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Schriftsysteme sind überall in Ostasien prägend. Sie beeinflussen  

Künste und Alltagskulturen ebenso wie Lebensumwelt und Denken der 

Menschen, sind nicht nur Mittel der Kommunikation, sondern auch Medium 

künstlerischen Ausdrucks. Die Schreibkunst gehört dabei zu den höchst 

geschätzten Kunstformen. Dieser besondere Stellenwert prädestinierte 

das Thema für die Auftaktpräsentation auf der Transkulturellen Themen­

ausstellungsfläche, die am Schnittpunkt der Galerien für die Künste aus 

China, Korea und Japan verortet ist.

Die Ausstellung zeigt 14 ausgewählte Positionen moderner und zeitgenös­

sischer Künstler*innen und integriert mit der Typographia Sinica ein Objekt 

aus den Spuren zur Geschichte des Ortes. 

SCHREIBKUNST 

UND SCHRIFTKULTUR IN OSTASIEN: 

FASZINATION DER ZEICHEN 

Texte und Interviews  

(mit Übers. aus dem Chinesischen)

Shao-Lan Hertel
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YI BINGSHOU

伊秉綬
(1754 – 1815)

Couplet in Kanzleischrift

China, 1811 • Hängerollenpaar • Tusche auf Papier mit Golddekor • 347,4 x 71,3 cm  

(je Hängerolle) • ehemals Sammlung Mochan Shanzhuang, erworben 1988 mit  

Unterstützung der Stiftung Deutsche Klassenlotterie Berlin. Staatliche Museen zu Berlin, 

Museum für Asiatische Kunst, Inv.-Nr. 1988-56 a, b • Foto: Jürgen Liepe
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AUFSCHRIFT	 Sparsamkeit und Fleiß bewahren die Welt und bereichern sie.  

	 Gesetz und Gebot fördern die Tugend grenzenlos. 

	 克俭克勤， 保世以滋大； 是彝是训，进德于无疆。

SIGNATUR	 Auf Wunsch des verehrten Älteren, Herrn Xiancheng [geschrieben].  

	 Im 9. Monat, im Herbst des zyklischen Jahres xinwei [1811]  

	 im Haus „Wuyang xian guan“ geschrieben. Yi Bingshou aus Ninghua. 

	 顯承大兄老先生雅屬。辛未九秋書於五羊仙館。寧化秉綬。

SIEGEL	  
RECHTS	 東閣梅花 (Pflaumenblüten des Ostpavillons; relief); 

	 靈璧何氏 (Lingbi der Familie He; relief)

LINKS	 伊秉綬印 (Siegel von Yi Bingshou; relief) 

	 吾得之忠心 (Ich erlange Hingabe; intaglio) 

	 默庵 (Stille Hütte; relief) 

	 三十二夫容山主曼盦 (Man’an, Meister Zweiunddreißig des Furong-Bergs; intaglio) 

		  [Sammlungssiegel von He Man’an 何曼盦 (? – 2001)] 

	 曼盦墨緣 (Berufene Tusche von Man’an; relief) [Sammlungssiegel von He Man’an] 

	 陶厚埏印 (Siegel von Tao Houyan; intaglio) [Sammlungssiegel von Tao Houyan 

		  陶厚埏 (tätig Ende Qing-/Anfang Republikzeit)] 

	 龍泉硯室珍藏書畫印 (Siegel der Sammlung begehrter Schriftkunst und Malerei des  

		  Tuschereibstein-Studios in Longquan; relief) [Sammlungssiegel von Tao Houyan]

YI BINGSHOU • Couplet in Kanzleischrift
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Einfache, schlagkräftige Linien und eine konturenscharfe Pinselführung 

schaffen auf diesen beiden Hängerollen eine klare, geometrisch anmu­

tende Gesamtkomposition. Hier war ein Schriftkünstler mit ausgeprägtem 

Gestaltungsgefühl am Werk, der in imposanter, schnörkelloser Schrift 

ein Gedicht auf das Papier gebracht hat: Yi Bingshou, ein hoher Beamter, 

tätig im frühen 19. Jahrhundert, während der mittleren Qing-Dynastie 

(1644–1911). Doch Yis Umgang mit Schrift darf nicht allein als sein indivi­

dueller Stil betrachtet werden. Vielmehr ist der Künstler Vorreiter der 

sogenannten Stelenschule, einer Bewegung, die sich bis ins 20. Jahrhun­

dert weiterentwickelte und in der es um die sowohl forschende als auch 

künstlerisch-kreative Auseinandersetzung mit frühen Formen der chinesi­

schen Schrift geht. 

Das vorliegende Werk veranschaulicht das durch die Stelen-

schule geprägte epigraphische Interesse an frühen Formen der 

chinesischen Schrift. Die künstlerisch ausgerichtete Stelen­

schule widmete sich der Erforschung altertümlicher chinesischer 

Schrifttypen. Hierbei wurden historische Artefakte und Doku­

mente herangezogen, insbesondere originale Steleninschriften 

und Abreibungen derselben. In der Qing-Dynastie beförderten 

Vertreter der Stelenschule wie Yi Bingshou eine intellektuelle 

und künstlerische Renaissance.

Yis Aufschrift weist die klassische Gedichtform sogenannter Couplet-Ver­

se – chinesische Paarreime, die eine jeweils gleiche Anzahl an Schrift­

zeichen aufweisen – auf. Ausgeführt ist sie im Schrifttyp der altertüm­

lichen Kanzleischrift (lishu).

Aus der noch älteren, komplexer aufgebauten Siegelschrift 

(zhuanshu) entstanden und während der Östlichen Han-Dynastie 

(25 – 220) formal und stilistisch zur Blüte getrieben, wurde die 

Kanzleischrift, wie der Name es sagt, zunächst im Rahmen des 

frühen chinesischen Beamtenapparats eingesetzt. Man ver­

fasste damit offizielle Regierungsdokumente, aber auch Schrift­

vorlagen, die anschließend in Stein gemeißelt und im öffentli­

chen Raum zugänglich gemacht werden sollten. Monumentale 

Stelen, die heute in Originalform sowie in Form von Papierabrei­

bungen erhalten sind, bezeugen die zeremonielle Funktion der 

Kanzleischrift. Die in Stein verewigten Texte dienten der Ahnen­

verehrung, der Erinnerung an vorbildliche Staatsbeamte oder 

auch der Wiedergabe von Inhalten der konfuzianischen Klassiker. 

Zu den prototypischen Merkmalen der ebenmäßig ausgeführten 

Kanzleischrift zählen schwer hinababfallende, abschließend 

leicht hinaufspringende Pinselstriche, eine geschrägte Pinsel­

spitze bei der Linienführung sowie ein eckiges, horizontal 

gedrungenes Erscheinungsbild der einzelnen Zeichen  

(siehe VERGLEICHSABBILDUNG). 

Hängerollenpaare gehörten zur typischen Ausstattung von Empfangs­

räumen und Studios der Ming- und Qing-zeitlichen Gelehrten und wohl­

habenden Gesellschaftsschicht. Sie dienten oftmals als Geschenke und 

enthielten etwa Verse berühmter Dichter, bekannte Zitate aus Klassi­

kern oder markante Sprüche moralischen Inhalts. Der Text auf dem hier 

gezeigten Hängerollenpaar, datiert auf das Jahr 1811, zitiert eine tradierte 

Redensart. Wie die in der rechten Hängerolle vom Künstler gesetzte 

Signatur Aufschluss gibt, ist die Arbeit als Gabe an einen gewissen  

Herrn Xiancheng adressiert. 

Inschriften auf Hängerollenpaaren wurde eine effektive 

Wirkungskraft beigemessen, die im umgebenden architek­

tonischen Raum tatsächlich zur Entfaltung kommen konnte. 

Diese Auffassung ist wohl kulturhistorisch bedingt: So ist das 

betreffende Format ursprünglicheren Formen und Funktionen 

von Schriftzügen, welche in rituellen und religiösen Zusammen­

hängen traditionellerweise an den Säulen, Pfosten und Rahmen 

von Eingangstoren, Gebetsaltaren sowie Grabmälern vertikal 

aufgebracht wurden, entlehnt.
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DENG CHUANMI

鄧傳密
(1795–1870)

Kalligraphie

China, Qing-Dynastie, 19. Jh. • Querrolle • Tusche auf Papier • 34,8 x 135,5 cm •  

Ehemals Sammlung Mochan Shanzhuang, erworben 1988 mit Unterstützung der Stiftung 

Deutsche Klassenlotterie Berlin. Staatliche Museen zu Berlin, Museum für Asiatische 

Kunst, Inv.-Nr. 1988-399 • Foto: Jürgen Liepe

YI BINGSHOU • Couplet in Kanzleischrift

Der Künstler Yi Bingshou stammte aus einer Gelehrtenfamilie in Ninghua, 

Provinz Fujian, und hatte eine klassische Erziehung in der traditionellen 

chinesischen Kunst und Literatur erfahren. Als Mitbegründer der in ihrem 

Umgang mit der Tradition so innovativen Stelenbewegung gilt Yi als Trend­

setter in der Schriftkunst sowie als wegbereitender Gelehrter der Moderne 

in China. 

VERGLEICHSABBILDUNG
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ZENG MI 

曾 宓 
(1935 – 2022)

Alter Mann, alter Baum, alte Hütte

China, 1999 • Unmontiertes Blatt • Tusche auf Papier • 69 × 69,5 cm • 

Geschenk von Dieter und Si Rosenkranz. Staatliche Museen zu Berlin, 

Museum für Asiatische Kunst, Inv.-Nr. 2006-5 • Foto: Jürgen Liepe
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Wie kann man zufrieden sein, wenn man immer etwas zu errei­

chen sucht. Wer noch nicht alt ist und doch schon Muße hat, ist 

wirklich frei. Einsicht zu erlangen, indem man auf andere hört, 

führt zum Verständnis, aber auch zum Irrtum. Am besten kommt 

man selbst zur Erkenntnis. Anregung von außen zu erfahren, 

ist nicht so gut, wie selbst zur Erkenntnis zu gelangen. Streben 

nach Reichtum und Ruhm, mal Aufstieg, mal Fall, und auf einmal 

wird man grau. Wind, Blumen, Schnee und Mond, Poesie, Wein, 

Musik und Bücher, fern der irdischen Welt genießt man alles mit 

Freude. 

Lieber ohne Tadel nach dem Tod als mit Ruhm beladen davor. 

Lieber ein unbeschwertes Herz als oberflächliches Vergnügen. 

Abendrot ist schön, verschwindet aber schnell. Das Rauschen 

des Baches ist zu hören, aber nichts davon bleibt. Wenn man 

im Abendrot die Schönheit erkennt, wird alle Sorge leicht. Wenn 

man im Rauschen des Wassers Musik hört, tut das der Seele gut. 

Man sollte sich nicht beklagen, dass man den Anderen nicht 

gleichkommt. Man sollte nicht großtun, wenn man besser als die 

anderen ist. 

In einem Gedicht von Hanshan heißt es: „Jemand hatte mich 

beschimpft. Ich entgegnete nichts, trotzdem zog ich daraus 

Gewinn.“ Es lohnt sich, über diese Worte nachzudenken. Trotz 

Beschaulichkeit und Glück Leid zu empfinden, sich trotz Reich­

tum arm zu fühlen, so bleibt man allseits gelassen und zufrie­

den. Trotz Krankheit tapfer und stark zu bleiben, so fühlt man 

sich überall wohl. Zwischen Recht und Unrecht ist nicht leicht zu 

unterscheiden. Lob und Tadel liegen oft nah beieinander. 

Pässe und Flüsse auf zehntausend Meilen. Wenn die Wildgänse 

zurückkommen, ist die Trauer grenzenlos. Von Kummer bin ich 

erfüllt, wo der Kuckuck ruft, sehne ich mich nach dem, der in der 

Ferne weilt. Mit dem Bambus vom Nan-Berg kann man endlos 

AUFSCHRIFT Ideen niederschreiben. Die Wellen des Ostmeeres branden ohne 

Ende. Die Trauer ballt sich zu Wolken, die Tränen fließen wie ein 

Bach und sind nicht zu trocknen. Ich spiele die Qin [Wölbbrett­

zither], doch wie kann ich mir bei Wenjun Gehör verschaffen?  

Ich führe den Pinsel, doch es ist schwer, die Augenbrauen so 

gut wie Jingzhao zu ziehen. Ich schaue nach den Wolken und 

betrachte den Mond, und aller Klang ist voll Traurigkeit. Ich 

suche das Vergnügen, doch überall ist nur seelenloser Ort. 

In der Überlieferung heißt es: „Es ist besser, für die Liebe zu 

sterben als Liebeskummer zu erleiden.“ Wer der Liebe gewahr 

wird, wird eher aus Liebe sterben wollen statt aus Liebe zu 

leiden. Wer aber von der Liebe besessen ist, wird der sterben 

wollen? Dennoch, ohne aus Liebe zu sterben, wird man die Liebe 

im Grunde doch nicht verstehen. Die Weiden von Han Hong, die 

Blumen von Cui Hu, die fallenden Blätter des Han-Palastes und 

die Wutong-Bäume der Frauen von Shu, das alles rühmen die 

Liebespaare späterer Generationen in Schriften und Liedern. 

Ungeachtet aller berühmten Vorbilder wie der Diener aus dem 

Kunlun-Gebiet oder wie Huang Shanke, ungeachtet aller bei­

spielhaften Herzensfreunde und Kameraden, die einander ewige 

Treue schworen, letztendlich sind es nur schöne Männer, die 

vorüberziehen. 

Nach der Schrift „Notizen am kleinen Fenster“ (Xiaochuang  

youji) von Chen Meigong [Jiru, 1558 – 1639] aus der Qing- [eigentl. 

Ming-] Dynastie aufgezeichnet. Von Shiyu Jushi spielerisch auf­

geschrieben, um die leeren Stellen zu füllen.

ÜBERSETZUNG LIN YULI
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人生待足，何時足。未老得閒，始是閑。事理因人言而悟者，
有悟還有迷，總不如自悟之了了，意興從外境而得者，有得還
有失，總不如自得之休休。富貴功名，榮枯得喪，人間驚見白
頭，風花雪月，詩酒琴書，世外喜逢青眼。有譽於前，不若無
毀於後；有樂於身，不若無憂於心。明霞可愛，瞬眼而輒空；
流水堪聽，過耳而不戀。人能以明霞視美色，則業障自輕；
人能以流水聽弦歌，則性靈何害。休怨我不如人，不如我者
常眾；休誇我能勝人，勝如我者更多。寒山詩雲：“有人來
罵我，分明了了知，雖然不應對，卻是得便宜” 此言宜深玩
味。以患難心居安樂，以貧賤心居富貴。則無往不泰矣；以淵
谷視康莊，以疾病視強健，則無往不安矣。是非不到釣魚處，
榮辱常隨騎馬人。

萬裡關河，鴻雁來時悲信斷；滿腔愁緒，子規啼處憶人歸。磬
南山之竹，寫意無窮；決東海之波，流情不盡；愁如雲而長
聚，淚若水以難幹。弄綠綺之琴，焉得文君之聽；濡彩毫之
筆，難描京兆之眉；瞻雲望月，無非悽愴之聲；弄柳拈花，盡
是銷魂之處。 情語雲：當為情死，不當為情怨。關乎情者，
原可死而不可怨者也。雖然既雲情矣，此身已為情有，又何
忍死耶?然不死終不透徹耳。君平之柳，崔護之花，漢宮之流
葉，蜀女之飄梧，令後世有情之人諮嗟想慕，托之語言，寄之
歌詠。而奴無昆侖，客無黃衫，知己無押衙，同志無虞侯，則
雖盟在海棠，終是陌路蕭郎耳。

陳眉公小窗幽記文錄。石魚居士戲題以補空。

SIGNATUR	 Im fünften Monat des zyklischen Jahres jimao [1999]  

	 gezeichnet von Sanshi Louzhu aus Zuohai am Flussufer  

	 des Qiantang, unter den Blüten der Glyzinie des  

	 Wentao-Pavillons in der Sommerfrische am Fluss.

