Bernhard Greiner

Hiniibergehen in das Bild und Errichten der
Grenze

Der Mythos' vom chinesischen Maler bei Bloch und Benjamin
und Kafkas Erzahlung Beim Bau der chinesischen Mauer

Seinen anonym bleibenden Forscher iiber den Bau der chinesischen
Mauer,2 der sich gerne in das 'wir' des chinesischen Volkes zurlicknimmt,
148t Kafka an der Umschlagstelle seines Textes, da dieser vom Materiellen

des Mauerbaus zum ideellen des chinesischen Kaisertums wechselt, das .

persdnliche Bekenntnis ablegen:

Ich habe mich, schon teilweise wihrend des Mauerbaues und nachher bis
heute fast ausschlieflich mit vergleichender Volkergeschichte beschiftigt -
es gibt bestimmte Fragen denen man nur mit diesem Mittel gewissermafien
an den Nerv herankommt - und ich habe dabei gefunden, daf§ wir Chinesen
gewisse volkliche und staatliche Einrichtungen in einzigartiger Klarheit, an-
dere wieder in einzigartiger Unklarheit besitzen. Den Griinden insbesondere
der letzteren Erscheinung nachzuspiiren, hat mich immer gereizt, reizt mich
noch in;.mer und auch der Mauerbau ist von diesen Fragen wesentlich be-
troffen.

Ein hermeneutischer Grundsatz wird ausgesprochen. Das Eigene, das ein so
Selbstverstindliches sein kann, da8 keiner es versteht - "einzigartige Un-
Klarheit" — kann nur vom Jenseits eines fremden Volkes, in diesem Sinne’
vom Jenseits einer Mauer her erfaBt werden. Vom Eigenen kann ich nur am
Ort des Fremden sprechen, vom Gegenstand meines Sprechens bin ich im-
mer ausgeschlossen. Die Kunst kennt zwei Reaktionen-auf diese unhinter-
gehbare Fremde. Zum einen die Erwartung, da8 sie gerade im kiinstleri-
schen Schaffen doch iiberwunden werden konne, sei es, daB das Objekt des
Schaffens in die Welt des Subjekts gezogen wird (in der europdischen
Tradition der Pygmalion-Mythos), sei es, daB das Subjekt im geschaffenen
Objekt aufgeht. Eine Verwirklichungsform fiir das letztere stellt die Ge-

1 Wihrend Shieh Jhy-Wey in seinem Beitrag von 'Legende’ spricht, wird die Ge-
schichte des Malers hier als Mythos gefaBt, was nachfolgend in Orientierung am
Mythos-Begriff Hans Blumenbergs ausfiihrlich begriindet wird.

2 Franz Kafka: Nachgelassene Schrifiten und Fragmente I, hg. v. Malcolm Pasley,
New York 1993, S. 337.

3 Ebd., S. 348.



176 Bernhard Greiner

schichte vom chinesischen Maler vor, der in sein Bild hineingeht. Texte
Blochs und Benjamins werden im folgenden befragt, inwiefern und auf
welche Weise sich die beiden europiischen Philosophen des 20. Jahrhun-
derts das chinesische Motiv angeeignet haben.

Statt die unhintergehbare Fremde im kiinstlerischen Akt doch iiberwin-
den zu wollen, kann jedoch auch versucht werden, ihr im kinstlerischen
Schaffen unverstellt, ungedampft Wirklichkeit zu geben, also das Eigene im
grundlegend Fremden, Ausgeschlossenen und Ausschliefenden zu suchen,
Das ist bei Kafka der Fall. In vielen Paradoxien formuliert er diese Struk-
tur:

Wahrheit ist unteilbar, kann sich also selbst nicht erkennen; wer sie erken-
nen will, muf} Liige sein.

Ein Umschwung. Lauerhd, ingstlich, hoffend umschleicht die Antwort die
Frage, sucht verzweifelt in ihrem unzugénglichen Gesicht, folgt ihr auf dsen
sinnlosesten, das heift von der Antwort moglichst wegstrebenden Wegen.

Es gibt ein Ziel, aber keinen Weg; was wir Weg nennen, ist Z(’jgern.6

Verbindung zwischen so Geschiedenem herstellen zu wollen, kann nur
scheitern. Entsprechend kommen Kafkas Boten nicht ans Ziel bzw. ist aus
dem Reden derer, die aus der Ferne kommen und sprechen (Pilger, Schif-
fer) "nichts [zu] entnehmen."’ Kafkas Texte sprechen am Ort des Fremden:
im Bezug zu ihrem Gegenstand (der ihnen rétselhaft entzogen ist), zu ihrem
Autor (der sich in Namenskryptogrammen ‘und potenzierten Perspek-
tivierungen des Erzihlens entzieht) und zu ihren Lesern (den sie in keiner
Deutung zur Ruhe kommen lassen). Das Extrembeispiel Kafka macht
deutlich, wie wir mit der Erfahrung des Fremden umgehen. Seine Erfah-
rung ist offenbar ein Trauma. Denn wo diese aufscheint, setzen Strategien
ein- zu erweisen, daf das Fremde -nur scheinbar. ein solches, daB es in
Wahrheit ein Vertrautes ist. So entstehen die vielen allegorischen Deutun-
gen von Texten Kafkas, die stets evident erscheinen, sich in ihrer auseinan-
derstrebenden Vielfalt aber entwerten. Fiir den Text Beim: Bau der chine-
sischen Mauer hat z. B. Giinther Anders frith erklért, es sei "das Wort 'Ju-
de' durchwegs durch das Wort 'Chinese’ ersetzt, die Mauer, die 'als Sy-
stem von Teilmauern' aufgefiihrt wurde, 'bis diese sich vereinigten',

4 Franz Kafka: Betrachtungen Nr. 80, in: Hochzeitsvorbereitungen auf dem Lande
und andere Prosa aus dem Nachlap, bg. v. Max Brod, Frankfurt/M. 1980, S. 36.

5 Betrachtungen Nr. 76, in: Brod: Hochzeitsvorbereitungen, S. 36. Lt. Angabe Max
Brods ist dieser Aphorismus in der Reinschrift Kafkas mit Bleistiftlinie durchgestri-
chen, aber nicht aus dem Zettelkonvolut entfernt. : .

6 Betrachtungen Nr. 26, in: Brod: Hochzeitsvorbereitungen, S. 32. In der Reinschrift
von Kafka durchgestrichen (s. Anm. 5). :

7 Kafka: Beim Bau der chinesischen Mauer, S. 350.
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[stelle] die Tora dar [...], mit der sich die Juden ummauerten."® So wire
das Fremde zu einem Vertrauten gemacht. Dagegen erinnert aber Kafkas
Text selbst schon an die Urszene solchen Verfahrens, die Geschichte des
Turmbaus von Babel. Die biblische Erzihlung hieriiber geht von der Er-
fahrung aus, daf} es verschiedene Sprachen gibt, um durch die Geschichte
eben zu erweisen, daB das Verschiedene urspriinglich keines war - "Es
hatte aber die Welt einerlei Zunge und Sprache" (Genesis 11.1) -, daB das
Fremde erst durch das hybride Bauwerk in die Sprache gekommen ist. Kaf-
kas Chronist stellt den Turmbau von Babel in nicht eindeutig zu bestim-
menden Bezug zum Bau der chinesischen Mauer. Soll dieser verwirklichen,
was beim Turmbau gescheitert ist oder soll er zurlicknehmen, was durch
den Turmbau in die Welt gekommen ist?

Zundchst aber zu den Phantasien, daf die fiir alles Sprechen, alles
Schaffen konstitutive Spaltung von Subjekt und Objekt, Eigenem und Frem-
dem im kiinstlerischen Schaffen doch zu iiberwinden sei, also hineingegan-
gen werden konne ins Bild, in den Text. Es gibt viele Beispiele, gehiuft in
der Romantik, die sich auf diese Vorstellung ohne Verweis auf das chine-
sische Motiv berufen.” Es war wohl Bloch, der das chinesische Motiv fiir
die deutsche Literatur im 20. Jahrhundert populdr gemacht hat. Sein Band
Spuren (Erstveroffentlichung 1930), eine Sammlung von Parabeln,™
kurzen Essays, Anekdoten'" und Aphorismen folgt dem Gestus des (roman-

8 Giinther Anders: Kafka. Pro und Contra. Die Prozef-Unterlagen, Miinchen 1951,
S. 10 und S. 103.

9 Wie es eines der Ziele der romantischen Bewegung ist, Grenzen aufzuheben oder
doch durchldssig zu machen, steht in diesem Umfeld auch die systematisch unhin-
tergehbare Unterscheidung zwischen Kiinstler und von ihm geschaffener Welt im-
mer wieder zur Disposition. In Brentanos Roman Godwi oder das steinerne Bild der
Muster. Ein verwilderter Roman von Maria risonieren nicht nur Figuren {iber den
Roman, in dem sie vorkommen, sondern richtet auch umgekehrt der fiktive Erzihler
ein Gedicht an den Autor Brentano, zieht diesen mithin in seine Welt. Analog
gipfelt Hoffmanns Erzihlung Der goldene Topf darin, daB der Held in seine Phanta-

“siewelt der Poesie hiniibergeht. Das Motiv bleibt dana niicht auf die Romantik be-
schrinkt. In Grabbes Lustspiel Scherz, Satire, Ironie und tiefere Bedeutung begehrt
am Schluff der "vermaledeite Grabbe" EinlaB in die Welt seiner Figuren und erhilt
diesen auch nach einigem Z3gern. Solches Wechseln zwischen der Wirklichkeit des
Theaterspielens, dem auch der Autor angehdrt und der durch das Spiel vorgestellten
Welt reicht ‘bis zu Pirandellos Sechs Personen suchen einen Autor. Auch die
Kehrseite dieses Transzendierens wird in der Romantik vielfach reflektiert. In Lud-
wig Tiecks Blondem Eckbert geht die Figur Bertha: nicht nur in ihre eigene
Phantasiewelt hinein, sondern vermag dann auch nicht mehr aus dieser heraus-
.zuﬁnden. Die Personen, die ihrer realen Welt anzugehSren scheinen, erweisen sich
immer neu als ihrer Phantasiewelt zugehdrig. Das bringt sie um und treibt nach
ihrem Tode den von ihr imaginierten Ritter in den Wahnsinn.

