehrte-Maler war auch gut in der
Dichtung und Kalligrafie, in dem Gedicht verglich Xu Wei die Trauben mit den
Perlen, die nicht verkauft werden konnen und nur in den wilden Reben bleiben. Hier
gelten Trauben als Symbol von Xu Wei selbst, sein Talent wurde damals nicht
geschitzt, genauso wie die unverkauften Perlen. Um seinen Kummer unbefangen
ausdriicken zu konnen, musste er die Ahnlichkeit und Genauigkeit der Erscheinung in
gewissem Mal} vernachldssigen und sich besser auf die flieBende Pinselfithrung und
die pragnante Gestaltung konzentrieren.

Im Kapitel iiber Chinesische Kalligrafie haben wir schon iiber das Thema ,,Strich
und Tusche diskutiert, in der Chinesischen Malerei bestehen drei Arten Gesetze,
nidmlich die Gesetze (1) der Pinselfiihrung %1%, (2) der Tusche %1% und (3) der
Komposition Fik.

Pinselstriche von ,,Orchidee und Bambus* und von ,,Schlankem Gold*

Ausschnitt aus Orchidee und Bambus  Ausschnitt aus Gedicht Aroma der Blumen

BRTTIE/ AT B SR PR J7 b AT R R D
R4 Zheng Xie RER, Kaiser Song Huizon

Die Gelehrte-Malerei schitzte am meisten die Gesetze der Pinselfiihrung, da die
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Pinselfithrung die Qualifikation fiir Kalligrafie bendtigt und fiir den poetischen
Geschmack sorgen kann. Die Malerei im Gongbi-Stil ist zwar akribisch zu zeichnen,
aber die groe Menge Pinselstriche von demselben Bild ldsst sich nur in gleicher
Weise ziehen, das fiihrt freilich zu einer relativ einformigen Figur. Die Gestalt im
Xieyi-Stil sieht zwar prignant aus und die Pinselstriche davon sind zwar extrem
verringert, aber die Funktion und die Formen der jeweiligen Pinselstriche sind
vielfiltig geworden, die Pinselstriche funktionieren nicht mehr nur als die UmriB3linie
von der Figur, und die Form beschrinkt sich nicht mehr auf die feine Linie. Jeder
Bestandteil einer Gestalt im Xieyi-Stil ldsst sich durch einen oder mehrere
Pinselstriche mit verschiedenen Formen darstellen, jeder Pinselstrich davon lésst sich
nur in der einmaligen Ausfiihrung vollenden, das entspricht einer hoheren
Anforderung von Pinselfiihrung als im Gongbi-Stil. Z.B., die Gestaltung der Blatter
von Orchidee und Bambus verlangt den schlanken, scharfen und kriftigen Pinselstrich,
dhnlich wie den Pinselstrich von ,,Schlankem Gold“ % 4 %% von Kaiser Song
Huizong. Die Fertigkeit in der Kalligrafie dient der Gestaltung in der Chinesischen
Malerein. Wihrend die Erscheinung eines Gegenstands im Xieyi-Stil vereinfacht wird,
werden die Form, die Pinselfiihrung und die Funktion des einzelnen Pinselstriches
davon bereichert.

Bei den Gesetzen der Tusche handelt es sich um die Anwendung von Tusche und
Wasser. In die Chinesische Malerei ist die Technik der Tusche niitzlicher als in der
Chinesischen Kalligrafie. Kalligrafie als eine Kunst aus reinen Pinselstrichen, ohne
repriasentiertes Objekt, benotigt ausschlieBlich maBvolle Tusche, um den Pinselzug
deutlich zeigen zu konnen. Im Unterschied dazu stellt die Malerei an ihre
Pinselstriche noch die Anforderung der Wiedergabe. Die traditionelle chinesische
Malerei strebte zwar nicht nach der naturgetreuen Représentation, aber sie hat niemals
auf die Wiedergabe verzichtet, selbst der Groflen Xieyi-Stil hat nie einen so hohen
Grad der Abstraktion, dass sich Pinselstriche von Wiedergabe vollig emanzipierten,
wie die Chinesische Kalligrafie oder die westliche abstrackte Kunst. Im Kapitel tiber
Chinesische Kalligrafie haben wir schon erwéhnt, dass sich die Beziehung zwischen
Pinselzug und Tuschzug (mit anderen Worten, zwischen der Pinselfiihrung und dem
Pinselstrich) in der chinesischen Kunst mit der zwischen ,,Knochen* und ,,Fleisch und
Blut* vergleichen lédsst. Der Pinselstrich ist von der Pinselfiihrung bestimmt, aber die
Pinselfiihrung tritt selbst nicht hervor, sondern nur manifestiert sich durch die From
vom Pinselstrich. Der Tuschzug in der Malerei ist nicht nur der Leib der
Pinselfiihrung vom Subjekt, sondern auch der Leib des Dargestellten; der Pinselstrich
besitzt nicht nur die Eigenbedeutsamkeit (wie in der Kalligrafie), sondern er weist
auch durch sich selbst hindurch, d.h., die Aufgabe der Pinselstriche beschriankt sich
nicht mehr auf die deutliche Manifestation der Pinselfiihrung, sie stellen auch etwas
,»durch sich selbst* dar. Gemall der Anforderung der Darstellung verlangt die Malerei
eine Vielfaltigkeit vom Gehalte an Tusche und Wasser, ndmlich die Wandlung von
Dick oder Diinn, Nass oder Trocken der Tusche. Die Gesetze der Tusche in der
Malerei zeigt die Balance zwischen der Pinselfiihrung und Darstellung.
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Tusche von Dick, Diinn, Nass oder Trocken

Ausschnitt aus Bambus in Tusche Ausschnitt aus Krabben in Tusche
AT R AR R
CIF], Wén Téng P& A4, Qi Bdishi

