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Introductory Quotes

Es gibt eine Wirklichkeit, die vor Himmel und Erde steht.
Sie hat keine Form, geschweige denn einen Namen.
Augen konnen sie nicht sehen.
Lautlos ist sie, nicht wahrnehmbar fiir Ohren.
Sie Geist oder Buddha zu nennen, entspricht nicht ihrer Natur,
Wie das Trugbild einer Blume wire sie dann.
Nicht Geist noch Buddha ist sie;
Vollkommen ruhig erleuchtet sie in wunderbarer Weise.
Nur dem klaren Auge ist sie wahrnehmbar.
Das Dharma ist sie und wirklich jenseits von Form und Klang.
Das Tao ist sie, und Worte haben nichts mit ihr zu tun.
In der Absicht, Blinde anzuziehen, lieB Buddha seinem goldenen Munde
spielerische Worte entspringen;
Seitdem sind Himmel und Erde iiberwuchert mit dichtem Dornengebiisch.
Oh meine lieben und ehrenwerten Freunde, die ihr hier versammelt seid:
‘Wenn ihr euch danach sehnt, die donnernde Stimme des Dharma zu horen,
Gebt eure Worte auf, entleert eure Gedanken,
Dann kommt ihr so weit, das eine Sein zu erkennen.
Nanpo Jomyd (1235-1308)!

! Nach einer Ubersetzung von Joan Rieck.



Vorwort und Danksagung

Bilder zeigen — dies scheint die Pramisse alles Bildhaften zu sein. Dabei wird
meist schweigend akzeptiert, dass sie mithin verbergen miissen, um das Gezeigte
ins Licht des Sichtbaren zu iberfiihren. Jedoch konnen Bilder auch darauf
verweisen, dass sich in ihnen etwas dem Zeigbaren generell entzieht. Diese
Thematisierung des Unsichtbaren bzw. Undarstellbaren ist eine bisher wenig
beachtete Eigenschaft von Bildern und hédufig Gegenstand einer speziellen Kunst,
die sich im Kontext des ostasiatischen Zenbuddhismus entwickelt hat.

Der sich in diesen Werken manifestierende, scheinbare Widerspruch einer zen-
buddhistischen Geisteshaltung, die Wirklichkeit fiir nicht, oder zumindest nicht
hinldnglich vermittelbar zu halten, dieses Unvermittelbare aber gerade in der
sichtbaren Vermittlung zu suchen, markiert den Ausgangspunkt der Strategien
von Sichtbarmachungspraktiken, die in der vorliegenden Untersuchung erstmalig
einer genaueren Bestimmung unterzogen werden.

Mit dem Erkenntnisinteresse dieser Arbeit wird hierzu die Faszination an
zenbuddhistischer Erleuchtungserfahrung gegen die Faszination an den morpho-
logischen Effekten ihrer Nichtwahrnehmbarkeit eingetauscht. Das dabei gewihlte
Vorgehen ldsst sich gezielt im Grenzbereich unterschiedlicher Disziplinen ver-
orten. Einerseits wird fiir die ErschlieBung der Werke ein kunsthistorischer
und bildwissenschaftlicher Ansatz verfolgt, zugleich werden aber mit den hier
aufgeworfenen Fragen auch Forschungsbereiche der Semiotik, Philosophie und
Medientheorie sowie der Kognitionspsychologie bertihrt.

Trotz ihrer hiufig formellen Einfachheit in technischer Ausfithrung und Stil
gehoren die Bilder des Zenbuddhismus zu den komplexesten und kompliziertes-
ten Sachverhalten globaler Kunstphédnomene, die in der Auseinandersetzung der
modernen Bildtheorie mit den Funktionsweisen des Visuellen mehr denn je an
Aktualitdt gewinnen. Von der Kunstgeschichte bisher jedoch meist nur typen- und
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formgeschichtlich behandelt, fehlte bislang eine problemgeschichtliche Auseinan-
dersetzung, die den eigentlichen Gehalt dieser speziellen Kunst abseits einer rein
stilistischen Systematisierung oder symbolischen Funktion erblickt. Diese Werke
lassen sich jedoch gerade nicht als klar abgrenzbarer Kanon von Bildtypen und
Gattungen betrachten, sondern konnen vielmehr als eine hybride Praxis der visu-
ellen Reflexion beschrieben werden, die zuvorderst ein besonderes intrinsisches
Verhiltnis der deiktischen Grundordnung von Bildern thematisiert, ndmlich jenes
von Sichtbarkeit und Unsichtbarkeit.

Die vorliegende Arbeit wurde im DFG-Graduiertenkolleg 1539 »Sichtbarkeit
und Sichtbarmachung. Hybride Formen des Bildwissens« begonnen und schlief3-
lich im Rahmen eines cotutelle de these Verfahrens zwischen dem Institut fiir
Kiinste und Medien der Philosophischen Fakultit der Universitit Potsdam und
dem Kunsthistorischen Institut — Kunstgeschichte Ostasiens der Philosophischen
Fakultdt der Universitit Ziirich abgeschlossen. Das Projekt verdankt seine Ent-
stehung einer Vielzahl von Personen, ohne deren wichtige Impulse und ideelle
Hilfestellung die Entwicklung der anfdnglichen Idee zum fertigen Buch nicht
zustande gekommen wire.

