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Die Ausgangsfrage, in der Asthetik und Ethik engkmépft sind, ist folgende: Wie
bietet sich dem Menschen in und Uber die AnschavongBildern der Kunst ein Weltzugang
von existentieller Bedeutsamkeit? Um dieses Problaos zwei unterschiedlichen
Blickwinkeln scharfer zu fassen, soll im Rahmenreeittanskulturell angelegten Uberlegung
vorgefuhrt werden, worin der Theorie nach wie ebens der asthetischen Praxis der
Unterschied des bekannten chinesischen Berg-W&dsiess Ghin shu hua [[[7kEE), der
chinesischen "Tuschelandschaft", zu "immersiveddit'* der abendléndischen Tradition zu
suchen ist. Diese Untersuchung weist tUiber die éisopen und systematischen Grenzen der
neueren Bildwissenschaft hinaus, um die Aktuakiaer aul3ereuropaischen Lebenswelt fir
Wissenschaft und Philosophie der Gegenwart aufgareilndem fiur die Einfuhrung eines
transformationsasthetischen Ansatzes in die Asthddr Gegenwart pladiert wird, soll
zugleich die Moglichkeit eroffnet werden, in der ddfolge Adornos und Heideggers das
asthetische Verhalten des Menschen als eine basotidexis" von ethischer Relevanz zu
verstehen. Der Begriff der Transformationsasthesigielt dabei nicht so sehr auf
Performativitat und Transformation auf dem Feld Asthetik an; gemeint ist vielmehr, daR
sich im asthetischen Akt mit dem Menschsein einen3iormation ereignet, die prinzipiell
iiber das Asthetische hinausreicht. Wenn dazu emwel tiber Chin&"eingeschlagen und
eine kritische Auseinandersetzung mit auf3ereuropérsVerhaltnissen wie ebenso mit deren
Brechung in der modernen Forschung angestrebt wieht hier zugleich eine zeitgemalie
Methode transkulturellen Philosophierens auf demelSp

Ein transkulturelles Philosophieren hat seinenzZBkdenfalls diesseits einer spatestens
in der Moderne illusiondr gewordenen Alternativenweigen und fremd, aul3erhalb einer
Stilisierung des ganz Anderen, aber auch aul3ermaibvergleichung und universalistischer
Gleichsetzung zu suchen. Ein transkulturelles Bbpbieren geht von der Anerkennung der
einfachen Tatsache aus, dafl} der Andere je sch@elbst zu Wort kommt. Nur der Schritt
ins Zwischen jener heute weitgehend tberholten Kokig, die als geschlossene "Kulturen”
gefal3t wurden und werden, kann aber zu einer Anatkeg des sogenannten Anderen fihren
und zugleich die volle Fruchtbarkeit der Auseinasdizung mit Erfahrungen,
Denkgewohnheiten und Lebensdeutungen entfalteraudierhalb eingefahrener Bahnen und
Horizonte liegen.

Innerhalb des vormodernen chinesischen Denkens gielggerade auf dem Gebiet der
Kunstphilosophie und Asthetik klar, daR die fur diendlandische Wissenschaft so
paradigmatische Sehwahrnehmung ganzheitlichen V@ahrmangsformen des Sinnenwesens
Mensch eingeordnet bleibt und keinen paradigmatisdiigenwert erlangt. Vor allem ist es
die Einbeziehung der ganzen Leiblichkeit des Messitis in den Vollzug der Anschauung,
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Immagination"”, in: Ders Artifizielle Prasenz. Studien zur Philosophie dédd3, Frankfurt a. M. 2005, 107 -
124,

2 Siehe zu diesem Motto Francois Jullies,détour et I'accés. Stratégies du sens en Chim&réce Paris
1995, 8 ff./ 429 f



wodurch eine rein rezeptive Sehwahrnehmung keineravigstellung behaupten karin;
geschaut wird im vormodernen China — schon langéarleau-Ponty - nicht mit dem Auge,
sondern mit dem Leib. Das "avoir a distance", vemdVerleau-Ponty im Hinblick auf den
fiir Europa paradigmatischen Gesichtssinn spfidfitt, seit dem chinesischen Altertum hinter
die Leitidee eines leibhaft responsiven EingehassMenschen in seine Umwelt zurlck. Die
Anschauung bleibt einem sinnlichen Weltverhaltnidewgeordnet, das von Vollzugsweisen
leiblicher Bewegung, stimmungsmaRiigen Befindlictkkk®i und Paradigmen des
musikalischen Horens, von der Erfahrung eines "Zmes" und dem Phanomen der
Schwingungsibertragung gepréagt ist.

Diesen Blickwinkel, der aus der SinneswahrnehmuimgMoment in der ethischen
Verfassung des Individuums, in seiner Offnung zuelt\und seiner Eintbung in ein
gelingendes Weltverhaltnis macht, erschlie3t maf3gr Eindringlichkeit die vormoderne
chinesische Malerei und ihre Theorie. Francoiselulhat diese im Kern so charakterisiert:

"Am Ursprung des Bildes steht in China also niciinsdarstellendes und kognitives
Vermogen, sondern ein Wirkungsvermégen."

Die in kunstlerisch-asthetischer Einstellung valjgne Wahrnehmung dient einer
lebenspraktischen Transformation des Seins-zur-Wdts Wahrnehmenden. Eine
performative Wirksamkeit der Wahrnehmungsakte wikdbr die kommunikative
Bedeutsamkeit des Wahrgenommenen gestellt. Soilsthieh die Asthetik in die Ethik ein:
Asthetik wird zum Feld fir die Eintibung in ein gejendes Weltverhaltnis. Gemalte Bilder
stellen im Zuge einer bestimmten asthetischen Priren faktischen Ort zur Verfiigung, an
dem der Mensch seinen Zugang zur Welt je neu vilialien kann.

Das gemalte Bild wurde in China anders betrachsesein Pendant in Europa. An der
Stelle einer simultanen Gestaltanschauung wie ebeimes sukzessiven "Entzifferns" oder
"Lesens" der Bildzeichen und somit einer hermeseb&n Entdeckung der Bildwelt stand
dort das Ereignis eines Sich-Einlassens aufs Bildeiblich responsiven Angesprochensein
durch dessen Umweltcharaktere und eine dynamisdksavhe Verfassung der Bildgestalt.
Der Betrachter kann leibhaftig in die Welt eingehsafern sie fur ihn Bild geworden ist.
Dabei handelt es sich also gerade nicht um eing, \tffel sich als Bild ihrer selbst zeigt und
so zuletzt doch noch eine blof3e Vorstellung blditats Bild verkorpert vielmehr insofern die
faktische Welt selbst, als es einen umwelthaftemt™' ®@ereitstellt. Das transformative
Umfangensein von der Bildwelt, das unmittelbar fedpraktische Geltung beansprucht,
nimmt da den systematischen Platz einer bildherotesaden Anschauung vor dem Bild ein.