Ausschnitt aus Botschaft der Friihling Ausschnitt aus Zwergbanane und Felsen
IR E R E AAlE R
R H /AR, Zou Fuléi I, Xu wei

Bis Song-Dynastie malten die chinesischen Kiinstler meistens auf dem Seidenstoff,
der eine schwache Wasserdurchlissigkeit hat, damals war die Anwendung der Technik
von Tusche und Wasser ziemlich beschridnkt. Erst zwischen dem 13. und 14.
Jahrhundert begann man ein neues ideales Papier, Xuan-Papier 54K, zu verwenden,
das eine starke Wasserdurchlissigkeit hat, seitdem kann man mehr Variation der
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Tusche auf der Bildoberfliche schaffen und das fordert die Entwicklung des
Xieyi-Stils. Liang K#i Z24% als der Urheber vom GroBen Xieyi-Stil hat in seinem
bekannnten Werk FEinem betrunkenen Himmlischen auf die traditionelle
Feinzeichnung der Falten der Kleidung verzichtet, die verschiedene Konzentration der
Tusche wurde zum ersten Mal fiir Gestaltung der Kleidung verschwendet.

In der Wasser-Tusche-Malerei wird es zwar auf den Gebrauch von Farben
verzichtet, aber die Maler wollen eigentlich nicht aufgeben, das Gefiihl von Farben
zum Ausdruck zu bringen. Einer Maler und Theoretiker Zhang Yanyudn 9237/ 7KZ
26(815-907) aus der Tang-Dynastie hob die Ausdrucksfahigkeit der Tusche hervor,
,Tusche zu verwenden, um alle Farben herzustellen“." Nicht nur die Eigenschaften
aus Gesichtssinn, wie Farbe, sondern auch die aus anderen Sinnen koénnen durch eine
bestimmte Beschaffenheit von Tusche dargestellt werden. Wén Téng SCIR](1018-1079)
ist bekannt fiir seine Gestaltung des Bambusses, dabei schaffte er die Vorderseite der
Bambusblitter mit dicker Tusche und die Riickseite mit diinner. Beim Malen der
Krabben verwendete Qi Bdishi 751 41(1864-1957) diinne Tusche, um das Gefiihl
vom leicht durchscheinenden Kdorper zu erschaffen, davon hebt sich der Kopf der
Krabben mit dicker Tusche stark ab. Zou Fuléi $3#8 85 /45 2 76 (ca. 14. Jh.) entlehnte
das ,fliegende Weif3* (& feibai) aus der Kalligrafie, um die extrem trockene
Baumrinde der Pflaume zu gestalten. Die verwelkte Blitter der Zwergbanane mit
diinner und trockener Tusche von Xu Wéi %78 stehen im starken Kontrast zu dem
groBBen und harten Felsen mit dickfliissiger Tusche.

Statt der Vielfalt der Farbtone gibt es in der Wasser-Tusche-Malerei die Abstufung
von Weill zu Schwarz, von Dick zu Diinn, von Nass zu Trocken. Die Mischung von
Tusche und Wasser auf dem Papier befreit sich von der getreuen Représentation der
duBeren Farbe und konzentriert sich auf ihre eigenartige Darstellungsweise von
bestimmten Merkmalen des Gegenstands.

Der Pinselstrich wird durch die Pinselfithrung bestimmt und erscheint in Form vom
Tuschzug. Er ist kein bloBer Tuschfleck, sondern der Leib sowohl von der malenden
Bewegung als auch vom Gemalten. Die Gesetze der Pinselfiihrung und der Tusche
verketten sich, die beiden bilden das ,,Spie/ mit Strich und Tusche* von
Gelehrte-Malerei, in dem man die wichtigsten Merkmale des Gegenstands mit
moglichst knappen Pinselstrichen einfangt.

Die Gesetze der Komposition betreffen die Gesamtheit eines Bildes. In der frithen
Malerei anstrebte man Balance und Harmonie der Komposition, spiter betonte die
Gelehrte-Malerei einen vereinfachten Stil. Nach der Pionierleistung von vereinfachter
Gestaltung des einzelnen Gegenstands von Xu Wei schuf Zhi Da & #:(1626-1705),
auch Ba Da Shan Rén )\ K1l A\ genannt, die extrem vereinfachte Komposition. In
seinen Bildern bestehen meistens nur eine oder zwei Arten Lebewesen, er geizte mit
jedem einzelnen Pinzelstrich und lieB grofe leere Rdume auf dem Papier frei. Die
sonderbare Gestaltung und die vereinfachte Komposition dienen zum Ausdruck von
Kummer und Einsamkeit. Bei Zhii Da erreichte der Xieyi-Stil einen Hohepunkt.

! Zhang Yanyuin 5§ Zi%/5K i, Beriihmte Malereien in der Geschichte (A4 Fat/ A4 ALY 18 81 1L
BA.
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Komposition von Zhta Da

g oY I‘“‘.