10 So die Gattungsbestimmung in der Titelerliuterung des Verlags.

11 So die Gattungsbestimmung des Verlags auf der Riickseite des Einbandes.
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tischen) Fragments: Begriffe nicht zu fixieren, sondern beweglich 5,
halten, Ergebnisse nicht fest-zu-stellen, sondern offen zu halten fiir die Vey.
kniipfung mit Neuem, im Abbruch, im Fragment einen umfassenderen z;,.
sammenhang durchscheinen zu lassen. Eben hierauf zielt das Bild de;
'Spur’. Das Vorfindbare wird als Zeichen genommen, das auf anderes ver.
weist, was eine Weise des Denkens und Schreibens verlangt, die Dmge
Situationen, Alltagserfahrungen etc. als 'Spuren' in diesem Sinne aufzy,.
weisen vermag. In der Aufzeichnung Das Tor-Motiv wird diese Denk- ung
Mitteilungsform selbstreflexiv. Zur Debatte stehen Schwellensituationen,
das Tor als Pforte zu Anderem, Entzogenem, im radikalsten Sinn: zyp
Jenseits des Lebens. Nachdem der Sprechende zu letzterem eine Geschichte
erzéhlt hat, geht er auf Modifikationen des Tor-Motivs ein:

Lehrreich sind derart chinesische Motive, als welche zwar nur von Kiinst-
lern handeln und ihrem Gang ins Werk, doch damit ihr eigenstes Duft- und
Klang-Orplid so aussparen wie einsetzen. Eine Philosophie leben, heift
durch sie sterben lernen, sagt Montaigne senecahaft, ja fast noch magisch
weise; auch einige chinesische Endmotive verschlingen eben das Werktor
mit dem Todestor, merkwiirdig und kaum von ungefdhr, mit hochstem bil-
denden Ernst und an Ort und Stelle kaum artistisch. Es geniigt sie anzudey-
ten, als ein Spiel, das nicht verstirkt werden kann und letzthin puren
Wunsch bedeutet, das aber darin immerhin merkwiirdig ist, dal es als neue
Fahne im Werk, nicht nur als Fahnenflucht mdglich ist. Die Geschichte von
dem alten Maler gehort so hierher, der seinen Freunden sein letztes Bild
zeigte: ein Park war darauf zu sehen, ein schmaler Weg, der sanft hin-
durchfiihrte, an Biumen und Wasser voriiber, bis zu der kleinen roten Tiir
eines Palasts. Aber wie sich die Freunde zu dem Maler wenden wollten, das
seltsame Rot, war dieser nicht mehr neben ihnen, sondern im Bilde,
wandelte auf dem schmalen Weg zur fabelhaften Tiir, stand vor ihr still,
kehrte sich um, ldchelte, Offnete und verschwand. Oder die andre Ge-
schichte, eine Abwandlung des gleichen Mythos, welche Baldcs in seinen
'Sieben Mirchen' forterzihlt hat, die Geschichte von dem Triumer Han-tse
gehort hierher: des Dichters, der das Buch seiner Geliebten dichtete, der
- schénen Li-fan, di¢ ihn verschizht hatte. Ins Tal der silbernen: Apfelbliite
schrieb er das Médchen, schrieb ihr einen herrlichen See und ein Schlof aus
Jade, die kostlichsten Gewinder, Feste und Gespielinnen, und der Mond
ging nicht unter im Tal der silbernen Apfelbliite. Das alles trdumte sein ma-
gisches Wort, ja er konnte noch Li-fan selber aus dem Buch zu sich rufen,
bis sie der Tag wieder vertrieb: iibermichtig war so sein Leben geteilt, in
den traurigen, alternden Tag und die geheimnisvolle Schopfung, die zu thm
kam und ihn immer wieder verlie8. Bis zu jenem letzten Morgen, die Ver-
wandten suchten Han-tse in seiner Hiitte, lange vergeblich, man fand ihn
nicht, doch auf dem Tisch lag sein Buch aufgeschlagen, mit einem neuen,
dem letzten Kapitel: Die Ankunft Han-tses im Tal der silbernen Apfelbliite.
So hat sich ein Dichter selber in sein Werk hineingeschrieben, ‘hinter die
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Mauer aus ewigen Buchstaben', dsthetisch wirklich 'produktiv’, also noch
hinter das Werktor [...]. Aber ist das Dunkel, das uns erwartet, durch sol-
che Mirchen auch etwas gefarbt, wenigstens mit unsern Wunschtriumen
und ihrer keineswegs selbstverstindlichen und weltreguliren Gestaltbarkeit,
ja Bewohnbarkeit, und wachsen grade die buntesten chinesischen Blumen an
der Finsternis des letzten Tors, als ob es wirklich unser realstes wire: so
sind das alles doch erst tiefe Marchen eines Vorscheins, aus denen uns ein
Speiteufel wieder zuriickwirft, auch in frommen Zeiten, auch aus tieferen
und solideren Entriickungen als denen der Maler und Dichter. Die Woh-
nungsnot der Menschen auf der Erde geht mit einigen Ankunfts-Symbolen
weiter, ohne dafl sie das lebende Tor des halben Existierens oder gar das
fatale Tor des moglichen Nichtexistierens mit anderm als Triumen erhellen
konnten. Sie haben noch kein Blut getrunken, erst recht noch keine irdisch-
iiberirdene Praxis gehabt: immerhin ist die irdische Wohnungsnot mit
einigen Gliickssymbolen eine gute Priparandenanstalt fiir Realtriume
hinterm Tor.

Bloch erzdhlt nicht nur seine Geschichten, sondern kommentiert sie zu-
gleich. Das Eintreten des Kiinstlers ins Bild riickt er in seine Philosophie
des Vor-Scheins der Utopie im Hier und Jetzt der Erfahrungswirklichkeit
gin, wofiir ihm die Kunst ein herausgehobener Beleg ist. Die beiden Ge-
schichten werden als "Ankunfts"- und "Gliickssymbol" gedeutet, wobei
Bloch den Begriff des Symbols im engen Sinn der Tradition der deutschen
Klassik verwendet, wonach im Symbol stets die Anwesenheit des Be-
zeichneten im Bezeichnenden mitgedacht ist."> Worin ist dann das in den
Geschichten nicht nur vorgestellte, sondern in der Vorstellung auch schon
prasentisch erfahrbare 'Gliick' zu erkennen? Trotz ihres redseligen Kom-
mentierens gibt die Aufzeichnung hierauf keine explizite Antwort, implizit
aber einen Hinweis. Beide Geschichten werden 'Mythen' genannt. Hans
Blumenberg hat den Mythos als Strategie erldutert, sich durch Erzéhlen von
Geschichten von einer bis dahin iibermichtigen Wirklichkeit zu dlstanz1e-
ren, einen geregelten Umgang mit Gberwiltigenden Méchten zu eroffnen.’*

Die 'iibermdchtige -Wirklichkeit', auf die--bei--solchem - Verstandms die
beiden chinesischen 'Mythen' zu bezichen sind, deutet Blochs Auf-
zeichnung in der vorgeschalteten Erzihlung an, die von der Pforte als
"letalem Ursymbol" handelt: die Angst, daB dle Grenze zwischen den Le-
benden und Toten nicht sicher sei, daB Tote in der Welt der Lebendigen er-
scheinen, umgekehrt Lebende in das Reich der Toten hiniibertreten

12 Ernst Bloch: Spuren, Frankfurt/M. 1969, S. 154-156.

13 Vgl. Ernst Bloch: Das Prinzip Hoffnung, Frankfurt/M. 1977, S. 951.

14  Hans Blumenberg: "Wirklichkeitsbegriff und Wirklichkeitspotential des Mythos",
in: Terror und Spiel. Probleme der Mythenrezeption, hg. v. Manfred Fuhrmann,
Miinchen 1971, S. 11-66; Ders.: Arbeit am Mythos, Frankfurt/M. 1979.

15 Bloch: Spuren, S. 154. .
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konnten. Wenn die Grundunterscheidungen nicht sicher sind, hier die zw;.
schen lebendig und tot, befinden wir uns in einer Welt ohne feste Konturep
in der jede Gestalt in eine andere iibergehen, ein jeder von jedem berﬁhrt’
angeeignet, iberformt werden kann. Gegen solch eine Welt ﬂutende;
Gestalten, des Werdens und Vergehens statt des Seins, werden i,
mythischen Erzihlungen Geschichten errichtet, die das Prinzip der Unter.
scheidung einfiihren. In der jiidisch-christlichen Tradition ist dies die bibj;-
sche Geschichte von der Vertreibung aus dem Paradies. Das Essen von der
verbotenen Frucht war durch das Versprechen motiviert, hierdurch wie
Gott zu werden (mit der Strafe fiir dies Essen wird entsprechend die Unter-
scheidung menschlich-géttlich manifestiert); in der Folge werden Adam und
Eva aus dem Paradies vertrieben, damit sie nicht auch noch vom Baum deg
Lebens dBen und so Unsterblichkeit erlangten (Genesis 3.22), womit die
Unterscheidung lebendig-tot etabliert ist. Nach dem Essen der verbotenen
Frucht erkennen Adam und Eva, daB sie nackt sind, womit die dritte
Grundunterscheidung, ménnlich-weiblich, manifest ist.

Auf dem Hintergrund solcher Geschichten, an die Bloch mit seiner Fr-
zihlung iiber ein Transzendieren zwischen dem Raum der Lebenden und
der Toten erinnert, werden die beiden chinesischen 'Mythen' vom Maler,
der in sein Bild, und vom Autor, der in die Welt seines Textes eintritt,
berufen. So stehen diese Mythen stellvertretend fiir die grundsétzlicheren
der Einfithrung der Grundunterscheidung, verweisen sie auf diese. Als ver-
weisende sind sie Zeichen; worauf sie verweisen, ist aber nichts anderes als