Die Begriffe "Bild", "Abbild", "Sinnbild" und "Zeiben fur" beruhen auf dem
Verweischarakter der Ikonizitat, der Doppelung inld8ojekt und Bildsujet. Wo die
anschauliche Sinnstiftung jedoch einer welterofttean Wirksamkeit, einem entscheidend
Uber die Anschauung hinausgehenden leibhaftigertvfeiltnis zu Diensten ist, tragen die
genannten Begriffe das Bildverstandnis nicht melmmnwll. Die bildphilosophische
Alternative zwischen Prasenz und Reprasentationrinvauch noch die Rede von
"immersiven Bildern" ful3t, ist insgesamt unangeraassvo Bilder als "Wirkbilder" angelegt
sind, als Wirkraume also, in denen sich unser nidicbes Sein-zur-Welt in der Zeit
entfalten kann.

Il.
Welchen ontologischen Status besitzen Bilder ured'wirken" sie in der Betrachtung —
im doppelten Sinne von Gestalteindruck und Wirksait?kVVor allem eine die chinesische
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Kulturentwicklung insgesamt pragende Malereigattwegnag hierzu neue Aufschliisse zu
vermitteln, das zwischen dem vierten und dem zeblftJahrhundert zur Hochblite
gelangende "Berg-Wasser-Bild’Auf dem Boden der friihen Verbundenheit des Mensche
mit dem Lebensodem, der ebenso wie Opferdampfe natdrliche Wolkenformationen
insbesondere Berge und Gewasser durchpulst, urhkdiss gesamte Gattung den
Leitgedanken von einer "Weitergabe des Geistigatiugn shén{#if#) und von einer
"Weitergabe des Atmens'tluan qif#44). lhre Verbundenheit mit einem daoistischen
Weltverhaltnis und eine besondere transformativaftKwerleiht dieser Malereigattung
kunstphilosophische Besonderheit und &sthetischéelBsamkeit. Und nicht zuletzt im
Hinblick auf die Frage nach der Immersivitat laidhszeigen, warum Bilder dieser Art nicht
von vornherein in eine Kategorie "chinesische Lahdfismalerei" eingeordnet werden
sollten.

Ungeachtet dessen haben gemal einer verbreiteteichArthinesische Berg-Wasser-
Bilder - im Rahmen der européischen Abbildtheonigrpretiert - als Naturersatz zu gelten.
Sabine Hesemann bringt dieses Urteil folgendermaf3éden Punkt:

"Landschaftsmalerei ist ein Substitut fir die nffeétlichen Amtern nicht zu vereinende
Landschaftserfahrung, das Bild ist Ersatz fur daux und kann dieselben Geflihle beim
Betrachter auslosen wie das Naturerleden."

Doch ist das Berg-Wasser-Bild tatsachlich ein aiftafter "Ersatz" fir Gesehenes? Und geht
es dabei um "Gefuhle” und um ein "Erleben”, wie éfeann unterstellt? Eine kritische
Dekonstruktion des géngigen abendlandischen Idt&ponsrahmens und eine
phanomenologische Lektire der schriftichen Quellermag demgegeniber die umwelthafte
Wirksamkeit der asthetischen Anschauung in ihreistertiellen Dimension und den
eigentimlichen Wirklichkeitsmodudes gemalten Bildes noch diesseits jedes metagpheris
Als-ob aufzudecken.

Ein chinesischsprachiger "Aul3enseiter" der asttiedis Forschung, Xu Fuguaf{g il
(1903 - 1982), geht diesbezlglich radikal anders moantimetaphysischer Absicht spricht er
von einer "Transzendenz ins jeweils gegebene Séllmse sich im asthetischen Akt vor
Berg-Wasser-Bildern ereignen kdnne. Das Transzesmider unmittelbaren Gegenwart des
Betrachters in der asthetischen Einstellung gestath demnach in paradoxer Weise gerade
als ein "verschmelzendes Eingehen in die diesseitiglt"’ wie es sich aus Spekulationen
des Daoismus und des Buddhismus herleiten lasse.

Die Natur- wie die Kunstbetrachtung erhebt das d&tiete zum Mittel, um den
ethischen Zweck einer Befreiung des Menschen harfigiren. Dem Individuum kann in der
asthetischen Einstellung insbesondere vor der Natwd dem Berg-Wasser-Bild die
Vereinigung mit der Welt, somit aber seine hochSabstverwirklichung gelingetf. Xu
deckt die Performativitat und den Ereignischaralber Werkschaffen selbst, vor allem
jedoch in der zur daseinserfiillenden Wirksamkeftgjgerten asthetischen Rezeption ‘Auf.
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Das asthetische Verhalten wird bei ihm dabei geradet als eine Flucht vor der ethischen
Grundaufgabe des Lebensentwuriesler Welt mil3verstanden. Vielmehr legt Xu nahe, dal
durch die Bildanschauung eine lebenspraktische sfoamation im Betrachter ausgelost
werden kann — statt daf der Betrachter im schookeiseiner bloRen Bildwelt versinkt.

Ganz in diesem Sinne hat jungst auch Francoiseduiin Hinblick auf die chinesische
Tuschemalerei festgestellt:

"Die Malerei erfindet weder eine eigene, rein inmage Welt, noch verdoppelt sie eine
‘real' genannte Welt, indem sie auf sie verweist sie darstellt, sondern sie konstituiert
sich in der N&he als zu lebende Landschaft, [*3.]."

Die gemalte Landschaft nimmt mich herein, denn"k@nstituiert” sich hier vor meinen
Augen als Landschaft, in und mit der ich faktisehleben habe. Wie aber ist vor diesem
transformationsasthetischen Hintergrund die &#dheinungn einem Berg-Wasser-Bild zu
bestimmen? Welcher ontologische Status kommt dsthemnenden Gestalt darin zu? Unter
dem Titel "Erscheinen des Unsichtbaren" sucht elulkinen paradoxen und dezidiert anti-
ontologischen, "immanentistischen" Bildbegriff. Ein‘formlose Form" liefere in der
chinesischen Malerei einen visuellen Zugang zumell@Qrund" des Weltgeschehens - selbst
wo dieser sich in seiner Bewegtheit jeder formal@rgegenstandlichung versatfeDie
Bildmé&chtigkeit habe sich idealiter aus einer Fagwn entfaltet, die an das Formlose
angrenze, indem sie "scheine" ohne einer bestimfaetikularitat zu "ahneln'® Eine nicht-
vergegenwartigende Darstellung, der "Entzug der st@lung (Ié-représentatior,
"Anwesenheit-Abwesenheit”, "Leere und ihre Entigéttg™® — diese Erscheinungsmodi sind
Jullien zufolge das einzig angemessene Bild vori Tiemsformation des Lebens”.

Obgleich Jullien dezidiert vom Fehlen einer "Theoder Nachahmung" in China
spricht’® bleibt er in entscheidenden Punkten seinem antilogischen Ansatz zum Trotz
noch einer abbildhaften und formalistischen Auftexgs vom Bild der Malerei verhaftet,
wenn er etwa symbolische Reprasentation zurlickwaistdie Bildgestalten dann aber doch
wieder ein im Modus des "als ob" Gegenwartiges ennen’ Immerhin verfolgt auch er die
Performativitat der Malerei aus produktions- wies aezeptionsasthetischer Sicht. Es mufl3
jedoch bezweifelt werden, ob das Berg-Wasser-Bidrliaupt noch als "Bild von etwas"
aufgefaldt sein mochte. Dieser Interpretation sell laher eine andersartige Idee asthetisch-
ethischer Transformation gegentibergestellt werden.