&
%
Wachtel und Fische Pflaume
R £ [ HEAE ]
KH, Zhi Da K%, Zhii Da

In der Moderne wurde die Europdische Malerei in China eingefiihrt, viele
chinesische Maler versuchten die beiden Arten Malerei zu verschmelzen. Eines der
hervorragendsten Werke ist Galoppierendes Pferd von Xu Béihong 1% ¥ 05

(1895-1953) .

vy |
Pferd vom Kaiser Pferd vom Kaiser
AR 1 [ 1532 P 2 = A
HERR /BT, Han Gan Bi 5%, Giuseppe Castiglione
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Galoppierendes Pferd

1388, X Béihong

Seit der frithen Zeit ist Pferd schon ein beliebtes Motiv in der Chinesischen Malerei,
aber das galoppierende Pferd ist immer nicht leicht darzustellen, denn die Bewegung
gehort immer zu den schwierigsten Themen fiir die bildende Kunst. Mit lebhaften
Linien zeichnete Hdn Gan ¥§%%/%51(706-783) aus der Tang-Dynastie ein zwar
gefesseltes aber noch munteres Pferd. Giuseppe Castiglione B %8 (1688-1766) war
ein italienischer Maler und arbeitete beinahe lebenslang als Hofmaler in China, er
zeichnete sich durch seine realistische Fertigkeit aus, seine prizise und streng
wissenschaftliche Manier ist fiir die Darstellung vom stehenden und sich ausruhenden
Pferd besonders geeignet. Xu Beéihong tibernahm die europdischen Elemente in die
Chinesische Malerei, die Gestaltung seines Pferdes zeigt die richtige Perspektive und
anatomische Struktur, die die westliche Malerei sehr beriicksichtigten, aber das
malerische Material, die monochrome Manier und der Stil der Pinselfithrung sind
vollig chinesisch. Mit dickfliissiger Tusche lassen sich die kréftigen Korperteile des
Pferdes von Xu darstellen, wie Hals, Mihne, Brust und Beine, die sich beim
Galoppieren besonders anspannen, fiir andere Teile wird nur diinne Tusche
aufgetragen. Aullerdem muss ein Bild im Xieyi-Stil in der einmaligen Ausfiihrung
schnell hergestellt werden. Die hohe Konzentration der Tusche erschafft das Gefiihl
von die Kraft bei der Bewegung, das schnelle Verfahren der malenden Bewegung
kann leicht an die hohe Geschwindigkeit der gemalten Bewegung erinnern.

220



Verschiedene Darstellungsweisen von Haaren des Pferdes

von Han Gan von Giuseppe Castiglione von Xu Béihong

Fiir die Gestaltung der weichen Haare kdnnen wir hier drei Darstellungsweisen
vergleichen. Umrisslinie gilt als die wichtigste malerische Methode von Han Gan, die
Haare des Pferdes wurden von ihm mit vielen feinen Linien gezeichnet. Jede
gezogene Linie kiindet direkt von der Identifikation jedes einzelnen Haares, Han Gan
zeichnete nicht das, was er wirklich sah, sondern das, was er ahnte. Giuseppe
Castiglione hingegen strebte nach der getreuen Wiedergabe der optischen Erscheinung
der Haare. Er brauchte nicht jedes einzelne Haar zu zeichnen, sondern erfasste die
optischen Eigenschaften aller Haare als Gesamtes. Xu B@ihong gestaltete die Haare
vom Pferdeschwanz nur mit geringen Pinselstrichen, er entlehnte das ,fliegende
Weifs aus der Kalligrafie, die weilen Spalten entstehen wéhrend der schnellen
Ausfiihrung und fithren zu dem Effekt von Haaren. Die fliegende Pinselfiihrung ldsst
sich von dem allméhlich austrocknenden Tuschzug ablesen, das ist eben die beste
Darstellungsweise fiir den fliegenden Schwanz. Aus dem Vergleich konnen wir sehen,
dass ein wichtiger Unterschied zwischen Européischer und Chinesischer Malerei
darin liegt, ob die Einheitlicheit des Wahrnehmungsfelds hauptsidchlich im gemalten
Objekt oder vielmehr in der malenden Bewegung liegt (nach Merleau-Ponty
kommunizieren alle Sinne miteinander und bekunden die innere Struktur der
Gegenstinde gemeinsam, die optische Form der Gegenstinde macht uns die
Eigenschaften aus anderen Sinnen sichtbar): die klassische Europdische Malerei
achtet auf die originalen optischen Merkmale der gemalten Gegenstinde, Giuseppe
Castiglione reduzierte die Weichheit der Haare auf die sichtbare Erscheinung und
bildete sie nach; der chinesische Xieyi-Stil nimmt den geschmackvollen Pinselstrich
zum Ausgangspunkt, X1 B€ihong strebte nach der richtigen Form vom Pinselstrich,
die den gewlinschten kiinstlerischen Effekt direkt erreichen kann, beim kiinstlerischen
Schaffen wird die malende Beweglichkeit im Pinselstrich einbehalten, bei der
asthetischen Betrachtung wird diese Beweglichkeit durch die sichtbare Spur wieder
verlebendigt.
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5.5. Bild oder Pinselstrich? —— Debatte Uiber Strich und Tusche in der Moderne

Drei Etappen der Malerei und drei Kategorien der Kalligrafie

Pinselstriche in Figurenmalerei im Gongbi-Stil und in Siegelschrift

Ausschnitt aus Ndchtlicher Feier des Han Xizai Ausschnitt aus Yishan Steintafel
i B KA ]/ R R R B SR T UL 2 A L2 R
TP HR/ IR H, Gi Hongzhong

Pinselstriche in Berg-Wasser-Malerei und in Regelschrift

Ausschnitt aus Ausschnitt aus
Reisende in Bergen und Bdchen Wildgans Pagoden Steintafel
BATIRE s M E Ay R

H BTG58, Fan Kuan ¥ R, Chit Suiliang
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Pinselstriche in Blumen-Vogel-Malerei im Xieyi-Stil und in Grasschrift
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Ausschnitt aus Verschiedenen Blumen Ausschnitt aus Vier alten Gedichten
HEACIE G/ e B Rl W EEPUmG R R
B8, Xu wei 5RJB, Zhang Xu

Hinsichtlich des Stil des Pinselstriches kann die drei Etappen der Chinesischen
Malerei die drei Kategorien der Chinesischen Kalligrafie entsprechen: die
Siegelschrift ist eine aus reinen Linien bestehende Schriftkunst, die Figurenmalerei im
Gongbi-Stil zeichnet sich auch durch die feinen und fliissigen Linien aus; wegen der
Vertikalbewegung bei der Ausfihrung wird die Dicke vom  Striche
abwechselungsreich, von der Siegelschrift zur Regelschrift wurden die Formen der
Pinselstriche immer bereichert, in der Berg-Wasser-Malerei ersetzt ,,Cun® das
Skizzieren als der wichtigste Schritt fiir Gestaltung der Landschaft; in der
Blumen-Vogel-Malerei im Xieyi-Stil entstehen Pinselstriche aus dem schnellen und
fliissigen Verfahren und erhielten extrem freie Formen, dhnlich wie die expressiven
Striche in der Grasschrift.

