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Zusammenfassung

Sowohl im Alltag als auch in der Geisteswissenschaft besitzt jene Perspektive ge-
geniiber dem graphischen Informationsmedium ein epistemologisches Ubergewicht,
aus der das mediale Phinomen zwecks effizienter und effektiver Informationsverarbei-
tung und Kommunikation auf seine immaterielle Dimension, Zeichen und Bedeu-
tung, reduziert begriffen wird. Aus einer solchen semiotisierenden bzw. psychologisie-
renden Sicht lisst sich nicht erkunden, wie sich diese epistemologische Einstellung
tiber graphische Information, Schrift und Bild, historisch ausgestaltete. IThre Ausgestal-
tung fand nicht nur in der menschlichen Psyche, sondern zuallererst in der Praxis statt,
in welcher der Mensch mit seinen Hinden Materialien in Kontakt bringt und sie da-
durch zu einem Informationsmedium verarbeitet. Erst durch die Fokussierung auf
diese ontologische Dimension der graphischen Information(-sverarbeitung) ldsst sich
ihre Geschichte beschreiben, wobei sie als Mediengeschichte, d.h. historischer (Um-)
Gestaltungsprozess der menschlichen Produktionspraxen aufgefasst wird.

Das Vorhaben dieser Arbeit bestand darin, den medienhistorischen Umriss der
japanischen Schreib- und Druckkultur aus der informations- und medientheo-
retischen Perspektive zu beschreiben. Dafiir bediente sie sich des mehrschichtigen
vergleichenden Ansatzes, um jede Vorbestimmtheit durch die Beschreibungssprache
und das entsprechende Entwicklungsmodell zu umgehen und eine fiir die menschli-
chen Produktionspraxen adiquate Beschreibung zu erzielen. Ausgehend von der me-
dienontologischen Feststellung tiber die Eigenheiten des Schreibens sowie des Dru-
ckens wurde beschrieben, wie die japanische graphische Kultur ihre Informations-
und Kommunikationsmedien aus- und umgestaltete. Wie die epistemologische Ein-
stellung, nach der die realisierte Schrift als Produkt der Handbewegung erlebt wird,
medienhistorisch entstand, wie diese die verschiedenen Druckmedien in verschiede-
nen Zeitriumen bewirkte und wie die koevolutionire Bezichung zwischen den artver-
schiedenen Medien die japanische Schreib- und Druckkultur (um-)gestaltete, sind die
Leitfragen, deren Beantwortung die vorliegende Arbeit durch die Beschreibung der

verschiedenen medienhistorischen Prozesse versuchte.



Abstract

The humanities share the same predominant epistemology with everyday life on
the basis of a preconception, that reduces the graphic information medium to it’s
immaterial dimension (sign and meaning) justified by efficient and effective informa-
tion processing (‘communication’ being it’s prevalent form). Such a semiotic perspec-
tive — and in some regards even psychologized perspective — does not allow us to un-
derstand how it developed itself through material graphic information like writing
and images. The actual location of it’s development is not to be sought in the human
psyche. First and foremost we ought to be aware of the fact that there is a certain
‘praxis’, in which man (and woman alike) bring different materials in contact by
means of their own hands and process them to what we are used to call ‘information
medium’. Only by focussing on this ontological dimension of graphical information
(and it’s processing) we are allowed to describe the history of said epistemological
perspective. This history is to be understood as a ‘history of media’ i.e. a history that
documents various deformations and reconfigurations when it comes to man’s praxis
(of producing graphic information).

The enterprise of this paper was to describe the culture of Japanese writing and
printing from a mediatheoretic perspective. In order to achieve an adequate depiction
of this human production-praxis a multilayered and comparative approach was taken,
so that the threat of predetermination through the language of expression and the
chosen paradigm of thought could be minimized. Throughout it’s course the paper
then delineates — based on a mediaontological conclusion concerned with the singu-
larity of writing and printing — how Japanese graphic culture shaped and reconfigured
it’s information media. Three central questions are encountered along the way: First:
how did it come to an epistemological attitude, that experienced realized writing as a
product of gesture? Second: how did this epistemological attitude give rise to the vari-
ous printing media throughout history? And third: how did the coevolutionary rela-
tionship between dissimilar media (re-)arrange Japanese writing and print culture? Via
a report of the various media-historic processes involved the paper at hand aims to

address these questions.
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DAS VERSCHWINDEN DES MATERIELLEN PROZESSES

EINE VERGLEICHENDE MEDIENGESCHICHTE DER
JAPANISCHEN SCHREIB- UND DRUCKKULTUR



,Die Linie besteht aus einer unendlichen Zahl von Punkten;

die Fliche aus einer unendlichen Zahl von Linien;

das Volumen aus einer unendlichen Zahl von Flichen;

das Hypervolumen aus einer unendlichen Zahl von Volumina ...

Nein, gewifd ist diese Weise, meine Erzihlung zu beginnen,

more geometrico, nicht die beste.”

Jorge Luis Borges, ,Das Sandbuch®

»Information ist eine Eigenschaft der Materie;
Kommunikation die Spur, die Energie hinterlaf3t.”

Michael Giesecke, ,,Der Buchdruck in der frithen Neuzeit®
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Einleitung

Informationsverarbeitung als materieller Prozess

Auf Bewegungen der Hand lassen sich alle menschlichen Produkte zuriickfiihren, die
graphische Information in sich speichern. Der Mensch bringt mit seinen Hinden
Materie in Kontakt, steuert diesen durch seine Korperbewegung und lisst graphische
Information entstehen. Verarbeitet wird dabei aber nicht nur die graphische Informa-
tion, welche der Produzent mit seiner Produktionspraxis intendiert hat. Wihrend des
Kontakes bleibt die graphische Information stets an Stoff und Kérper gebunden und
kann erst dadurch vom Menschen (be-)rithrt und (be-)griffen werden. Die Materie ist
Voraussetzung und Gegenstand der menschlichen Produktionspraxis der graphischen
Information.

Informationsverarbeitung ist Materieverarbeitung, der materielle
Prozess schlechthin. Was man in der Produktionspraxis verarbeiten
kann, ist die Materie mit der graphischen Information, das graphische
Informationsmedium. Die graphische Information existiert niemals an
sich selbst und ldsst sich nie allein produzieren.

Im durch die Erzeugung und Steuerung des materiellen Kontakts geschaffenen
Informationsmedium ist nicht nur die graphische Information realisiert. Neben ihr
sind darin verschiedenste Informationen, welche teils den beteiligten Materien immer
schon innewohnen und teils erst durch den Kontakt zwischen ihnen entstehen. Die
Information, die der Mensch als graphische Information anerkennt, ist nur ein As-
peke des stofflichen Kontakts und der dadurch verinderten Eigenschaft der Materie.
Beim Kontakt werden zwischen den Materien verschiedene Informationen ausge-
tauscht, welche der menschlichen Psyche nicht immer als informativ bzw. bedeutend
gelten, da Sinnesvermégen und Aufmerksambkeit stets beschrinkt sind. Der materielle
Prozess der Informationsverarbeitung bzw. das (Um-)Gestalten des Informationsme-
diums ist daher fiir den Menschen tiberkomplex. Was beim Kontakt zwischen den
daran Beteiligten als Information ausgetauscht wird, d.h. wie die Materien miteinan-
der kommunizieren, bestimmen diese selbst erst beim Kontakt. Diese Bestimmung
prigt sich jeweils in ihren verinderten Eigenschaften aus. So sind jeder Materie ver-
schiedene informative Valenzen eigen, welche erst durch den Kontakt mit anderen als
Information auftauchen. Solche Informationen sind Spuren des materiellen Kontakts,
informieren tiber den stattgefundenen materiellen Prozess, der die Beteiligten von

einem zu dem anderen Zustand verindert hat.
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Gieseckes Informationsbegriff

Die Auffassung, dass die Produktion der graphischen Information der vom Menschen
samt seines Korpers angeregte, materielle Kontakt zwischen Materien ist und dass das
Informationsmedium stets iiber den vergangenen materiellen Produktionsprozess in-
formiert, ist eine der theoretischen Primisse, die ich bei meinem Unternehmen, die
Mediengeschichte der japanischen Schreib- und Druckkultur zu beschreiben, anneh-
me."' Sie legt — theoretisch wie historisch fur die hiesige Arbeit — jener medienphiloso-
phischen Perspektive iiber die Gemischtheit von Information und Materie zugrunde,
die Michael Giesecke mit dem Buch ,Der Buchdruck in der frithen Neuzeit“ 1991
vorgestellt hat und mit der ich im Jahr 1998 zum ersten Mal in Beriihrung gekom-
men bin. Meine eben formulierte Auffassung tiber die menschliche Produktionspraxis
der graphischen Informationsmedien ist durch den Kontakt mit dem Informationsbe-

griff Gieseckes entstanden, den dieser wie folgt formuliert:

Snformation ist eine Eigenschaft der Materie; Kommunikation die Spur, die
Energie hinterlifft. Deshalb sind Information und Kommunikation in dem gleichen
Sinne unzerstorbare und unerschaffbare Grundgegebenheiten unserer Welt wie Materie
und Energie. Beim Aufeinandertreffen verindern die unterschiedlichen Materieteile ihre
Form, die Bewegung der cinen verwandelt die Bewegung der anderen und umgekehrt:
(...) Diese Spiegelungen von Informationen unterschiedlicher Materien ineinander
kann man als eine elementare Form eines Informationsaustauschs betrachten. Bei einer
Beriithrung verindern die Eigenschaften, das sind die Informationen, der einen Materie
die Eigenschaften der anderen. Sie bringen sich wechselseitig in eine andere Form, »in-
formierenc sich. Solche Verwandlungsprozesse laufen in unserer Welt unauthérlich ab.

Sie sind von Natur aus niemals einseitig und monokausal, sondern wechselseitig riick-

gekoppelt. Informationsaustausch ist ein Resonanzphinomen.“ *

Diese von Giesecke aufgemachte Perspektive brachte die Untrennbarkeit der on-
tologischen und der epistemologischen Dimension des medialen Phinomens, der
menschlichen Praxis, klar zutage und lenkte meine Aufmerksamkeit auf die Tatsache,
dass die Information fiir den Menschen nie allein zu verarbeiten und nur als Materie(-
kombination) zuginglich ist.

Nicht entweder mit Information oder Materie, sondern mit sowohl Information
als auch Materie hat der Mensch in seiner Praxis der Informationsverarbeitung zu tun.
Demnach liegt seine produktive Leistung hauptsichlich in der Erzeugung der Energie,
welche die vorhandenen Materien in gegenseitigen Informationsaustausch, d.h. in
Kommunikation versetzt. Dies verstehe ich als eine elementare Form der mensch-

lichen Informationsverarbeitung.

' Auf die anderen Primissen komme ich im Laufe dieser Arbeit in den einzelnen Kapiteln zu sprechen.
* Giesecke: Buchdruck in der frithen Neuzeit. 1994, S.37.
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Als allzu einseitig erscheint aus dieser Perspektive die heute gingige und tief ver-
wurzelte epistemologische Einstellung, nach der fiir die menschliche Psyche informa-
tiv codierte Information bzw. Zeichen wie Sprache, Schrift, Zahl, Bild usw. so aufge-
fasst wird, als wenn diese fiir sich selbst bestehen wiirde. Diese Psychologisierung bzw.
Semiotisierung des Informationsmediums ist nichts anderes als die Primierung der
epistemologischen Dimension des medialen Phinomens, was auf der anderen Seite
allerdings die Verdeckung der ontologischen Dimension mit sich bringt. In der
menschlichen Epistemologie sind die Materialitit der Information und damit der
materielle Prozess der Informationsverarbeitung geradezu verschwunden.

Dahingegen holt der Informationsbegriff Gieseckes den materiellen Prozess aus
der Vergessenheit, indem er die ,Spiegelungen von Informationen unterschiedlicher
Materien ineinander® ,,als eine elementare Form eines Informationsaustausch” in den
epistemologischen Vordergrund riickt.’ Diese Verschiebung des Fokus auf die un-
vermeidliche Gemischtheit von Information und Materie tritt der Semiotisierung
oder Psychologisierung des medialen Phinomens entgegen und bereichert seine Ge-
stalt in der Epistemologie. Diese epistemologische Komplexititssteigerung erméoglichrt,
die Informationsverarbeitung der Menschen nicht nur bis auf seine Psyche, sondern
auch auf seinen Korper und dessen Kontakt mit dufleren Stoffen zuriickzufiihren.
Dort erscheint sie nicht blof§ als psychische Titigkeit der Menschen, sondern in erster
Linie als somatisch-materieller Akt, mittels Korperbewegung Materien in gegenseitige
Beriihrung, in Resonanz zu bringen. Demnach emergiert die Information in einem

Medium als Spur eines vom Menschen erregten Kontakts zwischen Materien.

Mediengeschichte als Geschichte der menschlichen Praxis

Damit wird die graphische Information in den Zusammenhang mit ihrem materiellen
Produktionsprozess gesetzt, welcher vom Menschen praktiziert wird. Die realisierte
Schrift wird zu einem Teilaspekt des Geschriebenen oder des Gedruckten, das die
Praxis der Menschen, Schreiben oder Drucken, als Spur zuriickliefS. Die Geschichte
der graphischen Information wird so zum Teilaspekt der graphischen Informations-
medien; Mediengeschichte ist damit die Geschichte der menschlichen Praxen, bei

denen Materien in Kontakt gebracht und zum Informationsmedium verarbeitet wer-

den.

Drei Geschichtlichkeiten des graphischen Informationsmediums

Dabei geht es um drei Geschichtlichkeiten des graphischen Informationsmediums.
Zum einen gilt jedes Informationsmedium medienontologisch als Einzelding und
speichert in sich Information iiber den jeweils geschehenen Materickontakt. Jedes

Handgeschriebene speichert in sich nicht nur die (schrift-)sprachliche Information,

*Ebd.
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sondern informiert auch tiber die stattgefundene Schreibpraxis, konkrete Handbewe-
gung, welche bestimmte Materien in einen bestimmten Informationsaustausch ge-
bracht haben. Weil die dabei zusammenwirkenden Materien je nach der realisierten
Praxis verschieden sind, kann das Schreiben als Materie- und Informationsverarbei-
tung — entsprechend ihrer ontologischen Uberkomplexitit — niemals wiederholt wer-
den. In jedem Informationsmedium schligt sich seine eigene Geschichte iiber den
geschehenen, einmaligen und einzigartigen Materiekontakt nieder.

Zum zweiten wohnt dem graphischen Informationsmedium eine andere Ge-
schichtlichkeit inne, welche auf das medienhistorische Profil des Produzenten zuriick-
zufithren ist. Jede in dieser Arbeit thematisierte, graphische Produktionspraxis besitzt
mehr oder weniger den Charakter einer Routine. Durch historisch nacheinander fol-
gende Praxen, die subjektiv bzw. epistemologisch als ,Wiederholung einer Titigkeit'
erlebt werden konnen, verinnerlicht jeder Praktizierende seine eigene Art und Weise,
mit dem Korper Materien in Kontakt zu bringen und sie dadurch zu verformen.
Durch die Wiederholung der identifizierten Praxen gestaltet er eine eigene Grundein-
stellung tiber seine Praxis, welche als das in einer Person historisch ausgestaltete Pro-
gramm fiir die Materie- und Informationsverarbeitung verstanden werden kann.
(Vgl. 1.1.) Dieses Programm, das Produkt der individuellen Mediengeschichte, setzt
eine bestimmte materielle Kondition voraus. Wenn ein Praktizierender schreiben will,
sucht er eine ihm vertraute Materiekombination, d.h. Material und Werkzeug; Kno-
chen-Dolch, Stein-Meiflel, Bambusstreifen-Holzpinsel-Tusche, Tafel-Kleide, Papier-
Tusche-Pinsel, Papier-Bleistift, Bildschirm-Rechner-Tastatur usw. Neben der Materie
setzt er auch den Ort voraus, wo die Kombination in den dynamischen Prozess gesetzt
wird: auf dem eigenen Schof$, drauflen unter Sonnenlicht, auf hartem Boden, auf
einem Tisch mit Stuhl und Beleuchtung etc. Bevor man schreibt, muss er eine mate-
rielle Kondition schaffen, welche sein Schreiben voraussetzt. Erst durch die Erzeugung
einer solchen bestimmten Materiekombination und -kondition wird es dem Men-
schen iiberhaupt méglich, seine dynamische Berithrung mit Materien zum eigenen
,Schreiben® routinierend auszugestalten und somit ein eigenes ,Schreibprogramm® zu
gewinnen. Das individuelle Programm fiir die Materie- und Informationsverarbeitung
ist samt der Materialitit und Korperlichkeit des Schreibens beschaffen. In
jedem Geschriebenen prigt sich deshalb jene Grundeinstellung aus, welche der Prakti-
zierende fiir sein ,Schreiben historisch schon ausgestaltet hat.

Zum dritten ist die historische Gestaltung der individuellen Produktionspraxis
des graphischen Informationsmediums abhingig von dem zeitspezifischen Zustand
der kulturspezifischen Mediengeschichte, welche die Umwelt bedingt, in welcher der
Praktizierende lebt und von welcher er ontologisch wie epistemologisch nicht vollig
unabhingig ist. Der Prozess der individuellen Gestaltung einer Praxis kann und muss
damit in Form des Kontakts bzw. der Zusammenwirkung mit seiner Umwelt stattfin-

den. Die Schriftgestalt, welche der Praktizierende in seinem Schreibprogramm verin-

Das Verschwinden des materiellen Prozesses / Einleitung 18



nerlicht hat, basiert historisch auf Schriftgestalten bzw. graphische Informationen,
welche als Folge der zahlreichen Schreib- oder Druckpraxen in seiner Umwelt, d.h.
seiner gehorenden Schreib- und Druckkultur schon vorhanden waren. Indem man
durch den Kontake die vorhandenen Geschriebenen und Gedruckten in sich wider-
spiegelt und dadurch seine Produktionspraxis ausgestaltet, kann sein Produket tiber-
haupt als schriftliches Informations- bzw. Kommunikationsmedium fiir sich selbst
und auch fiir die anderen Praktizierenden gelten. Jedes Geschriebene, d.h. jedes gra-
phische Informationsmedium, verkorpert damit die geschehenen Praxen, welche ih-
rerseits die vom Praktizierenden erlebte, kulturspezifische Mediengeschichte der
Schreib- und Druckkultur zum Ausdruck bringen.

In jedem realisierten Informationsmedium kommen so die drei Ge-
schichtlichkeiten zum Ausdruck; die vom Medium als Einzelding, von
der personenspezifischen Praxis und von der kulturspezifischen Medi-

engeschichrte.

Verinderlichkeit der menschlichen Produktionspraxis

Diese drei Geschichtlichkeiten sind Spuren der Faktoren, welche die konkrete Aus-
fihrung der Produktionspraxis des graphischen Informationsmediums bedingten. Die
menschliche Materie- und Informationsverarbeitung beruht auf den komplexen
Wechselbeziechungen der verschiedenen Faktoren. Wegen dieser Multikausalitit wird
die beabsichtigte Ausfithrung der Praxis gehemmt. Dadurch bewirkt sie aber auch
zugleich ein fiir die menschliche Praxis erschliefbares Potential, sich umgestalten zu

kénnen. Dieser Zusammenhang sei im Folgenden gedankenspielerisch veranschau-

licht:

Zum Beispiel gilt das von mir gerade praktizierte ,Schreiben® mit der Tastatur,
wodurch ich den Rechner so steuere, dass von mir intendierte Buchstaben als Samm-
lung der verschieden beleuchteten Segmente auf dem Fliissigkristallbildschirm an-
schaubar materialisiert werden, dem Praktizierenden in China des zwolften Jahrhun-
derts v. Chr. sicherlich nicht als ,Schreiben’, das fiir ihn im Einritzen einer Schrift mit
dem Dolch in Tierknochen besteht. (Vgl. 2.2.1.)

Oder ich konnte wegen eines Stromausfalls in die prekire Situation geraten, mit
Haarpinsel, Tusche und sogenanntem ,Japanpapier diesen deutschen Text schreiben
zu miissen, weil nur diese Materialien in meiner direkten Umgebung vorhanden sind.
Die menschliche Produktionspraxis hingt von der materiellen wie kulturellen Res-
source in der direkten Umgebung ab, wie auch das Beispiel der japanischen Praktizie-
renden im 17. Jahrhundert n. Chr. zeigt, welche statt Metall ausschlieflich Holz fiir
ihre Druckform verwendet haben. (Vgl. 7.1.2 und 7.2.)

Normalerweise schreibe ich aber mit Bleistift oder Fiillfederhalter und maschinell

hergestelltem Papier. Sie bilden zusammen diejenige Materieckombination, welche ich
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gegeniiber dem mit der Hand Schreiben auf Deutsch voraussetze. Die Kombination
von Pinsel, Tusche und ,Japanpapier® ist fiir dieses Schreiben zu weich und verhindert
eine ziigige Handbewegung, sodass ich die Schriftgestalt in meinem Schreibprogramm
nur verzerrt bzw. ungenau materialisieren kann. Dabei findet eine Beeinflussung der
Materialitit auf die graphische Information(-sverarbeitung) statt. Wiirde aber diese
schiefe Gestalt als solche anerkannt und demzufolge in der nachfolgenden Produkti-
onspraxis reproduziert werden, so wiirde eine neue Schriftgestalt auf Basis dieser Ma-
terickombination entstehen, so wie die chinesischen Schreiber durch mehrmaligen
Medienwechseln ihre Schrift und Schreibbewegung ausgestalteten. (Vgl. Kapitel 2.)

Wenn ich mit der vorhandenen Materickombination nicht mehr umgehen
mochte, dann suche ich das mir vertraute Papier und die Schreibgerite Bleistift oder
Fiillfederhalter. Ich stelle mir damit eine bestimmte Materiekombination fiir die vo-
rausgesetzte Informationsverarbeitung zusammen, genauso wie die Bewohner auf dem
japanischen Archipel wegen des chinesischen Schreibens den gesamten Medienkom-
plex und dessen Produktionstechnik aus China importierten, oder wie einige japani-
sche Institutionen am Anfang des 19. Jahrhunderts wegen des Nachdrucks der nieder-
lindischen Biicher die Typographie einfuhren. (Vgl. 3.1.1, Exkurs und 9.1.)

Wenn mir aber nichts anderes iibrig bleibt, als die vor mir liegende Material-
Werkzeug-Kombination zu gebrauchen, da ich meine gewohnten Materien in meiner
Umwelt nicht greifbar habe, werde ich wohl Miihe haben und mehr Zeit brauchen,
um ein neues Schreiben zu gestalten. Denn ich muss meine Handbewegung fiir die
fremden Materialien abstimmen, um das gewohnte Ergebnis zu erzielen. Diese
Schwierigkeit hatten die Intellektuellen in der Edo-Zeit vermutlich nicht, als sie mit
dem ihnen vertrauten Pinsel auf ihrem Papier das hollindische Grammatikbuch mit
der alphabetischen kursiven Handschrift zigig abschrieben. (Vgl. 9.2.) Anders als bei
ihrer Situation sind diese Materialien wegen der Mediengeschichte der japanischen
Schreibkultur fiir meine Hand aber fremd. Diese Fremdheit fithrt zunichst zu Hem-
mungen oder Stockungen im Schreibprozess, welche ich fir das gewohnte Ergebnis zu
tiberwinden habe. Zur Zeit der Jahrhundertwende vom 16. zum 17. Jahrhundert
standen die Praktizierenden auf dem Archipel vor dem Problem, so wie ich mit frem-
den Materialien eine vertraute Schriftgestalt realisieren zu wollen. Sie begannen dafiir
das Drucken mit hélzernen Stempeln bzw. Bleitypen, um das mit Pinsel ziigig Ge-
schriebene zu imitieren. (Vgl. Kapitel 7.) Ahnlich auch der Fall aus dem 19. Jahrhun-
dert, als die Japaner mit diversen Materialien die ,Typographie® (re-)konstruierten.
(Vgl. 9.2.)

Wiederum ein anderes Szenario wire, wenn ich anstatt der Buchstaben die japa-
nischen Silbenschriften verwende, um den deutschen Text zu visualisieren. Dafiir gibt
es ein Vorbild aus der Geschichte. Die japanischen Ménche schrieben die Laute der
alten religiosen, chinesischen wie sanskritischen Texte mit ihrer eigenen phonetischen

Schrift, welche zuerst fiir die Notation der japanischen Sprachlaute gestaltet wurde. In

Das Verschwinden des materiellen Prozesses / Einleitung 20



dieser Schreibpraxis der Monche entwickelte sich eines der japanischen Silbenschrift-
systeme. (Vgl. 3.3.) Solche Fille zeigen eine Anpassung der zu realisierenden Informa-
tion an die historisch etablierte Materie- und Informationsverarbeitung, genauso wie
die jesuitischen Praktizierenden des 15. und des 16. Jahrhunderts am Anfang ihrer
Druckpraxis auf dem Archipel die japanische Sprache mit den typographischen Buch-
staben realisierten. (Vgl. 7.1.)

Die menschliche Materie- und Informationsverarbeitung verindert sich nach ver-
schiedenen Faktoren sehr leicht. In solchen Situationen ist die historische Kontinuitit
der Praxis gebrochen. Dort zeigt sich das Potential, die vorhandene Praxis zur einen
neuen umzugestalten und damit den Verlauf der Mediengeschichte umzulenken.

Die Verinderlichkeit der menschlichen Produktionspraxis bezieht sich aus-
schlieSlich auf ihre ontologische Dimension. Weil der Materiekontakt dem Menschen
tiberkomplex und ontologisch nicht wiederholbar ist, ist es unmoglich, eine gleiche
Materie- und Informationsverarbeitung zu erzeugen. Deshalb bringt sie im Grunde
jedes Mal ein anderes Informationsmedium als Einzelding zur Welt. Oder anders
formuliert, auch wenn der Praktizierende seine Praxis als Wiederholung ausiibt, be-
steht dort ein ontologischer Unterschied zwischen ,wiederholten® Praxen, welche
demzufolge verschiedene Produkte hinter sich lassen. In jeder Ausfiihrung einer Pro-
duktionspraxis steckt somit auf ontologischer Weise das Potential, die historisch als
solche etablierte Praxis zu verindern.

Die ontologische Verschiedenheit wird aber in der medienhistorisch als Repro-
duktionsobjekt etablierten Praxis unterdriickt. (Zum Begriff der ,Reproduktion’
vgl. 4.1.2.) Identifiziert werden die materiell immer verschiedenen Produktionspraxen
als eine Produktionspraxis und damit die materiell unterschiedlichen Informations-
medien als ein gleiches Produkt. Jedoch verliert diese Identifikation ihre Kraft, wenn
der ontologisch immer schon gegebene Unterschied epistemologisch in den Vorder-
grund geriickt und in der nachfolgenden Praxis widergespiegelt wird.

Nun tragen freilich nicht alle ontologischen Unterschiede in der Medienge-
schichte zur Umgestaltung der Praxis bei. Es sind bestimmte Unterschiede, die vom
Menschen als informativ wahrgenommen werden, denen die Praktizierenden also ihre
Aufmerksambkeit schenken und so ,bewusst’ ihrer Praxis eine neue Gestalt geben; die
Einfithrung eines neuen Beschreibstoffs ist ein solcher Fall. (Vgl. 2.2.) Erst wenn man
tiber einen materiellen Unterschied nicht hinwegsieht, beginnt man, diese ontologi-
sche Verschiedenheit als Andersartigkeit anzuerkennen und sie wiederholt in seiner
Praxis widerzuspiegeln — erst dann nimmt die menschliche Produktionspraxis des
Informationsmediums einen anderen Weg. An solchen Biegungen taucht eine neue
Art der menschlichen Materie- und Informationsverarbeitung auf, was in der Be-
schreibung der Mediengeschichte als eine Umlenkung des historischen Verlaufs dar-

zustellen ist.
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Primierung der Medienontologie als Basis der vergleichenden Faktorenanalyse
der Mediengeschichte

In der Beschreibung der Mediengeschichte gilt es, zu erkunden, wie und welche Fak-
toren zusammen wirkten, sodass vorhandene Produktionspraxen des graphischen In-
formationsmediums sich in andere gewandelt haben. Als Ausgangspunke der Fakto-
renanalyse iiber das medienhistorische Phinomen habe ich mich fiir die ontologische
Dimension des medialen Phinomens entschieden. Zu begreifen, was fiir ein Materie-
kontakt von den historischen Praktizierenden als Produktionspraxis des graphischen
Informationsmediums ,wiederholt® betrieben wurde, ist die Grundlage fiir die Analyse
der anderen Aspekte des medienhistorischen Phinomens. Erst auf dieser Grundlage
wird die alte und die neue Praxis vergleichbar und damit begreifbar, ob die Verinde-
rung der menschlichen Praxis in welcher Dimension— ontologischer, epistemologi-
scher, oder netzwerktheoretischer — stattgefunden hat.* Die Medienontologie gilt hier
als Grundeinstellung, um die Leitdifferenz zwischen den objektivierten medialen Phi-
nomenen zu stiften. Erst aufgrund dieser ontologischen Differenzierung kénnen wei-
tere Differenzierungen auf anderen Analysendimensionen durchgefiihrt werden.

Die Primierung der Medienontologie dient auch dazu, die unreflektierte
Semiotisierung und Psychologisierung des medialen Phinomens zu vermeiden. Ent-
gegen der medienhistorisch verwurzelten Identifikation der menschlichen Praxen und
Produkte, welche sich in der Alltags- wie auch in der Wissenschaftssprache ausprigt,
wird in erster Linie versucht, die gegebene ontologische Verschiedenheit des medialen
Phinomens mit hoher Aufldsung zu beobachten, indem ich auf den Kontakt der Ma-
terialien fokussiere. (Vgl. Kapitel 1 und 4.1.)

Von Bedeutung ist dieser Ansatz besonders fiir mein Vorhaben, die Geschichte
der japanischen Schreib- und Druckkultur mit der ihr historisch wie kulturell vollig
fremden, deutschen Sprache zu beschreiben. Die deutsche Sprache, der die deutsche
bzw. europiische Mediengeschichte eigen ist, kann nicht ohne Vorbehalt zur Darstel-
lung der japanischen bzw. ostasiatischen Mediengeschichte verwendet werden. Be-
griffsadaptionen aus der deutschen Mediengeschichte kénnen dem japanischen medi-
enhistorischen Phinomen eine leicht begreifbare Gestalt geben, aber es kann dadurch
verzerrt werden.

Zum Beispiel lasst sich das Wort ,Typographie‘ nicht ohne vergleichende Refle-
xion als kulturiibergreifende Beschreibungssprache gebrauchen.® Die chinesische

Druckpraxis im elften Jahrhundert und deren Derivative in Ostasien werden in zahl-

*Diese Einteilung der Analysenebene basiert auf Giesecke: Mythen der Buchkultur. 2002; Ders.: Die Entdeckung
der kommunikativen Welt. 2007. Wie seine Theorie in meiner historischen Analyse zur Anwendung kommt, stelle
ich im zweiten und vierten Kapitel dar. Vgl. 2.1 und 4.2.

" Vgl. Giesecke: Die Entdeckung der kommunikativen Welt. 2007, $.357-389 (,,Quellensprachen und Theoriespra-
che als Probleme des interkulturellen Vergleichs*).
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reichen Geschichtsschreibungen als ,Typographie® bzw. beweglicher Letterndruck
dargestellt, obwohl sie von jener europiischen mit der Gutenbergschen Typographie
medienhistorisch grundverschieden waren. Diese offensichtlich unadiquate Identifi-
kation zwischen der chinesischen und der europiischen Druckpraxis fithrte zu der
Vorstellung, wonach die Typographie zuerst in China oder Korea praktiziert worden
wire. Indem die Beschreibung mittels der fiir die europiische Druckkultur vertrauten
Terminologie der ostasiatischen Mediengeschichte eine verstindliche Figur verleiht,
geht dort die Eigenstindigkeit und -artigkeit der ostasiatischen Druckpraxis und auch
im Gegenzug jener europiischen verloren. Kraft der terminologischen Identifikation
spricht man in Analogie zur Typographie von der ostasiatischen Mediengeschichte.
Hier ist zwar ein kultur- und zeitiibergreifender Anachronismus zu sehen, der die
Aufmerksambkeit von jener medienhistorischen und praxisnahen Sichtweise ablenkt, in
der dagegen offensichtlich ist, dass die ostasiatischen Druckpraxen in der (Gegen-)
Abhingigkeit zur dort mafigeblichen Xylographie gestaltet wurden. (Vgl. Kapitel 7.)

Die unreflektierte Begriffsadaption aus der deutschen Mediengeschichte fiir das
Beschreiben der japanischen Schreib- und Druckkultur kann erhebliche Schwierigkeit
verursachen. Um dies zu vermeiden, versuche ich, die ontologische Dimension des
objektivierten medialen Phinomens maéglichst genau zu begreifen. Diese medienonto-
logische Feststellung der Verschiedenheit muss dazu beitragen, die japanische und die
deutsche medienhistorische Semantik vergleichend zu reflektieren und darauf basie-
rend die Mediengeschichte der japanischen Schreib- und Druckkultur fiir die histori-
schen Produktionspraxen der graphischen Informationsmedien adiquat zu beschrei-
ben. Die Beschreibungssprache muss im Hinblick auf die Medienontologie eingestellt
werden und nicht umgekehrt; dass dabei das (Be-)Schreiben ins Stocken gerit, ich
also oft inne halten muss, ist allerdings die Folge. Uber diesen Prozess reflektiere ich
im Abschnite 10.1.

Ziel der Arbeit

Das Ziel der Arbeit besteht darin, einen grofSen Umriss des historischen Verlaufs der
japanischen Schreib- und Druckkultur darzustellen. Die menschliche Produktions-
praxis des graphischen Informationsmediums ist dabei das Objekt, dessen historischer
Gestaltungs- und Verinderungsprozess zu beschreiben gilt. Die historische (Dis-)
Kontinuitit der menschlichen Produktionspraxen ist dabei ein Leitfaden, nach wel-
cher die Mediengeschichte(-beschreibung) epochal strukturiert wird. (Vgl. 2.1, Einlei-
tung des Kapitel 3 und 4.2.)

Gemifd der genannten Zielsetzung, einen Umriss der Mediengeschichte zu zeich-
nen, musste oftmals auf detaillierte Analysen der Primirquellen verzichtet werden.
Meine Forschungspraxis fufite in erster Linie auf jener Ressource, die aus zahlreichen
Forschungen in den verschiedenen Disziplinen der japanischen Wissen- und Publika-

tionskultur besteht. Ohne diese Wissensressource wire mein Unternehmen undenk-
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bar. Sie ist sowohl Sammlung der so genannten Sekundirliteratur, als auch jene der
Selbstbeschreibung, welche die japanische Mediengeschichte hinter sich lieff. Meine
Aufgabe bestand darin, solche Selbstbeschreibungen aus der informations- und medi-
entheoretischen Perspektive zu bewerten, entlang des historischen Verlaufs der graphi-
schen Medien zu ordnen und mit der deutschen, durch die Informations- und Medi-
entheorie bedingten Sprache in eine Beschreibung zu bringen. Im gewissen Sinne ist
diese Arbeit ein interkultureller Wissenstransfer.® Dafiir bin ich Medium und Infor-
mationssystem. Als Folge meiner Informationsverarbeitung soll, so hoffe ich, eine
Beschreibung entstehen, welche die deutsche Wissensressource erweitert und zur Ver-
gleichbarkeit mit einer anderen Mediengeschichte wie etwa jener der europiischen
verhilft, sodass sich Uberlegungen zu einer graphischen Mediengeschichte verschiede-

ner Kulturen anschliefSen kénnten.”

Aufbau der Arbeit ®

Die vorliegende Arbeit besteht aus drei Teilen, ,Schreibkultur, ,,Druckkultur und
,Schreib- und Druckkultur®. Der Grund dafiir, warum ich das Schreiben und das
Drucken in einen Zusammenhang gebracht habe, liegt in der Retrospektive, den his-
torischen (Um-)Gestaltungsprozess der graphischen Informationsverarbeitungen und
-medien zu konstruieren.

Im Vergleich zum Schreiben kam das Drucken relativ spit als Produktionspraxis
der graphischen Information vor, wobei das letztere auf der Grundlage des ersteren
aufbaute. Um die Druckkultur zu verstehen, muss man die vorhandene Schreibkultur
in Betracht ziehen. Die (Gegen-)Abhingigkeit zwischen den beiden graphischen Kul-
turen kann nur aufgrund der Unterscheidung von beiden begriffen werden. Dafiir ist
es offensichtlich nicht geniigend, wenn man das schriftliche Informationsmedium nur
etwa auf Text, (schrift-)sprachliche Information, reduziert betrachtet. Dabei ver-
schwindet der materielle Unterschied zwischen dem Schreiben und Geschriebenen
einerseits und dem Drucken und Gedruckten andererseits; beide gehen gewisserma-
8en im Text unter. Nicht aufgrund einer solchen Vereinfachung, sondern im Gegen-
teil, aufgrund der radikalen Komplexititssteigerung lassen sich adiquate Faktorendi-
mensionen erzielen, mit denen der historische (Um-)Gestaltungsprozess des Druckens
und dessen Riickwirkung auf das vorhandene Schreiben beschrieben werden kann.

Dementsprechend wird im ersten Teil ,Schreibkultur® die medienhistorisch aus-

gestaltete Schreibpraxis so zum Verstindnis gebracht, dass das Schreiben und Ge-

* Aus diesem Grund habe ich auch diejenige Information zur Erlduterung gebracht, die fiir Kunst-, Buch-, Schrift-,
Sprachhistoriker und besonders Japanologen zur selbstverstandlichen Terminologie gehdrt.

"Den theoretischen Rahmen fiir eine solche kulturvergleichende Arbeit ist bereits von Giesecke vorgelegt worden.
Giesecke: Die Entdeckung der kommunikativen Welt. 2007, S.246-304.

* Einen Uberblick tiber die einzelnen Kapitel gebe ich jeweils in ihren Einleitungen.
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schriebenen aus der medien- und informationstheoretischen Perspektive als emer-
gentes Produkt von Medien, Schreibmotorik und Schriftzeichen begriffen werden
kann. Erst in Riicksicht auf diese Faktorendimensionen lisst sich der historische Ge-
staltungsprozess der chinesischen Schreibpraxis und damit jener der darauf basieren-
den japanischen Schreibkultur beschreiben. Aufgrund der Feststellung der medienhis-
torischen Spezifika des Schreibens und Geschriebenen ldsst sich die Mediengeschichte
des Druckens und Gedruckten darstellen, wobei sein Gestaltungsprozess in der (Ge-
gen-)Abhingigkeit von der durch die Schreibkultur ausgestalteten epistemologischen
Einstellung gegeniiber der graphischen Information gezeigt wird.

Die Beschreibung der Mediengeschichte des Druckens und Gedruckten findet
somit im zweiten Teil ,Druckkultur® statt. Wenn das Drucken einmal in Gang ge-
setzt wird, besteht dort eine Auswirkung auf die Schreibkultur. Jedoch brachte das
Druckmedium zuerst keine wesentliche Verinderung der vorhandenen epistemolo-
gischen Einstellung dariiber, was Schrift ist, sondern verstirkte sie, in dem das Dru-
cken das Handgeschriebene imitierend (re-)produzierte, vervielfiltigte und mehreren
Menschen zuginglich machte. Erst im letzten Drittel des 19. Jahrhunderts, als die
Typographie zum zweiten Mal in die japanische Druckkultur eingefiihrt wurde, be-
gann eine Riickwirkung des Druckens auf das Schreiben.

Diesen medienhistorischen Zusammenhang zwischen dem Schreiben und Ge-
schriebenen sowie dem Drucken und Gedruckten aus der langfristigen Perspektive zu
zeichnen, macht sich der letzte Abschnitt des dritten Teils der ,,Schreib- und Druck-
kultur® zur Aufgabe, wobei die Entwicklung der graphischen Informationsmedien
als Prozess der Primierung ihrer epistemologischen Dimension, d.h. der Unterdri-
ckung ihrer ontologischen aufgefasst wird; ,,Das Verschwinden des materiellen Prozes-
ses“ wird als Folge der Koevolution von dem Schreiben und Geschriebenen und dem

Drucken und Gedruckten geschildert.

Einige Hinweise zur Textgestalt

Obwohl Buchstaben in der japanischen, ostasiatischen Schreib- und Druckkultur
bereits seit Mitte des 19. Jahrhunderts als eine Art von Schrift gingig sind, bleiben sie
den dortigen Praktizierenden fremd. Die alphabetische Transkription bzw. die soge-
nannte Romanisierung ist in ihren Augen nur ein provisorisches Erscheinungsbild der
Worter ihrer Sprache, das lediglich auf das eigentliche Schriftbild hinweist. Deswegen
habe ich immer auch die Schriftzeichen dieser Kultur in meinem alphabetischen Text
eingefiigt. Die nicht-alphabetische Schrift bzw. die japanische und ,chinesische Bild-
schrift ist das Erscheinungsbild, auf das die dortigen Praktizierenden ihre Medienge-

schichte in der ihnen gewohnten Weise projizieren konnen.

’ Schmidt-Kiinsemiiller: Die Erfindung des Buchdrucks als technisches Phinomen. 1951, $.48.
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Der Romanisierung, d.h. der Informationstransformation ins Alphabet, liegt die
epistemologische Reduktion des Japanischen und Chinesischen auf die akustische
Informationsvalenz zugrunde. Dabei wird der Gehorsinn priamiert, der nicht natur-
wiichsig, sondern durch den von Auflen herangetragenen, vorbestimmten Code einge-
stellt werden muss. (Zu einer solchen Einstellung des Gehorsinns durch den vorgege-
benen Code und deren Folge vgl. 3.3.2.) Ein solcher Code fiir die Romanisierung ist
das Hepburn-System fiir das Japanische und das Pinyin-System fiir das Chinesische,
welche meinen Gehorsinn eingestellt haben. Diese Einstellung ist mir allerdings
fremd, besonders im Fall des Japanischen. Erst durch den Vergleich mit der mental
wie materiell anschaulichen Codetabelle konnte ich die ,richtige’ Romanisierung
durchfiihren, wodurch die Worter, die ich in Form der japanischen und chinesischen
Schrift kenne, ein anderes Erscheinungsbild tragen und mich dadurch mitunter regel-
recht befremden.

Dies betrifft auch die Personennamen. Man kann sich sehr gut vorstellen, wie be-
fremdlich den in dieser Arbeit genannten historischen Praktizierenden ihre ins Alpha-
bet codierten Namen erscheinen und deren Umkodierung in Laute klingen wiirde.
Um diese Fremdheit ein wenig zu vermindern, schreibe ich ihre Personenname nach
der in ihrer Kultur gingigen Reihenfolge, also mit dem Nach- bzw. Familiennamen
zuerst, so wie ich anstatt ,Shiro Yukawa“ dort ;% )1l £ B8 Yukawa Shiro heifie.

Die anderen Fremdworter wie die Eigennamen von Institutionen, Tempeln so-
wie religiosen Sekten, Kalligraphie- wie Druckterminologien usf. habe ich kursiv ge-
setzt, wobei ihr erster Buchstabe grof§geschrieben wird, wenn sie zum wiederholten
Mal und dann ohne ihrer Schrift auftauchen. Die kursive Auszeichnung verwende ich,
um ihre Fremdheit zu veranschaulichen. Dadurch kann das Lesen auf Deutsch die
Verwirrung zwischen Auge und Ohr, d.h. zwischen dem bekannten alphabetischen
Erscheinungsbild und der fremden Lautkette vermeiden. Fiir die Hervorhebung dieser
fremden Namen durch die Grofischreibung ihrer ersten Buchstaben entschied ich
mich aufgrund der Konvention der deutschen Schreibpraxis. Auch wenn diese ,einge-
deutschte® Schreibweise der romanisierten japanischen und chinesischen Worter oft
aus mehreren Griinden abgelehnt wird, erhalten sie hier angepasst an das Erschei-
nungsbild der hiesigen Beschreibungssprache einen grofen Buchstaben am Wortan-
fang.

Die Markierung mit dem Anfiithrungszeichen (,,“) ist fir Stimme der Anderen,
wie zum Beispiel fiir Zitate oder Buchtitel bestimmt, wihrend das halbe Anfiithrungs-
zeichen (,%) fiir die Hervorhebung sowie den Vorbehalt gegentiber von Begrifflichkei-
ten eines Wortes eingesetzt wird. Sonstige Sonderzeichen wie verschiedene Klammern
werden jeweils auf verschiedene Weise verwendet, welche jedoch im Kontext ersicht-
lich sein miisste.

An den Stellen, wo die Buchstaben nach der typographischen Traditi-

on voneinander gesperrt sind, betone ich meine Rede. Ich erhoffe mir dort die
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Aufmerksamkeit des Lesenden, indem der eine Aspekt des Lesens als Prozess der
Schrifterkennung (nicht Worterkennung!) in den epistemologischen Vordergrund
kommt und dadurch der Lesefluss verlangsamt wird. Damit schlieffe ich mich der
Ansicht von &)1l /L#5 Ishikawa Kyty6 an, der fiir ein kalligraphisches’ Lesen pli-
diert, bei dem an solchen Stellen langsamer zu lesen wire, sodass der Ton der (inne-
ren) Stimme auf das Schriftbild abgestimmt wird; eine Informationstransformation

von der Schrift zur Stimme (nicht aber direkt zur Sprache!) hitte hier Raum.'

(Vgl. 3.4.7.)

" In der HTML-Version muss aufgrund technischer Einschrinkungen stattdessen ein dickes Schriftgewicht ver-
wendet werden. Es wire beim Lesen durchaus sinnfillig, wenn die dicke Auszeichnung in eine kriftige bzw. ,di-
cke* Stimme transformiert wird.
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ERSTER TEIL

SCHREIBKULTUR



Kapitel 1

Das Schreiben

Schreiben ist eine Titigkeit des Menschen, die multisensuell und -medial durchge-
fiihrt wird. Beim Schreiben greift man ein Schreibwerkzeug und fithrt dieses mit sei-
nen Korpergliedern, um Material derart zu verarbeiten, dass intendierte Schriftzeichen
verstofflicht werden. Fiir diese komplexen Bewegungsabliufe ist ein gewisses Maf$ an
Korper- und Materialbeherrschung erforderlich, die auf dem multisensuellen Wahr-
nehmungs- und Handlungsvermégen des Menschen beruht. Dieses Vermogen erlaubt
ihm, komplexe Handlungen als ein koordiniertes Zusammenspiel des Korpers mit
den Materialien durchzufiihren. Schreiben ist Material- und damit Informa-
tionsverarbeitung durch Kérperbewegung. Demnach ist das Geschrie-
bene die verarbeitete Eigenschaft des Materials, an der die motorische
Information tber die Kérperbewegung wahrzunehmen ist.

Dieser grundlegende Aspekt des Schreibens und Geschriebenen wird jedoch in
der alltdglichen Praxis fiir gewohnlich nicht als informativ und kommunikativ behan-
delt. Die materielle und somatische Dimension des Geschriebenen kann sogar als
Storfaktor gelten, der die fliissige schriftsprachliche Informationsverarbeitung und
Kommunikation erschwert, was an der Klage tiber unleserliche Handschriften zu be-
merken ist. Beim Lesen ist man bemiiht, die materielle Komplexitit des Geschriebe-
nen epistemologisch zu reduzieren oder sogar zu ignorieren, um die Schriftzeichen
herauszulesen. Nur so kann auf die (schrift-)sprachliche Information des Geschriebe-
nen konzentriert werden.

Auf diese alltdgliche epistemologische Reduktion des Geschriebenen ist zuriick-
fithren, dass das Schreiben in der Medien- und Kommunikationswissenschaft nach
wie vor nur selten als materielle wie somatische Tidtigkeit des Menschen behandelt
wird. Der Aspekt des Schreibens als materieller und somatischer Prozess
der Informationsverarbeitung ist eine Liicke in der medienwissenscha-
ftlichen Theoriekonstruktion.