Mein erster Dank gilt dabei besonders meinem Doktorvater Prof. Dr. Andreas
Kostler (Erstgutachter der Dissertation, Universitdt Potsdam), der mit seiner uner-
miidlichen, jahrelangen Unterstiitzung und kritischen Auseinandersetzung meiner
Arbeit maBgeblich zu deren erfolgreichen Abschluss beitrug. Danken mochte
ich auch Prof. Dr. Hans B. Thomsen (Zweitgutachter der Dissertation, Univer-
sitdt Ziirich) fiir seine fachliche Meinung sowie Prof. Seinosuke Ide (Universitit
Kytishii) und Prof. Tsunenori Fukushima (Hanazono Universitét) fiir ihre aufopfe-
rungsvolle Unterstiitzung wihrend meines Forschungsaufenthaltes in Japan. Dem
Institute for Zen Studies (Zenbunka Kenkyt-jo) und dessen Mitarbeitern danke
ich fiir die Erlaubnis zur Benutzung des Archivs und der schier unerschopflichen
Bibliothek, sowie fiir die freundliche Bereitstellung von Bildmaterial fiir diese
Arbeit. Ferner mochte ich auch Zenmeister Shiken Furukawa vom Erin-ji Tem-
pel meinen Dank ausdriicken, der mir trotz nur kurzer Begegnung dennoch durch
seine Fiirsprache und Begeisterung fiir das Projekt stets geistiger Begleiter bei der
Fertigstellung des Buches gewesen ist. Trotz aller Leidenschaft und Hingabe fiir
das Projekt wire aber der Abschluss der Arbeit ohne die besondere Unterstiitzung
und Geduld im privaten nicht machbar gewesen. Mein besonderer Dank gilt daher
meiner Familie, Wolfgang und meinem Hund Nemo.
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Vorbetrachtung

Zusammenfassung

Anhand eines einzelnen Bildes vom japanischen Malermonch Mokuan Rei’en
werden im Rahmen dieser Vorbetrachtung exemplarisch die kardinalen Fra-
gen der Arbeit aufgezeigt. Eine erschopfende kunstgeschichtliche Erorterung
des Bildes wird dabei gerade nicht beabsichtigt. Vielmehr soll erkenntlich
werden, wie sich mit Hilfe einer genaueren Bildbetrachtung und exakteren
Neubeschreibung eines kanonisierten Werkes der Kunstgeschichte, die in die-
ser Arbeit angestrebte Untersuchung der Thematisierung von Sichtbarkeit und
Unsichtbarkeit in der zenbuddhistischen Kunst gerade durch die Werke selbst
begriinden lasst.

L

Schliisselworter

Japanische Malerei « Zenbuddhismus ¢ Unsichtbarkeit ¢
Reprisentationskritik « Bildtheorie « Bildphilosophie ¢ Deixis

Der Untersuchung wird hier zunéchst ein einzelnes Beispiel vorangestellt, anhand
dessen die kardinalen Fragen dieser Arbeit aufgezeigt werden konnen. Hierzu
wird das dem Monch Mokuan Rei’en A&k (7-1345) zugeschriebene Bild
der halblegendiren Figur Budai (Jap. Hotei) betrachtet (Abbildung 1.1) werden.
Mokuan war ein japanischer, zenbuddhistischer Malermonch, der ab 1325 bis zu
seinem Tode im Jahr 1345 in China lebte und daher lange Zeit von der japani-
schen Geschichtsschreibung filschlicherweise als chinesischer Maler angesehen

© Der/die Autor(en), exklusiv lizenziert durch Springer-Verlag GmbH, DE, ein Teil 1
von Springer Nature 2021

F. A. KommoB, Die Sichtbarmachung des Unsichtbaren,
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2 1 Vorbetrachtung

wurde.! Sein Tuschbild birgt eine Inschrift des chinesischen Zenmeisters Liaoan
Qingyu T FEIEAK (1288-1363), welcher 1333 fiir eine Dauer von zehn Jahren
als Abt des Benjue-si Klosters in Xiuzhou diente und unter dem Mokuan ab 1343
nachweislich studierte. Das Bild ldsst sich damit zeitlich ungefihr in das Jahr 1343
datieren.? Eine erschopfende kunstgeschichtliche Erérterung des Bildes wird an
dieser Stelle nicht beabsichtigt. Vielmehr soll die vorliegende Arbeit in diesem
Bild ihren Ausgang nehmen, um die darauf folgenden Uberlegungen iiber das
Sichtbare und das Unsichtbare exemplarisch zu fundieren.

Die Malerei zeigt auf einer leeren Bildflache in gestisch artikulierten Pinsel-
strichen eine korpulente, kahlkopfige Person. Die Figur hebt sich in ihrer Ganzheit
vom leeren Grund der Malfldache ab. Diese visuelle Eigenschaft begriindet zuvor-
derst einen Kontrast, der sich als konstitutiv fiir die hier getétigte Bildbetrachtung
herausstellt. Die Differenz zwischen der Totalitdt der Figur und dem Nichts des
Grundes bewirkt dabei eine Seherfahrung, die sich in zwei unterschiedlichen Akti-
vititen des Schauenden verschrinken. Einerseits fokussiert er die einzelne Figur,
die sich in ihrer Singularitit bildhaft hervortut. Andererseits erlaubt es den notigen
Uberblick, der sich im Erfassen der simultanen Koprisenz von Bild und Grund
einem sprachlich nur linear vermittelbaren Ausdruck entgegenstellt.

