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Einleitung

Im folgenden werden die Schriften des Jiang Kui (ca. 1155 - 1221), sofern sie uns heute
uberliefert sind, erstmals insgesamt vorgestellt. Auch wenn der Name des Dichters in keiner
Literaturgeschichte  fehlt, so ist seine  Bekanntheit unter Sinologen und
Literaturwissenschaftlern bis heute nur wenig ausgeprégt und beschrénkt sich meist ohne
Ausnahme auf den Ruf, eine Uberragende Dichter-GroRe seiner Zeit auf dem Gebiet der
gesungenen und instrumental begleiteten Lyrik (ci) und Komponist eigener Melodien
gewesen zu sein. Der Umstand, dal} siebzehn Notationen mit seiner Gedichtsammlung
uberliefert sind und diese zugleich als die frihesten - vermutlich auch einzigen - Zeugnisse
der lange verschollenen ci-Musik AufschluRR Gber Klange und Tonsysteme weltlicher Musik
des zwolften und dreizehnten Jahrhunderts in China geben konnen, interessierte bislang vor
allem die Musikethnologen. Von seiten der Literaturwissenschaft, wurde stets darauf
verzichtet, Bezilige zwischen Musik und Text zu thematisieren. Die zwar nicht sehr
umfangreiche, aber doch bedeutende schriftstellerische Tatigkeit auf dem Gebiet der
theoretischen Prosa mit inhaltlichem Bezug zu den Kunsten (der Dichtung, Musik und
Kalligraphie), die Jiang Kui personlich ausubte, fand wohl hin und wieder Beachtung, wurde
aber dabei kaum mehr als stichwortartig im Zusammenhang des Gesamtwerkes interpretiert.
Vollends vernachlassigt wurde bisher die klassische Lyrik der songzeitlichen Literatenklasse,
die auf metrischen Formen griindete, die zuletzt von den Dichtern der Tang (618-906)
entwickelt und vollendet worden waren. Diese (ber viele Jahrhunderte gewachsene® und sehr
verzweigte Gattung, die shi, bildet allerdings den groReren Teil des lyrischen Werkes und ist,
zumindest nominell, einziger Gegenstand der poetologischen Schriften des Dichters. Schon
deshalb ist nicht zu bezweifeln, daB er selber die shi zumindest nicht weniger ernstnahm als
die ci, denen er seinen Namen bis heute vor allem verdankt. Aber wer die Texte selber
aufmerksam liest, findet in ihnen auch heute noch viele Anhaltspunkte daftr, dal Jiang Kui
die Schwierigkeit, ohne neuartige Formen und &uRerlich ganz in den Spuren ,der Alten*
gegenwartigen Geist in der Sprache zu gestalten, auf seine Weise anging. Wie es seine

poetologischen Schriften bereits stark vermuten lassen, bildete er in beiden

! Die Anfange der shi-Dichtung reichen bis in die Han-Zeit (206 v.Chr. - 220 n.Chr.) zuriick. Mit dem Ende
dieser Dynastie begann eine politische und kulturelle Umbruchzeit, in der sich die Gebildeten nicht mehr
ausschlieRlich mit den bis dahin geltenden Formen der héfischen fu-Dichtung beschaftigten, sondern auch
metrische Formen der bislang am Hof nur gesammelten und aufgefiihrten Volksdichtung (yuefu) verwendeten.
So entstand allméhlich die Gattung shi, deren Texte anfangs, ebenso wie die ci pd, in engerer Verbindung zur
Musik standen. Im Laufe der Zeit I6ste sich diese Verbindung jedoch auf und das klangbindende Element ging
von der Musik auf immer strengere Regeln der verbalen Komposition tber. Weitere Erklarungen zur Metrik von
shi- und ci-Gedichten werden im Rahmen der Erklarungen zur Methode der Ubersetzungen im Anhang der
Einleitung gegeben.



Dichtungsgattungen nicht nur eine eigene Schule, die starken EinfluB auf spéatere
Generationen ubte, sondern brachte durch seinen poetischen Stil die Regeln der Dichtkunst so
unmittelbar mit der Spontaneitat der Ideen zusammen, dal} der heutige Leser noch einen
Moment der Gegenwart darin wiederfinden kann.

Aus diesen Griinden bleibe ich hier darum bemunht, die lyrischen Gattungen, trotz ihrer
im allgemeinen unterschiedlichen Bewertung durch die Literaturwissenschaft,
gleichberechtigt zu behandeln. Eine Bewertung im Sinne eines nivellierenden Vergleichs mit
anderen Dichtern seiner Generation wird prinzipiell nicht angestrebt. Dazu ist auch der
gegenwartige Forschungsstand ungeeignet, da in der westlichen Sinologie seit Jahrzehnten
immer nur vereinzelt groRere Arbeiten zur lyrischen Dichtung der Sudlichen Song (1127-
1279) erscheinen und die chinesische Literaturwissenschaft bislang grofiteils eine
Terminologie verwendet und Malistdbe anlegt, die von der hier vertretenen
Betrachtungsweise zu verschieden sind. Dennoch wird in konkreten Fallen auf stilistische
Vergleiche besonders mit Dichtern des Kreises, in dem Jiang Kui Uber Jahrzehnte verkehrte,
zuruckgegriffen, um ein individuelles Werk aus dem literarischen Geist des Zeitalters
begreifen zu kénnen.

Bevor hier der allgemeine Ansatz weiter erlautert wird, sollen vorab grundlegende

Aspekte der modernen Rezeption des Werkes zur Sprache kommen.

I. Die Absicht einer kritischen Anndherung in Xia Chengtaos Ausgabe der ci von 1967

Der nachhaltige EinfluB, den Jiang Kui durch sein poetisches Werk und vor allem als ci-
Dichter auf die Lyrik spaterer Jahrhunderte ausiibte, steht im Gegensatz zu seiner
Anerkennung als Person durch die Literaturgeschichte. Noch fragmentarischer als sein Werk
sind die biographischen Fakten. Der Gelehrte ohne Stellung, der Dichter mit dem Ruf eines
aullergewohnlichen Kunstlers, doch scheinbar ganz ohne die Birde der Verantwortung, als
welcher Jiang Kui seinen Zeitgenossen galt, taugte bestenfalls als Figur am duf3ersten Rand
einer Historiographie, die das Moralisieren langst noch nicht verlernt hatte. Von deren
Schatten nie ganz unberihrt, muBte sowohl dem Dichter als auch dessen Werk der
Geschmack des Dekadenten, Narzif3tischen, des Gefahrlich-Schonen anhaften: ein geeigneter
Né&hrboden zur Bildung parasitarer Legenden, denen die moderne Literaturwissenschaft keine
primére Bedeutung zugestehen kann.

Xia bewahrt grundsétzlich eine kritische Haltung, besonders gegenuber
Legendenbildungen, die auch unter literarisch Gebildeten noch bis in unser Jahrhundert
haufig bernommener Bestandteil der Wissensvermittlung tiber Dichter geblieben waren. Den

Ruf des Dichters (und sei er noch so schmeichelhaft fur den Leser!) mif3t er immer sorgfaltig
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an den nachprufbaren Fakten, bevor er ihn bestétigt, relativiert oder verwirft. So etwa tritt er
in Punkt 6 dem unter Literaten verbreiteten Vorurteil, Jiangs ,,Beitrdge zur Hofmusik* seien
von neidischen Hoflingen ohne sachliche Grinde verworfen worden, damit der Autor - ihr
potentieller Rivale - keinen Zugang zu den offiziellen Kreisen erhalte, nichtern entgegen,
indem er darlegt, daB weder die vermeintlichen Neider nachweislich solche waren, noch die
Qualitat von Jiangs Untersuchungen gegenuber anderen Beitrdgen tatsdchlich festgestellt
werden konnte. Er verschweigt auch nicht, dal} Jiang Kuis Kompetenz in musiktheoretischen
Fragen, die Jahrhunderte lang von Literaten unkritisch bestatigt wurde, um das Bild des
versierten, an der menschlichen Niedrigkeit seiner Zeit gescheiterten Gelehrten und Kdiinstlers
zu bewahrheiten, von Chen Li (1810-1882), einem namhaften Musikgelehrten und Dichter

des neunzehnten Jahrhunderts, ernsthaft bestritten, ja sogar lacherlich gemacht wird?,

Das Kernstuck dieses Kapitels befindet sich jedoch unter Punkt 7, wo Xia eine
psychologische Annaherung an Jiang Kuis dichterischen Stil versucht und sich letztlich damit
gegen eine Kritik wendet, die am wortgewaltigsten durch Wang Guowei (1877-1927)
hervorgebracht worden war®. Den Vorwurf eines leeren und gekiinstelten Formalismus -
vergleiche dazu weiter unten die Ausfiihrungen zu Wangs Theorie des ,,verstellten* 1 j (ge)
und ,,unverstellten* a£1§ (bu ge) Stils - sucht Xia zu entkréften, indem er seine wohl kaum
zu Uberbietenden Kenntnisse nach einem einzelnen und nicht naher zu bestimmenden
biographischen Faktum strukturiert. Jiang Kuis mehrfache Aufenthalte in Hefei und die
Hé&ufigkeit eines Trennungssmotives, das ofters in Verbindung mit diesem Ort anklingt,
lassen ihn vermuten, daR hier ein Liebesabenteuer im Hintergrund steht, das den seelischen
Zustand des Autors tief erschuttert und seinen Stil Uber langere Zeit gepréagt haben soll. Er
schlagt anhand mehrerer Textbeispiele eine Lesart vor, die auf dieses emotionale Moment
zurlckgreift und damit das vermeintlich gebrochene Verhédltnis von Sinn und Form
psychologisch in eine Form des gebrochenen Sinns umdeutet. Auf die Vorwiirfe des Wang
Guowei, zahlreiche Verse in den Dichtungen Jiang Kuis erfillten zwar beeindruckend die
formalen Kriterien (wie Reim, Rhythmik innerhalb der Verse und versiibergreifend),

»verstellten” aber den potentiellen Gehalt der Aussage und brdachten dadurch nur den

2 JBS: S. 268-269.

® Die wichtigsten Ausziige dieser Kritik sind in die Materialiensammlung des JBS (,,Zusammengestellte Kritiken), S. 156-
158, aufgenommen und stammen urspriinglich aus Wang Guoweis kritischem Werk ,,Renjians Gesprache uber die ci-
Dichtung” (Renjian ci hua).



»,Gedanken* (yi) des Gedichtes zum Erstarren, erwidert Xia, da die in sich zerrissene
Seelenlage des Dichters nicht unmittelbarer und lebhafter ausgedriickt werden kénne®.

Nun gibt diese Argumentation zwar interessante AnstORe fur eine stilistische
Interpretation, sie setzt aber aulerhalb der Dichtung an und liefert damit zu guter Letzt auch
eher Legendenstoff als Deutungshilfen. Weniger fixiert auf einen Einzelaspekt, der als
personliche Entdeckung Xias zwar durchaus Beachtung verdient, aber dennoch unzureichend
bleibt, um der krassen Kritik und Polemik der VVorganger vollkommen Stand zu halten, ist ein
einleitender Essay unter dem Titel ,,Uber den ci-Stil des Jiang Weilstein; anstelle eines

Vorwortes*®

. Hier geht Xia in stichhaltigen Absétzen systematisch auf die wichtigsten
Aspekte der Personlichkeit des Dichters, stilistische Einflusse, inhaltliche Schwerpunkte,
gegenseitige Beeinflussung der beiden Hauptgattungen sowie auf die Rezeptionsgeschichte
und die Beziehung von Musik und Dichtung speziell bei Jiang Kui ein. Seine wichtigste
SchluBfolgerung aus allem lautet, dal Jiang Kui in seinen ci-Dichtungen einen Weg verfolge,
der jenseits der von der traditionellen (und oft genug auch noch von der gegenwaértigen)

chinesischen Literaturkritik als tendenzielle Gegensitze ausgemachten ,heroischen“ %/
(hao feng) und ,,anmutigen* %4 (wan yue) Stilrichtungen liege:

»AuBerhalb der beiden Strdmungen des anmutigen und des heroischen Stils gab
WeiBstein eine verschiedene Richtung der reinen Harte &l (ging gang) an. Mit der kargen
Sperrigkeit J#i% (shou ying) der shi-Dichtungen der Jiangxi-Gruppe befreite er die
Stilrichtung, die sich auf Zhou Bangyan (1056-1121) berief, von ihrer Weichlichkeit, und mit
der vornehm-entriickten Spiritualitat i3t JELf# (mian miao feng shen) der shi-Dichtung der
Spéten Tang (neuntes Jahrhundert n.Chr.; d.V.) rettete er sich vor den groben Vergehen eines
Su Shi (1037-1101) und Xin Qiji (1140-1207).4°

Mit den ,,groben Vergehen“ der sonst von jeder Seite hdchst achtsam behandelten
Dichter Su und Xin sind freilich Fehler gemeint, die jenen von einer Mehrheit unter den
Literaten als Teil ihres Verdienstes um die ci-Dichtung angerechnet wurden, namlich die
bewuliten Verstolle gegen die Musikalitat dieses Genres. Als umstrittenes Stilmittel ddrften

sie der urspringliche Grund fir die Unterscheidung zwischen einer ,,anmutigen* und einer

4 JBS; S. 272ff. Dieser VorstoR ist auf dem Hintergrund der einflureichen, vernichtenden Kritik des Wang Guowei nicht zu
unterschétzen. Dennoch nimmt er sich vor einem nicht in der noch traditonell gepragten chinesischen Asthetik wurzelnden
BewuBtsein auf den ersten Blick stellenweise naiv aus, da durch ein einziges personliches Ereignis (fur das sich zudem keine
konkreteren biographischen Ziige nachweisen lassen), statt anhand umfassenderer stilistischer Entwicklungslinien der
Aussagecharakter von Jiang Kuis Dichtung erklért werden soll. Andererseits ist der Versuch einer Interpretation im Rahmen
geschichtlicher Zusammenhénge, den Shuen-fu Lin in seinem Werk ,, The Transformation of the Chinese Lyrical Tradition.
Chiang K’uei and Southern Sung Tz’u-Poetry“ (Princeton, 1978) unternimmt, m.E. zu wenig darum bemiht, die
grundlegenden Zusammenhénge zwischen einzelner Personlichkeit und Dichtung zu erklaren. Siehe dazu meine
Ausfiihrungen weiter unten, S. 13f.

% JBS; S. 1-15
® ebenda; S. 13-14



~heroischen* Fraktion gewesen sein.” Auf der anderen Seite galt die ,,Weichlichkeit* eines
Zhou Bangyan als negative Folge seiner meisterlichen Verschmelzung von Sprachmusikalitét
und Gefiihlsstimmung, der die Deutlichkeit der Inhalte zum Opfer fiele.®> Wenn nun Jiang Kui
in Xias Augen zu diesen Gegensatzen, die sich weniger zu ergénzen als die Einheit des
Genres zu gefdhrden scheinen, durch seinen Stil der ,reinen Héarte* eine Alternative
entwickelte, dann spiegelt sich in seinem ci-Werk wohl kaum der Beginn einer Dekadenz
wider als vielmehr eine unbeirrte und konsequente dichterische Kreativitat.

Besonders hinsichtlich der Analyse der gegenseitigen BeeinfluBung von shi und ci und
durch einige genaue Beobachtungen von Jiang Kuis kompositorischer Abstimmung zwischen
Text und Melodie gelingt es Xia in die grundsatzlichen Probleme stilistische Beurteilung
einzufihren und traditionelle Vorurteile auf die ihnen gebihrenden Randpositionen zu
verweisen. Doch leider stand seine Publikation bereits unter dem ideologischen Druck der
Epoche, welcher der Dichtung ihre Rolle als offentliche Dienerin der Gesellschaft strikt
vorschrieb und der nicht nur individuell-unpolitische Gefiihle und Erlebniswelten zu bloRen
Krankheitssymptomen burgerlicher oder feudalistischer Gesellschaften degradierte, sondern
auch die Entwicklung sprachlicher Komplexitat und individuell gepréagter Ausdrucksformen
absolut verneinte.” So wagte es Xia zwar, durch den Nachweis eines versteckten bzw. im
inhaltlichen Kontext der Gedichte nirgends eindeutig anzusiedelnden Liebesmotives, den
Hang zum Ruckzug in Vorstellungen, die mehr im personlichen als im Offentlichen Bereich
verwurzelt waren, erkennbar zu machen. Er ging aber wohl bewuBt nicht so weit, seine
Erkenntnis zur Theorie auszubauen. Er widerspricht sich sogar, indem er in einer

Zwischenpassage des Essays Uberraschend behauptet, da unter den herrschenden

" Die Unterscheidung zwischen hao-fang und wan-yue soll erstmals von der Dichterin Li Qingzhao getroffen
worden sein (Schmidt-Glintzer, Helwig; Geschichte der chinesischen Literatur; Miinchen 1990; S. 366). Auf
eine weiterfiihrende Diskussion der Problematik, wie sie die Geschichte der beiden Begriffe, die niemals klar
unterscheidbar waren, mit sich brachte, wird hier verzichtet. Ich verweise statt dessen auf Ye, Jiaying; Ambiguity
and the Female Voice in Hua-jian Songs; in: Hightower, James R. & Ye, Florence Jiaying (Ed.); Studies in
Chinese Poetry; Cambridge, Mass. 1998; S. 115-149.

® Diese Kritik setzt zumeist die Erwartung bestimmter Inhalte mit politischen oder moralischen Implikationen
voraus, und verlangt dann eine Deutlichkeit, fir die méglicherweise gar kein Grund besteht. In einem Essay
Uber Zhou setzt sich James R. Hightower mit der Gefahr dieses Mil3verstandnisses auseinander, bevor er den
eigentlichen Qualitaten dieses Dichters auf den Grund geht: ,,In general it seems best not to subject Zhou
Bangyans songs to allegorical exegesis. They will be found complex enough to satisfy most readers without
introducing a political dimension that in the nature of things must remain speculative and highly subjective.
There are other aspects of his poetry which are more accessible and which call for some comment.“ (Hightower;
The Songs of Zhou Bangyan; in: Studies in Chinese Poetry; S. 306) Die ,,anderen Aspekte* von denen der Autor
im Anschluf an diese Zwischenbilanz handelt, betreffen in erster Linie Fragen der Textstruktur im Verhéltnis
zur (von der Musik abhéngigen) Metrik. Dabei betont Hightower auch, daR die dem Genre eigene,
professionelle Vortragspraxis vom Gedicht Qualitaten verlangte, die der meist gesprochenen oder still gelesenen
shi-Dichtung langst fremd geworden waren.

% Vergleiche Kubin, Wolfgang; Nachrichten aus der Hauptstadt der Sonne - Moderne chinesischer Lyrik 1919-
1984; Frankfurt 1985, S. 13f.



Bedingungen einer dem Untergang geweihten Gesellschaft kaum ein Dichter mehr den Mut
gehabt hatte, die Mi3stande zu ,.entlarven* und dal auch Jiang Kui mit seiner offenkundigen
Abstinenz von politischen AuBerungen ein Opfer dieses ,,Unterganges” gewesen sei.™

Durch diesen Selbstwiderspruch, der allerdings kein Widerspruch zur herrschenden

Ideologie war, fordert Xia indirekt dazu auf, seine Ansétze weiterzudenken.

I1. Unterschiedliche Bewertungen vor und nach Xia

Jede Kritik, ganz gleich ob sie von Anhdngern oder Gegnern des Dichters geflhrt wurde,
raumt ein, dal’ sein Stil eine nicht selten irritierende Neigung zur Komplexitat aufweise, in
der die Aussage nur schwer oder gar nicht verstandlich sei.’* Auf dem Hintergrund epochal
unterschiedlicher Erwartungen an Dichtung fielen die Bewertungen nattirlich ungleich aus,
wie der exemplarisch beschriebene Gegensatz Wang-Xia zeigt. Auch die hier
nachgezeichneten Grundziige der Uberlieferungsgeschichte (die sich im Kern auf das
poetische Werk beschranken) zeigen, dall das Interesse an Jiang Kui, nach sprunghaftem
Anstieg in den letzten Jahrzehnten der Song-Zeit und noch unter der Mongolenherrschaft
(1280-1367), zundchst wieder fast erlosch. Die von Mao Jin in der ersten Halfte des
siebzehnten Jahrhunderts herausgegebenen ci-Dichtungen Jiang Kuis hatten fir den
leidenschaftlichen Sammler, der in seinem ,,Studio des Schopfens aus dem Altertum* Uber
vierundachtzigtausend Bande bewahrt haben soll*?, vielleicht eher Seltenheitswert. Der Stil
des Dichters galt noch nicht als Mal3stab flr zeitgendssische literarische Stromungen.

Das dnderte sich erst eine Generation spéter durch den ci-Dichter Zhu Yizun (1629 -
1709), der in Jiang Kui das groRte Vorbild fir sich selber und die von ihm gegriindete Zhexi-
Schule sah, die eine Hauptstrémung der zu Beginn der Qing-Zeit (1644-1911) stattfindenden
allgemeinen Renaissance der ci-Dichtung war. Zhu Yizun bestimmte fiir die ci-Dichtung, die
nunmehr von ihren musikalischen Wurzeln voéllig getrennt war und nur noch durch die ihr

eigene Versmetrik von der shi-Dichtung abstach, die Qualitaten ,,vornehm* ¥ und ,,rein und

==

verfeinert” J5 2% als Richtwerte und erklarte das ci-Werk Jiang Kuis zum stilistischen Vorbild

der von ihm begriindeten Dichterschule.'®* Die Kritik Wang Guoweis ist auch als spate, aber

0°JBS; S. 9-10. Mit der Verwendung der zitierten Ausdriicke (chin.: “'po und 'S, '@§3~) auf dem
Hintergrund dieser Aussagen scheint Xia der ldeologie der Kulturrevolution den unbedingt abverlangten
Mindesttribut zu leisten. So ist im offiziellen Sprachgebrauch der ,,Sozialistischen Revolution“ etwa vom
»Entlarven der Konterrevolutiondre* als einer vordringlichen Aufgabe der neuen Literatur die Rede, und die
,»dem Untergang geweihte biirgerliche Literatur* galt es zu bekampfen.

1 Vergleiche: Wang, Guowei; Renjian ci hua ji ping lun hui bian; Beijing 1983, Abschnitt 39, S. 17; Lin,
Shuen-fu; Transformation; S. 182-185 & Ye, Jiaying Florence; Tang, Song ci shi gi jiang; Taibei 1992; S. 513f.

12 ZWDCD: 17581.6.1
3 JBS; S. 136 (Auszug aus dem Vorwort zur Anthologie Ci zong)



notwendige Reaktion auf die Uberlebtheit dieser Statuten zu begreifen und die Polemik gegen
Jiang Kui ist insofern vor allem ein Kernstiick seines Angriffs gegen die als beengend
empfundene Asthetik der Zhexi-Schule. Sie soll aber moglicherweise den Dichter selber gar
nicht so unmittelbar treffen, wie es die Entschiedenheit mancher AuBerungen vermuten l4Rt.

Die zahlreichen gingzeitlichen Ausgaben zeigen jedenfalls, dal das Interesse an Jiang
Kui lebhaft war, auch wenn sein Stil stets umstritten blieb und von literarischen Leitfiguren
wahrend der kulturellen und politischen Umbruchzeit am Beginn des zwanzigsten
Jahrhunderts - neben Wang Guowei wire vor allem Hu Shi (1891-1962) zu nennen” - scharf
abgelehnt wurde. Xia hebt hervor, dal Jiang in der Qing-Zeit zu den am haufigsten
gedruckten ci-Dichtern gehorte™.

Im zwanzigsten Jahrhundert wurde aber erst durch seine kritischen Editionen und
Untersuchungen eine Diskussion um den Dichter, in deren Umfeld neben der Poesie auch ein
groBer Teil des iiberlieferten Prosawerkes und die Kompositionen Beachtung fanden™®, erneut
angeregt. Die Kontroverse um den Stil Jiang Kuis erlebte eine abermalige Wendung. Die
Vorwirfe des Formalismus bzw. der Neigung zu Uberfliissigen Wortspielereien - so l&63t sich
in der hier gebotenen Kirze das abwertende Urteil des Hu Shi ungefahr wiedergeben -, die
das ganze Werk letztlich als Dekadenzerscheinung deklassieren wollen, erscheinen aus einer
gewandelten Perspektive als bloRe Vorurteile. Die neue Sichtweise, die seit den siebziger
Jahren - also nach dem Erscheinen von Xias letzter Ausgabe und mit neuen Aussichten auf
eine ideologische Wende in der Volksrepublik China - mal3geblich von sino-amerikanischen
Literaturwissenschaftlern vertreten wurde, geht davon aus, dal3 die Dichtung Jiang Kuis nur
begriffen werden kann, wenn die nach aufen hin undurchsichtige und fragmentarische,
inhaltliche Konzeption seiner Texte nicht als formalistisch ,,verstellter Ausdruck eines
geschwachten Ich miRverstanden wird."’

Die erste und bisher einzige sinologische Arbeit in westlicher Sprache, die sich

eingehend mit dem Werk Jiang Kuis auseinandersetzt, wurde 1978 von Shuen-fu Lin unter

1% Hu Shi: Cixuan; Taibei 1959, S. 297-298
1 JBS; S. 3

16 Neben den musikwissenschaftlichen Untersuchungen behandelte Lin in seinem Aufsatz Chiang K’uei’s
Treatises on Poetry and Calligraphy (1983) die wichtigsten eigenstandigen Prosatraktate. In seinem Buch Uber
Jiang Kui und die Dichtung seiner Zeit (Lin, 1978) liefert er auRerdem erstmals die vollstandige Ubersetzung
eines erst Jahrzehnte nach Jiangs Tod zum Druck gelangten Dokumentes, das er als ,,autobiographischen Essay*
einstuft. Dieser Text erscheint im ersten Kapitel dieser Arbeit erstmals in deutscher Ubersetzung.

17 Bezeichnenderweise tritt anstelle des Dekadenz-Vorurteils gelegentlich der positiv gewertete Vergleich mit
dem Symbolismus in der westlichen Literatur, der bekanntlich die Wirkungen der Krise und des Zerfalls als
positive Krafte der Poesie begriff. So etwa bei James Y. Liu: Some Literary Qualities of the Lyric (Tz’u) oder
Wan Liu: Allusion and Vision: Chiang K’uei’s Twin Poems on Plum Blossoms in the yung-wu (Poetry on
Objects) Tradition, 1995. Auch Ye Jiaying schlief3t sich in einem neueren Buch zur ci-Dichtung der Tang- und
Song-Zeit diesem Vergleich an: Tang-, Song-ci shi gi jiang, 1992, S. 532
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dem Titel ,,The Transformation of the Chinese Lyrical Tradition / Chiang K’uei and Southern
Song Tz’u-Poetry* veroffentlicht. Das Buch enthalt insgesamt einunddreiig Ubersetzungen
von ci- ( bzw. tz’u-) Texten, von denen etwa die Halfte im Rahmen der Untersuchung
interpretiert werden. Allerdings geht Lins Arbeit von einem strukturalistischen Ansatz aus™,
indem er seine Untersuchung auf einen sehr engen Bereich des Gesamtwerkes konzentriert
und diesen in einen dafiir um so komplexeren sozio-kulturellen Hintergrund einordnet. Sein
Ziel ist es, den Dichter Jiang Kui als Vorlaufer einer letzten grof’en Erneuerung der Song-
Dichtung innerhalb der Gattung ci zu wirdigen. Dabei betrachtet er ihn jedoch weitaus eher
als Reprasentanten einer Kulturepoche, die allgemein durch eine ausgereifte Zivilisation und
in Literatenkreisen durch ein verfeinertes asthetisches BewuBtsein gekennzeichnet ist, in der
der Hang zur Selbstbezogenheit des Geistes, zum Asthetizismus also, erkennbar zunimmt. Als
literarische ,,Kristallisation“ des Zeitgeistes'® im lyrischen Werk des Jiang Kui bezeichnet Lin
die yongwu-ci #k#73 (also ,,Ci auf Gegenstande*), ein Subgenre der Gattung ci, in dem eine
radikale Umformung der Strukturen der traditionellen chinesischen Lyrik stattgefunden“?
habe. Bereits in der Einleitung formuliert er seine grundlegenden Ansichten zu den yongwu-ci
und dem darin zu beobachtenden Strukturwandel der Dichtung als Ausdruck des allgmeinen
kulturhistorischen Strukturwandels®:

In writing a yongwu-song, the poet shrinks from the vast world of his lived experience
and concentrates his creative vision on one tangible object. This process inevitably gives rise
to two distinct tendencies in the lyric songs (ci; d.V.). The first is that, in contrast to the lyric
verse (shi) and to the conventional type of lyric songs, they generally reveal a more
‘objective’ structure. The poet retreats from a position in which his own perception of a given
poetic situation constitutes the lyric center of a poem, into an other position in which the poet
himself becomes a mere observer of that lyric center. In the former position, which is
distinctive of traditional Chinese lyric poetry, the organizational principle lies in the lyrical
self and in its perception of the lyrical situation. But in the new yongwu mode the unifying
principle has shifted from the commanding vision of the lyrical self to the external object

18 LLin; Transformation, Preface; S. viii
19 ebenda; Introduction S. 36ff.
20 ahenda; S. 9

2! Die geistige Verfeinerung der Literatenschicht wird von Jaques Gernet in seinem sozio-kulturellen Portrait der
Song-Zeit als der ,,chinesischen Renaissance® als wesentlicher Faktor des allgemeinen Zivilisationsprozesses an
erster Stelle genannt: ,,L’aspect intellectuel et contemplatif, savant et parfois ésotétrique des arts et des lettres
dans les hautes classes chinoise s’affirme a I’époque des Song et restera dominant sous les dynasties des Ming,
et des Qing, en dépit de reactions qui tendent & un retour vers les connaissances pratiques et les activités
physiques chez des penseurs originaux et isolés... La littérature savante, la peinture, la calligraphie, les
collections de livres et d’objets d’arts, I’laménagement des jardins eurent seuls depuis les Song la faveurs des
classes lettrées.” (Gernet, Jaques; Le monde chinois; Paris 1972; S. 291)

Hinsichtlich des Begriffes yongwu maochte ich auf eine Ubersetzung in das Deutsche vorerst verzichten. Der
deutsche Terminus ,,Dinggedicht”, der auf bestimmte Gedichtgruppen etwa in den Werken Mérikes (,,Auf eine
Lampe* u.a.) oder Rilkes (,,Der Panther* u.a.) angewendet wird, scheint dem Wortsinn nach Entsprechendes zu
beinhalten, doch hier wére eine vergleichende Studie von yongwu- und Dinggedichten der geeignete, meines
Wissens jedoch bislang noch unbeschrittene Weg zu einer tauglichen Ubersetzung.
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(Hervorhebung d. V.). As the self withdraws from the constitutive role in a lyric song, it
becomes at most metaphorically linked to the feeling and perception of the object. Thus the
relation of the object to ‘its’ outside world remains that of objective description. ... The
second tendency is that, by focusing on a small object, the poet’s vision retreats to a miniature
world that, at its extreme, can become a very private. The ,self* in this private world is
realized only on the perceptual level, without any recourse to the profound depth of
introspection. It relies, in other words, on the sensuous surface of experience for its
manifestation. The poetic process that is responsible for these tendencies may perhaps be
termed * the retreat toward the object.?

Lin sucht hier nach einer geschichtlichen Rahmenstruktur fir die, manchen friiheren
Literaten und heutigen Leser verwirrende Vieldeutigkeit der yongwu-ci Jiang Kuis und
zeichnet mit der Beschreibung der beiden ,,Tendenzen* die prinzipiellen Ansatze seiner in
den folgenden drei Kapiteln des Buches durchgefuhrten Interpretationen vor. Doch die im
Verlauf der Einfiihrung nahegelegte Herstellung eines Zusammenhangs zwischen dem, bei
den Song-Gelehrten stark ausgepragten Hang zu diversen Formen des gebildeten
Eremitentums und jenem mutmaRlichen ,,Riickzug auf den Gegenstand“ in einem poetischen
Subgenre, dem in Jiang Kuis Werk etwa ein Drittel der ci-Dichtungen zugeordnet werden
kénnen®, erweist sich als eher einengend, wenn wir uns Person und Werk des Dichters
insgesamt vorstellen wollen. Gerade dieser, zudem in seiner Konstruktion etwas vage
erscheinende Zusammenhang ist das Rickgrat von Lins Theorie, mit der er die
literaturgeschichtliche Bedeutung Jiang Kuis erklaren will. Das aus einer ,strukturellen
Umwandlung“ hervorgegangene ,,neue poetische BewuRtsein“** hatte sich demzufolge aus
einem, in intellektuellen Kreisen verbreiteten Lebensstil entwickelt, der durch ,Liebe zu
Pomp, Zerstreuung, Freizugigkeit und unbefangener Empfanglichkeit fur materielles
Wohlbefinden“ geprégt war. In seiner Einleitung schildert Lin den Zusammenhang einer
,Besessenheit von Gegenstdnden...mit der daraus resultierenden Verschiebung vom
begrenzten Gesichtsfeld des Selbst zu einer Folge von versinnlichten Gesichtsfeldern in der
Dichtung® noch als allgemeines sozio-kulturelles Merkmal der Epoche. Doch im vierten
Kapitel interpretiert er dieselbe Struktur in seine im einzelnen sehr feinen Beobachtungen
wesentlicher Stilformen Jiang Kuis hinein:

In the lyric songs of Jiang Kui, one usually hears the “voices of feeling’ but not the actual
mention of ‘I’. Paradoxically, these ‘voices of feeling’ represent the omnipresence of the

22 |_in; Transformation; S. 11f.

2% Xia halt in seinem Essay fest, daR von den (iber achtzig ci ,,insgesamt zwanzig bis dreiBig zu den yongwu-
Werken gehéren* (JBS; S. 2).

% Die in diesem und dem folgenden Satz herausgegriffenen und (ibersetzten Zitatstellen finden sich im Verlauf
des Abschnittes ,,A new poetic consciousness®, in Transformation, Introduction; S. 9-13
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lyrical self. (...) The important difference, of course, is that the commanding vision in the
works has shifted from the omnipresent lyrical self to the object.?®

Das zentrale Verstandnisproblem, das sich aus diesem Versuch, die Interpretation von
ihrem Ausgerichtetsein auf einen ichbezogenen Aussagegehalt zu l6sen, ergibt, liegt in der
m.E. nicht recht -einsehbaren Verschiebung des ,beherrschenden Gesichtsfeldes*
(,commanding vision®) aus seiner vermeintlich traditionellen Lage beim ,Ich* (,,I) zum
Gegenstand. Worauf es Lin scheinbar ankommt, ist die strukturelle Funktion des Subjekts
durch einen Gegenstand (,,object”, # wu) vertreten zu lassen, was ihm als Erklarung dafir
dient, dafl in den neuen yongwu-ci Jiang Kuis eine bis dahin unbekannte und
unkonventionelle dichterische Spannung spiirbar wird, die nicht auf ein Ich als subjektive
Instanz fixiert ist. In der ,objektiven Struktur“ des Gedichtes spiegelt sich demnach
sozusagen jene ,,Besessenheit von Gegenstanden®, der die auf verfeinerte Genlsse - also auch
auf verfeinerte Wahrnehmung durch die Kunst - erpichte Literatenklasse verfallen war. Lin
versucht damit, den Vorwurf der dekadenten, also kraft- und substanzlosen, innerlich
ausgehohlten und blof? formal gldnzenden Lyrik zu beseitigen, indem er auf ein andere
MaRstabe setzendes, kultur- und mentalitatsgeschichtliches Bewul3tsein der Epoche verweist,
das bestrebt ist, Gefiihle und innere Erfahrungswelten &sthetisch zu ,,objektivieren“. Dieses
BewuBtsein, so stellt Lin im Epilog seines Buches noch einmal fest, habe ,,sowohl im Leben
wie in der Kunst den Riickzug auf den Gegenstand bis zum &uRersten getrieben“?® und bilde
deshalb eine eigene Entwicklungsstufe und keinen Niedergang in der Geschichte der
Dichtung.

Allerdings stellt sich beim Uberdenken dieser Argumentation ein grundsatzlicher Zweifel
ein: wie kann Uberhaupt die Lyrikanalyse ein Subjekt durch ein Objekt ersetzen, wenn doch
das Gedicht, wie jedenfalls hier, von vornherein dazu bestimmt ist, Geflihle und Erfahrungen
dessen, der schreibt oder liest in Sprache umzuwandeln? Hier wird eine Grenze erreicht, die
eine Interpretation des Gedichtes jenseits der formalen Strukturen als stilistische Schopfung
des Autors erschwert, denn Lin sieht die emotionalen und kontemplativen Inhalte nicht mehr
in einer subjektiven Instanz vereint. Den Akt des Dichtens bezeichnet er als

Intuitionssprung*?’

, in dem der Dichter seinem Selbst sozusagen entwischt. Zu einer
ahnlichen Sichtweise, in der die Inhalte des Gedichtes scheinbar keiner subjektiven

Wahrnehmung unterliegen, fihrt auch Wan Liu, der in seinem Essay ,,Allusion and Vision:

% Lin; Transformation; S. 150f.
% abenda; S. 191
2" ebenda; S. 150
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Jiang Kuis Twin Poems on Plum Blossoms in the yongwu (Poetry on Objects) Tradition®
(1995)% vielerorts auf Lin bezugnimmt. In Anlehnung an eine moderne Theorie zur
zeitgenossischen anglo-amerikanischen Lyrik?® beschreibt er die Instanz, die die objektiven
Komponenten des Textes anordnet, als ,,zwischenrdaumliche Erscheinung des Géttlichen®
(,,interspatial epiphany*), durch die die Sprache, auch wenn der Blick nach Innen gerichtet

sei, aus ihrer Subjektivitéat befreit werde.

Diese Theorie einer ,,objektivierenden Sprachstruktur®, mit der in den beiden wichtigsten
neueren Arbeiten zu Jiang Kui der fragmentarische, indirekte und vieldeutige Charakterzug
seiner Lyrik in den Grenzen des yongwu-Subgenres gegen den Vorwurf einer blofRen
~Verstelltheit“ des Ausdrucks durch Uberbewertung seines formalen Aspekts verteidigt
werden soll, muf3 hier aus zwei Grinden abgelehnt werden. Zum einen orientiert sie sich zu
einseitig an nur einem Ausschnitt von Jiang Kuis lyrischem Werk und an der Art des
Umgangs mit einer begrenzten Gruppe von Objekten der dichterischen Wahrnehmung (eben
denjenigen, die in diesem Kontext wu genannt wurden®’). Dabei werden nicht nur andere
Bereiche gegenstandlicher Wahrnehmung (etwa Landschaften) vernachldssigt, sondern der
vielleicht wichtigste stilistische Aspekt, die Uberschneidung solcher Bereiche in einzelnen
Gedichten, wird Ubersehen oder zumindest nicht naher untersucht. Zum anderen bewegen sich

diese bisherigen Versuche eine ,,moderne Sicht“*

auf Jiang Kui zu ermdglichen, leicht in die
Néhe einer durch den Symbolismus inspirierten, also ,westlichen”“ Theorie, welche der
Sprache eine totale, also nicht mehr an den subjektiven Autor gebundene Bedeutungsvielfalt
zumutet.*® Diese Theorie mag fruchtbar fiir den Dichter sein, zur Interpretation von Gedichten
eignet sie sich weniger, wenn diese Interpretation sich zum Ziel setzt, die Verbindung

zwischen dem lyrischen Text und seinem Urheber - zugegeben, ein solcher existiere -

%% in: Asia Major, Vol. 3, 1995: S. 95-121

2 Taylor, Charles; Sources of the Self; Cambridge Mass., 1989. Zu den Bezugsstellen im Text vergleiche Wan
Liu; S. 120, Anmerkung 62, 63, 64

%0 Lin erlautert die primédre Bedeutung von wu 2« (Gegenstand/Objekt) in Opposition zu wo §U (Ich/Subjekt)
und die Einschrankung dieser Bedeutung in der Funktion des poetologischen Terminus, wo nur noch faRbare
und eher kleine Dinge, oft Lebewesen - wie Insekten, Blumen, Badume etc. - gemeint sind. (Transformation; S.
10) Jiang Kui bevorzugte die Winterpflaume +6 (mei), die Weiden —h (liu) und Grillen ApA- (xi-shuai).

%! Diesen Ansatz entwickelt ausdriicklich Ye Jiaying in ihrem Essay iiber den Song-Dichter Wu Wenying, der
seinen Stil unter dem EinfluR Jiang Kuis ausbildete. Vergleiche: Wu Wen-ying’s ,Tz’u‘: A Modern View; in:
Hightower/Ye; Studies in Chinese Literature.

% Lin zieht die Parallele zur Poetologie Ezra Pounds, wéhrend sich Wan Liu auf den mit Pound engstens
verbundenen T.S. Eliot beruft. (Lin; Transformation; S, 152 & Wan Liu; S. 106) Beide Dichter waren vom
franzosischen Symbolismus, insbesondere aber von Stéphane Mallarmé (1842-1898) beeinflult, der etwa in
seiner Schrift ,,Crise de vers* (,,Verskrise*) das ,,sprechende Hinwegtreten des Dichters, der die Initiative den
Wortern tberlaRt”, forderte. (Vergleiche dazu: Mallarmé, Stéphane; Sédmtliche Dichtungen, Franzdsisch und
deutsch, Mit einer Auswahl poetologischer Schriften; Miinchen 1992, S. 277-288)
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begreifbar zu machen. Die Untersuchungen einer ,,0bjektivierenden Sprachstruktur®, die von
den beiden genannten Autoren betrieben wurden, zielen eher auf das asthetische Bewuf3tsein
einer Epoche und ihrer intellektuellen Schicht; Stil und Aussagegehalt, an denen sich der

Wert des Werkes letztlich messen muB, treffen sie nicht.

Bevor nun die hier zugrunde liegenden Ansétze und Vorgehensweisen erlautert werden,
sollen noch kurz die neueren Textausgaben, die mir zum Verstandnis einiger Gedichte und
beim Ubersetzen niitzlich waren und ihre Auswahlschwerpunkte vorgestellt werden.

In den achtziger und neunziger Jahren erschienen einige Auswahl-Ausgaben mit
Kommentaren, Interpretationen und Ubersetzungen ins moderne Chinesisch, die sich an Leser
ohne den Wissensstand traditionell gebildeter chinesischer Literaten richten und die gerade
deshalb, vor allem am Anfang einer Bekanntschaft mit Jiang Kui, hilfreich sein kénnen. Die
des Liu Naichang und Huang Zhaoxian (Wong Shiu Hin)® sind die einzigen, die auch einen
Teil des shi-Werkes vorstellen. Das zeigt, daB trotz einer hinreichenden Uberlieferung von
Werken beider Gattungen die shi-Dichtung bisher nur von vereinzelten Kennern
wahrgenommen wurde. In neueren chinesischen Arbeiten, die sich mit der Entwicklung der
Gattung shi wahrend der Sudlichen Song beschaftigen, wird Jiang Kui als einer Leitfigur
unter den grofRen Dichtern seiner Zeit jedoch annéhernd dieselbe Bedeutung beigemessen wie
auf dem Gebiet der ci, wo die Tradition seinen Ruf dauerhafter forttrug.** In der
Forschungsliteratur wie in den Editionen begegnet man Jiang Kui bis heute meistens als
innovativem ci-Dichter, doch der Umstand, dafl er sein Leben lang im Austausch mit
bedeutenden literarischen Personlichkeiten® stand, in deren Gesamtwerken die ci nur einen
kleineren Bruchteil bilden, wird wenig bedacht. Seine beiden VVorworte zur Erstausgabe der
shi und eine von ihm verfalste Poetik belegen, wie intensiv er darum bemiht war, sich
stilistisch von seinen Zeitgenossen abzugrenzen und die von ihm ausgegangenen Impulse zur
Verjungung der shi-Dichtung auch theoretisch zu vermitteln.

Eine moderne Sichtweise auf subtile Aussagestrukturen in den bekannten ci, ohne den

Vergleich mit alteren Kommentaren in den Anmerkungen auszulassen, ermdglicht Liu Sifen

% Liu, Naichang; Jiang Kui shi ci xuan zhu; 1996 & Wong, Shiu Hin; Jiang Baishi qi jue shi jiu shi yi shou xiao
jian; Hongkong 1972

% Siehe Zhang, Hong sheng; Jianghu shi pai yan jiu; Beijing 1995, S. 67f. und S. 206ff. & Hu, Ming; Nan Song
shiren lun; Taibei 1991, S. 145-164

% Xiao Dezao (?- 119?), (Yang Wanli 1127-1206), Fan Chengda (1126-1193), You Mao (1127-1194), Lu You
(1125-1209)
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in einer Auswahl von vierzig Texten, die 1988 zusammen mit einer Auswahl von vierzig

weiteren, ebenfalls von Liu kommentierten ci des Zhang Yan in Taibei erschien.®

I11. Zum Aufbau dieser Arbeit

Die kargen biographischen Materialien, auf die sich diejenigen, die fur die inhaltlichen
Bezugspunkte der literarischen Uberlieferung einen Ereignishintergrund suchen, stiitzen
konnen, lassen zunéchst keinen gewisseren Schluf? zu als den folgenden: die Lebensbahn
Jiang Kuis verlief, verglichen mit den Karrieren einiger seiner Freunde und Zeitgenossen,
durch deren Empfehlungen er in gutem Ansehen stand, und obwohl er sich selber wiederholt
um Karriere bemihte, nach auBen voéllig erfolglos. Sein Ruf, vor allem als Dichter, machte
aus ihm ab einem gewissen Zeitraum eine Personlichkeit, die in gehobenen
Gesellschaftskreisen kaum bersehen werden konnte und verhalf ihm zu der, zeitweilig sogar
recht komfortablen Unterstiitzung vermdgender Gonner, von der seine Familie und er selber
lebten. Umso Uberraschender erscheint auf den ersten Blick die relative Schmale seines
Werkes, sowohl in der Lyrik wie auch in der Prosa, zumal er sich selber offenbar
ausschlieBlich tber seine literarischen Werke und als Literat bzw. als Dichter anerkannt sah.
Die praktische und die theoretische Beschaftigung mit Dichtung und den mit ihr liierten
Kunstgattungen (der Musik und der Kalligraphie) auf dem Niveau der zeitgendssischen
Bildungselite standen fur ihn starker im Mittelpunkt des Alltags als flr die Mehrheit der mit
ihm verkehrenden Literaten, die die meiste Zeit ihres Lebens in staatlichen Diensten standen
und die ihrer Neigung, so intensiv sie auch von ihr in Anspruch genommen werden mochten,
mehr oder weniger als einer Feierabend- oder Freizeitbeschéftigung nachgingen. Da seine
personliche Einstellung zur Kunst von diesen Lebensumstéanden nicht unberiihrt geblieben
sein konnen, werden im ersten Kapitel die biographischen Zeugnisse - in erster Linie
Selbstzeugnisse - in einer an die Lebenslaufsiibersicht Xia Chengtaos®” angelehnten,
chronologischen Ordnung zusammengestellt und, ausgehend von der Frage nach dem Platz

des Dichters in der Gesellschaft, untersucht.

Im zweiten Kapitel iber die poetischen Schriften werden zunéchst jeweils die von Jiang
Kui haufig verwendeten lyrischen Formen vorgestellt, um schlieBlich bestimmte Merkmale
des Umgangs mit diesen Formen zu sondieren. Dabei werden sowohl Vergleiche mit

zeitgenossischen Dichtern und mit der stark rezipierten literarischen Tradition angestellt

% Liu, Sifen; Jiang Kui, Zhang Yan ci xuan; Taibei 1988

% Xia, Chengtao; Jiang Baishi ji nian; in: derselbe; Tang, Song ci ren nian pu (weiter: Nian pu); Shanghai 1979,
S. 425-454
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sowie bestimmte Vorlieben flr poetische Stoffe, Motive und Strukturelemente in Betracht
gezogen.

Anfangs war vorgesehen, an dieser Stelle ein Kapitel Gber die kritischen Prosaschriften,
die auf Probleme der Musik, Kalligraphie und Dichtung bezug nehmen, einzuschieben. Die
Arbeit daran wurde auch begonnen und abgeschlossen. Jedoch erwies es sich als zu
umstandlich, alle Ergebnisse dieses Exkurses in einen Zusammenhang mit den Kernfragen zu
setzen, die sich an den Problemen des lyrischen Werkes bildeten. Das bestétigt im tbrigen,
wie ernsthaft sich der Dichter als Gelehrter verstand. Es sind Detailfragen der Musiktheorie,
Harmonielehre sowie nach der Echtheit kalligraphischer Mustersammlungen i (tie), die
ohne Seitenblick auf die Lyrik erortert werden. Mit Ausnahme des Abschnittes Uber Jiang
Kuis Poetik, wurden daher die Untersuchungen hier ausgegliedert und fir eine spétere
Publikation vorgesehen. Der anfangs aus einem synchronen Blickwinkel auf alle
Prosaschriften des Autors konzipierte Abschnitt ,,Schriften zur Dichtung®” wurde tberarbeitet

und als Uberleitung von Teil I zu Teil 11 dem zweiten Kapitel eingegliedert.

Das intellektuelle Profil des Dichters, das Zentrum seiner literarischen Betatigungsfelder
und die gesellschaftliche Position, die er ausschlieBlich seinem Wirken und Ruf als Literat
und Kdnstler verdankte, bilden die Grundlage des zweiten Teiles.

Dieser umfalt zwei Kapitel, in denen die Gedichte nicht mehr Gberblickshalber strikt
nach der formalen Zugehdrigkeit zu einer Gattung behandelt werden, sondern nach zwei
ubergeordneten Aspekten, die sich auf wesentliche stilistische Eigenschaften des Werkes
beziehen. Im dritten Kapitel findet eine Auseinandersetzung mit der intentionalen Seite von
Jiang Kuis Lyrik statt; es wird demnach versucht, dem nachzugehen, was sich beim Lesen der
Gedichte teils mit direkter Offenheit, in anderen Texten subtiler, aber nicht weniger deutlich
zu erkennen gibt und nicht zuletzt auch im Beinamen des Dichters - ,,Weistein Daoist*
(Baishi daoren) - seine Spur hinterlassen hat. Es geht um die Behandlung und persénliche
Auswertung des unter chinesischen Literaten in einer langen Tradition stehenden Topos des
Rickzugs aus der ,Welt“ (wortlich: ,,Menschenwelt”; Afi) an einen poetisch erfundenen
Ort, wo der Einzelne nicht mehr das Objekt der Absichten anderer, sondern ganz er selber und
zugleich Glied und - in der Dichtung - Spiegel einer héheren Weltordnung sein kann. Jiang
Kui 148t sich zwar selbstverstandlich auf die traditionelle Topik, deren Entstehung und

Entwicklung bereits seit fast tausend Jahren im Gang war®, ein, befreit sich aber auch aus der

% Das Aufkommen der sogenannten ,,Eremitendichtung®, in der die Riickzugstopik wurzelt, wird, unter dem
EinfluR von Buddhismus und Daoismus, auf das dritte und vierte Jahrhundert n.Chr. angesetzt. (Debon,
Giinther; Chinesische Dichtung; Leiden 1989, S. 54)
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stilisierten Enge ihrer Bilder, indem er, als den eigentlichen Ort des Ruckzuges und
Gegenentwurf zur ,,realen Welt“, fir sich nicht mehr die Einsiedlerhitte in den Bergen, auch
nicht die innere Geborgenheit - in festem Glauben oder durch unumstoBliche Prinzipien -
sieht, sondern allein die Dichtung, in der sich das bewahrheitet, was im gewdhnlichen Leben
ubersehen wird. Aus diesem Grunde werden im dritten Kapitel unter dem Stichwort ,,Der
Rickzug in die Dichtung“ eine Reihe von lyrischen Einzeltexten, Zyklen und ein Prosatext
untersucht, in denen die Intention, mit der sich der Dichter der bereits vorhandenen Topik
bedient und sie ausbaut, auf verschiedenen Strukturebenen (direkte Anrede, Situation des Ich,
Abstraktion vom Erfahrbaren) hervortritt. - Im vierten und letzten Kapitel der Arbeit wird
versucht, die in Jiang Kuis ci-Dichtungen besonders deutlich ausgepragte Verschmelzung
inhaltlicher Bereiche eingehender zu analysieren. Es werden bewuRt Gberwiegend Inhalte
herausgegriffen, die von den friihesten bis spatesten Werken konstant wiederholt werden, die
also zum Standartrepertoire des Dichters gehorten und an denen sich seine stilistische
Entwicklung beobachten l&Rt. Da die Frage nach Kontinuitdt und Wandel der dichterischen
Sprache im Mittelpunkt von Jiang Kuis poetologischem Denken stand*, konzentrieren sich
die Nachforschungen hier auf den methodischen Aspekt seines Schreibens. Wie wird
angestrebt, der Dichtung jene vom willkirlichen Akt des Autors geldste, sprachliche und
konzeptionelle Offenheit zu geben, durch die sich das Wehen des Weltgeistes®® mit diesem
eigenen Ton vereint, den Jiang Kui als unnachahmliche Schopfung des Dichters gegen jedes
Plagiat verteidigt? In Anlehnung an die in Teil I besprochene Poetik werden die Ergebnisse
dieser abschlieBenden Untersuchung unter dem von Jiang Kui und anderen Zeitgenossen
zentral verwendeten, aber bisher wenig auf seinen Bezug zur dichterischen Praxis

tiberpriften*' Begriff des ,,Lebendigen Wirkens“ /&% (huo fa) geordnet.

AbschlieBend gilt es noch die fur Analyse und Interpretation der lyrischen Texte

geltenden, theoretischen Grundséatze darzulegen.

% Vergleiche dazu drittes Kapitel, Abschnitt: ,,Schriften zur Dichtung®.

%0 Ich verwende diese Analogie hier in bezug auf die von Jiang Kui zu Anfang seines ersten Vorwortes zur shi-
Ausgabe gebrauchte Anspielung auf das Erklingen der himmlischen Rohrfléten, welches wiederum von dem
Philosophen Zhuangzi (ca. 365-290) als immaterielle, hohere Kraft als Erganzung zur Kraft des Windes, der die
»Rohrfloten der Erde* und die der Menschen erklingen 1&Bt, bezeichnet wird. (Vergleiche Zhong, Tai; Zhuangzi
fa wei; Shanghai 1988, Kapitel: Qi wu lun, S. 27 & Wilhelm, Richard; Dschuang Dsi; Munchen 1992, S. 39
sowie zweites Kapitel dieser Arbeit)

*' Den einzigen mir bekannten VorstoB in diese Richtung machte J.D. Schmidt in seiner 1976 erschienenen
Monographie ,,Yang Wan-1i“, ausfiihrlicher in dem der Bedeutung dieses Begriffes in Yangs Werk gewidmeten
Abschnitt ,,The Live Method“ (S. 78 - 84). Die enge Bekanntschaft zwischen Yang und Jiang Kui legt es daher
nahe, Einflisse zu vermuten. Weiter unten werden sie an entsprechender Stelle nachgewiesen.
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Anders als bei Shuen-fu Lin oder Wan Liu stehen in diesem Buch nicht die formalen
Aspekte der Textstrukturen im Mittelpunkt, es wird nicht in erster Linie versucht, in Jiang
Kuis dichterischem Stil die Elemente einer allgemeineren, objektiv wahrzunehmenden
geistes- und kulturgeschichtlichen Entwicklung aufzuweisen und so das Wirken des Dichters
in einer weit Uber ihn selbst hinausstrebenden, strukturellen Dynamik aufgehen zu lassen. Die
Aufmerksamkeit konzentriert sich auf den Sprachgebrauch und die dem zugrunde liegende
personliche Intention des Autors, wobei Vergleiche mit einzelnen Werken, insbesondere auch
von befreundeten Dichtern, wesentliche EinfliRe und bewulite Abgrenzung verdeutlichen
helfen sollen.

Aus diesem Grund ist es wichtig vorab festzustellen, unter welchen Voraussetzungen der
Sachverhalt der ,,Personalitat im Gedicht“*? hier angegangen wird.

Was zunéchst diese Arbeit von den bisherigen Auseinandersetzungen mit dem Werk
Jiang Kuis aus neuerer Zeit unterscheidet, ist ihre grundsatzliche Bezugnahme auf die
gesamte Lyrik unter teilweiser Einbeziehung der Prosaschriften. Wenn wir nun mit Blick auf
das lyrische Werk davon ausgehen, daR dort, wie es auch fur die westliche Literatur gilt, ,,das
Erzahlen und Beschreiben von Sachverhalten gegentber einer Reflexion der sprachlichen und
kommunikativen Strukturiertheit des poetischen Textes in den Hintergrund“ tritt**, dann birgt
jedwede Vorannahme, worauf ein solches Nachdenken tber das Verhéltnis des Sprechenden
zum Angesprochenen, des Subjekts zum Objekt etc. grundsatzlich hinauslaufen konnte, die
Gefahr der Selbstbehinderung in sich. Zum Beispiel ware Lins Theorie von der
»objektivierenden lyrischen Struktur” in einigen der spateren yongwu-ci, ganz abgesehen von
dem bereits gedullerten Zweifel an der Mdglichkeit, die subjektive Instanz innerhalb eines
Gedichtes aufzugeben, schon dann nicht mehr haltbar, wenn in an eine bestimmte Person
gerichteten Texten das Ich ganz bewuf3t auch mit der Person des Autors identifiziert werden
mul3, wie etwa in den spaten man-ci, die an den Dichter Xin Qiji gerichtet waren. Die Frage
der Personalitdt des Gedichtes, also ob und wie sich der Autor erkennbar in den Text
einbringt, kann nicht grundsétzlich beantwortet werden, sondern entscheidet sich allein an
sprachlichen Strukturen und Inhalten, die im Einzelfall zu untersuchen sind. Ein besonders
eklatantes Beispiel fir deren Bedeutung bieten einige Gedichtzyklen. Dort kann etwa in
einem Gedicht, wenn es fur sich gelesen wird, das Ich als annahernd identisch mit dem

subjektiven Autor verstanden werden, wéhrend sich diese Perspektive im Zusammenhang

*2 |m folgenden beziehe ich mich weitgehend auf die theoretischen Grundrichtlinien, wie sie von Dieter Burdorf
in seiner ,,Einfihrung in die Gedichtanalyse* (1997) auf einen derzeit aktuellen Stand gebracht wurden. Der
Begriff der ,,Personalitdt des Gedichts* begegnet dort im flinften Kapitel ,,Wirklichkeitsbezug und Perspektive
des Gedichts”, auf S. 193.

3 ebenda
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einer den Einzeltext auf andere zuordnenden Struktur unvermeidlich wieder aufldsen muB.
Derselbe Vorgang kann auch in umgekehrte Richtung beobachtet werden.

Es ist also hier ratsam, auf eine voreilige Festlegung zu verzichten und beziiglich der
Funktion des Ich in Jiang Kuis Texten den Begriff der ,,offenen Deixis“, wonach das Ich
,vom Leser in einer identifizierenden Probehandlung besetzt und gefiillt werden muB“*,
geltend zu machen.

Damit bleibt hier nur noch Ubrig, aus der an Lins Verzicht auf die Subjektivitat der
Aussagen geduBerten Kritik die erforderlichen Konsequenzen zu ziehen. Grundsatzlich kann
zwischen zwei Mdoglichkeiten, dichterische Intention ndher zu bestimmen, entschieden
werden. Die eine, an der sich Lin orientiert, heif3t: konsequente Vereinsamung der lyrischen
Stimme und damit scheinbare Auflésung der Subjektivitat - denn wo das Gedicht angeblich
nur sich selber zu finden sucht und kein Gegenuber, eriibrigt sich auch eine Unterscheidung
von Subjekt und Objekt und das Ich wird, wo es noch vorkommt, zum gleichberechtigten
(und gleichgltigen?) Bestandteil eines sprachlichen Geschehens, in dem ,,Motive gleichen
Spiels...sich das Gleichgewicht halten“*. Die andere Méglichkeit lautet dagegen: ebenso
bewulites Festhalten an dem Grundsatz, dal’ sich jedes Gedicht an ein zweites Subjekt richtet
und diesem die Mdglichkeit bietet, sich in ihm wiederzufinden. Dann allerdings ist auch eine
sogenannte ,,objektivierende” Gedichtstruktur keine Epiphanie, sondern entspricht lediglich
dem Gestaltungsvorhaben des Autors, der sich, ohne selber in Erscheinung zu treten, einem
Leser zusprechen will. Die Distanzierung von der eigenen Aussage, indem die erste Person
und stellvertretende Pronomina sprachlich ausgegrenzt werden, bezweckt damit an sich nur,
dem Leser die Selbstidentifikation mit dem Text zu erleichtern.

Demnach wird also hier an der Intention des Autors als strukturierender Instanz des
Gedichtes festgehalten und diese als Subjekt gedacht, auch dort, wo sie sich im Text kaum
bestimmen [4(t. Die Bestimmung eines sogenannten Textsubjektes innerhalb der sprachlichen
Strukturen wird damit grundsétzlich fur jeden Einzelfall offengehalten. Eine
Funktionalisierung der Sprache im Sinn einer allzu konkreten Subjektivitat soll ebenso
gemieden werden wie eine Auflésung des herkdmmlichen Subjekt-Begriffes, die m.E. nur auf

bestimmte Stromungen der modernen Lyrik anwendbar bleibt.

4 Burdorf: S. 191

% Um hier noch einmal Mallarmés ,Verskrise“ zu zitieren, von deren offensichtlichem Einfluf auf die
theoretischen Ansétze von Shuen-fu Lin und Wan Liu oben bereits die Rede war. (Siehe Anmerkung 32)
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ERSTES KAPITEL: Zur Personlichkeit des Jiang Kui

Biographische Informationen, die es erlaubten Lebenslauf, einzelne, durch die duf3eren
Umsténde besonders gekennzeichnete Phasen oder Z&suren und - zum Vergleich mit den
Viten einiger Zeitgenossen - das Woher und Wohin, in dessen Spannung es zur Bildung einer
individuellen Personlichkeit kommt zuverlassig nachzuzeichnen, sind im Fall Jiang Kuis nur
sehr unzureichend vorhanden. Ein bei weitem Uberwiegender Teil dessen, was Uberhaupt
Aussagen moglich macht, sind schriftliche Zeugnisse des Dichters selber und zwar - mit einer
Ausnahme, die spater behandelt wird - durchweg Gedichttexte oder Vorworte zu solchen.
Dagegen treten die vereinzelten und meist fragmentarischen AuBerungen von Zeitgenossen
sowie die spateren biographischen Abrisse einiger Herausgeber bis in unser Jahrhundert
eindeutig in den Hintergrund. Den entscheidenden Fortschritt, der ein bedeutendes Stlick weit
aus dem Dilemma zwischen sparlicher Skizzenhaftigkeit und eintoniger Legendenbildung
heraus flhrte, hat Xia mit seinen beiden hochgradig detaillierten und objektiven Beitragen zur
Ordnung und Ubersichtlichkeit des biographischen Materials unternommen.*°

Eine offizielle Lebensbeschreibung des Dichters wurde in der ,,Geschichte der Song*
RS (Song shi; weiter: SS) ausgelassen, was darauf hindeutet, daR seiner Personlichkeit in
den Augen der literarisch gebildeten Chronisten, denen sein dichterisches Werk und dessen
Beliebtheit unter den Zeitgenossen nicht voéllig unbekannt gewesen sein konnte, keine
herausragende Bedeutung zukam. Dagegen (Uberlieferte aber der dichterisch an Jiang Kui
orientierte Zhou Mi JE% (1232-1298) in seiner Sammlung von anekdotischen,
beschreibenden und dokumentarischen Texten Uber das Leben unter der 1278 von den
Mongolen besiegten Song-Dynastie einen Prosatext des Dichters, der zwar durch seinen
auBeren AnlaB als Nekrolog auf den um 1203 verstorbenen Freund und Méazen Zhang Jian
auffalbar scheint, strukturell und inhaltlich aber eher auf die Lage des hinterbliebenen Autors
aufmerksam macht. Zhou Mi selber erklart, dal} es seine Absicht gewesen sei, durch die
Aufnahme dieses Textes in seine Sammlung das Geschick einer so herausragenden
Personlichkeit, wie Jiang Kui es in seinen und den Augen vieler anderer war, nachtréglich zu
bedenken zu geben.*” Welche Intention der Literat genau genommen verfolgte und inwieweit
er sich seinen Lesern, die im BewuRtsein der Unterlegenheit und Fremdbeherrschung durch

die Mongolen-Dynastie groRteils ernuchtert und wehmitig nach verflossenen Zeiten

%8 JBS; Xing shi kao; S. 223-338 & Tang, Song ci ren nian pu, Jiang Baishi ji nian; S. 425-454

*" Diese Absicht des Kompilators und Autors kommt insbesondere in den beiden Nachtragen zur Uberlieferung
des Nekrologs zum Ausdruck. Vergleiche dazu Zhou, Mi; Qidong ye yu; Beijing 1982, S. 212
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ausspéhten, indirekt zu verstehen gab, kann hier nicht erortert werden. Wir werden den Text
jedoch als solchen und als das spéteste und eindrucksvollste biographische Selbstzeugnis

Jiang Kuis ausfuhrlicher untersuchen.

Sehr viel starker als dieser Text beeinflult nach wie vor der 1190 von einem
befreundeten Dichter verliehene ,,Kunstlername* (hao) Baishi daoren (,,Weilstein Daoist")
das allgemeine Personlichkeitsbild. Auch Lin hat in seiner, ebenfalls recht ausfihrlichen
biographischen Skizze*® diesen Namen nicht nur als Uberschrift gewahlt, sondern auch gleich
den Untertitel ,,A Portrait of the Recluse-Artist* hinzugeflgt. Zwar klart Lin, indem er den
oben erwadhnten Prosatext anfiihrt und ihn mit der Biographie eines zweifellos religios
motivierten buddhistischen Laien vergleicht, dartber auf, dal Jiang Kui keine religiosen
Motive leiteten, wenn er sich nominell von der Gesellschaft distanzierte. Doch m.E. macht er
die innere Distanz, die zu diesem Namen offenbar von Beginn an gegeben war, nicht deutlich
genug. So kommt es, daB Jiang Kui auch in neueren Literaturgeschichten aufgrund seines
hao-Namens, der sich inhaltlich wenig mit seinen Lebensumsténden zu vertragen scheint, als
Vertreter einer sozialen ,,Modestrémung seiner Zeit* bezeichnet wird.* Ich werde dagegen
ein Gedicht Jiang Kuis anfiihren, worin er dem Freund Pan Cheng (?-?) flr die Verleihung
dieses Pradikates auf eine Weise dankt, die nicht allein eine aufrichtig empfundene
Schuldigkeit gegentiber letzterem zum Ausdruck bringt, sondern auch ein deutliches Mal} an
Selbstironie, mit der sich Jiang Kui vom Tragen des Namens indirekt und sehr persénlich
distanziert. Das dritte Kapitel wird weitlaufig untersuchen, wie das Motiv des Rlckzugs in
der Dichtung eines Menschen, dessen Existenz von der Launigkeit weltlicher Milieus auf
Gedeih und Verderb abhing, eine zentrale Funktion Gbernehmen konnte. Spater in diesem
Kapitel soll eine kurze und stichhaltige Auslegung des Gedichtes zeigen, daf Jiang Kui im
Grunde wenig davon hielt, den Riickzug auBerlich zu ,kultivieren®.

Bevor wir aber die Personlichkeit des Dichters von ihren zwei verschiedenen Seiten -
dem Angewiesen-Sein auf die Zuwendung anderer ohne den Rickhalt eines offentlich
anerkannten Status und der (notwendigen?) inneren Distanz zu dieser Realitat, die deren
Wahrnehmung noch verschérfte - betrachten wollen, soll versucht werden, ein Licht auf die,
bis auf wenige durftige Einzelheiten, vollig im Dunkel liegenden ersten drei Lebensjahrzehnte

zu werfen.

* Lin; Transformation; S. 48-58

* Schmidt-Glintzer, Helwig; Geschichte der chinesischen Literatur; Miinchen 1990 S. 367f.
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a) Herkunft und Jugendjahre in den Provinzen Jiangxi, Hubei und Hunan*

Die Familie Jiang war im Zeitraum der Geburt ihres Sohnes Kui, also um das Jahr 1155,
in der Distrikthauptstadt Raozhou, am Ostufer des Poyangsees in der heutigen Provinz Jiangxi
ansassig.” Die Vorfahren waren vor Generationen, bereits in der zweiten Halfte des zehnten
Jahrhunderts, aus Tianshui im entlegenen, norddstlichen Gansu in diese Gegend im Siiden des
mittleren Yangzi-Stromes gekommen und hatten sich innerhalb der Beamtenelite etabliert,
auch wenn keiner von ihnen zu Uberregionalem Ruhm gelangte. Es kdnnen nicht viele der
ersten Jahre seines Lebens gewesen sein, die Jiang Kui in Raozhou zubrachte, denn der
Dichter, der spater Uber einen gewissen Zeitraum in poetischen Erinnerungen an seine
Jugendheimat fast schwelgte, hatte dabei niemals die Umgebung von Raozhou, sondern
immer nur die nordwestlich und westlich davon liegenden Gegenden im Sinn, die nicht nur
die erste Heimat bald ersetzten, sondern in denen er selbst riickblickend die Weichen seines
Schicksals sich stellen sieht.

Wahrscheinlich erhielt Jiang E, der Vater des jungen Kui, schon anfang der sechziger
Jahre die Berufung auf den Posten des Vorstehers von Hanyang, eines Kreises, der zwischen
dem Yangzi und dem Sidufer des FluRes Han, der genau an dieser Stelle in den Yangzi
miindet, liegt.>® Kurze Zeit danach verstarb der Vater und seine Hinterbliebenen konnten sich
auf keine Absicherung stiitzen als die Heiratsmdglichkeiten der &lteren Schwester Jiang Kuis,
die als Ehefrau nach Shanyang, einem Dorf desselben Bezirkes Ubersiedelte und ihre
Angehorigen dorthin mitnahm.

Der Kreis Hanyang lag im Schatten der groRen Flumetropole Ezhou, die an das der
Bezirkshauptstadt gegenuiber gelegene Yangziufer angrenzte. Das bemerkte auch Lu You
(1125-1210), der Dichter und spatere Bekannte Jiang Kuis, der 1170, als Jiang Kui noch ein
Kind war, anl&Rlich einer langen Dienstreise ber den Yangzi mehrere Ruhetage in Ezhou
und seiner Umgebung zubrachte und in seinem nachmals beriihmt gewordenen FluRreise-

Tagebuch ,,Aufzeichnungen von der Reise nach Shu“ A%j&Ec (Ru Shu ji) das benachbarte

Hanyang nur wie durch ein Streiflicht zu bemerken scheint: ,,Dort kann man Menschen wie

“>3 \Weite Teile dieser Landschaft waren den jahrlichen Uberflutungen durch

Bdaume zéhlen.
Han und Yangzi so schutzlos ausgesetzt, da weder ein geschlossener Waldbewuchs, noch

groRere menschliche Ansiedlungen dort moglich waren. Es war eine sumpfige, einsame und

% Ich beziehe mich in diesem Abschnitt auf die oben (Anmerkung 46 ) zitierte Gesamtdarstellung Xia
Chengtaos.

*l LDJ; 59-60, 2/4,5
* gbenda; 63-64, 8/5
53 Vergleiche: Chang, Chunshu & Smythe, Joan; South China in the Twelth Century; Hongkong 1981, S. 133
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karge Landschaft, deren Charakter auch in den Dichtungen immer wieder durchdringt und die
in der spater ausgepragten Metaphorik einer resignativ Ausschau haltenden Melancholie zur
lange wahrenden Inspirationsquelle wurde. Im Vorwort zu einem auf das Jahr 1186 datierten
ci®® hielt Jiang Kui diese raumlich und zeitlich durchweg eintdnig-karge Stimmung des Ortes,
an dem er im Herzen dennoch hing, mit wenigen poetisch-prazisen Satzen fest: Meine &ltere
Schwester war in Shanyang bei Gumian (Ezhou) zu Hause. Dort liegt zur Linken der Weil3e
See, zur Rechten das Gebiet der Marschen Yun und Meng®. Im Friihling, wenn das Wasser
steigt, uberflutet es viele tausend li; wenn in der Kalte des Winters der Sand zum Vorschein
kommt, erstreckt sich das verdorrte Gras bis in die Wolken hinein. ...

Es war allerdings nicht nur diese unmittelbare Umgebung, in der Jiang Kui seine Jugend
verbrachte. Zwar gibt es keinerlei Anhaltspunkte dafiir, auf welche Art er bis etwa zum
dreiRigsten Lebensjahr sein Fortkommen sicherte und auf welche Ziele er zuarbeitete, doch
wir konnen aufgrund einiger eher allgemeiner AuBerungen davon ausgehen, daB die Familie
des Schwagers nicht vielmehr als seinen Lebensunterhalt bestreiten konnte und dal er
deswegen zur literarischen Ausbildung - d.h. zur Vorbereitung auf die Staatspriifungen, die
ihm den Zugang zur Laufbahn seiner Vorfahren er6ffnen sollten - anderen und
wohlhabenderen Freunden und Verwandten in Hubei und Hunan anvertraut wurde. Die
nachstliegendsten Beziehungen durften ihn nach Ezhou gefiihrt haben. Am dortigen
FluBhafen verdienten zahlreiche Familien der Stadt ihren Reichtum und die vielen
kulturhistorisch bedeutsamen Orte in der Nahe, die bereits Lu You ausfihrlich und begeistert
beschreibt®®, weisen darauf hin, daB auch das hohere Schul- und Akademiewesen dort nicht
fehlte. In etlichen VVorworten zu spateren Gedichten entsteht der Eindruck, als habe Jiang Kui
besonders hier, aber auch an den entfernteren Orten, wo er in spateren Jahren vor 1186
voriibergehend zu Gast war, eine gesellige und gluckliche Zeit verlebt. So etwa in der
folgenden Beschreibung der Umgebung von Ezhou, die einem ci vorangeht, das vermutlich
1185 in Changsha (Hunan), fast unmittelbar vor dem schon in Aussicht stehenden,
endgiiltigen Abschied aus der Heimatnahe entstand®’: Lang war ich in Gumian zu Gast. Kein
Tag, an dem mir nicht die Regendiinste des Canglang-FluRes, die Flora der Papageieninsel,
die herrlichen Ausblicke vom Tempel der Bettelménche und vom Felsen des Gelben Kranichs,
die stillen Orte am Langguansee und in den Dabiebergen im Sinn und vor Augen lagen. Mit

zwei bis drei Freunden sann ich auf nichts anderes, als sie zu besingen und zu genief3en. ...

> Der Text wurde auf die Melodie ,,Am FluR gewaschene Seide* (Wan xi sha) gedichtet. Siehe: JBS; S. 16
% Zu den Ortshezeichnungen siehe Anmerkung 486

% Chang und Smythe; S. 119-135

57 Klare Wellen - ein yin“ (Qing bo yin): JBS; S. 11 & Anhang.
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Auch Wuling am Yuan-Flu, Changsha am Xiang sowie die kleineren Kreissstadte
Longyang und Xiangyin am Sudwest- und Sudostufer des Dongtingsees - alles Stadte in
Hunan - gehorten offenbar zu den Orten, mit denen der Dichter wahrend seiner friihen
Wanderjahre niher vertraut wurde. Uberraschend und rétselhaft ist dagegen ein Reisebericht,
der im Vorwort zu dem (im zweiten Kapitel zu besprechenden) ci ,,Yangzhou* enthalten ist.
Diesem zufolge miRte Jiang Kui im Jahr 1176 eine langere Reise nach Osten unternommen
haben, die ihn weit Uber seinen sonstigen Radius hinausfuhrte, mdglicherweise sogar bis in
die Hauptstadt, um dort an Prifungen teilzunehmen. Doch soviel er auch reiste und
unternahm, nichts wollte offenbar dazu fiihren, daf3 er ein ihm vorschwebendes Ziel erreichte.

Erst in das Jahr 1185 fallt der Beginn einer vieles bewegenden Freundschaft mit dem

alteren Xiao Dezao, der als Dichter auch unter dem Namen ,, Tausendkliff“ & (Qianyan)

groRes Ansehen genoR. Leider ist Uber diesen Xiao Dezao noch weniger in Erfahrung zu
bringen als uber Jiang Kui selbst, da zwar nicht sein Ruhm, dafiir aber seine Werke
vollstandig verschollen sind und nicht einmal die Lebensdaten feststehen. Xiao durfte
jedenfalls beim Treffen mit Jiang Kui nicht mehr der Jingste gewesen sein, denn letzterer
zitierte spater den Ausspruch: ,In vierzig Jahren als Dichter habe ich keinen Freund wie
diesen (namlich Jiang Kui; d.V.) gefunden.“>® Ein Ergebnis dieser engen Dichterfreundschaft
war die Vermahlung Jiang Kuis mit einer Nichte Xiaos, was gleichbedeutend mit einem
Tausch der Familie war; denn Jiang Kui war nunmebhr, statt in staatliche Dienste zu treten und
selber zum Unterhalt seiner Angehdrigen beizutragen, zum Mitglied der Familie Xiao
geworden, mit der er 1185/86, mit kurzem Zwischenaufenthalt in Hanyang, von Changsha
nach Huzhou im heutigen Jiangsu tbersiedelte.*®

Bis auf das oben erwahnte ci ,,Yangzhou“ ist kein einziges Werk Jiang Kuis aus der Zeit
vor der Begegnung mit Xiao Dezao (berliefert.”° Diese offensichtliche Liicke gibt immer
wieder Anlal} zu Spekulationen, die jedoch auch nicht zu mehr sachlicher Klarheit fihren.
Deshalb wollen wir sie hier als offenes Faktum auf sich beruhen lassen, und bevor wir uns
néher mit der Dichter-Personlichkeit auseinandersetzen, die Jiang Kui seit seinem Ankommen
in Huzhou allméhlich im Kreis der hauptstadtnahen Literatenelite zu verkdrpern begann, noch
einmal die duReren Umstande bedenken, die zu seiner Erfolglosigkeit und einem gewif3 nicht

freiwilligen und kaum erwiinschten Abschied von der Familie fuhrten.

58 Vergleiche weiter unten, S. 41
L DJ; 59-60, 6/3

80 Zwar datiert Xia aufgrund der riickblickenden Vorworte auch diejenigen ci, die in sehr direkter Weise
inhaltlich auf Ereignisse des Jahres 1185 bezug nehmen, erst auf 1186. Doch scheint es ebenso gut mdglich, dal
die Vorworte nachtréaglich verfalst wurden, so wie Xia selber es im Fall des letzten Satzes des Vorwortes von
Yangzhou vermutet. (Vergleiche JBS; S. 2)
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Eine Ursache fur die Erfolglosigkeit vieler Literaten und die soziale Not, die lber die
gesamte Dauer der Sudlichen Song diese Gesellschaftsklasse plagte, war die Ubervélkerung
der im Reich verbliebenen Gebiete mit fremden Fliichtlingen aus dem Norden.®* Vor den
Eroberern geflohen waren vor allem Mitglieder der in der zivilen und militarischen
Verwaltung fuhrenden Schichten, die sich allein schon aus sittlichen Motiven zur Loyalitét
gegenilber der alten Dynastie verpflichtet fihlten und der bevorstehenden Umwalzung und
Reorganisation ihrer beruflichen Wirkungsfelder durch die neuen Machthaber miftrauten.
Diese Heimatlosen emigrierten nach 1127, dem Jahr der Eroberung Kaifengs (Bian) durch die
Truppen der Jin, Gber einen langeren Zeitraum nach Suden und trugen dadurch unfreiwillig
zur Verstarkung eines Problems bei, das etwa seit der Mitte des zehnten Jahrhunderts
zunahm: eines Uberhangs von Examenskandidaten und Anwartern auf Posten im héheren
Staatsdienst.®? Die Zahl derer, die den Wettbewerb um Priifungen und Amter, der oft auch
durch Bestechung oder Vetternwirtschaft betrieben wurde, nicht zu ihren Gunsten entscheiden
konnten, war grof3 und das Gefuhl der Standeszugehdrigkeit verbot den meisten, andere Wege
einzuschlagen. In einer Zeit anhaltender wirtschaftlicher Prosperitat konnten allerdings viele
dieser ,,uberschiissigen Beamten* JUE (rong guan), wo sie sich darauf verstanden, ihre
Bildung fir private Zwecke nutzbar zu machen, als geistreiche Gesellschafter, Kiinstler,
Gelehrte etc. in die Dienste der reichen Oberschicht treten, die im Suden des Yangzi-
Unterlaufes besonders zahlreich war. Diese Klasse von Hause aus fast mittelloser, ,reiner
Gaste* % (qing ke), die dennoch bisweilen wie selbstverstandlich am Luxus und an den
geselligen Aktivitaten der Elite teilhatten, war nach auf3en nicht fest umrissen, doch Jiang Kui

IRt sich, wie im weiteren noch Klarer zu sehen sein wird, bedingt dazu zéhlen.

b) Eine Randfigur in der Mitte

Da viele Literaten - und unter ihnen nicht wenige, die als Dichter wirkten - dazu
verurteilt waren, an den gesteckten Zielen zu scheitern, noch bevor ihre Karriere beginnen
konnte, scheint nichts n&herliegender, als dafl das Thema der Absonderung von der
Gesellschaft auch in der Dichtung aus einer neuen, zeitgeméaRen Perspektive gesehen und
anders angegangen wurde. Neben diesem, an sich noch mit der literarischen Tradition
vereinbaren, Motiv entstand auf demselben Hintergrund aber auch eine Tendenz zur

Profanisierung der Dichtung; es wurden von literarisch gebildeten, schriftstellerisch versierten

%1 Eine umfangreichere Studie, die sich ausfiihrlich mit den Auswirkungen dieses Problems auf die Dichtung der
Sudlichen Song beschéftigt, ist die von Zhang, Housheng; Jianghu shi pai yan jiu; Beijing 1995. Ich halte mich
im folgenden an seine Ausfuhrungen auf den Seiten 61 - 87.

62 Lin; Transformation; S. 5 & Zhang, Housheng; S. 9
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Leuten Gedichte geschrieben, die vor allem dazu dienten, dem Addressaten eine materielle
Zuwendung abzubitten, wie z.B. die Vermittlung einer Unterkunft oder das Geschenk einer

warmen Decke:

DIE PAPIERNE DECKE® ARk

Zerrissne Watte ist in grobes Leinentuch verpackt. BRAT ZERHR
Zerschlissenes Gewebe, vollig aus der Form gebracht. B BEAE
Geschossen, wie ein Armbrustpfeil, zieht harscher Wind vorbei. ik SR\ PR
Ich riR daran, wie sich ein Igel rollt, die ganze Nacht. FEA R L

Der Dichter dieser Verse, ein gewisser Du Zhan (Anfang dreizehntes Jahrhundert),
gehorte durchaus zu den ernstzunehmenden Gelehrten seiner Generation®. Derart offen
Mitleid und eine milde Gabe fiir sich selbst zu fordern - der Titel des Gedichtes gibt den
Wunsch, eine kostbare und besonders gut warmende Decke, unverhohlen an® - war aus Sicht
vieler unter der Wirde eines gebildeten und sein Schicksal tapfer ertragenden Mannes.
Vollends provozierte es den Geschmack einer Intelligenz, die sich tber dem Geschick des
Tages stehend wahnte, wenn ihr Innerstes, namlich die Dichtung, materiellen Forderungen
unterstellt wurde. Es fehlt zwar noch ein gewiBes MaR an Vergleichbarkeit - etwa die
Auspragung einer Jargonsprache und eine deutlichere Neigung auch die lustvollen Seiten des
»wirklichen“ Lebens zu besingen — aber man kodnnte dennoch geneigt sein, in diesen
Stromungen Parallelen zur mittelalterlichen Vagantendichtung, oder zu den abgriindig-tiefen,
oft aber ebenso Rettung aus irgend einer Notlage erflehenden Liedern eines Francois Villon
zu sehen. Jedenfalls geht die Tendenz zur Profanisierung der Dichtung auch auf die
Ausgrenzung vieler Literaten aus dem ihnen angemessenen Wirkungsbereich im realen
Leben, dem zivilen Dienst am Staat, zurtick. Der traditionelle Topos des Riickzugs aus der
gesellschaftlichen Verantwortung setzte voraus, da sie zunachst einmal ibernommen worden
war und dann entweder die Erfullung der Pflicht oder aber ein ungeltster Konflikt in der
aktiven Rolle als Verantwortlicher zur Ursache einer persénlichen Gewissensentscheidung
oder eines Schicksalsschlages wurden. Diese herkdmmliche Motivik, flr die seit

Jahrhunderten vielfaltige Inhalte und Formen bereitstanden, ging Dichtern ab, wenn sie sich

% Die Ubersetzung basiert auf einer Textvorlage bei Zhang, Housheng; S. 66.

% Du Zhan hat neben einer eigenen Gedichtsammlung auch einen detaillierten Kommentar zum poetischen
Werk des Du Fu verfalit. (ZWDCD:14796.169)

% Ppapierdecken waren gut gefittert und hielten die Warme besser als solche aus billiger Seide. (ZWDCD:
27914.25)
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in einer ahnlichen &uReren Lage wie Jiang Kui befanden. Wenn in einem Text wie dem
obigen das Personlichkeitsideal des Literaten-Beamten von einem Dichter, der sich
hochstwahrscheinlich im Innern dazu bestimmt fiuhlte, ein solcher zu sein, auf den Kopf
gestellt wird, so konnte das mehr als ein in Verse gebundener Notschrei aus einer
augenblicklichen Bedréngnis sein. Es liest sich womdglich auch als Ausdruck des inneren
Konflikts der in Tatige und zur Untétigkeit Verdammte gespaltenen Gelehrtenkaste.

Jiang Kui kam 1186 mit der Familie Xiao in Huzhou am Taisee an, wo er mit seiner Frau
ein Haus am Ufer des Tiao-FluRes bezog. Schon bald nachdem er sich dort eingerichtet hatte,
fihrte ihn Xiao mit sich in die Hauptstadt, die auf dem direkten Wasserweg tber Deging nur
etwa sechzig Kilometer - schatzungsweise ein bis zwei Tagesreisen - entfernt lag. Dieser Weg
dirfte fur Jiang Kui in den kommenden Jahren zu einer der am h&ufigsten gefahrenen
Strecken geworden sein, denn er fand schnell AnschluB® in den Kreisen der Hauptstadt. VVon
den vielen Personlichkeiten, zu denen er in Beziehung trat, kénnen hier nur die bekanntesten
Namen und einige besonders enge Freunde genannt werden. Die erste, fiir den Dichter
entscheidende Begegnung, fand mit Yang Wanli (1127-1206) statt, der seine Sympathie
sogleich offen bekundete und ihm damit endgiltig den Weg unter die fiihrenden Literaten des
Zeitalters bereitete. Von 1187 an verkehrte er Ofters mit Yang und reiste mit dessen
Empfehlung an den Steinsee, einen norddstlichen Auslaufer des groflen Taisees, an dem Fan
Chengda (1126-1193) eine komfortable Landvilla besal3, wo er sich, wenn er nicht in der
Hauptstadt oder auf einem Provinzposten diente, aufhielt und haufig Gaste empfing.®®

Mehrmals hatte ihn Jiang Kui zu langeren Aufenthalten besucht. Was beide verband, war,
neben der Dichtung, eine Vorliebe fur Pflaumenbliten. Fan hatte einen betrachtlichen Teil
des Parkgrundstticks, von dem seine Villa umgeben war, ausschlielich fir das Ziehen von
Pflaumenbdumen vorgesehen, die bereits im Februar, also um die Zeit des chinesischen
Neujahrs und mit Abstand vor anderen Pflanzen zu blihen beginnen und ihren feinen Duft in
der Kalte ausstromen. Fan bewunderte diese Pflanzen nicht nur rein poetisch, er verfa3te auch
den ,,Pflaumen-Katalog“ (Mei pu), ein Verzeichnis, in dem die wichtigsten Arten der
Winterpflaume (mei) beschrieben werden. Jiang Kui dagegen zeigt in seiner Dichtung eine
deutliche Vorliebe fur Pflaumenbliten, die durch die Freundschaft mit Fan Chengda noch
bestarkt wurde. Eines der ungewohnlichsten und beriihmtesten Gedichtpaare Jiang Kuis, die
beiden ci ,,Dunkler Duft“ K7 (An xiang) und ,,Schiittere Schatten® #ii % (Shu ying), entstand
laut Vorwort wéhrend eines ldngeren Aufenthaltes am Steinsee im Winter 1191/92 auf

ausdriicklichen Wunsch des Gastgebers.

% Schmidt; Stone Lake; S. 21
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Neben Fan Chengda und Yang Wanli gehorten auch die Dichter Lu You (1125-1209) und
You Mao (1127-1194) zum Kreis hoch angesehener und teils mehr, teils weniger etablierter
Literaten, in dem Jiang Kui, zwar als der bedeutend jlingere , aber als dichterisches Talent
nicht geringer geschatzte Neuling aufgenommen wurde. Mit der Zeit fand er sogar zu einem
derart vertrauten und gleichberechtigten Umgang mit diesen Leuten, dal} er es sich leisten
konnte, im Vorwort zu seiner Gedichtausgabe mit Nachdruck und als gleichberechtigter
Zugehoriger dieses Kreises sich gegen eine vorschnelle und oberflachliche stilistische
Verallgemeinerung zu verwahren, was in dem stark durch hierarchisches Denken gepragten
Verhaltenskodex unter ,,Literatenbeamten® von gesundem Selbstbewul3tsein zeugt.

Diese den individualistischen Zug ungewdhnlich hervorhebende Selbstdarstellung als
Dichter wurde bereits zu einem friihen Zeitpunkt von auRen angereizt. Pan Cheng %11+, ein
befreundeter Dichter aus Huzhou, trug dem mittlerweile schon in den literarischen Zirkeln
zwischen Huai und Yangzi (Huainan) und sldlich des Yangzi-Unterlaufes (Jiangnan) bekannt
gewordenen, aber nach wie vor stellenlosen Jiang Kui einen hao-Namen an, der unter diesen
Umstanden als eine Art , Kiinstlername* gelten kann.®” Die Annahme des Namens bedeutete
fur Jiang Kui moglicherweise eine bewulite duliere Umformung seiner Personlichkeit, denn
der zi-Name Yaozhang (,,Glanz des mythischen Kaisers Yao*), den er im Ubergang zum
Mannesalter von seiner Familie auf den Lebensweg mitbekommen hatte, stand fir ein
konfuzianisches Ideal - der Vorstellung, die Pflichten gegeniiber dem Ganzen nach dem
mythischen Vorbild zu erfillen - dem Jiang Kui nie gerecht werden konnte. In dem Namen
Weilistein-Daoist klangen dagegen durchaus andere Vorstellungen mit an, was an einem Teil
der Vita des Unsterblichen ,,Herrn Weifstein“ veranschaulicht werden soll:

Der Herr Wei3stein war ein Abkémmling des Gelben Kaisers zur Zeit des Pengzu®®, nach
uber zweitausend Jahren. Er hielt sich nicht fir wirdig, den Weg des Dao, der zum Aufstieg
in den Himmel fihrt, zu beschreiten, sondern begniigte sich schlichtweg damit, nicht zu
sterben. So verlor er nicht die Freude am Zusammenleben mit den Menschen und das, wonach
er sein Verhalten richtete, war in erster Linie das Dao des freundschaftlichen Verkehrs
¥z 6. Das Lebenselexier des fliissigen Goldes war ihm das wichtigste, doch da er
anfangs arm blieb, konnte er es sich nicht beschaffen. Deshalb hiitete er jahrzehntelang
Schafe und Schweine, bis er es durch grofle Sparsamkeit zu einem stattlichen Vermdgen
gebracht hatte und sich davon einen gewaltigen Vorrat anlegte. Seine Nahrung pflegte er sich
aus gesottenen weien Steinen zu machen, deswegen wohnte er auch am Berg der weiflen

%7 Es waren oft diese, erst im Laufe des Erwachsenenlebens und oft von befreundeten Personen angenommenen
Namen, unter denen Dichter ihre Werke einzeln oder als Sammlungen in Umlauf brachten, auch wenn sie nicht
in erster Linie Kinstler (bzw. Dichter) waren.

% Die Gestalt des Pengzu ist legendér. Er soll im dritten Jahrtausend v.Chr. als Lehnsfiirst gelebt haben und tiber
achthundert Jahre geworden sein. Seine Langlebigkeit und seine Pietat gegentiber den Eltern begriinden den Ruf
als tugendhaftes Vorbild. (Vergleiche: Gan, Bao; Sou shen ji; J. 1, S. 6f.) Der Herr Weilistein scheint sich gut
mit Pengzu zu verstehen, geht aber einen eigenen Weg, indem er sich von 6ffentlichen Verpflichtungen, die
Pengzu als Lehnsmann einging, fern hielt.
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Steine und die Zeitgenossen nannten ihn den Herrn der weil3en Steine. (...) Einmal wurde er
von Pengzu gefragt: “Warum nimmst du nicht die Medizin ein, die dich zum Aufstieg in den
Himmel fuhrt?” Er antwortete ihm: “Kann man denn die himmlischen Freuden mit der
Menschenwelt vergleichen? Ich will bloR nicht alt werden und sterben! Dort oben im Himmel
macht man sich viel aus Ehrenbezeichnungen und hofiert sich allenthalben, das ist ja noch
bitterer als unter den Menschen. (...)*°

Das Interessante an diesem Unsterblichen ist seine Verbundenheit mit der Welt, die etwas
Unkonventionelles in seinem Wesen verrat. Als Abkdmmling des Gelben Kaisers, des
Schutzgottes des Daoismus, miRBte ihm der Sinn danach gestanden haben, die Welt der
Menschen hinter sich zu lassen. Doch er 1aBt sich nicht nur Zeit, sondern schlagt gleich das
heilige Ziel selber in den Wind und erkl&rt sich damit zum besten Freund aller Sterblichen.
Die Tat, die ihn zum Heiligen macht, ist das Sieden und ERbarmachen weiRer Steine, die ihn
von jeglicher Zuwendung durch andere und von allen Verpflichtungen befreit. Dieser
Charakter scheint auf die Lebenslage des Jiang Kui, der meist mitten unter Menschen
verkehrte und sich doch nur am Rande der Ereignisse bewegte, wie zugeschnitten. Er bot sich
an, die reale materielle Abhdngigkeit des Dichters und sein AuRenseitertum in ein
legendenfarbenes Kostim zu hallen, in dem Jiang Kui nach auRen als ein ,,in Wahrheit*
unabhangiger GroRer erschien. Jiang Kui kannte den Herrn Weilstein wohl schon vorher gut,
denn eine Grotte, die ihm geweiht war, befand sich in der Nachbarschaft seines Zuhauses.” In
dem Gedicht im Stil der Alten, mit dem er Pan Cheng dankt, schwingt nicht nur eine
freundliche Ironie mit. Es zeigt auch, daB sich Jiang Kui bereits 1190 kaum mehr Ilusionen

uber seine Lage hingab:

Was machte den Unsterblichen am Sudberg satt, B LA AARTRT &
Der weilRe Steine im Gebirge nachts gesotten hat? wRIhE E A
Unsterblicher vom weien Stein genannt hienieden, A =
Muf3t er sein Lebetag nur Z&hne, doch kein Geld vergeuden, .
uBt er sei gnu N Seldvergeu ARG

Und wenn Unsterbliche gegessen haben, ist ihr Bauch zufrieden. -
il N & RERE

Die zweiundsiebzig Gipfel brachte seine inn’re Welt hervor,

Und was er wahrlich abgab, lag stidlich des Stidbergs nur.” Eoh AT

% Li, Fang; Tai ping guang ji; J. 7, S. 44
“BsJ;s. 21

™ Die Zahl 72 symbolisiert in der alteren Literatur die Idee der Vielfalt und Geschlossenheit eines Ganzen. In
»,Gedichte Uber das Reisen von einst* - einem Zyklus, in dem der Konflikt zwischen idealer Vorstellung und
tatséchlicher Erfahrung das strukturbildende Motiv ist - bezeichnet Jiang Kui das ,,heilige Gebirge des Sudens”,
Heng shan, einmal mit sechzig bis siebzig Gipfel (BSJ; S.17). Hier ist es dagegen seine inn’re Welt, die ein
ideales Gebirge hervorbrachte. Der ,,Stidberg* ist seit Zhang Yun (? bis 54 v.Chr.) ein poetischer Topos fir die
Zuflucht vor amtlichen Verpflichtungen. Die Ausdrucksweise des Dichters spielt also in den beiden Versen mit
Hilfe gangiger Wendungen auf die Motivik des Riickzugs und der Selbstverwirklichung an.
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Ich will ihm folgen, und ich filrchte Fernes nicht, B R FER L

Was aber, wenn es am Rezept des Steinsiedens gebricht?- TRARIE 2 T
Unmdglich, daB ich euch den edlen Namen danke, 408 57 24 o] Hh ik
Doch furchte ich, das Hungerleid verfolgt mich jetzt noch lange. . e
J grmich] J 4% B3R AT FE

Ich werde bloR Zhuan’ans Gedicht im Beutel haben .
o ) ERN =N =)

Und mich bisweilen wohl am Wasser aus den Handen laben.

Ferp LR

i K =z

Der angesprochene Zhuan’an (Pan Cheng) durfte wohl leicht verstanden haben, daB Jiang
Kui es ablehnt, einen Uberlegenen Weltveréchter zu spielen, andererseits aber das Streben
nach Freiheit und Uberwindung des Todes durchaus ernst nimmt, auch wenn ihm sein
Angewiesen-Sein auf den Nutzen, den er aus seinem Dichterruhm schlagen konnte, weder
Zeit noch die materiellen Grundlagen gewéhrte, um derartigen Idealen - in den seiner Zeit

angemessenen Formen’® - frei zu leben.

Diese Situation sollte sich wiederum einige Jahre spater fur Jiang Kui zum Besseren
wenden. Um 1193 dirfte jene Freundschaft mit dem wohlhabenden Zhang Jian (Pingfu)
begonnen haben, die nochmals drei Jahre spéter dazu flhrte, da Jiang Kui mit Frau und
Kindern in dessen grof3es Hauswesen aufgenommen wurde und von diesem Moment an einen
nicht nur materiellen, sondern auch freundschaftlichen Rickhalt hatte, auf den er
vergleichsweise sorglos vertrauen konnte. Zhang Jian war ein Nachfahre des beriihmten

Generals Zhang Jun 5E{& (1086 - 1154) und Halbbruder des in den Quellen bekannteren
Zhang Zi 9R#% (1153- ca.1212). Dessen Personlichkeit und Lebensstil wird von Lin

ausfuhrlich als ein Beispiel flr die Vereinigung von luxuridsem Lebensgenul3 in firstlichem
Reichtum und durchaus ernstzunehmenden, geistigen Idealen gekennzeichnet.”® Zhang Zi tat
sich mit Erfolg als Dichter hervor und war ein (beraus groRzigiger, prunkliebender
Gastgeber. Karriere scheint nicht sein erstes Ziel gewesen zu sein; und der private Reichtum
lag ihm offenbar wie von selber in den Handen. Sein hao-Name ,,Meister aus der Klause der

“ Y

Gentigsamkeit“ #J757- (Yue zhai zi) will auf den ersten Blick ebenso wenig zu seinem

Lebensstil passen wie der Ruf eines in der Welt verklarten Daoisten zu dem sich in der

aulleren Welt nur mihsamst zurechtfindenden Jiang Kui. Aber es scheint so, als liege gerade

72 Wohlhabende Beamte konnten sich, wie etwa Fan Chengda, in Urlaubszeiten oder am Lebensende auf ihre
Ruhesitze zuriickziehen und sich dort, wenn sie die Neigung in sich hatten, rein geistigen Zielen zuwenden.

7 Lin; Transformation, The Ritual of Daily Entertainment; S. 26-33
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in solchen vordergrindigen Widerspriichen der Schliissel zum Verstandnis einer zeittypischen
Bewertung aullerer und innerer Verhéltnisse. Lin charakterisiert diese Bewertung der Dinge

mit direktem Bezug auf Zhang Zi wie folgt:

Instead of being a barrier to reaching enlightenment, therefore, indulgence in material
comfort is regarded as indicating a kind of spiritual freedom from the entanglement of things.
It is even blatantly stated that gratitude to the “Maker of things’ who has bestowed upon him a
fortunate life is but expressed in having a good time.”

Zhang Jian, Uber dessen Person weitaus weniger bekannt ist als liber seinen Halbbruder,
durfte kaum weniger wohlhabend als dieser gewesen sein. Doch was wir aus Jiang Kuis
Bemerkungen dber ihn erfahren, ergibt das Bild eines sehr viel weniger zu grofer
Gesellschaft neigenden Menschen. Das war moglicherweise eine Ursache, warum ihn die
enge Freundschaft zu Jiang Kui bewog, diesen, als Xiao Dezao 1196 auf einen anderen
Posten berufen wurde und Huzhou verlieB, mitsamt seiner Familie in seine nachste
Umgebung zu holen: Er zog es vor, seine freie Zeit mit wenigen, ihm vertrauten Freunden zu
verbringen und unternahm, anstatt sich an dem Turnus aufwendiger Feste in der Hauptsstadt
zu beteiligen, lieber in kleiner Gesellschaft Ausflige und Reisen ins Umland oder nach weiter
entfernten, bevorzugten Zielen. Das folgende Vorwort Jiang Kuis zu einem kleinen ci, das
dem Freund zum Geburtstag geschenkt wurde, vermittelt dank seiner Ausflhrlichkeit und
dichterischen Qualitat einen deutlichen Eindruck von der Stimmung, nach der bei derartigen

Unternehmungen gesucht und die anscheinend nicht immer gefunden wurde:

TAG DER REBHUHNER (Zhegu tian)” ISR L77]

Mit Zhang Pingfu machte ich einen gemeinsamen Ausflug zum Y FiEZH HEE E [F]
Tempel der Jadehoheit am Westberg, wo wir iber Nacht blieben und dann WEE 1L E PR (155
zuriickkehrten. Das war am vierzehnten Tag des dritten Monats im Jahre 7,00 -PU H
Yimao (1195). Da es Pingfus Geburtstag war, kauften wir Wein an einer B 0 TR R
Grashiitte und nahmen unter einem alten Ahornbaum platz. Der alte
Ahorn stammte noch aus der Zeit des Jingyang. Jingyang hatte seine A E AT
Strohsandalen daran aufgehangt. Die Einheimischen dieser Gegend aber e BRIE (R
benutzen wenn sie von ,,Strohschuhen* sprechen,, das Wort R DAL
“Strohschuhe” (jue); deswegen nennen sie den Baum “Ahorn der T ALUBZJ@X4 HE

aufgehangten Strohstiefel”. @R

™ ebenda; S. 33
> JBS; S. 56
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Rings umgeben von blaugrauen Bergen griinte weithin die flache 7 |1 U [& -8 f5 4%
Eindde. Die roten und weilen Bliten der Wildblumen am Dreifull- g 45 40 19 HE 22w 2

Wildbach spiegelten sich entziickend in dem Gewasser. Wir schickten (5 AT L O

Leute aus, um einige davon zu pfliicken und lieRen sie an den Stielen in ..
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den Ahorn flechten. Ein wenig spéter ging der Mond auf und war gréRer

als ein goldenes Becken. Im Anblick des ganzen Gefildes losten sich die
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sonst verhaltenen Regungen der Seele. Bald darauf waren wir ordentlich =
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betrunken und schliefen gegen Mitternacht ein. PR T T
Im folgenden Jahr an Pingfus Geburtstag wollten wir im Boot zum P41~ H #EEBKIG SiHE
Fengyu-Berg fahren, um uns dort zwischen Kiefern und Bambusstammen %} B A7 4]

zu ergehen. Ich bedachte die Unwiederbringlichkeit jenes Ausflugs und 4% 7= o] B b S L

machte ein Lied daraus, das ich als Geburtstagsgeschenk tberreichte. =
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Die legendare Person des Jingyang %[5, von der hier die Rede ist, soll in Nanchang

(Jiangxi) als Schlangenbekampfer zu Ruhm gekommen sein. Es wurde ihm ein
Aussichtspavillon mit einer eisernen Saule zum Gedenken errichtet, doch es ist eine andere
Gedenkstatte, die die Freunde aufsuchten.”® Es ist auch mehr eine Stimmung am Ort als die
Person selber, worum es den Ausfllglern geht; das zeigt sich am verspielten Ausschmiicken
des Festplatzes und an dem anschlieBenden Bewundern des Mondaufganges, das in ein
Geflhl des gegliickten Tages Ubergeht. AuBerdem stellen Anfang und Ende des VVorwortes
das Ereignis bewuRt in eine Abfolge anderer Ereignisse - Ausflug zum Tempel der
Jadehoheit, Bootsreise zum Fengyu-Berg -, in der sich der legendére Hintergrund des einen
Ortes vollkommen verliert. Worauf es den Freunden ankommt, das ist ein geistiger und
diesseitiger Lebensgenul3, den sie durch freie Unternehmungen aufspiiren und in der Dichtung
Uberdauern lassen. Sie sind keine Weltfllichtigen, die in der Eindde ein wahrhaftes, aber
sprodes Selbst zu verwirklichen suchen, sondern leben aus der Mitte eines materiell
wohlversehenen Daseins einem &sthetischen Genul3, dessen Sinn vielleicht darin bestand, das
Einmalige vom Gewdhnlichen, das Uberdauernde vom Verganglichen zu unterscheiden.

Das Jahr 1196 ist besonders reich an dichterischen Zeugnissen aus dem Werk Jiang Kuis,
in denen gemeinsame Unternehmungen mit Zhang Jian erwéahnt werden.”” Als Begleiter und

Freunde tauchen ein gewisser Guo Pu Weng und Yu Shangging (Yu Hao) ebenfalls vermehrt

"® ebenda; S. 57

" In diesem Jahr wird Pingfu sechs mal erwahnt, die weiter unten genannten Freunde Yu Shangging und Guo
Pu Weng vier und zwei mal.
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in diesem Zeitraum, aber auch vereinzelt zuvor und nachher auf. Zu diesen Freunden ist leider
nur wenig Uberliefert, was sie aber mit Jiang Kui gemeinsam hatten, ist die Art des &ulleren
Lebenswandels. Guo war ein ehemaliger buddhistischer Monch, den es nach einigen
Klosterjahren wieder ins Weltleben zuriickgezogen hatte und der am Westseeufer als
Privatmann lebte. Yu hatte nach bestandenen Examina und kurzer Beamtenlaufbahn den
Dienst wieder quittiert und lebte ebenfalls in der Umgebung Hangzhous, ohne sich mehr auf
amtliche Verpflichtungen einzulassen.” Naheres 14kt sich zu den Lebensumstanden der
beiden nicht ermitteln, und es muR dahin gestellt bleiben, ob auch sie zeitweise von der Gunst
des Zhang Jian abhé&ngig waren oder nur als befreundete Begleiter an seinen Unternehmungen
teilhatten. Jedenfalls findet sich in Jiang Kuis Nachlall kein Hinweis darauf, dal3 einer aus
diesem engeren Freundeskreis sich jemals aufgrund einer dienstlichen Tatigkeit von den
anderen verabschieden mufite. Wie wir noch sehen werden, hat Jiang Kui durchaus Gedichte
zum Abschiedsgeleit fur ihm nahestehende Personen verfal3t, in denen er auf eine fur ihn
selber sehr bezeichnende Art zu dem in der Dichtung ldngst zum Topos gewordenen ,,inneren
Konflikt“ zwischen dem loyalen Beamten und dem gebildeten Literaten, der um seinen
eigenen Wert und die vermeintliche Nichtigkeit der Welt weil3, Stellung bezieht. Doch dieser
enge Kreis um Zhang Jian scheint in den Jahren ab 1196 eine Art Gesinnungs- und
Schicksalsbiindnis gewesen zu sein, in dem Jiang Kui freundschaftlichen Riickhalt fand, auch
wenn seine doch noch nicht ganz aufgegebenen Bemihungen zu Amt und Wirden zu
gelangen, selbst mit Unterstiitzung einfluBreicher Personen weiterhin scheiterten und er
mitten unter den Machtigen und GrofRRen seiner Generation nichts als ein fremder Dichter
blieb.

c) Bewegte Zeitlaufte und ein langes Ende

Derselbe Zeitraum, in dem das Leben des Dichters in etwas verlailicheren Bahnen verlief
und in dem sich zugleich die Mdglichkeit 6ffnete, seine intellektuellen und kinstlerischen
Talente im engen Umgang mit Gleichgesinnten freier als bisher zu entfalten, war eine der
dramatischsten Phasen in der politischen Geschichte der Stidlichen Song.

An jenen Machtkampfen zwischen der Partei des Kanzlers zur Rechten Zhao Ruyu
iR (1140-1196), die zunachst die Abdankung des seelisch kranken Kaisers Guangzong
(reg. 1190-1194) zugunsten Ningzongs (1195-1224) erwirkt hatte und fur eine innere
Konsolidierung sowie den auBenpolitischen Status quo eintrat und der seines anfanglichen

Verbiindeten und spateren Rivalen Han Tuozhou {5 ( ? - 1207), die die vorherrschenden

8 JBS; S. 248 & 250
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geistigen Stromungen der Zeit ideologisch bek&mpfte und vor allem eine kompromiRlosere
Haltung gegeniiber den Jin forderte, hat Jiang Kui nicht aktiv teilnehmen kénnen. Dazu war
er aufgrund seines privaten Status von vorne herein nicht pradestiniert, und seine litarischen
Werke lassen auch nicht erkennen, daf er sich Uber diese denkbare Briicke in das Geschehen
einmischen wollte. Doch blieb auch er nicht unberiihrt von den Folgen des Umsturzes, der
sich zwischen 1195 und 1197 ereignete und das politisch-gesellschaftliche Leben fir ein
ganzes Jahrzehnt in Turbulenzen stiel3, die sich erst nach dem glimpflichen Scheitern des
Angriffskrieges von 1206-1207 zur Geniige entladen hatten. Die politischen Ereignisse, die
Jiang Kui, wie gesagt, niemals nachweisbar direkt tangierten, sollen hier nur Kirze
nachgezeichnet werden.”

Das unmittelbare Vorspiel, das zu dem unvorhergesehenen Eklat im Jahr 1195 fihrte,
begann im Jahr zuvor mit einem Streit um den Thronfolger des Kaisers Xiaozong (1163-
1189). Dessen unmittelbarer und rechtmaiiger Nachfolger Guangzong verstiel? in den Augen
einiger hoherer Beamter in nicht akzeptabler Weise gegen die Kardinaltugend der Pietat,
indem er sich weigerte an den Trauerriten flr seinen verstorbenen Vater teilzunehmen. Statt
dessen berief er sich zur Entschuldigung auf seine seelische Krankheit und nahrte damit nur
zusétzliche Zweifel. Zhao Ruyu, selber ein Mitglied der Kaiserfamilie, war fihrend im Kampf
um Guangzongs Absetzung und die Inthronisation seines noch jungen Sohnes Zhao Kuo
(1168-1224), der spater unter dem Namen Ningzong bis zu seinem Tod herrschte. Auf seiner
Seite hatte er dabei unter anderen Zhu Xi 47 (1130-1200), dessen philosophische Lehre,
die einerseits verschiedene Hauptstromungen des Neo-Konfuzianismus in einer ,,Schule des
wahren Weges“ 182 (dao xue) zusammenfalte und gleichzeitig traditionelle und veraltete
Klassikerinterpretationen uberwand, kaum weniger Anstol? und Miflitrauen denn begeistertes
Interesse erregte. Nach dem gelungenen Machtwechsel rickten zunachst Zhao und seine
Verbiindeten in die héheren Amter am Hof ein, doch kurze Zeit darauf begann sich auch
schon ein nicht erwarteter Widerstand gegen sie selber, nicht gegen den von ihnen auf den
Thron gebrachten neuen Kaiser, zu regen. Dieser Widerstand wurde von dem oben genannten
Han Tuozhou gefuhrt, der von Zhao wohl gegen sein eigenes Erwarten nicht mit einem
bedeutenden Amt bedacht worden war, und stiitzte sich fast ausschlieRlich auf eine scharfe
Polemik gegen die jetzt zur Regierungsdoktrin avancierende Lehre des Zhu Xi, die mit der
Bezeichnung ,,Haresie“, wortlich ,falsche Lehre* {4%£% (wei xue), gebrandtmarkt wurde.
Offenbar lagen die Dinge innerhalb der Beamtenschaft so, daR die Zeit flr eine ideologische

Kampagne gekommen war. Han bediente sich einiger Parteigdnger, die es verstanden,

" Ich stiitze mich hier in erster Linie auf die das Geschehen auf dem Hintergrund unterschiedlicher Biographien
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fanatische Attacken gegen die ,Ketzer* zu lancieren, in denen vor allem unterstellt wurde,
dal} diese Uber Jahrzehnte das Prifungswesen unterwandert und zu ihren eigenen Gunsten
ausgenutzt hatten. Zhu Xi, der ein akademisches Hofamt bekleidete, mufite schon bald auf
Gehei des Kaisers gehen, und Zhao Ruyu wurde anfang 1195 auf einen Provinzposten
verbannt.

Damit begann allerdings erst die breitangelegte Bekdmpfung der politischen Gegner, die
oft nur aufgrund einer mutmaRlichen intellektuellen Sympathie fur die Lehre des Zhu Xi und
ohne eigene Vorahnung zu Staatsfeinden gestempelt wurden. Die Kampagne gipfelte 1197 in
einer Offentlich gemachten Proskriptionsliste gegen die ,,Rebellenbande der falschen Lehre®
{4008 (wei xue ni dang), laut derer neunundfiinfzig Personen unmittelbar aus ihren
Amtern entlassen und bestraft werden sollten. Es laRt sich denken, daR unter diesen
Umsténden die Neigung auf Karriereerfolg zu verzichten und sich dem Privatgelehrtentum
anzuschliel3en, unter den Literaten in der Hauptstadt vorubergehend verstéarkt wurde.

Um 1200 hatte sich die Kraft dieser ersten politischen Kampagne erschopft, und Han liel3
ihr noch eine zweite folgen. Diesmal war es die Unzufriedenheit einer nicht kleinen
Minderheit von Angehdrigen der Beamtenschaft, die seit langem darauf hofften, die
verlorenen Gebiete im Norden von den Jin zuriickzuerobern, die Han zur Fortsetzung seiner
Machtpolitik nutzte. Dabei holte er auch einige der wenige Jahre zuvor Verbannten in
Schlisselpositionen zurtick. Die Beamtenschaft wurde dadurch politisch noch mehr zerrissen.

Erst 1207, nach der Absetzung und Enthauptung Han Tuozhous - zu der Ubrigens Zhang

Zi wesentlich beigetragen haben soll*®

- und der Entmachtung seiner radikalen Anhé&nger
entspannte sich das politische Leben allmahlich wieder. In dieser Zeit verliert sich allerdings
Jiang Kuis Spur vollkommen. Ein einziger Zyklus von zehn ci auf die Melodie ,,Meister
Busuan* (Bu suan zi) wird noch auf 1207 datiert, einige Kkleinere Schriften zu
kalligraphischen Werken entstanden 1209 und zwei shi vermutlich 1211%; danach 4Rt sich
auch seine Dichtung nicht mehr weiter verfolgen. Bei seinem Tod um 1221 war die Familie
so verarmt, da das Begrébnis nur mit Unterstiitzung entfernt lebender Freunde bezahlt
werden konnte. Die Frage, was zu diesem Verstummen und Vergessen-Werden fuhrte, ist
angesichts dieser Quellenlage - Zeugnisse anderer bleiben in diesem spaten Zeitraum fast
ganz aus - kaum zu beantworten.