Als Grund dafiir ist die epistemologische Reduktion des Schreibens und Ge-
schriebenen zu nennen, hinter der die beiden Tendenzen Psychologisierung und
Semiotisierung stehen. Aus der Psychologisierung des Schreibens resultiert
das Verstindnis des Schreibens als ein Ausdriicken des Gedachten, weshalb
man das Schreiben mit Denken identifiziert. Dabei begreift man das Schreiben in

erster Linie als einen auf Sprache basierenden, psychischen Informationsverarbei-
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tungsprozess auf — aber nicht als einen materiellen wie somatischen. Entsprechend
dieser Auffassung decken sich das Schreiben mit dem Denken und das Geschriebene
mit dem Gedachten. Diese Gleichsetzung setzt latent oder explizit voraus, dass man
dem materiellen Unterschied zwischen dem Gedachten und dem Geschriebenen kei-
nen informativen Wert zuschreibt und sich allein auf die sprachliche Bedeutung kon-
zentriert, welche freilich nur in der menschlichen Psyche entstehen kann.

Dass man das Schreiben als psychische, sprachliche Titigkeit psychologisiert und
so versteht, geht mit der Semiotisierung einher, nach welcher das Geschriebene
blofl als Speicher der Schriftzeichen aufgefasst wird. Das Geschriebene wird
trotz der Materialitit epistemologisch auf einen blof§ visuellen Zeichenkomplex redu-
ziert. Diese epistemologische Monosensualisierung des Geschriebenen zu einem visu-
ellen Zeichenkomplex ist Grundbedingung der Semiotisierung, was in den nichsten
Abschnitten tberpriift wird. Aufgrund dieser Semiotisierung und Monosensuali-
sierung bestimmt man tiber das Signifikat der Schriftzeichen beim Phonogramm den
Laut oder beim Logogramm das Wort und letztlich die sprachliche Bedeutung fiir die
Psyche. Diese semiotische Bestimmung des Geschriebenen korrespondiert mit der
alltaglichen sowie wissenschaftlichen Auffassung des Schreibens als ,Verschriftlichung
von etwas’. Sie zwingt die Entmaterialisierung des Geschriebenen und damit seine
sprachliche Interpretation auf und fiihrt zur Frage, was dargestellt ist. Die medienon-
tologische Frage, wie das Geschriebene materialisiert ist, bleibt dabei unbeachtet.

Zwar ermdglichen sowohl die Psychologisierung als auch die Semiotisierung den
Praktizierenden die effiziente schriftsprachliche Informationsverarbeitung und Kom-
munikation, aber sie verursachen eine starke Vereinfachung, sodass die Beteiligung
des menschlichen Kérpers und der Materialien am Schreiben aufler Acht gelassen
wird.

Hinsichtlich der Mediengeschichtsschreibung spielt die Semiotisierung des medi-
alen Phinomens eine entscheidende Rolle. Dies ist zum Beispiel im medienhistori-
schen Diskurs um Oralitit und Literalitit bzw. Miindlichkeit und Schriftlichkeit zu
erkennen. Um die historische Wandlung der miindlichen und der schriftlichen Medi-
en zu beschreiben, bedient man sich oft des Zeichenvergleiches, etwa zwischen Ideo-
gramm und Phonogramm, zwischen dem akustischen und dem visuellen Zeichen(-
speicher) usf. So zum Beispiel griindet Walter J. Ong seine Bestimmung der kultur-
historischen Besonderheit des Alphabetsystems auf den ersten Vergleich; des zweiten
Vergleiches bedient er sich bei der Schematisierung von ,(primirer) Oralitit und
Literalitit (sekundirer Oralitit)“.!!

Der Zeichenvergleich als Methode fiir die Mediengeschichtsschreibung regt die

allgemeine epistemologische Tendenz an, nach der das mediale Phinomen, in diesem

" Ong; Oralitit und Literalitit. 1987, insbesondere S.88-94. Zum jiingeren Beispiel etwa vgl. Horisch: Eine Ge-
schichte der Medien. 2004, $.96-101.
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Kapitel das Schreiben und Geschriebene, blof als ein semiotisches wahrgenommen
wird. Dabei bestimmt man das Informationsmedium in erster Linie als Zeichenspei-
cher bzw. -triger. Damit wird gerechtfertigt, anstelle des Informationsmediums, d.h.
des Zeichens in seiner Materialitdt nur das Zeichen zu objektivieren.'? Hier werde ich
versuchen, einer solchen Semiotisierung bzw. semiotischen Auffassung des Mediums
aus dem Weg zu gehen.

Die oben kurz angefiihrte Semiotisierung des medialen Phinomens gleicht der
Monosensualisierung des Schreibens und Geschriebenen, welche eher dem Rezipien-
ten-Blickwinkel als dem Produzenten-Blickwinkel entspricht. Der Leser, der vor allem
die sprachliche Bedeutungsschopfung aus einem Speichermedium zum Ziel hat,
semiotisiert das Geschriebene zum Komplex des visuellen Zeichens, welches er nur
mit seinen Augen wahrnimmt. Der Rezipienten-Blickwinkel biindelt die Beziehungen
zwischen Geschriebenen und Menschen zu einem Fall von lediglich visueller Wahr-
nehmung, wobei die materiellen und somatischen Dimensionen des Informationsme-
diums und damit des medialen Erlebnisses unberiicksichtigt bleiben.

Um das Schreiben entgegen der Entmaterialisierung aufgrund der Psycho-
logisierung und der Semiotisierung zu analysieren und zu beschreiben, muss bertick-
sichtigt werden, wie man die Schriftzeichen in einem Stoff verwirklicht und wie sol-
che Schriftzeichen als Beschaffenheit des Stoffs wahrgenommen werden. Die Pers-
pektive auf das Schreiben und Geschriebene als mediales Phinomen
steht im Zentrum meiner Arbeit.

Im Folgenden wird zunichst das vereinfachte monosensuelle Modell ,Schreiben
als visuelle Informationsverarbeitung® erortert, um zu zeigen, welche epistemolo-
gischen Primissen in der gingigen semiotisierenden und psychologisierenden Sicht-
weise auf das Schreiben und Geschriebene enthalten sind. Damit soll verdeutlicht
werden, dass die einfache Auffassung von realisierten Schriftzeichen als nur visuelle
Information unzulinglich ist, um das Schreiben und Geschriebene zu beschreiben.
(1.1) Im Abschnitt 1.2 stelle ich das heutige japanische Schreiben dar. Im Hinblick
auf das gesamte Vorhaben der hiesigen Arbeit zeigt diese Darstellung eine Folge der
Mediengeschichte der japanischen Schreib- und Druckkultur, welche ich in den fol-

* Beispielsweise setzt Helmut Schanze in seiner Mediengeschichte die Semiotisierung des medialen Phinomens
voraus, sodass er in seiner Mediengeschichte letztendlich auf die Sprache die Rekurs nimmt: , Auf der sinnlichen
[akustischen und visuellen, S.Y.] Basismedien Ton und Bild setzten die unsinnlichen Basismedien, die Zahl und
die Buchstaben auf. Téne und Bilder werden ,zur Sprache* gebracht. Organisiert wird der Ubergang zur Rationali-
tit. Kanon aller Medien ist Sprache im weiteren Sinn.“ Schanze: Integrale Mediengeschichte. 2001, S.211. Hier ist
die fiir die Geisteswissenschaft typische Tendenz zur Semiotisierung und Versprachlichung des medialen Phzno-
mens als Pramisse fiir die (literaturwissenschaftliche) Beschreibung der Mediengeschichte deutlich zu bemerken,
welcher der materiellen sowie somatischen Dimension des medialen Phinomens keine oder nur sekundire Be-
deutung beimisst. Eine solche Vorstellung iiber Mediengeschichte bzw. -entwicklung wird in meiner Arbeit als
Folge einer allgemeinen medienhistorischen epistemologischen Tendenz der Semiotisierung und Entmaterialisie-
rung des medialen Phanomens beurteilt. Vgl. 10.2.
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genden Kapiteln untersuche. Indem ich sozusagen vorwegnehmend das Schreiben von
heute beschreibe, soll verdeutlicht werden, dass das Schreiben mit der Hand in erster
Linie als eine somatische T4dtigkeit der Menschen historisch ausgestaltet ist und dem-
entsprechend noch heute so aufgefasst werden muss. (1.2) Aufgrund der geschilderten
Komplexitit des japanischen Schreibens versuche ich fiir die addquatere bzw. praxis-
nahe Beschreibung des Schreibens und Geschriebenen, ein medien- und infor-

mationstheoretisches Modell des Schreibens und auch des Lesens aufzubauen. (1.3)

1.1 Schreiben als mediales Phinomen

Das Schreiben wird als eine spezifische Informationsverarbeitung praktiziert. Was fiir
eine Eigenschaft das Schreiben in der epistemologischen Einstellung der Praktizieren-
den besitzt und auf welcher Grundlage diese Einstellung gehalten wird, muss erortert
werden, um die sowohl im Alltag als auch im medienwissenschaftlichen Diskurs gin-
gige Auffassung tiber das Schreiben und Geschriebene zu reflektieren. Dafiir beginne
ich mit dem stark vereinfachten Verstindnis des Schreibens als visuelle Informations-

verarbeitung.

1.1.1 Besonderheit des Schreibens als visuelle Informationsverarbeitung

Das Schreiben ist — abgesehen von der lautsprachlichen, semantischen
Dimension — eine Informationsverarbeitung, bei der die Schrift als visuelle Informa-
tion verarbeitet wird. Diese Auffassung konstituiert die Grundlage fur die
Semiotisierung und Psychologisierung des Schreibens und Geschriebenen. Beim

Schreiben materialisiert bzw. visualisiert man — so aus medienontologischer Perspekti-

ve — die Schriftzeichen, aber nicht den Klang der

Worter oder die Sprache. Die Auffassung Ongs iber ~ Psychisches Psychisch-visuelle

Medium Représ'entaltion
das Schreiben als ,,das Raumlichwerden des Wortes®, des Schriftzeichens
basiert auf der weiteren semiotischen Verkniipfung
der Schriftzeichen an die Lautsprache, welche zur
Informationsverarbeitung innen des Menschen ge- Schreiben

hért und somit psychischer Art ist. > Nur die

Schriftzeichen materialisiert man in einem Medium

und nimmt beim Lesen diese materialisierten .
Physikalisches Schriftzeichen als

Schriftzeichen mit den Augen wahr. In diesem Sin- Medium | \icyelle Information

ne kann das Schreiben als visueller Informations-

verarbeitungsprozess modelliert werden. ' (Vgl. Abbildung 1: Schreiben als visuelle
Abbil dung 1) Informationsverarbeitung

" Ong; Oralitit und Literalitit. 1987, S.15.

“ Die schematische Darstellung des Informationsverarbeitungsprozesses in dieser Arbeit basiert auf der
Gieseck’schen informationstheoretischen Modellierungssprache. Giesecke: Die Untersuchung institutioneller
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Im Modell des Schreibens als visuelle Informationsverarbeitung sind zwei Medien,
das psychische und das physikalische Medium durch einen Prozessor verkniipft. Das
erste Medium ist das psychische Informationsmedium, in dem die psychische Repri-
sentation der Schriftgestalt gespeichert ist. Diese psychisch-visuelle Information wird
nach der Informationstransformation in ein materielles Medium eingegeben. Fokus-
siert man das Verhaltnis zwischen den Medien, stellt sich das Schreiben als eine Spie-
gelung des informativen Musters zwischen dem psychischen und dem physischen
Medium dar, in der das letztere das erstere widerspiegelt. Entsprechend der monosen-
suellen Modellierung des Schreibens werden die Informationen wihrend des Prozesses
vom Psychisch-Visuellen zum Physikalisch-Visuellen gewandelt; die verarbeitete In-
formation beschrinkt sich auf das Visuelle. Deshalb handelt es sich also um einen
visuellen Informationsverarbeitungsprozess.

Im Gegensatz zu anderen visuellen Informationsverarbeitungen, wie dem Ab-
zeichnen, liegt die Besonderheit des Schreibens darin, dass es in der Pra-
xis unabhingig von seiner visuellen Umwelt durchgefithrt werden kann
und muss. Abgesechen vom Erlernen des Schreibens, realisiert man beim Schreiben
tiblicherweise die einzelnen Schriftzeichen ohne Vorlage. Anders als beim Abzeichnen
braucht man beim Schreiben keine visuelle Information aus der Umwelt zu sammeln
und in seinem psychischen Medium provisorisch zu speichern. Um den Buchstaben
,a‘ zu schreiben, sucht man sich in seiner Umwelt kein visuelles Muster fiir ,a‘. Der
Schreiber realisiert mithilfe seines psychischen Informationsmediums automatisch die
Schriftzeichen.

Freilich kann fiir jedes Schriftzeichen ein visuelles Vorbild zum Schreiben hinzu-
genommen werden; jedoch wird eine solche Titigkeit nicht als Schreiben, sondern
eben eher als Abzeichnen bezeichnet. In diesem Fall wiirde es sich um eine Schreib-
tibung von Schiilern oder Kalligraphen handeln.

Beim Schreiben braucht man also normalerweise kein visuelles Referenzobjekt in
der Umwelt. Um diese visuelle Unabhingigkeit wihrend des Schreibens aufrecht zu
halten, muss man die Schriftzeichen derart im psychischen Informationsspeicher ab-
gespeichert haben, dass beim Realisieren kein visuelles Muster benotigt wird. Als
visueller Informationsverarbeitungsprozess hat das Schreiben die Ge-
schlossenheit gegeniiber der Umwelt als Besonderheit und Vorausset-
zung. Das ist die Grundlage der epistemologischen Einstellung gegeniiber dem
Schreiben und Geschriebenen.

Diese nach dem visuellen Modell des Schreibens formulierte Geschlossenheit be-

steht allerdings nur insofern, als das Geschriebene als ein blof§ visueller Zeichenkom-

Kommunikation. 1988; ders.: Sinnenwandel Sprachwandel Kulturwandel 1992; ders.: Der Buchdruck in der frii-
hen Neuzeit 1994.
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plex definiert ist; sie konstituiert so die erste Stufe der Semiotisierung. Dies fiihrt zur
weiteren Stufe der Semiotisierung bzw. ,Versprachlichung® des Geschriebenen und
damit zur Psychologisierung des Schreibens. Aufgrund der Besonderheit, dass das
Schreiben visuell unabhingig von seiner Umwelt ist, scheint es, als ob ein geschlosse-
ner visueller Informationsverarbeitungsprozess vorlige. Man isoliert psychisch das
Schreiben und sondert es von seiner materiellen Gegebenheit ab. Dadurch ist es mog-
lich, das Schreiben als eine rein psychische und damit sprachliche Handlung zu be-
schreiben, so wie das gingige Verstindnis des Schreibens dieser monosensuellen Epis-

temologie zugrunde liegt.

1.1.2 Besonderheit des Geschriebenen als visuelle Information

Die visuelle Geschlossenheit des Schreibens steht im Verhiltnis zur epistemologischen
Einstellung der Praktizierenden, nach der die potentielle informative Polyvalenz des
Geschriebenen reduziert wird. Erfahrungsgemif§ realisiert man nicht Zug um Zug
einzelne Schriftzeichen, sondern Worte oder Sitze, die im Allgemeinen akustisch,
nicht visuell verarbeitet werden. Im Hinblick auf die Selbstreflexion des Schreibers
tiber seine Praxis kann gedeutet werden, dass man seine (sprachlichen) Gedanken
materiell fixiert. Der Schreiber berticksichtigt hauptsichlich die Folge der Schriftzei-
chen fiir das Wort und die Folge der Worter in korrekter Reihenfolge, beziehungswei-
se die (schrift-)sprachliche Formulierung der Gedanken. Die Reihenfolge der Schrift-
zeichen bzw. deren Elemente wird (abgesehen von der konventionell als ortho-
graphische Regel festgelegten Abweichung) von der akustischen Struktur der Sprache
bestimmt."” Was dabei durch das Schreiben materialisiert wird, ist — so glaubt man je-
denfalls in der alltiglichen Schreibpraxis — eher eine akustische Information, die mit
der gesprochenen Sprache zu identifizieren ist. Das heiflt, fiir den Schreiber ist
die Gestalt der realisierten Schriftzeichen sekundir. Die akustisch-sprach-
liche Informationsvalenz des Geschriebenen ist in der Praxis gegeniiber der visuellen
pramiert.

Die Zweitrangigkeit der visuellen Informationsvalenz des Geschriebenen ist beim
Lesen noch deutlicher. Was beim Lesen vom Geschriebenen als informativ aufge-
nommen wird, bezieht sich nicht auf die Details der realisierten Schriftzeichengestalt.
Redet man iiber einen Text, bezieht man sich zumeist ausschlieSlich auf den Inhalt,
selten auf dessen Erscheinung. Man lenkt sein Augenmerk auf die akustische Informa-
tionsvalenz. Wird dagegen das Geschriebene aufmerksam in Augenschein genommen,

nennt man diesen Prozess nicht ,Lesen’, sondern wohl eher ,Betrachten® oder ,Genie-

" Wie das Geschriebene die akustische Struktur der gesprochenen Sprache spiegelt, hingt von der Eigenschaft des
Schriftsystems ab. Unabhéngig davon gilt, dass das Zeichensystem, das als ,Schrift’ bezeichnet wird, jedenfalls
zum Zweck der materiellen Fixierung der auf der Lautsprache basierenden Information historisch ausgestaltet
und dazu verwendet wird.
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flen® bzw. ,Kosten‘ im Sinne eines (isthetischen) Betrachtens. Beim Lesen erkennt
man freilich die Schriftzeichen visuell; doch die primierte Informationsvalenz liegt
nicht in der Schriftgestalt, sondern in der akustischen Information, die der Leser als
Lautkette bzw. Sprache wahrnimmt.

Diese gewohnliche und tibliche Art des Lesens als eine ,akustische Wahrnehmung
mit den Augen® basiert medienepistemologisch auf der informativen Multivalenz des
Geschriebenen. Je nach Perspektive kann das Geschriebene in unterschiedlichen In-
formationsvalenzen auftreten. Wenn man von der sprachlichen Bedeutung des Ge-
schriebenen spricht, beachtet man seine akustische und damit sprachliche Valenz und
bezieht daraus die Information. Das Geschriebene wird natiirlich im Auge behalten,
doch ,hért” man durch die Schriftzeichen hindurch die klingende Sprache. Das Ge-
schriebene ist trotz seiner visuellen Materialitit in dem Sinne ,transparent’, dass seine
Gestalt, d.h. seine visuelle Informationsvalenz, an sich nicht bewusst als informativ
angesehen werden muss — zumindest, wenn das Lesen nicht durch ,Unleserlichkeit’
gestort ist. Denn dann wird die visuelle Valenz fiir informativ gehalten: die Gestalt
eines nur schwer erkennbaren Schriftzeichens, wie so oft in einem handgeschriebenen
Text, steht dann im Zentrum der Aufmerksamkeit des Lesenden. Die visuelle Valenz
wird auch beachtet, wenn die Schriftzeichenfolge eines Wortes oder ein einzelnes
Schriftzeichen nicht sofort und sozusagen ,automatisch® prisent ist, so dass ein exter-
ner Informationsspeicher hinzugezogen werden muss. Solche Situationen sind jedoch
besondere, weil hier die Informationsverarbeitung nicht effektiv abliuft und daher
von der normalen Lesekonvention abweicht.

Dass die visuelle Informationsvalenz des Geschriebenen zweitran-
gig gegeniiber der akustisch-sprachlichen und semantischen Valenz ist,
grindet auf der visuellen Geschlossenheit des Schreibens. Im Grunde
genommen muss die Gestalt, sowie die bestimmte Folge der Schriftzeichen im psychi-
schen Informationsspeicher derart verinnerlicht sein, dass kein externes Informati-
onsmedium (Schriftvorlage, Worterbuch, Zeichenlexikon usw.) notig ist. Dieser gin-
gigen Auffassung nach, kann das Schreiben als geistige Titigkeit psychologisierend
verstanden werden, also ohne Korperlichkeit und Materialitit zu beriicksichtigen.
Diese sprachbasierte Psychologisierung des Schreibens aufgrund seiner visuellen Ge-
schlossenheit ist offensichtlich keine naturgegebene Fihigkeit des Menschen, sondern
kann erst durch jahrelanges Uben erlernt werden. In Japan muss man beispielsweise
wihrend der sechsjahrigen Grundschulausbildung 1.006 chinesische Schriftzeichen
erlernen.’ Durch das Erlernen speichert man die Gestalt der Schrift im
psychischen Informationsspeicher fiir diejenige Handlungen ab, welche

man allgemeinhin ,Schreiben® und ,Lesen® nennt.

*In japanischen Schulbiichern diirfen keine Schriftzeichen stehen, die die Schiiler noch nicht erlernt haben. So
wird das Lesen und Schreiben der chinesischen Schriftzeichen im Lernprozess eng gekoppelt.
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1.1.3 Automatisierung der Korperbewegung: Geschlossenbeit des Schreibens

Die durch das Lernen hergestellte Automatisierung des Schreibens ermdéglicht die
Geschlossenheit des Schreibens. Der Lern- und Automatisierungsprozess zielt auf das
Abspeichern der Schriftgestalt ins psychische Informationsmedium ab. Obwohl das
monosensuelle Modell des Schreibens auf die visuelle Information beschrinkt ist, darf
die schlichte monosensuelle Perspektive beim Thema Lernen nicht linger beibehalten
werden. Der Lernprozess des Schreibens verliuft kérperlich und materiell.'” Denn das
Abspeichern findet nicht allein visuell, sondern auch kérpermotorisch statt und hingt
vom biographischen Automatisierungsprozess der Schreibpraxis ab. Das automati-
sierte Schreiben jedes einzelnen Praktizierenden ist das Produkt seiner
durch seine Biographie geprigten, individuellen Schreibpraxis, seiner
personenspezifischen Mediengeschichte. Aufgrund der Abhingigkeit
von der fir jeden Schreiber eigentiimlichen Umgangsweise ist das
Schreiben als somatische Praxis sowie das im Geschriebenen realisier-
ten Schriftzeichen als Speicher der schreibmotorischen Information je
nach Individuum verschieden.

So fokussiert, wird das Geschriebene aus einer Perspektive beschrieben, die es
nicht semiotisiert. Diese Perspektive bewertet die visuelle und motorische Valenz des
Geschriebenen als das Informative. Am Beispiel der Unterschrift wird die Abhingig-
keit des Schreibens von der individuellen Automatisierung ersichtlich. Die Unter-
schrift dient in der Gesellschaft zur Identifikation des Individuums. Diese Merkmal-
funktion setzt voraus, dass die Handschrift von Individuum zu Individuum verschie-
den ist. Wenn es Tausende mit demselben Namen gibt, dann miissen tausend unter-
schiedliche Gestalten der Unterschrift vorhanden sein. Dariiber hinaus gelten alle
Unterschriften von einer Person immer als Gemeinsames, damit man sie als Identifi-
kationsmerkmal verwenden kann. Bei der Wahrnehmung der Unterschrift beriick-
sichtigt man die schreibmotorische Informationsvalenz, die als den Personen indivi-
duell zugehorig gilt. Die visuelle Individualitit der realisierten Unterschrift rithre
somit von der Individualitit des Schreibens als somatischer Titigkeit her. Was man
durch den Blick auf das Geschriebene informativ erkennt, ist seine visuelle und moto-
rische Valenz und damit die Information iiber den Produktionsprozess, d.h. den Pro-
zess des Schreibens.

Die gesellschaftliche Grundannahme der Unterschrift als Identifikationsmerkmal,

die Unterschiedlichkeit zwischen den Individuen und die stete Gemeinsamkeit in

"In der pidagogischen Schreibforschung fokussiert man natiirlicherweise die somatische Dimension des
Schreibenlernens. Zum Beispiel vgl. Schorch: Entwicklung des Handschreibens. 2003. Schorch bestimmt ,,drei
Basiskomponenten von , Schreibakt bzw. -vorgang®, welche in ,,Sinnkomponente*, , Formkomponente* und
Bewegungskomponente* unterteilt werden. Ebd., $.286. Auch in der Psychologie fokussiert man die somatische
Dimension des Schreibens. Fiir einen Uberblick iiber die psychologische Schreibforschung vgl. Teuling: Bewe-
gungssteuerung beim Schreiben. 1994.
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einem Individuum, kann nicht mit dem monosensuellen Modell des Schreibens als
visuelle Informationsverarbeitung aufgefasst werden. Sie miissen letztlich auf indivi-
duelle Unterschiede des automatisierten Schreibens zurtickgefithrt werden, welches
kérperhaft, d.h. multisensuell und —medial, betrieben werden muss.

Man erlernt das Schreiben nicht nur durch passive visuelle Wahrnehmung, son-
dern auch durch die Wiederholung aktiver korperlicher Bewegung. Obwohl mit den
gleichen Vorlagen erlernt, entwickelt jeder Schiiler ein ihm eigenes Schreiben als so-
matische Tiatigkeit. Diese Entwicklung, welche der medienhistorischen Ausgestaltung
einer Schreibpraxis gleicht, lisst sich als Prozess verstehen, welcher aus dem Informa-
tionskreislauf durch die Wiederholung des Schreibens besteht. (Vgl. auch 2.1.) Im
Kreislauf werden die, den verschiedenen menschlichen Sinnen entsprechenden Infor-
mationen aus den Schreiberlebnissen akkumuliert, ersetzt und reproduziert, und als
ein automatisiertes, somatisches Schreibprogramm in den Menschen eingeschrieben.
In diesem fiir das Individuum spezifischen Prozess ist das Schreiben durch das Span-
nungsverhiltnis zwischen den drei Faktoren, der Schriftgestalt auf der Vorlage, den
Schreibmaterialien und der Kérpermotorik, geprigt. Beim Uben lernt man, diese drei
Faktoren in seiner Schreibpraxis miteinander abzustimmen. Das so individuell abge-
stimmte Gleichgewicht zwischen den Faktoren stellt die Individualitit des Schreibens
mit der Hand her.

Nach der Etablierung und Verinnerlichung des eigenen Schreibens beginnt man
seine Schreibtitigkeit latent oder explizit als die Reproduktionshandlung der sowohl
visuell als auch kérpermotorisch verinnerlichten Schriftzeichen zu definieren. (Aus-
fuhrliche Darstellung siehe 1.3.) Erst durch diese Definition entsteht das Schreiben,
das durch die routinierte Korperbewegung beliebig viele dhnliche, identifizierbare
Schriftgestalten erzeugen kann.

Die Verschiedenheit der personlichen Handschriften griindet nicht nur auf diese,
durch die korperliche Eigenheit hergestellte Verschiedenheit der automatisierten
Schreibmotorik, sondern auch auf der Kommunikationssituation. Man fiillt ein amt-
liches Formular mit leicht lesbarer Blockschrift aus, wihrend man eine Notiz fiir den
eigenen Gebrauch in Schreibschrift bzw. ,Laufschrift nimmt. Die Schreibmotorik ist
dem Adressaten angepasst. Diese Differenzierung je nach Kommunikationssituation
steht im Spannungsverhiltnis zwischen eigener Kérpermotorik einerseits und gesell-
schaftlicher Norm der Schriftgestalt andererseits.

Bis hierhin soll nun klar geworden sein, dass die semiotische sowie psychische
Geschlossenheit des Schreibens auf Grundlage der somatischen Automatisierung des
Schreibens basiert. Das Schreiben und Geschriebene als mediales Phinomen steht auf
der Basis korperlicher Praxis, wie im Folgenden am Beispiel der japanischen Schreib-

praxis gezeigt werden soll.
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1.2 Das Visuelle und Motorische in der heutigen japanischen Schreibpraxis

Die Gestalt der chinesischen Schrift und der beiden japanischen Sil-
benschriften von heute ist trotz oder wegen ihrer komplexen Visualitdt
hochgradig visuell-motorisch, d.h. aufgrund der visuellen als auch mo-
torischen Sinne normiert. Diese Norm entwickelte sich in der Geschichte der
dortigen Schreibpraxis und spiegelt im hohen Mafle die materielle Eigenschaft des im
Alltag veralteten Schreibwerkzeugs, des Pinsels, und seiner medienspezifischen Spur
bzw. Schriftgestalt wider. Im Folgenden wird als ein Beispiel fir die Kopplung zwi-
schen dem Visuellen und dem Motorischen beim Schreiben darstellt, wie das Schrei-
ben im gegenwirtigen Japan erlebt wird. (Zu seiner medienhistorischen Ausgestaltung

vgl. Kapitel 2 und Kapitel 3 sowie 9.3.)

1.2.1 Das Schreiben eines Schreibstrichs

Die Schriftzeichen werden in der japanischen Schreibpraxis als Zusammensetzung von
verschiedenartigen & kaku erlebt, das hier mit ,Schreibstrich® tibersetzt wird.
(Vgl. 1.2.2 und 10.1.) Alle Schreibstriche lassen sich als Kombination verschiedener
Arten von Elementen des Schreibstrichs (im Folgenden einfach ,Strichelement® ge-
nannt) beschreiben, so wie es beim Schreibunterricht in der japanischen Grundschule

von heute tiblich ist.

Die Typisierung der Strichelemente

Die Typisierung der Strichelemente bezieht sich sowohl auf die Visualitit des Schreib-
strichs als auch auf die Motorik des Schreibens. Sie basiert auf der Dreiteilung ei-
nes Schreibstrichs in Anfang, Mitte und Ende. (Vgl. 1.2.2.) In Bezug auf
den Anfangteil des Schreibstrichs gib es drei Typen. Das erste Strichelement ist der
,Lunkt’ (# ten), der aber nicht kreisférmig, sondern vielmehr ein kurzer Schreibstrich
ist. Der Ansatz des Punktes soll oben links sein; die Spitze des Schreibwerkzeuges
muss nun kurz schrig nach unten rechts oder unten links gefithrt werden. In der Kal-
ligraphie kennt man 7en als einen komprimierten Schreibstrich. Die Begriffe ,vertika-
ler Schreibstrich® (#%#l tatekaku) und jhorizontaler Schreibstrich® (f2 &1 yokokalku)
bezeichnen die Strichfithrung vom Ansatz zur Mitte. Nach dem Ansatz verlduft der
Strich entweder vertikal oder horizontal. Diese beiden Arten von Strichelementen
driicken spezifisch die Vektoren des Ansatzes aus, nach denen man den Spitz des
Schreibwerkzeugs vom Anfangspunkt zur Mitte fithren soll. Der horizontale Schreib-
strich, der immer von links nach rechts realisiert wird, ist jedoch nicht ganz horizontal,
sondern er wird entsprechend der historisch gestalteten, somatischen Okonomie

leicht schrig nach rechts oben gefiihre.” (Vgl. 2.2.2.) Diese drei Strichelemente,

" Die Neigung des horizontalen Schreibstrichs entspricht dem Bewegungsraum der Hand- und Armgelenke und
dessen Okonomie. Die Bewegung in die exakt waagerechte Richtung braucht mehr genauere Steuerung der Kor-
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Punkt, vertikaler und horizontaler Schreibstrich, sind die basalen Elemente, da alle
Schreibstriche von diesen drei Vektorlenkungen aus beginnen, und sich danach je
nach der Strichfiihrung von der Mitte bis zum Ende unterscheiden.

Die Typisierung der Mitte des Strichs richtet sich nach der feinmotorischen Vek-
torablenkung. Den ersten Typ nennt man |1 mage (Biege), das seiner visuellen
Form gemif§ mit ,Bogen® tibersetzt werden kann. Liuft der Anfang des Schreibstrichs
in vertikaler Richtung, biegt der Schreibende ihn im Laufe der Strichfithrung
stumpfwinklig nach unten rechts oder unten links. Die spitzwinklige Vektorablen-
kung nennt man 7 #1 ore (Knick). Der Anfang des Knicks ist entweder vertikal oder
horizontal. Der Schreibstrich wird danach um fast neunzig Grad abgelenkt. Beginnt
der Schreibstrich vertikal, dann knickt er nach rechts ab. Wenn der Schreibstrich ho-
rizontal beginnt, leitet man ihn nach unten ab. Somit bekommt der realisierte
Schreibstrich einen Winkel.

Diese Bezeichnungen der Strichfithrung beziehen sich eher auf die Motorik des
Schreibens als auf die Visualitit des realisierten Schriftzeichens. Quellensprachlich
gesehen sind sie von Tdtigkeitsverben abgeleitet. Das Mage ist die Ableitung vom
Verb 8 T % mageru, das biegen, kriimmen, beugen, neigen’ konnotiert. Dieses Verb
driickt allgemein diejenige Titigkeit aus, mit der man irgendeinen Gegenstand in eine
kurvenformige Gestalt bringt. Das andere Strichelement ist eine Ableitung vom Verb
T % oru, das je nach dem Kontext im Deutschen mit ,brechen, abbrechen, knicken,
falten usw. tibersetzt wird. In der mit diesem Verb angedeuteten Bewegung kommt
die Kraft der plétzlichen und spitzwinkligen Vektor- bzw. Forminderung zum Aus-
druck, wie man einen Zweig vom Ast abbricht. Daran wird deutlich, dass bei
der medienhistorischen Herausarbeitung der Strichtypisierung die Per-
spektive des Schreibenden vor jener des Lesers bevorzugt wurde. Nicht
was als Gestalt gesetzt wird, ist fiir die Bezeichnung mafigeblich, son-
dern wie die Gestalt zu verwirklichen ist, liegt diese Analyse und Typi-
sierung des Schreibstrichs zugrunde.

Die drei Strichelemente des Schlussteils werden ebenfalls mit Begriffen bezeich-
net, die erkennbar die Motorik ausdriicken. Der erste Typus ist 1£ & tome (Anhalten),
mit dem man den deutlich betonten Endpunkt des Strichs beschreibt. Die Strichfiih-
rung bekommt zum Schluss die Betonung der vertikalen Kraft gekennzeichnet, oder
die Spitze des Schreibwerkzeugs hilt den Kontakt mit dem Beschreibstoff deutlich bis

zum Strichschluss, so dass der Schreibstrich scharf endet. Im Gegensatz zum betonten

per- und Kraftmanipulation, als die leicht nach rechts oben. Wenn man die eigene Korpermotorik als
proportionalisierte normative Schriftgestalt bevorzugt, dann tauchen dort die schrigen Striche auf. Der schrige
horizontale Schreibstrich sowie der entsprechende Schreibstil entstanden historisch mit dem Schreib- und Schrift-
stil ,Beamtenschrift’, bei dem die Korpermotorik im Vordergrund der Schreibpraxis stand. Vgl. 1.2.2 und 2.2.4.
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Anhalten weisen die letzten zwei Typen auf ein auslaufendes Ende hin. Das erste
nennt man A\ harai (Fegen), wobei das Verb 44 7 harau .fegen, biirsten, wi-
schen® usw. bedeuten kann. Die so ausgedriickte Bewegung ist mit der Bewegung der
Borsten des Besens beim Fegen vergleichbar, wobei einzelne Fasern sich flexibel nach-
einander nach oben vom Boden heben. Der ,gefegte’ Schreibstrich lduft schmaler
werdend aus, wobei kein plotzliches Aufheben der Spitze stattfindet. Er wird je nach
der Richtung in % 44\ migi-harai (Fegen nach rechts) und 7 ¥4\ hidari-harai (Fe-
gen nach links) unterscheiden; beide Bewegungen werden jeweils nach unten ausge-
fuhrt. Der letzte Typus wird durch die Kombination der plotzlichen Vektorablenkung
und des kurzen Auslaufens am Schreibstrichschluss erzeugt, was man # 41 Jane
(Sprung) nennt. Das Hane wird von seiner visuellen Gestalt her manchmal mit dem
,Haken® der europiischen Kalligraphie gleichgesetzt. Wenn man aber die zugrunde
liegende Motorik bei dem Hane und dem Haken vergleicht, zeigt sich ein grofSer Un-
terschied: Wihrend der Haken mit seiner konturklaren viereckigen Gestalt durch den
stabilen Kontakt zwischen der geraden Federspitze und dem Beschreibstoff gezeichnet
ist, erzeugt man das Hane wortwortlich durch einem ,Sprung’ der Spitze des Schreib-
werkzeugs nach oben. Die dabei notwendige Motorik ist sowohl ein plétzlicher Rich-
tungswechsel nach oben auf dem Papier, als auch zugleich ein sofortiges Hochheben
der Werkzeugspitze vom Papier weg.

Diese Typisierung der Strichelemente zeigt deutlich die Untrennbarkeit der visu-
ellen und motorischen Aspekte in der japanischen Schreibpraxis. Um die visuelle Ge-
stalt zu beschreiben, verwendet man die von der Motorik abgeleiteten Begriffe, wie
Hane (Sprung), Harai (Fegen) usf. In diesen Bezeichnungen wird die Fokussierung
sowohl auf visuelle Eigenschaften des Strichs, als auch auf die differenzierte Motorik
der Hand- und Armgelenke deutlich.

In der Betrachtung des Geschriebenen fallen Gestalt (Produkt) und
Motorik (Produktionsprozess) zusammen, wodurch der Zdquivalente
Zusammenhang zwischen der Schreibmotorik (Schreiben) und dem von
ihr verwirklichten Strich (Geschriebene) im Praktizierenden entsteht.
Das Geschriebene existiert somit fiir Schreiber und Leser als Speicher
visuell-motorischer Information.

Bei der Schreibpraxis konnen deshalb die verschiedenen Strichelemente und de-
ren Bezeichnungen als Befehl bzw. Code fiir die Bewegung fungieren. Beispielsweise
kann der Lehrer im Schreibunterricht die Schreibweise des letzten, von dem Schnitt-
punkt der Schreibstriche nach rechts unten diagonal auslaufenden Schreibstrich des
chinesischen Schriftzeichens K (Baum) so beschreiben: Man muss das Ende des letz-
ten Schreibstrichs (nach rechts) ,fegen®. Ein solcher schreibmotorischer Code muss fiir
das Erlernen des normativen Schreibens, d.h. der Produktion der normativen Schrift-
gestalt, manipuliert werden. Dieser Code gilt aber insofern nur fiir Teile der Schreib-

striche, als sie auf der Basis der Einteilung eines Strichs beruhen. In der Realisierung
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eines Schreibstrichs miissen sie je nach Stricharten und dem Schreibzug fliissig kom-
biniert werden. (Vgl. 1.2.2.)

Der Pinsel als normstiftendes Schreibwerkzeug

Diese acht Typen von Strichelementen (7en: Punkt, Tatekaku: vertikaler Schreib-
strich, Yokokaku: horizontaler Schreibstrich, Mage: Biege, Ore: Knick, Tome: Anhalten,
Harai: Fegen, Hane: Sprung) gelten als Basis der japanischen Schreibpraxis, bei der
das Schreibwerkzeug mit der Hand gefiihrt wird. An der seit Anfang des 20. Jahrhun-
derts iiblich gewordenen Schreibpraxis mit Fiillfederhalter oder Bleistift konnen die
Eigenschaften der Strichelemente allerdings nicht anschaulich genug zum Ausdruck
kommen, weil sie urspriinglich von anderen Schreibwerkzeugen abgeleitet worden
sind. Es ist kein Zufall, dass in fast allen Lehrbiichern fiir das Japanische die elementa-
ren Stricharten mit Pinselstrichen bzw. deren Imitationen dargestellt werden.'” Die
normative Strichgestalt setzt den im Alltag veralteten Pinsel als normstiftendes Basis-
medium voraus. Der Schreiber imitiert mit den neuen Schreibwerkzeugen, etwa
Fillfederhalter und Bleistift, die als Norm geltende Strichgestalt, welche vom Pinsel
medienhistorisch determiniert ist. Hierbei kann von der Transmedialitit des informa-
tiven Musters bzw. der Zeichenstruktur gesprochen werden, welche in der histori-
schen Entwicklung der Schreibpraxis eine wichtige Rolle spielt. In der ostasiatischen
Mediengeschichte des Schreibens legte man mit dem Pinsel die normative Gestalt der
Schreibstriche und damit die Schriftzeichengestalt fest, sodass die nachkommenden
Generationen sie in ihrer Praxis weiter reproduzierten, auch wenn sie andere Medien
in die Hand nahmen.

Die Imitation der fiir den Pinsel spezifischen Strichstruktur mit einem Stift be-
deutet aber keineswegs, dass die Produktionsprozesse mit alten und neuen Medien
gleichzusetzen wire. Der materielle Unterschied der Medien zwingt den Benutzer
stets zu unterschiedlichen Umgangsweisen. Die Imitation, die in der Gegenwart un-
bewusst betrieben wird, sollte daher nicht mit der Bewegung und Strichgestalt ver-
wechselt werden, die fiir die Verwendung des flexiblen Rundpinsels typisch ist. Den-
noch war und ist der Pinsel das normstiftende Schreibwerkzeug der japanischen
Schreibpraxis, in der das Visuelle und das Motorische als untrennbare Aspekte des
Geschriebenen vom Praktizierenden erlebt werden. Um die auf dem Pinsel basierende
Schreibpraxis priziser zu betrachten, wird im Folgenden der kalligraphische Duktus
erdrtert, in dem sich der Prototyp der Typisierung des Schreibstrichs befindet.?

¥ Zum Beispiel vgl. Schmidt: Einfiihrung in die Schrift und Aussprache des Japanischen. 1995, S.86f.; Schmidt:
Einfiihrung in die chinesische Schrift- und Zeichenkunde. 1996, S.21f.

* Hierbei ist die Kalligraphie nicht als ein Teilbereich der Kunst zu verstehen, der den sthetischen Aspekt des
Schreibens und Geschriebenen voranstellt. Die Ausdifferenzierung der Kalligraphie aus der alltdglichen Schreib-
praxis geschah in der japanischen Schreibkultur erst seit dem letzten Drittel des 19. Jahrhunderts. Bis dahin
griindet die Kalligraphie auf derselben medialen Basis wie die normale Schreibpraxis. Vgl. 3.4.5 sowie 10.2.
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Der Duktus des Schreibens mit dem Pinsel

Die materielle Eigenschaft des Pinsels liegt in der Flexibilitit der Spitze und im darauf
aufbauenden Ausmaf$ der vertikalen Kraftmanipulation. Wihrend bei den heute iib-
lich gewordenen Schreibwerkzeugen wie Feder, Kugelschreiber, Bleistift usf. durch die
relativ harten Spitzen die Bewegung der Hand- und Armgelenke fast — aber nicht ganz
— auf das Zweidimensionale beschrinkt ist, bietet die Flexibilitit der Pinselborsten
dem Schreiber grofleren dreidimensionalen Bewegungsraum. Aufgrund dieser materi-
ellen Eigenschaft gestaltete der Pinsel den kalligraphischen Duktus aus, welcher die
visuell-motorische Norm fiir die Strich- bzw. Pinselfithrung darstellt. Der Duktus
variiert je nach Schrift- und Schreibstil und auch nach kalligraphischer Schule.?" Der
folgenden Darstellung des kalligraphischen Duktus liegt der Schreib- und Schriftstil
#%& chin. kaishu, jap. kaisho (Vorbildschrift bzw. Standardschrift) zugrunde, der
Mitte des siebenten Jahrhunderts in China entstand. (Vgl. 2.2.7.)

Der meist verbreitete kalligraphische Dukrtus ist 7K F /\7E eiji happé (acht
Stricharten im Schriftzeichen 7K ¢i). Das Eiji happé beruht auf der Grundidee, dass
das Schriftzeichen 7K symbolisch alle elementaren Stricharten enthilt. Diese unter-
schiedlichen Stricharten reprisentieren gleichzeitig die unterschiedlichen Schreibtech-
niken, fiir die eine bestimmte Motorik notwendig ist. Das Schriftzeichen /K wird
konventionell mit fiinf Schreibstrichen realisiert, wobei man acht verschiedene
Schreibtechniken kombinieren muss. Anhand der Erklirung von % )1l 7L#5 Ishikawa
Kyiy6 fasse ich den Duktus in der Tabelle auf der Abbildung 2 zusammen.** (Vgl.
Abbildung 2.)

Die einzelnen Stricharten sind in diesem Duktus unterschiedlich benannt, wobei
schon die oben genannten Bezeichnungen wie 7en (Punkt), Harai (Fegen), Hane
(Springen) usw. in der Erklirung auftauchen. Im Unterschied zu den oben genannten
acht Typen von Strichelementen betont die kalligraphische Lehre ausdriicklicher die
Schreibmotorik, welche in den verschiedenen Aspekten wie Rhythmik, Geschwindig-

keit, Kraftsteuerung, Reihenfolge unterteilt werden kann.

Die Rhythmik der Pinselfiihrung

Nach dem Duktus der Kalligraphie teilt man einen Pinselstrich in drei Teile, die ter-
minologisch benannt werden. Den Anfang eines Schreibstriches nennt man #2 % &
kibitsubu (Teil des Pinselansatzes), die Mitte 3% %3} séhitsubu (Teil des Pinselfith-
rens) und das Ende WX} shihitsubu (Teil des Pinselausgangs). Diese Dreiteilung
des Strichs spiegelt die Rhythmik beim Schreiben eines Schreibstrichs wider, die aus
drei Takten besteht. Diese Rhythmik nennt man = #77% sansetsuhé (Duktus mit drei

" Es gibt mehrere verschiedene normative Duktus: Zum Beispiel + 5 = % jilji niho (Duktus mit zwei Schreib-
strichen des Zeichens -+ jiZ) usw.

* Ishikawa: Nihon shoshi. 2001, S.4f.
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(2] (7]
i * >
(5] (3]
v’

(4]
Sg?rriiihb— Name Symbol fiir
(1] 1 ] soku | Punkt (Ten)
(2] %) roku |Langen horizontalen Strich (Yokokaku)
[3] 2 Z do Vertikalen Strich (Tatekaku) des Duktus mit drei Knicken
(4] i# do Sprung (Hane)
[5] % saku | Horizontalen Strich (Yokokaku) des Duktus mit zwei Knichen
3
(6] I ryaku | Langes Fegen nach links unten (Hidari-harai) des Duktus mit drei Knichen
[7] 4 "R taku | Kurzes Fegen nach links unten (Hidari-harai) des Duktus mit drei Knichen
[8] 5 #t taku | Fegen nach rechts unten (Migi-harai)

Abbildung 2: Duktus des Schreibens mit dem Pinsel, £4j happd (mit Tabelle)

Knicken).? Der Ausdruck ,Knick® in Bezug auf die Schreibrhythmik ist fiir den visu-
ellen Sinn in soweit metaphorisch, als dieser Duktus wie in einem horizontalen Strich
ohne grofle Vektorablenkung verwirklicht werden kann. Der Knick soll hier als dieje-
nige Verinderung der An- und Entspannung der Kraft gelten, die der Schreibmotorik
eines Schreibstrichs den Takt gibt.

» Kulturhistorisch entstand der Duktus = 3 7 nisetsuhd (,Duktus mit zwei Knicken®) vor dem Duktus mit drei
Knicken. Vgl. 2.2.4.
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Diese motorische Taktierung bei einem Schreibstich wird ersichtlich, wenn bei-
spielsweise das kalligraphische Verstindnis iiber die normative Produktionsweise des
horizontalen Schreibstrichs (Yokokaku) niher betrachtet wird.? Beim Ansatzteil eines
horizontalen Schreibstrichs betont man die vertikale Druckkraft. (Vgl. das Roku, das
Symbol fir den horizontalen Schreibstrich auf der Abbildung 2.) Diese vertikale
Druckkraft ist wie beim Ansatzteil des 7en (Punkt) schrig von oben links nach rechts
unten gerichtet, wihrend die Spitze des Pinsels nach oben und die dicke Pinselmitte
nach unten zeigt. Durch die Pinselfithrung wird die Gestalt des Ansatzteils, d.h. des
Kontakts zwischen Pinselspitze und Beschreibstoff, wie ein Wassertropfen gestaltet,
was im horizontalen Strich aber nur im linken Teil der Kontur zu sehen ist. Nach
dem Ansatz wird die Pinselspitze durch die Ablenkung der Krifte weiter gefiihre, die
aus der vertikalen Ansatzkraft und den Gegenkriften des Beschreibstoffs bestehen. Bei
diesem mittleren Séhitsubu (Teil des Pinselfithrens) benutzt man eher die Trigheit der
schon wirkenden Krifte, anstatt erneut Spannung zu erzeugen. Folglich ist die Gestalt
der Strichmitte in der Schreibrichtung schmaler. Beim Ausgang des Strichs,
Shithitsubu, driickt man wieder die Pinselborsten nach unten rechts, wodurch der
dritte Takt der Strichfithrung entsteht. Der Ausgangsteil bekommt durch die Beto-
nung der Kraft und das Anhalten der Pinselspitze eine konturklare und dicke Gestalt
(Tome).