Zweifellos ist, dass der Pinselstrich ein zentrales Element in der Entwicklung der
Chinesischen Malerei ist. Seit der Einfithrung der Europdischen Malerei begannen
viele chinesische Maler die beiden Malerein zu vergleichen und iiber die Rolle vom
Pinselstrich nachzudenken. Manche vertraten die Meinung, dass der Pinselstrich mit
kalligraphischem Geschmack (ndmlich Strich und Tusche) das wichtigste
Kennzeichen der traditionellen Chinesischen Malerei ist und sich die Chinesische
Malerei durch ihre eigenartige Pinselfiihrung von allen anderen Malerei unterscheidet,
die heutige chinesische Malerei sollte diese Tradition immer weiter beibehalten.
Einige Maler haben das ,,Spie/ mit Strich und Tusche* zu einem neuen Hohepunkt
gebracht.

Wit Changshuo %= B 15 (1844-1927) gilt als der letzte reprisentative Maler fiir die
Gesetze der Pinselfiihrung. Er hatte hohe Qualifikation fiir Poesie, Kalligrafie und
Siegelschnitzerei. Durch die hohe Kalligrafietechnik in der Blumen-Vogel-Malerei
erhielt er einen hohen Ruf im Kreis von Gelehrten. Aber wegen des Niedergangs der
Kalligrafie sind seine Werke fiir heute schwerverstandlich.
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Malerei und Kalligrafie von W Changshuo

Briicke im nebligen Regen
Y ey S
5 B M, Hudng Binghdng
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Hudng Binghdng % & ML/ ¥ 57E 1T (1865-1955) faszinierte die Erforschung der
Gesetze der Tusche. Er begriindete ein vollstandiges System von der Anwendung der
Tusche, das auf sieben Arten Techniken der Tusche basiert, jede entspricht
bestimmten Regeln. Im Unterschied zu der traditionellen Chinesischen Malerei trug
Huéng Binghdng in einem Bild verschiedene Arten Tusche Schicht fiir Schicht auf, so
dass seine Bilder meistens ziemlich dunkel erscheinen. Man ist dariiber erstaunt, dass
seine Pinselstriche nach dem mehrmaligen Streichen immer noch deutlich bleiben und
die Gestalten fest zur Schau stehen konnen. Die Landschaft im Regen oder in der
Dunkelheit ist sein beliebtes Motiv.
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Krabben in Tusche
SR
(44, Of Bdishi
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Qi Baishi verstand sich gut auf die Gesetze der Komposition. Er war Schiiler von
Wu Changshudo und hatte auch gute Ausbildung fiir Poesie, Kalligrafie und
Siegelschnitzerei, aber er konzentrierte sich nicht ausschlieBlich auf die Pinselfithrung,
wie sein Lehrer gemacht hat, sondern achtete vielmehr auf die Komposition, alle
Elemente, wie Pinselfithrung und Farbe, miissen zu einer interessanten Komposition
dienen. Seine Bilder sind leichter zu verstehen und zu wiirdigen als die von Wu
Changshuo und Huang Binghong. Qi Baishi war auch besonders bekannt fiir die
Gestaltung von Krabben. Im Unterschied zu den traditionellen chinesischen
Gelehrte-Malern, die auf die Pinselfiihrung besonders achteten, legte er groen Wert
auf die sachliche Beobachtung und Nachbildung.

Wihrend manche Leute auf dem Standpunkt stehen, dass der Pinselstrich als der
Kern der Chinesischen Malerei gilt und diese immer Abstand von der westlichen
Maltechnik halten sollte, beflirworten die anderen die Reform der traditionellen
Chinesischen Malerei und sind offen fiir das Problem vom Pinselstrich. In den 80er
Jahren des 20. Jh. hat Wi Guanzhong S5 H1(1919-2010) verdffentlichte einen
Aufsatz mit dem Titel ,,Strich und Tusche gleich Null“, und kritisierte die
Uberschiitzung des Pinselstrichs. Er hat betont, wenn Strich und Tusche von der
konkreten Komposition und Gestaltung getrennt sind, ist ihre Wert gleich Null. Die
reine Eigenbedeutsamkeit vom Pinselstrich als vollig isoliertem Element besteht nur
in der Kalligrafie, in der Malerei ist der Pinselstrichein nur ein Mittel fiir die
Komposition und Gestaltung, er sollte nicht zu dem wichtigsten Kriterium fiir die
Bewertung eines Bildes werden. Welches Mittel zu wihlen, hidngt von der
Komposition des ganzen Bildes ab, die Malerei sollte keine der Kalligrafie
untergeordnete Kunstgattung werden. Wu Guanzhong bemiihte sich um die
Erneuerung der Darstellungsform der Chinesischen Malerei, in seinen Bildern
verzichtete er hdufig auf die traditionelle chinesische Pinselfiihrung und absorbierte
Elemente aus der modernen westlichen Kunst. Im Bild Friihlingsbrise macht es
wieder griin im Stiden, dessen Titel aus einem alten Gedicht der Song-Dynastie zitiert
wird, nahm er Punkt, Linie und Farbe von der westlichen Maltechnik auf und schuf
eine Komposition mit dem chinesischen malerischen Geschmack.
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Friihlingsbrise macht es wieder griin im Stiden
FENNERILEEF
S5 R, Wik Guanzhong