M.

Ein transformationsasthetischer Blick auf Werke ldenst, wie er sich aus Erfahrungen
und Reflexionen der chinesischen Asthetik speisannk laRt zunachst vermuten, daf
gegenuber einem engen semiotischen Verstdndnis Kanst das Moment einer
weitreichenden Performativitait in den Mittelpunkterd Asthetik zu riicken ist.
"Performativitat" besagt dabei erstens, dal3 duimch scheinbar statische Form — etwa die
Figuration eines gemalten Bildes - hindurch einaidgisches Ereignis stattfinden kann. Auch
die anschauliche Gestalt in der Malerei entfalit sm asthetischen Akt als zeitlich verfaldte
Verlaufsform und ist in diesem Sinne "per-formativie die Gestalten einer Zeitkunst zu
nennen. Zweitens unterstreicht der Ausdruck "per&div”, da? mit der Wahrnehmung einer
Gestalt ein unumkehrbares zeitliches Gescheherunden ist, das in seiner existentiellen
Bedeutung Uber den asthetischen Akt selbst hinahsre

13 Francois Jullien, Das groRRe Bild, 172.
14 Jullien, Das groRe Bild, 9f./ 36 ff./ 68.

'3 Jullien, Das groRe Bild, 73.

16 Jullien, Das groRe Bild, 13/ 20 ff./ 103.
7 Jullien, Das groRe Bild, 265.

'8 Jullien, Das groRe Bild, 146.

19 Jullien, Das groRe Bild, 25; vgl. 178 f.



Im Hinblick auf das A&ltere chinesische Nachdenkeer i Malerei und aus
transformationsasthetischer Sicht bleiben freifietbst noch solche modernen Neuansétze der
Asthetik unbefriedigend, die dem Moment der Perfativitat durchaus Rechnung zu tragen
suchen, sofern sie mehr oder weniger alle noch asri'Elrscheinen” geistiger Sinngehalte im
Kunstwerk kreisen. Es mul3 doch zumindest die Fhagechtigt sein, ob die transformative
Kraft eines Bildes unter Titeln wie "bildliches $gm der Sinnerzeugung"hinreichend
gesehen werden kann. Wird so nicht ein nur ethascfassender Weltzugang durch das Bild
im Ansatz verfehlt? Und noch wo bei Menke ausdrigbkeine "Irritation des automatischen
Verstehens" und die intern unabschlie3bare Proakguwer asthetischen Erfahrung als das
Definiens des Asthetischen eingefiihrt weréekehrt hier doch die alte Fixierung auf die
Werkasthetik und eine Ontologie des offenen Kurstdbs gegeniuber der logischen
Geschlossenheit des Begriffs wieder. Und die &stitet Erfahrung wird nach wie vor unter
den Begriff ded/erstehengines geistigen Gehalts subsumféibie subversiven Folgen der
negativitatsasthetischen Erfahrung fir das Aufleetisthe werden weitgehend im Lichte
von "Diskursen” und deren Transformation erorférDie Auseinandersetzung bleibt in
klassischer Weise auf eine sprachliche und erk&sméfiigeWelterfassungoeschrankt, so
dall weder der aisthetische Weltzugang selbst nechebdenspraktische Verwandlung des
Subjekts im Zuge &asthetischer Erfahrung so rectdein Blick geraten kénnen. Selbst der
paradigmatische Wechsel hin zu einer "Ereigniséigthevovon Dieter Mersch spricht, rickt
doch wieder nur das Erscheinen selbst als EreitggsErscheinens in den Blickphne die
dadurch ausgeltste Transformation im asthetischkn eihtsprechend zu wirdigen. Die
Performativitat des Kunstwerks ist eine solche asthetischen Augenblicks, und selbst die
responsive Ethik des Performativen meint bei Mersabr allem den aisthetisch
sensibilisierten Weltzugang, eine aisthetisch gelseifskesé>

Um vor dem Hintergrund dieser pauschalen Fragwkaiigzeitgendssischer Asthetik
nunmehr zur Berg-Wasser-Malerei Uberzuleiten, igr kurz auf die Naturdarstellung
einzugehen. In Europa erlangt die Landschaftsmal@se "Wunschraum, Sehnsuchtsort,
Fluchtraum des der Natur entfremdeten Stadfersih eigenes Existenzrecht. Zumal im
Rahmen der Abbildtheorie steht die abendlandiscarifdarstellung von vornherein unter
dem Verdikt, als Naturersatz zu fungieren. Wiedegggenwartigung oder
Vergegenwartigung natirlicher Gegebenheiten undicbkeiten fir denSehsinn— darauf
fuldt die europaische Landschaftsmalerei.

Dartiber geht Martin Seel in seinem asthetischemvimteinen entscheidenden Schritt
hinaus, wenn er den Schlisselbegriff der in der SKuaufscheinenden Gegenwart selbst
erklart als "ein aktuale¥erhaltnisdes Menschen zu seiner Lebensumgebahgllerdings
unterstellt auch er der Naturwahrnehmung selbsthnoo Modus der "&sthetischen
Korrespondenz”, dal3 es sich dabei um einen “"gest®h Ausdruck von
Lebensmoglichkeiten"” und um den "asthetisckéiderscheindes Lebens [Hervorhebungen
M. O.]" handel€® Unter dem Stichwort des "Erscheinens” wird denmethend auch mit
Bezug auf die Kunst von ihm diéAiischauungeines Weltverhaltnisses [Hervorhebung M.

% Gottfried Boehm, "Kunsterfahrung als Herausfordegrder Asthetik”, in: Willi Oelmdiller (Hg.)Asthetische
Erfahrung Paderborn 1981, 16.

1 Menke,Die Souveranitat der Kunst. Asthetische ErfahruagmAdorno und DerridaFrankfurt a. M. 1991,
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% Menke, Die Souveranitat, 189 ff./ 211 f. et passim

24 D. Mersch Ereignis und Aura. Untersuchungen zu einer Asthusik PerformativerFrankfurt a. M. 2002,
besonders 223 ff.

25 Mersch, Ereignis, 295 ff.

26 Werner Busch (Hg.),andschaftsmalereDarmstadt 2003, 14.

" Martin Seel Asthetik des Erscheinerrankfurt a. M. 2003, 160.

28 Martin SeelEine Asthetik der NatyErankfurt a. M. 1996, 111.



0.]" in Anschlag gebracht Fragwiirdig am MafRstab des Erkennens orientiefttveibenso
folgende Aussage:

"Arten der Weltbegegnungwverden so zur Darbietung gebracht, wodurch Arten d
Begegnung mit Weltbegegnumgglich werden*°

Geht es bei einer so gefaldten "Begegnung mit Wgetpaung" auf der Stufe &asthetischer
Anschauung um mehr oder anderes als um eine webetitheoretische" Einsicht in die
Mdoglichkeiten des Menschseins in dieser Welt? lgt"Darbietung” nicht doch wieder nur
eine Art intuitiver Er6ffung fur das Erkennen angeshen? Wird so nicht das Weltverhéltnis
selbst im Kunstwerk objektiviert und verweishaftefanschaulicht" - wie dies ein
mimetisches Kunstverstandnis nahelegt?