Allein mit der Obhut des Zhang Jian konnte sich Jiang Kui zunéchst noch nicht zufrieden

geben. Er verfalite zwei Werke zur rituellen Musik, die vor allem als Selbstempfehlung fir

beleuchtenden Darstellungen in: Franke, Herbert; Sung Biographies; Wiesbaden 1976.
% JBS; S. 249
81 Nian pu; S. 443-444
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eine Anstellung im Ritenministerium gedacht waren. Mit beiden Versuchen scheiterte er
knapp, was nicht an mangelnder Unterstltzung, sondern eher an der falschen Unterstiitzung
und mangelnder politischer Opportunitat gelegen haben dirfte. In dem spéter vorzustellenden
autobiographischen Text von 1203 bemerkt Jiang Kui selber, das die 1197 eingereichte
Schrift zu Problemen der Hofmusik den Beifall des zum damaligen Zeitpunkt gedchteten Zhu
Xi gefunden hatte. Im Vorwort zu vierzehn kriegerischen Ritualgesangen, mit denen er eine
alte, in der Tang-Zeit verloren gegangene Tradition wiederbeleben wollte, wird von ihm der
Charakterzug der Milde und Versohnlichkeit, der die GroRe der Song-Kaiser vor den
Tugenden der friheren Herrscher auszeichne, besonders betont und damit begriindet, warum
auch die neue Musik diesen friedfertigeren Charakter zu vermitteln habe. Doch im Jahre
1199, als soeben die ideologischen Stofrichtung, um es kral zu formulieren, von der
Ketzerverfolgung zur Kriegstreiberei umschwenkte, dirfte er auch damit den
entscheidungsméchtigen Zeitgenossen nicht ganz im rechten Sinne imponiert haben.

Das alles bleiben Erwagungen von Mdglichkeiten, die weiterer faktischer Anhaltspunkte
entbehren. Gewil3 ist nur, daR Jiang Kui nach 1199 diese letzten Versuche, seinen Status zu
andern aufgab, und sich fortan véllig ins Privatleben zurlickzog, d.h. er arbeitete an seinen
grolRen kalligraphiekritischen Werken, die auf den Nutzen von gelehrten Liebhabern und
Studenten dieses Faches ausgerichtet waren und widmete sich der Druck-Edition seiner
eigenen Dichtungen und der Vollendung der Poetik. In der Zeit zwischen 1197 und 1201
befindet sich nach Xias Chronologie eine weitere Liicke in der Produktion von ci, und es stellt
sich die Frage, ob die zeitaufwendigen gelehrten Arbeiten ihn von der Dichtung
voriibergehend ablenkten. Auffallend in diesem Zusammenhang ist auch, daR das Vorwort
des ersten, nach 1197 datierten ci ,,Shao im zhi-Modus* (Zhi shao; 1201) eine ungewdhnlich
ausfihrliche Abhandlung zu musikalischen Problemen enthdlt, die auch in den Arbeiten zur

Hofmusik anzutreffen sind.

Der Tod des Zhang Jian um das Jahr 1203 ist die letzte einschneidende Z&sur im Leben
des Jiang Kui, von der ein ausflhrliches Selbstzeugnis Uberliefert ist. Der Freund muf
plotzlich gestorben sein, denn offenbar waren die n&chsten Hinterbliebenen unvorbereitet und
fast hilflos in eine neue Situation geworfen. In dieser Situation verfalite Jiang Kui einen
Prosatext, der sowohl als Nekrolog auf den Freund wie auch als autobiographische Skizze
und zugleich als Hilferuf an eine wohlhabende und einfluRreiche Umgebung, die sich
anscheinend nicht sogleich zur Unterstitzung der Hinterbliebenen verpflichtet funhite,
verstanden werden kann. Weil darin etliche Personlichkeiten beim Namen aufgezéhlt werden,

die im privaten Leben des Dichters, teilweise aber auch im politischen Leben der Epoche
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zwischen 1195 und 1207 eine wichtige Rolle spielten, wird der Ubersetzung des Textes hier
eine Reihe von kurzen Beschreibungen der Positionen und Charaktere derjenigen, deren
Beziehung zu Jiang Kui durch Erwdhnung in seinem poetischen Werk nicht prézisiert wird,
hinzugefiigt. Die im ersten Teil der Aufzéhlung genannten Dichter, deren personliches
Verhaltnis zu Jiang Kui hier schon angesprochen wurde, werden in ihrer Funktion als
zusammenhangende Gruppe innerhalb der Aufzéhlung betrachtet. Zum AbschluR wird
zusammenfassend auf die Konzeption und mdgliche Intentionen des Textes eingegangen.
Nach den Angaben Zhou Mis gelangte der Text erstmals durch die Verdffentlichung in
seinem Qidong yeyu, also rund ein Jahrhundert nach seiner Niederschrift durch den Autor,
zum Druck.% Als Motiv fir die Aufnahme des ihm angeblich zuféllig in die Hande gefallenen
Dokuments nennt Zhou den Wunsch, die schon damals llickenhaften biographischen
Informationen Uber den Dichter zu ergénzen. Hier wird nur der Text Jiang Kuis, nicht die
Vorbemerkung und Hinzufligungen des Kompilators Ubersetzt. Fir die anschlieBende Analyse
und Auslegung wurde die Ubersetzung in Abschnitte zerlegt, die mit inhaltlichen und

formalen Zusammenhéngen ubereinstimmen, im Ausgangstext aber nicht vorhanden waren.

Er®® war schon frith verwaist und ohne Unterstiitzung, so daB er von Gliick sagen kann,
nicht hinter die geistige Bildung seiner Vorfahren zurtickgefallen zu sein. In den Tagen seiner
Jugend kam er weit herum und machte mit allen beriihmten Personlichkeiten und grofRen

Gelehrten seiner Zeit Bekanntschatft.

Der ehrwirdige Gelehrte der Kaiserlichen Akademie Liang, ein Landsmann aus seiner
entlegenen Heimat, schétzte seine shi-Dichtungen und verglich sie mit denen der Tang-Leute.
Uber seine Dichtungen mit wechselnden Metren®* sagte er, sie tibertréfen alles in der Welt.

Der ehrwirdige Geheime Rat Zheng schatzte seine Prosa. Wahrend eines Banketts lief3
er sie vortragen und trommelte darauf begeisterten Beifall.

Der ehrwirdige Regierungsrat Fan hielt seinen literarischen Stil und seine
Personlichkeit fir vergleichbar mit den vornehmen Gelehrten der Jin- und Song-Zeit.

Der ehrwirdige Yang, Gelehrter in Diensten, meinte, dal3 sein literarisches Schaffen
nirgends nicht gekonnt sei und dal® er sehr dem Lu Tiansui dhnele. Daruber wurden sie

Freunde, die die Jahre, die zwischen ihnen lagen, vergafen.

8 Zhou, Mi; Qidong ye yu; S. 211f. Auch Xia tibernimmt diese Textfassung in seinem Anhang: JBS; S. 328f.

8 Mit der hier gewahlten Selbstbezeichnung mou — wértlich: ,,jemand* — deutet Jiang Kui auf seine eigene
Person, die er damit gegenilber der des Verstorbenen herabsetzt - der Inhalt des folgenden Textes 1aRt an der
Echtheit dieser Absicht jedoch Zweifel aufkommen.

8 Mit diesem Ausdruck sind die Gedichte der Gattung ci gemeint.

40



Der ehrwirdige Xiao aus Fuzhou, der von den Zeitgenossen Herr Qianyan genannt
wurde, hielt ihn flr den ersten und einzigen Freund nach vierzig Jahren des Dichtens.

Der ehrwirdige Zhu, Gelehrter in Diensten, schatzte sowohl seine Prosa als auch seine
profunden Kenntnisse der Riten und der Musik.

Der ehrwirdige Kanzler Jing lobte nicht allein seine Schriften zu den Riten und zur
Musik, sondern schatzte auch seine Prosa im Parallelstil.

Der ehrwirdige Kanzler Xie schétzte seine Schriften zur Musik und sandte sogar seinen
jungeren Sohn aus, um ihm einen Besuch abzustatten.

Jiaxuan, der ehrwurdige Xin, brachte seinen Dichtungen mit wechselnden Metren tiefe

Achtung entgegen.

Leute wie die zwei hohen Beamten, der ehrwirdige Sun Congzhi und Herr Hu Yingqi, der
ehrwirdige Yang aus Jiangling, der ehrwirdige Zhang aus Nanzhou, der ehrwirdige Wu aus
Jinling; und dann solche wie Wu Defu, Xiang Pingfu, Xu Ziyuan, Zeng Youdu, Shang
Huizhong, Wang Huishu, Yi Yanzhang - alles hervorragende Méanner jener Zeit, die man
nicht alle aufzéhlen kann -, sie schatzten an ihm entweder den Menschen, seine Gedichte,
seine Prosa oder seine Schriftkunst, oder sie standen um seine Freundschaft an wie jene
Manner aus Dongzhou, der ehrwiirdige Lou Dafang und der ehrwirdige Ye Zhengze, die ihn

ausdricklich (bei Hof) empfahlen...

Ach, wozu das alles!
Innerhalb des ganzen Reiches war die Zahl derer, die ihn kannten wahrhaftig nicht
gering, doch niemanden gab es, der ihn in seiner verarmten, hilflosen Lage unterstiitzen

konnte.

Friher konnte er sich nur auf den &lteren Bruder Zhang Pingfu verlassen, denn nur
dieser war aulerst rechtschaffen. Zehn gemeinsame Jahre verbrachten sie und ihre Herzen
fugten sich zueinander wie Knochen und Fleisch. Also stand auch er mit seinem ganzen
Wesen fiir den andern gerade, so daf sie Freud’ und Leid miteinander teilten. Da sich Pingfu
uber sein Scheitern beim akademischen Priifungsamt sorgte, entschlof3 er sich dazu, ihm ein
Amt zu kaufen, was jener dankend abschlug. Sodann war er willens ihm ein Stuck seiner
fruchtbaren Landereien am Zinn-Berg abzustehen, damit dieser seine gleich Gebirgswaldern
nutzlose Person ernghren konne.

Das Fortscheiden Pingfus aus dieser Welt trifft ihn so sehr, als ware er sich dadurch

selber verloren gegangen und bliebe vollkommen haltlos zurlick im Jetzt. Ein Menschenleben,
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das an die hundert Jahre wahrt, ist selten; noch seltener sind Gaste und Hausherren, wie er
und Pingfu es gewesen -
So tief bewegt von diesen Dingen,

Kann er den Kummer nicht bezwingen...

Pingfu ist nun gestorben und sein kleiner Sohn ist noch sehr jung. Tritt er durch die Tar
zu ihm herein, so wird ihm unweigerlich ganz elend zumute. Den ganzen Tag bleibt er allein
bei ihm sitzen und kehrt schlie3lich zogernd und ratlos wieder nach Hause zuriick. Wenn er
daruber nachdenkt, ob er ihn nicht besser seinem eigenen Schicksal Uberliel3e, fallen ihm
Pingfus Scheideworte ein. Wie kénnte er da noch vom Fortgehen reden!? Doch was bringt es
zu bleiben anstatt fortzugehen, wenn kein Hausherr mehr da ist? Wie lange nur kann das so

wahren?!

Besonders durch die am Schluss offenkundige Absicht, durch die Schilderung der
Notlage des minderjahrigen Nachkommen Zhangjians, der Jiang Kui vom sterbenden Freund
anscheinend anvertraut worden war, einen neuen Mé&zen und Gonner fur sich selbst zu
erwerben, gleicht dieser Prosatext gewissermaflen dem Vierzeiler ,,Die papierne Decke® des
Du Zhan (Abschnitt b) dieses Kapitels). Beide Texte verraten die auf den Eigennutzen
gerichtete Absicht des Autors und stellen dadurch ihren literarischen Wert, gemessen am
allgemeinen und konventionellen Geschmack, der uneigennitzige Absichten wahrnehmen
wollte, provokativ in Frage. Aus heutiger kritischer Sicht muss beziglich Jiang Kuis
aullerdem gefragt werden, ob die Not des Freundessohnes - immerhin das Mitglied einer der
reichsten Familien der Reichshauptstadt - nicht bloR ein erfundenes Mittel war, um die
Aufmerksamkeit und das Mitleid fir den Autor zu steigern? Trickreich wére eine solche
Erfindung tatsachlich gewesen, in dem sie anscheinend davon handelt, dass die Notlage des
Autors ihn auch daran hindert, seinen moralischen Verpflichtungen nachzukommen, in
Wirklichkeit aber versteckt an die moralische Verantwortung der Leser appelliert. Diese
Auslegung des obigen Textes, gegen die m.E. bisher nichts spricht, wirft ein Licht auf die
moralischen Schwachen einer ,, Transformationsgesellschaft, die sich unversehens der

Verantwortung fiir groRe Teile ihrer Eliten begeben hatte.

Formal und inhaltlich betrachtet besteht der Text aus zwei Hauptteilen - zweiter, dritter
Abschnitt und fiinfter -, einer Einleitung (erster Abschnitt), einer Uberleitung vom ersten zum
zweiten Hauptteil (vierter Abschnitt) und einem Schlull (sechster Abschnitt). Eine erste

inhaltliche Analyse dieser Gliederung lai3t bereits Grundzuge ihrer Konzeption erkennen.
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Der erste Hauptteil enthalt: eine Aufzéhlung von dreiundzwanzig Namen, deren Trager
einerseits nachweislich zum privaten Bekannten- und Freundeskreis des Dichters zahlen,
andererseits einen Kreis von prominenten Personen bilden, die im literarischen Werk des
Dichters ansonsten kaum erwahnt werden.®® Dazu kommt die Wiedergabe personlicher
Hochachtung flr den Autor, die offenbar ein objektives Bild vermitteln soll. Sie besteht in der
Nennung des Familiennamens mit dem Zusatz /& gong, der hier jeweils mit dem Adjektiv
ehrwirdig wiedergegeben wurde und in der Erwéhnung eines amtlichen Titels. Der zweite
Hauptteil enthalt: einen Nekrolog auf den einzigartigen Freund Zhang Jian (Pingfu), in dem
der Autor aus subjektiver Sicht die Tiefe der gegenseitigen Freundschaft preist.

Einleitung, Uberleitung und SchluB beziehen sich jeweils am unmittelbarsten auf die
Situation des Autors, deren erstgenanntes Charakteristikum das Verwaist- fIl (gu), bzw. das
Verlassensein ist. In diesen kirzeren Passagen bildet sich auch die Zeit- und Themenspanne
heraus (Kindheit: Verlassensein - Eintritt in die Gesellschaft und Freundschaft mit Zhangjian
- Tod des Zhangjian: Verlassensein), wahrend die beiden Hauptteile das Ich (Ublicherweise
im Text in der dritten Person) von zwei sehr unterschiedlichen Seiten her beleuchten, ndmlich
einmal in seiner auleren, gesellschaftlichen Position und zum anderen seinem Intimus
gegendber.

Das Verbindende zwischen beiden Hauptteilen ist eigentlich das Sich-Abgrenzende: eine
Reihe représentativer Personlichkeiten, die zwar des Lobes fir ihren Schitzling voll sind,
aber ihn mit leeren Handen letztlich sich selber tberlassen und ein Einziger, der sich im Text
nur durch das Lob des Autors, seines Freundes, auszeichnet, der aber selbstlos und tatkraftig
um dessen Gegenwart und Zukunft besorgt ist. Das Ich verbindet die beiden gegensatzlichen
Partien in seinem Leben und Charakter, nimmt aber auch &uferlich eine Position zwischen
ihnen ein, die durch das anfangliche und dann wiederkehrende Verlassensein gekennzeichnet
ist. Diese Konzeption steckt voller ungeloster Widerspriiche, deren Ganzes in den durch
Parallelismus und Endreim metrisch herausgehobenen Versen - Und was ihn so bewegt an
diesen Dingen / Vermag er nicht mehr iibers Herz zu bringen: #5348 / A~EE %1% - einen
Widerhall findet.

Nicht alle Genannten sind heute noch biographisch nachweisbar. Xia hat die
wesentlichen Daten und Hintergriinde bzw. biographische Quellenangaben zu zwanzig
Personen gesammelt, nur von dreien ist nichts als der Name (berliefert. Die Aufz&hlung
selber ist zwar inhaltlich homogen - beschrankt sich auf Personennamen mit oder ohne

offiziellen Ehrentitel und auf die individuelle oder Kkollektive Zuschreibung

8 Ausnahmen stellen Xiang Anshi und Yang Guanqing dar.
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hochachtungsvoller Stellungnahmen zur Person des Autors -, zerfallt aber aufgrund einer
unterschiedlichen Vermessung der Inhalte mittels der Syntax in zwei Teile (zweiter und
dritter Abschnitt). Dieser formale Unterschied ist das erste, was dem Leser, der Uber die
einzelnen Personen nicht n&her informiert ist, auffallen mug.

Den ersten Abschnitt bildet eine gerade Reihe von neun Personen, die nach demselben
Schema - Stellung, Familienname mit Respektstitel (gong, bzw. ehrwirdig), Meinung oder
Verhéltnis zum Autor - aufeinander folgen. Die Personen selber sind, mit eventueller
Ausnahme der ersten beiden, entweder auf geistigem Gebiet oder in der Politik historisch
bedeutend und werden bis heute zu den stellvertretenden GroRen ihres Zeitalters gerechnet.
Hinsichtlich ihrer - bei den beiden Erstgenannten nur vermutbaren - Bedeutung fir Jiang Kui
unterscheiden sie sich voneinander auf eine Weise, die wiederum eine gewisse Stufung des
Textabschnittes hervortreten l&Rt. Den ganzen Abschnitt prégt gleichermalRen die individuelle
und damit ndhere Beschreibung des Verhéltnisses zum Autor.

Der Gelehrte der Kaiserlichen Akademie Liang® M#% und der Geheime Rat Zheng
(Qiao) HEfHEF (&) zeichnen sich riickblickend von hier durch nicht viel mehr als ihre relativ
hohen amtlichen Rénge aus. Mit der Nennung eines Landsmannes an allererster Stelle der
Aufzihlung durfte allenfalls eine inhaltliche Uberleitung von der Eingangspassage in den
ersten Hauptteil des Textes bezweckt sein. Sein hochgreifendes, aber in der Formulierung
wenig distinguiertes Urteil ( die ci-Dichtungen ...Ubertrafen alles in der Welt ) sowie der
stirmische Beifall des Zheng Qiao bringen zwar schon Erfolg und Anerkennung auf
literarischem Gebiet zum Ausdruck, aber nicht mit demselben Gewicht wie die anschlie3end
zitierten Stellungnahmen im Zusammenhang mit den, in intellektuellen und politischen
Kreisen jedermann bekannten, prominenten Namen. Dieses Einsetzen der Aufzadhlung
ermoglicht eine Steigerung, die unmittelbar danach auch eintritt.

Die nédchste Stufe versammelt die drei, im Urteil der Zeitgenossen und der
Literaturgeschichte eine ganze Generation stellvertretenden Dichter®” Fan Chengda ik K,
Yang Wanli % 5 und Xiao Dezao 7% #. Als Dichter, die Jiang Kui nicht nur literarisch,
sondern auch personlich, nahestanden spiegelt das poetische Werk die Lebensphasen, in
denen die Verhdltnisse am intensivsten waren durch h&ufige Nennungen der jeweiligen
Personen in Gedichten oder Gedichtvorworten. Die Reihenfolge der Nennung orientiert sich

aber weder an der Chronologie nach der die Bekanntschaften gemacht wurden, noch nimmt

8 Biographisches Material zu sdmtlichen Personen, die in der Aufz&hlung genannt werden, wurde - wo keine anderen
Quellen zitiert werden - aus der Materialsammlung Xiaos Ubertragen. JBS; S. 246-266.

8 Yang Wanli nennt in seiner Poetik Chengzhai shi hua die Altersgenossen Fan Chengda, Lu You und Xiao Dezao in einem
Zug. (siehe: Ding, Fubao; Li dai shi hua xu bian; Beijing 1983; S. 142) Im Vorwort zur Erstausgabe seiner shi nennt Jiang
selber Fan, Yang, Xiao und Lu You als Meister der Gegenwartsdichtung. BSJ; S.1
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sie die Enge des Verhaltnisses zum Malistab. Ware dem so, dann dirfte Xiao kaum an letzter
Stelle auftauchen, denn er war es ja, der Jiang Kui 1186 durch Einheirat in seinen
Verwandtenkreis aufgenommen und einer neuen Zukunft entgegengefiihrt hatte. Tatsachlich
wird die Reihenfolge der Nennung ebenso von einem &uReren Faktor bestimmt, was auch zu
der distanzierten Nennung dieser vertrauten Dichterfreunde paft. Dieser aulere Faktor ist die
offizielle Ranghdhe, durch die sich die Einzelnen in ihrer sozialen Umgebung auszeichneten.
Da Fan und Yang voriibergehend Amter bei Hof bekleideten, wahrend Xiaos Karriere nicht
ber den subalternen Posten eines Distriktmagistrates 43 (ling) hinausgelangte, gebihrte
letzterem in diesem Kontext ein nachgeordneter Platz innerhalb der Gruppe.

Ein weiteres Charakteristikum dieser Gruppe ist, dal3 ihre ¢ffentliche Bedeutung zur Zeit
der Niederschrift des Textes auf den literarischen Bereich begrenzt ist. Xiao spielte wegen
seiner mittelmaRigen Karriere in der Politik nie eine tragende Rolle. Fan Chengda, der etliche
hohe Amter bekleidet hatte und im Text mit dem Titel Regierungsrat 2B (can zheng)
genannt wird, lebte zuzeiten seiner Begegnungen mit Jiang Kui schon vorwiegend nur noch
als Zivilbeamter a.D. in seinem Refugium am Steinsee, und Yang Wanli hatte sich nach einer
personlichen Auseinandersetzung mit Han Tuozhou vorzeitig aus der Offentlichkeit
zuriickgezogen.® Dementsprechend mischt sich in die Stellungnahme jeder dieser drei
Berlihmtheiten ein personlicher Zug, der auch der wahren Konfiguration dieser Beziehungen,
gemessen an den anderen, Rechnung trégt.

Von ganz anderer Art ist dagegen die dritte Gruppe, bestehend aus den, in diesem
Kontext eher das politische Umfeld reprasentierenden Namen des Zhu Xi, Jing Tang #{$&
und Xie Shenfu #7Hi. Durch diese drei Vertreter, von denen der erste das Opfer seiner
erbitterten politischen (und geistigen) Gegner geworden und in Ungnaden verstorben war, der
zweite in schwieriger Zeit eine politisch undurchsichtige Rolle gespielt, damit aber sein
Ansehen bis zum Tode gewahrt hatte und der Dritte sich als unbestechlicher Widersacher der
die Jahre zwischen 1195 und 1203 beunruhigenden Hetzkampagnen im hdchsten
Regierungsamt hatte halten konnen®, wird nicht mehr die dichterische Seite Jiang Kuis
hervorgehoben, sondern seine Anerkennung als Gelehrter unter hochgestellten
Personlichkeiten. Es sind nur die musikkritischen (mithin also auch auf die Riten bezogenen!)

Schriften Jiang Kuis, die in den Stellungnahmen erwahnt werden. Offensichtlich bewulit

8 Vergleiche: Schmidt; Stone Lake; S. 21 & SS; J. 433, S. 12870
89 Franke; Biographies; S. 254 & 287 SS; J. 394, S. 12038-12041

45



unerwéhnt bleibt aber die Rolle, die Xie und Tang bei Jiang Kuis Versuch, mit diesen
Schriften eine offizielle Stellung zu erwerben, gespielt haben sollen.”

Mitunter 16st hier auch ein biographischer Abschnitt den anderen ab. Die
vorangegangene Gruppe der drei Dichter findet in den Gedichten Jiangs tatséchlich
ausschliel3lich in den Jahren zwischen 1186 und ca. 1194 Erwadhnung. Nachdem Xiao Dezao
1196 Huzhou wieder verlassen mufte, wurde der bisherige Freundeskreis durch einen
anderen, der ganz eindeutig mit dem personlichen Umfeld des Zhang Jian Ubereinstimmt,
ersetzt.

Die Erwéhnung des als patriotisch gesonnener, hochtalentierter ci-Dichter bertihmt
gewordenen Xin Qiji =% am SchluB dieses Abschnittes entspricht zunéachst der soeben
herausgehobenen, chronologischen Anordnung der Folge. Die erste Begegnung zwischen
Jiang und Xin datiert erst aus dem Jahr 1203, muf sich also kurz vor dem Abfassen dieser
Schrift ereignet haben. In diesem Jahr begannen die Vorbereitungen auf den 1206 dann
tatsachlich ausgefiihrten Angriffskrieg gegen die Jin® und Xin Qiji wurde als vehementer
Beflirworter einer Wiedereroberung des Nordens zum Militdrgouverneuer von Zhedong
ernannt.*> Aus diesem Grund hatte er sich, nach jahrelanger Abwesenheit in der Provinz,
erstmals wieder in der Hauptstadt einzufinden und traf dort mit mehreren bekannten Literaten,
unter ihnen auch Jiang Kui, zusammen. Zu dieser Zeit entstand sein beriihmtes ci “Frihling
im Han-Palast” (Han gong chun), auf das von Jiang Kui zwei Antwortgedichte im selben
Modus und Reimschema verfaBt wurden.”® Anlalich einer zweiten Begegnung im gleichen
Zeitraum entstand ein ci auf die Melodie “Gesang des Grotten-Heiligen” (Dong xian ge) %,
das Xin gewidmet ist und 1205, unmittelbar vor Kriegsausbruch, verwendete Jiang Kui noch
einmal Modus und Reimschema eines ci von Xin (“Ewig wahrende Freude”; Yong yu le)®.
Zuletzt erwdhnt dieser Abschnitt also eine frisch entstandene Bekanntschaft mit dem 1206
verstorbenen Dichter, der, abgesehen von seiner spaten Berufung in ein hoheres Amt, in
seiner Karriere keine einflulreichen Positionen erreicht hatte, dafur aber als Dichter schon
unter den Zeitgenossen Ansehen genoB. Soll es vielleicht die inhaltliche Z&sur verstarken und
wie ein Gegengewicht zu der bisher fast durchgehenden Bemantelung der Individuen mit

amtlichen Wurden auffallen, da Xin hier (wie zuvor Xiao) ohne Amtstitel genannt und statt

% JBS; S. 266-269
ol Franke; S. 381
%2BsJ; S.86

% JBS; S. 86-87

% ebenda; S. 88

% ebenda; S. 90-91
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dessen mit dem sehr viel personlicheren hao-Namen Jiaxuan bezeichnet wird? Es ist
zumindest eine formale Abweichung von der grundsatzlich so einténigen auReren Form, die
Beachtung verdient, weil sie in ihrer Art den Schlul und die Mitte des ganzen Abschnittes
variiert.

Beim Uberlesen des zweiten Abschnittes fallt zunachst ein deutlich anderer sprachlicher
Rhythmus auf, der sich gegeniiber der Monotonie des ersten fllssig und dynamisch ausnimmt.
Es folgen vierzehn weitere Namen, wéhrend von der individuellen Darlegung der
Stellungnahmen zur Person des Autors zu einer kollektiven Ubergegangen wird. Damit
scheint es zunachst, als wirde die “inoffizielle” gesellschaftliche Anerkennung Jiang Kuis
durch eine mengenmaRige Steigerung nachdriicklich erwiesen werden. Die qualitativen
Urteile zu Person und Werk werden dagegen ganz zurickgenommen und nur die
Vielseitigkeit der Personlichkeit kommt in der zusammenfassenden Aufzahlung aller
Gegenstande des Lobes und in der Anerkennung von sehr verschiedenen Seiten zum
Ausdruck. Die folgenden Bemerkungen zu den personlichen Hintergriinden der
Namensaufzahlung sollen das zeitgentssische Umfeld Jiang Kuis, das in seinen Gegensatzen
und Spannungen vom privaten Kreis um Zhang Jian sehr verschieden war, einschétzbar
machen.

Sun Fengji A& & (Congzhi f2; 1134-1199), war bis 1198 Administrator im
Innenministerium SEEAFES  (libu shilang). In dieser Eigenschaft suchte er mehrmals
Angriffe gegen Zhu Xi zu vereiteln, was ihm nur teilweise gelang. Seine offizielle Biographie
im SS zeichnet seinen Charakter als standfest und ideologischen Verfemungen gegenuber tief
abgeneigt. Die unerschrockene politische Haltung seinerseits und der unaufhaltsame
Machtzuwachs der Revanchistenpartei um Han Tuozhou kosteten ihn schlie3lich Stellung und
offentliches Ansehen. Kurz nach seiner Entfernung vom Hof und Versetzung auf den Posten
des Magistrates von Ganzhou (Jiangxi) starb er an einer Erkrankung.*® Seine Bekanntschaft
mit Jiang Kui soll 1188 entstanden sein, wéhrend er Lehrer an der Reichsprinzen-Akademie
& ¥-1# == (guozi boshi) war.

Hu Hong #A%k (Yingqi MEH; gest. nach 1202), war zur damaligen Zeit beriihmt-
bertchtigt als einer der scharfsten Polemiker der Revanchistenpartei. Dem SS zufolge hatte er
sich noch als Student einmal bei den Schilern des Zhu Xi eingefunden, milRverstand die dort
ubliche frugale Bekdostigung als Beleidigung seiner Person. Diese - vielleicht angedichtete -
Geschichte legte aus der Perspektive des SS den Grundstein fur Hus personliche und

verhéngnisvolle Antipathie gegen Zhu Xi.

% ss: 1.404, S. 12225-12226
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Spéter trat er zunachst als offentlicher Anklager gegen den Kanzler Zhao Ruyu auf den
Plan und hatte wichtigen Anteil an dessen Absetzung. Dann richtete er seine heftigen
Attacken unmittelbar gegen Zhu Xi. Im Jahr 1196 wurde darauf nicht nur er selber zum
Beisitzenden der Prufungen fur den héheren Staatsdienst beférdert, sondern die ganze Partei
der Anhdnger des Kanzlers Zhao Ruyu geriet durch die Schérfe seiner Angriffe unter einen
wachsenden ideologischen Druck, der wenig spater zu ihrer Entmachtung fihrte. Ab 1199
wurde seine Position immer schwacher, da Han Tuozhou einige seiner verbannten,
ehemaligen politischen Gegner aus pragmatischen Griinden zu verséhnen suchte, um seine
zukunftige Politik von einer breiteren Basis tragen zu lassen. Das SS schliel3t damit, dal Hu
sein Ende “zu Hause”, also aus seinen Amtern entlassen, gefunden habe.”’

Yang Guanging #efi (Mengxi 254%5) amtierte zunéchst als Magistrat in Guangzhou,

scheint sich dann aber freiwillig ins Privatleben zurlickgezogen zu haben. Er hinterlieR eine
Werksammlung unter dem Titel “Verschiedene Manuskripte vom Pavillon des Fremden”®,
Im Anhang zur Erstausgabe dieser Sammlung ist ein Gedicht im Alten Stil Jiang Kuis
enthalten, das Xia in den Anhang seiner friheren Textausgabe aufgenommen hat. Die Verse
preisen teils die geistige Bedeutung der Manuskriptsammlung und ihres Verfassers und
entwerfen mitunter auch ein Idealportrait Yangs, das fir die Selbstsicht vieler Gebildeter
dieser Zeit, sofern sie den Staatsdienst aus personlichen Grinden ablehnten, typisch gewesen
sein mag. Das im Ganzen aus sechzehn Versen bestehende Gedicht wird hier in den Teilen
Ubersetzt wiedergegeben, die den Charakter Yangs besonders deutlich in Beziehung zu

seinem zeitlichen Umfeld zeichnen:

Die Pinselkraft des Firsten Yang ist unvergleichlich in der Welt. EE R N E
In seinen jungen Jahren zog er mit der Heldenschar zu Feld. L s 2 A %
(...)
Im Mauerkreis von Chang’an hat er ein verborgnes Nest gesucht, bl
Im Stillen ist er zur Bekanntschaft mit den andern nicht gewillt. .
J PSR A S

(...)
Das Rechten drum bewirkt nicht, dall das Dao des Alltags feiner wird, B .

. . e EFm A VEHEERL
Solang die Brut der Fiichse und Schakale Land und Stadte fullt.
Wie schade, daB ihr nicht die Krallen und die Zéhne zeigen kénnt, AR B 2 AR
Doch ist es das, was funf li iberm Durchshnitt fiir euch zahlt?*° A TCF A S i

97'3s; J. 394, S. 12023-12024

% Ke ting lei hao, in: Li Yundong (Hg.) Qin ding si ku quan shu, ji bu 4; Der Titel des Gedichtes lautet in Ubersetzung:
“Auf Yang Guangings Manuskripte der Gesange vom Pavillon des Fremden” (Ti Yang Guanging ke ting yin gao)

® BsJ: S. 61
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INEB TR IRR 2

Im flnften Vers benutzt Jiang Kui den Namen der Tang-Hauptstadt Chang’an als
Synonym fir Hangzhou. Die Bekanntschaft der beiden mifRte also ebenfalls in die
Hangzhouer Jahre Jiang Kuis fallen.

Zhang 4 aus Nanzhou, wie ihn der Text nennt, ist biographisch nicht nachzuweisen.

Wu Rousheng =[5 (Shengzhi F5:2) bestand 1182 die Priifung fiir den héheren
Staatsdienst. Das SS berichtet, Wu sei schon als Jugendlicher von seinem Vater in der
neokonfuzianischen Tradition - in den Schriften der Briider Cheng Hao #£5# (1032-1985)
und Cheng Yi F2fiH (1033-1108) sowie des Zhu Xi - unterrichtet worden und fir seine
intellektuelle Begabung bekannt gewesen. Zhao Ruyu habe ihn als Kanzler frih gefordert und
ihm erst eine Professorenstelle in der Provinz, spéter dann einen Posten in den Archiven der
kaiserlichen Bibliothek vermittelt. Sein Karriereerfolg schien absehbar, doch nach dem Sturz
Zhaos wurden die neuen Zensoren auch auf ihn aufmerksam. Er quittierte den Dienst und
blieb volle zehn Jahre, von 1197 bis zum Sturz Han Tuozhous 1207, aller Offentlichkeit fern.
Wu Rousheng war Vater des spateren Kanzlers zur Linken Wu Jian (geb.1195), der die
Famile Jiangs nach dessen Tod beim Aufbringen der Begrabniskosten unterstiitzte.!®® Diese
Bekanntschaft scheint also dauerhaft und substantiell gewesen zu sein.

Wu Lie %Jf (Defu f%%; gest. 1213) begleitete durch die hier unter die Lupe
genommenen zwanzig Jahre um die Jahrhundertwende nach unserer Zeitrechnung ein
wechselhaftes Geschick. Auch er stand zunéchst intellektuell den Kreisen um Zhu Xi nahe.
Waéhrend der Regierungszeit Guangzongs griff er im Sinne Zhao Ruyus in die Debatte um die
Einhaltung der Vorschriften des kaiserlichen Ahnenkultes, denen sich Guangzong unter
Hinweis auf seine mentale Krankheit entziehen wollte, ein. Nachdem Zhao mit Unterstiitzung
aus der kaiserlichen Familie, der er, wie bereits gesagt wurde, selber angehorte, die
Abdankung Guangzongs erreicht hatte, wurde Wu unter Ningzong zundchst zum
Hofbibliothekar ##ER (jiaoshu lang), dann zum kaiserlichen Zensor F:£2fHf% (jiancha
yushi) befordert. Nur wenige Monate spater stand er bereits auf der Proskriptionsliste der
neuen Machthaber und wurde als Richter }|'F (pan guan) in die Provinz geschickt.

Der Lockerung des “Parteiverbots” verdankte auch er seine Rehabilitation und stellte sich
mit groBem personlichen Einsatz in den Dienst der Kriegsvorbereitungen. Nach dem friihen
Zusammenbruch des Angriffs leitete er die Verteidigung an mehreren Kkritischen

Frontabschnitten und warf den Aufstand in der ,,abtriinnigen Provinz* Sichuan nieder. Nach

100 Njan pu; S. 445
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dem Krieg hatte er mehrere hohe Provinzamter in Sichuan inne, zuletzt das des Prafekten der
Provinzhauptstadt Chengdu.'%*

Xiang Anshi THZ it (Pingfu *F-#i;1150?-1208) verband eine alte Freundschaft mit Wu
Lie. Auch er hatte sich zunachst als ritentreuer Ermahner Kaiser Guangzongs profiliert und
war bis in die Stellung eines Hofbibliothekars aufgeruickt. Spater traf ihn, mit Wu zusammen,
die Proskription. Wéhrend des Krieges stieg er an der Seite Wu Lies zum Militargouverneur
HE EHESE  (quan xuan fu shi) von Sichuan auf. Wu lieR ihn sogar eine eigene Armee fiihren,
die er jedoch nicht unter Kontrolle zu halten verstand. Nach Pliinderungen lieB Wu einige der
Anfihrer kopfen, woraufhin Xiang ihm die Freundschaft kiindigte. Eine Berufung auf einen
Justizposten in Hunan lehnte er bald darauf ab und zog sich von allen Amtern zuriick. Wenig
spater starb er.

Xiang Anshi hinterlieR eine Sammlung von Klassikerkommentaren, TH 523t (Xiang shi
jia shuo), und z&hlte im Urteil Yang Wanlis, zusammen mit Jiang Kui und dem im Text
gleich nach ihm genannten Xu Sidao (siehe folgender Absatz), zu den wichtigsten Vertretern
der jiingeren Dichtergeneration.'*

Xu Sidao #{liE (Yuanzi {ii¥) bestand 1166 die Priifung und machte spater als
Truppenkommandant (%) von Wujiang, einem Militarbezirk um Suzhou, mit Fan Chengda
Bekanntschaft. Sein durch Yang Wanli bezeugtes Talent als Dichter verband sich mit einem
ausgelassenen Hang zur Geselligkeit. Sobald ihm zu Ohren kam, daR irgendwo ein Bankett
oder ein musischer Unterhaltungsabend stattfand, soll er sich umgehend mit einigen
Obstplatten und Schriftrollenbehdltern dorthin aufgemacht haben und unterwegs ,,wie ein
Unsterblicher erschienen sein“.!®® Es ist sicher anzunehmen, daB er dabei des 6fteren mit
Jiang Kui zusammentraf, auch wenn leider kein Gedicht aus dessen Nachlal3 an eine solchen
Begegnung erinnert.

Zeng Feng &% (Youdu %) hatte 1169 die Staatspriifungen bestanden und war auf
dem Hdéhepunkt seiner Karriere Prafekt von Deqing (Guangdong). Er gehorte also nicht zu
den zahlreichen H6flingen, die diese Aufzahlung nennt. Yang Guanging darin &hnlich, lehnte
er in spateren Jahren den Dienst ab und lebte seinen geistigen Neigungen. Er gilt als Lehrer
des neokonfuzianischen Gelehrten und hohen Beamten Zhen Dexiu (1177-1235) und
hinterlieR eine Sammlung Gedichte %1 4£(Youdu ji).

101 5s: 3. 397, S. 12085-12088
102 \vie oben; S. 12088-12091

103 50 lautet die inhaltsgemaRe Ubertragung aus den biographischen Notizen Xias.
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Shang Feiqging p&7REI(Huizhong #8i; gestorben ca. 1207) bestand die Priifung 1174
“von der Schulbank weg”. Er gehorte offenbar zu den befahigten, sachlichen Staatsdienern,
die dem ideologischen Fihrungsstil ihrer Zeit im Weg standen und doch immer wieder
dringend benétigt wurden.

Auf dem ersten Hohepunkt seiner Karriere war er Assistent im Ministerium flr
offentliche Arbeiten T#BRR'E (gong bu lang guan). In der hitzigen Stimmung bei der
Machtergreifung der Revanchisten (1197) zogerte er selber vor einem politischen Bekenntnis
und wurde binnen kirzester Zeit erstmals von seinem Hofposten entfernt. Nachdem er einige
Zeit als Steueraufseher in der Provinz Dienst getan hatte, wurde er tberraschenderweise zum
kaiserlichen Zensor ernannt, tberwarf sich aber schon bald mit Han Tuozhou und mufite auf
den politisch weniger einfluRreichen Posten eines Vorstehers des Ahnentempels Z=% (feng
chang) ausweichen. Von dort aus bat er selber um seine Versetzung aus der Hauptstadt. Bis
unmittelbar vor Kriegsausbruch war er in hoheren Provinzdmtern tatig, doch 1206 wurde er
plotzlich zum Bevollmachtigten fir das Steuer- und Versorgungswesen F3AEES (hu bu shi
lang) ernannt, eine Stellung, die im Zuge der auf Hochtouren laufenden, letzten
Angriffsvorbereitungen von grof3er logistischer Bedeutung war. In seinem Lagebericht an
Han machte er auf drohende Versorgungsschwierigkeiten im Falle des geplanten, dauerhaften
Vorriickens der Truppen aufmerksam.

Nach dem friihen Scheitern des Feldzuges soll Shang Feiging aus Verzweiflung tber das
Geschick des Landes gestorben sein.'*

Yi Fu ik (Yanzhang Z#;?-?) war, nach einer im Qidong yeyu Uberlieferten
historischen Skizze'®, ein Einschmeichler und politischer Parasit erster Garnitur. Als
grofRspuriger Lobredner und Verfasser von amtlichen Dokumenten fiir den Kriegsgewinnler
und langzeitigen Vertrauten Han Tuozhous, Su Shidan, wurde er von der Begeisterungswelle
der ersten Tage nach der Kriegserklarung in den Rang eines Hofchronisten Z/EEE (zhu zuo
lang) geworfen. Nach Zhou Mi wurde seine Befdrderung trotz des vorherrschenden
Uberschwangs von den Gelehrten am Hof mit bitterem Spott kommentiert. Als der Krieg
1207 verloren war, Han Tuozhou entmachtet und sein Haupt, ebenso wie das des Su Shidan,
den Feinden als Friedensgeschenk ibersendet wurde, traf Yi Fu der Bann.

Allerdings hat er sich auch als ci-Dichter und Gelehrter hervorgetan, was eine

Bekanntschaft mit Jiang Kui eher erklaren konnte als seine politische Rolle. Umsomehr

104 55 3. 404, S. 12228-12229

105 Zhou Mi; Qi Dongye yu; J. 11, S. 200
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vermag aber seine politische Bedeutung zu erklaren, warum er an dieser Stelle erwahnt wird,
mulite er doch um 1203 zu den einfluBreicheren Personlichkeiten gezéhlt haben.

Lou Yue #f& (Dafang KPB/j;1137-1213), gehort sicher zu den prominentesten
Personlichkeiten im zweiten Teil dieser Aufzéhlung. Darin kommt ihm der danach genannte
Ye Shi gleich. Diese beiden sind also nicht nur durch die sprachlich-syntaktische sondern
auch durch das inhaltliche Gewicht ihrer Namen der Anschluf dieses Teils an den ersten.

Lou galt vor allem als Staatsmann mit groRer Redebegabung und z&hlte zu den fuhrenden
Kopfen einer Opposition gegen Han Tuozhou, die sich auch nach dem “Parteienverbot” nicht
ganz unterdriicken lieB. 1207 war er mafgeblich am Sturz und an der Ermordung Hans
beteiligt, dessen Haupt er personlich tibersandte.*®

Ye Shi #5# (Zhengze 1EHI; 1150-1223) ist der Nachwelt vor allem als bedeutender
Autor politischer Essays und Literaturkritiker bekannt. Einige seiner wichtigsten Werke
entstanden jedoch erst in den spateren Jahren nach 1208, als er in der aktiven Politik keine
Rolle mehr spielen durfte.

Zunachst verdankte er Aufstieg und Fall seiner Karriere der Unterstlitzung Zhao Ruyus.
Nach jahrelanger Entlassung wurde er 1203 von Han zurlickberufen und hatte 1206 eine hohe
Stellung im Kriegsministerium inne. Da Ye zur politischen und moralischen Rechtfertigung
der Kriegsvorbereitungen in ihrer letzten Phase eine Reihe von Memoranden beigesteuert
hatte, wurde er nach dem verlorenen Krieg politisch diskreditiert. Die Hochs und Tiefs seiner

Karriere treffen sich um 1203 entgegengesetzt mit der Laufbahn Lou Yues.™”’

Die schlagartige Wendung — Ach, wozu das alles! -, mit der nun der Text nach einer
Aufzéahlung vor derartigen Hintergriinden auf die intime Freundschaft, die den Autor und den
Verstorbenen verband, bezug nimmt, scheint eine Uberraschende Geste des Vorwurfs zu
beinhalten. Vielleicht kénnte der Gedanke auf direktere Weise auch etwa wie folgt formuliert
werden: ,,Wer seid ihr alle, die ihr meintet, ich habe euer Lob verdient, und mich, wenn es
drauf ankam, immer gleichgiiltig stehen lieRet!” Es klingt wie eine Anklage gegen ,,die
Gesellschaft* bzw. gegen eine menschliche Umgebung in der der Autor zwar nicht gerade
fremd, aber doch hilflos geworden war. Andererseits klingt aber auch etwas wie Verteidigung
eines eigenwilligen Verhaltens durch, das mit der Einmaligkeit der durch den Tod
zerbrochenen Freundschaft gerechtfertigt wird. Im sechsten Abschnitt wird deutlich gesagt,

dall die Vorsorglichkeit des Freundes beispiellos gewesen sei und dennoch nicht

106 Franke; S. 668-671
7 \wie oben; S. 1251-1254
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angenommen wurde. Damit nimmt Jiang Kui, wenn auch sehr indirekt einen Teil der Schuld
an seinem Schicksal auf sich. Hatte er die Hilfe angenommen, so ware seine Lage jetzt
weniger verzweifelt! Aber es war entweder eine Art Stolz - verkleidet als Edelmut -, der ihn
davon abhielt, einen derartigen Profit aus dem guten Willen des Freundes zu schlagen - oder
aber aufrichtige moralische Bedenken. Ganz gleich, ob wir nun dieser Darstellung naiv
glauben wollen oder sie mit Zuriickhaltung zur Kenntnis nehmen, es geht in ihr darum, zu
zeigen, daf der Dichter sich im Grunde auf nichts anderes verlassen mochte, als die Achtung
und Wertschatzung seiner Person, die von jenem , Verwaistsein“, das zu Anfang wie auch
gegen Ende ihr Zustand ist, geradzu erldst, indem sie das Fehlen der familidren Verwurzelung
sowie Offentlichen Wirkens und offizieller Anerkennung ersetzt. Offenbar war dies das
Selbstverstandnis eines ,,freien* Dichters, den das Leben gelehrt hatte, sich allein durch seine
musischen Begabungen zu behaupten. Unter diesem Aspekt lassen sich die letzten Sétze
leicht verstehen.

Doch was bringt es zu bleiben anstatt fortzugehen, wenn kein Hausherr mehr da ist? Fur
wie lange konnte das so wahren?! Es ist am Ende unwahrscheinlich, daf} der schwerreiche
Zhang Jian seinen minderjédhrigen Sohn wie Jiang Kui es darstellt, nédmlich in einem leeren
Haus und ohne Vermdgen, hinterliel. Der verwaiste Sohn soll vielleicht eher auf das
Verwaistsein des Dichters hinweisen, von dem anfangs die Rede war. Was nicht mehr lange
so wahren soll, ist Jiang Kuis eigener Zustand, der durch die vorhergegangene, stark
emotional gefarbte Beschreibung des Verhéltnisses zu Zhang Jian im Grunde fast tragischer
erscheint als dessen Tod.

Trotz dieser egoistischen Absicht, die dem Text nicht abzusprechen ist, reicht seine
Konzeption weiter. Es ist Verzweiflung, die deutlich aus diesen Worten spricht und die ganz
im Gegensatz zu einer inneren Gelassenheit steht, die die Gebildeten jener Zeit und jenes
Kulturkreises als eine Art geistiges Eigentum vorzustellen pflegten. Die biographischen
Skizzen der im Text erwéhnten, zeitgendssischen Persdnlichkeiten eroffnen eine Perspektive
auf die Zeitumstande, aus der diese Verzweiflung keineswegs nur in der personlichen Lage
eines Einzelnen, sondern im politischen Klima der Epoche ihre Ursache hatte.

Die existenzielle Not, die hier zur Sprache kommt, ist identisch mit dem Inhalt von Du
Zhans Bettelgedicht, allerdings scheint der dem Gelehrtenethos und -stolz widersprechende
Ton erst in der zweiten Generation nach Jiang Kui auch in die lyrische Gattung eingeflossen
zu sein. Jiang Kui spricht nicht nur fiir sich allein, sondern auch fir die Notlage einer Gruppe,
die aus der hochangesehenen, in vieler Hinsicht privilegierten Schicht der Literatenbeamten

herausgebrochen war und der nichts anderes (brig blieb, als ihre Identitdt und ihr
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Selbstwertgefihl in musischer und intellektueller Professionalitat zu suchen. Auf die Literatur

der Sudlichen Song hatte dies Auswirkungen, die bis heute nur wenig untersucht sind.
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ZWEITES KAPITEL.: Das poetische Werk

a) Die shi-Dichtung

Die verschiedenen metrischen Varianten der Gattung shi standen in ihrer duBeren Gestalt,
so wie sie in der Einleitung beschrieben wurde, fur die Dichter der Song bereits fest und
wurden, rein formal betrachtet, reproduziert. Parallel zu diesem Sachverhalt wurde lebhaft
uber die Frage gestritten, wie sich das Streben nach dichterischer GroRe, deren frihere
Manifestationen nicht nur als giiltige Malstabe anerkannt, sondern geradezu heiliggesprochen
waren, mit authentischem Schaffen vereinen lieRe'®. Jiang Kui gehért selber zu der Mehrzahl
von Autoren, die diese Frage zum Angelpunkt ihrer poetologischen Maximen machten.

Unter chinesischen Literaten und Literaturwissenschaftlern ist bis heute die Meinung
verbreitet, die shi-Dichtung der Song sei nicht vielmehr als ein Nachhall der groRartigsten
Epoche der chinesischen Poesie, der Tang. Wéhrend durch die Jahrhunderte debattiert wurde,
ob der gesamte dichterische NachlaR dieser Gattung aus mehr als dreihundert Jahren es
uberhaupt verdiene, beachtet zu werden und welchen Rang seine Qualitdten hatten,
zementierte man den Sockel, auf dem das Denkmal der Tang-Dichtung alle anderen Zeitalter
weit Uberragt, immer fester. Hu Yunyi (1906-1965) beschlieft in seinem Werk ,,Studien zur
shi-Dichtung der Song* (Song shi yan jiu) den einleitenden kritischen Vergleich der beiden
literarischen Epochen in dieser Gattung mit der Bemerkung: ,,Die grofite Ursache (fur die
Schwaéchen der Song-shi gegeniliber den Tang; d.V.) ist im Grunde, daR das Zeitalter der shi-
Dichtung bereits abgelaufen war.*“!%°

Hier soll zunédchst eine deutliche Abgrenzung von diesen jede eigene Leseerfahrung
vorwegnehmenden Vorbehalten, die im Umgang mit Jiang Kuis shi-Dichtung bislang noch
immer Uberwiegen, vorgenommen werden, um freier auf die Dichtung zugehen zu kénnen.
Eine Rechtfertigung daftr braucht nicht weitlaufig gesucht zu werden. Aus Sicht der
Literaturwissenschaft westlicher Pragung ist ein an eine Hierarchie historischer Epochen

gebundenes Urteil Gber Dichtung heutzutage zweitrangig. Peter Szondi erklarte schon 1962 in

198 Dieser Streitfrage, die in etlichen Poetiken der Song-Zeit aufgegriffen und unterschiedlich beantwortet wird,
entsprach bei einigen Dichtern eine selbstkritische Grundhaltung, die David Palumbo-Liu in seinem Werk tber
den Dichter Huang Tingjian (1045-1105) - ,The Poetics of Appropriation®, 1993 - durch den Ausdruck
»belatedness* zu treffen versucht (Palumbo-Liu; S. 25). Auch in Jiang Kuis Werk finden sich Stellen, die auf ein
scheinbar gebrochenes Verhaltnis zur ,,wahren Dichtung* deuten (etwa in den Vorwortern zur Druck-Ausgabe
der gesammelten shi, oder im Vorwort zum Zyklus ,,Gedichte uber das Reisen von einst*; vgl. drittes Kapitel, S.
245), doch zeigt Palumbo-Liu auch am Beispiel Huangs, daR diese Grundhaltung erst den Ausschlag fir eine
Neubildung des Verhaltnisses gab. Diesen ProzeR beschreibt er etwa wie folgt: ,,In his poetry Huang transforms
the curse of belatedness into an imperative to create something diffrent based on a particular understanding of
past art and marks his position as a point of origin for a new poetics.” (S.26)

199 Hu, Yunyi; Song shi yan jiu; S.8

56



seiner Schrift ,,Uber philologische Erkenntnis“, ,daB einzig die Betrachtungsweise dem
Kunstwerk ganz gerecht wird, welche die Geschichte im Kunstwerk, nicht aber die, die das
Kunstwerk in der Geschichte zu sehen erlaubt.“**° Poetische Ausdrucksformen - zu denen die
Gattung shi im weitesten Sinne zu rechnen ist - sind zwar auch historisch gewachsene
Ph&nomene ihres Zeitgeistes, aber sie werden in erster Linie gepragt vom Geist des Kiinstlers,
einer individuellen GroRe also, die sich historisch nie ganz einordnen laRt.

Auch wenn Hu Yunyi mit den Aussagen, die das oben zitierte Urteil begriinden sollen,
richtig liegen mag, wenn also die shi der Song-Dichter im Vergleich mit ihren Vorlaufern, die
gleichzeitig auch als Vorbilder dienten, aus spaterer Sicht deren vier Kklassische
Themenbereiche — ,,Elend des Krieges®, ,,Elend des Volkes“, ,,weibliche Klage Uber die

«111 _ emotional

Verganglichkeit der Jugend®, ,,mannliche Klage uber die Kirze des Lebens
nicht mehr auszuschdpfen vermochten, folgt daraus nicht unbedingt ein Unterschied der
klnstlerischen Qualitat. Der dsthetische Wandel bestimmt erst jene Malistébe, an denen sich
das Urteil zu orientieren hat, wenn es die Dichtung als Ausdruck eines existentiellen
Bewulitseins versteht. Konkreter formuliert: selbst wenn es den Anschein hat, als wurde die
Song-Dichtung jene ,.klassischen* Inhalte, die von den Tang-Dichtern bereits voll ausgepragt
worden waren, mitunter nur in ihrem Repertoire weiterfiihren, ohne dabei die emotionale
Tiefe des Ausdrucks, fir die die Tang-Dichter berihmt geworden sind, konservieren zu
konnen, so ist dies alles andere als fehlende dichterische Qualitat, sondern zunéchst nur der
Ausdruck einer Grundstimmung, die das individuelle wie das geschichtliche Dasein der
Dichter und ihrer Zeitgenossen trug.

In dieser Grundstimmung galt altere Dichtung - die der Tang insbesondere - zwar als
durchaus vorbildlich und nachahmenswert, ebenso ausgepragt war aber auch das Bewuf3tsein
fir das notwendig Einmalige in der kinstlerischen Widerspiegelung der Wahrheit. Damit
waren aus Sicht der meisten Song-Literaten dichterische Wahrnehmung und deren
Ausdrucksformen zwar zundchst auf intensives Verstehen literarischer Traditionslinien
angewiesen, hatten sich aber im entscheidenden Moment innerer Reife und
Vervollkommnung von deren feststehenden Formen und Inhalten zu 16sen, um in ein neues,
wiederum einzigartiges poetisches Dasein zu finden. Einstweilen mag hier die Bemerkung
geniigen, dafl3 auf einem solchen Hintergrund der allgemeine Umbruch &sthetischer Malistébe

auch noch aus heutiger Sicht ernstzunehmen ist, und daf ein bloRes Abschatzen der Song- an

19 szondi, Peter; 1978, Bd.1; S. 275 Die Geltung von Szondis Feststellung fiir die westliche
Literaturwissenschaft der 90er Jahre zeigt sich an ihrer Wiederholung bei Burdorf (1997, S. 214).

1 Hu, Yunyi; S. 5-7
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der Tang-Dichtung, wie es bis heute noch in vielen literaturgeschichtlichen Darstellungen zu
finden ist, jeder Rechtfertigung entbehrt.

Wenn nun die shi-Dichtung Jiang Kuis hier zunéchst in ihren Grundziigen vorgestellt
werden soll, ist es das Ziel dieses Kapitels, ein Grundverstdndnis der in den Gedichten
bevorzugten Formen und Inhalte als Vorbereitung auf eine vor allem werkimmanente
Interpretation zu entwickeln. Nach einem Uberblick tber die formale Gliederung sollen die
wichtigsten thematischen und motivischen Inhalte herausgestellt und in Verbindung zu den
metrischen Formen gesetzt werden. Die sich daraus ergebenden Zusammenhange werden
einen ersten Eindruck von Jiangs shi-Dichtung hinterlassen, auf dem spéater das dritte und

vierte Kapitel aufbauen werden.

1. Formale Schwerpunkte

Bei der Verteilung der einhundertneunundachtzig Gedichttexte auf die verschiedenen

Subgenre féllt eine deutliche Bevorzugung zweier extremer Formen auf:

Gedichte im Alten Stil 755% (qu shi)

- mit funfsilbigem VersmaR 7.5 &5F (wu yan gu shi): 46
- mit siebensilbigem 5 & &F (qgi yan gu shi): 12
“Regel-"Gedichte im Neuen Stil #:5% (lii shi)

- mit finfsilbigem VersmaR 1.5 ft5%F (wu yan i shi): 10
- mit siebensilbigem L E45F (gi yan G shi): 16
Vierzeiler im Neuen Stil 427] (jue ju)

- mit funfsilbigem VersmaR 7= #4/4] (wu yan jue ju): 7
- mit sechssilbigem N E&& 4] (liu yan jue ju): 4
- mit siebensilbigem L= 4E4) (qgi yan jue ju): 91
Doppelverse 4] (ju) 3

Fast die Halfte aller Texte sind also Vierzeiler im Neuen Stil mit dem langstmoglichen
Versmetrum, wéhrend der zweite deutliche Schwerpunkt (knapp ein Viertel) bei den
Gedichten im Alten Stil mit dem, in Jiang Kuis Repertoire, kiirzesten Vers liegt. (Eine weitere
Form der Gedichte im Alten Stil, der Vier-Silben-Vers, ist in der Song-Dichtung allgemein
selten.)

Beide Formen stellen insofern Extreme innerhalb der Gattung dar, als sie den

unterschiedlichen  Ausdrucksmdéglichkeiten des Alten und des Neuen Stils die
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weitestgehenden Anforderungen an das handwerkliche Kénnen des Dichters voraussetzen.
Das Formideal der Gedichte im Neuen Stil (,,Regelgedichte”, 1 shi) setzte eine strenge
Achtung der metrischen Vorgaben voraus, wéhrend die Dichtung im Alten Stil nur in der
Lange der Verse daulRerlich der aus ihr hervorgegangenen Form ahnelt, der stilistische Akzent
aber eher auf der groReren metrischen Freiheit, mithin auf einer ausgepragteren rhythmischen
Variabilitat liegt. Von daher ist in einem so geschlossenen Gebilde wie dem Vierzeiler im
Neuen Stil die Variante mit dem l&dngeren Versmal3 die anspruchsvollere, da demselben
Formideal nur durch eine komplexere Struktur nahegekommen werden kann. Analog hierzu
geht die Tendenz in Jiang Kuis Gedichten im Alten Stil hdufig dahin, einen
uberraschungsvollen und spannungsgeladenen Wechsel von oft zeitlich aneinandergereihten
Aspekten, Stimmungen, Gedanken zu gestalten, in dem das metrische Gerlst nur eine die
Sprechweise stutzende Funktion hat. Ein langeres Versmall nimmt also mehr Wortmaterial
auf, ohne dabei notwendig hohere Anforderungen an das dichterische Konnen zu stellen.
Gleichzeitig verflhrt es aber auch leicht zu einer prosodischen Tragheit, zumal der, in der
gerade bei Jiang Kui Uberwiegenden Stilart, wichtige Wechsel von Vers zu Vers zwei Silben
langer auf sich warten laRt.

Hier ist noch nicht der Ort, wo eine formale und inhaltliche Textanalyse Einzelheiten und
groRere Zusammenhédnge verbinden soll, doch ein Vergleich der verschiedenen Formen
innerhalb der Textgattung anhand von Beispielen ist angebracht. Dabei werden zunéchst die
beiden bevorzugten Textformen im Vordergrung stehen und dann mit dazwischenliegenden
verglichen. Um die Begegnung mit den Gedichten nicht langer hinauszuzdgern, wird von
Anfang an Uberwiegend mit Beispielen umgegangen, die innerhalb des Kapitels ganz dem
Zweck einer Einfihrung in die verschiedenen lyrischen Formen dienen. Interpretationen
haben den Anspruch grundlich zu sein, bleiben aber vorerst noch allgemeineren Aspekten

untergeordnet.

2. Dichtung im Alten Stil

Zu den folgenden beiden Beispielen, insbesondere aber dem ersten, ist vorab zu
bemerken, dal’ es sich um Gedichte aus Zyklen handelt, die eine zusatzliche Bedeutung erst in
der ihnen zugedachten Stellung innerhalb der jeweiligen Textgruppe verdanken. Hier werden
sie als Einzelbeispiele untersucht, um zunéchst zu zeigen, wie Jiang Kui mit den formalen
und inhaltlichen Mdglichkeiten des Alten und Neuen Stils umgeht. Das erste Beispiele steht
an siebter Stelle des fiinfzehnteiligen Zyklus ,,Gedichte (iber das Reisen von einst“ ©51C_0

(Xi you shi), der vermutlich um 1201 entstand und in dem der Autor einen Teil seiner eigenen
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einzeichnet:

Den Kahn in der Stromung des Yangzi lenkend
Von Tag zu Tag nur Wind, Regen und Schnee.

An der Schildkroten-Insel blieben wir liegen

Und stachen zehn Tage lang nicht mehr in See.
Einen chi dick war das Ufereis:

Messerklingen, welche Rumpf und Riemen ritzten.
Einen zhang hoch lag der Schnee am Ufer:

Zinnen einer Jademauer, die wie Gipfel blitzten.

Zusammen im Boot kamen ein paar Gefahrten,
Recht stark und mit furchtlosem Willen.

Unter Felldecken liegend, auf nutzlosem Segel,
Schaukelten wir in den unruhigen Wellen.

Dann erblickten wir aber bei Anbruch des Tages

Hell leuchtende Schneehaufen auf unsern Fellen!

Wir wollten das Ufer ersteigen - es fehlte die Leiter.

Wir wollten verharren - zu schroff das Gelande.

Erst kletternd gelangten wir schlieBlich hinauf;

Zum Glick sah’n uns Menschen und reichten die Hande.

Ein wildes Dorf mit zwei, drei Gehoften.

Die bittere Kélte lieR es an Nahrung und Kleidern gebrechen.
Wir kauften ein Schwein, um dem Gott der Wellen zu opfern,

Denn der Weg in die Stadt war bereits unterbrochen.

Fir heute gelang es uns friedlich zu sitzen,

Und ruhig mit den Frauen und Kindern zu sprechen.**?
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Biographie in den bewegten Bildern eines fiktiven, unbestandig-ziellosen Reiseunternehmens

Kritiker, die sich der shi-Dichtung Jiang Kuis in jingerer Zeit angenommen haben,

meinen, dal3 in Gedichten wie diesem, die inhaltlich zur Reisedichtung zu z&hlen sind, die

Unuberschaubarkeit des Weges und die Unvorhersehbarkeit der Ereignisse nicht auf reale

12BsJ: 8. 15.
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Reiseerlebnisse deuten, sondern mit (bertreibendem Sprachgestus das unsichere, von
Schicksalsangst durchdrungene Befinden in einer bestimmten Lebenslage in ungezwungene
und expressive dichterische Sprache Ubertragen'*®. An dieser Stelle méchte ich diese
Einschéatzung noch uneingeschrénkt stehen lassen, da sie tatséachlich ein Charakteristikum von
Jiang Kuis dichterischem Stil zu sein scheint. Anhand einer spater folgenden Kritik des
ganzen Zyklus wird noch zu zeigen sein, da3 er sich auch hier eingehend mit literarischen
Vorbildern auseinandersetzt und innerhalb einer ausgepragten Topik bewegt, sodall die
Sprunghaftigkeit der Sinnzusammenhange mehr als ein addaquater Ausdruck fir ,seelisches
Befinden* ist."*

Ausgangssituation der Handlung ist eine Bootsreise Uber den Yangzi ( in seinem Verlauf
durch Hubei, wie es der Kontext des Zyklus bestimmt ). Die Verse 1 bis 4 bilden das Exposé:
das Boot wird zwar zunéchst von der Kraft der Stromung getragen, aber die Witterung scheint
sich formlich dagegenzustemmen. Die Fahrt kommt schlieBlich am Ufer einer grofen
FluBinsel zum Erliegen. (£R-1-w, wortlich: ,Insel auf dem Ricken der ao-Schildkrote®,
meint keinen bestimmten Ort, sondern groRere, zerkliiftete Inseln im Yangzi, die in der
reilenden Stromung scheinbar nur durch die Kraft des mythologischen Wesens festgehalten
werden kénnen'®)

Von der Stromung des FluRes an die Ufer geprelst und vom Eis eingeschlossen hat sich
die Lage der Bootsleute in den Versen 5 bis 8 aussichtslos verschlechtert. Das Gedicht spielt
hier Uber die Beschreibung von Eis und Schnee, die das Ufer unzuganglich machen, auf eine
ortsfremde Szenerie an: das Boot befindet sich an den scharfen Eiskanten des Ufers und
unterhalb des natirlichen Schneewalls wie eingeklemmt zwischen Angreifern und den
Verteidigern einer Stadtmauer (derartige, auf Schlachtszenen anspielende, Passagen finden
sich mehrmals im Zyklus).

Die folgenden Verse 9 bis 18 bilden den Mittelteil des Gedichtes. Anfangs wird die
Bootsgesellschaft, wenn auch in einer denkbar unbestimmten Form (...ein paar Geféhrten),
erstmals erwéhnt. Die mutig-trotzige Haltung in der prekaren Lage wird durch gelassenes
Ausruhen zundchst bekréftigt, dann aber Uberrascht sie Neuschnee auf doppelte und
widersprichliche Weise: zum Einen hat die Witterung die Situation nicht entspannt, sondern
noch geféhrlicher gemacht, zum Anderen bezaubert auch die Schonheit der hell leuchtende(n)
Schneehaufen fur die ersten Augenblicke nach dem Erwachen. Danach wird das Bedrohliche

ihrer Lage von den Fahrenden offenbar erkannt. Die darauf einsetzende mihevolle, aber

3 Hu, Ming; Nan Song shi ren lun; S. 158
114 Zhang, Hongsheng; Jianghu shi pai yan jiu; S. 67f.
15 ZWDCD: 49292
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zun&chst vergebliche Suche nach einem Ausweg, wirft ein ironisches Licht auf die scheinbar
selbstbewuRte Gelassenheit zuriick, mit der der mittlere Abschnitt begann - und schlieflich
mussen die Reisenden ihr Boot kletternd aufgeben und werden nur durch die Hilfe Fremder
gerettet.

Die Klimax der Handlung ist nun tberschritten, es folgen noch die Verse 19 bis 24, in
denen ein zweiter Handlungsraum eroffnet wird. Das Boot, der bisherige Schauplatz, ist
aufgegeben. Die Reisenden finden Aufnahme in einer armen Dorfgemeinschaft, die ihrerseits
von der Aullenwelt abgeschnitten ist. Die paar Gefahrten konnten zwar glucklich ihrem
Untergang entgehen, aber von der fiir das Pathos der Reisedichtung typischen Weite, die
Schicksal und Augenblick, Ort und Welt tiberspannt, bleibt im Verlauf dieses Gedichtes nicht

viel Ubrig.

Das Markante der formalen Versstruktur beschrankt sich im wesentlichen auf syntaktisch

und begrifflich parallel verlaufende Verspaare - ¥4 (dui ju) - wie Vers 5 und 7:

vk — RE... ,Ufereis - ein chi dick...!°
O ~Uferschnee - ein zhang tief...”

und Vers 15 und 16 (in der vierten Strophe der Ubersetzung):

Bk L. Wir wollten (das Ufer) ersteigen - ...

BREE... Wir wollten verharren - ...

Betrachtet man die Stellung der parallel gebauten Verspaare innerhalb des Textes
genauer, so 1aBt sich leicht feststellen, daf? sie immer dort positioniert sind, wo die Steigerung
des Bedrohlichen einen Hohepunkt erreicht. Das Element des Bedrohlichen tragt auf den
ersten Blick am meisten zum Spannungsverlauf dieses Gedichtes bei und ergibt sich
gewissermalien von selbst aus der Unberechenbarkeit der duf3eren Natur, nicht durch ein
irgendwie konkreter ins Auge fallbares Gegentiber (schon in der Ziellosigkeit aller
Reiseunternehmungen innerhalb dieses Zyklus wird das einzelne und damit potentiell ich-

bezogene Gegeniiber ausgeschwiegen).

118 Um den parallelen Satzbau hier auch im Deutschen sichtbar werden zu lassen, wurde in diesem Fall eine
wortliche Ubersetzung der beiden Verse anstelle der im Gesamtkontext vorangegangenen vorgezogen.
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Desweiteren fallt auf, dalR in den jeweils letzten Versen des dritten und vierten
Abschnittes (nach MaRgabe des Ubersetzers) die grundsétzlich starre Binnenzasur des
Funfsilbers nach der zweiten Silbe (iberschritten wird. Das Muster des metrischen Einschnitts
entspricht also nicht, wie in allen tbrigen Versen + + + + +, sondern + + + + +. Die
Verbindung zwischen Verénderung das Metrums und semantischem Inhalt erscheint durchaus
gewollt, denn die auf diese Weise hervorgehobenen Stellen %.#% (sahn uns...reichten die
Hande) und E.48 (bereits unterbrochen) bezeichnen genau das die Handlung des Textes

entscheidende, doppelte Moment von Rettung durch andere und Resignation. Der Rhythmus
durchbricht an dieser Stelle eine metrische Konstante des Textes und lat Leser oder Horer
aufhorchen, denn im selbigen Augenblick hat sich etwas verandert: die Verfolgung des (nicht
genannten) Reisezieles wird aufgegeben, anstelle der widerséchlichen, damonisierten

Naturgewalt tritt die Gastfreundschaft einfacher Leute.

Das Bedrohliche und das Zuféllige bestimmen also die Struktur der dramatischen Ablaufe
innerhalb dieser Dichtung. Der Freiraum, den die metrischen Lockerungen des Alten Stils
gegenliber der Strenge des Neuen Stils gewahren, wird durch diese beiden miteinander

verketteten Elemente vollkommen ausgefullt.

3. Dichtung im Neuen Stil

Das nun folgende Beispiel aus der zweiten und groRten Schwerpunktgruppe, den
Vierzeilern im Neuen Stil mit Sieben-Silben-Metrum ist das zweite in einem sechsteiligen
Zyklus mit dem Titel ,,Sechs Strophen im Schnee* 25 H1 7<% (Xue zhong liu jie), der um 1193
geschrieben wurde™’. Der Handlungsrahmen dieser Gedichte ist ebenfalls eine Reise, die
grofteils im Boot, zundchst tber den Yangzi stromabwarts und dann im ,,Finf-Seen-Gebiet*
(Wu hu), also tber den Kaiserkanal in den Tai See, zurlckgelegt wird. Anders als in
»,Gedichte (ber das Reisen von einst* ist hier in den vier letzten Gedichten ein Dichter-
Freund™® das Ziel, zu dem sich die Gedanken des Reisenden hinbewegen. Das folgende
Gedicht ist dagegen riickwartig ausgerichtet und bildet somit eine vorlaufige Gegentendenz
innerhalb des Gesamtgeschehens. Fir sich betrachtet ergibt dieser Text jedoch sehr viel eher

als das obige Beispiel aus dem Zyklus im Alten Stil eine in sich geschlossene Einheit:

117BSJ; S. 48. Zur Zeitangabe vgl. Wong, Shiuxin (Huang, Zhaoxian); Jiang Baishi qi jue; S. 44f.

118 Gedicht 4 nennt Steinsee (Fan Chengda) als denjenigen, dem eine Reise gilt. Das 4Rt sich aber nicht
verallgemeinern.
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Beim Gelben-Kranich-Felsen gleich, wo spét ein Boot noch (iberquert, T i 1 M

Jagt Wind die Weidenbl(ten und das kleine Segel vor sich her. e B2 R iR
Ein Ton nur aus dem Langen Rohr macht Fische und Drachen tanzen. AR

Die weilRen Wellen, hoch wie Berge, dulden keine Heimkehr mehr. . e
g BN PNy

Das Geschehen innerhalb dieser Verse ist an einen in der traditionellen Dichtung
durchaus bekannten Ort gelegt. Der Turm des Gelben Kranichs (Huang he lou), im Distrikt
Wuchang, wenige FluBreisestunden stromabwarts von Jiang Kuis Heimat Hanyang errichtet,
ist der Legende nach ein Denkmal fiir einen daoistischen Heiligen, der an dieser Stelle als
Kranich in die Unsterblichkeit aufgeflogen sein soll. Unter den Dichtern, die den
Legendenstoff wéhrend der Tang-Zeit poetisch pragten, sind vor allem Cui Hao (gest. 754)
und Li Bo (701-762) zu nennen**. In den Dichtungen beider sind Abschied, Trennung und
das Zurickbleiben des einzelnen Dichters auf oder am Turm die Motive. Li Bo dichtete in
derselben Form wie Jiang Kui, und bei ihm finden sich mehrere inhaltliche Einzelheiten, die
deutlich werden lassen, dal? Jiang auf das Gedicht Li Bos anspielt, ohne wortliche Zitate zu
verwenden, ein Verfahren, das in der Poetik jener Zeit 2&-L, ,den Embryo (aus dem
Mutterleib) 16sen®, genannt wurde. Obwohl bereits zahlreiche andere Versuche zugéanglich
sind, gebe ich diesen Vierzeiler hier in einer eigenen Ubersetzung zum Vergleich. Es ging mir
darum, Inhalte und Strukturen beider Texte auch in den Ubersetzungen vergleichbar zu

machen.

MENG HAORAN ZUM GELEIT NACH GUANGLING % iR

Am Turm des Gelben Kranichs, wo der Freund vom Westen scheidet, e N T B e
Durch Dunstbllten im dritten Mond stromab nach Yangzhou gleitet, WETE = A T4

Und sein Waisensegel sich im leeren Himmelsraum verliert: .
d AL B e

Seh’ ich nur noch den Yangzi, der zum Horizont sich weitet. i \
RSN i
Die fur den zeitgendssischen Leser unzweifelhafte Bezugnahme auf Li Bo geschieht nicht
nur durch den Hinweis auf den Turm des Gelben Kranichs und die VVoriberfahrt eines Bootes.

Zunachst enthalten beide Komponenten jedoch eine klare thematische VVorgabe, die wiederum

%% Die entsprechenden Gedichte sind aufgenommen in TSS; J. 4, Nr. 1 & J. 6, Nr. 8. Ubersetzungen ins
Deutsche finden sich u.a. in: Klépsch; Der seidene Faden; Nr. 93 & Nr. 123

120 AuRer bei Klopsch findet sich das Gedicht auch in: Debon; Chinesische Poesie; S. 98 Beide werden aus
einer Strophe im Original zwei in der Ubersetzung.
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nur aus dem Bezug zu Li Bo, nicht aus dem Text ohne ,,Hintertext” hervorgeht. Diese ist das
Andenken an den, der hier sagenhafterweise zum Unsterblichen geworden sein soll, in
direkter Verbindung mit dem Abschied von einem Freund, dessen Fortgang stillschweigend
mit der Verwandlung des Ersteren verglichen wird. Diese thematische Anspielung wird
erganzt durch eine Ubernahme der jahreszeitlichen Gegebenheiten: das Ausstreuen der
Weidenbluten (Jiang, Vers 2) durch den Wind und der dritte Mond (Li, Vers 2) fallen in
dieselbe Saison. Dazu kommt, daf bei Li das Boot des Freundes vom Westen scheidet, d.h.
nach Osten stromab fahrt, sich von den Gegenden entfernt, wo die Sonne untergeht. Dies trifft
mit Jiangs Angabe, daR die Uberquerung des Bootes spat - also ebenfalls zur Zeit der

121

Abendddmmerung - stattfindet, zusammen™. Auch das kleine Segel (Jiang, Vers 2) und das

Waisensegel (Li, Vers 3) stimmen sinngemal} weitgehend miteinander tUberein.

Die bisherigen Einzelheiten, mit denen Jiang also auf das Gedicht Li Bos anspielt, sind
nur im ersten Doppelvers enthalten. Das zweite Verspaar wird aus diesen intertextuellen
Bezligen einen Sinn ableiten, der sich von der Aussage des Li-Bo-Gedichtes trennt. Um diese
Entwicklung zu beschreiben ist zunédchst noch zu berticksichtigen, dal3, trotz der kunstvollen
Anspielung auf das berihmte Tang-Gedicht, die ohne Zitate und verbale AuRerlichkeiten
auskommt, schon in den ersten beiden Versen eine vollkommen andere Atmosphére evoziert
wird. Besonders pragnant zeigt sich dieses beim Vergleich der Anféange der jeweils zweiten

Verse.

Li Bo: JaAE = H ...Dunstbliiten im dritten Mond...

Jiang Kui:  #I{E E2 Jagt Wind die Weidenbliiten...

Dunst an den Ufern, weite Sicht bis zum Horizont - stirmischer Wind, eine Unruhe in der
Landschaft, die ihre Weite gar nicht erst in den Sinn bringt. Die Grundstimmung des einen
Gedichtes, die in der dunstigen Frahlingsstille zum Ausdruck kommt, hat nicht viel oder gar
nichts mit der des anderen gemein, wo die Bliten - vieldeutiges Sinnbild des Vergénglichen
und Schonen - nicht mehr mit dem die wieder auflebende Natur halb verhiullenden
Frahlingsdunst verschmelzen und fur den Moment des Gedichtes in ihm geborgen erscheinen:
Stirmischer Wind reiRt sie von den Weidenzweigen, ,schrickt® =i sie aus ihrem
selbstversunkenen Dasein auf und jagt mit ihnen einer ungeahnten Zukunft entgegen. Das

Gedicht erfal’t noch eben die Schdnheit der Bliiten ohne Dauer ihres Daseins.

121 Auch das war ein Grund, warum ich mich fir keine der beiden Ubertragungen entscheiden konnte, da sie das
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Bei Jiang Kui fehlt hier aulerdem jegliche Fixiertheit auf den anderen. Er selber sitzt ja
im Boot und fahrt nicht etwa stromab, sondern tberquert nur den Strom, was nicht nur eine
andere Perspektive schafft - das Ziel liegt am anderen Ufer, nicht hinter dem Horizont - ,
sondern bei dem stiirmischen Wetter auch das ganze Unternehmen gefahrlicher macht.

Das zweite Verspaar beginnt mit dem - wortlichen, nur in der Wortfolge verkehrten - Zitat
eines dem Zhao Hu (1. Jahrhundert v.Chr.) zugeschriebenen Versteiles.’?> Zhao war
Feudalherr unter Kaiser Wu der Han-Dynastie (reg. 140-84) und hielt sich in der Hauptstadt
Chang’an auf, als sein Territorium von einem benachbarten Provinzherrscher angegriffen

wurde. Moglicherweise bezieht sich der Vers

Aus dem Langen Rohr ein Ton nur, wahrend einer im Turme lehnt B8 AR

aus dem Gedicht ,,Herbstabend in Chang‘an* auf diese Situation. Sicher ist aber, daB in
dem ursprunglichen Vers wieder eine dem Li-Bo-Gedicht &hnliche Situation dargestellt wird:
einsames Fernweh und die weite Aussicht von einem Turm. Die im Zitat enthaltenen
Reminiszenzen auf ein tiefes Empfinden in der Ruhe der inneren SchicksalsgewiRheit passen
auch hier nicht zum akuten Dréngen des &uReren Geschehens. Diese Unstimmigkeit wird
noch dadurch verstéarkt, dal der jahreszeitliche Hintergrund, den das Zitat unter belesenen
Zeitgenossen spontan hervorgerufen haben mochte (Herbstabend), nach der Hauptzésur im

zweiten Versteil gleich in eine Allegorie des Friihlings (Fische und Drachen)*®

ubergeht. Der
hohe Wellengang (Vers 4) darf nun im mythologischen Sinn sicher als Folge davon gedeutet
werden, dal? Fische und Drachen tanzen. Im Gegensatz zur Ruhe, die Anspielung und Zitat
sehr wohl anklingen lassen, verbreitet sich also die Unruhe, im ersten Verspaar durch den
Wind (=Himmel=Yang), im zweiten durch die Wellen (=Wasser=Yin), Gber alle Ebenen des
auleren Raumes.

Die Struktur des Gedichtes drangt das Ich stark zurtick. Metonyme, die einen Insassen des
Bootes andeuten (kleines Segel / ein Ton nur...), schliefen von vornherein nicht aus, daf die
Stimme des Gedichtes von einem anderen sein konnte, der das Geschehen aus dem Abstand
oder in der Erinnerung verfolgt. Die durch die literarischen Beziige hervorgerufenen,

kontextuellen Dissonanzen spiegeln aber genau den Zwiespalt eines subjektiven BewuRtseins,

Zeichen fir xi (Westen) tbersehen.

122 7WDCD: 42022.497.2. Die biographischen Angaben zu Zhao Hu finden sich in: Sima Qian; Shi ji; J. 113, S.
2970f.
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das den Text durch den Widerspruch zwischen Selbstwahrnehmung und literarischer

Reflexion strukturiert.

Bisher war allein von der begrifflichen Ebene die Rede, doch ein Blick auf die tonale
Komposition der Verse wird zeigen, dal3 Jiang Kui diese auch in der shi-Dichtung wichtig
nahm, so daB eine Auslegung des Textes Uber verschiedene Ebenen zumindest mdglich
erscheint. Bevor mit diesem Versuch begonnen wird, ist jedoch klarzustellen, dal3 die
Madglichkeiten, hier eine fundierte Gewil3heit zu erlangen, nach wie vor begrenzt sind. Das
Abklopfen der Worte nach Aussprache und Klang bleibt auf die systematische Erforschung
des Mittelchinesischen (fiinftes bis zehntes Jahrhundert) angewiesen und steht somit von
anfang an auf unsicherem Terrain. Dazu kommt, dafl wéhrend der Sudlichen Song die
stidchinesischen Provinzdialekte starkeren Einflu? auf die Hochsprache gelibt haben dirften
als wahrend der Tang und Nordlichen Song, deren politische und kulturelle Zentren auch im
Norden lagen. Die in der Tang-Zeit entwickelten, formalen Regeln der shi-Dichtung
bestanden zwar unveréndert; von einer strengen Verbindlichkeit im Umgang mit der Tonalitat
der Sprache, die selbst firr die Tang-Dichtung nur beziglich ganz bestimmter Formen der
Gattung shi Gultigkeit besassen, kann aber nur mit VVorbehalt die Rede sein. Das Wesen und
die Varianten jenes poetologischen Regelwerkes hat Ulrich Unger in seinem Aufsatz

,Grundsatzliches zur formalen Struktur von Gedichten der Tang-Zeit“'*

einpragsam
skizziert. Das Idealschema, von dem er fur den durch ihn abgesteckten Zeitraum spricht, 1ait
sich jedoch auch durch scharfsinnige Analysen und deren inspirierte Auslegungen nicht
vollstandig wiederbeleben. Die Orientierung an Fakten flihrt nur dann néher zur sprachlichen
Originalitat, wenn sie in der vom Rezipienten (Leser/Ubersetzer) erfundenen Gesamtstruktur
des Textes neben anderen, subjektiven Bestandteilen Platz findet. Hinsichtlich der Tonalitét
der Sprache gelingt dies schon bei Tang-Gedichten nur selten so geschlossen und
Uberzeugend, wie in dem von Unger besprochenen Beispiel eines Vierzeilers des Wang Wei
(699-759). Es ist nicht zuletzt das bisherige Ausbleiben einer umfangreichen
Materialsammlung zu phonetischen Analysen von Tang-Lyrik, was daran hindert,
Abweichungen und Ubereinstimmungen mit den metrischen Schemata im konkreten Fall zu

beurteilen. Noch grofRer missen die Schwierigkeiten bei songzeitlichen Gedichten sein, da

12 Ein Beleg findet sich etwa in Yu Xins (513-581) fu-Dichtung ,,Klage iber Jiangnan“ (Ai Jiangnan fu) am
Ende eines Abschnitts, der die Hauptstadt der untergegangenen Liang-Dynastie in ihrem letzten Frihling vor der
Katastrophe beschreibt: ,,Frihlingskraft den Grésern und Bdumen / Regen und Wind den Fischen und Drachen*
(Nienhauser; Lament; S. 62)

124 in: Ptak, Roderich & Siegfried Englert (Hg.): Ganz allmahlich. Aufsitze zur ostasiatischen Literatur,

insbesondere zur chinesischen Lyrik. Festschrift fir Glinther Debon aus AnlaB seiner Emeritierung und seines
65. Geburtstages. ; Heidelberg 1986
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sich deren klangliche Gestalten im Grunde nicht verbindlich rekonstruieren lassen und
aullerdem die Gultigkeit des ,,Idealschemas” von den Zeitgenossen, selbst fiir groRe Meister
der Tang-Zeit, in Frage gestellt wurde.'*®

Hier ist beabsichtigt, auf Basis zweier Klangebenen - der von Unger in dem oben
erwdhnten Aufsatz unterschiedenen mittelchinesischen Kontur- und Registertone’® - die
Maoglichkeit einer tonalen Struktur an diesem Textbeispiel konkret zu veranschaulichen.

Die aus dem gesprochenen Gedicht als erstes heraushtérbaren Konturténe ergeben sich aus
der Einteilung der vier Silbentdéne (eben, steigend, fallend, eingehend) in zwei

Tongeschlechter, namlich einerseits den ,,ebenen* ¥~ (ping) und andereseits die drei schiefen
Tone JK (ze). Erganzend dazu lassen sich auch die sogenannten Registertone, die die
Klangfarbung einer Silbe noch genauer bestimmen, unterscheiden. Aus den Registern ergibt
sich die Mdoglichkeit eines Hochtons (mit stimmlosem Anlaut) und eines Tieftons (mit
stimmhaftem Anlaut), wodurch sich die Zahl von vier Konturtdnen auf insgesamt acht
Betonungsmaoglichkeiten verdoppelt. Wesentlich fir die Auslegung des analysierten
Klangmaterials ist nun der jeweilige Charakter, dem entgegengesetzte Arten von Kontur- und
Registertonen zugeschrieben werden. Nach Unger klingt auf der Konturebene in Ebentdnen
das ,,Element der Ruhe, Stille, Verhaltenheit an, wahrend in den Schieftdnen das ,,Element
der Bewegung* zum Ausdruck kommt. Auf der Registerebene verkorpert der Hochton das

»Element der Spannung“, der Tiefton das ,Element der Losung®. Damit wird uns ein

25 Ein fragmentarischer Auszug aus den ,Gesammelten Gesprachen des verborgenen Fischers vom
Trompetenjasminbach* (Tiaoxi yu yin cong hua) des Hu Zi (erste Halfte des zwdlften Jahrhunderts) spiegelt das
wider:

»Zhang Wengian (Zhang Lei; 1054-1114; d.V.) sagte: Wer nach den Tonregeln Gedichte schreibt, ist ein
Nachziigler, doch von der Tang-Zeit bis heute hielten sich die Dichter streng daran. Einzig Luzhi (Huang
Tingjian; d.V.) fegte das Alte wie das Neue hinweg. Aus seinem Empfinden heraus brach er mit den Tonregeln
und schrieb Verse im Finf- und Sieben-Silben-Metrum, (die klangen,) als wéren Metall und Stein noch nicht
erschaffen und Glocken und Klangsteine tonten schon harmonisch aus dem gewaltigen Geist jenseits der
Tonregeln. DaR die neueren Schriftsteller sehr zu diesem Stil neigen, hat mit unserem (Zeitgenossen) Luzhi
angefangen.

Der verborgene Fischer vom Trompetenjasminbach will hierzu bemerken: In Gedichten im Alten Stil halt man
sich nicht an Tonregeln und da sich dartber von der Tang-Zeit bis heute alle einig waren, lag nichts daran, mit
den Regeln zu brechen. Der Stil bei Gedichten (im Neuen Stil; d.VV.) mit den Tonregeln zu brechen, ist
eigentlich vom alten Du (Fu begriindet worden; d.V.). ... Die Dichtung des Luzhi erhielt ihre urspriingliche
Pragung von Du Shaoling (Du Fu). Was gibt es daran zu bezweifeln, daB er auch diesen Stil des alten Du
aufnahm. Der alte Du schuf das Altertuimliche aus seinem eigenen Selbst (zi wo), der Stil seiner Dichtungen ist
nicht einheitlich. Was den gegenwértigen Menschen daran geféllt, nehmen sie auf, so wie (Su) Dongpo, der in
den Gedichten ..., die samtlich im Stil der Alten geschrieben sind, von vorn bis hinten alles fein parallel und
erganzend durchkomponierte, so daR Diktion und Gedanke durchgehend eng verbunden sind. Auch das ist der
Stil des alten Du. ...“ (Tiaoxi yu yin cong hua; Beijing 1984; J. 47, S. 319-320)

126 \ergleiche auch: Karlgren, Bernhard; Analytic Dictionary of Chinese and Sino-Japanese; 1956, S.6f. Mit der
Auswahl dieser Bezeichnungen soll darauf hingedeutet werden, dal sich aus dem Verhéltnis von Eben- und
Schieftonen (siehe weiter unten im Haupttext) innerhalb eines Verses dessen Tonlinie, also eine Kontur, ergibt,
wahrend die Unterscheidung von Hoch- und Tieftdnen (siehe weiter unten) im Silbenanlaut fur die Tonlage, also
das Kopf- oder Brustregister, entscheidend ist.
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analytisches Instrumentarium in die Hande gelegt, mit dem es mdglich ist, das Klangbild
eines tangzeitlichen Gedichtes, zwar nicht spontan, aber auf Umwegen zu erfassen.

Bevor nun das Gedicht Jiang Kuis in dieser Weise untersucht und wiederum in einen
Vergleich mit dem formal-metrisch identischen Vierzeiler des Li Bo gezogen werden soll, ist
es nitzlich, ein Idealschema fiir die mogliche Tonabfolge in einem Sieben-Silben-Vierzeiler
im Neuen Stil zugrunde zu legen*?’. Im folgenden steht das Zeichen — fiir ebene, das Zeichen

/ fiir schiefe Konturtone:

— ===
/== -
R
— ===

Es ist erkennbar, daR

1. schiefe und ebene Tone sich innerhalb des Gesamttextes mengenmaRig die Waage
halten und
2. eine Komplementaritdt der Tonabfolge unter Verspaaren - in diesem Beispielschema

waéren es Vers 1 und Vers 4 sowie Vers 2 und Vers 3 - angestrebt wird.

Ebenso wére es moglich, dal’ die Verse 1 und 2, 3 und 4 paarweise und parallel komponiert
wirden, wenn nicht der Fall eintritt, da zu Vers 2 und 4 auch Vers 1 auf einen Reimlaut
endet. Denn da der Reim mdglichst auf einen ebenen, daher auch lang ausklingenden, Ton
abgestimmt werden soll, ist fur diesen Fall das obige Schema vorgesehen, in dem die dadurch
erzwungenen UngleichmalRigkeiten tber die Gesamtlange des Gedichtes austariert werden.
Fur die Registertone sind keine festen Schemata bekannt, sie werden den Konturténen
jeweils angepasst und ermdglichen zusatzliche Variationen im Klangbild. Nun wird Jiang
Kuis Vierzeiler (nach der tangzeitlichen Lautung!) in zwei tonale ,,Realschemata®“ aufgelost,
zundachst auf der Konturebene, dann im Register. Zur Unterscheidung der Hoch- und Tieftone

des Registers werden die Zeichen 1 und U verwendet:

127 Das folgende Schema stammt aus TSS; S. 441. Grundlegende Untersuchungen zur tonalen Metrik der shi-
Dichtungen finden sich bei: Wang, Li; Gu dai han yu; Beijing 1981, S. 1514ff. & Cheng, Francois; L’écriture
poétique chinoise; Paris 1982, insbesondere Kapitel 2, S. 50-75.
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Konturténe: Registerténe

A vulluuu TR % 20 WO P Ty
| —=1/-- ullllul MRS R LA
/] — — ) — =/ ll1luvuvuuu — A e
[l = ==/~ vouwlllld AR AN LR

Auf der Konturebene besteht die zunachst auffalligste formale Ubereinstimmung mit dem
vorgestellten Idealschema in der Zugehorigkeit der Reimlaute zu demselben Tongeschlecht
(Ebentone). Ein Klangparallelismus der Verse, aus dem sich eine paarweise Struktur ergibt,
ist nicht zu erkennen. Dafiir ist aber die Ausgewogenheit im Mengenverhaltnis der
Tongeschlechter denkbar Kklar: in jedem der vier Verse stehen ebene und schiefe Téne im
Verhaltnis 4:3.

Daraus ist zunachst zu schlieBen, dal} der tangzeitliche ,,tonale Kontrapunkt®, der ,,vor
allem ein dynamisches System, in welchem sich ein Element entwickelt und umwandelt, sein
Ebenbild anziehend, sein  Gegenstuck hervorrufend, nach den Regeln der

Wechselbeziehungen und des Gegensatzes“'?®

war, hier keineswegs mehr angestrebt wurde.
Ebenso kann aber davon ausgegangen werden, dal sich das monotone Mengenverhaltnis von
Eben- und Schieftonen im Klangbild des gesamten Gedichtes splrbar auswirkte. Sein
deutlichster Charakterzug bestinde demzufolge in der leicht Gberwiegenden Neigung zum
»Element der Ruhe. Dieses vorlaufige Ergebnis 18Rt sich durchaus in Zusammenhang mit der
obigen Auslegung der begrifflichen Ebene bringen, denn dort war ja die Unruhe im
Gesamteindruck vor allem aufgrund jener ichlosen und daher vom Geschehen distanzierten
Subjektivitat gemaiigt worden.

Die die Konturen des Klangbildes begleitenden Registertdne zeigen im obigen Schema
zwar keine offensichtliche Struktur, ein genauer Blick auf die wechselnde Gewichtsverteilung
von hohen (gespannten) und tiefen (gel6sten) Tonen in allen vier Versen lakt aber eine
bewufte Abstimmung auf die anderen beiden Ebenen vermuten. Eine Aufstellung der Anzahl

von Hoch- und Tieftdnen in allen vier Versen mag das veranschaulichen:

lL.u=51=2
2.u=2 1=5
3.u=51=2
4.0=3 1 =4

128 Cheng; S. 57
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Die Abstraktion auf ein reines Mengenverhaltnis, ohne Pendant in der Abfolge der Tone,
mag gewagt erscheinen, doch andererseits ist die wechselnde Spiegelbildlichkeit dieses
Verhaltnisses in den Versen 1 bis 3 und die abermalige Umkehrung in 4 ein Argument gegen
die Annahme des Zufallsprinzips. Um die Richtung der Interpretation an dieser Stelle zu
bekréftigen, scheint ein Vergleich mit der tonalen Struktur im Gedicht des Li Bo, das ja den
zeitgenossischen Lesern gleichsam zwischen den Zeilen Jiang Kuis prasent war, angebracht.

Auch bei Li Bo sieht es auf den ersten Blick so aus, als habe ihm das ,,ideale* Schema der
Tonregeln nicht viel bedeutet, doch dann ist zu erkennen, dal er zumindest im zweiten
Verspaar sehr deutlich im Geist des formalen Parallelismus und der Komplementaritat
dichtete, der vierhundert Jahre vor Jiang Kui noch nichts Verbrauchtes hatte. Der Kirze
halber wird hier nur das Schema der Konturtone volistandig wiedergegeben, das der
Registertone wird auf die pragnanten Verse 3 und 4 halbiert und anschlie}end noch durch die

vollstandige Aufstellung ihrer quantitativen Verteilung tber das ganze Gedicht ergénzt:

Konturtdne Registertone

- — — — ] = BN R
==/ == JEAE=H T
— == Ltovuvlllvu L 5 38 22 7
— ===/ tovllliy e LRI R B
lL.u=51=2 3.u=3 1L=4

2.u=2 1 =5 4, 0=3 1=4

Die letzten beiden Verse erganzen sich also auf der Konturebene nahezu vollkommen
spiegelbildlich (die Silben 1, 3 und 5 erlauben ohnehin, vom metrischen Prinzip der
Entgegensetzung der Tonlinien abzuweichen) und die Registerténe wirken durch die einfache
Parallelkonstruktion in diesem Sinn forderlich: Gespanntheit und Ruhe gehen hier, wie auf
der begrifflichen Ebene des Gedichtes - das Boot des Freundes entfernt sich bis zum
Verschwinden, der ewige Strom mindet in denselben Horizont ein - letztlich unentwirrbar
ineinander ber.

In den ersten beiden Versen ist dagegen, auler dem Versto gegen die formalen
Tonregeln, nichts von einem Streben nach gegenseitiger Ergédnzung oder Parallelismus
bemerkbar. Lediglich die Uberzahl an Ebenténen spricht deutlich dafir, daR das
Hinauszdgern der emotionalen Spannung, die sich in der klaren Konstruktion der letzten

beiden Verse erst entladt, auch in der Klangstruktur verarbeitet wird. Auch bei den
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Registertdnen ist eine prosodische Ordnung nur in den Versen 3 und 4 erkennbar und 1aRt auf
eine Abstimmung mit den Konturténen schlielRen, die die beiden Verse klanglich noch enger
verbindet. Allerdings kann im ersten Verspaar die extrem entgegengesetzte Mengenverteilung
von Hoch- und Tieftonen als Zeichen einer unterschwelligen Zunahme des
Spannungselementes interpretiert werden, was letztlich eine Voraussetzung fir einen
Spannungsausgleich in den beiden SchluBversen ist. Auch inhaltlich laGt sich diese
Auslegung untermauern, denn auf die Erwahnung des scheidenden Freundes (Vers 1) folgt
die Nennung seines Reiseziels, Yangzhou (Vers 2), das weit hinter dem Horizont gleichsam
fir die endgultige Trennung steht.

Blicken wir nun nochmals auf die entsprechende Verteilung von Hoch- und Tiefténen bei
Jiang Kui, so sehen wir eine Konstellation, in der das wechselnde Ungleichgewicht der
Registertone innerhalb der Verse 1 bis 3 dominiert. Die Ausgeglichenheit auf der
Konturtonebene verkehrt sich ins Gegenteil, d.h. ein unterschwelliges Schwanken scheint sich
im Klangbild bemerkbar zu machen. Hier a3t die inhaltliche Interpretation der Verse noch
weniger daran zweifeln, dal} dieses Schwanken mit dem Aussagegehalt beabsichtigt sein muf3:
In Vers 1 suggeriert der spate Zeitpunkt, zu dem ein Boot noch Uberquert, von sich aus das
Moment der Ruhe. In Vers 2 wird umgekehrt durch die vom Wind gejagten Weidenbliten und
das kleine Segel Unruhe ins Bild gebracht. In Vers 3 ist es wiederum die subjektive
Vorstellung, dall ein einziger Ton aus der Flote des Insassen Fische und Drachen (unter
Wasser) tanzen mache, die von der aulReren Unruhe ablenkt, indem sie ihren Ursprung in den
von ihr scheinbar getriebenen Bootsinsassen verlegt. In Vers 4 gewinnt schlieflich das
Moment der Unruhe und Gespanntheit in abgeschwéachter Form wieder die Oberhand. Zwar
ist das Boot den berghohen Wellen scheinbar vollkommen ausgeliefert, eine Ruckkehr zum
Heimathafen scheint unmdglich, doch durch die magische Verbindung zwischen ihm und den
mythischen Kréften des Wassers (Fische und Drachen) mittels des Flotenspieles wird es
ebenso als innerhalb des Geschehens mitwirkender Teil, nicht nur als Objekt der Wellen,
betrachtet.

Eine letzte Beobachtung, die sich auf den Vergleich beider Texte stutzen kann, betrifft
deren rhythmische Struktur an einer Stelle, wo Prosodie und Syntax einander bertihren. Das
Sieben-Silben-Metrum beinhaltet 3 Binnenzésuren, die den Vers in 3 Silbenpaare und eine
einzelne Silbe gliedern. Deren exponierte Stellung markiert gewoéhnlich die Endposition des
Verses und somit den Reimlaut. Dadurch, dal3 die Zasuren zwischen dem ersten und zweiten
Silbenpaar und vor der funften Silbe starr eingehalten werden, verschmelzen die ersten beiden
Paare zu einer metrischen Grundeinheit des Sieben-Silben-Verses, die, syntaktisch gesehen,

aus zwei Kola besteht. Die zweite Grundeinheit dieses Verstyps besteht also aus drei Silben
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und die darin enthaltene Z&sur kann vor oder nach der sechsten Silbe platziert werden. lhre
Stellung ergibt sich letztendlich aus der syntaktischen bzw. semantischen Zurordnung.

Betrachten wir also die beiden Vierzeiler nochmals anhand eines einfachen Schemas.

Li Bo: ++ ++ ++ 0+ Jiang Kui:+ + ++ + + +
++ +4+ + ++ ++ +4+ ++ 0+
++ +4+ ++ + ++ +4+ ++ o+
++ +4+ ++ 0+ ++ +4+ ++ 0+

Aus dieser Perspektive erscheint das Gedicht Jiang Kuis rhythmisch starr. Li Bo
verschiebt dagegen die letzte Binnenzdsur im zweiten Vers um eine Position nach vorn,
indem er dem zweisilbigen Nomen Yangzhou das Verb stromab...gleitet (xia; wortlicher hier:
»Stromab fahren®) voranstellt. Durch diesen Griff erhdlt die Bewegung, die das Verb
beinhaltet, eine den ganzen Text durchgreifende Signifikanz. Es ist, als bewege sich alles, was
in den Sichtkreis des Abschiednehmenden gerat, mit dem FluR und stréme zum Horizont: ein
poetisches Wiedererkennen der Wandlung zum Unsterblichen.

Jiang Kui konzentriert dagegen alle Bewegungsmomente innerhalb seines Textes auf die
Endsilben der jeweiligen Verse. Im ersten Vers bleibt es noch beim bloRen Zeitpunkt und
Zustand der spaten Uberfahrt, doch anschlieRend sind es die Verben fliegen, tanzen,
heimkehren, die an immer derselben prosodischen Stelle hervorgehoben werden. Die
Bewegung ist nicht subtil in das Textwerk eingeflochten, sondern ist offensichtlich. Sie soll
es auch sein, denn sie hat, im Gegensatz zu der in Li Bos Text splrbaren Bewegung, den Halt,

das Ziel und den Rucklauf verloren.

Zusammenfassend ist festzuhalten, dal sich Jiang Kui im Vergleich mit Li Bo noch
weniger an die formalen Tonregeln halt, das Zusammenwirken der Téne auf den beiden
Ebenen, die wir in Anlehnung an Unger hier analysiert haben, jedoch nicht weniger ernsthaft
zur ,,Versinnlichung® der begrifflichen Ebene anwendet. Stichproben unter den Gedichten im
Neuen Stil haben gezeigt, dal die tangzeitlichen Tonregeln nur selten akkurat eingehalten
werden. Zwar wurden keine flichendeckenden Analysen der Gedichte Jiang Kuis auf tonaler
Ebene durchgefuhrt, doch Beispiele wie das obige zeigen deutlich genug, dall mdglicherweise
auch jenseits eines eher konventionellen Begriffes von Klangharmonie die strenge klangliche
Durchformung des Textes fiir diesen Dichter vorrangige Bedeutung hatte. Der Umstand, daf?
die bekannten Regeln also nur noch sehr bedingt verbindlich waren und der grolRe Mangel an

gesichertem phonetischen Material fur diesen Zeitraum hielt mich letztlich davon ab, diesem,
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im Prinzip sehr wesentlichen Aspekt der Dichtung in dieser Untersuchung mehr Platz
einzurdumen. Der Erfindungsreichtum der Song-Dichter, ihr ausgepragter Sinn fir den
spielerischen Umgang mit tradierten Formen der Gattung shi lassen eine vergleichende

Untersuchung auf diesem Gebiet allerdings wiinschenswert erscheinen.

4. Gedichtzyklen

Grundsétzlich gibt es zwei Voraussetzungen, die dazu dienen kdnnen, mehrere Gedichte
zu einem Zyklus zusammenzufassen: die formale und die inhaltliche Abstimmung einzelner
Texte aufeinander. Es mussen nicht notwendig beide zusammenfallen, um die Existenz eines
Zyklus deutlich werden zu lassen, doch ist in der &lteren chinesischen Dichtung die formale
Abstimmung haufig anzutreffen*?®. Bei Jiang Kui iiberwiegt sogar die Ubereinstimmung der
Gedichte in ihrer Gesamtlange, nur in ,,Gedichte Uber das Reisen von einst* variieren die
Umféange der Einzeltexte betrachtlich. Dieser Zyklus stellt allerdings auch anderweitig eine
Ausnahme dar, da er ein klares Leitmotiv, das, schon im Titel benannt, im Vorwort naher
erklart und sogar an drei Parallelstellen®® innerhalb des Zyklus erneut hervorgehoben wird.
Die Inhalte der einzelnen Texte sind diesem Leitmotiv unverkennbar zugeordnet. Ein
Gegenbeispiel der Zyklusform, das sich in fast jeder erdenklichen Hinsicht davon
unterscheidet, ist die Gedichtfolge ,,Sechzig vermischte Strophen (ber die landlichen
Jahreszeiten DU EZEBL S+ & des Zeitgenossen Fan Chengda™. Die einzelnen Teile
des Zyklus wirken hier nicht nur durch dasselbe VersmalR und dieselbe Strophenlange
(Sieben-Silben-Vierzeiler im Neuen Stil) duBerlich und formal vereinheitlicht, sie sind auch
zudem in fiinf Abschnitte zu je zwdlf Texten eingeteilt, die inhaltlich den zeitlichen Ablauf
der flinf Jahreszeiten - Fruhling, Spatfrihling, Sommer, Herbst, Winter - widerspiegeln. Doch
uberdies kann von einer Konvergenz der Themenvielfalt, die einen in den chronologischen

Ablauf hineingelegten Plan des Autors verriete, kaum die Rede sein. Fan Chengda scheint

29 Die Anordnung des Zyklus unter einer magischen Zahl, wie es in der frihen Gedichtsammlung Chuci (3.
Jahrhundert v.Chr.) &fters vorkommt - ,,Die Neun Gesange* (Jiu ge), ,,Die Neun Darlegungen (Jiu zhang) etc. -
tauchte in der sékularen Dichtung zu Jiang Kuis Zeiten kaum auf. Daflr sind aber Jiangs ,,Neun Gesange aus
Yue* (Yue jiu ge) an diesen Vorbildern orientiert.

30 Der Begriff ,,Parallelstelle wird hier im Sinne der Erklarungen von Szondi und Burdorf gefaRt. Er meint
demnach ,,das Vorkommen desselben Wortes oder derselben Wendung an einer anderen Stelle innerhalb des
Werkes desselben Autors.” (Burdorf 1997, S. 229-230)

BDer gesamte Zyklus ist in Shihu ju shi shi ji; J. 217, S. 271ff. enthalten. Eine mit niitzlichen Anmerkungen
versehene Auswahl von achtundvierzig Vierzeilern findet sich in der shi-Auswahl des Zhou Ruchang (1959) auf
den Seiten 233-252, nur siebzehn Gedichte enthalt die neuere Volks- oder Schulausgabe des Zhou Xifu (1984),
deren breiter angelegte Anmerkungen und Kommentare das Grundverstéandnis, besonders flir den westlichen
Leser, allemal erleichtern. Einen kritischer Abrif des Zyklus, mit einigen exemplarischen Ubersetzungen, gibt
J.D. Schmidt in seinem Werk Uber Fan (Stone Lake; S. 80-86). Die auflergewthnliche Gesamtiibersetzung des
britischen Dichters Gerald Bullett (The Golden Year of Fan Ch’eng-ta; 1946) 148t sich literarisch interessierten
Lesern auch heute noch empfehlen.
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sich - wird einmal von der blofRen Wiederholung untereinander nicht zusammenh&ngender
Gedichtgegenstande abgesehen - tatsachlich mehr von gelegentlicher Inspiration, als von
Gedanken, die ein inhaltliches Konzept verlangen, leiten gelassen zu haben. Dieses 1aRt auch
schon die zentrale Stelle seines kurzen Vorwortes vermuten, die aus unserer Perspektive

einem Motto gleichkommit:

»S0bald mir draufen auf freiem Feld etwas begegnete, schrieb ich es Ep#fRNEE#HIE—4R
augenblicklich als Vierzeiler auf*

Die Zyklen Jiang Kuis sind dagegen auch ohne die Nachweisbarkeit eines Leitmotives,
wie in ,,Gedichte Uber das Reisen von einst“, durchweg als komplexe Ausdrucksformen einer
die Inhalte aufeinander abstimmenden, subjektiven Wahrnehmung konzipiert. In der Regel
sind sie, neben der formalen metrischen Basis, durch situative, rdumliche oder zeitliche
Rahmenmotive verbunden, wie die Titel der drei groReren Zyklen unter den Sieben-Silben-
Vierzeilern aussagen’®: ,In der Neujahrsnacht kehre ich vom Steinsee an den
Trompetenjasminbach zuriick* Brf& B A 1#EF 7412, ,Gelegentliche Gesange wahrend des
Aufenthaltes am Seeufer” i I JE 745k und ,,Zehn Improvisationen auf das Lampignonfest*
BB O+ 5. Trotz ihrer eindeutigen Prasenz greifen die Rahmenmotive nicht in die
Eigenstandigkeit der einzelnen Texte ein, was sie von einem Leitmotiv wie ,,einstige Reisen*
i, ohne dessen (iberspannende Funktion mehrere Einzeltexte des Zyklus weniger
Aussagekraft hatten, unterscheidet. Haufig finden sich in Texten, die nah beieinanderliegen,
oder deren Positionen innerhalb des Zyklus sich formal entsprechen, Parallelstellen und
inhaltliche Querverweise, die den thematischen Kontext (iber das einzelne Gedicht hinaus
erweitern. Dabei wird die zyklische Form jedoch bewulit so offen gelassen, da manche
Inhalte zwar als Variationen gleicher Themen angesehen werden kdnnen, sich aber nicht zu
einer dramatischen Folge zusammenschlieRen lassen. Zum Beispiel weisen die folgenden
beiden Gedichte aus dem Zyklus ,,Gelegentliche Gesange wéahrend des Aufenthaltes am
Seeufer” in den jeweils letzten Versen eindeutig Parallelstellen auf, die, wohl absichtlich
verhalten, dasselbe Motiv - die Erinnerung an ein, nur noch im Geiste vereintes, Liebespaar -
verraten. Den mit Jiang Kuis lyrischem Werk vertrauteren Leser verlockt gerade die
verhaltene Aussageform dazu, hier die Einschmelzung des sonst eher in den ci sehr
ausgepragten Motives zu vermuten. Das Motiv klingt doppelt an und ist zugleich mit

verschiedenen anderen Motiven, die sich auf dem Hintergrund derselben Landschaft (Seeufer)

132 Originaltexte in BSJ; S. 41-42 (,,Neujahrsnacht“), 43-45 (,Seeufer”), 52-53 (,,Improvisationen“). Teils
vollstdndige, teils exemplarische Auswahl mit Anmerkung und Kommentar bei Liu Naichang (1996); S. 29-40
(»Neujahrsnacht®), 67-71 (,,Improvisationen®), 73-79 (,,Seeufer).
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entfalten, Teil einer in verschiedenen poetischen Stoffen angesiedelten, scheinbar nicht
abgeschlossenen Selbstreflexion. Die Gedichte folgen sich unmittelbar an zweiter und dritter
Stelle des Zyklus:

)
Im blassen Mondschein, wenn am Strand voriberstreicht der Wind, W JEUE e A R
Lieg’ ich, schau’ zu, wie in das Glas das Bild der Wolken dringt. B\ T B A BT
=

Jéh zieht ein leichtes Boot Uber den Fensterrand zur Seite fort, - st

. . ) . . _ A 7210 B 350t
So dal} ein Zweigpaar grinen Schilfs nach seinem Ruder schwingt.

FEE)H i — Wb

®)
Wenn Herbstwind Kummer tiefer um verworr’ne Berge webt, KRS AL LK
Die Silberflut auf tausend qging erstarrt und sich nicht hebt... TFEE SR AT
Halt an dem Deich ein buntes Boot, steht auf dem Deich ein Pferd - BELRNE 2 AP |-
Ein Paar, so unbesorgt, im Wind von Weidengriin umschwebt. Gk | S A

Da das Reimwort des SchluBverses des zweiten Gedichtes you-you (in der Ubersetzung
hier vor der Versmitte: so unbesorgt) alles andere als semantisch leicht festlegbar ist, bleibt
zundchst als letzter Halt nur die GewiRheit, dal} es sich auf das ihm in der chinesischen
Syntax unmittelbar vorausgegangene liang (i.d. Ubersetzung nachgestellt: das Paar) bezieht.

Die Grundbedeutungen von you-you'® reichen von ,ungestorter Ruhe* i (xianxia) im

Einverstandnis mit dem eigenen Dasein am gegenwartigen Ort, Uiber ,,Nachdenklichkeit* &

=3

(si), ,Kummer* & (yousi), ,,Unterwegssein“ 17 (xing), bis zu ,raumlicher Weite* iz
(yuan). Meine Entscheidung als Ubersetzer begriinde ich in diesem Fall damit, daR sich die
inhaltliche Spannung in beiden Gedichten aus einem Gegensatz zwischen der Situation des
einsamen, selber kaum hervortretenden Subjekts und der jenes Paares, das in seiner
Zweisamkeit zum AnlaB einer Erinnerung wird, aufbaut. Dieser Gegensatz der inhaltlichen
Struktur dréngt auf einen bildlichen Kontrast, der im ersten Gedicht in der Weite der
néchtlichen Seelandschaft und der Enge des Raumes hinter dem Fenster, im zweiten Gedicht
aber durch die beklommene Herbstanfangsstimmung, die die Weite der Landschaft zu erfullen
scheint und durch die davon offenbar kaum beeintrachtigte Stimmung des Liebespaares, das

einen Moment seines Daseins geniel3t, ausgedriickt wird.

18 7WDCD: 10957.8.1, 2, 3, 4, 5.
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Die Weiterfuhrung dieser Beobachtung, zunéchst separat in beiden Gedichten, dann im
Vergleich, fuhrt zur Entdeckung eines weiteren Gegensatzes zwischen Gegenwart und
Vergangenheit, der die Erinnerung erst zu provozieren scheint und sich als mal3geblich fur die
Struktur der subjektiven Wahrnehmung erweist. Die jeweils ersten beiden Verspaare scheinen
ganz in die Betrachtung der AuBenwelt vertieft. Bei aufmerksamem Lesen der Bilder irritiert
jedoch hier wie dort ein fast unnaturlicher Gegensatz von Wind (bzw. Herbstwind), der tber
das Land zieht und einer mit Glas verglichenen Wasserflache, die zeitgleich erstarrt zu sein
scheint. Nun wird im zweiten Verspaar von Gedicht 2 zunédchst nur das VVorhandensein einer
Erinnerung angedeutet, ohne deren Inhalt figurlich auszustatten. J&h bricht sie ein in die sich
soeben noch starr durchdringende, duBere Substanz von Wolkenhimmel und Seeflache. Boot
und Fenster ersetzen Objekt und Subjekt als Teile einer nunmehr symbolisch-ereignishaften
Wahrnehmung: im Boot sitzen die Liebenden wahrend einer Lustfahrt Uber den See, am
Fenster ist nur der mittlerweile vereinsamt Zuriickgebliebene zu vermuten, den das
Geschehen vor dem Fenster berrascht und aus der erstarrten (!) Ruhe in ein schmerzlich-
bewegtes Erinnern stol3t. Das Zweigpaar wird zur &uf3eren Chiffre eines Innenbildes, das erst
im folgenden Gedicht bestimmtere Konturen annimmt.

In Gedicht 3 wird zwar das Liebespaar nicht direkt als solches genannt, stattdessen lassen
aber die Bezeichnungen ein buntes Boot, ein Pferd keinen Zweifel daran, dal3 hier zwei
Liebende auf einem Deich - in der Umgebung von St&dten oft als Promenaden oder
Vergnugungsviertel genutzt — zusammentreffen. Das Paar steht jetzt im Wind von Weidengriin

umschwebt. Seine ,,Unbesorgtheit* #{%, die mit der Heiterkeit eines luftigen Frihlingstages

verschmolzen und vergangen ist, sticht bewuf8t ab vom Kummer, den der Herbstwind tiefer
um verwrr’ne Berge webt. Gegenwart und Vergangenheit sind auf ewig unvereinbar. Aus
diesem BewuBtsein mul jene Starre resultieren, der das subjektive Bewuf3tsein im Grunde
unterliegt.