Fiir die Beziehung zwischen Gestaltung und Pinselstrich hat Qi Baishi eine
beriihmte These aufgestellt: ,,die Schonheit vom Malen liegt gerade zwischen
Ahnlichkeit und Undhnlichkeit, wenn {iibertrieben dhnlich, wire es schmeichelhaft,
wenn Ubertrieben undhnlich, wire es betriigerisch. Dieser Mittelweg zwischen
Ahnlichkeit und Undihnlichkeit gilt auch als die Zusammenfassung der traditionellen
Chinesischen Malerei: sie wollte ein Gleichgewicht zwischen der duferlichen und
innerlichen Reprisentation halten. Die Anforderung von gewisser Ahnlichkeit besagt,
dass das Erscheinende in gewissem Sinn ,iiber sich hinausweisen* kann; die
entgegengesetzte Anforderung besagt, dass es endlich ,,in sich hineinweisen* muss.
Durch Ahnlichkeit zwischen dem Erscheinenden und Reprisentierten ist das Material
organisiert; durch Undhnlichkeit oder Unterschied ldsst sich die Darstellungsweise
selbst hervorheben: das Erscheinende weist auf etwas Fremdes, aber nicht ,,von sich
weg®, sondern ,,durch sich selbst hindurch®. Die ésthetische Bildbetrachtung liegt ,,in
der Weise der Verbildlichung®, in der Verwirklichung des Unwirklichen.
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Dritter Teil: Schluss
6. Schlussfolgerung

6.1. Ein Vergleich zwischen der Europdischen und der Chinesischen Malerei unter
dem Aspekt von Gesichts- und Tastsinn

Durch den historischen Riickblick haben wir festgestellt, dass das Gemeinsame des
Entwicklungstrends der FEuropdischen und der Chinesischen Malerei in der
zunehmenden Betonung der rein malerischen Elemente selbst besteht. Dabei hat die
Darstellung des lebendigen Bildobjekts selbst immer mehr Vorrang vor der einen
duBeren Gegenstand reprasentierenden Funktion. Es gibt doch signifikanten
Unterschied zwischen den beiden Kulturen. Allgemein gesagt, die Europdische
Malerei schenkt den visuellen Faktoren mehr Aufmerksamkeit, und die Chinesische
Malerei betont vielmehr die faktilen bzw. die kindsthetischen. Beim Malen miissen
natiirlich die beiden Sinne koordinieren, die zwei Kulturen haben jedoch den
Schwerpunkt jeweils auf einen bestimmten Sinn gelegt. Die innerlichen Zusténde der
europdischen und der chinesischen Maler wihrend der kiinstlerischen Schopfung sind
sehr unterschiedlich. Wenn ein europdischer Maler vor der Leinwand steht und den
Pinsel, die Palette mit Olfarben hilt, gilt die Welt auf der Leinwand iiberwiegend als
eine visuelle Welt, eine Welt von der Kombination von verschiedenen Farben und
sichtbaren Formen. Die Handbewegung spielt dabei meistens eine Nebenrolle, sie
iibersetzt die visuellen Ideen auf die Leinwand. Wenn ein chinesischer Maler vor
Reispapier steht und den Pinsel mit Tusche hilt, ist der Raum auf dem Papier
vielmehr ein Raum fiir die Bewegung der Hand. Ein traditioneller chinesischer Maler
dachte immer in erster Linie an die Kontrolle des Pinsels, und brachte
geschmackvolle Freithandlinien aus der rhythmischen Bewegung der Hand hervor. Der
Gesichtssinn ist vielmehr ein Teilnehmer in dieser Bewegung, nicht der Dominante.
Die Rolle der visuellen Form besteht darin, die leibliche Bewegung in der statischen
Form zu bewahren und zu offenbaren.

Die Betonung auf das Visuelle in der Westlichen Malerei ldsst sich auch in den
intensiven Studien der Farben nachweisen. Von der Romantik {iber den
Impressionismus bis zu den modernen Kiinsten wird in der Westlichen Malerei immer
mehr auf Farbe geachtet. Im Unterschied dazu kiimmerte sich die Haupttendenz der
Chinesischen Malerei seit dem 10. Jh. nicht mehr um Farbe. Im Chan-
(Zen-)Buddhismus spielt die schwarz-weifie Tuschemalerei die Hauptrolle'. In der
westlichen Malerei gilt die Farbgebung als zentrales Thema schon in der Antike und
dann verstdrkt ab der Neuzeit. Die schrittweise Befreiung der reinen malerischen
Mittel wird immer von der Herausforderung des Koloristischen zum Zeichnerischen
begleitet. Die Zeichnung galt als Grundlage der Gestaltung fiir Olgemilde, ihre
Hauptfunktion besteht darin, {iber sich selbst hinauszuweisen. Die Farbe zdhlt nach
Aristoteles zum eigentiimlichen Gegenstand des Gesichtssinns, nach Locke zu den
zweiten FEigenschaften (sekunddiren Qualititen) des korperlichen Gegenstands, die

' Vgl. T. Izutsu, Philosophie des Zen-Buddhismus, Reinbek 1979, Kap. V: , Die AusschlieBung der Farbe in der
fernostlichen Kunst und Philosophie®, 127-153.
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vom Subjekt abhdngig seien. Bei der phidnomenologischen Betrachtung ist die
Oberflachenfarbe einem bestimmten Ding angehorig, besteht unter &duferen
Umsténden, und ist endlich vom Subjekt konstruiert. In der visuellen Kunst wurde die
Farbigkeit leicht von der Gegenstindlichkeit befreit und zu einem eigenstindigen
Element entwickelt. Bei der Farbgebung geht es nicht um ein ,,Scheinbild der
Naturfarben®, wie Merleau-Ponty sagte, sondern um ,,die Dimension der Farbe, jene,
die von sich und fiir sich selbst Identititen, Unterschiede, ein Gewebe, eine
Materialitit, ein Etwas schafft'.