" die Bedingung der Moglichkeit von Zeichen {iiberhaupt, insofern ein

Zeichen erst moglich ist, wenn das Prinzip der Unterscheidung eingefiihrt
ist. Denn ein Zeichen ist dadurch definiert, daB es sich von einem anderen
Zeichen unterscheidet, es ist Differenz mit der Chance, eben diese im
Verweis auf das, was es nicht ist, zu {iberspielen. So ist die Einfiihrung des
Prinzips der Unterscheidung stets ambivalent. Individualpsychologisch zeigt
dies die Odipalisierung in der Geschichte der Ich-Bildung an, kul-
turgeschichtlich die genannten mythischen Erzihlungen liber das Etablieren
der Differenz. Denn mit dem Vermégén der Unterscheidung wird nicht nur
der Ubergang in eine Welt stabiler Grenzen erdffnet, sondern zugleich auch
die Erfahrung des Anderen als traumatisch erlebt: das Unterschiedene
negierend, das Eigene in seinem Sosein bedrohend. Die Mythen von der
Einfiilhrung der Grundunterscheidungen haben daher eine doppelte Funk-
tion. Sie befestigen die Grenzen und iiberspielen sie zugleich. Wo die
Wahmehmung des Anderen aufscheint, da erweisen die genannten mythi-
schen Geschichten, daB das Andere in Wahrheit gar kein Anderes ist,
sondern urspriinglich ein Gleiches. Es ist zu einem Anderen erst geworden.
Die beiden chinesischen 'Mythen', die Bloch vorstellt, akzentuieren diese
zweite Funktion, wihrend die vorausgeschaltete Erzéhlung “iber ein
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Transzendieren zwischen dem Reich der Lebenden und dem der Toten die
pifferenz betont. Die Uberwindung der' Wahrnehmung des Differenten
gurch den Aufweis, daB es in Wahrheit ein Identisches sei, leisten die
peiden chinesischen Mythen aber mit einem besonderen Akzent. Es wird
nicht, wie dies in der abendlindischen Tradition durch den Pygmalion-
Mythos vertraut ist, die vom Kiinstler geschaffene Welt bzw. Figur leben-
dig, d. h. in die Welt des Kiinstlers, der sie geschaffen hat, gezogen, viel-
mehr wird der Schaffende eins mit der von ihm geschaffenen Welt. So gibt
es am Ende der beiden von Bloch erzihlten Mythen nur noch die geschaf-
fene Welt, aber keinen au(c)tor mehr als deren Urheber und Garanten: eine
vorstellung, die neostrukturalistischem Verstindnis von der Vorgéngigkeit
des Signifikanten entgegenkommt, zugleich Konzepten vom 'Verschwinden
des Autors',” sowie vom kiinstlerischen Werk als Ort des Sich-Durch-

dringens von Diskursen, ohne da8 dies auf ein Autor-Subjekt referierte. In
der Hoffnungs-Philosophie Blochs ist dies allerdings noch nicht angelegt. -
Denn diese zielt ja gerade auf ein Umfassend-Werden des Subjekts,

programmatisch schon in dem Motto formuliert: "Wie nun? Ich bin. Aber
ich habe mich nicht. Darum werden wir erst."'” Entsprechend geht der
Kommentar, den Bloch zu den von ihm erzéhlten chinesischen Mythen gibt,
auf diesen Aspekt iiberhaupt nicht ein.

Die Geschichte vom Autor, der in die von ihm geschriebene Welt hin-
iibergeht, erzihlt Bloch unter Berufung auf Bela Baldzs' Ubersetzung aus
dem Chinesischen gerafft nach.” Sie ist dem abendlindischen Leser leich-
ter nachvollziehbar, da sie mit der vertrauten, fiir das 18. bis 20. Jahrhun-
dert dominanten Vorstellung von Kiinstlertum einsetzt. Nach dieser ist der
Kiinstler minnlich, Gegenstand seiner Kreativitit aber ist die Frau;”® sein
kiinstlerischer NarziBmus, Narzifmus als Kiinstlertum, 148t ihm das von
ihm Geschaffene, sein Phantasiegebilde in der Gestalt des Weiblichen, als
das Liebenswerteste schlechthin erscheinen, bis ihm die Pygmalion-Erfiil-
lung zuteil wird,-daB sein Selbst-Geschaffenes lebendig geworden sei, seine
Liebe erwidere. Nach dieser Hinfiihrung wird in der erzdhlten Geschichte
das Verschwinden des Kiinstlers in der von ihm -geschaffenenWelt, das
immer mit der irritierenden Vorstellung einer bodenlos, d. h. abgriindig

16  Michel Foucault: "Was ist ein Autor?"; in: Ders.: Schrifien zur Literatur, Frank-
furt/M. 1979, S. 7-31.

17 Bloch: Spuren, S. 1.

18  Blochs Nacherzihlung folgt der Grundhandlung, aber nicht den Details. So heifit
Z. B. der Protagonist bei Baldzs Wan-Hu-Tschen, nicht Han-tse; das Tal, in das er
seine Phantasie-Geliebte versetzt, ist das Tal der weiien Apfelbliiten, nicht der
silbernen Apfelbliite wie bei Bloch.

19 Siche die Einleitung von Ina Schabert und Barbara Schaff zu ihrem Band: Autor-
schaft. Genus und Genie in der Zeit um 1800, hg. v. Schabert und Schaff, Berlin
1994, S. 9. i
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gewordenen Kunstwelt verkniipft ist, annehmbarer, da es als reziproke
Antwort auf die erste Transzendierung der geschaffenen Figur in die Wej;
des Autors aufgefafit werden kann.

Wenn Bloch die zitierten chinesischen 'Mythen' als "Ankunfts"- bzw.
"Gliickssymbole" deutet, so kann das Moment der Anwesenheit des Re-
zeichneten im Bezelchnenden jetzt nicht nur auf der Ebene der vorgestellten
Welt (in der vorgestellen Uberwindung der grundlegenden Subjekt-Objekt-
Spaltung im kiinstlerischen Proze8) erkannt werden, sondern auch und
wesentlicher noch auf der Ebene der literarischen Vorstellung, d. h. deg
Diskurses. Blochs Aufzeichnung erfiillt selbst schon das erlduterte doppelte
Bediirfnis. Sie befestigt Grenzen (zwischen Lebendigem und Totem,
zwischen Schaffendem und geschaffener Welt); indem sie damit den Leser
der Erfahrung des Anderen, des Unterschiedenen aussetzt, nimmt sie diese
zugleich zuriick, da sie das Andere als ein zuletzt wieder Identisch-Wer-
dendes vorstellt. .

Bloch fiihrt die Mythen vom Gang des Kunstlers ins Werk recht selbst-
verstandlich als "chinesische Motive" ein.?’ Sucht man nach Belegen fiir
diese 'Mythen', so fillt auf, daB diese in der europiisch-abendlindischen
Aneignung schon immer in spezifischer Weise eingegrenzt sind. Zwei Bei-
spiele fiir friihe chinesische Versionen des Mythos seien genannt.”’ Das
erste, fritheste Beispiel ist die Erzdhlung Cheng Liu, geschrieben in der Zeit
der Song-Dynastie:

Am Ende der Periode von 'Zhen Yuan' war Congchang Ran der Gene)ral
von der Gegend Kai-Zhou. Er war ein Mensch, der Reichtum geringschitzte
und Wissen hochschétzte. So wurden viele Gelehrte zu seinen Anhingern.
Einer von denen, namens Cai Ning, war ein Maler. Er hat einmal die Ge-
schichte von den sieben Weisen im Bambuswald™ vor vielen Leuten
gemalt. Das Bild war sehr schon. Unter den Anwesenden waren zwei
Gelehrte: Xuan Guo und Cheng Liu, die sich immer gegenseitig von der
Biihne verdringen wollten. Liu-schaute das Bild an und sagte zu seinem
Herrn: "Das Bild ist gewandt in seiner Gestaltung, ihm mangelt aber an
_faszinierendemr Reiz. Ich- mochte-Thnen jetzt-eine winzige Fertigkeit-zeigen.
Ich benutze zwar die fiinf Farben nicht, aber mein Bild wird viel reizender."
Ran sagte erstaunt, "Ich wufite noch nicht, dad Sie diese Fahigkeit besitzen.
Aber wie konnen Sie das schaffen, ohne die Farben zu gebrauchen?" Liu

20  Bloch: Spuren, S. 154.

21 Weitere Beispicle werden im Artikel von Shieh Jhy-Wey vorgestellt.

22 Eine der Bezeichnungen der Regierungszeit des Kaisers De Zong (780-805 n. Chr.)
der Tang-Dynastie (618-907 n. Chr.), Zhen Yuan-Periode (785-805 n. Chr.).
[Erlauterung von Lansun Chen].

23 Die Geschichte der sieben berithmten Eremiten in der Jm-Dynastle (265-420 n.
Chr.): Bambuswilder waren die Orte, an denen sie sich trafen. Sie dichteten oft dort
und bezeichneten sich als Bambus. [Erlduterung von Lansun Chen.]
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antwortete, "Ich werde in das Bild hineingehen, mich einer Figur anpassen
und dann herauskommen.” Guo horte' dabei ihr Gesprich, schlug jetzt die
Hinde zusammen und lachte: "Herr Liu, wollen Sie sich wie ein kleines
Kind lacherlich machen?" Liu wollte dann mit ihm wetten. Guo verlangte
5000 Goldmiinzen als Wetteinsatz. Ran sollte der Schiedsrichter sein. Nun
hob sich Lius Korper auf ein Mal hoch zum Bild und war verschwunden.
Alle Anwesenden waren entsetzt. Sie betasteten das Bild, das an der Wand
hing, fanden aber nichts. Nach einer Weile ertonte plotzlich eine Stimme
von Liu: "Herr Guo, haben Sie's geglaubt oder nicht?" Die Stimme schien
aus dem Bild herausgekommen zu sein. Bald sah man Liu aus dem Bild her-
ausfallen. Er zeigte die Figur namens Ji Ruan und sagte, "Ich besitze leider
nur so eine winzige Fertigkeit." Die Leute sahen sich die Figur an, sie war
anders geworden: ihre Lippen schienen in einer Form zu sein wie beim
Pfeiffen. Cai Ning betrachtete die Figur, konnte sie aber nicht erkennen.
Ran meinte, daB Liu das Grundgesetz von "Dao" schon besiBe und be-
dankte sich mit Guo bei ihm. Einige Tage spiter ging er weg. Ein Eremit
namens Cunshou Song war damals dabei und hat alles mit eigenen Augen
gesehen.

Das zweite Beispiel ist die Erzahlung Das Wandbild von Pu Sungling aus
der zweiten Hélfte des 17. Jahrhunderts.-

Als Mong Lung-tan aus Kiangsi mit dem Magister Dschu in der Hauptstadt
weilte, besuchten sie eines Tages ein buddhistisches Kloster. Die Tempel-
halle und die Meditationshalle waren nicht sehr grof, und nur ein alter
Priester im einfachen Lendentuch wohnte darin. Als dieser die Giste kom-
men sah, brachte er schleunigst seine Kleider in Ordnung und kam heraus,
um sie zu empfangen und ihnen die Sehenswiirdigkeiten zu zeigen. In der
Tempelhalle gab es nur ein tonernes Standbild des Dschi Gung, aber an den
beiden Seitenwinden waren so wunderbare Wandbilder, daf Menschen und
Tiere wie lebend wirkten.

) An,der einen‘Wand waren die Blumen streuenden Himmelsfrauen abgebil-
det, darunter auch ein junges Midchen mit herabhingenden Haaren nach
Art der noch nicht heiratsfdhigen T6chter. Es hielt eine Blume in der Hand
und lachelte verstohlen. Die kirschroten Lippen schienen sich zu bewegen,
der Blick schien sich umsehen zu wollen.

Dschu betrachtete sie lange. Unvermerkt wurde sein Herz geriihrt, sein Sinn
entriickt. Wahrend er verwirrt all sein Denken auf das Bild richtete, wurde
sein Korper plotzlich hochgewirbelt, als ritte er auf einer Wolke, und auf
einmal befand er sich mitten in dem Bild an der Wand. Er sah Tempelhallen
aller Art, doch gehorten sie nicht der Welt der Menschen an. Ein alter

24 Taiping guangji (Umfassende Aufzeichnungen aus der Regierungsperiode Taiping),
hg. v. Li Fang 981, in: Biji xiaoshuo daguan xubian, hg. v. Fang Zhang, Xinxing
Verl., Abteilung Yiren, hier iibersetzt von Lansun Chen, Tiibingen.
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Priester auf einem Thronsitz erlduterte die Lehre, und da ringsherum seh;
viele Monche standen, stellte sich Dschu zu ihnen.