Wie beim Beispiel des horizontalen Strichs besteht die Rhythmik eines Schreib-
strichs in der kalligraphischen Schreibpraxis aus drei Takten, die durch die dynami-
sche Spannungsmanipulation von ,Betonen — Fliissiglassen — Betonen® erzeugt werden.
Diese Rhythmik wird bei allen Strichen beriicksichtigt. So auch beim Schreiben des
Punktes. Man begreift den Punke als einen Strich, wobei man annimmt, dass die drei
Takte im Punkt kondensiert sind.*

Diese Taktierung der Strichproduktion fungiert als synthetischer Code fiir die
Kombination der Strichelemente. Zum Beispiel ist der zweite Schreibstrich des Zei-
chens 7K eine Kombination von vertikalem und horizontalem Strich (Yokokaku und
Tatekakn) und Sprung (Hane). (Vgl. Abbildung 2.) Abgeschen vom Sprung kénnen
die ersten beiden Strichteile fliissig mit drei Takten geschrieben werden. Den Sprung
behandelt man als Erweiterung des dritten Taktteils. Somit sind zwei motorische Ein-
heiten in einem Schreibzug involviert. Die ersten zwei Strichteile werden durch ein
Ore (Knick) verbunden. Diese Technik wird in der kalligraphischen Terminologie #x
7 tensetsu (drehender Knick) genannt. An der Stelle des Knicks treffen die beiden
motorischen Einheiten aufeinander, indem dort der dritte betonte Takt des horizon-

talen Strichs mit dem ersten betonten Takt des nach links unten gefegten Strichs

* Die folgende Beschreibung tiber das kalligraphische Schreiben des Schriftzeichens — basiert auf Ishikawa:
Nihon shoshi. 2001, S.3.

“Ebd., S.4.
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tiberlappt.?® Die Rhythmik dieses Strichzugs lisst sich als ,Betonen — Fliissiglassen —
Betonen — Fliissiglassen — Betonen® beschreiben. Aufgrund dieser Drei-Takt-Rhyth-
mik werden durch die Verdoppelung der betonten Takte die verschiedenen Schreib-
striche miteinander verbunden, ohne die fliissige Rhythmik durcheinander zu bringen.
Mit der historischen Zwei-Takt-Rhythmik ,Betonen — Fliissiglassen® bekommt man
also die Schwierigkeit, Schreibstriche fliissig zusammenzusetzen, weil beispielsweise
der kombinierte zweite Schreibstrich mit einem neuen betonten Takt beginnen
muss.” Die Drei-Takt-Rhythmik erméglichte dariiber hinaus, die kleineren motori-
schen Einheiten zu einem grofleren motorischen Fluss, d.h. zum Schreiben eines

Schriftzeichen und sogar eines Wortes zu synthetisieren. (Vgl. 2.2 sowie 3.4.)

Der Strichteil als Speicher motorischer Information

Die Rhythmik ist von der Dreidimensionalitit der Schreibmotorik ab-
hingig, da die vertikale Kraftmanipulation das Merkmal des Takts
ausmacht. Im betonten Taktteil driickt man den Pinsel nach unten, wobei die Ge-
genkraft durch den Kontakt mit dem Beschreibstoff zunimmt. Im Gegensatz zu dieser
vertikalen Betonung hebt man im fliissig gelassenen Takt die Pinselspitze leicht an,
womit auch die Geschwindigkeit der Pinselbewegung leicht gesteigert werden kann.
Die Maoglichkeit einer solchen dreidimensionalen Pinselfithrung und Taktierung ist
durch die Flexibilitdt der Pinselspitze gegeben; bei anderen Schreibwerkzeugen ist dies
nicht der Fall. Im Geschriebenen als Produkt der Schreibbewegung kann
die dreidimensionale Schreibbewegung im realisierten Schreibstrich
visuell wahrgenommen werden. Hierbei geht es um die motorische Informati-
onsvalenz des Geschriebenen, welche im Folgenden Bezug nehmend auf die Breite

und die Dichte des Pinselstrichs dargestellt wird.

Die vertikale Kraft und die Strichbreite

Die Flexibilitdt der Pinselborsten ermoglicht, das Ausmaf der Druckkraft visuell als
Breite des Strichs darzustellen. Die Grofle der Kontaktfliche zwischen Pinselspitze
und Beschreibstoff variiert je nach Stirke der aufgewendeten vertikalen Kraft.?® Wo
die Druckkraft zunimmt, nimmt auch die Strichbreite zu. Wird diese Druckkraft
vermindert, so wird die Strichgestalt schmaler. So gesehen, ist die Strichbreite nichts

anderes als die visuelle Registrierung der vertikalen Kraftmanipulation des Schreibers.

*Vgl. Ishikawa: Chiigoku shoshi. 1996, $.31.

“ Man kann auch mit der Zwei-Takt-Rhythmik zwei Schreibstriche nacheinander schreiben, wobei aber die Zu-
sammensetzung bzw. Fusionierung der zwei Striche nur eine anorganische Verbindung ohne schreibmotorische
Rhythmik realisiert werden muss. Ebd.

* Auch nach dem Winkelgrad zwischen der Oberfliche des Beschreibstoffes und dem Werkzeug verindert sich die
Strichbreite. Wird der Winkelgrad kleiner, wird theoretisch die Strichbreite grifer. Aber spielt dieser Faktor fiir die
Strichbreite geringere Rolle als die vertikale Druckkraft.
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Der Pinselstrich registriert analog die zeitliche Verschiebung der angewendeten Kraft-
menge in der Schreibbewegung.

Im Schreibstrich ist neben der Information tiber die vertikale Motorik auch jene
tiber die horizontale Hand- und Pinselfithrung gespeichert. Im Allgemein steigert sich
die Geschwindigkeit der Pinselfiihrung beim fliissig laufenden Takt, weil man die
vertikale Kraftspannung in die horizontale Richtung ablenkt, indem man die Pinsel-
spitze leicht anhebt. Dieses Abnehmen der vertikalen Kraft driicke sich in der Ver-
schmilerung der Pinselbreite aus; zum Beispiel erhilt der Schlussteil des Sprung-
Striches, der durch die plétzliche Ablenkung der Kraft nach oben hoch erzeugt wird,
dadurch einen zugespitzten und schmaler werdenden Umriss. (Vgl. das 7eki, das
Symbol fiir den Sprungstrich auf der Abbildung 2.) Die Breite des Pinselstrichs impli-
ziert sowohl die vertikale Kraft als auch die Geschwindigkeit der Pinselfithrung. Sol-
che motorische Information wird erst gewonnen, wenn man aus der visuellen Wahr-

nehmung der Strichbreite die motorische Information herausliest.

Die Schreibgeschwindigkeit und die Dichte der Tusche

Auch die Tuschedichte spiegelt sowohl die vertikale Druckkraft als auch die Ge-
schwindigkeit wieder, indem sie mit den Augen haptisch und demnach motorisch
wahrgenommen werden kann. Am betonten Taktteil, an dem sich die Pinselfithrung
wegen der Druckkraft etwas verlangsamt, bekommt der Pinselstrich eine ,fette* oder
,glatte Tuschedichte. Dort im Strich, wo die Geschwindigkeit ansteigt, der Pinsel so-
zusagen iiber den Beschreibstoff hinwegfegt, ist die Kontaktfliche zwischen Pinsel-
spitze und Beschreibstoff verengt. Dabei hinterldsst die Pinselspitze eine ,raue’ und
sogar ,krause’ Tuschespur auf dem Beschreibstoft.

Die so in der Tuschespur wahrnehmbare Tuschedichte beruht zum einen auf der
materiellen Eigenschaft des Pinsels. Die Pinselborsten bestehen traditionellerweise aus
mehreren Tierhaaren, die spindelférmig zusammengebiindelt sind. Diese Fasern be-
wegen sich, zur Pinselspitze gebiindelt, einheitlich. Der Zustand dieser Einheit der
Fasern hingt einerseits von der vertikalen Druckkraft sowie der Geschwindigkeit der
Pinselfithrung und andererseits von der Menge der zwischen ihnen befindlichen Tu-
sche ab. Wie bereits erwihnt, wird bei hoher Schreibgeschwindigkeit die Pinselspitze
angehoben. Dabei 16sen sich die Pinselhaaren mehr oder weniger voneinander, da sie
sich je nach ihrer Position zu unterschiedlichen Zeitpunkten vom Beschreibstoff ent-
fernen. Das zeitlich leicht differierende Anheben der Fasern vom Beschreibstoff ist als
Rauheit der Tuschedichte im Strich gespeichert, ausgedriickt in dessen kratzender
Kontur. (Vgl. etwa das 7aku, das Symbol fiir kurzes Fegen ach links unten auf der
Abbildung 2.)

Zum anderen ist die Menge der Tusche Ursache fiir die Rauheit der Tuschedichte.
Die Tusche, die zwischen den einzelnen Pinselhaaren gebunden ist, fungiert nicht nur

als Farbstoff, sondern auch als ein funktionales Teilelement des Schreibwerkzeuges.
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Wenn die Pinselspitze eine grofle Menge von Tusche enthilt, kleben die einzelnen
Pinselhaare aneinander und hinterlassen eine satte bzw. glatte Tuschespur. Dagegen
erzeugt die Pinselspitze, die nicht viel Tusche enthilt, eine raue Tuschespur, denn die
wenigen Haare der Spitze konnen sich aufgrund der geringen Flissigkeitsmenge be-
liebig, d.h. uneinheitlich bewegen. Da die Menge der enthaltenen Tusche im Laufe
des Schreibens abnimmt, wird die Tuschespur im Verlauf des Schreibens immer rauer.
(Vgl. 3.4.)

Was in der Tuschedichte als Information gespeichert wird, ist die Art und Weise,
wie die Pinselborsten die Oberfliche des Beschreibstoffs beriihrt bzw. ertastet haben.
Es ist nicht Zufall, dass der Eindruck des Pinselstrichs wie rau, kratzend, fett, satt,
glatt usw. mit dem menschlichen Tastsinn korrespondiert. Solche Qualititsmerkmale
sind eher haptisch als nur allein visuell. Es kann sein, dass die schlechte Qualitit des
Beschreibstoffes die Rauheit der Tuschedichte erzeugt. Ertastet man den Beschreib-
stoff, so kann man deutlich die Eigenschaft seiner Oberfliche als solche haptisch
wahrnehmen. Doch, worauf es hier ankommt, auch ohne den Gegenstand zu beriih-
ren, wird durch die visuelle Wahrnehmung einen haptischen Eindruck gebildet, wo-
rauf man sich bezieht, wenn etwa die Rede vom Touch eines Olgemﬁldes ist. Dabei
schopft man aus der visuellen Wahrnehmung die haptische Information. Anders ge-
sagt, Uibertrigt man die visuell wahrgenommene Information in die haptische Infor-
mation.

Beim mit dem Pinsel Geschriebenen findet noch eine weitere Umsetzung der mit
den Augen gewonnenen haptischen zur motorischen Information statt. Offensichtlich
beruht die Bewegung der Pinselborsten auf der Schreibbewegung: Die Bewegung des
Pinsels korrespondiert mit jener der Hand- und Armgelenke. Aufgrund dieser materi-
ellen Bezogenheit zwischen Pinsel und Korper wird die intersensuelle Umsetzung der
Information ermdglicht. Die fleckartige Tuschenspur nimmt man mit den Augen
wahr und interpretiert diese Wahrnehmung haptisch als ,rau’ und dann motorisch
beispielsweise als ,schnellen® Schreibzug. Hier ist der multisensuelle Aspekt der Strich-
elemente zu sehen, der fiir die ostasiatische Schreibpraxis mit dem Pinsel grundlegend

ist.

Die im Geschriebenen gespeicherte Schreibbewegung

So speichert der zweidimensionale Pinselstrich die dreidimensionale Dynamik des
Schreibens als visuell-haptische bzw. -motorische Information. Dieser Aspekt des Ge-
schriebenen wird in der ostasiatischen Schreibkultur historisch primiert und beibehal-
ten. Dort konnen alle visuellen Informationen im Hinblick auf die Schreibmotorik
verstanden werden. Die intersensuelle Transformation der vom Geschriebenen wahr-
genommenen Information geschieht nicht beliebig je nach der Lese- und Schreibpra-

xis, sondern nach der spezifischen Entsprechung zwischen der Visualitit des Pinsel-
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strichs und der Schreibmotorik. Die Tabelle 1 fasst diese verallgemeinerte Ent-

sprechung zusammen. (Vgl. Tabelle 1.)

Tabelle 1: Die Entsprechung zwischen Schreibmotorik und Strichgestalt

Geschwindigkeit Druckkraft
Takt es'c Windigrel rluc ra Strichbreite Tuschequalitat
(horizontale Kraft) (vertikale Kraft)
betont langsam / sicher stark / schwer dick satt / glatt
flussig |
Usslg fassen schnell / eilend schwach/leicht schmal Rau / kratzend
(unbetont)

Die Entsprechung zwischen Schreibmotorik und visueller Qualitdt der Tusche-
striche ist eine Folge des Pinselgebrauchs. Durch den Gebrauch des spezifischen
Werkzeuges, Pinsel, ist die das Schreiben und Geschriebene prigende Kopplung von
dem Visuellen und dem Motorischen entstanden.

Die Typisierung der Strichelemente ist sozusagen die Fokussierung auf der Mik-
roebene des Schreibens und Geschriebenen. Einzelne Typen miissen in der Praxis als
Begleiterscheinung der Titigkeit erlebt werden: Sie sind fir den Praktizierenden nur
Teilaspekte des Schreibens und Geschriebenen, welche meistens unbewusst wahrge-
nommen und genutzt werden sollen, wie beim Erkennen der Schriftzeichen. Einzelne
Strichmerkmale kénnen nicht unabhingig von ihrem medienontologischen Kontext,
dem Schreiben als somatische Titigkeit existieren. Beim Schreiben versucht
man nicht, einzelne visuelle Merkmale des Strichs zu produzieren, son-
dern man schreibt das ganze Schriftzeichen, wenn nicht sogar das gan-
ze Wort. Fiir einen solchen motorischen Kontext, den man als Makroebene des
Schreibens bezeichnen kann, entwickelte die ostasiatische Mediengeschichte mit Pin-
sel und den chinesischen Schriftzeichen die Schreibreihenfolge als synthetischen

Code des Schreibens.

1.2.2 Das Schreiben eines Schriftzeichens

Die Rhythmik des Schreibens, wie sie im kalligraphischen Duktus ersichdlich ist, fun-
giert als ein synthetischer Code fiir die Kombination einzelner Strichelemente zu ei-
nem Schreibstrich. Wie beim Beispiel des zweiten Schreibstriches vom Schriftzeichen
7K, bewirkt die Taktierung die fliissige Verkniipfung der Strichelemente. So eine fliis-
sige Verkniipfung wird in einem Schreibzug verwirklicht, welcher die schreibmotori-
sche Einheit darstellt. In der schreibmotorischen Einheit realisiert man mehrere

Strichelemente nacheinander, ohne die Spitze des Schreibwerkzeuges vom Beschreib-
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stoff anzuheben.?” Diese schreibmotorische Einheit nennt man quellensprachlich ,
kaky'. (S.u.) Das Schreiben eines Schriftzeichens wird durch die Reihenfolge von der
Realisierung der Schreibstriche bestimmt, so dass diese Reihenfolge als visuell-

motorische Norm des Schreibens als Schriftzeichenrealisation begriffen werden kann.

Der Schreibstrich als Basisbestandbteil des Schriftzeichens

Die ostasiatische Schreibpraxis geht davon aus, dass die chinesischen Schriftzeichen
aus 1 kaku bestehen.’® Das Kaku iibersetze ich, wie schon angedeutet, in dieser Ar-
beit mit ,Schreibstrich®.’ Dieser Begriff stellt denjenigen Strich dar, den man kon-
ventionell in einem Schreibzug realisiert und heute als normative Kombination der
Strichelemente festgelegt ist. Der Schreibstrich entspricht daher einer schreibmotori-
schen Einheit.

Traditionell registriert man im Zeichenlexikon das Inventar des chinesischen
Schriftsystems nach der Anzahl der Schreibstriche einzelner Zeichen. Dies belegt,
dass die Schreibstrichfolge und damit die Information tiber den Pro-
duktionsprozess das Konstituierende des chinesischen und japanischen
Schriftzeichensystems ist. Beispielsweise zihlt man das Zeichen & (Mund) zur
Klasse von ,drei Schreibstrich’, da man es mit drei Schreibstrichen realisiert.?? Der
erste Schreibstrich ist der linksseitige vertikale Strich. Der zweite ist der horizontale
Strich von oben und dann tiber den Knick (Ore) zur rechtsseitigen Senkrechte. Zum
Schluss schreibt man den horizontalen Strich von unten. Auch das Zeichen 5 (Bo-
gen) besteht aus drei Schreibstrichen und wird daher zur Klasse mit drei Schreibstri-
chen registriert. Rein visuell bzw. ,formal begriffen, wiirde man dieses Schriftzeichen

mit ,sechs Linien und einem Haken® oder ,finf Linien und einem Bogen mit Haken'

* Die Kombination fiir einen Schreibzug ist konventionell normiert. Diese Norm ist keine festgelegte ,Recht-
schreibung’ der chinesischen und japanischen Schriftzeichen, sondern sie kann je nach den Umstinden, wie
Schreibstil, Schreibwerkzeugen, vorgestellten Adressaten des Textes usf. variieren.

“Das Schriftzeichen fiir Kzku hat man an der Stelle von &I, das auch % & hifsukaku (Pinselschreibstrich)
oder 5 & jikaku (Schriftzeichenstrich) genannt wird, frither als # oder 3 dargestellt.

" Die Ubersetzung von Kaku mit Strich* ist weit verbreitet. Zum Beispiel vgl. Nanbara/Schinzinger/Yamamoto
(Hrsg,): Worterbuch der deutschen und japanischen Sprache. 2000, S.477. Diese Ubersetzung soll allerdings in
dieser Arbeit fiir die ad4quate Beschreibung des Gegenstandes vermieden werden, da sie die medienepistemologi-
sche Komplexitit des Kzbu nur auf die visuelle Ebene reduziert. Obwohl der deutsche Begriff ,Strich® etymolo-
gisch die Ableitung vom Verb ,streichen" ist, wird er im heutigen Sprachgebrauch mit der Bedeutung von (kleiner)
Linie* fast gleichgesetzt. Dementsprechend konnte die Ubersetzung mit ,Strich‘ die medienhistorische Bezogen-
heit des Begriffs Kwku auf das Schreiben als somatische Tétigkeit epistemologisch unterdriicken. Im ,,Grofen
Japanisch-Deutschen Worterbuch* des Jahres 1952 steht die Ubersetzung vom Kaku mit , Federstrich*, was als an
der europiischen Mediengeschichte angepasste Ubersetzung verstanden werden kann. Kimura: Grofes Japanisch-
Deutsches Worterbuch. 1952, S.1008. Zu Problematik solcher begrifflichen Anpassung einer vergegenstéindlichten
Mediengeschichte an die in der Beschreibungssprache immanente Mediengeschichte vgl. 10.1.

¥ Bevor der Schreibstrich entsteht, hat man dieses Zeichen auch mit vier Strichen geschrieben. Zur Entstehung des
Schreibstrichs vgl. Kapitel 2.
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beschreiben, und das Zeichen @ wohl als ,Vierecke® oder ,Quadrat’. Das Verstindnis,
dass dieses Zeichen aus drei Bestandteilen, Schreibstrichen, besteht, spiegelt deutlich
den Aspekt des Schreibers und damit der Schreibmotorik wider. Das Verstindnis
tiber das chinesische Schriftzeichen griindet auf der Produzentenper-
spektive, welche den Materialisierungsprozess der Schriftzeichen ins

Geschriebene fokussiert.

Die Vielfalt der Schreibstriche aus der visualisierenden Perspektive

Die Kombination der Strichelemente in einen Schreibstrich ist in der Schreibpraxis
vielfiltig. Beispielsweise zihlt Wolfgang G. A. Schmidt vierundzwanzig artverschiede-
ne Schreibstriche, von denen zwolf Schreibstriche als ,Grundstriche gelten.” Ber-
thold Schmidt unterscheidet ebenfalls vierundzwanzig Schreibstriche, wobei er aller-
dings zwei von ihnen anders bestimmt als Bertold Schmidt.? Nach den beiden Stu-
dien lassen sich die Schreibstriche in Klassen von einem bis fiinf Strichteilen bzw.
Schreibvektoren eines Schreibzuges einteilen. Am hiufigsten ist der Schreibzug mit
zwei Strichteilen, die durch die Vektorablenkung von dem Ore (Knick) oder dem
Hane (Springen) erzeugt werden. Der Schreibzug mit vier oder finf Strichen kann als
Extremfall der Kombination gelten.

Die Herausarbeitung der Grundtypen des Schreibstrichs ist ein typisches Erkla-
rungsmuster im okzidentalen Lehrbuch fiir chinesische Schriftzeichen, wo es haupt-
sichlich nicht um das Schreiben, sondern um das Erkennen der Schriftzeichen geht.
Dort findet man die Visualitit, die visuelle Struktur der chinesischen Schriftzei-
chen als das hauptsichlich Informative und entwickelt dementsprechend eine visuel-
le Klassifikation der Schreibstriche.?

Im Vergleich zu den visuellen Klassifikationen bei W. G. A. Schmidt und B.
Schmidt zahlt der chinesische Linguist Zhenjiang Yan sehr wenige, nimlich lediglich

sieben ,,Strichformen der chinesischen Schriftzeichen®.?® Diese Strichformen bei Yan

* Schmidt, Wolfgang G. A.: Einfiihrung in die chinesische Schrift- und Zeichenkunde. 1996, S.21f.
* Schmidt, Berthold: Einfiihrung in die Schrift und Aussprache des Japanischen. 1995, S.86f.

” Diese Primierung des Visuellen hingt offensichtlich mit einer linguistischen Teildisziplin zusammen, und zwar
der Graphemik, welche sich mit der Beziehung zwischen der Form der Buchstaben (Graphem) und dem Laut
(Phonem) bzw. der Bedeutung (Semantem) beschiftigt. Zum Versuch, diesen in der Voraussetzung des Alphabets
entwickelten Ansatz auf das chinesische und das japanische Schriftzeichensystem anzuwenden, vgl. Stalph:
Grundlagen einer Grammatik der sinojapanischen Schrift. 1989. Seine graphematische Analyse zeigt, wie das
chinesische Schriftzeichen durch die auf der Form basierende Analyse kompliziert erscheinen kann. Solche gra-
phematische Studien trugen sicherlich zur Entwicklung des elektronischen bzw. digitalen Scann- und Erken-
nungsprogramms fiir die chinesischen Schriftzeichen bei, aber nur wenig zur Erkundung, wie einer Mensch,
Schreib- und Lesekundiger, die Schriftzeichen realisiert, erkennt und somit erlebt.

“Yan: Schriftsystem, Literalisierung, Literalitit. 2000, S.178. Dass Yan wenigere wesentliche Schreibstriche her-
ausarbeitet, bezieht sich wohl mit seiner Bildung, durch welche er das chinesische Schriftzeichen motorisch in
sich verinnerlicht hat.
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tiberlappen sich fast mit den acht, die ich oben vorgestellt hatte. Yan legt bei der Klas-
sifikation der Strichform die schreibmotorische Typisierung der Schriftelemente zu-
grunde. Was er ,Strichform‘ nennt, bezieht sich somit eher auf die Schreibmotorik,
weniger auf die augenscheinliche Struktur der Schriftzeichen.

Auch im japanischen Schulbuch fiir das Fach & % shosha (,Abschreiben‘ im Sin-
ne von ,Erlernen des Schreibens®) werden im Bezug auf die chinesischen Schriftzei-
chen zehn Arten von Bl ¥ & kaku to ten (Schreibstriche und Punkt) dargestellt.?’
Dementsprechend lehrt man in der japanischen Grundschule das chinesische Schrift-
zeichen als Kombination der zehn Arten der Strichelemente, wihrend die japanischen
Silbenschriften als Kombination der sieben Arten der Strichelemente geschildert wer-
den.

Der Unterschied zwischen W. G. A. Schmidts und B. Schmidts Klassifikation ei-
nerseits und Yans sowie der des japanischen Schulbuchs andererseits liegt darin, wel-
chen Sinn man bei der Analyse der chinesischen Schriftzeichen pri-
miert. Die erste Klassifikation primiert die visuelle Valenz der realisierten Schriftzei-
chen und somit das Endprodukt des Schreibens. Dabei geht es hauptsichlich darum,
wie man die Schriftzeichen im Geschriebenen visuell zu erkennen hat. Dagegen
beziehen sich die letzten beiden Systematisierungen auf die schreibmotorische Valenz
der realisierten Schriftzeichen, wo der Produktionsprozess an sich als das Informative
verarbeitet wird. Diese unterschiedliche Gewichtung der epistemologischen Primie-
rung zwischen dem Visuellen und dem Motorischen kommt als Unterschied in der
Anzahl der Grundelemente der chinesischen Schriftzeichen zum Ausdruck. Wihrend
die visualisierende Rezipientenperspektive die iiber zwanzig Grundstriche heraus-
analysiert hat, zihlt die schreibmotorische Produzentenperspektive weit weniger
Schreibstriche. Fiir den Augensinn erscheinen die chinesischen Schriftzei-
chen derart kompliziert; fiir den produzierenden Kérper dagegen einfa-
cher.

Die Primierung der schreibmotorischen Produzentenperspektive spiegelnd, hielt
die ostasiatische Schreibpraxis die bestimmte Reihenfolge der Strichrealisation fiir
wichtig. Statt der visuellen Klassifikation der Basisstriche zu entwickeln, bestimmte
man konventionell die Strichfolge % hitsujun (Pinselfolge) bzw. & 3B kakijun
(Schreibfolge), welche fiir die Kombination der Strichelemente zu einem Schriftzei-
chen steht. Die Schreib- und Strichfolge fungiert als synthetischer Code fur die

Schreibmotorik eines Schriftzeichens, wie im folgenden Abschnitt geschildert wird.

Das Prinzip der Strich- und Schreibfolgen

Die Schreibstriche bei der Realisierung eines Schriftzeichens haben eine normative

Abfolge. Diese Abfolge entwickelte sich konventionell und fasst man heute besonders

"Kaneko (u.a.): Shosha ichinen. 2005, S.16.
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unter dem Einfluss der Institutionalisierung der Schulbildung als Prinzip zusammen.
Dieses Prinzip wird 1958 vom japanischen Kultusministerium als , 2B $5 & D F 7|
= Hitsujun shidé no tebiki“ (Richtlinien fiir die Beratung der Strichfolge) schriftlich
sowie graphisch verfasst und gilt als normativ, sodass es besonders beim schulischen
Schreibunterricht maf$geblich ist. Das vom Kultusministerium proklamierte Prinzip
ist als Zusammenfassung der verschiedenen Schreibkonventionen zu verstehen, weil
die Meinungen tiber die Schreib- und Strichfolge der nicht wenigen Schriftzeichen
immer noch geteilt sind. Es ist keine Rechtschreibung im Sinne der Orthographie.
Und bei der Kalligraphie ist die normative Strich- und Schreibfolge anders, da dabei
die Schreibfolge nach dem Schreib- und Schriftstil variiert werden muss.

Die normative Strich- und Schreibfolge basiert auf zwei Hauptprinzipien und
neun weiteren Prinzipien, die in der folgenden Tabelle dargestellt werden. (Vgl. Ab-
bildung 3.) Die auf der Abbildung 3 dargestellten Prinzipien gelten als schriftliche
sowie graphische Zusammenfassung der Schreibkonventionen, welche medienhistori-
sches Produkt der historisch-kollektiven Schreibpraxis sind. Dabei sind bestimmte
Faktoren ersichtlich, welche die konventionelle Bestimmung der Schreib- und Strich-
folge bewirkt haben soll. Im Folgenden schildere ich solche Tendenzen der Reihenfol-
gebestimmung in Bezug auf zwei, mir wichtig scheinenden Punkten. Der eine Faktor
ist das Motorische, die somatische Okonomie des Schreibens, der andere das Visuelle,
das proportionale Realisieren der Schriftgestalt.

Zuvor muss betont werden, dass die folgende Schilderung keineswegs alle Prinzi-
pien erkliren kann. Es gibt mehrere Beispiele, die sich widersprechen. Beispielsweise
lasst sich beim Prinzip P-9 und seinen untergeordneten Punkten nicht theoretisch
untermauern, warum man diese Differenz als das Normative akzeptiert hat. In sol-
chen Prinzipien kann man gut bemerken, dass die normative Schreib- und Strichfolge
aus der Konvention in der Schreibpraxis resultiert, welche sich, genauso wie die Ver-
innerlichung des Schreibprogramms beim einzelnen Schreiber, durch die in der histo-
rischen Kette der Schreibpraxen weiter tradierte Gewohnheit ausgestaltete. Die
Schreibpraxis stand und steht im Spannungsverhiltnis mehrerer Faktoren, sodass in
der Praxis je nach dem Schreiber — trotz Vorhandenseins von der normativen Schreib-

strichfolge — unterschiedliche Schreibfolge verinnerlicht werden konnen.

Die Schreibprinzipien fiir die somatische Okonomie des Schreibens

Die oben dargestellten Prinzipien der Schreib- und Strichfolge fungieren beim
Schreiben als Programm fiir die Handbewegung. Im Allgemein wird die Schreibmo-
torik so reguliert, dass die Spitze des Schreibwerkzeuges die kiirzeste Bewegungsbahn
nimmt, wie es zum Beispiel im Prinzip P-8 ersichtlich ist. Medienhistorisch gesehen
entstand das Prinzip der Schreib- und Strichfolge aus der Geschichte der Schreibpra-
xis, die sich unter jeweiliger Bedingung der medialen Umstinde an der somatischen

Okonomie orientiert. Die somatische Okonomie bedeutet hierbei die effiziente und
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Hauptprinzipien:

H-1 Man schreibt von oben nach unten.

H-1.1 Der Schreibstrich von oben hat Vorrang. Beispiele: =, T.

P
S

H-1.2 Das Teilelement von oben hat Vorrang. Beispiele: %,

H-2 Man schreibt von links nach rechts.

H-2.1 Der linke Schreibstrich hat Vorrang. Beispiele: )11, /1. ) )l )ll
H-2.2 Das linke Teilelement hat Vorrang. Beispiele: 77, &, #k. ’f ’ﬁ(
Prinzipien:
P-1 Den horizontalen Schreibstrich, der den vertikalen Schreibstrich kreuzt, -— ,l_
schreibt man zuerst.
P-2 Bei bestimmten Schriftzeichen schreibt man den horizontalen Strich nach — T :F E
dem vertikalen Strich. Beispiele: £, &, 5.
P-3 Der vertikale Schreibstrich in der Mitte, der einen oder zwei Schreibstriche

4 ‘ . T 7 2] N
auf seinen beiden Seite hat, hat Vorrang. Beispiele: /v, 7K, 3.
P-4 Der rahmenartige Teil wird bevorzugt. Beispiele: 5], E, B. —] :] g]

P-5 Das ,Fegen nach links unten’ (Hidari-harai), das den nach rechts unten
gefegten Schreibstrich (Migi-harai) kreuzt oder daneben steht, hat Vorrang. J A
Beispiele: A, X\, X.

P-6 Der die Mitte durchlaufende Schreibstrich kommt zum Schluss.

Beispiele: ¥, &, ¥, ¥, &, F. v ;1:7
P-7 Der durchlaufende horizontale Schreibstrich kommt zum Schluss.

Beispiele: %, F. L Q —é(

P-8 Die Abfolge des horizontalen Schreibstrichs und des nach links unten gefegten Schreibstrichs
hangt von der relativen Grof3e der beiden ab.

P-8.1 Beim Schriftzeichen, das die Kreuzung von dem langeren horizontalen —
und dem nach links unten gefegten Schreibstrich hat, zeichnet man den letzteren 75‘
zuerst. Beispiele: &, .

P-8.2 Beim Schriftzeichen, das die Kreuzung von dem horizontalen und dem _
langeren nach links unten gefegten Schreibstrich hat, zeichnet man den ersteren 7_ Z:x_‘_‘
zuerst. Beispiele: %=, &, %.

P-9 Die Schreibfolge des Nyd-Radikals* kommt nach dem Schriftzeichen am Schreibanfang
oder zum Schluss.

P-9.1 Am Anfang schreibt man das Radikal. Beispiel: &, #2, #4. i K

~ ~

P-9.2 Zum Schluss schreibt man den Radikalteil. Beispiel: 1, #, &. 3 3 ﬁ

* Das Radikal ist ein Teilelement der Schriftzeichen, mit dem man das Zeicheninventar klassifiziert.
Das Nyé-Radikal positioniert sich in der Komposition eines Schriftzeichens auf der rechten und
unteren Seite, wie die Beispiele zeigen.

Abbildung 3: Prinzipien der Schreibstrichfolge der chinesischen Schriftzeichen

flissige Steuerung des Korpers, des Schreibwerkzeugs und dessen Kontakts mit dem
Beschreibstoff.
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Die beiden Hauptprinzipien, H-1 und H-2, basieren auf der somatischen Oko-
nomie des Schreibens, welche von der materiellen Eigenschaft des Kérpers, des
Schreibwerkzeugs und des Beschreibstoffs herrithrt. Beim rechtshindigen Schreiber
lassen sich die Hand- und Armgelenke in die Richtungen von oben nach unten und
von links nach rechts leicht steuern. Dagegen werden die umgekehrten Schreibrich-
tungen, d.h. von unten nach oben und von rechts nach links, abgesehen von fliissig
laufendem U-Formen (Mage) und Knick (Ore), durch die Bevorzugung der beiden
Hauptprinzipien in der Praxis vermieden. Die wesentliche Differenz in der
Steuerbarkeit der Hand sowie des Schreibwerkzeugs liegt darin, ob
man die Werkzeugspitze zieht oder schiebt. Das heifft, in Richtung des
Drehpunkts, der bei der vertikalen Bewegung der Koérper und bei der horizontalen
Bewegung die Handfliche ist, bewegt sich die Werkzeugspitze gewandter. Die zie-
hende Bewegung kann man leichter kontrollieren, da der Spitze des Schreibwerkzeugs
weniger Reibungswiderstand durch den Beschreibstoff entgegenwirkt. Im Gegensatz
dazu ist bei der schiebenden Bewegung, welche in die Gegenrichtung von den vertika-
len sowie horizontalen Drehpunkten lduft, der Reibungswiderstand zu stark, sodass
eine fliissige Schreibmotorik verhindert wird. Der Schaft des Schreibwerkzeugs wie
Feder und Stift liegt immer leicht schrig in der Hand gerichtet, wodurch der Rei-
bungswiderstand vermindert werden kann, besonders bei einem Schreibwerkzeug mit
harter Spitze. Beim Pinsel hebt man dagegen den Arm vom Tisch ab, wodurch der
Schaft senkrecht steht. Trotzdem hat man wegen der Flexibilitit der Spitze Schwie-
rigkeiten, von unten nach oben zu schreiben, weil sich die Pinselhaare dabei leicht
verdrehen. Im Gegensatz zur ziechenden Bewegung steigert sich der Reibungswider-
stand bei solcher Bewegung, wobei die Pinselhaare den Beschreibstoff kratzend beriih-
ren.

Der Unterschied zwischen dem Ziehen und dem Schieben verdeutlicht den As-
peke des Schreibens als Materialverarbeitung durch den physisch-physikalischen Kon-
takt. Der Unterschied rithrt von der Beschaffenheit des medialen Kontaktraums her,
wo die Reibungskraft zwischen der Pinselspitze und dem Beschreibstoff entsteht.
Durch diese Reibungskraft kann man tiberhaupt das Schreiben als Materialverarbei-
tung durchfiihren. Wenn die Reibungskraft zu gering ist, kann man kaum schreiben.
— Als wenn man das Schreibpapier nicht auf einen Tisch auflegen, sondern nur in die
Luft halten wiirde. Ist sie dagegen zu stark, muss man seine Bewegung mehrmals un-
terbrechen und die intendierte Schriftgestalt kann nur stockend verwirklicht werden.
Die somatische Okonomie steht somit fiir die Erzeugung des angemessenen Rei-
bungswiderstands im medialen Kontaktraum.

Die 6konomischen Bewegungsrichtungen nach unten und nach rechts sind zu-
dem vorteilhaft fiir die visuelle Wahrnehmung beim Schreiben. Weil die das Schreib-
werkzeug haltende rechte Hand nach links unten rdumlich offen ist, kann man im

Laufe des Schreibens sehen, was man gerade realisiert hat. (Vgl. Abbildung 4.) So
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kommt das visuelle Feedback zustande, mit dem
der Praktizierende seine Schreibmotorik optimie-
ren kann. Die anderen, eher ungiinstigen Rich-
tungen bringen dagegen einen blinden Fleck mit
sich, der es dem Schreiber unméglich macht, seine
Bewegung visuell zu optimieren und damit pro-
portionale Schriftgestalt und -zeilen zu produzie-
ren.

Einige Prinzipien der Strich- und Schreibfol-
ge orientieren sich mehr an der 6konomischen

Bewegungsbahn der Werkzeugspitze und an der

Komposition der realisierten Schriftgestalt. Nach
dem P-1 soll man den waagerechten Schreibstrich  hbiiqung 4: Normative Korperhaltung
zuerst schreiben, bevor der iiberkreuzende senk- beim Schreiben aus dem japanischen
rechte Schreibstrich realisiert wird. Um diese Be- Schulbuch

wegungsregeln zu erkliren, muss man die unsichtbare Bewegungsbahn berticksichti-
gen.”® Das Schriftzeichen + hat prinzipiell zwei mégliche Schreibfolgen, die sich hin-
sichtlich der Handbewegung zwischen den Stricheinheiten unterscheiden. Der visuell
auszumachende Unterschied der beiden Schreibstriche liegt im Strichschluss. Der
waagerechte Schreibstrich hat einen anhaltenden Strichausgang (7ome); genau an
diesem Punkt soll man die Handbewegung abbrechen. Das ZTome lasst sich demnach
als Ende der Schreibmotorik fiir das Schriftzeichen interpretieren. Im Gegensatz dazu
hat der senkrechte Schreibstrich einen ,fegenden® Strichausgang (Harai), bei dem man
die Werkzeugspitze nach oben abhebt. Der Bewegungsspielraum fiir das Strichele-
ment des Strichschlusses ist beim waagerechten Strich geringer als beim senkrechten.
Das heifSt, die Schreibfolge ist nach dem ersten Prinzip 6konomischer als bei dem
anderen.” So bevorzugt die Schreibkonvention die kiirzeste Bewegungsbahn, wie bei
der Reihenfolge vom zweiten zum dritten Schreibstrich des Schriftzeichens X beim
Beispiel des Prinzips P-5 auf der Tabelle der Abbildung 3 ersichdlich ist. Hitte man
anstatt dieser Reihenfolge nach dem zweiten, horizontalen Schreibstrich den
Fegestrich nach rechts unten realisiert, dann hitte man die Hand unékonomisch weit
bewegen miissen. Wenn man wie bei P-3 zuerst den vertikalen Schreibstrich realisiert,
erhilt der am Strichausgang einen Sprung (Hane), wobei sich die Bewegungsbahn am
nichsten Strichansatz orientiert. Solche Prinzipien beriicksichtigen konsequent die

Schreibmotorik und deren Okonomie.

*Bei dem bestimmten Schreib- und Schriftstil wird diese Bewegungsbahn anschaulich realisiert. Eine solche
,Bewegungsspur hat beim Lesen bestimmte Funktion. Vgl. 1.3, 2.2 und 3.4.

¥ Aus der historischen Perspektive kann man anders argumentieren, dass die Schlussteile der beiden Schreibstri-
che wegen dieser Schreibfolge so ausgestaltet wurden.
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Die somatische Okonomie ist aber in dem MafSe beschrinkt, wie die Struktur des
Schriftzeichens proportional verwirklicht wird. Wenn die Okonomie der Schreib-
motorik und/oder ihre Geschwindigkeit bevorzugt werden/wird, entstehen jene
Schriften, die fliissiger, d.h. in erster Linie schneller, geschrieben werden und die al-

lerdings von der normativen Schriftgestalt weit entfernt sind. (Vgl. Kapitel 2.)

Die Schreibprinzipien fiir die Proportionalitit der Zeichenkomposition und das
Quadprat als Interface fiir den Schreiber

Andere Prinzipien fiir die Strich- und Schreibfolge, stehen fiir die proportionale
Komposition der Schriftzeichen. Nach dem Prinzip P-4 schreibt man beispielsweise
beim Schriftzeichen B zuerst seinen Rahmen mit zwei Schreibziigen. Die dadurch
realisierten Schreibstriche in Form des Rahmens stellen eine visuelle Raumbegrenzung
auf der Beschreibstoffoberfliche dar. Diese Begrenzung fungiert als Orientierungs-
merkmal fiir die weitere Schreibbewegung und ermdéglicht somit das proportionale
Konstruieren des inneren Raumes mit zwei horizontalen Schreibstrichen und des un-
teren Schlussstrichs. Wenn man dagegen mit zwei inneren Schreibstrichen beginnt,
muss man sorgfiltig den Rahmen zeichnen, um das Auslaufen der beiden inneren
Striche aus dem Rahmen oder umgekehrt eine zu geringe Grofle zu vermeiden. Die
Proportionalitit der Zeichenkomposition fungiert als uniibersechbarer Faktor fiir die
Schreibmotorik, wie es bei P-3 und P-6 erkennbar ist. Die beiden Prinzipien, bei wel-
chen der erste Schreibstrich als Raumbegrenzung fungiert, verhelfen dem Schreiben-
den die proportionale Zusammensetzung der Schreibstriche zu einem Schriftzeichen.
Fir die proportionale Realisierung des Schriftzeichens bietet die geometrische
Oberflichenkonstruktion des Beschreibstoffs die Orientierungsbasis der Schreibbewe-
gung. Die chinesischen Schriftzeichen werden ,zu einem theoretisch gleich groflen
quadratischen Block gestaltet”.“’ Historisch gestaltete sich das quadratische Interface
in der Mediengeschichte der chinesischen Schreibpraxis aus, worauf ich im Ab-
schnitt 2.2 niher zu sprechen komme, und spielte auch in Bezug auf die Ausgestal-
tung der Typographie fiir die chinesische Schrift eine grofle Rolle. (Vgl. 9.2.) In der
Schreibpraxis auf Japanisch wurde dieses Interface erst seit Mitte des 19. Jahrhunderts
allmihlich als normativ anerkannt. (Vgl. 3.3, 3.4 und 9.3.) In der heutigen japani-
schen Schule verwendet man fiir die ersten Schreibstunden ein Heft, worauf Quadrate
gleicher Grofle mit gegebenenfalls zwei senkrechten und waagerechten Mittellinien
tiber das ganze Blatt angeordnet sind. (Vgl. Abbildung 5.) Der Schreibanfinger ver-
sucht, Schriftzeichen nach Vorlagen in dem viereckigen Feld zu realisieren. Die Bewe-
gungsbahn der Werkzeugspitze bleibt theoretisch bei einem Schriftzeichen auf einem
Quadrat. Sie verlisst erst nach dem Schreiben eines Schriftzeichens das eine Feld und

geht zum nichsten, unteren Feld. Das Quadrat fungiert als eine Raumbegrenzung, in

“Yan: Schriftsystem, Literalisierung, Literalitit. 2000, S.175f.
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der die schreibmotorische Einheit eines Schrift-

zeichens durchgefithrt wird. Diese schreib-
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Abbildung 5: Quadratische Gestaltung der
genau nachfolgen, so dass er die normative Sch-  papieroberfliiche als Norm fiir Schreiban-

reibmotorik als eigenes psychisches wie auch phy- finger

sisches Schreibprogramm verinnerlichen kann. Dabei muss er mithilfe des in sich
vierteiligen Quadrates die Schreibstriche proportional verwirklichen, wodurch den
realisierten Schriftzeichen die vorbildhafte Proportionalitit erhalten bleibt. Die Lage
der Schreibstriche wird durch diese quadratisch proportionalisierte Gesamtkompositi-
on eines Schriftzeichens bestimmt. Das quadratisierte Feld fungiert so als visuelle Ori-
entierung fiir den Schreiber. Nach dieser normativen Oberflichenkonstruktion opti-
miert der Praktizierende visuell je nach Schriftzeichen seine Schreibmotorik, die
ihrerseits nach den an der Proportionalitit orientierten Prinzipien 6konomisch konfi-
guriert ist. In diesem Sinne wirken Quadrat und Schreib- und Strichfolge als visuell-
motorisches Grundprogramm des Schreibens als somatische Informationsverarbeitung
zusammen.

Das vorgezeichnete Quadrat ist allerdings nur dem Schreibanfinger eine Orien-
tierungshilfe. Wenn der Schreibanfinger sich mehr oder weniger an die normative
Schreibmotorik gewohnt hat, beginnt er auf dem weiflen Papier zu schreiben. Man
schreibt nun, als ob das viereckige Feld dastiinde. So optimiert man seine Schreibmo-
torik hinsichtlich der gesamten Komposition eines Schriftzeichens. Man projiziert
dabei das Quadrat auf die Oberfliche und schafft somit ein Interface, an welches die
Schreibmotorik orientiert. Somit ist es dem Schreiber moglich, die Komposition eines
Textes zu proportionalisieren.

Das verinnerlichte Quadrat ist ein psychischer Apparat, mit dem die Oberfliche
des Beschreibstoffs geometrisch eingeteilt ist — unabhingig von der materiellen Be-

schaffenheit des Beschreibstoffs und des Schreibwerkzeugs. Inwiefern dieses psychi-
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sche Quadrat als normative Raumkonstruktion wirke, hingt jedoch von der kommu-
nikativen Situation des Schreibens ab, was im nichsten Kapitel medienhistorisch
trachtet wird. In Bezug auf die heutige Schreibpraxis kann verallgemeinernd gesagt
werden, dass sich die Orientierung an der geometrischen Oberflichenkonstruktion
bei der Schreibpraxis in Fillen 6ffentlicher bzw. formaler Kommunikationssituation
verstirkt. Dem gegeniiber steht die individuelle, zum kursiven Stil neigende Schreib-
motorik als Abweichung; die Orientierung auf das Quadrat bei der normativen

Schreibmotorik unterdriickt diese Tendenz.

1.2.3 Das Schreiben als somatische Titigkeit

Anhand der Beispiele aus der heutigen japanischen Schreibpraxis soll verdeutlicht
werden, dass das Schreiben eine somatische Tdtigkeit des Menschen ist. Das Schrei-
ben im Sinne der Verstofflichung bzw. Produktion der Schriftzeichen ist mehrschich-
tig konventionell normiert, indem das Schriftzeichen in Strichelemente, Schreibstrich
und Schreib- und Strichfolge analytisch unterschieden wird. Diese Unterteilung der
Schriftzeichen und deren Produktion rithren von der bestimmten Perspektive her,
welche nicht nur die visuelle Informationsvalenz des Geschriebenen, sondern auch
seine motorische Valenz ins Zentrum der epistemologischen Einstellung setzt. Das
Handgeschriebene kann vom Praktizierenden als Speicher sowohl der
visuellen als auch der motorischen Information erlebt werden. So wird
bei jeder analytischen Schicht nicht nur die Visualitdit der Schriftzeichen, sondern
auch die Schreibmotorik als orientierungsrelevant behandelt, so dass man fiir jede
Schicht die entsprechende motorische Einheit bzw. deren Merkmale herausarbeitet.
Die so festgelegten Basiselemente des Schriftzeichens sind sozusagen der Code, mit
dem der Praktizierende den Bewegungskomplex, das Schreiben, betreibt und damit
das Geschriebene produziert. Beim Schreiben mit der Hand involviert der Schreib-
code den Schriftcode, oder umgekehrt: Die Schrift und die Schreibbewegung sind
zwei verschiedene Aspekte des einen Schreibens mit der Hand bzw. des einen Hand-
geschriebenen.