Nach der Riichnahme des gegenstdndlichen Sujetbezugs miissen Pinselstriche in
der abstrakten Malerei die vollig eigenstindige und iiberzeugende Bedeutung
aufweisen konnen. Nach Kandinsky liegt das Ziel der Kunst in der Sichtbarmachung
des ,,inneren Klangs*“. Die Malerei sollte sich die Musik zum Vorbild nehmen, und
versuchen, ,,diese Mittel und Krifte in rein malerischer Weise zum Zweck des
Schaffens anzuwenden*?. Er verglich die beiden Arten Kunst, ,,Die Musik driickt sich
durch den Ton aus, die Malerei durch die Farbe*, die Musik ,,braucht fiir ihre Mittel
(die Klénge) die Zeit, und die Malerei braucht fiir die ihrigen (die Farben) die Fldche.
Zeit und Flache miissen genau ,bemessen‘ sein, und Klang und Farbe miissen genau
,begrenzt‘ sein - diese ,Begrenzungen® sind die Grundlage des ,Gleichgewichtes und
also der Komposition“. Er meinte, dass die ,,Gesetze in allen Kiinsten dieselben sind*.
Es ist bemerkenswert, dass Kandinskys Kunsttheorie vor allem von der
syndsthetischen Verkniipfung zwischen Gesichts- und Gehorsinn ausgeht, nicht von
der zwischen Gesichts- und Tastsinn. Nach seiner Meinung kann ein musikalischer
Klang die Assoziation einer bestimmten Farbe hervorrufen. Er versuchte schon im
Uber das Geistige in der Kunst die Assoziationen zwischen bestimmten Farben und
Kléngen herzustellen, wie z.B. bei hellem Gelb klingt es wie ein scharfe Trompete,
bei hellem Blau wie eine Flote und dunklem wie Cello, das Weill klingt wie
Schweigen usw.? M.a.W., ,,Sie ,horen‘ die Farbe, und Sie ,sehen‘ den Ton.*?

Wie schon erwédhnt, Merleau-Pontys Gedanke tiber Synésthesie beruht auf der
Einheit des Wahrnehmungsfelds. Merleau-Ponty meinte, alle sinnlichen Faktoren
haben einen wohlbestimmten Bezug zum Wesentlichen des Gegenstands, nach dem
Wesen der Wahrnehmung werden sie miteinander kommunizieren und die innere
Struktur des Gegenstands gemeinsam bekunden. Merleau-Ponty fiihrte Beispiele an,
wir konnen die Hirte der Klinge eines Hobels oder die Weichheit der Spéne ,,sehen.
Im Wahrnehmungsverlauf erleben wir unmittelbar die intersensorische Einheit. Ohne
den Bezug zum bestimmten Gegenstand in demselben Wahrnehmungsverlauf wird die
Sicherheit der Verbindung zwischen verschiedenen sinnlichen Faktoren fraglich®. In

' Merleau-Ponty, Das Auge und der Geist (1961), in: Das Auge und der Geist. Philosophische Essays, Felix
Meiner Verlag, Hamburg 2003, 304.

Kandinsky, Uber das Geistige in der Kunst, [1912], 5. Auflage, Benteli-Verlag, Bern-Biimpliz 1956, 56.
Kandinsky, Konkrete Kunst, in: Essays iiber Kunst und Kiinstler, hg. v. M. Bill, 3. Aufl. Bern 1973, 217.

Vgl. Kandinsky, Uber das Geistige in der Kunst, [1912], 5. Auflage, 91-103.

Kandinsky, Konkrete Kunst, in: Essays iiber Kunst und Kiinstler, hg. v. M. Bill, 3. Aufl. Bern 1973, 218.
Kandinsky erwidhnte die mogliche Grundlage der Assoziation von Gesichts- und Gehérsinn. ,,Die Vibrationen
der Luft (der Ton) und des Lichts (die Farbe) bilden sicher die Grundlage dieser physischen Verwandtschaft. Aber
das ist nicht die einzige Grundlage. Es gibt noch eine andere: die psychologische Grundlage. Problem des
,Geistes*.* Vgl. Kandinsky, Konkrete Kunst, in: Essays iiber Kunst und Kiinstler, 219. Aber seine Auslegung
reichte nicht in die Verbindung mit Tastsinn bzw. Bewegung hinein.
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der Tat hat die Synidsthesie von Gesichts- und Tastsinn in der Malerei den
unbestreitbaren Vorrang vor den anderen. Der Akt des Malens angehort zwei
sinnlichen ,,Welten*: dem visuellen Bereich des Wirklichen (die sichtbare Form) und
dem taktilen (der Pinsel beriihrt das Papier, mit ihm beriihrt der Leib das Papier).
Nach Husserl hangen bei jeder Wahrnehmungserfahrung zwei Dinglichkeiten
zusammen, ndmlich das duBlere Objekt und der Leib selbst. Beim Malen entsprechen
Gesichts- und Tastsinn denselben Objekten, ndmlich einerseits Pinselstrichen und dem
daraus bestehenden Bild als dufleren Objekten, andererseits dem Leib. Beim
Malprozess wie auch bei der Betrachtung seines Ergebnisses sind die Faktoren von
beiden Sinnen miteinander verkettet und durch einander motiviert. Wenn der
Charakter der sichtbaren Formen auf dem Verhéltnis zwischen Sehen und Bewegung
basieren konnte, wiirde die Grundlage der gegenstandslosen Darstellung solider und
zuverléssiger sein. Genau das hat die Chinesische Kalligrafie getan.