Beide Gedichte bestehen zur Hélfte aus reiner Landschaftsbeschreibung, in der sich die
innere Starre (wie in Kristall das Bild der Wolken dringt & Silberwellen uber tausend ging
erstarren, ohne sich zu heben) des Dichters, die Folge seiner Ergebenheit in den Schmerz,
ausspricht. Erst im jeweils zweiten Verspaar kommt &ullere Bewegung und Leben in die
Szenerie, doch die Wahrnehmung bleibt auch dadurch nur starr auf das VVergangene, ndmlich
auf ein Paar, das im Gedicht mehr Erinnerungsbild als gegenwartig ist, gerichtet. Wesentliche
Elemente, die sich in diesem Gedichtpaar zusammenfiuigen, klingen auch unmittelbar davor
und danach an. So ist etwa die Herbststimmung ein Kontinuum des ganzen Zyklus und das
damit verbundene Sich-Erinnern an eine ferne und zeitlich langst verlorene Heimat ist das

SchluBmotiv des Anfangsgedichtes. Forttreibende Lotospracht bedeutet das Ende des
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Sommers und der Zeit der Lebensfille. Sie finden sich im ersten und im vierten Gedicht und
bilden eine Art thematische Ein- und Uberleitung fiir das hier besprochene Gedichtpaar.

Die Erinnerung an die einstige, bzw. nur noch im Nachdenken gegenwartige, Liebe laft
sich zwar innerhalb des Zyklus nur an den beiden zuvor besprochenen Stellen als Motiv
ausmachen, ist aber darum keineswegs isoliert, sondern erfahrt sich selber im
Richtungswandel eines einsamen Nachsinnens, dem in der Wahrnehmung des
landschaftlichen Raumes die Empfindung der Kalte entspricht. Letztere tbernimmt als Motiv
innerhalb des Zyklus die metaphorische Funktion der bildhaften Starre, indem sie ebenso das
Geflhl einer Vereinsamung mit duRBeren Wahrnehmungen verbindet. Das folgende, vierte
Gedicht zeigt deutlich, wie einerseits die ,,Geschichte einer Trennung im Nachhinein
weitererzahlt zu werden scheint - der Ausdruck die Hallen, wo alles schweigt (xu tang) meint
die zahlreichen, nun nicht mehr besuchten Teehduser und Buden auf dem Deich und dessen
Bogenbriicken -, andererseits aber dieses Gedicht so eigenstandig komponiert ist, dal hier
nichts mehr zwingend auf eine Erinnerung an die Geliebte deutet. Die ganze Ausdruckskraft

des Textes reduziert sich an dieser Stelle auf das Thema ,,Einsamkeit*:

Soweit das Auge schaut sind tberall die Platze leer. SR iR I SRR
Wasserrosenbliiten, -blatter treiben unter ihnen her.- A T
Die Bummelnden sind fort, und ohne Lied und Trommelschlag W e A

Steigt spate Kélte zwischen weiller Flut und schwarzem Beryg.. .
g ’ EPS qIE L

Die dann folgenden Gedichte 5 und 6 sind wiederum durch gleiche Reime und
Parallelstellen aufeinander beziehbar. Raumlich sind sie in einer ganz anderen Umgebung
lokalisiert, namlich in der Néhe des Kaiserpalastes, der sich im Suden des Sees (nicht beim
Nordufer, wie der Su-Deich) befand. Auch das Motiv ist eindeutig vertauscht, da in beiden
Texten die Stufen der Ufertreppen des kaiserlichen Gartens und der Topos weil3e Vogel/weilRe
Mowen nun flr die Problematik personlicher Ungebundenheit (oder Unerwiinschtheit?) in

bezug zur, in der kaiserlichen Hegemonie verkdrperten, Weltordnung stehen kénnen. -

5. Themen und Motive

Hu Yunyi ordnet Jiang Kui den Dichtern zu, deren shi stilistisch von der ci-Dichtung
beeinflult waren.™** Tatsachlich 14Rt sich am Beispiel Jiang Kuis zeigen, daB bestimmte

Themen, die erwartungsgemal einer der beiden Gattungen angemessener erscheinen - so etwa

B34 Hu; Yunyi; S. 130.
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Liebesdichtung den ci, Freundschaftsdichtung den shi -, auch in der anderen nicht selten
auftauchen. Das Zusammenfiihren mehrerer literarischer, bzw. personlicher Motive in einem
gemeinsamen Kontext ist ein Merkmal seines Stils in beiden Gattungen, auf das im zweiten
Teil detaillierter eingegangen wird. Besonders deutlich zeigt sich diese Tendenz u.a. unter
den Sieben-Silben-Vierzeiler im Neuen Stil, genauer in den vier der insgesamt sechs
Gedichtzyklen, die das Gesamtwerk einschlie3t. Hier ist die inhaltliche Pragung durch das
herkdmmlicherweise eher der ci-Dichtung vorbehaltene Liebesmotiv so stark, dal es dem
Herausgeber eines kommentierten Bandes, der ausschlieBlich diesen Teil von Jiang Kuis
Werk umfaldt, sogar einfiel die Thematik mit derjenigen in ,,Die Leiden des jungen Werther*
zu vergleichen.*® Eine Idee, die mir im Hinblick auf den Gefiihlsgegenstand nicht unbedingt
abwegig erscheint, wenn auch Jiang Kuis Ich anders damit umgeht, als Werther.

Fir die Literatendichtung, die als Ausdrucksform fiir Personen einer die Offentlichkeit
représentierenden Fihrungsschicht gewertet wurde, ist eine solche Thematik, dazu in dieser
Héufigkeit, allemal ungewohnlich. Bedeutende Dichter, die ihr in ihrem Werk ahnlich viel
oder mehr Spiel einrdumten - wie etwa Li He (791 - 819), Du Mu (803 - 852), Li Shangyin
(813? - 858), Li Yu (937 - 978) oder Liu Yong (987 - 1053) - bedurften in den Augen
posthumer Kritiker dafiir der Rechtfertigung durch den Blick eines Lesers, der seinerseits
offentliches Ansehen zu verdienen hatte und sie somit gleichsam aus der Dubiositat erldste.
Ein solcher Leser war z.B. Wang Guowei, dessen gezielte und selbstbewuR3t differenzierende
Argumentation mit Blick auf Li Yu und Jiang Kui im folgenden Abschnitt bereits

ausschnittsweise verfolgt und diskutiert wird.

Das Themenspektrum Jiang Kuis ist, verglichen mit dem einiger bedeutender
Zeitgenossen, verhaltnismaRig eingeschréankt. Das kann nicht nur auf die ohnehin geringe
Menge der Gesamtuberlieferung zurlickgeftihrt werden, obwohl es einzuleuchten scheint, dal
deutlich produktivere Zeitgenossen wie Lu You (lber neuntausend shi) oder Yang Wanli
(Gber viertausend) eher zur Themenvielfalt neigten. Jiang Kui halt sich mit Vorliebe an
Themenbereiche, die zum groiten Teil ohne Schwierigkeiten aufeinander abstimmbar sind

oder gar auseinander hervorzugehen scheinen, wie: Trennung von der Heimat,

Unterwegssein, Riickzug vom 6ffentlichen Wirken fiir andere in ein privates, individuelles

(die Dichtung), unerfullte Liebe. Dadurch ergibt sich innerhalb seines Werkes, besonders aber

unter den shi, ein scheinbar recht eindeutiges Bild seiner von Enttduschungen, MiRerfolg,

Verzicht und Riickzug geprégten Personlichkeit. Zurecht ist diese Selbstdarstellung des

135 Wong, Shiu Hin; Jiang Baishi qi jue shi jiu shi yi shou xiao jian; Hong Kong 1972; S.7.
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Dichters, von der schon im ersten Kapitel die Rede war, oft mit Skepsis betrachtet worden, da
sie mitunter auch von egoistischen Zielen beeinflulit war. Es darf aber keineswegs Ubersehen
werden, dal? allen oben genannten Themenbereichen - mit Ausnahme der unerfllten Liebe,
die, trotz Xias Bemuhungen, nicht mit Sicherheit nachzuweisen ist! -, so haufig sie sich
innerhalb des Werkes auch wiederholen und miteinander verflochten werden, die reale
Erfahrung zugrunde liegt. Von daher ist nicht klar zu entscheiden, inwiefern Jiang Kui
tatsachlich ,,einer Modestromung seiner Zeit folgend, ...., das Ideal des Rickzugs aus der

Gesellschaft zu verwirklichen trachtete**3®

, oder ob sich nicht vielmehr sein dichterisches Ich
von der Person, die er im Umgang mit andern abgab soweit emanzipierte, dal es die
tatsdchlichen Erfahrungen auf ein bewufit schmal umgrenztes Feld thematischer
Mdglichkeiten Gbertrug, um darin nicht ,,das Ideal des (personlichen) Riickzugs®, sondern die
kiinstlerische Freiheit zu verwirklichen.’

Die Kargheit seiner Themenwahl hinderte Jiang Kui keineswegs an der Suche nach
neuartigen sprachlichen Madoglichkeiten. Im Gegenteil, sie bildete bei ihm sogar die
Voraussetzung dieser Suche, denn er gehdrte zu dem Typ von Dichtern, die zur Entfaltung
ihrer Kreativitat auf einen eher kleinen Fundus an Themen und Wértern bauen. So findet sich
beispielsweise in ,,Gedichte Uber das Reisen von einst”“ an neun Stellen die Vokabel &J (ru),
mit der Grundbedeutung ,eindringen®. Sie bezeichnet dort jeweils, in unterschiedlichen
Zusammenhangen, den Ubergang von einem Raum in den anderen, entweder als Handlung
oder als Intention. Damit erflllt das Verb eine Schlisselfunktion innerhalb des Zyklus. Das
Reisen selber ist, wie oben festgestellt wurde, vom Nicht-Erreichen der &ulleren Ziele, die
uberhaupt nur stellenweise genannt werden, gekennzeichnet. Die Reisenden, bzw. der
Reisende, sind im Unterwegssein gefangen, seinen Gefahren und dem Zufall hilflos
ausgesetzt. Der Ubergang in einen anderen Raum, als den landschaftlichen, durch den die
Wege sich kreuzen, deutet damit die Mdglichkeit einer Ankunft am Ziel doch noch an, ohne
die Vorstellung auf eine bestimmte Richtung festzulegen. Er ist ein Grundelement im
thematischen Aufbau des Zyklus, der schlielflich in eine wieder zu sich selber kommende
Resignation flhrt, die sich auf abstrakter Ebene auch als ,,Eindringen* in die Erkenntnis der
Lebensweisheit denken 1aRt. Die Interpretation des Zyklus im zweiten Teil ieser Arbeit wird

den Gedanken wieder aufgreifen und zu Ende fuhren.

13 gchmidt-Glintzer; S. 367-368

37 Die Antwort auf diese Frage soll aus der hier eingenommenen, auf die d4uReren Konturen des lyrischen Werks
eingestellten  Perspektive, noch offen gelassen werden. Im Zuge des in Teil 1l formulierten
Interpretationsvorschlags wird sie dagegen ein zentrale Stellung innehaben.
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Eine ahnliche, im Kern der Aussage verankerte, Funktion erfillt die Vokabel % (han)
(,,Kalte*/“kalt*) in ,,Sechs Strophen im Schnee”, wo sie in vier Gedichten vorkommt. Nicht
nur dort, sondern (ber die ganze Breite des dichterischen Werks, tiberwiegen bei Jiang Kui
die kalten Landschaften, die sich vor dem Lebendigen abschlieBenden R&ume. Die kalte,
leere, einsame Landschaft ist zwar einerseits ein schon aus der friihesten poetischen Tradition
entstandener Topos, durch den Armut, AulRenseitertum, aber auch Gleichgultigkeit gegentber
der Nichtigkeit der weltlichen Stellung zum Ausdruck kommen kénnen. Umso mehr wird sie
von Jiang Kui stilistisch deutlich geprégt. In ,,Sechs Strophen im Schnee* fiihrt der Weg am
Ende aus der Kalte heraus, an einen warmen Aufenthaltsort, aber es ist nicht eigentlich die
aullere Erwérmung, die dem Dichter Lebensmut gibt, sondern die klimatische Kélte wird zum

SchluR nur durch die Armut beim Akt des Gedichts /£5745 ( zuo shi giong) erganzt:

Duftholzzischen verschmilzt im Feuer mit Flotentonen. I KEERES
Warmende Jade am Sattel, Hasen, Fasane: nichts. VB R 22
Bekommt er ein Tasschen heilRen Tee, dann strotzt er vor Mut, S T AT B £

Verschmolzen allein mit der Armut beim Akt des Gedichts.®

Das zischende Duftholz {ii% (chen xiang), die warmende Jade /2% (xuan yu), deuten
auf eine vornehmes Milieu, in dem verhéltnismél3ig wenig Mangel an Schutz vor Kalte
herrscht. Am Ende von Vers 2 spielt der Ausdruck Hasen, Fasane %t %22 auf den dekadenten

Reichtum der herrschenden Elite™®

an, unter der sich der Dichter ja aufhalt, ohne ihr
eigentlich anzugehoren. Dieses wird ihm im selben Moment bewuf3t - und aus der duf3eren
Umgebung des Ortes wird nichts.

Hier wird die doppelte Verwendung des mit verschmilzt bzw. Verschmolzen
wiedergegebenen Wortes & (he; siehe Vers 1 und 4) wichtig. Flotentone (wortlich: ,,Pfeifen
und Floten* Z£5) hort man, wenn sich der Vorfriihling mit milderem Wetter einstellt, denn
immer mehr Gesellschaften werden dann im Freien veranstaltet. Dal3 der singende Ton des
brennenden Duftholzes mit ihnen verschmilzt, scheint zu bedeuten, dafl sich das Ich

einstweilen noch im Innern des Hauses aufhalt. Sind die anderen schon hinausgezogen?

138 BgJ: S, 49.

139 ZWDCD: 42936.16 Gemeint ist also die Jagd auf Fasane und Hasen, die Sima Xiangru (gest. 117v.Chr.) am
Ende seiner fu-Dichtung uiber den kaiserlichen Jagdpark (Shang lin fu) in ihrer dekadenten Form anprangert:

Wenn man aber den ganzen Tag zu Pferde herumsprengt, ...., wenn man sich selbstisch auf seine eigene Freude
beschrankt,..., die Regierung des Reiches vergif3t und nur mit Gier an die Zahl der erbeuteten Fasane und Hasen
denkt, so ist dies nicht der Weg, den der Edle einschlagen wird. (Ubers.: Von Zach; Die chinesische Anthologie;
VIII, S. 116)
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Haben sie ihn zurlickgelassen, hat er sich entzogen? Jene Utensilien, die fur Luxus, Welt,
tolle Events im Freien (Jagd) stehen - also Duftholz, warmende Jade, Pferdesattel - scheinen
nicht an sein Inneres zu rihren. Sie verschmelzen lediglich zu einer Synésthesie melodischer
Klénge und duftenden Rauchs um ihn. Durch die Tasse Tee unterscheidet er sich wiederum
von jenen, die zu ihren Fleischgerichten (Hasen, Fasane) zweifellos Alkoholisches zu sich
nehmen werden. Ein Schluck des heifen Getranks schieRt ihm reichlich Mut, ja Ubermut ein.
Der Ausdruck Bt (jiao se) meint eigentlich die in vielen Gedichten skeptisch beobachtete
Arroganz von Reitergeschwadern, Jagdmeuten, berittenem Gefolge etc. und wirkt hier
durchaus ironisch. Thm genugt eine Tasse Tee und die eigene Kraft verleiht ihm einen
Hochmut, der es mit dem der Jager da drauf’en durchaus aufnehmen kann. Auch weil er, wie
er seine Beute macht und geniel3t sie schon im Voraus, verschmilzt mit ihr schon wahrend der
Jagd und durch sie. Er nutzt die Abgeschiedenheit, in der er sich zurecht fihlt, um Jagd auf

Worte zu machen.**°

Der aus der Tradition aufgegriffene Topos der kalten Landschaft bekommt in der
Dichtung Jiang Kuis nicht nur inhaltliche, sondern auch &sthetische Bedeutung. Das von ihm

am haufigsten verwendete Schriftzeichen mit der Bedeutung ,.kalt / ,,Kalte* ist &, welches

10 Diese Metapher ist keinesfalls abwegig. Am Ende des ersten Vorwortes zur Sammlung der shi spricht Jiang
Kui ebenso geldufig von der Féhigkeit, ,,dichterische Téne zu angeln* .
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zusatzlich oder anders auch ,,armlich“ bedeuten kann. Seltenere Varianten sind /3, das neben
der Grundbedeutung ,,Kalte“ auch noch die Konnotation ,.eintonig* / ,,6de” und davon
abgeleitet, ,einsam“ / ,frei“ hat, sowie &, welches neben ,,Zittern vor Kalte* auch die

»Schneidende” (Menschen verscheuchende) ,,Kélte* bezeichnen kann. Natlrlich gehéren in
den Bereich der kalten Landschaft auch die verschiedenen, klimatisch bedingten Phdnomene
(Frost, Eis, Schnee), deren Beschreibung das Nennen der Kalte in einer direkteren Form
erubrigen kann, wie in dem zu Anfang dieses Abschnitts ibersetzten Beispiel aus ,,Gedichte
Uber das Reisen von einst” (S.60). Deswegen ware eine Z&hlung der betreffenden VVokabeln in
allen Gedichten Jiang Kuis hier nicht aussagekraftig***, doch es bleibt festzustellen, daB in
etwa einem Drittel seiner shi-Dichtungen (noch groRer ist der Anteil unter den ci) der Topos
der kalten Landschaft, bzw. das Empfinden von Kélte, anzutreffen sind. Dazu kann man
bemerken, daR sich Jiang Kui zeitlebens im sudlichen China aufhielt, also nur Gegenden
kannte, in denen es Uber das ganze Jahr verhdltnismaRig wenig kalt war, wo eher die Hitze
des Frahlings und Sommers zur Last fiel und man (wie auch heute) wahrend der meisten Zeit
jeden wolkenverhangenen Regentag zu schatzen wulte.

Die relative Seltenheit der Kalte machte dafiir umso empfindlicher gegen sie und Jiang
Kui hat diese Empfindung bewuf3t und deutlich in seine Dichtung Ubertragen. Fur ihn sind
Kélte und die ihr zugewiesenen literarischen Assoziationen (Armut, Einsamkeit, Freiheit)
eins mit dem Ort des Dichtens und des Dichters. ,,Der Dichter ist ein Edler aus dem Reich der
Not“ _#F AEEl+ heilt es bei ihm, er ,miiht ... sich ab, das Nichts der Sprache SC 74 zu
erschaffen” und ,die Wénde seiner Hiitte sind aus Binsenmatten“**?. Man spiirt in diesen
Versen, dal3 sich das ,,Nichts der Sprache* mit der Kalte treffen wird, wenn sie von auBerhalb
durch die ,,Binsenmatten* dringt, und dal} dies den ,,Edlen aus dem Reich der Not* wenig
kiimmert, dal er es sogar winscht. In seinem ci auf die Melodie ,,Dunkler Duft* (An xiang)
wird der Geist des auf seinem luxuriosen Lager erschlafften Dichters durch die sinnliche
Wahrnehmung des von auRen hereindringenden ,kalten Duftes“ ## der Pflaumenbliite
wieder rege'”®. Am eindeutigsten wird diese Verschmelzung jedoch im SchluRvers eines
Geleit-Gedichtes fir den Freund Wang Mengyu ausgedriickt. Der Text findet sich in Xia
Chengtaos Edition an erster Stelle der Verse zu sieben Silben im Stil der Alten'** und gehért

zu den eindrucksvollsten Geleit-Gedichten des Autors. Eine ausfihrlichere Besprechung

Y1 Eiir die ci wurde sie allerdings von anderen vorgenommen (Wang Weiyong; Nan Song ci yan jiu; S. 365).
“2BSJ; S. 6

143 JBS; S. 48

144 BsJ;S. 20
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beinhaltet das dritte Kapitel, deshalb wird an dieser Stelle im Anschluf an eine Ubersicht des
Textinhaltes nur die letzte Strophe in Betracht gezogen.

Biographische Nachforschungen zur Person des Freundes Wang blieben leider
ergebnislos. Der Titel ,,Wang Mengyu zum Geleit in seine Heimat Shanyin“ und das Gedicht
selber verraten immerhin soviel, daR Wang aus Shanyin, dem heutigen Shaoxing, stammte®*,
wo damals das sudliche Ende des Kaiserkanals auslief, auf dem man bis an den Huai-FIuf,
also die Nordgrenze des Reiches, reisen konnte: - Wang scheint als hoher Offizier bei den
Grenztruppen gedient zu haben und auf einer Heimreise, vielleicht am Tai-See, dessen
oOstliche Ufer der Kanal mehrmals dicht bertihrt, mit Jiang Kui zusammengetroffen zu sein.
Jiang Kui verwendet nun einmal die rdumliche Distanz zwischen der Nordgrenze und dem
stdlich der Hauptstadt gelegenen Shanyin, um aus seiner Perspektive die Gegensatze der
Personlichkeit Wangs aufzubauen. Im Norden versieht er als tapferer Truppenkommandeur
seinen Dienst an der unwirtlichen Grenze, wéhrend in der reizvollen Landschaft des Stidens
seine friedliche und zum geistigen Leben im MuRiggang wie geschaffene Heimat auf ihn
wartet. Das Gedicht wendet sich auBerdem an den Adressaten, indem es den klimatischen
Gegensatz zwischen Norden und Siiden kiinstlich tbertreibt: an der Grenze herrscht finsteres
Schneetreiben, wahrend an den heimatlichen Seegestaden die Blumen nach ihrem Herrn
rufen. Doch dessen inneres Wesen ist eher der Kalte verwandt, als dal es dem verlockenden

Ruf der Heimat nachgeben wiirde. Sein Herz gleicht der ,,hochsten Leere* “KZE und er selber

dem ,,Greis auf dem kalten Flusse*!4

und er denkt, trotz der freundschaftlichen Appelle (die
ihm mehr schmeicheln, als ihn Uberstimmen sollen), offenbar nicht daran, seinen Dienst
jemand anders zu Ubertragen.

Die letzte Strophe hebt diese Spannung auf einmal unvermutet auf und verwandelt sie in
eine andere, in der zugleich das Auseinandergehen der beiden Freunde keine Trennung mehr

bedeutet:

145 | DJ; 59-60, 6/3,4

18 Ein auf Liu Zongyuans (773-819) Gedicht ,,Der Fischergreis* zuriickgehender Topos, der auch im fiinften
Gedicht der ,,Sechs Strophen im Schnee* aufgegriffen wird. N&heres auf S. 190.
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Es heilt, am Yangzi dauerts sechs Monate nicht, NEETHESH

Bis sich der Sonnenstrahl grad” auf gezogenen Schwertern bricht. H ¢ IE S 5 E

Was schenke ich Euch, um die sengende Hitze zu kiihlen: (TLLRE RS A
ot ; i 1147

Der Schnee ist ja Dichtung und Schnee das Gedicht! R e

Die Kalte des Schnees wird zur Kalte der Dichtung, die die Hitze eines bevorstehenden
Gefechtes, vielleicht eines vorausgeahnten Krieges, nicht bis ins Innere dringen 1aRt, die den

geistigen Raum, in dem sich die Freunde vereint wissen, bewahrt.

6. Gelegenheitsdichtung

Zum AbschluR dieses Uberblicks maéchte ich  voreiligen  Schliissen  und
Fehlinterpretationen vorbeugen, die die bisher herausgestellten und betonten Charakteristika
als vollstandige Repréasentation des Werkes verstehen wirden. Natdrlich gibt es
Abweichungen von den bisher dargelegten Schwerpunkten - und zwar etliche -, die das Profil
des Dichters erst scharfen. In ihnen zeigt sich auch der Einflul? des literarischen Zeitgeistes,
mit seiner vor allem durch stilistische Beweglichkeit, Humor und Sinn fur die Wahrnehmung
des Alltaglichen gepragten Vielfalt.

Ich mochte nun abschlielend zwei weitere Textbeispiele vorstellen, deren einzige
Gemeinsamkeit - neben der Zugehdrigkeit zur Gattung shi - darin besteht, daR sie im Umgang
mit vertrauten Freunden entstanden. Besonders unter den Metren, die im Gesamtwerk seltener
vertreten sind und die grofRteils auch qualitativ gegenuiber den bevorzugten Versformen
zuriickfallen*®, ist diese Eigenschaft haufig. Es ist sehr wahrscheinlich, daR Jiang Kui
keinesfalls ein Schnell-, bzw. Gelegenheitsdichter war. Unter den shi sind die meisten
herausragenden Gedichte in Zyklen, die Uber l&ngere Zeitrdume entstanden, zusammengefaft.
Bei Einzeltexten ist die Zahl derer grof3, die durch Titel oder Inhalt unmittelbaren Bezug auf
eine Person oder ein bestimmtes Ereignis verraten. Es ist sehr naheliegend, daR es sich bei
solchen Texten hdufig um Gelegenheitsdichtungen handelt, unter denen auch stilistische
Experimente zu finden sind, die weniger die ausgereifte Sprache des Dichters, als vielmehr

literarische EinfliRe und Tendenzen widerspiegeln. An den folgenden zwei Beispielen

1478gJ: S, 20

18 Diese Einschatzung teile ich weitestgehend mit Hu Ming, der sie in seinem Kapitel tiber Jiang Kui geltend
macht. Allein die Mengenverhaltnisse unter den Gedichten im Neuen Stil, bei denen drei von vier insgesamt
verwendeten metrischen Formen nicht einmal die Halfte der Anzahl der Texte ausmachen, lassen kaum einen
Zweifel daran zu, dal} unter den nur sporadisch verwendeten lyrischen Formen mehrere Gelegenheitsgedichte zu
finden sind.
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werden nun zwei geistige Stréomungen der zeitgendssischen shi-Dichtung in ihrem
unmittelbaren Einflul auf Jiang Kui dargestelit.

Diese Stromungen sind die Wiederbelebung der landlichen Genredichtung, die in néchster
Umgebung Jiang Kuis vor allem am Werk Fan Chengdas zu beobachten ist und die
literarische Rezeption der Tang-Dichtung, die sich seit Beginn der Song-Zeit entwickelt und
fir ein stets kritisches Verhéltnis zur eigenen Ausdrucksweise, aber auch flr zahlreiche
stilistische Inventionen, gesorgt hatte'*. Beide Strémungen konvergieren in gewisser Weise,
da eine Tradition landlicher Genredichtungen auch die Tang-Zeit durchlauft und Tao
Yuanming (365-427), einer der fruhesten Begriinder dieser Dichtform, neben den

herausragenden Tang-Dichtern gleiches Ansehen genoR.

6.1. EinfluRe der landlichen Genredichtung HE&F (tianyuan shi)

Wenn wir den Ausfiihrungen des letzthin verstorbenen, angesehenen Romanciers und
Komparatisten Qian Zhongshu (1910-1998) folgen, widerfuhr der l&ndlichen Genredichtung
in der Song-Zeit eine Veranderung, die zunachst wie ein Verfall der Gattung aussieht'*.
DichtergroRen wie Ouyang Xiu (1017-1072) und Mei Yaochen (1002-1060) versuchten sich
ebenfalls darin, die Beschaulichkeit einer dorflichen Idylle in Worte zu fassen, ibernahmen
aber, nach Qian, nur einseitige Topoi, in denen die urspringlich zum Genre gehdrige
Kehrseite des Idyllischen, die an sich selbst erfahrene Mihsal und Hérte des naturnahen
Lebens fehlte. So sei eine Poesie entstanden, die mit der barocken Hirtendichtung in Europa
vergleichbar sei und sich einstweilen nur durch ihre stilistische Schwéache ausgezeichnet

habe. !>

% Die Tradition der Jiangxi-Schule Ubte hier sicher einen besonderen Einflug, da die meisten ihrer Vertreter
ausgehend von ihren gréiten Vorbildern Huang Tingjian und Su Shi (1037-1101) bestrebt waren, den Hang zur
Orientierung an einer bestimmten Epoche oder einem bestimmten Autor der Tang-Zeit zu (iberwinden, um auf
diese Weise verschiedene EinfliRe aus der friiheren Literatur in einem komplexen Personalstil zu vereinigen.
Die Jiangxi-Schule verlangte von ihren Adepten, sich einen freieren, von Kategorien, die den Blick auf die
literarische Tradition einengten, mdglichst unabhéngigen Zugang zu jener zu erobern. Dann galt es, eine
Verstechnik auszubilden, durch die aus demjenigen, was die Tradition an Ideenpotential bot, neue - das heifit
vollkommen eigenstindige - Bedeutung gewonnen wurde. Literarischen Wert erreichte diese Bedeutung aber
nur dann, wenn ihre Aussageform wiederum den schlichten und festen Charakter alterer Dichtungen, der als
vorbildlich empfunden wurde, durchblicken lieR. (vergleiche hierzu Palumbo-Liu; S. 25ff.) Dieser komplexe
Stilbegriff forderte zwar tatsachlich tber einen gewissen Zeitraum neue Entwicklungen in der Poesie, doch
scheint es, dal’ Jiang Kui und andere sich durch ihn tiberfordert sahen und andere Wege suchten.

%0 In seiner Anthologie ,,Ausgewahlte und kommentierte shi-Dichtungen der Song-Zeit“ (Song shi xuan zhu)
wirdigt Qian Zhongshu den Dichter Fan Chengda fast ausschlieflich hinsichtlich seiner Verdienste um die
Erneuerung der landliche Genredichtung. Tatséchlich ist Fan heute hauptséchlich aufgrund dieser Stilrichtung
innerhalb seines Gesamtwerkes beriihmt. J.D. Schmidt erinnert aber daran, daR das Gesamtwerk des Dichters
ganz andere stilistische Grundzige aufweist. (Schmidt; Stone Lake; S. 80-86) Wahrscheinlich hat das die
Wirkung schon unter den Zeitgenossen erhoht.

31 1ch beziehe mich hier und im darauf folgenden auf die einleitenden Ausfiihrungen zu der Auswahl von Fan
Chengdas Gedichten in der Anthologie Song shi xuan zhu, enthalten in: Qian, Zhongshu; Lun xue wen xuan;
Guangzhou 1990; S. 283-286
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Erst Fan Chengda habe einen Durchbruch erreicht. In seinem oben bereits erwéhnten
Zyklus ,,Sechzig vermischte Strophen tber die landlichen Jahreszeiten riickte Fan zwar die
direkte Gesellschaftskritik in bestimmter Weise aus dem zentralen Bereich seiner Dichtung,
sparte sich aber auch jene Topoi, die es bequem machten, sich die dorfliche Idylle tGiber dem
Papier einzubilden. Statt dessen ,,bezog er sich ganz auf seine eigenen Eindriicke“**?, die so
ausschliellich im Zeichen des Durchlebens der Jahreszeiten standen, daf sich deren
unspektakularer Verlauf und die Freude am Gleichférmigen in einem Duktus fanden, der die
Distanz zur Zivilisation und grof3stadtischen Welt weniger durch philosophisch-
weltanschaulich unterbaute Bilder, als in einer nicht diskursiv bedingten, urspringlichen
Grundstimmung vermittelt. Damit ndherte er sich einerseits der fur dieses Genre geforderten

Qualitat der ,,milden Helligkeit* % (dan) wieder an - Qian zufolge reicht er sogar eher an Tao

Yuanming, als alle seine VVorganger -, vollbrachte aber auch in technischer Hinsicht eine ,,fr
die damalige Zeit kiihne Pionierleistung“*,

Der Eindruck, den diese ,,Pionierleistung® auf den jlngeren Freund Jiang Kui machte,
scheint mir unverkennbar zu sein. Zwar sind die Verse, deren Ubersetzung nun folgt,
innerhalb des Werkes in doppelter Hinsicht isoliert - schon der Titel deutet auf ein dem darin
genannten Freund gelegentlich Ubersandtes Gedicht hin und eine dermalen auffallige
Ahnlichkeit mit einigen Texten aus Fans Jahreszeiten-Zyklus findet sich sonst an keiner Stelle
-, doch die charakteristischen Stilelemente, die in diesem Vierzeiler zusammengedrangt sind,

klingen an verschiedenen Stellen des Werkes wieder an:

AUF EINEN REIM DES DEJIU™ WERTEA
Blumen héngen tief herab am griinenden Garteneck, REvE S S0 E
Die Goldammer fliegt menschenscheu im Regen driiber weg. BE N L R R
Verlassen ist die Westvorstadt, kein Wagen und kein Pferd, AR 5 4
Ein FluRjunge kehrt grade vom Gemusemarkt zuriick. e

HRF A VR B SRl

Auf den ersten Blick fallt an diesem Gedicht auf, daR es in Zeile 3 uniibersehbar auf einen
beriihmten Vers des Tao Yuanming anspielt. ,,Doch kein Gerdusch von Wé&gen und von

Pferden* {HMEHFENE dichtete dieser im Eingangscouplet des fiinften Gedichtes seines

152 ehenda; S. 285
153 ehenda; S. 285-86

1%'BSJ; S. 42 Dejiu ist der Zi-Name des Freundes Pan Cheng, dessen Bekanntschaft Jiang Kui bereits um 1189
am Tiao-Bach machte und der ihm den Namen Weil3stein Daoist antrug. (vgl JBS; S. 252)
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Zyklus ,,Zwanzig Gedichte vom Weintrinken“**®. Keine Dichtung Taos hat im Nachhinein
groReren EinfluR auf die Bildung des Genres gelbt als dieser Zyklus, und kein einzelnes
Gedicht darunter wurde beriihmter als dasjenige, aus dem soeben zitiert wurde. Die drei
Worte #EHLFE (,,kein / Wagen / Pferd“) lassen den Bezug untberhérbar anklingen: die Stille
der ...vorstadt — identisch mit der Umgebung in Taos Gedicht - nimmt den dort Wohnenden
vom Geschehen im Zentrum der Mauern aus, GberlaRt ihn der in ihm andauernden Ruhe, mit
der er die Rand-Ereignisse an sich vorlberziehen sieht.

Doch diese Anspielung ist zu offensichtlich, um vieles auszusagen. Was dieses Gedicht
zundchst bestimmt, ist die vollige Ausschaltung des Ichhaften, ein Strukturelement, das in den
Gedichten Taos ebenso mitunter zum tragen kommt. Alle aufkommenden Unterténe einer
nattrlichen Heiterkeit, die dem abgelegenen Vorort innewohnen mag, erklingen bereits in
sich gedampft; aber noch innerhalb dieser Ddmpfung zucken die Reflexe des Lichtes auf, wie
um dessen versteckte Anwesenheit unter Beweis zu stellen. Dies lai3t sich zunachst an einem
Vergleich der Bilder im ersten Couplet beobachten. (Die aus Grinden der Syntax in der

Ubersetzung teils verkehrte Reihenfolge der Bilder mufte in Kauf genommen werden):

116 f ®= BEEE

Blumen hangen tief herab = ...grinenden Garteneck = Frihling

triibes Regenwetter = (helle Jahreszeit)

2. kN o R TR

Die Goldammer...menschenscheu = ...fliegt...im Regen driber weg =

Scheue (Abgrenzung), aber auch Farbigkeit = verschwindet, sobald sie aufgetaucht
war.

Einem hdufig verwendeten klassichen Muster zum Aufbau des Vierzeilers im Neuen Stil
folgend, demnach der dritte Vers die raumliche Struktur der ersten beiden aufbrechen kann,
um im letzten eine Uberraschende Wendung zu ermdglichen, wird nun die deutlich
herauslesbare Anspielung auf das bekannte Gedicht des Tao Yuanming in den Vers
eingeflochten. Die landliche Stimmung der Szenerie stimmt mit den Assoziationen, die durch
den Kunstgriff unmittelbar geweckt werden, soweit Uberein, da nun beispielsweise ein
Hinweis auf den Standpunkt des Beobachters, der etwa dem des zurlickgezogenen Dichters
Tao ahnlich ware, am Platze scheint. Damit ware der Intention einer Anndherung an das

stilisierte Bild des landlichen Dichter-Eremiten auf direktem Wege entsprochen worden.

%5 Yin jiu er shi shou ; in: Lu, Qinli (Hg.); Tao Yuanming ji; S. 89
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Doch die Auflésung im SchluBvers vollzieht sich unter weitestmoglicher Vermeidung eines
derartig Uberschaubaren ,,Plots“. Zunachst wird die Kleinste zeitliche Ebene (Soeben... / shi
you) eingesetzt, die alles andere als das unmittelbare Geschehen (also auch Erinnerung,
Ausblick auf Zukunftiges als Mdglichkeiten den subjektiven Standpunkt in einen grofieren
zeitlichen Rahmen einzuspannen) ausschliet. Auf ihr vollzieht sich ein scheinbar vollig
unbeteiligtes, alltdgliches Ereignis: die Rickkehr eines FlulRjungen, eines Bewohners
desselben Dorfes oder einer noch weiter vor der Stadt liegenden Ansiedlung also, vom
Verkauf seiner Ware auf dem Markt.

Ein kurzer Vergleich mit dem folgenden Vierzeiler aus dem Jahreszeiten-Zyklus zeigt

offensichtliche strukturelle und inhaltliche Parallelen:

Paarweis’ tauchen Schmetterlinge in des Rapses Bliiten. ] I £ A A S
Lange Tage muf3 ich unbesucht das Landhaus hiiten. HE 425 M 5
Die Henne flattert (ibern Zaun, im Zwinger bellt der Hund - TS R IR B

Sogleich weiR ich, ein Kramer kommt, um Tee feilzubieten.™® . S
J AT RAA B 2

Obwohl hier das abgeschiedene Ich deutlicher hervortritt und scheinbar eins mit dem
Dichter ist, enthalten diese Verse doch klar genug das Element der Spannungsriicknahme,

157 und das

welches zu den wichtigsten Inventionen von Fans landlicher Genredichtung gehért
hier in einer Weise eingebracht wird, die Jiang Kui wahrscheinlich als Vorbild diente. Vers 3
verwendet zwar offenbar keine literarische Anspielung, dafiir aber die Zeitdynamik: lange
Tage, in denen nichts geschieht, werden plotzlich durch den Augenblick, in dem die Henne /
ubern Zaun / flattert —_ und der Hund / bellt unterbrochen. Tatséchlich wird hier ahnlich
ruckartig die Erwartung eines bedeutenden Ereignisses provoziert. Doch der Dichter weil} /
sogleich, daf...: der alltdglichen Gegenwart, in die Jiang Kui seinen Leser nach der
Anspielung auf den groRBen Genius der Vergangenheit zuriickholt, entspricht hier ein
gleichmutiges ,,Ich weil} schon...” und die von beiden zum Abschluf} eingesetzten Requisiten
verkorpern nichts weiter als die Spiegelung dieses Gleichmuts in den gewdhnlichen
Geschehnissen.

In Fans Zyklus bildet Gleichmut, als geistiges Band zwischen dem Einzelnen und dem
zeitlichen Wandel des natiirlichen Lebens, das einzige durchgehende Strukturelement. Jiang
Kuis Gedicht ist, wie gesagt, ein einzeln stehender Text und wenn er auch einen gewissen

EinfluR Fan Chengdas spurbar werden l4i3t, so scheint mir doch damit zum Verstandnis der

1% Zhou, Ruchang; Fan Chengda shi xuan; S. 237
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Aussage noch nicht alles gesagt zu sein. Die in Vers 2 enthaltene Wendung menschenscheue
Goldammer ## A\ ¥ 5 bezieht sich wohl, wenn auch nicht ganz wortlich, auf die Dichtung
.Gelbe Vogel“ #: 5 im zweiten Teil des ,,Buches der Lieder* (Shi jing)*®. Abstrahiert man
von den unterschiedlichen, historischen und gelehrten Interpretationen, die samtliche Texte
des Shi jing tberlagern, so bleibt zumindest folgender Grundri3 des Inhaltes tbrig:

Der Sprecher befindet sich alleine unter einem fremden Volk, bei dem er sich nicht
aufgenommen fihlt. Seine Unsicherheit und Sehnsucht in die Heimat zurickzukehren
veranlassen ihn, die ,,gelben Vogel“ (moglicherweise waren auch hier Pirole gemeint*), die
ihn vermutlich bis dorthin auf dem Weg begleitet haben, anzusprechen. Im Gesang beschwort
er ihre Scheu vor seiner und tberhaupt vor Menschennéhe. Sie sollen sich nicht niederlassen
im Weizen, auf dem Maulbeerbaum, auf dem Ruder des Bootes, bevor nicht er, der ruhelose
Wanderer wieder heimgekehrt ist.

Das daraus ableitbare Motiv der Entwurzelung aus der Heimat und der verzweifelten
Wanderschaft fugt sich tatsachlich in den gréReren Themenkreis von Jiangs Dichtung.
Zusétzlich ist ja die Wiederkehr des FluRjungen aus der Stadt entfernt sinnverwandt, da dieser
sich dort &hnlich fremd gefihlt haben durfte, wie der Sprecher der alteren Dichtung unter
einem fremden Volk und sein Kommen das Fortfliegen der scheuen VVogel verursacht.

Neben der klaren stilistischen Beeinflussung durch Fan Chengda, bleibt hier also auch ein

Festhalten an der eigenen Thematik und dem personlichen Stil.

6.2. Rezeption der Tang-Dichtung

Das letzte Textbeispiel dieses Abschnitts gehort zu den Regelgedichten im Neuen Stil mit
finfsilbigem Versmali, die eine der kleinsten Gruppen innerhalb des Werkes bilden. Es
berichtet von einer Wanderung mit dem Freund Guo Pu Weng auf den ,,Drachenschwanz-
Berg“, der Ostlich der Prafekturhauptstadt Jiankangfu (Nanjing) lag und besser noch als
~Becherberg” #E[lI bekannt ist'®®. Wir wissen bereits, daB Guo zu den engsten
Dichterfreunden Jiangs wéhrend seines Aufenthaltes bei Zhangjian gehorte und eine Zeit
seines Lebens buddhistische Ordenskleidung getragen hatte. Auf dem Berg soll sich damals

161

ein Kloster befunden haben, das Ziel der Wanderung war™". Aullerdem zahlte er zu den

historischen Stétten, da der Feldherr Zhu Ge Liang wahrend der Zeit der Drei Reiche (220-

57 Schmidt; Stone Lake; S. 83f.

158 |_egge, James; The Chinese Classics; (Reprint) Taibei 1992; Vol.IV, Part Il, Book IV, Ode 111, S. 301
159 ZWDCD: 48904.729.1&2

160 ju, Naichang; S. 45-46 & LDJ; 59-60 4/1

161 ju, Naichang; ebenda

90



264) dort Festungsanlagen errichtet hatte und spater vertrieben worden war'®?, Der Text liest

sich wie folgt:

GEMEINSAM MIT GUO PU WENG ERSTIEG ICH DEN [RIAMSEEASEIL
DRACHENSCHWANZ-BERG!®®

Um den Drachenschwanz-Berg dde Weite. HER A
Traufen ragen in sanft-griinen Hangen. T HH 3R 4
Uber Bergen lockt ein fernes Blihen, ||
Unter Baumen spir’n wir Frihlingsdrangen.
P geerang A B R
Gras uUberwuchert die Wege von Wu, . .
. ° : AR
Mowen entfiel, wen Yue wollt’ zwingen. —
Mittagswind weht kiihl in Kiefernschatten,
RN B
WeiBe Federn sich zum Habit mengen. TR AL
ERRESY P

Die Komposition wirkt insgesamt eher konventionell. Jiang Kui folgt streng den formalen
Vorgaben fur das ,,Regelgedicht®, bildet also das erste und letzte Verspaar ohne parallele
Syntax, wéhrend die Komposita der mittleren beiden Verspaare den formalen VVorgaben des
Parallelismus entsprechen. Auch auf der Ebene der Bilder scheint anfangs der tibliche Modus
der Landschaftsdichtung [Li7K&F (shan shui shi) vorzuherrschen: die raumlichen Konstanten
Himmel und Erde, Ferne und Nahe sowie die genaue Einstimmung auf die Jahreszeit (hier der
Fruhling) erfillen die Verse 1 bis 4. Die parallelen Verse 5 und 6 leiten von der Natur in die
Historie Uber, indem sie die Geschichte der beiden einstigen Koénigreiche Wu und Yue
ansprechen, also die kriegerischen Rivalitdten zwischen beiden Staaten im fiinften
Jahrhundert v.Chr., die mit dem Untergang von Wu (in dessem ehemaligen Gebiet der
Drachenschwanz-Berg liegt) endeten. Die Reflexion bezieht sich natirlich auf die
gegenwartige, anhaltend prekare Bedrohung des Reiches durch seinen nérdlichen Rivalen,
enthélt aber selbst keine deutliche Drohung oder Mahnung. Das Gedicht spricht genau das

Gegenteil von einer Mahnung aus, namlich die Ermutigung dazu, das politisch Bedrohliche

162 7\WDCD: 41566.7.1/2
183 BsJ: 8. 3
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konsequent zu miBachten. Die Mowen', denen das BewuBtsein der Bedrohung entfiel,
vermischen sich im SchluBvers mit dem Habit der Monche: so vereint sich das Weltferne am
abgeschiedenen Ort.

Diese Aussage allein ware wohl Jiang Kui kein Gedicht wert gewesen, sie enthalt ja an
sich noch keinen eigenen Gedanken und ist zudem in eine duBere Form und Metaphorik
gekleidet, die nahezu banal erscheinen konnte. Man kann diesen Text wie ein
Bergbesteigungs-Gedicht nach dem allgemeinen Vorbild der grof3en Tang-Lyriker lesen, doch
wirde es dann tatsachlich - entsprechend der Darstellung Hu Yunyis, die zu Anfang dieses
Abschnittes erwadhnt wurde (S. 57), hinter deren emotionaler Intensitat zurtickbleiben und
kaum andere Qualitaten besitzen. Kihler Mittagswind, weille Mowen und (Kloster-)Habit
erhielten am Ende einen eher beschaulichen Charakter.

Jiang Kuis Absicht beschrankt sich aber nicht nur auf die poetische Aufzeichnung eines
gemeinsamen Spaziergangs, an dessen Ende die Beteiligten Uber der Schonheit der
Landschaft und der geistigen Wiirde der Monche, was beides fur sie an diesem Tag
zusammenkommt, die Sorgen ihrer Zeit vergal3en. Er greift das konventionelle Thema des
Spaziergangs auf einen stadtnahen Ausflugsberg vielmehr anhand eines ganz konkreten
literarischen Vorbildes auf und modifiziert es so geschickt und unauffallig, dal bei der
Entwicklung eines aus gelegentlichem Anlall entstandenen Gedankens wirklich eine
scheinbar ungeplante Ubereinstimmung mit den Alten spirbar wird.

Der Text, auf den sich Jiang Kui bezieht, ist ein Gedicht des Li Bo im Stil der Alten, mit
finfsilbigem Versmall und dem Titel ,,Beim Abstieg vom Berge Zhongnan treffe ich den
Bergbewohner Hu Si, der mich zum Ubernachten zu sich einladt und mir Wein kredenzt“*®.
Neben der offensichtlichen Ahnlichkeit der Thematik - der Zhongnan-Berg war ,,Hausberg*
von Chang’an (Hauptstadt der Tang-Dynastie) und ebenso ein beliebtes Ausflugsziel -
stimmen bei beiden Gedichten auch die Versldnge und der Reimlaut tberein. Verschieden
wirken sich dagegen die prosodischen Rahmenbedingungen aus. Li Bos Gedicht im Stil der
Alten wirkt deutlich narrativer und kann auf den strengen Aufbau der Parallelismen

vezichten.

164 Mowen (ou), weiBe Mowen (bai ou), weie Vogel (bai niao) oder weiRe Reiher (bai lu), kommen in Jiang
Kuis Gedichten sehr hdufig vor. Abgeleitet von der herkémmlichen ,,Einsiedler-Metaphorik” ( die Méwe gilt als
furchtloses Tier, das zwar duferst menschenscheu ist, sich aber selbst im Sturm tber die Wellen hinaus wagt )
symbolisiert sie bei ihm tberwiegend den unabhéngigen Geist. Die Farbe Weil} verstarkt nicht nur in diesem
Kontext die Konnotation des Unberiihrten, oder aber des wieder Gereinigten. Weil3 ist etwa die Farbe des
Herbstes und auch die Kleiderfarbe des noch unbestallten Gelehrten (vergleiche Gedicht auf S. 282, Vers 4). Zu
dem hier auffélligen Gebrauch des Metonyms weil3e Federn siehe weiter unten.

165 Xia Zhongnanshan guo Husi shan ren su zhi jiu TSS; S. 10 & vollstandige Ubersetzung bei Klépsch; Der
seidene Faden; Nr. 83
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Jiang Kui legt sich an keinem Punkt mit Eindeutigkeit auf den Sinn einer Anspielung fest,
sondern dort, wo die erste wortliche Anspielung fallt, konterkariert er die Symbolik Li Bos
bewul3t. Bei diesem ist die Ausgangssituation des Gedichtes der abendliche Abstieg vom
Berg; indem er sich auf dem Weg umwendet, erblickt er den oberhalb des Gipfels
untergehenden ,,Bergmond* [Li A (Vers 2), der sich ,,dunkler und dunkler* &% Uber ,sanft-
griinen Hangen senkt“ #3214 (Vers 4). Jiang Kui und Guo Pu beginnen ihren Aufstieg (1)
am hellen Mittag und sehen sich ebenfalls auf halben Wege um. Die Empfindung beim
Anblick einer vergleichbaren Landschaft &uRert sich nahezu kontrapunktisch, sie bezieht also
die Stimme Li Bos mit ein, fihrt aber parallel dazu noch eine eigene, unabhéngige Stimme.
Sie sehen nicht Uber sich den Mond, sondern die Traufen, die von unten ragen in sanft-griinen
Hangen (Vers 2).

Zudem endet in beiden Gedichten der vierte Vers (Abschlul der reinen
Landschaftsbeschreibung) auf das Reimwort gui (,,zurlickkehren®, ,,wiederkehren). Auch
hier sind die Kontexte zwar verschieden, aber nicht zugleich sinnfremd. Bei Li Bo sind es die
Ausflugler, mit denen er sich anfanglich auf den Riickweg zur Stadt macht, Jiang Kui spricht
von der spurbaren Wiederkehr des Fruhlings. Beide Vorgénge haben etwas von derselben
naturlichen Notwendigkeit, in die die Spaziergédnger zwanglos einstimmen, in beiden dufBert
sich ein ungebrochenes Vertrauen in den immer wieder zuriickkommenden Lauf der Zeiten.

Dieses erleichternde Vertrauen geht denn auch in beiden Gedichten in ein Vergessen Uber.
Hier spielt Jiang Kui zum zweiten Mal mit der Terminologie Li Bos. Hatte er zuvor, im
wesentlichen durch den Reim sanft-griinen Hangen, bereits eine der exponiertesten Stellen
bei Li Bo getroffen, so gelingt ihm nun in Vers 6 die Anspielung auf den Schluf3reim. Dieser
versteht sich als Gberschwengliche Anrede, die den Gastgeber meint und lautet bei Klopsch:
~vergessen wir des Lebens Zwist und Streit“ SR =48, Der Teminus =% (wang ji), den
Klopsch in ,,des Lebens Zwist und Streit* aufflost, meint das Zur-Ruhe-Kommen der Seele,
ihre Selbstlésung vom Streit der Gefiihle durch ein spirtuelles Vergessen*®. In Jiangs Vers

Mowen entfiel, wen Yue wollt” zwingen sind die beiden Bestandteile zunéchst getrennt:
=& (ou wang ba Yue ji). Zudem grenzt sich hier die kontextuelle Bedeutung

wiederum von der des Li-Bo-Textes ab, da scheinbar nicht das Vergessen des inneren
Uneinsseins, sondern das Vergessen einer dufleren Bedrohung gemeint ist. Ji wird in seiner

Bedeutung ,,berechnen”, bzw. (im weiteren Sinne) ,,einen Plan im Geheimen vorbereiten®,

166 7WDCD: 10543.54.1 Dort sind mehrer Stellen von Dichtern aufgefiihrt - Li Bo darunter -, deren dhnliche
Aussagen mit dieser Formulierung knapp zusammengefalit werden sollen.
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verwendet, was durch das (hier nicht Ubersetzte) Adjektiv zu Yue, #5 ba (wortlich:

»adespotisch®), noch néhergelegt wird.

Im weiteren Verlauf des Gedichtes deutet sich aber an, da mit den Moéwen auch die
beiden Wanderer gemeint sind, da diese nicht mehr unmittelbar erwahnt werden und statt
ihrer scheinbar nur die VVogel am Ziel der Wanderung eintreffen. Wirklich ist nicht einmal
mehr von den Mowen selber, sondern von ihren weil3en Federn, und nicht von den Mdnchen,

sondern von deren (buddhistischem) Habit 7i#4< die Rede. Zweifellos richtet sich dieser

SchluR besonders an Guo Pu Weng (wie Li Bo seine Rede zum Ende direkt an Hu Si richtete)
und spielt auf dessen Vergangenheit als buddhistischer Monch an. Die weiligefiederten
Mdowen und die weiRgewandeten Mdnche kommen sich am Zielort der Wanderung unverhofft
nah; diesen wie jenen scheint zu entfallen, was in der Welt unten geplant wird und vor sich
geht. In dieser Gleichgultigkeit verschmelzen zwei Welten freundschaftlich: die des Guo Pu,
der seine geistliche Vergangenheit noch lebendig in sich zu tragen scheint und die des
Dichters, der sein gegenwartiges Dasein mit dem in der literarschen Symbolik vorgedachten,
furchtlos auf sich gestellten, ungebundenen und zugleich notwendigen Lebenskampf der
Mdowen vergleicht.-

Die Art wie Jiang Kui hier die Stimme eines grofien Tang-Dichters durch das ganze
Gedicht mitklingen 1&Bt, ohne sich dabei von der Entwicklung der eigenen Aussage ablenken
zu lassen, bestatigt, daR die Rezeption und Verarbeitung &lterer Dichtung - besonders der
Tang-Zeit - auf einfachere Zitier- und Anspielungstechniken nicht mehr angewiesen war. Sie
zeigt dartiber hinaus auch, dal Jiang Kui die Moglichkeiten der dichterischen Durchdringung
und Aneignung von alteren Texte, durch die auch Gelegenheitsdichtungen ein komplexer und

vieldeutiger Sinn verliehen werden konnte, routiniert zu nutzen verstand.

7. Zusammenfassung

Hier wurde der Versuch gemacht die shi-Dichtung Jiang Kuis, ausgehend von einer
Untersuchung und Beschreibung der poetischen Formen innerhalb des (Uberlieferten
Textbestandes unter allgemeinen formalen, stilistischen und inhaltlichen Gesichtspunkten zu
analysieren. Daraus ging zundchst eine deutliche Vorliebe fir die Kurzform des Sieben-
Silben-Vierzeilers hervor und eine, gerade unter den dazugehérigen Gedichten stark
ausgepragte Neigung zur Einbindung mehrerer Texte in Zyklen. Die exemplarische
Untersuchung der tonalen Struktur eines Vierzeilers hat die Fahigkeit, vom rein formalen
Regelwerk der Tang-Dichtung zu abstrahieren, und aus dem Geist einer strengen
Ubereinstimmung klanglicher, rhythmischer und inhaltlicher Elemente eigene Formen zu

entwickeln, besonders deutlich gezeigt. Dagegen klingt in den freieren Formen im Stil der
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Alten, zu denen vorlaufig nur ein einziges Beispiel angefuhrt wurde, oft ein lockerer, mitunter
auch sprunghafter Erzédhlton an. Spannungselemente, die zunéchst scheinbar auf eine
bestimmte Intention schlieBen lassen - wie in dem analysierten Gedicht das Aufbrechen- bzw.
Ausruhen-Wollen der Reisenden - werden unerwartet vertauscht und Igsen sich so aus einem
direkt Gberschaubaren Kontext. Die allgemeinverstandliche Symbolik - z.B. des Reisens als
Metapher der Suche und Unbestandigkeit - reduziert sich dadurch stérker auf eine speziell auf
den Text bezogene Teilbedeutung; ein Vorgang, dessen Resultat bei der Analyse moderner
Lyrik als ,,Chiffre* bezeichnet wird.®” Diese Reduktion einzelner Inhalte auf weitgehend
textimmanente, aber doch nicht eindeutige Bedeutungsmoglichkeiten wird besonders in der
shi-Dichtung durch die zyklische Form unterstitzt, was vorerst am Beispiel einiger Texte aus
»Gelegentliche Gesange wéhrend des Aufenthaltes am Seeufer gezeigt wurde. Sie gehort zu
den auffalligsten Stilfiguren in Jiang Kuis lyrischem Werk und tragt ebenso zu seiner
Anziehungskraft, wie zu Verstandnisproblemen bei.

Ferner war zu beobachten, dal der emotionale Charakter von Jiang Kuis shi-Dichtung
besonders durch das Gefuhl der Einsamkeit, mit dem im atmospharischen Bereich die
Empfindung von Kélte einhergeht, geprégt ist. Dabei 1aBt sich eine deutliche Tendenz zur
Abgrenzung spiren. Trotz der Rolle als sozialer Aullenseiter und Hilfsbedurftiger, die Jiang
Kui Zeit seines Lebens spielen muBte und trotz der, an das Lebensideal eines religitsen
Eremiten anklingenden, Nominierung als WeiRstein-Daoist, ist allerdings von spiritueller
Weltverneinung in seiner Dichtung nicht viel zu splren und auch das andere Motiv, durch das
haufig die Unzufriedenheit mit dem profanen Dasein dichterisch verarbeitet wurde, das
Verkanntwerden des im Grunde hochbegabten und dienstwilligen Gebildeten, findet sich bei
thm nur sehr selten. Die Frage, welche verschiedenen Ursachen dennoch dazu fuhrten, dal
Jiang Kui als Dichter so deutlich auf Distanz zur ,Welt“ ging und worauf er damit

hinauswollte, wird uns hier noch nachhaltig beschéftigen.

b) Die ci-Dichtung

Die Unterscheidung der Dichtung in zwei grofRe Gattungen spiegelt aus historischer Sicht
auch eine Entwicklungs- und BewuBtseinsschwelle wider. Das bedeutet jedoch nicht, daR
beide Gattungen auch als ebenblrtig angesehen worden wéaren und noch viel weniger heif3t es,

dal? die ci-Dichtung, als die jungere Form, die shi allmahlich abgeldst hatte. Sie existierten

187 \ergleiche Definition in Wilpert; Gero v.; Sachwérterbuch der Literatur; 1989, S. 146
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nebeneinander, wobei die shi als Ausdrucksform des ,,wahren Sinns“ E.&. (zhen yi), die ci

dagegen eher als Gattung der Unterhaltungskunst galten.*®®

Erst gegen Ende der Song-Zeit entstanden theoretische Werke - wie etwa das Ci yuan
(,Urspriinge der ci-Dichtung”) des Zhang Yan -, in denen die sprachlichen
Ausdrucksmadglichkeiten der Gattung auf hohem Niveau erortert wurden und wo neben den
technischen und handwerklichen Aspekten auch dsthetische MaRstébe, wie etwa ,,vornehm

und verfeinert” 7§

72 (qing kong) und ,,Gehalt“, ,asthetischer Reiz* & #& (yi qu)'®®, angesetzt
wurden.

Auch die musikalische Seite dieser lyrischen Form, die Skeptiker noch bis in das 12.
Jahrhundert hinein veranlasste, sie als Unterhaltungsgenre gegentber der shi-Lyrik zu
disqualifizieren, erféhrt durch das Ci yuan eine wesentliche Aufwertung, indem Zhang Yan
gleich zu anfang des Buches die bekannten Tonarten in enge Beziehung zur Funf-Elemente-
Theorie setzt und sie so in den amtlichen und intellektuellen musiktheoretischen Diskurs
einbindet. Was Jiang Kuis eigene, teils nur fragmentarisch Uberlieferte und thematisch
verstreute Arbeiten zur Musiktheorie betrifft, so ist beabsichtigt, sie unter diesem Aspekt in
einer spateren Publikation zu behandeln. Uberschneidungen seiner theoretischen
Ausfuhrungen zur Rekonstruktion der Ritenmusik mit den Erdrterungen von eigenen
Schwierigkeiten bei der Komposition neuer ci-Melodien bzw. beim Abstimmen von Musik-
und Worttext in VVorworten zu einigen ci lassen jedenfalls darauf schlie3en, dal? er persénlich
an diesem Aufwertungsprozess der ci-Musik - und damit der ganzen lyrischen Form -

beteiligt war.

188 Der Ausdruck zhen yi wird in der Dichtung meist mit dem Dichter Tao Qian in Verbindung gebracht und
beinhaltet das sittliche Ideal des Gebildeten konfuzianischer Pragung, das in ernsthaften Dichtungen anzustreben
ist und das vor allem eine vornehme Zurtickhaltung gegentiber dem eigenen Begehren voraussetzt. Nicht zuletzt
von dorther mag die tendenzielle Geringschatzung der Liebeslyrik im alten China riihren. (Siehe hierzu auch:
Egan; Word, Image and Deed in the life of Su Shi; S. 318-319) Dagegen scheuten auch Dichter, die innerhalb
der Gattung shi jede Silbe heilig ernst nahmen, nicht davor zuriick, ihre eigenen ci als ,eitle Worte* zu
bezeichnen. (Siehe; Ye, Jiaying; Ambiguity and the Female Voice in Hua-jian Songs; (weiter unten zitiert als
Female Voice) in: Dieselbe & Hightower, James R.(Hg.); Studies in Chinese Poetry; S. 116f.)

189 Dies sind die zentralen &sthetischen Begriffe in Zhang Yans Werk. (Ciyuan shuzheng, J. 2, S. 27-35) In
Hinblick auf die hier unmittelbar folgenden Vorlberlegungen ist es interessant, daR bei Zhang Yan fir
,vornehm und verfeinert* Jiang Kui das herausragende Dichterbeispiel ist, wahrend fiir ,,Gehalt“ Su Shi als
Représentant gewahlt wird. Unter den Gedichtbeispielen, die ,,Gehalt” veranschaulichen sollen, finden sich auch
zwei bedeutenden ci von Jiang Kui: ,,Dunkler Duft* (An xiang) und ,,Schiittere Schatten“ (Shu ying).

»vornehm und verfeinert” und ,,Gehalt” ergdnzen in der Gattungspoetik Zhang Yans einander. ,,Gehalt" ist hier
nicht als die ultimative Qualitat der Literatur zu verstehen, mit der Dichtung auch ohne ihre rhythmische und
klangliche Form noch wahre Dichtung bleibt - wie etwa in der Poetik Goethes (Ho; Einbildungskraft; S. 141-
144) -, sondern er wird erst durch die ,,reine Form*“ aus rhythmischen und klanglichen Elementen, befreit von
Uberflissigem Sprachmaterial, zur Substanz.
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Noch die Einteilung samtlicher ci in vier Hauptgruppen, die James Y. Liu 1974

vornahm®"

, trégt ( vielleicht ungewollt ) einer gewissen Abwertung durch die traditionelle
Literaturkritik Rechnung, indem sie die Gruppe der ,,Literatenlieder” (wenren ci) Uber ihre
thematische Breite und ihre Unbekimmertheit ob der Singbarkeit der Texte definiert.
Thematische Breite meint letztendlich die Einbeziehung shi-typischer Inhalte und Haltungen,
die den Aussagecharakter der ci-Dichtung veranderten und sie in moralischer Hinsicht der
Person des Literaten (wenren) - der zuallererst seine Rolle als ,,Pfeiler* der sittlichen Ordnung
ernstzunehmen hatte - angemessener erscheinen liel3en, als die andern drei Gruppen, deren

Rang immer durch eine gelegentliche oder iibliche ,,Hintansetzung der Bedeutung“!™

(bzw.
des Gehalts, yi) zuriickgestuft wurde. Durch die Hervorhebung einer Gruppe von sogenannten
,Literatenliedern” aus dem Gesamtkorpus der ci-Dichtung wird jedoch zun&chst einmal
vorgetduscht, dall Dichter, deren Werke nicht zu dieser Gruppe gerechnet werden, keine
»echten” Literaten seien. Mitsamt ihren Dichtungen rutschen sie unfreiwillig in ein
zweifelhaftes Milieu ab, wéhrend die Reprasentanten einer einzelnen, willkdrlich und zudem
unscharf umrissenen Gruppe als Veredler der Gattung gléanzen durfen.

Im folgenden werden nun in Kirze einige Ansatze skizziert, von denen aus sich die
Gattung der ci unabhangiger und objektiver betrachten la3t. Dabei soll nicht das Verdienst
eines Wang Guowei Ubersehen werden, der um die Jahrhundertwende Chinas Weg in eine
literarische Moderne (ber eine dsthetische Neubewertung dieser traditionellen lyrischen

Gattung anging.
1. Der ,,subjektive Dichter* FE#iZ2 & A (zhu guan zhi shiren)

Die bedeutendste Gegenbewegung, die jene immer mehr erstarrende - und deshalb zuvor
leicht ironisch vermerkte - Fixierung der Literaten des Kaiserreiches auf langst nur noch
uberlieferte dsthetische Werte unter dem EinflulR westlicher Ideen aufzubrechen suchte, geht
auf eben diesen Wang Guowei zurlick. Es wurde schon bemerkt, dalR der noch in der
konfuzianischen Tradition verwurzelte Gelehrte, der sich intensiv mit der deutschen
Philosophie (besonders Schopenhauer und Nietzsche) befalite, in seinem wichtigsten Werk
»Gesprache des Renjian Uber die ci-Dichtung® (Renjian ci hua; 1910) Jiang Kuis Stil als
Anfang der Dekadenz nahezu vollkommen verwirft. Obwohl viele seiner Argumente gegen

Jiang Kui den Eindruck machen, dal Wang in diesem Punkt an traditionellen Mustern der

170 Liu, ; Some Literary Qualities of the Lyric (Tz’u); in: Birch (Hg.): Studies in Chinese Literary Genres S.
133-153

1 30 {ibernimmt Schmidt-Glintzer die Einteilung Lius in seiner Geschichte der chinesischen Literatur, S.362-
363
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Kritik eher festhdlt, indem er gerade die als typische Vertreter der ,Literatenlieder*
allbekannten Dichter Su Shi und Xin Qiji im Gegensatz zu Jiang Kui zu Vorbildern erklart,
beinhalten seine Argumente fir die ci, als neben den shi gleichwertige und fiir die
Entwicklung neuer Ausdrucksformen am besten geeignete traditionelle Gattung, tatséchlich
flr seine Zeit neuartige Ideen. Gerade von Li Yu (937-978), dem letzten Dynasten eines
Splitterreiches, von dem es zur Erklarung seiner Vorliebe fir die (den Herrschertugenden
wesensfremde) ci-Dichtung hiel3, er sei ,,in den (der Welt verschlossenen) Gemadchern des
Palastes geboren und unter Frauenhénden aufgewachsen*, behauptet Wang entschieden, dal}
er in der ci-Dichtung der Wahrnehmung der Dinge erstmals GroR3e verliehen, das Empfinden
vertieft und den Wandel von der reinen Unterhaltungskunst zur anspruchsvollen Dichtung der
Gebildeten herbeigefuhrt habe. Wie rechtfertigt Wang diese Verschiebung der MaRstabe, die
doch herkédmmlicherweise ein Verantwortungsgefiihl flr die sittliche Ordnung des
Gemeinwesens in den Vordergrund stellten, das sich in den ci des Li Yu kaum artikuliert? Er
tut es, indem er dem ci-Dichter die Mdglichkeit zugesteht, sich aus seiner moralischen
Verantwortung mehr als in der shi-Dichtung zu I6sen und ihn so in eine ausschlieBlich
subjektive Verantwortung stellt:

Der ci-Dichter hat die Seele des Neugeborenen nicht verloren. Das bedeutete flir Houzhu
(Li Yu), der in den verbotenen Palastgeméachern geboren wurde und unter Frauenhanden
aufwuchs, daR er als menschlicher Herrscher ungeeignet, als ci-Dichter aber groR war. '’

Fur Wang gehort Li Yu zu den ,;subjektiven Dichtern“ (zhu guan zhi shi ren), denen
Weltkenntnis eher schadet. Sie sind nur sich selbst gegenuiber verantwortlich und ,,desto
geringer ihre Weltkenntnis ist, umso wahrhaftiger ist ihre Wesensart.“!"®

Wang Guowei scheint damit im Grunde genommen weiter zu gehen, als beispielsweise
Alfred Hoffmann, der in seinem Buch (ber Li Yu die ci-Dichtung einerseits als ,,grof3e
Emanzipation” von der Verantwortlichkeit des Dichters gegenuber einer in sich schon
maroden Moral bezeichnet, andererseits aber immer wieder von der ,,ernsteren shi-Dichtung*,

aus der erst ,wiirdigere Inhalte* iibernommen wurden, redet.”*

Wang benennt die, gerade fir
die Beurteilung von Jiang Kuis Stil spater sehr wesentliche, Qualitat der ci-Dichtung viel
radikaler, indem er ihre Asthetik, die bislang eher eine abgewandelte Schonheitstheorie der
shi-Dichtung war, kritisch Gberdenkt und zu modernisieren versucht.

Der Terminus ,subjektiver Dichter“, den Wang u.a. mit Bezug auf die Asthetik

Schopenhauers und Nietzsches formte und den er im Zentrum einer ,, Theorie der subjektiven

172 \Wang, Guowei; Renjian ci hua, 15/16/17, S. 6.
173 ebenda

1 Hoffmann; Li YU; S. 6-7
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Dichtkunst” ansiedelte, kann hier nicht in der Komplexitat, die Hermann Kogelschatz in

seinem Buch iiber Wang Guowei und Schopenhauer vor Augen fiihrt'"

, Wiedergegeben
werden. Allerdings ist es wichtig, zu bemerken, da Wang in die ,,subjektive Dichtkunst“
zwei scheinbar extrem entgegengesetzte Formen des Dichtens, die sogenannte ,,ichhafte” (you
wo) und ,,ichlose” (wu wo) Lyrik einschliel3t. Diese Vereinigung erklart sich Kogelschatz wie
folgt:

In welchem Sinn ist die ichlose Lyrik subjektiv? - Nun, in eben dem Sinn, in dem die
ichhafte Lyrik es war, indem auch hier, auf seiten von wu wo, der Darstellende im Grunde mit
dem Dargestellten zusammenfallt.*®

Damit wird offensichtlich, daf? in diesem Punkt der methodische Ansatz, fur den in der
Einleitung die Entscheidung gefallen war - ndmlich die Dichtung Jiang Kuis ungeachtet aller
Tendenzen zu sprachlichen Strukturen, die einen subjektiven Standpunkt kaum festlegbar
erscheinen lassen dennoch als subjektiv zu betrachten - gerade von Wang Guowei, dem
modernen Gegner der Stilrichtung Jiang Kuis, auf theoretischer Ebene geteilt wird. Fir Wang
ist die, grundsatzlich positiv bewertete, ,subjektive Dichtkunst® eben nicht an ein
bekennendes Ich, das sein Verantwortungsgefuhl fir die Vorgénge der AuRenwelt artikuliert,
gebunden. Die Subjektivitat, die dem ci-Dichter dort ausdricklich gewéhrt wird, findet
ebenso gut ihren Ausdruck in einer sprachlichen Struktur, in der das Subjekt die
Wahrnehmung der AulRenwelt so sehr von sich her bestimmt und durchdrungen hat, dal} es
darin mit dem Wahrgenommenen (nach Kogelschatz mit dem ,,Dargestellten*) eins wird.

Dal? die Trennung von Ich und Subjekt bei Wang von dem Gedanken motiviert ist, der ci-
Dichter solle sich von der ihn nach aulRen verpflichtetenden Moral, in die er als Person
eingebunden ist, befreien, um seine Seele unkonventionellen Wahrnehmungen zu 6ffnen, ging
bereits aus dem oben zitierten Vergleich des ci-Dichters mit dem Neugeborenen, das noch

keine Verhaltensnormen kennt, hervor.t’’

An anderer Stelle wird Wang noch direkter, wenn
er den &sthetischen Wert moralisch anstoRiger Verse mit den Worten verteidigt:

Achtet man nicht auf die obszénen und niedrigen Worte, so findet man sie (die Verse;
d.V.) doch wahr. Mit den grofRen ci-Dichtern der Zeit der funf Dynastien und der Nordlichen

% Siehe dazu die Diskussion in: Kogelschatz, Hermann; Wang Kuo-wei und Schopenhauer - Eine
philosophische Begegnung, Wandlung des Selbstverstandnisses der chinesischen Literatur unter dem Einflu
der deutschen Asthetik; 1986, S. 272-310

176 Kogelschatz; S. 293

7 Dieser Gedanke hat méglicherweise Kapitel 20 des Laozi zum Vorbild, in dem sich der Sprechende ebenfalls
mit einem Neugeborenen vergleicht, das die Verhaltensweisen und Normen seiner Umwelt nur verwirren und
das seinen einzigen Wert blind in der Nahrung der Mutter findet. (Deutsche Ubersetzung: Wilhelm; Dschuang
Dsi; S. 60 & Ubersetzung (franzésisch) mit Textkommentar: Duyvendak; Tao T6 King; S. 44ff.)
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Song verhélt es sich so: (ihre Dichtungen; d.V.) sind durchaus nicht frei von obszdnen
Worten, doch wer sie liest, spiirt in ihnen das zutiefst Bewegende.'”

Die spate Aufwertung der Gattung durch Wang Guowei und die Argumente, mit der er sie
stitzt, deuten bereits darauf, dal3 die Selbstwahrnehmung des Dichters hier eine andere war.
Der Ursprung dieser Verschiedenheit liegt wohl vor allem darin, dal} die Stimme, mit der die
ci-Dichtungen erklangen - physisch und geistig - eine weibliche war, denn die fertiggestellten
Texte wurden anfangs ausnahmslos, spater aber noch immer tberwiegend, von Kinstlerinnen
vorgetragen.”® Zudem war in den ganz frilhen ci die Gegenstandlichkeit auf die Welt der
Frauengemacher zugeschnitten; die Lokalisation der Stimme konnte also in vielen Fallen nur
eine Verfremdung bewirken, durch die die Person des Dichters ihre in der shi-Dichtung
uberwiegend aus mannlichen Tugenden gebildete Konsistenz teilweise verlor, um sich dann
in Verbindung mit Dingen und Gefuhlen, die der weiblichen Welt zugeschrieben wurden,
wieder zusammenzusetzen.

Die Schwelle zwischen shi und ci, von der anfangs die Rede war, wird also im
wesentlichen auch durch eine andere BewuRtseinslage, die sich aus der Selbstwahrnehmung
des Dichtenden ergab, festgelegt. Ein Indiz dafir, da3 sich das Wissen darum schon wahrend
der Song-Zeit ausbildete, liegt in der im elften Jahrhundert entstandenen Einteilung von ci-
Stilen in zwei allgemeine Gruppen namens ,,heroisch“ (hao-fang) und ,,anmutig” (wan-yue).
Wéhrend der zweiten Gruppe alle Dichter zugeschlagen wurden, die am urspringlichen
Charakter der ci-Dichtung festhielten, ihre Musikalitat pflegten und die Themenschwerpunkte
wenig verschoben (z.B. Zhou Bangyan, Li Qingzhao, Wu Wenying), zahlte man zur ersten
Gruppe diejenigen, bei denen das Prinzip ,,ci mit den Methoden der shi-Dichtung schreiben*
(yi shi zuo ci) zur Geltung kam, die also die ci-Dichtung revolutionierten, indem sie vor allem
Inhalte und Motive einfiihrten, die ihren herkémmlichen Formen scheinbar widersprachen (Su
Shi, Xin Qiji). Die Bezeichnungen beider Gruppen scheinen im Grunde auf ménnliche und
weibliche Korpersprache anzuspielen und deuten somit an, welche Mentalitat der Gattung ci
urspriinglich eigen war und in welche Richtung sie sich mit der Zeit erweiterte, ohne jedoch

jemals wieder in der shi-Dichtung aufzugehen.

178 Wang, Guowei; § 52, S. 25

179 Ausfiihrlich diskutiert Ye Jiaying diese Problematik in Female Voice und weist mit Nachdruck darauf hin,
dal es zwar eine dreistufige Entwicklung wéhrend der Song-Zeit gegeben habe, im Laufe derer die anfangs
weibliche Stimme durch eine mannliche ersetzt worden sei, gleichwohl aber die den ci eigene Asthetik des
Vieldeutigen in ihren Grundzigen von der urspriinglichen Nicht-Identitdt des (mannlichen) Autors mit der im
Text klingenden (weiblichen) geprégt sei. (S. 149) Auch an den weiter unten im Hauptext angefiihrten
Gedichtbeispielen 18Rt sich dieses Phdnomen leicht beobachten.
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Jede Beurteilung von ci-Gedichten muf also in Betracht ziehen, daB in ihnen eine Sprache
gesprochen wurde, die sich weniger mit Absicht auf Inhalte und Motive der Dichtung, als
vielmehr mit Absicht auf ein &sthetisches Empfinden artikulierte, das noch spirbar lebendig
in einer der o6ffentlichen Moral und ménnlichen Rollenzuteilung halbwegs entzogenen Welt
wurzelte. Bei aller formalen Strenge, die auch in der ci-Dichtung verlangt wurde und trotz der
thematischen Erweiterungen, die sie der shi-Dichtung annéherten, war das Ziel ihrer
Entwicklung nie eine Anpassung an die moralische und politische Verantwortlichkeit der shi-
Dichtung, sondern ein freierer Umgang mit den eigenen Erfahrungen, mehr oder weniger
unabhéngig vom Schicksal in der Person des Literaten-Beamten.'®® Fiir Jiang Kui etwa
bedeutete die Annahme des zi-Namens ,,Weil3stein-Daoist” auch eine Kennzeichnung seines
gebrochenen Verhéltnisses zu der ihm durch seine Herkunft, Erziehung und Bildung
bestimmten Beamtenklasse, in die er nicht Aufnahme fand und von deren Anspriichen er sich
mehr und mehr zu distanzieren suchte. Wahrend er sich in seinen shi etliche Male in
Verbindung mit Einsamkeits-, bzw. Rickzugsmotiven, bei diesem Namen nennt, wird man
thn in den ci vergebens suchen. Nicht einmal in den zahlreichen, oft so langen und
aussagekraftigen Vorwortern, die die Texte in ein Verhéltnis zur eigenen Biographie des
Dichters setzen sollen, stofit man auf dieses Pseudonym und gerade unter den ci dringt die
Stimme des Einsamen, ganz mit der Welt Zerfallenen, besonders deutlich durch. Aber Ich und
Welt stehen hier auch fur Jiang Kui in einer anderen Beziehung zueinander, in der moralisch-

weltanschauliche Elemente stark in den Hintergrund fallen.

Da sich die Haltung, die Jiang Kuis ci von seinen shi am wesentlichsten unterscheidet, auf
dem Boden einer gewachsenen Form entfaltete und nur unter dieser Voraussetzung zu sich
selbst fand, soll der Wandel der ci-typischen subjektiven Ausdrucksform abschlieRend noch
anhand einiger Textbeispiele aus der Entwicklung von den Anfangen bis zu der Jiang Kuis
Zeit unmittelbar vorausgehenden Epoche skizziert werden. Das folgende Gedichtbeispiel
stammt von Wen Tingyun (812-870), der wéhrend der spéaten Tang-Zeit in seinen ci fast
ausschlielRlich Liebeslyrik dichtete und in dessen Stil sich, wie Hoffmann meint, eine

»gewisse aufdringliche Maniriertheit“ niederschldgt. Dennoch gehdrt Wen zu den friihen,

180 Ronald Egan hebt den autobiographischen Charakter von Su Shis ci hervor und zeigt, daB Su Shi zwar
durchaus Inhalte seiner shi-Dichtung in die ci tbernahm, sie dort aber mit Hilfe der formalen Mdglichkeiten,
die ihm diese Gattung bot und durch die weniger festen Beziige zwischen Inhalt und Aussage so stark
modifizierte, dal der ci-typische, ,private” Aussagecharakter durchaus erhalten blieb: ,, These pieces (Su Shis
man-ci; d.V.) all contain some description of Su’s immediate situation, some intrusion of an image of the past,
and some reflection of its eventual passing; but the ordering of these elements and the amount of space devoted
to them are quite unpredictable.” (Egan; Su Shi; S. 346)
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literarisch gebildeten ci-Dichtern, die Erotisches und Sentimentales in einer kunstvollen

Sprache zu vereinen wuf3ten:

DER MEISTER DES SUDLICHEN LIEDES (Nan ge zi)*® FE e
Nachléssig streicht sie Uber Entenkissen, DR B
LaRt ruhn den Saum vom Eisvogelgewand. S e eop
Am Seidenvorhang, wo des Kruges Duft entschwand, o e
Ist eben erst in Sehnsucht nach dem Liebsten

I A B )
Ihr ganzes Herz entbrannt. .

2 BE

Dieses einstrophige Gedicht (dan diao) enthdlt einige inhaltliche und strukturelle
Elemente, die fur die frihen ci typisch sind. Der Raum, in dem sich die kleine Szene abspielt,
ist ein Frauengemach; das zartliche Streicheln liber Entenkissen - das Entenpaar (yuan-yang)
steht als Tiersymbol fur die Ehegatten - deutet eingangs schon das Gefuihl der korperlichen
Sehnsucht nach dem abwesenden Mann an, das uber die Emsigkeit siegt, mit der die Frau ihre
Gedanken beim Né&hen eines Gewandes fur den Gatten ruhig zu halten versucht. Die
Empfindung jener Dame erfillt ganz die Verse, dagegen fehlt ihr selber jegliche persénliche
Kontur, so dal sich der Dichter, wie der Leser (bzw. auf Banketten oder kleineren Feiern das
Publikum), umso spontaner mit dem Gefuhl identifizieren kdnnen.

Das nun folgende Beispiel aus dem Spatwerk des Li Yu'®* diirfte gut hundert Jahre
danach entstanden sein. Der Text gehdort nach Hoffmann zur Gruppe der ,.bedeutendsten
Lieder nicht nur Li YU’s (Li Yu) sondern seines ganzen Zeitalters®, da in ihm der Dichter sein
personliches Schicksal beklagt und damit den Gehalt des Werkes in bezug zu seiner eigenen
Biographie setzt. Das Gedicht entstand in der Gefangenschaft und nach dem Untergang seiner
Dynastie (der Sudlichen Tang), als deren letzter Herrscher, wenn man auf die Gedichte
schaut, Li Yu weniger an den dynastischen Wirden seiner Ahnen, als an der Geselligkeit

seiner Konkubinen hing.’® Das folgende Textbeispiel zeigt aber, wie ich meine sehr schon,

181 Zheng, Qian; Ci xuan (weiter: CX); S. 4. Im folgenden werde ich bei Titeln von ci-Melodien, da sie oftmals
nur als Bezeichnung der Melodie und ohne Bezug zum Textinhalt fungieren, hinter der Ubersetzung die
Lautumschrift des chinesischen Titels in Klammern wiedergeben. Die Wiedergabe in Lautumschrift wird in der
Regel 6fter als Ubersetzungen zur Bezeichnung bestimmter ci-Melodien verwendet.

%2 In Hoffmans Gesamtubertragung ,,Lied 43" also zwischen 975 und 978, dem Todesjahr des Dichters,
entstanden. Die gut kommentierte Ubersetzung von Hoffmann diente meiner eigenen als Vorlage.

183 Diesbeziiglich soll sich auch Su Shi einmal sehr geringschétzig iiber Li Yu geduBert haben:

Fur Li Yu hétte es sich gebuhrt, den Verlust seines Reiches vor seinen Ahnen im Ahnentempel schmerzlich zu
beklagen, statt dessen aber hat er mit Tranen in den Augen vor seinem Harem gestanden und sich die
Abschiedslieder angehort, die ihm seine Hofschonen aufspielten. (zitiert nach Hoffmann; S. 131f.)
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dal wir es hier nicht nur mit einem verwohnten Weichling, sondern auch mit einem

ernsthaften Dichter zu tun haben:

WELLEN BESPULEN DEN STRAND (Lang tao sha)'®* TR
Nur Trauer lastet auf mir von vergangnen Dingen, AR
Ich kann sie vor dem Anblick kaum bezwingen - L

Wenn auf den Hof die Herbstwinde und zwischen Stufen Moose dringen, KR LR

Bleibt seiner Lange nach der Perlenvorhang ungehoben héngen,

—ATERGR M AP
Wen soll denn noch der Tage Ende bringen?
& H Ak
Langst ist vergraben tief die goldbeschlagne Klinge,
Seitdem die Krafte mir wie Spreu zergingen. ERIEILE
Die Abendkiihle und die Himmelsstille, die jetzt Mondglanz bringen, /1L uiki A€
Erinnern an die Schatten jadener Palaste und Gemacher, A UNTEIEE
Die sich als leerer Schein im Qinhuai fingen. 105 BRI
72 PR

Dal hier in den Versen 6 und 10 mit der goldbeschlagnen Klinge als Herrschaftssymbol
und dem Namen des FluRes Qinhuai, der durch Nanjing, die einstige Residenz von Li Yus
verlorenem Reich floB, die Beziehung zur Biographie des Dichters recht deutlich wird, mag
eher eine Ausnahme unter den Texten darstellen. Bezeichnender ist aber, dal} der Dichter
nicht nur ein schlichtes und mehr oder weniger fir jedermann erfahrbares Gefiihl zum
Ausdruck bringen will, sondern das Leben als Ganzes in den Versen zu fassen sucht. Der
Ausdruck jing 5t in Vers 2 (hier mit Anblick, bei Hoffmann , Aspekt“, von anderen in
verschiedenen Zusammenhangen wiederum mit ,,.Landschaft” (bersetzt) Gbernimmt innerhalb

der Gedichtstruktur die Funktion, die bei Wen Tingyun von dem Liebsten & (jun) erfullt

B cx; 8. 23
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wird, namlich die duRere und reale Verkorperung des subjektiven Gefihls 1% (qing)™®®, dort
der Liebe, hier der Trauer...von vergangnen Dingen 11 5+. Beide Gedichte haben gemein, daf
das BewuBtsein der Gegenwart von einer Sehnsucht nach etwas - fir den Augenblick, bzw.
fur immer - Verlorenem Uberkommen wird und so jener Melancholie verféllt, die
gewissermalfien im Grundton der friihen ci-Dichtung enthalten war. Aber wahrend bei Wen so
gut wie keine Differenzierung der subjektiven Vorstellung von Zeit und Raum stattfindet,
sondern jene vielmehr ganz in der Unmittelbarkeit eines ,,Hier-und-jetzt* zu stehen scheint (-
»er war eben noch hier und ist jetzt fort -), wird bei Li dieses Geflihl zwischen dem Anfangs-
und SchluBcouplet mehrfach reflektiert und veréndert. Schon in der Bedeutung von
vergangnen Dingen (wang shi) kann sowohl die historische, wie auch die intime
Vergangenheit des Einzelnen enthalten sein'®. Beides wird auch im folgenden sehr stark
vermischt. Im Kontext der ci-Dichtung klingt in den moosuberwachsenen Stufen (Vers 3),
dem Perlenvorhang (Vers 4 ) und den jadene(n) Palaste(n) und Gemécher(n) (Vers 9) die
Erinnerung an das prachtige und gesellige Hofleben an, das nun zu den vergangnen Dingen
gehort. Die Verse 6 und 7 sprechen jedoch vom Verlust der Herrschaft und der Kréfte, die ja
den Herrschenden allein durch den himmlischen Willen zukommen und riihren damit an einen
Bereich aufRerhalb des Privaten. Die Verse 5, 8 und 10 tragen das Wesentlichste zu Struktur
und Gehalt des Textes bei, indem sie einen Gegenpol zu dem reinen Gefiihl der Trauer um das
fur immer Vergangene aufbauen, namlich die im Verlauf der Verse allméahlich erwachende
Erkenntnis, das alles nicht war und alles nichtig ist. In der rhetorischen Frage, wer denn noch
kommen solle, wird die, zundchst nur tiber den Schein der herbstlichen Jahreszeit vermittelte
Leere des Hofes auch essentiell (durch die Gewil3heit des Dichters) bestétigt. In Vers 8 ist der

..glanz #E, welcher eigentlich im Leben des sich Erinnernden gewohnt war, beim
unbeteiligten und fernen Mond... H; und in Vers 10 ist schlieflich das ganze kostliche
herrschaftliche Leben, das der Dichter nun hinter sich weil, zum leere(n) Schein ZZH&

geworden.

185 Eine ausfiihrliche Kritik des Begriffspaares qing-jing - ,,Gefiihl und Landschaft“/“Idee und Wirklichkeit* -
im Kontext der traditionellen chinesischen Asthetik unternimmt Wolfgang Kubin in Anlehnung an einen
Aufsatz von James Y. Liu (,,3 worlds in Chinese poetry*; in: Journal of Oriental Studies, Vol. 3 (1956); S. 279-
290). Kubin versucht anhand von Beispielen zu zeigen, daf® jing, in der shi-Dichtung als Gesamtheit der
dargestellten &uleren Dinge, in verschiedenen Beziehungen zu ging, als subjektives Bewuf3tsein, stehen
kann.(Kubin; Tu Mu; S. 54-61) Diese Differenziertheit der Wahrnehmung hatte sich in der shi-Dichtung
besonders wéhrend der Tang-Zeit entwickelt und setzte ein intellektuelles Verstandnis von Dichtung voraus, das
die ci-Dichtung, solange sie noch einfach in der stadtischen Unterhaltungskultur wurzelte, nicht forderte. Von
daher scheint mir, als wiirde Li Yu in Vers 2 mit der Wahl des Ausdrucks vor dem Anblick (dui jing) tatsachlich
ein fir seine Textgattung damals noch ungewshnliches BewuRtsein wachrufen. - Eine eigene ging-jing-Asthetik
entwickelte natlrlich auch Wang Guowei im Rahmen seiner ,,Theorie der subjektiven Dichtkunst”, die
Kogelschatz auf S. 288 - 294 naher erldutert.

18 7\WWDCD:10293.22

104



DaR Li Yu in seinen spaten ci dazu neigte, in die sinnliche Frische der ci-Dichtung auch
philosophische, sogar beinahe weltanschauliche Elemente einzufihren und damit
nachfolgenden Dichtern tatséchlich den Weg wies, bedeutet nun nicht, dal’ diese Tendenz die
Gesamtentwicklung dogmatisch bestimmte. Der wahre und urspriingliche Charakter der

Gattung blieb ihre Ungebundenheit gegentiber weltanschaulichen Werten.

Einer, der diese Mdglichkeiten zwar erst aus Not, dann aber mit um so gréRerem Erfolg,
zu nutzen wulte, war Su Shi, dessen Motivation in der ci-Form zu dichten vermutlich aus
zwei Richtungen kam'’. Einerseits wird der Anfang seiner ernsthaften Beschaftigung mit
dieser Gattung in Verbindung mit einem politischen Prozel3 gebracht, in dem ein GroRteil
seiner Schriften, vor allem auch seine Gedichte in shi-Form als Beweisstiicke der Anklage
gegen ihn verwendet worden waren und dessen duBerst glimpflicher Ausgang ihn dazu
notigte, sich als Schriftsteller moglichst unaufféallig zu verhalten. Unter diesen Umsténden bot
sich die ci-Form als das am ehesten geeignete Ausdrucksmittel an, denn die wenigen ci, die
Su vor dem Prozel3 geschrieben hatte, sollen als einzige literarische Dokumente nicht unter
den Akten der Anklage gewesen sein, da sie allein aufgrund ihrer Gattungszugehdorigkeit fur
unbedeutend gehalten wurden! Andererseits machte er aus seiner Zufluchtsstatte ein
Experimentierfeld, auf dem er seinen in der shi-Form bereits voll entwickelten Stil praktisch
uberdachte. Das bedeutet, dal3 er zwar das volle inhaltliche Spektrum samt dessen Zuschnitt
auf seine eigene Person aus der einen Gattung in die andere Ubertrug und damit vor allem die
Konvention der weiblichen Stimme provokativ durchbrach, aber auch jenes ,,Unbehagen*
hinsichtlich des Verstricktseins in die eigenen Geflhle, mit denen doch der shi-Dichter
souverédn und philosophisch umgehen sollte - hier sei an Jiang Kuis Assoziation von Dichtung
mit Kélte im Gegensatz zur gierigen Hitze des Krieges erinnert -, ablegte und sich selber
~emotionale Gelassenheit oder Erleichterung“ von den Zwéngen der shi-Form erlaubte.*®
Das folgende Textbeispiel in einer Ubersetzung von Marion Eggert wird auf die Zeit von Su
Shis erster Verbannung nach Huangzhou datiert, die ihn im Alter von siebenunddreil3ig
Jahren traf und 1aBt schon auf den ersten Blick eine klare Beziehung zur damaligen Situation

des Autors erkennen:

187 |m folgenden stiitze ich mich auf die Untersuchungen Ronald Egans in: Su Shi; S. 325-327
188 Zitiert und Ubersetzt nach Egan; Su Shi; S. 326 & 327
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DER UNSTERBLICHE AM STROM (Lin jiang xian)® B LA
Vom nachtlichen Zechen ernichtert und wieder betrunken B Bl A

kehre ich heim wohl gegen Mitternacht.
Durchs Tor hor ich des Schlieers Donnerschnarchen,

der auch von meinem Klopfen nicht erwacht.

. . i P A R

Auf meinen Stab gestitzt, lausch ich .
for B

des Stromes Ton.
Lang schon verdriel3t es mich: daf dieser Leib RARILE IFHA
nicht ganz mein eigen ist. Warum denn bleib BLSASRAIE-2—3
ich noch verhaftet all dem Tun und Treiben? % B R ERE
Windstill die spate Nacht, des Stromes Seide eben. JINFHAE I 38
Ein kleines Boot legt ab, tragt diesen Rest von Leben TS

zum Meer davon.

Trotz oder gerade wegen ihrer Kilhnheit waren die Innovationen Su Shis schon unter den
Zeitgenossen umstritten. Zu stark wog das Argument, seine Texte seien im Grunde
unmusikalisch*® und widersprachen dem Geist der Gattung. Eine Dichterin, die
diesbeziiglich scharf trennte, war Li Qingzhao (1084-ca.1151). lhr Stil fordert zwar weniger
die asthetische Konventionalitat des Zeitgeistes heraus, ist dafir aber auch frei von nach
Effekt heischenden Momenten, die die Errungenschaften Sus im Vergleich mit
zeitgenossischen oder zeitnahen Meisterwerken, deren Autoren nicht erst zum mutwilligen
Stilbruch greifen muf3ten, um Ungewdhnliches bis Einzigartiges zu erreichen, doch etwas zu

triiben scheinen. Die ci der Li Qingzhao Uberraschen weniger formal und inhaltlich, als durch

18 Ubersetzung und Originaltext in: Hefte fiir ostasiatische Literatur; 1995, Nr. 19, S. 57 Das Original fand
auBerdem in die Auswahl von ci des Su Shi in CX; S. 57 Aufnahme, wo auch zwei Anspielungen auf Zhuangzi,
die hier nicht n&her erldutert werden, angemerkt sind.

Eggerts Ubersetzung verfolgt offenkundig nicht das Ziel, die metrische Form des chinesischen Textes
proportional zu Ubertragen; dennoch gelingt es ihr streckenweise in eine, dem Leser des chinesischen Textes
vertraut vorkommende Rhythmik einzutauchen, die den Gedankenstrom des Gedichtes néherbringt als eine
proportionalere Wiedergabe von Inhalt und Form es wohl vermag. Weniger angemessen mag dagegen das
Weglassen des Orts- und hao-Namens Dongpo (Vers 1) erscheinen, durch den der Dichter hier vor allem sich
selber und seinen damaligen Zustand (Exil in Huangzhou) hervorhebt und damit fiir die Gattung ungewdhnlich
klare, personliche Hintergriinde des Textes festlegt.

190 | eider kann dieses haufig wiederholte und teils in entgegengesetzte Richtungen gewendete Argument heute
nicht mehr Gberprift werden, da die Meldodien, auf die Su seine Texte dichtete, nicht tberliefert sind.
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Tiefe lebhaften Ausdrucks und der Leidenschaft.!®* Da ihnen meistens das philosophisch-
weltanschauliche Element - durch das Su Shi die mannliche Person in die ci-Dichtung
einflhrte - abgeht und Li nicht die Geschlechterrollen tauschen mufdte, um mit der weiblichen
Stimme zu sprechen, sind ihre Dichtungen ,,personlicher Ausdruck, ohne dal} das mit dem
femininen Charakter eng verbundene &sthetische Empfinden fiir ci-Lyrik mutwillig verletzt
wird, wie in den gleichwohl genialen Dichtungen Su Shis. Das folgende Beispiel aus ihrem
Werk - ein Gedicht, das der spateren Phase nach dem Tod ihres Mannes 1129 zugeschrieben
wird - moge verdeutlichen, dal? sich in der ci-Dichtung, zeitlich unmittelbar vor Jiang Kuis
Auftreten, nach wie vor zwei genuine Elemente, die in der shi-Dichtung eher unterdriickt oder
gemieden wurden, verbanden: eine emotional gelenkte Subjektivitdt und das ambivalente

Verhaltnis von lyrischer Stimme und Person des Autors.

HERZENSKLAGE (Su zhong xin)'% TR

Vom Wein beschwert zog sie sich zégernd aus, nachdem die Nacht begann. AR A e T
Dem mirben Pflaumenzweig steckte sie Bliiten an. Wi R
Nachdem der Rausch verflog, zerbrach der Frihlingsschlaf an deren Duft - TR T I

Im Traum so weit, kommt sie nie mehr zu Hause an.

E2 ENpY T
In stummem Leid sieht sie
Den hellen Vollmond an, AR
Verhangt vom Perlvorhang. HARIK
Und presst die miirben Stempel aus By il
Und zerrt den letzten Duft heraus B REE A
Und halt ihn noch ein Weilchen an. HHRER TS
HEAFLER

Zieht man die beiden letzten Gedichte nun in einen Vergleich sowohl untereinander als
auch gegenuber den zuvor angesprochenen, betrachtlich friher entstandenen Texten, so stellt

sich zundchst heraus, da8 1.) Su Shi und Li Qingzhao gleichermal’en zu dem herkémmlichen

191 DaR die Dichterin allerdings dennoch zu weltanschaulich-philosophischen Auseinandersetzungen neigte und
die Geschicke ihrer Zeit nicht weniger bewulit begleitete, als es von einem maénnlichen Literaten gefordert
werden konnte, beweisen ihre tberlieferten shi-Dichtungen, in denen allerdings ,,nicht der zarteste Hinweis, dafl
der Autor eine Frau ist* verborgen liegt. (siehe: Ye, Jiaying; Female Voice; S. 145f., Liang, Paitchin; Oeuvres
poétique complétes de Li Qingzhao; Paris 1977)

¥2cx:S.54
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Rollenverstandnis innerhalb des (vornehmen) Unterhaltungsmilieus, dem die ci-Dichtung
entstammte, auf Distanz gingen, wahrend Wen Tingyun und Li Yu dieses Rollenverstandnis
offenbar noch in &hnlicher Weise teilten. Bei Wen ist das Subjekt eindeutig eine Frau, deren
Gestus und Gefuhle eher zu einer vortragenden Sangerin als zu dem sich selber véllig
zurucknehmenden Dichter passen, bei Li Yu scheint zwar der Dichter fur sich zu sprechen,
erflllt darum aber nicht weniger eine ganz auf das Milieu, das zu seiner Zeit die Gattung ci
noch festhielt, zugeschnittene Rolle: die des von vornehmen Lustbarkeiten verwohnten, nun
allerdings flur immer von ihnen getrennten, wehmitig-resignierenden Herrschers eines
untergangenen Reiches. Es ist 2.) festzustellen, daf Su Shi und Li Qingzhao, indem sie sich
von diesen Rollen verabschieden und damit die Sprache fur neue inhaltliche und
konzeptionelle Moglichkeiten 6ffnen, klar verschiedene Wege gehen. Die Richtungen werden
besonders deutlich, wenn man die jeweils letzten Verse der beiden Gedichte in Betracht zieht.
Hier 16st sich das zuvor so scharf und mitunter witzig konturierte Ich restlos auf, indem es
sich selber zum Rest von Leben #&4=  reduziert, um in ein groRes Ganzes, namlich zum
Meer, (iberzugehen.!*® Dieses transzendente SelbstbewuRtsein, das letztlich doch an einer
Lebensweisheit Halt sucht, ist bezeichnend fur den ,,neuen* Ton des Su Shi. Dagegen ist bei
Li Qingzhao nicht die geringste Spur eines philosophischen Rickhalts auszumachen. Die
dreimalige Wiederholung, durch die der Text zum Ende kommt - ... %... (Und...,
Und..., Und...) -, ist nichts als Ausdruck der Hingabe an den Schmerz, der eben dadurch, daf3
die Hingabe den vergeblichen Kampf noch einschlie3t, gesteigert wird. Die dichterische
Virtuositat, mit der hier aus der Tiefe eines Gefiihls geschopft wird, dient weder dem Zweck,
ein geselliges Rollenspiel im herkdmmlichen Sinn der Gattung neu zu beleben, noch der
Hervorhebung einer lber das letzte Wort verfugenden Lebensweisheit, die letzten Endes
fester Bestandteil des Personlichkeitsideals der Literaten-Beamten war.

Die vier ausgewdahlten Gedichte zeichnet aber, trotz ihrer Verschiedenheit im Vergleich
untereinander, ein ganz bestimmtes Merkmal gegeniiber einem Grof3teil der shi-Dichtung aus:
sie beinhalten ausschlie3lich subjektives Leiden. Die Hofdame sehnt sich nach dem
fortgegangenen Geliebten, der gefallene Herrscher denkt an den Verlust des persdnlichen
Gluckes, das ihm ein Leben in unbegrenztem Luxus gewéhrt hatte, der Literaten-Beamte in
der Verbannung sucht in dem Gedanken an die grenzenlose und leere Weite des Meeres die
Pein der unsinnigen Hindernisse, mit der ihn das Leben verfolgt, vergessen zu machen und
die Dichterin verzweifelt schier an der Vergéanglichkeit ihrer kérperlichen Reize. Auch wenn

Su Shi sichtlich dazu neigt, den ,,weichen* sentimentalen Grundton durch transzendenten

1% Dieser Vorgang wird als grundlegender Plan des ganzen Gedichtes bereits am SchluR der ersten Strophe
vorbedeutet: Auf meinen Stab gestitzt, lausch ich / des Stromes Ton.
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Gehalt zu ,,harten”, ist es doch die subjektiv aufgenommene, personliche Situation, die die
Aussagestrukturen seiner ci weitgehend bestimmt. Wahrend in der shi-Dichtung meist der
intellektuelle Anspruch verfolgt wird, etwas tber den Menschen und sein Geschick
auszusagen, gewahrt die ci-Dichtung die Freiheit, vom Menschen aus etwas zu sagen und
seine Unterlegenheit im Leiden, auch ohne den Ausschlupf der Philosophie, in relativ offener

Sprache zuzugestehen.

2. Die ,,architektonische* Form der man-ci

Neben der Subjektivitét als inhaltlichem Kontinuum wurde die Entwicklung der Gattung
bis zu Jiang Kui aber auch durch strukturelle Verdnderungen gekennzeichnet, deren
entscheidende Z&sur die Erfindung der man-ci-Form durch Liu Yong (987-1053) war.
AuRerlich unterscheiden sich diese 12 (man) von den traditionellen ci-Formen unter dem
Sammelbegriff 43 (ling) durch ihre Gesamtlange (in der Regel von neunzig Schriftzeichen an

aufwarts, wahrend die ling im Bereich von knapp Uber zwanzig'® bis héchstens neunzig
Zeichen liegen) und durch die deutlich ungleicheren Versldngen. Die Neuerung eines Liu
Yong bestand, grob umrissen, in der Einflhrung eines diskursiven Sprachmodus, der die
Verwendung ,.einleitender, verbindender und zuordnender Worte* und damit eine

«195 arlaubte. Anders, als sein scharfer Kritiker,

»,vermischung von Gefiihl und Beschreibung
der um funfzig Jahre jiingere Su Shi, hielt er sich jedoch an die eher konventionellen Stoffe,
d.h. spielte mit den sentimentalen Reizen der Liebeslyrik, ohne deren Sinn auf andere Ebenen
ubertragbar zu machen, was ihm besonders von Gegnern des ,,anmutigen“ (wan-yue) Stils
immer wieder vorgeworfen wurde.'*® Die auf ihn zuriickgehende man-Form aber wurde zur
Basis einer komplexen Entwicklung der gesamten Gattung, an deren Ende die urspriinglich
schlichte Anmut des Sentimentalen (wie wir sie bei Wen Tingyun gesehen haben) durch eine
Struktur der subtilen Vieldeutigkeit ersetzt wurde, welche Ye Jiaying die ,,architektonische

“197 nennt. Das Wesen dieser ,architektonischen Form* bestand vor allem in einem

Form
hoheren Grad der Bewultheit, mit der verschiedene Ebenen, wie der musikalische Modus,
prosodische Elemente, Anspielungen auf aktuelle Ereignisse etc. aufeinander bezogen
wurden. Der Geflihlsausdruck bestimmte die Form allmé&hlich weniger unmittelbar, sondern
wurde selber Gegenstand eines dichterischen Spiels mit hoher sprachlicher und musikalischer

Sensibilitdt. Das abschlieBende Textbeispiel, an dem wir vorerst nur die Verknupfung

194 7u dieser knappesten ci-Form zahlt etwa das oben (ibersetzte Gedicht des Wen Tingyun mit 23 Zeichen.
1% ye; Female Voice; S. 140
1% ebenda

7 ebenda; S. 146
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verschiedener Ebenen der inhaltlichen Auslegbarkeit durch einen einzigen dreisilbigen Vers

beobachten wollen'®, um die ,,architektonische Form* von den obigen Beispielen abzuheben,

stammt von Zhou Bangyan (1056-1121), der an den Beginn dieser

Entwicklungsstufe der ci wahrend der Song-Zeit gestellt wird:

ALGENFARN (Man jiang hong)'*

Schon sinkt die Mittagssonne vom Zenit,

Da nimmt sie das Gewand, steht auf,
Schlafsatt am Fruhlingsvorhang vor dem Bett.
In dem verzierten Spiegel ist

Das dunkle Wolkenhaar zerzaust und wirr -

Sie will es heute denn auch nicht adrett.

Schmetterlingspuder und Bienenwachsgelb sind allsamt verschwunden.

Von einer Kissennaht tragt ihre Wange eine Rotspur mit.
Ricklings zum bunten Gelander
Gewandt sinnt sprachlos vor Trauer ihr starrender Blick

Auf einen Schachzug tGberm Brett.

Wann sie sich wieder begegnen,

Im voraus ist‘s noch nicht zu sehn.

Unlberschaubare Dinge,

Die ihre Gedanken verdrehn.

Sie hort noch immer, wie aus vergangener Zeit,

In goldener Kammer Zithergeton.

Duftende Gréaser, die bis in den Himmel den Fernblick betoren.
Kostbare Parfums, die von verwaister Decke des Nachtlagers wehn.
Von allem das Bitterste ist,

DaR zu den fliegenden Schmetterlingen im Garten

Das Herz fehlt, sie fangen zu gehen.
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1% Fiir eingehendere Untersuchungen in diese Richtung sollen die Gedichte Jiang Kuis, die unmittelbar hiernach

und in Teil Il besprochen werden, vorbehalten bleiben.

199 Text aus: Hightower, James R.; The Songs of Chou Pang-yen:; in: Studies in Chinese Poetry; S. 303f.
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Auch ohne im einzelnen auf den Zusammenhang und Aufbau der Strophen, das feine
Geflecht aus Anspielungen, Ausschmiickungen (Tropen) und den jene zusammenhaltenden,
sinntragenden Elementen naher einzugehen, ist schon allein bei der Lektiire der Ubersetzung
nicht zu Obersehen, dall der Text Uberwiegend aus einem, nach damaligen Vorstellungen,
weiblichen Empfinden zu sprechen scheint. Lesern, die tber Erfahrungen mit der Symbolik
chinesischer Dichtung verfugen, kann allerdings ebenso wenig entgehen, dal der Blick auf
das ,,Schachbrett“ “N8&% in Vers 11 eine solche Stimmigkeit einschrankt und zugleich die
Deutungsmoglichkeiten 6ffnet. Zunéchst einmal gehort das Schachspiel im poetischen
Kontext meist zu den miRigen Beschéftigungen des gebildeten Mannes und wird auch in
Analogie zur ,,mannlichen“ Gedankenwelt der shi-Dichtung gesetzt.?”® In seiner Interpretation
dieses Gedichtes bemerkt Hightower, dall zwar die Symbolik des Schachspiels, zu dem es ja
zweier Spieler bedarf, gelegentlich auch auf den Kontext der Liebeslyrik tibertragen wird®*,
jedoch die hier gewahlte Ausdrucksweise =3#L/5 (...sinnt...auf einen Schachzug Uberm
Brett.) kaum zu dem Uberwaltigtsein vom Trennungsschmerz, das uns hier als Zustand der
verlassenen Frau geschildert wird, passen will. Von dort ausgehend haben nun andere
Literaten versucht, das gesamte Gedicht als politische Allegorie, zu der das schmerzhafte
Sinnen auf den richtigen Schachzug als Schliissel fungiert, auszulegen. Meines Erachtens hat
Hightower vollkommen recht, wenn er vor dem Forcieren einer solchen Sichtweise warnt:

In general it seems best not to subject Zhou Bangyans songs to allegorical exegesis. They
will be found complex enough to satisfy most readers without introducing a political
dimension that in the nature of things must remain speculative and highly subjective.?%?

Mit dem Uberraschenden Hinweis, daR die Frau dem bunten Gelénder (auf das sie sich
eigentlich lehnen sollte, um sehnsiichtig nach dem Geliebten Ausschau zu halten) den Riicken
zuwendet und sich, trotz ihrer Qual, auf einen Schachzug konzentriert, erleben wir hier in
jedem Fall die Ubertragung der Liebesleiden auf eine das vordergriindig
»geschlechtsspezifische® Boudoirkonstrukt konventioneller ci-Dichtung durchbrechende
Vorstellungsebene. Das Schachbrett ist der letzte Ort, an dem die Geliebten, in Gestalt der
Stellung ihrer Figuren noch beisammen und ineinader geblieben sind. Dort kreuzen sich nicht
nur die fast zum Stillstand gekommenen Ziige der getrennten Liebenden, sondern auch
Leidenschaft und kiihle Beherrschung der Gedanken, Unvorhersehbares und Berechenbares.
Jene Konzentration auf den einzigen Zug, dem keiner mehr folgen wird - denn die Rickkehr

des Gegenspielers ist 5 |~ im voraus...nicht zu sehn -, ist Abkehr von der Gegenwart, die

200 \/ergleiche: Fiihrer, Bernhard; Chinas erste Poetik, Schachanalogie; S. 151-154
201 Hightower; Chou Pang-yen; S. 304 (Anmerkung 36)
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Trennung bedeutet, ein Reflex auf den bereits vollzogenen, inneren Rif3. Von hier ausgehend
ist vieles moglich: der Text kann als ein die Emotionen ausschopfendes Liebesgedicht gelesen
oder als politische Allegorie, in der die Trennung Teilung (des Reichsgebiets) bedeutet und
die Gelahmtheit der Frau fir die seelische Kontamination der Beamtenelite stehen mag. Doch
diese Vertiefung und Erweiterung der Bedeutungsmoglichkeiten und des Sinns wird von
Zhou Bangyan eben nicht auf jene direkte Weise betrieben, mit der die Nachfolger des Su Shi
den sogenannten ,,heroischen* Stil von der traditionellen ci-Dichtung abzweigten, sondern
durch das, gerade auch im technischen Sinn sehr bewul3te Zusammenfiigen mehrerer
versteckter Sinnebenen, ohne das ,,Biihnenbild“ und die eigene Atmosphére, in der der Geist

der ci-Dichtung atmete, provokativ zu verédndern und der shi-Dichtung anzupassen.

Diese exemplarische Darstellung der ,,architektonischen* Form versucht zunéchst nur, die
Richtung anzugeben, aus der Jiang Kui seinen personlichen Stil in der ci-Dichtung ableitete.
Im Vergleich mit Zhou Bangyan finden wir bei ihm sehr viel mehr inhaltliche Elemente, die
der shi-Dichtung entstammen (insbesondere Reise) und Landschaftsmotive -, wéhrend die
Umgebung des Frauengemachs so gut wie nicht anzutreffen ist. Doch wir werden deutlich zu
sehen bekommen, dal er sowohl im Aufbau wie auch beim Verhéltnis von Stimme und
Person nach einem Ausgleich von bewuliter Komposition und suggestiver Offenheit strebte,
durch den die ci in einer gewissen Verbindung zur sentimentalen Liebeslyrik vornehmer

Gesellschaftskreise, als die sie einmal ausschlieBlich gegolten hatten, belassen wurden.

3. Ci-Formen und ihre Verwendung bei Jiang Kui: ling®® und man

Das Spannungsverhaltnis, in dem die beiden lyrischen Hauptgattungen shi und ci
zueinander standen, machte ihren Gebrauch fir den einzelnen Dichter zu einer
Entscheidungsfrage. Auch wenn die ci-Form unter Umstédnden vielleicht mehr kreative
Freiheit bot, Anerkennung in offiziellen Kreisen brachte sie zunéchst kaum ein. Liu Yong
blieb lange Zeit in den Augen abgeklarter Literaten nicht vielmehr als ein Tunichtgut und
Liedermacher der Halbwelt.*®* Die Tatsache, daR Jiang Kuis ci zwar den bedeutenderen Teil
seines lyrischen Gesamtwerks stellen, aber mengenmalig nur knapp die Halfte der shi

erreichen, ist auch auf diesem Hintergrund zu bewerten. Dal3 er sich aber in der ci-Form freier

202 ahenda; S. 306

23 Die Bezeichnung ling wird hier, wie auch sonst allgemein ublich, der Einfachheit halber stellvertretend fiir
die drei Textformen xiao-ling, yin und jin verwendet. Deren formale Unterschiede sind im Gegensatz zu ihrer
Verschiedenheit von den man relativ gering.

204 Auch Su Shi hatte es offenbar recht leicht, sich gelehrten Freunden gegeniiber iiber die Beliebtheit von Liu
Yongs Dichtungen in den stadtischen Vergnigungsetablissements lustig zu machen. Siehe: Egan; Su Shi; S.
213f. & 220
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bewegte, erscheint offensichtlich. Ein Grofteil seiner shi-Dichtung beschaftigt sich inhaltlich
mit der Legitimation der Beschaffenheit einer eigenen, ,,nutzlosen* Person, die ja zeitlebens
in einem schiefen Verhéltnis zum Idealtypus des Literaten stand. Besonders oft findet sich
diese Thematik in solchen Texten, die sich dem Titel zufolge unmittelbar an Bekannte oder
Freunde richten, die also auf einem direkten Weg an ihre(n) Leser kamen. Die
Entschiedenheit, mit der sich Jiang Kui in dieser Dichtung zu seiner &ueren Erfolglosigkeit
und scheinbar nur privaten Leiden bekennt, gibt ihrer Aussage zwar oft einen erfrischend
unzeitgemélen Charakter, aber es scheint insgesamt, als ware er als shi-Dichter allzu einseitig
an diesen ihn auch in seiner Dichtung zum Aulenseiter stempelnden Konfliktstoff gefesselt
gewesen.

Nicht so in den ci. Das Publikum, an das er sich dort wendete, dachte anders; auch wenn
die Individuen haufig dieselben gewesen sein durften. In seinen ci duBert sich eine nach Innen
differenziertere, weniger an literarischer Stilisierung der eigenen Person (siehe ,,Weifstein-
Daoist*) orientierte Selbstwahrnehmung. Deren Klarheit und Formvielfalt ist jedoch auch
innerhalb der Gattung, zwischen den beiden Hauptgruppen abgestuft.