	 己卯五月左海三石樓主寫於錢塘江畔之江度河邨文濤閣 
	 紫藤花下。

SIEGEL	 結翰墨緣  
		  (Das Wesen von Pinsel und Tusche zusammenführen; intaglio) 

	 寶口 (Schatz; relief) 

	 綠窗入靜 (Grün vor dem Fenster bringt Frieden ins Haus; intaglio) 

	 曾宓六十以後作 (Von Zeng Mi nach dem sechzigsten Lebensjahr 	

		  geschaffen; relief) 

	 可知 (Erkennbar; relief) 

	 負雅志於高雲 (Verfeinerung zu hohen Wolken hintragen; relief) 

	 左海 (Linksseitiges Meer; intaglio) 

	 平安 (Friedvoll; relief) 

	 石魚居士 (Stein-Fisch-Einsiedler; relief) 

	 三石 (Drei Steine; relief)

AUFSCHRIFT
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Die Arbeit des zeitgenössischen Künstlers Zeng Mi vereint in klassischer 

Weise die „Drei Vollkommenheiten“ (sanjue) der traditionellen chinesi­

schen Künste des Dichtens, Schreibens und Malens in einem Werk. Bei 

der ausführlichen, im Mittelgrund der Landschaftskomposition platzierten 

Aufschrift handelt es sich um einen Text des einflussreichen ming-zeitli­

chen (1368–1644) Schriftkünstlers Chen Jiru (1558–1638). Die von Zeng Mi 

zitierte Schrift bezeugt die auch im gegenwärtigen Zeitalter andauernde 

Auseinandersetzung mit alten Kunsttraditionen und Gelehrtendiskursen in 

der chinesischen Kultur. 

Sie bringt insbesondere die kulturelle Neubesinnung und poe­

tische Weltschau, die im identitätsbildenden Kunstdiskurs der 

1990er Jahre in der Volksrepublik Chinas durch die Neuen Litera-

tengelehrten (xin wenren) geprägt wurde, zum Ausdruck. Infolge 

der Reform- und Öffnungspolitik (gaige kaifang) seit Ende der 

1970er Jahre versuchten diese, die Konzepte, Techniken und 

stilistischen Traditionen der chinesischen Literatenkünste wie­

derzubeleben und im Kontext ihrer Zeit neu zu definieren. 

Unter diesen Literatengelehrten des 20. Jahrhunderts sticht Zeng Mi durch 

seine kreative Interpretation und Erweiterung von klassischen Begriffen, 

Bildmotiven und literarischen Topoi als bedeutender Vertreter hervor. 

Die mit Tusche auf Papier umgesetzte Arbeit „Alter Mann, alter Baum, alte 

Hütte“ greift das klassische chinesische Genre der monochromen Land­

schaftsmalerei auf. Diese blühte während der Nördlichen Song (960–1127) 

und wurde im Laufe der Folgedynastien durch bestimmte, oftmals idea­

lisierte Bildthemen weitergeführt und ausdifferenziert (siehe VERGLEICHSAB-

BILDUNG). So handelt es sich hier um die typenhafte Darstellung eines aus 

der Gesellschaft zurückgezogen, in der freien Natur lebenden Eremiten. 

Anders als eine „unter freiem Himmel“ und nach der Natur gemalte Land­

schaft ist auch Zengs Darstellung – eben im Sinne der traditionellen chi­

nesischen Literatenkunst – nicht als naturalistische Darstellung zu lesen, 

sondern als eine zutiefst subjektiv wahrgenommene Landschaft und 

ZENG MI • Alter Mann, alter Baum, alte Hütte

persönliche „Schau nach innen“. Wie ein Selbstbildnis dient das Bild dazu, 

den in einem bestimmten Moment gegebenen Geistes- und Gemütszu­

stand des Künstlers zum Ausdruck zu bringen. Die vielen, insgesamt zehn 

Siegelabdrücke heben durch ihre unterschiedlichen Inschriften die Viel­

schichtigkeit der intellektuellen Landschaft dieser Künstlerpersönlichkeit 

hervor. Innerhalb der formalen Komposition des Bildes runden die Siegel 

zudem durch ihre gezielte Positionierung die Vereinigung von Text, Schrift 

und Bild ab und vervollkommnen so das Werk.

Auch die Malweise zielt darauf ab, die angenommene wesenhafte, 

spirituelle Essenz der Dinge zu erfassen, statt sie darzustellen. Zeng 

arbeitet hier bewusst mit einer „naiven und unbeholfenen“ (puzhuo) 

Pinselführung, die ebenfalls an Vorbilder der chinesischen Maltraditi­

on und Schreibästhetik anknüpft. Sein abstraktes, spontan bewegtes 

„Tuschespiel“ (moxi) zieht den Blick des Betrachtenden in die Ferne, wo 

er sich im Nebelschleier der Bergzüge im Bildhintergrund verliert. Die in 

der Aufschrift beschriebenen Gefühle von Einsamkeit, Trauer und Sehn­

sucht verstärken die melancholische Stimmung im Bild. Zugleich baut 

der Schrifttext durch literarische und kunstgeschichtliche Rückbezüge, 

etwa zur tang-zeitlichen (618–907) Lyrik und han-zeitlichen (-206 bis 220) 

Beamtenkunst, eine aktive Verbindung mit der kulturhistorischen Vergan-

genheit Chinas auf.

Zeng ist ein wichtiger interkultureller Akteur im globalen Kunstdiskurs 

der Gegenwart, der in seinen Werken klassische Elemente der chinesi­

schen Literatenkunst und in Europa und den USA verbreitete Techniken 

miteinander verbindet. Seine Arbeiten wurden und werden international 

ausgestellt und diskutiert. 1935 in Fuzhou, Fujian, geboren, erlernte 

Zeng in jungen Jahren westliche Aquarelltechniken. Von 1957 bis 1962 

studierte er an der Nationalen Kunstakademie in Hangzhou, Provinz 

Zhejiang, unter namhaften Lehrern wie Pan Tianshou (1897–1971) 

chinesische Landschaftsmalerei. Nach der Öffnung Chinas Ende der 

1970er unternahm Zeng ausgedehnte Reisen, u. a. in Nordamerika,  

Ost- und Südostasien sowie wiederholt Europa. 
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HUANG BINHONG

黃賓虹 
(1865–1955)

Landschaften

China, dat. 1954 • Blatt 2 aus einem Album mit acht Blättern • Tusche und z. T. Farben 

auf Papier • 25,9 x 33,6 cm • ehemals Sammlung Mochan Shanzhuang, erworben 1988 mit 

Unterstützung der Stiftung Deutsche Klassenlotterie Berlin. Staatliche Museen zu Berlin, 

Museum für Asiatische Kunst, Inv.-Nr. 1988-77 • Foto: Jürgen Liepe

ZENG MI • Alter Mann, alter Baum, alte Hütte

VERGLEICHSABBILDUNG
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WANG DONGLING

王冬齡 
(* 1945)

Gedicht  

„An einem Frühlingsabend in Luoyang eine Flöte hören“ 

nach Li Bai 

China, 1986 • Hängerolle • Tusche auf Papier • 136 x 66 cm • Leihgabe aus Privatbesitz • 

Foto: Andreas Schmid
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AUFSCHRIFT	 Wessen Haus entfliegt der Klang einer Jadeflöte in aller Stille? 

	 Sich mit dem Frühlingswind zerstreuend, erfüllt er die Stadt Luoyang. 

	 In diesem nächtlichen Lied höre ich die gebrochenen Weidenzweige, 

	 Wer würde dabei nicht erregt, an seine alte Heimat zu denken!

誰家玉笛暗飛聲， 
散入春風滿洛城。 
此夜曲中聞折柳， 
何人不起故園情。

SIGNATUR	 Als Andenken an Herrn Shi Andi geschenkt.  

	 Wang Dongling, im zyklischen bingyin Jahr [1986] in Hangzhou. 

	 施岸笛先生畄念。 
	 丙寅王冬齡於杭州。

SIEGEL	 王冬齡印 (Siegel von Wang Dongling; intaglio)

Die Arbeit stammt vom zeitgenössischen chinesischen Schriftkünstler Wang 

Dongling, der als Pionier der Modernistischen Schriftkunstbewegung (shufa 

xiandai pai) in der Volksrepublik der 1980er international bekannt geworden 

ist. Sie entstand 1986 und stellt ein bedeutsames Zeugnis ihrer Zeit dar. Als 

persönliche Schenkung wurde sie an den deutschen, heute in Berlin tätigen 

Künstler und Kurator Andreas Schmid (geb. 1955) zum Abschied überreicht, 

als dieser im Rahmen eines Austauschstudiums an der Nationalen Kunst­

akademie in Hangzhou, Zhejiang, Unterricht in Schriftkunst bei Wang erhielt. 

Die Hängerolle ist mit dem berühmten Gedicht „An einem Frühlingsabend 

in Luoyang eine Flöte hören“ des tang-zeitlichen (618–907) Dichters Li Bai 

(701–762) sowie einer persönlichen Widmung an den Empfänger beschrieben. 

Wang wählte das Gedicht mit Bedacht aus, um den Fortgang einer geschätz­

ten Person angemessen zu würdigen. Die vier Zeilenreihen der Aufschrift, wel­

che von oben nach unten und rechts nach links gelesen werden, sprechen 

von Trennung, Sehnsucht, und Heimat. Ein Beispiel für die Vielschichtig­

keit der Bedeutungsebenen sind die Worte „gebrochene Weidenzweige“: 

Traditionell stehen sie als Sinnbild für Abschiedstrauer. Das Schriftzeichen 

für „Weide“ (liu 柳, dritte Zeichenreihe, letztes Zeichen) aber klingt aus­

gesprochen genauso wie das für „verweilen“ (liu 留) – Abschiedsschmerz 

und der Wunsch nach dem Bleiben sind also engst möglich miteinander 

verknüpft. Die Signatur verleiht dem Werk eine persönliche Note, indem 

sie den Urheber und den Empfänger, den Entstehungszeitpunkt und -ort 

sowie die Funktion des Objektes als Abschiedsgeschenk nennt. Der ab­

schließend gesetzte Siegelabdruck „versiegelt“ die Hängerolle wortwört­

lich als ein „authentisches“, von Wangs Hand stammendes Werk.

Die Hängerolle für Andreas Schmid ist eines der seltenen Beispiele für 

Wang Donglings frühe Schriftkunst. Die verwendete Wilde Kursivschrift 

(kuangcao) prägte die Modernistische Schriftkunstbewegung (shufa 

xiandai pai) und ist damit zugleich Ausdruck einer umfassenderen 

Bewegung in China. 

Wie das Gedicht entstand diese übersteigerte Form der Kursiv­

schrift (caoshu) in der Tang-Dynastie. Sie zeichnet sich durch 

eine hochgradig beschleunigte Schreibgeschwindigkeit und 

extreme Zugkraft des Pinsels sowie überraschende Richtungs­

wechsel bei der Linienführung aus. Ein eigenständiges Genre, 

verkörpert die Wilde Kursivschrift ästhetische Ideale höchster 

Natürlichkeit und Spontaneität.

Merkmale der Wilden Kursivschrift zeigen sich in Wangs Arbeit in den 

auffällig gelängten Strichen in den Schriftzeichen für „Klang“ (sheng 聲, 

erste Zeichenreihe unten) und „inmitten“ (zhong 中, dritte Zeichenreihe 

oben). Verstärkt wird ihre ästhetische Wirkung durch das deutlich her­

vortretende „fliegende Weiß“ (feibai), das beim dynamischen Ziehen von 

Pinsellinien in erhöhter Geschwindigkeit entsteht, wobei die aufgetragene 

schwarze Tusche den weißen Papieruntergrund stellenweise freigibt.

WANG DONGLING • „An einem Frühlingsabend in Luoyang eine Flöte hören“
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Wangs charakteristischer Stil, der überdies von der Schriftkunst seines 

Lehrers Lin Sanzhi (1898–1989) geprägt ist, hat ihn – v. a. in Form spekta­

kulärer Schreib-Performances vor großem Live-Publikum – zu internatio­

nalem Ruhm befördert (siehe VERGLEICHSABBILDUNG). 

Schenkungen von schriftkünstlerischen Werken erfüllen in 

Ostasien schon seit dem Altertum wichtige gesellschaftliche 

Funktionen, sowohl als individuelle Freundschaftsbekundung 

wie auch als Zeichen der politischen Diplomatie. Als ein solches 

Zeichen der Verbundenheit ist Wangs Arbeit Dokument einer 

kulturpolitischen Öffnung Chinas nach einem langen Zeitraum 

der kulturellen Zensur unter Mao Zedong (1893–1976) und ein 

materielles Zeugnis des in der Volksrepublik wieder aufblühenden 

Kulturaustausches auf internationaler Ebene. Als wegweisender 

Vertreter der Modernistischen Bewegung setzte sich Wang für 

die Internationalisierung und Akademisierung der chinesischen 

Schriftkunst als zeitgenössische Kunstdisziplin ein. Schmid ge­

hörte damals zu den ersten ausländischen Schülern weltweit, 

die systematischen Unterricht in der chinesischen Schriftkunst 

erhielten.

Wang Dongling wurde 1945 in Jiangsu geboren und gilt heute als einer der 

bedeutendsten zeitgenössischen Vertreter der chinesischen Schriftkunst. 

Andreas Schmid, geboren 1955, ist als Künstler und Kurator in Berlin tätig.

WANG DONGLING

王冬齡 
(* 1945)

Bei einer Performance schreibt der Künstler  

das Schriftzeichen li 麗, „schön“.

Kunstakademie in Hangzhou, 2004 • © Wang Qiuhang 王秋杭

VERGLEICHSABBILDUNG	
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WANG DONGLING 

Interview

	 Was können Betrachter*innen durch Ihr Kunstwerk  

	 „An einem Frühlingsabend in Luoyang eine Flöte hören”  

	 lernen und erfahren?