Merleau-Ponty schenkte der Leiblichkeit in der Malerei gewisse Aufmerksamkeit.
Seiner Meinung nach kann man ,,sich nicht vorstellen, wie ein Geist malen kdnnte.
Indem der Maler der Welt seinen Leib leiht, verwandelt er die Welt in Malerei®'. Aber
in seinem Werk Das Auge und der Geist entfaltete er die Theorie der Malerei
ausschliefSlich vom ,,Sehen® aus: ,,.Die Welt des Malers ist eine sichtbare Welt, die
nicht anders als sichtbar ist, eine fast verriickte Welt, da sie ja vollstindig und doch
nur partiell ist; der Maler praktiziert ,,eine magische Theorie des Sehens*?. Diese
Einstellung zur Malerei kann auf seine Hervorhebung vom Gesichtssinn in seiner
Phinomenologie der Leiblichkeit zuriickzufiihrung sein”.

Die Reinheit und Souverinitit der chinesischen Kunst liegen nicht in der freien
Farbgebung, sondern vornehmlich in der Pinselfiihrung. Die Betonung der Bewegung
der Hand haben wir schon in den vorhergehenden Analysen iiber Chinesische
Kalligrafie und Malerei gesehen. Die Vernachlédssigung von Farbe und Licht besagt
die untergeordnete Rolle der rein visuellen Faktoren in den Traditionen der
Chinesischen Malerei.

Die Bevorzugung der monochromen Manier in der Chinesischen Malerei ist
bekannt. Nehmen wir die Bambus-Malerei als Beispiel, neben der Tusche-Manier #%
77 ist die Rot-Manier 477 auch sehr beliebt. Die Rot-Manier der Bambus-Malerei
lisst sich auf den Urheber der ,,Gelehrte-Malerei L N Sii Shi ##)/ 75 (1036
- 1101) zurtickfiihren. Damals war Bambus-Malerei in Tusche-Manier bereits populér.
Als St Shi einmal in seinem Biiro sa} und pl6tzlich zum Malen des Bambusses
aufgelegt war, gab es auf dem Tisch keine Tusche, sondern zufillig nur Zinnober. Er
nahm Zinnober als Tusche und malte Bambus. Danach sagte jemand zu ihm: ,,Es gibt
nur griinen, und tiberhaupt keinen roten Bambus in der Welt.“ St Shi antwortete:
»Richtig. Aber es gibt auch keinen schwarzen Bambus. Wenn man Bambus mit
Tusche malen kann, warum nicht mit roter Farbe?* Seitdem wurde der Rote Bambus

! Merleau-Ponty, Das Auge und der Geist (1961), in: Das Auge und der Geist. Philosophische Essays, 278.
2

Ebd., 284.
3 Husserl fithrte die Analyse des Leibs in den Ideen II vom Tastsinn her durch, und eroffnete die Moglichkeit, eine
solide Phidnomenologie der Leiblichkeit zu entwickeln. Merleau-Ponty entfaltete in seinem Frithwerk
Phénomenologie der Wahrnehmung die Theorie der Leiblichkeit vom Gesichtssinn aus, in diesem Punkt bleibt
sogar Merleau-Ponty hinter Husserl zuriick.
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zu einer beliebten Manier. Beim Porzellan erscheint die Einfarbigkeit meistens in
Form von Blau-Weif3-Manier & 7.

Bambus-Malerei in Wasser-Tusche-Manier, in Rot-Manier,
und in Blau-Weif3-Manier auf dem Porzellan®
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Orchidee und Bambus Roter Bambus
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VR Zheng Xie R(Zh, Qi Gong

Blauweif3-Porzellanplatte mit Bambusmuster

TR

' Das Blauweif3-Porzellan E7Z7 ist eine Sorte Porzellan, die mit Kobaltoxid als Farbpigment bemalt ist und
blaue Muster auf der weilen Unterlage zeigt. Wegen der Bevorzugung der monochromen Manier ist das
BlauweiB3-Porzellan die beliebteste Sorte in chinesischem Porzellan.

2 WER¥ Zhéng Xié (1693-1765), ein chinesischer Maler und Kalligraph. f{(Zh Qi Gong (1912-2005), ein
chinesischer Kalligraph und Maler.
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In der chinesischen Bambus-Malerei zeigt sich héufig eine unnatiirliche Farbe,
entweder Schwarz, oder Rot, oder Blau. Die Bedeutungen der unnatiirlichen Farben in
der Chinesischen und in der Europdischen Malerei sollten voneinander unterschieden
werden. In der westlichen modernen Kunst, wie z.B. beim Fauvismus, besagt die
befreite Farbgebung die Hervorhebung der expressiven Funktion der Farbe selbst
gegeniiber der nachbildenden. Die bunten Farben des Gesichts im Gemailde Portrdt
von Madame Matisse zielen auf die ausdrucksvolle Anordnung der Farben als rein
visueller Elemente. Die unnatiirliche Farbe in der Chinesischen Malerei hingegen
bedeutet das Zuriicktreten der Farbigkeit. Die Rolle einer bestimmten Farbe (wie
Schwarz, Rot, oder Blau) besteht hauptsidchlich darin, mit der Unterlage einen
Kontrast zu bilden und dadurch die Spuren der Pinselfiihrung sichtbar zu machen. Im
monochromen System lésst sich die Aufmerksamkeit mehr auf die Form und die
Pinselfiihrung richten.