Gibt es aber demgegenuber noch andere Moglichkeiierim Vollzug der asthetischen
Anschauung eine nicht vergegenstandlichte "Welts i8piel kommt und so unser
Weltverhaltnis in situativer Tatsachlichkeit gestif wird? Es gilt, die lebenspraktisch
wirksame Entfaltung eines Weltverhaltnisses in dsthetischen Einstellung vor dem
angeschauten Bild noch abzuheben von der durchAdechauung vermittelten "Sinn-
Imagination"** wodurch die Kunst letztlich doch wieder zum Erkeismittel oder aber zum
propadeutischen Ubungsereignis fir die ethischéuHglwird, statt tatsachlich einen Raum
existentieller Wirksamkeit zu erdffnen und so egtbische Verfassung zu erlangen. Das
Berg-Wasser-Bild entfaltet seine "korresponsiv'hemnende performative Dimension so, dal3
es eine nicht langer "imaginativ" ausgepragte Wgliag zu leisten vermag.

Was Seel zufolge vor allem an der zeitgendssiséharst greifbar wird, dirfte bereits
fur die Reflexion auf die gegenstandliche Berg-Véa$3arstellung im Aalteren China
nachweisbar sein: Im Bild erscheint nicht primawas Gegenstandliches; es stellt sich
vielmehr in einem prozefZhaften Wahrnehmungsakzeitich-raumliche Lebenssituation des
Betrachters selbst unmittelbar ein. Welt bieteh siecht als Erscheinen von Welt dar; Welt
gibt sich hier als Wirklichkeit. Wie sehr die zatgissische Theorie der Kunst demgegentber
noch im Paradigma der Wahrnehmung befangen isteural existentielle Wirksamkeit von
Kunstwerken nicht recht zu fassen vermag, kanrefalgs Zitat belegen:

"Dieser Prozel3 [sc. der &sthetischen Wahrnehmundkuastwerken] versetzt uns in eine
gesteigerte Gegenwart, indem er uns in eine zuchasing gesteigerte (anwesende oder
abwesende) Gegenwart fiihit."

Hier wird das Ziel der asthetischen Praxis auf lmdrende Weise doch wieder nur als eine
"zur Anschauungyesteigerte Gegenwart", nicht aber als die gel@egenwart der jeweiligen
Existenz selbst umschrieben. Hinter Seels Schitisgeff der "Gegenwartigkeit" wird somit
eine Form des Asthetizismus sichtbar, die unserdiok Bauf die &ltere chinesische
Kunsttheorie allzu leicht verstellen kann - noch wlort unleugbare Affinitaten zur
gegenwartigen Asthetik auftauchen. Die Bildwirkkeft geht zuletzt nach Seel lediglich
unmittelbar in ihrem eigenen Erscheinen als Dingder Welt auf, nicht jedoch in der
Weltwirklichkeit im ganzen:

"Die Prasenz des Bildes ist keine lllusion, sie limert kein Als-ob [...]. Sie ist
Gegenwart einer darbietenden Erscheinung, die dikli¢hkeit dadurch um spezifische
Phanomene bereichert, dal3 sie zugleich EBischeinung und als Darbietung in
Erscheinung tritt3?

29 5eel, Asthetik des Erscheinens, 136 f.
30 5eel, Asthetik des Erscheinens, 184.
31 Seel, Asthetik des Erscheinens, 136.
32 5eel, Asthetik des Erscheinens, 188.
33 Seel, Asthetik des Erscheinens, 279.



Seels avancierte Charakterisierung des Bildes ertiram Julliens oben zitierte Aussagen zur
chinesischen Malerei. Wo dort allerdings von eitzer lebenden Landschalf“die Rede war,
tritt hier erneut die altbewahrte "Erscheinung".a&Weder Jullien noch Seel bieten eine
befriedigende Antwort auf die Frage nach dem ti@nsétiven Vermdgen der Bildkunst — sei
es im Abendland, sei es in China. Infolge des Zslgifam formal-, werk- und
rezeptionsasthetischen Repertoire soll hier fle éanskulturelle Perspektive, d. h. zunachst
vor allem fiur die Einbeziehung asthetischer Erfagen und Quellen nichteuropaischer
Herkunft pladiert und eine Transformationsasthekizziert werden. Diese hat gegenuber
Werk, Schaffensakt und Rezeption — im bewul3tseiltguphischen oder psychologischen
Sinne verstanden - die leibhafte Performativitah \&sthetischen Akten ins Zentrum der
theoretischen Bemuhung zu ricken. Eine gewisseuK¢atant sich erreichen anhand der
zugespitzten Frage, ob mit dem bildtheoretischemziépt des "immersiven Bildes" der
Wirksamkeit des chinesischen Berg-Wasser-Bildeshi\Rang getragen werden kann.

Die bildhafte Vergegenwartigung kann unter Umsténde real ausfallen, daf3 es zu
einer Verwechslung von bildhafter und realer Pradeammt. In Lambert Wiesings Worten
kann von solchen "immersiven Bildern" dann gesagen:

"Der Betrachter taucht sozusagen in die dargestBllitdwelt ein und glaubt selbst am Ort
der Darstellung zu seirt>

Ein irrtimliches "Glauben", das ein Bild auszul6sesrmag, macht dieses also zu einem
“immersiven Bild". Das klare Bewul3tsein von derdB#ftigkeit schwindet, und Bildobjekt
und Bildsujet lassen sich nicht mehr trennen. Ree Situiertheit des Betrachters in seiner
Lebenswelt wird von einer bildhaft erscheinendetug&ion gleichsam aufgesogen. Schon
Husserl spricht einmal von einem "Bild-Ich im Bif§" wenn das Ich sich in das Bild
hineinsieht oder "hineinphantasiert”. Was durchelssimmersives Bild" zu bezeichnen ware,
analysiert Husserl sehr fein so:

"Das kann aber nur sagen, dass ich den Bildraumrilzd und meinen Umgebungsraum
ausdehne und mich selbst unter Ausschluss derighidd Dinge, die ich sehe, mit ins
Bild aufnehme, wodurch ich meine Aktualitat aus#ehach werde dann selbst zum
modifizierten Ich, zum setzungslosen. Dann ist melieilnahme die Teilnahme eines
biIdIicSF;en Zuschauers (sie gehoért zum Bildobjekight eines sympathisierenden vor dem
Bild."

Nach dieser Interpretation gehért zum "immersiv&it oder doch zur immersivischen
Weise der Bildbetrachtung, dafl} der Betrachter imereiArt asthetischer Epoché seine
"Aktualitat" aufgibt und seinerseits fur sich sellz=um Bildobjekt wird. Der Betrachter
versinkt im Betrachteten. Dieses "Hineingehen"Bild aber spielt siclitr ihn, spielt sich in
seinem Bewul3tsein ab. Husserls "modifiziertes I&wmmt im Betrachter als sein
Bewul3tseinsinhalt vor, das Ereignis der Immersielvst findet als ein Erlebnisinhalt im
Bewul3tsein des Betrachters seinen Platz. Demgegerdlb im weiteren gezeigt werden, dal3
in der vormodernen chinesischen Kunstpraxis einateweichende, existentiell-ethisch
bedeutsame Verwandlung des Menschseins durch Kerkstwund die &sthetische Praxis
angelegt ist. Diese Transformation ist entgegerkdmemlichen Deutungen nicht mit der
Immersivitat im hier umrissenen Sinne gleichzusetze

V.