Im vorliegenden Beispiel ist der Malgrund unbehandelt, sodass die Oberfliche
des Bildtrigers zugleich zum Untergrund des Bildmotivs wird. Malgrund und
Bild(hinter)grund sind demgeméill kongruent. Gottfried Boehm wies in einem
anderen Zusammenhang darauf hin, dass das wesentliche Merkmal der sinnli-
chen Materialitit eines solchen doppelten Grundes darin besteht, ein Kontinuum
zu schaffen, das jedmoglichem Inhalt als Bedingung vorausgeht. Dieser doppelte
Grund ist »einer sprachlichen Prédizierung nicht, dem Zeigen aber sehr wohl
zuginglich.«® Die Simultanitit von Bild- und Malgrund lisst sich ausschlieBlich
zeigen. Sie materialisiert die gegebene Gleichzeitigkeit eines sprachlich nur in
perspektivierenden Definitionen zu vermittelnden Sachverhaltes. Die bildreflekto-
rische Auseinandersetzung der Unterscheidung des Zeigbaren und des Sagbaren
wird im Bild weiterhin verschirft.

Die Komposition der einzelnen Figur auf leerem Grund lenkt die Aufmerk-
samkeit des Betrachters auf das in der Totalen erfasste Bildmotiv. Die in diesem
Motiv dargestellte Person hingegen verweist mit ihrer erhobenen rechten Hand

! Das Kundaikan Sochoki (»Record of the Shogunal Attendant«) listet Mokuan beispielsweise
als chinesischen Maler und nennt ihn den »Wiedergeborenen Muqi« (Mokkei sairai). Siehe
hierzu Shimizu 1974, 54.

2 Vgl. Levine/Lippit 2007, 100.
3 Boehm 2007, 29.
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Abbildung 1.1 Mokuan
Rei’en (gest. 1345): Budai /
Hotei, mit einer Aufschrift
von Liao’an Qingyu
(1288-1363); Nanbokuchd
Periode (1336-1392);
Tusche auf Papier, als
Hingerolle montiert; 80,2 x
32,0 cm; MOA Museum of
Art, Atami, Japan
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und der Fingerspitze ihres ausgetreckten Zeigefingers von sich weg nach oben.
Erginzt wird diese Geste durch den Blick der Figur, der aus dem mit nur wenigen
Pinselstrichen akzentuierten Gesicht der imagindren Linie in Verldngerung ihres
Fingers folgt. Aus dieser Betrachtung ldsst sich daher behaupten, dass die Figur,
die in ihrer kompositorischen Totalitét die volle Aufmerksamkeit des Betrachters
fordert, dessen Blick zu sich hinlenkt, wie sie ihn in gleichem Male gestisch
von sich weglenkt. Dieses visuell fruchtbare Spiel der zirkuldren Verschrinkung
von Hin und Weg ordnet sich im Bild zu einem einzigen simultanen Moment
und erdffnet eine Sinnkomplexitit, mit der die eigentliche ikonische Struktur des
Bildes zum Ausdruck kommt.

Die spezifische Gleichzeitigkeit der Blicksteuerung kulminiert in der Geste
des Zeigens, die sich hier symbolisch iiber der Figur in ihrem ausgestreckten
Arm erhebt. Worauf die Figur verweisen will, ist jedoch nicht ersichtlich. Folgt
man der gedachten Linie in Verldngerung des ausgestreckten Fingers nach oben,
ist kein weiteres Objekt im Bildraum auszumachen. Auch die erst spiter von
Liaoan Qingyu hinzugefiigte Aufschrift — von der spiter noch zu sprechen sein
wird — kann hier nicht gemeint sein, da der Finger der Figur in seiner gedachten
Verldangerung an der linken dufleren Zeile des Textes vorbei zielt. Das Werk als
solches gibt letztlich keinen Aufschluss dariiber, worauf die Figur verweisen will.
Genau hierin griindet aber die Besonderheit des Bildes.

Wurde erst jiingst in der bildwissenschaftlichen Debatte das Zeigen als die
allen Bildwerken innewohnende Macht beschrieben, so thematisiert die Arbeit
von Mokuan in einer bildreflektorischen Auseinandersetzung genau diese Eigen-
schaft dezidiert visuell.* ITm Verweis der Figur auf etwas, das im Bild nicht
mehr dargestellt ist, wird bildimmanent die Geste des Zeigens thematisiert.
Das Zeigen selbst wird gezeigt. Es zeigt sich zunichst symbolisch in der
Geste des ausgestreckten Fingers. Diese Geste der richtungsweisenden Hand mit
dem vereinzelnd herausgestellten Zeigefinger gehort zweifelsfrei zum universa-
len Repertoire menschlicher Gebirden. Es erscheint daher nicht verwunderlich,
dass Sprachen wie das Deutsche (Zeigefinger), das Englische (index finger) und
das Japanische (hitosashi yubi, wortl. »Personen-Zeige-Finger«), so verschieden
sie auch sind, gleichbedeutende Bezeichnungen fiir diesen gestisch bedeutsamen
Korperteil ausgebildet haben.

4 Zur bildwissenschaftlichen Auseindanersetzung des Zeigens siehe beispielsweise Krimer
2003, Boehm 2007, HeBler/Mersch 2009, Boehm/Egenhofer/Spies 2010, Goppelsroder/Beck
2014.
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Besonders interessant ist in diesem Zusammenhang aber, dass das Bild zwar
die Geste des Zeigens zeigt, aber doch zugleich im Ungewissen beldsst, wor-
auf mit dieser verwiesen werden soll. Damit lenkt das Bild zunichst auf einen
Umstand, der im alltdglichen, unbewussten Gebrauch der Geste des Zeigens oft
vergessen wird. Zeigen meint immer ein Doppeltes: Zeigen ist indexikalisch und
lebt von der Unterscheidung zwischen der Geste selbst und ihrem Verweis auf
etwas anderes. Zugleich zeigt sich das Zeigen aber auch immer selbst; intransi-
tiv, ohne dass ein externer Referent gemeint sein muss, auf den verwiesen wird.
Im doppelten Gestus des Bildes, der Verschrinkung von Zeigen und dem Nicht-
gezeigten, dem Sichtbaren und dem Unsichtbaren, verbirgt sich das eigentliche
Sujet der Malerei Mokuans.