‘ h N _!)) ‘!_\5 __L ¢ 7~
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Verfahren beim Malen der Orchideenblumen und Orchideenblatter

Bei vielen Motiven in der chinesischen Blumen-Vogel-Malerei hat sich ein
Malprogramm ausgereift entwickelt. Dabei wird es nach der strengen Reihenfolge
Strich flir Strich gestaltet. Jeder Pinselstrich ldsst sich nur in der einmaligen
Ausfiihrung nach strengen Regeln vollenden, und besitzt die nicht zu ersetzende
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Funktion, einen bestimmten Teil der Gestalt zu bilden. Die Bedeutung der strengen
Reihenfolge beim Malen ist dhnlich wie diejenige beim Schreiben, das bekundet die
zeitliche Verbindung zwischen Pinselstrichen. Die rdumliche Komposition ist aus der
zeitlichen Reihenfolge der Bewegung wihrend der Ausfithrung hervorgegangen. In
der sichtbaren Struktur einer Figur ist die starke Beweglichkeit einbehalten.

Die chinesische Malerei legt groBen Wert darauf, die Bewegung im zeitlichen
eindimensionalen Verlauf in eine zweidimensionale visuelle Form zu verwandeln.
Dabei kann die Vielfalt der Farben nicht in die Einfachheit und Kontinuitit der
Bewegung integriert werden, und wiirde die Darstellung der Einfachheit der
Bewegung nur beeintrachtigen.

In Hinsicht auf das Ereignis des Leibes als Quelle der Schopfung kommt Pollocks
Konzept der Aktionsmalerei der chinesischen bildenden Kunst nahe. Pollocks
Aktionsmalerei beruht jedoch auf dem ungeplanten Ausbruch der Leidenschaften. Die
chinesische Kunst hingegen strebt nach der Genauigkeit des Bewegungsprozesses und
der Klarheit der endgiiltigen visuellen Formen, alle Leidenschaften unterliegen
Regeln.

Das Erscheinende in aller Malerei ldsst sich aus der Fusion von Sehen und
Beriihrung hervorbringen.

6.2. Pinselstrich

leibliche Bedeutung der Malerei

Husserl hat in den Ideen II die Grundlage des Daseins aller Empfindungen im
Tastsinn gefunden. Sowohl beim Horen als auch beim Sehen sind keine
entsprechenden akustischen oder visuellen, sondern nur taktuelle Empfindnisse im
Leib lokalisiert. Nach Husserl konnen der Leib und AuBendingen nur mit
Tastempfindnis konstituiert werden.

Der Tastsinn sorgt flir die Moglichkeit, eine gewisse Vereinbarkeit zwischen
auditiver und visueller (besonders gegenstandsloser) Kunst herzustellen: Bei der
musikalischen Darstellung wird die Berlihrung zwischen dem Leib und dem
Musikinstrument in den Klang umwandelt, bei der malerischen oder kalligrafischen
wird die Beriihrung zwischen dem Leib und dem Werk in die sichtbare Form
umgesetzt; beim Horen der Musik oder beim Betrachten des Bildes haben nur die
Beriihrungsempfindungen ihre Lokalisation im Leib, die Konstitution des
musikalischen oder malerischen bzw. kalligrafischen Gegenstands bezieht sich auf
den Leib als das Lokalisationsfeld fiir Beriihrungsempfindungen, als beriihrtes
Horendes oder als beriihrtes Sehendes; durch die FEinfiihlung in die leibliche
Bewegung kann der emotionale Zustand im Kunstwerk erfasst werden. Als Kandinsky
nach der Ahnlichkeit von Musik und Malerei suchte, wies er darauf hin, dass die
»Gesetze in allen Kiinsten dieselben sind“. Nach Husserls Phdnomenologie der
Leiblichkeit wére es praktikabel, die Vereinbarkeit aller Kiinste auf die
Beriihrungsempfindungen des Leibes zu griinden.

Die Beriihrung ist auch eine der wichtigsten Grundlagen der visuellen Kunst.
Sowohl die westliche als auch die chinesische Malerei benétigen die beiden Sinne.
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Die Welt der Malerei ist nicht ausschlieB8lich eine sichtbare Welt, sondern eine Welt
der Sichtbar-machung, d.h., die visuelle Form manifestiert sich korperhaft durch
leibliche Aktion. Die sichtbaren Formen in der Malerei bzw. Kalligrafie unterscheiden
sich von den anderen in der Erfahrungswelt dadurch, dass sie der leiblichen
Bewegung entspringen; die Bewegungen bei der visuellen Kunst unterscheiden sich
von allen anderen in der natiirlichen Welt dadurch, dass sie auf die sichtbare Form im
Prozess ihres Sichtbarwerdens zielen.

In der Malerei bestehen verschiedene Schichten, darunter ist der Pinselstrich als
direkte Hinterlassenschaft des Pinsels auf der Bildoberfliche der Beriihrung am
nichsten. Alle manuellen Bilder basieren auf Pinselstrichen. Pinselstriche legen den
Grundstein fiir andere Schichten der Malerei. In Hinsicht auf die Reprisentation des
Gegenstands gilt der Pinselstrich als untergeordnetes Element. Bei der Funktion vom
Hiber sich Hinausweisen* sollte die Bedeutung des selbstindigen Seins des
Pinselstrichs aufgehoben werden. Aber beim ,,in sich Hineinweisen” der Malerei
sollte der Pinselstrich als grundlegendes Element des Erscheinenden sich selbst
hervorheben. In Hinsicht auf die Darstellung der Malerei selbst tragt der Pinselstrich
die Mission am unmittelbarsten. Wie Husserl sagte, geht es bei der dsthetischen
Bildbetrachtung um die immanente Bildlichkeit, der &dsthetische Genuss ist ,,in der
Weise der Verbildlichung®. Das Wesen der Malerei liegt nicht blo8 in der Sichtbarkeit,
sondern vielmehr in der Sichtbar-machung. Bei der Pinselfiihrung erweitert der Leib
das eigene Sein zu dem Erscheinenden. Durch die Affinitdt mit der Beriihrung
bekundet der Pinselstrich die leibliche Bedeutung des Seines der Malerei.
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