Die aus den metrischen und musikalischen VVorbedingungen beider Formen resultierenden

Einflusse auf die stilistische Auspragung seien hier allgemein vorskizziert:

1. Metrisch und inhaltlich ermdoglichte die man-Form eine narrative und dazu oft
fragmentarische Textstruktur, wéhrend die ling-Formen eine bundigere, inhaltlich oft
konzisere Sprache verlangten.

2. Musikalisch war bei den ling eine Ubereinstimmung von Versmetren und Phrasierung
dringender erforderlich, als bei den man, wo eine Uberlappung von Wort- und
Musiktexteinheiten bei Jiang Kui in der Regel hédufiger vorkommt. In einer
musikalischen Phrase konnten bis zu zwei Zeilen des Worttextes zusammengefaft
werden. Das bedeutet, daB beispielsweise Strophen, die sich ungleich lang lasen, nicht
unbedingt auch so zu hdren waren, wenn die langere Strophe entsprechend mehr
versubergreifende Phrasen enthielt, als die kiirzere; es bedeutet ebenso, dal

symmetrische Verse musikalisch umstrukturiert werden konnten.?%

%5 Das nicht-parallele Verhaltnis von Versmetrum und musikalischer Phrase wird von Laurence Picken in
seinem Aufsatz Uber Jiang Kuis ci-Musik als wesentlicher Faktor der formalen Entwicklung von den ling-
Formen (die metrisch noch enger an die regelmaRigen Verse der shi-Dichtung angelehnt waren) zur man-Form
mit unregelmaRigen Versmetren angefiihrt:
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Liang Mingyue weist in seiner musikalischen Analyse von ,,Man auf Yangzhou* unter
anderem nach, dal} ,hinsichtlich der kompositorischen Vorgehensweise...die vollendete
poetische Form von ‘Man auf Yangzhou’ aus einem verldngernden und verandernden
Umgang mit einer begrenzten, vorgegebenen musikalischen Idee besteht, um die Struktur
der Strophen anzupassen,.“?*® Die Unterschiede zwischen man- und ling-Formen ergeben
sich also nicht nur aus Prosodie und festgelegtem musikalischem Metrum (also passiven
Gegebenheiten), sondern gerade auch aus der Kompositionsweise. - Jiang Kui gehorte,
wie schon bemerkt wurde, zu den ci-Dichtern, flr die das Zusammenspiel von Text und
Musik von grofRer Bedeutung war. Dennoch zeigt sich, dal die Musik fir Jiang Kui in
beiden Formen offenbar ungleichen Stellenwert besal3. Die folgende Aufstellung soll

diese Differenz verdeutlichen:

insgesamt: mehrfach selbstkomponiert:

gebrauchte Melodien:

ling: 46 30 6
man: 38 9 11
(ci) (84) (40) a7

Der Anteil der Werke, an denen sich der Versdichter auch als Tondichter betatigt, ist also
in der man-Form deutlich hoher als bei den ling. Fast zwei Drittel der selbstkomponierten
Melodien gehdren zur man-Form und weniger als ein Viertel der man-Texte sind auf eine
mehrmals verwendete Melodie gedichtet. DaR von den siebzehn tberlieferten Melodien keine
einzige in derselben Form wiederholt und einfach auf einen neuen Text tibertragen wird, zeigt
dal Jiang Kui die einmal vollendete Einheit von Text und Musik jedenfalls dort ernstnahm,
WO sie ganz in seinen eigenen Handen gelegen hatte,.

Zu diesem musikalischen Aspekt, unter dem die man zundchst als die kreativere Form
erscheinen, kommt noch ein literarischer. Die ,,lockeren* Metren der man-Form und ihre in

der Regel langeren Strophen 6ffneten Freirdume flr neue Gestaltungsmaoglichkeiten, die in

Since sinologists sometimes suppose that irregular verse-forms must necessarily be sung to metrically irregular
tunes, it should perhaps be stressed that whenever regular, symmetrical tunes...include notes of two or more
diffrent time-values, arranged in diffrent (heterorhythmic) patterns in the several musical lines, and fitted to
words on the principle of one-note-to-one-syllable, the stanza-text will always be markedly heterometric. ...
Expressed in other terms: in a musical culture where song is mearured rather than unmeasured, heterometric
verse is a necessary consequence of setting words (one-syllable-to-one-note) to a tune in which the metrical
framework is filled out with notes of more than one time-value, distributed in diffrent patterns in each musical
line.“(Secular Chinese Songs of the Twelth Century; S. 130f.) Im fiinften Kapitel folgen exemplarische
Untersuchungen zum Verhéltnis von Text und Musik bei Jiang Kui. (Vergleiche: S. 302ff.)

2% |_jang, Mingyue; The Tz’u Music of Chiang K’uei: It’s Style and Compositional Strategy; in: Song Without
Music: Chinese Tz’u-Poetry; Soong, Stephen C. (Hg.); Hong Kong 1980, S. 235
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der metrisch ,strengeren und &lteren ling-Form durch metrische und inhaltliche
Konventionen verstellt wurden. So wird etwa ein Standartmotiv wie das Ende des Frihlings,
das in der ci-Dichtung herkémmlicherweise recht eintdnig mit Liebesleiden in Verbindung
gebracht wurde, in Jiang Kuis man-ci meist in vielschichtigeren (und damit auch
vieldeutigen) Zusammenhangen verwendet, als in den ling. Trotz dieser allgemeinen
Beobachtungen, die nicht zu unrecht vermuten lassen, dalR die man-Form das bevorzugte
Genre im poetischen Werk Jiang Kuis war, mdchte ich das einseitige Interesse an ihr, das in
fast allen bisherigen literaturwissenschaftlichen Arbeiten vorwiegt, ausdricklich vermeiden.
Wenn auch der Vergleich von shi- und ci-, oder ling- und man-Formen durchschnittliche
Qualitatsunterschiede aufzuweisen scheint, waren die Anspriiche, die Jiang Kui an sich selber
als Dichter stellte, keineswegs danach gerichtet und in beiden Gedichtsammlungen finden
sich nur sehr vereinzelte Stiicke, die man als bloRe ,,Fingeriibungen* oder, wie Goethe einmal
sagte, als ,,ganz nulle Gedichte* bezeichnen mdochte.

Die folgenden Beispiele sollen zeigen, dall die Musik bei der Entscheidung fiir die
Textform oft eine vorrangige Rolle spielte. Aber selbst dort, wo das Bemuhen um sie der
dichterischen Idee vorausging und der Worttext auf den ersten Blick &uRerst konventionell
erscheint (zweites Beispiel), entwickelt dieser doch aus sich heraus und im Zusammenspiel
einen unabhéngigen Gedanken. Es scheint, als liege in diesem nicht widerspruchsfreien
Verhaltnis gegenseitiger Unabhangigkeit und Abgestimmtheit von Dichtung und Musik der
Grund fur die Auspragung einer zusatzlichen Textform in Jiang Kuis ci-Dichtung: der
»,vorworte“ 8C (xu). Da in den oft ungewohnlich ausfiihrlichen Vorworten die lyrischen
Motive vorab in einen fragmentarisch-erzahlenden Zusammenhang auftauchen und nicht
selten zusatzlich musikalische Probleme erortert werden, haben sie sowohl dichterischen, als
auch funktionalen Charakter. Wo sie sich finden, deuten sie nicht nur h&ufig nicht
selbstverstandliche Beziige zwischen Text und Musik bzw. Text und personlichem
Erlebnishintergrund des Dichters an, sondern ,,bilden auch ein separates Ganzes innerhalb

der groBeren Vorwort-plus-Lied-Gesamtheit*.2%

4. Das Zusammenspiel von Text, Musik und Vorwort

Fur Jiang Kui war allerdings die Funktion der Melodie als metrisches Gerust des
Worttextes nicht mehr einseitig zwingend; er erstrebte eine freiere Bestimmung dieses

Verhaltnisses durch den Autor selbst. Das ist mitunter ein Grund fir die aufféallige Lange

27 Lin; Transformation; S. 66 Lin geht bei seinen Untersuchungen der Vorworte Jiang Kuis vom Urteil eines
gewissen Huang Qingshi aus, dessen Ausatz Lun Jiang Kui ci de xiao xu (,,Uber die kleinen Vorworte zu Jiang
Kuis ci*; in: Yilin cong lu; Hongkong 1966, Band 6, S. 156-166) mir leider nicht zuganglich war.
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vieler Vorworte, die seinen ci-Texten beigefuigt sind und in denen sich oft diese, auf den
doppelten kinstlerischen Anspruch dieser Gattung gerichtete Aufmerksamkeit widerspiegelt.
Von den etwa dreillig Texten dieser Art enthalten acht Erklarungen bzw. langere
Ausfuhrungen zu Problemen der Komposition. VVon diesen acht VVorworten entstanden sieben
in Bezug auf Texte und Kompositionen in der man-Form. Dabei wird zundchst deutlich, dal
Jiang Kuis Kompositionen sich meist auf musikalische VVorgaben stiitzen und diese - oft nur
leicht - verandern. Schon von anderen wurde festgestellt, dal} in den Kompositionen Jiang
Kuis hédufig die ,,Musik der Form des Textes soweit angeglichen wurde, dal3 zeitweilig der
Phrasierung der Melodie keine Beachtung geschenkt wurde* und die Musik zwar das ,,zuvor
gegebene Element”, zugleich aber ,flexibel“ gewesen sei, also stets der Worttext im
Vordergrund gestanden habe.”® In diesem Sinn erklart sich Jiang Kui seinem Publikum im

ersten Teil eines VVorwortes folgendermalien:

Es ist mir am liebsten die Melodien (zu meinen ci) selbst zu schreiben. ¥ = 5 &l dh
Anfangs mache ich die verschieden langen Verse wie sie mir in den Sinn Jyjsz 4 545 4]
kommen, danach erst stimme ich sie auf eine Tonart ab. Deshalb sind die SRH DL

vordere und die hintere Strophe sich oft nicht gleich.?% .
P g e EZNE!

Die Erlauterungen zu den eigenen Kompositionen haben nur zum geringeren Teil rein
funktionalen Charakter, wie etwa in ,,Mond Uber dem Xiang“ (Xiang yue), wo auf eine
langere poetische Prosabeschreibung einer gemeinsamen Bootsfahrt mit Freunden kurze
Hinweise flr die Flotenspieler folgen, samt Erléduterung des (regional verschiedenen?)
Fachbegriffes 1LpA (guo giang; fiir ,Transponieren®), Quellenverweis und einem
aufmunternden Zuspruch, dal} eigentlich alle getibten Flétenspieler wissen mii3ten, worum es
geht.”® Meistens 4Rt sich zwischen den musikalischen Vorbemerkungen des Autors und
Erz&hlfragmenten, die den andern Teil des Prosatextes ausmachen, ein leicht zu ibersehender
Sinnzusammenhang wahrnehmen. So fahrt etwa das Vorwort zu dem man-ci ,,Klage an der
Wegstation 2g«F«&°C (Changting yuan man)?!, dessen erster Teil oben zitiert wurde,

unmittelbar danach fort:

208 Rulan, Chao Pian; Sonq Dynastie Musical Sources; S. 36-37

209 Anfang des unten weiter zitierten Vorwortes zu dem man-ci ,,Klage an der Wegstation“ (Chang ting yuan
man). JBS; S. 36

210 Ubersetzung im Anhang, Original in JBS; S. 8-9

211 Quellenverweis sieche Anmerkung 209
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Feldmarschall Huan (312-373) sprach: DN S

Vor langer Zeit gepflanzte Weiden, HAEFEM
Noch bliihn sie tberall stidlich des Han. (e
Seh ich sie jetzt zerstreut, verlassen, e
: SRR
Muten sie zwischen Fluf3 und Teichen einsam an. .
. R
Geht es schon so mit Baumen,
Wie erst ertragen es die Menschen dann? EERI
UNCIPYS::A
Den Ausspruch lieb’ ich sehr.
WEETIREZ
AnschlieRend folgt der Text des Gedichtes:
TS
Wo nach und nach e E A
duftende Pollen von den Zweigspitzen wehn, -
osp TE RN
Dort sind die Wohnungen der Menschen: s
N o N FRERFH P
Taren und Fenster im tiefen Grin.
Wohin muf ein verlorenes Segel, ZLENE
Umgeben von fernen Ufern in den Abend ziehn? B EL(T R
Ich kenne ja so viele Menschen EUNE S
Doch wen, der Baumen gleicht, die an der Herberg’ stehn? SR == At
Wenn Baume Zeiten einer Liebe hatten, K 25 1 B
Sie Uberkame nicht wie hier ein ungeteiltes Grin. FEmEE
DerAbend kommt,
H &
Nach hohen Wallen schauend: nichts zu sehn. L
. i EYE %N
Ich sehe nichts alsBerge, zahllos-zerrissen.
LR S 4E
Wie konnte nur der Jingling Wei, PURLRLILIARS
Was ihm zum Abschied Jadering auftrug, vergessen? R LA
“Das Erste ist: komm nur bald, bald zurtick! ERSERS AT
Ich fiircht” der rote Blitenkelch wird den Herrn vermissen.” e PR
Die scharfe Klinge nitzte nichts, N BE A A 24
Sie hatte ihn den Kummerbanden nicht entrissen.?*2 7 A I )
TR T

212 Originalvorlage zu Ubersetzung von Vorwort und Gedichttext in JBS; S.36
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Was nach der Lektlire zundchst storen muB, ist die scheinbar mangelnde inhaltliche
Ubereinstimmung von Vorwort und Gedichttext, die auch bei Jiang Kui nicht immer so
deutlich vorhanden ist. Die metrische Ungleichheit der Strophen ist zwar auch hier
offenkundig, aber im Vergleich mit anderen man-ci nicht gerade eklatant. Der auffalligste
Unterschied ist die gleichmaRige Kirze der Verse 2 bis 4, die mit den langeren Versen 1 und
5, die sie umgeben, innerhalb der ersten Strophe eine rhythmische Einheit bilden, die in der
zweiten nicht wiederholt wird. Das Wortmaterial beider Strophen (1: 48 Silben, 2: 49 Silben)
halt sich aber in etwa die Waage, so dal} die metrische Verschiedenheit durch eine die
Versgrenzen uUberspielende Phrasierung leicht ausgleichbar ist. Warum findet sich dann
ausgerechnet hier jene Stellungnahme, aus der eine Art Rangordnung von Text und Musik bei
Jiang Kui ablesbar scheint? Ferner tberrascht das MiRverhaltnis zwischen der Thematik der
dann im Vorwort zitierten Verse und der von Jiangs eigenem lyrischen Text. Die dem Huan

% scheinen

Wen, einem Feldherren der Jin-Dynastie, falschlich zugeschriebenen Verse”
inhaltlich wenig mit der Trauer um die Zeiten der Liebe [Ff, die als Ursprung der im
Gedicht besungenen Gefiihle erscheint, zu tun zu haben. Eher kdnnten sie der Trauer Uber
vergangene Zeiten geschichtlich-politischer GroRe beim Anblick einer vermutlich durch den
Krieg verddeten Landschaft gelten, was auch durch die bestimmtere Lesart von Vers 1 dieses
Zitates an einer Parallelstelle innerhalb des ci-Werkes®* bestatigt wird. Warum also hier
diese ausdriickliche Bezugnahme auf den Feldherren und die Art wie dieser, besorgt tber das
Schicksal seines Landes, die Laubfille der Weiden in einer verlassenen Landschaft zu
betrachten scheint, wenn doch Jiang Kui innerhalb des Gedichtes den Vergleich von
Menschen mit Baumen ganz auf ein ,,privates” Leid Ubertragt?

Die Beziige zwischen Vorwort und Gedicht kléren sich erst, wenn zum Worttext auch der
musikalische Text herangezogen und im Vergleich mit den tbrigen sechzehn Uberlieferten
Melodien zu Jiang Kuis ci gesehen wird. Mehrfache Untersuchungen und
Transkriptionsversuche der seit der Erstausgabe der ci Uberlieferten, urspriinglichen
Notationen ergeben zwar langst noch kein eindeutiges Klangbild der einstigen Musik, doch

konnten die musikalischen Strukturen nach und nach soweit verfolgt werden, das einige

213 Xia bemerkt, daB diese Verse urspriinglich der verschollenen ,,Fu-Dichtung auf die abgestorbenen B&ume*
(Ku shu fu), des Yu Xin (513-581) entstammen sollen. (JBS; S. 36-37)

Y ygl. , Ewige Freude“(Yong yu le), Anhang & JBS; S. 91
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Eigenarten von Jiang Kuis Kompositionsstil fiir gesichert gelten.”*® Fiir uns ist hier besonders
ein Charakteristikum von belang, ndmlich das wiederholte Aufgreifen und Variieren einer
musikalischen ldee im Zusammenhang mit einem neuen und, wie dieses Beispiel zeigt,
inhaltlich  verschiedenen Text. Liang Mingyue vergleicht in seiner Studie den
Kompositionsstil und die Melodien der man-ci ,Klage an der Wegstation® (nach Xias
Chronologie 1191) und ,Man auf Yangzhou* (Yangzhou man; nach der Zeitangabe im
Vorwort 1176) unter dem Aspekt einer durchweg bei allen Transkriptionsversuchen
durchscheinenden, identischen musikalischen VVorgabe fur beide Kompositionen. Demnach ist
die musikalische Struktur von ,,Klage an der Wegstation“ (im folgenden kurz: ,,Wegstation*)
in beiden Strophen nach dem Vorbild der musikalischen Motive und Phrasenschichtung von
Strophe 2 in ,Man auf Yangzhou“ (weiter: ,Yangzhou*) ausgerichtet. Die daraus
erkennbaren Abweichungen lassen sich mit den unterschiedlichen Inhalten und emotionalen
Farbungen der Worttexte in Verbindung bringen. In , Yangzhou* stimmen die Inhalte des
Vorwortes und des Gedichttextes zundchst Uberein, so dafl das Gedicht als eine
wiederholende Vertiefung der im Vorwort bereits narrativ hervorgerufenen Stimmung
verstanden werden kann. Da es sich um die Beschreibung der vor Jahrzehnten vom Krieg
verwusteten, immer noch vergdeten Stadt Yangzhou - einer einstigen Handelsmetropole mit
beriihmten Vergnigungsvierteln - und einer bei ihrem Anblick aufkommenden Traurigkeit
handelt, 1aBt sich die Stimmung von ,,Yangzhou* sehr einfach mit der jener im Vorwort von
»Wegstation“ zitierten Verse assoziieren. Das Zitat fungiert also, parallel zur Melodie, als
eine Art Medium zwischen den beiden Texten, die durch ein und dieselbe musikalische
Grundidee in einem engeren Zusammenhang zueinander stehen, als es die unterschiedlichen
Gegenstande der lyrischen Texte vermuten lassen. Die inhaltliche Umdeutung des Weiden-
Motivs innerhalb des Gedichttextes von ,Wegstation“ entspricht der Ubernahme
musikalischer (motivischer und dynamischer) Varianten von ,,Yangzhou“ in die Musik zu
diesem Text, denn auch sie werden durch diesen Akt ja gewissermaRen uminterpretiert. Dem
Publikum - Lesern oder Zuhorern - wird so angedeutet, dal} eine bestimmte lyrische
Konfiguration gleich bleibt, wahrend die Inhalte variieren. Somit erweist sich das Zitat als
konkrete Ausfiihrung der vorausgegangenen Bemerkung uber das Vorgehen beim Dichten

und Komponieren. Jiang Kui gibt indirekt eine Erklarung daftr, warum er fur diesen lyrischen

25 Die wichtigen, zum Teil aufeinander aufbauenden Arbeiten zu diesem Thema wahrend der vergangenen
flnfzig Jahre sind: Yang, Yinliu & Yin, Falu; Song Jiang Baishi chuang zuo ge qu yan jiu (,,Studien der von
Jiang Baishi aus der Song-Zeit komponierten Lieder®), 1957; Qiu, Qiongsun; Baishi Daoren ge qu tongkao
(,Eine umfassende Studie zu den Lieder des WeiRstein-Daoisten*); 1959; Picken, Laurence; Secular Chinese
Songs of the Twelth Century; 1966; Rulan, Chao Pian; Song Dynasty Musical Sources and their Interpretation;
1967; Liang, Mingyue; The Tz’u Music of Chiang K’uei: It’s Style and Compositional Strategy; 1980 und Jiang,
Yimin; Jiang Kui (1155-1221) und seine Beziehung zur Literatenmusik; 1998.
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Text jene Musik wahlt: sie scheint ihm der passende und Ubertragbare Ausdruck fiir eine aus
den zitierten VVersen sprechende, aber nicht streng an deren Inhalt gebundene Traurigkeit.

Die vergleichende Studie von Liang zeigt, daB3 in Jiangs Kompositionen der musikalische
Gedanke und der Gehalt des Textes nicht unmittelbar miteinander verbunden sind, sondern
aufeinander abgestimmt werden.”® Das vorangegangene Beispiel ist ein Extremfall subtiler
Andeutungen des Autors zur Entstehungsgeschichte seines eigenen Werkes, die weit mehr als
bloe Information des Publikums, oder gar nur ein ( nach Jiang Kuis Verstandnis von
Dichtung ohnehin tberflissiger ) Hinweis auf den Kontext der Handlung vorstellen. Gedicht
und Vorwort sind in gewisser Weise nicht trennbar - wahrend sie sich formal und inhaltlich
betrachtet sehr wohl fiir sich lesen lassen -, denn sie geben dadurch, dal3 das eine auf die
Bruchstuckhaftigkeit des anderen verweist, einer Einheit von dichterischer Idee und
sprachlicher bzw. musikalischer Form Ausdruck, die als Weiterentwicklung des auf Zhou
Bangyan zuriickgehenden ,,architektonischen* ci-Stils gelten kann.

Ein Vorwort wie das folgende, das die Suche nach der urspriinglichen, verschollenen
Melodie, im Verhéltnis zur Kiirze des lyrischen Textes, lang und breit schildert, lenkt bewuft
von der sentimentalen Grundstimmung ab, die der ci-Dichtung fast unvermeidlich anhaftetete.
Zudem gibt das dann folgende Gedicht ein Beispiel von einem Text, der nach allem, was er

selber und das VVorwort mitteilt, nur flr die Melodie geschrieben ist:

EIN KLEINES PIN AUF DIE MELODIE ,, TRUNKEN IM SHANG- 04 &) 5,
MODUS GESUNGEN* (Cui yin shang xiao pin) %!

Der altehrwiirdige Steinsee sagte zu mir: ,,Es gibt vier Stiicke fiir Piba, A NGET
die heute nicht mehr (berliefert sind. Sie heifen Husuo Liangzhou, FEEEAT I il A A< %2
Zhuanguan Lilyao, Hu Weizhou zur Melodie ‘Trunken im Shang-Modus

1 58 G e ] o R

. o I A P TITR N JRR
Wahrend ich im Sommer des Jahres Xinhai (1191) dem verehrten Yang

Tingxiu (Yang Wanli) einen Besuch abstattete, trafen wir in einer Herberge ks

gesungen’ und Lixian Bomei.** Ich habe mir jedes davon gemerkt.

von Jinling (Nanjing) auf einen Piba-Spieler, der das Lied ,,Hu Weizhou zur
Melodie ‘Trunken im Shang-Modus gesungen’ spielen konnte. Darum =F %< & Tgthidss
versuchte ich, ob es mir gelange, die Art sie auf dem Saiteninstrument zu U4 EfHHEEEE

218 \/gl. hierzu die die Analysemethode begriindenden Ausfiihrungen (S. 226-228) und den vorletzten Abschnitt
des Essays, Uber die Regeln und Vorgehensweisen in Jiang Kuis Kompositionen (S. 237-246)

27 JBS; S. 37 Ein ,kleines pin“ - verdeutscht: ,,Stiickchen“ - bezeichnet nach Xia eine - sonst wohl sehr seltene
- Unterform der ci-Dichtung. Da aber pin beim Sprechen {ber ci auch als Verb in der Bedeutung ,,(ein
Blasinstrument) spielen” (TBD; S. 159) vorkommen kann, ist es denkbar, dal Jiang Kui mit der Wahl dieser
Unterform auch die Art, nach der seine Ubertragung der Musik von Saiten- auf Blasinstrumente zu spielen war
angab
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spielen, auf Blasinstrumente zu Ubertragen (pin; siehe Anmerkung 217) und T fZ/ERENS pE 1 1E N
schuf daraus diese Notation, fiir welche tatsachlich der Shuang-Modus gilt!  pq sk /8 b vk 22 5% 1

A

XAE Al
Nun ist es grad’ wieder soweit: der Frihling kehrt heim; ) L

o o ) o R 2 T
Die Weidenzweige in der Dammerung wie Seidenféaden,
20

Wo zur Abenstunde schreien Krahen. BN
Traumend dem geschmiickten Reiter nachzugehen... DBeHER
Mein Herz, das nur von Duften des Friihlings erfallt ist, schweige. — R DR
Die Piba wird es zu sagen verstehen. RS

Das verstummende Ich - hier eine Frau, die ihrem fortgezogenen Geliebten, dem
geschmiickten Reiter nachsinnt - vertraut sein Herz der Piba an, deren Saiten es zu sagen
verstehen.

Wer Jiang Kui milRverstehen wollte, kdnnte in diesem Falle leicht vorgeben, das Vorwort
deute zwar auf interessante Weise an, was hinter dem Gedichtlein stecke, diene aber
eigentlich nur dazu, von dem was nicht in ihm stecke abzulenken. Tatséchlich besteht der
lyrische Text zum groRten Teil aus sprachlichen Bildern, die dem jedermann zugéanglichen
Inventar der ci-Dichtung entnommen sind und in ihrer konventionellen Abfolge zundchst
einen manirierten Eindruck machen. Was jedoch auffallen muB, ist der Anfang des ersten
Verses, der das Gedicht wegen seiner Kiirze um so durchgreifender bestimmt. Ich habe diesen
Anfang absichtlich durch das Einsetzen eines Doppelpunktes syntaktisch vom Rest des
Verses - und im Grunde vom ganzen Gedicht - abgehoben, denn er besteht aus drei
Schriftzeichen, die nach Zhang Yans Poetik ,,Urspriinge der ci-Dichtung* (13. Jahrhundert)
einer besonderen Wortkategorie zuzuordnen sind. Die aus den drei Zeichen
zusammengesetzte, einleitende Wendung X 1EJ& (you zheng shi... - Nun ist es grad” wieder
soweit:...) hebt sich von dem tbrigen Wortmaterial des gesamten Textes deutlich ab, da sie
inhaltlich nicht fur sich bestehen kann, sondern auf die Aussage dessen, was sich ihr
anschlie8t, angewiesen ist. Aus dieser eher strukturellen Funktion, die noch innerhalb des
Verses inhaltlich erganzt werden muB, resultiert in Zhang Yans Poetik die Bezeichnung

~Leerworte* J& - (xu zi), im Gegensatz zu ,,vollen* oder ,,substantiellen Worten* ‘&5 (shi

zi).”*® Zhang unterteilt die Kategorie desweiteren in drei Gruppen, bestehend aus einsilbigen,

218 Zhang Yan; Ci yuan; J. 2, S. 25-26 & Lin; Transformation; S. 133ff.
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zweisilbigen und dreisilbigen xu zi. lhre Wirkung, namlich den Sprachrhythmus von der
Silbenschwere zu befreien, ihn flieBender und damit singbarer zu machen, bemif3t sich:

a) an ihrer H&aufigkeit innerhalb des Gedichtes,

b) an der Lange des Verses und

c) an ihrer eigenen Léange, relativ zu der des Verses.

Demnach ist diese Wirkung hier, zu Anfang des ersten, nur flinfsilbigen Verses sehr grof,
klingt aber durch die restlichen Verse allmahlich ganz ab, da keine &hnliche Wendung mehr
folgt. Der erste Vers sticht durch seinen leichten Anfangsrhythmus, welcher das Leitmotiv der
das Gedicht erfillenden Schwermut - der Fruhling kehrt nach Haus - aufbringt und durch die
ungerade Anzahl der Silben (5) von den folgenden ab. Ahnlich, wie es in der europaischen
Literatur eine Unterscheidung zwischen ,méannlichen” (einsilbigen) und ,weiblichen*
(zweisilbigen) Reimendungen gibt*°, kénnen hier die Verse, je nachdem die Anzahl ihrer
Silben gerade oder ungerade ist, in Yin- und Yang-Verse eingeteilt werden®’. Ungerade
Silbenzahlen ergeben ein rhythmisches Ungleichgewicht (Unruhe = Yang ), in dem sich hier,
durch den Kontrast zwischen dem rein funktionalen (das Motiv nur ankiindigenden) Nun ist
es grad’ wieder soweit:... und dem voll emotionalen (das Motiv selber) der Fruhling kehrt
heim#i7 (chun gui), eine Spannung wie in einem Seufzer entladt (die ,,Heimkehr* des
Frihlings wurde also bis zu dem Zeitpunkt, in dem das Gedicht einsetzt, ersehnt). In den
Versen 2 und 3, die sechs-, bzw. viersilbig sind, wird dieses Ungleichgewicht prosodisch (und
melodisch) ausgeglichen. In den Versen 4 bis 6 wird dann das metrische Gerust der ersten
Gedichthalfte zwar Ubernommen, der Sprachrhythmus - und mit ihm der Charakter der
Melodie - ist aber ein deutlich anderer, da funktionale und inhaltliche Bestimmtheit der Worte
die Syntax nicht spalten wie in Vers 1. (Eine Zeichen-fiir-Zeichen-Ubersetzung wiirde lauten:
»Traumend nachgehen - goldener Sattel fort.“) Der anfangliche Seufzer - Ausdruck der
Verzweiflung Uber eine Sprachlosigkeit - geht so allméhlich in ein getrostes Schweigen tber,
dal den Saiten der Piba... zu sagen Uberl&ft.

Selbst wenn Jiang Kui wie hier seine Worttexte inhaltlich bewult einer Melodie
unterordnet, greift er nicht willkirlich nach gefélligen Inventarstiicken, sondern sucht einen
charakteristischen Zusammenhang von Text und Musik zu vermitteln. Auch hier spielt das
Vorwort eine entscheidende Rolle, denn in der von Jiang Kui umnotierten Form ist das Stlick

ja nur fur Blaserbegleitung (die er tbrigens auch in den von ihm selbst geschriebenen Stlicken

219 Burdorf; Gedichtanalyse; S. 30
220 \Wang, Weiyong; Nan Song ci; S. 10f.
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bevorzugte) spielbar. Der SchluRvers mifite also den Zuhorer irritieren, wiilte er nicht, dal}
das Stlck ursprunglich nur auf der Piba zu spielen war, daR seine Musik als verschollen galt
und der Dichter einen gewissen Ehrgeiz darein gelegt hatte, seinem altehrwirdigen Freund
einen Dienst zu erweisen. So mischen sich im letzten Vers zwei Stimmen: die des
(unpersonlichen) Ichs und die des Dichters, der seine Person im VVorwort-Text einbringt. Die
Absicht, durch die Gedichttext, Musik und Vorwort hier zu einem Ganzen werden, beinhaltet

221

durchaus Witz**", geférbt durch eine leichte Ironie, die sich bereits im Titel der Melodie, dem

Jiang Kui fiir seine Version die Bezeichnung kleines pin zufiigt, andeutet.

5. Stimme und Person

Die vorangegangenen Beispiele haben gezeigt, daB aus einer Verflechtung von lyrischem
Text, Musik und vorgesetztem Prosatext (\Vorwort) eine Mehrstimmigkeit entsteht, durch die
das Zusammenspiel ungleicher Formen und Inhalte einen eigenen Reiz gewinnen kann. Die
Dreiteiligkeit der Dichtung, die dabei zunachst im Vordergrund stand, kann aber nur bei einer
Minderheit der ci als formale Grundlage einer Untersuchung gelten, da zu den vierundachtzig

222 xommen und die Zahl der tberlieferten

uberlieferten lyrischen Texten nur dreiflig Vorworte
Melodien (17) sogar noch darunter liegt. Dazu gilt es zu beachten, dal} ja nur in einem
geringeren Teil der Vorworte ausfuhrlicher auf die musikalischen Fragen der Dichtung
eingegangen wird, in jedem Fall aber der Aspekt des persdnlichen Bezuges zum Inhalt des
Gedichtes dazugehort. In welchem Verhéltnis steht nun diese teils sehr ausfihrliche Betonung
eines durch personliche Erlebnisse gefarbten Hintergrundes zum lyrischen Text selber?
Deutet die groRe Miihe und Aufmerksamkeit, mit der Jiang Kui einen eigenen VVorwort-Stil
entwickelte, zumindest fir einen Teil seines ci-Werkes, vielleicht doch auf den Einfluf3 eines
Su Shi hin, bei dem der inhaltliche Zuschnitt auf die eigene Person mdglicherweise
Konsequenz einer notgedrungenen Flucht aus der shi- in die ci-Dichtung war und wirksame
klnstlerische Impulse fur folgende Generationen setzte?

Ronald Egan bezieht auch Su Shis Vorworte in diesen, von ihm vermuteten
Zusammenhang mit ein, indem er ihnen die Bedeutung von Vorzeichen gibt, durch die dann

die Aussage des lyrischen Textes autobiographisch interpretiert werden kénne.??® Gerade in

221 Der Witz bzw. die Ironie gelten als starke Charakteristika der Song-Dichtung, die in keiner neueren Arbeit
Uber einen ihrer groRen Représentanten ausgelassen werden. Inshesondere die Stile von Zeitgenossen mit
grolRem EinfluR auf Jiang Kui, wie Fan Changda und Yang Wanli, sind phasenweise oder durchgéngig stark von
diesen beiden Elementen geprégt. (siehe: Schmidt; Stone Lake & derselbe; Yang Wanli) Im Verhéltnis zu diesen
beiden ist das Witzige oder Ironische in Jiang Kuis Dichtung allerdings viel weniger spiirbar.

222 Ich habe bei dieser Zahlung zusatzliche Prosatexte, die nur knappe Hinweise auf eine Person, einen Ort oder
ein Datum enthalten und zur Dichtung eher im Verhéltnis eines Untertitels stehen, ausgenommen.

22 Egan; Su Shi; S. 323-324
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denjenigen seiner ci-Werke, die als besonders innovativ gelten, verwachsen die Person des
Dichters, die aus einem mehr oder weniger ausfuhrlich angedeuteten autobiographischen
Zusammenhang deutlich hervortritt, und die Stimme des Ich eng miteinander. Generationen
vor Jiang Kui schrieb also bereits Su Shi langere Vorworte, in denen der personliche
Entstehungszusammenhang des Gedichtes vom Autor erzéhlt wurde. Das folgende Beispiel
einer Kombination von narrativem Vorwort und Gedicht bei Su Shi dient hier anschlielend

einer vergleichenden Erdrterung des Verhéltnisses von Person und Stimme bei Jiang Kui:

MOND UBER DEM WESTFLUSS (Xijiang yue)?* FEILA

Wahrend ich mich in Huangzhou aufhielt, ritt ich in Frihlingsnachten gz Jy|
am Qi-FluB entlang. Dort kam ich an einer Weinschenke vorbei und trank. EAATEE A

Berauscht brach ich mit dem Mond wieder von dort auf und kam an ein .. ..., .
108V ZE AR
FliRchen. Auf der Briicke sattelte ich ab und stitzte den Kopf auf eine Elle, i
. . . . W A =2—i%
um ein Weilchen so von meinem Rausch auszuruhen; doch als ich erwachte,

T 77
dammerte bereits der Morgen, verworrenes Gebirge tlirmte sich um mich auf e LA i

und das flieRende Wasser klirrte metallen. Es schien mir fast, als ware dies HERA D AR

nicht mehr die Welt des Staubes. WUE- ANV 7 27
Auf einem der Brickenpfeiler schrieb ich dieses Gedicht. eI EE AN,
F I EEE
Kréauselnde Wellen, die glanzend durch Brachland ziehen; L B A R 7

Horizont hinter Nebelschichten versunken.
i ZE bR e

Der stolze Schecke ist noch in den Schlammschutz gebunden -

L . P e AR i T UG
Ich will nichts als schlafen im Duftgras, betrunken!
PR PAR 05 L
So schon liegt ein ganzer Flul in Mondlicht und Wind;
Dal’ Hufe nicht Jaspis und Jade verwunden! AR
Der Sattel als Pfuhl: ein Bett unter Weiden gefunden - LA B
DerKuckuck ruft im Friihling die Morgenstunden. RS AR A A 1

Ao — R

224 CX; S. 56-57 Vorwort und Gedicht sind auch bei Egan ins Englische tibersetzt (Su Shi; S. 334)
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Ein Vergleich beider Textarten zeigt, daB sie ineinander tbergehen. Hier wie dort scheint
der Dichter gleichméaRig stark auf sein Inneres konzentriert, dafl einen Ausweg aus seiner
Zerworfenheit mit dem eigenen Schicksal und der tiefen Enttduschung uber die ihm
widerfahrene Ungerechtigkeit (Exil in Huangzhou) sucht. Wéhrend das Vorwort von einem
personlichen Erlebnis erzéhlt, sprechen die Verse ein ebensolches Empfinden aus. Die Einheit
beider Teile klingt in einer aus derselben Erfahrung herriihrenden Stimme durch. Mit Egans
Worten ging es Su in seinen Huangzhou-ci darum, zu zeigen,

dal? er selbst in einer triiben und weltfernen Yangzi-Stadt Zufriedenheit finden konnte. Er
wollte demonstrieren, daB er sich uber all die Angste (wegen seiner Zukunft) und
Frustrationen (liber das Vergangene), von denen wir erwarten wirden, daf} sie seinen Geist
aufzehrten, erheben konnte. (...) Fur dramatisierende Darstellungen dieser Art war die ci-
Form besonders geeignet. In ihr konnte Su Shi sich selber zeichnen, wie er sich bedenkenlos
fur das Einnicken neben einem mondbeschienenen FluBlauf entscheidet...”

Jiang Kui blieb zwar von der Erfahrung des Verbannt- und Verfolgt-Werdens verschont,
aber auf den Genul} des personlichen Erfolgs in diesem Bereich mufite er ebenso zeitlebens
verzichten, und seine gleichbleibend aussichtslos verlaufene Lebensbahn hat ihn gewil3 nicht
weniger Bitterkeit schmecken lassen, als einen Su Shi das Auf-und-Ab seiner Karriere. Eben
weil hinsichtlich einer Vorliebe fir die Kombination aus narrativem Vorwort und ci-Dichtung
ein gewisser Einflul Sus auf Jiang Kui wahrscheinlich ist, interessiert die strukturelle
Differenz, die zwischen den Methoden beider Dichter sichtbar wird.

An den folgenden zwei Textbeispielen wird deutlich, daf ein ambivalentes Verhéaltnis von
Stimme und Person in Jiang Kuis ci-Dichtung allen anderen Wirkungen seines Stils
vorausgeht. Zum Vergleich stehen zweli, zeitlich vermutlich weit auseinanderliegende und
inhaltlich sehr verschiedene Dichtungen, die aber dasselbe Motiv, namlich die kurzlebige
Blute der Pfingstrosen verbindet. ,,Yangzhou* (Yangzhou man; 1176) gilt als das fruheste
unter den Uberlieferten ci Jiang Kuis und entstand, dem Vorwort zufolge, wéhrend einer
Wegpause bei der in den Grenzkriegen zwischen Jin und Song (1127-38 und 1161) allmahlich
aufgeriebenen, einstigen Metropole am Kaiserkanal. Allein der Name Yangzhou war in der
damaligen Dichtung schon ein Topos fir sich, der vor allem durch die unter dem Titel
+Aufzeichnung des Yangzhou-Traums* (Yangzhou meng ji) bekannte Erzahlung des Yu Ye?®
(um 867) gefestigt worden war. Darin werden die ,,wilden Jahre* des Tang-Dichters Du Mu
(803-852) beschrieben, die dieser als aussichtsreicher, aber noch nicht arrivierter Schitzling
des damaligen Prafekten von Yangzhou, Niu Sengru (778-847), grofteils in dieser

abwechslungsreichen Stadt mit ihrem Uberreichen Angebot an Zerstreuungen verbrachte.

225 Egan; Su Shi; S. 337
226 Bai bu cong shu ji cheng 32; vgl. auch Kubin; Tu Mu; S. 11
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Einige Gedichte Du Mus®*’ und biographische Fragmente legten wohl den Grund fiir diese
Legende, derzufolge der junge Dichter im Treiben der Vergnugungsviertel dieser Stadt sein
spateres Lebensgliick verspielte, aber noch in der Erinnerung an die frihere Leichtigkeit des
Herzens einem schuldlosen ,, Traum* verfiel. Auf diese kurze Erzéhlung bezieht sich das auf
die Erz&hlung folgende Kolophon eines Zeitgenossen Jiang Kuis, worin dieser zundachst
einige Tang-Gedichte zitiert, die in &hnliche Weise wie Du Mu und teils auf ihn anspielend,
die verfuhrerischen Reize dieses Ortes in stabilen Friedenszeiten loben. Dann zieht er zum
Vergleich Gedichte von Zeitgenossen heran, in denen, dasselbe Motiv unter der Hand, ein
verandertes Geftihl zum Ausdruck kommt. Die Klage gilt nicht mehr der Kurzlebigkeit eines
sich selber hingegebenen (romantischen) Lebensgefiihls jugendlicher Literaten, sondern dem
traurigen, verddeten Zustand des Ortes, dessen fruhere, verschiittete und Uberwachsene
Schonheiten im Betrachter nicht mehr die personliche Erinnerung, sondern das kollektive
Gedéachtnis (an Krieg und Machtverfall) hervorrufen. Hong Mai beschaftigt sich also in
seinem Kolophon mit dem Wandel eines literarischen Motives, den er fir ein
Charakteristikum des politischen und geistigen Wandels seiner Zeit halt.

Nichts anderes tut auch Jiang Kui in seinem man-ci ,,Yangzhou*, wobei er aber zunachst
durch eine ausflhrliche Beschreibung seiner personlichen Begegnung mit diesem Ort
(Vorwort) die langst ausgebildete poetische Topik explizit auf die Gattung ci Ubertragt. Als
Medium dieser Ubertragung fungiert seine eigene Person, deren Trauergefiihl im Vorwort
ganz eindeutig aus dem Kontrast von einst und jetzt 4 (jin-xi) - einer fiir die das Altertums
verehrende Haltung in der shi-Dichtung typischen Perspektive - resultiert. Es wird zu sehen
sein, dal der lyrische Text die Traurigkeit in bezug auf den Gegenstand abwandelt und
relativiert, so daB der SchluB zwar mit derselben Schwermut, aber ohne eine klare

thematische Zuordnung ausklingt:

YANGZHOU B e

221TSS: J. 6, S. 474ff. & Klopsch; Der seidene Faden; Nr. 262-64, S. 291-293

228 Erstes Lied in Buch 6, Lieder der kéniglichen Domane (Wang feng), des Shi jing. Legge meint dazu, es
beschriebe die Traurigkeit eines koniglichen Offiziers, der nach der Verlegung der Hauptstadt der Zhou-
Dynastie (771 v.Chr.) - einer historischen Zasur, die den beginnenden Machtverfall des Kénigtums markiert - in
die alte Kapitale zurtickkehrt und dort die hangenden Kopfe der verwilderten Hirse vorfindet. Der duRere
Anblick, den Yangzhou bietet, passt also wie aufs Haar zu dieser Beschreibung und auch die politische Situation
der Song - betrachtliche Gebietsverluste nach der Flucht vor dem Feind und Verlegung der Hauptstadt in den
Slden - wurde analog zum Schicksal der Zhou gedeutet. (Siehe:Legge; Classics; Vol. IV, S. 110; Koser;
Guofeng; S. 61)

22 Gemeint ist ein Ausflugsziel in der Nahe eines chan- (Zen-) Buddhistischen Klosters bei Yangzhou, der
»Pavillon westlich des Bambuswalds* (Zhuxi ting).
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Am Tag der Wintersonnenwende des Jahres Bingshen der Ara Chunxi (1176) {EEEPNHIZ H
kam ich durch Weiyang (Yangzhou). Abendlicher Schneefall lieR nach und gab 5@ «t45
den Blick uber Felder frei, auf denen Hirtentdschel und Weizen wucherten. Als ich .. ez =2

WEY) 7

zwischen die Stadtmauern trat, umgab mich von allen Seiten leblose Stille, das e

A H

Hi ik
betroffen zwischen einst und jetzt wieder. So kam es, daf3 ich diese Melodie selber U e
setzte. kS

kalte Wasser war fir sich eisgrin; allmahlich zog der Abend herauf, die traurige

Klage der Wachhdorner erscholl. Meine Gedanken triibten sich und ich fand mich

Der Alte der tausend Klippen (Xiao Dezao) ist der Ansicht, es sei darin etwas E=RaahLpicH
von der Trauer des (Shi jing-) Liedes ,,Hangende Hirsegrannen* (Shu 1i)?® 7605

ZEES

enthalten. Trjg

=l

RS

L
TN A
Rz AR H

%0 \/ereinsamte Teiche koénnte als Anspielung auf ein Gedicht Du Fus interpretiert werden, in dem dieser
ebenfalls Kriegsverwistungen, die sich durch ganze Landstriche erstrecken, beklagt. (Quan Tang shi (QTS);
Shanghai 1995; 222.537. Der Titel lautet: Jun bu jian jian su xi.) Ragende Baume diente dagegen vormals dem Mengzi
als Sinnbild. In einem Gesprach mit den Kdénig Xuan von Qi duRerte Mengzi, dal? ragende Baume (giao mu)
nicht das wahre Kriterium fiir ein “altes Kénigtum”, also eine vom Himmel gesegnete Herrschaft, seien. Das
Konigtum wichse nicht mit den Stdmmen seiner Bdume, sondern mit den “Stdmmen” der Familien, die ihm
dienen. (Legge; Classics; Vol. II, S. 165)

21 In einem Vierzeiler mit dem Titel Zeng bie (,,Zum Abschied“) vergleicht Du Mu ein dreizehnjéhriges
Madchen, mit dessen Eltern er einen Heiratsvertrag auf zehn Jahre geschlossen hatte, mit einer
Kardamomknospe ,,im friinen zweiten Monat*. (Fan Chuan shi ji; S. 311; Ubersetzt von Klépsch; Nr. 264, S.
292; mit Kommentar bei Kubin; Du Mu; S. 198)

2 Eines der in Yu Yes Erzihlung enthaltenen Gedichte, in denen Du Mu seine verschwenderische und
genieRerische Jugendzeit in Yangzhou halb betrauert, halb verklart. (Fan Chuan shi ji; S. 369; Ubersetzung bei
Kldpsch; Nr. 263, S. 292 und Kubin; Tu Mu; S. 214-215) Kubin erlautert den Ausdruck Qing lou (,,Blaue
Kammer*) als ,,Wohnsitz reicher und méchtiger Familien* und ,,wie in diesem Fall ein Haus, wo Mé&dchen Gaste
mit Gesang und Tanz unterhalten und sich auch von ihnen umwerben lassen.*

233 Der mit aus tieferem Sinn tbersetzte Ausdruck shen ging meint Gefiihle, die iiber das eigene Leben hinaus
andauern. So wird er etwa von Bo Juyi in seinem ,,Lied von der unsterblichen Liebe und Sehnsucht* (Chang hen
ge; TSS; J. 2, S. 143ff.; tbersetzt von Ernst Schwarz in Kldpsch; Nr. 237, S. 258 ff.) verwendet, wo der Geist
der ermordeten Konkubine seine immer noch wahrende Liebe flr den Kaiser beteuert.

2% Der Ausdruck vierundzwanzig Briicken (er shi si tiao) wird auch bei Du Mu als Metonym fiir Yangzhou und
dessen mondéne Pracht verwendet. (Fan Chuan shi ji; S. 282 & Kubin, Tu Mu; S. 187)

2% Das Bild der Pfingstrosen (hong yao - in Modulation zur Seite werden sie shao yao genannt und heiRen
daher in meiner Ubersetzung P&onien) neben den Briicken hat einen tieferen Bezug zur Stimmung, die das
Gedicht erfullt. Noch im 11. Jahrhundert befand sich auf den Briicken von Yangzhou der prachtige
Blumenmarkt, auf dem vor allem Pdonien, fur deren Zucht Yangzhou beriihmt war, verkauft wurden. In Jiang
Kuis Gegenwart ist keine Spur mehr davon als nur die welken Uberreste von Paonien, die wild neben den
Briicken wachsen.
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Bei der groRen Hauptstadt am Huai, HELE 24

Dem Idyll am Westbambuswald®, R
Wo ich den Ritt zum ersten Male unterbrach, ittt L TR
Zog Frihlingswind durch auf mehr als zehn li, .
J g S
Im Téaschelkraut griinte der Weizen brach.
. AR ES
Nachdem Hunnenreiter das Stromland verlassen hatten:
Teiche einsam, Baume ragend®*’, IS ALT 24
Aus denen noch Kriegsgrauen sprach. BRI A
Mahlich dammerte es, i) N=e
Nur heller Hornklang im Kalten Tl o
Hallte zwischen Stadtmauern nach. JEf K FE
HRAE 22k
FRERREE
Du Mu, ein grofler GenieRer, N )
N . o BT 4 B 2
Muftte wohl staunen, kdme er heute nochmals hierhin.
. . . 231 !ﬁﬁg_%gj]:
Zwar ist sein Kardamomliedchen®* gekonnt,
= =z
Schon traumt er vom blauen Gemach?®*?, P AREHT
Doch schwer fand er Worte aus tieferem Sinn?®, BENRTR 1
Noch ist die Stadt der vierundzwanzig Briicken da®*, A VUAEE
Unter dem stummen Mond stromt fern die kalte Woge hin. PN B e
Denkt, die Pfingstrosen neben den Briicken®*® AR
Wer weil3, fir wen sie wachsen, wenn Jahre vergehn? . =
J P

Beim aufmerksamen Lesen des vollstandigen Textes mufte der erste Eindruck sein, dal}
Vorwort und erste Strophe, zumindest inhaltlich, enger zusammenhéngen, als die beiden
Strophen untereinander; denn letztere greift nahezu Vers fiir Vers die im Vorwort bereits
dichterisch beschriebenen Eindriicke der vertdeten Stadt nochmals auf. Die nicht
wiederholenden Verse 6 und 8 ergdnzen diese nur um die direkte Erwédhnung der
zurlickliegenden Kriegsereignisse, deren Folge der jetzige Zustand ist und enttauschen damit
die Erwartung, daR auf eine erzdhlende Wiedergabe des Erlebnisses nun der lyrische
Ausdruck folge. Auch formal, also im Versmetrum und der Anzahl der Verse (11/9), sind sich
beide Strophen nicht gleich; die Verse 12 bis 16 leiten nach der Hauptz&sur mit einem
diskursiven Ton ein und nehmen nun direkt den mit dem Topos Yangzhou unweigerlich
verbundenen Dichter Du Mu und zwei seiner Liebesgedichte zum Gegenstand. Zugleich
entfernt aber die diskursive Sprechweise nach und nach vom persénlichen Empfinden, das im

Vorwort, sowohl sprachlich (zweimalige Verwendung des Personalpronomens ,,ich“/ ¥, als
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auch emotional (...fand mich betroffen zwischen einst und jetzt wieder) unuberschaubar
gemacht wird. Die wahrscheinliche Anspielung auf die aktuelle politisch-militarische Lage,
die in dem kaum anders zu deutenden Hinweis auf das Shi jing-Lied anklingt, wird durch die
leichte Ironie, mit der Jiang Kui hier Uber die Verse Du Mus spricht, deutlich abgeschwécht:
Doch schwer fallt ihm tieferer Sinn und dennoch ist sein Stil ...gekonnt au und ...schon (im
Sinn von ,,gefallig”) %F.

Bis hierhin waére festzuhalten:

1. Das Vorwort benennt zunachst Zeit und Ort genau und fihrt dann in lyrischem
Erzéhlton auf den intuitiven Moment hin, aus dem der Gedanke fur Gedicht und
Komposition entstand.

2. Inhaltlich wird zwar ein Grol3teil der im Vorwort festgehaltenen Eindricke in die erste
Strophe kopiert, diese reflektiert aber das zundchst nur fiir sich beschriebene Erlebnis
im zeitgeschichtlichen Kontext und riickt damit von der ich-gebundenen Empfindung
ein Stuck ab.

3. Nach dem Wechsel zur zweiten Strophe wird der zeitgeschichtliche Kontext durch den
literarischen abgel6st. In der diskursiven Sprechweise, die hier am deutlichsten wird,
dringt die Stimme des Literaten (wen ren) am deutlichsten durch. Zum
unvorhergesehenen Reiseeindruck und dessen Reflexion auf dem Hintergrund des
Zeitgeschehens mischt sich nun auch noch der Vergleich mit der Wahrnehmung eines
historischen Dichters, die vom &uferen Zustand des Ortes und von der eigenen

Empfindung wesentlich abweicht.

Der Yangzhou-Topos wird also in Verbindung mit einem personlichen Reiseerlebnis, dem
zeitgenossischen Kriegsgrauen und seinen literarischen Wurzeln gebracht. FlieRende
Ubergange zwischen Intuiton und Reflexion wirken auf den Sprachmodus ein, so daB er
zusehends diskursiven Charakter annimmt. In Vers 6 und 8 erfolgt erst das Einblenden
historischer Fakten und Hintergriinde, in Vers 12-16 wird dann noch indirekter durch
rhetorische Figuren — MuRte wohl...kdme er (Vers 13; Konjunktiv) und Zwar...,doch... (Vers
14-16; Konzessivsatz) - gesprochen. Dieses indirekte, den Gegenstand unter verschiedenen
Aspekten zeigende Sprechen wirkt als Mehrstimmigkeit, die zudem eine eindeutige Aussage
uber den inhaltlichen Zusammenhang verhindert.

In den Versen 17 bis 20 wird dann die geschichtliche Uberlagerung des BewuRtseins
wieder durchbrochen, die Wahrnehmung aus ihrer Verstrickung in die Vergangenheit wieder

in die Gegenwart zuruickgeholt: Yangzhou, die Stadt der vierundzwanzig grof3en Briicken ist
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noch immer da. Und erst unter der zarten Spiegelung, die der vorabendliche Mond auf das
Wasser des Kaiserkanals wirft, spielt sich die Szene in stummen Bildern ab. Die Stimmen der
Vergangenheit und des intellektuell Aufgenommenen, die die Gedanken im lyrischen Text
bisher vereinnahmten und festhielten, sind auf einmal verklungen, es bleibt noch eine Stimme
ubrig, die das Gefiihl der Trauer aus einer nicht ndher prazisierten Erinnerung vortragt: Das
Pfingstrosen-Motiv ist Teil der Yangzhou-Topik, da die ,,Stadt der vierundzwanzig Briicken*
fur ihre unubertrefflichen P&onienzuchter berihmt war, und diese Blumen naturlich (wie viele
andere Arten) den Vergleich mit Madchen und den Gelegenheiten, bei denen man mit ihnen

zusammenkam, nahelegten. Der Anfang von Vers 19, Denkt... /&, ist - wenn auch gewollt

offen bleibt, ob es sich evtl. um einen Imperativ handelt - die subjektivste Wendung im
ganzen Gedichttext. Die Schonheit der Blumen, von denen zu dieser Winterzeit vorort nichts
zu sehen ist, entsteht, ohne Beziehung zum Schicksal des Menschen, Jahr fur Jahr aufs Neue;
die Traurigkeit, von der die Rede ist, hat also im Grunde keinen duReren Gegenstand und die
Erinnerung verliert sich in sich selbst. Das sind die Worte aus tieferem Sinn (shen ging;
Anmerkung 233), zu denen Du Mu trotz seiner dichterischen Talente keinen rechten Bezug
fand, da er zu sehr an den Gegenstanden seiner Erinnerung (den verfuhrerischen Méadchen)
hing. Die Substanz- und Gefihllosigkeit des Schonen, seine Unbesitzbarkeit, entgeht den
sentimentalen Liebesklagen Du Mus (oder vielmehr der Yu Ye zugeschriebenen Legende, in
der jene blof3 eine Funktion erfullen?). Fir Jiang Kui endet die poetische Auseinandersetzung
mit dem Yangzhou-Topos an der bewuRten Schwelle zum Nichts: weltliche Macht, negiert im
Bild des Hornerschalls zwischen Stadtmauern (Vers 11) und die Pracht und Schdnheit der
Blumen (Frauen), zwar stetig wiederkehrend, aber fiir niemanden, der sie behalten darf (Vers
20).

Der personliche Ton Jiang Kuis fallt nicht, wie oft bei Su Shi, mit einer persdnlichen
Aussage oder gar einem Bekenntnischarakter zusammen, sondern tendiert, durch die
Auflésung zur Mehrstimmigkeit, gerade in die entgegengesetzte Richtung. Die Beziehbarkeit
der Aussage auf ein Ich wird vermieden und erscheint dadurch subjektiv-flexibel. In
,Yangzhou“ steht sie in einer emotionalen Spannung zwischen einst und jetzt, die
Interpretierbarkeit als personliche Aussage verbleibt aber, trotz der zeitlichen und raumlichen
Zuordnung durch Vorwort und Gedichttext, im abstrakten Bereich, da sich im Umgang mit
den einzelnen Motiven kein diese verbindender, personlicher Hintergrund feststellen 1aRt.

Das Pfingstrosen-Motiv deutet weder auf eine einstige (Du Mu) noch auf eine jetzige
(Kriegsverwistung) Wirklichkeit, wie sie vom Dichter-Ich in seiner &ufleren Lage
(Durchreise) und in seinem literarischen Gedachtnis (Yangzhou-Topos) tatséchlich

wahrgenommen und berdacht wird. Es enttduscht die, vielleicht stillschweigend gegebene
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Erwartung, dal nun der Dichter die Kluft zwischen einst und jetzt mit einer aus ihm
herausdréangenden, ichhaften Klage tberbriicken wiirde. Worauf aber deutet es dann?

Im letzten Textbeispiel dieses Abschnitts bietet sich die Gelegenheit, die Pfingstrosen
(Paonien) erneut als diesmal durchgehendes Motiv zu betrachten. Auch Yangzhou und die
vierundzwanzig Briicken klingen wieder mit an, doch gibt hier der Untertitel klar zu
verstehen, das es sich um ein yong-wu ci handelt. VVon daher darf es nicht tiberraschen, wenn
der duBere Kontext von Anfang an mehr am Objekt - der Pfingstrose - als am subjektiven
Erleben (beispielsweise eines Ortes wie in ,,Yangzhou*) ausgerichtet ist. Gerade das macht
den Vergleich mit dem vorigen Text interessant: wie wird hier die Person des Dichters
behandelt? Welche Stimmen klingen nochmals an? Welche Kriterien der Interpretierbarkeit

konnten hier gelten?

MODULATION ZUR SEITE (Ce fan)** (gt
Auf Péonien gesungen. 2
. L i |
Schmerzlich, wie leicht der Frihling geht! e e

Wie l8R¢t’s sich, wenn der Frihling fortzieht, in Yangzhou bleiben? . \
) ) A

Feiner Regen,

it
In dem verspielt die Knospen an den Zweigspitzen Verse schreiben. §
e N (e S
Alle vierundzwanzig roten Bricken LRI 10
Sind Orte, wo leichte Wolken treiben.?*’ AL =+

e
o
O
i
o =

Und sprachlos ganz

=
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o

Lost sich allméhlich halb die Pracht von denen, die lachend bleiben.

=
i
=
O
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)
s

Goldener Krug®® und feines Laub,

&
5
=

Singtanz, von tausend Strauf3en umgeben.-

_H
o
EH
S

Wer erinnert sich an mich: mit Seidenhaaren

b=}
£
s
L
=
e
L

2%)BS; S. 103-104. Meines Wissens ist dieser Text bislang in keine westliche Sprache iibersetzt worden. Die
Melodie ist erstmals bei Zhou Bangyan nachgewiesen (Jia, Zhuantang u.a.; Zhong guo gu dai wen xue ci dian;
Beijing 1987, S. 388). Nach dem Gesamtumfang beider Strophen (77 Silben) zu urteilen, handelt es sich um ein
groBeres ling. Jiang Kui selbst erklért Ce fan als eine Art der Modulation, durch die innerhalb eines Stiickes vom
gong-Modus in den yi-Modus ubergegangen wird (siehe Qi liang fan; Anhang). Auch ZWDCD:893.13 erkl&rt
den Begriff anhand der Textstelle bei Jiang Kui.

237 Der Ausdruck xing yun chu Orte, wo leichte Wolken treiben muR hier wohl im Sinn der stehenden Wendung
»Pfade treibender Wolken* xing yun jing als ,,Begegnungsstatte fur beide Geschlechter* (ZWDCD:34850.298)
verstanden werden.

238 Goldener Krug (jin hu) ist eine Umschreibung fiir den Mond im Friihling (ZWDCD:41049.693.4).
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Kam ich, mit Euch das Fest zu erleben? A L AH

Am Tag danach im Westgarten, #% B TEE
Laubschatten, zahllos zugegen. G e

Stilleins hat sich Herr Liu**° daselbst L
B 2 B

Der Blumenkunde ergeben.
ERCE =

Nach der &uReren Form des Gedichtes sind zwar diesmal die Verse mengenmaRig gleich
verteilt, aber die metrischen Differenzen konnten kaum klarer hervortreten. Dabei ist zu
beriicksichtigen, daB es sich hier nicht um ein von Jiang Kui selbst komponiertes Stlick mit
eigens entworfenem Metrum handelt, sondern um eine Gbernommene Form, die allerdings zu
den ,,moderneren® gehdrte, da sie erst um 1100 (Anmerkung 236) erstmalig nachzuweisen ist.
Ausgehend von einer reinen Silbenzahlung des chinesischen Textes l4(3t sich aus beiden

Strophen das folgende Schema ableiten:

Strophe: Vers: Silbenzahl: Lange:

XX XX

XXXXXXX

X X

XXXXXXXX

XX XXX

XXXXXXX

X X

o N o o A W DN P
o N N O o N NP~

XXXXXXXX

2 9 4 X X X X
10 5 X X X X X
11 6 XXX XXX
12 5 XX X X X
13 4 X X X X
14 4 X X X X
15 4 X X X X

2% Dieser Name wird im Originaltext im folgenden Vers mit einem ,,Blumen-Katalog“ (Hua-pu) betitelten Werk
in Verbindung gebracht. Xia merkt an, daR im Kapitel Yi wen zhi des SS ein Werk unter dem Titel ,,Pdonien-
Katalog“ (Shao yao pu) in einem juan tberliefert ist und einem Verfasser namens Liu Ban zugeschrieben wird.
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16 4 X X X X

Das am haufigsten wiederholte Versmetrum mit der Silbenzahl 4 kann als rhythmischer
Querschnitt durch den gesamten Worttext betrachtet werden. An ihm orientieren sich beide
Strophen in bezeichnend ungleicher Weise. Strophe 1 besteht aus zwei metrisch fast
identischen Halften, deren jeweils erster Vers (1 und 5) viersilbig bzw. funfsilbig ist, wahrend
die dann folgenden Verse in ihrer extremen rhythmischen Spannung zwischen kurz und lang
das Basismetrum umspielen. Strophe 2 1Rt sich abermals in zwei Halften teilen, deren erste
das Basismetrum eingangs wiederholt, um dann nur noch magig (um ein bis zwei Silben) von
ihm abzweichen; die zweite Halfte fallt dann ganz monoton darauf zurtick. Bildhaft
gesprochen gleichen die rhythmischen Schwankungen beider Strophen einem aufkommenden
Sturm (Strophe 1), der bald abflaut und schlieBlich in Windstille endet (Strophe 2).

Inhaltlich besteht kein Zweifel, dal3 hier nicht nur auf Pdonien gesungen wird, sondern
dal? es sich um eine Reprise der bereits aus ,,Yangzhou“ bekannten Topik handelt. Was
allerdings im Zusammenhang mit dem Untertitel auffallt, ist die Zurtckstufung des
zeitgeschichtlich-politischen Kontextes zugunsten der Kontemplation eines Gegenstandes -
der P&onie -, der im zuvor besprochenen Gedicht erst am Schlul} aufgegriffen wurde. Im
Vordergrund steht also nicht mehr jener Schmerz, der sich beim Anblick der in einer
verodeten Pufferzone zwischen kriegfiihrenden Machten fast aufgegebenen, -einstigen
Metropole des Reisenden bemachtigte. Wir kénnen, wenn wir wollen, dieses Gedicht als
Fortsetzung und Vertiefung jenes Gedankens ansehen, auf den ,,Yangzhou* in den letzten
Versen hinauslauft. Dort ist das ,,Erinnern“ ;& (Vers 19) letzter Zweck jener kontemplativen
Haltung, durch die zuvor im Gedicht die gegensétzlichen Aspekte der Yangzhou-Topik
(zeitgeschichtlicher und literarischer) verschmolzen wurden. Hier geht wiederum die
Kontemplation des Gegenstandes in ein Erinnern ber, das in Vers 11 scheinbar von einem
Ich gedacht wird.

Dieser Ubergang fallt mit der Zasur zwischen erster und zweiter Strophe zusammen. In
der ersten Strophe sind es die aufleren Erscheinungsformen der P&donie, die in der
Kontemplation menschliche Ziige annehmen (Vers 4, 7 und 8). Im Vergleich von Knospen
mit Pinselspitzen, die Verse schreiben soll moglicherweise schon angedeutet werden, worauf
das Gedicht sich zubewegt: in den Versen setzt sich das Leben fort, das der endende Friihling
mit sich nimmt... Oder auch nicht? Kénnte man die ,,Schreibbewegungen* der Pdonienzweige
nicht auch als Bild fur die auf Festen besonders unter den ménnlichen Teilnehmern ublichen
Dichtwettbewerbe auffassen? Da die Zeit jener Feste vorbei ist, wére der Ausdruck umso

melancholischer.-
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In der zweiten Strophenhélfte lebt die Beschreibung der lebenslustigen Stadt nochmals
auf im Bild der Orte, wo leichte Wolken treiben - gemeint sind die bunten Pdonienmaérkte von
einst, auf denen sich die Vergnigungslustigen trafen, um dann wieder die jetzige Kehrseite
dieses Zustandes, also das Verblihen der Pracht (aus metrischen Grinden wurde in der

Ubersetzung der chinesische Ausdruck & 1%, ,,Palastkleider”, auf seinen wesentlichen Gehalt

reduziert und umformuliert) zu erfassen: in den Pdonien, die bereits Bliiten verlieren, werden
die Teilnehmer eines Festes geschaut, die zwar lachend bleiben, zugleich aber ganz sprachlos
sind. Harter konnte der Kontrast zwischen einer nach auf3en hin noch andauernden, innerlich
aber langst abgelaufenen Freudenzeit kaum formuliert werden!

Der wechselhafte Rhythmus der ersten Strophe konturiert jene inneren Schwankungen,
die in der Betrachtung des Gegenstandes, in dessen dinglicher Gegenwart (Verwelken der
Blute) sich eine menschliche Vergangenheit (Ausklang einer festlichen Heiterkeit) zeigt, rege
werden.

In Strophe 2, Vers 11, wird zunéchst ein Ich artikuliert: Wer erinnert sich an mich... (shui

nian wo...). Doch aulRerdem fehlt hier weiterhin jeglicher Hinweis auf eine Person, mit der das
Gesagte in Zusammenhang zu bringen ware und beim Uberdenken der Textstelle fallt auf, daR
shui nian wo auch nur eine in der ci-Dichtung sehr haufige Floskel ist, die eher die Intensitat
eines Geflihls des Verlassenseins verstarkt, als dall sie die Person des Sprechenden
hervorhebt. Auf &uRere Erscheinungsformen der P&onie deutet hier nichts mehr hin, die
Erinnerung kommt nunmehr auf eine Vergangenheit beim Singtanz (gemeint sind die
zahlreichen Feste, auf denen Unterhaltungskiinstlerinnen vorsangen und -tanzten), die
ebensowenig wie alles bisher Erinnerte die Vergangenheit oder Jugend Jiang Kuis sein mufR.
Im Gegenteil, die Eindeutigkeit, mit der letzterer sich wieder der Yangzhou-Topik bedient,
macht keinen Hehl daraus, daf das ,,Ich* hier von der Person des Dichters noch weiter
entfernt ist als in ,,Yangzhou®. Anstelle des Hinweises auf ein persénliches Erlebnis, das in
Verbindung zur Entstehung des Gedichts gesetzt wird, tritt hier die P&onie als eine Art
Wahrzeichen des Ortes und der mit seiner Geschichte verbundenen Tragik. Schlie8lich wird
in den letzten vier Versen des Gedichtes die zeitliche Ebene der fernen Vergangenheit wieder
verlassen. Am Tag danach meint nicht den unmittelbar folgenden Tag, sondern einen der
Gegenwart sehr viel naheren Zeitpunkt.**® Unter dem Aspekt, daB die Glanzzeit Yangzhous
unter den Tang einer fernen Vergangenheit angehort, jener ,,P&donien-Katalog“ des Liu Pan
(Anmerkung 239) aber aus der Song-Zeit stammt, diirfte am Tag danach also gleichbedeutend

mit der Gegenwart sein. Die rhythmische Eintonigkeit, mit der die letzten vier Verse auf die

240 7\WWDCD:10332.37
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stille Hingabe eines gewissen Zeitgenossen und Blumenfreundes namens Liu zu sprechen
kommen, unterstreicht eine Abgeklartheit, in welcher die inneren Schwankungen, die die
erste Strophe deutlich spuren lie und die im ersten Teil der zweiten nachklingen,
ausgeglichen sind.

Ein Zusammenfassen der Beobachtungen aus beiden Gedichten a3t nun erkennen, daf? zu
dem gemeinsamen Pdonien-Motiv auch noch eine vergleichbare inhaltliche Strukturebene
kommt, ndmlich die Diskrepanz zweier getrennter Zeitraume (einst und jetzt).

In ,,Yangzhou“ wird diese Diskrepanz in verschiedenen Stadien dargestellt: zunéchst
durch das persénliche Empfinden (Vorwort), dann durch den diskursiv aufgebauten
Gegensatz von gegenwartiger und vergangener Wahrnehmung desselben Ortes (Strophe 1 und
2, Vers 12 bis 16) und schlieBlich durch die kontemplative Vorstellung eines Gefuhlsobjektes
(Vers 17 bis 20), in dem das im Ansatz noch subjektive Erleiden von Zeit geschaut wird. Von
einer ,,dramatisierenden Darstellung” wie bei Su Shi, kann hier keine Rede sein, denn das
Leiden wird nicht in der Person zur Schau gestellt, sondern von einem unpersénlichen
Textsubjekt her betrachtet. Diese Situation ist in ,,Modulation zur Seite* bereits von Anfang
an gegeben. Ein personlicher Erlebniszusammenhang wird gar nicht erst mittels eines
Vorwortes rekonstruiert; die Pdonie vertritt, wie es der Untertitel ankindigt, seine Stelle. An
ihr wird das Erleiden der Zeit deutlich - zwar unter menschlichem Blick, der ihr menschliche
Gebarden (Schreibbewegungen, Lachen) ansieht, aber scheinbar frei von personlichen
Konnotationen. In Strophe 2 scheint sich das auf den ersten Blick zu dndern, aber wir haben
annehmen durfen, dal die Frage-Floskel Wer erinnert sich an mich... wieder nur ein Gefihl
des Verlassenseins ausschmickt, ohne das Fragesubjekt dem inhaltlichen Kontext
einzubinden. Dieser besteht hier aus allem, was die Yangzhou-Topik an poetischen Motiven
zu bieten hatte - Klage um verflossene Jugend, den kulturellen Niedergang durch die
Geschichte - und aus nichts was eine seelische Struktur des Ich verriete. Erst die letzten vier
Verse brechen diesen programmatischen Kontext tiberraschend auf, indem sie zu einer dritten
Person (Herr Liu) tberspringen. Durch diesen Sprung wird das Pdonien-Motiv schlagartig
von der Schwermut, die ihm anhing, befreit und wird durch die Perspektive des Dritten zum
Gegenstand der reinen Kontemplation, als der es von menschlichen Gefuihlen nicht mehr in
Mitleidenschaft gezogen wird. Ist dies nun eine Haltung, die der Dichter letztlich doch noch
fur seine eigene ausgibt? Gleichwie man sich bei diesem Einzelbeispiel entscheiden mag, in
beiden Textbeispielen ist der Umgang mit dem P&onien-Motiv und den ihm zugeordneten
inhaltlichen Elementen ein Indiz fur eine in der Textstruktur bewul3t angelegte Ambiguitét im

Verhaltnis von Stimme(n) und Person.
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6. Zusammenfassung

Es war zu sehen, dal} eine klare Abgrenzung der Gattung ci von den shi, sobald sie nur
uber die formalen Unterschiede hinaus auf die Absichten der Dichter zielt, kaum allgemein
verbindlich gemacht werden kann. Zu vielfaltig sind die verschiedenen Stromungen, unter
deren BeeinfluBung sich die ci schon vor Jiang Kui entwickelten. Allein die Tatsache, daR
den Dichtern hier ein Freiraum bewahrt blieb, in dem sie vor dem Offentlichkeitsdruck der
shi-Dichtung eher unbehelligt blieben, reicht nicht aus, um zu erklaren, warum die beiden
Gattungen, trotz steigender Anerkennung der ci-Dichtung, offenbar nach wie vor
unterschiedlich bewertet wurden. Auflerdem zeigt das Aufkommen der sogenannten
»architektonischen* Form, daf sich die Ausdruckskraft schlichter Liebeslyrik gegen Ende der
Nordlichen Song in dieser Gattung scheinbar allmahlich erschopfte und infolgedessen beim
Dichten von ci ein hoherer Grad von Reflektiertheit der sprachlichen und inhaltlichen
Struktur erstrebt wurde. Zu Jiang Kuis Lebzeiten war die ci-Dichtung ,,intellektueller” denn je
zuvor geworden, ohne dal3 sie ihre moralische Freizlgigkeit im Vergleich mit den shi deshalb
grundsatzlich einschrdnken mufte.

Die unterschiedliche allgemeine Bewertung von shi und ci, die auch Jiang Kui mit seinen
Zeitgenossen geteilt haben dirfte, wird jedoch ohnehin zweitrangig, sobald die dichterische
Bedeutung einzelner Texte im Vordergrund steht. Die bisherigen Untersuchungen zur
Komposition von Vorwort, Gedichttext und Musik sowie zur Mehrstimmigkeit und
Personalitdt der ci erwecken insgesamt den Eindruck, als habe Jiang Kui die
Ausdrucksmaoglichkeiten dieser Gattung vielseitiger zu nutzen verstanden. Spater wird dieses
Bild zu vervollstandigen und zu schérfen sein, indem anhand einer Reihe von Textbeispielen
und Interpretationen die dichterische Methode Jiang Kuis und der gedankliche Horizont, vor
dem sich seine Texte bewegen, ausfihrlicher zur Geltung kommt.

In den Kapiteln von Teil 1I, wo dieses geschieht, werden beide Gattungen nicht mehr
streng getrennt. Es wurde versucht dem Umstand, dal? Jiang Kui als shi-Dichter bislang kaum
beachtet wurde, Rechnung zu tragen, indem das umfassendere dritte Kapitel vorzugsweise auf
das shi-Werk eingeht. Dafiir beschéaftigt sich das abschliefende vierte Kapitel dann
uberwiegend mit der anderen lyrischen Form, fur die der Dichter bis heute - nicht vollig zu

unrecht, aber in der Gesamtwahrnehmung etwas oberflachlich - beriihmt ist.
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c) Schriften zur Dichtung

La littérature ici subit une exquise crise,
fondamentale.
(Hier erfahrt die Literatur eine erlesene Krise,
fundamentaler Art.)

Stéphane Mallarmé, Crise de Vers

Jiang Kuis kritische Prosaschriften zur Dichtung beschrédnken sich auf die beiden
Vorworte zur Sammlung seiner eigenen lyrischen Werke und die ,,Poetik des WeiRstein-
Daoisten*. Obwohl sich diese Texte konzeptionell unterscheiden - in den VVorworten geht es
um eine Art Legitimation des eigenen Stils, die Poetik ist darauf ausgerichtet, von anderen
genutzt zu werden - sind ihre Kerngedanken dieselben. Wenn hier nur die Vorworte in
vollstandiger Ubersetzung wiedergegeben werden und bei der Poetik eine Auswahl grofteils
bislang noch nicht Ubersetzter Abschnitte getroffen wird, so deshalb, weil sich die Poetik als
Ganzes fur eine Untersuchung im Kontext der Textgattung weitaus eher zu eignen scheint, als
fur den werkimmanenten Ansatz, mit dem sie hier neben einzelnen Prosatexten des Autors
und seiner Lyrik betrachtet wird. Ein solcher Vergleich poetologischer Schriften des Genres
shi hua steht bisher noch aus; dennoch wurde auf Gegeniberstellungen mit zeitgendssischen

Schriften nicht ganz verzichtet, um die markantesten Unterschiede deutlich zu machen.

1. Die Vorworte zur ersten Ausgabe aller shi-Dichtungen (Baishi Daoren shi ji xu)

Der gingige Ubersetzungsterminus fir das Prosagenre xu, namlich ,Vorwort*“, tauscht
leicht Uber die grundsatzliche Selbstdndigkeit dieser Texte hinweg. Die xu, besonders wenn
sie nicht Textsammlungen gelten, sondern diversen Gegenstdnden ( wie z.B. Personen,
Ereignissen, Gebduden etc.), werden in Gesamtausgaben gewdhnlich als separater Teil des
Werkes zusammengefalit. Auch einige der Vorworte, die Jiang Kui zu einzelnen seiner ci
verfalte, konnen als eigenstdndige Prosatexte angesehen werden, zumal wenn sie einen
GroRteil des Inhalts, der spater im lyrischen Text verarbeitet wird, vorwegzunehmen

scheinen.”' Dieser Anspruch auf literarische Selbstandigkeit forderte dem Autor des

21 In Zhu Yizuns Anthologie Ci zong (um 1700) werden die Vorworte Jiang Kuis zu seinen Gedichten vielleicht
aus diesem Grund weggelassen. Besonders deutliche Beispiele solcher Vorworte finden sich zu den man ci ,,Das
Rot eines Bliitenkelchs“ (Yi e hong), ,,Mond tber dem Xiang“ (Xiang yue), zu denen Ubersetzungen im Anhang
beigegeben sind.

Eine Auseinandersetzung mit dem Verhéltnis zwischen Vorwort und Gedichttext speziell bei Jiang Kui findet
sich im ersten Kapitel von Lins Buch (ber Jiang Kuis Beitrag zur Entwicklung des yongwu-Genre, siehe:
Transformation, S. 62-93. In dieser Arbeit wird besonders im flinften Kapitel darauf eingegangen.
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Vorwortes zu einer Gedichtsammlung mehr ab, als nur eine Einleitung zur Person des
Dichters und dem Zustandekommen seiner Sammlung. Es ging darum, die Bedeutsamkeit des
Werkes aus gegenwartiger Perspektive kritisch und in einer dem Gegenstand angemessenen
Sprache zu umreifen und sie zeitgemafRen literarischen WertmaRstdben zuzuordnen.
Vorworte, in denen der Dichter personlich zu seinem Werk Stellung bezog (zi xu), hatten
daher oft den Charakter eines Selbstbekenntnisses, in dem die personliche
Auseinandersetzung mit dem literarischen Zeitgeist, seinen Anspriichen und Defiziten, im
Vordergrund stand.

An den folgenden beiden Vorworten Jiang Kuis werden wir einer solchen
Auseinandersetzung folgen kénnen. Durch einen kritischen Vergleich mit AuRerungen der
Zeitgenossen Yang Wanli und Lu You wird aber auch zu sehen sein, daf? vieles, was zunachst
»personlich erscheint, vor allem die geraffte Widerspiegelung einer unter den Zeitgenossen
vieldiskutierten Problemlage ist, zu der es aus Sicht Jiang Kuis offenbar keine allgemein

verbindliche Ldsung gab.
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Dichtung hat urspriinglich gar keinen Stil.*** Die dreihundert Stiicke erklingen durchweg von
selbst, wie die himmlischen Rohrfléten. Von der Ara Huangchu (220-227) an abwaérts bis heute®,
nahmen die Menschen Verschiedenes auf, weshalb auch die Weisen, sich zu aufern verschieden
waren. Vielleicht, weil das nicht erkannt wird, scheinen diese dem (4uBeren) Reiz nach jeweils einen
eigenen Stil zu haben.

Neulich kam ich am Bach des Liang vorbei und traf Herrn You, genannt Yanzhi. Er frug mich
nach der Schule, von der meine Dichtung herkomme. Ich entgegnete, dal’ ich mich zu verschiedenen
Zeiten mit allen Werken beschéftigt hatte, bis mir dieses stdndige Fir und Wider unzureichend
erschienen ware. Dreifach geweiht und dreifach gewaschen schloR ich mich daraufhin der Schule des
Historiographen Huang®® an. Mehrere Jahre blieb ich dabei, und wo es mir einmal die Sprache
verschlagen hatte, wagte ich kein Wort mehr auszuspucken. Erst mit dem Grolien Erwachen erschien
mir das Nachahmen (selbst) unzureichend, und ich kimmerte mich um nichts mehr so sehr, wie um
das, was ohne Nachahmen zu erreichen ist, wenngleich auch die Dichtung des Huang (der meinen) bei
weitem iiberlegen bleibt.?*®

Der Herr sagte mir daraufhin: “Auch wenn die grofReren Vertreter der neuen Dichtergeneration
sich gerne auf die Jiangxi-Schule zurickfiihren, die Milde und Offenheit eines Fan, genannt
Zhineng®’, die Ungebundenheit und Spontaneitdt eines Yang, genannt Tingxiu®®, die erhabene

Altertiimlichkeit eines Xiao, genannt Dongfu®*

, die heldenhafte Entriicktheit eines Lu, genannt
Wuguan®® - sie sind nur deshalb wahrlich bewundernswert, weil sie alle von einer eigenen
(dichterischen) Technik ausgehen. Was hat aber das mit der Jiangxi-Schule zu tun?”

Ich sprach:”’Die Erklarungen des Yang Chengzhai®" treffen es genau! Einst horte ich davon, wie

er nacheinander viele Schriftsteller durchgegangen war und - wenn er auch in keiner Weise ihr

22 Im Verlauf des ersten Absatzes wird klarer, daf mit Stil (ti) der personliche und der Stil der Zeitalter gemeint
ist.

24 Die Zeit der "Drei Reiche", die mit dem Ende der Han-Dynastie (220) begann, gilt als Geburtsstunde der
Gattung shi, von deren fast tausendjahriger Entwicklung Jiang Kui im folgenden bezliglich der Weisen, sich zu
aulern spricht.

25 Huang Tingjian

%46 Die letzten beiden Satze schildern in knappem Erzahlstil den geistigen Umschwung oder Durchbruch, das
den poetologischen Diskurs der Zeigenossen beherrschende Thema, von dem im folgenden noch 6fters die Rede
sein wird. Doch die Wahl des Ausdrucks wo es mir einmal die Sprache verschlagen hatte, wagte ich kein Wort
mehr auszuspucken (yi yu jim bu gan tu) spitzt die dem Durchbruch vorausgehende Krisensituation bewuft zu.
Die Sprache ausspucken ist gerade das Gegenteil zum reflektiert-gewissenhaften Nachahmen, dem der
angehende Dichter huldigte. Das wie beildufig aus der Berechnung sich lésende Sprechen ist versiegt, die
(geheimnisvolle) Sprache des Dichters bleibt sich selbst verschlossen.

247 Fan Chengda
248 yang Wanli
9 Xiao Dezao
%0 Lu You

1 wieder Yang Wanli
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Niveau Obertraf - doch nicht so weit gehen mochte, sich selber zu ihnen zu zahlen! Obwohl sich ihre
Werke nach den auBeren Formen und dem Aufbau ziemlich unahnlich sind, ist es doch offenbar, woftiir

man sie schatzen darf!”’?%

Ich habe Qianyan®? am Ufer des Xiaoxiang-FluBes kennengelernt, nach Osten kommend lernte
ich Chengzhai und Shihu kennen. Im kritischen Diskurs tber die Sache sprachen alle diese Herren
davon, daf sie mit mir Ubereinstimmten.

Doch wie kénnte ich ihre Ubereinstimmung gelten lassen, ohne ihre Nicht-Ubereinstimmung ernst
zu nehmen; oder gar aus einem Nicht-Ubereinstimmen am Ende ein Ubereinstimmen machen; oder
etwa mich als einen unter den Schriftstellern verehren lassen, und nur aus diesem Grund die
Ubereinstimmung proklamieren? Nein, nein! Wie sollte eine solche Ubereinstimmung allgemeingiiltig
sein?

Daraufhin seufzte ich tief auf und sprach: Meine Gedichte, meine Gedichte! Ich halte mich mit
ihnen an kargen und abgelegenen Orten auf und das ist gut so, wenn man einfach Freude sucht. Doch
was nun diejenigen Schriftsteller tun, die mir blof? auf Schritt und Tritt nachfolgen wollen, und die so
meinen, mit Angeln den Ton der Dichtung zu treffen, das ist nicht nur nicht gut, es verdient nicht

einmal, in Erwégung gezogen zu werden.?**

g R Bty N AT R B A B SRELE N FURFE AR EL S NS MR EEAR 6. AR B R EE
ANEE A TRl R Bt NG A R BL I ASR, M UM L5 B O SR Bl BT
R ASREL i NS ARRRAS 2L, Hoslcan al. e an N, AnFIEIVE. Ak 7Ees. Hofk 1 piral 1~ he
R FFEAREE Tt RUET- . RPAE B IR 281, ZBEE RS TRK. R LI A RE
AR ML 2.

SRR LA AL, A DA T . LUHCA IR DA . AR R bR, Fonf LU B 2 27
WhifFz LMRA .

252 namlich keineswegs wegen ihrer objektiv meBbaren formalen oder inhaltlichen Eigenarten, sondern fiir den
Grad an Vollkommenheit in der individuellen Meisterung der Sprache, den der jeweilige Dichter zu erreichen
vermochte.

253 \ieder Xiao Dezao

%4 Die Ausdriicke ,,an kargen und abgelegenen Orten“ (giong ju er ye chu) und ,angeln“ (tiao) sind als
literarische Topoi kontrovers interpretierbar. Der literarische Riickzug in die Einsamkeit wird einerseits mit
einer Anspielung auf den Dichter Han Yu gerechtfertigt (siehe weiter unten), andererseits spielt das ,,Angeln*
oder ,,Fischen“ nach Worten mdglicherweise auf einen Brief des Tang-Dichters Liu Zongyuan an, in dem es
heiRt: "GroRes verwerfen und Kleines bewahren, die Wurzel gering schatzen und die Zweigspitzen hoch, so
angelt das Zeitalter nach dem AuBergewdhnlichen” (ZWDCD:41089.11). Als literarischer Topos verkorpert das
Bild des Anglers das geistig-vornehme Nichts-Tun (wu wei). Liu gibt hier jedoch eine Starke Portion Ironie bei.
Das Angeln wird zur blasphemischen Haltung von Dummkdpfen, die meinen, auf etwas Besonderes aus zu sein.
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2.

Beim Dichten mit den Alten Ubereinstimmen zu wollen, ist etwas anderes, als von ihnen
verschieden sein zu wollen. Von den Alten verschieden sein zu wollen, ist etwas anderes, als nicht mit
ihnen Ubereinstimmen zu wollen und nicht anders zu konnen, als Ubereinszustimmen, oder nicht
verschieden sein zu wollen und nicht anders zu kdnnen, als verschieden zu sein.

Dort, wo es absichtlich um die Dichtung geht, da sucht man bald mit den Alten tibereinzustimmen,
bald sucht man von den Alten verschieden zu sein. Wo aber keine Absicht auf die Dichtung gerichtet
ist, da sucht man nicht mit den Alten Ubereinszustimmen und kann doch nicht nicht Gbereinstimmen,
da sucht man nicht von den Alten verschieden zu sein und kann doch nicht nicht verschieden sein.

Dieses Kommen gleicht dem Wind, dieses Anhalten gleicht dem Regen, wie (das Siegel) in den

2% mit seinem Kann-

Siegellack gedrickt wird und wie Wasser im GefaR. Ist es das, was Meister Su
nicht-nicht-Sein meinte?

Meine Dichtung kann sich mit diesen Anspriichen nicht messen. Wenn sie sich damit nicht messen
kann, dann sollte ich mich selber nicht unter den Schriftstellern einreihen. Da nahm ich, was ich
friiher schrieb, zusammen, / und warf es Stiick fiir Stiick in helle Flammen®®, darauf wartend, dai (nur
dasjenige Ubrig bliebe) das nicht nicht sein kdnnte, um es dann erst zu sammeln.

Jener® sagte: “Das geht nicht! Die Wesen wandeln sich, indem sie sich hauten. Ohne sich zu
h&uten, behindern sie sich selbst. Gerade weil sie eine Haut haben, haben sie auch eine Wandlung. Ihr
aber werdet gewandelt durch Dichtung, wie konntet ihr euch da durch eure alten Schriften selbst

behindern? Deshalb bewahrt sie, bis andere Tage kommen.

2% gy shi

2% Meine Vermutung, daB hier ein Doppelvers in die Prosa eingeflochten ist, den ich in der Ubersetzung
wiederzugeben versuchte, stiitzt sich auf zwei Beobachtungen. Die erste ist semantischer und metrischer Art:
Die acht Schriftzeichen ergeben zwei Hauptsdtze von identischer Ladnge und Zusammensetzung. Dieser
syntaktische Parallelismus allein 188t sich ohne Mihe auch an anderen Stellen des Textes finden, und ist ein
Ubliches Stilelement der Prosa. Dazu lesen sich die Lautungen von zuo und huo auch im spéten
Mittelchinesisch und unter Berlcksichtigung des Guangyun-Worterbuches u.U. reimend (siehe Pulleyblank;
Lexicon of reconstructed Pronunciation; S. 135 u. & 425 o.). Die zweite Beobachtung bezieht sich auf den
Inhalt der Verse: Wie noch an weiteren Beispielen im Verlauf dieses Abschnittes zu sehen sein wird, ist das
Verbrennen der eigenen Werke ein schon vor Jiang Kui reichlich gebrauchter, vielleicht sogar recht abgenutzter
Topos gewesen. Es ist nicht unbedingt ein realer Akt, von dem hier die Rede ist, sondern vielmehr eine
bestimmte, in poetolgischen Schriften der Zeit oft angenommene bzw. diskutierte Haltung, die vielleicht Demut
des Einzelnen gegeniiber dem Anspruch ,wahrer Dichtung“ ausdriicken sollte. In jedem Fall ist sie aber die
vorlaufige Konsequenz einer demutigenden Erkenntnis der Unzulé@nglichkeit der eigenen Produktion. Dergestalt
ist in ihr der Hohepunkt einer Bewultseinskrise versinnbildlicht, die, wie sich zeigen wird, in den Augen der
Zeitgenossen wesentlich zur dynamischen Entwicklung der Song-Dichtung beitrug. Der voriibergehende
Ubergang des Textes zur gebundenen Sprache im Sinne einer Exponierung der Textstelle erscheint mir auf
diesem Hintergrund nachvollziehbar.

57 Offen bleibt, wer hier jener Gemeinte ist. Bezieht sich der Text damit wieder zuriick auf das Gesprach unter
Dichterfreunden im ersten Vorwort?
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1.1. Stellung zur Jiangxi-Gruppe (Jiangxi shi pai), bzw. Jiangxi-Schule (Jiangxi zong
pai)

Auf den ersten Blick ist zu erkennen, dal3 beide Vorworte als zusammenhéngender
Beitrag zu dem in der Song-Zeit lebhaften Diskurs (iber Dichtung konzipiert sind. Zun&chst
hat es den Anschein, als sei die Problemlage hier ganz auf die Personlichkeit des Autors
zugeschnitten. Einstweilen 1Rt sie sich im allgemeinsten Sinn als das Verhaltnis zwischen
dem individuellen Vermoégen des Autors und objektiven Anspriichen an die Dichtung
bestimmen.

Wie ein groRer Teil der Uberlieferten Zeugnisse zeigt, war dieses Verhéltnis fir die im
zwolften  Jahrhundert lebenden Dichtergenerationen zumeist von einer inneren
Konfliktsituation geprégt, die durch den starken EinfluR der sogenannten Jiangxi-Gruppe und
ihres wichtigsten Vorbildes Huang Tingjian (1045-1105) stimuliert wurde.”®® Zu den
einfluBreichsten Vertretern dieser Gruppe, die insgesamt sechsundzwanzig Dichter (darunter
auch mehrere heute unbekannte) umfaRt®®®, gehéren auBerdem Chen Shidao (1053-1101),
Chao Buzhi (1053-1110), Zhang Lei (1054-1114), Qin Guan (1049-1101) und LU Benzhong
(1084-1145). Letzterer pragte den Begriff nach dem Namen der Heimatprovinz Huang
Tingjians. Obwohl es als eher unwahrscheinlich gilt, dall jene Dichter sich zu Lebzeiten
schon als literarische Gruppe im eigentlichen Sinn verstanden, scheint die Zuordnung Lis
vielen Zeitgenossen und den nachfolgenden Generationen unmittelbar eingeleuchtet zu haben,
denn der Begriff ging nicht nur langfristig in die Literaturgeschichte ein, sondern wurde auch
gerade fur die Dichter der Siidlichen Song ein Malstab ihres eigenen Schaffens, den kein
Einzelner ignorieren durfte.

Jiang Kui setzt sich, gleich nach den einleitenden Formulierungen zum Verhéltnis von Stil
und Dichtung, mit der anfanglichen Formung seines eigenen Stils auseinander und beschreibt
das innere Dilemma, in das er selber durch die Nachahmung seines Meisters Huang Tingjian
geraten war. Die Art seiner Darstellung gibt dem Leser wohl zu spuren, dal} die Hingabe an
die Stilideale des Meisters in krassem Milverhaltnis zum eigenen Erfolgserlebnis stand. Der
Ausdruck ...wenn ein einziges Wort als verpont galt, traute ich mich nicht einmal mehr, es

auch nur fliichtig auszuspucken —EEEEAREH: bringt die Misere auf den Punkt. Furchtsame

2% Eine direkte Auseinandersetzung mit der Jiangxi-Gruppe findet sich, auRer bei Jiang Kui, meines Wissens
nur noch in den Vorworten Yang Wanlis, auf die anschlieBend noch eingegangen wird. Doch auch in den
Dichtungen Lu Yous und Fan Chengdas sind Resonanzen nachweisbar. (s. Schmidt; Stone Lake; S. 27-34). In
den heute uberlieferten Werken Lu Yous fehlen auBerdem samtliche friiheren Schriften bis zum dreiigsten
Lebensjahr und auch Yang Wanli erzéhlt, er habe mit vierunddreif3ig seine frilheren Werke verbrannt.

9 ju Kezhuang; Jiangxi shi pai xiao xu; in: Li dai shi hua (LS), S. 486
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Demut und die Angst, selbst Fehler zu machen, hemmen die eigene Produktivitat und ndhren

den Widerspruch, den der Meister mit einer seiner Kernforderungen aufzulésen bestrebt ist:

Nicht ein einziger Tag, an dem sich der Edle nicht mit dem Nachahmen (&lterer Meister;
d.V.) beschaftigt. Wie sollte es nur ein einziger Tag sein? Nicht einmal nur ein Weilchen
beschaftigt er sich nicht mit dem Nachahmen. Wie sollte es auch nur ein Weilchen sein! Nicht
einen Augenblick lang beschaftigt er sich nicht mit dem Nachahmen. Nachahmung! Sie ist
eins mit dem Selbst! Das Selbst ist eins mit dem Nachahmen!*®°

Mit dieser Forderung an den “Edlen” (jun) spielt Huang auf die Lernliebe des Konfuzius
an, und Ubertragt dessen Forderung einer Vereinigung von Moralitdt und orthodoxer
Gelehrsamkeit auf die Praxis des Dichtens. Ausschlaggebend fur Huangs Wirken auf die
Entwicklung der Dichtung war aber nicht nur die Betonung des Nachahmens (xue) als einer
geistigen Ubung, durch die kiinstlerische und sittliche Qualititen gemeinsam geférdert
wurden, sondern vor allem die daraus resultierende, spezielle Verfeinerung der
Sprachésthetik, die sich in einem komplexen und - und in der Praxis denkbar komplizierten -
Begriff von der dem Text zugrundeliegenden Absicht (zhi) konzentrierte. Nach David
Palumbo-Liu, der den poetologischen Maximen Huangs und ihren stilistischen Auswirkungen
im Werk des Dichters, eine umfassende Studie gewidmet hat, wurde das traditionelle
Leitkonzept ,,Dichtung spricht Absicht aus® §F5 & (shi yan zhi) zu mehreren, hinsichtlich
des Textes konstitutiven Formen von Absicht erweitert. Diese waren demnach

- die Absicht des Autors,

- die Absicht des Lesers und

- die Absicht der alteren Dichter, deren Texte unbedingt in die Entstehung des

Originals einbezogen werden sollen.
Das Streben der Song-Intellektuellen nach geistiger Kontinuitat, wobei das Vorblid der Alten
als MaRstab galt, drang auf diese Weise strukturbildend in die literarische Asthetik ein; die
sich durch das Gedicht kundtuende Absicht verband gleichzeitig Gegenwart (Autor), Zukunft
(Leser) und Vergangenheit (friherer Dichter).

Dichten wurde so ein nicht mehr allein kreativer, sondern - und zwar in ann&hernd
gleichberechtigter Weise - auch ein interpretativer Akt, dessen Wirkung und Erfolg auf einer,
bis zur spontanen Neuschopfung zurlckfihrenden, Verarbeitung friherer Texte aufbaute.
Palumbo-Liu zeichnet die Umrisse dieser neuen Bewertungskriterien in ihrer extremen

Divergenz:

260 Huang, Tingjian; You shi zhai (“Die Klause des bliihenden Gelehrten”); in: Chen, Shicang; Yuzhang Huang
xiansheng wen ji (si bu cong kan chu bian ji bu; Taibei, 1967); J. 13
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If one can integrate past texts and spontaneously embody them as one’s Self, then, by a
simular process, past poetry may be made into one’s own. In recognizing the significance of
prior verse, one could see (and call forth) the larger significance of one’s own work. On the
other hand, the failure to read the texts of the past properly nullifies the effort to compose
well in, and for, the present.?*

Nicht eine willkiirlich herbeigefiihrte und somit nur scheinbare Ubereinstimmung der
Absichten war das Ziel, sondern die spontane, erst durch den Reifeprozel? des Lernens und
Nachahmens moglich und von selber notwendig gewordene Ubereinstimmung, durch die die
Kontinuitdt menschlicher Bestimmung sichtbar und wirksam wurde. Die Moglichkeit einer
spontanen und unverfalschten AuRerung in der Dichtung, ohne jene alteren Dichtungen, in
denen dies bereits gelungen war, zuvor verinnerlicht zu haben, wird von Huang deshalb
verneint:

Still, Du Fu’s marvelousness lies in the fact that he placed no intention on literary
composition. Now with regard to those poems (created) without intent that yet completely
achieve their (maker’s) intent, if one is not broadened by the Airs of the States, the Odes, and
the Elegies or deepened by ‘Encountering Sorrow’ and the *‘Nine Songs’, how can one truly
savor their meaning and charge through their gates?**?

Im zweiten Teil der das erste Vorwort grof3teils bestimmenden Unterredung mit You
Yanzhi (You Mao) kommt dieser auf die allgemeine Zuordnung zur Jiangxi-Gruppe zu
sprechen, der sich die groReren Vertreter der neuen Dichtergeneration selbst nicht entziehen
konnen. Er charakterisiert und unterscheidet die Stilarten der, nach seiner Auffassung,
einzigartigen Dichter, die ausnahmslos im personlichen Umfeld Jiang Kuis standen und
bezeichnet ihr Fundament mit einem recht bodenstdndigen Begriff, der hier allerdings
erklarungsbedurftig ist: Das Binom #&ii (ji zhou) setzt sich lexikalisch aus Schriftzeichen mit
den Bedeutungen ,,Spannenden eines Bogens* (ji) und ,Wagenachse* (zhou) zusammen.?* In
der ihm eigenen Bedeutung vereint es die gemeinsame Eigenschaft beider Gegensténde als
Konzentrations- und Verteilerzentren einer mechanischen Kraft zu einem Sinn, welcher
deutsch als ,,Dreh- und Angelpunkt® zu bezeichnen wére. In dem hier gegenwaértigen Kontext
der vier Schriftzeichen H HiF&#il (zi chu ji zhou) ist jedoch dieVergleichbarkeit mit dem, in
der damaligen poetologischen Terminologie gebrduchlichen (siehe unten) Ausdruck

H H#FF (zi chu ji zhu) ein klarer Hinweis auf die dem Begriff immanente Aussage. Ji zhu

261 palumbo-Liu, David; The Poetics of Appropriation; 1993, S. 65

262 Huang, Tingjian; Yuzhang Huang xian sheng wen ji; 17.22b - 23b. Zitiert nach: Palumbo-Liu; S. 34-35. Die
friheren Texte, die Huang als vorbildlich anfthrt, sind Teile aus den fir die Entwicklung der klassischen
Dichtung Chinas grundlegenden Texten der Vor-Kaiserzeit, dem Shi jing und den Chuci. Sein Hinweis gilt also
konkret nur den allgemeingultigsten Orientierungspunkten, dem obligatorischen ,,MuR* eines jeden Dichters
und meidet jede Andeutung einer personlichen Stilspragung.

263 7\WWDCD:15945.77
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bedeutet urspringlich ,Webstuhl“ und wurde somit einerseits zur Metapher flr die
sprachlich-inhaltliche Konzeption eines dichterischen Werkes®®*, 1Rt sich aber in der
Kombination mit zi chu (,,aus sich hervorbringen®) nur auf einer abstrakteren Ebene, namlich
im Sinn von sprachlicher Technik erklaren.

Indem Jiang Kui die jeweiligen Personalstile beruhmter DichtergroBen seiner Zeit, die
zudem offenbar der Jiangxi-Gruppe zugerechnet wurden, ausdricklich auf eine individuell
erworbene Technik zurlckfuhrt, distanziert er sich von einem zeitgendssischen Vorurteil,
nach dem anscheinend die unter dem Schlagwort ,Jiangxi“ geblndelten stilistischen
MaRstabe flr allgemeingiltig und absolut gehalten wurden. Die zentrale Stellung dieser
Unterscheidung innerhalb des ersten VVorwortes berechtigt zunachst dazu, sie im Zentrum von
Jiang Kuis personlicher Argumentation anzunehmen. Doch trotz ihres grof3en EinfluRes hatte
die tatsachliche Gultigkeit des Sammelbegriffes ,Jiangxi“ unter namhaften Autoritéten
innerhalb des literarischen Metiers schon seit seiner Erfindung im Zweifel gestanden. Der
Literat Hu Zi kommentierte in seinem 1134 erschienenen Werk ,,Gesammelte Gesprache des
verborgenen Fischers vom Trompetenjasminbach® (Tiaoxi yu yin cong hua) das Auftauchen
dieser Bezeichnung aus einer kritischen Position , die der von Jiang Kui eingenommenen sehr
ahnlich ist. Seine im folgenden Ubersetzten Ausfiihrungen lassen zudem durchblicken, das L
Benzhong seine Wirdigung Huang Tingjians mit einem Anspruch an die Zeitgenossen und
nachfolgende Generationen verband, der unter selbstbewuften Literaten nicht auf
Widerspruch stolRen mulite:

...LU Benzhong hat sich in letzter Zeit durch seine Dichtung einen Namen gemacht. Er
sagt von sich selber, dal} er die Tradition von Jiangxi fortfuhre und hat eine ,Tafel der
Dichter-Schule” angefertigt, auf welcher er, angefiihrt von Huang Tingjian, insgesamt
finfundzwanzig Personen (auf die namentliche Aufzéhlung der Betreffenden wird hier
verzichtet; d.V.) in eine Reihe stellt und behauptet, die stilistische Entwicklung all dieser
Leute liefe auf jenen zuruck. Sein Vorwort zur ,Tafel der Dichter-Schule®, das mehrere
hundert Schriftzeichen umfal3t, sagt im GroRen und Ganzen: - In der Tang-Zeit konnte, nach
dem glanzvollen Zeitalter eines Li Bo und Du Fu, von denen, die sich anschliefend in
Gedichten duRerten, niemand mehr jene beiden erreichen. Selbst Han Yu, Liu Zongyuan,
Meng Jiao (751-814), Zhang Ji (ca. 767 - ca. 830) und andere konnten, ihrer hochstrebenden
Kraftfiille zum Trotz, nicht mit diesen friheren Schriftstellern gleichhalten. Von der Ara
Yuanhe (805-820) an, bis zur Griindung unserer Dynastie, beruhen die tberlieferten Werke
der Dichtung zumeist auf der formalen Immitation &lterer Literatur, erreichen aber nicht die
Weite ihres Sinnes. Erst mit Huang Tingjian begann der grof3e, kraftvolle Aufbruch, der alle
Stile der Dichtung von vorne bis hinten und von oben bis unten in sich vereinigte. Und
diejenigen, die ihn nachahmen, schaffen miteinander Eintréchtiges, denn (ihre Werke) sind
zwar der duBeren Form nach verschieden, doch das, was sie allesamt beférdern wollen, ist

24 Huang Tingjian gebrauchte eine entsprechende Analogie im Brief an einen befreundeten Literaten, um die
Unverzichtbarkeit handwerklichen Kénnens fiir das Gelingen einer Dichtung zu unterstreichen. Siehe Palumbo-
Liu; S. 25

145



eins. Deswegen habe ich ihre Namen aufgelistet, um sie kommenden Generationen zu
uberlassen.-

Ich erlaube mir, dazu zu bemerken, dall Huang Tingjian eine eigene Technik
hervorbrachte (zi chu ji zhu) und damit zu einer (neben anderen) besonderen Meisterschaft
gelangte. Erfrischende Neuigkeit und originelle Hintersinnigkeit (ging xin gi giao) sind seine
Stérken. Dal3 er aber “alle Stile der Dichtung von vorne bis hinten und von oben bis unten in
sich vereinigte’ trifft keineswegs zu.

Von der Ara Yuanhe bis heute mangelte es durchaus nicht an von der Dichtung beseelten
Personlichkeiten, deren grof3artige Worte und heroische Verse man nur betrachten muf3, um
wahrlich entdecken zu kénnen, dal} sie gerade dort, wozu es bei den Alten nicht langte,
allesamt fest auf eigenen Fif3en stehen. Wenn also gesagt wird “die tberlieferten Werke der
Dichtung (beruhen) zumeist auf der formalen Immitation dlterer Literatur, erreichen aber
nicht die Weite ihres Sinnes’, so trifft auch das nicht zu.

Unter den aufgestellten funfundzwanzig Personen finden sich lediglich einige echte
Berlihmtheiten, deren Dichtungen in die Welt gelangten und die von ihren Zeitgenossen
gelobt wurden. Vom Rest hdrte man noch Uberhaupt nichts und dennoch wurden sie zum
UberfluR mit aufgenommen. Beim Verfassen dieser Tafel traf LG Benzhong seine Auswahl
ohne Gespiir und seine Theorie ist nicht verbindlich. Recht tue ich daran, ihn zu kritisieren.?®

Jiang Kui sehr dhnlich, findet Hu Zi durchaus echte Anerkennung fir den Dichter Huang
Tingjian; denen aber, die ihn zum Heilsbringer der seinerzeit aktuellen Dichtung stilisierten,

266 und reine Willkir beim

unterstellt er eine nahezu ideologische Dickhdutigkeit
Nachzeichnen der an ihn anknipfenden literarischen Neuentwicklungen, die als
Orientierungsrichtlinien fur kommende Dichtergenerationen proklamiert werden. Die Miihe
einer eigenen Urteilsfindung in dieser recht verzwickten Diskussion kann an dieser Stelle
gespart werden. Fir die Textinterpretation ist es wichtig, festzuhalten, dal} die Skepsis
gegenlber der Jiangxi-Theorie nicht nur ein diese von anfang an begleitendes Phanomen war,
sondern daB auch das Argument, das Hervorbringen einer eigenen Technik mache den
einzelnen Dichter erst groR und nicht, daf® er sich von soundso vielen immitieren liel3e,
offenbar ein ganz géngiger Bestandteil des damaligen Diskurses war, von dem Jiang Kui
lediglich ausgeht, um den eigenen Standpunkt zu finden. -

Dieser Diskurs wird daraufhin durch die Einfuhrung eines weiteren Teilnehmers nach
You Mao, namlich Yang Wanli (Chengzhai), fortgesetzt, ohne allerdings dessen Beitrage

explizit zu nennen. Fir zeitgendssische Literaten durfte das nicht notig gewesen sein, denn

265 Hu, Zi; Tiaoxi yu yin cong hua; Beijing 1984; gian ji, J. 48, S. 327-328

266 Huang und sein Dichter-Freund Su Shi waren zu Lebzeiten Mitstreiter und mehrfach Opfer eines politischen
Parteienkampfes um die Gunst des Kaisers gewesen. Die konservative Partei, zu deren Anhéngern sie zahlten,
focht unerbittlich gegen die breit angelegte Reformpolitik des Wang Anshi (1021-1086), doch unter der
Kanzlerschaft des reformfreundlichen Cai Jing (1046-1126) gelangten die Gegner wieder zu mehr Macht. Dies
hatte wiederum zur Folge, dal} die verhéngnisvolle militarische Niederlage gegen die Jin 1126-1127 und der
Verlust Nord-Chinas spater den Reformern angelastet werden konnten. Auf diesem Hintergrund ist nicht
auszuschlielen, daB in der aktuellen Lage auch ideologische Elemente in die einzigartige Aufwertung Huang
Tingjians mit einflossen, etwa in dem Sinne, daf sich in der Dichtung eines ,,Gegenreformers* der wahre Geist
einer richtungsweisenden Erneuerung ausspreche.
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Yang Wanli war nicht allein durch sein dichterisches Werk, sondern auch als Verfasser seiner
Poetik Chengzhai shi hua und als aufmerksamer Beobachter und Berichterstatter seiner
eigenen dichterischen Entwicklung, die er in acht von insgesamt neun Vorworten zu seinen
eigenen shi-Sammlungen kommentiert, in allen gebildeten Kreisen bekannt. Jiang Kui beruft
sich zunachst emphatisch auf Yang Wanlis Urteilskraft hinsichtlich dieser anscheinend
heiklen Fragen, doch setzt er offenbar voraus, daR der Leser die Erklarungen des Chengzhai
gut genug kennt, damit er selber sie hier nur zu umreif3en braucht. Die folgenden Passagen,
die die (dichterische) Notwendigkeit der Abgrenzung des Selbst von allem anderen
konsequent weiterfiihren und anschlielend (im zweiten Text) auch den Umgang mit der
Tradition durch diese Grundhaltung bestimmen lassen, weisen tatséchlich so zahlreiche und
wesentliche Beziige zu Yangs poetologischen Kerngedanken auf, dafll diese hier zun&chst
einmal eingefuhrt werden miissen, um nachher den Standpunkt Jiang Kuis vor dem von ihm

selber aufgewiesenen Hintergrund analysieren zu kénnen.

1.2. Schaffenskrise und Suche nach dem authentischen Stil bei Jiang Kui, Yang

Wanli und anderen Zeitgenossen

Fur einige der wichtigsten Aussagen in den beiden Texten Jiang Kuis lassen sich
Entsprechungen bei Yang Wanli finden. Allerdings konzentrieren sich die gedanklichen und
terminologischen Bezilige nicht auf einen einzigen Text Yangs, sondern verteilen sich auf
mehrere Vorworte. Was Yang an verschiedenen Stellen und scheinbar ohne einheitliches
Konzept vortragt, erscheint bei Jiang Kui gebilindelt und als klarer Argumentationsgang
formuliert. Jiang Kui ordnet die Probleme nach dem Kriterium der Uberschaubarkeit an und
behélt die narrative Form des VVorwortes nur duf3erlich bei; im zweiten Text tritt sie fast vollig
zugunsten einer diskursiven Sprache zurick.

267

Auch fiir Yang Wanli war die Zugehorigkeit zur Jiangxi-Schule®®” und die Suche nach

einem Personalstil, der die Dauerhaftigkeit und den Wert des Werkes verbirgt, das
Grundproblem, mit dem er sich bis in seine spéteren Jahre auseinandersetzte. Auf der Suche
nach einer moglichst zwanglosen Zuordnung formuliert er daher sein Verstandnis des
Begriffes Jiangxi-Schule wie folgt:

An den Gedichten der Jiangxi-Schule ist zwar die Dichtung (stilistisch) Jiangxi, aber die
Dichter sind (ihrer Herkunft nach) nicht alle Jiangxi. Was meine ich wohl damit, wenn ich
sage, die Dichter sind nicht alle Jiangxi, aber die Dichtung ist Jiangxi? Ich verkniipfe etwas.
Womit verknupfe ich etwas? Durch den Geschmack, nicht durch die Form. ... Wer sich Uber
die Geschmicker des Stils ausschweigt und nur die Ahnlichkeiten der Form diskutiert, der
provoziert Verwirrungen. ... Was den Geschmack angeht, so werden Saures und Salziges in

%7 Der heutzutage haufiger benutzte Ausdruck Jiangxi shi pai lautet bei Yang Jiangxi zong pai; daher hier
“Schule” anstatt, wie sonst ,,(Dichter-) Gruppe*.
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verschiedenen Mengen beigebracht, im Gebirge und im Meer sind verschiedene
Kostlichkeiten, doch die Kunst, sie in ein gelungenes Gericht zu vewandeln, liegt in ein und
derselben Hand. Da mag man nach Ahnlichem oder Nicht-Ahnlichem suchen, aber man kann
es ebenso gut auch lassen. ... Zwischen der Dichtung der Jiangxi-Schule und vulgarer
Dichtung muR der Kenner des Geschmackes unterscheiden kénnen ... 2%

Was hier als ,,Geschmack* i (wei), im Gegensatz zur ,,Form“ # (xing), qualifiziert wird,
ist das, wodurch Yang die sogenannten Vertreter der zeitgendssischen Stilrichtung
miteinander ,,verkniipft“ #& (jie)wissen will.?®® Er betont aber durch die Nennung zahlreicher
Namen aus fruheren Zeiten, dal dieses Bindemittel durchaus auch (ber die Grenzen der
»modernen* Gruppe hinaus wirksam ist. Die Kunst dichterischer Komposition liegt ,,in ein
und derselben Hand* und wo diese Einigkeit gegeben ist, da ist die formale Unterscheidung
zwischen ,Ahnlichem oder Nicht-Ahnlichem“ zwar noch mdglich, aber im Grunde
uberflussig. Der einzige wesentliche Unterschied ist der zwischen vulgérer und kunstvoller
Dichtung, der sich mittels des ,,Geschmacks* treffen lal3t. Ganz in demselben Sinn heil3t es in

Jiang Kuis Poetik, auf die hier bereits vorgegriffen wird:

PR . A A, FE3 . R ATRRIE R R B

Gibt es keine Uberfliissigen Worte in den Versen, keine sich hinziehende Redeweise im
(ganzen) Stlck, so ist das noch nicht das Beste vom Besten. Nachgeschmack (yu wei)
innerhalb der Verse, Nachgedanken (yu yi) innerhalb des Stiickes, das ist das Beste vom

Besten.?™

Durch dieses Bewertungskriterium trennen sich beide Autoren - Jiang Kui formulierte es
zu Anfang seiner VVorworte durch die ausdriickliche Trennung von Stil und Dichtung - von
jeglicher formalen und inhaltlichen Verbindlichkeit beziglich fremder Stile, Yang hélt aber,
anders als Jiang Kui (und Hu Zi), an der Giltigkeit des Sammelbegriffes ,,Jiangxi“ eindeutig

fest.