IL.

Wird Zeigen in diesem Beispiel zugleich als Geste und auch als genuine Leis-
tung des Bildlichen herausgestellt, so lohnt sich die weitere Untersuchung dieser
Deixis, um ein besseres Verstindnis der visuellen Strategie des Werkes zu erbrin-
gen. Zunichst soll hierzu die Gebidrde des Korpers der dargestellten Figur genauer
betrachtet werden. Gottfried Boehm hatte darauf hingewiesen, dass im freien Spiel
der Gesten die deiktischen Prozesse des Korpers einer Zeitlichkeit unterliegen,
in welcher sich die zeigenden Gliedmallen temporidr vom Korper entfernen, sich
exponieren, um dann wieder zu ihrem Ausgangspunkt zuriickzukehren.’

In jedem Spiel der Geste entiduflert sich die Person. Gesten sollen gesehen
werden und so macht sich der Gestikulierende sichtbar. Der Betrachter trifft unge-
hindert auf das, was sich da zeigt. Auch im Bild ist die Figur in ihrer totalen
Wiedergabe visuell exponiert und schutzlos dem Blick des Betrachters ausge-
setzt. Dieser Eindruck der Entduflerung wird im Bild effektvoll verstérkt, indem
mit dem erhobenen Arm und dem Recken des Korpers zugleich das Gewand von
der anderen Schulter zu rutschen scheint und Brust und Bauch der Figur entbloft.

Die hier getitigten Beschreibungen mogen zunichst lapidar anmuten, doch
werden sie dort relevant, wo es noch stirker um das Verhéltnis von Korper und
Geste geht, da sich mit diesem auch die wesentlichen Zusammenhinge einer all-
gemeinen Bildlichkeit hervortun. Der in die Hohe gestreckte Arm der Figur stof3t
gleichermaBen in das leere Kontinuum des Bildes, wie er sich vom iibrigen Kor-
per des Gezeigten absetzt. Der Korper grundiert damit die Geste, die mit der
Bewegung des Armes als eine von vielen Moglichen hervortritt, um dann in ihrer
spezifischen Konfiguration Bedeutung zu generieren.

5 Boehm 2007, 24.
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Der Korper an sich ist nicht festgelegt auf eine Form. Zwar ist seine physi-
sche Beschaffenheit vorgegeben, er birgt aber im Rahmen dieser vorgegebenen
Grenzen ein grenzenloses Potential an Bewegungsformen. Auf dieser Grundlage
des Unbestimmten tun sich temporér diejenigen Gesten hervor, die hingegen
ganz bestimmte Formen besitzen, um sie als solche mitsamt ihrer kodifizier-
ten Bedeutung zu erkennen. Ganz grundlegend wird damit ersichtlich, dass sich
die Logik des Zeigens auf Kontrasten stiitzt. Das Zurschaustellen der Geste aus
dem »deutungslosen Off einer Korperprisenz«® wird damit zum bedeutsamen und
sichtbaren Bildgeber eines noch nicht oder so noch nicht sichtbaren Unsichtbaren.

Was hier anhand der figiirlichen Geste knapp ausbuchstabiert wird, leitet mit
Boehms Stichwort der Hintergriindigkeit des Zeigens aber auch zugleich auf das
zurlick, was als die generelle Potentialitdt des Bildlichen beschrieben werden
kann. Auffillig ist dabei die signifikante Parallelisierung, die sich in Mokuans
Bild diesbeziiglich zwischen Korper und Geste der gezeigten Figur, sowie wie-
derum zwischen Grund und eben jener Figur auftut. Die nur spirlich gesetzten
Pinselstriche des Bildes erscheinen darin als bestimmbare Setzungen, die sich aus
der Potentialitit des unbezeichneten Grundes hervortun. Die leere Fliche wird
damit zum Symbol einer »Wirklichkeit«, wie sie der japanische, ebenfalls China
bereisende Zenmonch Dogen Kigen JETLA % (1200-1253) bereits gut hundert
Jahre zuvor beschrieb; ndmlich zu einer »Norm, die vor dem unterscheidenden
Erkennen existiert.«’

Im Bild wird mit der reduzierten Darstellung und der damit einhergehenden
bewussten Freilassung des Grundes der generelle Konflikt, von dem jedwede iko-
nische Handlung ihren Ausgang nimmt, in das Zentrum der Aufmerksamkeit
gelenkt: der Aushandlung der Differenz zwischen dem sichtbaren, bedingen-
dem Grund und der visuellen Erscheinung, die uns darin begegnet. So wie
sich das Zeigen einer Geste aus der potentiellen Korperlichkeit eines unendli-
chen Bewegungsspektrums herausstellt, so zeigt sich hier auch das Darstellen
als ein grundlegender Kompromiss zwischen dem, was gezeigt wird (Auswahl
an Informationen), und dem, was gezeigt werden konnte (unendliches Potential
an Information). Darstellen wird auf dieser Grundlage als Differenzierungspro-
zess verstanden, der nicht etwas mitteilt, sondern vor allem einteilt, das heift,
dass dabei im Zuge des Sichtbarmachens eine unbestimmbare, unsichtbare Menge
an Informationen ausgeschlossen wird, durch die die Darstellung sich selbst als
bestimmbare, sichtbare Menge in der Welt einschlieft. Der Kunsthistoriker Max

6 Boehm 2007, 24.

7 Aus »Allgemeine Lehren zur Forderung des Zazen von Zen-Meister Dogenc, iibersetzt v.
Dumoulin 1957/58, 434.
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Imdahl hatte daher den kiinstlerischen Visualisierungsprozess generell als eine
Form von Kontingenzbewiltigung postuliert: »Die kiinstlerische Bewiltigung der
sichtbaren Welt ist die Uberfiihrung eines Zufilligen, Kontingenten in ein Not-
wendiges, sie ist grundsitzlich eine Form von Kontingenzbewiltigung.«® Ist der
Prozess des Abbildens weltlicher Tatsidchlichkeit und des Lebensvollzuges immer
ein selektiver, indem entschieden werden muss, wie dargestellt und wie gehandelt
werden soll, so erfordert er immer eines ganz unvermeidbar: unsichtbare Opfer.