Bald war es ihm als ziehe ihn jemand heimlich am Saum seines Kleides. Er
wandte sich um und sah das junge Médchen mit dem langen Haar, das ihy
anlichelte und schlieBlich wegging. Er folgte ihren Schritten, bis sie an ej-
nem gewundenen Gelander vorbei in ein kleines Haus eintrat. Als Dschy
sich nicht getraute weiterzugehen, wandte das Médchen den Kopf und erhop
die Hand mit der Blume, als wolle sie ihn von fern herbeiwinken. Dy
dréngte er ihr nach. In der Hiitte war es still und menschenleer. Eilig um-
armte er sie und fand auch keinen groBen Widerstand. So liebten sie sich in
ungezwungener Vertraulichkeit.

Als sie schlieBlich wegging und die Tiir hinter sich abschlof, schirfte sie
ihm ein, ja nicht zu husten. In der Nacht kehrte sie wieder zuriick, und so
ging es zwei Tage, bis ihre Gefahrtinnen Verdacht schopften. Gemeinsam
machten sie sich auf die Suche und fanden schliefilich Herrn Dschu in sei-
nem Versteck. Scherzend sagten sie zu dem Midchen: "Das Kind in deinem
Leib ist schon so groB und du trigst dein Haar immer noch offen; willst dy
etwa so tun, als ob du noch eine Jungfrau wirest?”

Gemeinsam reichten sie ihr Haarspangen und Ohrgeh.’ingé und dringten sie,

__sich den Haarknoten aufbinden zu lassen. Das Mddchen lief es sich errs-

tend gefallen, ohne ein Wort zu sagen. Eine ihrer Geféhrtinnen rief
schlieilich aus. "Schwestern, wir sollten uns nicht zu lange hier aufhalten.
Ich fiirchte, daB wir andern die Freude storen!" Lachend entfernte sich die
ganze Schar.

Herr Dschu betrachtete die wolkighohe und dichte Frisur des Madchens, die
tief herabhingenden Ohrgehinge vor dem Haarknoten, und fand, daf sie
noch schoner geworden sei. Wohin er auch blickte, es war kein Mensch zu
sehen. So begannen sie wieder mit dem vertraulichen Liebesspiel, und ein
feiner Duft von Orchideen und Moschus umnebelte seine Sinne. Sie waren
noch mitten im Wolke- und Regen-Spiel befangen, da hdorten sie plétzlich

~ das grausame Stampfen von Lederstiefeln und das Klirren von Ketten, dann

grofien Lirm und hitzige Stimmen. Erschrocken stand das Madchen auf und
spahte verstohlen, was es da drauBen gab. Sie sahen einen Gerichtsdiener in
goldener Riistung, dessen Gesicht schwarz war wie Lack. Er trug Ketten
und einen Holzhammer und war umringt von den Frauen.

Der Gerichtsdiener fragte: "Seid ihr alle zugegen?" D1e Antwort war:
"Alle!" Nun sagte er: "Falls ein Mensch aus der irdischen Welt hier ver-
steckt ist, dann meldet es sofort und habt kein Mitleid mit ihm!" Wieder
antworteten alle einstimmig, kein sterblicher Mensch sei in der Nihe. Doch
der Gerichtsdiener wandte sich um und blickte geduldig wartend umher. Es
sah so aus, als wolle er nach einem Versteckten suchen. Das Middchen éng-
stigte sich sehr, ihr Gesicht war aschgrau. Aufgeregt fliisterte sie Dschu zu,
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sich schleunigst unter dem Bett zu verbergen. Dann Sffnete sie eine kleine
Tiir in der Wand und entwischte eilig.

Dschu warf sich nieder und wagte kaum zu atmen. Plstzlich hérte er, wie
die Schritte der Lederstiefel in das Zimmer kamen, dann aber wieder hin-
ausgingen. Nach einiger Zeit entfernte sich der Lirm allmihlich. Aber als
Dschu sich gerade etwas beruhigt hatte, gab es vor der Tiir erneut ein
Kommen und Gehen, von lauten Stimmen begleitet. In dieser dauernden
Unruhe bekam er Ohrensausen, und die Augen brannten ihm, so daf seine
Lage unertriglich zu werden drohte. Er horchte nur in die Stille hinaus und
wartete auf die Riickkehr des Médchens. SchlieSlich konnte er sich gar nicht
mehr erinnern, woher er eigentlich gekommen war.

Zu jener Zeit war auch Mong Lung-tan im Tempel gewesen. Als er Dschu
plotzlich nicht mehr sah, hatte er sich gewundert und den Priester nach ihm
gefragt, der lichelnd erwiderte, Dschu sei gegangen, die Lehre verkiinden

zu héren. Auf die Frage: "Wo denn?" kam die Antwort: "Nicht weit von )

hier."

Bald darauf klopfte der Priester mit dem Finger an die Wand und rief:
"Herr Dschu, wohltitiger Spender, wieso spazieren sie so lange herum,
ohne zuriickzukehren?" Alsbald sah man auf dem Wandbild die Gestalt von
Dschu. Er stand da und neigte das Ohr, als habe er nicht recht gehdrt. Der
Priester rief nochmals: "Thr Wandergefihrte wartet schon lange." Nun
schwirrte Dschu plotzlich von der Wand herab und stand miicrisch und un-
beweglich da, mit aufgerissenen Augen und etwas schwach in den Knien.
Mong erschrak sehr und bestiirmte ihn mit Fragen. Dschu erzihlte, er habe
unter einem Bett versteckt gelegen, als er ein Klopfen wie von Donner-
schldgen horte. Deshalb habe er das Haus verlassen, um sich umzusehen
und zu horchen. Als sie nun auf dem Wandbild das Midchen mit der Blume

anschauten, sahen sie erstaunt, daB seine Haare nicht mehr herabhingen in

der Art der noch nicht heiratsfdhigen Tochter, sondern - spiralférmig
aufgesteckt waren. Dschu brachte dem alten Priester seine Ehrerbietung
zum Ausdruck und fragte ihn nach dem Grund dieser Verinderung. Der
Priester lachelte: "Trugbilder gehen vom Menschen aus.-Wie kann ein alter
Priester das erklaren?" Herr Dschu erschrak im Innersten und verstummte.
Auch sein Freund Mong war verwirrt. Beide erhoben sich, stiegen die
Stufen hinab und verliefen den heiligen Bezirk.

Im Gegensatz zu den europdischen Aneignungen des Motivs handeln beide
Geschichten nicht vom Ubergang des Kiinstlers in sein Werk. So steht nicht
das Verhéltnis des Schaffenden zu seinem Werk, eine mégliche Entfrem-

25

Pu Sung-Ling: Das Wandbild, in: Chinesische Liebesgeschichten aus dieser und der
anderen Welt, aus dem Chinesischen von Gottfried Rdsel, Frankfurt/M. 1982,
8. 11-15. Eine englische Ubersetzung derselben Erzihlung (mit einer ausfiihrlichen
Einleitung) findet sich in: Strange Stories from a Chinese Studio, {ibers. u. komm.
v. Herbert A. Giles, Shanghai, Honkong [u. a.] “1936 (*1926).
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dung zwischen beiden bzw. deren Aufhebung zur Debatte. Es sind vielmehy
'Gelehrte' oder '"Weise', denen das Vermogen der Transzendierung zy.
erkannt ist. Ein zentrales Interesse am chinesischen Motiv in der europj.
schen Aneignung scheint derart der Komplex der Subjekt—Objekt—Spaltung
und deren Uberwindung im ProzeB des kiinstlerischen Schaffens zu sein,
wahrend in den chinesischen Gestaltungen das Vermogen des Weisen, ip
eine andere Dimension der Wirklichkeit einzutreten, von vorrangigem
Interesse ist. Weiter ist zu den chinesischen Versionen festzuhalten, da8 die
Figuren, denen dieses Vermdgen zuerkannt wird, nicht aus der Welt der
Menschen verschwinden, wenn sie dieses erlangte Vermogen praktizieren,
daB sie vielmehr aus dem Bild auch wieder zuriickkehren. So bleibt dag
Vermdgen ein durchaus menschliches, werden ihre Trdger nicht
grundlegend 'andere’. Entsprechend ist die Transzendierung viel weniger
darauf angelegt, auf die stets ambivalente, d. h. ebenso erwiinschte wie
traumatische Etablierung des Prinzips der Unterscheidung zu verweisen,
wihrend in den europdischen Aneignungen des Motivs gerade dies den Reiz
ausmacht. Die chinesischen Versionen stellen Uberginge in eine andere
Dimension der Wirklichkeit vor, nicht Symbole von Grenziiberschreitung
schlechthin (was immer Uberschreiten der Grenze zwischen den Lebenden
und den Toten und zwischen Mensch und Gott impliziert). Dem fiigt sich
stimmig hinzu, daB die Transzendierung-in -dem Bereich, in den transzen-
diert wird, eine Spur (als Anderung im Bild) hinterlift. Da der "Weise' in
der Kunst-Welt nicht verschwindet, sondern aus ihr zuriickkehrt, muf in
dieser ein Zeichen die stattgehabte Transzendierung belegen. Damit aber
erscheint die' Transzendierung als eine hohere, eben erst dem Weisen
mdgliche Art des kinstlerischen Schaffens: als paradoxes Vermogen zu
'immanenter Transzendenz', d. i. vollstindiges Hiniibergehen in das Werk,
um aus diesem, nachdem es um ein weniges, wenn auch entscheidendes
Moment verdndert ist, wieder zuriickzukehren. -

Walter Benjamin scheint in seinen Aneignungen des chinesischen Mo-
tivs, verglichen mit Bloch, dieser immanenten Transzendierung néher zu
bleiben, wenn er es - durchaus europdisch-neuzeitlich —in Ich-psycholo-
gische und rezeptionsisthetische Verstehenshorizonte einrlickt. In seiner
Rezension zu Adornos Kierkegaard-Studie” kommt Benjamin auf Adornos
Deutung der Kierkegaardschen "Innerlichkeit" zu sprechen, wozu er erlu-
tert: .