2% yang, Wanli; Chengzhai ji; in: Si bu cong kan chu bian suo ben, Taibei 1967; J. 79, S. 666-667

29 Giinther Debon erklart in der Einleitung zu seiner Ubersetzung der ebenfalls um 1200 entstandenen Poetik
Canglang shi hua (,Canglangs Gesprache (ber die Dichtung®) das Wort ,,Geschmack® (wei) bzw.
~Nachgeschmack” (yu wei) als Schlusselbegriff eines fiir die Asthetik der Song charakteristischen
»Transzendenz-Gedankens®, der betont, daR Kunst ihre Wirkung erst jenseits ihrer Form erreicht.(Debon,
Giinther; Ts’ang-lang’s Gesprache Utber die Dichtung; Wiesbhaden 1962, S. 25ff.) Das beantwortet indirekt die
Frage, wieso Yangs Argumentation hier darauf hinauslauft, die Suche nach stilistischen Ahnlichkeiten zwischen
Dichtern fur miRig zu erklaren. Der ,,Geschmack* als Eigenschaft jenseits der visuellen ,,Form* ,,verknipft* die
Stile, noch vor jeder Méglichkeit eines Vergleichs anhand duRerer Merkmale.

219 BSJ: S. 67, Abschnitt 17
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Diese Unterscheidung im Vorwort zu einer Anthologie von Jiangxi-Dichtern ist nicht nur
als Kritik an zu oberflachlichen Malstdben anderer zu verstehen, sondern dient auch dem
Dichter dazu, sich Klarheit tber die Moglichkeiten seines eigenen Stils zu verschaffen, deren
mangelnde Kenntnis ihn offenbar in Konflikt mit seinen Vorbildern brachte. Wahrend in der
gerafften Darstellung Jiang Kuis dieser innere Konflikt scheinbar sehr rasch und wie durch
ein VVon-selbst-Fortschreiten der Zeit durchgestanden wird, geht Yang Wanli, begleitend zu
fast seinem gesamten poetischen Werk, immer wieder von Neuem und unter sich mit dem
Verlauf seiner eigenen Biographie wandelnden Gesichtspunkten darauf ein. Im Vorwort zur
friihesten Werkausgabe, der Gedichtsammlung der Stréme und Seen _UAN!s”of°
(Chengzhai jianghu ji) ist bei ihm - lange vor der Entstehung von Jiang Kuis Vorworten - die
Rede vom Verbrennen der eigenen Gedichte:

In jungen Jahren schrieb ich Uber tausend Gedichte. Im siebten Monat des Jahres Renwu
der Ara Shaoxing (1174) verbrannte ich alles. Im GroRen und Ganzen gehorten sie (stilistisch)
zur Jiangxi-Gruppe. Was ich heute davon aufbewahre, heilt Gedichtsammlung der Stréme
und Seen und ahmt alles in allem die Stile des Houshan (Chen Shidao), dann des Banshan
(Wang Anshi) und dann der Tang-Dichter nach. Einmal zeigte ich einige Verse, die den
alteren Gedichten ahnlich waren, meinem Freund You Yanzhi. ... Yanzhi schien von ihnen
geradezu betroffen und sprach: <Wie traurig, daB Ihr das verbranntet! Und schamt Ihr Euch
dessen denn nicht sehr?> Ich hatte mich fur das Verbrennen nicht sehr zu schamen, aber das
Aufbewahrte stand wiederum nicht so hoch, dal3 ich mich nicht dafir schamte. Yanzhi sagte
darauf: <Warum denn muR Dichtung einen einheitlichen Stil haben?> - Wofiir habe ich mich
also zu schamen, wenn ich diese Sammlung aufbewahre??"

Hinter dem Vernichten eigener Werke verbirgt sich eine Haltung, die bei Jiang Kui in der
entsprechenden Passage, die kurz vor Ende des zweiten VVorwortes ebenfalls das Verbrennen
eigener Gedichte erortert, noch ausdriicklicher formuliert wird. Die eigene Produktivitét
erreicht in den Augen des Autors nicht dieselben stilistischen Qualitaten, die er an seinen
Vorbildern bewunderte und scheint ihm deshalb auf beschdmende Weise hinter diesen
zuriickzubleiben. Dieser Selbstzweifel begleitet Yang Wanli auch noch in seinen reifsten
Schaffensphasen, und Jiang Kui zwingt sich auf dem Héhepunkt der in seiner Darstellung
angedeuteten Krise gar zur Sprachlosigkeit, wenn er fiirchtet, mit seinen AuRerungen an den
MaRstaben des Meisters zu scheitern. In den Aussagen beider Dichter schl&gt durch, dal sie
im Kampf um die Aneignung stilistischer VVorbilder die Kontinuitat der eigenen Entwicklung
erst einmal aus den Augen verloren und so geradewegs in eine personliche Krise steuerten.
Der vorlaufige Ausweg und Trost, den Yang Wanli durch den Zuspruch des You Mao
gewiesen bekommt, entspricht sinngemal dem anonymen Einwand, den Jiang Kui am Ende

des zweiten VVorworttextes gegen die von ihm selber vorgegebene Zerstérungslust statuiert:

2™ \ang, Wanli; J. 80, S. 672
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Gerade weil sie (die Insekten) eine Haut haben, haben sie auch eine Wandlung. Ihr aber
werdet gewandelt durch Dichtung, wie kdnntet ihr euch da durch eure alten Schriften selbst
behindern. Es ist nicht das Ziel, einen ,einheitlichen Stil“ zu finden, sondern sich durch
Auspragung des Stils solange zu entwickeln, bis er, wie eine Larve, von der Personlichkeit
abfallt. Was aber fir den Einzelnen und seine individuelle Dichtung zutrifft, war bei Jiang
Kui schon vorab axiomatisch als grundlegende Beziehung zwischen der Dichtung als solcher
und ihren geschichtlichen Erscheinungsformen festgestellt worden: Dichtung hat
urspringlich keinen Stil... . Die Entfaltung der Personlichkeit des ,,Edlen* durch Dichtung
und die Entwicklung in der Literatur folgen derselben GesetzmaRigkeit.

Ein Dichter wie Yang Wanli, dessen Ansehen zu Lebzeiten noch weit Uber dasjenige
nachmals beriihmterer Zeitgenossen hinausragte?’?, wiirde sich nicht in zahlreichen
Vorworten uber seine personlichen Schreibkrisen und deren Wirkungen auf seinen Stil und
sein dichterisches SelbstbewuRtsein ausgelassen haben, ware er sich nicht der
symptomatischen Bedeutung derartiger Selbstreflexionen sicher gewesen.

Im Mittelpunkt des individuellen geistigen Reifeprozesses steht bei beiden Dichtern das
Erlebnis des ,,Erwachens“ {&%"%, dessen Bezeichnung der chan-buddhistischen Terminologie
entlehnt ist, wo sie auf das Erfahren einer gottlichen Wahrheit als voriibergehenden, aber
heiligen Moment deutet. Auf den literarischen Kontext Gbertragen meint ,,Erwachen® einen
Punkt im geistigen Entwicklungsprozel? des Dichters, an dem dieser in das Geheimnis seiner
Kunst %™ eingeweiht ist. Das freilich bedeutet nicht, daR er von nun ab wie ein gbttliches
Wesen uber die Sprache herrschen konnte, eher vielleicht schon wie ein Magier. Er ist
lediglich in einen Zustand getreten, der die verborgenen Gesetze seiner Kunst aus ihm selbst
heraus wirken 1aBt. Von diesem Punkt der Entwicklung an sind die literarischen Vorbilder
nicht mehr Ziel des Nachahmens, sondern ihre Nachahmung fihrt bewuBt zum Ziel der

Weiterentwicklung der eigenen Sprache.

22 Hu Ming bemiiht sich in seinem Ausfatz iiber Yang Wanli nahezu vehement um eine prinzipielle
Gleichsetzung mit dem traditionell und bis heute weitaus bekannteren und geschétzteren Lu You. Er weist
darauf hin, dai3 erst wahrend der Qing-Dynastie im 18. Jahrhundert und mit der Autoritit des Qianlong-Kaisers
das ,,patriotische” Genie des Lu You (lber seine Zeitgenossen gestellt worden sei. Dagegen zitiert er eine
ansehnliche Reihe von Zeitgenossen Yangs und Lus, die ersteren eindeutig als die grofite Begabung ihres
Zeitalters wiirdigen. (Hu Ming; S. 45ff.)

2" Dieser Terminus ist von den Song-Dichtern, besonders denen, die unter dem Begriff ,,Jiangxi“ gesehen
werden, aus dem urspriinglich religiosen Kontext frei auf die Dichtung lbertragen worden, und wurde allgemein
zur Bezeichnung des in der geistigen Entwicklung entscheidenden Schliisselerlebnisses verwendet. (Vergleiche
Debon; Ts’ang-lang; S. 22ff.)

2™ Ich werde meinen Ubersetzungsvorschlag fir miao, als das ,,Geheimnis der Kunst* oder schlichtweg ,,die
Kunst (etwas wirklich werden zu lassen)*, der sich von Debons ,,wunderbar* bzw. ,,mystisch* (Debon; Ts’ang-
lang; S. 251) bewuBt unterscheidet, bei der Behandlung der Poetik begriinden.
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Jiang Kui spricht zwar vom groRen Erwachen, geht aber in seiner Beschreibung des
Weges dorthin sehr undramatisch vor. In der Antwort, die er auf die Frage des You Mao nach
seinen lyrischen Vorbildern gibt, ist wenig von den Leiden und Windungen des eigenen
Weges zu spiren, der Leser erhélt vielmehr den Eindruck, als wirde hier bewuf3t vorlaufig
noch auf ein Schema gebaut. Auch Yang Wanli baute in seiner friiheren Darstellung, die Jiang
Kui sicher gut kannte, auf dasselbe Schema, doch er benutzte es als Rahmen, auf den er die,
wie immer lebhafte, Beschreibung seiner personlichen Erfahrungen spannte:

In meinen Dichtungen ahmte ich anfangs all die edlen Vertreter von Jiangxi nach,
anschlielend dann die Funf-Wort-Regelgedichte des Houshan und dann die Sieben-Wort-
Vierzeiler im Neuen Stil des alten Banshan; von da ab immitierte ich die Vierzeiler im Neuen
Stil der Tang-Leute. Desto mehr ich meine Anstrengungen im Nachahmen steigerte, um so
deutlicher nahm dabei meine eigene Produktivitat ab. Mit Lin Jianzhi habe ich oft gemeinsam
(Uber dieses Elend) geklagt. Jianzhi sagte: <In der Sorgfalt, mit der wir uns unsere Vorbilder
auswadhlen, liegt schon die Schwierigkeit, ihnen gerecht zu werden. Wie kdnnte das denn dem
Willen zur Produktivitét nicht abtraglich sein?!> Seufzend sprach ich: <Das Elend der Dichter
ist immer anders, doch es hat einen gemeinsamen Ursprung. Wie allein stehe ich nun da?!>
Vom Jahre Renwu (1162) bis Friihling des Jahres Dingyou der Ara Chunxi (1177) schrieb ich
ein Weniges von funfhundertzweiundachtzig Gedichten! Den folgenden Sommer trat ich
mein Amt am DornenfluR?”® an und versank alsbald unter Gerichtsakten und Gehaltslisten,
nur noch vom Rot (des Siegellacks) und vom Schwarz (der Tinte) umgeben. Wenn mir von
Zeit zu Zeit ein poetischer Gedanke in den Sinn kam, hatte ich nicht die MuRe ihn
aufzuschreiben. Zum Neujahrsfest des Jahres Xushu (1178) war gerade nur wenig zu tun. Als
ich an diesem Tag mit dem Dichten wiederbegann, war ich plétzlich wie erwacht (hu ruo you
wu). Von diesem Moment an nahm ich Abschied von den Tang-Leuten, von Wang Anshi und
Chen Shidao und all den edlen Vertretern von Jiangxi und wagte mich an Uberhaupt kein
Nachahmen mehr heran. Da fand ich zuerst die Freude (am Dichten) wieder....2"

Yang beschreibt die Ausweglosigkeit, in die ihn sein systematisches Studium der neueren
und &lteren Literatur gefiihrt hat und er beschreibt auch sein unvermutetes Entrinnen durch
das ,,Erwachen®. In Jiang Kuis Darstellung erscheint derselbe Vorgang zeitrafferartig und
dadurch in einem gewissen Sinne bereits verallgemeinernd. Die Beobachtung, dal} You Mao
bei Yang Wanli bereits einmal als Gesprachspartner in Erscheinung trat (eine Rolle, in der er
uns bald zum wiederholten Mal begegnet) und von Jiang Kui ebenso wie Yang, Xiao Dezao,
Fan Chengda und Lu You als Teilnehmer einer Debatte um denselben Gegenstand auftaucht,
verstarkt die Vermutung, dal der Vorgang, vielleicht ausgehend von Yangs personlicher
Beschreibung, im Gesprach unter Dichtern zum Sinnbild individueller Schaffenskrisen
geformt wurde. Daraus konnte folgen, daR Jiang Kui hier nicht vorrangig sein personliches
Erleben beschreibt, sondern nur ein Bild einsetzt, dal die Krise und das Entrinnen aus ihr

generell thematisiert.-

2’5 Der Titel der Gedichtsammlung lautet Sammlung vom Dornenflug ~& - E° (Jingqi ji).
278 Yang, Wanli; J. 80, S. 672
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Die individuelle Schaffenskrise war also in der frihen Dichtergeneration der Stdlichen
Song - also unter jenen Dichtern, deren Leben im Zeitraum des Riickzugs in den Siden
begann - eine von vielen geteilte Erfahrung, die einerseits auch in engem Zusammenhang mit
der enormen Wirkung von LU Benzhongs Klassifikation in den literarischen Kreisen der
Gesellschaft stand. J.D. Schmidt untersucht diese Wirkung am Beispiel jenes Dichterkreises,
in den spéater auch der eine Generation jlingere Jiang Kui aufgenommen wurde und kommt zu
dem SchluB, daf die gesellschaftliche Popularitat des Jiangxi-Stils den Dichtern besonders in
ihren jungen Jahren, aber auch danach noch, wenn es ihnen um o&ffentlichen Beifall ging,
keine andere Wahl lie3, als sich in ,,gelehrten Anspielungen und komplexer Diktion* zu
ergehen.?’” Die Spannung des Konflikts baute sich also zunéchst zwischen dem individuellen
Dichter und literarisch-&sthetischen Gepflogenheiten seines Zeitalters auf, und hatte mit einer
grundsatzlichen Fehlbewertung der Dichtung Huang Tingjians nichts zu tun. Daflr spricht
unter anderem, dal} auBer Jiang Kui und Yang Wanli auch Lu You, nach selbstkritischer
Auseinandersetzung mit den (Jiangxi-) Vorbildern seiner Jugend, deren eigene literarische
GréRe ausdriicklich unangetastet 14Rt.>"® Bei Lu You finden sich zwar keine Bemerkungen
uber eine Vernichtung eigener Werke, doch Schmidt macht in diesem Zusammenhang zurecht
darauf aufmerksam, dafl von dem wohl produktivsten Dichter dieser Zeit scheinbar kein
einziges Gedicht aus der Zeit vor seinem dreiRigsten Lebensjahr und aus den folgenden
vierzehn Jahren nur hundertneununddreif3ig Gberliefert sind.

Aber das Krisenerlebnis wurzelte tiefer, als die, doch zu allen Zeiten fast unvermeidliche,
Unzulénglichkeit einer konventionellen Erwartungshaltung gegeniber der lebendig sich
entwickelnden Dichtung. Es gab einen tatsachlichen Zweifel an der Mdoglichkeit des
Einzelnen, Gegenwartsdichtung zu schaffen. Begrindet lag dieser Zweifel in einer
intellektuellen Skepsis gegeniiber den sich unablassig wandelnden poetischen Formen und
Aussagen. Der ewig fortschreitende WandlungsprozeR bianhua (in verbaler Funktion wird bei
Jiang Kui das Synonym hua, bei Yang Wanli bian bevorzugt) war demnach die einzige
GesetzmaRigkeit, die der Wahrheit des Lebendigen gerecht wurde. Und poetische
Formskepsis bahnte dem Bewul3tsein einen Weg, dieser GesetzméaRigkeit gerecht zu werden.
Nicht in der Form, sondern in der Loslosung von der Form wird das Gegenwaértige wahr.

Die maligebliche Darlegung dieses Gedankens, auf die sich Jiang Kui, Yang Wanli und
andere Zeitgenossen unausgesprochen bezogen haben durften, findet sich im Kapitel Qiu shui
(,,Herbstfluten*) des Zhuangzi:

2T Schmidt; Stone Lake; S. 30. Die Behandlung des gesamten Kontextes, auf die ich mich hier beziehe, findet
auf den Seiten 27 bis 40 statt.

218 Ehenda; S. 30-31
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Alle Dinge gleich betrachten: was ist dann kurz, was ist dann lang? Der SINN kennt nicht
Ende noch Anfang, nur fur die Einzelwesen gibt’s Geburt und Tod. Sie kdnnen nicht
verharren auf der Hohe ihrer Vollendung. Einmal leer, einmal voll, vermdgen sie nicht
festzuhalten ihre Form. (...) Das Dasein aller Dinge eilt dahin, wie ein rennendes Pferd. Keine
Bewegung, ohne dal} sich etwas wandelte (bian); keine Zeit, ohne dal} sich etwas anderte.
Was du da tun sollst, was nicht tun? Einfach der Wandlung (hua) ihren Lauf lassen.?”

Der Wandlungsgedanke war einerseits notig, um die Formen der Vergangenheit und
Gegenwart substantiell zu verbinden und dem Verbindenden - bei Yang Wanli zuvor
»Geschmack® genannt - einen Grund jenseits der &dsthetische gegensatzlichen Formen zu
geben; andererseits stellt er aber auch den Sinn individueller T&tigkeit - zumal auf geistigem
Gebiet - deutlich in Frage. Wozu soll sich das ,,Einzelwesen* erst entfalten, wenn es sein
Selbst anschlief’end doch in nichts mehr wiederfindet? Diese Zweifelshaltung wurde auch auf
die Geistesgeschichte Ubertragen. Der Wandel literarischer Genres in der Vergangenheit und
das Aufkommen neuer Formen der Gegenwart schienen dieselbe widersprichliche
Notwendigkeit in sich zu bergen, nach der jede neu entstehende literarische Form zwar das
Ergebnis einer Suche nach Wahrheit ist, aber letztlich immer nur eine Abwertung derselben
bedeutet. Die Antwort des Individuums auf diese Kritik an sich selbst und am Zeitgeist ist,
zumindest unter den Dichtern in der Umgebung Jiang Kuis, der scheinbar nicht muhelose
Versuch, das Entstandene zunéchst wertfrei aufzubewahren oder, mit den Worten Zhuangzis
(Wilhelms), ,,einfach der Wandlung ihren Lauf zu lassen, indem das Schaffen des Einzelnen
als unerl&f3licher, wenn auch niemals absoluter Teil der ,,Wandlung* begriffen wird. Dichtung
als notwendiges, aber vom nie endgultigen Wechsel der Gestalten immer verhiilltes Ideal.

Eine auf diesem Wandlungsgedanken aufbauende Selbstkritik, die das eigene Werk in die
skeptische Betrachtung des Zeitgeistes einschliet - vielleicht um auf diesem Wege das
Interesse dafuir zu wecken - finden wir in Lu Yous ,,Vorwort zu den ci-Dichtungen® (Chang
duan ju xu), das, passend zum Genre, die musikalische Form der Dichtung in den
Vordergrund rickt, aber anfangs denselben grundsatzlichen Gedanken dufRert, den Jiang Kuis
erster Satz enthélt:

Die wahre Musik ist unbegreiflich 7 (wei). Deshalb gab es die dekadenten Melodien
(der Chungiu-Staaten) Zheng und Wei. Zwar wandelten sich (bian) Zheng und Wei, doch die
Instrumente Qin, Se, die Bambusfloten und die Klangsteine blieben noch dbrig. Dann
verwandelten sie sich in die Holzschlagzeuge aus Yan, die fou-Trommel aus Qin und in die
Piba und Harfen der ndrdlichen Barbarenstdmme. Das war abermals ein Wandel zur
(dekadenten) Musik von Zheng und Wei. Nach den (poetischen Formen des Shi jing),
guofeng, ya und song kamen die sao (in der Tradition des Lisao Qu Yuans), die fu-
Dichtungen etc.?®°. Erst nach tber tausend Jahren wurden die Worte wieder nach Melodien

2% Wilhelm; Dschuang Dsi; S. 185 & Zhong, Tai; S. 375

280 Es wird eine exemplarische Reihe wichtiger lyrischer Genres genannt, die zwischen der Han- und der Tang-
Zeit entstanden.
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geformt. Das hob wéhrend der letzten Generationen der Tang-Zeit an und wer kdnnte seine
Klage darlber unterdriicken, daf nun auch dieser Wandel zunehmend verblal3t?!

Waéhrend meiner Jugend trieb ich mich planlos in der niederen Welt herum, bis es mir
schlieRlich zuviel wurde und spéte Reue kam. Aber der Lieder der Fischer und der Gesange
der Wassernuf3ssammlerinnen konnte ich mich dennoch nicht enthalten. Ich kann nun einmal
nicht verbergen, dal} ich an meinen alten Werken hdnge und deshalb schreibe ich diese
Gedichte hier nieder, um meine eigenen Fehler bekannt zu machen.

Im Jahre Jiyou der Ara Chunxi (1189) verfate Lu Fangweng dieses Vorwort zu seinen
eigenen Werken an einem kochend heiRen Tag.?®!

Der erste Abschnitt des Vorwortes liefert die geschichtliche Grundlage fir die
anschlielende Legitimation der Verdffentlichung der eigenen ci-Dichtungen. Nach dem
vorangestellten Diktum, daR ,wahre Musik® HEi=.2%% unbegreiflich” (wei) sei, wird
dargelegt, dall die dekadenten Abarten der Musik frihe Ursachen einer historischen
Entwicklung gewesen seien, in deren Verlauf der Anteil der Musik an den Formen der
Dichtung allmé&hlich verschwand. Erst mit dem Entstehen der ci-Dichtung in der spaten Tang-
Zeit hatten Worttext und Musik wieder zusammengefunden. - Hier liegt der Konfliktstoff,
denn bekanntlich fehlte der ci-Dichtung im Vergleich mit den alteren, von der Musik l&angst
abgeldsten Gattungen shi und fu die unumstrittene Anerkennung als ,,ernsthafte” Lyrik. Lu
You beschuldigt sich einerseits selber, indem er die ci der ,niederen Welt“, also dem
Unterhaltungsmilieu, in dem er seine Jugend ,planlos“ verbracht-verschwendet habe,
zuschlagt; im darauf folgenden Satz bezeichnet er aber das Genre als ,,Lieder der Fischer
und ,,Gesénge der WassernuRBsammlerinnen® und vergleicht es damit der urspriinglich-reinen
Volksdichtung, die sich eine unverfélschte Ausdrucksgabe bewahrt hat. Hinter der demitigen
Haltung, die scheinbar nur bezweckt, die ,,eigenen Fehler bekannt zu machen®, behauptet sich
also dennoch der Anspruch, der Dichtung damit einen Dienst erwiesen zu haben. Die
Unzulanglichkeit der geschichtlichen Formen legitimiert in diesem Sinne auch die Fehler und
»Krankheiten“ (bing) des Individuums, das sich im Fall des Lu You - schenken wir seiner
Selbstdarstellung Vertrauen - von dem lauteren Wunsch nach einer Wiedervereinigung der
urspringlich unzertrennlichen Bestandteile Musik und Wort in der Dichtung leiten 1aRt, aber
dennoch nur zu relativen Ergebnissen findet. Eindeutiger fallt diesen Gedanken, der aus der
anhaltenden inneren Konfliktsituation der Song-Dichter beinahe notwendig hervorgehen

muBte, Jiang Kui in seiner Poetik in Worte:

ANENFHPT R RERE. NBEHAMTH AN, 4 KBS 0. KEz/INIEZE T H.

%81 _u,You; Lu You ji; Beijing 1976, S. 2101
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Ohne die Krankheiten der Dichtung zu kennen, woher kdme da die Fahigkeit zu dichten?
Ohne das Wirken der Dichtung zu achten, woher kdme da die Kenntnis der Krankheiten? Ein
jeder beriihmter Dichter hat seine Krankheit, doch wenn (sein Stil) im Grol3en unverféalscht

ist, mogen kleinere Defekte hingehen.?*

Die individuelle Schaffenskrise des Dichters wird zwar durch das Erwachen (iberwunden,
doch nicht aus der Welt geschafft. Darauf deutet auch der Aufbau der beiden VVorworte Jiang
Kuis klar hin, wo mit dem groRen Erwachen zwar der Anfang einer geistigen Unabhangigkeit
gesetzt wird, aber nicht zugleich das Ende der Selbstzweifel. Vielmehr fangt Jiang Kui erst
jetzt damit an, die Skepsis gegenuber dem eigenen Werk und seiner Zugehorigkeit zur
zeitgenossischen Dichtung zu thematisieren und sie zum Nahrboden einer Theorie zu machen,
die den stilistischen Wandel in den Mittelpunkt einer literarischen Asthetik stellt. Dabei
beruft er sich zunéchst ausdriicklich auf Yang Wanli: Die Erklarungen des Yang Chengzhai
treffen es genau! Einst horte ich davon, wie er nacheinander viele Schriftsteller
durchgegangen war und - wenn er auch in keiner Weise ihr Niveau ubertraf - doch nicht so
weit gehen mochte, sich selber zu ihnen zu zéhlen! Obwohl sich ihre Werke nach den &ufReren
Formen und dem Aufbau ziemlich undhnlich sind, ist es doch offenbar, wofiir man sie
schatzen darf!

Im Vorwort zur relativ spaten Sammlung ,,Gedichte vom Stidmeer* (Nanhai shi ji; 1186)
falRte Yang seine personliche Erfahrung mit dem unaufhorlichen Wandel seines lyrischen Stils
noch einmal zusammen:

Mein Leben lang dichtete ich gerne, doch was ich anfangs gern hatte, das wollte ich
nachher nicht mehr gelten lassen. Im Jahre Renwu der Ara Shaoxing (1162) wandelte sich
meine Dichtung erstmals. Daran hatte ich zundchst meine Freude, aber dann lieR ich es
wiederum nicht gelten. Bis zum Jahre Gengyin der Ara Qiandao (1170) wandelte sich meine
Dichtung nochmals. Dann dauerte es bis zum Jahre Dingyou der Ara Chunxi (1177) bis sich
meine Dichtung abermals wandelte.

Um diese Zeit wurde ich mit der Verwaltung von Piling betraut. Drei Jahre spater
verschlug es mich hinunter in den Siiden, wo ich zunédchst ein gemeines Amt versah, dann
aber nahm ich das Amt eines Provinzrichters an. Von Gengzi bis Renyin (1180-1182)
entstanden vierhundert Gedichte, Stiicke in der Art der ,,Bambuszweig-Lieder”. Als ich sie
Freund You Yanzhi zeigte, mufite mir dieser seinen Beifall bezeigen, indem er sie mit dem
Geschmack (wei) des Liu Mengde®®® verglich. Ich wagte nicht, ihm das zu glauben. Wahrend
Liu Huan, genannt Boshun, Statthalter im Kreis Qingyuan war, frug er mich wiederholt nach
den vierhundert Titeln der sogenannten Sammlung der Gedichte vom Stidmeer®. Als wir uns

282 BgJ: S, 67, Abschnitt 11

283 Der Tang-Dichter Liu Yuxi (zi: Mengde; 772-842) wurde vor allem dank seiner “Bambuszweig-Lieder” (zhu
zhi ci) bertihmt.

284 Auch dieser Titel (Nanhai ji) spielt auf den geographischen Raum, die Provinz Guangdong in Siidchina,
an.
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dann in der Hauptstadt wieder trafen, bat er mich nochmals so unabléssig, daf ich mich
schlieBlich geschlagen geben mulite und sie ihm aushéndigte.

Ach je! Ich bin doch alt geworden und weil3 nicht, ob sich meine gegenwartige Dichtung,
wenn ich sie so fortsetze, noch einmal wird wandeln kénnen. Yanzhi sagte mir:<Immer, wenn
sich meine Dichtung wandelt, bessert sie sich.> Ja, wandeln kann sie sich wohl, aber ob sie
sich (in meinem Fall) auch noch bessert, wei3 ich nicht. Werde ich die Verse dieser
Gedichtsammlung, wenn ich sie in anderen Tagen beschaue, bewundern, oder werde ich auch
sie nicht mehr gelten lassen?...2%°

Hier ist weder vom frustrierten Vernichten der eigenen Werke noch von einem die
produktiven Krafte endlich wieder freisetzenden ,,Erwachen” mehr die Rede, sondern der
Blick kehrt weit zuriick, durch das ganze Dichterleben, und ruft als einziges Ergebnis dieser
bewegten Entwicklung den stilistischen Wandel in Erinnerung. Der Ausgang bleibt offen und
allgemeingultige MaRstdbe flr eine Selbsteinschdtzung scheint es nicht zu geben, die
Anerkennung des Freundes gilt kaum mehr als ein aufmunternder Trost, den der Dichter auf
seine alten Tage zwar gut gebrauchen kann, doch damit kann er sich des hartnéckigen
Zweifels, dall auch die Schriften dieser Sammlung ihm einmal verbraucht vorkommen
werden, nicht erwehren. Auf diesem Hintergrund erscheint tatsachlich nichts abwegiger, als
dieses Werk kategorisch einer bestimmten literarischen Strémung zuzuweisen. Yang
widersetzt sich einer solchen Zuordnung nicht so direkt, nicht so programmatisch, aber
ebenso entschieden, wie Jiang Kui es tut, indem er zundchst die Selbstkritik seines Mentors
interpretiert. Yang bekennt nichts deutlicher, als daR er selber die stilistische Umwandlung
seines Werkes weder als kunftige Entwicklung bestimmen, noch rickblickend in ihr eine
ungebrochene Linie bis zur Gegenwart erkennen kann. Anfang und Ende seines VVorwortes
deuten auf diesen, seine gesamte dichterische Laufbahn pragenden, subjektiven Selbstzweifel
hin, durch den der Autor nicht tber seine stilistische Entwicklung verfugt, sondern selber in
den Prozel} der Umwandlung einbezogen zu sein scheint.

Bis hierhin bezog sich die die Darstellung auf die Ausgangssituation, die Jiang Kui in der
Form des Gespréaches mit You Mao im ersten VVorworttext unterbringt. Er wéhlte bewuf3t die
Gesprachsform, solange er bei den Problemen verweilte, die im Kreis seiner beriihmten
Dichterfreunde und vermutlich weit dartber hinaus, zur Diskussion standen. Doch im letzten
Drittel des ersten Textes bricht er plétzlich mit dieser rethorischen Konfiguration, stellt sich
selber demonstrativ aulerhalb des Kreises der ihm nahestehenden Personen und verwirft in
ungewohnlicher Schéarfe jegliches Ansinnen, durch Nachahmung stilistisch mit anderen

Lubereinstimmen“ 75 (he) zu wollen. Im zweiten Vorwort wird versucht, mit Hilfe einer

dialektischen Aufhebung des Gegensatzes von ,,libereinstimmen* und ,,verschiednen-sein® &

5 yang, Wanli; J. 80, S. 673
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(yi), das urspringliche Stilideal der Dichtung herauszuarbeiten. Die Erkenntnis der
persdnlichen Unféhigkeit, diesem Ideal gerecht zu werden, flhrt nicht in den literarischen
Nihilismus (Vernichtung der eigenen Schriften), sondern zur Rechtfertigung eines strikt
individuellen Stilverstandnisses.

Im letzten Abschnitt sollen nun diese Stufen des Argumentationsganges, in denen sich
Jiang Kui als Dichter zu profilieren sucht, genauer untersucht werden. Dabei bildet sich auch

der Ansatz heraus, von dem die anschlieBende Untersuchung der Poetik ausgehen wird.

1.3. Das Notwendige und das Mégliche

In einer synoptischen Untersuchung der poetologischen und Kkalligraphiekritischen
Schriften Jiang Kuis umreif3t Shuen-fu Lin die paradoxe Konzeption dichterischen Schaffens
mit den Worten:

There are two seemingly incongruous principal ideas running through Jiang Kuis entire
poetry criticism. One is that great poetry must be spontaneous and natural, completely free
from any self-conscious efforts. The other is that a true poet must attend to self-cultivation
and to learning the methods and skill in poetry.”®

Fur Lin wird dieser offensichtliche Widerspruch zwischen den Forderungen nach einer
»spontanen und natdrlichen” Dichtung und nach dem ,Erlernen ihrer Methoden und
Kunstgriffe* von Jiang Kui als eine Idsbare Aufgabe, also nur als scheinbarer Widerspruch,
angesehen, denn er folgert daraus: ,,...in his poetics the former is an ideal to be attained
through meticulous cultivation advocated in the latter.“?’

Verglichen mit dem, was im vorigen Abschnitt Uber die kritische Selbstsicht namhafter
Dichter aus der unmittelbaren Umgebung Jiang Kuis zutage gefordert wurde, durfte es sich
lohnen, diese Interpretation zu tberdenken. Sprach nicht schon aus den AuRerungen Yang
Wanlis und Lu Yous deutlich genug die mit zunehmend reifender Erfahrung gewonnene
Uberzeugung, daB das Streben nach einem verbindlichen Stilideal entweder
Kraftverschwendung sei (Yang) oder aber, dal selbst die auf toérichten Irrwegen zustande
gekommenen Werke ebenso gut eine Annéherung an den urspriinglich von jeder Form freien
Geist der Dichtung (Lu) beinhalten kdnnten? Als unmittelbare Einleitung der fur seine Thesen

zentralen Dialektik von Ubereinstimmung und Nicht-Ubereinstimmung (he - bu-he)?*®

28 Lin, Shuen-fu; Chiang K’uei’s Treatises on Poetry and Calligraphy; S. 294 in: Bush, Susan and Murck,
Christian (Ed.); Theories of the Arts in China; Princeton 1983, S. 293-314

287 Ehenda

288 Im zweiten Vorwort wird dieser Gegensatz begrifflich noch einmal gescharft, indem an die Stelle von ,,Nicht-
Ubereinstimmung® nun ,,Verschiedenheit* (yi) tritt. Eine Erorterung dieses diskursive Vorganges folgt weiter
unten im Text.
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bekundet Jiang Kui dem Leser noch einmal ausdricklich, dal sich seine Gedanken im
wiederholten Diskurs mit den namentlich genannten Dichtern geformt hatten. Sein Fazit
lautet, daR die Ubereinstimmung aller, auch wenn sie von den einzelnen Disputanten am Ende
subjektiv bekundet werde, nicht das Ziel der Gedanken Uber poetischen Stil seien kénne: ...
Nein, nein! Wie sollte eine solche Ubereinstimmung allgemeingiltig sein?

Nur anhand der Formen kann Ubereinstimmung erreicht werden und fiir Jiang Kui ist es
doch offenbar, woflir man sie schatzen darf! Auf diese Weise wird aber letztlich nur das
Gegenteil des wahren Kunstgeistes, der sich jenseits der (Stil-) Formen zuriickzieht, erfa®t.?®°

Die Absicht diesen Widerspruch, der im dichterischen Schaffen wirklich und
allgegenwartig ist, zu untermauern, tritt aus einigen Anspielungen hervor, in denen
insbesondere der philosophische Klassiker Zhuangzi wiederholt auftaucht und deren
Verteilung uUber beide Texte nun zundchst zu beachten ist.

Jedes Vorwort enthélt zwei Zhuangzi-Anspielungen bzw. -zitate, deren Metaphorik und
gedankliche Hintergrinde die unterschiedlichen, aufeinander abgestimmten Dispositionen
beider Vorworte klar erkennen lassen. Das erste VVorwort bezieht sich auf die jeweiligen
ersten Kapitel der Bucher ,,Ausgleich der Weltanschuungen® (Qi wu lun) im ersten und Geng
Sang Chu im letzten Teil des Werkes.?®® Hier wie dort geht es um die bildliche Vermittlung
der Existenz einer Kraft, die ,,eines in allem* ist und alles harmonisch bewegt, ohne eine
Verbindung mit dem Einzelnen einzugehen. Das menschliche Individuum, das zum Ursprung
dieser Kraft zurlckfinden und damit seine Sterblichkeit Gberwinden will, brennt gleichsam
innerlich aus. Seine Individualitat wirkt auf den AulRenstehenden so hiilsenhaft wie Jiang Kui
am Ende des zweiten Vorwortes seine eigenen Werke erscheinen, nachdem er den
unmittelbaren Bezug des Schaffenden zu ihnen verloren hat. Mit der Hiulsen- bzw.
Larvenmetapher wird spéater eine weitere Anspielung auf Zhuangzi zu untersuchen sein.

Nun zu den beiden Anspielungs- bzw. Zitatstellen aus dem ersten Vorwort, um sie in

einen direkten Vergleich mit dem Zhuangzi-Kontext zu ziehen:

Dichtung hat urspringlich keinen Stil. Die dreihundert Stiicke erklingen allesamt von

selbst, wie die Rohrfloten des Himmels (unten: ,,des Himmels Orgelspiel*; K#8).

289 Es ist nicht diese oder jene Besonderheit im Bereich des Stilistischen, was die Originaltitét eines einzelnen
Werkes ausmacht, sondern nur das, was fir Jiang Kui so oder so offenbar (ke zhi) ist. DaR sich dieses Offenbare
nicht weiter benennen bzw. festlegen 1463t, versteht sich gewissermafen von selbst aus dem Wesen der Dichtung,
der Kunst; denn offenbar ist allein das ,,Geheimnis der Dichtung* (shi zhi miao), das Nicht-Aussprechbare des
Gesagten: ein Paradoxon, dessen Auflosung jenseits der sprachlichen und rationalen Mdéglichkeiten in dem vom
chan-Buddhismus postulierten ,,Erwachen* (wu) zu erwarten ist.

2% 7Zhong, Tai; S. 27 und 517 & Wilhelm; Dschuang Dsi; S. 39f. und 239f.
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Meister Ji vom Sldweiler sal3, den Kopf in den Handen, tber seinen Tisch gebeugt da. Er
blickte zum Himmel auf und atmete abwesend, als héatte er die Welt um sich verloren.

Ein Schuler von ihm, der dienend vor ihm stand, sprach: Was geht hier vor? Kann man
wirklich den Leib erstarren machen wie dirres Holz und alle Gedanken ausléschen wie tote
Asche?...

Meister Ji sprach: Es ist ganz gut, dal® du dartber fragst. Heute habe ich mein Ich
begraben. Weillt du, was das heif3t? Du hast vielleicht der Menschen Orgelspiel gehort, allein
der Erde Orgelspiel noch nicht vernommen. Du hast vielleicht der Erde Orgelspiel gehort,
allein des Himmels Orgelspiel noch nicht vernommen. ..Das bléast auf tausenderlei
verschiedene Arten. Aber hinter all dem steht noch eine treibende Kraft, die macht, dal} jene
Klange sich enden, und daB sie alle sich erheben. Diese treibende Kraft: wer ist es?%°*

Doch wie konnte ich ihre Ubereinstimmung gelten lassen, ohne ihre Nicht-
Ubereinstimmung ernst zu nehmen; oder gar aus einem Nicht-Ubereinstimmen am Ende ein
Ubereinstimmen machen; oder etwa mich als einen unter den Schriftstellern verehren lassen

M EFFEE 2, und nur aus diesem Grund die Ubereinstimmung proklamieren?

Unter den Jingern von Lao Dan war ein gewisser Geng Sang Chu, der sich die Lehren des
Lao Dan angeeignet hatte und sich im Norden niederlieR am Schreckhornberg. (Hier folgt die
bildhafte Beschreibung seiner Wohltaten; d.V.)

Da sprachen die Leute am Schreckhornberg untereinander: ...Er ist wohl ein Heiliger.
Wollen wir ihn nicht zu unserem Schutzgott machen und ihm Opfer und Gebet darbringen?

Meister Geng Sang Chu horte davon...da sprach er: Ich habe gehort, daR der hochste
Mensch wie ein Leichnam weilt im Kreis der Mauern seines Hauses und dennoch bewirkt,
dai? alle Leute frohlich durcheinanderwimmeln wie eine Herde und nicht wissen, wohin sie
sich wenden sollen (mit ihren dankbaren Geflihlen). Nun ist das geringe Volk vom
Schreckhornberg so eigensinnig darauf aus, mich mit Opfern und Gaben zu ehren als einen
Weisen; aber bin ich der Mann, der fiir eine solche Stellung paft?...”?

Durch die erste Anspielung verschmelzen die ,treibende Kraft“, die die sphérischen
Gerdusche, denen sich der Meister in selbstlosem Lauschen vollig hingibt, ins Schwingen
bringt und die rund dreihundert Stiicke des Shi jing, die allgemein als Urbild der Dichtung
galten zu einer metaphorischen Einheit. ,, Tausenderlei verschiedene Arten“ des Erklingens,
die fur den Lauschenden keine einzelnen Ursachen mehr haben, werden zur Erkl&rung der
formalen und inhaltlichen Divergenz der friihesten chinesischen Anthologie, mit deren so
interpretiertem Wesen wiederum das Wesen der Dichtung an sich gleichgesetzt wird.

Darauf ist die Abwandlung des Zitates - an der Stelle, wo der Leser Schriftsteller (zuo
zhe) liest, erwartet er den ,,Weisen* (xian ren) - ein Kunstgriff, durch den die, in der Form
wie Jiang Kui sie vorbringt, absichtlich tiberraschende Forderung, sich von jedem stilistischen

Alignement mit anderen fernzuhalten, philosophisch-ethisch verankert wird. Auf den

21 zitiert nach Wilhelm, siehe oben

292 \vie oben
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Ausspruch, dal’ ,,der héchste Mensch wie ein Leichnam weilt im Kreis der Mauern seines
Hauses”, folgt im weiteren Verlauf des Textes eine deutliche Reminiszenz, die den
individuellen Stil mit den Mauern jenes Hauses, in dem Geng Sang Chu nicht aufgesucht

werden will, vergleichbar macht:

Daraufhin seufzte ich tief auf und sprach: Meine Gedichte, meine Gedichte! Ich halte
mich mit ihnen an kargen und abgelegenen Orten %3 J&1M%#FE auf und das ist gut so, wenn
man einfach Freude sucht. Doch was nun diejenigen Schriftsteller tun, die mir blofR auf
Schritt und Tritt nachfolgen wollen, und so meinen, mit Angeln den Ton der Dichtung zu

treffen, das ist nicht nur nicht gut, es verdient nicht einmal, in Erwagung gezogen zu werden.

An einer Stelle dieses SchlufRabsatzes des ersten VVorwortes ist ein weiteres Zitat, diesmal
aus einem Prosatext des Tang-Dichters Han Yu (768-824), eingeflochten, von dem Jiang Kuis
beriihmter Zeitgenosse Zhu Xi in einem Kommentar sagte, es habe in der ganzen Tang-
Dichtung kein Stlick gegeben, in dem an das Heimkehr-Ideal im Sinne der Dichtungen Tao
Yuanmings so nahtlos angeknupft werde wie in dieser Verteidigung der Weltflucht, die der

Dichter einem Freund widmete:

...Ich fliehe dieses (Welttreiben) nicht aus Abscheu, sondern weil es mein Schicksal so
will. Der Grund ist, dafl ich mich an ihm nicht freuen kann. Ich verweile an kargen und
ungestorten Orten 55 /& %f 2, steige in die Hohen und schaue ins Weite aus, verbringe
meine Tage sitzend unter bliihenden Bdumen, im kalten Quell badend reinige ich mein Selbst,
sammle in der Schonheit des Gebirges meine Kost, und was ich beim Angeln in den frischen
Wassern fange, reicht mir als Speise. Es gibt keinen Zeitpunkt, an dem ich mich erheben, oder
ruhen miiBte. In allem was da kommt ist Friede.”®®

Hier wird klargestellt, daf die Dichtung als konkrete, pragende AuRerung einzig und
allein auf den Dichter selbst, nicht auf Einflisse anderer zurlickzufiihren ist. In Anlehnung an
Han Yu ist seine Individualitit aber nicht Anla, um sich von anderen Stilen zu
unterscheiden. Sein Handeln folgt, indem es ihn von dem entfernt, was ihn ,,nicht freuen
kann*, ebensowenig einem eigensinnigen Wollen, wie das jenes ,,héchsten Menschen®, von
dem Geng Sang Chu sagt, er weile wie ein Leichnam im Kreis der Mauern seines Hauses. Die
Maoglichkeit, den eigenen Stil zu finden, schopft der Dichter also weder aus dem Wunsch, mit
anderen ,Ubereinzustimmen®, noch aus der eigensinnigen Absicht, sich von ihnen
abzusondern, sondern einzig und allein aus der - um den metaphorischen Sinn des Zitates

noch einmal hervorzuheben - Freude an kargen und abgelegenen Orten. Es eriibrigt sich

2% Han, Yu (kommentiert von Zhu Xi); Zhu Wen Gong jiao Changli xiansheng wen ji; J. 19, S. 153 unten
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somit beinahe der Hinweis, daR die Kargheit und Abgelegenheit einer dulleren Umgebung im
metaphorischen Sinn die Anwesenheit des Selbst positiv unterstreicht. Die Freude, um
derentwillen Dichtung entsteht, ist also Freude an sich selbst.

Damit hat das erste Vorwort die gedankliche Grundlage des zweiten bereits untermauert.
Waéhrend es hier noch um die grundsatzliche Abgrenzung des individuellen Stils von
formalen Ubereinstimmungen ging - eine in erster Linie theoretische Proklamation, die trotz
ihrer scharfen Akzentuierung noch keine Ansétze fur die dichterische Praxis enthélt -, bezieht
sich der angeschlossene Text auf die dynamischen Abldufe der stilistischen Entwicklung.
Natlrlich ist die theoretisch begrindete Freiheit des individuellen Stils von literarischen
Einflussen in der Praxis nicht eindeutig. Vielmehr nimmt Jiang Kui zunéchst die von seinen
Zeitgenossen vieldiskutierte Erfahrung, dal3 sich der individuelle Stil dauernd unter ,,auf}eren*
Einflissen bewegt, zum AnlaB, nach einem Sinn dieser Bewegung zu suchen.
Vorwegnehmend &3t sich hier sagen, dal? sich die wesentlichen Elemente beider VVorworte in

einem einzigen, kurzen Satz der Poetik wiederfinden, der lautet:

= A B, DL L,

In den dreihundert Stiicken finden sich Lobpreis, Kritik, Ermahnung und Trauer ganz

ohne eine Spur. Man muR ihrer Seele in der (eigenen) Seele begegnen.?**

Zum Schluf} bedient sich Jiang Kui hier eines allgemeinen buddhistischen Ausdrucks, den
er fiir seinen Kontext leicht variiert: LLOyE Ly (yi xin hui xin) bedeutet soviel wie das
Vermitteln der Wahrheit durch Intuition und ohne die Hilfsmittel von Sprache und Schrift.2*
Die Anwendung dieses Prinzips auf die Sprache birgt jenen Widerspruch in sich, den die

Poetik des Paradoxen“?%®

gar nicht Igsen, sondern vielmehr dem Dichter ins BewuRtsein
rufen will, wie spéter noch deutlicher zu sehen sein wird.

Im zweiten Vorwort steht nun nicht mehr, wie zu Anfang des ersten, die stilistische Form
der Dichtung ###% (shi ti), sondern der EntstehungsprozeB, das Dichten selber 1E&F (zuo shi)
zur Rede. An zwei Stellen finden sich wiederum Anspielungen, die allerdings ein und

demselben Abschnitt aus Kapitel 27 des Zhuangzi gelten. Auch scheinen sie dieses Mal

294 BSJ; S. 67, Abschnitt 15
2% ZWDCD:375.20 Der Eintrag lautet yi xin zhuan xin (wértlich: ,,Aus der Seele in die Seele tbertragen.*)

2% Diese Bezeichnung findet sich in James J.Y. Lius Aufsatz ,,Chiang K’uei’s Poetics“, in Soong, Stephen; , A
Brotherhood in Song: Chinese Poetry and Poetics®, auf Seite 93. Liu nennt dort seinen eigenen Beitrag eine
Ergénzung und teilweise Differenzierung der Sicht Lins.
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unauffalliger in den Text eingeflochten zu sein, denn es sind im ersten Fall nur syntaktische

Splitter des Zhuangzi-Textes, die weniger den Inhalt, als die Struktur der Aussage Ubertragen,
im zweiten Fall ist es das Bild der Hautung/Entlarvung & (tui), das in demselben

unmittelbaren Zusammenhang bei Zhuangzi auftaucht, und aufgrund der vorangegangenen
Anspielung ebenfalls diesen Text im Hintergrund vermuten 1&Rt. Nachdem zun&chst die
Dichotomie Ubereinstimmend (he) - verschieden (yi) durch den Vorsatz der doppelten
Verneinung nicht nicht...sein konnen dialektisch aufgehoben wird, d.h. die Frage nach
Ubereinstimmung bzw. Verschiedenheit des individuellen Stils im Vergleich mit den alten
Vorbildern nicht mehr auf die Absicht des Autors, sondern auf die aufler ihm liegende
Notwendigkeit zielt, stiitzt Jiang Kui seine These wiederum Uber Zhuangzi ab, und bemiht
dabei auch ein weiteres Mal die buddhistische Terminologie.

Der Vergleich der Anspielungen mit dem urspringlichen Zhuangzi-Text bildet auch hier
den Ausgangspunkt der Interpretation. Ubersichtshalber werden beide Textstellen hier noch

einmal in Erinnerung gerufen und dabei durch den Bezugstext miteinander verbunden:

Dort, wo es absichtlich um die Dichtung geht, da sucht man bald [A]t (xiang ye) mit den
Alten tbereinzustimmen, bald 41 (jin ye) sucht man von den Alten verschieden zu sein. Wo

aber keine Absicht auf die Dichtung gerichtet ist, da sucht man nicht mit den Alten
Ubereinszustimmen und kann doch nicht nicht Ubereinstimmen, da sucht man nicht von den

Alten verschieden zu sein und kann doch nicht nicht verschieden sein.

The various secondary shadows asked shadow: One moment (xiang ye) you look down
and an other moment (jin ye) you look up. One moment your hair is done up, then it is
streaming down your back.... Why?

That’s an inquisition. Why do you question me piecemeal? | exist, but I don’t know how.
I’m the cicada’s shell or the snake’s slough i (tui): I look like the real thing, but I’m not it.
Flame and sun let me form; Yin and night are my replacements. If I put my hopes for
existence in another, think how much more it in turn puts its hopes on another! When the
other comes, | come along with it, and when it goes, I go with it. When it perseveres, |
persevere with it. But how can you learn anything from a perseverer?**’

...Die Wesen wandeln sich, indem sie sich hduten (tui). Ohne sich zu h&uten, behindern
sie sich selbst. Gerade weil sie eine Haut haben, haben sie auch eine Wandlung. lhr aber werdet

gewandelt durch Dichtung, wie konntet ihr euch da durch eure alten Schriften selbst behindern?

Deshalb bewahrt sie, bis andere Tage kommen.

27 Da Wilhelm Kapitel 27 ,Parabeln” (Yu yan) nicht ibersetzt, verwende ich hier die Ubersetzung von Ware,
James R.; The Sayings of Chuang Chou; 1963; S. 188
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Kein Bild konnte den Gedanken der absichtslosen und in ihrer Wandelbarkeit dennoch
kontinuierlichen Entsprechung von Form und Substanz besser begleiten als das des Schattens.
Die Dynamik seiner Veranderungsmaoglichkeiten ist unausschopflich; und darin wird ihm hier
die Sprache gleichgesetzt. Auch ihre Mdoglichkeiten lassen sich keineswegs am bereits
vorhandenen, schon abgestreiften Formenreichtum messen, ergeben sich erst aus einer
»blinden“ Notwendigkeit, die selbst der Absicht auf die Dichtung Grenzen setzt.

Die Ubersetzung der entscheidenden Textstelle bei Jiang Kui riickt vom Wortsinn bewuRt
ab, da hier mit den Ausdricken A 7.-F-&F (you jian hu shi; wortlich: ,,die Dichtung als real
ansehen) und #&i~F-FF (wu jian hu shi: ,die Dichtung als nicht-real ansehen®) auf eine
buddhistische Terminologie angespielt wird, die in diesem Kontext keine direkte Ubersetzung

nahelegt.?*

Gemeint ist schlichtweg die Relevanz bereits bestehender, dichterischer Formen
und Inhalte fir die Absicht des Autors. Bewegt diesen vor allem der ,,fromme* Wunsch, die
schon anerkannte Existenz der Dichtung durch sein personliches Werk fortzsetzen, oder
scheint fiir ihn Dichtung gar nicht zu existieren, als ware er ihr kinftiger Urheber? Die
scheinbare Wertung, durch die der Text die beiden Mdglichkeiten unterscheidet, hebt sich in
Wahrheit durch eine De-facto-Gleichberechtigung beider auf. Denn zwar genugt das Vorbild
der Alten alleine nicht, um ihm tatsachlich gerecht zu werden, doch auch umgekehrt benétigt
der Wille ohne Absicht - das Nicht-nicht-...-kénnen - eine Vorstellung, um sich zu realisieren.
Der Schatten wére ohne das ,,reale Wesen*, dessen Wandel er unabsichtlich folgt, zwar nicht
denkbar, seine Existenz ist aber gerade deswegen unabhangig vom Gegenstand, an dem er
scheinbar haftet, weil auch dieser einem universalen Gesetz der Abhangigkeit folgeleistet.
Dieser doppelsinnige Gedanke ist flr Jiang Kuis Poetik, die im Anschluf} zu behandeln
sein wird, von grundlegender Bedeutung, weil er den Ansatz bietet, die beiden unvereinbaren
Extremforderungen einer sprachlichen Durchformung des Gedichts bis in die Einzelheiten
und einer Befreiung des Gedankens aus jeder formalen Einengung, stilistisch geltend zu
machen. Es ist zu betonen, dal’ Jiang Kui - im Gegensatz zur Auffassung Shuen-fu Lins - zu
diesem Widerspruch weder eine theoretische, noch eine praktische Ldsung anbietet. Fur ihn
bleibt er, wie fur seinen Mentor Yang Wanli, bestehen, ohne aber zur Erstarrung zu fuhren,
denn diese Uberkommt nur die jeweiligen Stilformen, die anfangs aus diesem Grund vom
Wesen der Dichtung klar unterschieden wurden. Erst nachdem solchermalien der Gedanke
von der Absicht auf eine bestimmte Form abstrahiert wurde, geht Jiang Kui zu einer

metaphorischen Umschreibung der idealen Dichtung Gber, die er Uber die Anspielung auf eine

2% Die beiden entgegengesetzten Moglichkeiten etwas fiir real oder nicht-real anzusehen - you-wu er jian (ind.:
Bhavabhava) - gelten als Ursprung aller Irrtimer. Ein Ausgleich ist, nach der Lehre der Madhyamika-Schule,
nur tber den ,,Weg der Mitte” (zhong dao), also durch Offenlassen, zu erreichen. (Vergleiche: Soothill; S. 214)
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briefliche AuRerung des Su Shi abschlieRt. Der formelhafte Charakter des Kann-nicht-nicht-
Sein NEEAR & (bu neng bu wei zhe) abstrahiert bewuRt von dem metaphorischen

Zusammenhang der urspriinglichen Textstelle des Briefes:

Eure Lehren zu den klassischen Schriften sowie Eure Poesie und vermischten
Prosaschriften, die ihr mir zeigtet, habe ich reiflich geprift. Im ganzen ist Euer Stil wie
ziehende Wolken und flieBendes Wasser. Anfangs noch ohne feste Gestalt, nimmt es doch
immer so seinen Gang, wie es gehen soll, hélt es doch immer da an, wo es nicht nicht
anhalten kann ~EEA~IE (bu neng bu zhi). Die Prinzipien Eurer literarischen Komposition
(wen) sind natdrlich und lassen durchweg Anmutiges entstehen. Konfuzius sagte: Worte, die
nicht literarisch komponiert sind, kommen nicht weit.”*- AuRerdem sagte er: Durch das
Gesagte tritt das Gedachte hervor und sonst nichts!- Wenn nun die Worte dort anhalten, wo
das Gedachte hervortritt und man daran zweifelt, ob sie literarisch komponiert seien, so liegt
man mit seinem Zweifel ganz falsch. Die Kunst, den Dingen nachzuspiren, ist wie das
Fesseln des Windes oder das Fangen des Schattens. Wer es vermag, das reale Ding klar in der
Seele zu erfassen, der wird unter einer Million Menschen nie mehr seinesgleichen treffen.
Wieviel mehr gilt das noch fiir denjenigen, der es im Mund und in der Hand zu fassen kriegt?!
Das ist es, was mit dem Hervortreten des Gedachten durch das Gesagte gemeint ist: Wenn das
Gesagte dahin kommt, dal} das Gedachte durch es hervortreten kann, dann darf die literarische
Komposition nicht mehr dariiber hinausgefiihrt werden.®

Das wahrhaft Gesagte ist also einmalig und gewissermalien individuell, und wo es
Lhervortritt“ 3% (da), muR der Dichter ,anhalten” 1k (zhi). Hier steht er auch mit seiner
Dichtung so einsam da, wie Jiang Kui es am Ende des ersten VVorwortes pathetisch von sich
selber sagte. Alles weitere Feilen und Formen verbietet sich von selbst, denn es fiihrt von hier
ab zurick in den Bereich der sprachlichen Konventionen und Beliebigkeiten, aus dem es
zuvor herausfiihrte. Das Erarbeiten des Stils, die Auseinandersetzung mit dem Stofflichen
also, macht nur solange Sinn, wie der Gedanke noch zdgert, ungehemmt durch den Stoff
hervorzutreten; ist dieses Zogern dann uberwunden und wird die Arbeit dennoch fortgesetzt,
so wird der individuelle Kinstler zum gewohnlichen Arbeiter, der Reproduzierbares herstelit.

In dieser abenteuerlichen, weil immer ganz unberechenbaren Spannung zwischen
handwerklicher Erarbeitung der , literarischen Komposition* (wen) - als deren Stoff, neben
dem bloRen Sprachmaterial die geistige Tradition vorhanden war - und spontanem Erwachen
(wu) - als Hervortreten des Gedankens =Z£X (da yi) - vollzieht sich die stilistische
Entwicklung als geistiger Wandlungsprozel? (hua), der vom Dichter persénlich miterlebt
wird. Allein dieser ProzeR schliel3t die Notwendigkeit ein, aus der sich zu allen Zeiten das
dichterisch Mdgliche ergibt und stellt somit die Zeitgenossen mit den Alten auf eine

gemeinsame Ebene.

2% Yan zhi wu wen, xing er bu yuan (“without elegant composition of the words, they will not go far”) Legge;
Classics; Vol.V/IX, Zuo zhuan, Xiang gong; S. 512 & 517

300 gy, Shi; Jing jin Dongpo wen ji shi lile; Taibei 1960; J. 46, S. 779f.
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2. Die ,,Poetik des Weilistein Daoisten* (Baishi daoren shishuo)

2.1. Jiang Kui und Yan Yu

Der Dichter und Verfasser der nachmals einfluBreichsten Poetik Chinas, Yan Yu,
unterschied seine Thesen in dem um 1200 erschienenen Werk ,,Canglangs Gesprache uber die
Dichtung” (Canglang shi hua) von denen seiner Vorganger - zu denen aller
Wahrscheinlichkeit nach auch Jiang Kui zahlte - durch zwei markante Stellungnahmen zu der
alles durchdringenden Frage, wie das geistige Erbe des Altertums in der Literatur zu
fortdauerndem Leben erweckt (1) werden kénne. Zum einen schuf er eine, nicht nur in

einzelnen Begriffsentlehnungen vermutbare, sondern programmatisch verkiindete®*

Analogie
von Dichtung und chan-Buddhismus, durch die der Begriff der ,,mystischen Erleuchtung*
§R®O (miao wu)**? als eine Art Ultra ratio von den iibrigen Erfordernissen der Dichtung
abgegrenzt und Uber jene erhoben wird. Im dreizehnten Abschnitt des ersten Kapitels
»unterscheidung der Dichtung® wird die Unterordnung der technischen und intellektuellen

Fahigkeiten gegentber dem spirituellen Gehalt der Dichtung deutlich gemacht:

Nun hat die Dichtung ein anderes Vermogen als das, das mit den Bichern
zusammenhangt; und die Dichtung hat eine andere Inspiration, als die die mit der Vernunft
zusammenhangt! Indessen: Wenn man nicht viele Bucher liest und nicht die Vernunft aufs
auRerste beansprucht, ist man nicht imstande, diesen Gipfel zu erklimmen. ...3%

Zum anderen ist seine scharfe und unerbittliche Polemik gegen die Jiangxi-Dichtung und
einige Dichter der spaten Tang dazu bestimmt, dem Leser jene Stilrichtungen deutlich vor
Augen zu fuhren, die dem weniger scharf umrissenen Begriff der ,,mystischen Erleuchtung*

angeblich zuwiderlaufen sowie daraus folgend die Reihen bisher grofteils allgemein

%1 Der Umstand, daR sich diese Analogie quasi auf das erste Kapitel seiner Poetik beschrankt und in den
folgenden vier Kapiteln nicht mehr in die Einzelheiten gefuhrt wird, fihrte zu berechtigter Kritik an dem
Anspruch, das Wesen der Dichtung aus diesem Blickwinkel verstdndlicher zu machen (vergleiche Debon;
Ts’ang-lang; S. 30ff.).

%02 Ubertragen auf meine Ubersetzung von miao im Beziehungsfeld des poetischen Denkens Jiang Kuis, wiirde
miao wu ,,das Erwachen zur Kunst“ heiflen: als das Wach- und Aufmerksamwerden fir das in der Kunst hier
und jetzt Notwendige. Siehe auch weiter unten.

%3 Debon; Ts’ang-lang; S. 61
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304 yan Yu setzte sich damit

anerkannter Dichter in ,,Rechtglaubige und Haretiker* zu teilen.
in erster Linie gegen Zeitgenossen ab, die - wie Jiang Kui und Yang Wanli - das geistige Erbe
der spaten Tang- und Jiangxi-Dichtung als eine, wenn auch nicht unproblematische,
Grundlage ihrer stilistischen Entwicklung anerkannten und fir die der Begriff des Erwachens
bzw. der ,,Erleuchtung® nicht in diesem Sinne zentrale Bedeutung gehabt hatte.

Allerdings ist auch der andere Teil des von Yan Yu verwendeten Binoms, also # (miao),
den Debon kontextgebunden mit ,,mystisch* bertragt, eine in anderen Dichtungstheorien
haufig anzutreffende Vokabel, die ich beim Ubersetzen von Jiang Kuis Poetik von spirituellen
Konnotationen weitgehend freigehalten habe, denn gerade in diesem Punkt liegt m.E. ein
wesentlicher Unterschied zur Theorie Yan Yus, an dem sich die Zielrichtung Jiang Kuis

herausarbeiten 14Rt.3%®

Wéhrend Yan Yu vorgibt, mit dem chan-Buddhismus ,,kurzerhand
einen Malstab fur die Dichtung festzulegen* und damit die Tradition mehr oder weniger in
gut und schlecht spaltet, wehrt sich Jiang Kui, wie wir gesehen haben, vehement nicht nur
gegen die Festlegung eines ,,geistigen Richtwerts”, sondern vor allem auch gegen das
Vorschreiben stilistischer Grol3e. Sein grundsétzliches Kriterium fiir Dichtung liegt vielmehr
in dem Vermdgen des Dichters, durch das Erarbeiten einer verfeinerten Technik und das
Vertiefen des Gedankens in den Stoff, dem der Sprache inbegriffenen Widerspruch das

Unaussprechliche aussprechen zu wollen beizukommen.*®® In seiner dreiRig Abschnitte

304 ebenda; S. 23: ,,Bei der Einstufung der Dichter in Rechtglaubige und Haretiker und auch weitgehend bei dem
Postulat der Erleuchtung handelt es sich um eine Ubertragung von Begriffen des chan-Buddhismus auf den
Dichter und das Dichten.” Debon verwendet ,Erleuchtung” als Ubersetzungsterminus fiir den hier bereits
erklarten Begriff wu (S. 151), der mit ,,Erwachen® Gibertragen wurde. Die Wahl fiel deswegen verschieden aus,
weil ich der Auffassung bin, daf der Moment des Erwachens, da er nicht nur die Grenzen zwischen
UnbewuBtem und Bewuf3tem uberspannt, sondern auch die korperliche und geistige Existenz unmittelbar
zusammenfihrt, in dem hier erdffneten Kontext als Paradigma fiir den Akt des wahrhaftigsten Sagens weitaus
mehr geeignet ist, als das eher an spirituell und moglicherweise sogar meditativ zustande kommende
Erfahrungen anklingende ,,Schlisselerlebnis* einer Erleuchtung. Dal? es sich hier nicht um ein solches religidses
Schlusselerlebnis handeln kann, haben die Passagen aus den Vorworten Yang Wanlis hinlénglich deutlich
gemacht. Das Erwachen kommt mitunter vollig unvermittelt, inmitten seelischer Ermattung und geistiger Ode
(S. 152), und bringt lediglich einen neuen, geistig-mentalen Stand mit sich, nicht etwa den Besitz einer
gottlichen Wahrheit, den wir - zumindest auf dem Hintergrund christlich-abendl&ndischer Mystik - mit
»Erleuchtung* verbinden.

305 Zwar bedeutet auch bei Jiang Kui die Eigenschaft miao, daR das Dazugehorige nicht vom Menschen
geschaffen wurde, sondern hoheren geistigen Ursprungs ist. Doch ist die jeweilige Herleitung bei Yan Yu und
bei Jiang Kui grundverschieden. Fir jenen erfolgte das ,,Mystische” bzw. ,,Wunderbare* unmittelbar durch die
Praxis des ,,Meditierens”, wie sie der chan-Buddhismus lehrte (vergleiche Debon; Ts’ang-lang; S. 8), bei Jiang
Kui, aber auch bei Yang Wanli, war es ein lebenslang anhaltender Prozel, dessen Beschreibung kaum
meditativ-religiose Elemente durchblicken 1aBt. Hier steht eindeutig die individuelle Erfahrung im Umgang mit
der Sprache im Vordergrund, weshalb fir miao nach einem Agquivalent gesucht wurde, durch das die
gestaltende Tétigkeit des Menschen gegenlber dem ,,Mystischen“, auch wenn dieses den letzten Ausschlag
geben sollte, den Vorrang hat: die Kunst.

%06 \/ergleiche dazu auch James Y. Liu, der von ,,.Chiang K’uei’s awareness of the paradox of language as the,
albeit allegedly inadequate, means of expressing the inexpressible, and of the meta-paradox of poetics as the
attempt to explain the inexplicable nature of poetry in the same medium, language* spricht. In: Chiang K’uei’s
Poetics; S. 95
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umfassenden Poetik geht es ihm fast aussschliel3lich um eine Kritik dessen, was der Dichter
selber tun kann und muf, um an das heranzukommen, was letztlich doch nicht in seiner
Macht steht: die hohe Kunst der Spontaneitat H#X=#> (zi ran gao miao). Die Kritik
einzelner Personalstile, die ansonsten ein regulérer und oft umfangreicher Bestandteil anderer
Poetiken war und die namentlich Yan Yu rigoros betrieb, bleibt bei Jiang Kui deswegen so
gut wie ganz aus. Er beschrankt sich lediglich auf die héchsten lyrischen Vorbilder seiner Zeit
und stellt dabei keinen Dichter in seinem Wert in Frage, sondern unterscheidet die ungleich
anzusehende Vorbildhaftigkeit. Eine Kritik an zeitgendssischen Dichtern und an solchen, die
nach den Ahnen der Jiangxi-Schule, Huang Tingjian und Su Shi, wirkten, wird nicht gelbt.
Somit lenkt Jiang Kui in seiner Poetik, schon was die eher &uferlichen Merkmale ihrer
Konzeption betrifft, nicht auf einen scheinbar objektiven Vergleich unterschiedlicher Stile
von Einzelpersonen oder Epochen, er stiirzt nicht alte Vorbilder, um sie durch andere zu
ubertreffen und zu ersetzen, sondern er setzt sich direkt mit dem einzelnen Gedicht
auseinander. In schlissiger Ubereinstimmung mit dem Fundament seiner Theorie - Dichtung
hat urspriinglich keinen Stil - behandelt er es als offene Einheit, die ihre formale und
inhaltliche Bestimmung allein aus dem Wirken des Dichters erfahrt. Die einzelnen
Beobachtungsschwerpunkte und die Art, sie theoretisch zu verknupfen, fal3t Lin stichhaltig
zusammen:

Most of the “‘Discourse’ is devoted to discussions of the defects and methods of poetry. It
touches on the practical matters such as overall structure, parallelism, allusion, exposition of
ideas, narration of events, ornamentation, closure. The comments are always very specific and
to the point. Even when Jiang Kui is talking about those qualities which remain somewhat
elusive in traditional criticism, his explanation is always lucid and directly relevant to the
poem itself.3"’

Wenn Jiang Kui im Ansatz bereits weitestgehend auf eine Klassifikation geschichtlicher
Epochen und zeitgendssischer Stromungen verzichtet, so heifl3t das keineswegs, dal ihm das
Verhaltnis zu diesen gleichgultig ware. Aber wahrend Yan Yu durch seine Analogie zum
chan-Buddhismus die Beurteilung der Dichtung in der Theorie mit einer im Grunde
spekulativen Geisteshaltung in Verbindung bringt, argumentiert Jiang Kui stets vom
empirischen Standpunkt aus. Diese Gegensatzlichkeit der beiden bedeutenden Therorien war
vielleicht ausschlaggebend dafir, dafll Fan Xiwen ( ? - 1266) sie in seiner um die Mitte des
dreizehnten Jahrhunderts entstandenen Poetik ,,N&chtliche Gesprache zwischen den

Bettstatten” (Dui chuang ye yu) ergdnzend zusammenfugte:

%07 |in; Chiang K’uei’s Treatises; S. 303
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Yan Yu sagt: Gemeinhin liegt der Weg des chan allein in der mystischen Erleuchtung®®
(miao wu). Der Weg der Dichtung liegt ebenfalls in der mystischen Erleuchtung. ... Nur die
Erleuchtung macht den Fachmann, macht die Grundfarbe, ... Indessen: bei der Erleuchtung
gibt es eine unterschiedliche Tiefe, gibt es verschiedene AusmalRe: Es gibt die Erleuchtung,
die ganz durchgedrungen ist, und es gibt die Erleuchtung, die nur einen einzigen Punkt erfafit
und nur um die halbe L6sung weil.

Die (Dichtung der Dynastien) Han- und Wei ist zwar erhaben, aber entlehnt die
Erleuchtung nicht. Von Xie Lingyun (und Tao Yuanming®®) bis zu den Meistern der Tang-
Blutezeit war es die Erleuchtung, die ganz durchgedrungen ist! Die Ubrigen, selbst wenn es
(unter ihnen) Erleuchtete gab, waren doch alle nicht von der héchsten Wahrheit!

Ebenso sagt Jiang Kui: Wenn eine literarische Komposition (wen) nach (dem Vorbild)
literarischer Komposition entsteht, so ist das Handwerk (gong); entsteht sie nicht nach (dem
Vorbild) literarischer Komposition, so ist das Kunst (miao). Doch ohne literarische
Komg)lgsition gibt es keine Kunst. Zur Heiligkeit bedarf es des Erwachens von selbst (zi
wu).

So richten sich alle Rangunterschiede innerhalb der Literatur nach der Tiefe oder
Seichtigkeit der Erleuchtung (bzw. des Erwachens: &2 %%; d. V.). Wenn dieses Prinzip
grindlich verstanden wird, dann ist nach dem einheitlichen Geschmack (!) der ,,mystischen
Erleuchtung® alles aufrichtig Geschaffene gestaffelt und ringsum gibt es keine Hindernisse
mehr. Dann kommen die Alten zu uns und wir kommen zu den Alten.*

Es liegt auf der Hand, dal3 die von beiden Autoren jeweils hervorgehobenen Begriffe der

»mystischen Erleuchtung“ und des Erwachens von selbst eine tatsédchliche Differenz

beinhalten, die sich durch die unterschiedliche Préazisierung von {& (wu) durch # (miao)
und H (zi) verbal auRert. Zu einem ausfihrlichen Vergleich der beiden Poetiken besteht an

dieser Stelle kein AnlaR, doch die durch Debon herausgearbeitete und nach ihm wiederum

bestatigte®"?

Gleichsetzung der Inspirationsquellen der Dichtung mit denen der
buddhistischen Mystik soll im Auge behalten werden, um die verschiedenartige Intention
Jiang Kuis, wie sie sich in der Anlage seines Werkes und in der Pragung bestimmter Begriffe
aufert, davon abheben zu konnen.

Die Problematik einer wortlichen Ubernahme von Debons Ubersetzung ,,mystisch* oder
L2wunderbar® fir miao in den Kontext von Jiang Kuis Gedankenfiihrung wird an dem obigen
Beispiel nicht nur deutlich, sondern sie erhellt auch den ungleichen Stellenwert der
»Erleuchtung“ bzw. des Erwachens in den Vorstellungen beider Autoren. Mit miao

kennzeichnet Jiang Kui keine Personalstile, um ihren absoluten Vorbildcharakter

%%8 |ch behalte hier den Ubersetzungsterminus Debons bei. Um mdglichst wenig Irration aufkommen zu lassen,
verwende ich bei Zitaten bezlglich Yan Yus den Ubersetzungsterminus Glinther Debons weiter, hinsichtlich
Jiang Kuis ibersetze ich nach meinem eigenen Ermessen.

399 Fan nennt das Dichter-Paar Xie und Tao, wahrend in Debons Ubersetzung von Yan Yus Text nur von Xie die
Rede ist.

310 BSJ: S.68 (Nr. 23)
311 i dai shi hua; Dui chuang ye yu; J. 2, S. 415
312 \ergleiche Klépsch, Volker; Die Jadesplitter derDichter; Bochum 1983, S. 95
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festzulegen®?, sondern allgemeine stilistische Aspekte der Dichtung, die von jedem Dichter

objektiv anzustreben sind. In diesem Sinn lautet Abschnitt 8 der ,,Poetik*:

/NEERETR. FLEERR S, KR A AR, T,

In den kleinen (einstrophigen) Gedichten die Tiefe, in (denen mit) kurzen Strophen die
Weite, in den Langgedichten gibt es das (permanente) Offnen und SchlieRen. Darin besteht

die Kunst.3**

In Abschnitt 12 heil’t es:

HHANER. SRR ZE. 1.

&

il

Ob sich am Ende eines Stiickes etwas Unerwartetes einstellt, oder ob es den Gedanken

des ganzen Stiickes verkehrt. Das eine wie das andere ist Kunst.**

Besonders deutlich wird aber der Unterschied zu Yan Yus Sprachgebrauch dort, wo miao
als vorrangig technischer Begriff zwischen diversen Komponenten des Gedichtemachens
eingebunden ist und nicht unbedingt auf eine wesentlich ,,andere Inspiration als die, die mit
der Vernunft zusammenhangt“ (siehe S. 167) zu deuten scheint, wie in Abschnitt 7, der

offenbar zur Verarbeitung literarischer Topoi Stellung nimmt®'®:

B — AR T A, S D (G, e B AR . SRS ). S5 S,
SN, 27 B . ZAEA 4

383 Dieses genau ist bei Yan Yu der Fall. Vergleiche Debon; Ts’ ang-lang; §§ 3, 72, 74, 82
31 BSJ; S. 66
%1% ehenda; S. 67

316 BSJ: S. 66 Im folgenden wurde der Ausdruck shuo chu mit ,,das... Zu-Sagende“ und shuo mit ,,das Gesagte*
Ubersetzt, da mir ,Topos“ als Terminus technicus der modernen Literaturwissenschaft aus dem
Ursprungszusammenhang schwer (bertragbar scheint. Aus dem Inhalt nicht nur dieses Abschnittes, sondern
auch der beiden kurzen Teile, die ihm vorangehen, ist jedoch zu schlieBen, daB es sich um Versatzstiicke aus
dem literarischen Fundus (Motive, Zitate etc.) und den persdnlichen Umgang mit ihnen handeln muf3, nicht um
rein individuelle Aussagen. Zur Ubersicht werden hier die Ubersetzungen der Abschnitte 5 und 6 (BSJ; S. 66)
noch beigefuigt: Was die Menschen leichthin aussprechen, dariiber spreche ich kaum. Was den Menschen
auszusprechen schwer féllt, dartiber spreche ich mit Leichtigkeit. Von selber bin ich ungewdhnlich.(5) - Dal3
Blumen durch Weiden zu ergénzen seien, ist eine Knabenweisheit. Doch wer mit ihr nicht zurecht kommt, dem
fehlt es auch an etwas.(6)
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Das schwer zu Sagende ist mit einem einzigen Satz zu treffen, wahrend man sich bei dem
leicht zu Sagenden nur allzu gerne der Bequemlichkeit tberlaft. Rohe Inhalte haben Bezug
zum Realen, ausgereifte Inhalte haben Bezug zur Leere. Die vernunft(-maRige Struktur) des
Gesagten verlangt Einfachheit und Prazision, der Inhalt des Gesagten verlangt
Glaubhaftigkeit und Lebendigkeit, der Ausblick durch das Gesagte verlangt subtile Kunst
(wei miao). Wer viel darauf aus ist, sich selbst zu erkennen, der wird vieles zu seinem eigenen

Besten schreiben. Y

Wohl liel3e sich auf den ersten Blick noch verantworten, daR der Ausblick durch das
Gesagte - gemeint ist das vom sprachlichen Gehalt und durch die Einbildungskraft des Lesers
evozierte Bild - nach einer ,subtilen Mystik* verlange; doch wer den ganzen Abschnitt
unvoreingenommen liest, mufl zun&chst finden, daB der sachliche Aufbau der Argumentation
an keiner Stelle darauf hindeutet, dal} sich das Wesen des Gedichtes analog nach Art der
.mystischen Erleuchtung, also (iber den Weg des ,Meditierens“*!®, offenbare. Der
formelhafte SchluBsatz stellt die drei Ebenen verkniipfende Methodik, nach der das zu
Sagende stilistisch geformt werden muf3, primdr in Bezug zur Individualitat des Autors, die
mit seiner dichterischen Methode vollkommen in Einklang stehen muB. So verschmelzen bei
Jiang Kui die drei genannten Qualitaten - Einfachheit und Prazision, Glaubhaftigkeit und
Lebendigkeit sowie subtile Kunst - in jener Unbefangenheit des Sagens, die als die

eigentliche, unnachahmliche Qualitat der Dichtung der Alten bewundert wurde.

2.2. Die Konzeption des Gedichtes als unabhéangiges Sprachwesen

Der bereits in den Vorworten ausfihrlich formulierte Gedanke eines von der
Ubereinstimmung mit anderen im wesentlichen unabhangigen Individualstils findet sein
Aquivalent in der ,,Poetik” in Gestalt des Gedichtes als autarkes sprachliches Gebilde. Dieses

Konzept wird bezeichnenderweise an den Anfang des Textes gestellt und ist tber die ersten

17 |m letzten Satz wird auf zwei in den Klassikern beschriebene, an sich sehr unterschiedliche, aber im Wirken
&hnliche, menschliche F&higkeiten angespielt, die in ihrer Kombination hier wohl die Vereinigung der
intellektuellen mit der nattrlichen Veranlagung in der Dichtung bedeuten sollen. Den Ausdruck sich selbst zu
erkennen: zi zhi finden wir in Kapitel 72 des Daodejing in Bezug zur geistig tiberragenden Personlichkeit des
»Berufenen* (sheng ren): ,,Also auch der Berufene: / Er erkennt sich selbst, aber er will nicht scheinen.”
(Wilhelm; Tao te king; S. 115 & Duyvendak; S. 164) Der Ausdruck: zi hao, der hier mit zu seinem eigenen
Besten Ubersetzt wurde, meint soviel wie das natirliche Selbstwertempfinden, das angeboren ist und bis zu
einem gewissen Grad daran hindert, sich fiir schlechte Zwecke anderen niitzlich zu machen. In diesem Sinn
findet er sich bei Mengzi mit Bezug auf die Weisheit des Konfuzius: ,,As to selling oneself in order to
accomplish all aims of his prince, even a villager who had a regard for himself (zi hao) would not do such a
thing; and shall we say that a man of talents and virtue did it?“ (Legge; Classics; Vol. Il, B. 5, S. 368) Es durfte
also gemeint sein, dal aus dem Streben nach Selbsterkenntnis in der Dichtung der einfache Sinn fiir das ,,eigene
Beste* geweckt wirde, sprich: urspriingliche Unbefangenheit der Dichtung.

318 Sjehe Debon; Ts’ ang-lang; S. 58, § 5
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beiden Abschnitte verteilt. Im ersten Abschnitt ist es das, was im weiteren Sinn als rdumliche
Struktur des Gedichtes bezeichnet werden konnte, jene wichtigsten Eigenschaften also, die
bei der Lekture permanent allgegenwartig sein mifen, ohne vom zeitlichen Ablauf
abzuhangen. Im zweiten Abschnitt ist der Gedichttext, analog zum Koérper eines Tieres, in
Haupt-, Rumpf- und Schwanzteil gegliedert. Die Aufmerksamkeit ist darauf gerichtet, wie
sich der Aussagegehalt gemdaR diesen duBeren Proportionen, also gemaR der zeitlichen
Abfolge, auf die Verse/Strophen verteilt. Die beiden ersten Abschnitte liefern die Grundlage
fir die Betrachtung des Gedichtes als einer stilistisch so gut wie nicht vorbedingten,

sprachlichen Einheit:

KALEFA A RS B2, MR, SR AR I . RE AR 2 R A,

Afin RAR HG B 2R G S L R 15 A T o H e

Vor allem hat das Gedicht sein eigenes Geistbild, seine eigene Stilrichtung, seine eigenen
Blutsbande und seine eigene Anmut und Haltung.®*® Im Geistbild kommt es auf Schlichtheit
und Kraft an, denn ohne diese wird es gewdhnlich. In der Stilrichtung kommt es auf
Erhabenheit und Grolie des Zieles an, denn ohne diese verwildert sie. Bei den Blutsbanden
kommt es darauf an, daR sie durchgehend und eng gekndipft sind, denn ohne das I6sen sie sich
auf. Bei Anmut und Haltung kommt es darauf an, dal} sie ungehemmt und in sich ruhend ist,

denn ohne das wird sie leichtfertig.

TERR A EAME. &R, I, 2 RONETm A fR. 2 m A 2. B s T
TRTAHL AL, N AR,

Beim Schreiben von Langgedichten ist das wichtigste die Gliederung. Kopf und Schwanz
bilden eine Linie, der Rumpf ist schwer und flllig. Oft sieht man Leute, bei denen das

Uberschiissige vorne bleibt, wahrend es nach hinten hin fehlt, die nach vorne &uRerst
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handwerksmaliig arbeiten, wahrend sie nach hinten hin alles vernachléassigen. Das darf

keinesfalls unbeachtet bleiben.

Wenn angenommen wird, daf im zweiten Abschnitt ein einzelnes Genre, die
Langgedichte (da pian), stellvertretend fiir alle gewahlt wurde®®, dann geht aus dieser
Einleitung klar hervor, dal} der Dichter dazu angehalten wird, sich vor allem die Einheit des
Textes, d.h. die dafiir erforderlichen, eigenen geistigen Qualitaten (Abschnitt 1) und die
strukturelle Ausgewogenheit der Form (Abschnitt 2) zu vergegenwartigen. Diese bewulte
Verpflichtung muR jeder Immitation eines Dichter-Vorbildes unbedingt vorausgehen. Wird
sie vernachlassigt, so entartet die vermeintliche Nachahmung zum Plagiat.

Die vier Termini, auf denen der erste Abschnitt aufbaut, scheinen zunéchst grundlegend.
Dieser Eindruck muR jedoch relativiert werden, nachdem sich zeigt, daR keiner von ihnen im
Verlauf der Poetik wiederum auftaucht.- Von den vieren scheint auBerdem nur 484 qi xiang
(Geistbild) aus bekanntem Kontext herleitbar. Lin hat seine geistesgeschichtliche
Entwicklung zurtickverfolgt und eine auf den Philosophen Cheng Yi (1033-1107) und Uber
Zhu Xi fortgesetzte, klare Abgrenzung vom traditionellen Konzept des gi ausgemacht.’*
Demnach bedeutete qi xiang in vor-songzeitlichen Texten das, was auch die moderne
Umgangssprache damit ausdriickt: die Wetterlage. Die urspriingliche Lebenskraft (gi), die in
der kosmischen Natur vollkommen gewahrt bleibt, nimmt in der Atmosphare Gestalt (xiang)
an. In Texten der Nordlichen Song wird dieser Bedeutungsgehalt zunédchst gelegentlich auf

Personlichkeiten Ubertragen, ohne daR sich etwas wesentliches an ihm anderte, denn

319 Meine Ubersetzung der vier Termini geht von der Lins und seinen Untersuchungen zum Hintergrund der
einzelnen Begriffe (in: Treatises; S. 299-303) aus, unterscheidet sich aber besonders beim zweiten und dritten
mit Absicht. Angesichts der in zeitgendssischen Gesprachskreisen so akuten Frage, welche Verpflichtungen das
geistige Erbe der literarischen Meisterwerke der Alten dem ernsthaften Dichter auferlege und angesichts der
Pradominanz dieser Frage besonders in Jiang Kuis personlichem Bekenntnis zu seinem eigenen Stil (in den
Vorworten), scheint ein erneutes Aufgreifen der Problematik im Rahmen dieser allgeimenen Poetik evident. Ich
habe deshalb entschieden, die Ausdriicke ti mian ( Lin: ,,form and appearance*) und xue mo (,,blood vessels*) so
zu Ubersetzen, daf sie jene nah beieinander liegenden Grundfragen, die in den VVorworten erdrtert wurden - also
die der stilistischen Ubereinstimmung mit den Zeitgenossen und die der geistigen Verwandtschaft und
Ubereinstimmung mit den Alten - widerspiegeln. Stilrichtung (vergleiche: ZWDCD: 46277.36.1) bezieht sich
demnach auf die (Nicht-!) Zuordnung unter den ,o0bjektiv unterscheidbaren literarischen Strémungen,
Blutsbande (ZWDCD:34784.55.2) auf die in die Geschichte der Literatur zurlickreichenden, geistigen Wurzeln
des individuellen Werks. Zu den beiden Termini gi xiang und yun du siehe weiter unten im Haupttext.

%20 Eine Befassung mit einzelnen Genre riickt im Verlauf der dreiRig Abschnitte nirgends in den Mittelpunkt.
Lediglich in Abschnitt 13 werden einige der wichtigsten Gattungen anhand wesentlicher stilistischer
Eigenschaften voneinander unterschieden. Dem Aspekt der formalen Unterscheidung und Kritik poetischer
Gattungen widmet Jiang Kui nur diesen dreiundvierzig Zeichen kurzen Abschnitt, im Gegensatz zu Yan Yu, der
sich das ganze zweite Kapitel hindurch (shi ti; ,,Stile der Dichtung®), das umfangreichste seiner funfteiligen
Poetik, damit auseinandersetzt.

%21 | in; Treatises; S. 300-302 - Zum allgemeinen EinfluB mehrerer Termini, die mit dem traditionellen Konzept
des qi (,,urspriingliche Lebenskraft*) verwandt sind, auf die songzeitliche Literaturtheorie, vergleiche: Palumbo-
Liu; S. 178-187.
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bekanntlich war qgi schon ehedem in seiner obengenannten Grundbedeutung auf die
moralische Integritdt der Personlichkeit anwendbar gewesen. Die entscheidende
Neubewertung des Begriffes durch Cheng Yi, gegen Ende der Nordlichen Song, fand vorerst
nicht im literarischen Kontext statt, sondern geschah im Zuge von dessen Entwicklung einer
neuen rationalen Methode, das Wesen der Weisen nicht nur durch den vermeintlichen Sinn
ihrer Worte, sondern durch die genaue Beachtung der von ihnen (Uberlieferten
Verhaltensweisen und ihrer individuellen Personlichkeiten zu erforschen.®?? Bei Zhu Xi wird
dann nicht nur besonders haufig auf gi xiang zurtickgegriffen, sondern seine Bedeutung wird
vor allem in verschiedene Kontexte, darunter auch der literarische, eingebunden.

Unmittelbar relevant fir den Vergleich mit Jiang Kui wird die Pragung des Begriffes
jedoch erst, wenn sie im Kontext der Poetik in Erscheinung tritt, und hier bieten Yan Yu - und
nicht zuletzt auch noch Yang Wanli - die Mdglichkeit einer differenzierteren Betrachtung.

Yan Yu verwendet qi xiang besonders hdufig, ndmlich in nicht weniger als sieben
Abschnitten seiner Poetik.3* Bei der erstmaligen Erwahnung (in § 8 des ersten Kapitels nach
Debons Ubersetzung) wird er, nicht sehr verschieden von Jiang Kuis Vorgehensweise,
gemeinsam mit vier weiteren Binomen zu ,.funf Prinzipien der Dichtung“ aufgereiht. Im
weiteren Verlauf des Textes fallt auf, da Yan Yu aus dieser Fiinffach-Terminologie einzig qgi
xiang mehrmals wiederholt, die anderen Begriffe werden entweder ganz fallen gelassen oder
kommen nur noch vereinzelt wieder vor.*** Bezeichnend fiir den durchaus dogmatischen
Charakter von Yan Yus Theorie ist nun, dal} gi xiang ausschlieBlich zur Unterscheidung und
Bewertung epochaler und personlicher Stilrichtungen verwendet wird und dal3 zun&chst,
selbstverstandlich ganz im Sinn der Lehre von einer reinen Dichtung, das qi xiang der Tang-

Dichter als Malstab fur alle anderen festzustehen hat:

Um die (Dichtung der) Tang-Menschen mit der Dichtung unserer eigenen Dynastie (zu
vergleichen, braucht man) noch nicht einmal ihr handwerkliches Konnen oder Unvermdgen
zu erdrtern: Ihr geistiges Geprage (qi xiang) ist einfach anders.*®

Fur Yan Yu also liefert eindeutig die Dichtung der Tang-Zeit, genauer der sogenannten

Tang-Blutezeit (sheng Tang), einen objektiven MaRstab - und das etwa nicht nur in formaler

%22 To recognize the gi xiang of a sage or a worthy is to recognize the outward manifestation of his
personality.... To experience such an aura of a sage can help a student emulate him. The observation of a sage’s
gi xiang, therefore, provides the rationalistic one more empirical approach than introspection alone to the
problems of knowledge and self-cultivation.” (Treatises; S. 302)

323 Vergleiche Debon; Ts’ ang-lang; §§ 8, 57, 62, 67, 90, 117 und 121
324 ebenda; S. 122, Anmerkung 49
%% ebenda; § 57, S. 86
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Hinsicht, sondern durch die, von ihm selber postulierte, unvergleichliche geistige
Tugendhaftigkeit ihrer Dichter.

In einem anderen Licht erscheint gi xiang bei dem Jiang Kui sehr wahrscheinlich ungleich
naher stehenden Yang Wanli. In dessen Beitrag zur zeitgendssischen Poetik ,,Chengzhais
Gesprache Uber die Dichtung® (Chengzhai shi hua) féallt der Ausdruck nur ein einziges Mal,
wobei er allerdings nicht dazu dient, eine Bewertung unterschiedlicher Dichter zu
ermoglichen, sondern primar die Unvergleichbarkeit bestimmter Verse des Song-Dichters
Wang Anshi hervorhebt. Nachdem jene zuvor im Rahmen einer kleinen Anekdote zitiert

wurden, lautet das beschlielfende Lob:

In diesen (Versen) wird Uberhaupt kein einziges Schriftzeichen eines Alten verwendet,
und doch staut sich ihr Geistbild zwischen Himmel und Erde auf!®*®

Das kommt der nichts vorschreibenden Feststellung Jiang Kuis, dalR ndmlich das Gedicht
(als solches) sein eigenes Geistbild habe, schon etwas n&her. Auch fir Yang Wanli ist das qi
xiang keineswegs an den Stil einer bestimmten Epoche, ja sichtlich nicht einmal an die
erkennbare Orientierung an einem beliebigen Vorbild unter den ,,Alten“, gebunden, sondern
es beruht ganz und gar auf dem Vermogen des Autors, solchen Vorbildern individuell zu
entsprechen. Was aber Jiang Kui letztlich auch noch von diesem Standpunkt unterscheidet, ist
die quasi vollstandige Ubertragung des Begriffes von der Person des Dichters - als hochste
Qualitat seines Stils - auf das Gedicht als Sprachwesen. Wenn wir Jiang Kuis einleitende erste
beide Abschnitte in diesem Sinn verstehen, dann ,,ubertragt nicht einfach der Dichter ,,sein®
gi xiang in Worte, sondern er selber mul? das qi xiang der Worte herausarbeiten und ebenso
jene anderen geistigen Eigenschaften und sprachlichen Strukturen, von denen oben die Rede

war.

2.3. Das ,,Lebendige Wirken* #&¥% (huo fa)

Ein fur Jiang Kuis methodisches Vorgehen in der Poetik &duRerst bezeichnender Zug ist
die haufige Relativierung der eigenen Forderungen. So wird der Gedankengang des Lesers nie
voreilig auf eine bestimmte Richtung festgelegt und bleibt standig aufgefordert, sich selbst zu
orientieren. Nachdem also in Abschnitt 2 die formale Ausgewogenheit mit den geistigen

Qualitaten des Gedichtes annéhernd gleichgesetzt wurde, beinhaltet dementsprechend der

dritte Abschnitt eine Kritik des HandwerksmaRigen _L. (gong):

326 | SH; Chengzhai shi hua; Abschnitt 48, S. 153
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Wenn das Gedicht nicht handwerksmalig ist, liegt das nur daran, dal es nicht tief genug
durchdacht wurde. Etwas niederschreiben, ohne es durchdacht zu haben: wozu niitzt das,

wenn auch noch soviel dabei herauskommen mag?*?’

Dieser Gedanke, mangelnde HandwerksmaRigkeit nicht durch stures ,,Eintiben®, sondern
durch erneutes Durchdenken der eigenen Methode auszubessern, relativiert deutlich die in
Abschnitt 2 &uBerlich klar erscheinenden formalen Proportionen des Gedichtes, die der
Dichter einhalten soll und macht ihre Glaubwirdigkeit davon abhangig, ob sie auch im
Gedicht selbstandig durchdacht wurden. In Abschnitt 20 wird derselbe Gedanke dann in fast

umgekehrter Richtung wiederholt:

TSR R R, AR LA

StoRt das Durchdenken auf Hindernisse, dann weil es nicht gelungen ist, den ruhigen
Blick fiirs Ganze (han yang) zu finden. Dem ist durch vermehrtes Nachahmen

beizukommen 3%

Hier geht wiederum das eigenstandige Durchdenken einer Komposition in vermehrtes
Nachahmen Uber, ohne dal3 dieses im Widerspruch zur Selbstédndigkeit des Endergebnisses
stinde. Nur (ber das Nachahmen (xue) scheint es in der beschriebenen Situation Uberhaupt
maoglich, wieder zur Unabhangigkeit des Gedankens (yi) zuriickzufinden.-

Der Terminus den ruhigen Blick fiir das Ganze..finden %%  klingt in diesem
Zusammenhang an eine Textstelle aus den Briefen Zhu Xis an, wo sich dieser zur
weiterflihrenden Methode des Lernens in einer ahnlichen Situation &ufRert:

Wenn man mit der Betrachtung nicht mehr (zur Wahrheit) durchdringt, dann (ist es am
besten) locker zu lassen und sich das schlicht Vorhandene angemessen und einfach zu
erklaren. Erwégt man es dann mit ruhigem Blick fur das Ganze (han yang), so erreicht man,
daf? sich das Herz bis auf den Grund leert und aufhellt. Nach einer Weile sollte (die Wahrheit)
dann von selber zum Vorschein kommen.**

%27 BSJ: S. 66 Zuletzt wird hier ein Ausspruch des Konfuzius als Quasi-Zitat verwendet: ,\Wenn einer alle
dreihundert Stiicke des Liederbuches auswendig hersagen kann, und er versteht es nicht, mit der Regierung
beauftragt, (seinen Posten) auszufiillen oder kann nicht selbstdndig antworten, wenn er als Gesandter ins
Ausland geschickt wird: wozu ist (einem solchen Menschen) all seine (Gelehrsamkeit nitze)?(yi xi yi wei)*
(Wilhelm; Gesprache; Buch 13, K. 5, S. 132)

328 ebenda; S. 68
329 Zhu, Xi; Zhu Wen Gong ji, Da xu zi rong shu; 58
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Das selbstdndige Durchdenken eines dichterischen Entwurfes genugt also von alleine
ebensowenig, wie die subjektive Betrachtung, die das Ziel eines intuitiven Gedankens
verfolgt. Es ist notwendig, ,,daB sich das Herz bis auf den Grund leert und aufhellt* und von
der subjektiven Intention frei macht, um nicht auf selbstverschuldete Abwege zu geraten.
Ubertragen auf die Dichtung heilt das: es bedarf ebenso des Vorverstandnisses anderer
Entwirfe, denn aus diesen ist die Sprache wie sie der Dichter vorfindet und sich aneignet
zuvor gewachsen. Palumbo-Liu falit diesen Gedanken auf dem Hintergrund der friihen

Jiangxi-Tradition, von der Jiang Kui ihn bernimmt, folgendermalen zusammen:

The result of this kind of understanding of the Classics and their relation to one’s own
circumstances is an integration of what was formerly other, a state wherein one might act pre-
reflectively in accord with the traditional ethos.**°

Das ,vor-reflektive” Schreiben wird zum Ausdruck einer Methode, die ohne eine
geduldig erlernte Selbstbeherrschung, durch die sich der Autor vor der Sprache, vor seiner
Sprache als Ausdruck seines Wesens, bewu(3t auf Distanz halt, undenkbar ware. J.D. Schmidt,
der die praktischen Auswirkungen des ,,Lebendigen Wirkens* (huo fa) am Stil Yang Wanlis

untersucht hat®!

, verweist darauf, dal3 der Begriff moglicherweise urspringlich auf L
Benzhong, der sich als Proklamator des Jiangxi-Stiles einen Namen machte, zurlickgeht. Er
lat auch durchblicken, dal3 LU oft paradoxe Aussagen verwendet, die auf Lehrsétze chan-
buddhistischer Sutren anzuspielen scheinen, wie etwa in der folgenden, von Schmidt

angefiihrten Passage:

Studying poetry, you must understand the life method (huo fa). What is meant by live
method is that all of the rules are observed but you are able to transcend the rules;... . This
Path has a set method, yet it is without a set method. It lacks a set method, yet it possesses a
set method. If someone understands this, then you can discuss the live method with him.*

In Jiang Kuis Poetik hat das ,,Lebendige Wirken* eine nicht weniger essentielle
Bedeutung: in ihr wird der Schriftsteller erst ,,mit der Sprache fertig*, wenn seine Ideen nicht
mehr durch einen subjektiv-beschrankten Zugriff auf die Sprache gehemmt werden. Erst das,
was oben mit subtile Kunst (wei miao; siehe S.172) (bersetzt wurde, beféhigt zur

unbeschrénkten Mdglichkeit des Sprechens. Doch in seiner theoretischen Argumentation hat

30 palumbo-Liu; S. 63

31 Schmidt; Yang Wanli; Chapter 3, S. 56 - 77. Schmidt tibersetzt den Ausdruck huo fa mit ,,method of life*.
Meine Kritik an dieser Ubersetzung und Begriindung der eigenen folgt weiter unten.

%32 in: Liu, Kezhuang; Hou cun xian sheng da quan ji; 95-8264; zitiert nach: Schmidt; Yang Wanli; S. 56
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sich Jiang Kui von der buddhistischen Rhetorik weit entfernt. Das paradoxe Moment, das aus
Sicht vieler Literaten dem dichterischen Schaffensprozel? innezuwohnen schien, durfte schon
seit langem als bekannt vorausgesetzt werden; Jiang Kui scheint es darum zu gehen, dieses
Moment durch eine rationale Beobachtung der beim Dichten gegen- und ineinander
wirkenden geistigen Kréfte als praktische Wirkung hervorzuheben. Einzig in Abschnitt 10
findet sich eine direkte Auseinandersetzung mit dem ,,Lebendigen Wirken*, aus der jedoch
Klar hervorgeht, dal von den muhsamen Anforderungen, die erfullt werden mufRen, um
Uberhaupt erst zum Schreiben fahig zu sein, beim Schreiben selber nichts mehr zu spiren sein
darf. Alles, was der Dichter zuvor unter unvorhersehbaren Schwierigkeiten in sich

aufgenommen hat, soll er nun mit Leichtigkeit wieder vergessen kdnnen:

BARRMALZ. M. BRI 2. SRR, FREmH LS
AHEEA .

Wer sich durch Nachahmen mehr als genug (angeeignet hat) und nur zurickhaltend
davon Gebrauch macht, der versteht sich auf den Umgang mit den Schriften der Alten. Wer
mehr als genug Imagination®® hat und diese nur zuriickhaltend ausschopft, der versteht sich
auf den Gebrauch von Worten. Wer mit einmal (das Ganze) auf den Punkt bringt und sich

dann Zeit lassen kann, die Worte zu strukturieren, der hat die Methode des Lebens erreicht.®**

Die Drei-Satz-Ordnung dieses Abschnittes lauft erkennbar auf eine Synthese der ersten
beiden Satze durch den letzten hinaus. Das Nachahmen £: (xue) und die Imagination = (yi)
sollen das Gedicht auf eine zeitlose Ebene tragen, wo es sich mit den Werken der Alten
messen kann; doch eine solche doppelte Intention neigt ihrem Wesen nach unvermeidllich
zum Zerbrechen der sprachlichen Form. Diese widerspriichliche Tendenz gilt es zunéchst zu
maRigen, indem ,,Zurlckhaltung” in beide Richtungen wéhrend des Schreibprozelles ein
Vakuum schafft. Dieses Vakuum ist jedoch keine neue d&sthetische Qualitat, sondern
entspricht im Grunde dem Stilideal der ,,Verhaltenheit* %) (yue)®*, welches hier von der
zuné&chst rein inhaltlichen Konzeption in eine auch sprachtechnische, auf die Virtuositat des

Dichters bezogene ausgeweitet wird. Ubertragen in eine zeitgemaRere Sprache konnte es

33 Unter ,,Imagination“ yi ist hier das individuelle Vermégen, sich ein Bild zu schaffen, zu verstehen. Im
Gegensatz dazu steht ,,Nachahmen® xue als Aneignung einer fremden Vorstellungsweise.

34 BSsJ; S. 67
%% vergleiche Motsch, Monika; ,,Mit Bambusrohr und Ahle. Von Qian Zhongshus Guanzhuibian zu einer
Neubetrachtung Du Fus®; Frankfurt a.M. 1994, S. 59-65
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heiRRen, dal’ die Dichtung zwar Koénnen erfordert, aber nicht einfordert. Die Dichtung braucht
nicht den Dichter, sondern umgekehrt. Technische Raffinesse, Virtuositdt zeichnen
keinesfalls ein Gedicht aus, sondern wiederum nur den Dichter. Das Gedicht glanzt gleichsam
durch die UnbewuBtheit, Unabsichtlichkeit mit der es dem Dichter (und spater dem Leser,
Zuhorer) begegnet und ihn in ein klarendes Erwachen (wu) ruft. Das Paradoxon, auf dem
somit die Wahrnehmung des Schoénen zu beruhen scheint, ist zwar im kulturhistorischen
Kontext aus der buddhistischen und daoistischen Tradition herleitbar, findet aber dennoch
vergleichbare Urspriinge in der westlichen Asthetik. Als eines der einprdgsamsten und
bekanntesten Beispiele wire hier Kleists Prosastiick ,,Uber das Marionettentheater zu
nennen. Absolute, géttliche BewuRtheit und absolute, mechanische Unbewuf3theit scheinen
ineinander tberzugehen wie ,,Anfang®“ und ,,Ende* eines Kreises, in dem der Mensch als
bewulltes und zugleich unbewufBtes Wesen eingeschlossen ist. In dem ,,mechanischen
Gliedermann® ist alles verkorpert, was Feinsinn und Virtuositdt des Kunsthandwerks
vermdgen. Jener ,junge Mann“, der nach einem Bad im Spiegel seine eigene Schonheit
erkennt und ihrer auf diese Weise verlustig geht, verkorpert die zun&chst unbewufte

Schénheit, die durch das Bewultsein zerstdrt wird und aus sich selber nichts mehr vermag:

Wir sehen, dal} in dem MaRe, als in der organischen Welt die Reflexion dunkler und
schwicher wird, die Grazie darin immer strahlender und schoner hervortritt.3®

Krisenerlebnisse, wie sie von Yang Wanli in seinen Vorworten h&ufig beschrieben
werden, bringen mit sich, dal3 die zielgerichtete Selbstreflexion in der Sprache ,,dunkler und
schwaécher* wird, sie fuhren in die Orientierungs- und Lustlosigkeit. Das Versinken in
»olegellack und Tinte*, also in den Engpéssen eines kleinlichen Biroalltags, steht bei Yang
fir den Fatalismus des frustrierten Beamten am Rande einer Depression. Mechanisch,
erblindet fir alles Schone, werden die Tage abgespult. Erst das ,,Erwachen®, ein mystischer
Vorgang ohne aktive Teilnahme des denkenden Ichs, verandert den Blick auf das Sein, indem
es eine Verbindung zwischen seinen Extremen, der Auseinandersetzung mit der toten

Materialitét und der Selbstvergessenheit géttlicher Inspiration 6ffnet.-

Eine systematische Ordnung der dreiBig Abschnitte ist nicht durchweg erkennbar, doch es
fallt immerhin auf, dal® in den ersten Abschnitten - 1 bis 9 - die objektiven Qualitaten und
MaRgeblichkeiten des Gedichtes vor Augen gefuihrt werden. Dabei erklart Abschnitt 2 die

formale Komposition des Gedichtes nicht umsonst in Analogie zum Organismus eines Tieres

%% Heinrich v. Kleist; ,,Samtliche Werke*; Miinchen 1957; S. 830
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(Kopf...Schwanz...Rumpf).- Es geht offenbar um die Auseinandersetzung des einzelnen
Dichters mit den grundlegendsten Erfordernissen der Dichtung. Als objektive Grundlage einer
Verschmelzung von Geist und Form werden das handwerkliche Konnen - Abschnitt 3 und 4 -,
die individuelle Unterscheidung vom gewohnlichen Duktus - Abschnitt 5, 6, 7 - sowie die
Anpassung an die Verschiedenheit metrischer Charaktere und die MaRigung des
Temperaments - Abschnitt 8 und 9 - behandelt.

Im mittleren Teil der Poetik - Abschnitt 10 bis 20 - konzentrieren sich diejenigen
Reflexionen, die um die Problematik des Nachahmens (xue) im engeren Sinne kreisen. Er
beginnt mit dem oben besprochenen Abschnitt 10, der das ,,Lebendige Wirken* als mdgliche
Losung der praktischen Widerspriiche des Dichtens einflhrt. Ausschliellich hier ist mehrfach
direkt vom Nachahmen die Rede - Abschnitt 10, 17 und 20 - und nur hier werden Gattungen
und Personalstile groRer Dichter beschrieben und unterschieden - Abschnitt 13, 14, 16 und
17.

Im letzten Drittel steht nicht mehr das Gedicht als solches und nicht der Weg zu ihm im
Mittelpunkt, sondern vor allem der Dichter bzw. der Schriftsteller (zuo zhe) und der Prozel3
des Dichtens. In den beiden folgenden Abschnitten 24 und 26 wird dieser Prozel} abermals

zwischen intuitivem und reflektivem Gestaltungswillen angesiedelt:

EH TS S s T B JEG B, WoRk S k. anHIEIE. IE-Pigse. Bikizd.

Wenn die Imagination aus dem Malinehmen (ge) hervorgeht, dann hat man zuvor das
Mal gefunden. Wenn das MaRnehmen aus der Imagination hervorgeht, dann hat man zuvor
das Bild (,,image*) gefunden. Die natiirlichen Geflihle zum Singsang werden lassen, wie man
ein Siegel in den Lack driickt; Sittlichkeit und Recht achten, so daRR der ruhige Blick flr das

Ganze (han yang) wert geschatzt wird.

EARAR . AIEACE PSR TR IR R, HUG T B B TR AJEAKTR. fluE
RIS, ARCGE. ARRN. R A R

Imagination und MaR verlangen Erhabenheit, der Versbau (jufa) verlangt
Klanghaftigkeit. Wer alle Mihe nur auf die Details des Versbaus und der Worte verwendet,
erreicht sein Ziel nicht! Deshalb beginne zuerst mit Imagination und Mal und vollende dann

in Versen und Worten. Imagination im Vers verlangt nach Tiefe, nach Weite; Komposition des
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Verses verlangt nach Klarheit, nach Altertimlichkeit, nach Harmonie - das ist es, was den

Schriftsteller ausmacht.>*’

In Abschnitt 24 enthélt der letzte Satz zwei eng zusammenhdngende Zitate aus dem
,»,Groflen Vorwort* zum ,,Buch der Lieder”, in denen die sittliche Motivation erl&utert wird.
Allerdings bemerkte bereits Debon, der bei Yan Yu eines der beiden Zitate ubersetzte, daf es
dort ,,nicht mehr in seinem staatsmoralischen Sinn verstanden“ werden kénne.**® Die Zitate
die natirlichen Gefiihle zu Gesang werden lassen "5&kf&EME und Sittlichkeit und Recht
achten I-Ti#3% werden auch hier deutlich aus der Relation zu den ihnen angeschlossenen
Satzteilen bestimmt, und daraus 14t sich schlief3en, dal} sowohl die Intuition als auch die von
sich selber Abstand nehmende Betrachtung Teile des Schaffensprozesses sind.

Zur Erlauterung des Vergleichs wie man das Siegel in den Lack driickt ZIFIFIJE kann
auf die Nachforschungen Zhang Chonghes und Hans H. Frankels zuriickgegriffen werden, die
in einer Anmerkung zur Ubersetzung der ,,Fortsetzung zum Kalligraphietraktat (Xu shu pu)
den dort in Abschnitt 5 ebenfalls verwendeten Vergleich literarisch zurlickverfolgen. So
zitieren sie etwa einen Kommentar des Huang Tingjian, der ebenfalls die kalligraphische
Technik der Pinselfihrung meint, sich aber leicht auch auf das Schreiben von Versen

ubertragen 1&Rt:

Zhang Xu’s ‘bent hairpin’, Yan Zhenging’s ‘leaky roof’, and Wang Xizhi’s ‘lines drawn
by an awl in the sand’ and his ‘impressions made by seal in mud’ (Hervorhebung d.
Verfassers)... these all employ the same brush technique: the mind does not know what the

hand is doing, and the hand does not know what the mind is thinking - that is all there is to
it.339

Auch hier bietet sich die Parallele zu Kileists metaphorischer Theorie des

Marionettentheaters ohne kiinstliches Bemiihen an:

%37 heide Abschnitte BSJ; S. 68

338 |ch habe Debons Wortlaut die natiirlichen Gefiihle zu Gesang werden lassen zu diesem Zweck tibernommen.
Siehe: Ts” ang-lang; S. 61, Anmerkung 58 (S. 128)

In Legges Ubersetzung lautet der Zusammenhang der zitierten Stellen: ,, The historiographers of the States,
understanding the indications of success and failure, pained by the changes in the observance of the relations of
society, and lamenting the severity of punishments and of (the general) government, gave expression in
mournful song to their feelings, to condemn their superiors; ... Thus it is that the feng of a state of change,
though produced by feelings, do not go beyond the rules of propriety and righteousness. That they should be
produced by the feelings was in the nature of the people; that they should not go beyond those rules was from
the beneficent influence of the former kings.“ (Classics; Vol. IV, Ch.1l, S. 36)

%% Frankel; S. 22, Anmerkung 7
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Ich erkundigte mich nach dem Mechanismus dieser Figuren, und wie es moglich wére, die
einzelnen Glieder derselben und ihre Punkte, ohne Myriaden von Faden an den Fingern zu
haben, so zu regieren, als es der Rhythmus der Bewegungen, oder der Tanz, erfordere.

Er antwortete, dal} ich mir nicht vorstellen misse, als ob jedes Glied einzeln, wéhrend der
verschiedenen Momente des Tanzes von dem Maschinisten gestellt und gezogen wiirde.

Jede Bewegung, sagte er, hatte einen Schwerpunkt; es ware genug, diesen, in dem Innern
der Figur, zu regieren; die Glieder, welche nichts als Pendel wéren, folgten, ohne irgendein
Zutun, auf eine mechanische Weise von selbst.>*

In dem unabhangigen Wirken von Hand und Geist, demzufolge sich beide auch nicht
gegenseitig behindern konnen, liegt also die intuitive Komponente des Schaffensprozeles,
wahrend unter dem ruhigen Blick fir das Ganze die hdchste, weil selbstloseste Form der
Reflexion zu verstehen ist. Beide Komponenten bedingen sich gegenseitig und kénnen die
Prioritat vertauschen, so wie der freie Gedanke nicht ohne das Malinehmen des Gegenstandes,
von dem er ausgeht, und das MalRnehmen nicht ohne den Gedanken zum dichterischen Gehalt
beitragen kann.

Abschnitt 26 unternimmt nicht viel mehr, als diese Vorstellung von der Ebene des groRRen
Entwurfs auf die Detailfragen (wortlich: ,,Verse und Schriftzeichen®) zu erweitern.
Bezeichnend ist allerdings die Folgerung, dies mache den Schriftsteller aus. Zur wahrhaft
groBen Dichtung gehoért demnach die Fahigkeit, den groRen Entwurf bis in das einzelne
Schriftzeichen hineinzuarbeiten, aus der Tiefe und Weite des Ubergreifenden Gedankens
folgen Klarheit, Altertumlichkeit und Harmonie im Detail. Hier findet sich wieder jene fur
Jiang Kui typische Grundhaltung gegentber der Kunst, die bereits an den kritischen Schriften
zur Musik und Kalligraphie beobachtet wurde: weniger interessiert der Kinstler - und noch
weniger sein Ruhm -, als das einzelne Kunstwerk und an diesem wiederum werden nicht nur
die Uberragenden Ziige bewundert, sondern auch die Méangel erkannt und Uberdacht. So
begegnet man in Jiang Kui einem Dichter und Astheten, der in der Kunst nicht absolute
Vollkommenheit, sondern das Streben nach Vollkommenheit vorfand und ausiibte. Dieser
deutliche Sinneswandel, der sich, wie zu sehen war, auch im Denken einiger Zeitgenossen
andeutete, machte aus dem dichtenden Beamten einen Kiinstler. Der Weg des Dichters fiihrt
erst durch seine Kunst in die Sittlichkeit, statt im gut-konfuzianischen Sinn aus der

Sittlichkeit zur Kunst. Hierzu noch einmal Kleist:

- Doch so, wie sich der Durchschnitt zweier Linien, auf der einen Seite eines Punktes,
nach dem Durchgang durch das Unendliche, plotzlich wieder auf der anderen Seite einfindet,
oder das Bild des Hohlspiegels, nachdem es sich in das Unendliche entfernt hat, pl6tzlich
wieder dicht vor uns tritt: so findet sich auch, wenn die Erkenntnis gleichsam durch ein

30 Kleist; S. 826
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Unendliches gegangen ist, die Grazie wieder ein; so dal} sie, zu gleicher Zeit, in demjenigen
menschlichen Korper am reinsten erscheint, der entweder gar keins, oder ein unendliches
BewuBtsein hat, d.h. in dem Gliedermann, oder in dem Gott.>*

Auch ein gewisser Fatalismus, der sich bei genauerem Hinschauen in der kleistschen
Konzeption offenbart, trifft bei Jiang Kui, Yang Wanli, Lu You und einigen
Geistesverwandten jener Generation auf verwandte Ziige. Fur Kleist ist der Mensch nun
einmal dazu bestimmt, zwischen ,,Gliedermann® und ,,Gott“ in die Bodenlosigkeit des
Unendlichen zu fallen. Um sich vor der Verzweiflung (und damit dem geistigen Tod) zu
schiitzen, muB er glauben, dal3 ihn seine blinde Bahn von diesem zu jenem fihrt. Sein Glaube
néhrt sich durch das Streben nach Schonheit. Bei Yang Wanli konnte am deutlichsten
beobachtet werden, wie sich steigende Selbsterkenntnis mit zunehmender Resignation mischt.
Allein die Treue zur Dichtung, die ihre verschiedenen Briiche verkraftet und weiter geht,
verleiht dem Leben Dauer, ohne es in einer Form, die es nicht halten kann, zu ersticken. Das
»Lebendige Wirken*, dessen aktuelles Konzept Jiang Kui von seinem é&lteren Mentor
ubernahm, ist somit kein Schlussel zum aktiven Handeln innerhalb eines zielgerichteten
Schaffensprozesses, sondern eher ein Schlissel zum passiven Zuriickfinden in einen nicht
endenden Lebenszusammenhang, der nur als einzige Bestimmung endglltige GewiBheit
enthalt. Zweifellos geht hierin die Vorstellung des ,,Lebendigen Wirkens* auf Laozi 73

zurtick:

BB . BIRARENE - REEIKIKER M A~k

Wer mutig wagt, der totet; wer mutig nicht wagt, ist lebendig. ... Weit geknipft sind die
Maschen des Himmelsnetzes, locker (umspannt es das All), so dafl dennoch nichts hindurch

fallen kann.