Kalligraphie ist eine sehr spezielle Kunstform in China. Ich habe 

das Werk im Typ der Kursivschrift ausgeführt. Es vermittelt die Besonder­

heiten dieses Schrifttyps. Abgesehen davon, dass sie chinesische Schrift­

zeichen wiedergibt, folgt die Kursivschrift typspezifischen Schreibmetho­

den und legt einen Schwerpunkt auf die Kunst der Pinsellinie. Die Linie ist 

mit Rhythmus und Emotion gefüllt und bezieht ihre Kraft von innen.

	 Was hat Sie zu dieser Arbeit inspiriert?

Ich habe diese Kalligraphie vor sechsunddreißig Jahren geschrie­

ben, ich war damals noch jung. Inspiriert wurde die Arbeit sicherlich von 

meinem persönlichen Hintergrund – ich lebte in Hangzhou, während sich 

mein ursprünglicher Heimatort in der Provinz Jiangsu befand. Und dann war 

sie auch inspiriert von der Geschichte Andreas Schmids, der als deutscher 

Austauschstudent zum Studieren nach Hangzhou gekommen war. Dement­

sprechend entschied ich mich dafür, ein Gedicht von Li Bai niederzuschrei­

ben, welches die wertschätzende Erinnerung an die Heimat zum Ausdruck 

bringt. Beim Schaffen eines kalligraphischen Werks ist die Wahl des Text­

inhalts für den Kalligrafen von besonderer Bedeutung, weil dieser dazu 

beitragen kann, bestimmte Ideen und Ansichten treffend zu vermitteln.

	 Welche Bedeutung hat Schriftkunst in der heutigen Zeit aus  

	 Ihrer Sicht? Bitte stellen Sie einen (z.B. gesellschaftlichen,  

	 kulturellen, künstlerischen) Aspekt heraus, der Ihnen besonders 	

	 wichtig ist.

In der kulturellen Tradition Chinas gelten die Gattungen der 

Kalligraphie und Malerei als untrennbar. Aus heutiger Sicht betrachtet, 

genießt Kalligraphie den Status einer eigenständigen Kunst. Angesichts 

der abstrakten Eigenschaften der Kalligraphie sowie der Tatsache, dass 

die meisten jungen Menschen in China heute nicht mehr in der Lage sind, 

Schriftzeichen mit traditionellen Pinseln zu schreiben, ist es meine Hoff­

nung, dass die Kalligraphie nicht nur weiterhin eine eigenständige Kunst­

form darstellt, sondern sich darüber hinaus weiter als zeitgenössische 

Kunst entwickelt. Insbesondere im Hinblick auf die kalligraphische Gattung 

lässt sich sagen, dass jedes Kunstwerk ein Träger von spezifischen Text­

bedeutungen und Botschaften ist. Während meiner kontinuierlichen Arbeit 

in „Chaos-Schrift“ [luanshu] realisiere ich eine fundamentale Verschrän­

kung der geschriebenen Elemente – Zeichen für Zeichen, Zeile für Zeile. 

Auf den ersten Blick wirkt die sich überlappende Schrift wie eine [lesbare] 

kalligraphische Arbeit; tatsächlich ist sie aber nicht entzifferbar. Sie besitzt 

eine Qualität der Abstraktion, die die der Kalligraphie eigene ästhetische 

Wirkung verstärkt und ein umfassendes Verständnis der Komposition von 

gefülltem und leerem Raum befördert. Solche Arbeiten in „Chaos-Schrift“ 

ermöglichen es denen, die mit chinesischen Schriftzeichen nicht vertraut 

sind, die Kunst der Kalligraphie ungehindert zu genießen.

	 Abschließend: Mit welchen drei Begriffen würden Sie 

	 Ihre Arbeit treffend beschreiben?

Frisch und ungehemmt (xiaosa); mit Lebensbewegung erfüllt 

(shengdong); Gefühle stimulierend (jiqing).

WANG DONGLING • Interview
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GU GAN 

古干 
(1942–2020)

Gedicht  

„Einsamer Trunk unter dem Mond“  

nach Li Bai 

China/Deutschland, 1987 • Sechs Kieferlatten • Tusche auf Kiefernholz • 240 x 9,55 cm  

je Latte • Erworben 2021 aus dem Nachlass von Ilse Lommel bei Lempertz, Köln;  

Dauerleihgabe der Deutschen Gesellschaft für Ostasiatische Kunst. Staatliche Museen zu 

Berlin, Museum für Asiatische Kunst, Inv.-Nr. DLG O-1388-2021 • Foto: Saša Fuis Photogra­

phie, Köln; Kunsthaus Lempertz, Köln
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AUFSCHRIFT	 Unter Blüten meine Kanne Wein - 

	 Allein schenk ich mir ein, kein Freund hält mit. 

	 Das Glas erhoben, lad den Mond ich ein, 

	 Mein Schatten auch ist da, - wir sind zu dritt. 

	 Gewiß versteht der Mond nicht viel von Wein, 

	 Und was ich tue, tut der Schatten blind, 

	 Doch sollen sie mir heut Kumpane sein 

	 und ausgelassen unterm Frühlingswind. 

	 Ich singe und der Mond schwankt hin und her, 

	 Ich tanze und mein Schatten hüpft noch mehr. 

	 Wir sind uns Freunde, da wir nüchtern sind, 

	 Ein jeder geht für sich, wenn erst der Rausch beginnt. 

	 Nichts bleibt dem Herzen ewiglich verbunden, 

	 Als was im hohen Sternenlicht gefunden.

ÜBERSETZUNG: GÜNTER EICH

	 花間一壺酒，獨酌無相親。 
	 舉杯邀明月，對影成三人。 
	 月既不解飲，影徒隨我身。 
	 暫伴月將影，行樂須及春。 
	 我歌月徘徊，我舞影零亂。 
	 醒時同交歡，醉後各分散。 
	 永結無情遊，相期邈雲漢。 

SIGNATUR	 „Einsamer Trunk unter dem Mond“ des großen chinesischen 		

	 Dichters Li Bai der Tang-Dynastie.  

	 Gu Gan, im Winter des Jahres 1987 geschrieben.

	 中國唐代大詩人李白月下獨酌。一九八七年冬古干書。

SIEGEL	 意象 (Ideenbilder; relief) 
	 古干 (Gu Gan; relief) 

Sechs Kieferlatten von jeweils fast zweieinhalb Metern Höhe zeigen 

eigentümlich irreguläre Schriftzeichen, die ein Gedicht wiedergeben, das 

der berühmte tang-zeitliche (618–907) Dichter Li Bai (701 – 762) schrieb. 

Es handelt von einem nächtlichen Moment des Rausches, der in der ver­

spielten kursiven Form der altertümlichen Siegelschrift (zhuanshu) forma­

len Widerhall zu finden scheint. Das Werk stammt aus der Hand des 2020 

verstorbenen chinesischen Schriftkünstlers Gu Gan, einem Wegführer der 

volksrepublikanischen Modernistischen Schriftkunst (shufa xiandai pai). 

Das verwendete materielle Medium lehnt sich an frühe chinesische 

Schreibformate an. Gu Gan adaptierte das Format altertümlicher Streifen 

bzw. Täfelchen aus Holz und Bambus, welches hauptsächlich in der Zeit 

der Streitenden Reiche bis zur Qin- und Han-Dynastie ( -5. Jh. bis 3. Jh.) 

gebräuchlich war (siehe VERGLEICHSABBILDUNG). 

Solche Bambus- oder Holz-Streifen wurden vor der Erfindung 

und weiten Verbreitung von Papier als kostengünstigere Alter­

native zur Seide benutzt. Beschrieben wurden sie häufig mit 

längeren Texten, zu denen Regierungsdokumente wie Protokolle 

und Verträge oder literarische Werke des klassischen Kanons 

gehörten. Jeweils mit einer Schriftzeile versehen und zu Bündeln 

zusammengeschnürt ließen sich diese Streifen dann von oben 

nach unten und rechts nach links wie Bücher lesen. 

Gus lange Bretter unterscheiden sich allerdings deutlich vom handlichen 

Format jener Bündel und verschaffen der künstlerischen Dimension der 

kalligraphischen Schrift besondere Aufmerksamkeit. 

Auf kreative Weise werden in der Arbeit drei Ebenen der Schreib- bzw. 

Lesekultur miteinander verschränkt: das mittelalterliche Gedicht aus dem 

achten Jahrhundert, das frühchinesische Schreibformat der Holzstreifen 

und die altertümliche Siegelschrift. 

Für jene, die der chinesischen Sprache kundig sind und das zitierte 

Gedicht kennen, erzeugt das Kunstwerk einen Moment der Überraschung –  

und auch der Entfremdung.  

GU GAN • „Einsamer Trunk unter dem Mond“ 
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Als Alltagsschrift ist die von Gu verwendete Siegelschrift nämlich schon 

seit rund zwei Jahrtausenden nicht mehr in Gebrauch und erfordert heut­

zutage zur Entzifferung besondere Schulung. Überdies veränderte Gu Gan 

die Siegelschriftzeichen höchst individuell, sodass der originale Text in 

seiner Aufschrift kaum wiederzuerkennen ist.

Die Arbeit steht in ihrem ausgefallenen Format als äußerst rares Beispiel 

für sich: sowohl im speziellen künstlerischen Werk Gus als auch in der 

modernen und zeitgenössischen Schriftkunst insgesamt. Sein eigen­

tümlicher Schreibstil zeigt sich hier in lebendiger Form einer knorrigen 

Siegelschrift, die mit Elementen verkürzter, leicht fließender Kursivschrift 

verbunden ist. Dank des spontanen, geradezu spielerischen Charakters 

der Schrift scheinen die Schriftzeichen entlang der Latten vergnügt 

hinab zu purzeln. Das künstlerische Zusammenspiel von Text, Schrift 

und Bildhaftigkeit kommt in diesem Werk auch in der Kunst des Siegel-

schneidens (zhuanke) zum Tragen. Gu hat jeweils am ersten und letzten 

Schriftzeichen des Gesamttextes mit den Siegeln eine rote Markierung 

gesetzt. Während er mit dem Siegel unterhalb der Signatur quasi unter­

schreibt: „Gu Gan“, trägt das anfänglich gesetzte Siegel die Aufschrift 

„Ideenbilder“ (yixiang). Dieses sog. „führende Siegel“ (shouyin) dient als 

eine Art Wegweiser, der das Konzept des Schriftkünstlers aufzeigt und 

den Betrachtenden in das Werk hineinleitet. Es bringt die künstlerische 

Strategie Gus zum Ausdruck, aus der eigenen inneren Vorstellung heraus 

eine geistige und emotionale „Ideenlandschaft“ zu erschaffen. In diesem 

Ideenbild erhält Li Bais Gedicht, ein Juwel der chinesischen lyrischen 

Tradition, neue Gegenwärtigkeit. 

Gu Gan, geboren 1942 in Changsha, Hunan, gestorben 2020, gilt als ei­

ner der wichtigsten Vertreter der volksrepublikanischen Modernistischen 

Schriftkunst (shufa xiandai pai). In seiner Arbeit setzte er sich ebenso mit 

der Tradition der chinesischen Schriftkunst auseinander wie mit westli­

chen Künstlern der Moderne.

GU GAN • „Einsamer Trunk unter dem Mond“ 

Bambusstreifen aus der Sammlung des Tsinghua University Art Museum

China, Zhou-Dynastie, Zhanguo-Periode (-475 bis -221) • Tusche auf Bambus •  

L. je Streifen 28,5 cm • Abb. nach: Qinghua Daxue chutu wenxian yanjiu yu baohu zhongxin, 

Li Xueqin (Hrsg.), Qinghua Daxue cang Zhanguo zhujian [Zhanguo-zeitliche Bambusstreifen 

in der Sammlung der Tsinghua-Universität], Shanghai: Zhongxi shuju, 2010, Taf. 8 • Unter 

der Abbildung findet sich die Transkription des auf die Bambusstreifen geschriebenen 

Textes in zeitgenössischer Regelschrift.

VERGLEICHSABBILDUNG
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XU BING

徐冰 
(* 1955)

Book from the Sky

China, 1987–1991 • im Blockdruckverfahren gefertigtes Set von vier Bänden in einem  

Kasten • Tusche auf Papier, Holz • je Band 45,8 x 29,8 cm; Holzkasten 49 x 33 x 11 cm •  

erworben 2004 mit Unterstützung von Dieter und Si Rosenkranz. Staatliche Museen  

zu Berlin, Museum für Asiatische Kunst, Inv.-Nr. 2004-2 • Foto: Jürgen Liepe
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Vier im traditionellen chinesischen Blockdruckverfahren hergestellte 

Bücher in einem speziell gefertigten Holzkasten scheinen zu intensiver 

Lektüre einzuladen. Bis ins Detail sind sie wie klassische gebundene 

Bücher gestaltet – samt Haupttitel, Frontispiz (dem Bildtitel gegen­

überliegend), Impressum und selbst Anmerkungen. Doch niemand kann 

diese Werke lesen! Die Schriftzeichen, mit denen der zeitgenössische, 

konzeptuell arbeitende Schriftkünstler Xu Bing diese Bücher gedruckt 

hat, sind eine Pseudoschrift und dienen der absichtlichen Irreführung der 

Betrachtenden. "Book from the Sky" setzt sich mit der technischen Repro­

duktion von Schrift und Text auseinander und wirft dabei einen kritischen 

Blick auf Prozesse der kulturellen Einschreibung.

Das Buchset in der Sammlung des Museums für Asiatische Kunst ist Teil 

eines Großprojekts des Künstlers, dem er den Titel "Book from the Sky" 

(Tianshu; siehe VERGLEICHSABBILDUNG) gegeben hat. In einer damals international 

bahnbrechenden Großinstallation präsentierte Xu erstmals 1991 zahl­

reiche solcher Bücher zusammen mit horizontal und vertikal gehängten 

Schriftrollen.

Xus Arbeit sprengt die übliche Wahrnehmung der chinesischen Schrift, 

in der die grafische Form mit begrifflicher Bedeutung und dem Klang der 

Aussprache zusammenhängt. Seine Zeichen muten auf den ersten Blick 

wie chinesische Schrift an, da sich ihre Struktur auf das System einzelner 

Striche und modularer Zeichenelemente stützt, aus denen chinesische 

Schriftzeichen gewöhnlich zusammengesetzt sind. Die gleichförmige 

Größe der einzelnen Schriftkörper trägt zum Täuschungseffekt bei. Für 

die Erarbeitung seiner erfundenen Fantasiezeichen nutzte Xu einen for-

malen Regelschrifttyp (kaishu) im sog. Song-Stil (Songti), welcher ab der 

Song-Dynastie (960–1279) für gedruckte Werke Verwendung fand und als 

Standard auch heute weit verbreitet ist. 

Für das "Book from the Sky" setzte sich der Künstler intensiv mit dem 

chinesischen Wort- und Sprachsystem auseinander. Hierfür studierte 

er nicht nur die Zusammensetzung und Gestaltung von Schriftzeichen, 

sondern schnitzte auch jeden einzelnen Block des über 4000 Zeichen 

umfassenden Korpus handgeschnitzter Holzdrucktypen eigenhändig. 