Thr Modell ist das biirgerliche Interieur, in welchem historische und mythi-
sche Ziige ineinandertreten. Mit gutem Griff hat Wiesengrund eine Anzahl

26  "Kierkegaard. Die Konstruktion des Asthetischen.” in: Vossische. Zeitung vom
2. April 1933, zit. n. Walter Benjamin: Kierkegaard. Das Ende des philosophischen
Idealismus, in: Ders.: Gesammelte Schriften, hg. von Rolf Tiedemann und Hermann
Schweppenhauser, Frankfurt/M. 1972ff., Bd. 3, Zitat S. 382f.
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von faszinierenden Beschrejbungen derartiger Innenriume dem Werke Kier-
kegaards entnommen. In ihnen erweist sich die Innerlichkeit als "das ge-
schichtliche Geféngnis des urgeschichtlichen Menschenwesens". Es ist aber
nicht, wie Kierkegaard meinte, der "Sprung”, der, mit der Zauberkraft des
"Paradoxen”, den Menschen aus dieser Gefangenschaft befreit. Nirgends
greift Wiesengrund vielmehr tiefer, als wo er, die Schablonen der Kierke-
gaardschen Philosophie mifiachtend, in deren unauffilligsten Relikten, den
Bildern, Gleichnissen, Allegorien den Schliissel sucht. Es ist die aus chi-
nesischen Marchen iiberlieferte Bewegung eines Verschwindens (des Ma-
lers) in dem (selbstgemalten) Bilde, das er als letztes Wort dieser Philoso-
phie erkennt. Das Selbst wird als "Verschwindendes gerettet durch Ver-
kleinerung”. Dieses Eingehen ins Bild ist nicht Erlosung; aber es ist Trost.
Der Trost, dessen Quelle die Phantasie ist "als Organon bruchlosen Uber-
gangs von Mythisch-Historischem in Verséhnung".

Das 'Verschwinden des Selbst' ist der Kontext, in dem Benjamin das chi-
nesische Motiv beruft. Nachvollziehbar wird diese Deutung auf dem Boden -

struktural-psychoanalytischer Theorie. Ein 'Selbst' kann es erst geben,
wenn dessen Unterscheidung von der "Welt' vollzogen ist, was die Position
eines Dritten voraussetzt, der diesen Akt als Negation des Selbst (seine
Unterscheidung von der bis dahin symbiotisch mit ihm verbundenen "Welt'")
vollzieht. So begriindet das Selbst sich nur als negiertes. Vor dieser dekon-
struktiven Erfahrung in der Geschichte der Ich-Bildung scheint ein Auswei-
chen moglich im Unscheinbar-Werden des Ich, so daB die Gewalt der
Negation es nicht erreichen kann. Solche Minimalisierung des Selbst liest
Benjamin aus Adomos Kierkegaard-Deutung und eben diese Struktur
unterlegt er dem Motiv des Verschwindens des Malers im Bild. So steht die
chinesische Geschichte bei ihm fiir einen Akt der Regression: Versuch einer
Rickkehr in den dyadischen Zustand nicht klarer Unterscheidung,
wechselseitiger Durchlassigkeit von Maler und Bild, Subjekt und Objekt,
Selbst und Welt, erkauft um den Preis der Verkleinerung des Ich. Da die
Etablierung des Prinzips der Unterscheidung aber unhintergehbar ist, kann
solch ein Akt der Regression stets nur Kompensation sein, Trost, wie
Benjamin betont, nicht Erlgsung. :

Benjamins Deutung des chinesischen Motivs kann als Ausdruck einer Er-
fahrung gesteigerter Ich-Krise verstanden werden. Nicht nur ist - seit der
Jahrhundertwende - das 'Ich' philosophisch, psychologisch, literarisch 'un-
rettbar', >’ zu Beginn der dreiBiger Jahre in Europa ist die ideologisch-so-
ziale Ausldschung des Ich in den faschistischen Massenbewegungen von ei-
ner neuen existenziell bedrangenden Aktualitit. Im gleichen Kontext des
Verschwindens des Subjekts steht entsprechend auch Benjamins zweite Be-

27 Emnst Mach: Die Analyse der Empfindungen und das Verhalnis des Physischen zum
Psychischen, Darmstadt 1987 (1886), S. 20.
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rufung des Motivs, nun allerdings rezeptionsﬁsthetisch gewendet. In seinem
'Kunstwerk'-Aufsatz erinnert Benjamin an die gang1ge Gegeniiberstellung
von 'Zerstreuung', die die Massen suchten (weshalb sie fiir den Kunstgenyp
nicht fahig seien) und 'Sammlung', die die Kunst von ihrem Betrachter ver.
lange, der entsprechend ein . konturiertes Selbst schon ausgebildet habep
- muf. Benjamin fahrt fort:

Hier heifit es, ndher zusehen. Zerstreuung und Sammlung stehen in einem
Gegensatz, der die Formulierung erlaubt: Der vor dem Kunstwerk sich
Sammelnde versenkt sich darein; er geht in dieses Werk ein, wie die Le-
gende es von einem chinesischen Maler beim Anblick seines vollendeten
Bildes erzihlt. Dagegen versenkt die zerstreute Masse ihrerseits das Kunst-
werk in sich. Am sinnfilligsten die Bauten. Die Architektur bot von jeher
den Prototyp eines Kunstwerksg dessen Rezeption in der Zerstreuung und
durch das Kollektivum erfolgt. .

Mit der Rezeptionsweise der Kontemplation weist Benjamin der chinesi-
schen Geschichte, die er hier bezeichnenderweise nicht Mérchen, sondern
Legende nennt, eine historisch begrenzte und jetzt zu Ende gehende Phase
zu (wie die Legende als Gattung die Historizitit des berichteten tibernatiirli-
chen Geschehens betont). Es ist die Zeit des auratischen Kunstwerks, zu
dem der vor ihm sich Sammelnde gehort, der durch das Werk, in der Ver-
senkung in dieses, seine Begrenztheit uberwmdet '"Totalitdt' gewinnt. Ben-
jamin deutet dieses Konzept nicht nur durch die Entwicklung neuer Medien
wie des Films als zu Ende gehend, sondern auf anderen Feldern der Kunst-
erfahrung wie der Baukunst als schon immer unterhohlt. Dem Aufgehen des
Betrachters im Kunstwerk steht -die zerstreuende Aneignung von Rezipi-
enten gegeniiber, die sich vor dem Werk nicht 'zusammennehmen'. So
historisiert Benjamin in seiner zweiten Aneignung das chinesische Motiv
entschieden. Dessen Erschliefungskraft gilt nur fiir eine bestimmte Zeit des
Kunstschaffens und —Aufnehmens deren Ende er gekommen sieht. Es ist
ein unwiderruflich Vergangenes,” das allerdings ein Versprechen mit sich
fihrt, das der Einldsung noch harrt. In dieser Spannung beruft Benjamin
das Motiv zum dritten Mal und zugleich doppelt: als Gegenstand 1m
"Mummerehlen"-Kapitel seiner Berliner Kindheit um Neunzehnhundert )

28  Walter Benjamin: Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit
(dritte Fassung; der Verweis auf das chinesische Motiv findet sich — in anderer
Formulierung — auch schon in der ersten Fassung, entstanden 1935/36), in: Ders.:
Gesammelte Schriften, Bd. 1, S. 504.

29  Zu - selbstverstindlich dennoch erfolgten — spiteren Berufungen auf das Motiv

: siche den Exkurs am Ende dieses Artikels.

30  Ausfiihrlicher hierzu: Bernbard Greiner: "Akustische Maske und Geborgenheit in
der Schrift. Die Sprach-Orientierung der Autobiographie bei Elias Canetti und
Walter Benjamin”, in: Literaturwissenschafiliches Jahrbuch N.F. 34 (1993),
S. 305-325.
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und als Schreibstrategie seiner Autobiographie generell. Diese hat im
bucklichten Ménnlein des Kinderliedes ihren Fluchtpunkt. Es ist die In-
stanz, die "von jedwedem Ding", an das das Kind kommt, "den Halbpart
des Vergessens” eintreibt’’ und wird als solche Instanz der "Insasse des
entstellten Lebens."? Das Kind der Autobiographie hat, im Unterschied zu
dem des Kinderliedes, das bucklichte Ménnlein nie gesehen, mithin weiB es
nicht, daB seine Kindheitsgeborgenheit schon Aufenthalt im Entstellten ist,
Entzogensein von Ganzheit, ein "Scherbenhaufen”.*® Das "Minnlein" aber
hat immer das Ich gesehen, das der Kindheit wie das schreibende Ich der
Autobiographie. Diesem "Minnlein" aber ist das letzte Wort der Auto-
biographie in den Mund gelegt, ein Wort, das sich an das beschriebene Ich
der Kindheit richtet, aber nur vernommen wird vom schreibenden der Jetzt-
zeit, so daB das Wort den Adressaten, der es zu erfiillen verméchte, nie
errelchen wird: "Liebes Kindlein, ach, ich bitt,/Bet fiirs bucklicht Mannlem
mit."** Das erlosende Gebet, das aus der Entstellung befreite, kann nur
vom Kind gesprochen werden, dem der Glaube noch nicht Sprung iiber
einen Abgrund ist. Dies Kind existiert aber nur im Entwurf des jetzt
Schreibenden, mithin kénnte das erlosende Gebet nur gesprochen werden,
wenn es dem Schreibenden gelinge, in sein Bild einzutreten. Das aber
kennt als Erfahrung nur das Kind, wihrend der Schreibende erst — hiervon
ausgeschlossen —die Geschichte hierzu weif:

Von allem aber, was ich wiedergab, war mir das China-Porzellan am lieb-
sten [...], als hitte ich damals die Geschichte schon gekannt, die mich nach
8o viel Jahren noch einmal zum Werk der Mummerehlen hingeleitet. Sie
stammt aus China und erzdhlt von einem alten Maler, der den Freunden sein
neuestes Bild zu sehen gab. Ein Park war darauf dargestellt, ein schmaler
Weg am Wasser und durch. einen Baumbelag hin, der lief von einer kleinen
Tiire aus, die hinten in ein Hiuschen EinlaB bot. Wie sich die Freunde aber .
nach dem Maler umsahen, war der fort und in dem Bild. Da wandelte er auf
dem schmalen Weg zur Tiir, stand vor ihr still, kehrte sich um, lichelte und
verschwand in jhrem Spalt. So war auch ich bei meinen Nipfen und den
Pinseln auf einmal ins Bild entstellt. Ich dhnelte dem Porzellan in das ich
mit einer Farbenwolke Einzug hielt.

Hat Benjamin damit das Motiv vom chinesischen Maler zur Allegorie gebil-
det, d. i. zum Zeichen, das nicht bei sich fiihren kann, worauf es doch ge-

31 Berliner Kindheit um Neunzehnhundert, in: Benjamin: Gesammelte Schrifien, Bd. 4,
S. 303.

32 Walter Benjamin: Franz Kafka. Zur zehnten Wiederkehr seines Todestages, in
Ders.: Gesammelte Schriften, Bd. 2, S. 432.