III.

Anhand des Beispiels soll ersichtlich werden, wie sich der oben beschriebene
Umstand auf das Verhiltnis des Sagbaren und des Zeigbaren auswirkt, doch
zunéchst soll die Analyse des Bildes noch einen Schritt vorangetrieben werden.
Um das Unsichtbare nidher zu bestimmen, erscheint es sinnvoll, sich dabei an einer
Pramisse des Kiinstlers Max Beckmann zu orientieren, der einmal meinte, man
miisse zuerst in das Sichtbare eindringen, will man das Unsichtbare verstehen.

Die Figur in der Malerei Mokuans stellt Budai dar, einen halb-legendéren
buddhistischen Monch des 9./10. Jahrhunderts, der zum beliebten Motiv der
chinesischen und japanischen Tuschmalerei avancierte. Biografische Erwidhnung
findet Budai in dem 908 herausgegebenen Song gaoseng zhuan K= {4 {4 (»Bio-
grafien hochrangiger Monche der Song-Zeit«). Dieses gibt Qici 31 als seinen
eigentlichen Namen an und erwihnt weiterhin, dass er sich auf dem Berg Siming
in Mingzhou der heutigen Zhejiang Provinz aufhielt.’ In dieser Gegend zog Budai
hiufig in die benachbarten Dorfer, wobei er immer einen langen Wanderstab und
seinen groBen, namensgebenden Stoffsack (Chin. budai, Jap. hotei 1i%¥) mit sich
fiihrte. Seine heitere und harmlose Erscheinung liel Budai dabei zum personi-
fizierten Inbegriff der zenbuddhistischen Lebensauffassung werden, sodass sich
seine Darstellung groBler Popularitit erfreute und gerade in volkstiimlichen Aus-
pragungen grofen Anklang fand. Friiheste Bilder lassen sich bei den chinesischen
Malern Liang Kai %1% (Mitte 13. Jh.), Muqi #i& (spites 13. Jh.) und Yintuolo
FEL(E (spites 14. Jh.) finden, welche ikonografisch darin iibereinstimmen, Budai
immer als fiilligen, nur halb in Lumpen oder einfachen Gewéndern bekleideten,
kahlkopfigen Mann wiederzugeben, der stets Wanderstab und Stoffsack mit sich
fiihrt.

Auch Mokuan greift die kanonischen Wiedergabemodi Budais in seinem Bild
auf. Leicht ldsst sich anhand dieser ikonografischen Einschreibungen ins Bild die
dargestellte Figur als die Person Budai wiedererkennen. Thm zu Fiilen liegen ein

8 Imdahl 1980, 470.
9 Song gaoseng zhuan, Bd. 21, 40, in: Taishd Shinshii Daizokyo T2061_.50.0848b23—c08.



8 1 Vorbetrachtung

groBer, runder Sack aus Stoff und ein schwarzer, langer Stab — beides Indikatoren,
die auf den zuvor genannten Pritext verweisen. BelieSe man es bei dieser sujet-
bezogenen Einordnung des Werkes in den kunsthistorischen Kanon, so engte man
die Bedeutung des Bildes jedoch lediglich auf seinen Dokumentsinn ein; nimlich
einer Tkono-Graphie, die lediglich dem Logos der graphé folgt, in der »das Iko-
nische an den Fiden eines unsichtbaren Textes gefiihrt wird.«'® Doch was sagt
die Benennung eines Namens im Angesicht einer visuellen Prisenz aus, die deut-
lich mehr zeigt als sich sagen und identifizieren lidsst? Es ist bedeutsam, dass
man Budai anhand der im Bild wiedergegebenen Merkmale zwar ganz eindeutig
bestimmen kann, dass sich dabei aber gerade die Figur selbst diesem sprachlich
einholbaren Sachverhalt entgegenzustellen scheint und den Betrachter gleichsam
mit einem hochst uneindeutigen Sehangebot konfrontiert: seiner Geste ins Nichts.

Dieser Umstand ist fiir die Forschung, deren Funktion ja darin besteht, auch
fiir das scheinbar Unerklérliche noch eine Erkldrung zu finden, eine Herausfor-
derung. Die Autoren bisheriger Untersuchungen zogen daher zur Erlduterung des
Bildes und seiner seltsamen Geste ein Vergleichsbeispiel heran, das auch Mokuan
zugeschrieben wird, sich aber mit einer Aufschrift von Pingshi Ruzhi 5 407k
(1268-1357) deutlich friither auf einen Zeitraum nach 1329 datieren ldsst, wihrend
Mokuan im Tiantong-si Kloster in Siming lebte. Auf diesem Bild, das ebenfalls
Budai mit nach oben weisender Geste zeigt, gelangt der diesem Verweis folgende
Betrachter zu einer kleinen, von einem Nimbus umgebenen Buddhadarstellung.
Sie soll verdeutlichen, dass es sich bei Budai angeblich um eine Manifestation des
Buddhas der Zukunft, Maitreya, handelt. Bilder dieses Darstellungstypus werden
daher im Chinesischen ganz allgemein als Budai zhi kong zhong fo i43¥825 A
(»Budai zeigt auf Buddha in der Leere«) bezeichnet.!! Im dem hier vorliegenden
spiteren Beispiel Mokuans — so die Argumentation der Autoren — wird daher mit
der nach oben weisenden Geste Budais ebenfalls der entscheidende Verweis auf
Maitreya gegeben.'? Auch in der Werksbeschreibung des MOA Museum of Art
in Atami, dessen Sammlung das Bild beinhaltet, wird dhnlich argumentiert. In
der dortigen Beschreibung der Malerei wird die in den Himmel weisende Geste
Budais gar als prophetische Handlung herausgestellt, mit der er die Ankunft des
zukiinftigen Buddha Maitreya auf Erden weissagt.'?