Nicht-Wagen “~H{Z ist hier eine spezifizierte Variante des daoistischen Paradigmas des
weisen Nicht-Handelns 2. Der bei Laozi moglichst weit und allgemeingiltig gefaBte
Gedanke wurde offensichtlich von einer Literatengruppe um Yang Wanli, der Jiang Kui als
einer der Ersten angehorte, auf die Dichtung bzw. den Dichter Gbertragen. Demnach ist die
erste VVoraussetzung fir das Gelingen eines Gedichts, dal der Dichter nicht als (mutwilliger)
Beherrscher der Sprache auftritt, sondern, um an ein Wort Martin Heideggers anzuknipfen,

sich in den ,,Machtbereich der Sprache* stellt. Dieser ergibt sich aus der Spannung zwischen

%1 Kleist; S. 830f.
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den beiden Extremen sprachlichen Seins, dem ,,Nachahmen® und der (unnachahmlichen)
»lmagination“, ohne die das Wesen der dichterischen Sprache, die immer ein im Voraus
Gedachtes und zugleich Einzigartiges ist, nicht denkbar ware. Der poetische Idealfall ware
nun, dal die beiden Extreme ineins fallen: Sprache als nachahmend anzueignendes
Gedankenmaterial und die einzigartige, dichterische Inspiration bedurfen keiner muhevollen
Annaherung mehr. Parallel dazu stiinde die kleistsche Vision der &sthetischen ldentitat von
Gliedermann und Gott: Willenlosigkeit und absoluter Wille durch die Kunst aus der

Widerspriichlichkeit gehoben.

3. Zusammenfassung

Das ,,Lebendige Wirken* ist der eigentliche Kerngedanke, den die wenigen und knapp
gehaltenen Aphorismen der Poetik Jiang Kuis umspielen. Es bietet einen Ansatz, die
Konflikte zu l6sen, die typisch sind fur eine Kaste gelehrter Poeten und lyrisch versierter
(potentieller) Staatsbeamter, denen das Wunderding Dichtung schon von der Schulbank an als
Mittel zum Zweck an die Hand gegeben worden war. Unter ihnen suchten sich diejenigen zu
behaupten, denen dichterische Sprache von existentieller Bedeutung erschien, indem sie die
inneren Widerspriiche, die eine in weiten Teilen funktionalisierte Dichtung hemmten und
entweihten in ein offenes Streitgesprach einbezogen. Die Vorworte zu den eigenen
Gedichtsammlungen Jiang Kuis, Yang Wanlis und Lu Yous, die hier, ganz oder in Ausziigen,
vorgestellt und besprochen wurden, fixieren wesentliche Punkte dieser allgemeinen
Diskussion, die fur den jeweiligen Autor zumeist im Lauf eines personlichen
Entwicklungsabschnittes in den Brennpunkt geriickt waren. Die Gattung ,,Gesprache Uber
Dichtung® (shi hua) scheint als solche unmittelbar aus der allgemeinen Auseinandersetzung
um asthetische Fragen der Dichtung hervorgegangen zu sein. Jiang Kuis Poetik (shi shuo)
verzichtet jedoch auffallend darauf, den lockeren Gesprachscharakter als Grundlage zur
Entwicklung des gedanklichen Zusammenhanges zu ubernehmen. Sie vermeidet zudem jede
Art von ausufernder Kritik an Zeitgenossen und Vorbildern der Dichtkunst, die als
Parteinahme im zumeist politisch motivierten Machtstreit zwischen verschiedenen Fraktionen
von Literatenbeamten mil3deutet werden kdnnten, sondern nennt nur wenige sakrosankte, also
nicht umstrittene, DichtergréRRen.

Die Poetik konzentriert sich bewul3t auf die Spannung des jeder Dichtung immanenten
Gegensatzes, die den Dichter unsterblich machen oder scheitern lassen kann. Das
Sprachbewuftsein des nach Vervollkommnung strebenden Dichters erdffnet eine
Vielfaltigkeit von Mdoglichkeiten auf Basis einer einzigen Unmoglichkeit. Der begabte und

gelibte Dichter kann alles sagen, aber nichts ganz; er erwacht % in der Sprache, doch er muR

184



sie gleich darauf wieder abstreifen 1 als eine unwesentliche Larve ( zweites Vorwort zur
Gedichtsammlung). Wahrend er sich unermidlich alte und neue Moglichkeiten innerhalb der
Sprache erarbeitet, muf3 das Ewig-Unaussprechliche immer sein Ziel bleiben - so lait er
anstelle des Gottlichen den Gliedermann tanzen. Abschnitt 28 bringt diesen Gedanken

nochmals in einer konzisen Formulierung:

REE A e . e R 2.

Die Unerschopfbarkeit sowohl der Worte als auch der Imagination - dadurch, daB sie

nicht erschdpft werden,lalt sich umso tiefer aus ihnen schépfen!
Auf dem Hintergrund dieser, auf das Konkrete der sprachlichen Mdglichkeiten

gerichteten Poetik, wird nun im zweiten Teil dieser Arbeit das poetische Werk des Jiang Kui

nochmals nach den ihm zugrunde liegenden Intentionen befragt.
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DRITTES KAPITEL: Der Rickzug in die Dichtung

Die KapitelUberschrift konnte insofern milverstanden werden, als ,,Rickzug*
genaugenommen voraussetzt, dal der Betreffende ein bisheriges Umfeld verl&Rt, um sich auf
ein dahinter liegendes, bereits durchschrittenes zu begrenzen. Diese herkdmmliche und
allgemeine Vorstellungsweise mul3 in zwei Punkten umgedacht werden. Zunéchst war fir
Jiang Kui die Dichtung niemals ein bereits durchschrittenes - und damit einfach wieder

einnehmbares - Feld>*?

, sondern sein dichterisches Streben konnte dem Ziel bestenfalls niher
kommen. Der ,,Rlckzug” konnte also nicht zu einer - unserer Vorstellung vom dekadenten
Asthetizismus®*® entsprechenden - starren Gegeniibersetzung der profanen Welt ,unter
Menschen“ A (ren jian) und der heiligen Formen personlichen Kultiviertseins 3Z(wen)
fuhren.*** Die Kunst - ob wir nun Jiang Kuis Selbstdarstellung in den Vorworten zur Poetik
und zum ci ,,Nach der Melodie des mitteleren Abschnitts des Regenbogenkleid-Liedes* und
im letzten Text von ,,Gedichte Uber das Reisen von einst“ fir Gbertreibend halten oder nicht -
ist fur ihn weniger Elfenbeinturm, weniger Absonderung des Ichs, als das grof3e
Weltgeheimnis K> (da miao), in dem der Gegensatz von Ich und AuBenwelt vernichtet
wird. Zum anderen lebte ja Jiang Kui tatsachlich mit der Dichtung wie kaum ein anderer.
Zustande pflichtbedingter Ablenkungen, in die sich seine Schriftstellerfreunde allemal zu
fligen hatten, gehorten nicht zu seinen Alltagsbedingungen und machten somit einen
»Ruckzug“ als duf3eren Schritt vergleichsweise Uberflussig.

Um das Wort ,,Riickzug“ in der Uberschrift dieses Kapitels vorab richtig zu verstehen,

mul} es aus seinem subjektiven Zusammenhang gel6st und in einen kulturhistorischen gestellt

%2 Wie das Riickzugsideal in der Dichtung eines Tao Yuanming und derer, die sich an ihm ein Vorbild nahmen -
also beruhmteste Vertreter der chinesischen Literatur wie: Wang Wei (701-761), Du Fu (712-770), Su Shi und
Fan Chengda - ethische VVollkommenheit mit der Einfalt, &uRerer Grobheit und Natirlichkeit landlicher Sitten
gleichsetzt und der ,,Riickzug aufs Land“ tatsachlich als freiwillige Beschrankung auf die bereits in der Kindheit
und Jugend erfahrene Lebenswelt metaphorisch gestaltet wird. Dort hat die Dichtung einen lebenslangen
Konflikt zwischen Dienst und Ruckzug in sich auszugleichen und wird so zum metaphorischen Ausdruck einer
alle Widerspruche vereinigenden philosophischen Wahrheit, dem Dao, das in der Wiedervereinigung der Natur
des Menschen mit der Natur aller Wesen poetisch beschworen wird. Bei Jiang Kui ist die Topik in diesem Sinn
weniger ausgepragt. Auch wenn Heimweh und die Sehnsucht nach einer dort zurtickgelassenen, heilen Welt in
seiner Dichtung nicht selten anklingen, werden wir im folgenden zu sehen bekommen, daf? sein ,,Riickzug* ihn
auf ein nicht zurickliegendes, sondern téglich ihn umgebendes und vor allem nicht metaphorisch vermitteltes,
sondern unmittelbar mit seinem gegenwaértigen Leben verschmolzenes Feld, ndmlich die Dichtung, fihrt.

33 Eine Definition dieses Begriffes liefert der folgende Eintrag in G. v. Wilperts ,,Sachwdrterbuch der Literatur®
(Stuttgart 1989, S. 9): ,,...eine ganz auf &sthetisches Erleben und Geniellen als obersten Wert abgerichtete
Lebensanschauung unabhé&ngig von sozialen, polit., religidsen und eth. Fragen, die Lehre von der
Selbstgenugsamkeit der Kunst und die entsprechende Urteilshildung tber die AuRenwelt; z. T. gesteigert zu
lebensfeindl. Resignation und Wirklichkeitsflucht in e. harmon. Welt schénen Scheins..., daher im Ggs. zu
pragmat. und engagierten Strémungen. ...*

344 Wire dem so, dann lage darin der Grund fiir jene Trennung von Form und Leben, auf die Wang Guowei und
Hu Shi die Ausdruckslosigkeit und den ,,Formalismus* in Jiang Kuis Lyrik zurtickfuhren.
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werden. Bei der Untersuchung der Prosaschriften wurde deutlich, wie sehr der
Vorbildcharakter der Alten bei Jiang Kui und seinen Zeitgenossen die Wertschatzung von
Kunst beeinflullte und daB sie letztlich als Grunddisposition aller Suche nach wahrem
Ausdruck vorausgeht. Auch auf der Suche nach Kriterien fur die Dichtung ist mit den Alten
ubereinzustimmen, was immer der Einzelne im konkreten Fall darunter auch verstehen mag,
ein Ziel, das Uber den Grenzen der Logik schwebt und sich daher - wie der Abschnitt Uber die
poetologischen Schriften gezeigt hat - nur in paradoxen Satzen anvisieren |&ft.
Wabhrheitssuche - in der Dichtung wie in der Kunst Gberhaupt - ist ein geistiges Zurlickstreben
gegen die Zeit, in dem die Dichtung selber das Ziel ist und somit - als ldeal! - jenseits der
zeitlichen Grenzen liegt. Der ,,Rickzug® ist also nicht aus einer individuellen, sondern aus
einer Kulturperspektive zu verstehen und wurde in dieser Form nicht etwa zum ersten Mal
von Jiang Kui, sondern bereits jahrhundertelang und von Unzahligen, die personliche
Neigung oder personlicher Ehrgeiz zur geistigen Tatigkeit trieb, praktiziert.

In den folgenden Abschnitten dieses Kapitels wird versucht, Jiang Kuis Rickzug in die
Dichtung als ein deutliches Merkmal seines lyrischen Stils zu analysieren. Dabei soll er auf

verschiedenen inhaltlichen und strukturellen Ebenen nachvollzogen werden.

a) Die Auseinandersetzung mit ,,der Welt* in Gedichten an Freunde

Die unterschiedlichsten AnldRe vermochten in der Literatenwelt des alten China Gedichte
an Freunde anzuregen. Frohe Geselligkeit und lange, schmerzhafte Trennung sind zwei
Extreme, die beide direkt im Leben wurzeln. Ein andersartiger, ebenfalls hdufiger Anlal war
die weniger stark situationsgebundene, geistige Freundschaft zweier Literaten, die sich mit
einer gegenseitigen Hochachtung verband und die dazu flihren konnte, dall der eine ein
Gedicht des anderen mit einem eigenen - manchmal unter Verwendung des vorgebenen
Reimes - beantwortete. Zwischen der Gebundenheit an eine bestimmte Situation und

stimmungsunabhangiger, mehr auf die geistige Freundschaft bezogener Veranlassung
befindet sich das weite Feld der Dichtungen, die im Titel das Element ,,zum Geleit“ 1% (song)

mitfihren, die sich also an einen scheidenden Freund richten. Die unmittelbar bevorstehende
Trennung gibt zwar den &ufleren Anlal fur das Gedicht, muf3 aber nicht, wie in jenen
Gedichten, in denen das lange Getrenntsein den Gedanken im voraus bestimmt, den Verlust
des Freundes zum zentralen Thema machen. Oft geht es ja dem Autor gerade darum, dem
Freund nicht nur seinen Schmerz zu klagen, sondern ihm den Abschied und die Reise auch zu
erleichtern. In diesem Sinn wird in Geleit-Gedichten oft ein Teil der Freundschaft vom
beiderseitigen Verlust durch die Trennung ausgenommen: die innige Verbundenheit bis

jenseits der Grenzen von Raum und Zeit.
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1. Gedichte im Alten Stil fir Wang Mengyu

Eine knappe Einleitung mit Grundrif® und Schlu3strophe des Gedichtes ,,Wang Mengyu
zum Geleit in seine Heimat Shanyin“ wurde bereits im zweiten Kapitel gegeben, weshalb hier

auf einleitende Worte zum Originaltext verzichtet und zuerst die Ubersetzung vorgestellt

wird:

Wo Wolken die Wachen umkreisen in Huainan und Schneeflocken fallen, VETE T 7% =SSt
LaRt Wang auf der Jagd nach Fiichsen und Hasen den Peitschenriem knallen. = g nes s 2
Ich frage Euch, seid Ihr von Grund auf doch einer aus Shanyin geblieben, A A L A
Wie kénntet Ihr nicht im Boot auf dem Shan-FlufR vom Kurse abfallen? (TR R 5
Mit den Vergnugungen der Menschen macht Euch nichts gemein.
Ich kenne ESch £zjmdgdieses Herz scheint wie das Firmameit zu sein. MR
Ihr, die Ihr heute schreitet auf dem Weg iber den Drachenschwanz, AR DA
Gleicht doch dem Alten auf dem kalten Fluf3 im Bambushut und Schilfmantlein. A4 KRR
MAPE e S

Als ganz um den Spiegelsee bliihende Lilienufer lagen,

g 1L

Hatten die Blumen Euch ,,Kommt Ihr nicht wieder?* zu sagen. BEAREFRACA TE
Nun muB wohl das Dach Eurer alten Behausung unter Bambus versinken, B EVRNT S5
Bis Ihr bei der Heimkehr erwacht seid zu herbstlichen Tagen? B 5 R ELFK A
Zehn Jahre lang habt Ihr im Schnee (iber Huainan gewacht, AR E YL
Aus Reishaufen habt Thr im Nu die Gebirge von Huainan gemacht. e p
| : TKHE (R 1L
Rasch, riickt sie heraus die strategischen Punkte im Grenzverlauf, )
o BB RA B
Dann ordnet Euch selbst, nur auf die Zeit unter ragendem Bambus bedacht!
B H AREENT T
N
Es heift, am Yangzi dauerts sechs Monate nicht, NERATAEAA
Bis sich der Sonnenstrahl grad” auf gezogenen Schwertern bricht. F GRS 75 M5
Was schenke ich Euch, um die sengende Hitze zu kithlen: Ay LAHE 7 Ve % B
Der Schnee ist ja Dichtung und Schnee das Gedicht!** EHIE AT

$5BsJ: S. 20
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Das in die Ubersetzung eingearbeitete Reimschema laRt hier eine, an der &uReren
Textgestalt nicht zu erkennende Strophenbindung leicht Gberblicken. Was aber schon beim
ersten Lesen als gemeinsames Merkmal von Form und Inhalt auffallen muf, ist eine relative
Isoliertheit der Strophen, die kaum miteinander verknipft zu sein scheinen, am ehesten noch
durch die bestandig an Wang gerichtete Rede. Sonst findet Jiang Kui fiir jede Strophe einen
anderen Ansatz, nach dem er die Personlichkeit des Freundes unter leicht verschobenem
Blickwinkel neu skizziert. Leider ist auch tber die Person des Angeredeten, die am ehesten
als inhaltlicher Knotenpunkt der anscheinend divergierenden Strophen zu denken waére, nicht
mehr in Erfahrung zu bringen, als daf er vermutlich zu den dlteren Freunden des Dichters
gehorte, die er schon vor 1186 gekannt hatte, und dal Wang in Chuzhou am Fluf} Qingliu
(Huainan) wohnhaft war.3* Ich habe langer gebraucht, um zu erkennen, daR dieses Gedicht
nicht ein Flickwerk von bloRen Einféallen ohne eine zugrundeliegende Idee ist; doch diese
liegt verschlisselt hinter einigen Anspielungen, die fur den Adressaten und andere potentielle
Leser, wie sie der Autor sich vorgestellt haben mag, keineswegs besonders schwer zu
entdecken waren. Die nun folgende Analyse wird diese Anspielungen zunédchst nach ihrer
Reihenfolge im Text lokalisieren und die jeweilige Bedeutung im Kontext der einzelnen
Strophe kommentieren. Bei der anschlieRenden Interpretation wird der Leitgedanke, in den
die funf Strophen zusammenflieBen und seine fir dieses Gedicht realisierte Form
hervorgehoben:

Strophe 1, Vers 4.: Die Formulierung im Boot auf dem Shan-FIuR vom Kurse abfallen
FmAt##2 2 spielt auf eine Anekdote aus dem Leben zweier befreundeter Literaten, Wang
Ziyou (?-?) und Dai Lu (ca. 326-396), an. Beide lebten an verschiedenen Orten im Bezirk
Shanyin, die allerdings durch den Shan-FluB verkehrsméRig miteinander verbunden waren.>*’
Nun war es Wang in einer verschneiten Nacht eingefallen, seinem Freund Dai, dem Qin-
Spieler, einen unerwarteten Besuch abzustatten und er hatte sich nicht gescheut, trotz des
unglnstigen Wetters, die Bootsreise anzutreten. Nach langer Fahrt stieR das Boot ans Ufer,
Wang ging die letzten Schritte bis zum Haus des Freundes und fuhlte auf einmal, schon auf
der Schwelle, dal? seine ganze Vorfreude auf die Begegnung sich bereits in diesem Moment
erfullt hatte. Ohne bemerkt zu werden kehrte er daraufhin wortlos wieder zurick in sein Boot

und trat den Heimweg an.>*

346 JBS; S. 252. Zur Lage Chuzhous im Grenzgebiet zwischen Huai und Yangzi siehe: LDJ; 62, 6/2

347 Zur geographischen Lage des FluBes innerhalb der Prafektur Shaoxing (zur Song-Zeit) vergleiche: LDJ; 59-
60, 6/4. Unter den Jin war der Verwaltungsbezirk nach dem nicht weit entfernten Shanyin benannt.
(ZWDCD:8043.499)

%% in: Shi shuo xin yu, Ren Dan; zitiert nach ZWDCD:8043.500
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Auch wenn die Wortwahl im Kontext des Gedichtes das Geschehen etwas modifiziert -
die Umbesinnung findet bereits im Boot statt -, ist doch die Anspielung bis zur
Ubereinstimmung des Familiennamens des Angeredeten mit dem des Protagonisten der
Geschichte klar herauslesbar. Ihr Sinn ist jedoch zunéchst alles andere als eindeutig. Schon
der gewaltige geographische Sprung vom Bezirk Chuzhou in Huainan®**°, wo Wang offenbar
ein lustiges Jagdleben fihrt - mdglicherweise eine Umschreibung fur sein Leben als
Kriegsmann - nach Shanyin, wo sich sein Charakter ganz entgegengesetzt darstellt, nd&mlich
gar nicht auf Beute erpicht, sondern féhig, gleichmiitig vom Kurs abzufallen, wenn das innere
Ziel erreicht ist, zeigt Gegensatze, die schwer vereinbar scheinen.

Strophe 2, Vers 8.: ...dem Alten auf dem kalten FIuR im Bambushut und Schilfméntlein

FEVT 5454y verschmilzt wortliche Zitate aus den letzten beiden Versen von Liu Zongyuans

bertihmten Vierzeiler ,,FluRschnee* T35

Uber tausend Bergen haben sich die Vogel schon verloren. Tl ST 4
Auf zehntausend Wegen sind zunichte alle Menschenspuren. XN
Verwaist das Boot, ein Alter sitzt im Bambushut und Schilfmantlein, It 4y

Den Schnee des FluRes angelt er alleine in den kaltenFluren.**° e
g BT

Das Bild korrespondiert nur oberflachlich mit Vers 4, da wir auch den Alten im Boot auf
einem Flul} sehen und er scheint dort ebensowenig etwas zu wollen, wie Wang Ziyou in dem
Moment, da er den Kurs seines Bootes dndert. Wichtiger ist hier aber der Kontrast zu Vers 7,
die Ihr heute schreitet auf dem Weg tber den Drachenschwanz. Gemeint ist eine Chaussee,
die gerade auf die Hallen des Kaiserpalastes zufiuihrte, also von den hohen Zivilbeamten auf
dem Weg zur Audienz benutzt wurde.** Das innere Wesen des Angeredeten soll demnach
selbst im Dienst von seiner Umgebung so unbeeindruckt sein, wie es das Bild des wortlosen,
der Kalte trotzenden Alten suggeriert. Das erste Verspaar bereitet die Wirkung des Bildes vor:

es ist die Weite und Unbegrenztheit des Firmamentes A%2%*2 die den Freund im Innern von

allem Menschlichen distanziert.

%9 Die in Anmerkung 346 angegebene Lage der Stadt Chuzhou befindet sich in einem gleichnamigen
Verwaltungsbezirk, der im Norden fast an die Huai-Grenze st6f3t, im Westen an den Bezirk Haozhou, in dem
auch die Handlung von Gedicht 12 des Zyklus ,,Gedichte (iber das Reisen von einst“ spielt.

30TSs; J. 5, S. 424. Eine Alternativiibersetzung ist die von Debon, in: Klépsch; Der seidene Faden; Nr. 247.
%1 ZWDCD:49812.151.1
%2 gbenda; 5956.223

191



Bis hierhin wurden zwar anscheinend kaum zu vereinigende Gegenséatze im Portrait des
Adressaten untergebracht, doch von einem Ansinnen des Dichters erfahren wir fast nichts. In
den folgenden Strophen wird er deutlicher aussagen, was er denn seinem Freund zum Geleit
mit auf den Weg geben will.

Strophe 3, Vers 10.: Eine inhaltliche Z&sur des Gedichtes wird hier sofort spurbar, da wir
aus der winterlichen Kalte plétzlich an blihende Lilienufer versetzt werden. Lilien sind, im
Gegensatz zum Bambus (11. Vers), Sinnbild weiblicher Schonheit oder der Sinnlichkeit
tberhaupt. Zusammen mit dem Ausdruck Hatten die Blumen...zu sagen {6475 entsteht hier
die Anspielung auf eine Palastgeschichte aus der Tang-Zeit®®: Der Kaiser lustwandelte mit
seinen Maitressen innerhalb des Palastes am Ufer eines Teiches, das von tausenden Lilien
bevolkert war. Als die Damen unter Seufzern der Bewunderung den Bluten Dauer winschten,
wandte sich der Kaiser gegen sie und sprach: ,,Seid lhr nicht flrwahr meine sprechenden
Blumen?*. Die Anspielung deutet sehr indirekt die langen Abwesenheiten Wangs von seiner
reizvollen Heimat an, wéhrend denen er selber weniger an dieser zu hangen scheint, als selbst
die Blumen an ihm.

In den Versen 11 und 12 16st der Bambus die Blumen ab und der Herbst den Sommer. Die
Symbolik des Bambus stellt diesen dem gelduterten Menschen gleich, dessen Herz nach

nichts AuBerem mehr verlangt (hangende Bambusblatter)®*

und der sich geniigsam in sein
Schicksal figt. Gleichzeitig klingt durch diese Verse die Mahnung, die Ruckkehr nicht
allzulange herauszuzdgern. Die sinnlichen Lilien durften umsonst ihren Herrn beklagen und
verbliihen, doch die Ankunft des Herbstes soll ernster genommen werden.

Strophe 4, Vers 14. und 16.: Die Intention des Dichters, bisher allmahlich und indirekt
zum Vorschein kommend, wird nun ganz deutlich. Noch einmal werden die amtlichen
Fahigkeiten und Verdienste Wangs gelobt, ja mit Hilfe einer Anspielung auf das Feldherren-
Genie Ma Yuan®®, der dem Han-Kaiser eine strategisch Lage darstellte, indem er vor ihm auf
dem Boden Reiskdrner zu einer Landschaft hdufte, in der er die Truppenbewegungen
aufzeichnen konnte, sogar als unubertrefflich bezeichnet. Dann aber folgt die Empfehlung an
den Freund ebenso unmittelbar wie unmiverstandlich.

Der Vers 16 beginnt mit einer Formulierung, die - in umgekehrter Reihenfolge - mit einer
Textstelle des Daodejing Ubereinstimmt. Der Versanfang ...ordnet Euch selbst B{F (zheng

zi)... ist moglicherweise aus dem Gedanken von Kapitel 57 abgeleitet. Dort heif3t es:

%3 TBD; S. 355
34 Eberhard, Wolfram; Lexikon chinesischer Symbole; 1987, S. 31f.
%5 Vergleiche Fan, Ye; Hou Han shu; Hongkong 1971; J. 214, S. 834
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On gouverne un pays par la rectification (zheng), on conduit la guerre par des
stratagémes, - mais on gagne I’Empire par I’inaction. ... C’est pourquoi un Saint a dit: “Si je
pratique le Non-agir, le peuple se transforme de lui-méme. Si j’aime la quietude, le peuple se
rectifie de lui-méme H ¥ (zi zheng). Si je m’abstiens de I’activité, le peuple s’enrichit de lui
méme. Si je suis sans désir, le peuple reviendra de lui méme & la simplicité.”**®

Die ldee Lao Zis, dal’ der ,,Heilige* nur dann den Staat zu lenken vermag, wenn er sich
ganz von AuRerem abwendet, alles Handeln moglichst vermeidet, schwingt hier im Sinne der
Aufforderung an den Freund, sich aus dem Amtsleben zuriickzuziehen, mit. Darauf folgt die
Formulierung bu rong die von mir nicht ganz wortlich tbertragen wurde und wir kénnen auch
kaum sagen, warum in Vers 13 behauptet wird, Wang habe seinen Dienst in Huainan zehn
Jahre lang im Schnee versehen. Die Wiederaufnahme des Motives hat zundchst keinen
auBeren AnlaB, da eine Handlung fehlt, die die Inhalte der Strophen zeitlich oder rdumlich
verbindet.

Die letzte Strophe ist gewil3 die tiberraschendste und wichtigste des ganzen Textes. Sie ist
zugleich der einzige Textabschnitt, der aus meiner Sicht frei von Anspielungen und Zitaten
sein konnte. Es ist vielleicht die Plotzlichkeit, mit der der bisher versteckte Leitgedanke an
die Oberflache dringt, durch die das in den vorigen vier Strophen geltende Prinzip je einer,
das Thema literarisch verankernden, Anspielung auf3er Kraft gesetzt wird. Aus diesem Grund
folgt hier nicht zuerst eine gesonderte Analyse der flnften Strophe, sondern der direkte
Ubergang zur Interpretation des gesamten Gedichtes.

Bis hierhin zeigte die Besprechung, da zumindest in der Anredeform eine gewisse
Struktur vorliegt, die die einzelnen Strophen verbindet. Sie werden so zu einer Art Kaskade,
uber die die Aussage immer schneller auf ihren eigentlichen Grund zurlckfallt: den Wunsch
Jiang Kuis, seinen Freund zur Aufgabe des Amtes zu bewegen.

Doch darliber hinaus spurt der Leser, wenn die Aufmerksamkeit einmal auf die
eigenartigen Konstanten des Gedichtes geschérft ist, dal die Présenz des Freundes im Text
aufs Engste an die klimatischen Phd&nomene von Schnee und Kalte gebunden ist. Huainan, wo
er gewohnlich seinen Dienst tut, ist immer verschneit (Vers 1 & 13) Auch wenn er sich im
Gedrange kaiserlicher Beamter in der Hauptstadt bewegt, gleicht er dem Alten auf dem kalten
Flul (Vers 8), und anstatt der Lilien seiner Heimat, die ihn umsonst zurtickrufen, erwartet ihn
bei der Heimkehr im Herbst der winterharte Bambus (Vers 11 & 12). Ganz zum Schluf}
scheint nur noch eines nahezuliegen, wodurch Jiang Kui seinen Freund vor der

umbarmherzig-hitzigen Wirklichkeit (Bis sich der Sonnenstrahl grad’ auf gezogenen

%6 Duyvendak, J.-J.-L.; Tao T6 King - Le Livre de la Voie et de la Vertu; 1987, S. 135
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Schwertern bricht) eines drohenden Kriegsausbruches geschutzt weil3, denn der Schnee ist ja
Dichtung und Schnee das Gedicht!

Zweifellos weil3 Jiang Kui im voraus um die Vergeblichkeit seines Versuches, den Freund
zur Aufgabe seines Militarpostens zu bewegen. Er weil darum, dal dieser fest entschlossen
ist, seinen Pflichten nachzukommen und die Ruicksichtnahme auf seine privaten Neigungen
verachtet. Nur darum l&Rt er die Orte, an denen sich Wangs Gegenwart im Text besonders
verdichtet - Huainan als &ufRere, der kalte FluR als innere Landschaft - im diffusen
Schneetreiben versinken, denn sie verlieren genau dadurch ihre eindeutige Verbindung mit
der Aulenwelt, entfremden und verschlieRen sich, werden hermetisch eins mit der Person
Wang Mengyus.

In diesem Sinn ist es die letzte Konsequenz einer so gearteten geistigen Freundschaft, daf3
der Ort, an dem diese stattfindet und lebt, in Wahrheit kein Platz der AuRenwelt, sondern die
Dichtung selber ist. Die Trennung der beiden muR dort nie stattfinden und die Aufforderung
an Wang zum Rickzug aus dem Amt bleibt eine Ermutigung zur Selbsttreue, auch wenn sie
nicht in der Tat befolgt wird. Die Bewunderung fiir den Freund gilt ja gerade dessen
Fahigkeit, sich in der Welt zurechtzufinden und dennoch seine Kraft im Innern zu bewahren.

Die Wahl des Schnee-Motivs geht jedoch nicht ganz auf eigene Anschauung zuriick. Zu
schwach féllt seine Wahrnehmung als Naturphdnomen aus und zu deutlich ist seine Funktion
als Trager eines Gedankens, der zugleich bis zum letzten Vers unter dem BilderfluR
verborgen bleibt. Wir haben bisher nur festhalten kénnen, dal} der Charakter Wang Mengyus
in irgendeiner Verwandtschaft mit bestimmten, dem Schnee im voraus angehédngten
Eigenschaften geschaut wird. Wir haben erkannt, daB Wangs innere Festigkeit von den
Mahnungen des Dichters nicht erschuttert werden kann und daB diese im Grunde eher darauf
zielen, jene Charakterstérke des Freundes uber sich zu erheben, als ihn umzustimmen. Von all
dem scheint auf den ersten Blick kein Signal auszugehen, das die gedankliche
Verbindungsstelle zwischen diesem Charakterbild und denkbaren Eigenschaften des Schnees

andeuten kdnnte. Eine fu-Dichtung des Poeten Xie Huilian (397-433), deren Titel i von

Erwin v. Zach mit ,Der Schnee* (bersetzt wurde, dichtet dem Schnee allerdings
Eigenschaften an, die auf das Charakterbild Wangs Ubertragbar sind. Der Schluf} des
Gedichtes lautet in v. Zachs Prosalibersetzung:

Das dunkle Yin-Prinzip bringt die Erstarrung des Schnees zustande, ohne dessen Weife
zu verdunkeln. Die helle Sonne bescheint ihn, doch erhdrtet nicht sein Wesen (lakt ihn
vielmehr zerflieRen). Festigkeit ist nicht meine Sache (sagt der Schnee); Reinheit ist nicht
meine Tugend. Mit den Wolken steige ich auf und nieder, mit dem Wind erhebe ich mich und
falle wieder zu Boden. Im Zusammentreffen mit den Dingen, nehme ich deren Gestalt an, der
Unterlage entsprechend ahme ich deren Form nach. Ich bleibe zuféllig weil3 oder werde durch
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Beschmutzung schmutzig. Mein einziges Streben geht nach weiter, grofziigiger Entfaltung
mit Hintansetzung aller Sorgen und Miihen.*’

Besonders der letzte Ausspruch 1aRt sich als Erklarung fur die Gleichsetzung von Schnee
und Dichtung bei Jiang Kui heranziehen. Seine theoretischen AuRerungen zur Dichtung, vor
allem in den beiden Vorworten zur shi-Sammlung, in denen die Trennung des wahren
dichterischen Gehalts von allen Zusammenhadngen jenseits eines Kann-nicht-nicht-Seins
gefordert wird, ricken das Wesen der Dichtung in eine dunkle Gestaltlosigkeit - Dichtung hat
ursprunglich gar keinen Stil -, die sich erst durch die Annahme der Gestalt der Dinge dem
Verstand teilweise enthillt. Das ,,Streben* des Schnees ,,nach weiter, grof3ziigiger Entfaltung
mit Hintansetzung aller Sorgen und Mihen* ist wesensverwandt mit dem der Dichtung, die
ihr ureigenes, gestaltloses Dunkel - ,das dunkle Yin-Prinzip“ - verlaf3t, um sich in der
AuRenwelt zu verwirklichen. Die Gleichgiltigkeit des weien Schnees gegen Beschmutzung
befreit ihn zugleich von ,,Sorgen und Muhen* und 6ffnet ihm die Mdglichkeit der Entfaltung.
Diese Uberlegenheit stimmt auch mit den Charaktereigenschaften des Freundes iiberein, der
voranstrebt und der die Gefahren des Lebens verachtet. In der Symbiose von Schnee und
Dichtung, auf dem Hintergrund einer metaphorischen Analogie des personifizierten Schnees
- Festigkeit ist nicht meine Sache (sagt der Schnee)* usw. - und der charakterlichen
Eigenschaften des Freundes, ,,schenkt” Jiang Kui jenem zum Abschied ein subtiles
Seelenportrait.

Im selben Kapitel der Sammlung befindet sich noch ein zweites Gedicht, daR an einen
gewissen Wang - bzw. Wang lang, ,,Herr Wang*, wie auch die Anrede in Strophe 1, Vers 2
des obigen Gedichtes wortlich Gbersetzt lauten mifite - gerichtet ist. Sein Titel, ,,Die Klause,
der Wolken entsprieRen* ZEZZ#F, meint wohl einen Ort, den beide gemeinsam besucht haben
und der in beider Erinnerung ein Wahrzeichen ihrer Freundschaft gewesen sein dirfte. Die
Aussagen, mit denen die Art des Freundes gekennzeichnet wird, klingen hier so deutlich mit
denen des vorigen Gedichtes zusammen, dal3 ich nicht z6gere, unter Wang lang dieselbe
Person zu verstehen.

Dem Schneemotiv vegleichbar, das im zuvor besprochenen Gedicht an verschiedenen
Stellen wieder auftauchte und die bildliche Textstruktur auf diese Weise bestimmte, wird im
folgenden Gedicht das Motiv der Wolke verwendet.

Wolken, zumal in Verbindung mit Bergen, stehen fur Abgeschlossenheit, kontemplative

Einsamkeit, auch fir klosterliches Leben.**® Die Wolke wird auRerdem als Sinnbild fiir die

%7 . Zach, Erwin; Die chinesische Anthologie; Cambridge, Mass. 1958; Bd. I, S. 198
%58 Rohrer, Maria; Das Motiv der Wolke in der Dichtung Tao Yuanmings; Freiburg 1992, S. 103
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Absichtslosigkeit, Ungebundenheit und Reinheit des Gedankens in der ihm angemessenen
Form verwendet.*° Die anderen zahlreichen Symbolwerte, die dem Wolkenmotiv eigen sein
konnen, kommen hier nicht in Frage. Das Gedicht entstand offenbar nicht in einer Situation
unmittelbar vor dem Abschied, sondern wéhrend der Trennung und wurde dem Freund
vermutlich als Gruf? (berbracht. Die ehrerbietige Hochachtung vor Wang findet ihren
Ausdruck in der Andeutung von dessen Verwandtschaft mit den Wolken und diese sind
wiederum als natirliches Ebenbild des Urspringlichen und Reinen, dem man nur in der
Entlegenheit des Gebirgs nah sein kann, konzipiert. Im letzten Vers werden sie gar zur
Metapher fir die Dichtung.

Die Ubersetzung wird hier als Vergleichsmaterial zum vorigen Text gegeben, auf einen
weiterfuhrenden Kommentar wird verzichtet. Die unregelméfigen bzw. unreinen Reime

geben den Eindruck nach der Analyse des Reimschemas im Originaltext wieder:

DIE KLAUSE, DER WOLKEN ENTSPRIESSEN®*®° BT

Lang haben wir uns mit den Wolken im Gebirg® versenkt, 10 1L B E s

Wolken kommen nicht zu dem, der vorm Gebirg an Wolken denkt.**

%9 50 etwa von Zhang Yan an der Stelle seiner bereits mehrfach erwahnten ci-Poetik, wo er Jiang Kui preist und
seinen Stil mit einer ,,einsam Uber der Wildnis schwebenden Wolke* ye yun gu fei vergleicht. (Ci yuan; J. 2, S.
27). Als Gegenbeispiel vergleicht er den Stil Wu Wenyings - bestreitbarerweise - mit einer ,siebenfach
schmuckbehangenen Pagode* gi bao lou tai.

%0 BsJ: S. 23
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Fir tausend Stiicke Gold hab’ ich vom Taisee einen Stein gekauft: HIEEE ALK
t.362

Hoch ragen in der Kélte viele Gipfel auf und dicht vermeng SNV iz
B ke B
Am Morgen dann empfind’ ich jah die Feuchtigkeit im Moos, e
J P : J Ik 0TI
Wie Kesseldampf, so stieg es tiberquellend aus dem Steine hoch. o
. L L ) BT A T
Nenn’ mir den Ort, an dem die weiflen Wolken sich nicht trafen,
= IR
Was Wunder, dal wir uns von Jahr zu Jahr umsonst erinnern noch? FIEE (A AR E
A BEAFAEFEARE
Ein Wang, der in der Tiefe seiner Brust die Wolken tiberquert, RIS A —
Ob in den Bergen, vor den Bergen, bleibt der Wolken Weggefahrt! T W H L 22 B
Dann rufe er den alten Musenfreund vom Wei3en Stein, WIE AR+
- - - - - - 363
Auf daB sie singen, dicht am WolkenfuB, den Sieben-Silben-Reim. e RIS e

In diesen Gedichten werden Naturphdnomene - Schnee, Wolken - zu vorrangigen
Motiven, die einen hinter der direkt an die Person des Freundes gerichteten Anrede
zurlickgehaltenen Gedanken in die Textstruktur einflechten und schlieBlich die scheinbar nur
auf jenen bezogene Aussage zu einer Aussage Uber die Dichtung machen. Dabei ist zu
beobachten, daf in der Struktur beider Gedichte nichts darauf hindeutet, dal das betreffende
Motiv in ein landschaftliches Ganzes eingebunden wird. Es geht nicht darum, die Natur als
pars pro toto zu erfassen, sondern das Wesen der Dichtung in den, als angenommen
vorausgesetzten Eigenschaften des einzelnen Naturphdnomens - so des Schnees als einer
ihren Zweck in sich selbst tragenden Emanation, der Wolke als eines gegenstandslosen
Sinnbildes der Form - zu reprasentieren. Schnee und Wolken sind nicht Teile einer

angeschauten Landschaft, sondern machen eine abstrakte Bildebene aus, auf der das Erleiden

%! Die unzugangliche Bergwelt ist hier, wie in der alteren chinesischen Dichtung fast durchweg, der Ort der
unverfalschten Natur und des Wahren schlechthin. ,,In den Berg (das Gebirge) gehen* bedeutet deshalb, seinen
Abschied von der Welt nehmen und nach spiritueller Wahrheit suchen. (ZWDCD:1440.8) ,,Aus dem Berg
(wieder) hervortreten” meint die Rickkehr ins weltliche Leben und Wiedereinordnung unter den Menschen.
(ZWDCD:1839.22)

%2 Der ,, Taisee-Stein“ ist ein durch langes Lagern auf dem Seegrund ausgespiilter und ausgehéhlter Kalkstein,
der von speziellen Handwerkern ausgelesen und bearbeitet, in Parks und Ziergérten zur Gestaltung kinstlicher
Miniaturlandschaften verwendet wird. Vers 4 meint die Gipfel, die Jiang Kui, in die Betrachtung eines solchen
Steines versunken und gleichzeitig in Gedanken an die mit dem Freund gemeinsam verbrachte Zeit, schaut.
Jiang Kui beschreibt den Stein als Erinnerungsstiick, das ihn selbst in der Trennung mit dem Freund verbindet.
Der Kesseldampf muf3 nicht unbedingt als reines Phantasieprodukt betrachtet werden. In den Hoéhlungen des
Kunststeines mag von einem friiheren Regen Wasser zuriickgeblieben sein, das durch die Warme morgentlicher
Sonnenstrahlen verdunstet.

%3 Der Weg zur Wiedervereinigung der Freunde im Sieben-Silben-Reim, also in der Dichtung, ist analog zum
Weg der Wolken, die scheinbar grundlos aus dem kiinstlichen Stein wieder hervortreten und ihr Ziel dicht am
WolkenfuR, also an dem im Titel und Gedichtanfang genannten Ort, finden.
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des Einzelschicksals in einer durch die Dichtung verwirklichten Geistesgemeinschaft seinen
Sinn findet.

2. Geleitgedicht im Alten Stil fur Xiang Anshi

Wir haben soweit nicht nur gesehen, da8 Jiang Kui zur ,,Welt* eine ,,Gegenwelt* entwirft,
sondern daR letztere auch n&her bezeichnet wird: es ist nicht die stille und sich selbst
genugende Landschaft der Felder und Gérten, die in dem, nach ihr benannten und auf Tao
Yuanmig zurlickgehenden Genre den sich selber suchenden Geist des Dichters aufnimmt. Es
ist kein religiéses Ideal und auch nicht die menschenleere, gewaltige Natur, die, wie etwa in
den Exildichtungen eines Liu Zongyuan, die rastlose und fast resignierte Seele beruhigt®®*,
sondern es ist allein die Dichtung, die in diesen und allen anderen ihr zur Verfligung
stehenden Topoi dem inneren Wesen des Dichters, das in der ,,Welt“ verlassen bleibt, seine
wirkliche Existenz erméglicht.

In den Gedichten, die, den Titeln zufolge, an Wang Mengyu gerichtet sind*®®

, Uberwiegt
ein Ton ehrerbietigen Vertrauens auf dessen Fahigkeit, seine innere Freiheit in allen
Situationen zu bewahren. Das lieRe sich als Ursache fir das in beiden Texten zu
beobachtende, zundchst unauffallige Einflechten des Gedankens und seine mehr oder weniger
plétzliche Enthillung am SchlulR anflihren: Jiang Kui mdchte den, auch dem anderen
wohlbekannten Grund ihrer gegenseitigen Verbundenheit - ndmlich daf beide in der Dichtung
ihre Heimat sehen - zundchst hinter einem Schleier aus &ufReren Widerspriichen und
Unklarheiten verborgen halten, um ihn am SchluR des Gedichtes muhelos zu liften.

Stilistisch verschieden sieht es dagegen in dem folgenden, an den uns aus dem ersten
Kapitel bereits bekannten Xiang Anshi alias Pingfu gerichteten, Geleitgedicht aus. Nachdem

die beiden Dichter®® in Hangzhou miteinander bekannt geworden waren, wurde Xiang 1195

%4 Liu gilt als einer der Urheber jener Form von Landschaftspoesie, deren Gegenstand die groRe und
unbezdhmte Natur ist. Zu den berihmtesten Gedichten dieses Genres von seiner Hand zéhlen der oben
Ubersetzte Vierzeiler ,,FIuB im Schnee* und ein Sieben-Silben-Vers im Alten Stil mit dem Titel ,,Der alte
Fischer (Yu weng; vergleiche: TSS; J. 2, S. 141; Ubersetzung: Klépsch; Der seidene Faden; Nr. 245). Seine
Lyrik hat in diesem Punkt ein wichtiges Pendant in der Landschaftsprosa, die wahrend des Exils in Yongzhou
(Hunan; 806-815) entstand. In ihnen wird die Beschreibung der menschenleeren, wilden Natur zur
EnTBDhlisselung des menschlichen Schicksals, ein Konzept, das nicht nur fiir spatere Landschafts- und
Reisebeschreibungen grundlegend wurde, bei Jiang Kui aber nicht ibernommen wird. (vergleiche: Zhonghua
shuju (Hg.); Liu Zongyuan ji; Beijing 1979; J. 28, 29 & Strassberg, Richard E.; Inscribed Landscapes - Travel
Writing from Imperial China; Berkeley/Oxford 1994, S. 139-147)

%5 |hre Aufnahme in eine 6ffentliche Gesamtausgabe seines poetischen Werks durch den Dichter macht deutlich

genug, daR die Gultigkeit des Gesagten von Jiang Kui nicht allein zwischen sich und dem unmittelbar
Angeredeten beansprucht wurde.

36 Xiang ist der Nachwelt in erster Linie als philosophischer Autor bekannt. Seiner Zeit war er aber ein ebenso
anerkannter Dichter und mischte sich auf Seiten der Zhu-Xi-Partei in politische Héandel ein, was ihn
vorubergehnd aus der Laufbahn warf.
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auf den Posten eines ,, Textrevisors“*®’ # 2 in der Yangzi-Stadt Chizhou (Anhui) entsandt,

was einen vorlaufigen Abschied fir langere Zeit bedeutete. Das Gedicht, mit dem Jiang Kui

ihn aus diesem Anlall beschenkte, ist bedeutend langer als die beiden vorangegangenen

(sieben Strophen zu je vier Sieben-Silben-Versen) und spricht schon in der zweiten Strophe

die Dichtung als den Raum, in dem beide sich trafen und wo sie nichts mehr trennen wird, an.

Diese offene Redeweise bestimmt die Struktur des ganzen Textes, gibt seinem sprachlichen

und gedanklichen Rhythmus eine Leichtigkeit, die in die Melancholie des Abschiednehmens

eine heitere Bewegung tragt und spiren 1aBt, dal der scheinbare Widerspruch zwischen

»Welt“ und ,,Geist” das Schicksal fir den Einzelnen nicht nur erschwert, sondern ihm auch

die Mdglichkeit gibt, es mit Humor zu tragen:

XIANG PINGFU ZUM GELEIT AUF SEINE REISE ZUM DIENST IN SIEF £

CHIZHOU UND QINGYANG

Mit Euch, mein edler Xiang, fur dessen Ruf der Himmel ist zu klein,
Hab’ ich als Fremder allemal die Herkunft aus Jinghu gemein.
Lang hatte man vom andern schon gehort, sich aber nicht gekannt,

Erst in den Mauern von Chang’an kam es dazu, dal3 man sich fand.

Wir disputierten Gber wen, im wen lag unser Himmelreich,
Mit dummem Hinterhertrotten schickt sich hier wahrlich kein Vergleich!
Wo Euer Wesen sich mit Pinsel und mit Tusche ganz vereint,

Dort ist die wahre Kunst, die vor das Werk von Su und Li noch reicht.

Ich gleiche einer Grille, deren Zirpen, wenn der Herbst kommt, klagt,
Und zeihe mich, daB ich vom Schmerz gesprochen hab’ mein Lebetag.
Doch spir’ ich in des Geistes Ruhe dann den ersten Atemzug,

So reich’ ich oft heran an Euch, wie Ihr es selber ja auch sagt.

Im Schatten eines alten Walls, in einer Bucht am Westseestrand,

So wachten wir, Uber die Dichtung redend, noch zu spéater Stund’.

Wer gelten laRt, dal unter Menschen Etikett und Rang besteht,

Weil nicht, daf nicht dem heutigen mehr gleicht in Zukunft unser Stand.
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%7 |ch zitiere hier Simons Ubersetzung des Amtstitels in: Die frithen Lieder des Su Dongpo; S. 516
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Himmel und Erde sind zwar grof3, doch viele kénnen’s nicht verstehn.
O seht lhr denn nicht hin:

dort, wo die Alten stutzten, scheint den Heutigen nichts abzugehn!

R IR E R D
FERST

AR A AT
Ich zieh’ in Berg und Wald und spreche dort zu einer Wand, AR LLIH 11 e
Mit Euch bin ich mir eins, den Wogen dieser Zeiten zu entfliehn.

AR A B E R
Am Steinbach war’n zur Frihlingszeit die griinen Wasser tief und weit, AIRBARIR
Kein Mensch zeigte sich vor dem Amt wahrend der langen Tageszeit. FTEAE R
Zehntausend li in FluB- und Seelandschaft werden zum Heimwehtraum, EEVARUN T 2
Denn Zi Yun war nicht langer mehr zum Dienst in seinem Amt bereit. FEARRERERD
Vom Neunbliiten-Berg zum Pflaumbaumwurzeln-FluR fahrt JUHE | L AR I
Den halben Tag ein Segelboot, bis es zur Bucht des Herbstes kehrt. = HEULAK R
Wofir als Zensor der sechs Amter Euch mit Pflicht beladen, NG SR T FHET
Zum Glick habt Ihr an mir im Felsenreich den Dichterkameraden! A TR R

Dieses Gedicht ist zwar umfangreicher, doch strukturell einfacher aufgebaut als das
Geleitgedicht fir Wang Mengyu. Beim Lesen fehlt ein wiederkehrendes, irritierendes
Moment, wie zuvor das des Schnees, das vom bloRen Ansprechen des Freundes auf sich
selber ablenkt und so, nach einer Schéarfung der Aufmerksamkeit, Aussage und Gehalt des
Ganzen erweitert. Sprecher und Angesprochener scheinen sich ndher zu stehen und sie teilen
eine gemeinsame Ebene im Verhéltnis zur AufRenwelt. Die Betonung einer weltanschaulichen
Differenz und Uberlegenheit des Anderen, die das Verhaltnis zu Wang bestimmten und die
nur durch das Zusammenfinden in der Dichtung ausgeglichen werden, kommt nicht zum
Zuge. Die kritische Haltung zu Amt und 6ffentlichem Wirken, die Jiang Kui hier unverhohlen
und angesichts der Situation des Freundes, der sich nicht auf dem Heimweg, sondern auf dem
Weg in den Dienst befindet, provokativer als gegeniuber Wang Mengyu aiflert, scheint
dennoch den inneren Konflikt weniger ernstnehmen zu wollen. Sie scheint eine zwischen den
Freunden abgemachte Sache zu sein und Jiang Kuis Absicht war es wohl, vor allem fiir die in
Zukunft wartenden Schwierigkeiten, die Gewil3heit eines inneren Halts zu bestérken und
kraftvollen Mut zu spenden.

Riickblickend erscheint uns diese Intention um so begriindeter, da wir aus der Biographie
des Xiang Anshi wissen, daB er sehr wohl politisches Temperament besal3 und sich in den

folgenden Jahren in den Streit um die ,,falsche Lehre* kraftig einmischte, was ihn schlieBlich
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unter das Proskriptionsedikt gegen die Zhu-Xi-Anhdnger fallen liel. Nach seiner
Rehabilitation fir die Kriegszwecke der vormaligen Achter suchte er sich als Heerfiihrer zu
bewdhren, scheiterte und lehnte erst dann die Ruckberufung auf einen zivilen Posten
verbittert ab.®® Sein Tod wenig spater, etwa dreizehn Jahre nachdem dieser heiter-
ermutigende Zuspruch des Dichterfreundes Jiang Kui erfolgte, bezeichnet das Ende eines
Lebens, das mdoglicherweise jenen inneren Konflikten zwischen dem Individuum und der
Inanspruchnahme durch Staat und Politik nicht gewachsen war. Ob nun der Dichter den
Charakter seines Freundes wirklich so gut kannte, dal3 er ihn deswegen am Ende scherzhaft
abrupt - einmal mit Pflicht beladen, dann als Dichterkameraden - die Rollen tauschen 1aRt,
nachdem er in der vorletzten Strophe - wie noch zu zeigen sein wird - auch an die
Schattenseite des inneren Konfliktes zu rihren wagt, ist aus dieser Distanz und ohne eine
genauere Kenntnis der Freundschaft der beiden nicht nachweisbar. Doch es soll versucht
werden, mit Blick auf die Struktur des Textes, so viel wie mdglich von seiner Aussagekraft
und der sich darin widerspiegelnden Beziehung zwischen den beiden zuriickzugewinnen, um
die Bedeutung der Dichtung auch fir diese Freundschaft ermessen zu kénnen.

Nach meiner Analyse stimmen im Text die Reimschemata der ersten und letzten und die
der mittleren flinf Strophen (berein. Der Reimlaut bleibt nicht, wie in vielen Gedichten im
alten Stil, durchgehend derselbe, sondern wechselt entsprechend dem unregelméRigen
Muster, das in der Ubersetzung ablesbar ist. Demnach sind die Strophen im Original, wenn
nicht optisch, so doch klanglich klar unterscheidbar, was die Wahrnehmung inhaltlicher
Abschnitte - nacheinander folgender Stadien, die die Rede an den Freund und Uber ihn
durchlduft, umso eher ermdglicht. Die aus je zwei Paarreimen gebildete erste und letzte
Strophe grenzen den relativ langen Text nicht nur &uRerlich ein, sondern wirken auch
maRigend auf den RedefluB, der in den mittleren Strophen nach dem Reimschema a a x a
etwas mehr Unruhe birgt. Es ist der Charakter des GemaRigten und Gesetzten, der durchweg
flr einen Ausgleich innerhalb der rhythmischen Spannung sorgt und den heiteren Ton auf
diese Weise mittragt.

In den zwei Verspaaren der ersten Strophe wird zundchst die doppelte Wurzel der

369

Freundschaft beider bezeichnet: ihre gemeinsame Heimat Jinghu™ und die jeden gegentiber

dem anderen schon im voraus auszeichnende Geltung als Dichter, die sie schlieflich im

%8 Vergleiche SS; S. 12088-12090

%9 Jinghu war in der Song-Zeit die Bezeichnung fir ein Gebiet, das in etwa den heutigen Provinzen Hunan und
Hubei entsprach. Xiang Anshi stammte aus Jianglingfu am Yangzi, was wenige Tagesreisen stromauf von Jiang
Kuis Jugendheimat Hanyang lag. (LDJ; 63-64, 6/5)
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Herzen des Reiches, in Hangzhou®°, zusammenfiihrte. Die starke Rilhmung des Freundes im
ersten Vers setzt einen Akzent gegenuber der provinziellen Herkunft, die beide gemein haben.
Der will nicht nur bedeuten, dalR man es weit gebracht habe, sondern vor allem auch, daf man
der weltfernen Heimat treu genug geblieben sei, um sich in der Metropole als Fremder % zu
verstehen.

Die Verse 5 bis 12 bzw. die zweite und dritte Strophe nennen und umschreiben das Ideal,
dem sich beide verpflichtet fiihlen. Wen 3Z ist hier im Sinne von menschlicher und

literarischer Bildung zu verstehen, was die Anspielung auf die beiden bekannten historischen
Personlichkeiten Su Wu (140-60) und Li Ling (? - 78 v.Chr.) nahelegt. Bei den beiden
handelte es sich namlich um tapfere Truppenfuhrer, die ihren Herrschern, den Han-Kaisern
Wu und Zhao, nicht allein durch militarische Kuihnheit, sondern auch durch loyales und
sittliches Verhalten dienten.* Auch sie hatten wen im Sinne von ,Kultiviertheit“ und
»menschlicher Bildung®. Die Verse 7 und 8 sprechen also klar aus, was letztlich vom
Diensteifer zu halten ist: er vermag nie das zu erreichen, wohin die wahre Kunst, namlich die
Literatur, fihrt und selbst erhabene historische Grofien wie Su und Li konnen mit ihren
Heldentaten nicht die Grol3e des dichterischen Wortes tiberbieten.

Der in Vers 6 folgende Ausdruck Mit dummem Hinterhertrotten HBH¥[EL L (ibersetzt die

7°2 in ein den Inhalt der

im Chinesischen unibersehbare Anspielung auf Zhuangzi, Kapitel 1
Aussage widerspiegelndes Bild. Dies scheint mir auch dadurch gerechtfertigt, da die Form der
Anspielung kein wortliches Zitat, sondern eine aus der Bekanntheit der Textstelle

hervorgegangene Redensart - ,,in Handan die Gehweise nachahmen“®"®

- ist. Zhuangzi
benutzte das Schicksal einiger Eiferer aus der Stadt Shouling, die die leichte Gangart der
Burger von Handan durch blindes und starrkdpfiges Nachmachen erlernen wollten, dadurch
aber am Ende nur das eigene Gehen verlernten und auf allen Vieren nach Hause kamen, zum
Vergleich fir die Gefahren unbesonnenen Eifers im Studium. Mit der Gegenuberstellung des
fast pathetischen im wen lag unser Himmelreich und jener Anspielung auf die grofite
Lacherlichkeit, der sich ein Literat preisgeben konnte, beginnt die sich nun allmé&hlich
fortsetzende Abgrenzung der Freunde von ihrer durchschnittlichen Umgebung.

Die dritte Strophe 1a8t nochmals den Gegensatz zwischen dem Gewdhnlichen - fur das

Jiang Kui hier, um Xiang zu erhéhen, die eigene Person im Vergleich mit einer Grille, deren

370 Chang’an, als Name der Hauptstadt des Tang-Reiches, bezeichnet hier, wie tblicherweise in zahlreichen
literarischen Texten, die gegenwartige Hauptstadt Hangzhou.

1 Ban, Gu; Han shu; J. 54, S. 2439-2469
372 Zhong, Tai (Hg.); Zhuangzi fa wei; Shanghai 1988; S. 387 & Wilhelm; Dschuang Dsi; S. 190
373 ZWDCD:40196.17
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Zirpen, wenn der Herbst kommt, klagt, setzt - und dem dichterischen Ideal durchscheinen,
jenen Gegensatz, den Jiang Kui mit Blick auf seine eigene Dichtung im Vorwort zur shi-
Ausgabe so realistisch problematisierte. Im ersten Atemzug Jt4&, bewegt sich das Leben,
noch ohne der Reflexion, dem Zweifel, dem Zerfallen preisgegeben zu sein, und seine
AuRerungen lassen sich auf keinen gewdhnlichen AnlaB zuriickfilhren. Durch dieses Streben
nach einem Ziel jenseits profaner Belange sehen sich beide vereint und zugleich abgesondert.
In den Versen 13 bis 20 verschmelzen wiederum zwei Strophen zu einem thematischen
Block. Zunéchst ist zu beobachten, dafl das Thema der Absonderung fortgesetzt wird. Die
gemeinsame Abgeschiedenheit in einer Bucht am Westseestrand und das Wachen im
Gesprach Uber Dichtung geben ein schénes Bild der Freundschaft mit der Dichtung als
Mittelpunkt, wahrend im folgenden Verspaar ,,die Welt* (unter Menschen) mit Etikett und
Rang ihre Bedeutung gegenuber den gemeinsamen Gedanken der Freunde verliert. In Vers 17
bis 20 fiihrt die Bedeutungslosigkeit der Welt zur offenen Proklamation des Riickzugs, dessen
Rechtfertigung in Vers 18 von einem Ausspruch des Konfuzius ableitbar wére:

,Die friiheren Geschlechter waren in Kultur und Musik rohe Menschen, die spéteren
Geschlechter sind in Kultur und Musik gebildet. Wenn ich (diese Dinge) auszuiiben habe, so
folge ich den frilheren Geschlechtern.®”

Doch so klar der Appell den Wogen dieser Zeiten zu entfliehn auch horbar ist, steht er
doch im Gegensatz zur Bestimmung des Gedichtes durch den Titel: zum Geleit auf seine
Reise zum Dienst in Chizhou und Qingyang. Es ist hier in der Tat kein Gegensatz mehr,
sondern ein Widerspruch, an dem das Gedicht sich nun st6[3t.

Die sechste Strophe féllt fir sich betrachtet schon dadurch auf, daR sie die einzige ist, in
der nicht direkt von beiden Freunden gesprochen wird. Stattdessen holt Jiang Kui hier weiter
aus als sonst im Text und verlegt den Gegenstand seiner Aussage in eine zeitlich und
rdumlich verschiedene Gegenwart. Am Steinbach ist ein Metonym fir das ,,Steinbach-
Kabinett* £ Z£[4], ein Biiro, in dem unter den Han kaiserliche Bibliothekare Dienst taten.*"
Vers 21 und 22 beschreiben die Verlassenheit des Ortes und eine menschenleere Umgebung.
Es ist noch kein n&herer Bezug zum Kontext zu vermuten, auer da Xiang in seiner Stellung
als Textrevisor mit dieser Einrichtung in Verbindung zu bringen ist. In Vers 23 fuhrt die
unermeBliche Weite der FluB- und Seenlandschaft und der Heimwehtraum als eine alle Zeiten
durchlaufendes literarisch-menschliches Motiv zur Aufldsung von Zeit und Raum im Kontext

der Strophe, deren abschlieBender Vers den Kern der Aussage in eine Anspielung auf das

374 Wilhelm; Gesprache; S. 112 & Legge; Classics; Vol. I, B. XI, Ch. 1, S. 237
375 ZWDCD:24574.644
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Schicksal des Philosophen und Dichters Yang Xiong (53 v.Chr. - 18 n.Chr.) hillt. Dieser
hatte eine hohe Stellung in dem erwahnten Amt am Steinbach inne, wurde aber wahrend der
Herrschaft des Thronursupators Wang Mang unschuldig angeklagt. Als darauf die
Gerichtsdiener auf dem Amt erschienen, um ihn vor das Tribunal zu bringen, stirzte er sich
aus Angst, sich nicht verteidigen zu kénnen, durchs Fenster zu Tode.*”® Die nicht seltene
Anspielung auf das Schicksal des Literaten, bei der dieser meist mit seinem zi-Namen Ziyun
genannt wird, deutet in diesem Kontext auf die Gefahren hin, denen jeder Intellektuelle, der
im Dienst stand, ausgesetzt war. Verleumdungen in Verbindung mit Willkir stand er hilflos
gegenber, da halfen auch Bildung und hohe Gesinnung nicht.

Bisher war nur das beiden gemeinsame Streben nach wen als der geistige Mittelpunkt
ihres Daseins, als heiliges Freundschaftsband und Trennlinie vom Gewohnlichen gelobt
worden, nun aber bekommt das leuchtende Ideal in seiner Darstellung auch einen Schatten
angehangt.

In der letzten Strophe kehrt Jiang Kui wieder zum unmittelbar Bevorstehenden zurick.
Die in den Versen 25-26 benannten Orte, der ,,Berg der Neun Bliten“ JL%E[LI, der ,,FIuR der
Pflaumbaumwurzeln* ###R(7%) und die ,,Bucht des Herbstes“ #kifi liegen im kinftigen
Amtsbezirk Xiang Anshis, also zwischen Chizhou am Yangzi und Qingyang, etwa
funfundzwanzig Kilometer 6stlich davon im Landesinnern.®’” Jiang Kui nimmt damit
offenbar auf das Unterwegssein seines Freundes in dienstlichen Angelegenheiten bezug und
stellt ihm die lange Zeit, die er dabei muRig im Boot sitzend mit der Betrachtung der
Landschaft und beim Spiel seiner dichterischen Gedanken verbringen kann - den halben Tag!
-, in Aussicht. Im abschliefenden Verspaar verwendet Jiang Kui eine Amtsbezeichnung, die
unter den Han gebréuchlich war, um die inhaltliche Beziehung zur vorigen Strophe auch
auRerlich zu bestatigen.>"®

Nachdem Uber die weiteste Strecke des Textes (Vers 1 bis 20) die Selbstverwirklichung in
der Dichtung als gemeinsames, verbindendes Ziel, das uber alles Gewohnliche erhebt und so
dem Gebildeten ein rechtschaffenes Dasein (iberhaupt erst ermoglicht, gefeiert wird, 143t der
Dichter dann doch noch die Gefahrdung ahnen, der sein Freund in der 6ffentlichen Funktion,
fir die er bestimmt wurde, ausgesetzt ist. Fliichtig und verhdllt lesen wir in der vorletzten
Strophe die Sorge um den unberechenbaren Fortgang der politischen Kampfe, deren

Hohepunkt 1195 wohl schon vorhersehbar war. Dann aber folgt angesichts der

%76 Ban, Gu; Han shu; Yang Xiong zhuan; S. 3584

37 LDJ; 59-60, 3/3; fir mei gen: ZWDCD:15223.133, fiir giu pu: ZWDCD:25505.252.2

%8 Der Liu tiao cha li war ein dem Provinzgouverneur direkt unterstellter Zensoratsheamter.
Siehe:ZWDCD:1477. 398
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bevorstehenden Trennung der freundschaftliche Zuspruch, verbunden mit einer humorvollen
Umkehrung der Bewertung der Verhaltnisse, wie man sie von einem Beamten erwarten sollte:
den privaten Neigungen - in erster Linie also der Dichtung - wird innerlich der VVorzug vor
der Pflicht gegeben. In seiner Liebe zur Dichtung soll der Freund sich selber immer treu
bleiben und die Gelegenheiten nutzen, die sich unterwegs bieten, dann kdnnen ihn auch die
Dinge, die ihm wvon auflen zustoRen, im Innersten nicht mehr erschuttern. Dieser
abschlieRende Appell wird durch einen riickwirkenden Bezug auf das Schicksal Yang Xiongs
(Zi Yun) bekréaftigt. Der hatte sich namlich in einem seiner spateren Werke ausdriicklich von
den eigenen Dichtungen distanziert, indem er sie als tberflissig bezeichnete.®”® Er hatte einen
entschiedenen Weg eingeschlagen und auch dann noch an seiner Dienstbereitschaft
festgehalten, als der ,,Usurpator“ Wang Mang an

die Macht gekommen war. Die Folgen dieser Entscheidung hatte er letztlich nicht mehr zu
tragen vermocht. Die offensichtlichste und bedeutsamste Anspielung, die Jiang Kui
verwendet, verleiht also dem Text trotz seiner relativ einfachen Struktur, die gerade die
Leichtigkeit des Redeflusses ermdglicht, eine tiefere Dimension. Sie gibt nicht nur einer
Sorge Ausdruck, die, unter den ermutigenden Freundschaftsbekundungen versteckt, den
Scheidenden begleitet, sondern warnt auch vor der allzu leidenschaftlichen Einmischung in
die Streitereien der Zeitgenossen.

Eine Personlichkeit vom Schlag Jiang Kuis stand zwar einer aktiven Parteinahme in
diesem ProzeR fern, suchte aber im taglichen Leben keineswegs vor den Menschen das Ferne.
Jiang Kui blickt auf die Dinge, die ihn bewegen, nicht vom abgehobenen Standpunkt des
»Eremiten”, fur den er immer wieder ausgegeben wird, sondern aus der versetzten
Perspektive eines faktisch Unbeteiligten. Von daher spielt die Teilnahme am Geschick des
Einzelnen in seinen Gedichten fir Freunde die einzig bestimmende Rolle. Das betont
Gemeinsame, worauf diese Teilnahme immer beruht, ist der Hang zur Dichtung. Und gerade
in diesem Punkt enthalten fast alle Gedichte der Art nicht nur eine Aussage Uber das
beiderseitige Verhéltnis, sondern sprechen eine Aufforderung zum Riickzug in die Dichtung
mehr oder weniger unverhohlen aus. Dieses kann einerseits durchaus als Ausdruck der
Weltsicht eines Gebildeten der damaligen Zeit, der auf der ihm scheinbar vorbestimmten
Laufbahn véllig erfolglos blieb und in ein soziales Abseits gedrangt wurde, gewertet werden.
Andererseits dirfte aber hinreichend deutlich geworden sein, daB3 es Jiang Kui wenigstens
teilweise gelang, sein Schicksal zu bejahen, indem er die Erflillung des Lebenssinnes in einem

konsequent auf die Kunst ausgericheteten, inneren Streben mit dem selbstlosen und

37 Siehe: Yang, Xiong; Fa yan yi shu; Beijing 1987, S. 45-50
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praktischen Wirken zum Wohl des Ganzen, das als Lebensaufgabe des Literaten-Beamten

moralisch verpflichtend war, zumindest gleichsetzte.

3. Die Ambivalenz des Ruckzugsmotives in Gedichten der ci-Form

Wéhrend in den bisher durchgesprochenen shi eine intime Atmosphdre zwischen dem
Dichter und der von ihm vor allem angeredeten Person bestimmend war - eine Atmosphére,
die der Situation, in der die Gedanken des Einen ganz auf das Getrenntwerden vom Anderen
gerichtet sind, entspricht -, breitet sich in den ci mit &hnlicher Thematik eine deutlich andere
Stimmung aus.

Diese Verschiedenheit ist auf eine doppelte Ursache zuriickzufiihren. Zum einen findet
sich hier der Topos des Geleitgebens, der in der shi-Dichtung entweder mit einer
tatséchlichen Situation zusammenféllt oder aber eine solche in der Fantasie voraussetzt -
zumindest bei Jiang Kui — nur sehr selten. Wahrend des Geleits dréangen sich die
Ungewil3heiten der bevorstehenden Reise dem Denken auf, Sorgen, Befurchtungen und
Zweifel an ihrem Ziel wollen laut werden. Der Zuriickbleibende sieht den Abstand zwischen
sich und dem Freund schon im voraus wachsen und dieses hat oft zur Folge, dal} er den
Zweck der Reise - ndmlich eine dienstliche Aufgabe zu erflllen - mehr oder weniger offen als
Quelle seiner eigenen und der Leiden des Freundes begreift. Auf diese Weise wird der innere
Konflikt zwischen der offiziellen Person und dem Individuum durch eine duBere,
gewissermalen literarisch funktionalisierte Situation vorgegeben. Es ist wichtig, daB in den
zuvor besprochenen Geleitgedichten Jiang Kuis dieser innere Konflikt entweder im Anderen
stattzufinden scheint (Xiang Anshi) oder aber auf dessen Situation projiziert wird (Wang
Mengyu), wahrend die Dichtung nicht nur als geistiges Band zwischen beiden die Trennung
ertréglicher macht, sondern auch den individuellen Vorstellungen von einer Erflllung des
Lebens in der Hingabe an die Kunst Ausdruck gibt. Zum anderen wird in der ci-Dichtung das
Entferntsein von einer anderen Person Uberwiegend auf einem ganz anderen Hintergrund
thematisiert, namlich dem der ebenso schicksalsbedingten Trennung von einer Geliebten. Die
Rollen der Zurlickbleibenden und der in die Ferne Ziehenden werden hier umgekehrt verteilt
und dazu kommt, dalR die Beziehung zwischen den Geschlechtern eine andere Form des
Leidens bedingt. Wie Jiang Kui diese verschiedenen Grundvoraussetzungen nutzte, um in der
ci-Dichtung seiner eigenen Lebenserfahrung tieferen Ausdruck zu geben, wird im folgenden
Kapitel ausfuhrlich erértert werden.

Doch auch dort, wo von Liebeslyrik nicht einmal als Vorwand fur die Umschreibung
eines subtileren Gegenstandes die Rede sein kann und wo es sich bei dem Angeredeten um

eine Person handelt, deren gegenwartige Situation, vergleichbar mit der in Geleit- oder
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Trennungsgedichten der shi-Gattung, durch die Spannung zwischen Amtspflicht und
personlichen Neigungen gekennzeichnet ist, wird die verschiedene Handhabung beider
Gattungen bei Jiang Kui klar sichtbar. Im folgenden Textbeispiel ist dieser Unterschied
extrem ausgepragt, da es sich, wie schon das Vorwort andeutet, um eine Dichtung handelt, die
eigens fur das Geburtstagsfest des &lteren Freundes Fan Chengda, das dieser auf seinem
Ruhesitz am Steinsee fiir eine groRere Gesellschaft gab, geschrieben und komponiert wurde.
Es kostet keine Miuhe, aus dem Ton der Rede herauszuhoren, dal der Text mit
Musikbegleitung formlich in die Runde der Géaste gesungen wurde, wobei die Blicke der
Séngerin - oder vielleicht gab sich bei der Gelegenheit auch der Dichter selbst einmal die
Ehre? - ab und zu den des Jubilars suchten. Trotz oder auch gerade wegen dieses
unterhaltsamen Anlasses und der starken Einbindung des Textes in den festlichen Rahmen,
Uberrascht die gelassene Tiefgrindigkeit, mit der der Dichter den Widerspruch zwischen
aulerer Verfugbarkeit und innerer Freiheit, der in der Person eines hochgedienten und
dichterisch ebenso angesehenen Mannes wie Fan nicht ausbleiben konnte aufwirft und

gleichzeitig seine L6sung durchblicken 1aRt:

DER UNSTERBLICHE VOM STEINSEE Ve
Gratulation fiir den Privatmann Steinsee =aWE+
Am Kiefernflul mit den Nebelgestaden AT I
Ist’s, wo die drei Hohen einst vor undenklichen Zeiten L
TH=5
Idyllen besuchten auf MuRepfaden. .
. ) . BT R
Glaubt es mir wohl: Steinsee, der Unsterbliche, vermag es,
. . . . . JEIZ A1
Wie Meister Ledersack einst, zu fliehn wie von Flugeln getragen. AR Al
Wohin zieht mit Wolken der Reichtum der Welt? - (2P IES
BT
Doch mir selber gefallt, S AR A
der Tanz roter Bliten, des Weines Duftschwaden LT
Und I&ssig 75
zu schauen wie oft in der Welt auf Einstmals ein Heute mag tagen. o
979 F IS A
o . . . I E LS
In alten Zeiten lieR er wohl sein Pferd am Huittenbachlein stehn,
b T BHIA T4
Um auf Gelbe Bliten miBig singend schéne Verse zu erfinden. AIAERIG 5]
Es heilt, dal selbst die wilden Kerle der Hu SLEE
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Sich ganz nach seiner Art den dichten Turban binden. LS TR

Ihr, edle Freunde mit den goldnen Bechern, TR AR
Ihr, edle Damen in der goldnen Seide, A
Die mahlich einen Lautenklang ergriinden - et e
9er R

Hort eine gute Kund’: B

. . o _ _ [ 4t 5
Im néachsten Jahr wird er sich sicherlich im hohen Amt befinden!

B4R ETE R

Was vor allem nottut, um den Ton dieser Verse zu finden, ist das Vermdgen, sich die
Umgebung, in der sie geschrieben sind, vorzustellen. Zhou Mi hat uns in seinem Qidong yeyu
eine Beschreibung von Fans Alterssitz am Steinsee hinterlassen, die beweist, dal die erste
Strophe des Gedichtes zum Grofteil nicht etwa aus versteckten, besondere Belesenheit
voraussetzenden Anspielungen besteht, sondern den zuvor schon weitverbreiteten Ruf des
Ortes, den Fan durch seine Inbesitznahme und landschaftliche Ausgestaltung noch zusatzlich
gesteigert hatte, benutzt, um dem Gastgeber auf feine und elegante Art zu schmeicheln:

Der GroBe des wen®®, der ehrwiirdige Fan Chengda, wahlte seinen Alterssitz zehn li vor
dem Pan-Tor von Wujiang®*. Er baute alles auf den Fundamenten der von Helii am Yuelai-
FluR errichteten alten Stadtmauer.*®? Den Gegebenheiten des Bodens folgend, lieR er auf den
Hohen und unterhalb derselben Ruhepldtze und Pavillons herrichten. Von den vielen
beriihmten bliihenden Baumen, die er dort anpflanzte, war der haufigste die Winterpflaume.
AuRerdem erbaute er gegeniiber dem Lengga-Berg®®® die ,,Halle des Bauerngartens“. Der Ort
befindet sich in der N&he des Steinsees, der ein Ausldufer des Taisees ist. Von dort aus war
einst Fan Li durch das Fiinf-Seen-Gebiet gereist.®* Das sogenannte vordere und hintere
Gusu-Plateau liegen etwa einen halben li voneinander entfernt.>® (...)

AuBerdem gibt es dort die ,,Halle des Nordbergs®, den ,,Ausblick ins Felsenreich, das
»otudio des Himmelsspiegels®, die ,Halle der Freude am langen Leben* und zahlreiche

%80 \Wen mu ist der posthume Ehrentitel, mit dem Fan in der Literatur nach seinem Tod ein Denkmal gesetzt
wurde.

381 Kreisstadt stidlich von Suzhou am Kaiserkanal, kurz vor dessen Uberkreuzung mit dem ,, Wu-FIuR“ (Wusong;
vergleiche auch folgenden Abschnitt Gber das Verhaltnis Jiang Kuis zu Lu Guimeng). Siehe: LDJ; 59-60, 6/2

%82 Helii (514-496) war der vorletzte Kénig des Wu-Reiches und fiel im Kampf gegen Yue. Am Yuelai-FluR
(,FIuB, von dem aus man nach Yue kommt“) versammelte er seine Truppen zum Feldzug gegen Yue.
(ZWDCD:37943.53)

%3 Ein heiliger Berg des Buddhismus. (ZWDCD:15511.5)

%84 Fan Li ist eine der schillerndsten Figuren der Friihlings-und-Herbst-Periode (Chunqiu; 772-496). Er diente
Goujian, dem Konig des Yue-Reiches, und verhalf ihm 496 durch eine List zum Sieg tiber Wu. Nachdem dieses
gemeinsame Ziel erreicht war, ertrug Fan Li den Charakter seines Herrschers nicht mehr und setzte sich in
einem Boot (Uber den Taisee nach Norden ab. Die Reise durch das Funf-Seen-Gebiet - eine
Alternativbezeichnung flr den Taisee - ist Fan Lis Rickzug ins Privatleben. Im Nordstaat Qi haufte er dann
Reichtimer als Kaufmann, woher sein Beiname als ,,Meister Ledersack®, den Jiang Kui im Gedicht verwendet,
kommt. (siehe: Sima, Qian; Shi ji; J. 41, S. 1739-1756 )

385 Auf dem ,,Gusu-Plateau feierte der Hofstaat von Wu ausschweifende Feste, nachdem Goujian auf den Rat
des Fan Li den Koénig von Wu mit einer bestechend schénen Konkubine beschenkt hatte. Dieser liel? sich auch
von der Warnung eines Ratgebers, daf8 auf dem Gusu-Plateau, wenn man es dort so weitertreibe, in Zukunft nur
noch die im Park gehaltenen Davidshirschen zurlickbleiben wirden, nicht beeindrucken. Yue konnte so seinen
Angriff unbeobachtet vorbereiten und zerstorte die Hauptstadt von Wu (in der N&he des heutigen Suzhou)
vollig. (Vergleiche Sima Qian, wie oben.)
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andere uUberdachte Statten. Die berihmten und hervorragenden Manner des Zeitalters
schrieben Prosa und sangen Lieder auf diesen Ort, und es gab niemanden, der den Aufwand
des Schonen dabei nicht bis zum &uRersten trieb.“3®

Das weitldufige Areal des Landschaftsgartens, den sich Fan fur die Zeit, in der ihn seine
Amtspflichten nicht oder nicht mehr in Anspruch nahmen, gebaut hatte, zieht die historischen
Mythen, den poetischen Geist und religiose Heiligtimer der Umgebung wie auf einer
Bildflache zusammen. Jiang Kui erwéhnt im Text jedoch zuerst indirekt einen Ort, der
aulRerhalb dieses Gartens, aber in seiner N&he, nd&mlich am Wu-Song-FIuB lag. Der ,,Pavillon
der drei Hohen* =5 (san gao ting) verdankte seinen Namen den Bildnissen von drei
historischen Personlichkeiten, die neben dieser gemeinsamen Geddachtnisstatte kaum mehr als
die Landschaft um den Taisee - in der jeder von ihnen einen wichtigen Lebensabschnitt
verbrachte - verband.

Der friheste von ihnen war der bereits erwéhnte Fan Li. Der zweite, Zhang Han (3.
Jahrhundert n.Chr.), stammte selber aus Wu und wurde unter den Westlichen Jin (265-316)
auf hohe Posten in den Norden des Reiches berufen. Schon auf der Reise dorthin soll er sich
auf dem Boot mit einem Qin-Spieler angefreundet haben, dessen Musik ihn mehr begeisterte,
als die Aussichten auf seine klnftige Karriere. Der Grund daflr war allerdings weniger seine
Unlust zu dienen, als seine Sorge um die politischen Geschicke des Reiches, dessen Einheit
nicht auf festen FlRen stand. Wahrend seiner Amtszeit begann er sich vor Freunden bereits
von seinem Posten zu distanzieren: ,,Ich bin einer, der aus den Waldern und Bergen stammt
und sich von seiner Zeit nichts erhofft.* Allmahlich zog es ihn dann mehr und mehr zurick in
seine sudliche Heimat, an deren einfache Reize - der Geschmack bestimmter
Getreidegerichte, Suppen und Fisch - ihm beim Anblick des Mondes durch die Erinnerung
gegenwartig wurden, noch bevor er seine Sehnsucht wahrmachte und tatséchlich den Dienst
quittierte, um nach Wu zuriickzukehren.®®” Die dritte Person ist der Dichter Lu Guimeng
(gest. um 881 n.Chr.). Die Grundlinien seiner Biographie lassen sich mit der Jiang Kuis - bis
auf einen allerdings entscheidenden Unterschied, den Verlust der Heimat und die materielle
Abhangigkeit, die Jiang Kui in die Rolle eines fremden ,,Gastes” (ke) drédngten - am ehesten
vergleichen, denn er lebte, nachdem er zu einem frihen Zeitpunkt das Amt freiwillig
aufgegeben hatte, auf eigene Kosten nur noch seinen geistigen Neigungen.**® Der EinfluR

seiner Dichtungen auf Jiang Kui stellte flr diesen zweifellos die erste Verbindung zum

%86 Zhou, Mi; Qidong ye yu; J. 10, S. 177-178

387 Fan, Xuanling; Jin shu; 1974; J. 92, S. 2384-2385

%8 \/ergleiche Nienhauser, William H.; The Indiana Companion of Traditional Chinese Literature; Bloomington
1986; S. 604
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»Pavillon der Drei Hohen* dar. Hier ragt dagegen, als einziger von den dreien, Fan Li hervor
und wird gewissermalien als historisches Pendant dem Fan Chengda - auch hier stimmen
wieder die Familiennamen (berein - gegeniiber gestellt.

Die Verse 1 bis 5 der ersten Strophe bilden eine Art Einleitung des Gedichtes, in der der
gegenwartige Ort und die Person des Gastgebers tber den Vergleich mit dem ,,Pavillon der
drei Hohen* und der historischen Person Fan Li gekennzeichnet werden sollen. Nicht nur
hatte Fan Chengda seine personliche Beziehung zum Pavillon durch eine auf ihn bezogene
Aufzeichnung literarisch bezeugt®®, fur die Gebildeten beherrschte dieser Ort die gesamte
landschaftliche Umgebung im Sinne einer Ideologie des Ruickzugs aus dem 6ffentlichen und
politischen Leben in den privaten und, besonders bei Zhang Han und Lu Guimeng, der
Literatur und Kunst gewidmeten Bereich. Die Verse 1 bis 3 lassen die ,,drei Hohen* in einer
durch den Blick in die ferne Vergangenheit zeitlos gewordenen Gemeinschaft schauen. Es ist
diese Entrucktheit und die Sehnsucht nach einem Dasein in einfacheren Lebensformen, als
denen, in die sie ihre Laufbahnen gefiihrt hatten, die mich den Ausdruck f£J& (jia chu; Vers
3) hier mit Idyllen tbersetzen 1aRt.

Die Verse 6 bis 9 lenken von dem ab, was fiir die anwesenden Gaste ihre Umgebung und
die Person ihres Gastgebers in einer charismatischen Vorstellung zusammenfiigen soll und
vergegenwartigen den Augenblick durch einen Wechsel in die Sichtweise des sprechenden
Ichs. Vers 6 bildet dazu eine Art Uberleitung, die jenes Charisma, das durch die raumliche
Vorstellung der Umgebung im allgemeinen und durch den Bezug auf Fan Chengda im
besonderen wirkt, durch die Anspielung auf einen Ausspruch des Konfuzius einem hohen
Beamten im Ruhestand angemessen erscheinen lassen soll:

Gewohnliche Speise zur Nahrung, Wasser als Trank und den gebogenen Arm als Kissen:
auch dabei kann man frohlich sein; aber ungerechter Reichtum und Ehren dazu sind fur mich
nur fliichtige Wolken. 3%

Auch hier wird kein besonderes literarisches Gespur von den Anwesenden verlangt, um
das Zitat zu bemerken und seinen Sinn im Kontext zu begreifen: der Wortlaut 22
(,,fluichtige Wolken*) wird beibehalten und der Sinn nicht umgedeutet. Wichtig ist, daB3 hier
und in Vers 9 der innere Abstand zur ,Welt“ hervorgehoben wird, obwohl das in den
dazwischenliegenden Versen beschriebene Vergnigen von sich aus nicht anders als
»weltlich* genannt werden dirfte. Der subjektiv-sinnliche Genuf - mir selber gefallt -, an

dem auch alle anderen Anwesenden des Banketts gegenwartig teilhaben, wird zugleich ein

%9 JBS; S. 24
%0 Wilhelm; Gesprache; S. 85 & Legge; Classics; Vol |, B. VII, Ch. 15; S. 200
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Abstandnehmen von der ,,Welt*. Das palt nicht recht zusammen, zumal den Gasten wohl
kaum ,,gewohnliche Speise als Nahrung und Wasser als Trank* gereicht wurden.

Wir wollen diesen Widerspruch vorerst offenlassen und einen Blick auf die zweite
Strophe werfen. Diese 1aRt sich inhaltlich wiederum zweiteilen:

In den Versen 10 bis 13 finden wir zwei Anspielungen, die direkt auf das fir alle
Zeitgenossen herausragendste Ereignis im Lebenslauf Fans anspielen, seine diplomatische
Missionsreise durch den feindlich besetzten Norden bis an den Hof des Jin-Kaisers, die er
1170 unter Einsatz seines Lebens unternahm.*** Trotz der Gefahren, die er als Gesandter der
Song - noch dazu mit einem Auftrag, der ihn zwang, vor dem Kaiser gegen das diplomatische
Protokoll zu verstoRen! - wahrend der Reise durchlief, brachte er auch eine Sammlung von
zweiundsiebzig Sieben-Silben-Vierzeilern mit nach Hause, in denen, durch die poetische
Sprache gefilterte Impressionen und AuRerungen zur Reise durch die von ,Raubern®
besetzten, nordlichen Gebieten enthalten sind. Jiang Kui hebt durch seine Anspielungen die
Selbstsicherheit und Verachtung der duRReren Bedrohung hervor, die selbst den Herrscher der
Jin beeindruckt haben soll und, nach dem Zeugnis eines der Gedichte, ihren Ausdruck darin
fand, dall Angehorige der Jurchen Fans Art, den Turban so zu binden, dafl er dadurch
regenfester wurde, imitierten.*> Am deutlichsten wird aber in Vers 11 die Fahigkeit, selbst in
der heikelsten Lage muRig singend schone Verse zu erfinden, betont. Damit soll gezeigt
werden, dall Fan auch jenseits der Idylle seiner Privatresidenz kein Weltfliichtling war,
sondern selbst in Schwierigkeiten und Gefahren innerlich frei blieb. Gleichzeitig geben die
Verse 10 bis 13 den Riickblick auf sein bewegtes politisches Leben frei.

In den Versen 14 bis 18 richtet sich das Gedicht wieder an die Anwesenden und diesmal,
indem es den Kontrast, der die Biographie des Gastgebers charakterisiert, direkt auf den
gegenwartigen Moment, die gegenwartige Gesellschaft bezieht. Die gute Kund’ mag wohl die
von dem abermaligen Ruf des Kaisers, der Fan 1192 einen Prafektenposten anbot, gewesen
sein.** Das Gedicht verbreitet sie als Uberraschung in der vertraumten Festgesellschaft der
edlen Freunde mit den goldnen Bechern und edlen Damen in der goldnen Seide, die gerade
mit nichts aufer ihr musisches Vergniigen zu denken scheinen. Es ist anzunehmen, dal3 die
plotzliche SchluBwendung ein beifélliges Rumoren in der Runde hervorrief, sozusagen als

schicklichen Ubergang fiir die nachfolgenden Gratulanten.

%1 Eine Schilderung bei: Schmidt; Stone Lake; S. 11-14

%%2 Die Jurchen waren das Eroberervolk, dessen Herrscher den Dynastienamen Jin trugen. Die Gedichte befinden
sich in: Shihu ju shi shi ji; J.12, S. 117-118

%% Xia datiert demnach die Entstehung des Textes auf den Friihsommer 1191. (JBS; S. 24)
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Es war zu sehen, daR der Stoff, aus dem dieses Gedicht gemacht ist, aus einem aktuellen,
fir alle Anwesenden bekannten und vorstellbaren Repertoire geschopft ist. Dabei bedient sich
Jiang Kui, neben dem Ruhm der schon zu Lebzeiten halblegendéren Person des Gastgebers,
auch der historischen Spuren und Legenden der Landschaft am Steinsee, deren Miniaturform
in Fans Gartenlandschaft eine zierliche Anschaulichkeit gewann. Zierlich und leicht sind auch
die Pointen und Ubergange und dennoch muB der Aufmerksamkeit nicht entgehen, daB auch
AnstoRe zu ernsthafterem Nachdenken nicht fehlen.

Diese AnstdfRe sind nicht zwingend, sondern kdnnen neben dem eleganten und fiir den
Beschenkten Beifall erheischenden Ton, der unmittelbar in den Versen und in der Musik
erklingt, auch Uberhort werden. Es bleibt dem Zuhdrer oder Leser freigestellt, sie in den
offenen Widersprichen, die an beiden Strophenenden bemerkbar sind, anzunehmen. Wo liegt
der Unterschied zwischen dem ,,fliichtigen Reichtum* der Welt und dem prachtigen Aufwand
zum Finfundsechzigsten eines Elitebeamten in dessen luxurioser Landvilla? Ist die
uberraschende Berufung des Greises auf einen Préfektenstuhl fern seiner Heimat wirklich
eine reine Freude fur diejenigen, die gerade mahlich einen Lautenklang ergriinden? Ich
meine, diese Zweifel sind nicht nur aus Sicht des AuRenstehenden berechtigt, sondern sie
gehoren zur Intention des Gedichtes. Die private Zurlickgezogenheit des Dichters wird hier
einerseits als Zeichen seiner edlen, nicht nach Macht und Reichtum strebenden Gesinnung
gepriesen und durch den Vergleich mit einem der ,,drei Hohen* zusétzlich geadelt - zum
SchluB wird aber das voraussichtliche Ende dieser Zurlickgezogenheit nicht weniger freudig
mit Beifall bedacht. Was dazwischen Ubrigbleibt, will auf den ersten Blick wie ein Toast
erscheinen, der die Gegensatze kunstvoll-gefallig, aber auch etwas oberflachlich, tberspielt.
Erst der zweite Blick zeigt, daB der Text auch tiefsinnigeren Anspriichen gentige leisten kann.

Die Grundfrage stellt sich nach dem, was Fan Chengdas innere Gelassenheit ausmacht,
wenn er sich einerseits der Welt, ihren Reichtlimern wie ihren zeitraubenden Verpflichtungen,
fast ohne Widerstreben hingibt und andererseits im Privaten eine tiefe Verbundenheit mit den
Weltentsagern, denen, die naiv und ernsthaft an eine hohere Harmonie glauben und sie in sich
zu vollenden streben, geltend macht?

Wir brauchen diese Frage nicht umsténdlich zu beantworten, wenn es das Gedicht auf
einfache Weise ermdglicht. Die Verse 10 und 11 geben schlicht zu verstehen, daf die
Freiheit, die Fan sich herausnimmt, wenn sich die Gelegenheit bietet und die ihm genigt,
darin besteht, schone Verse zu erfinden. Die ,,Gelben Bliiten* #%{t, die Fan auf Dienstreise
unterwegs muBig singend betrachtet, gelten als die edelste Unterart der

Chrysanthemengattung, deren Schonheit er an anderer Stelle wie folgt kennzeichnet:
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Wenn die Liebhaber aus den Bergen und Wéldern die Chrysantheme mit dem Edlen
vergleichen, dann bedeutet es, daB, wenn der Glanz des Jahres zur Neige geht und im Gras
und Gehdlz das Verdorren einsetzt, sie ganz alleine préchtig erbliiht und dem Wind und dem
Tau stolze Blicke zuwirft. Das ist die Haltung derer, die unerkannt entlegene Wege gehen:
selbst Totenstille und einsame Kalte vermogen nichts an der Freude (ber die Fille ihres
Duftes zu andern. 3

Es ist derselbe einsame und einzigartige Glanz, den Fan Chengda durch die Dichtung zur
Welt befordert und der seinem Leben dadurch einen in sich selber wurzelnden, von jeder
auleren Situation unabhéngigen Sinn gibt. Die Reihe der wahrend seiner Missionsreise
entstandenen Gedichte kann zu Recht unter einem politischen Aspekt betrachtet werden®®,
doch es ist weniger diese Bedeutungsebene, auf die Jiang Kui die Aufmerksamkeit des
Publikums hinlenken will. In den Versen, in denen Fan das Chrysanthemen-Motiv aufgreift,
geht das politische Moment der feindlichen Besetzung der nérdlichen Gebiete fast vollig in
jener Haltung auf, die gerade in unglnstigen Zeiten die ,,Freude Uber die Fulle ihres Duftes*
bewahrt.

Jiang Kui spielt mit dem Ausdruck Gelbe Bliten in Vers 12 bewuRt auf ein Gedicht Fans
an, in dem ein besonders starker Kontrast zwischen situationsbedingter N6tigung und innerer
Unberdihrtheit Gberrascht und beeindruckt. Die Umstéande der Entstehung dieses Textes, die
ein Vorwort schildert, lassen sich knapp zusammenfassen: Wahrend einer Rast am Tag des
Chongyang-Festes (9. Tag des 9. Monats), an dem die Jin einen besonderen Festtag
eingefihrt hatten, wird der Gesandte Fan von den ortlichen Autoritdten zu einem Gelage
eingeladen, was er nicht abzuschlagen wagt. Er wohnt dem fremden Opferkult bei - aus Sicht
seiner Landsleute eine kaum ertrdgliche Zumutung - und trinkt den Besatzern - im
heimatlichen Sprachgebrauch mit den , Raubern® - zu.*%

Fir ihn ist es der Festtag der Chrysanthemenbliten und nicht fern lag es da, an den
Dichter Tao Yuanming zu denken, der, als er am Ostlichen Zaun seines Zuhauses die Blumen
pflickte und gleich darauf den entfernter liegenden Stidberg bemerkte, seine ,,Weltferne* und

Ubereinstimmung mit dem eigenen Dasein in der Welt als das einzig Wahre und ihm

%% Neben den Winterpflaumen (mei), die in Zhou Mis Schilderung von Fans Landschaftsgarten ausdriicklich
genannt wurden, schétzte er die Chrysanthemen (ju) besonders. Beiden Pflanzenarten ziichtete er nicht nur
selber, sondern widmete ihnen auch eigene literarische Arbeiten, das ,,Chrysanthemen Handbuch® (Ju pu) und
das ,,Winterpflaumen-Handbuch* (Mei pu). Im ,,Chrysanthemen-Handbuch* werden die ,,Gelben Bliiten” nach
der Einleitung als erste Unterart abgehandelt. Hier wurden die ersten Satze des Einleitung Ubersetzt. (Ju Pu; in:
Yan, Yiping; Bai bu cong shu Jicheng / Bai Chuan Xue Hai)

%% Siehe dazu: Schmidt; Stone Lake; S. 91ff.
%% Shihu ju shi shi ji; J. 12, S. 117
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Angemessene empfand und es - vergebens - in Worten zu halten versuchte.**” Dieser groRe
Moment der Dichtung, den Fan in sein Gedicht, das aulerlich zur wiedergefundenen Idylle
Taos kaum widerspruchlicher lokalisiert sein kdnnte, scheinbar miihelos einfiigt, ist der innere
Ruhepunkt seines Wesens. Es ist der Moment der Nahe zur Schépfung, der auf der
dichterischen ,,Erleuchtung“ (wu) beruhenden Verwandtschaft mit dem Edlen und Schonen,
den Jiang Kui als die geistige Uberlegenheit seines Freundes vor allem preist.

Mit einer Ubersetzung dieser Verse, in denen die ungliickliche duRere Lage plétzlich in
einer innerlich gebrochenen literarischen Anspielung auf den still und zufrieden ,,unterm

Ostzaun“ Astern pflickenden Tao Yuanming widerhallt, mochte ich diesen Abschnitt

beschlieRen:
DAS GASTHAUS AM YAN-BERG®® e
Am Neunten in der Frih’ war auf3er sich der wilde Schlag, U H SRR
Auch mich bedréangte man mit Speis’ und Trank zum Feiertag. L bR
SNES N
Bei bittrer Kélte war es nicht wie unterm Ostzaun mehr - e
N . IR ERE T
Ich hielt die Aster, sah zum Westberg, der verschneit da lag.
i vE L5 R

b) Selbstvergleich und poetische Identifikation mit dem Tang-Dichter Lu Guimeng (?-
881)

1. Verschiedene Motivation fur den ,,Ruckzug* als literarischen Topos

Der Ruckzug aus dem offentlichen in einen privaten Bereich gehort zu den friihesten,
hé&ufigsten und folglich auch zu den strapaziertesten Topoi der &lteren chinesischen Dichtung.
Jeder Dichter, der sein Leben und seinen Charakter in der Literatur ernsthaft aus diesem Stoff

formen wollte, muBte ihn in genauer Kenntnis der vor ihm ausgepréagten Formen und &uRerst

%7 Die entsprechenden Verse, die immer wieder als die berilhmtesten der chinesischen Dichtung zitiert werden,
sind das dritte Couplet im flnften Gedicht des Zyklus Yin Jiu (,Beim Wein“) und lauten in Debons
Ubersetzung: ,,Ich pfliicke still am Ostzaun Chrysanthemen, / Seh nach dem Siidberg am entlegenen Ort.” (Mein
Haus liegt menschfern, doch nah den Dingen; S. 267; chinesischer Text in: Lu, Qinli; S. 89) Fan Chengda fugt
sie im folgenden Gedicht teils wortlich in das zweite Couplet ein, die sich dabei ergebende Sinnédnderung
verstarkt noch die Wirkung einer vollkommenen Verinnerlichung der Dichtung.

3% siehe vorletzte Anmerkung
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selbstbewul3t behandeln, um sich nicht unwillkirlich auf Allgemeinplatzen zu verlieren. Er
mufte sich nicht nur in einem der vorgegebenen Muster wiederfinden, sondern sich auch
darin behaupten.

Da die Absicht, sich dem staatlichen Anspruch auf Dienste in der Verwaltung des Reiches
zu entziehen, von jeher als moralisch heikel galt, war eine Legitimation durch den
Selbstvergleich mit historischen oder literarischen Vorbildern fast unerlaBlich. Von
entscheidender Bedeutung war dabei, dal3 als die eigentlichen Triebkréfte des Rickzugs in
erster Linie moralische Motive tradiert wurden. Urspringlich beinhalteten sie die Resignation
vor der sittlichen Dekadenz des Zeitalters, die in ihren mythologisch-historischen Frihformen
nicht zur Verséhnung mit der Welt, sondern zur volligen Entfremdung oder zum Tod
fuhrte.® In spateren Zeiten kommt zu Resignation und Rickzug ein Streben nach
Selbstverwirklichung in der Literatur oder Kunst, das - beispielsweise bei Zhang Han oder
Tao Yuanming - als Ausdruck eines moralischen Willens, der in seiner Zeit keine
Unterstitzung findet und daher in einer Suche nach Harmonie mit dem Dao der zeitlosen
Natur und der mit ihr eng verbundenen landlichen - und heimatlichen - Einfachheit das Gute
sucht.

Doch schon zuvor existierten intellektuelle Stromungen, die die konventionelle Moral und
die Verbindlichkeit der Riten heftig bestritten und statt dessen einem Individualismus, der in

einer auf die ,natirlichne Ordnung* H#AZ ¥ konzentrierten Philosophie und Asthetik

verankert war, das Wort redeten. DaR eine solche Weltanschauung im alten China als radikal-
politische Haltung schwerlich ,,gelebt* werden konnte, zeigt das Schicksal ihrer ersten
Vertreter, der unter dem Namen ,,Die sieben Weisen vom Bambushain“ (Zhulin gi xian)
bekannten Aristokraten, die sich den politischen Wirren des dritten Jahrhunderts durch eine
Philosophie ,,der Riickkehr zum Menschen, der Erneuerung des Interesses am individuellen
Menschen, der fir sich betrachtet wird und nicht mehr als bloRes Teilchen innerhalb der

«400 7\, entziehen suchten. Nachdem ihr fiir die Geschichte der Literatur

Staatsmaschinerie
bedeutendster Vertreter, der bereits erwdhnte Xi Kang, im Jahr 262 infolge seines
provozierend-offenen Nonkonformismus hingerichtet worden war, gab es Mitglieder des

Kreises - wie Shan Tao (205-283) oder Xiang Xiu (223-ca.300) -, die sich anpassten, andere

%9 Antike Beispiele solcher ,,Friinformen® des Riickzugs wéren die Legende des ,,Nestvaters* (Chao fu) der dem
mythischen Kaiser Yao seinen Dienst verweigerte und , um sich der Beachtung durch die Menschen mdglichst
weit zu entziehen, nicht in einer Behausung, sondern auf einem Baum im selbstgebauten Nest wohnte, und die
Biographie der Gebirder Bo Yi und Shu Qi, die wegen eines Vergehens gegen die heiligen Vorschriften des
Ahnenkults, das Kénig Wen der Zhou-Dynastie begangen hatte, diesen heftig ermahnten und, als der Kénig
dennoch ins Feld zog, anstatt seinen Vater zu betrauern, in die Berge gingen und sich aus Protest zu Tode
hungerten. (Shi ji; J. 61, S. 2122)

0 Holzmann, Donald; Les sept sages de la forét de bambous et la société de leur temps; in: T’oung Pao 44
(1956), S. 336
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versuchten nach aufen so zu wirken, daf} man sie nicht ernstnehmen muf3te, wie etwa Ruan Ji
(210-264), der sich als Verruckter gebardete und Liu Ling (gest. nach 265), der standig
betrunken war. Aus den Legenden, die namentlich den beiden letzteren von der Nachwelt
angehangt wurden, entstanden oft gebrauchte Metaphern fur das Riickzugsmotiv in der Kunst.

Die wesentliche Invention, die von den ,,Sieben Weisen“ ausging, war aber, dal} sie das
Rickzugsmotiv nicht nur bildlich, sondern auch theoretisch in die Kunst einbrachten.
Asthetik und Individualismus bauen hier aufeinander auf. Die Kunst wird zum Ort, an dem
das Individuum die Vereinigung mit dem Dao des Universums sucht und Gesetzen folgt, die
nirgends vorgeschrieben sind. Sie ist somit nicht mehr Hilfs- oder Ausdrucksmittel einer auch
rituell manifestierten und moralisch verbindlichen, universellen Ordnung, sondern soll ihre
eigenen Wege gehen, findet aus einer unergrindlichen Freiheit zur Strenge ihrer Formen, die
eine von den durch den Konfuzianismus vorgeschriebenen Riten unabhangige und zumindest

gleichwertige Existenz fiihren.**

2. Lu Guimeng als Privatmann und Dichter

Was nun Jiang Kui betrifft, so ist es aullerst schwierig, wenn nicht unméglich, von dem
dirren biographischen Material und seinem literarischen Nachlal3 auf eine Lebensphilosophie
zu schlielen. Nach aulRen hin scheint seine Lebensweise, auBerhalb der ,,Staatsmaschinerie®,
aber auch in lebenslanger Abh&ngigkeit von den Zuwendungen anderer, zwar nicht gerade
angepaldt, aber auch alles andere als frei von gesellschaftlichen Konventionen gewesen zu
sein. Eine Bestatigung dieser Vermutung durch seine Dichtung findet sich in einigen Texten,
die einen Selbstvergleich mit dem Dichter Lu Guimeng, mit zi-Namen Tiansui, enthalten.

Bevor wir die Texte n&her betrachten, ist es zweckméRig, diesen Lu Guimeng - einen

Dichter, der im Ubrigen damals wie heute in der Literaturgeschichte vielleicht zu Unrecht

1 Holzmann betont in seiner Abhandlung iiber Xi Kang, daR fiir die ,Sieben Weisen“ eine Vertiefung in
Literatur und Kunst die Stelle des Gehorsams gegeniiber der Moral und den Riten vertritt: ,,La tradition litteraire
et artistique qui s’est établi sur ces Sept Sages les dépeint comme des Taoistes libres, trop libres, asociaux ou
méme anarchistes, passant leur temps a s’enivrer, faisant fi des rites et des institutions confucianistes en général.

(...) Leur dédain des conventions. leur mépris des rites et des usages qui contr6laient presque toutes les actions
du Chinois confucianiste étaient voulus. Ils obéissaient aux lois de la Nature, lois aussi strictes et n’exigeant pas
moins de volonté que celles de la morale confucianistes.* (Holzmann; La vie et la pensée de Hi K’ang (223-265
ap. J.-C.); Leiden 1957, S. 10

In seiner fu-Dichtung auf die Qin rihmte Xi Kang dieses Instrument vor allem, weil es seinen héchsten Zweck
in der ,Fuhrung und Erndhrung des Geistes, der Erhéhung und Harmonisierung der Gefiihle*
Y%E%1 «®d«AOM+j80 finde. Erst wenn die anderen Instrumente - eines Orchesters, also die ibrigen
Menschen - schwiegen, kdme die Qin zur Entfaltung ihres ganzen Formenreichtums - kénne sich der Edle
endlich, frei von allem, was seiner Natur im Grunde widerstrebt, selbst entfalten. (Vergleiche: van Gulik, Robert
Hans; Hsi K’ang and his Poetical Essay on the Lute; Tokyo 1969, S. 65ff.)
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keine besonders beachtete Position besetzte*®?

- und den Weg, auf dem er fiir Jiang Kui
Bedeutung gewann, kurz einzuftihren.

In das Jahr 1187 fiel Jiang Kuis erste Begegnung mit dem fir seine Beftrderung in
literarischen Kreisen so wichtigen Yang Wanli in Hangzhou. Letzterer war zur Zeit eben in
das Studium von Dichtern der spaten Tang vertieft, was nach seiner personlichen
Stellungnahme ein erster Versuch der Loslésung aus dem Schatten der groBen Vorbilder
seiner Vater- und Vorvatergeneration war.*® Eine seiner wichtigsten Entdeckungen auf

diesem Gebiet war das Werk des Lu Guimeng, nach dessen Lektlre er selber festhielt:

Die Dichtung des Lu Guimeng hat Duft fir tausend Jahre lang;
Ein jedes Mal, wenn ich sie lese, dann erschiittert mich ihr Klang.

Die Seltenheit der spaten Tang, wer kann sie mit mir schatzen noch?

Die Dichter dieser Zeiten beachten kaum die spaten Tang!“**

In dieser Ubersetzung ging es mir darum, die Pointe des Gedichtes, dessen inhaltliche
Aussage nicht schwer zu begreifen ist, erkennbar zu machen. Es ist die Platzierung des
Ausdrucks die spaten Tang auf der Reimposition des Schluf3verses. Dadurch wird zugleich
das Verkanntsein einer ganzen Epoche und ihre - nach Ansicht des Dichters - wirkliche
Bedeutung hervorgehoben. Ferner entnehmen wir dem Gedicht, da fur Yang Wanli zu
diesem Zeitpunkt offenbar Lu Guimeng der beeindruckendste Vertreter dieser
halbvergessenen Literatur war. Es ist also nicht von der Hand zu weisen, dal3 Yang, als er
1187 bei seinem ersten Zusammentreffen mit Jiang Kui diesen mit Lu verglich, kein relatives,
sondern vielmehr das aus seiner Sicht vielleicht hdchste Lob aussprach. Die stilistischen
Qualitaten Jiang Kuis lagen Yang Wanli zufolge darin, daB er ,,an seinen Texten keine Mihe
sparte®, und das ist auch der Charakter, durch den sich Lus dichterischer Stil sowie seine

Personlichkeit auszeichneten.*%®

2.1. Biographische Zeugnisse

42 JBS; S. 5

%03 \/ergleiche dazu sein Vorwort zur ,,Sammlung vom DornenfluB“ (Jing qi ji xu) in: Yang Wanli; Chengzhai ji;
J. 80, S. 672.

% Die Ubersetzung beruht auf der in Xias einleitendem Essay tber Jiang Kui enthaltenen Textfassung des
Gedichtes. (Siehe: JBS; S. 5)

%05 \Vergleiche dazu auch: Nienhauser, William H.; The Indiana Companion of Traditional Chinese Literature;
Bloomington 1986, S. 604-605
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Die in den folgenden Jahren entstandenen Gedichte, in denen der Selbstvergleich mit Lu
vor allem durch die direkte Erwdhnung seines Namens zum Ausdruck kommt, lassen aber
zunédchst noch die Frage nach seiner Personlichkeit bzw. dem Bild, das durch seine
Selbstdarstellung und andere Uberlieferungen auf Jiang Kui uberkommen war, zu
beantworten tbrig. Im offiziellen Geschichtswerk der Tang-Dynastie (Xin Tang shu) befindet
sich die Biographie des Lu Guimeng bei den Eintragen unter der Rubrik [Z (,,Verborgene
MiiBigganger) an letzter Stelle.*® Lu befindet sich dort in Gesellschaft von Mystikern,
Exzentrikern, Heilkunstlern und anderen Personlichkeiten, die nicht auf Dauer in einer
Offentlichen Funktion tatig waren. Doch was wir tber ihn selber erfahren, ergibt durchaus das
Bild eines Gelehrten, der sogar die Staatspriifungen bestanden hatte und eine Weile im Dienst
gewesen war, dann aber, einem besonders stark ausgeprégten Eigensinn folgend, sich ganz
dem Privatleben verschrieb und den Rest seines Lebens in seinem Heimatdorf und dessen
regionaler Umgebung, also im Umland des Taisees zubrachte. Seine Eigenarten im Umgang
mit Dichtung werden folgendermal3en beschrieben:

Er wohnte am (Wu-) Song-FIuB in Fuli und beschaftigte sich h&ufig mit gelehrten
Arbeiten. Obwohl melancholisch, von Krankheiten verfolgt und durch sein Einkommen
niemals flr mehr als zehn Tage im voraus gesichert, kam er nicht selten dazu, (alles aulRer
seinen geistigen Interessen) ruhen zu lassen. Hatte er ein Schriftstiick vollendet, so liel3 er das
Manuskript in einer Schachtel verschwinden. Es kam vor, dal} er jahrelang keinen Blick mehr
darauf warf, bis die Liebhaber (seiner Werke) es ihm entwendeten. Bekam er ein (neues)
Buch, so rezitierte er es so lange, bis die Worte in ihm reif wurden und somit aufbewahrt
blieben. Er macht sich viel aus dem Vergleichen (verschiedener Ausgaben) und legte beim
Lesen den Pinsel mit der roten Korrekturtinte nicht aus der Hand. Was er sammelte, war zwar
wenig an Zahl, doch von solch erlesener Substanz, dal? es lberlieferungswirdig war. Lieh er
sich von jemandem ein Buch aus, an dem er irgendwelche Schaden fand, so konnte er nicht
umhin, sie eigenhdndig auszubessern. Es war ihm eine Freude von den Studien anderer zu
horen, und er wurde niemals miide, dariiber zu disputieren.*®’

Ein intellektueller und offener Charakter also in erster Linie, weniger ein Mystiker oder
Esoteriker als einer, der in der Literatur und der Vielfalt ihrer geistigen Strome sein Element
fand. Hierin war er also bereits mit Jiang Kui wesensverwandt.

Doch auch die Unterschiede zwischen beiden sind nicht schwer auszumachen. Besonders
hatte Lu das Tor zum amtlichen Aufstieg einmal aufgestof’en, bevor er sich aus freien
Stlicken zum Rickzug entschied. Er war nicht abhdangig von Gonnern, sondern lebte vom
eigenen Verdienst, der zu grofRen Teilen aus dem Gewinn einer Teeplantage, in der er eigene
Sorten anbaute, bestand. Beim Lesen in seiner Gedichtsammlung féllt auf, daB selbst der

Teeanbau und andere landliche Gewerbe seine literarische Aufmerksamkeit auf sich zogen.

% Quyang, Xiu / Song, Qi (Hg.); Xin Tang shu; Beijing 1975 S. 5612-5613

97 abenda
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Es finden sich dort Vierzeiler-Zyklen, die technische Details des Teepflanzens, des
Fischfangs und des Holzféllens beinhalten. Freilich dienen diese vor allem als Material, um
die Gedanken des Riickzugs aus dem Offentlichen Leben, der Naturndhe, des armlichen, aber
freieren Lebens in bereits bekannten Topoi zum Ausdruck zu bringen.*®® Sie beweisen aber
auch, wie sehr Lu tatsachlich mit den Werkzeugen und Arbeitsweisen der Landbevélkerung
vertraut war. Er bemihte sich ernstlich darum, dem Alltaglichen in seiner persdnlichen
Umgebung den Zugang in seine Dichtung zu 6ffnen, indem er eine Verbindung zum Bereich
des AuBergewdhnlichen, in dessen Grenzen Dichtung nur moglich schien, suchte. So heil3t es

im Vorwort zu den ,,Gedichten iiber die Werkzeuge des Fischfangs“ 2 E.5F, nach einer

langen Aufzéhlung und inhaltlichen Umschreibung einzelner Werkzeuge - wie Reusen,
Speere, Pfeile, Boote, Korbe, Ruten u.a. - gegen Ende:

(Die Namen) all dieser (Werkzeuge) gehen aus poetischen Schriften und diversen anderen
Uberlieferungen hervor. Wenn nun das, was man heute dariiber zu sehen und zu horen
bekommt, dort nachgepriift und angetroffen werden kann, so ist es nicht verfalscht.“4%°

Wahrend Yang Wanli an Lu die stilistische Strenge seiner Dichtungen hervorhebt, betonte
dieser an seiner eigenen Person lieber das Gegenteil. Auch die offizielle Historiographie
kommt dem Bild, das er selber und seine Zeitgenossen von ihm aufrecht hielten, soweit
entgegen: ,,Er reiste nicht zu Pferde, sondern nutzte das Boot, in dem er, die Sitzmatte
ausbreitend, mit Biichern, Teeherd, Schreibzeug und Angelgerét beladen, hin- und herfuhr.