33 Benjamin: Berliner Kindheit, S. 303.

34 Ebd., S. 304.

35 Ebd., S.262.
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spannt ist, so hat er beim zweiten chinesischen Motiv, von'dem er sich fag.
ziniert zeigt, das bei Kafka gefundene der chinesischen Mauer, nichts Fj.
ligeres zu tun, als zu wamen, die Geschichte allegorisch auszulegen.*® Statt
als Allegonen deutet BenJamm den Status der Texte Kafkas in der Relation
von Haggada zu Halacha (letztere: "Norm oder Regel, nach der man sich
richtet, das heiBt eine Aussage iiber die Verhaltensweise im Sinne der ge-
setzlichen Bestimmungen der Tora, erstere: Aussagen [...], die den nichtge-
setzlichen Teil der Tora betreffen ¥ wozu Legenden gehoren, Parabeln,
Homiletisches, gnostische Spruche historische Reminiszensen als er.
zéhlerischer, d. h. freierer Kommentar zu dem Kommentar, den schon die
Halacha zur Mischna Tora gibt, der '"Wiederholung' der von Moses am
Sinai empfangenen Tora: Kommentar des Kommentars des Kommentars),
Bei solcher Analogie zu den Beziehungsfeldern zwischen den Kommentaren
des jlidischen Schrifttums ist fiir Kafkas Texte aber der Unterschied festzu-
halten, daB sie als 'Haggada' auf eine 'Halacha' bezogen wiren, die nicht
gegeben ist. Das entspricht durchaus den zitierten Bemerkungen Kafkas
liber das paradoxe Verhiltnis von Lﬁge und Wahrheit, Antwort und Frage
usf. Kafkas Texte, so Benjamin, sind nicht Gleichnisse und wollen doch
auch nicht fiir s1ch genommen sein."*® Kafkas Text, in diesem Horizont
betrachtet, erlaubt nicht, sein 'China' sogleich in etwas anderes zu liber-
setzen. Aber auch ein konkretes Bild Chinas verspricht er nicht.”® Statt zu
rdtseln, was 'Chinesische Mauer' in diesem Text bedeutet soll gefragt wer-
den, wie der Text mit diesem Bildfeld arbeitet.*’

36  Benjamin: Franz Kafka. Beim Bau der Chinesischen Mauer, S. 677. Benjamins
Warnung wurde wenig gehdrt, noch weniger befolgt; allegorische Auslegungen des
Textes geben u. a.: Giinter Anders: Kafka. Pro und Contra; Wilhelm Emrich: Franz
Kafka. Das Baugesetz seiner Dichtung, Bonn und Frankfurt/M. 1958; Clement
Greenberg: "At the Building of the Great Wall of China", in: Franz Kafka today,
hg. v. Angel Flores, Madison 1962, S. 77-81; John M. Kopper: "Building Walls
and Jumping over Them. Constructions in Franz Kafka's Beim Bau der chinesischen
Mauer", in: Modern Language Notes 98 (1983), S. 351-365; J. M. Rignall:

" T "History ‘and Consciousnéss in Beimn Bau der chinesischen Mauer™; in:- Paths and
Labyrinths, hg. v. J. P. Stern and J. J. White, London 1985, S. 111-126, Ralf R.
Nicolai: Kafkas Beim Bau der Chinesischen Mauer im Lichte themenverwandter
Texte, Wiirzburg 1991.

37  Gershom Scholem: Uber einige Grundbegnﬁ% des Judentums, Frankfurt/M. 1970,
S.97.

38 = Benjamin: Franz Kafka. Beim Bau der Chinesischen Mauer,‘ S. 420.

39  Anregungen bezog Kafka aus: Im newen China. Reiseeindriicke von J. Dittmar,
Koln o. J. [1892], (Griine Bindchen Bd. 24). Zum Motivfeld 'China’' in Kafkas
Schriften: Weiyan Meng: Kafka und China, Miinchen 1986.

40  Neuere Deutungen: Chris Bezzel: "Mythisierung und poetische Textform bei Franz
Kafka", in: Franz Kafka und das Judentum, hg. v. Karl Erich Grézinger [u. a.],
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An herausgehobener Stelle wird der Bau der chinesischen Mauer mit
dem Turmbau von Babel als dem anderen Unternehmen, das alles Men-
schenmaB iiberstiegen hat, in Verbindung gebracht (der Text spricht nicht
vyon den Bauwerken, sondern vom Vorgang des Bauens und dessen Voraus-
setzungen). Die Perspektive des Chronisten ist dabei ungewiB. Einerseits
perichtet er, er se1 zwanzig Jahre alt gewesen, als "der Bau der Mauer
gerade begann", “l yon dieser Arbeit sagt er wenig spiter, sxe se1 "selbst in
einem langen Menschenleben nicht zum Ziele" zu fiihren,”  gleichwohl
plickt er jedoch auf den Mauerbau als auf etwas zuriick, dessen Vollendung
schon langst verkiindet worden ist. So besteht die Berichtsperspektive aus
Zeitblocken, die zu einer Einheit weder verkniipft noch verkniipfbar sind.
Damit aber hat der Bericht nur die Struktur dessen {ibernommen, wovon er
berichtet (was in vielen Filiationen als Konstruktionsprinzip dieses Textes
aufgewiesen werden konnte): das beim Mauerbau praktizierte System des
Teilbaus, das im Zentrum der Uberlegungen des Chronisten steht:

Es geschah dies so, daB Gruppen von etwa zwanzig Arbeitern gebildet wur-
den, welche eine Teilmauer von etwa fiinfhundert Metern Linge aufzu-
fiihren hatten, eine Nachbargruppe baute ihnen dann eine Mauer in gleicher
Linge entgegen. Nachdem dann aber die Vereinigung vollzogen war, wurde
nicht etwa der Bau am Ende dieser tausend Meter wieder fortgesetzt, viel-
mehr wurden die Arbeitergruppen wieder in ganz andere Gegenden zum
Mauerbau verschickt. Natiirlich entstanden auf diese Weise viele grofie Liik-
ken, die erst nach und nach langsam ausgefiillt wurden, manche sogar erst
nachdem der Mauerbau schon als vollendet verkiindigt worden war. Ja es
soll Liicken geben, die iiberhaupt nicht verbaut worden sind, nach manchen
sind sie weit groBer als die erbauten Teile, eine Behauptung allerdings, die
moglicherweise nur zu den vielen Legenden gehort, die um den Bau ent-
standen sind [...].

Beim Versuch, dieses System zu verstehen, verschiebt sich dem Chronisten
die Mauer vom Materiellen zum Geistigen. Materiell wire die Mauer ein
Schutz gegen fremde Vélker, aber das kann sie - méglicherweise mehr
Liicke al§"Maner - nicht sein. So hat sie Sinn nur nach innen. Sie gibt den
(unteren) Baufiihrern bei der Vereinigung zweier Teilstiicke Erfolgserleb-
nisse, 1aBt sie an immer neuen Bauorten den Fortschritt des Werkes erfah-
ren und vermittelt diesen Baufiihrern, wenn sie die Zustimmung der Volker
zu ihrer Arbeit in den verschiedensten Regionen erleben, pathetische Erfah-

in vier Texten von Franz Kafka, Erlangen 1985; Bernhard Siegert: "Kartographien
‘der Zerstreuung. Jargon und die Schrift der jidischen Tradierungsbewegung bei
Kafka", in: Franz Kafka. Schriftverkehr, hg. v. Wolf Kittler und Gerhard Neumann,
Freiburg 1990, S. 222-247.

41 Kafka: Beim Bau der chinesischen Mauer, S. 340.

42 Ebd.,S. 341.

Schweigen der Sirenen. Uber das Reden, das Schweigen, die Stimme und die Schrift 43 Ebd, S. 3371

I
" Frankfurt/M. 1987, S. 193-208; Wolf Kittler: Der Turmbau zu Babel und das
\
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rungen der Einbeit: "Einheit! Einheit! Brust an Brust, ein Reigen deg
Volkes [...]."*

Aber dem Chronisten geniigt diese Erkliarung nicht. Er sucht Wweitere,
Warum? Hierauf gibt der Text nur implizit eine Antwort. Der Teilbau alg
Einigungswerk antwortet nur auf das Bediirfnis einer Gruppe, eben der der
unteren Baufiihrer, denen der Sprechende zugehort. Die "Tagléhner", die
die Handarbeit leisten, arbeiten des Geldes wegen, miissen nicht bis "in die
Tiefe des Herzens mit[...]fiihlen um was es hier gieng"45 , die "oberen" unq
"mittleren" Fiihrer haben per se eine iibergeordnete, das Ganze erfassende
Perspektive.* Das pathetisch vorgetragene Einheitsverlangen ist nur dag
einer Gruppe, kann es auch nur sein; denn wire es das Anliegen aller, wire
das Ersehnte ja schon erreicht. Dann wire das Prinzip der Unterscheidung
generell aufgehoben, wire China wahrhaftig ein "un-endliches”,* womit
es auch kein AuBen mehr gibe. Gleichzeitig wiirde diese un-endliche
Einheit das Prinzip der Unterscheidung doch auch wieder setzen, da es ein
China, und sei es unendlich, nur in Abgrenzung von anderen Lindern ge-
ben kann. So ist das Materielle des Mauerbaus in den Horizont des
Geistigen geriickt, d. h. metaphorisiert worden, wobei die Metapher sich
als Paradoxie erwiesen hat: zugleich auf Aufheben und Befestigen des
Prinzips der Unterscheidung zielend. An dieser Stelle verschiebt der Spre-
chende erstmals seine Argumentation. Er bildet eine neue Metapher, indem
er den Mauerbau in den Kontext des Turmbaus von Babel stellt. Er berich-
tet vom Buch eines Gelehrten aus der Anfangszeit des Mauerbaus, das die-
sen Bezug herstellt:

[Der Gelehrte] suchte darin zu-beweisen, daB der Turmbau zu Babel keines-
wegs aus den allgemein behaupteten Ursachen nicht zum Ziele gefiihrt hat
oder daB wenigstens unter diesen bekannten Ursachen sich nicht die aller-
ersten befinden. Seine Beweise bestanden nicht nur in Schriften und Be-
richten, sondern er wollte auch am' Orte selbst Untersuchungen angestellt

-und dabei gefunden haben, daB der Bau an der Schwiche des Fundaments
scheiterte und scheitern mufte. In dieser Hinsicht allerdings war unsere Zeit

* jener langst ‘vergangenen ‘weit iiberlegen, fast jeder gebildete Zeitgenosse
war Mauerer von Fach und in der Frage der Fundamentierung untriiglich.
Dahin aber zielte der Gelehrte gar nicht, sondern er behauptete, erst die
grofle Mauer werde zum erstenmal in der Menschenzeit ein sicheres
Fundament fiir einen neuen Babelturm schaffen. Also zuerst die Mauer und
dann den Turm. '

44  Ebd., S. 342.
45  Ebd., S. 339.
46  Ebd., S. 341.
47 Vgl ebd., S. 342.
48  Ebd., S. 343.
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Die Bibel stellt die Geschichte des Turmbaus in einen ideellen Horizont, als
Geschichte der Verwirrung der Sprachen, 'die auf ein Materielles, eben das
hybride Bauwerk, zuriickgefiihrt wird, zugleich wird dadurch die Erfahrung
des Verschiedenen - in der Rickfihrung auf ein urspriinglich Unge-
schiedenes — annehmbar gemacht. Der chinesische Gelehrte argumentiert
materiell-technisch, der Mauerbau als erstmals angemessenes Fundament
fir den Turmbau, wobei offen bleibt, was von solch neuem Turmbau er-
wartet wird: Verwirklichung dessen, was in Babylon gescheitert ist, die
Verkniipfung von Erde und Himmel als Menschenwerk, oder Zuriicknahme
dessen, was durch den ersten Turmbau in die Welt gekommen ist, d. i. das
prinzip der Unterscheidung auf dem Feld der Sprache. Die konsequent
materielle Argumentation des Gelehrten fiihrt paradox zu einer ideellen
Interpretation des Mauerbaus: *

Die Mauer, die doch nicht einmal einen Kreis, sondern nur eine Art Viertel-
oder Halbkreis bildete, sollte das Fundament eines Turmes abgeben? Das -

konnte doch nur in geistiger Hinsicht gemeint sein. Aber wozu dann die
Mauer, die doch etwas Tatsdchliches war, Ergebnis der Miihe und des Le-
bens von Hunderttausenden?