Diese Perspektive auf das Geschriebene und damit das Schriftzeichen steht jen-
seits der semiotisierenden und psychologisierenden Perspektive auf das Geschriebene.
Solch eine Kopplung zwischen dem Visuellen und dem Motorischen stellt diejenige
Sicht auf das Schreiben in den Vordergrund, die den Schreibprozess als einen korper-
lichen und materiellen Prozess sichtbar macht. Das Schreiben und das Geschriebene
als mediales Phinomen muss mit einem anderen, komplexeren Modell behandelt

werden, als dem Modell Schreiben als visuelle Informationsverarbeitung.
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1.3 Das Schreiben und Geschriebene als emergentes Produkt von Medien,

Schreibmotorik und Schriftzeichen

Die Auffassung des Schreibens und Geschriebenen in der heutigen japanischen
Schreibpraxis zeigt ein anderes Maf§ an Komplexitit, als es das im Abschnitt 1.1 ge-
schilderte Modell der visuellen bzw. schriftsprachlichen Informationsverarbeitung
darstellt. (Vgl. Abbildung 1.) Was in der konventionellen bzw. normativen japani-
schen Schreibpraxis zum Ausdruck kommy, ist die epistemologische Orientierung am
motorischen Prozess des Schreibens und dementsprechend an der im Geschriebenen
gespeicherten schreibmotorischen Information.

Diese Primierung des Produktionsprozesses beruht auf der Komplexitit des
Schreibens als ein mediales Phinomen. Aufgrund des vom Menschen psychisch sowie
physisch gesteuerten Kontakts zwischen den verschiedenen Materialien ver-
stofflicht’ das Schreiben die Schriftzeichen. Das Schreiben verindert sich je nach den
medialen sowie kommunikativen Umstinden, wobei mehrere Faktoren auf komplexer
Weise gegen- und zueinander wirken. Die materielle Eigenschaft des Schreibgerites
zwingt den Menschen zu einer angemessenen Bewegung. Die Schreibmotorik wird
auch von der Vorstellung des Praktizierenden bedingt, was fir eine Gestalt des
Schriftzeichens er latent oder explizit realisieren will. Dariiber hinaus variiert solche
psychische sowie physische Reprisentation der Schriftgestalt je nach den Adressaten.

Der Akt des Schreibens ldsst sich nie exakt wiederholen. Das
Schreiben und Geschriebene ist das emergente Produkt des Zusammen-
wirkens zwischen dem menschlichen Kérper und der Materie. Der
Mensch kann durch das Schreiben mit der Hand die abstrakte Zei-
chenketten reproduzieren und vervielfiltigen, aber nicht das Geschrie-
bene, d.h. das Schriftzeichen mit seiner Materialitit und Kérperlich-
keit. (Vgl. 4.1.2.)

Die Komplexitit des Schreibens als das mediale Phinomen, bei dem der Prakti-
zierende durch die eigene Korperbewegung Material verarbeitet, mochte ich hier als
auf drei Faktorendimensionen reduziert: Medien, Schreibmotorik und Schrift-
zeichen beschreiben.?! Das Schreiben als emergentes Produkt beruht auf der Zu-
sammenwirkung dieser drei Faktoren, die sich je nach der medialen sowie kommuni-
kativen Situation verindern. Die Medien, die in Beschreibstoff, Schreibwerkzeug,

Farbstoff und menschlichem Koérper unterteilt werden kénnen, begrenzen die

" Diese drei Faktorendimensionen habe ich fiir die folgende Beschreibung der Mediengeschichte der chinesischen
und japanischen Schreibpraxis gewahlt. Zu demselben Gegenstand Schreiben kénnen andere Dimensionen in
einem anderen Kontext ausgewshlt werden. Giesecke begreift das Schreiben und Lesen mit dem triadischen Mo-
dell aus der taktilen (kinZsthetischen), der visuellen, und der akustischen Informationsverarbeitung, um die
deutsche und die japanische graphische Kommunikationsgeschichte in Bezug auf die kulturspezifische Priamie-
rung der Sinne und Medien vergleichend zu beschreiben. Giesecke: Die Entdeckung der kommunikativen Welt.
2007, S.362f.
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Schreibmotorik. Ebenfalls begrenzt wird die Motorik durch das vorgestellte, ideale
Schriftzeichen mit seiner normativen Gestalt und der normierten Schreib- und Strich-
folge, Schreibstriche, Strichelemente. Durch die Schreibbewegung gestaltet man mit-
hilfe des Werkzeugs und/oder Farbstoff den Beschreibstoff ins skriptographische In-
formationsmedium um. Die ideale Schriftgestalt, welche man als ,Schriftzei-
chen‘ transmedial versteht, verwirklicht sich nie blof als solche durch das Schreiben;
sie wird stets auch nach den Begrenzungen durch die Medien und Schreibmotorik
gestaltet.

Die Komplexitit des Schreibens und Geschriebenen als emergentes Produkt ver-
weigert eine monokausale Modellierung, wie zum Beispiel beim ,Text" als fixierter
sprachlicher Gedanke. Statt des monokausalen Ansatzes mochte ich das
Schreiben im Folgenden besonders von zwei, ontologischen und episte-

mologischen Aspekten modellierend betrachten.®

1.3.1 Schreiben als Zusammenwirkung unterschiedlicher Medien

Das Schreiben als Materialisierungsprozess der Schriftzeichen beruht auf dem Zu-
sammenwirken artverschiedener Medien mit spezifischer Information. Im Prozess des
Schreibens verindert sich die Information im Hinblick auf den ,ontologisch-
spiegelungstheoretischen Parameter“®® je nach den Prozessstufen und je nach den
Medien. Es handelt sich hierbei um das Schreiben als , Transformationsprozess“* der
Information, in dem ,die unterschiedlichen Emergenzniveau auseinander zu halten“*
sind. Das Schreiben lésst sich als Informationstransformationsprozess aus vier artver-
schiedenen Medien modellieren, wie im Folgenden beschrieben wird. (Vgl. Abbil-
dung 6.)

Das Modell des Schreibens als visuelle Informationsverarbeitung hat den Charak-
ter, von der visuellen Umwelt abgeschlossen zu sein, da die Schriftzeichen schon im
psychischen und physischen Informationsspeicher vorliegen. Diese im leiblichen Me-
dium gespeicherten Schriftzeichengestalten unterscheiden sich in die visuelle Informa-
tion einerseits und in die motorische Information andererseits. Die visuelle Informati-
on wird im Prozess des Schreibens mit der rein visuellen Reprisentation der
Schriftzeichen verglichen. Beim Schreibanfinger, der noch kein autonomes Schreib-
programm beherrscht, fungiert stattdessen die Schriftvorlage als ein externer Informa-

tionsspeicher. Die psychomotorische Information entspricht der routinierten Schreib-

“ Die hiesige Bestimmung dieser zwei, ontologischen und epistemologischen Aspekte basiert auf der triadischen
Auffassung Gieseckes tiber die kommunikative Welt, welche neben den hier genannten zwei Dimensionen, noch
eine topologische bzw. netzwerktheoretische kennt. Giesecke: Die Mythen der Buchkultur. 2002, S.20-26. Vgl. auch
2.1 sowie 4.2.

“Ebd., $.22.
“ Ders.: Der Buchdruck in der frithen Neuzeit. 1994, S.656.
® Ders.: Von den Mythen der Buchkultur. 2002, $.24.
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formationen nur diffus ausei-

nander gehalten. Durch das Erlernen werden sie mit- und ineinander zu einer Praxis,
dem Schreiben, verschmolzen. Dennoch stehen die beiden artverschiedenen Informa-
tionen {ber die Schriftgestalt in einem Spannungsverhiltnis, sodass die Schriftzeichen
nach der kommunikativen Situation unterschiedlich gestaltet werden konnen.

Die Information im leiblichen Medium wird beim Schreiben zur kinisthetischen
Information des leiblichen bzw. physischen Mediums transformiert. Dadurch kann
sich der Kérper beim Schreiben entsprechend der psychischen Information bewegen.
Dabei wird die Kinidsthesie bzw. die Bewegung je nach Material und vorgestellten
Adressaten verschieden optimiert. (Vgl. 1.3.2.)

Die Bewegung der Hand- und Armgelenke wird dem Schreibwerkzeug in der
Hand vermittelt. Das Schreibwerkzeug gilt dabei als ein Medium, in welchem die

durch die Korperbewegung erzeugte Energie gespeichert wird, sodass die kinéstheti-
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sche bzw. physikalische Information zur physischen und dynamischen Information im
Medium, dem Schreibwerkzeug transformiert wird.

Beriihrt die Werkzeugspitze die Oberfliche des Beschreibstoffs, entsteht dort eine
weitere Informationstransformation. Die dreidimensionale Dynamik des Schreib-
werkzeugs wird durch den materiellen Kontakt auf die nahezu zweidimensionale Dy-
namik verwandelt. Durch diesen Kontakt zwischen den Medien kann der Stoff umge-
staltet werden. So emergieren die Schriftzeichen als verinderte Eigenschaft des
Materials, welche fiir den Menschen visuell wahrnehmbar ist. Das Schreibwerkzeug
vermittelt so zwischen dem Korper mit physikalischer Information und dem
Beschreibstoff mit visueller Information.

Die Informationstransformation ins Visuelle verlduft je nach der Eigenschaft des
Kontaktraums zwischen der Werkzeugspitze und der Beschreibstoffoberfliche. Bei
einem Bleistift z.B., wird das Grafit der Mine durch den Reibungswiderstand abgerie-
ben und auf dem Beschreibstoff fixiert. Anders beim Meifel, mit dem man Zeichen
in den Stein schligt, wobei die getroffenen Teile des Steines gelost werden. Im Gegen-
satz zu Stift und Meifsel, bleiben bei Feder und Pinsel Beschreibstoff und Schreib-
werkzeug materiell nur so gering verformt, dass man die Umwandlung mit dem Tast-
sinn kaum wahrnehmen kann. Stattdessen verwendet man fliissige Farbstoffe, die die
zweidimensionale Dynamik der Werkzeugspitze auf dem Beschreibstoff als Spur hin-
terldsst. Solche Verwendung des fliissigen Farbstoffs setzt die Saugfihigkeit des Be-
schreibstoffs voraus, sodass die Pigmente des Farbstoffs in die Fasern des Beschreib-
stoffs hinein dringen und nach dem Trocknen fixiert werden. (Auch vgl. 4.1.)

Durch dieses ontologisch-spiegelungstheoretische Modell kommt zum Vorschein,
dass die Medien beim Schreiben mit der Hand auf komplexer Weise nacheinander
geschaltet sind und somit zusammenwirken. Es handelt sich hierbei genauer um einen
Spiegelungsprozess, bei dem die psychischen Informationen tiber verschiedene Emer-
genzniveaus zur visuellen Information transformiert werden. Jeder Prozessor, der die
Information transformierend vermittelt, beeinflusst letztendlich die Materialisierung
der Schriftzeichen. Solches Zusammenwirken der Medien ist derart komplex, dass der

exake gleiche Prozessanteil der Zusammenwirkenden nie verwirklicht werden kann.

1.3.2 Schreiben als Zusammenwirkung der Sinne

Die medienontologische Komplexitit des Schreibens entspricht der ,epistemologisch-
informationstheoretischen® Dimension.* Das Schreiben als somatische Titigkeit wird
multimedial und -sensuell durchgefithrt. Im Prozess, der als Schreibbewegung be-
zeichnet wird, kooperieren die verschiedenen Sinnesorgane miteinander. Durch die
Koordination der Sinne optimiert man seine Schreibmotorik je nach dem Medien-

komplex und je nach Kommunikationssituation. Der Anteil der Sinne ldsst sich wie in

“Ebd., 8.22-23.
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Abbildung 7: Optimierung der Schreibmotorik durch die Feedbacks

der Abbildung 7modellieren. (Vgl. Abbildung 7.)

Bei diesem Modell ist die Riickkopplung zwischen der Wahrnehmung und der
Motorik wichtig. Wahrend des Schreibens sammelt der Mensch die Information auf
jeder Prozessstufe bewusst oder unbewusst, wodurch die eigene Schreibmotorik an die
medialen und kommunikativen Gegebenheiten angepasst werden kann. Mithilfe sol-
cher perzeptiven Feedbacks kann der Schreiber seine Kérperbewegung optimieren.

Die Feedbacks werden nicht nur vom visuellen Sinn, sondern auch vom hapti-
schen und kindsthetischen Sinn erzeugt. Beim Schreiben wird eine bestimmte Kor-
perhaltung benétigt, worauf die kalligraphische Lehre sowie der Schreibunterricht oft

hinweisen. (Vgl. 1.2.2.) Der Hinweis auf die Korperhaltung zielt darauf ab, die
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Schwierigkeit bzw. Unwahrscheinlichkeit bei der Optimierung der Schreibmotorik zu
verringern, um den vom Schreibwerkzeug vermittelten Kontakt zwischen Korper und
Beschreibstoff in der vorausgesetzten Weise zu steuern. Sind jedoch Schreibtisch
und/oder Stuhl anders als gewohnt positioniert, muss der Schreiber seine Kérperhal-
tung entsprechend anpassen. Folglich verindert sich die Distanz zwischen Beschreib-
stoff und Arm, sowie zwischen Arm und Korper. An die verschiedenen Kérperhaltun-
gen muss die Kraftmanipulation angepasst werden, und zwar dadurch, dass man sich
tiber die eigene Korper- und Armposition selbstperzeptiv informiert. Bei der japani-
schen bzw. chinesischen Kalligraphie verindert man die Position der Hand je nach
Pinselgrofle, welche entsprechend der intendierten Grof3e der Schriftgestalt gewihlt
wird. Bei einem groflen Pinsel greift man fiir gewohnlich die Mitte oder das Ende des
Schaftes, wihrend man bei kleineren und schmaleren Pinseln kurz iiber der Borste
den Pinsel hilt. Diese verschiedenen Positionen der Hand am Schaft spiegeln sich in
der Schreibmotorik wider.

Auch das Ausmafl des Reibungswiderstandes zwischen Werkzeugspitze und
Beschreibstoff ist fiir eine angemessene Motorik relevant. Ist die Oberfliche des Be-
schreibstoffs rau, muss der Schreibende seine vertikale Kraftmanipulation vermindern,
um eine ziigige Bewegung zu ermoglichen. Solch ein Feedback von dem Kontaktraum
zwischen Schreibwerkzeug und Beschreibstoff ist eher haptisch und/oder kinisthetisch
als visuell.

Die visuelle Riickkopplung informiert tiber die Folge der Schreibtitigkeit und
ermdglicht somit, die Proportionalitit der verwirklichten Gestalt zu kontrollieren.
Wenn man falsch geschrieben hat, bemerkt man dies durch das visuelle Feedback.
Beim Erlernen des Schreibens verwendet man die visuelle Wahrnehmung fiir die Ver-
innerlichung der normativen Schriftgestalt. Dabei vergleicht der Lernende die vom
ihm geschriebenen Schriftzeichen mit dem Vorbild und korrigiert dadurch seine psy-

chische Reprisentation der Schriftzeichen.

1.3.3 Lesen als Zusammenwirkung der Sinne

Insofern man das Geschriebene beim Lesen nur mit den Augen wahrnimmt, fun-
gieren diese allein als Sensor fiir das Lesen. Doch was man unter ,Lesen’ allgemein hin
versteht, ist die Tétigkeit, aus dem Geschriebenen diejenige Information zu schopfen,
die nicht nur fiir den optischen Sinn bestimmt ist. Hier handelt es sich um die po-
tentiale informative Polyvalenz des Geschriebenen und damit um die inter-
sensuelle Transformation der Information vom Gesichtssinn zu den anderen Sinnen
im psychischen Informationsverarbeitungssystem. Das Lesen des Handgeschriebenen
funktioniert nicht monosensuell, d.h. nicht nur visuell, sondern aufgrund des Zu-
sammenwirkens verschiedener Sinne und entsprechender Informationen.

Die Bestimmung des Geschriebenen als visuell fixierte Sprache setzt die psychi-

sche Moglichkeit voraus, das visuell Wahrgenommene in den sprachlichen Klang fur
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die (inneren) Ohren zu transformieren. Diese psychisch-akustische Information wird
beim Vorlesen wiederum in die kinisthetische transformiert, sodass Laute in einer
bestimmten Reihenfolge mit dem Sprechorgan erzeugt werden. Diese Reihenfolge ist
nichts anders als jene, die urspriinglich im Geschriebenen visuell gespeichert war. Der
Vorlesende schopft aus dem Geschriebenen die akustische Information. Auf diese
intersensuelle Informationstransformation vom Visuellen zum Akusti-
schen ist das alltigliche Verstindnis von Schriftzeichen als Speicher
der akustischen Information bezogen.

Neben der akustischen Information primiert die japanische Schreibpraxis die
motorische Informationsvalenz des Geschriebenen, sodass man die realisierten Schrift-
zeichen entsprechend der informativen Aquivalenz zwischen Gestalt und Schreibmo-
torik zu erkennen hat.

Das Geschriebene speichert potentiell in sich verschiedene Informationen, die vi-
suell, akustisch, haptisch und motorisch wahrgenommen bzw. interpretiert werden
konnen. In der Lesepraxis findet man aber alle diese Informationsvalenzen des Ge-
schriebenen nicht als gleichwertige Informationen vor, sondern selektiv. Der Prakti-
zierende reguliert je nach seiner Intention des Lesens bewusst oder unbewusst den
Anteil seiner Sinne am Leseprozess. (Vgl. Abbildung 8: Zusammenwirkung der Sinne
beim Lesen.)

Beim Lesen im alltdglichen Sinne primiert man allein die akustische und damit
sprachliche Information. Die haptischen und motorischen Informationen werden
dabei nur latent wahrgenommen. Einzelne Strichelemente der Schriftgestalt werden
dementsprechend selten bewusst beriicksichtigt. Wenn die Gestalt der realisierten
Schriftzeichen allerdings stark von der Norm abweicht, wie es zum Beispiel bei einem
in Eile handgeschriebenen Schriftzug der Fall ist, unterstiitzt das konzentrierte Nach-
vollziechen der Schreibbewegung das Lesen. Das Handgeschriebene verlangt vom Le-

senden mehr oder weniger, die schreibmotorische Informationsvalenz des Geschrie-

Akustische
Information

Zusammensetzung
der transformierten

Haptische Informationen
Information
Wahrgenom- Information
mene visuelle durch
Information das Lesen
Motorische
Selen Information

Visuelle
Information

Transformation der visuellen Information
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Abbildung 8: Zusammenwirkung der Sinne beim Lesen
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benen zu beachten. In der kalligraphischen Praxis wird diese motorische Information
gezielt pramiert. Dabei richtet man seine Wahrnehmung auf die motorische Informa-
tionsvalenz des Geschriebenen, verarbeitet diese also bevorzugt. Diese Fokussierung
auf die Schreibmotorik ist besonders beim Abschreiben von grofier Bedeutung. In der
chinesischen und japanischen Kalligraphie umfasst das Abschreiben des Geschriebe-
nen nicht bloff den Inhalt, sondern vor allem das Nachahmen des Schreib- und
Schriftstils. (Vgl. Exkurs.) Ein solches Schreiben als imitierende Reproduktion des
Geschriebenen kommt erst dadurch zustande, dass man von der Vorlage die Schreib-
motorik, d.h. den materiellen Produktionsprozess rekonstruiert. Diese Primierung der
motorischen Informationsvalenz des Geschriebenen spielte in der historischen Ausge-

staltung der japanischen Schreibpraxis eine entscheidende Rolle. (Vgl. Kapitel 3.)

1.3.4 Schreiben und Geschriebenes als Produkt der kulturspezifischen Mediengeschichte

Welchen Sinn man beim Schreiben und Lesen primiert, auf welcher Balance der Sin-
ne die (normative) Schreibpraxis fufit, ist je nach dem Medienkomplex und damit je
nach der epistemologischen Einstellung gegeniiber dem Schreiben und Geschriebenen
verschieden. Diese medialen wie epistemologischen Faktoren sind je nach dem Zeit-
punkt der jeweils kulturspezifischen Mediengeschichte verschieden. Fiir das in Europa
entwickelte Schreiben mit dem Alphabet optimiert man seine Sinne und damit seine
Schreibpraxis anders als in der japanischen Schreibpraxis mit den chinesischen und
japanischen Schriftzeichen. Die im Abschnitt 1.1.2 dargestellte Praxis im heutigen
Japan ist das Produkt der dortigen Medien- und Kommunikationsgeschichte. Welche
informative Valenz des Geschriebenen primiert wurde und wird, hingt somit vom
Verlauf der kulturspezifischen Mediengeschichte ab.

Zu diesem Thema duflert Zimmer eine ,anekdotische Beobachtung® iiber diese
Abhingigkeit des Schreibens und Geschriebenen von der kulturspezifischen Medien-
geschichte:

,Die Bedeutung der Hinweise auf zugrunde liegende motorische Prozesse und ihre Ab-
hingigkeit von kulturellen Standards [fiir die Entzifferung der Schrifteichen, S.Y.] wird
aus der cher anekdotischen Beobachtung deutlich, dass nimlich Japaner Schwierigkei-
ten haben, Kanji-Schriftzeichen [die chinesischen Schriftzeichen, S.Y.] zu lesen, die von
Europiern nach Vorlagen gezeichnet worden sind, wobei sie sich nicht an die iibliche
Strichfolge gehalten haben. Dies trifft offenkundig selbst fiir Muster zu, die von Euro-
pdern, die nicht des Japanischen michtig sind, nicht von den Vorlagen unterschieden

werden kénnen.“?

¥ Zimmer: Argumente fiir die Bedeutung der impliziten Dynamik beim Lesen handgeschriebener Texte. 1999,
S.460.
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Diese Episode lisst sich an einem typographischen Druckerzeugnis aus dem 18.
Jahrhundert veranschaulichen. Auf der Abbildung 9 steht ein Auszug aus dem
Druckmuster fiir den chinesischen Schriftsatz ,Exemplum typographiae Sinicae
figuris characterum e typis mobilibus compositum® von der Druckwerkstatt des Jo-
hann Gottlob Immanuel Breitkopf (1719-1794). (Vgl. Abbildung 9.) Der Entwerfer
bzw. Hersteller dieser chinesischen Schriftzeichen besaf$ sehr wahrscheinlich mangel-
hafte Erfahrung mit dem chinesischen Schreiben und Geschriebenen. Dies macht sich
z.B. beim Schriftzeichen oben links in der Abbildung bemerkbar. Diese Figur besteht
aus drei senkrechten und vier waagerechten Linien und stellt ein Viereck mit einem
Kreuz in der Mitte dar. Fiir den Entwerfer dieser typographischen Schrift bestand
dieses chinesische Schriftzeichen aus Linien. Diese Auffassung basiert allein auf der
visuellen bzw. formorientierten Wahrnehmung. Aber eben weil er blof§ monosensuell,
d.h. nur aufgrund des Gesichtssinns das ,geschriebene’ Schriftzeichen ins Druckmedi-
um tibersetzte, stellt diese Figur keine normative Schriftgestalt und Schreibmotorik
dar und damit ist sie fiir den Schreib- und Lesekundigen der chinesischen Schrift kein
srichtiges® Schriftzeichen. Das Schriftzeichen ¥ muss mit den finf Schreibstrichen

geschrieben werden; das Viereck besteht
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deshalb .falschen” Programms fiir die In- Abbildung 9: Der Musterdruck des chinesischen Typen-

formationstransformation vom Geschrie-  gatzes,  Exemplum typographiae Sinicae figuris
benen zum Gedruckten.* (Vgl. 7.2, 8.2, characterum e typis mobilibus compositum* 1789 von
9.2und 9.3.) Breitkopf

*Es kann auch sein, dass eine solche schiefe Realisation der chinesischen Schriftzeichen vom medienontologi-
schen Faktor, wie zum Beispiel durch die fertig ausgestalteten, unflexiblen Werkzeuge (Punzen) herriihrt. Doch
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Sowohl das Episode Zimmers als auch das Druckmuster des chinesischen Typen-
satzes aus der Druckwerkstatt Breitkopfs zeigen, dass die schreibmotorische Informa-
tion des Geschriebenen eine bestimmte Funktion fiir die Erkennung der Schriftzei-
chen tibernimmt. Die Schriftzeichen, welche nicht nach der konventionellen Schreib-
und Strichfolge realisiert werden oder keine entsprechende Gestalt besitzen, speichert
auch die Information iiber die Schreibmotorik in sich. Eine solche unkonventionelle
schreibmotorische Information weicht allerdings stark von der Information tiber die
normative Schreibbewegung ab und bringt das Erkennen der Schriftzeichen beim
Leser, welcher die normative Schreibmotorik im Geschriebenen herauslesen will, zum
Stocken. Daraus folgt als weitere Konsequenz, dass das Lesen auf der verinnerlichten
Schreibmotorik griindet. Mit anderen Wort: Wer schreiben kann, kann das Geschrie-
bene fliissig lesen. Das psychische Programm fiir das Schreiben, das man
durch das Erlernen in sich konstituiert hat, bietet auch beim Lesen ein
Muster fiir das Entziffern der geschriebenen Schriftzeichen. Man liest
hierbei also sowohl mit den Augen, als auch mit der Hand, in dem man die Schreib-
bewegung anhand der visuell-motorischen Information erkennt und somit nachvoll-
zieht. Die Information iiber den materiellen Prozess, in dem man die Schriftzeichen
realisiert hat, ist fiir den Leser mit Erfahrung der chinesischen und japanischen
Schreibpraxis das Wesentliche.

Das parallele Phinomen kann man natiirlich in der Schreib- und Lesepraxis des
handschriftlichen Mediums aus einem anderen Schreibkulturkreis wie zum Beispiel
Europa finden. Das Spezifikum der chinesischen und japanischen Schreibkultur liegt
jedoch darin, dass die Schreibmotorik wesentlichen, d.h. diakritischen Teil des dorti-
gen Schriftsystems konstituiert. Deshalb konnten und konnen die Praktizierenden in
der chinesischen und der japanischen Schreib- und Druckkultur auf die schreibmoto-
rische Informationsvalenz nicht verzichten. (Vgl. 10.2.) Die Gestalt der chinesischen
und japanischen Schriftzeichen ist durch Schreibstriche und die Schreib- und Strich-
folge bestimmt — und dies auch dann, wenn sie fiir Typographie entworfen werden.
(Vgl. 9.3.) Demnach sind in der epistemologischen Einstellung iiber das chinesische
sowie das japanische Schriftzeichen das Visuelle und das Motorische eng gekoppelt,
oder, anders formuliert, sind die beiden epistemologisch nicht ausdifferenziert. Ohne
schreibmotorische Information gespeichert zu haben, gilt keine Figur als Schrift.
Denn diese epistemologische Einstellung tiber die Schrift ist das Produkt der kultur-
spezifischen Medien- und Kommunikationsgeschichte, wie in den folgenden zwei

Kapiteln dargestellt wird.

auch wenn dies der Fall gewesen wire, hitte der Praktizierende diese medienontologische Beschrinkung tiber-
winden konnen, wenn er die schreibmotorische Information, den Schreibstrich, fiir bedeutend gehalten und zum
Objekt seiner Produktionspraxis gemacht hitte. Vgl. 7.2.
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Kapitel 2

Historische Gestaltung des chinesischen Schreib- und Schriftcodes

Die japanische Schreibpraxis der Gegenwart lisst sich auf die Mediengeschichte Chi-
nas zuriickfithren. Auf dem japanischen Archipel iibernahm man das Schreiben samt
der Medien im Zuge des Kontakts mit dem Festland und praktizierte es, zwar abge-
wandelt, seit etwa dem fiinften Jahrhundert. (Vgl. Exkurs.) Die japanische Schreib-
praxis konnte sich erst auf der Grundlage der chinesischen Schreibpraxis ausgestalten.
Indem das Chinesische nicht nur als Code fur die Verschriftlichung der Sprache, son-
dern als Code fiir das Schreiben als somatische T4tigkeit fungierte, entfaltete sich dort
eine eigentiimliche Schreibpraxis fiir die japanische Sprache, worauf ich im dritten
Kapitel zu sprechen komme. In diesem zweiten Kapitel gehe ich auf die Geschichte
der chinesischen Schreibpraxis als Vorgeschichte der japanischen niher ein.*

Die Geschichte des Schreibens und Geschriebenen Chinas wird iiblicherweise
zum einen aus Interesse an der Schriftgeschichte und zum anderen kunstgeschichtlich
behandelt. Die erste Perspektive basiert auf der Semiotisierung des historischen Ge-
schriebenen. Dabei fokussiert man hauptsichlich auf die Schriftgestalt, die visuelle
Informationsvalenz des Geschriebenen, aber nicht explizit die motorische. Durch die
alleinige Beachtung der Schriftgestalt rekonstruiert man den historischen Entwick-
lungsvorgang der Schriftzeichen. So redet Miiller-Yokota zum Beispiel tiber ,die Ent-
wicklung der chinesischen Schriftzeichen und ihrer Formen®, wobei das Geschriebene
auf semiotische, sprachebezogene Funktionsweise (,Schriftzeichen®) und auf histori-
sche Gestalt (,Formen®“) reduzierend behandelt wird.’® Das Geschriebene wird in
erster Linie als Speicher von Schriftzeichen, sprachbezogenem Zeichen, betrachtet.
Dabei sucht man sozusagen die ,Protoform* der schon bekannten und als Objekt vor-
bestimmten Schriftzeichengestalt im historischen Geschriebenen, wozu in Kauf ge-
nommen werden muss, dass Materialitdit und Korperlichkeit der materialisierten

Schriftzeichen nicht beachtet werden kénnen. (Vgl. insbesondere 3.4 und auch 10.1.)

*' Die folgende Beschreibung iiber die chinesische Mediengeschichte beschrinkt sich auf den Aspekt des Schrei-
bens als somatische und materielle Tétigkeit der Menschen, um zu kléren, wie der im ersten Kapitel geschilderte
somatische Code und sein Elemente fiir die Realisation der Schriftzeichen wie Strichelemente, Schreibstriche,
Schreibreihenfolge usw. entstanden ist. Die Sprachbezogenheit der Schriftentwicklung und ihr Wirkung auf Medi-
engeschichte des Schreibens wird in Bezug auf China nicht behandelt.

* Miiller-Yokota: Die chinesische Schrift. 1994, S.349.

ERSTER TEIL: SCHREIBKULTUR / Kapitel 2 — Historische Gestaltung des chinesischen ... 69



Die andere Blickrichtung wird zur Geschichte der Kalligraphie ausgefithrt.”! Im
Gegensatz zur Semiotisierung beriihrt die kunsthistorische Perspektive den Aspekt des
Geschriebenen als Produkt somatischer Titigkeit, weil das Schreiben bzw. das Ver-
stofflichen der Schrift an sich als Ausdruck eines Kiinstlers angesehen wird. Dabei
wird auch die Materialitit und Korperlichkeit bzw. der materielle und somatische
Produktionsprozess des Geschriebenen Gegenstand des Interesses. Doch diese kunst-
historische Perspektive, ,der dsthetische Aspekt der Schrift“>?, verursacht hinsichtlich
der Schreibpraxis im Allgemeinen eine epistemologische Trennung in das kiinstleri-
sche bzw. isthetische® einerseits und das ,ordinire® Schreiben andererseits. Eine sol-
che Unterscheidung, welche auf derselben medialen Basis nur diffus vorhanden war,
setzte sich in Japan erst gegen Ende des 19. Jahrhunderts und spater auch in China®
endgiiltig durch, indem sich durch die Einfithrung des europdischen Kunstbegriffs
und -systems die alltdgliche Schreibpraxis medial mit neuen Schreibwerkzeugen wie
Feder und Bleistift von der kiinstlerischen Schreibpraxis ausdifferenzierte. >

Im Unterschied zu der tblichen Unterscheidung zwischen den bei-
den, semiotischen und kunsthistorischen Perspektiven wird in dieser
Arbeit das Schreiben und Geschriebene im Zusammenhang mit den
jeweiligen medialen sowie kommunikativen Umstinden behandelt. Das
Schreiben und das Geschriebene als mediales Phinomen, als emer-
gentes Produkt von Medien, Schreibmotorik und Schriftzeichen, ist
die Perspektive, die hier zur Anwendung kommen wird.

Hierzu wird im nichsten Abschnitt mit einer theoretischen Uberlegung zur Ent-

wicklung der Schreibpraxis kurz eingefiihrt.

2.1 Die drei Faktorendimensionen der Gestaltung des Schreib- und Schriftstils

Die Schrift steht in enger Verbindung mit ihrem Produktionsprozess, durch den sie
ins Geschriebene materialisiert wurde. Die Kopplung der Schriftgestalt mit der
Schreibmotorik kommt im quellensprachlichen Schliisselbegriff & & chin. shiti, jap.
shotai zum Ausdruck, der als Merkmal fiir die Periodisierung der chinesischen Schrift-
geschichte genutzt wird. Gewohnlich wird dieser Begriff mit ,Schriftstil® iibersetzt, was
die tbliche Primierung der visualisierenden Rezipientenperspektive deutlich werden

lasst. Der Begriff besteht aus zwei chinesischen Schriftzeichen. Wihrend das letztere

"' 7um Beispiel vgl. Klopfenstein-Arii: Schrift und Schriftkunst in China und Japan. 1992.

* Scheffer: Kalligraphie. 1994, $.228.

* In China gehdrte es bis ins 20. Jahrhundert zur Staatspriifung von Beamten, ein schénes Schriftstiick mit dem
Pinsel anzufertigen.“ Ebd., $.252.

" Bei der Adaption des Kunstbegriffs brach ein Aufsatz vom westliche Malerei studierte Maler, I~ L iE A B
Koyama Shotard (1857-1916) & |4 & M7 20 & F Sho wa bijutsu narazu (sho [Kalligraphie, S.Y.] ist keine
Kunst)* einen bekannten Disput mit %] £ R 2 Okakura Tenshin (1863-1913) um die Kunstwertigkeit des
Schreibens und Geschriebenen.

ERSTER TEIL: SCHREIBKULTUR / Kapitel 2 — Historische Gestaltung des chinesischen ... 70



Korper, ,Lage’ und damit ,Stil* konnotiert, kann das erstere ,Geschriebene’ sowie
,Schreiben® bedeuten. Hier in dieser Arbeit will ich diesen Begriff mit ,Schreib- und
Schriftstil® iibersetzen.” Mit ,Schreib- und Schriftstil‘ soll diejenige, jeweils zeitspezifi-
sche Ausbalancierung der medialen und kommunikativen Faktoren verstanden wer-
den, welche in einem gewissen Zeitraum in der Schreibpraxis reproduziert und
damit weiter in der Praxis tradiert wird. In einem historischen Phinomen, das man als
,Reproduktion von etwas® betrachten kann, kommt stets auch die epistemologische
Grundeinstellung der Praktizierenden tiber ihre Titigkeit zum Ausdruck. (Vgl. 4.2.)
In der Praxis (an-)erkennt der Schreiber ein Geschriebenes als vorbildhaft bzw. nor-
mativ und imitiert daher dessen Schriftgestalt mit seiner Schreibmotorik. Bei dieser
Titigkeit, die man als ,Imitation® bezeichnen kann, definiert der Produzent sein
Schreiben implizit oder explizit als Reproduktion der visuell-motorischen Information.

So zeigt der Schreib- und Schriftstil als das Produkt einer historischen Abfolge
imitierender Schreibpraxen, was fiir eine Schriftgestalt und die damit zusammenhin-
genden Medien sowie die erforderliche Schreibmotorik die Praktizierenden epistemo-
logisch als normativ fiir die schriftliche Informationsverarbeitung festgelegt hatten.
(Auch vgl. 3.3.3.) In dieser Hinsicht ldsst sich der Schrift- und Schreibstil
als Code verstehen, der in einem gewissen Zeitraum fir die schriftliche
Informationsverarbeitung und Kommunikation verwendet wird.

Der Status des normativen Stils bzw. Codes schwindet in der kommunikativen
Gemeinschaft allerdings, wenn eine Verinderung der Faktoren, wie zum Beispiel das
Aufkommen eines neuen Mediums, geschieht und sich eine neue Balance zwischen
den Faktoren einstellt und schliefflich durchsetzt. So zum Beispiel wechselte das do-
minante Speichermedium in der Geschichte der chinesischen Schreibpraxis mehrmals,
und somit auch das Schreibwerkzeug. Damit korrespondierend verinderte sich auch
das Verhiltnis der Sinne beim Schreiben und Lesen. Solche medialen sowie sinnlichen
Umwilzungen ziehen auch den Wechsel der normativen Schriftgestalt nach sich.

Ein solcher historischer Prozess, wo die Entstehung, Umgestaltung und/oder das
Verschwinden eines Schreib- und Schriftstils bzw. einer Schreibpraxis stattfand, ldsst
sich in Anlehnung an der Theorie Gieseckes, die den dynamischen Aspekt der Kul-
turgeschichte in den Vordergrund riicke, als ein Biindel , kultureller Prozesse®*® auffas-
sen, in dem ,drei Prozesstypen® von ,Substitution (Vernichten und Ersetzen), Akku-
mulation (Verstirken oder Vermindern) und Reproduktion (Bewahren und

Wiederholen)“” angenommen werden. Damit erscheint die Geschichte der Schreib-

” Der Begriff erlebt durch die Veréinderung der Schriftproduktionstechnik ihre semantische Erweiterung zur Be-
deutung der sogenannten ,Schriftart’, welche sich nicht nur auf das Handschreiben, sondern auch auf die druck-
technischen Realisation der Schriftzeichen bezogen ist.

* Giesecke: Von den Mythen der Buchkultur zu den Visionen der Informationsgesellschaft. 2002, $.163.
" Ebd., 8.163f. und auch $.32-35.
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Medien

rau/hart flussig/weich

Schreibmotorik

als Verwirklichung der als Zusammensetzung
normativen Schriftgestalt der motorischen Einheiten

Schriftzeichen

als Zusammensetzung als Bewegungsspur
von Formen

Abbildung 10: Drei Faktorendimensionen der Gestaltung des Schreibens und Geschriebenen

und Schriftstile bzw. der Schreibpraxis nicht als eine lineare Entwicklungsgeschichte,
welche einen einzigen roten Faden zu einem vom Beschreibenden gezielten Entwick-
lungsstand darstellt, sondern eher als Ort mehrerer Prozesse, welche mehreren Aspek-
ten einer Schreibpraxis entsprechen und in einer Schreibkultur parallel verlaufen.

Solche eher synchronen Aspekte der Schreibpraxis konnen, gemifd der Auffassung
des Schreibens und Geschriebenen als emergentes Produkt, mit drei Faktorendimen-
sionen — Medien, Schreibmotorik und Schriftgestalt — aufgefasst werden. Die Zu-
sammenwirkung dieser drei theoretisch synchronen Faktoren gestaltet jeweils die zeit-
spezifische Schreibpraxis aus. (Vgl. Abbildung 10.)

Unter der Faktorendimension ,Medien® wird unter anderem die Eigenschaft des
Kontaktraums der Medien beriicksichtigt. In diesem Raum treffen zum einen die
unterschiedlichen Medien aufeinander und zum anderen findet dort die Spiegelung
bzw. Transformation der Information statt. In der Entsprechung der menschlichen
Bewegung geschieht die Materialisierung des Schriftzeichens, d.h. dort findet die Ma-
terial- und Informationsverarbeitung statt. (Vgl. 4.1.) Die Eigenschaft des materiellen
Kontakts wird sowohl durch die Kérpermotorik als auch durch die normative Gestalt
der Schriftzeichen begrenzt.

Mit der Dimension ,Schreibmotorik® ist das Verhiltnis der menschlichen Sinne
aufgenommen, wie zum Beispiel der Anteil des visuellen Sinnes gegeniiber der
Schreibmotorik in der Schreibpraxis. Im Zuge der Verinderungen der Bestimmung
tiber die schriftliche Informationsverarbeitung und -kommunikation und deren nor-
mativen Schriftzeichen und je nach der Kombination der Medien wandelt sich die
Hierarchisierung der menschlichen Sinne beim Schreiben als eine somatische Titig-
keit.
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Die dritte Dimennsion ,Schriftzeichen® bezieht sich eher auf das Schreiben als
kommunikative Handlung, nicht auf das Schreiben als blofle Zeichenrealisation. So-
fern man die Schriftzeichen als Mittel fiir den raum- und zeitversetzten Austausch von
Informationen verwendet, erhilt die Schriftgestalt einen intersubjektiven Charakter,
der sich als normative und konventionalisierte Gestalt der Schriftzeichen zeigt. Fiir
diesen kommunikativen Aspekt fand die Schreibpraxis in China und Japan synchroni-
sche Begriffspaare, :E & & chin. zhengshuti, jap. seishotai und 31T 1K chin. tongxingti,
jap. sigyotai.>® Das Seishotai, das wortgetreu ,den richtige Schreib- und Schriftstil‘
bezeichnet, umfasst die ,formellen‘ Schreib- und Schriftstile, die als normativer Code
fur die formelle bzw. offentliche Kommunikation gelten. Diese normative Stilklasse
wurde in China medienhistorisch in relativ harten Medien wie Metall und Stein ge-
speichert, wodurch das Schriftzeichen materiell sicherer bewahrt und tiber die Genera-
tionen tradiert werden konnte.”” Heute unterscheidet man in der kalligraphischen
Geschichte vier Seishotai, ,Orakelknochenschrift, ,Normschrift’, ,Beamtenschrift® und
,Vorbildschrift'.®° Bei allen vier Stilen handelt es sich um sogenannte Blockschriften,
welche voneinander klar getrennt realisiert werden. Im Gegensatz zu diesen formellen
Schreib- und Schriftstilen nennt man den informellen und kursiven Stil Tsigydrai.
Der Begriff s# 1T #sigyé bedeutet hierbei ,in der Gesellschaft gingig’.®' Dies bezieht
sich auf die alltdgliche Schreibpraxis, wobei die Okonomie des Schreibens als somati-
sche Titigkeit, besonders die Geschwindigkeit, hohere Prioritit hat, als es bei der offi-
ziellen und normativen Schriftgestalt der Fall ist. Die Schriftzeichen sind entspre-
chend eines Spannungsverhiltnisses zwischen dem Formellen und dem Privaten
gestaltet, bzw. ihre Gestalt ist der jeweiligen kommunikativen Situation angepasst.
Auf der Basis der Ausbalancierung zwischen diesen drei Faktorendimensionen emer-

giert der Schreib- und Schriftstil.

2.2 Historischer Wandel der Schreib- und Schriftstile in China bis zum sieben-
ten Jahrhundert

Als Vorgeschichte der japanischen Schreib- und Druckkultur wird die historische
Gestaltung der chinesischen Schreibpraxis folgendermaflen dargestellt: Die histori-
schen Schreib- und Schriftstile lassen sich traditionell grob in sechs Hauptstile unter-

teilen. Die Kriterien fiir die Unterscheidung basieren auch auf den oben genannten

* Terminologisch nennt man das Seishofai auch IE AR jap. seitai, was richtiger (Schrift-) Stil‘ bedeutet. Vgl.
Shimura: Kanji no hattatsu. 1988, S.42.

? Ishikawa: Daremo moji nado kaite wa inai. 2001, $.60f.
“ shikawa: Chiigoku shoshi. 1996, $.53-56.

* Unter dem Terminus 752gydtai werden hier mehrere Varianten der Schrift- und Schreibstile verstanden, die von
der normativen Gestalt abweichen. Solche Varianten der Schriften lassen sich in fiinf weitere Varianten unterteilen.
Vgl. ebd. und auch Miiller-Yokota: Die chinesische Schrift. 1994, S.371-377.
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drei Faktorendimensionen — Medien, Schreibmotorik und Schriftzeichen — obgleich
sie tiblicherweise in der Geschichtsschreibung nicht derart klar unterschieden als sol-
che zum Ausdruck gekommen sind. Die chronologischen Zusammenhinge werden
im Schema anschaulich zusammengefasst. (Vgl. Abbildung 80 im Anhang.)

Die Darstellung der chinesischen Schreibpraxis wird in dieser Arbeit bis zur
Ahistorisierung des Schreib- und Schriftstils nach dem siebten Jahrhundert verfolgt.
Denn durch die damalige Praxis ist die Basis der im ersten Kapitel geschilderten
Schreibpraxis samt jener engen Kopplung zwischen dem Visuellen und dem Motori-
schen etabliert, die bis in die Gegenwart auf das Schreiben und Geschriebene, sowohl

in der Kalligraphie als auch in der alltiglichen Schreibpraxis, normativ wirke.

2.2.1 Schreiben in Knochen: Die Orakelknochenschrift

Die Geschichte der chinesischen Schreibpraxis ldsst sich nach sicheren archiologi-
schen Befunden® bis zu der Orakelknochenschrift® ca. 1400 v. Chr. (@ Shang-
Dynastie, von ca. 17. Jh. v. Chr. bis 11. Jh. v. Chr.) zuriickfithren. Die Bezeichnung
¥ B b #F chin. jiagubuci, jap. kékotsubokuji (Orakeltext auf Schildkrétenpanzer und
Knochen, d.h. ,Orakelknochenschrift’) ist sowohl von den Speichermedien dieser
Schriftzeichen als auch von ihrem kommunikativen Zweck abgeleitet, wihrend die
andere Bezeichnung ¥ & X chin. jiaguwen, jap. kokotsubun (Text auf Schildkréten-
panzern und Knochen) nur die Medien thematisiert, nimlich GrofStierknochen wie
Schulterblatt oder Rippe des Rinds oder oder eben Schildkrétenpanzer.*

Die Schriften stehen in einem engen Zusammenhang mit dem Ritual des Orakels.
Einerseits wurde es vor dem eigentlichen Ritual eingeritzt, woriiber das Orakel Aus-
kunft geben sollte; andererseits wurden die Ergebnisse des Orakels, also die Vorhersa-
gen als Inschrift festgehalten.®® Die Kommunikation bei Orakelknochenschriften fand
zwischen der Gottheit und dem Menschen statt. Im Beispiel von der Abbildung 11
ritzte man in den Schildkrétenbauchpanzer links von der Mittellinie® die Bejahung
des Orakelsatzes und auf der rechten Seite seine Ver-neinung ein. Dieser Orakelsatz

sagte die Ernte des Jahres voraus. (Vgl. Abbildung 11.) Das Layout der Oberfliche

orientierte sich an der natiirlich gegebenen Konstruktion mit der mittleren Linie, wel-

“  Die Legende berichtet, dass auch in China den Quipu der Inkas vergleichbare Schniire 4& #B jiesheng verwen-
det worden seien. Miiller-Yokota: Die chinesische Schrift. 1994, $.351.

“ Die Orakelknocheninschrift wird erst 1899 entdeckt bzw. als solche anerkannt. Vgl. ebd. und priziser Shirakawa:
Kokotsubun no sekai. 1972, S.9.

* Meistens wird der Bauchpanzer verwendet, seltener das Riickenschild. Ebd., $.18f.

® Die Schriften fiir die Registrierung der Ergebnisse behandeln nach Shirakawa meistens nur die positiven Folgen
der Vorhersage. Das heift, sie stellen dabei den Erfolg des Orakelns dar, das vom Konig als Schamane vollfiihrt
worden ist. Solche Schriften wurden manchmal unter Verwendung roter Farbe gemalt. Den Zweck solcher Schrif-
ten bildet wohl , die Sicherung der Autoritit des Konigs als Schamane*. Shirakawa: Kanji. 1970, S.14.