«410 Mit diesem

Zu Lebzeiten ward er ‘Der Gelgste auf Flissen und Seen’ ... genannt.
selbstgewahlten Beinamen trieb Lu Guimeng ein Wort- und Gedankenspiel, dem zu
entnehmen ist, daB er seinen Rlckzug aus der Gesellschaft nicht ohne Humor, aber durchaus
mit philosophischem Ernst reflektierte. Im VVorwort zu einem langen Gedicht unter dem Titel
,Das Lied des Geldsten auf den Flussen und Seen (Jianghu san ren ge) scheint es, als wolle

Lu in einem Wortspiel mit dem Schriftzeichen san (,loslésen”; ,sich freimachen®;

%08 Fischfang und Holzschlagen sind als klassische Motive der ,,Eremitendichtung® in poetischen Texten niemals
als das anzusehen, was sie tatsachlich waren, ndmlich auf einfache profane Zwecke gerichtete, mit der Person
des Dichters real verbundene Tatigkeiten. Sie verkdrpern vielmehr dessen Sehnsucht oder einen versteckten Teil
seiner Personlichkeit. (Vergleiche Debon; Chinesische Dichtung; Stichwort: ,,Eremitendichtung”, S. 54)

%% Quan Tang shi (QTS); J. 620, S. 7134
#0 %in Tang shu; S. 5613
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»entspannen; ,etwas ausbreiten®, ,aus seiner Enge befreien”; aber auch ,unnitz®;

411

»unzuverldssig™ ) seine personliche Lebensphilosophie verankern.

In der folgenden Ubersetzung habe ich mich fiir eine eher pragmatische und weniger
literarische Variante entschieden. Ich habe versucht, die Textstellen, an denen san verwendet
wird, durch verschiedene Formen des Wortes ,,gelost zu markieren. Im literarischen Sinn
erscheint mir der daraus entstehende Verfremdungseffakt nicht gerade angebracht, doch es
schien mir die einzige Moglichkeit, um in angemessener Kiirze auf Lu Guimengs Neigung zu
Wortspielen hinzuweisen:

Der Gel6ste ist einer, dessen Wesen die Loslésung ist. Sein Herz ist gel6st, seine
Gedanken sind geldst, sein AuBeres ist gelost, sein Geist ist gelost - so gibt es fir ihn keine
Schranken und Grenzen. In seiner Zeit gehort er zu denen, die AnstoR erregen. Diejenigen,
die an die Vorschriften gefesselt sind, grenzten ihn aus und sagten: ,,Seht den losen Gesellen
dal”“ Der Geloste kannte keine Scham und nahm es als Lob. Es gab welche, die dartber
lachten: ,,Jene halten Euer Gel6stsein fir ein Ubel und wollen es sichtbar machen, Ihr aber
kehrt den Sinn um und macht Euch einen Beinamen daraus. Wieso das?!“ Der Gel6ste sprach:
,Gro sind der Himmel und die Erde, doch inmitten der duBersten Leere sind sie nur ein
Einzelding. Muhsal ist es, dal sich der Himmel tber die Erde stilpt und von ihr getragen
wird, Mihsal ist der Lauf der Gestirne. Eine geringe Verschiebung im Lauf der Gezeiten und
schon stlrzen Hitze und Kélte durcheinander. Wer das voraussieht, der sollte sich davon
losldsen.

Ihr fragt, was ihm das bringe? Das GelOstsein des Wassers und der Erde ist allemal
nitzlich. Wenn Wasser gelost ist, wird es Regen, wird es Tau, wird Frost und Schnee. Wenn
es gebunden ist, wird es Stau, wird Sumpf, wird Schlamm im See. Wenn die Erde gelost ist,
kann man die Ahnen verehren, indem man einen Hugel aufwirft und indem man sie aushohit,
kann das Leben eingepflanzt werden und der Tod kann eindringen. Wenn die Erde gebunden
ist, &Rt sie sich nicht dehnen zur eiférmigen xun-Fl6te, &Gt sich nicht wdlben zum
Dachziegel. Sind Passend und Unpassend voneinander losgelost, ist es moglich, zur
Umgestaltung durchzudringen, sind sie aneinander gebunden, ist dies unmoglich!

Lost du dich nicht,

so fangen dich hier

die Netze der Rénge.

L6st du dich nicht,

so packen dich dort

die zeitlichen Zwénge.

Die Netze, wie halten sie dich!

Die Zwénge, wie packen die dich!*

*ly/ergleiche ZWDCD:13567. In der substantivierten Form (san ren), mit der Lu im Text ebenso spielt, geht der
Ausdruck auf Zhuangzi, Buch 4 (Ren jian shi), Abschnitt 4 zurtick. Dort wird die Parallele gezogen zwischen
einem uralten Eichbaum, dessen Wuchs zwar gewaltig, dessen Holz aber verwittert und unbrauchbar geworden
ist und dem Menschen, der sein Schicksal ganz erfillt, ohne zuvor durch den Tod besiegt zu werden. Der
»hutzlose Baum* (san mu) ist wie der ,,nutzlose Mensch* (san ren). Beide sind von auflen unverwistlich, weil
sie sich zu nichts gebrauchen und damit ihrem innersten, schicksalsgewollten Wesen entfremden lassen. Es ist
zwar gewiB, dall Lu auf diesen Gedanken bezugnimmt, doch sein freies Wortspiel 143t es hier nicht zu, san
einfach mit ,,unnitz“ zu lbersetzen (wie Wilhelm in: Dschuang Dsi; S. 68). Lu geht es wesentlich um das
Moment des Gel6stseins im Gegensatz zum Moment des Gefesseltseins. Er stellt so einen direkten Bezug
zwischen der mentalen Freiheit und dem - auch fir sittliche Reinheit vorauszusetzenden - Harmonisieren mit
dem allgemeinen Umgestaltungsproze3 (bianhua) her, zu dem es ,,durchzudringen“ gilt. (Vergleiche weiter
unten.)
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Daraufhin machte jener das Lied vom Gel6stsein und den Bericht vom Geldstsein, um
dieses Geldstsein zu beschreiben.

2.2. Die Rolle der Dichtung innerhalb einer ,,Ideologie des Riickzugs*

In den poetischen Werken Lu Guimengs finden sich zahlreiche Dichtungen und Vorworte,
in denen er seine personlichen Ideen vom ,Geldstsein“ bzw. vom zurlickgezogenen
Privatleben Gestalt zu geben versucht. Er hat - und das unterscheidet ihn von vielen anderen
Dichtern, die das Motiv des Rickzuges eher in einzelnen Werken oder wéhrend bestimmter
Schaffensphasen fur sich beanspruchten - dieses Motiv offenbar weit in das Zentrum seines
dichterischen Schaffens geriickt. Von dort aus wirkt es nicht nur stark auf die inhaltliche
Darstellung seiner duBeren Lebensweise und Personlichkeit, sondern auch in seinen Stil
hinein. Durch die Erweiterung des Ruckzuges zum ,,Geldstsein® - die ja im Grunde nicht viel
mehr ist, als eine Umdeutung des negativen Aspektes der Flucht zum positiven Aspekt der
Freiheit - wird die letzte Fessel, die das Individuum noch an die ,,Zwéange* der Gemeinschaft
bindet, das schmerzhafte Fuhlen des Gegensatzes, durchtrennt. So erklart sich die
Schamlosigkeit, mit der jener AuRenseiter - fur den es ein Aufllen oder Innen im Grunde gar
nicht mehr gibt - die Bedeutung des Wortes ,lose“ #X, gemeint etwa im Sinne von
~verantwortungs-los“, mit der von ,,gelost* &, im Sinne von ,.entspannt“ oder ,,ungebunden®,
vertauscht.

In Lus Texten, besonders den Vorworten, &uflert sich eine ausgepragte Neigung zu
Wortspielen. Sie ist eines der exponiertesten Merkmale seines Umgangs mit der Sprache. Er
liebte es offensichtlich, einzelne Worte oder vielmehr Schriftzeichen, deren philosophisch-
literarische Wurzeln fiir den Homme de lettres nicht im Verborgenen lagen, in einen eigenen
Sinn umzudeuten und sie so fir sich zu vereinnahmen - eine Technik, die bekanntlich
Jahrhunderte spéter von Huang Tingjian und anderen verfeinert wurde, schlie3lich aber als
allgemeine literarische Bewegung zu einer Normierung und Standardisierung flhrte, gegen
die Yang Wanli, Jiang Kui und viele andere ihre eigenen Stilrichtungen behaupten und
durchsetzen muften. Bei Lu haben wir es dagegen mit einem unbewul3ten Vorlaufer der
spateren Bewegung zu tun, der, aus der Perspektive der Generation Jiang Kuis, im Ricken der
groRen Protagonisten bislang kaum beachtet worden war und dessen ldeen von jener
Konventionalitat, der er und seine Zeitgenossen sich widersetzten, unbeeintréchtigt waren.

Es gilt nun an einem weiteren Textbeispiel unter den zahlreichen VVorworten, mit denen
Lu seine lyrischen Texte ausstattete - auch das ein Detail, in dem seine Dichtung der Jiang
Kuis nahekommt - zu zeigen, wie er den Gedanken des ,GelOstseins® als eigensinnige

Auspragung des Rickzugsmotives in ein dichterisches Konzept (bertragt. Das Vorwort
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bezieht sich auf einen Zyklus von dreiig Vierzeilern im Neuen Stil unter dem Titel

255 (,,Gedichte, um mich zu zerstreuen*)*':

Die ,,Gedichte, um mich zu zerstreuen“ entstanden auf einem Landsitz am Bebenden-
See*’®. Da sich meine Krankheit nicht legen wollte, ruhte ich dort still in der Behausung
inmitten von Feldern. Tagsuber larmten die Landleute wéhrend ihrer Feldarbeit; und wenn es
Mitternacht wurde, fand ich keinen Schlaf. So wurden von allen Griinden der Seele
menschliche Gedanken aufgewuhlt und stiirzten mich in Verwirrungen ohne Ende.

Doch die Dichtung, sie schitzt! Das heift, sie nimmt die Gefiihle und das Wesen in
Schutz vor vergéanglicher Leidenschaft. Deshalb habe ich bis zu dreil8ig Vierzeiler im Neuen
Stil gemacht. Jedes folgt seinem bestimmten Gedanken und deshalb heif3en sie ,,um mich zu
zerstreuen.” Welchen Titel sollte man auch sonst fur sie wahlen?

Der Angelpunkt dieser Selbstbetrachtung ist die Dichtung. Ihre Bedeutung wird in der
kirzestmoglichen Form durch das Wortspiel gedulert. Dieses konzentriert sich ganz auf die
beinah formelhafte Textmitte: ,Doch die Dichtung, sie schiitzt!“ H &R, In einer
Ubersetzung diirfte dieses Wortspiel, so wie es im Chinesischen schon auf den ersten Blick
wirkt, kaum nachzuahmen sein, denn es ist nicht nur die Ahnlichkeit der Lautungen, die die
Worte #F (,,Dichtung®) und £7 (,,Halt“) eng zusammenriicken laRt, sondern auch die Gestalt
der Schriftzeichen, die sich zwar durch die sinntragenden Radikale auf der linken Seite, nicht
aber durch den phonetischen Bestandteil auf der rechten Seite, unterscheiden.

Doch auRer dieser eher formalen Verkuppelung beider Begriffe, laRt sich das
Schriftzeichen £f noch aus einem anderen, inhaltlichen Kontext eruieren. In seiner
Anfangsstellung in Kapitel 9 des Daodejing scheint ihm - allerdings nicht im direkten Bezug
auf die Dichtung - eine negative Bedeutung zuzukommen: F#ifi &2 AanH e (,Etwas
festhalten wollen und dabei es iberfiillen, das lohnt der Mihe nicht.“ ** - (Den Becher)

! w415 _

halten und fillen zugleich - Besser, du liel3est es sein »Mieux vaut s’arréter que retenir

et remplir.“**°).

Scheinbar treffen hier zwei vollkommen entgegengesetzte Gedankenrichtungen
aufeinander: die eine, die durch die Dichtung zu ,,schiitzen“ bzw. zu halten sucht, was sonst in
»Verwirrungen ohne Ende* untergehen mufte und die andere, die vor dem Festhalten eines
GefaRes - jeglicher Form also*’ - warnt. Aber Lu unterscheidet in seinem Text - zwar nicht

ausdriicklich, doch bei genauem Lesen deutlich erkennbar - zwischen der Aussage der

M2 QTS; S. 7207-7209

3 Zhen ze; eine andere Bezeichnung fiir den Taisee.
4 Wilhelm; Tao te king; S. 49

% Debon; Tao-Té-King; 1981, S. 33

8 Duyvendak; S. 21; chinesischer Text: ebenda, S. 20

7 Sjehe dazu Duyvendaks Kommentar, S. 21
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Dichtung und dem Prozel3 des Dichtens. ,,Jedes (Gedicht im Neuen Stil) folgt seinem eigenen
Gedanken und deshalb heiRen sie ‘um mich zu zerstreuen’.* Sich zu zerstreuen bedeutet fur
den Dichter nichts anderes als sich aus den Verwirrungen zu I8sen. Nicht er ist es, der an den
Formen der Dichtung festhalt wie an langst tberfiillten Gefélen, sondern allein durch das
Dichten findet der Gedanke aus der Verworrenheit zum Ursprung, zur Freiheit zurlick. Der
nHalt“, den Lu in der Dichtung findet, ist ein Sich-Freimachen und Loslésen von der
Aulenwelt, von ,,menschlichen Gedanken“ (ren si), die in ihm durch die Umstidnde der
tagsuiber larmenden Landleute und seiner Schlaflosigkeit aufgewuhlt werden.

Die Umdeutung von #F (chi), die Lu durch die Gleichsetzung mit der Dichtung vollzieht,
scheint so gesehen auch aus der Perspektive Laozis legitimierbar, denn in ihr findet
gleichzeitig ein Subjektwechsel statt. Es ist nicht mehr der menschliche Geist, der sich an
einer &ulleren Form festhélt und sich dadurch selber erniedrigt, da ihm immer mehr Substanz
verloren gehen mul3, sondern es ist die Dichtung - von einer bestimmten Form ist keine Rede
-, die einem abgesonderten und deshalb freien Gedanken in sich Halt gibt.

Die Bedeutung, die die Emanzipation von allem AuReren in Lus Denken einnimmt, ist so
tief, dal} sein Riuckzug aus der ,,Welt*“ mehr als ein bloRer Vorwand fir ein ungestorteres
Dasein gewesen sein mul3. Es war der ernsthafte Versuch einer Selbstverwirklichung,
besonders als Dichter, bei dem Lu allerdings nicht nur eine kinstlerische und intellektuelle
Freiheit anstrebte, sondern auch philosophische und religidse Inhalte aufnahm. Wie noch zu
sehen sein wird, zeigt sich das besonders an den in seiner Dichtung sehr ausgeprégten und
haufigen Naturbeschreibungen, die grofteils als Ergebnisse seiner Reisen in der Umgebung
des Taisees zu sehen sind.**® Natur wird hier unmittelbar zur héheren Welt, zum Ort
religidser - vor allem daoistischer Wirklichkeit. Zahlreiche an Personen gerichtete Gedichte
zeugen davon, dal Lu viele Freunde und Bekannte unter den in der Taisee-Gegend ansassigen
Klerikern und Eremiten hatte und seine Dichtung zunédchst auch vorwiegend an diese Kreise
richtete.

Diskrepantes und Verwandtes mischte sich also sehr stark zwischen den beiden
Personlichkeiten Jiang Kui und Lu Guimeng. Von daher reichen die Tatsache, dal beide zu
Lebzeiten eine gesellschaftliche AuRenseiterrolle eingenommen hatten, und der Umstand, dal

Yang Wanli dem jungen Dichter Jiang Kui mit einem Vorbild aus der spaten Tang-Zeit zu

8 Ein Teil seiner ,,Reisedichtungen” bezieht sich auf Orte im tropischen Siiden des Reiches, auf der Insel
Hainan und in Vietnam, die Lu allem Anschein nach nie selber gesehen hat. Sie stellen einen auffalligen
Gegenpart zu der ansonsten so bewuft auf die heimatliche Region und die ihm durch eigenes Reisen tatséchlich
vertrauten Orte beschrankten Dichtung. (Vergleiche: Nienhauser; Indiana Companion; S. 605)
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weiterem literarischen Durchbruch verhelfen wollte**®, keineswegs aus, um die Beziehung,
die Jiang Kui allméhlich zu Lu aufbaute, zu kennzeichnen. Im weiteren Verlauf dieses
Kapitels soll beides gleichermalien berlicksichtigt werden, wenn es darum geht, der Rezeption

von Lus Werken bei Jiang Kui weiter nachzugehen.

3. Direkte Bezugnahme auf Lu Guimeng in lyrischen Texten

Von den insgesamt drei Gedichttexten, in denen Jiang Kui direkt, d.h. indem er ihn beim
Namen nennt, auf Lu bezugnimmt, entstanden zwei Einzeltexte - ein shi und ein ci - im Jahr
1187*%°, also offenbar unmittelbar unter dem Eindruck der Anerkennung und Ermutigung, die
Yang Wanli durch seinen Vergleich dem jungen, frisch aus der Provinz angekommenen
Dichter zukommen liel3. Vier Jahre spéter, also 1191, folgte ein weiterer Vierzeiler innerhalb
des Zyklus ,,In der Neujahrsnacht kehre ich vom Steinsee an den Trompetenjasminbach
zuruck®, der wahrend der Riickkehr nach einem langeren Gastaufenthalt in der Villa des Fan
Chengda entstand und insgesamt stilistische Einfliisse Lus erkennen lagt.*** Auch wenn
danach die namentlichen Erwahnungen abbrechen, setzen sich die stilistischen Einfliisse in
spateren lyrische Werken noch fort. Es gibt also Anlal} zu vermuten, dal3 Jiang Kui das Lob
Yang Wanlis als ernstgemeinten AnstoR3 und als Orientierungshilfe fir die Weiterentwicklung
seines eigenen lyrischen Stils verstand und in die Tat umzusetzen versuchte. In diesem
Abschnitt werden die beiden friiheren Texte, bei denen davon auszugehen ist, dal3 eine langer
andauernde bewulite Auseinandersetzung mit Lu zuvor noch nicht stattgefunden hatte,
daraufhin untersucht, wie Jiang Kui die Personlichkeit des anderen in bezug zu sich selber
setzt.

Der folgende Sieben-Silben-Vierzeiler im Neuen Stil durfte, auch nach Xias
Datierung®?, 1187 wahrend jener Reise durch das dstliche Taisee-Gebiet entstanden sein, die
Jiang Kui von Hangzhou aus zum Steinsee fiihrte. Dort hatte er vor Fan Chengda und dessen
Gasten das oben besprochene Gratulationsgedicht zum besten gegeben. Vom Titel her - ,,Der
Schrein der Drei Hohen* - scheint es naheliegend, daB Jiang Kui den Ort, auf den er in den
ersten Versen von ,,.Der Unsterbliche vom Steinsee* bezugnimmt, zuvor selbst besucht hatte

und dal3 folglich dieses Gedicht kurz vor dem ci entstanden sein durfte:

9 Diese beiden Argumente geniigen Xia fir die noch recht allgemeine Behauptung, daB sich, ausgehend vom
EinfluR des Lu Guimeng, in Jiang Kuis shi-Dichtung ,ein Ubergewicht an bezugslosem Ausdruck und ein
Mangel an realen Inhalten* gebildet habe. (JBS; S.5)

20 vergleiche Xia; Nian pu; S. 431
#2! siehe JBS; S. 5
*22 Nian pu; S. 432
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DER SCHREIN DER DREI HOHEN*?® = i

Als der Despot aus Yue kam, war weil} das Haupt des Einen, BT EE T A
Aus Luoyang wieder heimgekehrt, schrak jener aus den Traumen. Vi B B

Im Innersten kann ich nur Meister Himmelnach beneiden -

Auf kaltem FluR im Schilfmé&ntlein ein Leben lang zu sdumen!

Die ,,Drei Hohen®, deren Biographien wir ja bereits grundriRartig kennengelernt haben,
werden hier scheinbar nachdenklich verglichen. Die subjektive Situation ist die eines
Betrachters, der zu der Gedenkstétte gepilgert war und nun daselbst vor den Bildnissen dieser
drei Entriickten steht. Der Schein des Entriickseins wirkt umso stérker auf den Betrachter, als
die drei bekanntermalien in weit voneinander entfernten Zeitaltern lebten und nun an diesem,
die Landschaft von Wu uberragenden Ort in der Vorstellung der Nachwelt zusammenfinden.
Zwanzig Jahre zuvor, also 1167, hatte Fan Chengda dem von einem reichen Burger der Stadt
Wujiang neuerrichteten ,,.Schrein der Drei Hohen* auf dessen Bitten eine schriftliche
Aufzeichnung gewidmet, die Gber den Ort, seine Geschichte und die der drei historischen
Vorfahren, deren Bildnisse in der Halle des Heiligtums anzuschauen waren, zunéchst
informierte und sich dann auch kritisch mit der offenbar zeitliblichen Erscheinung einer
-Weltflucht-Mode* , die bloR in der Nachahmung des AuReren bestand, auseinandersetzt. Fan
lobt in drei Gedichten nochmals die Hochgesonnenheit der drei ,,Heiligen“ des Ortes und
mahnt alle Verehrer und mutmaBlichen Gesinnungsgenossen zur ernsthaften
Auseinandersetzung und Selbstpriifung:

Wer nicht die ersten Sprosse gesehen hat, wie soll der etwas vom Verdienst spéterer
Taten verstehen? Man bewundere die Werke der Vorfahren, doch man prife nach, wie sich
ihre Gesinnungen 4nderten - dann hat man schon mehr als die Halfte durchdacht!***

Was Jiang Kui in seinem Gedicht gedanklich vollzieht, ist ein Vergleich der
Gesinnungséanderungen, die die Schicksale der drei gemeinsam charakterisieren. Lu Guimeng
war zweifellos derjenige, bei dem der innere und &ufRere Wandel am friihesten eintrat und
dessen personliche Entscheidung die sichtbarsten Nachwirkungen im dichterischen Werk
hinterlassen hat. Dementsprechend werden in Vers 1 und 2 die Verbindungen zur Politik und
zum weltlichen Leben - der Despot aus Yue (also Konig Gou Jian, dem Fan Li diente) und

Luoyang (die Reichshauptstadt zu Zhang Hans Lebzeiten) -, aus denen sich die beiden

43 BsJ: S. 45
424 Sjehe Zhou Mi; J. 16, S. 288-290
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anderen erst spat losten, deutlich hervorgehoben. Vor allem wird aber bei diesen beiden ein
Bruch betont, der offenbar notwendig war, um in das ungebrochene Dasein zuriickzufinden.

Anders erscheint uns Lu Guimeng im zweiten Couplet. Jiang Kui bedient sich hier einmal
mehr des Bildes vom ,,Fischergreis®, das wir schon aus dem Geleitgedicht fir Wang Mengyu
kennen. Hier wird ein vollkommen ungebrochenes, weil zeitlos-natirliches Dasein
abgebildet, doch es wird auch im Grunde gar nichts tber Lus Persénlichkeit gesagt. Statt
dessen werden nur der (hao-) Name, Meister Himmelnach (Tiansui zi), und ein allgemein
bekanntes literarisches Bild eingesetzt und dennoch fehlt es dem Vierzeiler im Ganzen nicht
an Wirkungskraft. Deren Ursprung liegt gerade in der gegenséatzlichen Spannung zwischen
den personlicheren Zugen der beiden Erstgenannten und der nahezu véllig
entpersonifizierten, ikonographischen Maske des letzten, mit dem das Ich sich zudem zu
identifizieren scheint.

Auch uber sich selber verrat der Betrachter nichts, auBBer dal er sich dem letztgenannten
am ndachsten fihlt. Es kann kein Zweifel sein, dal Jiang Kui die Bekanntschaft mit den
Biographien der drei Personlichkeiten voraussetzt. Erinnern wir uns nun daran, daf er in ,,Der
Unsterbliche Steinsee als einzigen von ihnen den Fan Li hervorhob und in Analogie zu der
Personlichkeit Fan Chengdas setzte, so werden die indirekten Beziige zwischen den
gegenwartigen und den Personen der Vergangenheit etwas deutlicher: Die beiden Fan
verbindet, dal? sie bis ins Alter ihren amtlichen Verpflichtungen treu blieben, wéhrend Lu und
Jiang Kui, zumindest dem hier entworfenen Bild entsprechend, eine voéllige
Zuriuckgezogenheit verbindet. Es ist bezeichnend, daR ausgerechnet hier die ,,0bjektive”
Wahrheit durch das vom Dichter subjektiv gesetzte Bild des weltfremden Fischers
eingetauscht wird. Hochstwahrscheinlich wuldte Jiang Kui, als er die Halle mit dem Schrein
und den Bildnissen der drei betrat, bereits sicher genug, was er sehen wollte - ndmlich den
von Menschen unbehelligten, unermudlich an seinen poetischen Gedanken feilenden Dichter
Lu Guimeng, mit dem ihn Yang Wanli wenige Tage zuvor lobend verglichen hatte.

Dennoch scheint der Vierzeiler nicht mehr zu sein als ein anfanglicher Versuch, mit der
als Ermutigung und Orientierungshilfe fur die Weiterentwicklung des eigenen Stils und fir
die personliche Selbstschatzung zugewiesenen Geistesverwandtschaft umzugehen. Ein
zweiter Versuch, der gedanklich schon um einiges differenzierter und daher aussagekraftiger

ausfallt, entstand wenige Monate spater*?

, moglicherweise vor oder nach einem abermaligen
Besuch bei Fan Chengda. Das ci auf die Melodie ,,Purpurne Lippen betupfend“ gehdrt wegen

der nicht auflosbaren Verflechtung von Innen- und AuRenwelt % 5 zu den geschatztesten

*2% In der Vorbemerkung zum folgenden Gedicht ist vom Winter 1187 als Entstehungszeitraum die Rede. Der
Geburtstag Fan Chengdas lag im Monat Juni. (Siehe Schmidt; Stone Lake; S. 3)
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Werken Jiang Kuis. Da die geistige Beziehung des Autors zu dem im Text erwéhnten Lu
Guimeng (Tiansui) bisher zwar bemerkt, aber von der Kritik - mit Ausnahme des kurzen
Eingehens von Xia - kaum untersucht wurde, ist dieser wesentliche Aspekt auch in

Einzelinterpretationen des Gedichtes kaum beachtet worden:

PURPURNE LIPPEN BETUPFEND (Dian jiang chun)*?® LR =
Im Winter des Jahres Dingwei (1187) wahrend eines Aufenthaltes am T 43 WA F
Wu-FIuf§ geschrieben.

HE JffE JHE

Schwalben und Wildgénse - ohne Ziel ———
N EH‘/ Y :r—::
Folgen sie Wolken, die iber den Taisee gen Westen verschwinden, &
N = i

Wo etliche Gipfel bitter-klar Wl
Das Nahen des Regens bei Zwielicht ergriinden. PTG 245 Y
Neben der ,,Briicke Vier“**” wollt” ich U5
Wie Himmelnach eineBleibe finden. HEIL KBER:
Wo bin ich denn heut’? A fa]z
Auf die Brustung gelehnt Altes im Sinn, Y
Wahrend blattlose Weiden im Tanz sich winden. .

FEMN 22 7 T

In seiner kommentierten ci-Auswahl warnt Liu Sifen vor der Versuchung, die
Anspielung auf den Tang-Dichter und den Ausdruck 1% 5- in Vers 8 mit Altes im Sinn
Ubersetzt - nach traditioneller Manier als poetische Umschreibung einer resigniernden Trauer
(iber die gegenwartigen Zeitlaufte zu interpretieren.*?® Ich teile vollkommen seine Meinung,
dafl? Jiang Kui hier ausschliellich Lu Guimeng als ausgewéhlten Repréasentanten des ,,Alten”,
also jenes Ideals geistigen Daseins, in dessen Néhe alles Gewesene Uber die Grenzen seiner
Zeitlichkeit hinauswachst, im Sinn hatte, und dal der historische Vergleich zwischen den

Epochen, in denen beide Dichter lebten, wenig AufschluB bringt. Um die gegenwartige Lage

426 JBS; S. 25-26

#7 Mit der Ubersetzung tbernehme ich hier die Meinung Xia Chengtaos, der unter Berufung auf
Lokalchroniken auseinandersetzt, daB es sich nicht um ,,die vierte Briicke* (auf Jiang Kuis mutmaRlicher Route
Uber den Wu-FIuB von der Mindung in den Taisee) handelt, sondern das ,,Briicke (Nr.) 4* der regulére und
gebrauchliche Name des Bauwerks war. (JBS; S. 26)

*28 |_ju, Sifen; Jiang Kui Zhang Yan cixuan; S. 42
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des Reiches durch historische Parallelen zu illustrieren, wurde wahrend der Zeit der
Sudlichen Song vorwiegend zu solchen Beispielen, in denen sich der Verlust der territorialen
und politischen Einheit widerspiegelte, gegriffen - wie etwa die Zeit der ,,Streitenden Reiche*
(zhan guo; 453-221 v.Chr.), die auf den Zerfall der Zentralmacht der Zhou-Dynastie folgte,
oder, noch haufiger, die der Wei und Jin und die anschlieBende Ara der Nérdlichen und
Sudlichen Dynastien (nan bei chao; 420-589).

Was dagegen umso mehr ins Gewicht fallt, ist die zeitliche Nahe zu dem ersten Gedicht,
das, nach meinem Interpretationsvorschlag, einen sehr personlichen, auf die
Weltabgewandtheit des Dichters zielenden Vergleich enthdlt. Jedoch im Unterschied zu dem
Vierzeiler, der eher proklamativ konzipiert war, spiegelt dieser Text metaphorisch und
strukturell eine Problematik, die das Verhaltnis zwischen dem Ich und seinem geistigen
Vorbild bestimmt. Es ist die weitrdumige Landschaft am Taisee, mittels der in der ersten
Strophe ein inneres Befinden chiffriert wird. Ohne Mittelpunkt bzw. feststehende Perspektive
geht mit den Schwalben und Wildgénsen...ohne Ziel eine Bewegung durch den Raum. Auf der
Atmosphére lastet ein Tiefdruck, weshalb die immergleichen Gipfel dieses Mal durch die
klare Luft deutlich sichtbar sind. Der daflir von Jiang Kui gewahlte Ausdruck 5 i (bitter-
klar) wird im Verszusammenhang an anderer Stelle mit ,,A few peaks wear a transparent and

suffered look“4?®

Ubersetzt. Dadurch wird der eine Aspekt einer menschliche Haltung, die die
Berge angenommen zu haben scheinen m.E. Uberbetont. Die Berge haben nicht einfach ein
menschliches Aussehen, sie verkdrpern aus Sicht des Ichs nur zum Teil etwas davon, bleiben
aber auch nattrliche Berge kurz vor dem Regen.

15+ (qing ku) umschreibt in friiheren Texten eine wesentliche Charaktereigenschaft
tugendhafter Gelehrter, die der Armut trotzen (bitter / ,,suffered*) und zugleich im Geist weit
(iber den Dingen stehen (klar / ,,transparent“).**® Einerseits sind es menschliche Zige, die in
der Wahrnehmung der Landschaft durchscheinen, als ob sie ihren Anblick ,,verstandlicher
machten, andererseits bleibt die Natur auch menschenfremd. Die Berge, die das Nahen des
Regens im Zwielicht ergriinden, scheinen unter sich etwas zu verhandeln. Hier entspricht das
Verb p#lE (shang lue / ergriinden) dem Adjektiv ging ku in Vers 3. Seine Funktion in
anderweitigem Kontext bezieht es ndmlich auf den VVorgang des Ergriindens philosophischer
oder spiritueller Fragen. Als Ort dieses Ergriindens werden nebenbei nicht selten die Berge

selber genannt, in deren Abgelegenheit Zeit und Ruhe fiir solche Tétigkeit gegeben war.**

29| in; Transformation; S. 201
430 72WDCD:18003.263
431 ZWDCD:3834.109.2
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Durch die Syntax beider Verse im Chinesischen wird das gleichzeitige Ins-Bild-Setzen
einer natdrlichen Stimmung und einer menschlichen Verhaltensweise - wéhrend beides
dennoch nicht recht zusammenpassen will - noch spirbarer. Die ersten zwei Schriftzeichen
von Vers 3 und die letzten drei von Vers 4 ergeben zusammengelesen einen Funf-Silben-
Vers, der den natirlichen Anblick vollkommen beinhaltet: Etliche Gipfel...bei Zwielicht im
Regen (shu feng...huang hun yu). Bitter-klar (ging ku) 1&Bt sich, ebenso gut wie auf Etliche
Gipfel (shu feng), auch auf ergriinden (shang ltie) beziehen - und daraus ergibt sich die zweite
Sinnebene innerhalb des Verspaares, die Uber die den Bergen angedichteten menschlichen
Zuge ins Spiel gebracht wird: Ein sich von der AulRenwelt fast hermetisch abschlie3endes,
strenges Nachgribeln, dessen Gegenstand wiederum unter der ersten Bildebene - der
landschaftlichen - verschwindet und geschickt mit dem Nahen des Regens bei Zwielicht
vertauscht wird. Auf dieser zweiten Sinnebene beinhaltet die Strophe also neben dem
Landschaftsszenario eine Geisteshaltung, die sich in den natirlichen Vorgangen ohne Ziel
zurechtfinden will. Die geistige Beziehung zwischen Mensch und Natur, bei Lu Guimeng eng
mit daoistischen Vorstellungen verknupft, wird in dem Bild fragmentarisch, ohne klare
Zuordnung von Subjekt und Objekt, angedeutet. Ein Bild also fiir die erfolglose Suche des
gegenwartigen Dichters nach dem einstigen, dessen zeitliberragendes Wesen letztlich
unnahbar bleibt und sich in der Weite einer grolRen Landschaft verliert?

Ausdriicke wie ging ku und shang lie springen beim Lesen der Verse 3 und 4 direkt ins
Auge und zeigen, dal} die Motivik des Riickzugs und der geistigen Abgeschiedenheit Einfluf3
auf die Beschreibung der Landschaft hat. Allerdings - wenn man so will - fehlt ihr der
Gegenstand, denn die natlrlichen Vorgénge - das ziellose Forttreiben der Wolken, das
abendliche Herannahen des Regens - bedeuten an sich nicht vielmehr als das, was geschieht
und was zu sehen ist. Mit dieser gescharften Sicht kénnen auch die Verse 1 und 2 nochmals
genauer gelesen werden. Die beiden Verse enthalten ndmlich den lang tradierten und hier
ubernommenen Ausdruck ,,Wolken ohne Ziel*/ ,,ziellose Wolken* (yun wu xin / wu xin yun),
der zumeist als Symbol flr innere Befreiung, einen geldsten Zustand des Gemilits jenseits
niederdriickender Sorgen steht.**? Das Aufheben einer inhaltlichen Zasur zwischen beiden

Versen (Synaphie), das sich, wie zu sehen war, in Vers 3 und 4 wiederholt, ist hier das

2 Der Nachweis zweier bedeutender Stellen in den Werken der hier bereits mehrfach genannten Dichter Tao
Yuanming und Liu Zongyuan mag zur Veranschaulichung geniigen. So ist das Couplet ,,Ohne Ziel steigen die
Wolken Uber Bergkdmmen auf / Vom Fliegen miide wissen die Végel den Weg nach Haus* (yun wu xin er chu
Xiu / niao quan fei er yhi huan) in Taos berlihmtester Dichtung, dem fu ,,O Heimkehr!* (Gui qu lai xi ci; Lu,
Qinli; S. 161), ein Ausruf des Gliicks uber die wiedergefundene Freiheit in der Heimat und mit dem SchlufRvers
seines Gedichtes ,,Der alte Fischer* - ,,ziellos fliehn sich Wolken tber Klippen nach“ (wu xin yan shang yun
xiang zhu) - vollendet Liu Zongyuan das Bild des Fischers und der Landschaft, das, weil jede Bewegung in ihm
ohne Subjekt und ziellos vonstatten zu gehen scheint, keiner Ergadnzung mehr bedarf und fiir nichts als sich
selber steht.
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stilistische Mittel, um den Ausdruck trotz des metrischen Einschnitts zusammenzuhalten und
ermoglicht im zweiten Verspaar der Strophe die semantische Verbindung von ging ku und
shang liie, die eine separate Sinnebene Gffnet.

In der zweiten Strophe wandelt sich die Weitrdumigkeit und perspektivische Vagheit der
ersten ins Gegenteil. Gleich der erste Vers (5) nennt einen fixen und wenig rdumlichen Ort,
der zugleich Standpunkt des Ichs ist. Die Reflexion sucht jedoch von dort aus nicht wieder die
Weite, sondern bleibt auf dem Punkt, d.h. sie wird nun eindeutig zur Selbstbetrachtung.
Hieraus resultiert der direkte Vergleich mit Lu, dessen Anwesenheit im Geiste dem Dichter
nun bewul3t wird. Doch das Ergebnis ist ein anderes als vor dem ,,Schrein der Drei Hohen®,
wo die Geistesverwandtschaft ungebrochen - und vielleicht auch noch kaum reflektiert -
angenommen zu werden scheint. Der Bruch, der bei genauerer Betrachtung schon aus der
Landschaftsbeschreibung herauslesbar war, wird hier abrupt, ja impulsiv, erkannt. In der
Frage Wo bin ich denn heut’? blitzt der Gedanke auf, der die geistige Anwesenheit Lu
Guimengs in Gegensatz zur Lebenswirklichkeit des Ichs stellt und der gleichzeitig diese
Lebenswirklichkeit hinterfragt, da auf jene Frage wiederum keine klare Antwort folgen kann.

Im Verspaar 8-9 kann sich der Ausdruck Altes im Sinn aus der hier etablierten Sichtweise
nur auf die Person Lu Guimeng und dessen legendar gewordene Lebensform, die bereits in
die Hohen der ,,Alten* aufgerlickt war, beziehen. Doch der ganz gegenwartige Anblick des
Ortes, an dem eben der Gedanke an Lu kam und wo nun blattlose Weiden im Tanz sich
winden, ergibt ein verzweifeltes Bild als Ausdruck innerer Dissonanzen. Wir haben ein
anderes ci Jiang Kuis, in dem das Bild der ,,tanzenden“ Weiden in seiner herkdbmmlichen
Weise mit den Gebéarden echter Tanzerinnen harmoniert und so ein ganzes Bundel schoner
Reize - Frihling und Freundschaft, Feste im Freien, Frauenschdnheit - zusammenhalt. Der
Text gehort zu den leichteren Unterhaltungsstlicken, die bei einem der vielen gemeinsamen
Frihlingsausfluige mit Zhang Jian enstanden sind und wird deshalb hier, als zusatzliche
Erklarung des Bildes der kahl-tanzenden Weiden, ohne Anmerkungen zu Einzelheiten

eingeschoben:

PIROLSTIMMEN UMSCHWIRREN DIE ROTE KAMMER (Ying sheng & eeil i

rao hong lou)***

Im Frihling des Jahres Jiayin (1194) kamen Pingfu und ich von Yue g5 #3576y Bl [ ik

nach Wu.*** In Begleitung von Tanzerinnen aus seinem Gesinde ergétzten wir

4% JBS; S. 53-54

230



uns an den Pflaumenbliten beim Westdorf am Waisenberg; dazu lieen wir 2%

einen im ganzen Reich bekannten Musiker auf der Flote spielen. Die iz i 4 T-90 12

Tanzerinnen waren alle im Gelb der Weidenké&tzchen gewandet. PRy B T
T B LI B 20 4K
Zehn mu*® weit I6st sich wie ein Schneetreiben die Pflaumenbliite - B
. T IAEAETE S A1
Wie oft, daid kalter Duft
SR
uns Hand in Hand zusammenfihrte! &
Zwei Jahre waren wir nicht westlich der ,,Gebroch’nen Briicke*, HEFZ
Nun spielt fiir uns die Langrohrflote. WA 2 B i& e
REHHTR
Die Frau’n beneiden wohl das Weidengrtin - INE
Der Friihlingswind hat es gefarbt, wie die Gewander der Feen. S 2 YA £
Gleichwohl beneiden auch die Weiden zarte Frauenlenden, =
TG HIA G

Wenn sie an ihnen tanzend leicht voriiberwehn.

N

T I A

gN

=

Verglichen mit diesem Bild geht jenem Tanz der blattlosen Weiden der Reiz des
Lebendigen ab. Er scheint, abgesehen von der Unmdglichkeit einer Allegorese, nahezu mit
einem Totentanz der Gotik (danse macabre) vergleichbar, denn wie oben sommerliche, im
Wind schwingende und belaubte (1) Weidenzweige verkdérpern das anmutig Weibliche, das
Sinnliche, dem Dichtung und Dichter von sich aus zugetan sind. Nun gerat ihr Anblick aus
dem Gleichgewicht, wahrend die schwingende Bewegung des Tanzens sich scheinbar
ungebrochen fortsetzt: diegleichen Zweige, die im belaubten Zustand tanzend leicht
vorliberwehn ZEfkif% , scheinen sich mit einmal im Tanz zu winden 227%%. Die gangige
Metapher sinnlicher Genusse wird zu einem grotesken Bild innerer Widerspruchlichkeit.

Dal3 in diesem Ausdruck der Verzweiflung auch ein tiefer Selbstzweifel verborgen liegen
kdnnte, mochte ich zumindest zu bedenken geben. SchlieBlich deutet das in der Dichtung fast
immer unzertrennliche Paar Weidenbdume/Ténzerinnen (oder Kurtisanen) auf jene
Zerstreuungen der oberen Gesellschaftsschichten hin, bei deren Gelegenheit Jiang Kuis ci
vorgetragen und verbreitet wurden, die also seinen Ruf als Dichter, von dem er doch, solange
er sich auf nichts anderes stlitzen konnte, in betrachtlichem MaRe abhéngig war, erhalten und

verbessern halfen. Erschrickt Jiang Kui beim Anblick der blattlos tanzenden Weiden vor der

3 Die Freunde reisten wahrscheinlich tiber die vielbefahrene Strecke am stidlichen Ende des Kaiserkanals
zwischen Hangzhou und Shangyu dem dazumal stdlichsten Ende der Wasserstrale. (Siehe: LDJ; 59-60, 6/3-
6/4.)

*% Ein mu entsprach in etwa der Flache von einem Hektar.
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Sinnleere des eigenen Daseins im Vergleich mit dem des Lu Guimeng, weil er sich von
dessen poetischer Grolie hoffnungslos entfernt glaubt?

Es ist zumindest deutlich zu sehen, dalR ein Grundgefuhl ungewollter Einsamkeit das
Gedicht von Anfang an bestimmt und am Ende hart in seinen Bann schlagt. Im
Landschaftsbild der ersten Strophe wird der Gedanke des Rulckzugs und des geistigen
Gelostseins als Chiffre eingeflochten, doch die Ferne und Menschenleere des Bergpanoramas
wirkt abgeschlossen und zurlickweisend. In der zweiten Strophe wird dann an dem Wunsch
nach einem gemeinsamen Leben mit Lu Guimeng deutlich, dal’ die Einsamkeit (der Gipfel!)
keineswegs das Wunschziel Jiang Kuis ist. Im Gegenteil, der Ort neben einer Briicke ware
alles andere als abgelegen, namlich mitten im regen Verkehrstreiben der besiedelten Welt!
Doch die zeitlichen Umstéande ermdglichen nicht die Erfullung des Wunsches. Der Geist Lu
Guimengs, dem Jiang sich dennoch verwandt fuhlt, ist in der Tat, wie die Gebirgsketten, fern
und unnahbar, und auch die Weiden in der N&dhe scheinen fir den Vereinsamten jeglichen

Reiz verloren zu haben.

¢) Selbstkritische Ubernahme und Umwandlung des Riickzugsideals

Im letzten Abschnitt wurde gezeigt, dall Jiang Kui sehr bald schon auch die &uReren
Diskrepanzen zwischen sich und Lu begriff und sie poetisch auslotete. An das Ideal des
Rickzugs, welches Lu in einer Form verkorperte, die seinen Ruhm in den Augen der
Nachwelt unsterblich machte, konnte Jiang Kui mit seiner Lebensweise, in der sich der Status
eines Privatmanns weniger mit individueller Freiheit, als mit existentieller Abhangigkeit
verband, nicht ohne weiteres anknipfen. Dennoch blieb er seinem Mentor Yang Wanli auf
Dauer treu und horte nicht auf, die angedeutete Geistesverwandtschaft in Betracht zu ziehen.
Der wichtigste Bereich, in dem sich die Bertihrungspunkte zwischen beiden ansammelten, lag
dort, wo auch Yang seinen Vergleich urspriinglich gezogen hatte: in der Dichtung.**® Es
scheint so, als habe sich Jiang Kui wahrend des folgenden Jahrzehntes - nach 1187 und

vielleicht auch langer - tatsachlich intensiv mit den shi-Dichtungen Lus beschaftigt und die

*% Die verbreitete Auffassung, Lu Guimeng sei fur Jiang Kui eine Art Prototyp des Verborgenen gewesen,
dessen sozialer Status und &uBere Lebensformen seinen eigenen so dhnelten, dal dies als Hauptgrund fir die
dichterische Anndherung anzunehmen sei, mdchte ich keinesfalls gelten lassen. Auf Jiang Kuis &uRere
Lebensbedingungen und seine soziale Stellung wurde bereits im ersten Kapitel eingegangen und nach allem,
was sich zudem bisher Gber Lu Guimeng ermitteln lieR, wirken die beiden Aulenseiterrollen eher wie extreme
Gegensatze: der eine entschied sich freiwillig fur Verzicht auf Wohlstand, Sicherheit und Ehre und fir
personliche Freiheit, der andere blieb eher zur Freiheit im negativen Sinn gezwungen und sieht die einzige
Madglichkeit, seinen Zustand positiv zu werten, in dem Ertrag fiir die Dichtung. Der eine verbringt sein Leben
zum allergroften Teil auf heimatlichem Boden, seine Dichtung spiegelt dies wieder in der intensiven
Wahrnehmung und Mythologisierung der Landschaft und in der vertrauten Einbeziehung lebenslanger
Bekannter und Freunde, der andere mu sich zu den Entwurzelten z&hlen und erleidet die Schmerzen der
Trennung von Familie und Zuhause.
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Art, wie er die daraus resultierenden Einflisse aufnimmt und verarbeitet, legt fur mich den
SchluR nahe, daR er hier doch noch die zuriickgezogene Bleibe fand, die sich ihm in
»Purpurne Lippen betupfend* offenbar versagte.

Da, mit Ausnahme der hier bereits ganz bzw. teils vorgestellten Prosaschriften zur
Dichtung, keine weiteren Selbstzeugnisse zu diesem Thema tberliefert sind, ist es &ulerst
schwierig, zuverlassige Ansatzpunkte fiir einen stilistischen Vergleich auszumachen. Im
folgenden wird trotzdem der Versuch unternommen, an Textbeispielen aus zwei shi-Zyklen,
die teilweise mit Gedichten aus der Sammlung Lu Guimengs verglichen werden, zu zeigen
welche Anstolie moglicherweise von der literarischen Bekanntschaft mit Lu ausgingen und in
welche Richtung sich daraus ein neuer Abstand entwickelte, der Jiang Kuis eigenen Stil und
den besonderen Stellenwert, den fur ihn die Dichtung im Leben einnahm, deutlicher erkennen
l&Rt.

1. ,,In einer Neujahrsnacht kehre ich vom Steinsee an den Trompetenjasminbach

zurick” FR&E B AR

Dieser bekannte Zyklus von zehn Vierzeilern im Sieben-Silben-Metrum entstand Uber
Neujahr 1191/92 nach einem langeren Aufenthalt bei Fan Chengda - vermutlich dem letzten,
da Fan bereits 1193 verstarb und aus der Zwischenzeit keine Zeugnisse Uber weitere Treffen
mehr vorliegen - der dichterisch bereits sehr ertragreich gewesen war. Die beiden ci ,,Dunkler
Duft* W57 und ,,Schiittere Schatten“ Eit5, die unter dem auReren Eindruck der von Fan auf
seinem Grundstuck gezlchteten Winterpflaumenbdume und ihres frihen Bliitenduftes
entstanden waren, hatten schon den begeisterten Beifall des Gastgebers gefunden und zahlen
bis heute zu den meistzitierten und besprochenen lyrischen Werken Jiang Kuis. Diese
Gedichte werden dem yongwu-Genre (lyrische Texte auf Dinge) zugerechnet, ihre Thematik
wird demzufolge mit der Beschreibung eines Gegenstandes - wie in diesem Fall der Blute der
Winterpflaume und ihrem Duft - verknlpft und bleibt dadurch motivisch mehr oder weniger
an diesen gebunden.

Der Zyklus, den Jiang Kui, dem Titel und der wechselnden Landschaftskulisse nach zu
urteilen, wahrend der winterlichen Ruckreise im Boot verfalite, erscheint auf den ersten Blick
inhaltlich disparat. Unter den Vierzeilern wechseln landschaftliche, historische, biographische
und andere Motive einander ab, und auch von den gemeinsamen Spaziergdngen mit Fan unter
den Zweigen seiner Winterpflaumenbdume, deren Anblick in kennerhafter Bewunderung
genossen wurde, scheint noch ein Nachhall spirbar, wie in dem folgenden Gedicht, dal} den

Zyklus eroffnet:
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Zartes Gras durchbohrt den Ufersand, der Schnee zerschmolz erst fast,  fHELZE7) = 4448
Nebelkalte Gber weiten Wassern unterm Wu-Palast. BTG U K STSE
In Bambushainen Winterpflaumen - und kein Mensch ist zu sehn. HEE 1 B4 A

Ihr Duft weht vor den Briicken aus Stein, die Nacht lang ohne Rast.

Es ist, als begleite der Duft aus dem Garten des Freundes den Heimreisenden noch von
Briicke zu Briicke durch die néchtliche Einsamkeit. Diese Einsamkeit ist aber das wesentliche
inhaltliche Kontinuum der ganzen Gedichtfolge. Bald scheint sie sich, wie oben, in der
Landschaft auszubreiten und deren historische Schicksalhaftigkeit - den Untergang des Wu-
Reiches - in die Melancholie des Reisenden mit einzubeziehen, bald flhrt sie durch tiefe
Grlbelei aus der Gegenwart an einen nicht unmittelbaren Ort, beispielsweise in der

Erinnerung, wie im folgenden, dritten Gedicht:

Die Bootsleute riefen sich zu, noch gar nicht ausgeschlafen, i I (E P AN
Da stieB schon mit feinem Geklirr durch das Treibeis der Staken. P A R vk
Ich sehe klar das Ankern damals, vor den Ufern von Jiangnan - Sy Y TR

Und auf dem Heck im Frihlingswind die Reiselampe blaken.
J P it e A R %

In diesen Zeilen entwickelt sich aus der gegenwartigen Situation der Bootsreise vom

Ostufer der Taisees zuriick an des Dichters damaligen Wohnsitz, den Trompetenjasminbach

(Tiaoxi) am siidwestlichen Ufer*®

, eine Erinnerung an die nunmehr funf Jahre zurtickliegende
Reise Uber den Yangzi, die Jiang Kui fir immer aus der im Westen liegenden Heimat fort
nach Jiangnan fiihrte. Das Gedicht schopft seine Wirkungskraft im wesentlichen aus einer
Tauschung des Lesers, der sich zundchst in ein lebhaftes Geschehen versetzt sieht: die
Landevorbereitungen der Bootsleute, die wegen der zeitigen Ankunft frih geweckt wurden
und sich, noch gar nicht ausgeschlafen, lautstark zurufen. In Vers 2 wird das Geschehen im
Zeitraffer fortgesetzt, denn das Klirren des Eises und die Verwendung der Staken deuten
darauf hin, dall das Ufer schon in unmittelbarer Nahe ist. Erst in Vers 3 wird das
Erinnerungsmoment sichtbar gemacht: die Ankunft in Jiangnan geschah einst und zeigt sich
in der Erinnerung noch als klare Wahrnehmung. Der Ausdruck 43787 (fen ming: Ich sehe
klar...) ist hier wegen seiner Transparenz von entscheidender Bedeutung! Fen ming bedeutet
in der herkémmlichen Schriftsprache (wie auch noch in der heutigen Umgangssprache)

Jklar“, , offenbar“, ,deutlich zu unterscheiden, wie reich und arm, wahr und falsch“ etc.**®

7 LDJ; 59-60, 6/2 & 6/3
4% 7WDCD:1891.101.1&2
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Liest man den Vers isoliert, so scheint hier der Bezug zu fehlen, doch aus dem Kontext der
Handlung, die sich zwischen dem Aufgeben der Heimat und dem Betreten eines fremden
Ufers - gleich dem zukinftigen Leben - bewegt, geht hervor, dal der klare Unterschied
derjenige zwischen Vergangenem und Kinftigem im Leben des Ichs ist. Fen ming fihrt
gleichzeitig die subjekive Perspektive ein, d.h. nun wird verraten, dal3 in der Erinnerung eine
Situation, die auch noch die Gegenwart bestimmt, reflektiert wird. Im Verhéltnis zu Vers 4
baut sich nun eine Spannung auf, die diese Situation kennzeichnet. Der Blick, der eben noch
nach vorne zum Ufer hin - in die Zukunft! - gerichtet war, wendet sich noch einmal zuriick
zum Heck, wo im Fruhlingswind die Reiselampe blakt. Dieses tberraschende Bild wendet
zum einen die objektive Wahrnehmung des &uReren Geschehens - lebhafte VVorbereitungen
auf die Ankunft nach langerer FluRRreise - in ein subjektives Gleichnis, in dem sich der
Reisende, schon am Ziel angelangt, wieder mit jener Lampe identifiziert, deren Licht ihn die
Fahrt Gber begleitete. Dartiber hinaus ermdglicht es auch eine vieldeutige Interpretation der
Aussage Uber das Befinden des Ichs. Ist es eine nicht zu stillende Sehnsucht nach der Heimat,
die noch bei der Ankunft im ,,neuen Leben“ auf das Licht am Bootsheck starren l4(3t, den
einzigen Gegenstand, der in Richtung des Vergangenen deutet, wahrend bis zu den
Horizonten sich langst die Fremde erstreckt? Ist es der Gedanke, dal} das Leben von nun an
immer eine Reise bleiben wird, der das Licht am Heck demjenigen, der gerade im Begriff ist,
wieder festen Boden zu betreten, unausloschbar einpragt? Liegt in der Trauer um Verlorenes,
worunter man zunéchst die Heimat zu verstehen glaubt, noch etwas anderes verborgen - etwa
die Sorge um eine Liebe, die den Heimatlosen in Unruhe versetzt, so wie der Fruhlingswind
die Reiselampe blaken macht?

Diese und vielleicht noch andere Aussagemdglichkeiten sind in einer unpratentios
wirkenden Sprachform enthalten. Das Gedicht ist frei von kryptischen Anspielungen auf
entlegene Textstellen und dennoch ist seine Sprache Vers fur Vers, Wort fiur Wort
durchmessen und raffiniert. Die Aufforderung an den Leser, aus dem einfachen Vorgang
zwischen den Zeilen die Besinnung auf ein personliches Schicksal zu lesen, ergeht erst mit
der Uberraschenden Wendung des letzten Verses und fiihrt aus der situationsgebundenen
Gemeinschaft mit den Bootsleuten in die Einsamkeit zurlck, die den ganzen Zyklus
thematisch und stimmungsmalig bindet.

Dal3 sich auf den SchluBvers mehrere Interpretationen anwenden lassen, die in Kontexten
von solcher Verschiedenheit wie Heimatsehnsucht oder Liebesschmerz Riickhalt finden, ist
ein Stilmerkmal, das besonders in der ci-Dichtung Jiang Kuis auffallig wirkt, das hier aber
nur in Hinblick auf das vierte Kapitel erwahnt wird. An dieser Stelle gilt die Aufmerksamkeit

noch im wesentlichen der von Jiang Kui immer wieder und gerade auch in diesem Zyklus
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aktualisierten Problematik des ,,Rlickzuges in die Dichtung“, die ihn auch hier zur
Auseinandersetzung mit den Lebensformen und dem Werk des Lu Guimeng zurickfihrte.

In Lus Biographie war zu lesen, daR das freie Umherreisen im Boot seine poetische
Produktivitat anreizte und daf3 er sich am liebsten auf diese Weise, ndmlich einsam dichtend
und ohne festen Boden unter den FiRen, seinem Schicksal tberliel3. Eine grof3e Gelassenheit
scheint durch dieses unkonventionell anmutende Gebaren unterstrichen zu werden, doch Lus
Konzeption der Dichtung als ,,Halt* spricht auch dafirr, dal eine solche Gelassenheit nach
auflen eine um so starkere Rickbindung an ein geistiges Ziel verlangte. Die duRere Freiheit
Lus kann fir Jiang Kui letztlich nicht so bedeutend gewesen sein wie sein poetischer Stil,
durch den jene Freiheit erst méglich wurde. Es finden sich kaum Stellen in seinem Werk, wo
er eine wirklich tiefwurzelnde Sehnsucht nach duBeren Lebensbedingungen der Art, wie Lu
sie vorgelebt zu haben schien, zu erkennen gibt. Dagegen Uberwiegen die AuRerungen, in
denen Jiang Kui beklagt, daf? sein Leben dem Zufall bzw. der Willkir fremder Mé&chte restlos
ausgeliefert sei. In einem solchen Kontext begegnen wir zum letzten Mal einem offenen
Selbstvergleich mit Lu Guimeng, der in diesem Zyklus auch literarische Berlihrungspunkte
zwischen den beiden Dichtern andeutet.

Das néchste Gedicht folgt an flinfter Stelle und fallt insofern deutlich aus der Reihe, als
es die erste und einzige Bezugnahme auf die Person eines anderen Dichters innerhalb des
Zyklus beinhaltet:

Lu Himmelnach bin ich gewif in einem der drei Leben, — A E R RE
Am Wu-FluR aber doch ein fremder Reisender geblieben. R A Ve R
Mir war bestimmt, auf einem Boot ins neue Jahr zu kommen - B EAE S 58

i ir mi i i i ?
Von wem wird mir mit Schnee der Staub vom Reisekleid gerieben? o ) PR A

Der Vergleich I4t zunédchst an Direktheit und Deutlichkeit nichts zu winschen (brig.
Anders als in den beiden schon vorgekommenen Gedichten, die die Parallele zu Lu zwar
suchten, die Absicht aber erst im Verlauf des Textes kundtaten und sich somit allméhlich-
tastend der Gestalt des Dichters annéherten, fallt hier der Name gleich im ersten Vers und
wird zudem direkt mit der Gewillheit einer schicksalhaften Wesensverwandtschaft in
Zusammenhang gebracht. Es scheint demnach so, als sei ein ProzeR der eigenen Orientierung

im Verhaltnis zu dem von einem anderen herangetragenen Dichter-Vorbild mittlerweile
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abgeschlossen. Der Ausdruck drei Menschenleben =/4:*° entstammt urspriinglich dem

buddhistischen Glauben an die drei Geburten bzw. Reinkarnationen, die zur Erfillung des
Schicksals fuhren und die Zeitstadien der Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft
durchlaufen. Demnach beinhaltet das erste Couplet die Aussage der geistigen Einheit mit Lu,
die nur durch zeitliche Trennung und die Verschiedenheit der Lebensumstande im wirklichen
Leben nicht sichtbar wird. Der scheinbare Widerspruch zwischen der nunmehr gewil3
gewordenen, gemeinsamen Bestimmung und der verkehrten Realitit - am Wu-Flul3, wo sich
Lu seine ursprungliche Heimat bewahrte, bleibt Jiang Kui ein fremder Reisender - bildet die
Ausgangsposition fir das zweite Couplet. Der Dichter setzt nun bei seiner personlichen Lage
im ,,gegenwartigen“ Leben an: EL##(Mir war bestimmt...) . Der Ubergang ins neue Jahr
wurde allenthalben von ausgiebigen Festlichkeiten begleitet, in deren Mittelpunkt der in
vielerlei Brauchen ritualisierte Wunsch nach langem Leben und koérperlichem sowie
seelischem Heil stand.*® Die Einsamkeit des Bootsreisenden sticht davon nur umso
deutlicher ab. Es ist eine Einsamkeit in tiefer Melancholie, die mit dem Gel6stsein Lus wenig
gemein hat - auch hier also wiederum eine Abgrenzung. Doch nun steht die Frage, an wen
sich die Bitte richtet, die im letzten Vers ausgesprochen wird, noch vollig offen! Vom Ziel
und denen, die ihn dort erwarten, spricht Jiang Kui innerhalb des Zyklus zwar auch***, doch
die tatsachlichen Bezlige dazu bleiben aulierst vage; im Mittelpunkt stehen das Unterwegssein
und die Einsamkeit.

Unter den Vierzeilern zu sieben Silben im Neuen Stil des Lu Guimeng befindet sich ein
einzelnes Gedicht mit dem Titel ,,Auf Ximeis (Gedicht) ‘Am Frihlingsabend aus der
Trunkenheit erwachend’“.**> Dieser Text gehort zu der stattlichen Zahl von

einhundertzwanzig Titeln im 0berlieferten Werk des Lu Guimeng, die auf den eng

% 7ZWDCD:10.399 Vergleiche auch Soothill, William Edward; Dictionary of Chinese Buddhist Terms; S. 70.
Fiur den Ausdruck san sheng existieren demnach verschiedene Definitionen, die Soothill nicht sémtlich nennt. In
jedem Fall handelt es sich um einen geistigen EntwicklungsprozeR, der letztlich zur Realisation in Buddha fiihrt,
dessen nahere Bestimmung - ob graduell oder augenblicklich - jedoch auch offen bleibt. Der Ausdruck ist
sékularisiert worden, wofiir sein Vorkommen in dem noch heute aktuellen Sprichwort ,,Habe gluick in allen drei
Leben!* zeugt.

0 Eiir eine allegmeine Beschreibung der Neujahrsfestlichkeiten siehe: Gernet, Jaques; La vie goutidienne en
Chine a la veille de I’invasion mongole; S. 198-204. Auer dem weiter unten angefithrten Gedicht Nr. 6, das ein
Beispiel solchen Brauchtums erwahnt, unterstreicht Jiang Kui auch in einem weiteren shi-Zyklus und einer
Folge von ci seinen inneren Abstand zum ,,Treiben der Welt“ durch zunachst lebhafte, dann aber plétzlich in
Unbeteiligtheit oder Befremden umschlagende Beschreibungen des festlichen Geschehens. (Vergleiche Anhang;
»Zehn Improvisationen auf das Lampignonfest* (Guan deng kou hao shi shou) und , Tag der Rebhuhner
(Zhegu tian) & BSJ; S. 52-53 & JBS; S. 67-70)

*! Der Heimkehr-Topos kommt wiederholt vor und erhebt die schlichte Riickkehr vom Besuch bei Fan Chengda
zum Wohnsitz der eigenen Famlie in Huzhou zum Motiv einer Suche nach den eigenen Wurzeln. Die ihn zu
Hause erwartenden Kinder werden im vierten Gedicht ebenfalls erwahnt.

#20TS; J. 628, S. 7211
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befreundeten Dichter Pi Rixiu (9. Jahrhundert) oder eines seiner Gedichte bezugnehmen.
Anders als Jiang Kui, der selbst in Gedichten an Freunde immer wieder auf seine eigene
Einsamkeit wie auf ein Grundgefiihl des Lebens zu sprechen kommt, bleibt Lu sehr stark an
Personen orientiert. Das nun angeflhrte Gedicht zeigt nicht nur, dafl Lu auch im Selbstzweifel
und Schmerz den direkten Ausweg aus der Einsamkeit suchte, sondern es beinhaltet mit dem
letzten Vers zudem die Textstelle, auf die Jiang Kui mdglicherweise zuletzt anspielt, und
durch die er sich wiederum auf Lu Guimeng bezieht. In der Ubersetzung wurde auf die
wortlichen Teile der Anspielung Riicksicht genommen. Man kann also vergleichend auf den

ersten Blick erkennen, welche ,,Signalworte* die Aufmerksamkeit des Lesers wecken sollen:

AUF XIMEIS ,,AM FRUHLINGSABEND AUS DER TRUNKENHEIT Fn#E:44 jpHR
ERWACHEND*

Wieviele Jahre tatenlos verbracht an Flul3- und Seegestaden? Sl AE A L VT3]
Dann sturzte ich betrunken hin vor Huang Gongs altem Zecherladen. W] 2 2 37 i
Nach dem Erwachen steht der helle Mond schon unerwartet oben - "
BEAHAA
Ich bitt’ euch, stutzt mir meinen Leib, der ganz mit Bliten (berladen! i ;
EEE(AZLPNTS

Im Unterschied zu Jiang Kui liegt bei Lu der Gedanke, daR der im Titel genannte Pi
Rixiu (Ximei) der zuletzt Angesprochene ist, nicht fern. Wenn schon der Titel den folgenden
Text als an ihn gerichtet ausweist, kann wenig dagegen sprechen, daB er als Trink- und
Schicksalsgenosse aufgerufen wird, dem Gber seine entschwundenen Lebensjahre Bestlrzten
Trost zu spenden. Auch dieses Gedicht enthalt mit der Anspielung auf den seiner Trunksucht
verfallenen Magier Huang Gong**® den Schatten eines vielleicht quélenden Selbstzweifels,
aber der Eindruck, dal? jener durch das Vertrauen auf einen nahen Freund letztlich ertraglich
wird, ddmmt die stark spurbare Traurigkeit zuletzt sicher ein.

Wie bereits zu sehen war, bewegte Jiang Kui weniger die Angst vor der Verganglichkeit
seiner Lebenszeit angesichts der eigenen Ausschweifungen als vielmehr ein Nachgriibeln
uber den Sinn seiner Einsamkeit. VVon daher verwandeln sich bei ihm auch Lus Bliiten, die
den Koérper tberladen, in Schneelast auf dem Reisekleid. Aus (gefallenen) Bliten, die fiir das
Zu-Ende-Gehen sinnlicher Schonheit stehen, wird Schnee, der hier als Spur der langen,
einsamen Fahrt im offenen Boot noch anhaftet, aus dem Leib wird ein Kleid. In Jiang Kuis

Metaphorik wirkt alles dlnner, geistiger, was ganz dem einleitenden Reinkarnationsgedanken

*3 Huang Gong, der Gelbe Herzog, ein Magier aus der Han-Zeit (206 v.Chr. - 220 n.Chr.), der als seine
korperlichen Kréfte allméhlich nachlieRen, der Trunksucht verfiel und dadurch auch um seine Zauberkunst kam.
(ZWDCD:48904.113.2)
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entspricht. Das direkte Gegeniiber bei Lu (Ximei) ist hier nicht nur auf den ersten Blick
irritierend anonym. Auch auf den zweiten Blick, wenn ndmlich die Verflechtung beider Texte
erkannt und ein Riickbezug auf das Gedicht Lu Guimengs maoglich geworden ist, bleibt diese
Frage noch offen.

Ich mdchte hier noch den Hinweis auf eine Interpretationsmaoglichkeit geben, die
vielleicht manchem als zu gewagt erscheinen mag, die aber Schluf® und Anfangsvers eng
korrespondieren 1aRt.

Die in den drei Leben enthaltenen Zeitstadien sind nach buddhistischer Vorstellung auch
Entwicklungsstufen eines geistigen Prozesses, der vom Ursprung ausgeht und in die
Vollkommenheit einmindet. DaR Jiang Kui im ersten Vers auf diesen ProzeR anspielt, kann
als sicher gelten, nur fragt sich, wie ernst er es mit den drei Stadien meint. Mit Blick auf Lu
sind aus Jiang Kuis Perspektive jedenfalls nur zwei Stadien zu erkennen: die Gegenwart
(Jiang Kui) und die Vergangenheit (Lu Guimeng). Es gibt nun die Mdglichkeit, den Ausdruck
drei Leben eher umgangssprachlich zu verstehen, d.h. ihn weniger wortlich zu nehmen und
anstatt in einem der drei... nur eines der drei Leben, ndmlich das der Vergangenheit zu
lesen.*** Dann konnte der erste Vers etwa Lu Himmelnach war ich gewif8 in meinem friih’ren
Leben lauten und die damit angeregte Vorstellung fiele bedeutend allgemeiner aus. Wenn
aber die drei Leben konsequent auf die buddhistische Reinkarnationslehre bezogen werden,
so folgt daraus, daB zu den Stadien der Vergangenheit und der Gegenwart auch noch das der
Zukunft  hinzugedacht werden muRte. Die Motivation des Reisenden, auf
Heimkehrwegen...in’s neue Jahr zu kommen, 18Rt sich einerseits ganz vordergriindig auf Jiang
Kuis Ruckfahrt Gber den Taisee deuten, andererseits enthélt sie aber auch klar diejenigen
Elemente, die auf das ,dritte Stadium* weisen, das in der Zukunft (Neujahr) und in der
Erfullung des Schicksals (Heimkehr) liegt. Damit ware der Anonyme, den Jiang Kui am Ende
seiner Reise bittet, ihm den Schnee abzuklopfen, jener noch nicht Geborene, in dessen
kiinftigem Dasein sich die Schicksalslinie, die von Lu ausgeht und Uber Jiang Kui lauft,
vollendet.

Ein im Vergleich zu Lus Gedicht vollig anders gearteter Gedanke, der aber in der Form,
wie ich ihn hier nachzuzeichnen versucht habe, ein fur Jiang Kuis Stil sehr bezeichnendes
Abstraktionsvermdgen ausdriickt. Yang Wanli, dem die zehn Gedichte Vom Autor
zugeschickt wurden, lobte vielleicht gerade diese Eigenschaft, als er wvon einer

~unergriindlichen Gedankentiefe, aus Wolken und Mondlicht gewoben® #ZE#& H 2 10 /&

4 Das tut etwa Liu Naichang in: Jiang Baishi shi cixuan zhu; S. 43
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sprach.*”® Ein Riickzug in die Dichtung wird hier vor allem in der Abstraktion erkennbar,
denn indem Jiang Kui seinen SchluRvers nach dem des Lu Guimeng modelliert, ohne seine
vom Ansatz her verschiedene Gedankenrichtung dabei zu &ndern, deutet sich in der Dichtung
jene verborgene Schicksalslinie an, die die drei Leben trotz ihrer offensichtlichen
Verschiedenheit einander anndhert, und somit jedes aus seiner Stiickhaftigkeit und das sich
hier duRernde Ich aus seiner Einsamkeit befreit.

AbschlieBend werden nun noch zwei Texte des Zyklus in Kirze vorgestellt, um zu
zeigen, dal} sich Jiang Kui, trotz der seinen Stil pradgenden Neigung, nicht im Abstrakten
verlor, sondern seinen Grundgedanken einer Einsamkeit, die nur in der Dichtung Lebenssinn
wiederfindet, durchaus auch inhaltlich formulierte.

In dem soeben besprochenen Gedicht deutete sich bereits an, da unter den diversen
Motiven, die die Einsamkeit in groRere Zusammenhénge bringen, neben der Landschaft des
Taisees und dem Heimreisen, auch der Zeitpunkt der Neujahrsnacht und die damit
assoziierten Feierlichkeiten, die nur fern von dem Reisenden im Boot stattfinden, zu finden
ist. Die Landschaft um den Taisee regte eher dazu an, den Ton der melancholischen
Weltverdrossenheit zu treffen und mit dem historischen Untergang des Wu-Reiches und der
Flucht des Mitsiegers Fan Li den jeder politischen Macht letztlich bevorstehenden Untergang
zu verknipfen. Das Motiv der Heimkehr bot Gelegenheit, die Sehnsucht nach einem
Gegenstuck zu jener nur von briichigen Werten zusammengehaltenen Welt auszudriicken und
dadurch bereits eine deutliche innere Abgrenzung vorzunehmen. Mit der Beschreibung einer
einsamen Bootsfahrt in der Neujahrsnacht, wéhrend sich die Bewohner der Stadte und Dorfer
allesamt den ausgelassendsten Vergnugungen hingeben, wird diese Abgrenzung auch nach
aullen Klar sichtbar. Im folgenden Text (Gedicht 6) wird dieser duBere Gegensatz im
Vergleich mit den anderen Stiicken des Zyklus am faRbarsten und wir sehen die Welt des Ichs

deutlich als Kontrast zum Geschehen der AulRenwelt:

Die Windbden wirbeln auf Stranden, ein Ruder im Kalten. O R A\ B —fs e
Gepfefferter Wein bleibt heut Abend mir vorenthalten. WAE A A7 A B
Durch die Wirrnis des Lebens fiihrt letztlich alles dahin, AR A

Selbst Lieder feilend in’s Kerzenlicht Ausschau zu halten!

H A B

Die durch die Wirbel des Windes nur scheinbar belebten Strande und das Ruder im

Kalten geben zu Anfang das im ganzen Zyklus eindringlichste Bild des Alleineseins. Die

“5JBS; 8.5
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Exposition des Themas ist gleich im ersten Atemzug abgeschlossen, mit Vers 2 wird die
Selbstreflexion konkret.

~Pfefferblitenwein #{E7# ist ein scharf gewtrzter, hochprozentiger Reiswein, mit dem
sich die Nachbarn am Morgen des Neujahrstages unter gegenseitigen Glickwinschen fir
Gesundheit und ein langes Leben bewirteten. Die aufwarmende Wirkung des Getrénks, die
Freundlichkeit und der Zuspruch anderer - das alles ist dem Reisenden im Augenblick fern,
wahrend Kalte und Wind umso grofRer und gegenwaértiger erscheinen. Unweigerlich kommt
man sich in einer solchen Situation fehl am Platze vor und sucht der Wirrnis des Lebens zu
entgehen. Der letzte Vers findet den rettenden Gegenentwurf zu Kalte, Dunkelheit und
Verlassensein in einer kontemplativen Hinwendung zur Dichtung. Nicht nur feilend bemiht
sich der Bootsreisende in der Einsamkeit um Lieder (wortl.: ,,Frihlingslieder), in denen er
den Jahreswechsel mitfeiert, sondern er richtet zu guter Letzt wiederum die Aufmerksamkeit
auf einen Punkt jenseits des dulReren Umfeldes. Das Kerzenlicht nimmt innerhalb dieses
Gedichtes eine ahnlich hervorgehobene Stellung ein wie die Reiselampe in Gedicht 3 und das

verkohlte Ende des Dochtes %/t auf der Reimposition des SchluRverses in dem - nicht in

diese Untersuchung eingebrachten - Gedicht 4. Es vertritt jene Lichtquelle, die in der Wirrnis
des Lebens, die zum Einsamsein zwingt, erlischt oder verschiittet ist. Wer dazu bestimmt ist,
ins Kerzenlicht Ausschau zu halten, der sieht die Welt nur noch von Innen, in Traumen,
Dichtungen und Bildern einer verborgenen Wirklichkeit, die erst durch den Einsamen
geschaffen werden muR.

Das siebte Gedicht im Zyklus vollzieht wiederum einen Wechsel der Sicht, die im
vorigen Gedicht Uberwiegend nachdenklich nach Innen und subjektiv ausgerichtet war und
die nun wieder so klar nach auRen strebt, daf3 das Ich am Ende sogar sich selbst von aulerhalb
zu betrachten scheint. Rasche und unaufféllige Perspektivanderungen bewirken beim Leser
den Eindruck einer zwischen objektiver (Natur-) Beschreibung und Selbstdeutung hin- und
herschweifenden Wahrnehmung. Sie gehdren nicht nur zur durchgehenden Struktur dieses
Vierzeiler-Zyklus, sondern wurden bereits als stilistische Besonderheit unter Jiang Kuis
Vierzeilern im Neuen Stil erkannt.**® Das Ich erhalt innerhalb der Textstruktur eine variablere
Position, durch die der Gefahr einer Eintonigkeit, die gerade da lauert, wo ein lyrisches Werk
von nur wenigen Leitgedanken gepragt ist, entgegengewirkt wird. Genau das ist bei Jiang Kui
der Fall und dazu kommt, dall seine wichtigsten Themenbereiche - wie Einsamkeit,
Unterwegssein und, besonders in den ci, Trennung von einer Geliebten - oft in einzelnen

Texten zusammenfallen, wie es das abschlieRende Beispiel zeigt:

8 Hu, Ming; Nan Song shi ren lun; S. 156-157
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Uferlos der Anglerhutsee - Wildgansschatten verblassen B YEVEE R

Wolkengewander schiitzen sich tirmende Gipfelmassen. T
Die Lange Brucke steht 6de und leer in der kalten Nacht: A B e

Nur Dichter und Boot auf dem Heimweg sich selbst tberlassen. U2 i

Wenn jeder der vier Verse isoliert gelesen wird, lassen sich daraus die drei oben in
Parenthese gesetzten Topoi bzw. Themenbereiche analysieren:

Mit dem Blick tber eine ,uferlose” Seeflache, die von Wildgansen uberflogen wird
entsteht eine Metapher fur das heimatlose Unterwegssein, das innerhalb des Zyklus immer
wieder aus der duf3eren Situation der einsamen Ruckkehr zum eigenen Wohnsitz abgeleitet
wird.

- Die Bedeutung des Ausdrucks Wolkengewander Z£27< (yunyi)und die Stellung des
Verbs schitzen lassen im Chinesischen zwei Interpretationen des Verses zu. Zunéchst
bedeutet yunyi lexikalisch ,.eine aus Wolken gemachte Bekleidung“**’, die im literarischen
Kontext von Wesen, die das sterbliche Dasein durchschritten haben - Heilige, Mdnche,
Eremiten u.a. - getragen werden. Demnach spielt der Vers auf die in den Bergen um den
Taisee gelegenen Kloster, heiligen Statten und Eremitagen an, die Gipfel schiitzen. Es ist
wahrscheinlich, daB Jiang Kui damit wiederum eine Parallele zu Lu Guimeng zog, denn in
vielen von dessen Dichtungen wird die Landschaft um den See zur Wiege der in ihr
verborgenen, religiosen Mysterien. Im folgenden Abschnitt wird nochmals darauf
eingegangen.

Es fallt jedoch auf, daB3 in den mir zuganglichen kommentierten Ausgaben - auch dort,
wo der Kommentar mehr als eine Einfihrung bezweckt - diese Interpretation nicht erwogen
wird. Die Wolkengewander sind hier nur die Gestalt des Nebels bzw. des Luftdunstes, der
seinerseits die entfernten Berggipfel umgibt und schiitzt.**®

Mir scheint nichts dagegen zu sprechen, beide Mdglichkeiten in die Interpretation
einzubeziehen und es bei der Mehrdeutigkeit zu belassen. Der inhaltliche Kern des Verses
wird davon nicht beruhrt, denn zum Unterwegssein kommt nun die Einsamkeit, die im
Kontrast zu den ,,beschutzten” oder auch ,,schutzenden* Gipfeln der haltlosen Weite und
Ungewil3heit ausgesetzt bleibt.

- Im dritten Vers begegnet uns hier zum wiederholten Mal das Bild der in einer kalten

Nacht verlassenen Briicke, das wir schon in dem ci ,,Yangzhou* kennengelernt hatten. Dort

7 ZWDCD:43170.89
8 Siehe Liu, Naichang; S. 36 & Wong, Shiu Hin; S. 12f.
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wie hier weckt es Erinnerung an Vergnigungen im Frihling und Sommer, Spaziergange und
Stelldicheins. Das Motiv scheint im Vergleich zu Vers 2 wiederum ein anderes, ndmlich das
der melancholischen Sehnsucht nach einer vergangenen Liebe, das nach Xia eine
Schlisselfunktion in der ci-Dichtung Jiang Kuis inne hat.

Erst mit dem SchlulRvers werden die in eine Beschreibung der Landschaft eingebetteten,
persdnlichen Motive, die ganz unterschiedlichen Erfahrungsbereichen zuzuordnen sind, in
einem Punkt gebilindelt: Nur Dichter und Boot auf dem Heimweg... . Doch gerade in diesem
Nur... liegt der Schnittpunkt, vollzieht sich die entscheidende Wende des Gedichts. Die bis
dahin verborgene Perspektive, aus der die landschaftliche Umgebung gesichtet wurde und
von der die Gedankenfdden ausgingen, die jene disparaten Bereiche einer bestimmten
Lebenserfahrung auf engstem Raum verknipfen, wird aufgegeben und riickt selbst in die
Bildmitte. Nur Dichter und Boot tragen eine sichtbare Regung in diese stumme,
zuruckweisende Umgebung und die bleibt einzigartig innerhalb des Bildabschnittes, auf den
durch den letzten Vers geschaut wird. Die absolute Einheit von Boot und Dichter, deren
Ruckkehrbewegung scheinbar nichts tangiert, wird in einer nur der Schriftsprache eigenen
Kirze und Prazision durch das Zeichen ©@ (yi; ,eins*, ,vereint*) bekréftigt. Um in der
deutschen Ubersetzung eine sinngemaRe Adaquatheit zu erreichen, wurde hier stattdessen zu
einer scheinbar vom Wortsinn abweichenden Formulierung - sich selbst Uberlassen -
gegriffen.

Auch hier wird also eine Art der ,,Loslésung” erkennbar, die zum grof3en Teil durch die
Gedichtstruktur (Perspektivwechsel) wirksam wird, aber durch die klare Aussage Nur Dichter
und Boot auch inhaltlich Gestalt annimmt. Denn ob Jiang Kui in jenem Dichter etwa sich
selber sieht oder auch Lu Guimeng, dessen idealisiertem Portrait die hiesige Darstellung sehr
nahe kommt, bleibt vollig offen. Es ist also auch eine Befreiung aus den Fesseln des
Schicksals, die durch jenen Rickzug in die Rolle des einsamen Dichters - sprich: in die

Dichtung - angestrebt wird.
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2. ,,Gedichte Uiber das Reisen von einst* EiE

Im folgenden wird eine Gruppe von Gedichten im Alten Stil und Finf-Silben-MaR
untersucht, die, obwohl in bisherigen Verdffentlichungen immer nur marginal beachtet**®, die
umfangreichste und m.E. bedeutendste Zyklendichtung in Jiang Kuis lyrischem Werk ist.

Die Niederschrift der Gedichte wird um das Jahr 1201 angesetzt.**® Jiang Kui war damals
etwa funfundvierzig Jahre alt und lebte noch unter dem Schutz Zhang Jians, also in auf Zeit
gesicherten Verhaltnissen. Die Perspektive, die er hier wahlt, scheint eindeutig zu sein, denn
er schildert zu Anfang seine Intention in einem Kkleinen VVorwort, das wir auch als inhaltliche

Prazision des Titels verstehen muissen:

(Ich, Jiang) Kui, war in jungen Jahren eine arme Waise und trieb mich 88 % 5% Il £ 75 42 1| e
in der Welt herum. Etliche Jahre hatte ich so zugebracht, dann erst sicherte g4z P/ s hi 855 iz
ich mir eine friedliche Bleibe. An einem Herbsttag, der flir nichts vorgesehen Tk A 2 0 T
ist, besinne ich mich auf das, was mich wéahrend meiner vergangenen Reisen

=AM E S R Il
erfreut oder beunruhigt hatte und singe es in Versen zu je fiinf Schriftzeichen

9 \ergleiche Hu, Ming; S. 158f.; Zhang, Hongsheng; S. 215f. Eine vollstandige Erstiibersetzung dieses Zyklus
ins Deutsche mit Anmerkungen und einer folgenden Untersuchung wurde 1995 von mir als Magisterarbeit
(siehe Literaturverzeichnis) vorgelegt. Die hier verwendeten Ubersetzungen sind Uberarbeitungen dieser
Fassung.

30 Xia; Nian pu; S. 440
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im Alten Stil. )

Manchnmal mdchte ich alles vor mir ausbreiten und das ganze
Leben selbst genauer betrachten. Das reicht allerdings nicht aus, um EFaR B F % 4T
Dichtung zu schaffen. AR LAy i

Die Gedanken, die hier zur Erlauterung des Titels hervorgebracht werden, riicken den
allgemein sehr ambivalenten Begriff des ,,Reisens” ii# (you) in eine Position, die ihn von
herkdommlichen Vorstellungsmustern abgrenzt. Letztere versuchte Wolfgang Bauer auf dem
Hintergrund der Mentalitat des konfuzianischen Beamten folgendermal3en zu umreif3en:

Auf der einen Seite bezeichnete es ndmlich das ziellose Wandern (Bauer unterscheidet
hier  verschiedene  Bedeutungsrichtungen von you mit Hilfe von zwei
Ubersetzungsmoglichkeiten: ,,Wandern“ und ,,Reisen”; d.V.): das Herumschweifen, das
Vagabundieren also ebenso wie das miilige, erholsame, seinen Sinn in sich selbst tragende
Spazierengehen. In beiden Bedeutungsschattierungen besal’ es aus konfuzianischer Sicht, im
Gegensatz zur daoistischen, immer etwas Negatives: Eine ‘wandernde’ Lebensform sprach
entweder, war sie freiwillig, gegen den Menschen, der sie bevorzugte, oder, war sie
unfreiwillig, gegen die Zeit, die sie ihm aufnétigte; der “MuRiggang’... vertrug sich nicht recht
mit dem pflichterfullten konfuzianischen Lebensbegriff. Auf der anderen Seite konnte unter
you aber auch die echte *Reise’ verstanden werden, die sich auf ein ganz bestimmtes Ziel
richtete. Auch in dieser Bedeutung begegnete jedoch der Begriff auf Seiten des
Konfuzianismus einer gewissen Skepsis...**

Da langst bekannt ist, dal es in Jiang Kuis Leben keine offiziell beauftragten, also
»Zielgerichteten® Reisen gab, kann in diesem Zusammenhang die ,,andere Seite” des Begriffs
getrost ausgeschlossen werden. Scheinbar meint Jiang Kui, wenn er von seiner Jugend
spricht, also jenes ,,ziellose Wandern®, das ,,Herumschweifen“ oder ,,VVagabundieren®, wozu
unter Umstanden auch die Formulierung trieb mich in der Welt herum passen kénnte. Doch
der Text des Vorwortes vermittelt gar nichts von der Freiheit und Lust, die in der
Lebensweise eines Vagabunden, der seinen eigenen Bedirfnissen und Zielen folgt, liegt.
Vielmehr wird ein Anflug von Erleichterung und Zufriedenheit erst mit dem Ende dieses
Zustandes spurbar, denn eine friedliche Bleibe und ein Herbsttag, der fur nichts vorgesehen
ist, erlauben dem dichterischen Geist zuerst zur Ruhe zu kommen, um das Geschehene aus
der Vergangenheit heraufzuholen. Es wird aus einer ruhigen Nichternheit betrachtet und mit
dem erklérten Ziel, alles...selbst genauer betrachten zu wollen, keineswegs aber mit der
romantischen Schwermut eines Unglicklichen, der verlorene Jugendzeiten betrauert. Ein
solcher war beispielsweise der in Jiang Kuis Dichtungen ofters kritisch betrachtete Tang-

Dichter Du Mu, der den Topos ,,Reisen von einst* &% ebenfalls in zwei Vierzeilern im

! Bauer, Wolfgang; China und die Hoffnung auf Gliick. Paradiese, Utopien, ldealvorstellungen; S. 253f.
Zitiert nach: Kubin; Tu Mu; S. 100, Anmerkung 1
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Sieben-Silben-Mal bearbeitet hat. In dem folgenden, ersten der beiden Gedichte geht es ihm
tatsachlich darum, eine - verlorene - ,,Freiheit des Ichs* (Kubin) in Erinnerung zu rufen. Die
Freiheit bleibt hier, obwohl sie scheinbar durch nichts bedrédngt wird, ein vergangener
Zustand, an dem das Ich offenkundig noch immer hangt und damit jedem Leser indirekt

klarmacht, daR es eben nicht mit allem aufraumen kann:

ERINNERUNG AN FRUHERE WANDERUNGEN ** Al
Zehn Jahre wie verweht, jenseits von Schnur und Elle. sk SRR R S
Ich setzte mir den Becher vor, ich sprach mir dabei zu. RERTT 18R 2 B
Herbstberg, Friihlingsregen, Platze zum Saumen, Singen, B L1 2 RS
An Jiangnans Klostertiirmen — jedem — lehnte ich in Ruh’. B

R L <7 <P

Jiang Kui gibt dagegen zwar sicher zu verstehen, dal er als arme Waise an keine
Verantwortung gegeniiber anderen gebunden war, aber gerade deswegen seine Jugendzeit
nicht immer singend-unbeschwert verbrachte. Der Ansatz, den er seiner lyrischen Ruckschau
zugrunde legt, 1aRt eher noch an die autobiographische Selbstdarstellung denken, mit der er
sich im selben Zeitraum, nur etwa zwei Jahre spater, unter unguinstig veranderten, auf3eren
Bedingungen an sein Publikum und moégliche neue Gonner wendete. Hier wie dort rickt er
seine Armut und eine gewisse Schutzlosigkeit gegeniiber dem Schicksal in den VVordergrund,
nur ist, neben der Verschiedenheit der Textgattungen, auch die der jeweiligen
Lebenssituationen prégnant. Noch 1201 waégt sich Jiang Kui in vollkommener &uf3erer
Sicherheit und nutzt seine Muflestunden, um das, was wahrend der vergangenen Reisen
erfreut oder beunruhigt hatte, vor sich selber zu ordnen. Nach 1203 sieht er sich dagegen
wieder den F&hrnissen und der Verzweiflung ausgesetzt, die im Grunde sein ganzes Leben
und Denken bestimmten, denn auch unter den komfortabelsten duBeren Umstédnden blieb er
immer ein von privater Gunst Abhangiger, der sich weder auf offizielle Anerkennung seiner
Leistungen noch auf eigenen Erwerb stiitzen konnte.

Hier erscheint das ,,Reisen von einst* als Uberbegriff eines mittlerweile abgeschlossenen
Lebensabschnittes, als Gegenstand einer Erinnerung, die selber frei und geldst ist von einer
UngewiBheit zwischen Hoffnung und Angst. Noch vermag der Autor so zu tun, als sei er weit
davon entfernt, jene bitteren Vorwirfe gegen seine Mitmenschen zu richten, die er sich zwei

Jahre spéter kaum noch zu verhillen bemiht. Jiang Kui hat diese Gelegenheit in sich zu

2 Kubin; Tu Mu; S. 100. Chinesischer Text in: Du, Mu; Fan Chuan shi ji; S. 133
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gehen und sich im selben Moment durch einen groflen zeitlichen Abstand von der
Verstrickung in die Ereignisse mdoglichst freizumachen, dazu genutzt, um auch seine
dichterische Sprache von mdglichst allem zu entlasten, was aus seiner Sicht den
unmittelbaren Impulsen dieser Selbstreflexion im Wege stehen kénnte. Die scheinbare
Disqualifikation seiner Ergebnisse im letzten Satz des Vorwortes gibt in Wahrheit den
entscheidenden Hinweis, wie ernst es ihm mit diesem Vorhaben war, denn die Behauptung
flgt sich luckenlos in die von ihm selber ausgesprochene Forderung, der Dichter solle sich
beim Schreiben konsequent nur auf das konzentrieren, was er zu sagen habe und sich
keinesfalls von jenen Malistaben fehlleiten lassen, die vorzuschreiben scheinen, wie etwas zu

sagen sei.

2.1. Allgemeiner Aufbau des Zyklus

AnlaRlich der im zweiten Kapitel dieser Arbeit vorgenommenen Besprechung eines der
Gedichte dieser Folge wurden bereits jene besonderen Merkmale genannt, die einige
zeitgendssische chinesische Literaturwissenschaftler erkannt und hervorgehoben haben. Der
Ubersicht halber und um meinen Ausgangspunkt klarer zu machen, seien sie hier nochmals
angefihrt:

a) die beschriebenen Reiseerlebnisse decken sich nicht nachweisbar mit biographischen
Fakten, der Charakter ihrer Aussagen 1aRt vielmehr auf ein inneres Erleben schlieRRen.

b) der sprachliche Duktus wirkt im Vergleich mit anderen Gedichten der Gattung shi -
auch anderen Gedichten im Alten Stil im Funf-Silben-Metrum - ungezwungen und
stellenweise beinah expressiv.**?

c) inhaltlich Uberwiegt der Eindruck seelischer Hochspannung, die sich immer wieder
neu anstaut und entladt und nicht zu dauerhaftem Ausgleich findet.

Dies sind Beobachtungsfragmente, die zwar sprachliche und inhaltliche Besonderheiten
unterstreichen, aber durchaus erganzungsbedirftig sind, wenn die Interpretaion ber eine
fluchtige Charakteristik des hier entwickelten, besonderen Stils hinausgehen soll. Da zur
Besprechung jedes einzelnen der flinfzehn Gedichte hier nicht der Raum vorgesehen ist, ist es
notwendig, den allgemeinen Aufbau vorab kurz zu umreiflen, um danach anhand von

Beispielen auf inhaltliche und sprachliche Einzelheiten besser eingehen zu kénnen.

%53 Unter ,,expressiv* verstehe ich, mit Bezug auf Hu Ming (folge voriger Anmerkung), eine dem literarischen
Expressionismus der Moderne naheliegende Stilrichtung, auf die die Beschreibung seiner wesentlichen
Merkmale, wie im folgenden Zitat, ebenso zutreffen kdnnte: ,,Kunstlerische Gestaltung erfolgt...als rein geistiger
Ausdruck innerhalb geschauter Wahrheiten und seelischer Erlebnisse des Ich unter freier Benutzung der duf3eren
Gegebenheiten (Natur, Sprache), deren Beziehung zur Kunst geleugnet (siehe Vorwort Jiang Kuis!; d.V.), selbst
als Gegensatz ausgegeben wird.” (von Wilpert; S. 279)
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Die fiinzehn Gedichte folgen unmittelbar, d.h. ohne eigene Uberschriften, aufeinander,
was offenbar noch heute Verwirrungen verursacht, da gelegentlich auch einmal zwei Texte
als einer verstanden werden.”* Das wére jedoch nicht nétig, da die Grenzen zwischen den
einzelnen Texten in der hier verwendeten Ausgabe von Xia Chengtao (BSJ) bereits klar
markiert worden sind. AuRerdem scheint mir auch dieses beinahe Uberfliissig zu sein, da die
wichtigste Grundlage des zyklischen Aufbaus in diesem Fall eine zuverlassig gleiche
Handlungsmotorik ist: das Gedicht setzt meist im Verlauf einer Reise, deren Zielort hochstens
vage bestimmt wird, ein und bewegt sich dann, entweder bald sprunghaft oder durch mehrere
Phasen, auf eine Klimax zu, die jedoch weniger mit dem Erreichen des Zieles als mit dem
Hohepunkt einer gewissen nervdsen Gespanntheit zusammenfallt (Ausnahmen treten
vereinzelt in der Mitte und gegen Ende des Zyklus auf und werden spéter noch erléutert).
Danach findet meist ein Abklingen der Spannung statt, das Ende bildet in jedem Fall ein
Aufgeben der subjektiv-zielhaften Vorstellungen, die zwar nirgends je konkretisiert werden,
doch spurbar den Kern der Handlungen ausmachen.

Bezuglich der inhaltlichen Struktur, also des Verlaufes der Reisen, laf3t sich schon im
Uberblick sagen, daB sie von der Spannung zwischen einem subjektiven Willen und diesem
entgegengesetzten Kraften, deren Verursachung und etwaige Lenkung nicht weniger im
Dunkel bleiben wie der Zweck und das Ziel der Reiseunternehmungen, getragen wird. Dieser
Gegensatz wird auf sprachlicher Ebene durch eine auffallend hdufige Verwendung des

Personalpronomens wo F(zweimal in der Alternativiorm wu 7)*®

verstarkt. Allerdings
schwankt dabei die Bedeutung offenbar zwischen ,,ich* und ,wir“, falls etwa aus dem
Kontext hervorgeht, dafl der Reisende mit mehreren Gefahrten unterwegs ist, wie in dem
bereits besprochenen Gedicht 7, Vers 9. Auch damit wird ein inhaltliches Strukturmerkmal
auf sprachlicher Ebene bestatigt: der Unklarheit der Reiseziele entspricht die Unscharfe der
Subjekte. Die beiden Pole, zwischen denen sich die Spannung aufladt, ndmlich das Reiseziel
und der subjektive Wille, sind also an die Réander der Wahrnehmung gerickt, im Mittelpunkt
derselben steht einzig und allein die Dynamik des Geschehenden.

Auch deren Formen wechseln im Zyklus, ja es kann sogar von einer Art Entwicklung
beim Aufeinandertreffen der Krafte durch Beschleunigung und Verlangsamung die Rede sein.
Diesbezuglich sind Strukturen erkennbar, welche die einzelnen Gedichte des Zyklus so eng
untereinander verbinden, dal mit Hinblick auf das ,,Reisen eindeutig von einem Leitmotiv

gesprochen werden kann. Die allgemeinste Grundlage fur die einzelnen Reisen bildet ein

% S0 bei Zhang Hongsheng; S. 67f.
*%% Siehe Gedicht 1, 3, 5, 8, 9, 10, 11, 12 (zweimal wu), 15
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geographischer Plan, mit dem groRen Einzugsgebiet des Dongtingsees in Hunan als Zentrum
der Gedichte 1-11.*° Dieses erweitert sich nach Siiden, entlang des Xiang-FluRes, bis zum
Heng-Gebirge (Gedichte 10, 11 und 15), nach Stdwesten bis zum ,,Berg der Pfirsichbliten*
(Taohua shan; Gedicht 9) und nach Nordosten bis Shanyang, dem Heimatdorf des Dichters,
am nordlichen Rand der Marschen von Yunmeng (Gedicht 6). In den vorletzten drei
Gedichten ist eine Fortbewegung, zunédchst nach Nordosten, an die Huai-Grenze (Gedicht 12),
dann den Yangzi abwarts nach Osten, in den Poyangsee (in die N&he des Geburtsortes!) und
weiter mit der Strémung und unbekanntem Ziel. In dieser rdumlichen Verbindung laRt sich
denn auch die biographische Spur kaum leugnen, spiegelt sie doch scheinbar klar das
vergebliche Unterwegssein in der N&he der Heimat und die darauf folgende Trennung und
ungewisse Wendung nach Osten wider. Freilich wird dann der endgultige SchluBpunkt
wiederum in entgegengesetzter Richtung, ndmlich im Heng-Gebirge gesetzt, als hatten duRere
Entwicklungen keine wesentliche Bedeutung. Gerade diese schluBendliche Abwendung von
der, zwar nicht klar vorgegebenen, aber irgendwie doch spirbaren Richtung wird noch an
einzelnen Gedichten nachzuweisen sein.

Bevor wir nun auf einzelne Texte zu sprechen kommen, ist als ein wesentlicher Teil des
Aufbaus noch eine Unterscheidung zwischen Reisen auf dem Wasser oder tber Land zu
bemerken. Auch diesbeziiglich bilden sich Schwerpunktgruppen, an denen die ungleichen
Formen der Geschehensdynamik vielleicht am deutlichsten zu unterscheiden sind. Die ersten
acht Gedichte schildern fast ausnahmslos Reisen zu Wasser.**” Dann folgt eine geschlossene

Reihe von drei Gedichten, die durch den wortlich identischen Anfang &% Ubersetzt mit

Einst reiste ich - eng verbunden sind und zudem im Vergleich mit den tbrigen elf Gedichten
eine auffallend grolle Textmasse beinhalten. Die darin beschriebenen Unternehmungen sind
mehr Bergwanderungen als Reisen, doch in den ersten Versen von Gedicht 9 sowie in
Gedicht 10, das als VVorspann fir das wesentlich langere Gedicht 11 angesehen werden kann,
wird noch vom Ende langerer Bootsreisen berichtet, die zu den jeweiligen Orten hinfiihrten.
Dieser Block von ,Berg-Gedichten” etwa in der Mitte des Zyklus beinhaltet insgesamt
einhundertzwolf Verse. Nimmt man das unmittelbar davorliegende Gedicht 8, das als zentrale
Ausnahme spéter naher angesehen wird, aus, unterscheidet er sich von den ihn umgebenden
Partien nicht nur durch die andere Landschaftsszenerie - dort weite Wasserflachen, hier

zerkliftetes Gebirge - sondern auch durch eine langsamere, nicht ganz so sprunghafte und

*6 Fur die folgenden Ausfihrungen zum geographischen Raum, in dem sich die Reisen abspielen,
vergleiche:LDJ; 63-64 & 61 & 62

7 Gedicht 6 beginnt mit einer Seelberfahrt und wird als Landreise fortgesetzt. In der Art des
Handlungsablaufes féllt es jedoch weniger aus der Gruppe der Gedichte 1-7 als etwa 4 (vergleiche Anhang).
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uberraschungsreiche Entfaltung von Handlung und Geschehen. Diese Ubrigen Partien
bestehen Uberwiegend aus der deutlichen Mehrzahl von Gedichten, in denen
Wasserlandschaften dominieren. Die Gedichte 1 bis 7 zahlen insgesamt nur sechsundachtzig
Verse und wirken so als Gruppierung nicht nur inhaltlich, sondern auch formal wechselhafter

und rascher bewegt. Das wird noch durch die viermalige Verwendung der Vokabel hu 7.
458

(,.plotzlich®, ,jah“, ,jahlings“)™ zusétzlich unterstrichen. Im ganzen Zyklus steht deren
haufige Verwendung (insgesamt neun Mal) fur eine Unberechenbarkeit des Schicksals und (1)
der Wahrnehmung, die auch dann Gbrigbleibt, wenn sich in den Wasserlandschaften der
Gedichte 13 und 14 die Wogen der ersten sieben Gedichte endgiiltig geglattet zu haben
scheinen. In den ,,Berg-Gedichten“ wird sie an keiner Stelle angetroffen, auch wenn sich der
Wanderer dort nicht zielsicherer fortbewegt.

Um diese vorlaufige Beschreibung struktureller Zusammenhénge abzuschliel3en, ist noch
festzuhalten, dal’ sich die wechselhafte Dynamik, die dem subjektiven Willen anscheinend
keinen Einflul? gewahrt, ihn vielmehr noch gefangenhalt, einer versteckten Entwicklung flgt,
die durch eine gewisse Anordnung landschaftlicher Gegensatze und deren Auswirkung selbst
auf sprachliche Formen, Kontur annimmt. Ein Ausweg aus dieser ,,determinativen* Dynamik,
ein endgultiges Zur-Ruhe-Kommen fir den Willen gibt es nicht, wohl aber einen Aus-Blick,
der sich im letzten Gedicht (15) durch das Zusammentreffen mit einem anonymen Einsiedler -
die einzige erwédhnte Begegnung mit einem Einzelnen - er6ffnet. Der Inhalt dieses Gedichtes
weist fast unverhohlene Parallelen zu Jiang Kuis, nur wenige Jahre spéter entstandenen
Vorwort zur Poetik auf, weshalb das Ende der folgenden Interpetation des Zyklus und das des

Kapitels tber den ,,Riickzug in die Dichtung“ mit diesem Vergleich zusammenfallen wird.

2.2. Dichterische Inspiration und eigener Stil

In seiner ,Studie zur Dichterschule der Flisse und Seen“**®

wendet sich Zhang
Hongsheng gegen die von Xia Chengtao nicht naher erlduterte Behauptung, es gebe einige
stilistische Parallelen zwischen den shi-Dichtungen Lu Guimemgs und Jiang Kuis, die daflr
sprachen, daB sich letzterer tatsdchlich mit dem Werk des Dichters der spédten Tang-Zeit
auseinandergesetzt habe. Nach Zhang fand eine Auseinandersetzung nur mit der Legenden
auf sich ziehenden Personlichkeit Lus, nicht mit seinem Werk statt:

Die kinstlerischen Wurzeln der Dichtungen Jiang Kuis werden seit jeher unter Berufung
auf das Urteil des Yang Wanli, ,,An seinen Texten spart er keine Muhe und darin dhnelt er
sehr dem Lu Guimeng®, darauf zurtickgefiihrt, dal er die Werke des Dichters der spaten
Tang, Lu Guimeng, studierte.

“8 Gedicht 1, 3, 5und 6
** Jianghu shi pai yan jiu; Beijing 1995
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Aber wenn auch Jiang Kui personlich immer groRe Anerkennung und Bewunderung fur
Lu Guimeng &duBerte, so kann sich die Behauptung, er habe Lu studiert, doch nur auf
mangelhafte Beweise stiitzen. (...) In Wirklichkeit bedeutet aber die AuBerung des Yang
Wanli lediglich, dal’ er als Gemeinsamkeit von Lu und Jiang vor allem ihre Haltung im Leben
rihmt; auf kunstlerischer Ebene kommt es immerhin auch zu gemeinsamen Errungenschaften,
gleichwohl kann man nicht sicher behaupten, dal3 die beiden dort eine Art gemeinsamer
Herkunft besaRen.*®°

Die eigentliche Begrundung fir den Vergleich mit Lu sieht Zhang nur in der Tatsache,
dal® beide jeweils in ihrer Zeit ,,sehr eigensinnige Dichter* gewesen seien. Doch man frage
sich, ob nicht auch Yang Wanli der Uberzeugung gewesen sein miiRite, daB jeder nur irgend
etwas bedeutende Dichter tber ein ungewohnliches MaR an Eigensinn verfiigen misse und
warum die Behauptung ,,An seinen Texten spart er keine (handwerkliche!) Muhe“ als
stilistischer Vergleich mit Lu so wenig Beachtung zu verdienen scheint? Auch in dem oben
Ubersetzten Gedicht des Yang Wanli, in dem dieser seine Begeisterung fur Lu Guimeng
ausdriickt, ist untiberhorbar, daR gerade das Verkanntsein der dichterischen GroRe Lus diese
fur den Lesenden umso kostbarer macht. Endlich im Besitz der Freiheit ein Dichtwerk zu
geniellen, ohne mit dem eigenen Urteilsvermdgen zuvor erst die mehrfachen Einzadunungen
fremder Malistabe Uberwunden haben zu mussen! Endlich vom ersten bis zum letzten
Augenblick der Lektlre das Geflhl eines reinen Zwiegespraches mit dem Dichter, frei von
den Nebengerduschen, die das Stimmengewirr allzuvieler Bewunderer, Widersacher und
Epigonen verursacht, unbehelligt von entstellenden Lesarten! Das, kénnte man meinen, klingt
zwischen den Versen jenes Vierzeilers an - und auch Jiang Kui beklagte ja das Elend des
Umgangs mit den verschiedenen Dichterschulen, aus dem sich letztlich doch keine
unbedingten Vorzige ableiten lieRen: Ich entgegnete, dal} ich mich zu verschiedenen Zeiten
mit allen Werken beschaftigt hatte, bis mich dieses standige Fir und Wider ganz krank
gemacht habe.*®* Aus diesem experimentellen Dichtergeist 148t sich eine Dreiecksverbindung
Yang Wanli - Lu Guimeng - Jiang Kui erklaren.

Der hier zur Diskussion stehende Zyklus ist, soweit ich das Werk Lus tberblicken kann,
das auffallendste Beispiel einer stilistischen Inspiration, die gleichwohl von Jiang Kui in ein
eigenes, klar abgrenzbares Konzept umgewandelt wird. Bemerkenswert ist vorab nochmals
der wahrscheinliche Entstehungszeitraum um 1201, denn zwischen den ersten
Einzelgedichten, die direkt auf Lu bezugnehmen - und noch keine stilistischen Ahnlichkeiten
erkennen lassen - und diesem Werk Idgen demnach vierzehn Jahre. Die Auseinandersetzung

mul} also dauerhaft und pragsam gewesen sein, was wiederum fur das kongeniale Gesplr des

%0 ehenda; S. 217
**!Drittes Kapitel; S. 140
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Yang Wanli und seine geistige N&he zu Jiang Kui, die sich ja bereits bei der Untersuchung
der beiden Vorworte zur shi-Sammlung andeutete, spricht.

Unter Lu Guimengs Gedichten im Alten Stil in funfsilbigen Versen befindet sich eine
Gruppe von zwanzig Texten unter dem gemeinsamen Titel ,,Hochachtungsvoll im Einklang
mit den Taisee-Gedichten des Ximei, zwanzig Stiick®. Z&Fn#E2E Kiz% — 2 Die Texte
unterscheiden sich auferlich von Jiang Kuis Zyklus dadurch, daf? sie im Durchschnitt langer
sind, daB die verbale Betonung des subjektiven Willens gegenuber den Kréften der Natur
durch wo bzw. wu viel schwécher ausgepragt ist und dal jedes Gedicht unter einem eigenen
Titel steht. Diese Titel geben, mit einer einzigen Ausnahme, die landschaftlichen Aspekte -
vorwiegend Berge, heilige Statten, Buchten, Inseln etc. - im und um den Taisee, also das Ziel
der Bootsreisen, die auch hier den Handlungskern bilden, wieder. Bei einer durchgehenden
Lektire des Zyklus wird klar, daR Lu in seinen Landschaftsbeschreibungen meist sehr viel
ausfihrlicher und detaillierter auf die einzelnen Orte und vor allem ihre religése bzw.
literarische Bedeutung eingeht. Sie erscheinen ihm insgesamt vertraut, und somit entfallt ein
entscheidendes Spannungsmoment bei Jiang Kui, ndmlich die Orientierungslosigkeit des Ichs
in einer unberrechenbaren Umgebung. Aber es finden sich dafir um so deutlichere
Ahnlichkeiten in der Sprache, in der die natiirliche Dynamik auf ein Ubernatirliches
Geschehen weist, das menschliches Fassungsvermdgen ubersteigt und auf die somit immer
wieder die (berraschenden, die Ordnung subjektiven Vorstellungsvermdgens
durcheinanderwerfenden Momente einwirken.

Hier zun&chst Jiang Kuis Anfangsgedicht:

GEDICHTE UBER DAS REISEN VON EINST#® =
(1) AE )\ EH
Der Dongtingsee durchmifit achthundert li, TR K SR

Ein Jadebecken, ganz mit Quecksilber gefillt!

%2 samtliche Originaltexte in: QTS; J. 618, S. 7118-7125. Auf die Gedichte Pi Rixius und ihre Beziehung zu
diesen Texten kann hier nicht eingegangen werden. Einige Beobachtungen zu dieser besonders intensiven und
interessanten Dichterfreundschaft finden sich bei: Nienhauser, Pi Rixiu, wo auf S.88ff. auch ein einzelner
Vergleich eines Textes aus dieser Gruppe mit dem entsprechenden Gedicht des Pi gemacht wird.

“ Alle Originaltexte zu den Ubersetzungen finden sich in: BSJ; S. 13-19. Die von mir hinzugefiigten
Nummerierungen - (1)...(3) etc. - machen auBerdem die Ubersetzungen von Gedichten Jiang Kuis von den
Ubersetzungen der Gedichte Lus, Uber denen die individuellen Titel stehen, unterscheidbar.

4 \ferse 7-8: Die hier genannten Ortlichkeiten Huangling-Schrein und See des roten Sandes bezeichnen
zunachst die sich gegeniberliegenden siidéstlichen und nordwestlichen Ufer des Dongtingsees (LDJ; 63-64,
6/6). In Gedicht 4, wo die Reise wieder an den Ausgangsort zuriickkehrt, wird klar, da der Schrein ein
Heilgtum des mythischen Kaisers Shun, alias Chonghua, war. Zu diesem Mythos der Zivilisation bildet auch der
Endpunkt der Reise - Schilfes Grenze - offensichtlich einen starken Kontrast.
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Gewaltiges Flnffarbenrad —
Der Regenbogen, jah mit seinem Spiegelbild.
Ich durchquere ihn in einem Boote,

Vor lauter Glanz ist meine Seele angsterfillt!

Vom Huangling-Schrein brach ich am Morgen auf —

Zum See des Roten Sandes kam ich in den Abendstunden.

Ich frage, welchen Ort hab’ ich

In diesen sechsunddreif3ig Buchten wohl gefunden?
Soweit ich schaute, nahm das griine Schilf kein Ende.
Der Mond, wie eine Kerze hell, dariiber stand.

In allen Buchten sah ich keines Menschen Haus,

Bis meine Nachtruh ich an Schilfes Grenze fand.*®*
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Das Auslaufen auf die riesige Wasserflache des Dongtingsees, offenbar gleich nach

bedeuten nicht nur Pracht, sondern auch Verblendung der Sinne und folglich Gefahr.

einem Gewitter, wird in den ersten sechs Versen als unheimlicher VVorgang beschrieben. Das
Bild des Quecksilbers im Jadebecken assoziiert Natur mit magischen Kraften, von denen sich

daoistische Alchimisten die Unsterblichkeit erhofften.*®® Die ,,fiinf Farben“ des Regenbogens

Ziehen wir nun, besonders mit Ricksicht auf die Verse 1 bis 6, die ersten zwolf Verse

ALS ICH ANFANGS IN DEN TAISEE AUSLIEF

Im Stidosten ist jeder Fleck Erde erhaben,
Bis daB Himmel und Wasser in Einem verfliel3en.
Ein riesiger Bogen, gespannt, ist das hohe Segel;

Der Schiitze brennt darauf, rasende Pfeile zu schieRen!

Zur Zeit ist grade ein Hitzegewitter vorbei,
Doch die Luft ist noch immer tief-triib und verzogen —
Im Nu ist’s, als wirde ein Ké&fig gedffnet;

Jah spreiten sich Schwingen und kommen geflogen

465 7WDCD:17485.699.1

des bedeutend langeren ersten Gedichtes von Lu (vierzig Verse) zum Vergleich:
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%6 \ergleiche dazu Laozi, Kapitel 12, in: Duyvendak; S. 28-29: ,,Die fiinf Farben verblenden das Auge des

Menschen...*
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AT DT
An ‘zig Inseln flihrt mich die Wegstrecke nah vorbei, HAER )\ R
Dasitzend spure ich &uRerste Fiille — O B

Ohren und Augen verschrecken die dunstigen Weiten,
J J Hkhaers
In den Tiefen des Geistes herrscht eisige Stille.

(..)

Lu Guimengs ,,Ouverture, die nur gut ein Viertel der Gesamtlange des Gedichtes
einnimmt, ist beinah so lang wie Jiang Kuis Text und die anschlieenden Verse lassen noch
lang nicht nach mit kihnen Metaphern, die das unbeschreibliche Naturschauspiel in ein
bewegliches Wortspiel umwandeln: Strudel werden zu ,,klaffenden Abgriinden* (ya huo; Vers
13), dann quillt es aus der Tiefe hoch und jagt das Boot auf ,steile Gebirgsgrate* (cuo zu;
Vers 14)*" oder ,,der Lebensodem (qi) des Xian-Weihers* (Xian chi gi; Vers 25), in dem sich,
einem alten Mythos zufolge, die Sonne vor ihrem Aufgang reinwascht, wird in den rétlich
durchleuchteten Nebelschwaden uber dem Wasser des Taisees wiederentdeckt (Vers 26 bis
28). Wortentlehnungen aus den Chuci (3. Jahrhundert v.Chr.), wie die oben Ubersetzten
Zitate, finden sich nicht nur bei Lu, sondern auch in Jiang Kuis Texten - vor allem den
Gedichten 1 bis 7 - haufig und beweisen, dal} beide Dichter auf dieselbe literarische Tradition
bezugnehmen. Darin ist der Dichter Qu Yuan (343?- 290) oder vielmehr die in seinen
Dichtungen immer wieder beschriebenen ,rituellen Reisen“*®, deren AnlaB Weltflucht und
deren Ziel die Erkenntnis einer reinen Wahrheit und die Teilhabe am géttlichen Leben sind,
der literarische Topos, an dem sich beide orientieren.

In Jiang Kuis Gedicht wird das ganz deutlich anhand der VVerwendung der sogenannten

“4%9 in den Versen 7-8. Diese Konstruktion setzt den Zeitrahmen

»Morgen-Abend-Formel
einer Tagesreise auch symbolisch fur das Schicksal der hohen Bestrebungen, die sich ihrem
Ziel mit der aufsteigenden Sonne ebenso rasch anzunahern scheinen, wie sie sich mit der
untergehenden schon wieder davon entfernt haben. Die friheste Textstelle findet sich im
Lisao des Qu Yuan, im Doppelvers 94: ,Im Morgengrauen beginne ich meine Reise in
Cangwu, ach, / Abends komme ich an im Paradiesgarten.“*”® Dort will es zunéchst so

scheinen, als sei der Suchende ans Ziel gelangt, doch anschlieRend treibt ihn die Dunkelheit

7 Ahnliche Bilder finden sich bei Jiang Kui in Gedicht 2, Vers 10: Gewaltige Wellen, Gebirge aus Felsen und
Stein und Gedicht 3, Vers 7 und 8 (siehe weiter unten).

“8 \/ergleiche dazu auch: Schmidt-Glintzer; S. 38-43 & 45-47
%9 ebenda; S. 41

0 Ubersetzung wie oben, S. 41
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zurtick. In spateren Ubernahmen dieser formalen Verskonstruktion wird dann der leere
Ausgang der Suche, das Scheitern des Reiseunternehmens wiederholt.