Ihre Anzahl war vom Künstler konzeptuell genau durchdacht. So erklärte 

er: „Ich entschied, etwas über viertausend gefälschte Schriftzeichen zu 

kreieren, […] weil der durchschnittliche Lesestoff ebenfalls aus ungefähr 

viertausend unterschiedlichen Schriftzeichen zusammengesetzt ist. […] 

Wenn du viertausend oder mehr Schriftzeichen gelernt hast, bedeutet 

das, du kannst lesen und bist daher ein Intellektueller.“1

Xus Zerschmetterung der chinesischen Schrift richtet sich gleichermaßen 

gegen eine wesentlich in Text und Schrift begründete Kultur und Gesell­

schaft. Wie die Anzahl der Schriftzeichen wählte der Künstler auch den 

konzeptuellen Titel der Installation mit Bedacht. Die Bezeichnung seines 

„nonsensischen“ Schriftwerks als „Buch des Himmels“ – somit einer 

Schrift göttlicher Herkunft gleichkommend – erscheint geradezu ironisch. 

Mit dem Werk stellt der Künstler nicht zuletzt die Funktion und Zweck

mäßigkeit von Sprache als Mittel der Kommunikation in der Gesellschaft 

kritisch infrage. Sein Buchtext ist jeglichen semantischen Inhalts entle­

digt: Er erzählt vielmehr Geschichten jenseits geschriebener Worte. 

Xu Bing zählt zu den weltweit bedeutendsten Vertretern der zeitgenös­

sischen Kunst aus China. Er wurde 1955 in Chongqing, Sichuan, geboren 

und lebt heute in China und den USA. Neben seiner künstlerischen Tätig­

keit war er u.a. als Vize-Präsident der renommierten Central Academy of 

Fine Arts (CAFA) in Peking tätig.

1	 Zitiert nach Mullaney, Thomas S.: The Chinese Typewriter: A History. Cambridge, MA: The 

MIT Press, 2017, S. 18; S. 339, n. 22.
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XU BING

徐冰 
(* 1955)

Book from the Sky

China, 1987–1991 • Holzblockdrucke • Tusche auf Papier, Holz • Installationsansicht in der 

Ausstellung „Xu Bing in Berlin. Sprachräume“, Staatliche Museen zu Berlin, Museum für  

Ostasiatische Kunst, 27.05.2004 bis 01.08.2004 • Foto: Jürgen Liepe

VERGLEICHSABBILDUNG

XU BING • Book from the Sky
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XU BING 

徐冰 
(* 1955)

Landscripts: Zehntausend Bäume

China / Deutschland, 2004 • Serie von fünf Blättern • Tusche auf Papier • 115 x 185 cm  

je Blatt • erworben 2004 vom Künstler mit Unterstützung der Kulturstiftung der Länder; 

Dauerleihgabe der Deutschen Gesellschaft für Ostasiatische Kunst. Staatliche Museen  

zu Berlin, Museum für Asiatische Kunst, Inv.-Nr. DLG O-1271-2018 •  

Foto: Jörg von Bruchhausen
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SIGNATUR	 Xu Bing. Two thousand and four, Berlin

SIEGEL	 Xu Bing (relief)

„Landscripts“ – wörtlich „Landschriften“ hat der zeitgenössische chine­

sische Avantgardekünstler Xu Bing seine Werkserie genannt. Sie ist ein 

Beispiel für seine über Jahrzehnte anhaltende künstlerische Auseinander­

setzung mit Schrift und Sprache. Wer diese „Landscripts“ mit den Augen 

durchwandert, bemerkt, dass die darin zu sehende Natur nicht nur mittels 

Mal-, sondern auch mit Schreibtechniken dargestellt ist: Die hügelige 

Waldlandschaft setzt sich fast gänzlich aus chinesischen Schriftzeichen 

zusammen: Die Bäume etwa bestehen aus den Zeichen für „Blätter“  

(ye 叶), „Holz“ (mu 木) und „Wald“ (lin 林), die Bodenflächen aus denen für 

„Erde“ (tu 土), „Gras“ (cao 草) und „Stein“ (shi 石). Zugleich bleibt das Bild 

als Naturlandschaft fassbar, sodass sich ein Gesamtpanorama offenbart, 

in dem Landschaftsmalerei und Schreibkunst, Bildschrift und Schriftbild 

miteinander verschmelzen. In Xus innovativem Spiel mit Zeichen und de­

ren Bedeutungen kommen die speziellen Eigenschaften der chinesischen 

Schrift besonders zum Tragen, die zugleich aus piktografischen und ideo­

grafischen, d. h. bildlichen und begrifflichen Elementen besteht.

Die Idee, das Kunstwerk als imaginäre Landschaft mit dem Blick zu 

durchwandern, beruft sich auf eine tausendjährige Maltradition. Maß­

geblich im China der Nördlichen Song-Dynastie (960 – 1127) etabliert, 

fanden Praxis und Theorie der monumentalen Landschaftsmalerei in 

ganz Ostasien Verbreitung. Auch Xu Bings Serie kann als Monumental­

werk betrachtet werden, denn aneinandergereiht ergeben die Blätter 

der „Landscripts“ eine zusammenhängende Gesamtkomposition. Wie bei 

einem traditionellen Querrollenformat breitet sich ihre Natur Abschnitt für 

Abschnitt vor den Augen der Betrachtenden aus. Verschiedene Szenerien 

können so ausgekundschaftet, versteckte Details entdeckt, atmosphäri­

sche Stimmungen aufgesogen werden. Wie beim Lesen klassischer chi­

nesischer Textformate „wandern“ die Betrachtenden stets von rechts nach 

links – auch dies ein Aspekt von Xus Bezugnahme auf die Tradition chine­

sischer Malkunst, bei der man auch von „Bilder lesen“ (duhua) spricht.

Der Titel „Zehntausend Bäume“, erinnert an bekannte Meisterwerke wie  

„Kiefernwind in zehntausend Schluchten“ (Wan he songfeng) oder 

„Eintausend Gipfel und zehntausend Schluchten“ (Qianyan wanhe)  

(siehe VERGLEICHSABBILDUNG). Diese Bezugnahme verweist auf philosophische Bild­

themen, darunter das universelle Verhältnis des Menschen zum Kosmos 

sowie die menschliche Erfahrung der Natur in ihrer unermesslichen Größe 

und grenzenlosen Vielfalt. In seiner scheinbar paradoxen Vorgehensweise, 

mittels geschriebener Zeichen eine Naturlandschaft bildhaft wiederzugeben, 

reflektiert Xu das in jenen klassischen Werken ebenfalls angesprochene 

Spannungsfeld von Natur und Kultur auf seine Weise: Seine „Landscripts“ 

vereinen die scheinbar gegensätzlichen Pole der naturgegebenen Waldland­

schaft und des menschengemachten Systems der chinesischen Schrift. 

Xus grenzüberschreitende Ansätze verkörpern sich auch in der Signatur 

und dem Siegel, welche auf dem letzten Blatt abschließend gesetzt wur­

den. Beide sind in der von Xu kreierten Schrift der English Square Word 

Calligraphy (Yingwen fangkuaizi shufa) ausgeführt. Während ihr Schriftbild 

visuell an chinesische Schriftzeichen erinnert, beruht ihre Schreibweise 

tatsächlich auf den 26 Buchstaben des lateinischen Alphabets. Kultur­

übergreifend ist Xus Schrift für alle einfach erlernbar, die dieses Alphabet 

beherrschen. Und so lässt sich entziffern, dass mit den sieben „Schrift­

zeichen“ der Signatur die sieben Wörter „Xu Bing. Two Thousand And Four, 

Berlin“ geschrieben sind. Sie geben somit Auskunft über Produktionszeit­

raum und -ort der Werkserie, welche Xu 2004 bei seinem Aufenthalt in 

Berlin schuf. Er ließ sich für sie von der Park- und Waldlandschaft in und 

um Berlin inspirieren. Weitere „Landscripts“ sind seriell an verschiedenen 

Orten auf der Welt entstanden, die ersten 1999 in der Himalaya-Region 

Nepals, andere 2003 in Sydney, wo die Arbeiten die urbane „Großstadt­

landschaft“ der australischen Metropole samt Skyline, Betonbauten und 

Baustellen nachzeichneten.
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GONG XIAN

龔賢
(1619-1689)

Tausend Gipfel und zehntausend Täler

China, 2. Hälfte 17. Jh. • Tusche auf Papier • 62 x 102 cm • Museum Rietberg Zürich,  

Charles A. Drenowatz Collection, Inv.-Nr. RCH 1172 • Foto: Rainer Wolfsberger

VERGLEICHSABBILDUNG

XU BING • Landscripts: Zehntausend Bäume

Xu Bing zählt zu den weltweit bedeutendsten Vertretern der zeitgenös­

sischen Kunst aus China. Er wurde 1955 in Chongqing, Sichuan, geboren 

und lebt heute in China und den USA. Neben seiner künstlerischen Tätig­

keit war er u.a. als Vize-Präsident der renommierten Central Academy of 

Fine Arts (CAFA) in Peking tätig.
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CHEN GUANGWU

陳光武
(geb. 1967)

„Vorwort zur Gedichtsammlung  

des Orchideenpavillons“ 

China, 2008 • 2772 zusammengefügte und verschiebbare Holzklötzchen mit Aufschrift • 

Tusche auf Holz • 98 x 253 x 9 cm • erworben 2010 von Alexander Ochs Galleries Berlin  

mit Unterstützung der Deutschen Gesellschaft für Ostasiatische Kunst. Staatliche Museen 

zu Berlin, Museum für Asiatische Kunst, Inv.-Nr. 2010-249 • Foto: Staatliche Museen zu 

Berlin, Museum für Asiatische Kunst / Stiftung Humboldt Forum im Berliner Schloss / David 

von Becker 
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Im Jahr 353, dem neunten Jahr der Yonghe-Regierungsperio­

de, fand zu Beginn des letzten Frühlingsmonats eine Zusam­

menkunft am Orchideenpavillon an den nördlichen Hängen der 

Kuaiji-Berge statt; unsere Absicht war es, die Frühlingszeremonien 

der Reinigung durchzuführen. So manche guten Männer kamen, 

gleichermaßen jung und alt. Es war eine Gegend von mächtigen 

Bergen und emporragenden Graten, die mit üppigen Wäldern und 

hohem Bambus bedeckt waren, wo ein klarer Bach mit wirbelnden 

Rändern ein funkelndes Licht auf beide Ufer zurückwarf. Daraus 

schnitten wir einen gewundenen Kanal, um unsere Weinbecher 

schwimmen zu lassen, und ringsherum nahmen alle ihre zugewie­

senen Plätze ein. Fürwahr, wir hatten nicht die Harfen und Flöten 

eines großen Festes da, aber ein Becher Wein und ein Lied dien­

ten genügend, um unsere verborgensten Gefühle freizusetzen.

Der Himmel an diesem Tag war leuchtend, und die Luft war klar; 

sanfte Brisen wehten leise um uns herum. Über uns blickten wir 

auf die Unermesslichkeit des Universums; dann, unsere Augen 

senkend, sahen wir die unendliche Vielfalt der Natur. Und wäh­

rend wir unsere Augen schweifen und unsere Herzen von Gedan­

ken zu Gedanken eilen ließen, konnten wir die größten Freuden 

für Ohr und Auge erleben – dies war wahres Glück. 

Die Zeiten, in denen Menschen zusammenkommen können, fin­

den innerhalb des flüchtigen Augenblicks eines Lebens statt: 

Manche finden sie in offen ausgesprochenen Emotionen, von 

Angesicht zu Angesicht, in einem einzelnen Raum; andere 

übertragen ihre Gefühle in etwas Äußeres, während sie frei um­

herwandern, jenseits des Körpers der Welt. Unsere Neigungen 

und Abneigungen haben eine Million verschiedener Formen; der 

aktive Mensch und der kontemplative Mensch sind ungleich; 

aber dennoch, wenn Freude aus einer zufälligen Begegnung 

heraus entsteht, gibt es einen flüchtigen Moment der Zufrieden­

heit, eine heitere Selbstgenügsamkeit, ohne dass je ein Gedanke 

an das Altern auftaucht. Dann, wenn wir der Richtung, die wir 

eingeschlagen haben, überdrüssig werden, ändert sich unsere 

Stimmung mit den Ereignissen des Lebens, und unweigerlich 

folgt die Depression. Von einem Augenblick zum anderen wird die 

Freude, die war, zu erlebter Vergangenheit – und dennoch kön­

nen wir nicht umhin, dass unsere Gefühle davon erregt werden. 

Mehr noch sind es unsere Leben, ob lang oder kurz, sich verän­

dernd und transformierend, und letztlich an ein Ende gebunden. 

Wie schon vor langer Zeit gesagt wurde: „Leben und Tod stellen 

die größten Anliegen dar.“ Kein Entrinnen des Schmerzes hierbei.

Jedes Mal, wenn ich die Ursachen der Emotionen untersuche, die 

Menschen in der Vergangenheit bewegt haben, ist es, als hätte 

ich darin das Spiegelbild meiner eigenen Gefühle gefunden. Noch 

nie habe ich solche Schriften ohne einen grüblerischen Seufzer 

betrachtet, zugleich kann ich keine angemessenen Worte finden, 

um mir selbst zu erklären, weshalb das so ist. Gelernt aber habe 

ich dies: Der Glaube, dass Leben und Tod das Gleiche sind, ist 

eine große Täuschung; zu sagen, dass die Jahrhunderte des  

Urahnen Peng nicht mehr sind als die Lebensspanne eines zu 

früh verstorbenen Kindes – das ist Irrglaube, eine erzwungene 

Einbildung. Diejenigen nachfolgender Zeiten werden genauso 

auf heute blicken wie wir heute auf die Vergangenheit – das ist 

die Traurigkeit! Aus diesem Grund habe ich die Liste der zu dem 

Zeitpunkt Anwesenden aufgeschrieben und ihre Kompositionen 

kopiert. Auch wenn sich die Zeitalter ändern und die Erfahrun­

gen sich unterscheiden, können doch alle das teilen, was tiefe 

Gefühle erregt. Und so werden diejenigen, die dies in späteren Zei­

ten lesen, auch von dem bewegt sein, was in dieser Schrift steht.