Der Chronist scheint eine Antwort zu wissen - und Interpreten haben diese
dankbar aufgegriffen 5! der Mauerbau sei eine Art Einiibung in ein um-
fassendes Gemeinschaftswerk, das dann im Bau eines Turms sich vollenden
soll. Diese Interpretation desavouiert der Berichtende aber selbst: "Es gab -
dieses Buch ist nur ein Beispiel - viel Verwirrung der Kopfe damals,
vielleicht gerade deshalb weil sich so viele moglichst auf einen Zweck hin
zu sammeln suchten. " :

Die Konzentration aller Anstrengung auf eines, materiell wie ideell, pro-

duziert Zerstreuung. Mit einer Art Traumlogik suggeriert der Chronist, daf

die Paradoxien des Mauerbaus als eine Umkehrung dieses Erfahrungssatzes
zu verstehen seien, ‘ein natiirlich falscher Syllogismus: wenn die Anstren-
gung zur Einheit Zerstreuung und Verwirrung produziert (wenn A, dann

49  Eigepartigerweise gelangen historisch-positivistische Forschungen iiber den Bau der
GroBen Mauer zu einiem analogen Umschlagen der Perspektive: daB sich die Daten
iiber Zeiten des Mauerbaus, Grenzlinien, Linge und Zusammenhang der Mauer
immer wieder ins Ungefihre verfliichtigen, wihrend die ideellen Komponenten des
Unternehmens (der Mauerbau als Mythos) sich in den Vordergrund dringen.
Hierzu: Arthur Waldron: The Great Wall of China. From History to Myth, Cam-
bridge 1990; eine frithe ausfiihrliche Auseinandersetzung mit der Grofen Mauer:
Otto F. von Mdllendorff: "Die GroBe Mauer von China", in: Zeitschrift der Deut-
schen Morgenlindischen Gesellschaft 35 (1881), S. 75-131.

50 Kafka: Beim Bau der chinesischen Mauer, S. 343f.

51 Z. B. Peter U. Beicken: Franz Kafka. Eine kritische Einfihrung in die Forschung,
Frankfurt/M. 1974, S. 312ff.; Kittler: Der Turmbau zu Babel, S. 211f.

52 Kafka: Beim Bau der chinesischen Mauer, S. 344,
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B), dann konne vom Zerstreuten, vom Mauerbau als unabgeschlossenem,
als Bau, der vielleicht mehr Lucke ist als Mauer,” erwartet werden, dag er
Einheit produz1ere (gegeben ist B, also gelte A). L

Mit dem paradoxen Verhéiltnis von Einheit (Konzentration aller auf ;-
nes) und Zerstreuung stellt der Text zugleich seine grundlegende semio.-
logische Aporie heraus. Aus dem Zerstreuten, aus der Welt, in der dag
Prinzip der Unterscheidung etabliert ist - und nur in dieser gibt es Zeichen
und Sprache - soll in eine Welt der Ungeschiedenheit gefuhrt werden,
wofiir ein gelingender Turmbau steht: daB Mensch und Gott eine Sprache
haben, daf Erde und Himmel nicht geschieden sind usw. Im Raum der
Sprache soll das Jenseits der Sprache ergriffen werden, das der eingangs
zitierte Aphorismus 'Wahrheit' genannt hat, deren Erkenntnis immer nur
'Lige' sein kann: entsprechend gibt das Buch des Gelehrten auch nur
"nebelhafte Pline">* des mit Hilfe der chinesischen Mauer neu errichtbaren
Himmelsturms. Das Wahre kann nur im Falschen, Ungeschiedenheit nur im
Raum der Unterscheidung, d. h. grundsitzlich falsch, ungeniigend,
scheiternd ergriffen werden. In dieser Struktur deutet der Chronist sogleich
die "Fiihrerschaft" des Mauerbaus. Sie wird als alles Ird1sche tiberschauend
und gottlicher Weisheit teilhaftig eingefiihrt:

_In der Stube der Fiihrerschaft [...] kreisten wohl alle menschlichen Gedan-
ken und Wiinsche und in Gegenkreisen alle menschlichen Ziele und Erfiil-
lungen, durch das Fenster aber fiel der Abglanz der géttlichen Welten auf
die Pline zeichnenden Hinde der Fiihrerschaft.’

Solcher "Fiihrerschaft" mufl der Chronist zutrauen, daB sie alle Schwie-
rigkeiten eines zusammenhéngenden Mauerbaus hitte iiberwinden konnen.
Mithin muf die "Fiihrerschaft" den Teilbau gewollt haben, der doch "nur
ein Notbehelf und unzweckmifBig" war, mithing so die Folgerung des
Chronisten, die er selbst als " sondel"bar".erkennt,5 mithin muB die Fiihrer-
schaft "etwas UnzweckmaBiges” gewollt haben.

Wieder hat sich der Chronist in einem Paradox verfangen. Im Fortgang
seines Berichts wird er diese Argumentationsstruktur an immer neuen Op-
positionen entfalten. Analog zum paradoxen Verhiltnis von Zentrierung
und Dezentrierung, ebenso von Teleologie und A-Teleologie der Anord-
nungen der "Fiihrerschaft", werden als paradox ausgebreitet: das Zentrum
Peking als in sich unendlich und nur ein Piinktchen, der Kaiser als der Ii-
nearen Verkniipfung von Zeit und Raum enthoben und als der je konkrete,
unbekannte, sterbliche Kaiser, der Ursprung, der das Ziel schon bei sich hat

53 Vgl. dazu ebd. S. 338.
54 Ebd., S. 344.
55 Ebd, S. 345.
56 Ebd, S. 345.

Der Mythos vom chinesischen Maler . 195

und doch auf einen Weg, auf Vermittlung verwiesen ist, die nie ans Ziel
gelangt, Gesetz (Ordnung, Kultur), das Gesetzlosigkeit (Anarchie, Willkiir,
Natul') einschlieft oder bedlngt Die Paradoxa zielen auf einen Raum der
Ungeschiedenheit, auf ein Jenseits der Intermittierungen von Raum und
Zeit. Indem der Text dies zu entwerfen sucht, produziert er mit den
Oppositionen, die die Paradoxa erst ausmachen, was er iiberwinden will:
immer neue Unterscheidungen, Oppositionen, also 'Mauern’. So vollzieht
der Text in seiner literarischen Organisation, wovon er spricht, womit er
eins ist mit seinem Gegenstand, nicht jenseits von ihm. Der Gegenstand
aber und die literarische Praxis ist Aufenthalt im 'Falschen' um des "Wah-
ren' willen. So ist der Text nicht nur in seinem Gegenstand, sondern zu-
gleich jenseits von ihm, ist er Liicke und Mauer; der Text ist die paradoxe
'GroBe Mauer', die ebenso Mauer ist wie eventuell mehr Liicke als Mauer.
Und wie der Text selbst diese Liicke und Mauer ist, iiberrascht es nicht,

daB er diese primdr in ihrer sprachlichen Gegebenheit erortert: in "den vie- .

len Legenden [.. ]g die um den Bau entstanden sind", 7 in "Anordnungen
der Fithrerschaft,”” in Verkiindigungen iiber den Mauerbau in Biichern,
Gleichnissen, Sagen, Reden von Pilgern und Schiffern usf.” Und selbst
noch Kafkas Praxis der Veroffentlichung des Textkonvoluts um das Thema
'Chinesische Mauer' folgt der Paradoxie von Liicke und Mauer, als Para-
doxie, im Gegenstand und jenseits von ihm zu sein. Einerseits wird der
Text Beim Bau der chinesischen Mauer abgebrochen und nicht verdffent-
licht, was wieder dem entspricht, wovon der Text handelt. Denn die Uber-
legungen des Chronisten zu den Sagen, Legenden, Gleichnissen, Biichern
iber den Bau der Mauer fiihren in Paradoxien, paralysieren sich gegen-
seitig, so daB von ihnen gilt, was im Text von den Reden der Pilger und
Schiffer iiber den Kaiser gesagt wird: "Man hdrte zwar viel, konnte aber
dem vielen nichts entnehmen."® Andererseits verdffentlicht Kafka zwei
Texte aus diesem Konvolut (womit er eine neue Opposition von unverdf-
fentlichten und verdffentlichten Teilen begriindet), die dann wieder eben die
Grenzfille der Spannung vorstellen, die der Text stindig aufgebaut hat, d.
i. die Spannung zwischen den Polen Ungeschiedenheit, dem Raum jenseits
aller Zeichen, und Unterscheidung, damit symbohscher Ordnung. Es ist
zum einen der Text Eine kaiserliche Botschaft.*! Er stellt vor, daB die
Botschaft von jhrem Ursprung der Ungeschiedenheit (der Kaiser zwischen
Leben und Tod: sterbend, die Botschaft zwischen Sprache und Nicht-
Sprache: gefliistert, als nicht bekannt werdende offen in ihrem Gehalt, was