% Jullien, Das groRRe Bild, 172.

% Wiesing, Artifizielle Prasenz, 107.

% Edmund HusserPhantasie, BildbewuBtsein, Erinnerung. Zur Phanaotagie der anschaulichen
Vergegenwartigungerhgg. v. E. Marbach [Husserliana XXIII], Den HaB@B80, (Nr. 16), 467, Fu3note 1.

3" Husserl, Phantasie, (Nr. 16), 467.



Welche Besonderheiten der Gestaltung weisen Bergs@ailder auf, die sie als
Ursprung transformativer Kréafte geeignet erscheilasmsen? Zentral fur die Beantwortung
dieser Frage ist zum einen die &sthetische Kaegies "Atmens"di %, jap. ki),*® zum
anderen ist vor allem auf das Spiel von "Sich-Zeigad Sich-Verbergen'yin xian &),
von "Sichtbarem und Unscheinbaremiaf wéigh{) im Berg-Wasser-Bild einzugehen.

Wie ein roter Faden durchzieht die gesamte chidlesid\sthetik die Vorstellung eines
lebendig wirksamen "Atmens", hinter dem das Paradigdes Sehens und der
Gestaltwahrnehmung zuriicktritt. Das "Atmen" gewgilstet die Ubertragung einer Wirkung
vom Kunstwerk auf den Rezipienten. Das "Atmen" watd konstitutiv fir das menschliche
wie aulRermenschliche Sein gedacht; es erschlieRBtesienso auf der Ebene vital-leiblicher
Lebensvollziige wie auf einer geistigen Ebene. Usdaathetische Kategorie schillert das
"Atmen" zwischen sichtbarem Ausdruckscharakter regponsiver Wirksamkeit. Es ist eng
mit dem Akt der Gestaltgebung wie mit dem rezeptivekt verbunden, gewinnt zugleich
aber auch ganz eigene Ausdruckscharaktere in deheinenden Bildgestalt. Auf der Ebene
des "Atmens" ergreift das Bild prinzipiell tber Wabhmung und Imagination hinaus die
geistig-leibliche Verfassung des Bildbetrachterthner Gesamtheit.

Wang Chongt- 7t (27 - 97) beschreibt einmal den Fall eines umeseiarstorbene
Mutter trauernden Sohnes, der beim Anblick ihreslBsses Tranen vergiel3t, wobei er in
seinem "Atmen" angeriihrt werdai (gin %/%).3° Entscheidend ist es, das Verhalten dieses
Bildbetrachters im Gefolge einer langen Denktraditvon "Anrihrung und Antwort{gdn
ying J&Jf€) zu verstehen. Diese Grundvorstellung der alteimesiischen Asthetik ist der
musikalischen Erfahrung von schwingungsmafiiger é&pgondenz oder "Resonanz" entlehnt.
Das gemalte Bild findet dementsprechend eine tbli Resonanz, weil es uUber die
Anschauung unmittelbar auf das leibliche "Atmen$ detrachters einwirkt. Gewil3 sind es
die sichtbaren Gestaltmerkmale, die diese Wirkwmegjésen. Die Tranen des Sohnes dirfen
jedoch gerade nicht psychologisch mit der suggestivrasenz der Mutter im gelungenen
Konterfei, mit einer unwiderstehlichenneren Empfindung von Nahe also, erklart werden.
Das Bildnis fungiert hier nicht alsymbolischer Stellvertretdtir Wirkliches, es schwingt
ganz leiblich in eben jenen Wirkzusammenhang desnéAs" ein, der je schon zwischen
einander nahestehenden Menschen vorherrscht. Alsschanungskt stellt die
Bildbetrachtung unabh&ngig von der Frage nach nigctegr Ahnlichkeit und visueller oder
imaginativer Vergegenwartigung jenen Fadelmendiger Wechselwirkungrneut her, der in
der leiblichen Grundbewegtheit des "Atmens" immehan eine Gemeinschaft zwischen
Menschen gestiftet hat.

Diese Auslegung mag sich kaum von gelaufigen Einofigstheorien unterscheiden.
Allerdings betont Wang Chong gegenuber der Psydgmloon Verstehen und Nachfiihlen
folgendes Phanomen: Der Sohn mag durchaus in dé&terBcheinung die Mutter
wiedererkennen und ihrer "gedenken". Doch gerddech seine Sichtbarkeihindurch
vermittelt das Bild in dem universalen Wirkungsaugsaenhang des "Atmens". Es greift
unmittelbar in die leibliche — nicht die geistigetische - Verfassung des Betrachters ein und
transformiert ihn entlang den Bahnen eines asttedis Antwortgeschehens. Es sind seine
Tranen, es ist sein "Atmen", das den Blick der kiutin Bildnis erwidert. Allenfalls Max
Schelers Rede von der "Ansteckung", die von Ausdmebilden ausgehen kafftscheint
diesem Ph&nomen nahezukommen. Jedenfalls gilt as Utgerschied zwischen einer

% Siehe dazu fiir die Frithzeit Mathias Obert, "Da&r@merni 53, und die Grundlegung der Asthetik in
China", in:Zeitschrift der deutschen morgenlandischen Geself¢57:1 (2007), 125 — 167.

% Liu Pansuill3i&, Lun heng ji jiesaffi£Efi# (Waage der Lehrmeinunggrerausgegeben von Yang Jialuo
5% 5%, 2 Bde., Taibei 1990, 1. Bd., 16. Rolle, Kap. &dan longglEE" ("Durcheinander in der

Drachensache"), 331.
40 Max SchelerWWesen und Formen der SympatitieAuflage, Bonn 1973, 20 ff.



imaginativen Bildwirksamkeit, die dem Rahmen dergégenwartigung verhaftet bleibt, und
jener chinesischen Weise lebenspraktischer Tramsfioon in der &sthetischen Praxis Uber
das Medium des "Atmens" zu erkennen.