CHEN GUANGWU • „Vorwort zur Gedichtsammlung des Orchideenpavillons“

AUFSCHRIFT

ÜBERSETZUNG NACH STEPHEN OWEN 

AN ANTHOLOGY OF CHINESE LITERATURE: BEGINNINGS TO 1911, NEW YORK 1996
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永和九年，歲在癸丑，暮春之初，會于會稽山陰之蘭亭，脩褉
事也。群賢畢至，少長咸集。此地有崇山峻嶺，茂林脩竹，又
有清流激湍，映帶左右，引以為流觴曲水，列坐其次。雖無絲
竹管絃之盛，一觴一詠，亦足以暢敘幽情。

是日也，天朗氣清，惠風和暢，仰觀宇宙之大，府察品類之
盛，所以遊日騁懷，足以極視聽之娛，信可樂也。

夫人之相與，俯仰一世，或取諸懷抱，悟言一室之內，或因寄
所託，放浪形骸之外。雖趣舍萬殊，靜躁不角，當其欣於所
遇，暫得於己，快然自足，曾不知老之將至。及其所之既惓，
情隨事遷，感慨係之矣！向之所欣，俛仰之間，已為陳跡，猶
不能不以之興懷，況脩短隨化，終期於盡！古人云：“死生亦
大矣”，豈不痛哉！

每覽昔人興感之由，若合一契，未嘗不臨文嗟悼，不能喻之於
懷。固知一死生為虛誕，齊彭殤為妄作，後之視今，亦猶今之
視昔，悲夫！故列敘時人，錄其所述，雖世殊事異，所以興
懷，其致一也。後之覽者，亦將有感於斯文。

Der Text, der hier auf 2.772 einzelne Holzklötzchen geschrieben wurde, 

ist das berühmteste Werk der ostasiatischen Schriftkunst. Die Original­

schrift aus dem Jahr 353 schildert ein feierliches Treffen von rund vierzig 

Literatengelehrten beim gemeinsamen Weingenuss und Improvisieren von 

Gedichten unter freiem Himmel. Sie wird gemeinhin als Hymne auf die Ver­

gänglichkeit des menschlichen Lebens in harmonischem Einklang mit der 

Natur interpretiert. Zugeschrieben wird sie dem jin-zeitlichen (265 – 420) 

Gelehrten und sog. „Heiligen der Schriftkunst“ Wang Xizhi (303 – 361), 

dessen mythenumwobene Persönlichkeit bereits im chinesischen Alter­

tum den Status eines Idols erlangte.

Unumstritten stellt Wangs „Vorwort zur Gedichtsammlung des 

Orchideenpavillons“ (Lanting xu), als künstlerischer Höhepunkt 

der Semikursivschrift begriffen, das meist zitierte und verviel­

AUFSCHRIFT fältigte Werk der ostasiatischen Schriftkunst dar. Es gibt wohl 

kaum ein vergleichbares Beispiel, das in der Nachwelt und bis in 

die Gegenwart hinein derartige Verbreitung gefunden hat.

Der zeitgenössische chinesische Schriftkünstler Chen Guangwu bleibt mit 

seiner Abschrift mit den traditionellen Medien von Pinsel und Tusche im 

klassischen Schrifttyp der Semikursivschrift (xingshu) der Originalschrift 

in Wort und Form treu (siehe VERGLEICHSABBILDUNG). Damit setzt er zunächst 

eine Tradition fort, die für diesen Text, wie auch für andere klassische 

Werke der chinesischem Literatur- und Schriftkunst, typisch ist, nämlich 

das Kopieren eines berühmten Werks. Paradoxerweise ist das Original 

selbst seit dem 7. Jahrhundert nicht mehr gesehen worden: Es existieren 

nur reproduzierte Versionen, oftmals Kopien von Kopien, die von einer 

Generation an die nächste überliefert wurden und werden. Diese weisen 

verschiedene Formen auf, darunter handgefertigte Nachbildungen, Nach-

drucke und Papierabreibungen. Die mythische Verklärung des Urhebers 

Wang sowie der hohe künstlerische Stellenwert, der dem Werk formal 

und inhaltlich zugesprochen wird, wurden durch diese Praxis keineswegs 

beschädigt, sondern im Gegenteil steigert. 

Vor diesem kulturgeschichtlichen Hintergrund bringt Chen Guangwus 

kreative, buchstäbliche „Aus-Einander-Setzung“ nun den Umgang mit 

dem Werk in Bewegung und ermöglicht neue Blicke sowohl auf das 

Kunstwerk selbst wie auf seine Überlieferung. Die Rekonstruktion und 

Dekonstruktion des Schriftwerks von Wang Xizhi berührt Themen der 

Kanonisierung und Neuerfindung in der Kunst. Chens Installation lädt die 

Betrachtenden im Ausstellungsraum interaktiv und spielerisch ein, die 

Holzklötzchen herauszunehmen, zu verschieben und in neuen Konstella­

tionen wieder zusammenzusetzen. Durch die eingreifenden Ausstellungs­

besucher*innen wird der Originaltext in seiner Einheit und Lesbarkeit ent­

stellt. Gleichzeitig entstehen auf Grundlage der Tuschekunst Wang Xizhis 

individuelle, neue Kompositionen und Interpretationen, die auch eine 

Huldigung und Annäherung an den alten Meister zum Ausdruck bringen. 

CHEN GUANGWU • „Vorwort zur Gedichtsammlung des Orchideenpavillons“
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Chens Arbeit setzt auf diese Weise die jin-zeitliche Schreibtradition le­

bendig fort und bildet zugleich eine Entfremdung und Entmystifizierung 

des Meisterwerks. Die beliebig verschiebbaren Textbausteine fordern 

Begriffe der Autorschaft und Originalität des Kunstwerks heraus.

Der im südchinesischen Guangxi geborene, heute in Peking lebende 

Konzeptkünstler Chen Guangwu eignete sich den Umgang mit Pinsel 

und Tusche durch unermüdliches Abschreiben klassischer Werke der 

Schriftkunst autodidaktisch an. Sein Werk umfasst auch Skulptur und 

Malerei. Sein Schaffen bildet eine zeitgenössische Schnittstelle zwischen 

Bild- und Schrifttraditionen Ostasiens und modernen westlich geprägten 

Kunsttraditionen der abstrakten Malerei. Chens Werke sind in wichtigen 

Sammlungen weltweit vertreten.

FENG CHENGSU

馮承素
(617–672)

Kopie des Lanting xu 

China, Tang-Dynastie, 7. Jh. • Querrolle • Tusche auf Papier • 24,5 x 69,9 cm •  

Palastmuseum Peking 

CHEN GUANGWU • „Vorwort zur Gedichtsammlung des Orchideenpavillons“

VERGLEICHSABBILDUNG
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JIA

嘉
(geb. 1979)

One Hundred Women

Berlin, 2016 • Arbeit aus der Serie „The Chinese Version“ • Acryl auf Leinwand •  

100 x 100 cm • erworben 2016 von Drew Hammond, Berlin. Staatliche Museen zu Berlin, 

Museum für Asiatische Kunst, Inv.-Nr. 2016-69. • Foto: Künstlerin
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Minutiös sind 100 verschiedene chinesische Schriftzeichen mit Acryl auf 

Leinwand aufgetragen. Statt einen lesbaren Text zu ergeben, sind sie 

als voneinander unabhängige Bedeutungsträger in Form eines akkuraten 

Rasters angeordnet. Miteinander verbunden sind sie dennoch, denn sie 

alle enthalten das Element für „Frau“ (nü 女). Ihre Bedeutungen sind je­

doch schwer zu erschließen. Sie verkörpern sinnentleerte Worthülsen, die 

historisch an den Fundus verlorengegangener Schriftzeichen anlehnen:

Unter dem damaligen Vorsitzenden Mao Zedong (1893–1976) 

nahm die Kommunistische Partei Chinas im Zuge von Schrift

reformen in den 1950er und 1960er Jahren eine Vereinfachung 

von Schriftzeichen vor. Dies sollte dazu dienen, der breiten 

Volksmasse das Schreiben und Lesen zugänglicher zu machen. 

Als Teil dieser Reform wurden auch zahlreiche Schriftzeichen aus 

dem offiziellen Wortschatz gelöscht, die die Regierung als über­

flüssig betrachtete und die in der Lebenswelt der Bevölkerung 

keinen Platz mehr einnehmen sollten (siehe VERGLEICHSABBILDUNG). 

Diese verlorenen Zeichen greift Jia in kreativer Weise auf und schafft da­

raus teilweise auch neue Wörter. Dabei verwendet sie einen Schriftfont, 

der für den Druck entwickelt wurde und der in der Volksrepublik unter 

Mao zum weitreichenden Einsatz für Propagandaplakate mit den hohlen 

Sprachformeln der Parteislogans kam. Diesen Formeln hält Jia mit ihrem 

„Wortfundus“ an einhundert Schriftzeichen einen kritischen Spiegel vor. 

So erweist sich ihr scheinbar geordneter Kosmos als äußerst kritische 

Auseinandersetzung mit konfliktreichen Phänomenen des gesellschaft

lichen Verlusts und der kulturellen Erinnerung.

Jias politische Position in Hinblick auf die Gefährdung von Wissen und 

die Macht von Sprache steht stellvertretend für Haltungen in der jungen, 

in China aufgewachsenen Künstlergeneration. Ihre komplexe Auseinan­

dersetzung mit diesen Themen reicht bis in den Herstellungsprozess des 

Werks: Obwohl die Künstlerin eine blockbuchstabenhafte Druckschrift 

verwendet, die sich hier in höchster Präzision mit makellos glänzender 

Oberfläche präsentiert, sind die Schriftzeichen weder gedruckt noch 

computergeneriert, sondern von Hand geschaffen. Und zwar nicht ge­

schrieben, wie die Künstlerin betont, sondern gemalt, nämlich mittels 

lasergeschnittener Schablonen und Acrylfarbe. Jia wendet sich damit von 

der klassischen ostasiatischen Tradition der Schriftkunst ab, bei der die 

Übung des Schreibens mit Pinsel und Tusche vorrangig als Technik der 

moralischen Persönlichkeitsbildung aufgefasst wird. Von traditionellen 

schriftkünstlerischen Arbeiten unterscheidet sich das Werk nicht zu­

letzt dadurch, dass es keine Künstlersiegel aufweist, ein Umstand, der 

den anonymen Charakter des Kunstwerks verstärkt. Jias künstlerischer 

Ansatz knüpft an westlich geprägte Ideen und Diskurse der Konzept-

kunst an – etwa der US-amerikanischen Minimal Art der 1960er und deren 

Strömungen wort- und sprachbezogener Kunst, die sich mit der Materiali­

tät und Serialität von Schrift beschäftigen.

Die in Berlin ansässige Künstlerin wurde in Beijing geboren, wo sie 

Architektur und klassisches chinesisches Theater studierte. Sie arbeitete 

für die Firma FAKE Design des international renommierten Künstlers  

Ai Weiwei (geb. 1957), bevor sie sich ab 2000 ihrer eigenen künstlerischen 

Karriere widmete. Jias Arbeiten sind weltweit ausgestellt worden,  

u.a. bei der Shanghai Biennale (2002) und in unterschiedlichen Einzel- 

und Gruppenausstellungen in Hamburg (2014), Berlin (2015) und  

Los Angeles (2016).
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SCAN AUS	 KANGXI ZIDIAN

	 Hongkong: Zhonghua shuju Xianggang fenju, 1984 (Nachauflage)

	 Das Kangxi-Wörterbuch wurde gegen Ende der Regierungszeit des  

	 Kaisers Kangxi der Qing-Dynastie (reg. 1661–1722) im Zeitraum  

	 von 1710 bis 1716 erstellt.

JIA • One Hundred Women

VERGLEICHSABBILDUNG
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JIA 

Interview

	 Was können Betrachter*innen durch Ihr Kunstwerk 

	 "One Hundred Women" lernen und erfahren?

Meine Aufgabe ist es, als Künstlerin Werke zu kreieren. Die  

Erfahrung überlasse ich den Besucher*innen selbst. Ich denke, dass jede 

Person eigene Erfahrungen machen wird, und ich habe viele Kommen­

tare von Besucher*innen erhalten, die mir ihre Gedanken zu meiner Arbeit 

mitgeteilt haben. Diese Gedanken haben mir viel Inspiration gegeben. Ich 

betrachte Kunstwerke als ein Medium oder eine Brücke zur Verbindung 

von Menschen unterschiedlicher kultureller Hintergründe. Sie erzeugen 

zwischen uns ein Echo, das uns an essenzielle Probleme erinnert, denen 

wir uns heutzutage stellen müssen. In der Kunst soll man „wie ein erster 

Mensch sein“, wie Rilke in seinen Briefen an einen jungen Dichter konsta­

tierte, und versuchen „zum Ausdruck zu bringen [oder erfühlen], was man 

sieht und erlebt, liebt und verliert.“

	 Was hat Sie zu dieser Arbeit inspiriert?

Als eine typische chinesische Frau aus dem ländlichen Norden 

Chinas, zog meine Großmutter mit all ihrer Liebe viele Kinder und Enkel­

kinder groß. Erst als sie verstarb und mit meinem Großvater zusammen 

beerdigt wurde, wurde mir bewusst, dass sie nie einen Namen gehabt 

hatte. Daher erscheint auf ihrem Grabstein nur ihr Mädchenname. Dies 

erinnerte mich an die Namen von Frauen, welche ich unter den verlore­

nen chinesischen Schriftzeichen wiederfand, die in zeitgenössischen 

Lexika eliminiert wurden. Sich jene in der Geschichte vergessenen Frauen 

vorzustellen, ruft ins Bewusstsein, dass auch wir eines Tages vergessen 

sein werden. Diese namenlosen Mehrheiten sichtbar zu machen, bedeu­

tet, eine authentische Geschichte zu enthüllen, deren Erzählungen wir 

größtenteils nicht kennen – das ist es, was mich inspirierte, "One Hundred 

Women" zu schaffen.

	 Welche Bedeutung hat Schriftkunst in der heutigen Zeit aus  

	 Ihrer Sicht? Bitte stellen Sie einen (z.B. gesellschaftlichen,  

	 kulturellen, künstlerischen) Aspekt heraus, der Ihnen  

	 besonders wichtig ist.

Auf der einen Seite setzt die zeitgenössische Schriftkunst eine 

ästhetische Tradition der Abstraktion fort; sie ist textbasiert und stimmt 

in den formalen Kriterien mit der traditionellen chinesischen Schriftkunst 

überein, sie weist jedoch zeitgenössische kulturelle Einflüsse auf. Auf der 

anderen Seite nahm zeitgenössische textbasierte Kunst im Westen ihren 

Ausgang in den 1960ern (als Konzeptkunst). Nun im Zuge der Globalisie­

rung haben beide Seiten interessante Kollisionen, Verbindungen und Kon­

traste zwischen westlichen und östlichen Kulturen hervorgebracht.

	 Abschließend: Mit welchen drei Begriffen würden Sie  

	 Ihre Arbeit treffend beschreiben?

Frauen, Geschichte, Text

JIA • Interview
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INOUE YŪICHI 

井上 有一
(1916–1985)

Schriftzeichen gō 豪
Japan, 1960 • Gerahmtes Blatt • Tusche auf Papier • 181 x 249,5 cm • Leihgabe aus Privat­

besitz. Staatliche Museen zu Berlin, Museum für Asiatische Kunst, Inv.-Nr. DLG 199-2001 • 

Foto: Jörg von Bruchhausen
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AUFSCHRIFT	 Großartig 

	 豪

Die Arbeit des japanischen Schriftkünstlers Inoue Yūichi ist ein ebenso 

selbstbewusstes wie ausdrucksstarkes Zeugnis der avantgardistischen 

Schreibkunst im Japan der Zeit nach dem Zweiten Weltkrieg und dem 

Ende der alliierten Besatzung nach 1952. Die grundlegende Ausrichtung 

dieser Strömung lag auf der Erneuerung von Kultur und Gesellschaft. 