57  Ebd., S. 338.

58  Ebd., S. 345.

59 Slehedazuebd S. 338, S. 344, S. 346, S. 352 und S. 350.
60  Ebd., S. 350.

61 Veroffentllcht in der Sammlung Ein Landarzz.



196 ‘ Bernhard Greiner

dem Bezug des Volkes zum Kaiser entspricht, das diesen "hoffnungsios und
hoffnun,cgsvoll"62 sieht) nie zu ihrem Empfanger gelangt, daB sie fiir immer
auf dem Weg (im anderen der Sprache, in der Rede, gefangen) bleibep
wird. Dem zweiten verdffentlichten Teil des Konvoluts, dem Text Ein alzeg
Blan,™ liegt die Situation zugrunde, daB die Nomaden aus der unendlichep
Weite der Peripherie doch ins Zentrum, nach Peking, gelangt sind und "auf
dem Platz vor dem kaiserlichen Palast"® ihr Unwesen treiben. Aber eine
Verstandigung mit diesem Volk ist nicht moglich, es ist ohne Sprache ("ja
sie haben kaum eine eigene. Unter einander verstindigen sie sich ahnlich
wie Dohlen"® ), verweigert sich allem Zeichengebrauch ("zeigen sie sich
auch gegen jede Zeichensprache ablehnend. Du magst Dir die Kiefer
verrenken und die Hénde aus den Gelenken winden, sie haben Dich doch
nicht verstanden und werden Dich nie verstehn"® ). Es ist der Einbruch deg
Realen in die symbolische Ordnung, die Inversform der 'Wahrheit' oder
Ungeschiedenheit, fiir die der Kaiser steht, der im Innersten seines Palasts,
unzugénglich, im Verkehr mit dem Himmel lebt, der aber, um eben diesem

Treiben der Nomaden zuzusehen, sich doch bis zu den duBeren Gemichern-

begibt. Erkenntnis dieses 'Wahren' wie seiner Inversform kann nach dem
zitierten Aphorismus Kafkas nicht anders denn als 'Liige’ geschehen, wozu
dann auch der Text Ein altes Blart selbst zu rechnen ist. So stehen die
verdffentlichten Texte des Konvoluts nicht nur in Opposition zum unver-
offentlichten Teil, sondemn zugleich in sich in Opposition, paradoxes Bild
einerseits einer Botschaft ohne Halt im Geber und Empfinger, Bild abso-
luter Verweigerung von Sprache, andererseits als Inversform des "Wahren'.
Als in sich paradox und zugleich gespannt auf die Paradoxien, in die sich
das Nachdenken iiber den Bau der chinesischen Mauer stindig verstrickt,
erweisen sich beide veroffentlichten Texte als 'Sagen' der Art, wie sie der
Schluf von Kafkas Prometheus-Text bestimmt: "Die Sage versucht das Un-
erklérliche zu erkldren; da sie aus einem Wahrheitsgrund kommt, muB sie
wieder im Unerklirlichen enden."®’

Die Mauern der Sprache, die der Turmbau in die Welt gebracht hat, sind
durch die 'GroBie' oder 'Chinesische Mauer' nicht. zu iiberwinden, auch
nicht dadurch, da8 diese nur in Teilbauten errichtet wird, eventuell mehr
Liicke als Mauer ist oder ein primir geistig Aufzufassendes. FaBt man Beim

62  Kafka: Beim Bau der chinesischen Mauer, S. 352.

63 Gleichfalls verdffentlicht in der Sammlung Ein Landarz:.

64  Zit. n. Kafka: Nachgelassene Schriften und Fragmente I, S. 358.

65  Ebd., S. 359; zugleich ist dies ein Spiel mit dem eigenen Namen: 'Kafka' als tsche-
chisches Wort bedeutet 'Dohle’, dabei Widerruf der Aneignung des Namens durch
den Vater (der die Dohle zum Emblem seines Galanterieladens gemacht hatte).

66  Ebd., S. 359. ,

67  Franz Kafka: Nachgelassene Schriften und Fragmente II, hg. von Jost Schillemeit,
New York 1992, S. 69.
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Bau der chinesischen Mauer, wie dies Benjamin generell fiir Kafkas Erzih-
jungen vorgeschlagen hat, als Haggada, 'so wird diese eine Bestitigung
gurch die Halacha (hier im Jenseits der Zeichenordnung angesiedelt) nie
erhalten und dennoch ist dies 'Falsche', Entstellte, Gesetzlose der einzige
Bezug zum Wahren. Als Strategie bégibt nur, in dies Falsche, in die Sitze
als entstellende "sich zu mummen",”™ wie Benjamin seine Autobiographie
als ein Sich-Mummen ins entstellende "Gestdber der Lettern"® vorstellt,
um am Wahren als Ungeschiedenheit, Ungeschiedenheit auch von Zeichen
und Ding, teilzuhaben. Solches Sich-in-die-Worte-Mummen ist aber nichts
anderes als auf der Textebene praktiziertes Hineingehen des Malers in das
Bild. So ist die Legende vom chinesischen Maler die 'Frage', die der Text
Beim Bau der chinesischen Mauer als 'Antwort' auf vielfiltigsten Seiten-
und Abwegen ("auf den sinnlosesten, das heit von der Antwort méglichst
wegstrebenden Wegen") "dngstlich, hoffend" und “"verzweifelt" verfolgt
hat. Kafkas Schreiben ist der Versuch, diesen Bildvorgang als sprachlichen |
auszufiihren, um jenes Ideals willen, das Kafka gegeniiber Janouch in die
Worte gefaBt hat:

"Wirkliche Realitéit ist immer unrealistisch." sagte Franz Kafka. "Sehen Sie
sich die Klarheit, Reinheit und Wahrhaftigkeit eines chinesischen farbigen
Holzschnitts an. So sprechen zu kdnnen - das wire etwas!"

Exkurs: Weitere Beru_fungen auf das Motiv des Verschwindens im Bild

Selbstverstdndlich finden sich spitere Aneignungen des chinesischen Mo-
tivs, die Benjamins Historisierung ignorieren. Peter Handke fejert in seinem
Nachmittag eines Schrifistellers das kontemplative Hiniibergehen des
(kinstlerischen) Subjekts in die Welt der Objekte als Entgrenzung, Ent-
selbstung: » :

Endlich nur noch dranfien, bei den Dingen, zu sein, das war eine Art von
Begeisterung; es war, als wolbten sich dabei die Augenbrauen. Ja, den Na-
men los zu sein, begeisterte; man schien dadurch, wie der legendire chine-
sische Maler, verschwunden im Bild; [...] erst allein mit den Dingen, na-
menlos, kam er richtig in Gamg.7 '

Eva Meyer deutet demgegeniiber das Verschwinden des Kiinstlers im Werk
als spezifisch mannliche Verschmelzungsphantasie. Zu Benjamins rezepti-

68  Benjamin: Berliner Kindheit um Neunzehnhundert, in: Ders.: Gesammelte Schriften,
Bd. 4, S. 261 (Kapitel "Mummerehlen").

69  Ebd., S. 275 (Kapitel "Lesekasten").

70 Gustav Janouch: Gespriche mit Kafka, Frankfurt/M. 1961, S. 103.

71 Peter Handke: Nachmittag eines Schrifistellers, Frankfurt/M. 1989, S. 55.
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onsdsthetischer Einschrankung der ErschlieBungskraft des chinesischep
Motivs formuliert sie ein geschlechtsspezifisches produktionsisthetischeg
Analogon:

In chinesischen Legenden steht geschrieben, daf grofie Meister in ihre Bj].
der hineingegangen und verschwunden sind. Die Frau ist kein grofer Mej.
ster. Deshalb wird ihr Verschwinden nie vollkommen sein. Sie taucht wie.
der auf, beschaftigt wie sie ist mit dem Verschwinden. Der verschwundene
und auch zeitlose Fixpunkt gerdt zur Linie, die bricht und sich zur Fliche
verschiebt, zu Riumen. Sie bildet sich in sich selbst ab, einschlieBlich jedeg
Standpunkts, der eingenommen werden kdnnte,

Dieter Wellershoff eroffnet seinen Essay Das Verschwinden im Bild. Uber
Blendwerke und Fiktionen mit einem Verweis auf die chinesische Ge-

schichte, die er gleichfalls 'Legende' nennt. Wie Bloch ordnet er das Motiy -

in den Kontext utopischen Vorscheins der Kunst ein, entschiedener alg
Bloch macht er dabei das Eingehen in das Bild zu einem Kriterium kiinst-
lerischer Vollkommenheit: :

Es gibt eine Legende tiber einen chinesischen Maler, der sein Leben lang
versuchte, die Landschaft vor seinem Fenster zu malen, aber nie mit seinen
Werken zufrieden war. Sie erregten allgemeine Bewunderung. Er galt in-
zwischen als der grofite Meister seiner Zunft. Aber er selbst fand, daB seine
Bilder den Gegenstand nicht erreichten. Schlieflich aber gelang ihm doch
ein Bild, das seinen Anspriichen geniigte. Er zeigte es seinen Freunden, die
alle tibereinstimmten, daf dies ein vollkommenes Werk sei. Darauf soll der
Maler ‘sein Malwerkzeug weggelegt haben und vor den Augen seiner
Freunde in sein Bild hineingegangen und darin verschwunden sein.

Die Parabel erscheint einfach und ist doch eine Kristallisation vielfaltiger
Erfahrungen. Ihr szenischer Schluf erlaubt eine sentenzenhafte Zusammen-
fassung ihres Sinns: Der Kiinstler geht in seinem Werk auf. Doch gewinnt
die Erzihlung ihre Spannung, indem sie den Blick auf den langen, be-
schwerlichen Weg richtet, an dessen Ende der Schritt in eine wunderbare
Vollendung mdglich wird. Ausgangspunkt ist das schmerzliche Nicht-haben,

- das~ Nicht-erreichen-konnen. Die Landschaft, das sehnsuchtlg betrachtete
Andere, bleibt unerreichbar fiir sich. Und die Parabel detitet nun die kiinst-
lerische Arbeit als einen Proze§ geduldiger Anndherung an den umworbe-
nen Gegenstand, an dessen utopischem Zielpunkt die Entzweiung von
Subjekt und Objekt in einer vollkommenen Vereinigung getilgt wird, die so
triumphal wie unheimlich ist.”

72 Eva Meyer: Die Wérter und das Labyrinth, in: Dies.: Versprecheh, Basel. und
Frankfurt 1984, S. 54.
73 Dieter Wellershoff: Das Verschwinden im Bild, K6ln 1980, S. 235f.
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Die utopische Auslegung der Geschichte wird allerdings dadurch
empﬁndlich gemindert, daB Wellershoff die Transzendierung, die doch ihr
Kemn ist, zum bloBen Gleichnis der EntiuBerung des Schaffenden in sein
Werk herabstimmt. So ist von vornherein ausgeschlossen, was der Essay in
vielen weiteren Geschichten iiber Auflésungen der Grenze zwischen Subjekt
und Objekt auf dem Feld kiinstlerischen Schaffens zu berufen sucht: die
Erfahrung des Phantastischen. Denn Phantastik setzt UngewiBheit der
Grenz7€iehung voraus, ohne daB eine allegorische Auflésung méglich
wWare.

74 Dies betonen: Tzvetan Todorov: Einfiihrung in die fantastische Literatur, Miinchen
1975 und Georges Jacquemin: "Uber das Phantastische in der Literatur”, in: Phai-
con 2. Almanach der phantastischen Literatur, Frankfurt/M. 1975, S. 33-53.