Das "Atmen" durchpulst das gemalte Bild als Auslsabarakter, gemafld dem frihen
Leitspruch des Xie Heilfiii (479 — 502 tatig) von der "Gestimmtheit im Atmdigl yun
%¢E). * Vor allem die Ausfihrung der Pinselbewegung im t@lasmgsakt hat die
Ubertragung des "Atmens" der Welt durch das ldigitAtmen" des Malers hindurch in das
Bild zu gewahrleisten. Die vormoderne chinesischaevi, die vorrangig eine Kunst der
Linie ist, ful3t auf den Erfahrungen der Schreibkunsr Beziehung zwischen leiblichen
Bewegungsvollzigen und Ausdrucksqualitdten visueBebilde. Auf dem Boden dieses
fundamentalen kulturellen Erfahrungsschatzes wirditumter der ausfihrenden
Pinselbewegung, nicht indes einer imaginierendewuBéseinstatigkeit die Verantwortung
fur die Gestaltgebung Ubertragen. Hinter der Methder "regelmafigen Texturstrichei
fa £1%) steht ein Ideal des kiinstlerischen Gestaltungsaktas Jing Haff]5 im zehnten
Jahrhundert so umreil3t, daf¥ unmittelbar aus desePiewegung selbst, "eingelassen in die
Bewegung" die Gestaltung zu erwachsen Hals bedarf der "atmenden” Bewegung des
Malaktes, um dem Bild seine eigentimliche Wirksaitnke verleihen. Nur in der gemalten
Spur des Malaktes als der unmittelbaren AuRerumgd_diblichkeit des Malers scheint das
"Atmen" der Weltwandlung ans Bild weitergegeben deer zu kdnnen, denn erst unter
Ausschaltung des Gestaltungswillens und jedesigemstVorentwurfes entsteht das Bild aus
einem Geschehen heraus ganz "von selbst"rdn E #X). Nur aber was "von selbst"
hervorgeht, "atmet" im Einklang mit dem "Wandlungschehen"zao huaifi{t) — diesem
chinesischen Pendant zur abendlandischen "Naturi éfst ein solches Bild vermag den
Betrachter tGber eine "Anriihrung” hereinzuholen mmdransformieren.

Hinzu treten sodann figurative Bildmerkmale. Insivetere das Spiel mit dem Nicht-
Sichtbaren leistet seinen Beitrag zur transforneatiiraft des Bildes. Neben der zweifellos
mimetischen Erscheinungsgestalt von Felsen, Baunmenschlichen Figuren und
Wasserlaufen tritt im Berg-Wasser-Bild eine zw&item der Bildhaftigkeit zutage. Das Bild
stellt keine Gestaltganzheit im gelaufigen Sinne. daie Einheit der Ansicht sollte
"unterbrochen” sein, die Raumkontinuitat verscitereerden. Unschwer fallt des weiteren
das Spiel zwischen Gestalt und Grund in die Augeo,zur Gestaltfulle ghi &) eine
konstitutive Leerex i) hinzutritt. Anders jedoch als in der Entgegensegzvon Figur und
Grund gewinnt hier die sichtbare Gestalt im Bildagke durch leere Stellen innerhalb ihrer
selbst — etwa am Ful3e von Felswanden oder Wadserf@mitten von Bergflanken und tber
FluRlaufer?® — eine eigentiimlich bewegte Gestaltqualitéat. Esls ware die Gestalt erst noch
im Entstehen, als wéaren Berge und Gewasser geratldabei hervorzuwachsen. Oder sind
sie viel eher im Rickzug, im Verschwinden begriffen

Die verhllte, undeutliche Gestalt bis hin zurdedassenen Bildflache ist nicht in bezug
auf die umweghafte Vergegenwartigung oder Evokagioer bestimmten Gegenstandlichkeit
auszulegen, wie Jullien dies eindringlich vorgefitat. Sicher ist somit, daf3 hier nicht in
"realistischer" Manier eine Gegenwart der Dingevddklich vorgetduscht wird, dal3 der

“L"Gu hua pin lufy2554%", in: Yu Jianhuagi#l#E (Hg.), Zhongguo gudai hualun leibiav[E 5 it 2k
%% (Erorterungen der Malerei im alten China, nach Kaiggn geordnét xizdingken {11 4, 2 Bde., Beijing
1998 [im folgenden LB], | 355; vgl. Obert, Welt, %44

42Bj fa ji 287530" (Aufzeichnungen zu den Verfahrensweisen der Pinsgjlkin: LB | 606; vgl. Obert, Welt,
480 ff.

43 Als Beispiele fiir dieses Phanomen sei hier agfeiotle Werke verwiesen: "Angeln am winterlichen i®tro
(ZEVT$9#E) von Li ChengZ:jk (Palastmuseum Taipei Il 02.08.00036) und "Wandksrans Ende des Wassers"
(787K &%) von Ma Lin & (Cleveland Museum of Art, "Scholar Reclining an@fghing Rising Clouds",
1961.421).
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Betrachter einer Verwechslung erliegen kann. Imdaégl — gerade die Durchbrechung des
gemalten Bildes zugunsten einer dynamisierenderrifogkeit, das Spiel mit der Nicht-
Gestalt, dem Entzug der Gestalten, mul3 die rAuml@hentierung des Betrachters in der
Ansicht in die Irre fuhren. Er verliert nicht dagBul3tsein dafur, dal’ er sich vor gemalten
Dingen befindet statt vor wirklichen — zumindesthtiauf der Ebene der Sichtbarkeit und der
gegenstandlichen Anschauung. Wenn hier noch var éimmersion™” des Blicks gesprochen
werden kann, dann jedenfalls nicht aufgrund eirestejgerten Prasenz der gegenstandlichen
Bilddarstellung. Prasenzmetaphysisch lassen si@sediasthetischen Ph&nomene nicht
angemessen erfassen.

Uber die Sinneswahrnehmung wirksam wird in der Fan des Bildes ein
eigentimlicher Modus der Gestaltlosigkeit. Insbesoa in der "Fadheit" einer sich
entziehenden, "dunklen'yqu [#4) oder "unscheinbaren'wgi {{) Gestalterscheinung wird
unmittelbar eine transformierende Kraft erfahremes® "Fadheit" reicht von einer Vagheit
der sichtbaren Verhaltnisse in der Ferne bis him 8ich-Verbergen des Sichtbaren in einer
Bildtiefe, die nun nicht mehr rdumlich definiert,isondern die den Bezirk der sichtbaren
Gegenstandlichkeit hinter sich 1aRt. Diese eigetitima Offnung des Gesichtsfeldes mitten
im Bild zeugt von einer internen Durchbrechung Bi#des auf den Malgrund hin. Allerdings
gehoren diese Partien noch im Entzug der Bildgestgl zu; sie sind daher viel eher als
"Bildgrund” anzusprechen. Dieser hier und da zutagtéende, gewissermallen "leere”
Bildgrund ist in seiner Beziehung auf die umliegemd>estaltpartien gekennzeichnet durch
eine grol3e Dichte und Intensitat gestalthafter &kabkking, und noch in der Leere vermag er
die Bedeutsamkeit des ganzen Bildes zu bindelnatmibspharisch zu verkérpern. Hier
verliert sich der Blick gerade nicht in einer nuelm imaginativ fal3baren Ferne, vielmehr
schlagt er um in die paradoxe Erscheinung eineténgriindigen Nahe".