Auch, was Kunst überhaupt ist, wurde in dieser Phase neu zu denken 

versucht: Das Streben nach einer Ablösung von traditionellen Techniken 

und Ansätzen der Schreibkunst befeuerte die experimentelle Suche nach 

innovativen Ausdrucksformen, welche die Modernisierung und Internatio-

nalisierung der japanischen Schriftkunst vorantreiben sollten. Die Arbei­

ten Inoues, darunter nicht zuletzt seine sog. „Ein-Zeichen-Schriftkunst“ 

(ichimoji-sho) stießen besonders im Ausland auf positive Resonanz und 

wurden seit den 1950er Jahren in vielen Ausstellungen präsentiert.

Das einzelne, abstrahierte Schriftzeichen gō 豪 strotzt vor Vitalität und 

Kraft – begrifflich ebenso wie leibhaftig, in seinen übergroßen Proporti­

onen und tiefgesättigten Pinselspuren. Form und Inhalt verbinden sich 

zu einem Werk, das zu einer neuen Art der Betrachtung anregt: Ohne 

einen Textzusammenhang, in dem die Bedeutung des Zeichens aufgeho­

ben würde, geraten die gestalterischen und kompositorischen Aspekte 

von Pinsellinie und Tuschefarbe in den Fokus der Betrachtung. Die beim 

dynamischen Niederschreiben des Zeichens nebenbei und zufällig ent­

standenen schwarzen Spritzer werden zum integralen Bestandteil des 

Kunstwerks. 

Weitere Details heben den materiellen Charakter der Arbeit hervor – etwa 

die haarfeinen, jedoch deutlich erkennbaren Pinselspuren an den äuße­

ren Konturen des Tuschegebildes oder der beschnittene bzw. abgeklebte 

Rand des Papierblatts oben und unten. Diese Technik des Begrenzens der 

Bildfläche setzte Inoue wiederholt ein: Indem das Schriftzeichen dadurch 

über den Bildrahmen hinauszuragen scheint, verweist die Arbeit in selbst­

betrachtender Weise auf ihren eigenen Entstehungsprozess. Zusätzlich 

erleichtert die Abstrahierung des nahezu unkenntlichen Schriftzeichens 

unseren Blick auf den Schreibakt als energetische körperliche 

Performance. Inoues Auseinandersetzung mit der Körperlichkeit des 

künstlerischen Schaffensprozesses sowie der Materialität der verwende­

ten Medien ist vielfach dokumentiert (siehe VERGLEICHSABBILDUNG). So haben die 

Aufnahmen in Foto und Film, die den Künstler beim schweißtreibenden 

Kraftakt des Schreibens mit besengroßen Pinseln und Eimern voll Tusche 

zeigen, zu seinem besonderen Image beigetragen. 

1916 in Tōkyō geboren, erhielt Inoue Ausbildungen in der Malerei und 

Schriftkunst, ehe er ab 1942 für acht Jahre bei Ueda Sōkyū (1899 – 1968) 

studierte, der als Visionär und Vorreiter der avantgardistischen Schreib­

kunst in Japan gilt. Selbst Mitbegründer und maßgeblicher Akteur der 

1952 in Kyōto ins Leben gerufenen „Gesellschaft der Tusche-Menschen“ 

(Bokujinkai) zählt Inoue zu den Vertreter*innen einer herausragenden 

Avantgarde-Künstlergruppe im nachkriegszeitlichen Japan. Auch im 

globalen Kunstdiskurs und dessen Auseinandersetzung mit Abstraktion und 

Materialität in der Kunst – in westlichen Strömungen etwa in Abstraktem 

Expressionismus und Action Painting – spielte Inoue eine bedeutende Rolle.

INOUE YŪICHI • Schriftzeichen gō 豪 
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INOUE YŪICHI

 井上 有一
(1916–1985)

Der Künstler in Aktion, 1955 

Publiziert in Weekly Asahi, 1955 • © UNAC TOKYO

INOUE YŪICHI • Schriftzeichen gō 豪 

VERGLEICHSABBILDUNG
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MORITA SHIRYŪ 

森田子龍
(1912–1998)

„Gärten der Musik“ 

Japan, 1970 • Set von vier Schrifttafeln • Aluminiumbronze auf schwarzem Papier, 

Lacküberzug • 77,5 x 102,5 cm (a), 75 x 102,5 cm (b), 69 x 96,5 cm (c), 65 x 89,5 cm (d) • 

Schenkung Bundesminister für Wirtschaft und Finanzen, Bonn. Staatliche Museen zu  

Berlin, Museum für Asiatische Kunst, Inv.-Nr. 1972-9 a bis d • Foto: David von Becker (Prä­

sentation in der Galerie „Kunst aus Japan“ im Humboldt Forum, 22.09.2021 bis 08.08.2022)
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Gärten der Musik 

音楽の園

„Gärten der Musik“ (ongaku no sono) schrieb der japanische Schrift­

künstler Morita Shiryū mit vier Schriftzeichen in ocker-orangefarbener 

Aluminiumbronze auf schwarzen Tafeln. Der Titel verweist auf einen sehr 

speziellen Garten. Das Set entstand im Auftrag der Bundesregierung für 

den deutschen Pavillon auf der Expo ’70 in Osaka, einer Konzerthalle. Die 

Schrifttafeln bildeten einen integralen Bestandteil einer auch technisch 

avantgardistischen Installation. Die Konzerthalle in Form einer Kugel, die 

weltweit erste Konstruktion dieser Art, war unter Beteiligung des deut­

schen Komponisten Karlheinz Stockhausen (1928 – 2007) entworfen wor­

den. Seine darin aufgeführten Kompositionen konnten die Hörenden als 

eine Rundumbeschallung durch mehrere hundert Lautsprecher erleben. 

Stockhausen, der zu den wichtigsten Komponisten der Nach­

kriegszeit zählt, erlangte für seine Innovationen im Bereich der 

elektronischen Musik international Anerkennung. In seinem 

Ansatz serieller Kompositionen, welche auf der Verbindung von 

kontrollierten und zufälligen Elementen basieren, finden sich 

interessanterweise auch konzeptuelle und ästhetische Bezüge 

zur jahrtausendealten ostasiatischen Schreibkunst.

Moritas Schrifttafeln wurden auf der Expo ’70 in ungleichmäßiger Höhe 

präsentiert, so dass sie in ihrer Anordnung an melodisch gesetzte No­

ten auf einer Tonleiter erinnerten. Tatsächlich ist der Vergleich zwischen 

künstlerischen Praktiken des Schreibens in der ostasiatischen Tradition 

und des Komponierens von Musikstücken in westlichen Kulturen nicht 

neu. So wurde in der Kunstkritik das kalligraphische Schriftzeichen auch 

als rhythmischer Klangkörper begriffen, die Linienführung als lebendige 

Dramaturgie. Die Struktur des Gesamttextes offenbart sich als harmo­

nisches Ganzes, dessen Entstehung und Verlauf die Betrachtenden in 

einem zeitlichen Prozess von Anfang bis Ende erleben können wie ein 

Musikstück. 

Der schwungvolle Pinselzug und die geschmeidige Linienbewegung, mit 

denen er die vier Zeichen in Kursivschrift (sōsho) geschrieben hat, vermit­

teln ebenfalls etwas von musikalischer Dynamik. Das verwendete Material 

und die dreidimensionale Optik der Tafeln unterstreichen diese zusätzlich. 

Morita Shiryū war einer der bedeutendsten Vertreter der avantgardis-

tischen Schreibkunst (zen’eisho) in Japan nach dem Ende des Zweiten 

Weltkriegs und der Besatzung durch die Alliierten. Diese Bewegung 

strebte nach einer radikalen Revolutionierung der Kunstform durch eine 

global ausgerichtete Modernisierung. Sie wandte sich von der klassischen 

Schreibweise mit Tusche auf Papier ab und maß Aspekten der Materialität, 

Oberfläche und Räumlichkeit neue Bedeutung bei. Ihre Protagonist*innen 

experimentierten mit innovativen Materialien wie z. B. Leinwand, Holz, 

Keramik und Glas als Schreibgrund sowie Ölfarbe, Email und Lack als 

Schreibmittel (siehe VERGLEICHSABBILDUNG). 

Morita wurde 1912 in Toyooka, Hyōga, geboren. Er studierte in Tōkyō 

Schriftkunst unter Ueda Sōkyū (1899–1968), der als Pionier der avant­

gardistischen Schreibkunst und Wegbereiter der „Gesellschaft der 

Tusche-Menschen“ (Bokujinkai) gilt. Diese wurde 1952 von Morita mit­

begründet und avancierte zu einer der bedeutendsten Avantgarde-Künst­

lergruppen im nachkriegszeitlichen Japan. Die Gruppe schuf auch An­

knüpfungspunkte zu modernen Strömungen der abstrakten Kunst im 

Westen. Der direkte Austausch mit namhaften Vertreter*innen der nach-

kriegszeitlichen Avantgarde in Europa und den USA beförderte Moritas 

Ansehen und Karriere auch international.

MORITA SHIRYŪ • „Gärten der Musik“

AUFSCHRIFT
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MORITA SHIRYÛ

森田子龍 
(1912-1998)

Kumo mushin / Die Wolke denkt nicht

Japan, 20. Jh. • Vierteiliger Stellschirm, Tusche auf Papier • 155 x 270 cm 

Museum für Ostasiatische Kunst Köln (Aa 2005,2, Köln) • © Rheinisches Bildarchiv Köln, 

Foto Marion Mennicken

VERGLEICHSABBILDUNG
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JEONG HAKGYO 

정학교 丁學教 
(1832–1914)

Zwei Gedichte in Kursivschrift 

Korea, um 1900 • zwei Hängerollen • Tusche auf Seide • 97 x 38,7 cm je Hängerolle •  

Leihgabe des National Museum of Korea, Seoul, Inv.-Nr. bon 8228 •  

© National Museum of Korea
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HÄNGEROLLE LINKS

AUFSCHRIFT	 Kleine Steine zu einem Berg angehäuft, 

wie könnten sie ohne Verbeugung begrüßt werden? 

Ein Topf Blumen zu meiner Seite,

er macht mir bewusst, dass ich mit einer tugendhaften  

	 Schönheit Freundschaft geschlossen habe.

拳石爲山，容有長揖不拜。
盆花作供，已覺美人成鄰。

SIGNATUR	 Mongin (Träumender Mensch) Jeong Hakgyo

夢人丁鶴喬

SIEGEL	 夢中夢 (Traum im Traum; relief)

丁鶴喬印 (Siegel von Jeong Hakgyo; intaglio)

七十有年夢中  (In einem Traum im Alter von über siebzig Jahren; 	

	 relief)

HÄNGEROLLE RECHTS 

AUFSCHRIFT	 Nach hundert Litern Trunk begehrend;

das weintragende Boot eingehüllt in Wolken.

Ein Entenpaar kommt herbeigeflogen

und der Regen wäscht die Fußspuren meiner Sandalen  

	 bei der Suche nach Blumen fort.

唫來八斗，雲封載酒之船。
飛到雙鳧，雨洗問花之屐。

SIGNATUR	 Mongin (Träumender Mensch) Jeong Hakgyo

夢人丁鶴喬

SIEGEL	 夢中夢 (Traum im Traum; relief)

丁鶴喬印 (Siegel von Jeong Hakgyo; intaglio)

七十有年夢中 (In einem Traum im Alter von über siebzig Jahren;  

	 relief)

JEONG HAKGYO • Zwei Gedichte in Kursivschrift
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Der spät-Joseon-zeitliche (1392–1910) Schriftkünstler und Maler Jeong 

Hakgyo gilt einerseits als Meister der Kursivschrift und Siegelschrift 

(jeonseo). Andererseits ist er für seine Bilder bizarr geformter Steine 

bekannt und legte sich selbst das Pseudonym „Seltsamer Stein Jeong“ 

(Jeong Goeseok) zu. Diese spezielle Vorliebe für sonderbare Steine, die 

eine lange Geschichte in den Gelehrtentraditionen Ostasiens hat, und 

auch das Genießen von Wein gehören zu den klassischen Motiven ostasi-

atischer Literatenkunst, die der Künstler in seinen beiden auf die Hänge­

rollen geschriebenen Gedichten aufgreift.

Jeongs Verse, in denen einem Steinhaufen durch Verbeugung 

Ehre erwiesen wird, nehmen Bezug auf den chinesischen Ge­

lehrtenkünstler Mi Fu (1051–1107) der Nördlichen Song-Zeit 

(960–1127). Die Geschichtsschreibung Ostasiens beschrieb ihn 

als „Exzentriker“ und überlieferte eine Anekdote mit dem Titel  

„Mi Fu verbeugt sich vor einem Stein“ (Mi Fu bai shi). 

Neben der extravaganten Ader, die z. B. in Form seines Begehrens nach 

übertriebenen Weinmengen aus Jeongs Gedichten spricht, erklingt in bei­

den Texten ein klassisch melancholischer Ton. Die Blumen und das Enten­

paar symbolisieren die Sehnsucht nach einer Frau und die Liebe zu ihr.

Die beiden Hängerollen entstammen der letzten Schaffensphase von 

Jeong Hakgyo um 1900. Die Verwandtschaft der als Paar aufzufassenden 

Schriftkunstwerke weist auf eine serielle Produktion des Künstlers hin. Die 

formal im gleichen Reimschema und zu verwandten literarischen Themen 

verfassten Gedichtverse sind in nahezu identische Gesamtkompositionen 

arrangiert, in denen Siegel und Signaturen gleich platziert sind. Sie äh­

neln sich weiterhin nicht nur hinsichtlich ihres Entstehungszeitraums, 

des Materials und des Formats, sondern zeigen auch Gemeinsamkeiten 

in Struktur und Stil der einzelnen, in Kursivschrift (choseo) ausgeführten 

Schriftzeichen. Letztere veranschaulichen die gleitende, stark verkürzte 

kursive Handschrift Jeongs. Zu ihren charakteristischen Merkmalen gehö­

ren drahtig gelängte Vertikalstriche und kontrastreiche Wechsel zwischen 

hauchdünnen und voluminösen Pinselstrichen.

Den zeitgenössischen Idealen des allseitig gebildeten Literaten der spä­

ten Joseon-Dynastie entsprechend, umfasste Jeongs künstlerisches 

Spektrum neben Schriftkunst, Malerei und Dichtung auch das Siegel-

schneiden. Die vermutlich von ihm selbst geschnitzten Siegel auf beiden 

Werken belegen nicht nur sein technisches Können, sondern auch seine 

kreative Interpretation des altertümlichen Siegelschrifttyps. Bemerkens­

wert ist besonders das Siegel, welches auf beiden Hängerollen rechts 

oben neben den ersten Schriftzeichen zu sehen ist (siehe VERGLEICHSABBILDUNG). 

Jeong Hakgyo entschied sich, das Schriftzeichen für „Traum“, das hier 

zwei Mal vorkommt, in jeweils unterschiedlichen Varianten der Siegelschrift 

wiederzugeben. Diese rein ästhetische Entscheidung veranschaulicht den 

verspielten Umgang des Schnitzers mit archaischen Schriftformen.