10 Boehm 2007, 42.
1 Brinker/Kanazawa 1996, 52.
12 Ebd. 52, sowie Levine/Lippit 2007, 100.

13 In der Bilderklirung heiBt es dort: »The theme is a legendary Zen monk Hotei, pointing
toward heaven to prophesize the coming of Miroku [Maitreya], the Buddha of the future.«
http://www.moaart.or.jp/en/collections/034/ [letzter Zugriff: 01.06.2019].
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Letztlich kann und muss diesen Erlduterungen entgegengehalten werden, dass
das vorliegende Bild Mokuans entsprechende Dinge nicht zeigt, die eine sol-
che Interpretation rechtfertigen wiirden. Vielmehr werden in dem Bild eben
jene Zusammenhinge zwischen Budai und Maitreya geradezu bewusst vermieden
und im Ungewissen gelassen. Die vorangehenden Interpretationen basieren damit
lediglich auf einem mitgebrachten Wissen, welches sich aus der Bilderfahrung
eines fritheren Vergleichswerkes schopft, jedoch nicht in den dargebrachten, visu-
ellen Kennzeichen des eigentlichen Werkes griindet. Zwar benennt auch das zuvor
erwihnte Song gaoseng zhuan die Relation von Budai und Maitreya, allerdings
wiirde auch mit diesem Argument allein, die Beschreibung des Bildes lediglich
zu einer textlichen Zuschreibung eines Werkes werden, dessen herausstechendes
Merkmal es doch gerade ist, etwas nicht zu zeigen. Die durch Anordnung, Mal-
weise und Komposition scheinbar gewihrleistete Identifizierbarkeit des Bildes mit
seinem vermeintlichen Vorgéingerwerk ldsst den Betrachter in seiner begrifflich
prijustierten Betrachtungsweise den dargestellten Sachverhalt lediglich wieder-
erkennen. »Dieses wiedererkannte Vorgewusste, ndmlich begrifflich Prézisierte«
iiberlagert jedoch die Erfahrung als solche.'*

Vielmehr soll daher argumentiert werden, dass der spezifische Leistungscha-
rakter des Bildes gerade im Nichtzeigen liegt. Dieses Zeigen des Nichtzeigbaren
wirkt dabei gezielt der »in den Erkenntniskategorien des Subjekts schon vorsche-
matisierten Anschauungsweise«'> entgegen und kann so das sehende Subjekt an
die Grenzen seiner sinnhaften Welthabe fiihren. Hierin ist eine offensichtliche
Umwertung des Sehens angelegt, die den Betrachter im Allgemeinen und die
kunsthistorische Forschung im Besonderen betrifft und herausfordert: Herausge-
16st aus seinem funktionsgebundenen und differenzierenden Zusammenhang des
bloBen Wiedererkennens wird namlich gezeigt, dass Sehen selbst zum Akt des
Erkennens werden kann, und zwar gerade durch das, was man nicht sieht. Die
zuvor erlduterte Verschriankung der Aufmerksamkeitssteuerung des Betrachters,
die sich im Hinlenken zur Figur und der spezifischen Gleichzeitigkeit des Weg-
lenkens von der Figur offenbart, macht nun deutlich, dass hier iiber das Zeigen
selbst, Sichtbarkeit und Unsichtbarkeit unauflosbar miteinander verschriankt sind.
Das Bild zeigt und zeigt doch nicht. Letztlich zeigt es, dass es etwas nicht gezeigt
wird.

14 Imdahl bemerkte dies in einem Beitrag zu Werken Richard Serras. Siehe Max Imdahl,
»Serras Right Angle Prop und TOT. Konkrete Kunst und Paradigma«, in: Berswordt-
Wallrabe/Wappler 2008, 138.

15 Imdahl 1979a, 408.



10 1 Vorbetrachtung

Iv.

Wie mit dem Titel dieser Arbeit suggeriert wird, geht es in dem Bild dieser
Vorbetrachtung um eine Sichtbarmachung des Unsichtbaren. In der Analyse des
Beispiels zeichnet sich aber bereits ab, dass dieser Prozess der Sichtbarmachung
gerade nicht derart zu verstehen ist, dass das Unsichtbare in die Sichtbarkeit tiber-
fiihrt wird und damit seine Unsichtbarkeit in dem Male verliert, wie es sichtbar
wird. Vielmehr lenkt der Prozess dieser Sichtbarmachung auf einen reflektori-
schen Bildakt, der das Verhiltnis zum Unsichtbaren ndher bestimmen lidsst und
in diesem wird ersichtlich: Sichtbarkeit teilt das Unsichtbare nicht mit, sie teilt es
ein.