“Diese mittlere Linien bezeichnet man als & ¥ ¥ fenriro ,Weg zur himmlischen bzw. natiirlichen Vernunft'.
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che der Schreiber als Symmetrieachse fir die Ein-
ordnung der Schriftzeichen verwendete. Deshalb
sicht man auf der Abbildung ein und dasselbe
Schriftzeichen in verschiedenen Ausfiihrungen,
wobei die eine gegeniiber der anderen spiegel-
verkehrt ist. Die horizontale Konstruktion wech-
selte je nach der Seite; die Zeilenrichtung von
rechts nach links war noch nicht festgelegt. Dies
zeigt, dass die Perspektive des Praktizierenden,
nach der die Oberfliche des Beschreibstoffs fiir
das Schreiben bzw. Einritzen konstruiert wurde,
noch nicht festgelegt war. Die vertikale Ober-
flichekonstruktion blieb schon bei derselben
Richtung, von oben nach unten, sodass die
Schriftzeichen nicht auf dem Kopf stehen. Dies
gleicht der heute noch in Japan tiblichen Schreib-
richtung von oben nach unten.

Die Orakelknochenschrift ist nach dem
piktographischen Prinzip, das Abzeichnen des
Gegenstandes in der Umwelt, gestaltet. Die
Schrift ist jedoch nicht nur ,einfache Schrift-
zeichen, die durch Abbildung der dufleren Form
von Objekten entstanden sind“. ¥ Sondern die
Komplexitit ihrer visuellen Struktur entspricht

vielmehr jener des dargestellten Gegenstandes. In

B

Abbildung 11: Orakelknochenschrift auf dem

Schildkrétenbauchpanzer

diesem Sinne spiegelt die Orakelknochenschrift die Gegenstinde in ihrer Umwelt
wider — und dies auf verschiedene Weise: Bei den Orakelknochenschriften sind die

zwei Abbildungsweise zu erkennen. Einerseits orientiert sich der Schreiber an den

Umrisslinien des Gegenstandes; andererseits entspricht die Abbildung der ,Kernli-

nien“®® des Naturobjekts. So folgen die Schriften von ,Sonne‘ und ,Berg’ der Kontur,

wogegen Zeichen wie jene fiir ,Mensch® und ,Baum® an den inneren Linien der Ge-

genstinde orientiert sind. (Vgl.Abbildung 12.) Bei zunehmender Komplexitit des

S) W 1

I

7

Sonne Berg Mensch

Baum

Pferd

Abbildung 12: Verschiedene Orakelknochenschriften

“Yan: Schriftsystem, Literalisierung, Literalitdt. 2000, S.164.
“ Shirakawa: Kanji no sekai. 1976, $.12.
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Gegenstandes ist seine Abbildung nach beiden Methoden konstruiert. Beim Zeichen
,Pferd* bestehen Kopf- und Kérperteil aus Konturlinien, die Glieder aber aus Kernli-
nien.

Die Gestalt der chinesischen Schriftzeichen tendiert in ihrer Entwicklung dazu,
die beiden urspriinglich artverschiedenen Linien zusammenzusetzen. (Vgl. Abbildung
13.) Das Zusammensetzen der Linien muss im Hinblick auf die folgende Entwick-
lung der Schriftgestalt beachtet werden. Denn man zeichnet nun nicht mehr
den darzustellenden Gegenstand direkt ab, sondern zeichnet das reali-
sierte Schriftzeichen ab — man reproduziert mehr oder weniger imitie-
rend die Schriftgestalt. Dass diese imitierende Reproduktion der vorhandenen
Schriftgestalt mit der Hand nur unvollkommen durchzufiihren ist, enthilt zwangslau-
fig das mediale Potential, dass die Schriftgestalt — unabhingig von der Intention des
Praktizierenden — modifiziert, d.h. nie exakt reproduziert wird. Aufgrund dieses me-
dialen Potentials fithrte die Mischung der beiden Linienarten zu einer zunehmenden

Vereinfachung der Schriftgestalt.

bl & | A |

Orakelknochenschrift Metallschrift Normschrift

Abbildung 13: Historischer Wandel des Schriftzeichens fiir ,Vogel'

Die Praxis der Schriftzeichenrealisation war nun nicht mehr, den konkreten Ge-
genstand abzuzeichnen, sondern die vorhandene Schriftgestalt zu reproduzieren. Die
Abkopplung des Schreibens vom Abzeichnen bereitete jene epistemologische Einstel-
lung vor, das den (Schreib-)Strich als konstitutives Element des Schriftzeichens be-
handeln wird. Somit differenzierte sich die Schrift vom (Ab-)Bild und
dementsprechend auch das Schreiben vom (Ab-)Bilden. Die Orakelkno-
chenschriften waren jedoch noch nicht so weit vereinfacht; es existierten mehrere
Schriftzeichen mit differierender Gestalt fur dieselbe Bedeutung, weil ein und derselbe
Gegenstand verschieden abgezeichnet werden kann. (Vgl. Abbildung 14.) Ein sprach-
lich bzw. semiotisch ,einziger® Gegenstand ist informativ polyvalent und wird deshalb
bei den Praktizierenden — auf verschiedene Weise — in bestimmte Informationsvalen-
zen reduziert und so wahrgenommen. Dieser individuelle Unterschied der Informati-
onsaufnahme verursacht die Verschiedenheit des Outputs und damit jene der Schrift-

gestalten, welche einem einzigen Gegenstand entsprechen.

A o | % | 8 2

Abbildung 14: Verschiedene Gestalten des Schriftzeichens fiir ,Fischen'
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Fiir die Vereinfachung der Schriftgestalt war die fliissige Schreibmotorik notwen-
dig. Die einzelnen Linien der Orakelknochenschriften besitzen aber unterschiedliche
Linienstirken. Und ,die duflere Form der Zeichen mit ihrer gewissen Wackeligkeit
steht in unmittelbarem Zusammenhang mit Schreibwerkzeug und Beschreibstoff, auf
dem beim Einritzen der Zeichen Rundungen nur schwer zu gestalten waren“.” Der
Kontaktraum zwischen Knochen und Dolch bzw. Meif3el besitzt einen derart groflen
Reibungswiderstand, dass die feine Korpermotorik, die etwa fiir Kurven nétig wire,
nicht im Knochen gespiegelt werden kann. Der Medienkomplex erlaubte dem Schrei-
ber keine fliissige Handfithrung wie beim Schreiben mit Pinsel auf Papier. Die Hand-
fuhrung wird bei jeweiliger Vektorablenkung der Kraft gehemmt, sodass nur schwer
eine gleichmiflige Linie verwirklicht werden kann. In diesem medialen Kontaktraum
war der Mensch deswegen nicht imstande, das auf der fliissigen Handbewegung basie-
rende Schriftelement, den Schreibstrich, herauszuarbeiten.

Dass die Orakelknochenschrift hinsichtlich ihrer Verstofflichung nicht in dieses
Teilelement zerlegt wurde, hingt epistemologisch wohl auch mit ihrem urspriinglich
piktographischen Charakter zusammen. Die einzelne Schriftgestalt stellt als Ganzes
den Gegenstand bzw. den Begriff dar und ist deshalb mit Riicksicht auf die Semantik
nicht zerlegbar. Das heif$t, Orakelknochenschrift wurde ganzheitlich wahrgenommen;
eine einzelne Schrift galt auch epistemologisch als eine unzerlegbare Einheit.

Auch die kommunikative Situation des Orakelns erschwerte die Normierung bzw.
Homogenisierung der Schriftgestalt. Das Orakel konnte nur durch den Kénig oder
die Priester durchgefithrt werden. Der Zugrift auf dieses Kommunikationsmedium
war also nur bestimmten gesellschaftlichen Gruppen vorbehalten. Da das Wissen tiber
den Gebrauch der Schriften nur in Eliten bewahrt wurde, war es nicht notig, die
Schrift zu normieren, um sie weiten Kreisen der Bevolkerung zuginglich zu machen.

Im Hinblick auf die drei Faktorendimensionen war bei den Orakelknochen-
schriften die menschliche Schreibmotorik durch die Eigenschaften der Medien Kno-
chen und Meiflel stark eingeschrinkt. Daher lassen sich die folgende Entwicklungen
als ein Versuch deuten, die Materialien, d. h. die Medien, der Kérpermotorik unter-
zuordnen. Zu den nichsten Schreib- und Schriftstilen bzw. Medienzusammensetzun-
gen wurde die visuelle Information bzw. Struktur, Schriftgestalt sowie Schreibrich-
tung der Orakelknochenschriften von oben nach unten, transmedial tradiert und

erhalten.

2.2.2 Schreiben in Metall: Die Metall- und Steinschrift

Die Bezeichnung 4 %5 X chin. Jjinshiwen, jap. kinsekibun, Metall- und Steinschriften,
benennt den Schreib- und Schriftstil, der von der % % Anyan-Zeit der # Shan- bzw.

“ Miiller-Yokota: Die chinesische Schrift. 1994, $.352.
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B% Yin-Dynastie bis zur Zeit der F
Zhou-Dynastie (ca. 11. Jh. — 221 wv.
Chr.) verbreitet war. Anfangs wurden
Bronzegefifle, spiter auch Stein” als
Speichermedium fiir die Schriftzeichen
verwendet. Also fand ein Medienwan-
del vom Tierknochen zu Metall und
Stein statt.

Die Schriftzeichen wurden in fer-
tig gegossene, bronzene Gefifle ein-

geritzt oder schon in die Gieffformen

) ) _ _ llgefifien
spiegelverkehrt eingeschrieben und in  gus der Zeit der Westlichen Zhou-Dynastie, 11. Jahrhun-
Metall gegossen. Die mit Schriften ver- dert-771v. Chr.

sehenen Gefifle waren nicht fiir den alltdglichen Gebrauch, sondern fur kultische
Rituale bestimmt.”" In den lingeren Schriften aus der Zhou-Dynastie wird beispiels-
weise iiber den Ablauf eines Rituals berichtet, bei dem ein solches Behiltnis verwendet
wurde. (Vgl. Abbildung 15.) Das Gefif§ konnte auch zum Andenken an einen Sieg
hergestellt werden; dariiber informierten die Schriften ebenso wie tiber den Stifter des
Gefifles. (Vgl. das rechte Bild auf der Abbildung 15.)

In diesen Schriften aus der Shang-Dynastie und dem Beginn der Zhou-Dynastie
bleibt die Schriftgestalt der Orakelknochenschriften strukturell noch deutlich erhalten.
Der Unterschied liegt in der Konstruktion der medialen Oberfliche. Die Grofle der
Schriften ist regelmifSiger als bei den Orakelknochenschriften, bei denen sich die
Schriftzeichen zum Teil sehr stark in der Grofle unterschieden. Die Zeilen richten
sich nun stirker an die senkrechten, unsichtbaren Linien aus und auch die Zwischen-
riume der Schriften sind nun regelmifSiger. Diese relativ gleichmifSig proportionali-
sierte Konstruktion der medialen Oberfliche griindet also einerseits auf der Orientie-
rung an der Senkrechten und andererseits auf der von den Orakelknochenschriften
herrithrenden Quadratisierung der Zeichengestalt. Die Linearisierung der Zeilen lasst
sich als eine Tendenz betrachten, die mediale Oberfliche unabhingig von den materi-
ellen Eigenschaften der Medien zu gestalten; die Medien werden dabei an die Schrift-
zeichen sowie die menschliche Wahrnehmung anzupassen versucht, wodurch die
Schriften leichter visuell zu entziffern sind. Man erhilt nun eine relativ fixierte Per-
spektive auf die mediale Oberfliche, der ein immaterielles Ordnungsprinzip inne-

wohnt. Anders als bei den Orakelknochenschriften, bei denen einzelne Schriften wie

" Als ‘lteste Steinschriften gilt das sogenannte /& ¥% X chin. shiguwen, jap. sekkobun (Steintrommelschrift) in
der ¥ [E Zhanguo-Periode (481-221v. Chr.). Vgl. 2.2.3.

" Die friiheren Bronzegefife wurden ,urspriinglich als Gebrauchsgefife verwendet, die dem Eigentiimer dann
mit ins Grab gegeben wurden“. Miiller-Yokota: Die chinesische Schrift. 1994, S.352.
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natiirliche Gegenstinde in beliebiger Richtung ausgerichtet sind, orientieren sich die
Metallschriften einheitlich nach oben. Deuten lisst sich dies als Tendenz zur Unab-
hingigkeit des Schriftzeichens von seiner abbildhaften Natur; Schriftzeichen und Ab-
bildung unterscheiden sich nun deutlicher.

Diese Verinderung der Schrift griindet auf dem Medienwechsel vom Knochen
zum Metall. Das Einritzen mit dem MeifSel ist beim Metall leichter zu kontrollieren
als beim Knochen. Man konnte an dem Metall die eigene Motorik gewandter als
Schriftgestalt fixieren. Der Kontakt zwischen den Medien ist bei den Metallschriften
gewissermafSen fliissiger geworden als bei den Orakelknochenschriften. Der Kontakt-
raum wurde jedoch noch nicht so weit verindert, dass es moglich wurde, die flissige
Schreibmotorik zu realisieren und daran entsprechend die schreibmotorischen Basis-
elemente herauszuarbeiten.

Die Metallschriften bestehen bereits aus relativ gleichmifligen Linien. Doch sie
kénnen noch nicht als Zusammensetzung von Teilelementen verstanden werden. Die
Schriften nimmt man nach wie vor als ein Ganzes wahr, nicht als Zusammensetzung
von Elementen wie zum Beispiel den
Schreibstrich.” Die Reihenfolge der Schrift-
realisation wurde noch nicht als fiir infor-
mativ aufgefasst; es war wohl gleichgiiltig,
nach welcher Reihenfolge einzelne Linien
einer Schrift verwirklicht wurden, sofern das
Schriftzeichen als Ganzes zu realisieren war.
Die Reihenfolge der Strichrealisation, d.h.
die Schreibmotorik, wurde der normativen
Schriftgestalt sowie der prizisen Material-
verarbeitung untergeordnet, weshalb sie si-
cherlich je nach Schreibenden verschieden
war.

In der Zeit der Streitenden Staaten
(Zhanguo-Periode, 481-221 v. Chr.) tau-
chen in den einzelnen Staaten mehrere Vari-
anten der Metallschriften auf. Es entwickelte
sich eine andere Norm als die der vertikalen
Orientierung. Die Schriften wurden statt-
dessen an ein Viereck (nicht aber in ein

Q'uadrat) :?ngep asst.. (Vl 'Abblldung 16_:) Abbildung 16: Spitere Metallschrift, Abklatsch vom
Diese Schriften gelten als eine Vorstufe fur MetallgefiR des Konigs Cuo (344-310 v. Chr, reg.

die Herausarbeitung der Basiselemente. Die 327-310) vom Land Zhongshan

" Ishikawa: Chtigoku shoshi. 1996, S.11.
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Orakelknocheninschrift ‘t

Metallschrift

Spatere Metallschrift > ! !

| =t

Normschrift

Abbildung 17: Historische Umgestaltung des Schriftzeichens fiir

,Konig'
Linien der Schriften sind nun in immer gleicher Breite gestaltet, die von der
MeifSelspitze herrithrt. Die Gestalt der Linie spiegelt die Dynamik des Meiflels wieder,
weshalb Ansatz und Schluss der Linien schmal geformt sind. Die Gestalt der
nien rithrt also von der materiellen Eigenschaft des medialen Kontaktraums her. Die
Schriften mit solchen Meiflellinien haben keinen sehr stark ausgeprigten pikto-
graphischen Charakter wie etwa die Metallschriften aus der fritheren Zeit. Im Ver-
gleich mit den nachfolgenden Schreib- und Schriftstilen wirken diese spiteren Metall-
schriften recht dekorativ.

Die Linien der Orakelknochenschriften besaflen eine Nuance, die vom abge-
zeichneten Gegenstand herriihrte. Doch wurde diese Nuance bei der spiteren Metall-
schrift durch gleichmifSige Linien ersetzt, die durch die MeifSelspitze bestimmt wur-
den. Diese Verinderung der Linien macht die Gestaltinderung des Schriftzeichens
fir ,Konig® deutich.” (Vgl. Abbildung 17.) Das Schriftzeichen stellte urspriinglich
die Axt dar, die als Symbol fiir den Konig galt. Bei den Orakelknochenschriften und
den fritheren Metallschriften ist die Nuancierung der unteren Linie zu bemerken, die
der Klinge einer Axt entspricht. Aber diese vom dargestellten Naturgegenstand her-

rithrende Nuance der Linie ist bei spiteren Metallschriften verschwunden.

2.2.3 Das Schreiben in Stein: Die Normschrift

Die Streitenden Staaten in China wurden 221 v. Chr. vom Kénig (£ wang) von Qin
vereinigt, der danach als %% 2% Qin Shi Huangdi (Erster Kaiser von Qin) ge-
rithmt wird. Unter seinem Befehl wurde die Schrift genormt, deren Stil man heute als

% & chin. zhuanshu, jap. tensho bezeichnet, womit man noch heute diesen Schreib-

" Das Beispiel vom Zeichen fiir ,Konig* wird bei Ishikawa genannt und auch anderswo oft genutzt. Vgl. beispiels-
weise Ishikawa: Daremo moji nado kaite wa inai. 2001, S.47.
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Metallschrift

Orakelknocheninschrift %

GrofRe Normschrift %%

Normschrift $

Abbildung 18: Vereinfachende Normierung der Schriftgestalt am Beispiel des
Schriftzeichens fiir ,Wagen*

und Schriftstil meint. Weil dieser Schreib- und Schriftstil durch die politische Macht

als Norm festgelegt war, wird in dieser Arbeit von ihm als ,Normschrift® gesprochen.

Die Normschrift aus Qin ist urspriinglich eine der lokalen Varianten desjenigen
Schreib- und Schriftstils gewesen, den man schrifthistorisch als X % chin. dazhuan
jap. daiten (Grofle Normschrift) bezeichnet. Aufgrund der politischen Vorherrschaft
Qins stammte die Normschrift aus dem lokalen Dazhuan. So besaf diese Normschrift
von Anfang an einen politisch-profanen Charakter, wihrend die Orakelknochen-
schrift und die Metallschrift als rituelles und kultisches Kommunikationsmedium
zwischen Menschen und Gottheit verwendet wurden. Nun aber fand das Schreiben in
neuen, durch die Politik geschaffenen Kommunikationssituationen zwischen den
Menschen statt.

Die Schriftnormierung wurde durch den Ersten Kaiser als ,eine umfassende
Schriftreform® durchgefiihrt, nach der man um der 6konomischen amtlichen Doku-
mentverarbeitung willen ,die Schriftzeichen auf das Wesentliche beschrinkte®, wie es
an der Vereinfachung des Zeichens ,Wagen‘ ersichtlich ist.”* (Vgl. Abbildung 18.)
Mit dieser Normschrift kommt die gleichmidflige Linie als Basisbe-
standteil der chinesischen Schriftzeichen auf. Die Schriftzeichen sind ,aus
den Einheiten einer homogenen Linie“ konstruiert.”” Auf dieser Basis sollte erstmals
das sequenzierende analytische Verstindnis von der strukturellen Beziehung ,Linien-
Radikal-Schriftzeichen in der Geschichte der Kalligraphie [im Sinne von Schreiben,

S.Y.]“ entstehen.” Einzelne Linien der Normschrift sind in der Breite gleichmifSig

™ Miiller-Yokota: Die chinesische Schrift. 1994, $.355.
" Ishikawa: Chiigoku shoshi. 1996, S.14.

" Ebd. Hinter dieser Verinderung versteckt aber sich die alltdgliche Schreibpraxis auf dem Holz- und Bambus-
streifen, {iber welcher in der Geschichte der traditionellen Kalligraphie kaum geredet wird. Die analytische Sicht
entstand wohl frither als die Normschrift. Diese alltdgliche Schreibpraxis wurde erst von der Amtschrift als
Schreib- und Schriftstil iibernommen. Vgl. 2.2.4.
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gestaltet, wodurch die von dem abgezeichneten Gegenstand stammende Nuance der
Zeichenlinien verschwand. Die Spiegelung der materiellen Eigenschaft des Meif3els ist
ebenfalls weggefallen. Das Schriftzeichen fiir ,Konig* besteht nun nicht mehr aus einer
Einheit (die Axt als Symbol fir den Konig), sondern aus vier gleichmifliigen Linien.
(Vgl. Abbildung 17.)

Die Schriftgestalt ist nun vollig von der Gestalt seines urspriingli-
chen Referenzobjekts entkoppelt und zu einem unter vielen anderen
Schriftzeichen geworden. Parallel zur Entstehung der gleichmifligen
Linie als homogenes Basiselement der Schriftzeichen wurde die Raum-
grenze eines Schriftzeichens quadratisiert. So wurde die mediale Ober-
fliche unabhingig von der materiellen Eigenschaft der Speichermedien
als ein epistemologisch homogener Raum erschlossen.

In dieser Zeit trat der Stein anstelle des Metalls als dominantes Speichermedium
hervor; damit geht ein Funktionswandel des Beschrifteten einher. Bis zu den Metall-
schriften verwendete man Speichermedien wie Orakelknochen und Metallgefafd fiir
den kultisch-rituellen Zweck. Das Metallgefiff musste beweglich sein, so dass man es
beim Ritual an einen beliebigen Platz stellen konnte. Die Metallschriften waren dabei
auf das Gefif§ und das Ritual bezogen und wurden nicht dazu benutzt, den Mitglie-
dern der Gemeinschaft profan etwas mitzuteilen. Werden die Schriften aber politisch
verwendet, dann gehoren sie zur zwischenmenschlichen Kommunikation, nicht zur
rituellen zwischen Gottheit und Mensch.

Die Schrift im Stein wurde nun zum Zweck des kollektiven Erinnerns produziert,
um Informationen tiber politische Ereignisse zu speichern und den spiteren Generati-
onen mitzuteilen bzw. zu zeigen. Der erste Kaiser des Qin-Reiches reiste zwischen 219
- 210 v. Chr. durch sein Land und liefs
Steinmonumente (/& B jap. sekihi) an
sieben Orten aufstellen, um das kaiserliche
Prestige (%1% chin. ginde) zu festigen.”’
Die Abbildung 19 ist der Steinabklatsch
eines dieser Gedenksteine, der auf dem
Berg #=.Li Taishan errichtet wurde. (Vgl.
Abbildung 19.)

Die Schriften wurden nun in den

Stein eingeritzt und im freien Raum als

Monument aufgestellt. Innerhalb dieser

politischen und  gesellschaftlichen  Rah- Abbildung 19: Normschrift, Abklatsche vom Steinmo-

menbedingungen ersetzt der Stein das nument auf dem Berg Taishan (210-219 v. Chr.)

" Bis heute sind die zwei von den Gedenksteinen des Ersten Kaisers Qin erhalten, obwohl sie nur Fragmente sind.
Die Steinabklatsche aller Gedenksteine werden bis in die Gegenwart tradiert.
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Metall als dominantes Speichermedium der Schrift. Wihrend der Stein relativ un-
empfindlich gegen natiirliche Krifte wie Regen, Hitze, Wind usf. die Schriftgestalt
bewahrt, verliert das Metall aufgrund von Erosion und Oxidation seine Form. Seit
diesem Funktionswandel nahm der Stein in der Geschichte der Kalligraphie einen
dominanten Platz als Speicher der normativen Schriftgestalt und kanonischer Texte
ein, indem das Geschriebene in den Stein durch das Steinabklatschen vervielfiltigt
und verbreitet werden konnte. (Vgl. 4.3.)

Die Normschrift entstand somit aufgrund des Wandels der kommunikativen Si-
tuation vom Ritualen zum Politischen und damit korrespondierend aufgrund des
Medienwandels vom Metall zum Stein. In der Schreibpraxis wurde die Oberfliche des
Beschreibstoffs durch die gleich groffen Quadrate zu einem Interface ausgebildet, das
von der Beschaffenheit des Materials unabhingig ist. In diesem immateriellen Inter-
face realisierten die Praktizierenden die Schrift, welche epistemologisch wie onto-
logisch aus gleichmifligen Linien besteht. Die Entmaterialisierung des Ge-
schriebenen fand hinsichtlich sowohl auf die Epistemologie als auch auf die Schriftge-
stalt statt. Den realisierten Schriftzeichen wurde mehr als bei den fritheren Schreib-
und Schriftstilen der semiotische, d. h. abstrakte Charakter zugeschrieben. Um die
Linien in der Breite gleichmifig zu halten, muss der Schreibende seine Bewegung
stabil und sicher steuern, indem er die Kérpermotorik an den materiellen Eigenschaf-
ten der Medien Meiflel und Stein anpasst. Zudem erfordern die an den senkrechten
und waagerechten Geraden orientierten Linien der Schriftzeichen, natiirliche Bewe-
gungen der Korpergelenke zu unterdriicken. So wurde die Schreibmotorik bei der
Normschrift von Medien und normativer Schriftgestalt aus gleichmifligen Linien

unterdriickt.

2.2.4 Das Schreiben auf Holz- und Bambusstreifen: Die Beamtenschrift

In der Han-Dynastie (206. v. Chr. — 220 n. Chr.) kam ein neuer Schreib- und
Schriftstil auf, & chin. lshu, jap. reisho (Beamtenschrift). Die Bezeichnung /ishu
wurde von der damaligen Amtstelle FE A chin. liren, jap. reijin abgeleitet, die sich mit
der Dokumentverarbeitung beschiftigte.”® Der Unterschied zur Normschrift ist die
breiter gewordene Schriftgestalt und die bereicherte Nuancierung der Strichbreite.
(Vgl. Abbildung 20.) Dieses Merkmal der Beamtenschrift rithrt von der Schreibpraxis
mit Holz- und Bambusstreifen sowie Pinsel her. In die Beamtenschrift flossen die bis
dahin getrennt praktizierten Schreiben zusammen, indem die Schriftzeichen im Stein

den Schreib- und Schriftstil auf dem Holz- und Bambusstreifen widerspiegelten.

" Nach der Uberlieferung legte ein Beamte #£i Cheng Miao (jap. Tei Baku) in der Qin-Dynastie die Normschrift
fiir die alltdgliche bzw. biirokratische Schreibpraxis fest. Vgl. Fujieda: Moji no bunkashi. 1999, S.94ff. Fujieda hlt
es allerdings fiir ,,unmoglich, dass allein ein Mensch diesen Stil erfand. Ebd.

ERSTER TEIL: SCHREIBKULTUR / Kapitel 2 — Historische Gestaltung des chinesischen ... 83



Schon vor der Entstehung der Beamten-
schrift verwendete man Holz und Bambus als
Beschreibstoff, Pinsel als Schreibwerkzeug und
Tusche als Farbstoff. Archiologische Befunde
beweisen die Verwendung dieser pflanzlichen
Speichermedien schon seit ca. 1000 v. Chr.”
Ihre Etablierung als Beschreibstoff fand in der
Zhanguo-Periode statt, als Schreiben und Le-
sen in der Stadt {iblich wurde.®® Damals stellte
man aus zusammengebundenen Holz- und
Bambusstreifen die so genannte ,Buchrolle’
her.8! Auf den Streifen realisierte man mit Pin-
sel und Tusche die Schriftzeichen vertikal un-
tereinander.

Das Schreibwerkzeug Pinsel erlebte in die-

ser Zeit eine wesentliche Verinderung: Die zu-

vor breite und diinne Pinselspitze in der Qin-
Dynastie ist nun abgerundet.® Dies ist daher, Abbildung 20: Beamtenschrift auf dem Stein,
weil man die Methode zur Befestigung der  Abklatsch vom Steinmonument ,, % 4>

Haare an den Schaft inderte. Nach alter Me- Z};lm Cao Quan bei, jap. S0 Zen bi, 185 n.
r.
thode zur Befestigung der Haare an den Schaft

klemmte man das Pinselhaar ins einmal gespaltete Holz; seit der Zhanguo-Zeit wurde
der Schaft aus Bambus zwei Mal gespalten und die Haare in den beiden, kreuzenden

Spalten befestigt, sodass sich die Borsten in alle vier Richtungen auseinander spreizten.

" Vgl. Komiya: Chikukan to mokkan. 2001.

* Inoue: Chiigoku shuppan bunkashi. 2002, S. 2-12. Zu dieser Zeit der sogenannten ,Hundert Schulen der Philo-
sophien‘ (38 7 & K zhuzibaijia) kamen viele klassische Philosophen wie z. B. 3L-F Kongzi (Konfuzius) vor.

" Die Visualitiit dieser Buchrolle blieb bis zum spiteren xylographischen Buch erhalten, worauf man nicht nur die
Schriftzeichen sondern auch die Zeilenspalten mit Linien druckte. Vgl. 6.2.2.

* Seit wann man die Tusche verwendet, st nicht klar. Weiss weist auf die Verwendung des Lacks zum Malen und
Schreiben schon 2000 v. Chr. in China hin. Weiss: Zeittafel zur Papiergeschichte. 1983, S.9. Shd Heiwa deutet
nach der philologischen Studie die Verwendung der fliissigen bzw. weichen Lacktusche zum Schreiben auf dem
Holz- und Bambusstreifen in der % #k Chunquin-Periode (Friihling und Herbst, 770 - 476. v. Chr.) an. In der
Zeit der 7% Han-Dynastie wurde die weiche Tusche erfunden, die aus einer Mischung von pflanzlichem Ruf§ und
Lack besteht. Die heute iibliche harte Tusche, die man beim Schreiben auf dem Reibstein in Wasser 16st, verbreite-
te sich parallel zur gesellschaftlichen Durchdringung des Papiers als alltdglicher Beschreibstoff in der Zeit vom
Staat & Jin (265-419 n. Chr.). Sho: Chiigoku shakai flizokushi. 1969, S.227f.

® Fujieda: Moji no bunkashi. 1999, $.97-100. Nach Sho wurde der Bambus- und Holzpinsel in der Chunquin- und
Zhanguo-Periode (770-221 v. Chr.) als dominantes Schreibwerkzeug auf dem Holz- und Bambusstreifen verwen-
det, wobei man den Schreibfehler mit dem Dolch aus- und damit wegschnitzte. Sho: Chligoku shakai fizokushi.

1969, S.226f.
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So tauchte der Haarpinsel, der mit dem Heutigen einigermaflen vergleichbar ist, etwas
spiter auf und wurde allmahlich zum dominanten Schreibwerkzeug.

Zuriick zum Beschreibstoff. Bevor sich die Beamtenschrift entwickelt hatte, be-
trieb man die Schreibpraxis mit dem pflanzlichen Beschreibstoff getrennt von jener
auf Stein. Die pflanzlichen Materialien wurden eher in der alltdglichen sowie biirokra-
tischen Schreibpraxis gebraucht. Die Schriftgestalt auf dem pflanzlichen Beschreib-
stoff bewirkte kaum die Gestaltung eines Schreib- und Schriftstils, der als kalligraphi-
scher Duktus bis heute tradiert sein wiirde. Diese Beziechung zwischen den medial
unterschiedlichen Schreibpraxen veridnderte sich, indem das Schreiben auf dem Papier
geldufiger wurde und damit einhergehend die fir dieses Medium spezifische Schrift-
gestalt jene auf dem Stein vorgab: Die beiden, kommunikativ unterschiedlichen
Schreibpraxen flossen nun in den Schreib- und Schriftstil der Beamtenschrift zusam-
men, indem die Schriftzeichen auf dem Stein den Schreib- und Schriftstil auf dem
Holz- und Bambusstreifen widerspiegelten.

Der Medienkomplex, Holz- und Bambusstreifen, Tusche und Haar-
pinsel erméglicht dem Schreiber mit einer fliissigen Schreibmotorik
die Schriftzeichen zu realisieren. Die Schreibmotorik wurde dank des
Haarpinsels dreidimensional: man konnte bei der Schriftrealisation
auch die vertikale Kraft betonen. Dies ermoglichte, Taktierung und
Rhythmik in der Schreibbewegung zu erzeugen und in der Schriftge-
stalt widerzuspiegeln. Dementsprechend konnte der Praktizierende die-
se vertikale Kraft in der Tuschenspur als schreibmotorische Informati-
on optisch wahrnehmen. So emergierte der Schreibstrich. (Vgl. 1.2.)

Darum kann man im auf Holzstreifen Geschriebenen deutlich die schreibmotori-
sche Information wahrnehmen. Die Holzstreifen von damals zeigen deutlich die
Schreibbewegung. (Vgl. Abbildung 21.) Auffillig an den Schriftgestalten auf dem
Holzstreifen ist ihre waagerecht gedehnte Gestalt mit den horizontalen Schreibstichen,
die sehr breit auslaufen. Thre Linienbreite ldsst sich auf die materielle Eigenschaft der
Medien zuriickfithren.®* Der Holz- und Bambusstreifen hat im Allgemein eine Breite
von ca. einem Zentimeter und die Linge von ca. zwanzig Zentimetern. Die pflanzli-
chen Fasern verlaufen lings. Somit ist die senkrechte Pinselfithrung erschwert, der
Pinsel gleitet leicht ab, da kein ausreichender Reibungswiderstand vorhanden ist. Die
Schreibbewegung in der Horizontalen ist leichter zu vollfithren. Um das unkontrol-
lierte Ausbrechen der Pinsel- bzw. Tuschespur zu vermeiden, musste man die vertika-
len Schreibstrichen mit weniger Kraft schreiben. Eine Ausnahme ist derjenige Strich-

schluss, der mit dem spiteren Fegestrich gleichgesetzt werden kann.® Bei diesem

* Ishikawa: Chigoku shoshi. 1996, $.72-75.

“ Diesen Fegestrich nennt man in der Kalligraphie terminologisch 7% # hataku, das mit dem achten Symbol
vom Eiji happo gleichsetzt wird. Vgl. 1.2.
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Abbildung 21: Schreiben auf Holzstreifen aus der Zeit von der friiheren Han-Dynastie.
Die linken vier Streifen stellen Schreibiibung dar.

Strichschluss driickt man die Haarspitze nach unten, um die schwer zu steuernde ver-
tikale Bewegung zu sichern. Im Gegensatz zum vertikalen Schreibstrich verstirke der
horizontale Strich seine Nuance. Die horizontale Pinselfiihrung, die quer zur Faser-
richtung geht, erhilt einen giinstigen Reibungswiderstand vom Beschreibstoff, durch
den die Schreibmotorik in horizontaler Richtung sicherer gesteuert werden kann. Das
ist der Grund dafiir, dass die Schriftgestalt dieses Schreib- und Schriftstils in die Breite
geht.

Die Holz- und Bambusstreifen dokumentieren die Einiibung des Schreibens
beim Fegen nach unten rechts. (Vgl. den linken schmalen Streifen auf der Abbildung
21.) Das Uben des gefegten Schreibstrichs weist auf die Selbstreflexion
des Schreibers iiber seine Titigkeit hin, dass er ein Schriftzeichen in
mehrere Teilelemente zerlegt. Der Schreiber war sich seiner Korpermotorik
sowie der Pinselbewegung bewusst, was durch die neuen Medien ermdéglicht wurde.
Er erlernte hier die Eigenschaft des Kontaktraums zwischen leiblichem Medium, Pin-
sel, Tusche sowie Holz- und Bambusstreifen. Durch die Ubung versucht der Schrei-
ber eine bestimmte Ausbalancierung zwischen der Schreibmotorik, der Strichgestalt
und den Medien zu verinnerlichen. Man brauchte nun nicht mehr den Beschreibstoff
mit groflerer Kraft umzuformen; dank der Tusche geniigte es, die Oberfliche mit dem

Pinsel lediglich zu beriihren. Mit diesem fliissigen Kontakt der Materialien
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erweiterte sich der Bewegungsspielraum des Schreibers und es entstand
dort die Taktierung der Schreibbewegungen mit zwei Taktteilen.

Durch den Medienwandel zum Holz- und Bambusstreifen und zum Haarpinsel
mit Tusche entwickelte sich die enge Kopplung zwischen dem Motorischen und dem
Visuellen. Die Reflexion tiber die Schreibmotorik wurde durch die visuelle Eigen-
schaft des Pinselstrichs verstirkt, weil der Pinselstrich die Schreibmotorik direkter und
feiner widerspiegelt. So wurde der Schreiber sensibel fiir seine Feinmotorik, da seine
Kraftmanipulation und Bewegung offensichtlich direkter materialisiert wird und als
Feedback visuell wahrnehmbar ist. Auf dieser Basis entstand der Schreib-
strich, der auf der dquivalenten Beziehung zwischen Bewegung und
Form in der Wahrnehmung der Praktizierenden basiert. Diese Schreibpra-
xis, die mit der heutigen durchaus vergleichbar ist, ldsst sich so deutlich im histori-
schen Schreiben mit Pinsel und Tusche auf Holz- und Bambusstreifen wieder erken-
nen.

Der Wandel auf der medialen Faktorendimension fiihrte zu einer Verinderung
die epistemologische Einstellung tiber das Schriftzeichen. Bei der Normschrift ist die
gleichmiflige Linie der Basisbestandteil. Deren Breite wurde unabhingig von den
Medien und der Schreibmotorik stabil gehalten. Beim Schreiben auf Holz- und Bam-
busstreifen dagegen betrachtet man die Schriftzeichen als aus einzelnen Pinselstrichen
zusammengesetzt. Wie bei der Ubung des Fegestrichs zu sehen, werden die verschie-
denartigen Strichteile von der ganzen Zeichenkomposition getrennt behandelt. Der
mit der Hand geschriebene Strich gilt nun als Basiselement der chinesischen Schrift-
zeichen. Die Schriftzeichen sind nun aus dem homogenen Basiselement Schreibstrich
zusammengesetzt.

Dariiber hinaus zerlegt man die chinesischen Schriftzeichen in Teilkomponenten,
die man im Grunde genommen als kleinste semantische Einheit betrachten kann. Auf
der Mitte des linksten Holzstreifens in der Abbildung 21 bt der Schreiber das
Schriftzeichen % und kurz danach das andere Schriftzeichen 5. Er identifiziert hier-
bei die Gestalt von ,% ¢ in den zwei verschiedenen Schriftzeichen. Er nimmt das
Schriftzeichen nicht als eine unzerlegbare Einheit wahr, sondern sequenziert die
Schriftzeichen in kleinere Komponenten. Anders als die Normschrift, stehen die
Schriftzeichen nunmehr auf einer anderen Abstraktionsebene.

Zuriick zur Beamtenschrift. Gegeniiber der Normschrift ist die Strichnuance bei
der Beamtenschrift reicher. Dies zeigt, dass man die Schriftgestalt auf dem pflanzli-
chen Streifen, welche spezifisch fir die Schreibpraxis mit den Medien, Holz- und
Bambusstreifen, Pinsel und Tusche war, fiir die als normativ geltende Schriftgestalt
auf dem Stein iibernahm; man imitierte also mit dem Meif3el die fiir den Pinsel spezi-
fische Schriftgestalt. Das Beispiel auf der Abbildung 21 stellt eine solche in Stein ein-
geritzte Beamtenschrift dar. Die fiir den Medienkomplex aus pflanzlichem Beschreib-

stoff, Pinsel und Tusche spezifische visuelle Information wird transmedial in den
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Stein imitierend ibertragen. Das Einritzen der Pinselspur
wurde zur Metapher fiir das Schreiben mit dem Pinsel.
Diese Spiegelung des Pinselstrichs in den Meifielstrich lisst
die mediale Oberfliche Stein immateriell und abstrakt wer-
den, da darauf die materielle Eigenschaft anderes Mediums
wiedergegeben wird. Doch wird die tiber das Quadrat
tibergehende Motorik des Pinsels als solche auf dem Stein
insofern nicht verwirklicht, als die einzelnen Schriftzeichen
in exakten Vierecken stehen. Die mediale Oberfliche sowie
die darin eingeritzten Striche gewinnen so einen neuen

stransmedialen Charakter. Durch diesen idealen Charakter

der Beamtenschrift auf dem Stein wurden die alltigliche
Schreibpraxis auf dem Holz- und Bambusstreifen und die
gesellschaftlich normativen Schriftzeichen, die historisch
der in den Stein eingeritzten Normschrift entspringen, ver-
bunden. Mit der Beamtenschrift entstand so auf dem Stein
das von den urspriinglichen Medien entkoppelte Schrift-
Zeichen, das durch die Schreibpraxis in verschiedenen

Speichermedien transmedial reproduziert wird.

2.2.5 Das Schreiben auf Papier 1: Die Konzeptschrift

Als sich die Beamtenschrift auf dem Stein etablierte, entwi- Abbildung 22: Die frithere
Konzeptschrift auf Holzstreifen

ckelte sich die Schreibpraxis mit dem pflanzlichen Be-
aus der Zeit der Han-Dynastie

schreibstoff weiter und brachte wohl am Anfang der Han-
Dynastie den Prototyp eines neuen Schreib- und Schriftstils, den man heute ¥ &
chin. caoshu, jap. sésho Konzeptschrift’ nennt.®® Anders als die bisherigen Schreib-
und Schriftstile, die Orakelknochenschriften, die Metall- und Steinschriften sowie die
Beamtenschriften, gilt die Konzeptschrift nicht als Seishorai, also nicht als ein offiziel-
ler, normativer Schreib- und Schriftstil. Dies liegt an der besonderen Schriftzeichenge-
stalt, welche durch die Praimierung der Schreibmotorik stark von der normativen Ge-
stalt abwich. Dies geschah zuerst auf dem alten Medium, dem Holz- und
Bambusstreifen. (Vgl. Abbildung 22.) Jedoch setzte sich die Konzeptschrift auf einem

neuen Beschreibstoff, dem Papier, durch.

% Man meint, dass der Name 2 chin. cao, jap. s0 oder kusa, das wortwortlich ,Gras' bedeutet, von der Bedeutung
,jung bzw. unvollkommen' abgeleitet sei, wie sie bei ¥ 4% chin. caogao, jap. soko (Manuskript oder Konzept)
oder 3 8 chin. caochuang, jap. soso (Griindung) zu sehen ist. Eine solche schrifthistorische Interpretation ist
schon im 105 n. Chr. von & Xu Shen (58?-147?) zusammengefassten Zeichenlexikon zu sehen. Xu erwihnt
auch, dass die Konzeptschrift in der Han-Dynastie entstand.
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Papierahnlicher Beschreibstoff war bereits seit ca. 200 v. Chr. verwendet wor-
den.*” Die Verbreitung des Papiers fand erst nach der Verbesserung durch das Pro-
duktionsverfahren von % f& Cai Lun (?-1072) im Jahr 105 n. Chr. statt. Er ,hat die
vor ihm bekannte Technik verfeinert und dazu benutzt, das so gewonnene Produkt
als tberall einfach herzustellendes, kostengiinstiges, sehr anwenderfreundliches
Schreibmaterial mit kaiserlicher Unterstiitzung einzufiihren.“®® Cai ,erginzte die in
nur beschrinkter Menge zur Verftigung stehenden, zuvor tblichen Frischfasern aus
dem Rindenbast des Papiermaulbeerbaums durch Recycling-Fasern aus Textilabfillen
sowie aufgeschlagenen, aus Hanf gefertigten Seil- und Fischnetzresten. Damit
tete er die Rohmaterialbasis und erméglichte so eine Produktionssteigerung und da-
mit die weitere Verbreitung des Papiers.“® Diese Erweiterung der Rohstoffauswahl
war okonomisch effizient, solange der Vorrat der nicht mehr zu gebrauchenden Arte-
fakte (Textilien) ausreicht. Diese Ressourcenerweiterung forderte die Verwendung des
Papiers, sodass dieses bald Hauptmedium der alltdglichen wie biirokratischen
Schreibpraxis wurde. Jedoch verursachte diese Verbreitung bald andere Problem bei
der Knappheit der Ressource: ,Da offenbar Textilabfille (Hadern) nicht in beliebiger
Menge vorhanden sind, muss zur Deckung des Papierbedarfs auf den Einsatz anderer,
frischer Fasern gegriffen werden. Durchgesetzt hat sich die Verwendung von Bambus-
fasern, die in einem aufwendigen Verfahren gewonnen werden. Spiter wird nach ei-

nem ihnlichen Aufbereitungsverfahren Weizen- und Reisstroh fiir bestimmte Papiere

“Tschudin erklirt die stufenweise Gestaltung des Produktionsverfahrens fiir das sogenannte ,Siebpapier* aus der
vorgingigen Tapa- und Filzherstellung folgendermafien: ,,Die Papiermacherei diirfte aus dem Versuch entstan-
den sein, nach der Tapatechnik aufbereitete pflanzliche Fasern anstelle tierischer Fasern einzusetzen, um — 4hn-
lich einem Filz, im Anschluss an die Herstellung von Seiden- oder Baumwollwatte — auf einem Sieb ein diinnes
Vlies zu erhalten. Das Textil- oder Haarsieb ist aus verschiedensten Anwendungsarten (z. B. in der Mehlzuberei-
tung) als Ersatz fiir Flechtwerk-Gebilde bestens bekannt. So ldsst sich die Ableitung der Eingief3-Technik in ein
fest montiertes, der urspriinglichen Funktion entsprechendes Textilsieb zwanglos erkldren. Als Raffinesse tritt die
aus der praktischen Anwendung und Beobachtung erklérbare Technikstufe hinzu, zu Beginn des Eingiefens den
Wasserspiegel im Sieb kiinstlich zu erhthen, um die Verteilung der Fasern tiber das Sieb zu erleichtern. Als n7ichs-
te Stufe ist die Verwendung des Siebs als «schwimmendes Sieb» in einem natiirlichen oder kiinstlichen angeleg-
ten Becken oder Teich zu sehen. Der Erfindungsort des Papiers muss demnach in einer Region gesucht werden,
wo Tapa- und Filzherstellung mit der Verwendung von Textilfasern wie Seide, Baumwolle und Hanf zusammen-
treffen. Dies entspricht etwa dem Grenzgebiet zwischen Mittel- und Stidchina.” Tschudin: Grundziige der Papier-
geschichte. 2002, S.69. ,Die bisher iltesten chinesischen Papierfunde scheinen eine Entwicklung von einem
filzartigen Stoff aus Textilpflanzenfasern zum eigentlichen Papier nahezulegen. [...] Aber auch chinesische
Quellen verlegen die Einfiihrung der Papiermacherei in die vorchristliche Zeit. Zwingend muss demnach die
Herstellung von «Proto-Papier» nach einem Nassvlies-Verfahren zumindest fiir die Zeit der Quin- oder Han-
Dynastie postuliert werden.“ Ebd., S.71. Daraus, dass Papier aus der Praxis der Textilherstellung und -bearbeitung
entstand, ist zu vermuten, dass die Praktizierenden eine billigere Version der damals als Beschreibstoff verwende-
ten, aber teueren Seide anerkannt haben.

*Ebd., $.74.
¥ Ebd.
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verwendet.“”° Erst diese Riickkehr vom Artefakt zum
natiirlichen Rohstoff erméglichte die weitere Verbrei- §
tung dieses Beschreibstoffs in andere Gebiete wie :
zum Beispiel auf die koreanischen Halbinsel und das
japanische Archipel, wo Textilien eine relativ hohe
Bedeutung besaf3en. Spiter wurde dort das Papier aus
Bast von Papiermaulbeerbaums oder anderen ein-
heimischen, reich vorhandenen Baumsorten bevor-
zugt hergestellt. (Vgl. 3.1 sowie 6.2.)

Zuriick zur Schrift. Einhergehend mit dem Me-
dienwandel zum Papier emergierte die neue Schreib-
praxis und damit der neue Schreib- und Schriftstil —
die Konzeptschrift —.

Dieser Medienwandel vom Holz- und Bambus-
streifen zum  Siebpapier fand in der alltdglich-
biirokratischen Schreibpraxis statt, wihrend das Spei-
chermedium fir die normative Schriftgestalt nach
wie vor der Stein war. In der Geschichte der Kalli-
graphie gilt das Geschriebene von F #% 2 Wang
Xizhi (307-365? n. Chr.), als prototypischer Duktus
der Konzeptschrift.” (Vgl. Abbildung 23.) Die meis-

ten bis heute als Handschrift Wangs tiberlieferten Abbildung 23: Konzeptschrift von Wang
Xizhi

Schriften sind Ausziige aus seinen Briefen. Daraus
lasst sich folgern, dass die Konzeptschrift eher fiir die private, als fiir die gesellschaft-
lich-biirokratische Kommunikation verwendet wurde.?” Die Konzeptschrift entwi-
ckelte sich also in einer anderen kommunikativen Sphire als die Beamtenschrift.