Dieses rechts oben platzierte, sog. „führende Siegel“ bringt die 

persönliche Haltung des Schriftkünstlers zum Ausdruck. Die eigentüm­

liche Inschrift – „Traum im Traum“ – verweist auf philosophische Konzepte 

in Ostasien, in denen die Realität der Dinge hinterfragt und die Scheinhaf­

tigkeit der menschlichen Wahrnehmung hervorgehoben wird. Die Inschrif­

ten der auf beiden Hängerollen abschließend gesetzten Siegel beschei­

nigen, dass die Werke „In einem Traum im Alter von über siebzig Jahren“ 

gefertigt wurden. Sie repräsentieren die gereifte Schaffensphase in den 

letzten Lebensjahren Jeongs. Die Metapher des Traums findet sich erneut 

in Jeongs Signatur: Beide Werke sind mit „Träumender Mensch Jeong 

Hakgyo“ unterschrieben. 

JEONG HAKGYO • Zwei Gedichte in Kursivschrift
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JEONG HAKGYO

Siegel 夢中夢 (Traum im Traum; relief) 

© National Museum of Korea

JEONG HAKGYO • Zwei Gedichte in Kursivschrift

VERGLEICHSABBILDUNG
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SEO HEEHWAN

서희환 徐喜煥
(1934–1995)

Steige hoch hinauf und schaue weit in die Ferne 

Korea, 1978 • gerahmte Hängerolle • Tusche auf Papier • 84 x 64 cm • Leihgabe des  

National Museum of Modern and Contemporary Art, Seoul, Inv.-Nr. CA-00279 • © National 

Museum of Korea

Foto Ausstellung: Staatliche Museen zu Berlin, Museum für Asiatische Kunst / Stiftung 

Humboldt Forum im Berliner Schloss / David von Becker
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Steige hoch hinauf und schaue weit in die Ferne  

[acht vergrößerte Zeichen im Zentrum]

Durch strahlende Einsicht und reine Weisheit wie helle Sterne im 	

	 Nachthimmel erleuchtet, 

lassen sich Samen nur mit Liebe säen und ernten. 

Blüten auf allen Ästen tragen reiche Früchte. 

So lebe ein Leben rein wie die grünen Bäume. 

Alle Mühsal überwindend, um ein standhaftes Leben aufzubauen, 

füllst du dein Leben in tiefer Stille mit vielen Früchten. 

Dein Blut und Schweiß werden sich in Licht verwandeln und in 

	 eine strahlende Zukunft hineinführen.

높이 올라 멀리 보라

밝은 지성 맑은 지혜 밤별처럼 밝히시고 
오직 사랑을 원리로 씨뿌리고 거두시어 
꽃 흘러 핀 가지마다 풍요한 과실을 맺듯 
가장 지순한 인생을 푸른 나무처럼 살아 남길 
난을 박차고 노상 삶을 가꾸는 이 
침묵의 깊이와 같이 보람으로 채우나니 
피땀은 빛으로 피어 밝은 날 되어지이다

SIGNATUR	 Pyeongbo Seo Heehwan, 1978

	 일천구백칠십팔년 평보 서희환

SIEGEL	 知新 (Das Neue kennen; intaglio) 

	 徐喜煥印 (Siegel von Seo Heehwan; intaglio) 

	 平步文字 (Schriftzeichen von Pyeongbo; relief)

Seo Heehwan verwendete für sein Schreibkunstwerk die koreanische 

Buchstabenschrift Hangeul (wörtl. „koreanische Schrift“). Seit dem 

15. Jahrhundert in Gebrauch, grenzt sie sich von den älteren, auf der 

Grundlage des chinesischen Schriftsystems etablierten Hanja  

(wörtl. „chinesische Schriftzeichen“) ab. Im 20. Jahrhundert wurde 

Hangeul-Schriftkunst vor allem nach der Unabhängigkeit Koreas 1945 als 

einheimische Schrift neu belebt und als Ausdrucksform nationalen Be­

wusstseins offiziell gefördert. 

Seos Arbeit steht für das im zeitgenössischen Diskurs entfachte Bestre­

ben, die koreanische Schriftkunst als eigenständige kulturelle Tradition 

weiterzuentwickeln. Die kulturhistorischen Bezüge zur Vergangenheit 

erfüllen hierbei eine nationale Identität stiftende Funktion. Durch seine 

ausgefallene Komposition mit zwei zentral positionierten, großen verti­

kalen Zeichenreihen erinnert das Werk an das klassische ostasiatische 

Schreibformat und literarische Genre des Hängerollenpaars, das auch als 

„Couplet“ bezeichnet wird (siehe VERGLEICHSABBILDUNG). Die acht Schriftzeichen 

dieses „Pseudo-Couplets“ stehen im Zentrum der Gesamtkomposition. 

Zugleich dienen sie als konzeptuelle Überschrift: „Steige hoch hinauf 

und schaue weit in die Ferne“. Der kleiner geschriebene, um das Zentrum 

herum arrangierte Text gibt ein Gedicht wieder, in welchem die hoffende 

Stimme eines nach Neuerung Suchenden und Kämpfenden erklingt. Sein 

nach vorn gerichteter, erwartungsvoller Blick in die Zukunft erscheint wie 

eine Vorahnung der Demokratiebewegung, die in den 1980er Jahren die 

Gesellschaft in Südkorea veränderte. 

Der Übergang zu Hangeul in der modernen koreanischen Schrift­

kunst reiht sich ein in einen größeren historischen Kontext, in dem 

die einheimischen koreanischen Traditionen hervorgehoben und 

befördert wurden. Von diesen geschichtlichen Zusammenhängen 

seien hier stellvertretend die zunehmenden kulturellen Einflüsse 

aus dem Westen seit der ausgehenden Joseon-Zeit sowie die  

Kolonialisierung Koreas durch Japan (1910–1945) genannt.  

SEO HEEHWAN • Steige hoch hinauf und schaue weit in die Ferne

AUFSCHRIFT
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Auf die Befreiung und anschließende Teilung des Landes in 

Nord- und Südkorea folgte bald der Koreakrieg (1950–1953).  

Eine Militärdiktatur und harte Arbeitsbedingungen im Zuge der 

Industrialisierung kennzeichneten sodann die 1960er und 1970er 

Jahre in Südkorea. 

Ohne Zweifel sind die von Seo verwendeten Metaphern von Blut und 

Schweiß sowie von Früchten und Licht in den erwähnten historischen 

Zusammenhängen lesbar. Vor diesem Hintergrund schwingt in Seos 

Gedichtaufschrift bei der Aussicht auf eine bessere Zukunft auch eine 

ambivalente, bittere Note mit. 

Mit seiner 1978 geschaffenen Arbeit positioniert sich Seo Heehwan im 

Diskurs um kulturelle und nationale Identität. Sie ist Teil seines Schaffens, 

das die Wiederherstellung der Schriftkunst als unabhängige Kunstform 

und akademische Disziplin anstrebte. 

Tatsächlich geht der heute im Koreanischen geläufige Begriff 

der „Schriftkunst“ bzw. „Kunst des Schreibens“ (seoye) auch auf 

den Einsatz von Seos Lehrmeister Son Jaehyeong (1903–1981) 

zurück, der im 20. Jahrhundert die erste Generation modernisti­

scher Wegbereiter in der koreanischen Schriftkunst vertrat. 

Seos Schriftkunst wird geläufig als „Textur des Zähen“ (oder „Textur der 

Dichtheit“ bzw. des „Klebrigen“; jilgimui jilgam) bezeichnet. Diese Um­

schreibung visueller Merkmale mit stofflichen Begriffen weist auf ästheti­

sche Qualitäten seines Schreibstils hin. Zugleich verweist sie sinnbildlich 

auf den „zähen“ und beharrlichen persönlichen Charakter, der Seo zuge­

schrieben wird.

Seo Heehwan, geboren in Mokpo, Süd-Jeolla, war ein bedeutender südkore­

anischer Schriftkünstler des 20. Jahrhunderts. Er trug maßgeblich zum kriti­

schen Diskurs über Tradition und Innovation der Schriftkunst in Korea bei.

SEO HEEHWAN • Steige hoch hinauf und schaue weit in die Ferne

YI BINGSHOU

伊秉綬
(1754 – 1815)

Couplet in Kanzleischrift

China, 1811 • Hängerollenpaar • Tusche auf Papier mit Golddekor • 347,4 x 71,3 cm (je 

Hängerolle) • ehemals Sammlung Mochan Shanzhuang, erworben 1988 mit Unterstützung 

der Stiftung Deutsche Klassenlotterie Berlin. Staatliche Museen zu Berlin, Museum für  

Asiatische Kunst, Inv.-Nr. 1988-56 a, b • Foto: Jürgen Liepe

VERGLEICHSABBILDUNG
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KIM CHUNGHYUN 

김충현 金忠顯 
(1921–2006)

Neunzehntes Lied der  

„Lieder vom Mond, der sich in tausend Flüssen spiegelt“

Korea, 1988 • gerahmte Hängerolle • Tusche auf Papier • 131,7 x 68,7 cm • Leihgabe des 

National Museum of Korea, Seoul, Inv.-Nr. jng 9196 • © National Museum of Korea

 Foto Ausstellung: Staatliche Museen zu Berlin, Museum für Asiatische Kunst / Stiftung 

Humboldt Forum im Berliner Schloss /David von Becker
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	 Seine Mutter griff den sich herabneigenden Ast eines  

	 ashoka-Baumes, während sie am achten Tag des vierten Monats 	

	 den Buddha aus ihrer Rippe gebar. Als Lotosblumen erblühten, 	

	 setzte der Buddha seinen Fuß auf den Boden und machte  

	 sieben Schritte in die Vier Richtungen.

	 무우수의 가지가 굽거늘 어머님이 잡으시어 (어머님의) 오른쪽 옆구 
	 리에서 태어나심이 4월 8일이시니. 연꽃이 솟아나거늘 세존이 디디 
	 시고 사방을 향하시어 두루 일곱 걸음씩 걸으시니. 월인천강지곡 기 
	 십구(其19).

SIGNATUR	 Lied Neunzehn der „Lieder vom Mond, der sich in  

	 tausend Flüssen spiegelt“. Channae Kim Chunghyun,  

	 an einem Sommertag des zyklischen mujin-Jahres [1988]  

	 im Stein-Studio geschrieben.

	 무진 여름에 석지실에서 쓰다 찬내 김충현.

SIEGEL	 김충현 (Kim Chunghyun; intaglio) 

	 찬내 (Channae; relief)

KIM CHUNGHYUN • Neunzehntes Lied der „Lieder vom Mond, der sich in tausend Flüssen spiegelt“

AUFSCHRIFT Gleichmäßig in fünf vertikalen Reihen von rechts nach links angeordnet, 

sind die nahezu geometrisch wirkenden, großen gedrungenen Buch­

staben der Tuscheaufschrift in traditioneller Weise mit Pinsel auf Papier 

gesetzt. Der Text zitiert eines der „Lieder vom Mond, der sich in tausend 

Flüssen spiegelt“ (Worincheongangjigok, siehe VERGLEICHSABBILDUNG).  

König Sejong der Große (1397–1450, r. 1418–1450) trug diese Lobpreisun­

gen des historischen Buddha Shakyamuni zusammen und veröffentlichte 

sie in Hangeul-Schrift. Bedeutungsvoll ist die Wahl dieser Quelle aus dem 

15. Jahrhundert insofern, als die Erfindung des Hangeul-Alphabets tradi­

tionell eben jenem König Sejong zugeschrieben wird. Seine Liedersamm­

lung gilt als frühes Zeugnis der koreanischen Hangeul-Schrift, welche 

sich in Abgrenzung zu dem bis dahin dominierenden chinesischen Schrift­

system herausbildete.

Festgesetzt wurde das heute aus 24 Buchstaben bestehende 

koreanische Alphabet in der Sejong zugeschriebenen Abhand­

lung „Die richtigen Laute zur Unterweisung des Volkes“  

(Hunminjeongeum). Das silbenbasierte Schreibsystem sollte der 

breiteren Bevölkerung das Erlernen von schriftlichem Ausdruck 

erleichtern. Gleichzeitig wurde das kompliziertere, auf chinesi­

schen Schriftzeichen beruhende Hanja-Schreibsystem von der 

gebildeten Elite weiterhin praktiziert. Die heute jeweils in Nord- 

und Südkorea gültigen gesetzlichen Feiertage bezeugen die 

andauernde Ehrung der Errungenschaften des Joseon-Königs: 

Während der nordkoreanische Feiertag am 15. Januar dem Ent­

stehungsjahr der Abhandlung (1443) gedenkt, feiert man in Süd­

korea am 9. Oktober das Jahr der Veröffentlichung (1446). 

Infolge der Unabhängigkeit Koreas 1945 erhielt die moderne Han­

geul-Schriftkunst einen besonderen Status und erfuhr Förderung als 

Symbol der wiederbelebten einheimischen Sprache und Kultur. Das Werk 

von Kim Chunghyun, das eine zeitgenössische Position in der Auseinan­

dersetzung koreanischer Schriftkünstler mit kultureller und nationaler 

Identität reflektiert, leistete dazu einen wesentlichen Beitrag. 
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Moderne und innovative Aspekte finden sich in seinem synthetischen An­

satz, verschiedene historische Traditionen der Schreibkunst in Korea mit­

einander zu vereinen. So ist Kim für seine Kombination der koreanischen 

und chinesischen Schreibsysteme unter gleichzeitiger Verwendung von 

Hangeul und Hanja in einem Werk bekannt. Auch verband er die zwei in 

der Hangeul-Schrift unterscheidbaren Kategorien des xylografischen bzw. 

höfischen Schreibstils (panbonchae bzw. gungchae). Erstere bezeichnet 

die anfänglich unter König Sejong propagierte Buchdruckform; letztere 

die von Palastdamen am koreanischen Hof später entwickelte, alltagsge­

bräuchliche Langschriftform. 

Beide Hangeul-Schreibstile finden sich im vorliegenden Werk: Wäh­

rend die Schriftzeichen in den fünf Reihen der Hauptaufschrift an König 

Sejongs Buchdruckstil angelehnt sind, zeigt die als abschließende Signa­

tur gesetzte Zeichenreihe am linken Rand der Hängerolle die kursivierte, 

am Joseon-zeitlichen Hof entwickelte Form. Die Signatur nennt Thema 

sowie Entstehungsdatum und -ort des Werkes. Auf 1988 datiert, entstand 

es auf dem Zenit der südkoreanischen Demokratisierungsbewegung, 

welche in eben jenem Jahr den erfolgreichen Übergang von einer auto­

ritären Militär- zur liberalen Zivilregierung vollzog. Nicht nur der Text ist 

in Hangeul, wörtl. „koreanischer Schrift“, ausgeführt, sondern auch die 

gravierten Inschriften der zwei abschließend gesetzten Siegel des Künst­

lers zeigen Hangeul-Zeichen. Höchstwahrscheinlich fertigte diese Kim 

Chunghyuns Bruder Eunghyeon (1927–2007), ein Pionier der modernen 

Hangeul-Siegelschnitzkunst.