Dieses Bestimmungsverhdltnis deckt sich mit dem bereits zuvor anhand
von Korper und Geste sowie von Grund und Figur beschriebenen Verhéltnis.
Damit aber wird deutlich, dass die Gestaltung der sichtbaren Mittel des Bil-
des so in Rekursionen geordnet ist, dass diese auf jenes Hinlenken, welches
sich im Sichtbaren jeder Mitteilbarkeit und Sichtbarkeit entzieht. In der knappen
Einzelbetrachtung zeichnen sich damit bereits jetzt die grundlegenden Visuali-
sierungsstrategien einer Kunst ab, die es ermoglichen werden, zenbuddhistische
Kunst einem neuen Bestimmungsverhiltnis zu unterziehen: Einer Kunst ndmlich,
die sich unabhéngig vom Bildsujet hdaufig zum Anspruch erhebt, in der Darstel-
lung auch auf das mitzuverweisen, was sich der Darstellung entzieht. Und das
kann sie nur, wie am Beispiel Mokuans exemplarisch ersichtlich wird, indem sie
das Sichtbare und das Unsichtbare als Einheit behandelt.

Wihrend das Bild die Differenz von Sichtbarkeit und Unsichtbarkeit als eine
Einheit von Differentem thematisiert, l4sst sich diese in sprachlicher Hinsicht nur
als Paradox ausdriicken. Das Visuelle kann zwar nicht nicht zeigen, aber es kann
zeigen, dass etwas nicht gezeigt werden kann. Demgegeniiber kann die Sprache
das Unaussprechliche nur noch an den Réndern ihrer eigenen Funktionsgrund-
lagen — der Paradoxie und der Tautologie — thematisieren.'® Das wird deutlich
in dem bisher noch nicht weiter beachteten sprachlichen Angebot des Bildes.
Mokuans Lehrer in Xiuzhou, Liaoan Qingyu, hatte diese Aufschrift vermutlich
kurz nach Anfertigung des Bildes hinzugefiigt und verdeutlicht, dass auf die hier
ans Licht gebrachte visuelle Strategie sprachlich addquat nur noch im Paradox
reagiert werden kann.!” Die Aufschrift liest sich wie folgt:

16 yol. Luhmann/Fuchs 1989, 8.

17 Die Bildaufschrift lisst sich auch in den »Gesammelten Spriichen des Monches Liaoan«
(Liaoan heshang yulu T JEFI /i$%) finden. Yoshiaki Shimizu hatte in einer kompa-
ratistischen Studie die Authentizitidt der Aufschrift Liaoans belegt. Siehe Shimizu 1974,
88-93.
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Strange light at the tip of his fingers reveals his true form.
Though the stomach is great, the eyes are already dazzled;
He wanders to many places, visiting families of his own clan;
He tries to push his bag, but it does not move.

— Inscribed by the monk, bigiu, Qingyu of the Benjue [Monastery]'®

Bereits in der ersten Zeile lenkt Liaoan die Aufmerksamkeit des Betrachters
mit einem Paradox erneut zum Bild. Von einem »seltsamen Licht« (guangguai
J#5) an der Fingerspitze Budais ist da die Rede, welches im Bild nicht zu
sehen ist. Wie kann dieses Licht damit aber Auskunft iiber seine »urspriingli-
che Erscheinung« (benxiang /~#H) geben? Der Schluss liegt nahe, dass diese
urspriingliche Erscheinung damit selbst nur nicht sichtbar sein kann. Tatséchlich
verweist die Formulierung auf einen Aspekt des Dargestellten, der sich in der
dhnlichen Formulierung benlai mianmu /<Y B (»original face«) wiederfinden
lasst und auf die allen Lebewesen inherente aber unsichtbare Buddhanatur (foxing
) verweist.!”

Die Aufschrift wiederholt damit geschickt die Blicksteuerung, die bereits zuvor
anhand der Figur und der Geste des Zeigens erldutert wurde. Sie lenkt zunichst
hin zum Bild, nur um dann sogleich mit diesem Hinlenken zum Bild auf das im
Bild Nichtsichtbare aufmerksam zu machen. Auch die Aufschrift versucht damit
einen reflexiven Blickakt zu er6ffnen, der gerade auf das verweist, was nicht mehr
sichtbar ist.

Das wird vor allem in der zweiten anschlieBenden Zeile noch einmal ganz
deutlich, die gelungen die Kontrastierung des Bildes zwischen der sichtbaren
Figur Budais und seiner unsichtbaren, urspriinglichen Erscheinung aufgreift. Denn
obwohl Budai im Bild wiedergegeben wird und prominent dessen Bildraum
besetzt (»though his stomach is great«), ist seine urspriingliche Erscheinung im
Bild nicht darstellbar. Die eigenen, sich am Sichtbaren orientierenden Augen hel-
fen einem hier nicht weiter. Das macht der zweite Halbsatz der zweiten Zeile
deutlich, in dem Liaoan die Unfihigkeit des Betrachters, im Bild das scheinbar
Wesentliche erkennen zu konnen, mit dem eingeschrinkten Sehvermdgen Budais
zur Sprache bringt »[...] the eyes are already dazzled« (yan ji xuan R C.F%).

In der Malerei Mokuans wie auch in der Aufschrift Liaoans wird damit ver-
sucht, eine Blickwende des Betrachters zu initiieren, die das Gesehene, den

18 Original Aufschrift in Kanazawa 1977, 130. Ubersetzung v. Shimizu 1974, 168.

19 Zum Begriff benlai mianmu siche Buswell/Lopez 2014, 104. Zum Begriff foxing sieche
Buswell/Lopez 2014, 305.
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Sehenden und seinen Blickakt selbst thematisiert. In dieser Blickwende kann der
reflektierende Betrachter sich so Sichtbarkeit ganz grundlegend bewusst machen.
Er sieht dadurch nicht unbedingt mehr, aber er weill dadurch auf explizite Weise,
dass und was er sieht. Er kann sich dadurch Unsichtbarkeit bewusst machen.