Bei Han Zhuoi#ffi (um 1100 tatig) findet sich die aufschluBreichea@hterisierung
von bildhaften Erscheinungsformen der "Ferne", woke nicht um das Problem einer
technisch angemessenen Darstellung von Sehfeuhar iMalerei geht. Wo eine Landschatt in
ferner Vagheit versinkt, werden wir ganz folgeriglduch noch zu sehen meinen, was wir de
facto nicht mehr klar erkennen kdénnen; wir werden @estalt automatisch "erganzen”. Han
Zhuo spricht indes von einem "Verschwinden bis #umscheinbarkeit** einzelner
Bildpartien. Dieses Ph&dnomen kann als die TendenAuaflosung des Sehens in eine erflllte
Unsichtbarkeit hinein interpretiert werden. Inndbhaler Sichtbarkeit selbst wird ein
anschauliches "Zwischen" erzeugt. Angesichts dipasdoxen Bildgestalt spricht Han Zhuo
auch von einem "Sich-Verirren"m{ K ) im Bild. Gewisse Partien innerhalb des
Gesichtsfeldes stiften im Betrachter "Verwirruniyi'dieser Verunsicherung des Blickes kann
das Berg-Wasser-Bild durch seine eigene Weise dgeglenstandlichkeit den Betrachter aus
der Haltung der blof3en Schau herausreiRen und wdeia Mit einem "Versinken" im Bild
ist dieser rezeptionsasthetische Vorgang nur bedjlegchzusetzen. Der Blick wendet sich
vielmehr um ins orthafte Dasein des Schauenderstsalind dieser wird seiner eigenen
gelebten Umwelt "aul3erhalb geschauter Gestaltemalge

Indem in einer sich entziehenden Darstellungswelize Sich-Zeigen selbst als ein
Vorgang in die asthetische Anschauung gelangen nfeit sich diese reflexive
Bewul3twerdung doch klar von bestimmten Programnegrklhssischen Moderne in Europa
und Amerika ab. Es geht nicht um diesen Vorganigsselim die Schwelle zum Eintritt in die
Sichtbarkeit. Das Berg-Wasser-Bild bleibt noch imiZtg bestimmter Gestalt das, was die
Kunstwissenschaft ein "gegenstandliches Bild" neBststeigt nicht auf die Meta-Ebene der
Abstraktion moderner Avantgarden. Denn nicht difldken auf Sichtbarkeit und Sein steht
da im Mittelpunkt, sondern die Erschlie3ung einamkeeten, faktischen Umwelt.

4 Shan shui Chunquanjjij7Zk#fi%:£" (Sammlung des [Han] Chunquan zur Berg-Wasser-[Mélgren: LB
Il 664: =& MEGERM; vgl. Obert, Welt, 550.
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Auch anders als Jullien dies annimmt, steht daghbfte "Zwischen" der
Hintergrindigkeit in der Berg-Wasser-Malerei nightsemiotisch-metaphorischer Weise fir
das All moglicher Gestalten, und es verweist auchtrauf den dynamischen Quellgrund der
Weltgestaltung selbst. Aus rezeptionsasthetischat 13t sich viel eher erkennen, dal3 an
genau dieser Stelle ein Umschlag des angeschautdgeBalts in dessen Wirksamkeit
einsetzt. Allein in denjenigen Partien der Gestajtuwo ein solches "Zwischen" in Kraft tritt,
findet der Betrachter Anlal3, die Schau insgesanfzugeben. In diesem A&sthetisch
motivierten Loslassen aber hat er sich auch schisteatiell gewandelt.

V.

Welche Transformation ist dies nun, die Berg-WasBlkeler durch ihre eigenttiimlichen
Gestaltungsmerkmale im Betrachter auslésen? Im lidinkauf eine ethisch-existentielle
Verwandlung in der asthetischen Praxis geht dérefiiaienbuddhist Zong Bing/ (375 -
443) ausdrucklich vom Vorrang der Bildanschauungegéber der Naturwahrnehmung oder
auch Ublichen Formen der Meditation aus. Er schildBe Bildbetrachtung und ihre
Wirksamkeit so, dal’3 er zuhause in "mul3evollem Viewévom Bild leibhaftig eingeholt
werde und sich mit Welt und menschlicher Geschivkteinige? Wenn ihn das &sthetische
Ubungsgeschehen, das ein Antwortgeschehen ist, einers ganzen geistig-leiblichen
Befindlichkeit durchdringt, so vollzient sich disseEreignis in seiner eigenen
lebensweltlichen Umgebung, das heil3t am existégtieDrt seines Seins-zur-Welt. Im
Vollzug der Bildbetrachtung wird das "daheim in Mwgrweilen" zu etwas Neuem. Es wird
jetzt dem Sich-Verweilen des Malers "vor Ort", itt@n der Berge und Gewasser, durchaus
wesensverwandt. Dieses "Wohnen" gewinnt an Adddalsbsich durch das Bild jener Ort
stiftet, an dem sich konkret die Welt als solchifaet.

In der asthetischen Erschliel3ung dieses "Orted'@gebffenkundig um so etwas wie die
von Martin Heidegger her bekannte "Welter6ffnungas gemalte Bild ersetzt nicht ein
naturwtchsiges Vorbild, indem es dessen Formatiayereu "abbildet”. Es leistet einen
Weltaufgang von ethischer Tragweite, d. h. nichhtdéis Sehen, sondern fir das Sein. Sofern
hier von einem "Einsinken" in eine immersivischédBiVelt Giberhaupt gesprochen werden
mag, muld doch zugleich festgehalten werden: DidiskVEelt ist nicht irgendeine Welt, die
anhand einer Ansicht von ihr sei es vergegenwasggtes imaginiert ware. Es handelt sich
vielmehr um die Bild gewordene Welt des Betrachtakbst. Das gelungene Berg-Wasser-
Bild sprengt den Rahmen einer bestimmten Ansichtefthalt alle erdenklichen Ansichten
und alle Wanderungen je schon in sich, freilich Himblick auf seineWirkung nicht im
Hinblick auf seine Gestalt. Allenfalls in diesermafte Ganzheit kann der Bildbetrachter sich
durch das Bild versetzt finden, nicht in eine pauttire imaginierte Umgebung.

Von einem "ausgezeichneten Oijia(chu{fjsz), den die Berg-Wasser-Malerei in ihrer
weltstiftenden Kraft zu er6ffnen trachte, von ein@iohnort" im Bild spricht Jahrhunderte
spater abermals der beriihmte GuoZKit, wenn er als die gelungensten Bilder diejenigen
preist, "worin man wohnen und sich ergehen kar@" ji k¢ y6éu 1] J& 1] if%).*® Die
existentielle Tatsache, dafl3 der Mensch immer stheainer Welt lebt, tritt um so deutlicher
im Bild zutage, je ndher die angeschaute Bild-Vdelt Lebenswelt kommt, je mehr sie in
einer unmittelbar erfahrenen "Umwelt", das heil3t Aflernachsten einer lebensweltlichen
Umgebung ihre anschauliche Verkérperung findet. Dispringliche Situiertheit des
menschlichen Seins-zur-Welt wird am innigsten arem "Wohnort" im emphatischen Sinne
aufschliebar, weil hier alle perzeptiven, emotivemd auf die Bewegung des Leibes

%5 "Hua shan shui x@&|l|7kJ¥" (Vorrede zum Malen von Berg und Wagskr. LB | 583 f.; vgl. Obert, Wel,
442 f.

46" in quan gao zhifkf sk (Erhabene Gestimmtheit zu Wald und Qiigith: LB | 632; vgl. Obert, Welt,
506.
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bezogenen Perspektiven zusammenlaufen. Ihre Hadfzsely erlangen Nahansichten, well
ihnen im hdchsten Mal3e die Umweltcharaktere zunegjed. So kann der Betrachter am
leichtesten "ins Bild hineingelangen”. Doch waséddt dies?