Die Primierung der Schreibmotorik bot die Basis fiir die Konzeptschrift. Auf der
schreibmotorischen Faktorendimension stellte der Praktizierende die somatische
Okonomie in den Vordergrund, wodurch die normative Schriftgestalt mit der propor-
tionalen Komposition vernachlissigt wurde. Dies folgt aber nicht aus einer Wegnah-
me der Schreibstriche, denn die normative Gestalt der Striche blieb auch dabei weiter
erhalten. Die Primierung der Schreibmotorik fiihrte stattdessen zur Erhéhung der
Schreibgeschwindigkeit, wobei die normative Gestalt der Schriftzeichen und auch der

Schreibstriche ,verflissigt’ wurde. (Auch vgl. 2.2.) Wegen der hohen Geschwindigkeit

" Ebd., S.76.

" Wang Xizhi gilt als der heilige Kalligraph*. Seine Originalmanuskripte sind heute nicht mehr erhalten. Sein
Schreib- und Schriftstil wird durch seine nachgeritzten Steine als vorbildhafter Duktus tradiert. Das Beispielbild ist
eines von ihnen.

" Ishikawa: Chfigoku shoshi. 1996, S.132.
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wurde die Schriftgestalt gewandelt: Die Abweichung der Schriftgestalt ist fiir den
Praktizierenden eine Begleiterscheinung des schnellen Schreibens. Ishikawa zeigt ein
extremes Beispiel anhand des Schriftzeichens T, das auch im Handgeschriebenen von
Wang Xizhi auf der Abbildung 23 zu sehen ist.” (Vgl. das von oben fiinfte Schriftzei-
chen auf der zweiten Zeile von rechts auf der Abbildung 23.) Hier wird das Zeichen
auf drei Punkte reduziert. So ist es freilich nicht mehr méglich, allein von der Gestalt
her das urspriingliche, normentsprechende Schriftzeichen zu erkennen. Fiir den
Schreiber sollten diese drei Punkte nichts anders als das Zeichen T sein; es ist also
extrem individuell und privat. Diese Individualitit rithrt von der Eigenart seiner
Schreibmotorik her, und damit von seiner persénlichen Mediengeschichte. So ver-
deutlicht das Geschriebene, das unter der Primierung der Schreibmotorik realisiert
wird, die Abhingigkeit des Schreibens und des Geschriebenen von der personlichen
Geschichte der Schreibpraxis. In diesem Sinne ist das Geschriebene Spiegel der Person
und ihrer Geschichte. Die drei Punkte des Wangschen T informieren nur noch iiber
die normalerweise im Geschriebenen unsichtbare Handdynamik des Schreibers. Was
man aus diesem Geschriebenen als Information schopfen kann, ist so keine normative
Schrift- und Strichgestalt, sondern die Spur der Bewegung, in welcher der Schreiber
dieses Schriftzeichen geschrieben hatte.

Daraus folgt fiir den Rezipienten eine weitere Konsequenz: Das Lesen der Kon-
zeptschrift muss aufgrund des Nachvollziehens der Schreibbewegung, d.h. der Rekon-
struktion des Produktionsprozesses, stattfinden, ansonsten kann das Schriftzeichen
nicht erkannt werden. Dieser Zusammenhang beruht im Grunde auf jener epistemo-
logischen Einstellung, nach der man die motorische und die visuelle Informationsva-
lenz als untrennbar im Geschriebenen wahrnimmt. Bei diesem Schreib- und Schrift-
stil geschah ein ,,Umsturz, aufgrund dessen der Strich der Schrift (5 & jikaku) nicht
unbedingt notwendig ist, wenn Pinselberiihrung (2 #% hisshoku) und Schriftstrich
dquivalent sind.“** Die schreibmotorische Information im Geschriebenen {ibernimmt
die dominante Rolle fiir die Reprisentation der Schriftzeichen. Die epistemologische
Einstellung gegeniiber dem Schreiben und Geschriebenen fufit in erster Linie auf dem
schreibmotorischen Sinn.

Im Falle der Konzeptschrift, welche durch die extreme Betonung
der fir das Individuum spezifischen Schreibmotorik emergiert, repri-
sentiert hauptsichlich die schreibmotorische Informationsvalenz des
Geschriebenen die Schriftzeichen, nicht die visuelle Valenz. Man ma-
terialisiert durch das Schreiben seine Schreibmotorik, welche die

Schriftzeichen impliziert. Somit ,verflissigt® sich die Schriftgestalt.

* Ders.: Dare mo moji nado Kaite wa inai. 2001, $.52f.
" Ders.: Chiigoku shoshi. 1996, S.19.
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Die durch den schreibmotorischen Fluss ermdglichte Verfliissigung der Schriftge-
stalt war jedoch anfangs auf ein Schriftzeichen beschrinke. Das heifft, man realisierte
sehr selten zwei oder mehrere Schriftzeichen in einem Schreibzug. Laut Ishikawa
hingt dies mit der damaligen, dominanten Rhythmik des Schreibens zusammen, die
aus zwei Taktteilen bestand.” Diese Rhythmik hat zwei Varianten: Erstere besteht aus
dem betonten Ansatz und dem auslaufenden Schluss. Die andere hat die umgekehrte
Betonung. ,Der Knick wird flieffend geschrieben®, so dass der Knick nicht deutlich
ein solcher in dreieckiger Form ist, wie bei der Rhythmik mit drei Taketeilen.?® Bei
der Verwirklichung der Konzeptschrift neigte der Praktizierende dazu, selten zwei
oder mehrere Schriftzeichen in einem Schreibzug zu realisieren; diese Tendenz griin-
det ebenfalls auf der Zwei-Takt-Rhythmik.”” Um die Schreibstriche sowie die Schrift-
zeichen gebunden fortzusetzen, ist die Rhythmik mit drei Takten angebracht, die
jedoch in dieser Zeit noch nicht etabliert war.

Die Primierung der Kérperbewegung brachte wesentliche Verinderung des hori-
zontalen Schreibstrichs. Bis zur Beamtenschrift schrieb man den horizontalen Schreib-
strich extrem waagerecht, sodass er fast parallel zu den oberen und unteren Linien des
Quadrates verlduft. Nun aber wird der horizontale Schreibstrich der Konzeptschrift
schrig nach oben rechts realisiert. Dieser waagerechte, etwas nach oben verlaufende
Strich spiegelt die somatisch-anatomische Okonomie der Korpergelenke wider.
(Vgl. 1.2.2.) Die materielle Eigenschaft des leiblichen Mediums determiniert die Ge-
stalt der Schriftzeichen. Diese Neigung, d. h. die Primierung der somatischen Oko-
nomie, wurde von den nachfolgend entstandenen Schreib- und Schriftstilen als das
Normative iibernommen.

Die Primierung des motorischen Sinnes als Grundlage fiir die Emergenz der
Konzeptschrift, welche sich in mehreren Hinsichten von den fritheren Schreib- und
Schriftstilen unterscheidet, basiert auf dem neuen medialen Kontaktraum zwischen
Haarpinsel, Tusche und Papier. Dieser Medienkomplex erméglichte dem Schreiber,
seine eigene Schreibmotorik zu reflektieren. Beim Holz- und Bambusstreifen war die
Schreibmotorik noch durch die Fasern und die schmale Breite begrenzt. Die Pinsel-
striche der Beamtenschrift breiten sich nach unten, aber kaum nach rechts aus. Doch
die Konzeptschrift entstand ausschliefSlich auf dem neuen Medium Papier. Die enge
Kopplung an einem bestimmten Medium verhinderte, dass die Konzeptschrift selbst
zur offiziellen bzw. normativen Schrift Seishotai wiirde. Das Papier war nach wie vor
kein gesellschaftlich vertrautes Speichermedium. Jedoch wurde dieser Schreib- und
Schriftstil zu einem der drei basalen Duktus der heutigen Kalligraphie, indem die
historischen Schreib- und Schriftstile in der alltiglichen Schreibpraxis ahistorisiert

” Ders.: Daremo moji nado kaite wa inai. 2001, S.62f.
“Ebd., .63.
" Ders.: Chiigoku shoshi.1996, S.125.
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wurden. (Vgl. 2.3.) Auch die Wangsche Konzeptschrift ist deshalb bis heute erhalten,
weil sie als normatives Schreib- und Schriftvorbild fiir die Konzeptschrift mehrmals in
Stein eingeritzt und als Abziige (Steinabklatschen) vom Stein vervielfiltigt wurde.

(Zum Steinabklatschen als Druckmedium vgl. ,Steinabklatschen® in 4.3.)

2.2.6 Das Schreiben auf Papier 2: Die Kanzleischrift

Als Synthese aus Konzeptschrift und Beamtenschrift entstand die ,Kanzleischrift, 1T
& chin. xingshu, jap. gyésho, die oft auch als ,Halbkursive® bezeichnet wird. Dieser
Schreib- und Schriftstil wurde wohl mehr in der biirokratisch-6ffentlichen, weniger in
der privaten Kommunikation gepflegt. Bei dieser biirokratischen Schreibpraxis wirkte
nach wie vor das Spannungsverhiltnis zwischen der Produktivitit und der Normativi-
tit. Der Schreiber hatte die Dokumente schnell anzufertigen, wozu die Schreibge-
schwindigkeit erhoht werden musste. Jedoch andererseits bedurfte es einer an die
Norm angepassten Schriftgestalt, damit jeder Teilnehmer der biirokratischen Schrift-
kommunikation das Geschriebene lesen kann. In dieser Kommunikation konnte und
durfte die Schriftgestalt nicht derart unterdriickt werden, wie es bei der Konzept-
schrift der Fall war. So erhilt die Kanzleischrift trotz der zu erkennenden somatischen
Okonomie auch die normative bzw. fiir die Augen leicht unterscheidbare Schriftge-
stalt. Die Schrift in der Abbildung 24, dem sogenannten ,, /U8 3£35$% chin. Yuan
Zehn muzhi ming, jap. Gen Tei boshi mei (Inschriften des Grabsteins von Yuan Zehn)
aus dem Jahr 496 n. Chr., die auch die Kalligraphie der Gegenwart als die normative
Kanzleischrift ansieht, erhalten deutlich einerseits den waagerechten Fegestrich, der
ein Merkmal der Beamtenschrift ist, und andererseits den schrig nach rechts oben
laufenden Strich, der Folge der Primierung der
Schreibmotorik bei der Konzeptschrift ist. (Vgl.
Abbildung 24.) So sind sowohl die fiir die Be-
amtenschrift spezifische Schriftgestalt, als auch
die fir die Konzeptschrift spezifische Gestalt in
diesem Schreib- und Schriftstil wahrzunehmen:
Die beiden vorigen Schreib- und Schriftstile
werden in der Kanzleischrift als typische Struk-
tur iibernommen.

Nicht nur durch die Synthese der beiden
ilteren Schreib- und Schriftstile, sondern auch
durch die Darstellungsstrategie des Pinsel-
strichs als MeifSelstrich erhielt die Kanzlei-
schrift ihre spezifische Schriftgestalt. Mit der

Beamtenschrift begann man die vom Pinsel = :
Abbildung 24: Kanzleischrift, Abklatsch der

3 Steininschrift, ,,chin. Yuan Zehn muzhi ming,
geben. Eine solche transmediale Ubernahme jap. Gen 7ei boshi mei (496)

stammenden Schreibstriche in Stein wiederzu-
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der fiir den Pinsel spezifischen Schriftgestalt
tauchte immer hiufiger auf, sodass mehrere
Varianten des Meiflelns zu sehen sind.’® All-
gemein verinderte sich die Schriftgestalt auf
dem Stein in Richtung der Bereicherung der
Strichnuance, der fiir den Pinselstrich typisch
war. Man bemiihte sich, den Schreibstich, der
fir den Medienkomplex Pinsel-Papier-Tusche
spezifisch ist, auch auf dem Stein darzustellen.
Dies zeigt eine epistemologische Einstellung, in
der die Schriftgestalt an das Schreiben mit dem
Haarpinsel eng gekoppelt ist: Der Pinsel wurde
allmihlich zum normstiftenden Schreibwerk-
zeug, das es heute noch ist. (Vgl. 1.2.)

In der >S# Liuchao-Zeit (Sechs-Dynas-
tien, 221-589 n. Chr.) entwickelte sich das

normative ,Einritzen der mit Pinsel realisierten

Schriftgestalt.”” Die Besonderheit des normati-
ven Meiflelstrichs sind die dreieckigen Ansatz- Abbildung 25: Imitierendes Einritzen der Pinsel-
und Schlussteile der Striche. Der horizontale strich in Stein, Abklatsch aus dem Steinmonu-

Strich des ersten Schriftzeichens — in der zwei- ment ,,ﬁ:ﬂﬁmf%?a’chm. Nivjuezao xiangji,
jap. Gyiketsuzo zoki (495)

ten Zeile von rechts auf der Abbildung 25 hat

derartige Dreiecke bei den Ansatz- und Ausgangsteilen des ,Schreibstrichs’.'® (Vgl.
Abbildung 25.) Diese markanten Dreiecke sind weder der Beamten- noch der Kon-
zeptschrift eigen. Sie tauchten erst in der Geschichte der chinesischen Schreibpraxis
beim Einritzen der Kanzleischrift auf. Mit der Beamtenschrift etablierte sich zwar die
Betonung der senkrechten Kraft, was noch der Zwei-Takt-Rhythmik entsprach, wes-
halb ein Strich nur einen betonten Strichteil enthielt. Im Gegensatz dazu bekommt
nun der MeifSelstrich der Kanzleischrift zwei betonte Strichteile, wie im oben genann-
ten Schriftzeichen — ersichtlich. Sofern man den Pinsel mit der Hand greift und die
Schriftzeichen materialisiert, erhilt das Geschriebene automatisch die schreib-
motorische Informationsvalenz. Jedoch muss man sich beim Meifleln besonders da-
rum bemiithen, wenn die fiir das Schreiben mit dem Pinsel spezifische, visuell-
motorische Informationsvalenz in die Schriftgestalt wiedergeben werden soll. Der
,Schreiber’ mit dem MeifSel definiert nun seine Titigkeit als Einritzen der mit dem

Pinsel geschriebenen Schriftgestalt in den Stein. Um diesen Zweck effektiv zu erfiillen,

*Vgl. zur Uberlegung und Typisierung mit Photodokumentationen Ishikawa: Chfigoku shoshi. 1996, S.134-139.
* Ishikawa: Daremo moji nado Kaite wa inai. 2001, S.66.
" Tshikawa: Chiigoku shoshi. 2001, $.135-138.
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entwickelte man die Dreiecke an den beiden Strichenden als eine spezifische Darstel-
lungstechnik. Diese ist ein Programm der intermedialen Informationstransformation,
das die schreibmotorische Informationsvalenz des mit dem Pinsel Geschriebenen zur
visuellen Valenz des Meif3elstrichs tibersetzt. Mit den dreieckigen Abschliissen stellte
man die fir die Pinselfithrung spezifische dreidimensionale Kraftmanipulation auf
markante Weise dar: Die Dreiecke stellen diejenige Gestalt dar, die bisher kaum
im Geschriebenen visualisiert war. Durch die Hinzufiigung des Dreieckes zum Aus-
gangsteil kann die schreibmotorische Einheit — der Schreibstrich — betont bzw. tiber-
trieben und deshalb effektiv dargestellt werden. Somit waren diese Dreiecke urspriing-
lich die Darstellungsstrategie der Kanzleischrift auf dem Stein gewesen. Jedoch
bewirkte diese Visualisierung der schreibmotorischen Information in dem Meif3el-
strich die neue Rhythmik in der Schreibpraxis mit der Hand — die Drei-Takt-Rhyth-
mik —, indem die nachfolgenden Praktizierenden den Meifielstrich wiederum mit dem

Komplex Pinsel-Papier-Tusche imitierten.

2.2.7 Die Entstehung der chinesischen Schreibpraxis: Die Vorbildschrift

Die Gestalt des fur die Kanzleischrift typischen Meiflelstrichs wird in der Schreibpra-
xis mit dem Werkzeug Pinsel auf dem Papier ibernommen, indem man die Drei-
Takt-Rhythmik der Schreibbewegung dafiir entdeckt. Aufgrund der Drei-Takt-
Rhythmik emergiert im siebenten Jahrhundert ein neuer Schreib- und Schriftstil, der
*& chin. kaishu, jap. kaisho bezeichnet wird. Wihrend diese Bezeichnung von der
ahistorisierenden Perspektive oft als ,Normschrift’, ,Standard-schrift’ und von der
Gestalt her ,Blockschrift® in Gegeniiberstellung zu kursiv oder ,halbkursiv® iibersetzt
wird, Gibersetze ich die Bezeichnung in ,Vorbildschrift’, um ihn als historischen Stil zu
kennzeichnen. (Vgl. auch 2.3.) Diese Ubersetzung griindet auf der historischen Be-
deutung des ersten Schriftzeichens 1% als ,Vorbild* bzw. ,konventioneller Norm‘ und
zum Beispiel in der schriftlichen Zusammenfassung der Rituale, ,,#L3C chin. Liji, jap.
Raiki“ aus der Zeit der Han-Dynastie steht.

Mit der Vorbildschrift begann der Schreiber nun, mit der die Senkrechte beto-
nenden Pinselfiihrung die Dreiecke am Strichanfang und -ende zu erzeugen: Mit dem
Pinsel imitiert er den MeifSelstrich. Diese Ubertragung der eigentlich fiir das Meif8eln
spezifischen Strich- und Schriftgestalt war fiir das Schreiben mit dem Pinsel eine
Riickiibersetzung, weil der normative MeifSelstrich bei der Kanzleischrift nichts anders
als die visuelle Interpretation der Pinsel- und Handbewegung war. (Vgl. 2.2.6.) Der
Pinselstrich ist nun die Nachahmung des MeifSelstrichs. Durch die transmediale Imi-
tation, die Rickiibersetzung der Schreibmotorik, entstand die Drei-Takt-Rhythmik
,Betont—Fliissig-lassen—Betont fiir die Pinsel- und Handbewegung, worauf heute die
chinesische und japanische Schreibpraxis fuf$t. (Vgl. 1.2.)

Die Schreibmotorik mit der Drei-Takt-Rhythmik und die dafiir spezifische
Strichgestalt konstituierten die Vorbildschrift. (Vgl. Abbildung 26.) Nach Ishikawa
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Abbildung 26: Vorbildschrift, Abklatsch vom ,, 7L 7% & B8 5% #& chin. fiuchenggong liquan ming jap.

Kydseikyii reisen mei* von BX 5 3 chin. Ouyuang Xun, jap. 06y0 Jun (557-641) aus dem Jahr 632
besteht die Vorbildschrift ,auf der feinen Ausbalancierung zwischen dem besten
Schreibstil [im Sinne des ,Schreibens mit dem Pinsel’, S.Y.] und dem besten Gravier-
stil“." In der Vorbildschrift kann man sowohl die schrigen horizontalen Schreibstri-
che von der Konzeptschrift, als auch die Dreiecke und Knicke des Meiflelns bei der
Kanzleischrift wieder erkennen. Somit wird der Schreibstrich in der realisierten Vor-
bildschrift derart deutlich, dass keiner von den bisherigen Schrift- und Schreibstilen
so klar den epistemologisch dquivalenten Zusammenhang zwischen der Schreibmoto-
rik und der Schriftgestalt darstellen konnte.

Die fiir die Vorbildschrift spezifische Gestalt weist nun nicht einen bestimmten
Faktorenkomplex, sondern mehrere zeitspezifische Komplexe auf. Die Vorbildschrift
besteht als Folge der historischen selektiven Akkumulation der fiir den jeweiligen
Schreib- und Schriftstile spezifischen Schriftgestalten, welche — wie oben beschrieben
— als Ausdruck jeweiliger zeit- und medienspezifischen Ausbalancierung der Faktoren
des Schreibens und Geschriebenen gelten kann. Die Medien selbst wurden zwar er-

setzt, aber ihre Eigenschaften, die in der Gestalt des Zeichens gespeichert sind, kon-

" Ishikawa: Daremo moji nado kaite wa inai. 2001, S.70.
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nen in der folgenden Schreibpraxis erhalten bleiben. Dazu trigt nicht zuletzt die epi-
stemologische Einstellung des Schreibers tiber das Schriftzeichen bei: die Informati-
onsvalenz des Geschriebenen, welche weiter in der Schreibpraxis transmedial reprodu-
ziert wird, muss von den Praktizierenden als wesentlicher Bestandteil der Schrift be-
bewertet werden.

Solche medienhistorischen selektiven Akkumulation der eigentlich an bestimm-
ten Medien gebundenen Schrift- und Strichgestalten verursachte jene epistemologi-
sche Einstellung tiber die Schrift, nach der die Schriftzeichen als solche unabhingig
von der materiellen Beschaffenheit der Speichermedien existieren. Wiahrend sich die
Unabhingigkeit von den Materialien durchsetzte, wurde in der epistemologischen
Grundeinstellung der Praktizierenden nie auf die schreibmotorische Informationsva-
lenz der realisierten Schriftzeichen verzichtet. Die Schrift blieb ontologisch wie epi-
stemologisch an der menschlichen Hand und deren Bewegung gebunden.

Mit der Vorbildschrift festigte sich in der Schreib- und Lesepraxis die Epistemo-
logie dariiber, dass die Schrift unabhingig von den Speichermedien eine konsistente
Gestalt besitzt. Dies scheint ein Grund dafiir zu sein, dass, nachdem die Vorbild-
schrift verbreitet war, kein neuer Schreib- und Schriftstil auftauchte. Die historische
Gestaltung der Schrift stagnierte mit der Vorbildschrift. Damit fand in der Schreib-
praxis der kommenden Generationen die Ahistorisierung der historischen Schreib-

und Schriftstile statt.

2.3 Ahistorisierung der drei Schreib- und Schriftstile: Die Entstehung des kom-

munikativen, triadischen Schemas der Schreibcodes

Nachdem die Vorbildschrift etabliert war, fand in der Schreibpraxis Ahistorisierung
der Schreib- und Schriftstile statt. Die Vorbildschrift wurde nun als normative
Schriftgestalt gegeniiber allen anderen Schreib- und Schriftstilen bevorzugt. Sie ge-
wann einen meta-normativen Charakter als ,Standardschrift’, welche die richtige’
Schriftgestalt (Seishotai) transzendental verkorpern soll. Aufgrund oder parallel zu
dieser Festlegung der epistemologischen Einstellung iiber die normative Schriftgestalt
geschah ein epistemologischer Umsturz bei den Praktizierenden in ihrer Auffassung
tiber die Schreib- und Schriftstile, in dessen Folge die medienhistorische diachrone
Kette der Schreib- und Schriftstilen durch ihre praxisorientierte synchrone Interpreta-
tion ersetzt wurde.

Die Geschichtlichkeit der Schreib- und Schriftstile wird ahistori-
siert. Das heifft, es wurden die historisch nacheinander folgenden Schreib- und
Schriftstile in Bezug auf ihre kommunikative Funktion in der synchronen Schreibpra-

xis parallelisiert. Die beiden Stile, die Konzeptschrift und die Kanzleischrift, wurden
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dabei hinsichtlich der Schriftgestalt neu bewertet.'”* Die Konzeptschrift gilt nun als
wvollkursive® Variante der Standardschrift, die Kanzleischrift als ,halbkursive’. Die
Praktizierenden verstehen die beiden Schreib- und Schriftstile im Hinblick auf die
Abweichung von der normativen Gestalt der Standardschrift. Man arbeitete das
triadische Schema des Schreib- und Schriftstils heraus, das sich aus der
Standardschrift (Vorbildschrift), der Halbkursive (Kanzleischrift) und
der Vollkursive (Konzeptschrift) zusammensetzt. Dieses Schema gilt gleich-
zeitig als kommunikatives Funktionsschema der drei Stile. Die Skala des Schemas, die
Abweichung der Gestalt von der Standardschrift, wurde kommunikativ umgedeutet:
Die Standardschrift gilt als diejenige Schriftgestalt, die in der ,formellen® bzw. ,offiziel-
len® Kommunikationssituation im Gebrauch ist. Die als Vollkursive aufgefasste Kon-
zeptschrift gilt dagegen als Schreib- und Schriftstil fiir die ,personliche’ bzw. ,private’
Schriftkommunikation. Der Gebrauch dieses Stils wird als Ausdruck der Intimitit
zwischenmenschlicher Beziehung interpretiert, charakeeristisch etwa fiir den privaten
Briefwechsel. Zwischen den beiden Polen, zwischen der Standardschrift und der Kon-
zeptschrift, ist die Kanzleischrift als Halbkursive positioniert, welche als pragmatischer
Schreib- und Schriftstil sowohl in der 6ffentlichen Kommunikation, wie etwa im bii-
rokratischen Dokument, als auch in der privaten Sphire gebraucht wird. Dieses
triadische Schema des Schreib- und Schriftstils ist bis heute erhalten, obgleich die
Beherrschung der drei Stile durch Wechseln von Beschreibstoff und Schreibwerkzeug
schwerer geworden ist und oft als ,kiinstlerisch angesehen wird.

Parallel zur Festlegung der kommunikativen Funktion jedes Schreib- und Schrift-
stils wurden die Gestalten aller drei Stile mafigeblich festgelegt. Nicht nur die Vor-
bildschrift/Standardschrift, sondern auch die Beamtenschrift/Halbkursive und die
Konzeptschrift/Vollkursive erhielten den Status eines Duktus in der Schreibpraxis.
Hinsichtlich der schriftlichen Kommunikation kann man zugunsten der individuellen
Schreibmotorik im Prinzip nicht mehr beliebig von den normativen Stilen abwei-
chend die Schriftgestalt realisieren. Und zwar inwiefern die Schreibmotorik primiert
werden und in die Schriftgestalt gespiegelt werden darf, ist nun — wie im triadischen
Schema veranschaulicht wird — fixiert. Eine weitere Entwicklung der Schreib- und
Schriftstile wird in der chinesischen Schreibpraxis ausgeschlossen, abgesehen vom

Stilwandel durch die Druckpraxis. (Vgl. 4.3.)

" Die Normschrift wird nicht in der alltiglichen Schreipraxis, sondern weiter als Schreib- und Schriftstil fiir
Siegelstempel benutzt, sodass man die Normschrift (7ensho) oft in ,Siegelschrift’ iibersetzt. Die Beamtenschrift
(Reisho) ist dagegen oft im Schalworter sowie Titel der offentlichen Dokumenten zu sehen, wie die Schrift auf den
japanischen Banknoten immer noch mit der Beamtenschrift gedruckt ist.
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Kapitel 3

Historische Gestaltung der japanischen Schreibpraxis

Die chinesische Schreibpraxis mit ihrer Schrift und den drei kommunikativen
Schreib- und Schriftstilen war im achten Jahrhundert auf dem japanischen Archipel in
vollem Gange. Das schriftliche Informations- und Kommunikationsmedium war fiir
die Bewohner des Archipels eine fremde kulturelle Praxis, die, wohl seit dem fiinften
Jahrhundert, aufgrund des politisch-kulturellen Kontakts mit dem Festland zusam-
men mit der chinesischen (Schrift-)Sprache sowie den Medien — Pinsel, Tusche und
Holz- und Bambusstreifen sowie Papier usf. — adaptiert werden musste. Parallel zur
kulturellen Ubernahme begann man bald mit der Anwendung des chinesischen
Schreibens fiir die bis dato schriftlose japanische Sprache, die keine Verwandtschaft
zur chinesischen Sprache besafl und besitzt.!” Diese Anwendung der chinesischen
Schrift fiir die japanischen Sprachlaute verursachte spiter eine sprachliche Symbiose,
in der das Japanische und das Chinesische neben- und ineinander als zwei funktional
verschiedene Codes der schriftlichen Informationsverarbeitung koexistierten. Dabei
hatte das Chinesische einen offiziellen bzw. formalen Status inne und galt somit eben-
so wie die anderen Kulturstiicke aus China als soziokultureller Normstifter — beson-
ders in den héfischen sowie religiosen Kreisen. Neben dem Chinesischen gewann das
Japanische die Funktion als Code fiir die inoffizielle somit private Informationsverar-
beitung und Kommunikation. (Vgl. Exkurs.)

Dass sich die Schreibkultur im Laufe der Ubernahme und Verwendung der chi-
nesischen Schreibpraxis zweisprachig konstituierte, fithrte im achten und neunten
Jahrhundert eine Ausdifferenzierung des Schreibens auf Japanisch vom Schreiben auf
Chinesisch herbei. Der Unterschied des sprachlichen Codes wurde durch die lokale
Interpretation und Verschiebung des triadischen kommunikativen Schemas der chine-
sischen Schreibcodes deutlich visuell-motorisch reprisentiert. In dieser und durch
diese Ausdifferenzierung des Schreibens auf Japanisch emergierten die neuen Schriften,
welche heute allgemein &% X F kana moji (wortwértlich ,ausgeliehene bzw. provi-
sorische Schriftzeichen®), also japanische Silbenschriften, gegeniiber % F kanji
(wortwdrtlich ,Schriftzeichen der Han-Dynastie® im Sinne von ,chinesischem Schrift-

zeichen®) genannt werden.

103

Zur sprachhistorischen Erl4uterung z. B. vgl. Miller: Die japanische Sprache. 1993, insbesondere S.94.
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In diesem dritten Kapitel wird die historische Gestaltung der japanischen
Schreibpraxis unter dem Aspekt des Schreibens und Geschriebenen als mediales Phi-
nomen — als emergentes Produkt von Medien, Schreibmotorik und Schriftgestalt —
dargestellt. Betrachtet werden die historischen Schreibpraxen in den jeweiligen media-
len sowie kommunikativen Umstinden, um den Anteil der materiellen Eigenschaft
der Medien, der Korperlichkeit sowie der Sinnesbeschaffenheit des Praktizierenden
und der Schriftgestalt bei der Aus- und Umgestaltung der Schreibpraxis auf dem ja-
panischen Archipel zu untersuchen. Im Kontrast zu den bisherigen verschiedenen
schrifthistorischen Ansitzen'*, lege ich in der folgenden Beschreibung die Annahme
zugrunde, dass die Wandlung der Schreibpraxis immer vor der Emergenz
des neuen Schreib- und Schriftstils oder des Schriftsystems stattgefun-
den haben muss. Diese Behauptung wird in den Abschnitten 3.3 und 3.4 heraus-
gestellt werden, in denen die Emergenz der neuen zwei unterschiedlichen Schrift- und
Schreibsysteme thematisiert wird. Daher teile ich nun unter dem oben genannten
Gesichtspunke den historischen Gestaltungsprozess der japanischen Schreibpraxis in
drei Epochen ein, um den sehr komplexen Ausdifferenzierungsprozess der Schreibpra-
xis auf Japanisch von der auf Chinesisch und damit die Ausgestaltung der japanischen

Schreibpraxis iibersichtlich darzustellen.

3.1 Die Verschriftlichung der japanischen Sprache nach dem chinesischen
Schreibcode

In der ersten Epoche der japanischen Schreibpraxis begann man, die chinesische
Schrift fiir die schriftlose japanische Sprache zu gebrauchen. Man bediente sich dabei
zweier Strategien, welche ich unter der Bezeichnung ,semiotisches Verwendungsprin-
zip® zusammenfasse. Beide Strategien basierten im Wesentlichen auf einer Methode:
die Ersetzung der urspriinglichen Informationsvalenz des chinesischen
Schriftzeichens. Die realisierten chinesischen Schriftzeichen bestehen epistemolo-
gisch-informationstheoretisch aus den drei verschiedenen Informationsvalenzen, wel-
che im Einzelnen die psychische bzw. semantische, die akustische bzw. phonetische

und die visuell-motorische bzw. graphische Informationsvalenz sind.'® Als Basisme-

" Der schrifthistorische Ansatz zu den japanischen Silbenschriften setzt meistens die idealtypisierten Schriftzei-
chen(-gestalten), die als solche epistemologisch auf die typographische Schriftgestalt seit dem letzten Drittel des
19. Jahrhunderts fufit. Vgl. 9.3. Aus solcher Perspektive sucht man in der historischen Schreibpraxis den Prototyp
bzw. ,Original‘ der Silbenschrift von heute, was einen unreflektierten Anachronismus verursacht, wie zum Beispiel
beim Rede ,Hiragana' im elften Jahrhundert der Fall ist. Beispielsweise vgl. Miiller-Yokota: Abriss der geschichtli-
chen Entwicklung der Schrift in Japan. 1987. Solches Suche nach dem Original erschwert die Bedeutung der
Medien sowie des Schreibens als somatische Titigkeit in der Geschichtsbeschreibung zu reflektieren. Auch vgl. 3.3
und 3.4.
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Natiirlich konnen je nach Untersuchungsinteresse unterschiedliche Beziige der Informationsvalenzen bestimmt
werden. In China werden traditionell drei Komponenten der Schrift, als 72 chin. xing, jap. kei (Gestalt), & chin.
yin, jap. on (Laut), % chin. 4, jap. gi (Bedeutung) bestimmt. Bei der Linguistik gibt es beispielsweise andere
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thode zum Schreiben der japanischen Sprache wurde eine der Informationsvalenzen
des chinesischen Schriftzeichens durch die neue Informationsvalenz ersetzt, wihrend
die anderen beibehalten wurden. Von diesem Verlust der urspriinglichen Informati-
onsvalenz der Schriftzeichen leitet man spiter die Bezeichnung X% kana bzw. karina
als ,ausgeliechene bzw. provisorische Schrift ab.'%

In der ersten Epoche blieb die visuelle und motorische Informati-
onsvalenz, d.h. die Schriftgestalt, zunichst aber unverindert, sodass man
die japanische Sprache in demselben Schreib- und Schriftstil wie die chinesische Spra-
che realisierte. Das Geschriebene als Produkt der Kérperbewegung zeigte somit in
seiner visuell-motorischen Informationsvalenz keinen klar visuell wahrnehmbaren
Unterschied der sprachlichen Codes. Das Schreiben auf Japanisch war so nur akus-
tisch und semantisch in der psychischen Informationsverarbeitung von jenem auf
Chinesisch ausdifferenziert. Daher miissen die zwei Verwendungsprinzipien als ,se-
miotisch® in dem Sinne aufgefasst werden, dass sie sich nur auf die Wahrnehmung der

realisierten Schriftzeichen bezogen.

3.1.1 Festlegung der semiotischen Verwendungsprinzipien der chinesischen Schriftzeichen
fiir die japanische Sprache

Die Verwendung der chinesischen Schriftzeichen begann wohl mit der Verschriftli-
chung der japanischen Eigennamen, wie Personennamen und Ortsnamen.
(Vgl. Exkurs.) Dabei wurde nur die akustische Valenz der chinesischen Schriftzeichen
fur informativ gehalten, sodass das Geschriebene schlicht den Klang der nur miindlich
existierenden japanischen Sprache darstellte. Eine solche sogenannte ,phonetische
Entlehnung® der chinesischen Schriftzeichen kam informationstheoretisch dadurch
zustande, dass die akustische Informationsvalenz bewahrt wurde, wihrend der Prakti-
zierende die semantische Informationsvalenz ignorierte. Dieser Verzicht auf die ur-

spriingliche, chinesische semantische Informationsvalenz konstituierte eines der zwei

Bestimmung; Miiller-Yokota stellt fest, dass das chinesische Schriftzeichen als , piktographisch-ideographisch-
rebusartige Logogramme* aus vier Komponenten, ,,Graphem als geschriebenes Schriftzeichen®, ,,Semantem als
ihm innewohnende, manchmal sehr entwicklungsfihige Bedeutung®, ,Phonem als ihm anhaftende, in engen
Grenzen abwandelbare Lautung und Aussprache” und ,, Tonem als ihm inhérenter, ebenfalls nur in engen Gren-
zen wandlungsfihiger Tonverlauf*. Miiller-Yokota: Die chinesische Schrift. 1994, S.348. Diese sprachwissen-
schaftliche Bestimmung ist offensichtlich nicht geeignet fiir die Beschreibung der Mediengeschichte vom Schrei-
ben und Geschriebenen, weil das Graphem, die visuelle und motorische Valenz des realisierten Schriftzeichens,
blof§ als visuelle Zeichen definiert wird, als ob sie in materiell verschiedenen Geschriebenen unverinderlich gehal-
ten wiirden. Dabei tritt die materielle sowie somatische Dimension der realisierten Schrift in der durch die vorbe-

stimmten ,Schriftzeichen‘ geprigten Wahrnehmung des Forschers zurtick. Vgl. Kapitel 1.

 Das erste Wort von diesem Kompositum Kzri ist die Substantivierung des Verbs #> % karu. Nach Shirakawa

stellte das Wort die Bedeutung von ,,Gebrauch der ausgeliehenen Sachen* und oder ,,etwas provisorisch in einen
Zustand zu setzten*. Shirakawa: Jikun. 2003, S.260. Das zweite Wort ,Na ‘ bedeutete ,Schrift' und auch ,Name:.
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grundlegenden semiotischen Verwendungsprinzipien in der japanischen Schreib-
praxis: das Vernichten der chinesischen semantischen Valenz. Die so verwendeten
chinesischen Schriftzeichen, das allgemein als /X % kana bzw. karina (ausgelichen bzw.
provisorische Schrift) in der Abgrenzung zum E % mana (echte Schrift im Sinne von
der chinesischen Schrift mit semantischer Valenz) genannt war, bezeichnet man heute
als &R % ongana (Kana aufgrund der chinesischen Lesart).

Das andere semiotische Verwendungsprinzip bestand dagegen im Bewahren der
semantischen Informationsvalenz, indem das chinesische Schriftzeichen und eine neue
akustische Valenz aufgrund der semantisch dquivalenten japanischen Woérter gekop-
pelt wurde: Das Ersetzen der chinesischen akustischen Informationsvalenz durch die
neue. Eine solche Lesung der chinesischen Schriftzeichen bezeichnet man heute als 3/
Ft 4 kunyomi (japanische Lesung) bzw. #23)l wakun (japanische Leseart) der chinesi-
schen Schriftzeichen.'” Spiter tauchte noch eine weitere Art der akustischen Verwen-
dung auf, die auf dieser japanischen Lesart basiert, was als eine zeitversetzte Zusam-
menfiigung des zweiten Prinzips mit dem ersten gilt und heute als 3R % kungana
(Kana aufgrund der japanischen Lesart) bezeichnet wird.

Die zwei semiotischen Verwendungsprinzipien der chinesischen Schriftzeichen
ermdglichten die materielle und damit visuelle Fixierung der japanischen Sprachlaute.
Die beiden Prinzipien konstituierten eine epistemologische Grundlage fiir das Schrei-
ben auf Japanisch und bestimmten die Entwicklungsrichtung der japanischen
Schreibpraxis.

Der lautsprachliche Unterschied zwischen Chinesisch und Japanisch war in dieser
ersten Epoche noch nicht visualisiert. Man realisierte die den japanischen Laut dar-
stellenden Schriftzeichen im selben Schreib- und Schriftstil wie das Chinesische. Eine
solche Materialisierung der als Kana gebrauchten Schriftzeichen nennt man heute &
&% magana oder 7 ¥ AR L manyégana. Die erste Bezeichnung stammt wohl aus
der Zeit kurz nach der Ausdifferenzierung des Schreibens auf Japanisch, und lautet
demzufolge Magana, also ,provisorische bzw. unechte Schrift in der richtigen Schrift-
gestalt (Standardschrift und Kanzleischrift); davon unterschieden wird die Schriftge-
stalt, die von den normativen Schreib- und Schriftstilen abweicht. (Vgl. 3.2.) Die
andere Bezeichnung Manyégana, die eher eine heutige wissenschaftliche Bezeichnung
ist, leitet man von einer um 782 bzw. 783 verfassten japanischen Gedichtanthologie ,,
77 % Manyéshi“ ab, in der 4516 japanische Gedichte nach den oben genannten

zwei semiotischen Verwendungsprinzipien schriftlich fixiert worden sind.'%

" Dieses zweite Verwendungsprinzip verursachte die Funktion der chinesischen Schriftzeichen als Speicher der

semantischen Valenzen weiter in der historischen Schreibpraxis Japans, wie es heute noch so ist.

" In dieser Gedichtsammlung spiegeln nur die Verschriftlichung der Gedichte die japanische Sprache, wihrend

die anderen paratextuellen Teilen wie Erkldrung der Situation des Dichtens auf Chinesisch geschrieben sind.
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Wie durch das ,,Manyéshi“ belegt, erweiterte sich im Laufe des siebenten und des
achten Jahrhunderts der Verwendungsbereich der chinesischen Schriftzeichen vom
Eigennamen zu anderen Wortarten der japanischen Sprache. So kam es, dass die ja-
panische Sprache nicht mehr als Fremdkérper innerhalb der chinesischen Texte auf-
tauchte, sondern nun auch Gedichte, ganze Sinneinheiten wie im ,, & % 52 Kojiki bzw.
Furukotobumi“ verschriftet werden konnten. (Vgl. Exkurs.)

Jedoch war die Art und Weise des Schreibens auf Japanisch noch nicht standardi-
siert, sodass das Inventar der fiir das Japanische gebrauchten chinesischen Schriftzei-
chen je nach dem Geschriebenen und dem Schreiber differierte. Exemplarisch sind in
der Tabelle derartige akustisch angewandte Schriftzeichen fiir den Laut ,shi* in drei

Werken aus dem achten Jahrhundert zusammengefasst.'” (Vgl. Tabelle 2.)

Tabelle 2: Die chinesischen Schriftzeichen fiir den japanischen Laut ,shi* in der ersten Epoche

Die chinesischen Schriftzeichen fur den Laut ,shi’ Anzahl
.Kojiki” (712) I A S 5
. . oAl = = v ab T S s I
.Nihonshoki" (720 N — e ey 25
(720) % ] R A G 3
,Manydsha" Bd.5 (782/3) ZETHERZARE L 10
.Manyésht” Bd. 19.(782/3) | i .2 B i v H B 7

Veranschaulicht ist damit die Vielfalt der Schriftzeichen, die alle mit einer einzi-
gen akustischen Valenz gekoppelt wurden. Im ,Kojiki“ werden sechs Schriftzeichen
fiir diesen Laut gebraucht, wihrend im , B AZE 42 Nibonshoki“ 25 Schriftzeichen
und im ,,Manyéshii zehn Schriftzeichen verwendet werden. In der gesamten Tabelle
stehen 31 verschiedene Schriftzeichen, von denen acht Schriftzeichen in mehr als zwei
Werken gleichermafSen zur Anwendung kommen. Die zwei Schriftzeichen, & und #,
werden in drei Werken benutzt.

Eine solche Vielfalt der Zeichenauswahl fiir den Laut ,sh:° spiegelt den damaligen
Entwicklungsgrad der Schreibpraxis in der japanischen Sprache wider: Nur die se-
miotischen Verwendungsprinzipien waren diffus vorhanden und ihre
Pragmatik, die Auswahl der chinesischen Schriftzeichen fiir den japani-
schen Laut, hing mehr oder weniger vom individuellen Praktizierenden
ab. Welches chinesische Schriftzeichen fir den japanischen Klang gewihlt wurde,

stand in einer engen Beziehung zur akustischen Wahrnehmung des Schreibers iiber

" Den Lautwert (akustische bzw. phonetische Valenz) der Schriftzeichen stelle ich zwischen halben Anfiihrungs-
zeichen (,°) mit kursiven Buchstaben dar. Die Verschriftlichung des Lautwertes basiert auf der Romanisierung der
japanischen Lauttabelle und entspricht nicht dem phonetischen Zeichen. Zur Lautabelle vgl. 3.3.2.
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Japanisch einerseits und seiner Kenntnis iiber die chinesische Schriftsprache und -

zeichen andererseits.

3.1.2 Bewahrung der chinesischen Schrifigestalt

Dass der Praktizierende in der ersten Epoche sowohl das Chinesische als auch das
Japanische in demselben Schreib- und Schriftstil (Standardschrift oder Kanzleischrift)
realisierte, kann als ein Bewahren der visuellen und motorischen Informationsvalenz
der Schriftzeichen interpretiert werden. Der Schreiber realisierte die Schriftzeichen,
die den Klang der japanischen Sprache darstellen sollten, ebenso, wie er Chinesisch
schrieb. Man visualisierte bzw. materialisierte das Japanische nach dem normativen
chinesischen Schreibcode. Unter dem Aspekt des Schreibens als somatische Titigkeit
betrachtet, spiegelte der Schreiber den epistemologischen Unterschied der Sprachen
nicht in seiner Schreibmotorik wider. Es gab keine besondere Schreibmotorik fiir die
japanische Sprache. Nur durch die Wahrnehmung der visuellen sowie motorischen
Information im Geschriebenen konnte der Leser den sprachlichen Unterschied kaum
unterscheiden. Ob an einer Stelle gerade Chinesisch oder Japanisch geschrieben steht,
ist erst zu bemerken, wenn der Leser das Geschriebene sprachlich zu entziffern ver-
sucht. Das Lesen hing somit, genau wie das Schreiben, sehr stark von den Kenntnis-
sen des Praktizierenden ab.

Dieses Bewahren der normativen chinesischen Schriftgestalt und Schreibmotorik
basierte ontologisch auf der Einfithrung der in China entwickelten Medien. Der Pin-
sel sollte schon im vierten und fiinften Jahrhundert aus dem Kontinent heriiberge-
bracht worden sein. Der hofisch offiziellen Geschichtsschreibung ,,Nihonshoki nach,
seien die Herstellungsverfahren fiir Papier und Tusche durch den von der koreani-
schen Halbinsel stammenden Ménch £ # chin. Tan Zheng, jap. Donch6 (2-?) im
Jahr 610 auf das japanische Archipel gebracht wurden, was allerdings eher als eine
legendire Anekdote verstanden werden sollte. Der Transport kultureller Techniken
aus dem Kontinent musste auf mehreren Kanilen iiber einen lingeren Zeitraum statt-
gefunden haben. (Vgl. Exkurs.) Auf jeden Fall ist die Herstellung von den fiir das
Schreiben benétigten Materialien spétestens im achten Jahrhundert in vollem Gang
gewesen. Aufgrund dieser medientechnischen Produktionsfihigkeit kam es dazu, dass
die Bewohner auf dem Archipel die chinesische Schrift samt der fiir sie spezifischen
Schreibmotorik als eigene Schreibpraxis erlernten und durchfithrten. Das Erlernen
sollte einen lingeren Zeitraum gebraucht haben, bis diese kulturelle Technik schlief3-
lich vollig in die eigene Kultur eingebettet war, wenn auch diese Einbettung auf die
Bereiche des Religiosen und Hofisch-Politischen beschrinkt war.

Als eine Methode zum Erlernen der chinesischen Schreibpraxis fungierte das Ab-
schreiben der chinesischen Schriften. Das Abschreiben vergegenstindlichte im sieben-

ten und achten Jahrhundert hauptsichlich die in Chinesisch iibersetzten buddhisti-
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schen Sutras, was man 5 #% shakyé (Abschreiben der buddhistischen Sutras) nennt.'
Dies wurde durch den Hof besonders beférdert. Kaiser 22 3% Shomu (701-756, reg.
724-749) lieff in den Tempeln [E % =F Kokubun-ji Schreibstuben, Shakys-Abtei-
lungen (5 #&FT shakyé-jo) einrichten. Beim Shakys handelt es sich nicht nur um die
Vervielfiltigung des Textinhaltes. Sondern man imitierte beim Abschreiben auch die
visuell-motorische Informationsvalenz des originalen Geschriebenen, was durch das
Nachvollziehen der Schreibmotorik erméglicht wird. Beispielsweise stellen die
Kalligraphiehistoriker fest, dass der ilteste, datierte Befund des Shakys, ., & F3% Pt 7
JE #& Kongdjéo darani-kyé“ aus dem Jahr 686 die deutlich imitierende Abschrift des
chinesischen Duktus enthilt.""! Die imitierende Reproduktion trug erheblich zum
Bewahren der chinesischen Schriftgestalt bei. Die Schreibpraxis in dieser Zeit betrach-
tet Ishikwa daher als ,Lernphase“!'?, genauso wie der Schreibanfinger vorbildgetreu
die Schreibbewegung iibt. Aufbauend auf dieser durch die erste Schreibphase verin-
nerlichten normativen Schreibmotorik bildete dann die japanische Schreibkultur ihre
eigene Schreibmotorik aus.