V.

Das Werk bringt eine visuelle Strategie zum Wirken, die es dem Betrachter gerade
nicht ermoglicht, zur Erkldrung des Bildes auf determinierende Konzepte und
Begriffe zuriickzugreifen. Damit sind auch Erkldrungsansitze, die in der dar-
gestellten Figur den auf Maitreya verweisenden Budai sehen wollen, deutlich
zu kurz gegriffen. Vielmehr ldsst sich in der Analyse der Struktur des Bildes
aufzeigen, dass die verweisende Geste, ihres Referenten beraubt, absichtsvoll
bedeutungsoffen gelassen wird und damit gerade nicht Maitreya meinen kann
— zumindest nicht explizit. Deutlich wird damit viel eher die eigene Skepsis der
zenbuddhistischen Monche gegeniiber der simplen Annahme, Budai wire eine
Manifestation Maitreyas.

Diese Skepsis riihrt vermutlich daher, dass die Gleichsetzung von Budai und
Maitreya — wie sie auch das bereits zuvor erwédhnte Song gaoseng zhuan in sei-
nem Eintrag zu Budai bedient — eine offensichtliche Konstruktion ist, die sich als
eine historische Folge der in China immer wieder einsetzenden Buddhistenverfol-
gung betrachtet werden kann. In diesen Zeiten der Repression war die institionelle
und offentliche Religionsausiibung der Monche streng reglementiert oder gar ver-
boten, sodass daraus Bestrebungen erwuchsen, mit Hilfe von Legendenbildung
eine folklorische Form des Zenbuddhismus zu etablieren, die sich in der ein-
fachen Bevolkerung verbreiten und damit staatlich weniger kontrollieren lief.
Dazu wurden zahlreiche Personlichkeiten der zenbuddhistischen Schulen volks-
tiimlich iiberformt und mit wundersamen Fihigkeiten und Gaben ausgestattet, um
sie damit quasi zu deifizieren.?’

Diese Strategie ging zwar auf, fiihrte aber auch zu Verwirrungen. Das zeigt
sich noch heute zum Beispiel daran, dass auch in der westlichen Wahrnehmung
die Figur Budais, die als Resultat der historischen Gleichsetzung von Budai
und Maitreya hervortrat, vielen zumindest unbewusst bekannt ist — ndmlich in
der spezifisch chinesischen, stereotypen Erscheinung eines dicklichen Buddhas,
wie sie regelméBig zur Ausstattung einschlidgiger gastronomischer Einrichtungen
gehort. Diese sog. »Lucky Fat Buddhas« entwickelten sich dabei in der allgemei-
nen Auffassung zu einer Art Gliicksbringer, einem Talisman, der Wohlstand und

20 Vgl. Brinker/Kanazawa 1996, 150.
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Segen bringen soll und sich auch in der zeitgendssischen populdren Kultur groer
Beliebtheit erfreut.

Der blinde Glaube an solcherlei lediglich symbolhaftes Gliick hat jedoch nicht
viel mit der zenbuddhistischen Lehre gemein, dergemifl man nur aus sich selbst
heraus nach der Befreiung vom Leiden streben kann. Aus diesem Grunde wird
hier vermutet, dass zwar viele Monchsmaler das populdre Bildsujet in der spiten
Stidlichen Song- und Yuan-Zeit aufgriffen, um damit aber zugleich bildstrate-
gisch dessen eher volkstiimliche Annahme kritisch zu unterminieren. Bestirkt
wird dieser Eindruck durch die Aufschriften, die selbst diejenigen Bilder aufwei-
sen, die noch eine kleine Buddhafigur in der Verldngerung der Fingerspitze Budais
zeigen. Beispielsweise in dem Gedicht zu einem solchen Werk von Xiyan Liao-
hui 7 T2 (1198-1262), in welchem er den Betrachter mit folgenden Worten
herausfordert:

Half the cloth sack is missing;

His black cane pole is short a length
His finger is pointing in the air;

If it is not the Buddha,

What ist it? Tsk, tsk, tsk.”!

Die zentrale Frage darin ist die der letzten beiden Zeilen: »If it is not the Bud-
dha, what is it?« Die der Frage nachgestellte Lautduferung macht in diesem Fall
deutlich, dass sie nicht als rhetorische Frage und damit lediglich als Feststellung
eines bereits angenommenen Sachverhaltes — im Sinne eines »was sollte es denn
sonst sein?« — verstanden kann. Vielmehr fordert die Frage den Betrachter des
Bildes gezielt dazu auf, dariiber nachzudenken, um was es sich tatsdchlich han-
deln konnte, um so einer vorschnellen und automatisch erfolgten Entzifferung
des lediglich ikonografischen Bildinhaltes entgegenzuwirken. Denn schnell wird
nun auf Grundlage der vorhergehenden Analyse deutlich, dass es sich auch bei
den determinierenden Begriffen wie »Buddha« oder »Erleuchtung« lediglich um
abstrakte, begriffliche Konzeptionen von etwas handelt, das sich jeder Vorstellung
und Vermittlung entzieht.

Hilflos wird der Betrachter aber im Angesicht der Figur und der Aufschrift
im ungewissen dariiber gelassen, einen addquaten Ausdruck fiir dieses Unvermit-
telbare zu finden. Es ist unmoglich, eine Antwort auf das Unbeantwortbare zu

2! Xiyan Liahui Chanshi yulu, Kapitel 2 in: Dainippon zokuzokyo, Band 122, 181 f.
Ubersetzung zitiert nach Levine/Lippit 2007, 100.