Eine weitere Gemeinsamkeit von Jiang und Lu ist, daB zwischen den
Reisenden/Suchenden und die ,,gottliche” Natur der Filter der subjektiven, in ihrem
Erkenntnisvermdgen begrenzten und daher dem Zufall ausgesetzten Wahrnehmung
geschoben wird. Das schlagt sich vor allem darin nieder, dal die Wahrnehmung den Launen
der Witterung oft hinterherzueilen scheint. Sprunghafte Situationsdnderungen wie oben bei
Lu - Vers 5 und 7 -, bei denen der Ruck in der Wahrnehmung durch temporale
Adverbialbestimmungen wie Zur Zeit ist grade (dang shi...) oder Im Nu ist’s (zha ru...)
sprachlich verstarkt wird, finden sich bei Jiang Kui in den ersten sieben Gedichten relativ
haufig*’!; spater wird, wie vormals bereits erlautert wurde, die Dynamik des Geschehens
durch die umfangreicheren ,,Berggedichte” verlangsamt, womit auch diese Stilfiguren
verschwinden.

Ein gutes Beispiel fur den Zusammenhang von Zeitspringen und unwillkurlichen

Wahrnehmungsénderungen ist der folgende Text:

@)
Der ,,Neunerberg* gleicht den Hauptern von Pferden, Julingg
Die einzeln vom Dongting fortstieben. ——Fil
Ein kleines Boot fuhr unter ihm her, INHE T
Welch ein Gliick, daft die Wellen eben blieben SE LR
RIE AR
Jah zog ein witender Sturm vor uns auf, i e
o ) o B anBEEE
Und das Boot schien mithin so leicht wie ein Blatt.
L 3
Mal stieg es Hange tausend Klafter hinauf, LT
Mal fiel es in Mulden tausend Klafter hinab. ot T LA
BIELE I
Als wir uns umsah’n nach dem Neun-Pferde-Berg, B LR 5
Kampfte er just mit gewaltigen Wellen: AT HE FE A
Wie fliegende Banner und Wurfgeschosse, LT PRk
Die wild an den Stadtmauern Suiyangs zerschellen. 0 BT
Dann aber wie weifl3e Lowen, die unter dem Berg n
LT ks

Mit gestraubten Mahnen zum Ansprung sich stellen!

™t Auch lokale Adverbialbestimmungen, wie ,,Hier in der Mitte...“ (shi zhong...; Gedicht 2, Vers 7 etc.), werden
von Jiang Kui zur Erganzung der Zeitspriinge benutzt. Siehe Gedicht 2, wie oben und Vers 18; Gedicht 3, siehe
weiter unten; Gedicht 5, Vers 11; Gedicht 6; Vers 3 & 11
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ZH BB

Augenblicks war’n wir in andern Gewassern, E AR
Das eine Leben aus zehntausend Toden gerettet.- BT T

Jetzt sahen wir erst, dall die Bootsmatten trieften
e L NCRE
Und die Suppe war aus den Bechern verschittet.

Der ,,Neunerberg* oEas bzw. Neun-Pferde-Berg sE° "as konnte weder lexikalisch,
noch mit Hilfe von Ortschroniken lokalisiert werden. Es wére demnach auch denkbar, dafi3
hier von einer Gipfelgruppe die Rede ist, die der Dichter mit einem selbsterfundenen Namen
bedenkt; die beiden Varianten verstarken diese Wahrscheinlichkeit sogar noch. Jedenfalls ist
die Gebirgsformation in den Versen 1 bis 14 der einzige Riickhalt einer unsteten Perspektive.
Doch schon die Anfangsverse lassen von diesem Rickhalt nichts Gutes ahnen, denn das im
Anblick der Grate lebendig werdende Bild der Pferde, die einzeln vom Dongtingsee stieben,
sagt die Katastrophe bereits voraus, das vermeintliche Gluck (Vers 4) ist nur ein zeitweiliges
Atemholen innerhalb eines ruhlosen Reisens.*"

Im folgenden wurde der Text fir die Ubersetzung bewuBt nach den einschneidendsten
Wechseln der Perspektive zasiert. Dadurch zeigt sich am Anfang jeder Strophe der Einsatz
zeitbezogener Adverbien wie jah / Z(Vers 5), grad’ / Bt (Vers 10); Im Augenblick /
ZH R (Vers 15). Mit diesen Zeitspriingen verandert sich die Wahrnehmung der Landschaft,
erst situativ - wo die Wellen eben blieben, werden aus ihnen Hange und Mulden -, dann
metaphorisch und zuletzt, indem ein weiterer Zeitsprung die Zufalligkeit des Entrinnens aus
der Gefahr herausstreicht, mit direktem Bezug auf die Wahrnehmung selber. In den Versen 15
bis 18 wird die ganze Spanne des vorher Geschehenen zum BloR-so-Gesehenen, zur Illusion
reduziert. Letztere, die sich bis dahin auf so dramatische Art entwickelt hatte, bleibt nun
vollkommen aus, wie eine Luftspiegelung. Ebenso ist der Ort jetzt unbestimmter denn je: in
andern Gewassern / HIjif steht keine Fortsetzung eines eben noch anscheinend
zielgerichteten Weges, kein Wiederfinden einer ursachlichen Intention in Aussicht. Doch jetzt
gerade scheint die Wahrnehmung am grundlichsten aus ihrem Umbherirren in der
unberechenbaren landschaftlichen Weite befreit, jetzt verweilt sie mude-beruhigt im
Bootsinnern, wo triefende Bootsmatten und umgestoflene Becher an das gemiditliche
Beisammensitzen der Passagiere vor dem Sturm erinnern. Das Unberechenbare wird somit
jenseits der Bilder angedeutet, deren Deutung bleibt aber ebenso offen wie das Schicksal der

Reisenden.-

#2 In Gedicht 2 waren die Bootsreisenden schon einmal durch Sturm in den Schiffbruch getrieben worden.

256



Die Metaphorik der Verse 9 bis 14 verwandelt die Naturszenerie in eine historische,
macht den Sturm zur Schlacht. Die Verteidigung Suiyangs**- zu Jiang Kuis Lebzeiten im
Gebiet der Jin Suizhou genannt - war eine der grofiten Heldentaten wéhrend der blutigen
Rebellion des An Lushan gegen die Herrschaft der Tang. Die Stadt war zwar 757 gefallen,
ihre Einwohner hatten sich aber daftr geopfert, dal das Rebellenheer nicht unverziiglich nach
Siiden tber den Huai und den Yangzi vorriicken konnte und somit den Loyalen ermdglicht,
diese wichtigsten natiurlichen Bollwerke gegen die Angreifer abzusichern. Dieses Selbstopfer
wurde gerade durch die politisch-strategische Lage der Song gegeniber den Jin - das Gebiet
zwischen der offiziellen Huai-Grenze und dem Yangzi-Stromlauf war eine wichtige
Pufferzone gegen wiederholte Einfélle der Feinde - immer wieder als patriotischer Verdienst
der Vorfahren geriihmt.*’* DaB mit dem Anblick der tobenden Wellen zunéchst die
Fahnenbanner und Katapulte der Belagerer assoziiert werden, einen Augenblick spater aber
Lowen, die den Berg zu bedrohen scheinen, setzt die bereits in Gedicht 2 angefangene,
poetische Aneignung des Wassers als Element des Bedrohlichen*”” hier nur fort. Die
Bedrohung wird hier allerdings nicht als die eigene wahrgenommen, sondern richtet sich
scheinbar gegen den Berg oder das Massiv, dem durch die - eigenméchtige? - Benennung mit
der ebenfalls symboltrachtigen Zahl Neun von vornherein Herrschaftsattribute angehangt
werden. Der ,elementare” Gegensatz von Berg (yang; mannlich) und Wasser (yin; weiblich)
wird innerhalb dieser Strophe offenbar auf eine historisch-politische Ebene tbertragen. Erst
scheint eine Festung unter dem Ansturm ihrer Belagerer zu liegen, dann werden aus den
Wogen Lowen - hohe Staatsdiener -, die ihren eigenen Herrscher angreifen. Die Gefahr, die
gleichzeitig von Innen und AuRen heraufzieht, die Gefahr fur das Reich also - das ja um 1201
erst kurzlich politische Sauberungsaktionen erlebt hatte und mittlerweile keineswegs
einmdtig, aber unaufhaltsam in einen katastrophalen Krieg steuerte - kdnnte gréRer nicht sein!
Und doch schwindet sie mit dem Ende des eigenen Bedrohtseins ganz plétzlich aus den
Augen, als ware sie nicht wirklich gewesen.

Das nun folgende, lange Gedicht 8 nimmt eine Schliisselfunktion innerhalb des Zyklus
ein, denn es beschliellt einen ersten, groReren Abschnitt, in dem die Reisen grofteils Uber
Wasser und ausnahmslos durch Ebenen fiihrten. Da der Gegensatz zwischen Ebene und

Gebirge im poetischen Kontext iberwiegend den zwischen dem profanen und dem heiligen

413 DJ; 52-53; 3/6

# S0 etwa von Fan Chengda in seinem Tagebuch der Missionsreise an den Hof der Jin. (vergleiche: Hargett; S.
147 & 158)

% In Gedicht 2, Vers 12 firchten sich die in Seenot Geratenen davor, nach dem Kentern des Schiffes von
»Krokodilen und Schildkréten* (yuan to) gefressen zu werden. Diese beherrschen nach dem Chuci (siehe:
Wang, Yi; Chuci bu zhu; Taiwan 1964, 567) die Tiefen der Gewasser, sobald Stiirme drohen.
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Leben einschlief3t, ist es nicht verwunderlich, daB sich in den Gedichten 1 bis 7 immer wieder
Anspielungen und Metaphern finden, die auf politische und soziale Spannungen der
damaligen Zeit, also auf weltliche Zustdnde beziehbar scheinen, jedoch ohne diese zu
bewerten. Jenseits von Gedicht 8 nehmen die mythologischen und religiésen Motive bzw.
Andeutungen zu, womit gleichsam eine andere Dimension des Reiseerlebens aufgezogen
wird, die an das ehrfiirchtige Erschauern vor den unfallbaren Naturphdnomenen in Gedicht 1
neuen AnschluR findet. Das achte Gedicht ist aber schon allein deswegen die groRte
Ausnahme unter allen anderen, weil es berwiegend ,,aus zweiter Hand* erzahlt, also die
eigene Reise erst ganz am SchluR (Vers 45 bis 52) eine scheinbar untergeordnete Rolle spielt.

Um im voraus einen Leitfaden durch die leicht verwirrende Folge von Episoden dieses
Gedichtes zu geben, ist festzuhalten, daB es sich dabei um eine Art poetische Allegorese der
politischen Geschichte der Sidlichen Song handelt. Dabei ist der von den bisherigen
Gedichten insgesamt grob abgesteckte geographische Raum der weitrdumige Schauplatz, auf
dessen vom Dunst feuchter Ebenen getriibter Flache vergangene, unheilvolle Ereignisse mit
schlechten Omen fir die Zukunft zusammentreffen, wo also die Gespanntheit, die zuvor in
einzelnen Facetten gezeigt wurde, in einen grofReren Zusammenhang Ubergeht, von dem das
Ich vorerst nur indirekt betroffen scheint. Die erst am Schlul} angetretene Reise verfolgt

diesmal das klare Ziel, jenem Zusammenhang auf den Grund zu gehen:

(8)
Die Gegenden vom Qingcaosee und bis Changsha EE R
Verbinden sich im weiten Dongtingsee-Gebiet. SR EES H i
Ans Nordwesteck des Dongtingsees
gHng RRE P AL 4
Grenzt Yunmeng, das ins Grenzenlose (ibergeht.
LR R
Dahinter liegen weilRer See und Zhuan ‘
Wo sich der weite Wasserdunst wohl (iber viele tausend li hinzieht. A RH
Wie kann das eine groRe Rauberhdhle sein, UgE Y o
In der ein Gotterdrache kreisend geht? EREPNYS
FhEE FT A e
Im Jahr Xinsi am weiflen See ENiEARN 7
War j&h ein totes Schuppentier herabgefallen. 20, W5 B Wi o
Ei h lich Oie ei i "
ine Schuppe glich an GroRe einem Siebe, e
Ein Haar des Bartes glich an GroRe einem Sparren. .
i} . — R R ARk
Der nackte Korper war bedeckt mit Borsten, o
ASHER

Die beiden Horner ragten in den Himmel lang.
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Die eine Leibeshalfte lag noch auf dem Sande,

Indes die andre Halfte in die Tiefe sank.

Die Dorfvorsteher meldeten’s dem Amte,

Das Amt entsandte Buttel, um ihm Ehre zu erweisen.
Sie bauten ein Gebetshaus, um es verehren

Und die es sehen wollten, kamen scharenweise.

Sie breiteten die Matten Uber seinen Leib

Und (ber viele li roch’s nach dem Opferfleische.

Eines Nachts, nachdem ein Unwetter verzogen war,
War dieses Wesen jah davongekommen.

Es hatte eine Spur von Stromestiefe hinterlassen,

Ein groRes Schiff war’ darin gut geschwommen.

In diesem Jahr war Rauber Liang,

Den Tod geleitend, bis zum Yangzi-Strand gekommen.
Manch einer sagte von dem Spruch des Drachenahnen,

Die Warnung hatte man wohl nicht umsonst vernommen.

Als einer aus Shanyang in jungerer Zeit
Beim Singen des Wassernul3-Liedes den Heimweg verfehlte,
Sah er eine Schar Drachen im Wasser treiben,

Deren Augen wie feurige Blitze grellten.

Lassen Drachen sich sehen, so sieht man wohl oft ihre Schwanze,

Kaum, daf? sie sich ganzlich den Blicken stellten.
Ein einzelner Drache ist schon unheimlich,

Von einer ganzen Schar hért man nur selten.

Dann ging er am Fischersee weiter entlang,

Als mitten auf dem Wasser jah ein Rauch entstand.
Mitten aus dem Rauch trat vor ein Esel,

Der um sich selber schritt, stolz und galant.

Im Nu ein Donnerschlag und der war fort.

Er wollt’ ihn suchen, wo sich keine Spur mehr fand.
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ARG FR

Als ich das horte, nahm ich mir ein Boot, R
Und reiste hin, um dort zu sehen nach den Dingen. TR
Ich hielt mich an den Ufern mit verdorrten Schilfen, e o
R
Wo sich die Seidenreiher gegenseitig um den Vorrang bringen.
. . HE S
Ein Tempel des Liu Bei war an dem See, ]
Um wirklich grenzenlose Wasserflachen zu bezwingen. A i
Wo ich auch hinkam sah ich sonst nichts mehr — CRiCig
Im Vollmondschein lieR ich das Boot auf Heimkurs bringen. DlEAlal & i
i e F B i

In den Versen 1 bis 8 wird ein Vorspann zu den folgenden Ereignissen aufgebaut, der
diese nicht nur lokalisiert, sondern auch mit bisher erwéhnten und noch folgenden
geographisch koordiniert. Die Verse 1 bis 6 folgen einer geographischen Achse von Siiden
nach Norden: Die Gegenden vom Qingcaosee und bis Changsha sind zunédchst Wasserflachen
und Ufer des Xiang-Flusses von seiner Mindung im Kreis Xiangyin, bis dorthin, wo er, von
den Auslaufern des Heng-Gebirges kommend, die Stadt Changsha passiert. Die Bezeichnung
Qingcaosee steht fur die stdostlichen Gewésser des Dongtingsee-Gebietes, deren aulerster
Zipfel an die Umgebung der Stadt Xiangyin grenzte und wo auch der Xiang miindet.*”®
Zwischen Ufern und Stadtgebiet befand sich der bereits erwédhnte Huangling-Schrein, der in
den Gedichten 1 und 4 Ausgangs- bzw. Ruhepunkt bisheriger Reisen war. Der Sprung zum
Nordwesteck des Dongtingsees stimmt mit der geographischen Reiserichtung in Gedicht 1 -
Vom Huangling-Schrein...Zum See des Roten Sandes - Uberein (vergleiche Anmerkungen zu
Gedicht 1). In Vers 4 wird der rdumliche Zusammenhang unterbrochen: das Sumpfgebiet
Yunmeng, das ins Grenzenlose tbergeht, wird namentlich an keiner anderen Stelle des Zyklus
erwahnt. Tatsache ist, daf} es nicht nur seit alters ein Gebiet war, in dem sich die Staatsmacht
wegen der Unzugénglichkeit vieler Orte schwer und bisweilen gar nicht durchsetzen konnte,
sondern daR die Erwéhnung des Gebietes im Abschnitt ,, Tribut des Kaisers Yu* (Yu gong) des
»Buches der Urkunden® (Shu jing) unter den Song-Gelehrten eine Debatte dartiber ausgeldst

hatte, wie genau diese fur die Herrschaftslegitiamtion bedeutsamen Gebiete zu umgrenzen

*®Dje am Anfang des Gedichtes erwahnten Orte lassen sich samtlich auf Karte 63-64 in LDJ nachweisen.
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seien.””” Die nahere Bestimmung als das ins Grenzenlose iibergeht weist auf das Nicht-
Bestimmbare und lieRe sich auf diesem Hintergrund als eine erste Anspielung auf die
Fragwdirdigkeit der Herrschaftslegitimation in der Situation der politischen Spaltung des
Reiches interpretieren. Die in Vers 5 genannten Orte weiler See und Zhuan(-Flu®) kamen
bereits in den Gedichten 5 und 6 vor. Sie sind unmittelbar miteinander verbunden - der Zhuan
durchflielit den weillen See - und gehdren, wie sich besonders in Gedicht 6 zeigt, zur nédheren
Umgebung von Jiang Kuis Heimatdorf Shanyang, das spater (Vers 31) auch hier noch
ausdrucklich erwahnt wird. In der Koordination der Lokalitaten, die hier dem gesamten
Geschehen vorausgeschickt wird, konvergieren also einzelne, beim Reisen Dbereits
durchfahrene oder aber fir die Durchfahrt vorgesehene Rdaume zur groferen Einheit -
Verbinden sich im weiten Dongtingsee-Gebiet -; zugleich geschieht aber auch eine Trennung
von anderen Raumen, die hinter dem ,,Grenzenlosen“ nahezu verschwinden. Doch gerade
diese weisen die engste und offensichtlichste Verbindung zur Biographie des Autors auf, und
sie sind es auch, wo sich das folgende abspielt, wahrend das erst spat (Vers 45) ins Geschehen
eingreifende, artikulierte Ich, das zuvor lediglich als neutrales Subjekt gegenuber den
unterschiedlichen Berichten seine Position wahrt, davon nur passiv und aus groflem Abstand
vernimmt. Das Gedicht wirft also schon mit Hinblick auf die in der Exposition angedeuteten
Strukturen die Frage auf, ob und wie in ,Gedichte Uber das Reisen von einst* die
Subjektivitat, den Aussagen des Vorwortes entsprechend, tatsdchlich auf das Ich bzw. den
Autor zu beziehen ist, oder ob das Subjekt, zumal es sich ja an einigen Stellen im Plural zu
bezeichnen scheint (Gedichte 2, 3, 5 und 7) nicht doch ganz bewulit sehr viel offener
konzipiert ist? Mit anderen Worten: die folgende Interpretation beschaftigt sich im Kern mit
der Problematik, inwieweit der Gehalt von ,,Gedichte tber das Reisen von einst* tatsachlich
mit den Angaben des Vorwortes, die die Texte eindeutig als Erlebnislyrik zu qualifizieren

scheinen, Ubereinstimmt.

7 Ich beziehe mich hier auf Abschnitt 81 in Shen Kuos ,,Pinselunterhaltungen am Traumbach* (Menggqi bi tan),
in dem Shen Ansichten verschiedener Gelehrter ber die Lage des in zwei Regionen (Yun und Meng) geteilten
Gebietes diskutiert und anschlielend seine eigene dagegen halt. Der Schluf® des Abschnittes lautet in Herrmanns
Ubersetzung:

..Wéhrend der Regierungsara Yuanfeng (1078-1085) fiihrte mich eine Reise von Suizhou tiber Hankou nach
Anlu. Hier begegnete ich Guo Si, einem fir das Bevolkerungsregister von Jingling verantwortlichen Beamten,
der sich mit der Geographie der Flisse Han und Mian auskannte. Auch er bestétigte, da die Marsch Meng
stidlich und die Marsch Yun nérdlich des Yangzi-Stromes liege. Anhand der Aussagen des Buches Zuozhuan
(die zuvor erortert worden waren; d.V.) halte ich Guo Sis Angabe fiir glaubwirdig. Das Gebiet stidlich des
Yangzi umfaft u.a. die Kreise Gong’an, Shishou und Jianning, wahrend das Gebiet nordlich des Yangzi u.a. die
Kreise Yusha, Jianli und Jingling umfaft. Hier in diesen am tiefsten gelegenen Landstrichen sammelt sich das
Wasser. Die Provinz Erzhe sidlich des Yangzi liegt dagegen etwas hoher. <Wenn die Erde in der Marsch Yun
zutage tritt, kann man die Marsch Meng unter den Pflug nehmen.> Dieser Sinn in der alten Ausgabe des Buchs
der Urkunden kann als richtig gelten. (Herrmann; S. 38f.)
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Zur ubersichtlichen Interpretation des Textes und um ausufernde Detailanalysen an
einigen fraglichen Stellen auszusparen, wird der Text hier unter drei Hauptaspekten, die sich
nicht von vornherein auf die zuletzt formulierte, zentrale Interpretationsfrage, sondern auch

auf den historisch-politischen Aussagegehalt und seine Bewertbarkeit beziehen, abgehandelt:

I. Drachen: rechtmafRige Herrschaft oder Bedrohung?
Der Text wird Uber weite Strecken - Vers 1-8; 9-16; 17-22; 23-30 und 31-38 - von einer

Drachenmetaphorik bestimmt, wobei der Drache in der ersten Strophe als das Symbol der
rechtmaRigen Gewalt gegenuber den Rauberhohlen im Sumpfgebiet von Yunmeng eingefihrt
wird. Der Drache verkorpert in diesem Zusammenhang die Macht des legitimen, nach dem
Willen des Himmels regierenden Herrschers und nicht, wie spéter in Gedicht 10 als
»Wasserdrache”, das dunkle, im Wasser verborgen liegende Chaos. In den
Strophenabschnitten, die nach den einleitenden Versen 1 bis 8 folgen, wirken jedoch die
Erscheinungen der Drachen oder drachendhnlichen Wesen - worauf die Formulierung
Schuppentier (%ett)schlieRen 1aRt - auBerst zweideutig. Diese Wirkung erklart sich vor allem
aus ihrer unentschiedenen Lage zwischen Himmel und Wasser (siehe Vers 15-16 und Vers
33). Wenn sich der Drache als héchstes Wesen im Himmel nicht von selber dort halten kann,
ist die Herrschaft bedroht.*”® Die Rolle des Wassers als Versteck dédmonischer Kréfte, von
denen die vielféltigsten Gefahren herriihren, wird nun noch einmal ausgespielt, nur ist die
durch diese Gefahren bedingte Lage hier vorerst nicht mehr die eines einzelnen Ichs, sondern
wird - durch die Verbindung mit dem Drachen - zur politischen Lage verallgemeinert.

Dieser Sinnzusammenhang wird durch die Deutung der nacherzdhlten Ereignisse - der
wunderbaren wie der historischen - mit Bezugnahme auf den Spruch des Drachenahnen (Vers
29-30) erst konkretisiert. Jiang Kui a3t damit durchblicken, daR die Ereignisse, wie sie von
ihm bis Vers 30 einschlieBlich geschildert werden, im Kern eine Wiederholung der schlechten
Omen vor dem Untergang des Qin-Reiches (221-207 v.Chr.) darstellen. Zum Vergleich hier
der betreffende Ausschnitt vom Bericht des Sima Qian:

Im sechsundrei3igsten Jahr...fiel Gber Dongjun ein Meteorit vom Himmel. Nachdem er in
die Erde eingeschlagen war, wurde er zum Felsen. Einer aus dem gemeinen Volk hatte darauf
folgendes eingraviert: ,,Wenn der Erste Gottkaiser stirbt, wird die Erde geteilt werden.” Als
der Erste Gottkaiser davon horte, entsandte er hohe Beamte, um dem nachzugehen. Als
niemand willens war (auf ihre Fragen zu antworten), lie3en sie alle, die in der Umgebung des

*® Der Drache ist im Yijing das Symboltier innerhalb der Orakelspriiche zum Hexagramm ,,Himmel“ °®. Dort
heil’t es, der wahre Herrscher wirde seine Aufgabe erfulllen, wenn der Drache sich uber alle Dinge unter dem
Himmel erhebt: ,Fliegender Drache am Himmel./Férdernd ist es, den grofen Mann zu sehen.” (Wilhelm,
Richard; I Ging - Text und Materialien; 1973, S. 29)
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Felsens lebten, zusammenkommen und liquidierten sie. Anschliefend wurde auch dieser
Felsen vernichtet.*”

Sima Qian berichtet ferner, wie kurze Zeit spéter einem kaiserlichen Boten unterwegs ein
Fremder mit einer Jadescheibe begegnet sei und dem Herrscher ausrichten lassen habe, dal}
ihm sein Tod fiir das nachste Jahr vorbestimmt sei.*®

Auf diesem Hintergrund ist der Zusammenhang zwischen dem toten Schuppentier, das,
solange es sich noch lebend im Himmel halten konnte, ein Drache gewesen sein mag, und
dem Spruch des Drachenahnen nicht von der Hand zu weisen.

Doch kommt es hier auch gar nicht darauf an, historische und politische Fakten, auf die
sich die Aussagen beziehen konnten, zu vertuschen. Dem widersprache schon die zeitliche
Zuordnung der Ereignisse auf das Jahr Xinsi (1161) und die Nennung des Jin-Thronusurpators
Hailing Wang (reg. 1149-1161) mit dem auch in der chinesischen Historiographie
gebrauchlichen Namen Liang %= (Vers 27).**" Das durch den toten Drachen und sein
plétzliches Verschwinden vorbedeutete Ereignis kann demnach nur der verheerende Einfall
der Jin-Truppen in jenem Jahr gewesen sein, der als letzter ernsthafter Versuch, den Siiden zu
gewinnen, scheiterte, aber die Bevolkerung in den Gebieten zwischen Huai und Yangzi
schwere Verluste kostete. Das geschah unmittelbar bevor die Familie Jiang Kuis Mitte der
sechziger Jahre in diese Gegend Ubersiedelte und dem Jungen waren somit die Berichte Uber
das Unheil und seine Erklarungen wohlbekannt. Es kann also auch sein, da3 Jiang Kui in den
ersten dreiBig Versen Erinnerungen an Erzdhlungen von Dorfbewohnern aus seiner Kindheit
und Jugend nachspirt und so in die zeitgeschichtliche Vergangenheit einen Teil seiner
persdnlichen mit einbezieht.

Doch die Vorzeichen vom Tod des Qin-Kaisers hatten eine Teilung des Reiches
eingeschlossen (,,Wenn der Erste Gottkaiser stirbt, wird die Erde geteilt werden.”) und die
Erflllung dieser Prophezeiung trifft nicht weniger auf die Gegenwart zu. Die folgende
Episode (Vers 31 bis 44) setzt in jungerer Zeit, d.h. in der jlingsten Vergangenheit ein und
wiederholt zundchst noch einmal die Drachen-Metapher mit einem neuen Bild. Die Drachen-
Erscheinung, die die Verse 33 bis 34 beschreiben und die anschlieBende Reflexion, deren
eigentlicher Gegenstand hinter der Symbolik nicht auf den ersten Blick greifbar scheint, 1aRt
sich hier Uber das Yijing erkldaren. Darin heif3t es im letzten Abschnitt zu Hexagramm tian

#7(1): ,Wenn lauter Neunen erscheinen, bedeutet das: Es erscheint eine Schar von Drachen

479 ghij ji; J.6, S.259
80 ehenda

“81 \Jergleiche Chen, Bangzhan; Song shi ji shi ben mo; Band 2, J. 74, S. 776ff.
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ohne Haupt. Heil!“ Im Kommentar des Ubersetzers verlautet: ,Das Starke ist angedeutet
durch die Schar der Drachen, das Milde durch den Umstand, dal’ ihre Haupter verborgen sind.
Das bedeutet: Milde in der Handlungsweise verbunden mit Starke des Entschlusses bringt
Heil.“**? Die Erscheinung einer Schar Drachen ist also zunachst ein Symbol fiir die Kraft des
Herrschers, fur die auch die ,mannliche* Zahl Neun steht (vergleiche Untersuchung zu
Gedicht 3). Darlber hinaus unterscheidet sich das Bild aber offenbar zielbewuf3t vom Orakel
des Yijing, denn die Drachen verbergen nicht das Haupt zum Zeichen einer ,,Milde in der
Handlungsweise®, sondern wirken geradezu zornig und angriffslistern. Hier wird die Gefahr,
die von der aggressiven Haltung der Drachen droht, wiederum offensichtlich, auch wenn sie
durch eine, leicht ins Ironische Uberspielende Reflexion Uber die AuBergewdhnlichkeit der
Erscheinung (Vers 35 bis 38), gemaRigt wird. Diese Ironie wird im n&chsten Abschnitt

deutlich gesteigert.

[l. Ironie

Die Drachenmetaphorik endet nunmehr schlagartig und wird durch das tberraschende
Auftauchen des Esels, nachdem zuvor mitten auf dem Wasser jah ein Dunst entstand,
abgeldst. Es bietet sich an, in diesem Zusammenhang an Liu Zongyuans Fabel vom ,,Esel aus
Qian*“ ¥ .2 B& zu denken, die ihrer einmaligen Ausdruckskraft und Kiirze halber in fast
vollstandiger Ubersetzung eingeschaltet wird:

In Qian gibt es keine Esel. Einmal begab sich ein Abenteurer auf einem Boot mit (seinem
Esel) in diese Gegend. Als er aber dort angekommen war, wullte er mit ihm nichts mehr
anzufangen und liel? ihn in die Berge laufen. Der Tiger sah ihn und war so sehr verdutzt Gber
die GroRe dieses Tieres, dal3 er es fiir einen Gott hielt. Er suchte Schutz in den Waldern und
spahte ihm nach. Kaum daf3 er sich traute ihm naher zu kommen, so groR war seine Furcht vor
dem Unbekannten. Den folgenden Tag schrie der Esel einmal, so dal der Tiger in grolRem
Entsetzen das Weite suchte, da er glaubte, er ware gleich gefressen worden. In dufRerster
Angst sandte er dennoch hin und wieder einen spédhenden Blick nach ihm aus. Dabei wurde er
gewahr, dal jener sonst keine Fahigkeiten hatte. So gewdhnte er sich allméhlich an dieses
Schreien und umschlich ihn von vorne und hinten; doch traute er sich noch immer nicht
zuzupacken. Er kam n&her und immer n&her: dann lehnte er sich sanft an den Esel an und
bertihrte sein Fell. Der Esel aber konnte seines Zornes nicht Herr werden und schlug mit den
Hinterhufen nach ihm aus. Das freute den Tiger und er sprach, seiner Sache ganz gewil3:
»,Damit hat seine Kunst wohl ein Ende!*“ Dann stiirzte er sich mit Gebrull auf ihn, durchbif
seine Kehle, verschlang sein Fleisch und ging von dannen.*®

Die Fabel ist sprichwortlich geworden. Jemand, von dem es heif3t, er habe ,,das Geschick

eines Esels aus Qian“ ¥3Hii 2 £, gilt noch heutzutage als Blender, der im Grunde nichts taugt.

*82 Hinsichtlich des kommenden Zitates folge ich Ubersetzung und Kommentar bei: Wilhelm; | Ging; S. 30
*8 |ju Zongyuan ji; Band 2, J. 19, S. 534-535

264



Liu gibt seiner Geschichte zum Abschlul? noch einen moralischen Sinn, indem er - wohl mit
Bezug auf das eigene Schicksal - beklagt, dafll der Esel seine Féahigkeiten nicht konsequent
verborgen habe, dann ware er doch vom Tiger fiir immer verschont geblieben. Die Fabel, auf
die Jiang Kui anspielt, hat also in sich bereits einen ironischen Kern, denn die Frage, worin
eigentlich das groRere Ubel liege, in der Dummheit des Esels oder aber in der Raublust des
Tigers, die ihm auch das grofite Entsetzen nicht ganz aus dem Kopf schlagen kann, bleibt
letztlich offen. Der Vergleich der menschlichen Gesellschaft mit einer Raubtierwildnis, in der
der nicht mit List und Skrupellosigkeit Begabte nichts zu melden hat und sich nur durch
volligen Riickzug in sich selber retten kann, liegt nahe.

Eher als die sprichwdrtliche sollten wir die literarische Bedeutung, die die tiefe Ironie
enthélt, ernstnehmen; und das nicht nur, weil Jiang Kui und seine Leser als Literaten weniger
ein - vielleicht auch damals noch gar nicht kursierendes - Sprichwort im Sinn gehabt haben
dirften. Eine feine Ironie durchzieht die Beschreibungen samtlicher Phanomene und
Ereignisse dieses Gedichtes von vorne bis hinten. Sie gibt sich besonders an der Bizarrheit
der beschriebenen Ph&dnomene zu erkennen, die mit dem historischen Geschehen bzw. der
politischen Lage, auf die sie sich beziehen, nie ganz sinnvoll Gbereinstimmen. Wir haben bis
zu dem Moment, wo das Ich selber in Aktion tritt (\Vers 45) eine anhaltende Diskrepanz
zwischen dem, der die Berichte vom Horen-Sagen wiedergibt und denen, deren eigene
Berichte es sind. Letztere werden bis Vers 30 nicht extra genannt, doch die Phdnomene der
Drachenschar und des Esels wurden anscheinend von einer anonymen Person aus Shanyang

wahrgenommen, die auBerdem dadurch auffallt, daB sie das ,WassernuR-Lied* % singt.

Damit wird hier letztmalig auf die Chuci verwiesen, wo diese Melodie dem weltfliichtigen Qu

Yuan beim ziellosen Wandern am FluRufer in den Mund gelegt wird.*®

Anspielungen auf die
Chuci dienten innerhalb des Zyklus ausnahmslos zur Bestimmung einer Daseinslage, eines
ziellosen und bisweilen verzweifelten Unterwegsseins in einer unberrechenbaren, ungewissen
AuRenwelt, das der irrenden Wahrheitssuche des Qu Yuan vergleichbar scheint. Sollte
demnach der Dichter hier von sich selber sprechen, wo er doch mit Shanyang den Ort, an dem
er im Zeitraum, von dem hier die Rede ist, wohnhaft war, ausdriicklich nennt? Diese Frage
muf} zundchst verneint werden, denn in der anschlieBenden letzten Strophe schaltet sich ein
Ich direkt ein, das in diesem Fall bisher die Rolle eines fiktiven (Nach-)Erzahlers gespielt
hatte und sich nun vorgeblich selber auf den Weg macht, um den Spuren des Geschehenen
vor Ort nachzugehen. Dieses Ich steht dem Dichter zweifellos am néchsten, 4t aber kaum

durchblicken, welche Motivation es dazu bewegt, den mysteriésen Erscheinungen, die zuletzt

*1n der Dichtung ,,Zuriickrufung der Seele* (Zhao hun) des Song Yu; vergleiche: Chuci bu zhu; 351
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mit dem Auftauchen des Esels, der um sich selber schritt, stolz und galant, geradezu lachhaft
wirken, selber nachzuspiren. All diese Wundergeschichten von herabstlirzenden, gehdrnten
Schuppentieren, Drachenscharen und Uber dem Wasser tanzenden Eseln erinnern fir sich
genommen weniger an sich ernsthaft verdichtende Vorzeichen schicksalhafter Ereignisse, die
der ganzen Menschheit bevorstehen, als an jene eher kuriosen, ,,ibernatirlichen* Phd&nomene,
welche die auch unter Literaten beliebte, phantastische Novellenliteratur in Beziehung zu den
Geschicken ihrer meist erfundenen, wenn auch scheinbar im realen Leben beheimateten,
Gestalten setzte. So ist es zu erkléren, wie das Textsubjekt die Rolle des distanzierten
Nacherzahlers mit der eines Ich-Sprechers vertauscht, der selber auf den Plan tritt: es ist eine
Mischung aus Neugier und Wahrheitsdrang, die in den ins Finale Uberleitenden Versen 45
und 46 - Als ich das horte, nahm ich mir ein Boot / Und reiste hin, um dort zu sehen nach den

Dingen - zum Ausdruck kommt. Mit der Wortwahl guan yan #{/ um dort zu sehen nach
den Dingen ist die Motivation des Ichs hinreichend doppeldeutig bezeichnet. Dem Verb
als solchem kommt sowohl die Bedeutung ,,etwas priifen”, ,,etwas auf den Grund gehen* zu,
wie auch die einer eher auf den duBeren Aspekt gerichteten Aufmerksamkeit im Sinne von
~etwas bestaunen“, ,etwas bewundern“.*®® Das Ich wird von beidem geleitet; die Neugier
begleitet das MiBtrauen und umgekehrt.*®

Die folgende Beschreibung der Reise féllt nicht nur im Vergleich mit den vorherigen
Ereignisschilderungen ,,aus zweiter Hand“, sondern auch im Gegensatz zu den anderen
Reisebeschreibungen des Zyklus ziemlich spannungslos aus. Was begegnet, ereignet sich am
Rand, stellt kein Hindernis, keine wirkliche Bedrohung dar (Seidenreiher) oder negiert die
diesmal vorausgesetzte Zielerwartung, indem samtliche beunruhigenden Phanomene
unterbleiben und durch das Symbol einer fest instaurierten Herschaftsgewalt ersetzt werden
(Tempel des Liu Bei). Immerhin bleiben aber die Bilder klar an der politischen Thematik
orientiert. Die Bedeutung des Seidenreihers als Symboltier fir die kaiserliche Beamtenschaft
IRt sich bereits aus einem Kommentar des Dichters und Universalgelehrten Zhang Hua (232-

300) zum ,,Buch der Végel* &#< ableiten:

485 7WDCD:35820

* Eine Aufmerksamkeit fir derartige omindse Erscheinungen, bei der Neugier und Wahrheitsdrang
zusammzufallen scheinen, pafite zur Mentalitdt der Literatenklasse, nur schlug sie sich tatsachlich eher in
Prosaaufzeichnungen als in Gedichten nieder. So findet sich etwa in Lu Yous Reisetagebuch Ru Shu ji unter den
Aufzeichnungen des zwdlften Tages folgender Abschnitt, der an unser Schuppentier und die Drachenschar
erinnert:

In the middle of the river | saw something with a pair of horns. Seen from distance it was just like a calf. It rose
and fell in the water, making a noice. (...) In the mountains across the river were two spots of fire. They were
like lamps and flashed on and off for a long time. | asked the boatmen, but none of theme were able to say what
they were. Some said the eyes of a dragon. Others said, the glow of the immortal herb or simular cinnabar drugs.
There was no way to find out certain. (Chang/Smythe; S. 111)
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Von den Hong-#5 und den Yan-Géanse Jffe sind die Hong die groRen und die Yan die
kleinen: im Fluge haben sie eine Rangordnung. Unter den Fischreihern Eund den
Seidenreihern HE kommt es nicht vor, daR die kleinen die groRen Gberholen: im Flug sind
sie gestaffelt. Dies ist das Symbol fiir die Rangordnung der Beamtenschaft.*®’

Demnach kann die Bemerkung, dal sich die Seidenreiher hier gegenseitig um den
Vorrang bringen, nur als Anspielung auf die ungeordneten Verhaltnisse in der Beamtenschaft
gedeutet werden. Das Bild der konkurrierenden Seidenreiher deckt sich einerseits mit dem
Bereich der instabilen politischen Verhéltnisse, die zuvor durch Bilder wie beispielsweise das
der weiBen LOwen, die.../Mit gestraubten Mahnen zum Ansprung sich stellen (Gedicht 3,
Verse 14-15), das der bedrohlichen Drachenschar oder das des in einer feindseligen
Umgebung nur durch die abschreckende Wirkung seines Fremdseins geschutzten Esels
angedeutet wurden. Andererseits ist ihr Erscheinen weder mit der stirmischen Gewalt der
Wellen noch mit den grell blitzenden Augen der Drachen, noch auch mit der erschreckenden
Bizarrheit eines mitten auf dem Wasser tanzenden Esels jenseits des Normalen platziert. Zwar
widerspricht ihr Kampf untereinander der symbolischen Hervorhebung einer sichtbar
geordneten, gemeinsamen Flugbewegung. Andererseits ist der Streit - um Nahrung? -
angesichts von verdorrten Schilfen entlang der Ufer auch als naturgeméles Verhalten der
Vogel interpretierbar. Hier wird zwar auf dem Hintergrund einer tradierten literarischen
Symbolik, mit der Irritation des Lesers bewulit gespielt, aber eine wirkliche Bedrohung und
Beunruhigung des Ichs, an die wir uns anhand der bisherigen Texte schon beinah gewdhnt
haben, ist nicht im entferntesten spirbar.

Die Ironie wird gegen Ende mehr und mehr auch an der Oberflache des Textes sichtbar.
Diese Entwicklung gipfelt im vorletzten Verspaar 49-50, wo das mihelose Erreichen des
Zieles in eine Enttduschung aller Geriichte und Vermutungen umschldgt. Die Nennung eines
Liu-Bei-Tempels diirfte eher mit dieser Entwicklung der Gegebenheiten innerhalb des Textes
als mit dem &uBeren Vorhandensein eines historischen Gebéudes zusammenhangen.*®® Die
Person des Feldherren und Staatsgriinders Liu Bei (161-223) verweist auf die Epoche der Drei
Reiche (220-280) und damit auf die erste historische Teilung Chinas in Nord und Sud. Liu
Bei stammte als einziger der drei machtigen Rivalen, die um das Erbe der Han k&mpften, aus
dieser Dynastie und vermochte durch einen Schulterschluf mit Sun Quan (182-252) den
militarischen Vormarsch Cao Caos (155-220) nach Siiden aufzuhalten. Dessen Dynastie, die
Wei, mufte sich anschliefend mit dem Norden begniigen, wahrend Liu und Sun zwei

Sudreiche - Shu und Wu - behaupteten. Diese historische Situation schien sich aus Sicht der

487 Zitiert nach:TBD; S. 527 (dian gu; yuan lu xing)

*8 |n der Kreischronik von Hanyang (Hanyang zhi) l4Rt sich kein Bauwerk dieses Namens nachweisen.
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Literaten der Stdlichen Song gerade deshalb zum Vergleich mit der eigenen Lage zu eignen,
weil die Machtigen des Wei-Reiches aus dem Volk der Tuoba, einem nicht-chinesischen,
urspringlich nomadischen Volk stammten und sich der kulturelle Schwerpunkt Chinas auch
in der damaligen Zeit nach Siden verlagerte. Das Geschichtsbild schien dem der Gegenwart
sehr &hnlich und der Widerstand des Stidens gegen die Fremdherrscher im Norden konnte als
Vorbild gelten.

Das scheint zunéchst auch Vers 50 zu suggerieren, erweisen sich doch die Wasserflachen
zu FiRen des Tempels als vollkommen beruhigt. Doch die Betonung liegt auf einem
wortlichen Detail: Der Vers Um wirklich grenzenlose Wasserflachen zu bezwingen
1B FIVEIRE unterscheidet alles, was das Ich tatsachlich zu sehen bekommt aus seiner Sicht
nicht nur duBerlich, sondern auch qualitativ von dem, was ihm zuvor beunruhigend zu Ohren
gekommen war und seine Neugier geweckt hatte. Hier scheint sich jener anféngliche
Vorschuf? an Vertrauen in die Macht des Drachen, mit dem die erste Strophe geschlossen
hatte, zu bewahren: Wie kann das eine groRe Rauberhohle sein, / In der ein Gotterdrache
kreisend geht? Das begrindet dann allerdings umso mehr die lronie zwischen den Zeilen,
anders lieBe sich nicht erklaren, weshalb Berichte von den letztlich doch tduschenden
Anzeichen einer inneren oder aufReren politischen Bedrohung in dieser Ausfihrlichkeit der
eigentlichen Reisebeschreibung, die in allen anderen Gedichten den gesamten Kontext stellt,
vorausgeschickt werden. Damit erhebt sich schluendlich die Frage nach der StoRrichtung
dieser Ironie: Kann es Absicht sein, die drohenden Anzeichen, von denen ja nicht umsonst in
der Folge eines wirklichen Ereignisses im historischen Jahr 1161 und mit Bezug auf die dem
Autor vertrauteste Gegend, ndmlich seine Heimat, die Rede ist, schlichtweg als eine Art
Volksaberglauben zu entwerten? Widerspréche das nicht geradezu dem Ernst der Bedrohung
in den bisherigen Gedichten? Und welche Rolle spielt vor allem das Ich in diesem schwer zu
durchschauenden Spannungsfeld? Das letzte Verspaar schildert offenbar eine Abkehr nach
der Enttauschung, doch wohin das Boot auf Heimkurs bringen, wenn doch der Ort, an dem
jetzt nichts mehr zu interessieren scheint, die Heimat ist? Uberlegungen, von welchem Ich

hier die Rede sein kénnte, werden den ironischen Sinn der Aussagen noch verdeutlichen.

1l. Das Ich und der ,abstrakte Autor*:

Die Untersuchung des Gedichtanfangs hat bereits gezeigt, dal in diesem Fall das
Textsubjekt, das fir die grundsétzliche Perspektive auch des Lesers und deren Wandel
innerhalb des Gedichtes verantwortlich ist, nicht, wie in den anderen Texten ublich, die
Perspektive mitten aus der Situation (Reisen) heraus bestimmt, sondern die Wahrnehmung

vielmehr auf einen Standpunkt in grofiter Distanz zum Geschehen bzw. seinen Schauplatzen
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zieht. Aullerdem war zu beobachten, daR der dadurch entstehende geographische Plan nicht
als einheitlicher Raum gezeichnet ist, sondern durch einen Zwischenraum (Yunmeng), dessen
diffuse Grolie die ansonsten tbersichtlich koordinierten Lokalitaten in zwei Regionen spaltet,
eine Art weillen Fleck erhalt. Charakteristisch fur die Einfihrung in das Gedicht ist also eine
distanzierte Perspektive, die zunéchst nicht auf ein Ich zu beziehen ist und eine rdumliche
Wahrnehmung, die gleichwohl subjektiv zwischen klar eingrenzbaren und in ihrer Lage und
Beschaffenheit eher unbestimmbaren Gebieten unterscheidet. Der wandernde Blick der Verse
1 bis 6 verrét sogar eine durch das Subjekt gegebene Mitte des geographischen Plans. Da der
Blick zun&chst vom Ufer des Qingcaosees bis Changsha, dann Uber den Ausgangspunkt
zurlick bis zum Nordwest-Eck des Dongtingsees schweift und in Vers 5 durch die
Ausdrucksweise Dahinter liegen... /%4 im Text eine Staffelung des Gesamtraumes von
Sitiden nach Norden - in den Versen 1 und 2 umgekehrt - vorgenommen wird, ist diese Mitte
zum wiederholten Mal nach den Gedichten 1 und 4 eine Stelle im Bezirk Xiangyinxian, die
als Ausgangspunkt fir die spatere Reise zu denken ist.

Das Textsubjekt bekraftigt also hier, in der Mitte des Zyklus eine raumliche Ordnung, die
dem Leser eine Gesamtibersicht tber die Orte und das Geschehen in seinen groRen Zligen
ermoglicht, wie sie dem Ich - nicht nur hier, sondern in allen Gedichten - gerade unmdglich
ist! Die folgenden, graphisch stark vereinfachten Raumplane veranschaulichen, dal3 der
Zyklus, auch was die Raumordnung betrifft, in zwei Hélften (Gedichte 1 bis 7 und Gedichte 9
bis 15) konzipiert ist und das dazwischen plazierte Gedicht 8 den Kern dieser Ordnung
beinhaltet. (siehe Karten auf der folgenden Seite)

Die gepunkteten Linien ziehen die im Text angegebenen (dicht gepunkteten) und dartber
hinaus die anhand der Reihenfolge der Gedichte fir den Leser vorstellbaren (weit
gepunkteten) Wegrouten nach; ein Kreis bezeichnet den Ausgangspunkt, ein Balken den
Endpunkt einer Reise. Ein Blick auf 1. und Il. zeigt deutlich, dal? Xiangyinxian insgesamt

dreimal Ausgangspunkt ist*®°

, in 1. ist das Heng-Gebirge ebenso oft Endpunkt. Obwohl also
die einzelnen Lokalitaten ungleichmaRig verstreut liegen, entsteht Gber die Gesamtdauer des
Zyklus - in Gedicht 1 beginnt die Reise in Xiangyinxian, in 15 endet sie im Heng-Gebirge -
ein deutlicher Schwerpunkt genau auf jener Std-Nord-Achse, welche die Einleitung zu
Gedicht 8 beschreibt. Unter der VVoraussetzung einer Teilung des Zyklus in zwei an Zahl der
Einzeltexte gleich grolle Hélften, mit dem Gedicht 8 als Mittelpunkt zwischen ihnen, ist

aullerdem zu beobachten, dall die beim Nachzeichnen der rdaumlichen Anordnung der

*8 Namlich in Gedicht 1, 4 und 8. Vergleiche dazu auch Gedicht 4 im Anhang. Der groRte Teil dieses Textes
reflektiert zwar die Stille der Umgebung (und wohl auch den inneren Stillstand des Reisenden), doch die beiden
letzten Verse War’ ich von Besorgnis frei gewesen, / Hatt’ es mich hierhin wohl auch gezogen lassen keinen
anderen Schluf zu, als daR ein erneuter Aufbruch unmittelbar bevorsteht.
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Lokalitaten anzulegenden ,,Mal3stdbe sich verkleinern. Die obige Kartenfolge zeigt, daf? die
raumlichen Distanzen im Gesamtkontext der Gedichte sukzessive zunehmen, der Dongtingsee
aber bis zum SchluB eine Art ideeller Mittelpunkt des Gesamtgeschehens bleibt.

Fur die Interpretation von Gedicht 8 bedeutet das, dall ihm tatséchlich die wichtigste
Schlisselstellung unter allen Einzeltexten zukommt, weil hier zum ersten Mal eine
signifikante Umstellung der Perspektive vorgenommen wird. Von einer von den
Zielvorstellungen des Unterwegsseins befreiten Warte aus erscheinen ubersichtliche und
unibersichtliche geographische Raume erstmals in einem gewissen Zusammenhang mit
symbolischem Hintergrund (Gotterdrache), in dem das Ich gar keine Rolle spielt. Der Leser
muRB anschlieBend gewahr werden, daR die Aussagen einer miindlichen Uberlieferung mit der
personlichen Erfahrung des Ichs nicht identisch sind. Einerseits scheinen sich die Berichte
unbestreitbar - siehe Datierung bzw. die nachweisliche Herkunft eines Berichterstatters aus
Shanyang - auf reale Ereignisse zu beziehen, andererseits kann das Ich schliel3lich doch keine
wirkliche Bestatigung ihrer Aussagen finden. Sein Erleben findet offenbar kaum Anschlu an
die Deutung zeitgeschichtlicher Ereignisabldufe und endet daher mit einem Rlickzug von dem
Versuch, sie selber konsequent zu verfolgen. Was somit den blofRen Verlauf der Reise, der

oben mit Blick auf den ganzen Zyklus als Handlungsmotorik bezeichnet wurde*®

, anbelangt,
so unterscheidet er sich tendenziell nicht von denen in anderen Gedichten. Gleichwohl wird
der Leser hier auf einen ungewohnten Standpunkt geflhrt; er soll merken, da3 nicht mehr das
Erlebnis der Reise in erster Linie seine Perspektive bestimmt. Er befindet sich nicht mehr mit
dem Ich “in einem Boot“ oder verfolgt seine Schritte wie als Mitreisender, sondern schaut
ihm aus deutlich vergroRerter Distanz zu. Raum und Zeit umgrenzen eine subjektive
Wahrnehmung, die keineswegs vom Ich ausgehend strukturiert wird, in der vielmehr das Ich
nur die Funktion hat, seine eigene Zielorientierung in Frage zu stellen. Das im Text
artikulierte Ich wird vom ,abstrakten Autor“ (Textsubjekt) Uberschattet’!: die
Erlebniswirklichkeit - in diesem Fall ware es die Enttduschung der von den vorangegangenen
Berichten geweckten Erwartung - ist nur ein Ausschnitt der subjektiven Wahrnehmung, in die
der Leser hier eingefuhrt wird. Diese Wahrnehmung schlief3t auch symbolisch wirksame
Momente eines Geschehens ein, in dem sich das Ich mitbewegt, ohne seine Ursachen und
groReren Zusammenhénge bestimmen und ihre Wirkung berechnen zu kénnen.

Ubertragen auf den ganzen Zyklus zeigt sich an dieser Textstruktur, trotz der

Sprunghaftigkeit der raumlichen Bewegungen und einer scheinbaren Tendenz vom Zentrum,

*0 gje gibt dem dramtischen Geschehen eine einheitliche Struktur und |48t die einzelnen Texte voneinander
unterscheiden. Siehe S. 249

1 \ergleiche Burdorf; S. 203
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dem Dongtingsee, abzuweichen, auch ein Kontinuum, das aus der Ich-Perspektive verstellt
bleibt. Es wurde schon erwéhnt, da die durch mehrfache Wiederholung am meisten
auffallenden Ausgangs- bzw. Endpunkte der Reisen, Xiangyinxian und das Heng-Gebirge,
bezeichnenderweise auch im ersten und letzten Gedicht vorkommen. Vergegenwértigen wir
uns die in diesem Fall konkreten inhaltlichen Bedeutungen dieser beiden Orte, so tritt eine
Absicht hervor, die erst durch ein bewuf3tes Abriicken von den Einzelzusammenhangen der
jeweiligen Gedichte erkennbar wird:

Der Huangling-Schrein in Xiangyinxian, von dem aus die erste Reise beginnt, war ein
Heiligtum des mythischen Kaisers Shun und seiner beiden Frauen, an dem der Himmelfahrt
des gottlichen Herrschers nach vollendetem Werk, aber auch des Schicksals seiner beiden
Frauen, die ihm nicht folgen konnten und sich deshalb zu Wassergeistern des Xiang-Fluf3es
und des Dongtingsees verwandelten, gedacht wurde. Dieser Mythos ist eng mit den Chuci-
Dichtungen verwoben, besonders mit dem Lisao und anderen Dichtungen Qu Yuans, von
denen bezlglich des ersten Gedichtes schon die Rede war. Die besonders in Gedicht 4 zum
Ausdruck kommende Zerfallenheit und Menschenleere deutet darauf hin, daB die
Frommigkeit zu Ehren des Shun dort nachgelassen hat und die Anwesenheit des Gottkaisers
Shun - alias Chonghua - vergeblich gesucht wird (Chonghua war zwar nicht zu sehen, / Doch
ich sah, wie Moéwen berm Strome flogen; Vers 7-8). Um so naher liegt also der Vergleich mit
dem unglucklichen Qu Yuan, der die Hoffnung in die N&he der Gotter zu gelangen, nicht
aufgeben will.

In der zweiten Hélfte des Zyklus wird auf das Heng-Gebirge als Endpunkt der Reisen wie
gesagt ebenso oft zurlickgekommen, wie in der ersten Halfte auf Xiangyinxian bzw. den
Huangling-Schrein als Ausgangspunkt. Auf seine Bedeutung als religioses Terrain wird spéater
naher eingegangen. Hier ist nur festzuhalten, daf im letzten Gedicht jene Begegnung mit dem
Einsiedler stattfindet, die in Jiang Kuis Werk gleich zweimal - auch im Vorwort zur Poetik -
verarbeitet wird und die das Ich offenbar zur Erleuchtung flhrt, auch wenn die Rickkehr ins
Profane danach unvermeidlich bleibt. An der Erhabenheit des Gebirges und dem Charisma
der darin gelegenen Orte ist in keinem der drei Gedichte zu zweifeln. Es erscheint vorab als
gottliche Festung, die den Eintritt verwehrt (Gedicht 10) oder den Suchenden in die Irre leitet
(Gedicht 11). Erst im letzten Gedicht erschlieBen sich die Zerkltftungen unter der Flhrung
des Einsiedlers.

Zum SchluB wird also das Ziel ebenso ungewollt und tberraschend erreicht (und wieder
verlassen!), wie zu Anfang die Suche nach Gottlichem angesichts einer profanen Welt, in der
seine Spuren verwischt scheinen, vergeblich scheint. Wie bereits gesagt wurde, berwiegen in

den ,,Wasser-Gedichten“ der ersten Halfte Anspielungen auf zeitgeschichtliche bzw.
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politische Kontexte - Ausnahmen: Gedicht 1 und 4 -, in der zweiten Halfte halten dagegen
Anspielungen auf Mythen und religiéses Gedankengut vor - Ausnahmen: Gedicht 12 und 14.
Auch in diesem Kontext tibernimmt Gedicht 8 eine uberleitende und vermittelnde Funktion,
indem es den Blick auf die Zeitgeschichte mit gottlichen Offenbarungen in Verbindung
bringt, die dem Ich zuletzt allerdings rétselhaft bleiben. Die Ironie, die dabei hier am
deutlichsten durchklingt, wurzelt wohl gerade in dieser Unvereinbarkeit gdttlicher
(Offenbarungs-) Wahrheiten mit der individuellen Erkenntnissuche. Zugleich zeigt sich aber
in Gedicht 8 auch erstmalig, dal Wahrheitssuche ein zentrales Motiv dieser Gedichtfolge ist,
das in den unmittelbar folgenden ,,Berggedichten* 9 bis 11 mit ihren mythologischen und
religiésen Inhalten noch greifbarer hervortritt.

Der Leser wird in diesem Zyklus durch die uberraschenden Effekte scheinbarer
Erlebnisse und die Pragung der Syntax durch auffallend héufige Verwendung der Ich-
Pronomina bewul3t in eine Tduschung gefuhrt, der eben dieses Ich, das vom Autor aus
aulerster Distanz betrachtet wird, sozusagen unverbesserlich unterliegt. Die Instanz des
abstrakten Autors ermdglicht dem Leser dagegen auch die Loslosung vom Ich, die dieses

dann im letzten Gedicht durch die Begegnung mit dem Eremiten selber erfahrt.

Bevor nun abschlieend mogliche Zusammenhdnge mit den Konzepten der Poetik
angesprochen werden, erscheint es sinnvoll, nochmals auf die Beziehung zu Lu Guimengs
Taisee-Texten zurickzukommen.

Die wesentlichen stilistischen Parallelen in beiden Zyklen wurden oben anhand des
Vergleichs beider Anfangsgedichte bereits angedeutet. Demnach scheint sich Jiang Kui vor
allem durch die erlebnishafte Darstellungsweise mit Hilfe bestimmter wortlicher Stilfiguren
(z.B. temporale Adverbialbestimmungen) und durch die literarische Topik (z.B. Chuci/Qu
Yuan) inspirieren lassen zu haben. Seine stilistische Abgrenzung besteht zundchst in der
zusammenhangenden Konzeption der Gedichte; deren tragende Sdulen sind das Ich, als
Mittelpunkt des jeweiligen Reiseerlebnisses und eine Art geographischer Plan, der die
einzelnen Landschaften jeweils nach ihrem symbolischen Gehalt koordiniert. Daraus folgt
notwendig, daB in ,,Gedichte Uber das Reisen von einst* die Landschaft sehr viel mehr als
Bild denn als Wirklichkeit zu denken ist, wéhrend bei Lu Guimeng fast jeder Ort in der
Umgebung des Taisees als heilige Statte vorgestellt wird, an der die Gegenwart einer h6heren
Welt durchaus real anzutreffen ist, auch wenn fur den Reisenden diese Begegnungen immer
nur von kurzer Dauer bleiben. Das folgende Beispiel aus dem letzten Viertel des Zyklus
(Gedicht 16) soll zum Vergleich mit einem der drei ,,Berg-Gedichte* Jiang Kuis dienen. Die

wortreichen Ortsbeschreibungen, mit denen Lu ublicherweise seiner Erbauung wéhrend und
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am Ziel der Pilgerfahrten gentige tut, bleiben hier zwar aus; dafir tritt aber der feste Glaube
an eine hohere Wirklichkeit, die dem Ort unmiBverstandlich zugeschrieben wird, umso

deutlicher hervor:

DER SCHREIN AUF DEM BERG BAO** AL
Reizend, die stille Gegend mit den Hiigelwaldern — EREE AR LT
Im dichten Nebel liegt der Schrein aus alter Zeit. ] T e
Mein eigenes Genie erreicht nicht das der Geister, SEIY o
Ich wage nun den Weg zum Berg der Heiligkeit. \
: | : | R
Wo rundum sich auf hundert li das Wasser weitet, .
L B HRBIRAE
Da sitze ich im Boot von Instrumenten schwer.
AA =5
Den Gottlichen dient ein Gefahrt aus Edelsteinen, A
Es scheint, als k&men sie damit gleich hinterher. HAEREN
T AARE
Der Morgentau erfrischt die Vogel in den Nestern, TEBRIRIL
Das Wolkendunkel bringt den Lichtdrachen hervor. Ras Af 2
Die Windbrise tragt her den Duft von Zitrusfriichten, RS T 7
Die Zeit vergeht und leichter riickt das Segel vor. e
HEEES
Gehorsamkeit erhalt den Riten ihre Reine, o
. g B3
Betend wendet man das Unheil von den Jahren.
. C - 5 S X
Bis ans Ende ist dieses peinlich zu achten, T A
9k A [ s
Und besonders das Erbe der Firsten zu wahren. B LA )
R I RE

Der Berg Bao befindet sich auf der westlichen der beiden groRen Inseln im Siuden des
Taisees und ist bekannt fur seine zahlreichen Unterspiilungen, unter denen sich auch eine der
groRten seit alters bekannten Grotten, der ,Waldzimmer-Grottenhimmel“/®® #kE iR K,
befindet. Es gab dort zahlreiche buddhistische und daoistische Heilgtiimer, aus der grof3en

Grotte soll aber auch ein Beauftragter des Wu-Konigs Helu (gest. 496 v.Chr.) nach dem

92 (TS; S. 7124

Vers 10: Der Lichtdrache (chou long) ist die aufsteigende Morgensonne.

*% Die Bezeichnung ,,Grottenhimmel“ (dongtian) weist auf die - daoistische - religiése Vorstellung von Grotten
als Wohnort géttlicher Wesen hin. Siehe weiter unten Gedicht 9, zweite Strophe.
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erfolglos abgebrochenen Versuch, die Grotte ganz zu erforschen, eine Schrift zutage gebracht
haben, die darauf von Konfuzius als Dokument des mythischen Kaisers Yu ausgewiesen
wurde.*** Im Gegensatz zu Gedicht 4 - ,,Im Regen wandere ich zum buddhistischen Kloster
des Bao-Berges” Y0 LI4E4- wird diese Reise offenbar durch den konfuzianischen
Glauben an die starkende und schiitzende Macht der Ahnen motiviert. Es wére denkbar, daf}
zu den (Lehns-) Frsten, von denen im Gedicht die Rede ist und denen der Schrein geweiht
war, auch Hell zahlte.

Die Geister, mit denen Lus Taisee-Landschaften bevolkert sind, gehdren zu den
verschiedenen Glaubensrichtungen, doch entscheidend ist, dal3 sie immer eine zuletzt positive
Wirkungskraft haben und die Begegnung mit ihnen innerhalb der Gedichte stattfindet. Wie
bei Jiang Kui ist die Natur von ubernattrlichen Kraften beherrscht, doch das Ich findet durch
seinen Glauben in ihnen eine Bestatigung, die bei Jiang Kui vergeblich gesucht wird.
Uberspitzt gesagt: das Boot, das hier mit Instrumenten (fiir die Ritualmusik beim Opfer am
Schrein) schwer beladen ist und auf der weiten Wasserflache von den Gottlichen eingeholt
und sicher in den kommenden Tag geleitet wird, ware bei Jiang Kui, besonders im ersten Teil
des Zyklus, zum Kentern oder Stranden verurteilt. Anstelle gottlicher Wesen begegnen dort
uberwiegend Damonen oder gerade noch tbrige Spuren verschwundener Geister.

Im ersten der ,,Berg-Gedichte* befindet sich der Reisende auf der Suche nach einem
Mythos: der Utopie einer, fern den historischen Schicksalen der Welt, unverandert intakt und
gesund gebliebenen Normalitét, die mit dem Glauben an das mégliche Heil der menschlichen
Gemeinschaft eng verbunden ist und daraus ihre moralische Legitimation schopft. Die
bekannteste und friiheste literarische Uberlieferung stammt von Tao Yuanming, dessen
»Aufzeichnungen zum Pfirsichblitenquell, gefolgt von einem Gedicht* (Tao hua yuan ji bing
shi) fir spitere Dichter bei der Ubernahme des Topos der wichtigste Orientierungspunkt
waren. Lu Qinli macht aber darauf aufmerksam, daf sich bereits in Gan Baos um 340 n.Chr.
erschienener Erzahlgutsammlung ,,Aufzeichnungen tber Geister (Sou shen ji) Hinweise auf
verschiedene volkstiimliche und regionale Urspriinge dieser Uberlieferung finden, die Tao
demnach nur selektiert und in seinem Sinn zusammengefalt habe.*® Diese Geschichte
handelt von einer Gruppe Fischer, die unterwegs an ein Ufer mit blihenden Pfirsichbdumen
stoRen und ihm bezaubert folgen, bis sie an eine Grotte gelangen, aus welcher der FluR
entspringt. Sie wagen sich in die enge Grotte hinein und finden tatséchlich nach langerem

Gehen einen zweiten Ausgang. Vor ihnen liegt ein groRes, aber von der Auenwelt vollig

49 ZWDCD:2547.4 & 14856.1
5 |u, Qinli; S. 166; Anmerkung 1
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abgeschnittenes Tal mit menschlichen Siedlungen. Die Einwohner nehmen sie zundchst
befremdet, dann sehr herzlich auf und eréffnen ihnen wéhrend eines tagelangen Gastmabhls,
dal? ihre Urahnen unter der Tyrannei des Qin Shi Huangdi vor Krieg und Hunger in das
weltferne Tal geflohen seien und alle Wege hinter sich abgebrochen hatten. Zuletzt werden
die verwunderten Fischer mit der dringenden Bitte, ihr Erlebnis niemals an die AuRenwelt zu
verraten, entlassen. Der Eindruck, den der Wohlstand und die Freundlichkeit jener
Weltfliichtigen bei den einfachen Fischern hinterlie? und das Pflichtgefiihl lassen sie jedoch
nicht schweigen, und so spricht sich die Entdeckung auch in héheren Kreisen herum. Ein
hoher Beamter, der sich auf die Suche macht, kehrt bald ergebnislos zuriick und stirbt kurz
darauf. Danach bleibt nichts als die Sage zuriick.

In spéteren Gedichten werden diesem Kern meist verschiedene Details hinzugefugt und
wahrend Tao die Kreisstadt Wuling als Heimatort der Fischer nennt, beziehen sich andere
wiederum auf Orte, die sehr entfernt davon liegen. Jiang Kui tbernimmt im folgenden Text
die Ortsangaben Taos und bezieht sich im wesentlichen auf dessen Uberlieferung. Das dann
folgende Textbeispiel Lu Guimengs ist in der N&he des Taisees lokalisiert und spielt offenbar
auch auf andere Uberlieferungen an.

Zum folgenden Ubersetzungstext werden die wichtigsten inhaltlichen Anmerkungen in
FulRnoten untergebracht, da die Beachtung der stilistischen Differenz zu Lu Guimeng an
dieser Stelle Vorrang hat. Die FuBnoten am Ende der Strophen meiner Ubersetzung beziehen

sich auf den gesamten Inhalt der jeweiligen Strophe:

9)

Einst reiste ich zum Berg des Pfirsichquells, kIR L

Beim Weil3en Pferd hielt ich zuvor an einer Fahrstation. VR

Wie ist das Wasser an der Fahre klar und tief! SV
VST I

Dort sitzen Honghao-Génse in den Wipfelh6h’n.** \ N
PR ERAE & st
ERSVISEPS

Auch ein Grottenhimmel ist beim Weil3en Pferd,

%% Strophe 1: Der ,,Berg des Pfirsichquells* befindet sich im Nordwesten der heutigen Provinz Hunan und lag
damals im Bezirk Changde, am Ufer des Flules Yuan, der in den Dongtingsee mundet (LDJ; 63-64, 5/7). Eine
»Fahrstation beim Wei3en Pferd” Bai ma du lag im Siiden des Kreises Taoyuan (Hunan tongzhi; J. 44, S. 7). Mit
dem Namen ,,WeiBes Pferd” wurden in der Umgebung mehrere Lokalitaten bezeichnet; so auch die Grotte, von
der in Vers 5 die Rede ist. Eine symbolische Bedeutung der Honghao-Géanse erklért sich aus dem oben bereits
mit Blick auf das Bild der Seidenreiher in Gedicht 8 zitierten Kommentartext des Zhang Hua. Sima Qian nennt
vier weise Staatsmanner, die vor der Tyrannei des Qin Shi Huangdi, also im selben Zeitraum und mit gleichen
Motiven wie die Weltfllichtigen der Pfirsichblitenquell-Utopie (siehe unten im Haupttext), auf den Berg Shang
flohen (Shi ji; J. 55, S. 2046). Tao Qian erwahnt seinerseits in dem anschliefenden Gedicht zu den
~Aufzeichnungen vom Pfirsichbliitenquell* jene ,,vier Hellen vom Berg Shang* ©0as¥|uq (Lu, Qinli; S. 166).
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Einst trafen hier die Menschen Wundersames an. HNA 8

Zwar ist der Grotteneingang nicht zu sehen, AP AR AT R
Doch hort das Wasser sich da drinnen zornig an. (L A
Ich sah hintber nf:lch der Wohnstatt der Geflligelten G
Und heuerte zur Uberfahrt des Stromes einen Lastenkahn.*®’

TR T7 M
Ein Korridor, flankiert von den fuinf Hallen, LS
Aus tausend Baumen gléanzt ein doppeltiirmiges Tor. BT
Der Bau ist von der Kraft des Elefanten, BB
Doch eingeschlossen und geschitzt von schattig-griinem Flor. B &g ra
Vom Bergkamm aus erblickt” ich die funf Flusschen, L TR
Der Krugkopf ragte in die ferne Sicht empor.**® A5 A ST

7 Strophe 2: Mit der Begegnung in der Grotte ist hier nicht der VorstoR der Fischer durch den Austritt des
Pfirsichblitenquells in eine verborgene Menschheitsidylle gemeint, sondern es wird auf einen Lokalmythos
angespielt, dessen Verhéltnis zu Tao Qians Aufzeichnungen fragwirdig scheint: ,,Die Grotte des weil3en Pferdes
Bai ma dong befindet sich im Sudwesten des Kreises..., ndrdlich des Pfirsichbliitenflusses. In der Grotte kommt
es zu groRen Wellen, die plétzlich aufspritzen und das Aussehen von Geisterwesen haben.* (Hunan tongzhi; J.
23, S. 34). Zusétzliche Ausfuhrungen zum mythologischen Hintergrund, der fur die Erwahnung der Grotte an
dieser Stelle bedeutsam ist, finden sich weiter unten im Haupttext.

Mit dem Ausdruck Lastenkahn fang chuan (Vers 10) wird der Blick nach einer htheren Welt pl6tzlich durch ein
sehr profanes Bild abgebrochen.

%% Strophe 3: Die Gebaude, denen der Wanderer auf dem Berg als erstes begegnet, sind der Beschreibung nach
Teile eines alten Palastes (finf Hallen; doppeltirmiges Tor), der jedoch vergangenen Zeiten angehort
(eingeschlossen und geschitzt von schattig-grinem Flor). Das Gebiet zwischen dem Standpunkt und dem
Krugkopf ist nach fiinf kleineren FliRchen benannt und wurde bis in die spate Han-Zeit von einem nicht-
chinesischen Stamm beherrscht (Li, Daoyuan; Shuijing zhu; J. 37, S. 703f.). Mdoglicherweise zeugen die
Palastuberreste von diesem Volk.

*99 Strophe 4: Die Ortsheschreibung zeigt auffallige Ahnlichkeiten mit Lu Yous Bericht (iber seine Wanderung
zur einstigen Einsiedelei des Bo Juyi. In seinen Reiseaufzeichnungen von 1170 (Ru Shu ji) berichtet Lu vom
achten Tag des sechsten Monats: ,,...In front of the Five Cryptomeria Balcony there were formerly five old
cryptomeria trees (shan). According to tradition, they dated from Jin times, and Junior Tutor of the Heir
Apparent (Bo Juyi) said (each would require) ten people stretching out their arms to encircle it. ..*
(Chang/Smythe; S. 108). Lu You gibt spater als Umfang der Baume nur zehn chi an - etwa 3,60 m -, was zu Bo
Juyis eigenen Angaben nicht passen will. Dieser wiederum datiert ihr Alter nicht ausdriicklich auf die Jin-Zeit
zuriick (siehe: Bo shi Changging ji; Cao tang ji; Bd. 9, J. 26, S. 5).

%00 strophe 5: Hier erreicht die Wanderung offenbar ihren Hohepunkt - wéhrend eines Abstiegs! Die Wunder
alle (zheng miao), die unvermutet ausgebreitet liegen, sind die Offenbarung des Dao (siehe Duyvendak; S.2-3).
Der Blick ins Tal erinnert an den ersten Anblick der verborgenen Landschaft, der, nach Tao Yuanmings
Aufzeichnung, die Fischer nach dem Durchschreiten der Grotte iberraschte, doch es fehlt die Spur menschlicher
Ansiedlungen. Die Formulierung deren Zweige sich zu Stammen fligen (zhi gan hu) spielt mit den
Bezeichnungen der Koordinaten des chinesischen Kalendersystems, die aus zehn ,,Himmelsstdimmen* (tian gan)
und zwolf ,,Erdzweigen* (di zhi) bestehen, aus denen durch wechselnde Kombination die Zeit berechnet wird.
Der Ablauf der Zeit erscheint also sicher und fest gefiigt, wie es in der Utopie nur bildhafter beschrieben wird.

%01 | etzte Strophe: Mit dem Fischermeister wird auf den anonymen Helden der Legende hingwiesen, dem es
einst durch Zufall gelungen sein soll, das Idyll am anderen Ende der Grotte zu entdecken. Seine
Unerschrockenheit war vielleicht alles, wodurch er selber zu seinem Entdeckergliick beigetragen hatte, doch an
der fehlt es dem Suchenden dieses Gedichtes ebenfalls, wie in der vorangegangenen Strophe deutlich wurde.
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Ein alter Tempel liegt von hier im Norden,
Ziegeldacher, die im Dunst der Kiefern schweben.
Alte shan-Baume, die seit den Jin dort stehen,

In deren ausgehdhltem Innern wilde Menschen leben.
Vierzig chi weit mi3t ihr Umfang,

Zehn Besucher kénnen sich hineinbegeben.**°

Ich wanderte zum Haus der Heiligenverehrung,

Dort waren Spuren auf dem Erdaltar zurlickgeblieben.
Hinunter (ber achtfach abgestufte Hange -

Ein Halt, bei dem die Wunder alle ausgebreitet liegen:
Umfalit von beiden Bergen: klare Teiche

Und alte Baume, deren Zweige sich zu Stammen flgen.
Ich sah hinaus in solche Pracht und Weite,

Nach langer Zeit wollt’ es zum Sitzen in der Kalte nicht geniigen.>®

Nur die Pfirsichquelle sah ich nicht.

Vom Tempelweg nach Siiden war sie abgelegen.

Ins Gebirge wanderte ich immer tiefer,

Affen tollten oberhalb und unterhalb von meinen Wegen.
Seichte Béachlein traten aus den Felsenschéchten

Und ich begann nun Zweifel an dem Ziel zu hegen.

Einst hérte man von einem Fischermeister,

Der an des Wassers Scheide einen Grotteneingang fand.
Doch was ich nun weit um den Bach erblickte,

Beweist, dall man ihn spater miflverstand.

Schwermitig machte ich mich auf den Weg nach Hause.
Zu solcher Reise seh’ ich mich nicht abermals im Stand.
Gut zwanzig Jahre sind seither vergangen

Eins um das andre kam ich auf der Wanderschaft durchs Land.*®
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Auf den ersten Blick erscheint der Reiseverlauf weniger vom Zufall bestimmt als in den

Gedichten des ersten Teils. Der Reisende kann zundchst wenigstens die Richtung seines
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Weges ungehemmt bestimmen, und von der ersten Zeile an ist das Zielgebiet, der Berg des
Pfirsichquells, eindeutig bezeichnet. Ein Grofiteil der Reise - etwa hundert Kilometer tber
den Fluf? Yuan, wenn wir den Dongtingsee als geographisches Zentrum aller Reisen ansetzen
- ist zu Anfang des Textes bereits zuriickgelegt, der Berg befindet sich schon in unmittelbarer
Né&he. Anders als bei Lu sind dem Reisenden keine gottlichen Wesen entgegengeeilt, die
Honghao-Ganse in den Wipfelhéh’n und auch die Wohnstatt der Gefligelten bleiben auf
Abstand zu dem Ankdmmling, der sich auf einem profanen Lastenkahn uber den Strom setzen
lakt. Das ist nicht nur fur dieses ,,Berg-Gedicht* eine Grunddisposition, sondern auch fir die
folgenden Gedichte 10 und 11. Der Berg mit seinen Mythen und Heiligtimern ist das
Zielgebiet, das nach einer langen, gefahrvollen Wasserfahrt erreicht wurde. Die am Ful} des
Bergs gelegene Lokalitét, eine Grotte, die den Namen ,,WeiRRes Pferd” tragt, scheint eng mit
dem Mythos des gescheiterten Flutenbekampfers Gun fi% verbunden. Dieser war ein
Nachfahre des Gelben Kaisers =7 und war mit dem Namen ,WeiRes Pferd“ zur Welt

gekommen. Nach seinen miRgliickten Versuchen, die Menschheit vor den Uberflutungen der
groRen Fliisse zu retten, wurde er bestraft. °*> Sein Sohn Yu vollbrachte spéter das Werk und
leitete damit ein neues Stadium der Zivilisationsgeschichte ein.

Es ist wohl der Gedanke des gescheiterten Helden und die Warnung seines Schicksals,
welcher hier evoziert wird, noch bevor die Besteigung des Berges, die Anndherung an die
mythischen Welten, die in ihm verborgen scheinen, beginnt. -

Allerdings bleibt auch die mahnende Besinnung auf das Scheitern grofler Ambitionen
ohne direkte Folge fur die Wirklichkeit des anschlielenden Unterwegsseins durch das
Gebirge. Die Gebirgslandschaft behalt ihren zuriickweisenden Charakter, und alle Orte, die
indessen erreicht werden, kennzeichnet dieselbe 0de Unbestimmbarkeit jener
Spurenfragmente eines mythologisch-historischen Daseins, dessen Wirksamkeit vor den
Augen des Wanderers nirgends offenbar wird. Darin liegt eine weitere Abgrenzung zu Lu, der
zwar ebenso selten direkt auf die mythischen Wesen, von denen die Landschaft bevolkert
scheint, trifft, bei dem aber die Orte dennoch nicht leer, unbewohnt und deshalb zuletzt auch
unwirklich erscheinen, weil von einer diametralen Gegeniberstellung von Reise-Ich und
Landschaft - die bei Jiang Kui ein tragendes Strukturelement des ganzen Zyklus ist - nicht die
Rede sein kann. Lus Reise-Ich scheint weniger zu suchen als zu besuchen und ist von
vornherein mehr zu ausgiebiger Reflexion und detaillierter Beschreibung geneigt, was der
durchschnittlich deutlich groBere Umfang der Texte bestatigt. Wie die letzten Verse des

Gedichtes Uber die Reise zum Berg Bao deutlich werden lassen, geht es bei Lu darum, den

%02 Shanhai jing, J. 18, 7a-8b; nach Mathieu, Rémi; Anthologie des mythes et légendes; S. 95
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Sinn und die Bedeutung einer hoheren Wirklichkeit poetisch zu bewahren, denn diese ist,
trotz der eingestandenen eigenen Unfahigkeit, sie ganz zu begreifen, Uber jeden Zweifel
erhaben. In ,,Gedichte Uber das Reisen von einst® offenbart sich diese hohere Wirklichkeit,
wenn Uberhaupt, so stets unerwartet, wie oben in den Versen 25f. mitten auf dem Weg, der
schon als Abstieg und Rickkehr gedacht war. Das muf? auf Dauer zur Folge haben, daf sich
der Zweifel an ihr einschleicht, so wie es im weiteren Verlauf dieses Textes dann auch
ausdrticklich berichtet wird (Vers 31-36).

Alles in allem steht Jiang Kuis Reise-Ich sehr viel mehr im Mittelpunkt des dichterischen
Geschehens als das des Lu Guimeng. Dabei darf auch nicht Gbersehen werden, dal} dessen
Gedichte schon als Antwort auf eine Serie des Freundes Pi Rixiu - der an einigen Stellen auch
angeredet wird - konzipiert waren, wahrend ,,Gedichte Uber das Reisen von einst“, wenn wir
bei den Aussagen des Vorwortes bleiben, vornehmlich als Selbstreflexion gedacht sind. Ein
weiteres Beispiel aus Lus Gedichtfolge, in dem derselbe literarische Stoff wie in Gedicht 9
auf ganz andere Weise behandelt wird, zeigt abschlieRend die grundverschiedene Disposition

von Ich und Landschaft in beiden Zyklen:

DER WALL DER PFIRSICHBLUTEN 3% AL LS
Stets unterwegs nach jener Stelle ohnegleichen — AT 4 35
Reichtum und Name sind einander nah verwandt. = LA
Umsonst lief ich entlang am Wall der Pfirsichbliten, eI 1
Von Menschen aus der Zeit des Qin-Reichs ward mir nichts bekannt.

RN
War das der Wind nun, der, von Osten hergekommen, .

o _ FELE 2 R

Den Frihling oben auf den Zweigen weckte?

M
War dies etwa der Wasserlauf, in dessen Strémung Tk EAR

iy

Der Staub hinfuhr, der eben noch in Bliiten steckte? RALAR K
War das der Ort von jenen, die die Vogel liebten,
So daR mit ihnen sie die Nachbarschaft der Blumen teilten? JRELME 2 0 s
War’s hier, wo sie durch Freundschaft mit den Schmetterlingen vy Al
Denselben folgten und gemeinsam unter Blumen weilten? JAE 1/ A

FRRE L &
Am Morgen leuchten Blumen auf im Sonnenglast, .

] 2 WAt A

Am Abend hillt der FlulR sie wieder ein in Nebel.

%3 QTS; S. 7121
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= (BT

Firwahr hat als Gelehrter mir ein dritter Rang gepalit,

Um hier den Pfirsichfreund und Untertanen abzugeben. HKAVEIE 1
Den Pfirsichblitenguell habe ich nicht vergessen, VE I Bk
So finde ich wohl noch zum géttlich-wahren Leben. HRIE RT3

RER R RE

Von jener Schwermut, mit der sich das Ich am Ende von Gedicht 9 von seinen
Erwartungen verabschiedet und zurick in sein gewohntes Leben begibt, ist hier gar nichts zu
spiuren, auch wenn sich Lus Reise-lch mit demselben Problem, der Nicht-Realisierbarkeit
einer literarischen Utopie, konfrontiert sieht. Lu spielt humorvoll mit der Spannung, die die
Erwartung an den mit dem Mythos nur durch die Andeutung im Namen verbundenen Ort
weckt. In diesem Sinn ist auch Vers 2 zu verstehen, der die vergebliche Suche im voraus mit
dem eitlen Streben nach Reichtum gleichsetzt. Die in den Versen 5 bis 12 enthaltenen
Beschreibungen stehen, wie oben angedeutet wurde, nicht in engstem Bezug zu der
Uberlieferung nach Tao, sondern beziehen sich moglicherweise auf eine Darstellung, die das
Ereignis an der hier im Titel genannten Lokalitat ansiedelt. Im Grunde scheint es dem Ich gar
nicht darum zu gehen, das Unfindbare zu finden. Es setzt sich - hier ganz in der Tradition des
Tao Yuanming - auf eine niedrige soziale Stufe (Vers 15) herab und gibt sich weise damit
zufrieden, die bloRen Gedanken daran in reine Dichtung umzuwandeln. Dabei empfindet es,
am go6ttlich-wahren Leben K& teilzuhaben und wiirdigt auf diese Art die Heiligkeit des
Ortes.

Dieses Ich geht tiefsinnig und ehrfiirchtig auf die Umgebungen ein, die es beschreibt,
aber es ist ihnen nicht ausgeliefert, es kimpft mit ihnen nicht um das Uberleben, nicht um
eine Wahrheit, da diese ihm als eigene Gewil3heit ja bereits sicher erscheint. Es kann sich
immer bis zuletzt den im Innersten ungerihrten geistigen Blick bewahren, mit dem sich der
Kunstler sein Bild vorstellt oder der Glaubige sein Heiligtum. Ausgesprochen wurde das
schon in den beiden Versen des ersten Gedichtes: Ohren und Augen verschrickt die tribe
Verwirrung, / In den Tiefen des Geistes herrscht eisige Stille. Jiang Kuis Reise-Ich sucht
dagegen vergebens eine Wahrheit und findet nicht den sicheren Abstand zu den
Erscheinungen, um GewilBheit Uber das Dahinterliegende zu erlangen. Aus seiner Sicht
wollen die Irrfahrten schier kein Ende nehmen (Gut zwanzig Jahre...kam ich auf der
Wanderschaft durchs Land.) und die relative geographische Nahe zur Heimat des realen

Autors gibt keinen Rickhalt, wird in Gedicht 8 sogar anscheinend bewuft geleugnet.

2.3. Die ideale Einheit von Rickzug und Dichtung
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Dennoch findet im SchluBgedicht (15) eine Anndherung an das geistige Ziel statt, die
durch die einzige Begegnung mit einer Einzelperson zustande kommt und die nicht nur durch
die innertextlichen Aussagen, sondern vor allem auch durch eine werkimmanente
Intertextualitat Bedeutung gewinnt. Diese Beziige werden nun zum Abschluf3 des Kapitels
durch Vergleich der wichtigsten Texte untersucht.

In ,,Gedichte Uber das Reisen von einst* subsummiert sich die vieldeutige
Aussagestruktur des Zyklus zuletzt unter dem Aspekt, dalR die Suche nach Wahrheit und
Vollkommenheit zwar Uber die Welt des Alltaglichen hinaus in hohere Spharen fihrt, aber
auch dort ihr Ziel nicht endgiltig erreichen kann. Die beiden im Anschluf} daran noch
vorgestellten Prosatexte Ubertragen den Kern dieser Aussage mittels unterschiedlicher
Beschreibungen desselben, wahrscheinlich fiktiven, Erlebnisses auf den Bereich der
Dichtung. Diese Konzeptionen deuten gemeinsam auf die Existenz einer idealen Dichtung,
die sich nur auRRerhalb des gegenwartigen menschlichen Welt realisieren 1aRt, wahrend das Ich
dieser stets verhaftet bleibt und nur durch scheinbar zufallige Begegnungen eine Ahnung von
den grofRen Maglichkeiten der Poesie erhalt. Aus diesem mehrfach ausformulierten Gedanken
erklart sich die besonders fir Jiang Kuis poetologische Schriften und seinen dichterischen Stil
charakteristische Spannung zwischen der Unentbehrlichkeit handwerklichen Kdénnens und
einer individuellen Unabhangigkeit gegentber Konventionen, zwischen Dichtung als
professioneller Tatigkeit und als zweckfreiem Raum, in dem die Regeln der Kunst immer
wieder neu entdeckt werden missen, um Gultigkeit zu bewahren.

Die Vorstellung eines ,,Rlckzuges in die Dichtung” ist, wie Jiang Kuis Reise-Zyklus,
eine Synthese aus Lebenserfahrung und Wahrheitssuche. Beides flieit in der Dichtung
zusammen und entwickelt sich lebendig weiter, ohne absoluten Stillstand und scheinbar ohne
wirkliche Vollendung. Die Allegorie einer geistigen Vollendung wird in den folgenden
Texten zweimal in der Gestalt des Einsiedlers entworfen und damit dem Ich
gegenilibergestellt. Der Einsiedler bleibt zwar jeweils ein Fremder, ohne daR aber die

Begegnungen dadurch ihren Sinn verldren:

(15)
Das Heng-Gebirge ist ein Daoistentempel, (LTIPEa= N
Die Mdnche tranken dort von meinem Wein. ey i/ €5 L]
Der Eine, der da unter ihnen saf, SE AT (T
MufRte der Greis im weiRen Kleid aus dem Gebirge sein.

: i A
Ich frug den Greis, wo er zu wohnen pflege - L

] B Z AT T
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Seit Neustem fande er sich neben einer Grottendffnung ein. A ILIR O

F% S e T3k
Er bat mich freundlich aufzustehn, sein Gast zu sein. ol A bkl
Wir schritten langsam durch den Wald und feuchte Wiesen. B s L
Tief in den Wolken wurden enge Pfade finster, .

. . A LT 7K ML
ReiRendes Wasser brillte aus versprengten Felsen. N
Der Quelle nach entfernten wir uns immer mehr — FHIRAT A
Vor uns die Grashiitte, wie ein gestutzter Besen. o B ANy
Ein langst gekochter Tee von bitterem Geschmack, BRI
Die Form der grob geschnitzten Qin war ungeschlacht. (g ezSiAlil
Der Greis sprach: ,,Sima Qian B 7 ]
Hat mit dem Studium des Dao hier lange Zeit verbracht. S8 I A
Ostlich der Hiitte auf dem groBen Felsentisch, ”

J B UK A
Da findet ihr bis heute noch das Feld zum Schach.* .
} . HMEASHA
Alte Baume schiitzten und verdeckten es,
Uber Gestein und Wurzeln lief ein klarer Bach. AL
BRARE
Ich trauere, daR binnen hundert Jahren HAEEFEN
Tun und Strebens das Haupt so rasch verbleicht. eI A=R=]
Unsterblichen bin ich wohl nie gewachsen, IPNEE 2
Zu den Verborgenen gesell” ich mich vielleicht. R IR T A,
Besinn’ ich mich darauf, wird alles fliichtig wie ein Traum. s M ol o i
g BN A
Ich will es malen, wozu mein Geschick nicht reicht. .
R LT

Anders als in den Gedichten 10 und 11, in denen das Heng-Gebirge zuvor schon bereist
wurde, erscheint es hier zu Anfang als Ort einer einzigen Religion: des Daoismus. Das
entsprach zwar zu Jiang Kuis Lebzeiten schon l&ngst nicht mehr der Wahrheit, 1403t sich aber
historisch mit der Tradition des Berges und seinem daraus resultierenden Ruf begriinden, der
zundchst auf eine lange vom Daoismus und lokalen Glaubensrichtungen gepragte, religiose
Vereinnahmung zuriickgeht.”® Der Buddhismus hatte erst recht spét - im siebten Jahrhundert

- mit seiner Ausbreitung begonnen, verdréngte dann aber nach und nach die daoistische

504 Eine ausfihrliche und tbersichtliche Beschreibung des Heng-Gebirges als historischer Kulturlandschaft, auf
die ich hier im wesentlichen zurlickgreife, findet sich bei: Landt; S. 59-77. Landt nennt Hinweise darauf, daB,
auch noch lange nach der Ausbreitung des Buddhismus im Heng-Gebirge, neben dem Daoismus heidnische
Religionen lebendig geblieben waren. (S. 65 unten f.)
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Dominanz, wortber der Anfang dieses Gedichtes hinwegtauscht, wahrend sich das
tatsachliche Ubergewicht des Buddhismus in den Beschreibungen von 11 widerspiegelt.

Im Ubrigen wird der landschaftliche Charakter dieser Gegend hier objektiv erfafit. Die
folgende Beschreibung von Landt, in der die Aussagen verschiedener Reiseberichte friiherer
Jahrhunderte verschmolzen sind, liest sich wie eine verallgemeinernde Paraphrase der
Weghbeschreibung zwischen den Zeilen 7 und 12:

Der Heng Berg firili zeichnete sich durch dichte, Gppige Walder und Felsen von
ungewohnlicher Form aus. ... Uberall gab es Platze, an denen Chan-Meister gewohnt und
meditiert haben, weil sie dort in einsamen Hiitten abgeschieden leben und in Ruhe ihre
Tugenden pflegen konnten.>®

Die Frage, warum hier das ganze Gebirge pauschal als Daoistentempel 5= bezeichnet
wird, wahrend die Landschaft noch in Gedicht 11 Uberwiegend buddhistisch gepragt
erscheint, drangt sich angesichts dieser offensichtlich gewollten Verkehrung der
Gegebenheiten geradezu auf, muf3 aber vorerst noch zuriickgestellt werden.

Die Wegbeschreibung, angefangen mit der Antwort des Greises, seine Wohnstatt liege
neben einer Grottendffnung, bis zum vollig unerwarteten Auftauchen der Grashiitte, wie ein
gestutzter Besen®®, 4Rt die Erwartung einer daoistischen Eremitage einstweilen noch
ungebrochen bestehen. In der dann folgenden Strophe (Vers 13 bis 20) werden wir jedoch
eines Besseren belehrt: die Person des Historiographen Sima Qian - auch im Originaltext
fuhren die drei Schriftzeichen des Namens zum Versende und werden durch Enjambement
besonders betont! - kann kaum als Symbolfigur fir eine religiés motivierte Weltabkehr
gelten, sondern sehr viel eher fur die Authentizitat konfuzianischer Gelehrtentradition vor
Ort. Sein Aufenthalt im Heng-Gebirge ist durch die ,,Geschichte der Han-Dynastie® (Han

shu) bezeugt®®’

, und seitdem die Philosophen und Staatsmanner Zhu Xi und Zhang Chi
(1133-1181) mehrmals gemeinsam in das Gebirge gewandert waren, das unter den Sudlichen
Song als einziges der funf heiligen Gebirgsmassive Chinas T.{f unter ,legitimer Herrschaft
verblieben war, wurde dort auch verstérkt konfuzianische Akademien gegriindet, von denen

eine jahrhundertelange Tradition ausging.® Der Ausdruck Studium des Dao (wértlich:

505 andt; S. 73

%% Hier tritt nicht nur zum letzten Mal das Uberraschungsmoment auf, das paradoxerweise als Konstante die
inhaltliche Struktur des ganzen Zyklus prégt und diesmal nicht vom Weg abbringt, sondern direkt zum Ziel
befordert, sondern die Einsiedelei ist auch das erste Geb&ude, das, stellvertretend fir geistige Kultur, dem
Reisenden zugénglich und nicht verfallen oder verlassen ist. Das Geschehen hat sich also eindeutig gewandelt.

%97 siehe Han shu; J. 62, S. 2707ff. Die offizielle Biographie des Sima Qian berichtet, daR er in seiner Jugend
ausgedehnte Reisen unternommen habe und so auch bis zu dem, damals noch sehr weit vom Zentrum des
Reiches entlegenen, Heng-Gebirge gekommen sei.

508 ) andt; S. 74ff.
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»Studierte das Dao“; xue dao) meint die Vervollkommnung der Kunst der sittlichen
Selbstkultivierung und des moralischen Handelns in staatlichen Funktionen (dao yi) durch
Bildung in Riten, Musik, BogenschieRen, Wagenlenken, Literatur und Mathematik, die in den
frihen konfuzianischen Schriften gefordert und von den Song-Philosophen neu erforscht
wurde.>®

Was wir Uber den Einsiedler und seinen geheimnisvollen Aufenthaltsort erfahren, ist
wenig, aber gerade genug, um sicher zu sein, dal das Ziel, an dem sich der Reisende nun
endlich wiederfindet, gewil3 keine daoistische Klause, sondern vielmehr der Rickzugswinkel
eines Gelehrten ist, der, ohne religiése Ambitionen, durch private kunstlerische Téatigkeit sein
Selbst pflegt. Mit der Qin und dem Schachspiel sind stellvertretend zwei der ,,vier Kiinste*
(PU2%°1%) genannt, derer sich der ideale Gebildete frei bedienen konnte - nicht zuletzt auch,
um gegebenenfalls unvermeidlichen Bedrohungen durch die Auflenwelt entwischen zu
konnen. Dal ein solcher Hintergrund hier eine Rolle spielt, ist nach den vielen Hinweisen
darauf, daR am wiederholten Scheitern des Reise-Ichs, neben dessen personlicher
Unzulénglichkeit als auf sich gestelltes Individuum, auch die Undurchsichtigkeit der
politischen Ereignisse wesentlichen Anteil hat, leicht nachzuvollziehen. Die Bezeichnung des
Heng-Gebirges als Daoistentempel deutet demnach ein Faktum an, das zum Schlissel fir die
Gesamtinterpretation des Zyklus wird. - Der ,Daoismus®“ wird lediglich als &ulere
Verkleidung eines realen Wesens vorgefihrt, das sich im Innern des Gebirges versteckt halt.
Der Greis, der weder zu den Unsterblichen gehért, noch sich als wahrer Daoist erweist®*?,
wird gewissermalien zum Alter ego des Ichs. So gewinnt auch das tibergangslose Abbrechen
der Begegnung im Text und ihre reflektive Einstufung als Traum an Klarheit: das Ich
entdeckt hinter der Fassade daoistischer ,Weltentsagung* endlich den ihm vorbestimmten
Ort, der ihm auf allen vorherigen Reisen verwehrt wurde. Doch die Entdeckung hat keinen
aulleren Bestand, sondern entzieht sich fliichtig wie ein Traum, den zu malen - also mit
BewuBtsein festzuhalten - das Geschick nicht reicht. Auch die Kunst, mit der das Alter ego
zuvor ideal vereint schien, steht also dem Ich im Text nicht willkirlich - die Vokabel yu %X,
mit ich will Gbersetzt, weist ausdrucklich auf das Moment des personlichen Wollens hin - zu
Gebote, sondern erweist sich als abstraktes Pendant zu den scheinbar immer wieder

vergeblich angestrebten, konkreten Reisezielen. In diesem Sinn geht auch jene Bemerkung

509 ZWDCD:7184.148 & 39843.357
510 Neben Qin- und Schachspiel auch Literatur und Malerei. (ZWDCD:4782.799)

*11 Es st wichtig zu bemerken, daR Indizien eines praktizierten Daoismus - besonders alchimistische Mitteln zur
Lebensverlangerung, die in keiner Einsiedelei fehlen durften - hier nicht erwdhnt werden, daflr aber in der
Prosa-Variante der Beschreibung dieser Begegnung. (siehe weiter unten)

284



auf, mit der der Leser aus dem Vorwort in die Gedichte entlassen wird: Das reicht allerdings
nicht aus, um Dichtung zu schaffen!

Die mutwillige Verkennung aktueller Tatsachen, mittels derer das Heng-Gebirge zu
Anfang des Gedichtes in einen Daoistentempel verwandelt wird, um dann wieder durch
unerwartete Geheimnisse zu Uberraschen, entspricht dem Verhéltnis zwischen dem
Dichternamen ,,Weil3stein Daoist* (Baishi Daoren) und der realen Personlichkeit des Autors.
Als praktizierenden Glaubigen kénnen wir uns Jiang Kui aufgrund der heute zuganglichen
Informationen kaum vorstellen und dennoch drickt sich bei ihm die grundlegende
Vorstellung einer Verwirklichung des Kunstideals in einer individualistischen und
gesellschaftsskeptischen Geisteshaltung in der stilisierten Figur des Daoisten aus. Das nun
folgende ,,Vorwort zur Poetik des Weil3stein-Daoisten” basiert auf der Kernaussage von
Gedicht 15, zeichnet aber im Gegenssatz dazu den unerwartet angetroffenen Einsiedler nicht
als Alter ego des Wanderers, sondern als einen wahren Daoisten, der am Ziel seiner

Frommigkeit angelangt ist:

Als ich im Frihsommer des Jahres Bingwu der Ara Shunxi (1186) durch das Heilige
Gebirgsmassiv des Sudens reiste, kam ich bis zum ,,Gipfel der Wollkendichte*. Ich zog in der Gegend
der ,,Briicke Uber den FIuf des Yu*“ herum und war tief gerihrt von ihrer stillen und
unaussprechlichen Schonheit. Diener und Pferd zuriickgelassend, folgte ich alleine dem FluR nach
seiner Quelle. Unterwegs begann ich zu summen und zu rezitieren - da sah ich in einem Geholz
versteckt eine Grashtte liegen. Ein ruoshi sal3 mit heiterer Stirn auf einem grof3en Felsen, er mochte
zwischen vierzig und funfzig Jahren zahlen.

Mein Gefiihl sagte mir, dal dieser ein ungewdhnlicher Mensch war und ich verbeugte mich vor
ihm. Nach sehr warmem Empfang lud er mich in das Innere der Hiitte, kochte einen Tee von bitterem
Geschmack und ein gemeinsames Essen. Wie von ungeféhr frug er nach meiner Herkunft und in
welchem Dialekt mir das Rezitieren leicht fiele. Ich antwortete ihm wahrheitsgemal und prasentierte
dann meine am gestrigen Tag beim Anblick des heiligen Gebirgsmassives gemachten Verse: ,,Kleine
Berge konnen nicht an Wolken, / GroRe Berge sind der halbe Himmel.* Der ruoshi war erfreut und
nannte mich einen, der in Ordnung sei. Dann suchte er eine Tasche und holte daraus ein Schriftstiick
auf einer einzigen Rolle hervor, das er als Poetik (shishuo) bezeichnete. ,,Ich alter Mann habe mich
bis vor kurzem anhaltend mit solchen Dingen beschéaftigt und dabei ist diese Schrift herausgekommen.
Jetzt schreibe ich gar nichts mehr und gebe sie an euch weiter.** Ich war Uberaus neugierig, doch er
drangte mich hastig, jetzt keinen Blick hineinzuwerfen, sondern es im Armel zu bergen und umgehend
Abschied zu nehmen. Nach seinem Alter fragend erfuhr ich, daR er in der Ara Qingli (1141-1148)
geboren war. Da erschrak ich zuerst gewaltig und da ich glaubte, er misse das Dao des langen
Lebens und der Alterslosigkeit erreicht haben, bat ich ihn mehrfach, es mich zu lehren. Er lachte und

sprach nichts, verriet mir auch nicht seinen Namen. Nochmals verbrachten wir eine Weile miteinander
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und aBen eine Gritze aus Liliensamen. Dann verabschiedete ich mich mit der Begriindung, daf ich zu
den Menschen gehére, die auf der Stralle der Pflichten auf mich warteten.

Er lieB mich gehen, AuBerhalb des Gebirges erreichte die Briicke und stieg auf’s Pferd. Uberall
fragte ich die Einheimischen nach dem Mann aus, fand aber keinen Kundigen. Nur ein Alter sprach
seufzend: ,,Dieser Herr ist lange Zeit nicht mehr hervorgekommen - dal3 er heute noch da ist!* Ich
drangte ihn zu einem Gespréach, doch wuRte ich plétzlich nicht mehr, wo er geblieben war, so daf ich
bedriickt abzog. Als ich spat abends abgesattelt hatte, las ich diese Schrift aufmerksam. Sie ist
tiberragend und von dauernder Wahrhaftigkeit! Ich habe die Gewohnheit angenommen, mich beim
Zu-Bett-Gehen von Zeit zu Zeit damit zu beschéftigen. Die Interessierten, die davon horen, kommen ab
und an und nehmen selber Einblick. Auch sie kdnnen das nicht ignorieren.

Einst hielt sich der dichtungsbegabte Xuanyuan Miming oft im Slidgebirge auf. Kénnte der ruoshi

nicht ein Genosse von ihm sein? Vorwort des WeiRstein alias Jiang Kui alias Yaozhang.**

{FERN AL A0l R A I, DRI BRI AR T b 2 s T . SRR AT B
JEULE PR IR AROR ], 5 AR b B B AT Y T4, D SN RIATHE 2. AR
AR . AU L, (A R T AOE S (e, A LU . AP B 2R /N UARREER
R KA. L ERR T AZRRE N E B, nEirdl. BREE H R ERFE. At E
A BEAERACLTE. RASIZ. SRR AL (B b Bt i L. R EL A R B IR A

INIER. WERARNEZIE. =R KMAE. INREEA . FAH R . REELL S
AAEE E ARG A, G B, fRan b NS M — R H. e A AN,

ARELENR. BUAKERBICHITIE. MRART 2. WM. 0 L T P 3 1. AL PRI BR8],
IR EUBR AR ARt EeFEsmBARER 2 Er L. S ES,. Aa Ry,

Zundchst die Frage nach den inhaltlichen Schnittstellen dieses Prosatextes mit dem zuvor
besprochenen Gedicht:

Bei der vergleichenden Lektiire fallen zunichst zwei verbale Ubereinstimmungen auf:
das plotzliche Entdecken der Grashitte und die Bewirtung mit Tee von bitterem Geschmack .
Beides sind an sich nichts mehr als stereotype Einzelheiten, die zum Topos des
einsiedlerischen, naturnah lebenden und jegliche &uRere Verfeinerung ablehnenden
Sonderlings gehoren. Mit der Bezeichnung ruoshi fiir die kein dquivalenter

Ubersetzungsterminus verfiigbar ist, steht allerdings nicht bloR ein Greis im weilen Kleid vor

$12B5J: S. 65
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dem Wanderer, sondern ein ,,wirklicher Unsterblicher.>™® Die Griitze aus Liliensamen, die
beide vor dem Abschied gemeinsam essen, galt als eine bevorzugte Speise frommer
Daoisten>™* und ist ein klares Indiz fiir ein Leben nach den Statuten der Religion.

Parallelen zum Gedicht finden sich auch in der Durchsetzung des Geschehens mit
uberraschenden Momenten, die die Begegnung in ihren Einzelheiten, so tief sie auch auf den
Wanderer wirkten, zuféllig erscheinen lassen. Alles was ihn mit dem anderen zusammen- und
wieder von ihm fortfihrt, ereignet sich aus seiner Sicht unerwartet, angefangen vom
Entdecken der Wohnstatte und ihres Bewohners bis zu dem unerklarlichen Verschwinden des
Dorfalten am FulR des Berges, der sein Wissen nicht preisgibt. Hat sich der Alte zufallig im
Gedrange der Einheimischen verloren oder waren hohere Machte im Spiel? Auch diese
Undurchsichtigkeit erinnert an die Reiseschicksale des Zyklus, wo in den Naturgewalten
einerseits hohere Méachte wirksam schienen, andererseits aber ebenso eine stellenweise fast
banal anmutende Alltaglichkeit ihren Platz behaupten konnte.

Der Hohepunkt der Uberraschungen, zum groBen Schrecken gesteigert, befindet sich
nicht unbeabsichtigt in der Mitte des Textes. Er bedeutet eine Wende aus doppelter Sicht:
Dem Wanderer wird spontan klar, dafl sein Gegenuber kein bloRBer Suchender mehr ist,
sondern tatséchlich eine Lebensdauer erreicht hat, die weit Uber alle gewohnlichen,
menschlichen Erwartungen erhaben ist. Von daher kann er nicht mehr an der Weisheit und
Heiligkeit des Unbekannten zweifeln. Dem intendierten Leser - demjenigen Leser also, der in
die poetologischen Debatten und Probleme Jiang Kuis und seiner Zeitgenossen eingeweiht ist
- muB bei der Nennung des Geburtszeitraumes (1141-1148) unweigerlich der Gedanke an den
Dichter Huang Tingjian (geboren 1145), den geistigen Ahnen der Jiangxi-Schule, kommen.
Der Einblick in die Vorworte zur shi-Ausgabe hat uns gezeigt, daR Huang in Jiang Kuis
poetischem Werdegang unbestreitbar die wichtigste Autoritat darstellte und dall die
Bewunderung seiner Dichtkunst auch nach der Selbstbefreiung von dieser Autoritat nicht
nachgelassen hatte.

Auf diesem Hintergrund kann der Bericht als poetischer Versuch, das Verhaltnis
zwischen dem unvollkommenen Subjekt und dem vollendungsgleichen Vorbild, zwischen
dem Dichter und seinem heilig verehrten, geistigen Ahn, als entscheidende, aber nicht

erzwingbare Begegnung zu beschreiben, interpretiert werden. Er erfillt damit einen ahnlichen

53 Die Bezeichnung scheint eher selten vorzukommen. Als einzige bekanntere Fundstelle wird das Huai nan zi
(um 150 v.Chr.) angegeben. (siehe: ZWDCD:31508.4.1) Dort wird berichtet, wie ein gewisser Lu Ao, Gesandter
des Qin Shi Huang Di, mit dem Auftrag, ein Rezept zum ewigen Leben fir den Kaiser zu finden, in den hohen
Norden reist und dort auf dem Berg ,,Palast der Dunkelheit“ ¥EA® einem ruoshi begegnet. Dieser straft den
Anmalienden jedoch mit Gel&chter und Spottreden hart ab, bevor er sich in den Wolken verfliichtigt. (Huainan
zi, Dao ying xun; in: Si bu bei yao; J. 12, 15)

514 ZWDCD:48904.969
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Sinn wie die beiden Vorworte zur Gedichtausgabe, in denen die Paradoxie der Notwendigkeit
dichterischer Freiheit, bei gleichzeitigem Bestreben einer Uberragenden literarischen
Tradition gerecht zu werden, auf theoretischer Ebene erortert wird, um den Leser in die
Hintergrinde von Jiang Kuis poetischem Stil einzufiihren. Hier wird nur das Verhéltnis der
Textformen zueinander und ihre Beziehung zum realen Autor verkehrt: das VVorwort gibt eine
allegorische Einleitung in die theoretischen Losungsversuche, die sich unmittelbar
anschlieRen. Das Ich tritt als Inkarnation des nach Vervollkommnung seiner F&higkeiten
strebenden Dichters auf, wéhrend das heilige Gebirge des Siidens als Zentrum gottlicher
Wesen den literarischen Topos dazu abgibt. Der ruoshi ist die ungreifbar bleibende
Personifizierung des Dichter-Heiligen, der die Geheimnisse seiner Kunst, derer er selber nicht
weiter bedarf, den Suchenden (iberlaRt. Uberdies suggeriert diese Einleitung den Lesern mit
der Vorstellung einer anderweitigen, geheimnisvollen Herkunft des Haupttextes einen von der
Personlichkeit des realen Autors bewulit distanzierten Aussagecharakter. Kein Leser soll
ernsthaft bezweifeln, daR Jiang Kui der wirkliche Verfasser der Poetik ist, doch die
Distanzierung von der mit einem Namen verbundenen Autoritat rickt seine theoretischen
Aussagen in einen Freiraum jenseits der Vorbildhaftigkeit einzelner Personalstile, die
Zuriickhaltung bei der Nennung herausragender Dichter und der weitgehende Verzicht auf
beispielhafte Zitate entsprechen dieser Konzeption.

Ist aber die Begegnung wirklich so zufallig, wie sie nach den duReren
Geschehensablaufen erscheint? Um dieser Frage nachzugehen, muf} der entscheidendste
Moment der Begegnung, die Rezitation des vom Wanderer selbst verfaliten Zweizeilers und

seine Aufnahme durch den anderen, naher betrachtet werden. Die Verse

Kleine Berge konnen nicht an Wolken, /NUARREE
Grolie Berge sind der halbe Himmel. INIIE SN

erscheinen auf den ersten Blick von groBter sprachlicher Einfachheit geprégt. Die
Natursymbolik scheint eindeutig und wenig hintersinnig: die diametrale Zuordnung von
Himmel und Erde, in der die chinesische Philosophie das Prinzip der kosmischen und
sittlichen Weltordnung (Yin-Yang) in rdumliche Phanomene ubertragt, scheint sich im
Anblick des Gebirgsmassives aus der Ferne realisiert zu haben. Als einzelhafte Phdnomene
(kleine Berge - Wolken) bleiben die Gegensétze voneinander entfernt, als Bild des jeweils
Ganzen (grolle Berge - Himmel) verschmelzen sie, Berge - in dieser Zusammensetzung

Reprasentanten der Erde, also des Yin - sind der halbe Himmel, der fiir sich allein genommen
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nur Yang ist, in der perspektivischen Beriihrung mit dem heiligen Gebirgsmassiv aber auch
Yin annimmt.

Metaphorisch-formal betrachtet ist dieses Bild zwar sauber arrangiert, der dichterische
Gehalt bleibt jedoch schwach. Wie sollte das gerade den vermeintlichen Verfasser einer
Poetik erfreuen, in der alles darauf abzielt, handwerkliches Kdnnen von jedem Dichter zu
fordern, aber den Gehalt des Gesagten als letzten und einzigen Wertmalistab der Dichtung
anzulegen? Auch die Bemerkung in einer spateren Poetik, die die ,auflergewothnliche
Aussage“>™ hervorhebt, deutet auf einen weiteren Sinn zwischen den Zeilen. Dieser Sinn
ergibt sich zundchst schon aus der aufmerksamen Betrachtung der Wortwahl, an der nichts
auffallt als die parallel zueinander gestellten Verben kénnen #& und sind #. In dieser
Stellung erinnern sie umgehend an die, aus einer AuRerung des Su Shi abgeleitete, zentrale
Formel des Kann-nicht-nicht-Sein B2~ 253 im zweiten Vorwort zur shi-Ausgabe. Durch
sie wurde dort das Streben des Dichters nach Ubereinstimmung & mit den Alten bzw. das
beabsichtigte Abweichen £ von ihnen, also jener paradoxe Anspruch selber an die Stelle der
Ahnen zu treten und zugleich aus ihrem Schatten zu springen, in einer von aller berechnenden
Nachahmung befreiten Intuition vereinigt.

Der Begriff Kénnen impliziert in Jiang Kuis poetologischem Denken nicht nur die
Eroffnung dichterischer Moglichkeiten durch Begabung und erarbeitete Fahigkeiten, sondern
auch die Begrenztheit allen menschlichen Handelns. Deshalb wird er hier auf die kleinen
Berge bezogen, die im Bild als vereinzelt aufstrebende Gipfel die Wolken - Metonym fur
Himmel - nicht erreichen kénnen. Im Begriff Sein sind dagegen Ursache und Wirkung
vereinigt, die grofen Berge und der Himmel sind hélftig ein Ganzes, in dem keine
Beschrankung mehr gilt. In dem antithetischen Parallelismus des Verspaares steckt also nicht
nur eine (recht konventionelle) Metapher der kosmologischen Ordnung, sondern auch ein
Bild jener Formel, mit der Jiang Kui an anderer Stelle die Suche nach einer Ldsung der
poetologischen Problematik, die die Dichtergenerationen im Gefolge von Su Shi und Huang
Tingjian beschéaftigt hatte, auf den Punkt brachte.

Von hier aus gesehen erscheint die erfreute Reaktion des anderen nachvollziehbarer und
ebenso folgerichtig der Griff zur Tasche mit den Aufzeichnungen. Die Begegnung der beiden
war eben nicht zufallig, sondern Fligung des Schicksals, denn in ihr treffen die im Doppelvers
metaphorisch formulierten Gegensatze in menschlicher Gestalt aufeinander und ergénzen sich
in derselben Weise, die das Bild suggeriert. Jener ruoshi, der in der tiefsten Abgeschiedenheit

des Gebirges tiber die Dichtung nachdachte, handelte den bisherigen Gepflogenheiten der shi

515 za0 yu qi te; siche Qu, Cunzhai; Gui tian shi hua; in: Li dai shi hua; S. 1264
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hua-Tradition eindeutig zuwider, denn er suchte nicht den geistigen Austausch mit
Zeitgenossen seines Geschmacks, um seine Gedanken zu aktuellen Problemen des Dichtens
zu befliigeln. Scherzhafte Bemerkungen, Anekdoten und Exkurse in die literarische Szene
fehlen in diesen Aufzeichnungen ganz und, wie zu sehen war, konzentriert sich alles auf das
Ernstnehmen und Verinnerlichen des handwerklichen und somit erlernbaren Anteils der
Dichtung, der als Voraussetzung fur alles weitere gilt. Dieses Werk richtet sich nicht an den
gleichgestellten Literaten, sondern an den Lernwilligen; es stiitzt seinen Anspruch gleichsam
auf die Ordnung des heiligen Gebirges, in der kleine und grof3e Berge - Bild fir die geistigen
Rangunterschiede der Dichter - nach denselben Gesetzen ein ganzes Massiv bilden.

Jene praktischen Voraussetzungen ware