Das Berg-Wasser-Bild fordert vom Betrachter vonnbarein eine auf die wirkliche
Welt ausgerichtete Gestimmtheit, nicht blof3 eingtuarstandiges Sehen. Denn nicht eine
Landschaftsansicht wird vorgefiihrt. Es wird durets @ild etwas ganzlich anderes geleistet.
Bei entsprechender Einstellung kann damit ein @d mit ihm die Welt schlechthin gestiftet
werden. Erst unter dieser Grundvoraussetzung wiakhaften Dimension des Bildes wie des
Betrachtungsaktes kann Guo Xi behaupten, das Bddel im Betrachter eine entsprechende
"Sinneshaltung aufRerhalb der Ansichithg wai yis-4}) aufkommert’ Das gemalte Bild
geht in seiner Wirksamkeit Uber das Erscheinentassaer Ansicht hinaus. Es nimmt
umgebungshafte Dimensionen an. Die dargestelltelgeBamschlie3en den Betrachter in
ihrer Mitte. So gebiert die Darstellung im Betragheine Sinneshaltung, wie er sie ganz
ebenso inmitten der Berge als Ausflu3 dieser Umeialhehmen und an sich erfahren kann.
Wie die Umwelt den Menschen aufgrund seines ldiblic Eingebundenseins mit ihrer
jeweiligen Eigenart durchdringt, genau so kann adak Bild den Betrachter tatsachlich
erfassen und "durchstimmen®.

Natirlich konnte Guo Xis Aussage auch mit einemi3blo "Vorstellen" und dem
Bildmodus des Als-ob erklart werden. Demnach korsntl der Betrachter eben imaginativ
an den Ort der Ansicht versetzt fihlen. Wenn hibaraszon einem metaphorischen Als-ob der
Bild-Welt gegenlber der wirklichen Lebenswelt gespien werden sollte, ware dieses Als-
ob nicht gerad@nerhalbder gesehenen Ansicht, eben als einer gemaltégelaben, wie es
das obige Zitat von Husserl nahelegt? Wie solltandeine solche sich ins Bildobjekt
hineinphantasierende Imagination "auf3erhalb deichtisdes Gemalten zu suchen sein, wie
Guo Xi dies behauptet? Im Augenblick der gelingen8eggestion ist das Suggerierte doch
so wirklich wie das echt Erfahrene. In der leberdigBilderfahrung ist die gemalte
Wirklichkeit in ihrer Wirkung gleich der "echten"und kein Als-ob einer bloRRen
Bildhaftigkeit triibt mehr den Blick — oder bessaie Erfahrung. Nach Guo Xis Verstandnis
jedoch bedeutet das Verschmelzen von gemalter Umwed "echter” Umwelt in der
Bildanschauung eben gerade nicht das blof3 imagimiemdgliche Eingehen des Betrachters
ins Bild. Umgekehrt tritt vielmehr das Bild aus dersicht heraus, es ergreift und verwandelt
den Betrachter am Ort seiner Schau, nicht am Ost @eschauten: Das gemalte Bild
erschliel3t dem Betrachter seine urspriingliche wlelliche "Sinneshaltung”.

Im Hinblick auf diese dem gemalten Bild zugetrati&higkeit, im Menschen ein
leibhaftiges Verhalten gegeniber der Welt auszulgspricht Guo Xi schliel3lich von der
Vollendung der Malerei noch "aul3erhalb der Sinnkghg " (yi wai=4}). Das bedeute, daf
sich der Betrachter dann gleichsam anschicke,ctalisk an jenen Ort zu geh8AMuR jetzt
nicht der durch die Bildbetrachtung zustande konueeWeltbezug als solcher demjenigen
schlicht gleichgesetzt werden, den wir "vor Ortdscheil3t in der wirklichen und auf diese
spezifische Weise erfahrenen Bergwelt haben kondén® hier von dem Malereitheoretiker
nicht einfach gesagt: Das gemalte Bild bewirkt ietrBchter eine Einstellung zur Welt, die
derjenigen entspricht, die uns einen bestimmtent ‘I@rder Welt" aufsuchen |a3t? Der
Betrachter ist sicher nicht am dargestellten Ortb&indet sich gewil3 nach wie vor vor dem
gemalten Bild. Doch Uber eine Transformation seladghaftigen Seins-zur-Welt erweckt das
Bild im Betrachter eine tatsachliche Verhaltungas &ingehen in seine Umweltsituation.

Mit dem betreffenden Ort ist gewil3 der dargestellid gemeint. Dieser ist aber
nirgendwo in der realen Welt zu finden. Er existigiein in der gelingenden &sthetischen
Anschauung, in der Betrachtung des gemalten BHdesgenau der Weise, wie ihn das Bild

4B | 635; vgl. Obert, Welt, 513.
8B 1635 f.; vgl. Obert, Welt, 514.
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in seiner angeschauten Gestaltung zu eroffnen mustaist. Diese transformierende
Performativitat des kunstlerischen Bildes ist atsdchliches Ereignis, das sich nicht auf
Imagination reduzieren laR3t. Die Bildanschauungfadiet ihre Dynamik innerhalb des
leibhaftigen Seins des Betrachters; diesem widdrfame Verwandlung, die ihm seinen
Seinsort erschliel3t. Der Bild-Ort tritt gewisserraafdus dem Bild heraus und verschmilzt mit
dem leibhaftigen Lebensort des Betrachters. Disseledas Bild, indem es den Menschen
vermittels der Anschauung seiner eigenen welthaB8guiertheit formlich ausliefert, d. h.
indem es in ihm das tatige Hineingehen in seinktisighen Daseinsort auslost.

Ein solches "Hineingehen ins Bild" ist nichts wearigls ein "immersives", passivisches
Einswerden mit einer bildhaft vergegenwaértigten roleaginierten Welt. Was sich da im
asthetischen Akt durch die Bildanschauung hindwalizieht, muf3 viel eher als aktivische
Antwort verstanden werden, als Antwort auf den von di&¥ett als Bild wie von seiner
wirklichen Umwelt selbst an den Menschen ergehemdespruch, sich zu eben dieser Welt
in ein Verhaltnis zu setzen. Der Betrachter bleiath dieser Bildtheorie ohne Zweifel vor
dem gemalten Bild. Er geht gewil3 nicht mit seinedrgér in die bemalte Seide hinein, um
dort in den Bergen zu verschwinden. Gleichwohl vardselbst im Zuge der transformativen
Wirksamkeit des Bildes durchaus tétig. In seineillihen Verhalten vor dem gemalten Bild
auf seine Situiertheit in der Welt zurickgeworfegriindet der Betrachter seinen
Aufenthaltsort in seinem urspringlichen Sein-zutWeas heil3t aber geratiei sich selbst
nicht im Bild. Wie sich aus transformationséastradtes Sicht zeigt, sollte angesichts des
verwandelnden Durchgangs durch die Anschauung eej-B/asser-Bildern somit nicht von
"immersiven” Bildern gesprochen werden. Vielmehtpappt sich die Betrachtung eines
Berg-Wasser-Bildes als eine ethisch transformiezelAchxis, als die faktische Eintbung in
einen orthaften Weltzugang.