Hitte man die hauptsichliche Schreipraxis auf dem Abschreiben der chinesischen
Geschriebenen beschrinkt oder die japanische Sprache nach dem normativen chinesi-
schen Schreibcode weiter visualisiert, hitte die eigene Schreibmotorik und damit die
japanischen Silbenschriften nicht emergieren konnen. Die Modifizierung des somati-
schen Schreibprogramms nach den japanischen Bedingungen teile ich in die zweite
Epoche ein. Dabei war das Japanische als eine selbstindige Sprache fiir das Schreiben
und Geschriebene einigermaflen anerkannt und seine kommunikative Funktion ge-
geniiber der chinesischen Schriftsprache festgelegt. Diese neue epistemologische Ein-
stellung tiber die beiden verschiedenen Sprachen begannen die Praktizierenden in

ihrer Schreibpraxis widerzuspiegeln.

3.2 Die Ausdifferenzierung des Schreibens auf Japanisch

Die zweite Epoche lisst sich von der ersten dadurch unterscheiden, dass der Praktizie-
rende allmihlich begann, den Unterschied der Sprachen in die Schriftgestalt und so-
mit in die Schreibmotorik umzusetzen. Das geschriebene Japanisch bzw. das akustisch
angewandte chinesische Schriftzeichen wurde in einer anderen Schriftgestalt verwirk-
licht als das rein Chinesische mit den drei Informationsvalenzen. Man vereinfachte
die Schriftgestalt, d.h. vernachlissigte die visuelle Informationsvalenz des zu realisie-

renden chinesischen Schriftzeichens. Dazu bedienten sich die Praktizierenden zweier

" Vgl. Tshikawa: Nihon shoshi. 2001, S.60f.

111

So gilt der Schreibstil dieses Sutras als Imitation vom chinesischen Kalligraph aus der Tang-Zeit BR % 8 chin.
Ouyuang Xun, jap. Ouyd Jun (557-641). Haruna: Nihon shodd shin shi. 2001, S.44. Zur prizisen Analyse vgl.
Ishikawa: Nihon shoshi. 2001, S.56-63.

" Ebd., S.60f.
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verschiedener Schreibmotorik: der flieflenden und der fragmentarischen. Dass die
normative Schriftgestalt in der Schreibpraxis auf Japanisch vernachlissigt werden
konnte, ist zum einen auf die einigermafen festgelegten kommunikativen Funktionen
des Japanischen in der zweisprachigen Schreibpraxis zuriickzufiihren; medienepiste-
mologisch griindet es zum anderen auf die Primierung der akustischen Valenz des

Schriftzeichens.

3.2.1 Festlegung des kommunikativen Status der japanischen Sprache in der Schreibpraxis

Aufgrund der Akkumulation und Ausbreitung des Geschriebenen, welche einerseits
durch die importierten chinesischen Biicher und andererseits durch die (Ab-)Schreib-
praxis auf dem Archipel bedingt war, gestaltete sich die institutionell-schriftliche In-
formationsverarbeitung und Kommunikation immer deutlicher zweisprachig. Diese
zweisprachige Ausgestaltung ging mit der Festlegung der kommunikativen Funkti-
onsbereiche der beiden Codes, Chinesisch und Japanisch, einher. Die chinesische
Schriftsprache iibernahm nach wie vor in der formalen und offiziellen Kommunikati-
on die dominante Funktion, was dem Prestige der chinesischen Kultur als soziokultu-
reller Normstifter entsprach. Wihrend dessen wurde das Japanische als Code fur die
schriftliche Informationsverarbeitung und Kommunikation in den informellen Sphi-
ren entwickelt.

Die Bevélkerung auf dem Archipel verzichtete in der Schreibpraxis nicht auf die
schriftlose eigene Sprache, welche in den informellen und auch zum Teil formellen
Lebenssphiren der dominante Code fiir die miindliche Informationsverarbeitung und
Kommunikation gewesen sein soll. Sondern sie verwendete mehr und mehr das Japa-
nische in der eigenen Schreibpraxis. Hitte sich die japanische Bevolkerung stattdessen
nur fiir den importierten, normativen Code, die chinesische (Schrift-)Sprache, ent-
schieden, wire das Japanische weiter ein Fremdkorper im auf chinesisch Geschriebe-
nen geblieben, wie es in der ersten Epoche der Fall war. Die japanische Sprache
war nach wie vor keine Schriftsprache mit festgelegter Codestruktur,
jedoch konnte sie bei den Praktizierenden als ,Schreibsprache® fungie-
ren, deren Codestruktur je nach Praktizierendem differierte. Eine solche
japanische Schreibsprache kam immer mehr in der privaten Schreibpraxis der Aristo-
kraten und deren Angehorigen in Gebrauch, so wenn sie Briefe und Gedichte verfass-
ten. In der formalen, institutionellen Informationsverarbeitung nutzten die Praktizie-
renden die japanische Sprache als Subcode gegeniiber dem Chinesischen,
das in der offentlichen Schreibpraxis wie im Falle biirokratischen Dokumentverkehrs
Hauptcode blieb.

Der kommunikativ-funktionelle Status der beiden Codes, Chinesisch und Japa-
nisch, basierte medienontologisch darauf, dass man den semiotischen Unterschied der
beiden Sprachen im Schreiben als somatische Titigkeit widerzuspiegeln begann. Diese

Differenzierung der Schreibpraxis gestaltete das Japanische als Schreibcode fiir die
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schriftliche Informationsverarbeitung aus. Die japanische Sprache nahm allmihlich
eine andere Gestalt an: Den urspriinglich chinesischen Schriftzeichen, die zur Darstel-
lung japanischer Laute dienten, wurden eine neue visuell-motorische Informationsva-
lenz beigemessen. Die Art und Weise der Umgestaltung des Schriftzeichens wurde
durch den privaten und institutionell provisorischen Status der japanischen Sprache

einerseits und durch den Gebrauch als Kana andererseits geprigt.

3.2.2 Die Konzeptschrift als fliefSende Schreibmotorik

Das triadische Funktionsschema des chinesischen Schreib- und Schriftstils, das die
Abweichung der Schriftgestalt von der normativen als Skala hat, stellt die kommuni-
kativ-funktionelle Differenz zwischen den drei Stilen dar; die Standardschrift (Vor-
bildschrift) steht fiir die formelle und offizielle, die Kanzleischrift als Gebrauchsschrift
fur die biirokratische sowie private und die Konzeptschrift ausschliefSlich fiir die pri-
vate Kommunikation. (Vgl. 2.3.) In seinem Ursprungsland setzte dieses Schema die
schriftliche Kommunikation im Grunde nur mit einem sprachlichen Code, dem Chi-
nesischen, voraus.'” Von dieser urspriinglichen Voraussetzung wurde das Schema
entkoppelt, als es auf dem Archipel adaptiert wurde. Und bei seiner Einbettung in die
neue kommunikative Welt mit zwei Sprachen wurde es neue Bedeutung beigemessen.
Die Praktizierenden auf dem Archipel modifizierten die urspriingliche kommunika-
tiv-funktionelle Skala des Schemas zu einer sprachlichen: die Differenz ,formell
oder privat® wurde durch die Differenz ,chinesisch oder japanisch® er-
setzt. Dies korrespondierte mit dem allmihlichen Durchdringen der japanischen
Sprache als Schreibsprache in die Schreibpraxis und der Festlegung ihres Funktionsbe-
reichs, woriiber im Abschnitt 3.4 ausgefithrt wurde. Durch diese Verschiebung der
Skala des triadischen Funktionsschemas, begann man nun Chinesisch ausschliellich
in der Standardschrift oder der Kanzleischrift zu schreiben, sodass sein Prestige als
Sprache in der offentlichen und formellen Kommunikation kraft dieser beiden, vor
allem die visuelle Klarheit des Geschriebenen bevorzugenden Schreib- und Schriftstile
reprisentiert werden konnte. Im Gegensatz dazu wurde das Schreiben auf Japanisch
in der Konzeptschrift durchgefiihrt, um den Status als Sprache fiir die provisorische
und private Kommunikation hervorzuheben. Anders als die beiden ,strengen® Schrift-
stile bevorzugt die Konzeptschrift die Schreibbewegung des Praktizierenden und da-
mit die motorische Informationsvalenz des Geschriebenen. Es kam zu einer kommu-
nikativ-funktionellen Spezialisierung der ,lockeren® Konzeptschrift, welche urspriing-
lich ein informeller und deshalb privater Schreib- und Schriftstil in China war; nun,
in der neuen Schreibkultur Japans, ist die Konzeptschrift Schreib- und Schriftstil fiir
das Japanische. (Vgl. Abbildung 27.)

" Auch hat man mit den chinesischen Schriftzeichen die fremde Sprache wie Japanisch niedergeschrieben bzw.

dokumentiert. S.u.
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Abbildung 2
Manydgana monjo aus den 760er Jahren

Die Verwendung der Konzeptschrift ldsst sich als erste Schreibmotorik fir das
Japanische verstehen, die ich im Kontrast zur zweiten Schreibmotorik als flieffende
Schreibmotorik bezeichnen will. Durch die Betonung der Schreibgeschwindigkeit,
welche medienhistorisch als die entscheidende Eigenschaft der Konzeptschrift zu ver-
stehen ist, schreibt man zwar die Schriftzeichen ,flieflend’, wobei die einzelnen
Schreibstriche eines Schriftzeichens im Prozess der Materialisierung fortlaufend mit-
und nacheinander verschmelzen. (Zur Konzeptschrift vgl. 2.2.5.) Folglich werden die
fliefend geschriebenen Schriftzeichen ,kursiv’, also in einer von der blockschriftarti-
gen Norm abweichenden Gestalt realisiert. Hier handelt es sich um die sogenannte ¥
&% sigana, was ,Kana in dem Séshotai bzw. der Konzeptschrift’ bedeutet. Das
Ségana bewahrt die in China entwickelte normative Schreibpraxis in dem Sinne, dass
es bei der normativen Gestalt und Motorik der Konzeptschrift geblieben ist. Gleich-
wohl ist die in dieser zweiten Epoche vollzogene Spezialisierung der Konzeptschrift
zur flielenden Schreibmotorik, und damit zum Schreibcode fiir die japanische Spra-
che in der Geschichte der Schreibkultur von grofler Bedeutung, da sie die weitere

Entfaltung vorlegte. (Vgl. 3.4.)

3.2.3 Bruchstiicke der chinesischen Schrifizeichen als fragmentarische Schreibmororik

Als zweite, fur das Japanische spezifische Schreibmotorik begann man die chinesi-
schen Schriftzeichen nur bruchstiickhaft, also ,fragmentarisch® zu verwirklichen. Die-

ser Umgang mit den Schriftzeichen war bereits in China bekannt und wurde als
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pragmatische Schreibweise auf$erhalb der drei Schreib- und Schriftstile gebraucht und
kann als eine Art von ,Stenographie® verstanden werden. Im Unterschied zur Primie-
rung der Schreibgeschwindigkeit bei der fliefenden Schreibmotorik basiert diese
Schreibweise eher auf Abkiirzung und Abbruch der eigentlichen Schreibmotorik eines
Schriftzeichens in der Standardschrift oder der Kanzleischrift. Die einzelnen
Schreibstriche eines Schriftzeichens werden nicht nacheinander voll-
stindig geschrieben, sondern es werden nur einige Schreibstriche ge-
zeichnet, die geniigen, um das intendierte Schriftzeichen zu repri-
sentieren. Solche Realisierung der Schriftzeichen mit abgekiirzter Schreibmotorik
nenne ich fragmentarische Schreibmotorik.

Die fragmentarische Schreibmotorik fiir das Japanische tauchte wohl hauptsich-
lich in der buddhistisch-religiosen Schreibpraxis auf; die Ménche stellten mithilfe der
akustischen Anwendung der chinesischen Schriftzeichen die Lesart der auf Chinesisch
verfassten Schriften dar. Fiir eine solche Lesehilfe stand nur ein geringer Platz zwi-
schen den Zeilen der chinesischen Haupttexte zur Verfiigung. In dem so knapp be-
messenen Raum war es kaum moglich, die Schreibmotorik zu betonen. Der einge-
schrinkte Raum zum Schreiben hindert eine freie, fliissige Entfaltung der Schreib-
bewegung. Betont man dennoch die Schreibmotorik, entsteht dort die kleine, kursive
Schriftgestalt, welche schwer zu lesen sein soll. Die Einschrinkung des Raums verur-
sacht beim Praktizierenden die Bevorzugung solcher Schriftgestalt, die unkomplizier-
ter Struktur sind und sich darum einfacher verwirklichen lassen als andere Schriftge-
stalt mit vielen Schreibstrichen. Auch beim Lesen sind die einfachen Gestalten aus
wenigen Schreibstrichen vorteilhaft, weil sie leichter zu erkennen sind. Die riumliche
Einschrinkung bedurfte also eine zweite, fragmentarische Schreibmotorik, indem die
Fragmente der Schriftzeichen ,blockschriftartig® deutlich verwirklicht werden konnten
und zudem die riumliche Beschrinkung als Storfaktor nicht mehr so stark ins Ge-
wicht fiel. ,Blockschriftartig® bedeutet in diesem Zusammenhang, dass die normative
visuelle Valenz der einzelnen Schreibstriche in dem MafSe bewahrt wird, dass sie als
Teile der im normativen Schreib- und Schriftstil geschriebenen vollstindigen Schrift-
zeichen fungieren kénnen. In diesem Sinne erhielte die fragmentarische Schreibmoto-
rik bzw. die bruchstiickhafte Schriftgestalt genauso, wie bei der flielenden Schreib-
motorik, die Normativitit, welche vom normativen chinesischen Schreib- und

Schriftstile herkam.

3.2.4 Reduktion des Schriftinventars als Voraussetzung fiir die Vereinfachung der Schrift-
gestalt

Dass die beiden fiir das Japanische festgelegten Schreibmotorik gemeinsam auf der
Vernachlissigung der Schriftzeichengestalt beruhen, ldsst sich nicht allein als Folge des
inoffiziellen Status des Japanischen gegeniiber dem Chinesischen auffassen. Die Ver-

einfachung der Schriftgestalt ging mit der Beschrinkung des Schriftin-
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ventars einher, das beim Schreiben auf Japanisch akustisch angewandst,
d.h. als Kana gebraucht wurde. Nach dem ersten semiotischen Anwendungs-
prinzip der chinesischen Schriftzeichen hielt der Praktizierende nur ihre akustische
Valenz fiir informativ und ignorierte ihre semantische Valenz. Die Praktizierenden
gebrauchten das chinesische Schriftzeichen als ein phonetisches Schriftzeichen und
monosensualisierten sie zum akustischen Zeichen. Diese Monosensualisierung brachte
eine radikale Einschrinkung des Inventars mit sich, weil bei solchem Schreiben eine
geringe Anzahl von Schriftzeichen geniigt — nur so viele, wie die Praktizierende die
Sprachlaute im Japanischen epistemologisch differenziert. Die Radikalitit solcher Re-
duktion des Schriftinventars durch die akustische Verwendung wird veranschaulicht,
wenn man sich die 216 chinesischen Schriftzeichen fiir den Laut ,s/7° im heutigen, in
Japan publizierten Schriftzeichenlexikon vor Augen hilt — und dabei vom zeitlichen
Unterschied von etwa 1200 Jahren absieht.!'* Diese 216 Schriftzeichen, die nichts als
216 unterschiedliche visuell-motorische Valenzen sind, stehen im Prinzip fir 216
unterschiedliche semantische Valenzen.'” Diese Differenzierung, welche von der Ei-
genschaft der chinesischen Schriftzeichen als Speicher der drei verschiedenen, visuell-
motorischen, akustischen und semantischen Informationsvalenzen herriihrt, bediirfte
das Schreiben auf Japanisch mit der akustischen Anwendung theoretisch nicht mehr,
sodass die 216 Schriftzeichen auf ein einziges reduziert werden kdénnen. Fiir eine akus-
tische Informationsvalenz braucht man eigentlich nur ein Schriftzeichen, und die an-
deren 215 Schriftzeichen sind nicht mehr nétig.

Die tatsichliche Entwicklung der japanischen Schreibpraxis verlief wegen diverser
Faktoren selbstverstindlich nicht derart linear bzw. rational wie diese vereinfachte
Erklirung, worauf spiter noch eingegangen wird. Jedenfalls bestand so die Moglich-
keit, das Inventar der chinesischen Schriftzeichen beim Schreiben des Japanischen
allein gemifd der akustischen Wahrnehmung selektierend zu beschrinken, was dem
schreibokonomischen Anspruch an das Schriftzeichensystem als Differenzsystem ent-
spricht. Einer solchen Okonomie kommen diejenigen Schriftzeichen entgegen, welche
in Japan nach dem ersten Anwendungsprinzip gebraucht wurden. Die in Tabelle 2
aufgenommene Anzahl der Schriftzeichen fiir einen einzigen Laut ,s4i‘ in der ersten
Epoche lisst sich bereits als Folge der Selektion der Schriftzeichen erkennen.''® Diese

Auslese der akustisch anzuwendenden Schriftzeichen setzte sich in der zweiten Epoche

114

Kamata/Yoneyama: Kangorin. 1991, S.50.

115

Diese 216 effizienten Differenzierungen im heutigen Zeichenlexikon riihren vom historischen Bewahren der
semantischen Valenzen der chinesischen Schriftzechen her und sind in der alltdglichen Textproduktion nicht alle

im Gebrauch.

" Fiir die Erkldrung tiber die Selektivitit der friiheren Anwendung in der ersten Epoche weist Miiller-Yokota die

Einfluss der koreanischen bzw. chinesischen Ansiedler hin, welche mit der Notationsmethode der nicht-
chinesischen Sprache mithilfe der chinesischen Schriftzeichen vertraut sein sollten. Miiller-Yokota: Abriss der
geschichtlichen Entwicklung der Schrift in Japan. 1987, S 4f.
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weiter durch und somit wurde das Inventar der Schriftzeichen fiir die japanische
Schreibpraxis weitgehend konventionell festgelegt. Diese Beschrinkung und Festle-
gung der akustisch brauchbaren chinesischen Schriftzeichen brachte die bereits er-
wihnte Konsequenz mit sich, dass die Schriftgestalt in der Schreibpraxis auf Japanisch
nicht allzu hoch bewertet werden muss. Sofern man die chinesischen Schrift-
zeichen nur in Bezug auf ihre akustische Valenz erkennt und als Folge
daraus die Anzahl der benétigten Schriftzeichen reduziert, braucht
man die visuelle Valenz nicht mehr genau nach Norm bis ins Detail
der einzelnen Schreibstriche zu verwirklichen. So kam es zustande, dass die
Schriftgestalt fiir das Japanische flieflend bzw. fragmentarisch geschrieben wurde. Die
Bevorzugung der akustischen Valenz der Schriftzeichen besafl ein Potential zur Ver-
einfachung des urspriinglich chinesischen Schriftzeichensystems in seiner Eigenschaft
als semantisch-visuelles Differenzsystem. Die akustische Verwendung der chinesischen
Schriftzeichen ist medienhistorisch nicht nur als blofle Anwendung, sondern als ein
Anlass zur Emergenz einer neuen Schreibpraxis und damit eines neuen Schriftsystems
zu verstehen, obgleich die einzelnen Elemente aus den chinesischen Schriftzeichen
gebildet worden sind.

In der zweiten Epoche der japanischen
Schreibpraxis ist es hiufig der Fall, dass beide
Schreibmotorik in einem Text nebeneinander
verwendet werden. (Vgl. Abbildung 28.) Wel-
che Vereinfachung, entweder die fragmenta-
rische oder die flielende Schreibmotorik, man
bei der Materialisierung der japanischen
Sprachlaute verwendete, war noch nicht klar
differenziert und daher immer noch stark vom
Schreibenden abhingig. Die Differenzierung
dieser beiden Schreibprogramme fand erst in
der nichsten Epoche statt.

Die dritte Epoche der Schreibpraxis
auf Japanisch ist durch die epistemologische
Umorientierung der Praktizierenden von der
Schreibmotorik zur Schriftgestalt, d.h. vom
Schreiben zur Schrift gekennzeichnet. Die
Praktizierenden vereinfachten nicht

mehr die Schriftgestalt nach der belie-

bigen Auswahl der Schreibmotorik, '
Abbildung 28: Die Koexistenz der verschiedenen

Schreibmotorik in einem Schreiber, sogenann-
begannen die Schreiber, die verein- tes iR & 5 % X Fujiwara no Aritoshi

fachten Schriftgestalt als solche imitie- (7-2) mOshibumi* des Jahres 867

fragmentarisch oder fliefend. Sondern
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rend zu reproduzieren. Solche epistemologische Umorientierung basiert auf der
Festlegung der visuell-motorischen Valenz der Japanisch darstellenden Schriftzeichen
als die normative Schriftgestalt. Man begann die Andersartigkeit der fiir die japanische
Sprache spezifische zwei Schreibmotorik gegentiber der Standardschrift (Vorbild-
schrift), der Kanzleischrift und der Konzeptschrift Chinas als die ,japanische’ Schrift
gegeniiber der chinesischen Schrift zu begreifen.

Die Bezeichnung Kana konnotiert nun die japanische Schrift.

Hier handelt es sich um die Entstehung der neuen, zwei verschiedenen Schreib-
und Schriftsysteme, von denen die heutigen japanischen Silbenschriftsystemen, das A
&% katakana und das F-1RX % hiragana, herrithren. Das erstere entwickelte sich von
der Basis der fragmentarischen Schreibmotorik, das letztere von der der flielenden.
Die historischen Gestaltungsprozesse der beiden Schreibmotorik zu den phonetischen
Schriften fiir die japanischen Sprachlaute waren wegen der unterschiedlichen media-
len sowie kommunikativen Bedingungen anders und somit wurden sie unterschiedli-
che Hierarchisierung der Sinne fiir das Schreiben und Geschriebenen beigemessen.
Daher thematisiert die folgende Beschreibung die historischen Verldufe der beiden

Schreibmotorik, die fragmentarische und die flieffende Schreibmotorik, getrennt.

3.3 Vom Schreiben zum Schriftzeichen 1: Von der fragmentarischen Schreibmo-
torik zum Katakana

Seit der zweiten Epoche wurde die fragmentarische Schreibmotorik in den buddhisti-
schen Tempeln und auch am kaiserlichen Hof gepflegt. Dort erhielt die chinesische
Kulturtechnik das Prestige eines kulturellen Normstifters. Noch wihrend der dritten
Epoche behielt das Chinesische diese Stellung, sodass die chinesische Schriftsprache
die Funktion eines dominanten Codes in der schriftlichen Informationsverarbeitung
und Kommunikation innehatte. Der chinesischen Schriftsprache war die japanische
Sprache untergeordnet; sie hatte den Status eines Subcodes, der dem Entziffern des
priméren Codes, der chinesischen Schriftsprache, diente: die als Kana verwendeten
Schriftzeichen stellten die Lautierung der chinesischen Sprache dar. Dazu kamen auch
die anderen, einfachen Zeichen zum Gebrauch, welche als Hinweise zur Um-
codierung der chinesischen in die japanische Syntax fungierten. (S.u.)

Die als Kana gebrachten Schriftzeichen dieses Subcodes wurden, wie bereits im
Abschnitt 3.2 erwihnt, meistens durch die fragmentarische Schreibmotorik realisiert.
Diese Tendenz, die bruchstiickhafte Schriftgestalt den anderen Varianten des Kana,
wie Magana (Kana in der Standardschrift oder der Kanzleischrift) oder Sdgana (Kana
in der Konzeptschrift), vorzuziehen, setzte sich weiter durch und fiihrte schliefllich zur
Absonderung der bruchstiickhaften von den anderen flieflenden Schriftgestalten. Die
Produktion der als Kana gebrachten Schriftzeichen wurde durch die

fragmentarische Schreibmotorik vereinheitlicht. Bei dieser Vereinheit-
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lichung wurde auch die fliefend vereinfachte Schriftgestalt (Ségana) in
die bruchstiickhaft wirkende Gestalt transformiert. (Vgl. 3.3.3.) Hier ist
hervorzuheben, dass dabei auch die visuelle Polyvalenz der japanischen Lautelemente
abgeschafft wurde, denn die nun vereinfachte Schriftgestalt war als solche endlich
epistemologisch fixiert. Die Festlegung der Schreibmotorik und damit der Schriftge-
stalt wurde von der sinnlichen Umorientierung bei den Praktizierenden von der
Schreibmotorik zur Schriftgestalt begleitet, welche man als ,Kata-kana bezeichnet.
Kraft der Primierung der visuellen Informationsvalenz des Geschriebenen normierte
man das Schreiben.

Die Fixierung der fragmentarischen Schreibmotorik — und damit natiirlich auch
der entsprechenden bruchstiickhaft wirkenden Schriftgestalt — ldsst sich als ein Teil-
prozess der Ausgestaltung des Kazakana-Silbenschriftsystems betrachten. Ein anderer
Teilprozess ist die Selektion des Inventars gemif$ den von den Praktizierenden wahr-
genommenen Lautelementen in der japanischen Sprache. Durch die Reflexion iiber
die japanischen Sprachlaute fiir die und wihrend der Schreib- und Lesepraxis konnte
man die Vielzahl der Schriftzeichen, die einen Laut reprisentierten, durch die Kopp-
lung zwischen einer einzigen Schriftgestalt und einem Laut beseitigen. Dabei wurden
— in einer Richtung — die visuelle Polyvalenz eines Lautes und — in anderer Richtung
— die akustische Polyvalenz einer Schriftgestalt durch die Kopplung einer visuell-
motorischen Valenz mit einer akustischen abgeschafft. Diese Reduzierung der Kopp-
lungsmoglichkeiten — in beiden Richtungen: zwischen Laut und Schriftgestalt sowie
Schriftgestalt und Laut — bewirkte die semiotisch-6konomische Ausgestaltung des
Katakana-Schriftsystems, welche ich als jakustische Systematisierung’ des Katakana
bezeichne.

In der folgenden Darstellung teile ich die Gestaltung der fragmentarischen
Schreibmotorik zum Katakana, die sich in der Schreib- und Lesepraxis entfaltete, in
ihre drei Aspekte, das Autkommen der neuen Bezeichnung (3.3.1), die Reflexion iiber
die japanischen Lautelemente (3.3.2) und die Festlegung der visuell-motorischen Va-

lenzen des Schriftzeichens (3.3.3).

3.3.1 Katakana als Bezeichnung fiir die Bruchstiicke der chinesischen Schrifizeichen

Im Laufe des zehnten Jahrhunderts begann man, die durch die fragmentarische
Schreibmotorik realisierten Schriftzeichen als 71X % katakana zu begreifen.'” Das
erste. Wort dieses Kompositums Kata, das als Substantiv ,eins von einem Paar’,
,Teil® bzw. ,Bruchstiick® und daher auch als Adjektiv ,unvollkommen® bedeutet, steht

fiir den Verlust der visuell-motorischen Informationsvalenz der chinesischen Schrift-

"' Das Kalakana wurde in dieser Zeit auch %> 7= %™ A % kalakan na genannt. Vgl. Tsukishima: Kana. 1981,
S.115.
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zeichen bei der bruchstiickhaften Realisation.!"® Die Bezeichnung Katakana kann
daher als ,unvollkommene Variante des Kana' interpretiert werden. Hilt man sich vor
Augen, dass die Bezeichnung ,Kana“ auf den Verlust der akustischen oder der semanti-
schen Informationsvalenz der urspriinglichen chinesischen Schriftzeichen bezogen ist,
dann kann man an der Bezeichnung Katakana die Verschiebung der epistemologi-
schen Grundeinstellung herauslesen, die fir die Reflexion des Praktizierenden iiber
sein Schreiben auf Japanisch entscheidend ist. In der ersten Epoche, wo die Bezeich-
nung Kana aufkam, fungierten die chinesischen Schriftzeichen, Mana (echtes Schrift-
zeichen), als epistemologischer Bezugspunkt, sodass die Praktizierenden die Japanisch
darstellenden Schriftzeichen als vom normativen Chinesischen abweichend, also als
Kana (provisorisches bzw. unechtes Schriftzeichen) bezeichneten. (Vgl. 3.1.1) Nun
aber, in der dritten Epoche, bot das Kzna den epistemologischen Bezugspunkt. Das
Kana war als Grundlage der japanischen Schreibpraxis anerkannt — und von dieser
Verschiebung der epistemologischen Grundeinstellung ausgehend galt das Katakana
als eine ,unvollkommene® Variante des Kana und wurde entsprechend sprachlich dif-
ferenziert: ,Kata-kana'. Die Verwendung der chinesischen Schriftzeichen in der Weise
des Kana legte die epistemologische Grundeinstellung fest, unter der die Schreibpraxis
auf Japanisch vollzogen wurde.

Wiirde man — ausgehend von der heutigen Bezeichnung Kazakana und vom ent-
sprechenden Silbenschriftsystem — behaupten, dass sich schon im zehnten Jahrhun-
dert das Katakana als Zeichensystem mit einem bestimmten Inventar etabliert hitte,
wire das allerdings tibereilt. Zunichst besall das Katakana weder die festgelegte Ge-
stalt noch das rational selektierte Inventar, das quasi aus der idealen Eins-zu-eins-
Entsprechung zwischen dem Sprachlaut bzw. der akustischen Valenz und der Schrift-
gestalt bzw. der visuell-motorischen Valenz besteht, wie es heute der Fall ist. Erst im
zwolften Jahrhundert gestaltete sich das Kazakana mit jenem selektierten Inventar, das
mit dem heutigen in vielerlei Hinsicht verglichen werden kann, was in dieser Arbeit
spéter auch unternommen wird.

Irrefithrend erscheint zunichst, dass die Bezeichnung Katakana schon vor der ei-
gentlichen Ausgestaltung zu einem eigenstindigen Schrift- und Schreibsystem auf-

kam."” Bereits in der zweiten Epoche gab es die bruchstiickhafte Schriftgestalt, doch

" Miller: Die japanische Sprache. 1993, S.131.

" Setzt man die Gleichzeitigkeit zwischen der Entstehung der Bezeichnung und der des Bezeichneten voraus,
dann kénnte man wie Miiller-Yokota diesen Schluss ziehen: ,,Anders als bei der Hiragana tritt die Bezeichnung
dieser [Katakana-, S.Y.] Schrift bereits im 3. Drittel des 10. Jh. in der Literatur auf, so dass man wohl annehmen
kann, dass ihr Name gleichzeitig mit ihrer Entstehung aufgekommen war.“ Miiller-Yokota: Abriss der geschichtli-
chen Entwicklung der Schrift in Japan. 1987, S.23. Dass die historische Bezeichnung, die sprachbasierte Epistemo-
logie der Praktizierenden, nicht immer zeitlich wie inhaltlich treffender Ausdruck der eigentlichen Komplexitat
des vom Forscher objektivierten Phinomens ist, sei hier anhand des Beispiels vom Katakana betont. Die Un-
gleichzeitigkeit von Epistemologie und Ontologie des medialen Phénomens ist ein wesentlicher Aspekt der Medi-
engeschichte, auf den ich mich in dieser Arbeit fokussiere. Vgl. Kapitel 7, Kapitel 9 und Kapitel 10.
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wurde diese nur als eine etwas ausgefallene Variante der Schreibmotorik erlebt; als
,;neue Schrift® in Abgrenzung zu den urspriinglichen chinesischen Schriftzeichen gal-
ten sie aber nicht. Nun, in der dritten Epoche, gingen die Praktizierenden dazu iiber,
die Andersartigkeit der Schreibmotorik als die Andersartigkeit der Schrift(-gestalt)
wahrzunehmen, worauthin die oben genannte Verschiebung der epistemologischen
Grundeinstellung einsetzte. Die Benennung als Katakana ist die sprachliche
Begleiterscheinung der epistemologischen Umorientierung bei den
Praktizierenden, vom Schreiben zum Geschriebenen, d.h. von der
Schreibmotorik zur Schriftgestalt verstehen. ' Mit der Umorientierung
riickt das Produkt (die realisierte Schriftgestalt) ins Zentrum der Reflexion tiber die
Schriftproduktion und -rezeption, wohingegen der Produktionsprozess, das Schreiben,
in den Hintergrund tritt.

Diese neue epistemologische Grundeinstellung gegentiber dem Schreiben und
Geschriebenen setzte sich unter den Praktizierenden zusammen mit der Verbreitung
der Bezeichnung Katakana durch. Mit der Bezeichnung Katakana wurde der einzelne
Praktizierende auf die neuen Schriftzeichen aufmerksam, was dazu beitrug, den epi-
stemologisch gegriindeten Wandel der normativen Schreibpraxis zu beschleunigen.
Aufgrund der somit in den sprachlichen Ausdruck gehobenen epistemologischen
Umorientierung konnte die bruchstiickhafte Schriftgestalt nun als ein ,anderes® und
deshalb ,neues® Schriftzeichen explizit begriffen werden. Epistemologisch ist die
bruchstiickhafte Schriftgestalt nicht mehr auf eine abweichende Schreibmotorik, son-
dern allein ,visuell® auf die Schriftgestalt zuriickzufithren. So ist es durch die Primie-
rung des Visuellen zu einer Standardisierung der fragmentarischen Schreibmotorik
gekommen, indem die visuell-motorische Valenz der bruchstiickhaft realisierten
Schriftgestalt als Katakana fixiert wurde. Die zuvor nur als Abweichung von der
Norm verstandene fragmentarische Schreibmotorik anerkannte man nunmehr als die

spezielle Schreibmotorik fiir die Produktion des Katakana.

3.3.2 Reflexion iiber die japanischen Sprachlaute und deren tabellarische Systematisierung

Die Systematisierung des Katakana basiert auf der Reflexion iiber die japanischen
Sprachlaute, die mit der Schreibpraxis auf Japanisch einherging. Zu dieser Reflexion
waren die Praktizierenden in der ersten Epoche gezwungen, wenn sie die japanische
Sprache mit den als Kana gebrauchten chinesischen Schriftzeichen darstellten. Vor der
Einfithrung des Schreibens war es fiir die Bevolkerung wohl weder notwendig noch
durchfiihrbar, die akustische Wahrnehmung der Stimme, d.h. der gesprochenen Spra-

che, bewusst zu reflektieren und in einzelne Laute zu separieren. Doch um des

" Dies bedeutet aber nicht, dass die realisierten Schriftzeichen die Kopplung zwischen dem Motorischen und dem

Visuellen verloren hitten. Insofern der Schreiber mit der Hand schreibt, bleibt beides im realisierten Schriftzei-
chen ontologisch wie epistemologisch miteinander gekoppelt.
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Verschriftlichens der japanischen Sprache willen musste der Schreiber notwendiger-

121 Die akustische In-

weise die japanischen Worter in einzelne Sprachlaute zerlegen.
formation des Gesprochenen bzw. des Gehorten wurde nun vom Schreiber in Bezug
auf die andere Strukturebene der gesprochenen Sprache, die der Sprachlaute, begriffen.

Sicherlich erst durch den Schriftgebrauch konnte es zu dieser Informationstrans-
formation der Stimme bzw. des Gesprochenen in die Reihenfolge der Laute kommen.
Denn die Praktizierenden mussten die Laute als akustische Informationsvalenz an die
Schriftzeichen epistemologisch koppeln. Nur dadurch konnte der Schreiber eine adi-
quate Wiedergabe der japanischen Sprache vermittels der chinesischen Schriftzeichen
produzieren. Dabei griff der Praktizierende auf die den chinesischen Schriftzeichen
bereits innewohnenden Kopplung zwischen akustischer und visuell-motorischer In-
formationsvalenz zuriick. Beim Schreiben auf Japanisch bediente sich der Schreiber
desjenigen chinesischen Schriftzeichens, das eine dem japanischen Sprachlaut dhnliche
chinesische Lesung besitzt. Die chinesische Lesung wurde zu Beginn der Schreibpraxis
auf dem Archipel durch das leibliche Medium, dem Menschen aus dem Kontinent,
miindlich tberliefert. Dieser Abgleich des eigenen, japanischen Gehors mit der tra-
dierten, akustischen Informationsvalenz der chinesischen Schriftzeichen ist die Vo-
raussetzung der Schreibpraxis auf Japanisch und forderte latent oder explizit die Re-
flexion tiber die Lautstruktur und deren Elemente der japanischen Sprache. Den dazu
notwendigen Vergleich zwischen den japanischen Lauten und den Lesungen der chi-
nesischen Schriftzeichen betrieben die buddhistischen Ménche bewusst in ihrer religi-
osen Schreib- und Lesepraxis, wovon spiter die Rede sein wird.

Als Begleiterscheinung einer solchen, durch das Schreiben geférderten Reflexion
iiber die japanischen Lautelemente sind wohl die beiden Merkverse ,,& & > % @
Ametsuchi no uta“ (Ametsuchi-Gedicht) und 7= A 12 DI Taini no uta (Taini-
Gedicht) aus dem zehnten Jahrhundert zu verstehen.'” Beim ersten werden 48 Laut-
elemente jeweils nur einmal verwendet, beim anderen ist ein Laut weniger gezihlt.
Die beiden schriftlichen Realisationen in der Art des Manyégana (mit Kana in der
Standardschrift oder der Kanzleischrift) blieben auf jenem historischen Stand, bei
dem sich das Schreiben auf Japanisch visuell-motorisch noch nicht vom Schreiben auf
Chinesisch abgegrenzt hatte.'” Dennoch weisen solche Merkverse bereits darauf hin,
dass das allmihlich an Festigkeit gewinnende Verstindnis tiber die japanische Sprache
48 bzw. 47 Lautelemente herausgearbeitet hat. Der Merkvers als Form, in der sich

diese anfingliche Reflexion niederschlug, verzichtet dabei nicht auf die semantische

' Eine solche Operation brauchte man aber nicht, wenn er die semantische Valenz des chinesischen Schriftzei-
chens bewahrte und dazu das semantisch dquivalente japanische Wort als Lesung gekoppelt hatte. Vgl. 3.1.1.

" Miiller-Yokota: Abriss der geschichtlichen Entwicklung der Schrift in Japan. 1987, $.36f. Miller: Die japanische
Sprache. 1993, S.132.

* Yamaguchi (u.a.): Nihongo no rekishi. 1997, S.43f.
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Valenz des Geschriebenen, sondern verwendet die Lautelemente als zusammengehori-

ge Teile sinnvoller Worter.'*

Die Lautelemente sind also nicht von ihrem sprachli-
chen Kontext abgekoppelt worden.'* Darin, beim Bewahren der sprachlichen Bedeu-
tung, unterscheiden sich diese beiden Merkverse von der aus der buddhistischen Lese-
und Schreibpraxis stammenden Lauttabelle, die eine reine Aufzihlung der einzelnen
Laute — unabhingig ihrer Verwendung — ist. Solche Tabellen hingen eng mit der
fragmentarischen Schreibmotorik zusammen.

Die Auflistung der Sprachlaute in Form einer Tabelle ist eine besondere Art der
Reflexion oder Analyse der eigenen Sprache; sie kam im zehnten Jahrhundert in der
buddhistischen Sphire auf. Es handelt sich dabei um eine visuelle Einordnung der
japanischen Lautelemente in einer Lauttabelle, die nach der Unterscheidung zwischen
Vokal und Konsonant aufgebaut ist. Nicht nur aus dem Umgang mit den in Chine-
sisch verfassten religiosen Schriften entwickelte man diese analytische Unterscheidung
der japanischen Sprachlaute, sondern auch anhand jener Schriften, die in Sanskrit
verfasst sind. Die Lauttabelle der japanischen Sprachlaute ist sozusagen ein Neben-
produkt der schwierigen Lektiire zweier artverschiedener Schriften, woriiber ich im
Folgenden ausfiihre.

Die Lehre tiber Schrift und Laut des Sanskrits, der Sprache Buddhas, wurde zu-
erst um 736 von einem aus dem heutigen Vietnam stammenden Ménch, 14% chi.
Fozhe, jap. Buttetsu (?-?), nach Japan iiberliefert.’”® Diese Lehre iiber das Sanskrit
nennt man allgemein hin & £ shittan, das im engeren Sinne als , Tabelle der sanskri-
tischen Schriftzeichen® in Abgrenzung zu & &5 shittan gaku (Forschung iiber das
Sanskrit) interpretiert wird. Die Erforschung des Sanskrits wurde damals aus religio-
sen Griinden fiir besonders wichtig erachtet und stand im Zusammenhang mit dem
Aufschwung des esoterischen Buddhismus. In den entsprechenden Schulen war die
rituelle Rezitation der Mantras (B shingon), die als Worte Buddhas bzw. seiner
Schiiler verstanden wurden, von grofler Bedeutung. Dabei mussten die Mantras
in den urspriinglichen, sanskritischen Lauten moglichst korrekt wie-
dergegeben werden, um ihre religios-rituelle Wirkung nicht zu verfeh-
len.'?’

Diese religiose Forderung nach korrekter Rezitation des Sanskrits forderte die

Einfithrung und Erforschung des Shittan durch die im Festland ausgebildeten japani-

“ An dieser Konservierung der als elementar bestimmten Lautelemente kann man auch die Eigenschaft der
miindlichen Informationsverarbeitung und damit der oralen Kultur bemerken, welche sich zum Zweck des effizi-
enten, nicht von der Schrift unterstiitzten Erinnerns typischerweise des Verses als Informationsform bediente. So
betrachtet, gilt die folgende tabellarische Systematisierung dagegen als ein typisch schriftkulturelles Phinomen.
Vgl. Ong: Oralitit und Literalitdt. 1987.

* Auf diesen Punkt gehe ich niher im Abschnitt 3.4 ein.
* Koike: Nihongo wa ikani tsukuraretaka. 1995, $.127; Miller: Die japanische Sprache. 1993 S.133f.

" Koike: Nihongo wa ikani tsukuraretaka. 2001, S.125.
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schen Monche. Als der erste solcher Monche kam 2z # Kikai (774-835) nach dem
Aufenthalt in China von 804 bis 806 mit chinesischen Biichern iiber Sanskrit nach
Japan zuriick und tradierte die sanskritische Aussprache aus Mittelindien.'*® Kikai
tiberlief§ im Jahr 814 dem kaiserlichen Hof das von ihm auf Chinesisch verfasste Buch
tiber das Shittan, B F R EFHHF R & Bonji shittan jimo narabini shakugi (Deu-
tung mit Kommentar von Schrift und Aussprache des Sanskrits).'*

Der zweite Monch, der zur Einfithrung des Shittans im japanischen Buddhismus
beitrug, ist wohl F4= En’nin (794-864) gewesen, der zwischen 838 und 847 die Aus-
sprache des Sanskrits in Sitidindien und Nordindien erlernte.'® In seinem Werk ,, 7
B 38 Zaitoki® (Notiz des Aufenthalts in & Tang) schrieb er die dort gelernten,
sanskritischen Laute mit den chinesischen Schriftzeichen, wobei er sowohl der japani-
schen als auch der chinesischen Lesung folgte.'" (S.u.)

Die von beiden Monchen tradierten und formulierten Kenntnisse iiber die
sanskritischen Sprachlaute flossen bei % #X An’nen (841-915) in seinem Buch , & &
B Shittanzo“ (Shittan in seiner Ganzheit) als Zusammenfassung des damaligen
Shittangaku ein.'” Bei diesem Buch handelt es sich in erster Linie um die philologi-
sche Zusammenfassung der phonologischen Forschung auf dem Stand der damaligen
Zeit; An’nen selbst war nie auf das Festland gereist. Seine Leistung fufite somit
auf der Grundlage des schriftlich akkumulierten Wissens tber das
Sanskrit und bestand in der philologischen Rekonstruktion der sans-
kritischen Laute.

So wurde das Shittan — zusammenfallend mit dem Aufkommen des esoterischen
Buddhismus — seit der zweiten Hilfte des neunten Jahrhunderts fiir etwa 300 Jahren
das wichtigste Gebiet buddhistischer Forschung.'® Die Einfiihrung und Formulie-
rung des Shittan fiihrte die japanischen Ménche nicht nur zum Erlernen der fremden
(Schrift-)Sprachen, sondern auch zu einem triadischen Sprachvergleich, der wiederum
zu einer Analyse der eigenen Sprachlaute anregte. Bei der Bewertung von En’nins
Werk kommt /7% /& Koike Kiyoji zu dem Schluss: ,Zwar dokumentiert das
LZaitoki“ die Aussprache des Sanskrits; doch sieht man es aus einer anderen Perspekti-
ve, ist es zugleich die eigene Dokumentation tiber die damalige japanische Aussprache

im Spiegel des Sanskrits und des Chinesischen.“'**

* Mabuchi: Gojlionzu no hanashi. 2003, S.45.

" Koike: Nihongo wa ikani tsukuraretaka. 2001, S.127f.

" Ebd., $.125; Mabuchi: Gojfionzu no hanashi. 2003, $.45.
" Koike: Nihongo wa ikani tsukuraretaka. 2001, S.124f.

" Mabuchi: Gojlionzu no hanashi. 2003, $.45.

" Shinkawa: Kanjibunka no naritachi to tenkai. 2002, S.14.
Koike: Nihongo wa ikani tsukuraretaka. 2001, S.125.
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Die Bezichungen zwischen den drei Sprachen, Sanskrit, Chinesisch und Japa-
nisch, waren von den japanischen Monchen nicht gleichwertig anerkannt, sondern die
Moénche begriffen das Sanskrit zuallererst in der Gegeniiberstellung gegentiber den
chinesischen Schriftzeichen und Sprachlauten; die japanische Sprache war im bud-
dhistischen Wissenschaftsbetrieb nach wie vor eine (Beschreibungs-)Sprache zweiten
Ranges. Die japanischen Monche adaptierten die Lehre tiber das Sanskrit nicht un-
mittelbar aus Indien, sondern kamen in erster Linie durch die Forschungen der chine-
sischen Buddhisten in Berithrung mit dem Sanskrit. In China erforschte man die Aus-
sprache des Sanskrits mithilfe der phonologischen Lehre, welche urspriinglich fiir die
analytische Darstellung der Laute der chinesischen Schriftzeichen entwickelt wurde.
Diese Anwendung der chinesischen Phonologie als Beschreibungsspra-
che der sanskritischen Schriftzeichen und Laute nahmen die japani-
schen Ménchen zum Vorbild fiir ihre eigene Forschung. Dabei verwende-
ten die japanischen Monche die schon schriftlich vorhandenen Kenntnisse tiber die
chinesische Phonologie, mit welcher sich die Japaner um der chinesischen (Schrift-)
Sprache willen schon seit dem Anfang ihrer Schreibpraxis auseinander setzten. So
konnte An’nen in Japan jene beiden Sprachen, Sanskrit und Chinesisch, studieren
und arbeitete den Unterschied zwischen den sanskritischen und den chinesischen
Schriftzeichen sowie den Lauten heraus.'® Der Vergleich mit Chinesisch war
die Basismethode fiir das Erlernen des Sanskrits. Als sprachlicher Ausdruck
dieses Vergleiches wurden seit der zweiten Hilfte des neunten Jahrhunderts die Be-
zeichnungen £ F kanji, Schriftzeichen der Han-Dynastie, im Sinne der chinesischen
Schriftzeichen, und — in Abgrenzung dazu — % 5 bonji, der sanskritischen Schriftzei-
chen, immer gebriuchlicher. '

Zu dieser Gegeniiberstellung zwischen Sanskrit und Chinesisch kam die japani-
sche Sprache hinzu, indem die japanischen Monche, wie z.B. En’nin, die Aussprache
der beiden fremden Sprachen auch mit dem als Kana gebrauchten Schriftzeichen dar-
stellten. Das Kana verbreitete sich allmihlich als Darstellungsweise der sanskritischen
Aussprache anstelle der chinesischen Schriftzeichen in der buddhistischen Schreib-
und Lesepraxis auf dem japanischen Archipel. Die japanischen Ménche bedienten
sich so immer mehr des Kana als alternatives Zeichen fiir die Darstellung der Laute
der fremden Schriften und Sprachen.