Kim Chunghyun wurde in Seoul geboren und zählt zu den bedeutendsten 

Vertretern der modernen Hangeul-Schriftkunst.

KIM CHUNGHYUN • Neunzehntes Lied der „Lieder vom Mond, der sich in tausend Flüssen spiegelt“

SCAN AUS	 LEE JEONG HO, HUN-MIN-JEONG-EUM

	 „Right Sounds to Educate the People“ [Hunminjeongeum] 

	 Seoul: The Korean Library Research Institute, 1972

VERGLEICHSABBILDUNG
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CHOI JEONG HWA

최정화 崔正和
(geb. 1961)

The Moment of Memory (Schweiß, Herz, Brot)

Korea, 2020 • Installation mit Neonbuchstaben in Hangeul-Schrift auf ausgesonderten 

Haushaltsgegenständen • „Schweiß“: 53 x 47 x 28 cm; „Herz“: D. 35 cm; „Brot“: D. 52 cm • 

erworben 2021 vom Künstler. Staatliche Museen zu Berlin, Museum für Asiatische Kunst, 

Inv.-Nr. 2021-14 • Foto: Staatliche Museen zu Berlin, Museum für Asiatische Kunst / Stiftung 

Humboldt Forum im Berliner Schloss / David von Becker 
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AUFSCHRIFT		  Schweiß 땀 [grün] 

		  Herz 마음 [pink] 

		  Brot 빵 [gelb] 

Die Installation der grell leuchtenden Neonschriften auf Haushalts­

gegenständen fallen sofort ins Auge. Drei elementare Begriffe sind 

mit den Leuchtröhren in den Neonfarben Gelb, Pink und Grün jeweils in 

Hangeul-Schrift umgesetzt: „Schweiß“ (ddam), „Herz“ (ma-eum),  

„Brot“ (bbang). Die gewählten Wörter rufen alltägliche, aber sehr exis­

tenzielle Assoziationen wach, die als wesentliche Bedürfnisse und As­

pekte unsere Lebenswirklichkeiten durchziehen. Arbeit, Opfer, Liebe, 

Überleben sind einige der verflochtenen Themen, die hierdurch berührt 

werden. Darüber hinaus lenkt Chois Werk unseren Blick auf die Konsum- 

und Wegwerfkultur der Wohlstandsgesellschaften. Damit stellt er global 

brisante Fragen nach gesellschaftlicher Verantwortung und persönlichem 

Einsatz sowie nicht zuletzt nach dem Sinn des Lebens.

Der südkoreanische Künstler Choi Jeong Hwa praktiziert Schreibkunst 

seit seiner Kindheit. Auch für diese Arbeit schrieb er die Buchstaben des 

koreanischen Hangeul-Alphabets zunächst auf Papier, bevor er sie in 

Neon umsetzen ließ. Er erklärt, dass „Kalligraphie eine großartige zeit­

genössische Kunstform ist. Manche bezeichnen meine Skulpturen als drei

dimensionale Kalligraphie. Die Neon-Zeichen sind moderne Kalligraphie, 

die farbigen Buchstaben wirken wie Blüten oder Sprossen, die den alten 

Gegenständen entspringen.“ „The Moment of Memory“ versucht den Mo­

ment zu visualisieren, in dem Vergangenheit und Gegenwart zusammen­

finden. Chois Arbeit vertritt eine zeitgenössische, Kulturen übergreifende 

Position in der Schriftkunst, deren Diskurs heute längst über die Grenzen 

Ostasiens hinaus einen globalen Sprach- und Denkraum durchdringt.

Choi Jeong Hwa ist bekannt für seine großräumigen Installationen, die von 

Alltags-, Populär- und Massenkultur inspiriert sind, Konsumgüter umwid­

men und Plastik als symbolisches Gut der kapitalistischen Trash-Gesell­

schaft benutzen (siehe VERGLEICHSABBILDUNG).  

Indem er Alltagsgegenstände, Abfallprodukte und wiederverwertete 

Objekte verwendet, äußert er eine globalkritische Perspektive. Er hinter­

fragt auch das Ausstellungsobjekt in seinem vermeintlich autonomen 

Status als Kunstwerk: Als Schauplätze für seine Installationen wählt Choi 

gezielt öffentliche Stadträume, um auch die Hierarchie musealer Aus­

stellungsorte bewusst zu durchbrechen und das privilegierte Milieu der 

Kunstinstitutionen kritisch zu kommentieren. Choi fordert unser Verständ­

nis von Kunst in einer konsumorientierten Zeit heraus – und bringt dabei 

oft auch seinen Sinn für Humor ein.

Der 1961 in Seoul geborene, multimedial arbeitende Konzeptkünstler Choi 

Jeong Hwa schloss 1987 sein Studium am College of Fine Arts der Hongik 

University, Seoul, ab. Mehrfach ausgezeichnet, u. a. mit dem renommierten 

Korea Artist Prize (2006) des National Museum of Modern and Contemporary 

Art, Seoul, ist Choi ein bedeutender Akteur, der die koreanische Kunst­

welt seit den 1990ern maßgeblich mitgeprägt hat. Neben bildender Kunst 

widmet er sich auch Design, Architektur, Performance und Film. 

CHOI JEONG HWA

Robo robo robo

Installation im Stadtraum, Tokyo 2004 

http://choijeonghwa.com/bbs/zboard.php?id=public& 

page=3&sn1=&divpage=1&sn=off&ss=on&sc=on&&select 

_arrange=headnum&desc=asc&no=29

VERGLEICHSABBILDUNG
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CHOI JEONG HWA 

Interview

	 Was können Betrachter*innen durch Ihr Kunstwerk  

	 “The Moment of Memory” lernen und erfahren?

Sie können das erfahren, was ich als ‚Verlinkung‘ bezeichne. 

Menschen sind auch Teil der Natur. Wir alle sind Staub, der von den Ster­

nen hinterlassen wurde. Daher haben soziale und ökologische Probleme 

dieselbe Ursache. Sie entstehen daraus, dass wir die Tugend der Symbio­

se vergessen haben. Weder gibt es mich ohne dich, noch dich ohne mich. 

Wir existieren in der Existenz der anderen.

	 Was hat Sie zu dieser Arbeit inspiriert?

Klingeln, Zittern, Verzauberung, Durchdringung. Eine Schönheit, 

die durch diese Prozesse von Licht durchdrungen wird und dabei aus­

strahlt und sich ausbreitet. Auch nehme ich das Moment der Kunst durch 

die Begegnung mit dem Publikum wahr. Ich träume von einer Welt, in der 

Lebendiges und Nicht-Lebendiges, Menschen und Nicht-Menschen zu­

sammenleben, sich umeinander kümmern, gegenseitig ihren Geschichten 

zuhören und einander warm umarmen. 

	 Welche Bedeutung hat Schriftkunst in der heutigen Zeit aus  

	 Ihrer Sicht? Bitte stellen Sie einen (z.B. gesellschaftlichen,  

	 kulturellen, künstlerischen) Aspekt heraus, der Ihnen  

	 besonders wichtig ist.

Sie stellt eine kulturelle Möglichkeit dar, auf das Gestern,  

das Heute und das Morgen zu blicken.  

Zusammen leben, zusammen überleben, Seite an Seite. 

Zusammen geboren werden, weiterhin geboren werden, Seite an Seite. 

Uns zusammen fühlen zu lassen, uns weiterhin fühlen zu lassen,  

Seite an Seite.

	 Abschließend: Mit welchen drei Begriffen würden Sie Ihre Arbeit 

	 treffend beschreiben?

Prächtig Trivial

Akribisch Schlampig

Gegensätze Vereint

CHOI JEONG HWA • Interview
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ANDREAS MÜLLER 

(1630–1694)

Typographia Sinica 

Berlin, um 1680 • Sammlungsschrank mit 3287 chinesischen Drucktypen aus der  

kurfürstlichen Bibliothek im Berliner Schloss • Eichen- und Birnbaumholz •  

103,4 x 109,6 x 60,5 cm • Leihgabe der Staatsbibliothek zu Berlin, Ostasienabteilung,  

Inv.-Nr. Libri sin. 19 • © Staatsbibliothek zu Berlin – Preußischer Kulturbesitz / Stiftung 

Humboldt Forum im Berliner Schloss, Foto: Giuliani / von Giese
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Die „Typographia Sinica“ (etwa „chinesischer Drucker“) reflektiert Weltof­

fenheit in der frühmodernen Geschichte Europas. Zu ihrem Entstehungs­

zeitpunkt um 1680 stellte sie „wohl den ersten Versuch dar, in Europa 

einen Grundstock chinesischer Schriftzeichen herzustellen“1. In ihr mate­

rialisiert sich das Bestreben, sprachliche Schranken zu überwinden und 

kulturübergreifende Brücken zu schlagen, genauso wie die Sehnsucht 

des Westens nach einem fremden „exotischen Orient“. Im Kontext der 

ostasiatischen Schreibkunst und Schriftkultur trägt sie einen bereichern­

den, kulturübergreifenden Wechselblick bei.

Der truhenförmige Schrank besteht aus zehn Schubladen, die der Auf­

bewahrung von 3287 chinesischen Drucktypen dienen. Ursprünglich als 

Druckstöcke für die systematische Produktion chinesischer Texte ent­

worfen, erwies sich die „Typographia Sinica“ u. a. als für den Reihensatz 

unpraktisch und schließlich wenig brauchbar. Letztlich scheiterte das 

Vorhaben aufgrund linguistischer Defizite und interkultureller Missver­

ständnisse. Ungeachtet dessen ist die „Typographia Sinica“ von großer 

kulturhistorischer Bedeutung. Sie verkörpert den Versuch, eine Methode 

zur mechanischen Übertragung der chinesischen Schrift auf das System 

des westlichen Buchdrucks zu erfinden und ist damit ein materielles, 

ideelles und technologisches Zeugnis frühneuzeitlicher Faszinationen 

für das Fremde. Zahlreiche Kunstwerke und Artefakte sowie systema­

tische Sammlungsaktivitäten jener Zeit veranschaulichen den regen 

Wissens- und Kulturtransfer, der zwischen Europa und China v. a. im 

Zuge der Jesuitenmissionen am ming- (1368–1644) und qing-zeitlichen 

(1644–1911) Kaiserhof herrschte. Der Austausch schlug sich mannigfaltig 

in unterschiedlichsten Bereichen von Naturwissenschaft und Technik so­

wie Philosophie und Kunst nieder (siehe VERGLEICHSABBILDUNG).

Die „Typographia Sinica“ stammt von dem Berliner Probst und Sprachen-

forscher Andreas Müller, der 1630 im pommerschen Greifenhagen geboren 

wurde. Seine große Begeisterung und außergewöhnliche Begabung für 

Fremdsprachen zeigten sich früh: Bereits als Teenager dichtete er auf 

Lateinisch, Griechisch und Hebräisch. Im Laufe seines Lebens studierte er 

über 15 Sprachen. Den Ruf des polyglotten Gelehrten verdiente sich Müller 

insbesondere durch seine Kenntnisse des Chinesischen sowie durch 

Studien zur Geschichte, Geografie und Kultur Chinas. Er pflegte wissen­

schaftlichen Austausch mit namhaften sinophilen Zeitgenossen, darunter 

die Universalgelehrten Athanasius Kircher (1602–1680) und Gottfried 

Wilhelm Leibniz (1646–1716). Die weltoffenen Forschungsinteressen dieser 

Zeit gründeten sich in der aufklärerischen Neugier, die Ordnung des Univer­

sums sowie das kulturelle Selbst und Andere zu durchdringen. 

Müllers Absicht war es ursprünglich, mit der „Typographia Sinica“ eine 

„Clavis Sinica“ (wörtl. „chinesischer Schlüssel“) zu formulieren, die dem 

erleichterten Erlernen der chinesischen Schrift dienen sollte. Selbst hatte 

er allerdings zeit seines Lebens nie einen Fuß in das „Reich der Mitte“ 

gesetzt und blieb in seinem autodidaktischen Studium der chinesischen 

Sprache letztendlich lückenhaft. Grenzen wurden seinem Wissenserwerb 

auch dadurch gesetzt, dass sich die raren Chinakenntnisse im Europa der 

Frühen Neuzeit wesentlich auf Briefe und Berichte jesuitischer Missionare 

stützten und die Hauptquellen somit aus „zweiter Hand“ stammten. Bei 

seiner Verabschiedung aus dem Amt 1685 überließ Müller die „Typographia 

Sinica“ dem brandenburgischen Kurfürsten Friedrich Wilhelm (1620–1688). 

Heute gehört sie zum ostasiatischen Sammlungsbestand der Staats­

bibliothek zu Berlin.

Die Wertschätzung für ihre transkulturelle historische Bedeutung spiegelt 

sich nicht zuletzt in dem ambitionierten und aufwendigen Unternehmen 

der Staatsbibliothek zu Berlin im Jahr 2019, ein digitalisiertes 3D-Modell 

des Sammlungsschrankes zu erstellen. Das verwendete Verfahren der 

Multi-Kamera-Fotogrammetrie ist seit über 150 Jahren in Gebrauch 

und dient in der Denkmalpflege dazu, dreidimensionale Reproduktionen 

bedeutender Museumsobjekte und Kulturgüter zu erstellen.

1	 Gumbrecht, Cordula, und Fischer, Christian: „Demnächst im Humboldt-Forum: Die Typo­

graphia Sinica“. Bibliotheksmagazin: Mitteilungen aus den Staatsbibliotheken in Berlin und 

München, Nr. 40 (2019), S. 66–77, 74ff. 

https://blog.crossasia.org/die-typographia-sinica-im-humboldt-forum/
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WERKSTATT DES GIUSEPPE CASTIGLIONE  

(Lang Shining 郎世寧, 1688-1766)

Machang durchbricht die feindlichen Linien

China, dat. 1759 • Querrolle, Tusche und Farben auf Papier •  

40,3 x 300 cm • gekauft 1914 von H. Saenger, Hamburg. Staatliche Museen 

zu Berlin, Museum für Asiatische Kunst, Inv.-Nr. 1762 • Foto: Jürgen Liepe

ANDREAS MÜLLER • Typographia Sinica

VERGLEICHSABBILDUNG
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Schreibkunst und Schriftkultur. Faszination der Zeichen 

Themenausstellung des Museums für Asiatische Kunst  

im Humboldt Forum, Raum 319

23.09.2021 bis 14.03.2022 (Teil 1) 

16.03.2022 bis 08.08.2022 (Teil 2)

	 Konzept und Kuration: Uta Rahman Steinert 

	 Texte und Interviews (mit Übers. aus dem Chinesischen): Shao-Lan Hertel

	 Leihgaben: National Museum of Korea, Seoul,  

	 und National Museum of Modern and Contemporary Art, Seoul

	 Lektorat Texte: Dagmar Deuring, Beratung Anna Schäfers 

	 Grafik: Anke Tiggemann 

	 Ausstellungsgestaltung: Thomas Doetsch Architekt, Berlin
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