Diese Verinderung der Notationsweise des sanskritischen Lautes brachte eine
neue Phase des Shittan mit sich. Bei der ersten Generation der japanischen Shittan-
Forschung wurde die akustische Informationsvalenz der sanskritischen Schriftzeichen
miindlich tradiert bzw. mit dem Gehérsinn wahrgenommen. Diese akustische In-

formation transformierte der Praktizierende in die schriftliche, wie es bei Kiikai und

135

Shinkawa: Kanjibunka no naritachi to tenkai. Toky6 2002, S.11f.
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Ebd.
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Abbildung 29: Nebeneinander von Kaakana und Sanskritschrift im ,, & & 32 & Shitlan yokelsu' von
Myokaku (Abschrift aus dem Jahr 1234)

En’nin in China der Fall war. Bei der nachfolgenden Generation fand der Wechsel
des Mediums vom miindlichen zum schriftlichen und damit vom rein akustischen
zum visuell-akustischen in der Forschungspraxis der buddhistischen Ménche statt.

Die Aufgabe dieser zweiten Generation lag damit darin, die Laute der sanskriti-
schen Schriftzeichen hauptsichlich aufgrund der schriftlichen Information zu (re-)
konstruieren. Dabei iibernahm das Kzza nun die Rolle, die Laute der sanskritischen
Schriftzeichen darzustellen. Das heif3t, die akustische Valenz der sanskritischen Spra-
che wurde mithilfe der schon bekannten Schriftzeichen und deren festgelegten Laut-
werten bestimmt. In solcher auf dem schriftlichen Medium basierten Forschungspra-
xis gingen die eigentlichen sanskritischen Laute, die bei der ersten Generation nur
akustisch und miindlich tradiert werden konnte, verloren und stattdessen kamen die
schriftlich gespeicherten und (re-)konstruierten Laute des Sanskrits als Forschungsge-
genstand des Shittan. Diese (Re-)Konstruktion der sanskritischen Laute lag nun die
als Kana gebrachten Schriftzeichen und damit den entsprechenden japanischen Ge-
hérsinn zugrunde. (Vgl. Abbildung 29.)

So zum Beispiel bevorzugte B % Mydkaku (1056-?) in seinem Werk , ¥ 5 2 &
#* Bonji gyé on gi* (Gestalt, Laut und Bedeutung der sanskritischen Schrift) des Jahres
1098 die als Kana gebrauchten Schriftzeichen fiir die schriftliche Darstellung der
Sprachlaute. Er erachtete sowohl die sanskritischen als auch die chinesischen Schrift-
zeichen als ungeeignet fiir die klare Darstellung der Sprachlaute, weil die Aussprache
der chinesischen wie der sanskritischen Schriftzeichen fiir die japanischen Monche
nicht eindeutig festgelegt sei.’” Die Laute der sanskritischen Schriftzeichen unter-
schieden sich in dem mittelindischen und dem siidindischen Dialekt. Auch bei den
chinesischen Schriftzeichen muss unterschieden werden zwischen zwei Lesungen, /%
& kanon (Kan-Laute, Lesung aus der Zeit der Han-Dynastie, 206 v. Chr. — 220 n.
Chr.) und & & goon (Go-Laute, Lesung aus der Zeit der & Wu (jap. Go)-Dynastie,

" Shinkawa: Kanjibunka no naritachi to tenkai. 2002, S.14.
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222-280 n. Chr.). Daher entschied Myokaku sich fiir das Kana, d.h. fir das Katakana,
um die Laute der sanskritischen Schriftzeichen darzustellen. (S.u.)

Diese Entscheidung Mybdkakus spiegelt ungefihr den damaligen Stand der Ausge-
staltung des Katakana wider. Zu diesem Zeitpunke, im elften Jahrhundert sollte fir
ihn und seine Schreibpraxis das Kazakana ein selektiertes Inventar und eine regelmi-
Bige Schriftgestalt haben. (Vgl. 3.3.3.) Das Katakana verankerte sich in der epistemo-
logischen Grundeinstellung Myo6kakus und sicherlich auch in den anderen Praktizie-
renden als festes Gebilde, d.h. als Basiscode fiir die schriftsprachliche Informations-
verarbeitung. Wire das Kana in den Praktizierenden wie in den ersten und zweiten
Epochen nur diffus vorhanden, hitte Myokaku das Kana nicht als Zeichen fiir die
Darstellung der Sprachlaute wihlen kénnen.

Die epistemologische Gestalt des Kazakana als ein Schreib- und Schriftsystem war
Folge der hier thematisierten, akustischen Systematisierung der japanischen Lautele-
mente, welche in den sprachen- und schriftvergleichenden Schreib- und Lesepraxis
der buddhistischen Monchen auf besondere Weise stattfand. Bei ihrer Lektiire und
Erforschung der sanskritischen Schriftzeichen verwendeten sie das Kana immer hiufi-
ger als Zeichen fir die Lautnotation der fremden Sprachen und Schriftzeichen. Das
Kana war urspriinglich fiir das Schreiben der japanischen Sprachlaute entwickelt; nun
aber sollte es auch die Laute der fremden, chinesischen und sanskritischen Schriftzei-
chen darstellen. Die buddhistischen Ménche begannen das Kana als phonologi-
sches Zeichen zu verwenden.

Diese Verwendung des Kana als phonologisches Zeichen(-system) fur die frem-
den Sprachen und Schriftzeichen férderte bei den Praktizierenden eine neue Art der
Reflexion tiber die im Katakana gespeicherten Lautelemente, welche urspriinglich die
Laute der japanischen Sprache waren. In dieser Reflexion kam die akustische Valenz
des Kana als primir-informativ vor und musste in der Schreibpraxis fixiert werden,
um die Laute der fremden Sprachen und Schriftzeichen konsistent zu notieren. Bei
der Notation der fremden Sprachlaute mit dem Kzna mussten die Praktizierenden die
japanischen Laute mit den anderen vergleichen, wenn auch diese fremden Sprachlaute
nur die philologische Konstruktion nach dem japanischen Gehérsinn waren. Die Be-
stimmung der fremden Laute mithilfe des Kana hiefy somit die Bestimmung der akus-
tischen Informationsvalenz der als Kana gebrauchten Schriftzeichen im Spiegel der
fremden Sprachen. So stellt Koike fest; ,die bewusste Anerkennung des japanischen
Lautsystems konnte durch den Vergleich mit dem Sanskrit, der altindischen Sprache,
gewonnen werden.“'?

Diese Anerkennung der japanischen Lautelemente wurde in besonderer Weise vi-
sualisiert; das Kana wurde in Tabelle systematisiert, wobei die durch das Shittan er-

zeugte Tabelle der sanskritischen Schriftzeichen und Laute als Vorbild fungierte. Als
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Koike: Nihongo wa ikani tsukuraretaka. 2001, S.134.
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Abbildung 30: Verschiedene Lautauflistungen in , Konkomydsaishoo-kyd on gi (1079)

Das rechte Abbild stellt von rechts nach links ,, & & X #k goinyiyo“, , A & goin* und ,\ 5 (3 3K
iroha-uta“ mit der fragmentarischen Schreibmotorik bzw. in der prototypischen Katakana-Gestalt dar.

Das linke Abbild zeigt ,J/roba-uta“, in dem in der Kanzleischrift oder Konzeptschrift dargestellten

Many6gana mit der Kleiner realisierten Alternative.

Prototyp einer solchen Lauttabelle gilt die Auflistung im ,, L% & & & Kujaku-kyé on
£i“ (Laut und Bedeutung [der Schriftzeichen, S.Y.] des Kujaku-Sutras) vom Anfang
des elften Jahrhunderts, in der 39 Laute mit der fragmentarischen Schreibmotorik
notiert sind.’ Das 1079 verfasste Kommentarwerk eines Sutras, ,, % 7 BA & B £ £
& %% Konkomybésaishoo-kyé on gi“ (Laut und Bedeutung [der schwer zu verstehenden
Schriftzeichen, S.Y.] im Sutra ,,Konkdémydsaishio-kyé“), enthielt neben dem spiter zu
erwihnenden ,\ 5|33 lrohauta”“ (Iroha-Gedicht), das 47 Laute darstellt, zwei Auf-
zihlungen von Lautelementen mit je 50 bruchstiickhaft realisierten Schriftzeichen.'%
(Vgl. Abbildung 30.)

Der Unterschied zwischen den beiden Auflistungen ist, vereinfacht gesehen, jene
Reihenfolge von Vokalen, die von der fremden Sprachen bzw. ihrer Erforschung be-
stimmt wurde. Die eine wird als , & & X 4 Goinyiys“ (fiinf Laute in Verwandlung)
bezeichnet und ist unter dem Einfluss des Sanskrits nach der heutigen Reihenfolge der

Vokalen, ,4', ,i', ,u', ,¢' und ,0° geordnet."! Die andere Auflistung, , 2 & Goin“ (finf

¥ Tsukishima: Rekishiteki kanazukai. 1986, S.14f.

" Ebd., S.15ff. Doch tatsichlich stellen die beiden Auflistungen lediglich 47 Laute dar. S.u.
* Mabuchi: Gojylionzu no hanashi. 2003, S.167f.
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Laute), griindet auf der chinesischen Phonologie und ist nach der Reihenfolge der
Vokale .4, ,¢', 0, ,u' und ,i* geordnet.'*

In solchen Auflistungen wird auf die semantische Valenz der Schriftzeichen und
damit auf deren Bedeutung vollig verzichtet. Die Reihenfolge der Laute wird nicht
anhand der Struktur des Gesprochenen (Wort), sondern durch die Differenzen der
akustischen Informationen (Vokal und Konsonant) im Spiegel der fremden Sprachen
bestimmt. Die japanischen Laute und ihre Beziehungen untereinander werden hier als
die hauptsichliche ,Bedeutung’ der Auflistung hervorgehoben. Diese Auflistungen,
die also nicht ohne Grund als Prototyp der Lauttabelle genannt werden, lassen sich
daher als eine Folge der starken Fokussierung auf die akustische Valenz der Schriftzei-
chen interpretieren. Daher schaffte die Auflistung der Lautelemente (,, Goinydiyé“ und
,Goin“) die visuelle Polyvalenz eines Lautelementes anders als bei dem /roha-Gedicht
auf dem linken Bild der Abbildung 30 véllig ab. In der Lauttabelle spielte die visuell-
motorische Polyvalenz keine kommunikative Rolle mehr. (Vgl. 3.4.) Ein Laut ist nun
an ein Zeichen gekoppelt; andere Varianten der Notation eines Lautes wurden getilgt.

Die einfache Aufzihlung der Lautelemente in der Frithphase kristallisierte sich
bei Myobkaku in einer Tabelle mit zwei Spalten: Vokal und Konsonant. Die Tabelle
stellt nur die Binnenbezichung der Laute dar. Wie erwihnt, bevorzugte er das Kana
als Notationsweise der sanskritischen sowie chinesischen Sprachlaute. Dabei sah er das
Kana und seine Tabelle nicht als Auflistung der japanischen Laute an, sondern als
eine ,allgemeiner® Sprachlaute.'®® Myo6kaku fasste in seinem Buch , & & &R Shittan
yoketsu® des Jahres 1101 eine Tabelle zusammen, auf der die fragmentarisch realisier-
ten, als Kana gebrauchten Schriftzeichen neben den sanskritischen Schriftzeichen als
entsprechende Lesung dargestellt sind. (Vgl. Abbildung 29.) Direkt vor dieser Tabelle

bringt er folgenderweise seine Grundannahme zum Ausdruck:

,In Japan gibt es 47 F ji [Schrift im Sinne der ,Laute’, S.Y.], die Ursprung aller /i
sind. Nachdem ich iiber diese 47 Ji nachdachte, wobei ich den Sinn des Sanskrits [der
Phonologie des Sanskrits, S.Y.] beachtete, fiel mir auf, dass sie neun Ji als ihre Zeile (%
kei) und fiinf /i als ihre Spalte (##7) besitzen. Die beiden Faden verbinden somit 45 Ji.
Durch die Hinzufiigung von zwei /i, die aus den fiinf urspriinglichen /i sammen, bildet
sich die Anzahl von 47 Ji. Die finf /i [als Spalte, S.Y.] stehen den zwolf sanskritischen
Lauten [Vokalen, S.Y.] wie zum Beispiel 7 ,4° gegeniiber. Die neun Schriftzeichen [als
Zeile, S.Y.] sind mit den 34 Ji des Tons [des Konsonanten, S.Y.] wie zum Beispiel 77 ,ka’
zu vergleichen. Die fiinf /i sind das erste 77,4, das zweitef .7, das dritte 7 ,u', das vier-
te = ¢ und das fiinfte 4 ,0°. Die neun Ji sind das erste 7 4, das zweite 77 ,ka’, das
dritte ! ,s4', das vierte ¥ ,ta4', das fiinfte + ,na’, das sechste 7,74, das siebte 7~ ,ha’, das

" Ebd. Das goin, die fiinf Laute, sind ™% & chin. howyin, jap. kdon (Kehllaut), 2 & chin. yayin, jap. gaon
(Backenzahnlaut), & & chin. sheyin, jap. zefsuon (Zungenlaut), 8 & chin. chiyin, jap. shion (Zahnlaut),
/& & chin. chunyin, jap. shinon (Lippenlaut).

" Ebd., S.143ff.
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achte < ,ma'; das neunte 7 ,wa‘. Beim Sanskrit sind die 34 /i auf seiner Zeile [als Kon-
sonant, S.Y.] und die zwdlf Ji auf seiner Spalte [Vokalen, S.Y.] verteilt und verbindet
somit die 408 /i. Warum besitzt die japanische Sprache weder Spalte noch Zeile? Nun
wird die Gleichheit der Klinge [zwischen den beiden Sprachen und Schriftzeichen, S.Y.]
gezeigt, indem die japanische Sprache mit der Begleitung der entsprechenden sanskriti-
schen Schriftzeichen dargestellt wird.* 144

Zu dieser Beschreibung ist zunichst einmal anzumerken, dass Mydkaku die Laute
und die Schriftzeichen sprachlich nicht klar differenziert; so benutzt er den Begriff
ji Schriftzeichen® auch fiir ,Laute’. Dabei ist es zu vermuten, dass er die Verschieden-
heit der japanischen und der sanskritischen Lautelemente nicht erkannte. Dies ver-
wundert nicht, bedenkt man, dass seine Untersuchung dem Kana-Gebrauch der chi-
nesischen Schriftzeichen zugrunde lag, bei dem ihre semantische Informationsvalenz
vernachlissigt ist. Fiir ihn war das Kana nichts anderes als ein System phonetischer
Schriftzeichen, welches mit dem Sanskrit verglichen werden kann.

Nun ist bei der Deutung des obigen Zitats als nichstes festzuhalten, dass es
Myoékaku mit dieser Analogie méglich war, eine Gegeniiberstellung zu konstruieren,
die er schliefllich in tabellarische Form brachte: Die Laute und Schriftzeichen des
Sanskrit verglich er mit den japanischen Lauten und den Kana-Schriftzeichen, obwohl
die Laute des Sanskrits eine Konstrukt aufgrund der schriftlichen Information und
deshalb von den eigentlichen Lauten verschieden war. Vorbild war dabei die sanskriti-
sche Phonologie, die Myokaku in Form der Tabelle mit den 408 sanskritischen
Schriftzeichen, welche durch die zwei Skalen von zwolf Vokalen und 34 Konsonanten
strukturiert sind, auffasste. In Analogie zur sanskritischen Phonologie wurden so die
japanischen Lautelemente in einer Tabelle systematisiert.

Myokaku begriff allerdings die japanischen Laute als allgemeine Laut-
elemente: ,die Laute aller drei Sprachen [Sanskrit, Chinesisch und Japanisch, S.Y.]
bleiben innerhalb dieser 50 Schriftzeichen [im Sinne der Laute, S.Y.].“'% Hierbei ist
ein epistemologischer Umsturz festzustellen: Denn obwohl er basierend auf der Ana-
logie zum im japanischen Shittan konstruierten ,Sanskrit® die als Kana gebrauchten
Schriftzeichen und damit deren akustische Informationsvalenz herausarbeitete und
systematisierte, glaubte er nun, dass ein solches Kana die Sprachlaute des Sanskrits
und des Chinesischen umfassen konne. Nach & #|#2 X Mabuchi Kazuo griindet
diese Behauptung Myokakus mit ,der Vergessenheit der urspriinglichen chinesischen
sowie sanskritischen Sprachlaute®, sodass nun ,alle [Sprachenlaute, S.Y.] auf Japanisch
[im Sinne von ,nach den japanischen Lautelementen’, S.Y.] gedacht werden®.'* Diese

Vergessenheit der eigentlichen, chinesischen sowie sanskritischen Sprachlaute rithrt

" 7itiert nach Ebd.
* Zitiert nach ebd., S.143.
“Ebd., 8.147.
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wohl von der Eigenschaft des schriftlichen Informationsmediums her: Wie andere
Moénche auch, lernte bzw. erforschte Myo6kaku die Sprachlaute des Sanskrits sowie des
Chinesischen in erster Linie anhand des Geschriebenen, das ihnen iiberliefert war.
Hauptsichlich aufgrund des durch die Muttersprache geprigten akustischen Wahr-
nehmungsmusters fand eine solche klosterliche Lektiire statt, welche daher unver-
meidlich durch die japanischen Sprachlaute (re-)konstruiert war. Dabei zerlegte man
wie seit der ersten Epoche die im Japanischen fehlenden Laute gemifd seiner akusti-
schen Wahrnehmung. Solche eigentlich fremden Laute werden gemif§ dem japani-
schen Gehorsinn durch die Kombination der als Kana gebrauchten Schriftzeichen
dargestellt. Zwar ist die Darstellung der sanskritischen Laute mit dem Kana nichts
anderes als die Darstellung seiner akustischen Wahrnehmung des Sanskrits, aber kei-
neswegs die Darstellung der authentischen Klinge, wie der Muttersprachler sie gehort
und gesprochen und mit eigenen Schriftzeichen geschrieben hitte. Myokaku erkannte
die Begrenztheit seines, durch die japanische Sprache konstituierten akustischen
Wahrnehmungsmusters nicht.

Eine weitere Konsequenz seiner Systematisierung ist die Unterdriickung der
Geschichtlichkeit des Schreibens auf Japanisch als Entlehnung des chi-
nesischen Schreibens. Wie geschildert, waren die Bezeichnungen Kana sowie Ka-
takana bereits im elften Jahrhundert unter den Praktizierenden verbreitet. Dennoch
gebrauchte Myokaku in der zitierten Stelle diese Bezeichnungen nicht. Wihrend er
das Sanskrit als ,,Bonji“ (sanskritische Schriftzeichen) deutlich differenzierte, bezeich-
nete Mybdkaku die Japanisch darstellenden Schriftzeichen schlicht als ,,/i (Schriftzei-
chen). Dieser ahistorische Umgang mit den japanischen Kana-Schriftzeichen hingt
mit der genannten Auffassung zusammen, nach der die japanischen Laute und deren
Schriftzeichen als allgemeines phonologisches Zeichen fungieren konnten. Darum ist
bei Myokaku das (Kata-)Kana lediglich mit dem Oberbegriff /i identifiziert. Die An-
dersartigkeit des Schreibens und damit der Schriftgestalt ist durch die extreme Pri-
mierung der akustischen Informationsvalenz ignoriert.

Die Lauttabelle von Myékaku verbreitete sich allmihlich unter den Monchen
sowie Gelehrten kommender Generationen. Die Form der Lauttabelle als Darstellung
allgemeiner Sprachlaute blieb so bis zum 18. Jahrhundert erhalten. 32’% Keicht
(1640-1701) entwickelte in seinem 1693 verfassten und 1695 publizierten ,, o 5 iE
B9 Waji shéran shé“ die Systematisierung vor allem im Hinblick auf die Universali-

tit der Laute weiter:
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»Obwohl es mehr Laute gibe, ist deren Anzahl auf lediglich 50 begrenzt. Denn
nicht nur Menschen, sondern auch Buddha und die Gottheit von oben, sowie Teufel
und Tiere von unten erzeugen diese Laute. Nicht nur die fithlenden Lebewesen, son-
dern auch jener Laute der Wesen ohne Gefiihl, wie der Laut des Windes, wenn er durch
den Baum streicht, oder jener Laut, den Wasser erzeugt, wenn es rauschend iiber Steine

stromy; sie alle bleiben innerhalb dieser [50, S.Y.] Laute.“'%

Diese ,philosophisch® anmutende Erweiterung der Bedeutung geht offensichtlich auf
die Auffassung Myodkakus zuriick. Keichts Lauttabelle enthile tibrigens weder die
Zeichen des Katakana oder des Hiragana."*® (Vgl. Abbildung 31.) Gemifs seiner Auf-
fassung, dass die Lauttabelle allgemeine, von allen Wesenheiten verlautbare Lautele-

mente darstellt, erfand er ein neues phonetisches Zeichensystem, das nirgendwo in
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Abbildung 31: Gojiion-zu, 50-Laute-Lauttabelle im ,,Waji shoran sho* von Keichtl (zuerst publiziert
1695)

Dieses von Keich@i aufgestellte phonetische Schriftsystem basiert auf der Kombination von dem obe-
ren Zeichenelement fiir die Konsonanten und dem unteren fiir die Vokale. In den fiinf Zellen der
zweiten Zeile von rechts stehen die Vokale 22 @, 4 i, F u', /T e und £, (w)o". Auf der ersten
Spalte in den Zellen drei bis elf (von rechts gezdhlt) stellt Keicht die Laute aus der Kombination von
Konsonanten und dem Vokal ,z* dar. Beispielsweise zeigt das Schriftzeichen 71 in der dritten Zelle
von rechts den Laut k. In der nach unten nichsten Zelle ist das Zeichen die Kombination vom
oberen Element %o fiir den Konsonanten ,&° und dem unteren Element A, das fiir den Vokal
i vom Zeichen ¥4 abgeleitet ist, und stellt somit den Laut ,4* dar.

* 7itiert nach ebd., $.49.
“Ebd., S.52.
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der historischen Schreibpraxis verankert war.'* Keicht lief§ die historische Herkunft
der japanischen Schreibpraxis damit noch radikaler als Myokaku aufler acht. Durch
Keicht wurde solche Lauttabelle , 2 + & Bl Gojion-zu“ (50-Laute-Tabelle) genannt,
wie sie auch noch in der Gegenwart heifSt. Obwohl die japanische Sprache, wie
Myokaku anhand des Vergleichs mit dem Sanskrit festgestellt hatte, 47 Lautelemente
(Silben) hat, leitete Keichli diese Bezeichnung vom Sollwert der Tabellenstruktur,
fiinf mal zehn, ab.

Die Auffassung der Lauttabelle als Darstellung universaler Laute wurde durch
den Gelehrten der japanischen Philologie, 4 /& & & Motoori Norinaga (1730-1801),
revidiert, indem dieser die Tabelle zum ersten Mal als Auflistung der nur japanischen
Lautelemente anerkannte. Mit seinem 1775 verfassten Werk brachte er die Laut-
tabelle in die noch heute gingige Anordnung."®

Die akustische Systematisierung des Schreibens auf Japanisch setzte sich in der
buddhistischen und spiter auch in der wissenschaftlichen Sphire mit ihrer visuellen
Form der Lauttabelle durch. Zu erinnern ist, dass die Lauttabelle ihren Grund im sch-
riftlich konstruierten Sprachenvergleich hat, der wiederum rein praktisch durch den
religios motivierten Umgang mit fremdsprachigen Schriften angeregt worden ist. In
dieser historischen Gestaltung und Uberlieferung wurde die Auflistung bzw. Lautta-
belle im Grunde genommen mit der fragmentarischen Schriftgestalt, dem Karzakana,
realisiert. ' Diese Kopplung zwischen der Lauttabelle und der bruchstiickhaften
Schriftgestalt (Katakana) wurde in der Schreibkultur weiter erhalten, wie noch am
Schreib- und Leselernbuch des Jahres 1875 zu sehen ist. (Vgl. Abbildung 32.) Wih-
rend das froha-Gedicht, das ich spiter thematisiere, mit der anderen Silbenschrift, das
Hiragana, realisiert wurde, ist die sogenannte 50-Laut-Tabelle mit dem Katakana
dargestellt.”* Die Kopplung zwischen der Lauttabelle und dem Katakana prigte so
konsequent die historische Schreibpraxis bis zum 19. Jahrhundert. Erst mit der Pro-
klamation des Kultusministeriums aus dem Jahr 1900 /N % & £ 7 1T #L A
Shégakko-rei seké kisoku” (Vorschrift fiir das Ausfiihren der Grundschule-Verordnung)
wurde die 50-Laute-Tabelle auch mit dem Hiragana verschriftlicht. (Vgl. 3.3.4
und 9.3.3.)

“'Die gebriuchlichen Schriftzeichen wurden dabei als , Schriftgestalt des Katakana* und ,Schriftgestalt des
Iroha(-Gedichts)“ (nicht etwa ,Schriftgestalt des Hiragana’!) anderswo im , Wayi shoran sho dargestellt.

" Koike: Nihongo wa ikani tsukuraretaka. 2001, S.131-137.

! Als eine Ausnahme kann die Schreibpraxis im , Konkomydsaishoo-kyo ongi* (1079) gelten. Vgl. Abbildung 30.
Dort wird das /roha-Gedicht mit der fragmentarischen Schreibmotorik bzw. Katakana dargestellt. Eine solche
Schreibpraxis l4sst sich eher als Ausdruck der zweiten Epoche interpretieren, wo die Praktzierenden zwischen der
flieSenden und der fragmentarischen Schreibmotorik funktional noch nicht differenzierten.

™ Beim Jroba-Gedicht ist die visuelle Polyvalenz des einzelnen Lautes noch erhalten.
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Abbildung 32: ,,Gojion-zu* (50-Laute-Tabelle, oben) und , /roba-zu* (Iroha-
Gedicht, unten) aus dem Schreib- und Leselernbuch ,, # 3% &1 5 | 2N % AP
Doma ebiki shogaku nydmon* (1875)

Die bruchstiickhaften Katakana-Schriftzeichen wurden in der japanischen
Schreibkultur als Schrift wahrgenommen, die in erster Linie den Laut darstellt. Das
heiflt, dass mit dem Katakana unabhingig vom sprachlichen Kontext (Wort bzw.
Text) stets dieselben Laute gezeigt werden kénnen. Diese selbstverstindlich erschei-
nende Eigenschaft der phonetischen Schriftzeichen war historisch gesehen eine er-
staunliche Leistung, weil man nach wie vor in der alltiglichen sprachlichen Praxis
nicht den Laut selbst, sondern in erster Linie Worter und damit die sprachliche Dar-
stellung mit der Stimme intendiert. Eine epistemologische Leistung, welche einzelne
Laute zu analysieren vermag, ist allein im Hinblick auf den Sprachgebrauch keines-
wegs zwingend, sondern erst eine besondere Situation wie die Konfrontation mit
fremden Sprachen, macht eine solche Reflexionsleistung erforderlich. Entscheidend ist
demnach sicherlich die Praxis, in der sich eine epistemologische Einstellung iiber die

Beziehung zwischen Sprache und Schrift explizit ausgestaltet, im Falle der japanischen
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Sprache war der Lese- und Schreibpraxis der religidsen Schriften. Dort mussten die
Praktizierenden, die zunichst in erster Linie Leser waren, ihre Aufmerksamkeit auf die
Laute richten, um die fremden Schriften aussprechen zu kénnen, was in ihrer Sphire
von hoher Bedeutung war. Dazu bedurften sie eines phonetischen Schriftsystems, das
ihnen bei der Rezitation half. In der Lauttabelle ist dieses durch den ,akusti-
schen® Vergleich ihrer eigenen Sprache mit den beiden fremden, Sanskrit und Chine-
sisch, entwickelte phonetische Schriftsystem dargestellt. Das Kana war zunichst Sub-
programm in der chinesischen Lese- und Schreibpraxis und wurde zwischen den
Zeilen der in Sanskrit oder Chinesisch verfassten Schriften geschrieben. Die Kana-
Zeichen selbst haben bei dieser Verwendung keine Sinneinheit, d.h. keinen Text dar-
zustellen. Aus dieser Verwendung entwickelte sich das Kazakana, das von vorneherein
nur auf die Speicherung der akustischen Valenz spezialisiert war. Dass das Kazakana
von Anfang an als Zeichen nur fiir den Laut angesehen wurde, bewirkte eine schnelle
Festlegung seiner bruchstiickhaften Schriftgestalt, was vor allem am Vergleich mit der

historischen Gestaltung der Hiragana-Silbenschrift ersichtlich wird.

3.3.3 Festlegung der bruchstiickhaften Schrifigestalt als das Katakana

Einhergehend mit der akustischen Systematisierung der japanischen Lautelemente,
setzte sich die Gestaltung der bruchstiickhaften Schriftgestalt als das Kazakana durch.
Bei diesem historischen Gestaltungsprozess des Katakana-Silbenschriftsystems waren
zum einen die Selektion der Schriftzeichen entsprechend der Lautelemente und ande-
rerseits die Festlegung der Schriftgestalt entscheidend. Der Prozess dauerte etwa vom
neunten Jahrhundert, als die fragmentarische Schreibmotorik in Erscheinung trat, bis
zum zwolften Jahrhundert, in dem die 47 Kopplungen zwischen Schriftgestalt und
Lautelement festgelegt wurden. Seither werden die meisten Gestalten des Kazakana
tiber alle medialen Unterschiede hinweg, d.h. in artverschiedenen Medien, bis heute
tradiert, sodass die meisten seit dem zwolften Jahrhundert realisierten Katakana-
Schriftzeichen ohne besondere Kenntnisse der damaligen Schreibpraxis entziffert wer-
den kénnen.'

Im Folgenden wird hauptsichlich die Schreibpraxis der buddhistischen Ménche
bis zum zwolften Jahrhundert thematisiert. Dabei wird der Gestaltungsprozess des
Katakana hinsichtlich zweier Aspekte exemplifiziert; zum einen geht es um den Selek-
tions- und Tradierungsprozess der Schriftgestalt und zum anderen um die Vereinheit-

lichung und Spezialisierung der fragmentarischen Schreibmotorik.

% Tsukishima: Kana. 1981, $.216.
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Selektion und Tradierung der Schrifigestalt in der historischen buddpistischen
Schreibpraxis

Fir das Katakana fungierten die historischen Schreibpraxen der buddhistischen Mén-
che seit der ersten Epoche als Selektions- und Festlegungsprozess der Schriftgestalt.
Wie die Geschichte der chinesischen Schreibpraxis gezeigt hat, hing und hingt das
Tradieren bzw. das Bewahren der Schriftgestalt von der Art und Weise ab, wie die
Praktizierenden ihr Schreiben und Lesen bestimmen: Entscheidend ist also die Refle-
xion der Praktizierenden iiber ihren Umgang mit dem Geschriebenen und {iber ihr
Schreiben. Wie man das Geschriebene abschrieb und welche materielle Beschaffenheit
dabei fir informativ gehalten und ins neue Medium tbertragen wird, bewirke die
historische Gestaltung der Schriftzeichen. In den und durch die Schreibpraxen wird
die Gestalt der Schriftzeichen selektiert und festgelegt. Daher muss die buddhistische
Schreibpraxis niher betrachtet werden, um den (Um-)Gestaltungsprozess des Kataka-
na-Schriftsystems zu begreifen. Besonders zu beriicksichtigen ist die Haltung gegen-
tiber den nicht-chinesischen Zeichen, welche aus pragmatischen Griinden in das chi-

nesisch Geschriebene hinzugefiigt wurden.

Visualisierung der japanischen Lesung des chinesischen Textes

Innerhalb ihrer Sphire entwickelten die buddhistischen Ménche seit dem achten
Jahrhundert eine besondere Lesepraxis fiir chinesische Schriften, die man heute 213t
kundoku (Lesen auf Japanisch) nennt. In der Praxis nahm man die chinesischen
Schriftzeichen nach der japanischen sowie der chinesischen Lesung akustisch wahr.
Dariiber hinaus tibertrug man die chinesische Syntax in die japanische, weswegen das
Kundoku als eine Art Ubersetzung vom Chinesischen ins Japanische verstanden wer-
den kann. Diese Lesepraxis hatte wiederum auch einen pragmatischen Grund, denn
nun ging es vor allem darum, das Verstindnis, d.h. die sprachlich-semantische Infor-
mationsvalenz der chinesischen Geschriebenen zu erleichtern.

Anfangs wurde das Kundoku ohne die Hilfe visueller Zeichen praktiziert."* Die
japanischen Leser setzten die chinesische Schriftsprache nur in ihrer Psyche zur japa-
nischen Sprache um: Das Kundoku fand demnach aufgrund einer rein psychischen
Informationstransformation statt.

Erst gegen Ende des achten Jahrhunderts ging man dazu iber, die psychische In-
formationsverarbeitung zu materialisieren. Die Praktizierenden visualisierten das
Kundoku, indem sie das so genannte 3. kunten (Lesung auf Japanisch und Punkt)

zu den zum chinesisch Geschriebenen hinzufiigten.' Die japanische Lesung, Kun,

" Ebd., $.166.

P Ebd., $.116-120. Zum sogenannte ;% X 3| 3% Kanbun kundoku (die japanische Leseart des chinesischen
Textes) vgl. Kluge: Kanbun. 1997.
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wurde entsprechend des akustischen Verwendungsprinzips der chinesischen Schrift-
zeichen dargestellt. Anfang des neunten Jahrhunderts musste solche Leschinweise
hauptsichlich auf der Grundlage des oben erlduterten Manydgana geschrieben werden.
(Vgl. 3.1.2.) Die grammatischen Hinweise, lediglich 7en (Punkt) genannt, wurden
ebenfalls mittels Schriftzeichen dargestellt. Eine Ubertragung der Syntax machte man
durch besondere Schriftzeichen kenntlich, wie zum Beispiel mit den Nummern
eins’ ,zwei’ usw. oder Zeichen, die topologische Bezichungen darstellen wie
,oben® und ,unten’. Damit wurde auf die im Chinesischen fehlenden, jedoch fiir das
Japanische notwendigen Satzelemente, wie zum Beispiel Partikel, hingewiesen, die
wiederum mit dem Kana dargestellt werden konnte.

Seit dem neunten Jahrhundert entwickelten die Schreiber fiir das Kundoku zwei
Visualisierungsstrategien. Zum einen schrieb man ohne weiteres die Hilfszeichen fiir
die japanische Lesung in die chinesische Schrift hinein, sodass alle Hinweise durch
Schriftzeichen dargestellt wurden. Aus dieser Praxis stammte die fragmentarische Ver-
einfachung der Schriftgestalt in der zweiten Epoche. (Vgl. 3.2.3.)

Zum anderen bediente man sich besonderer Zeichen, die heute ¥ & 1E &
okototen"® genannt werden. Dieses Zeichen tauchte anstelle der Schriftzeichen auf,
welche als grammatikalische Hinweise sowie Partikel dienten und beim Kundoku hiu-
fig benutzt werden mussten. Um sich die Mithe des Schreibens solcher Hilfszeichen
zu ersparen, realisierten die Praktizierenden die oft zu wiederholenden Schriftzeichen
durch Zeichen mit einfacherer Gestalt. Eine solche Gestalt, die beispielsweise Punkt,
senkrechter, waagerechter oder diagonaler Strich, Haken, Kreuz usw. war, kann mit
einem oder zwei Schreibziigen realisiert werden. So forderte die Okonomie des
Schreibens eine radikale Vereinfachung der Zeichengestalt: Solche Zeichen tragen
weder eine akustische noch eine semantische Informationsvalenz in sich. Ihre Bedeu-
tung ist durch die rdumliche Beziechung zum chinesischen Schriftzeichen bestimmt.
Die Praktizierenden realisierten das Okototen an den und um die chinesischen Schrift-
zeichen des Haupttextes. Nur unter Bezugnahme auf das chinesische Schriftzeichen
maflen die Praktizierenden dem Okoroten seine Bedeutung epistemologisch bei, so
wenn zum Beispiel ein Punkt je nach Position unterschiedliche Partikel darstellt.’”
(Vgl. Abbildung 81 im Anhang.) Andere Zeichen wie Strich, Kreuz usf. wurden dazu
gebraucht, die Verinderung an der Syntax darzustellen. So basiert der Zeichenge-
brauch des Okototen auf der Kombination der Zeichengestalt und der Position gegen-

iiber dem chinesischen Schriftzeichen.

" Die Bezeichnung Okoloten, welche auch als 21k %, & & 5, 7 7 k& usf. dargestellt werden
konnen, wurde frither einfach 7enz (Punkt) genannt. 0, 40 und /o sind die japanischen Worter, die als grammati-
kalischer Hinweise bei der Lektiire der chinesischen Texte haufig genutzt wurden. Vgl. Miiller-Yokota: Abriss der
geschichtlichen Entwicklung der Schrift in Japan. 1987, $.32-35.

" Zur priziseren Erlduterung des Gebrauchs vom Okofofen vgl. ebd.; Kluge: Kanbun. 1997, $.59-62.
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Das Okototen gab nur Hinweise iiber die grammatikalische Operation; die Le-
sung der chinesischen Schriftzeichen musste nach wie vor mit Schriftzeichen darge-
stellt werden. Deshalb muss von zwei unterschiedlichen Visualisierungsstrategien fiir
die Transformation des schriftlichen Codes vom Chinesischen zum Japanischen ge-
sprochen werden. Die Rolle der nicht-chinesischen Zeichen muss fiir die Praktikzie-
renden eindeutig gewesen sein: diese schlecht ,Schrift’ zu nennenden Zeichen waren
lediglich Hilfszeichen, welche in der Praxis nur provisorisch gedacht und benutzt
wurde. Das chinesisch Geschriebene war allein Gegenstand der Lese-
und (Ab-) Schreibpraxis. Doch mit der Zeit anerkannten die japanischen Mén-
che allmihlich auch solche Hilfszeichen als wichtig und damit als Gegenstand des
(Ab-)Schreibens. Diese epistemologische Umorientierung bei den Praktizierenden
wird im Folgenden eingegangen, indem wieder die Reflexion iiber die Schreibpraxis

thematisiert wird.

Die japanische Lesung als das Private und Provisorische: Schreibpraxis in der ersten

und zweiten Epochen

Das Okototen begannen die Ménche ca. um 800 in der Stadt ##" Nanto (auch &
= Heijokyd, heutigem 2 B Nara) zu gebrauchen.”® Nanto war das Zentrum der
buddhistischen Gelehrten Japans. Im zehnten Jahrhundert verbreitete sich die Ver-
wendung des Okototen unter den Ménchen in ¥ % 3 Heianky6 (spiter auch = Kyo
bzw. Miyako, heutigem 3 #F Ky6to) und auch unter den konfuzianischen Gelehrten.
In dieser Anfangszeit waren die Regeln des Okoroten je nach Schreiber unterschiedlich
und schwer zu typisieren. Das heifdt, jeder Praktizierende realisierte das
Okoroten um seiner personlichen Lektiire willen nach seiner individuel-
len Gewohnheit.

Daher lassen sich Ubereinstimmungen beim Gebrauch bei iiberlieferten Doku-
menten oftmals auf ein und denselben Schreiber zuriickfiihren. Ist dies nicht der Fall,
griindet die Ubereinstimmung der Codierungsregeln oft in engen Lehrer-Schiiler-
Beziehungen."” Sieht man von solcher durch die zwischenmenschliche Kommunika-
tion geprigten Ubereinstimmung ab, wurde das Okototen bis ins zehnte Jahrhundert
hinein im Grunde genommen individuell bzw. privat gebraucht. Auch die Verwen-
dung des Kana fir die Angabe der Lesung trifft dies zu, denn die Vereinfachung der
Schriftgestalt fand, wie schon in den Abschnitten 3.1 und 3.2 besprochen, nach einer
beliebigen Schreibmotorik statt.

Die Realisation der nicht-chinesischen (Schrift-)Zeichen hing also sehr stark von
der individuellen Schreibkonvention ab. In den ersten und zweiten Epochen der japa-

nischen Schreibpraxis war die Art und Weise der Realisation eng mit der Titigkeit

" Tsukishima: Kana. 1981, S.121.
" Ebd., $.132-136.
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Abschreibens des chinesisch Geschriebenen verbunden. Das Abschreiben war Basis
der Schreib- und Lesepraxis bei den Monchen. Die kanonischen Schriften, wie Sutras
oder deren Interpretationen, mussten fiir den individuellen Gebrauch durch das Ab-
schreiben vervielfiltigt werden.

Beim Abschreiben handelt es sich um eine fiir das leibliche Medi-
um spezifische Informationsverarbeitung. Denn das Abschreiben als Repro-
duktion bzw. Vervielfiltigung des Geschriebenen ldsst sich keineswegs mit der
druckmedialen Vervielfiltigung identifizieren. Wahrend die Produktion der druck-
graphischen Informationsmedien beim Drucken auf dem flichendeckenden Kontake
der Materialien basiert, findet diese beim Schreiben durch die der Handbewegung
entsprechenden, sukzessive Materialverformung statt. (Vgl. 4.1.) Was man durch das
Schreiben realisiert, ist nicht wie beim Drucken mit den fest gestalteten Druckformen
auf materieller Weise vorbestimmt, sondern wird im Zuge des Schreibens emergetisch
bestimmt. Fiir das Abschreiben liest man von einem Geschriebenen die Information
aus und gibt die wahrgenommene Information selektiv mittels seines Schreibens ab.
Welche Informationsvalenz des Geschriebenen ins andere Medium zu tibertragen ist,
das heifdt, welche Informationsvalenz sozusagen als ,original® gilt und demnach repro-
duziert werden muss, hingt von der epistemologischen Einstellung der Praktizieren-
den ab.

Dass die japanische Lesung sowie die Hinweise zur Grammatik je nach Schreiber
verschieden realisiert war, muss mit jener epistemologischen Einstellung der Monchen
beim Abschreiben begriindet werden, demzufolge die nicht-chinesischen Zeichen
beim Abschreiben fiir nicht informativ aufgefasst werden. Aufgrund dieser Auffassung,
dass solche Zeichen lediglich Hilfszeichen und darum innerhalb der Schriften blof§
marginal sind, wurden sie nicht reproduziert. Eine solche Abschreibpraxis ldsst sich
wie in der Abbildung 33 modellieren. (Vgl. Abbildung 33.)

Der Schreiber S1 tbertrigt zuerst den chinesischen Text des vorbildhaften Ge-
schriebenen (MO) in ein Speichermedium (M1). Nach dem Abschreiben schreibt S1
dabei die japanische Lesung (J1) in M1 hinein. Die dazu nétigen Hilfszeichen reali-
siert er zum Zweck, seine private Lektiire zu erleichtern, sodass diese Zeichen mit der
personlichen Codierungsregel des Schreibers verwirklicht werden. Das vom S1 Ge-
schriebene (M1) wird von den Schreibern S2, S3 und S4 als Quelle ihrer (Ab-)
Schreibpraxis verwendet. Dabei nehmen sie nur den chinesischen Text (C) als infor-
mativ an und realisieren ihn in die jeweiligen Medien M2, M3 und M4. Die japani-
sche Lesung von S1 (J1) wurde bei diesen Informationsiibertragungen nicht als Ge-
genstand des Abschreibens angesehen und deshalb nicht in die neuen Medien
tibertragen. Nach dem Abschreiben des chinesischen Textes fiigen die Schreiber S2,
S3 und S4 das Okototen sowie die japanischen Lesungen in ihrer je individuellen Wei-
se zum Abgeschriebenen hinzu. So werden drei Medien, M2, M3 und M4, mit einem

chinesischen Text und drei unterschiedlichen Realisierungen der japanischen Lesung,
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Abbildung 33: Die Schreibpraxis mit der Realisierung der japanischen Lesehinweise nach der in-
dividuellen Schreibkonvention

J(82), J(S3) und J(S4), produziert. Wihrend die Pfeile von MO tiber M1 zu M2, M3
und M4 die Bewegung der Informationen darstellen, stellt der Pfeil von MO zu S5 die
Bewegung des Mediums (MO) dar. Denn es gab auch eine Schreibpraxis, bei der die
japanische Lesung ins schon vorhandene Geschriebene, sozusagen das Original, hin-
eingeschrieben wurde. Zur Erleichterung der eigenen Lektiire fiigt der Schreiber S5
zum Text die japanische Lesung hinzu. Diese Schreib- und Lesepraxis rithrt daher,
dass der Produzent des Buches (M0) — anders als bei M1, M2, M3 und M4 — jemand
anders ist als der Schreiber des Hineingeschriebenen, wie es beispielsweise bei den aus
China importierten Biichern der Fall war. Auch auf die Praxis mit gedruckten Bii-
chern trifft diese Art Trennung zwischen Buchproduzent und ,Hineinschreiber® der
Lesehilfe zu, man denke nur an die Praxis, in sein gekauftes Buch Notizen hineinzu-
schreiben und Unterstreichungen oder andere Markierungen einzuftigen.

Was hier zunichst an diesem Modell veranschaulicht wird, ist die Abhingigkeit
der Bestimmung tiber den Gegenstand des Abschreibens von der epistemologischen
Einstellung der Praktizierenden. Damalige Monche anerkannten die realisierten Zei-
chen fiir die japanische Lesung nicht als Gegenstand des Abschreibens. Thnen galten
die japanische Lesung sowie die Umstellung der chinesischen Schriftsprache in die
japanische Sprache als nur sekundir. Daher werden die Markierungen und Lautnota-
tionen nicht weiter ins neue Medium tradiert, sondern vom einzelnen Schreiber zum

eigenen Gebrauch beliebig realisiert. Dagegen hatten die chinesischen Schriften Pres-
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tige und wurden als informativ anerkannt, sodass man sie, bedacht, die Information
nicht zu verdndern, reproduzierte. Dabei wurde nicht allein der Inhalt — im Sinne von
der semantischen Informationsvalenz — bewahrt, sondern dariiber hinaus speicherte
man oft sogar auch die visuell-motorische Valenz der chinesischen Schriftzeichen ins
neue Medium, d.h. auch die Schreibart, die Art und Weise der Pinselfithrung, wurde
bei dieser Abschreibpraxis imitierend reproduziert.

Die Zweitrangigkeit der nicht-chinesischen (Schrift-)Zeichen schligt sich auch in
ihrer Materialisierung nieder. Die Zeichen fiir die japanische Lesung wurden mit an-
deren Materialien (Schreibwerkzeuge und Farbstoff) als fiir den chinesischen Text
realisiert. Solche visuelle Information wurde anfangs im neunten und zehnten Jahr-
hundert hiufig mit einem weiflen Farbstoff aus gemahlenen Muschelschalen und sel-
tener mit schwarzem und rotem Farbstoff geschrieben.'® Neben dem Gebrauch der
Farbstoffe gab es auch die Moglichkeit ein besonderes Werkzeug zu benutzen. Mit
dem A % kakubitsu (Spitzpinsel) kratzte man die Zeichen in das Papier ein, sodass sie
als farblose Spur verstofflicht wurden.'® Jedenfalls differenzierte der Schreiber die
chinesischen Schriftzeichen materiell wie medial von den anderen.

Die Differenzierung der Medien fiir die Zeichenrealisation inner-
halb eines Speichermediums gibt Aufschluss iiber die epistemologische
Einstellung des Schreibers. Dass der Hinweis fiir die japanische Lesung nicht
wie der chinesische Text mit schwarzer Tusche realisiert wurde, weist darauthin, dass
diese Angaben zur japanischen Lesung als sekundir und provisorisch angesehen wur-
den. Dariiber hinaus informiert diese mediale Differenzierung iiber den Produktions-
ablauf in der damaligen Schreibpraxis: Zuerst schrieb man die chinesischen Texte mit
Pinsel und schwarzer Tusche ab. Danach wechselte man die Medien — was man als
einen Wechsel der epistemologischen Einstellung der Praktizierenden tiber ihre Ti-
tigkeit interpretieren kann — und materialisierte nach eigener Vorstellung und Ge-
wohnbheit die Hilfszeichen fiir die Lesung.

Wie solche Differenzierung des Mediengebrauchs zeigt, wurden die Zeichen fiir
die japanische Lesung von den Ménchen nicht als Gegenstand der Reproduktion und
der Weitergabe des Wissens anerkannt. Wichtig war nur der chinesische Text, der
zum Kanon der Monche gehérte. Dies entspricht dem bereits geschilderten Stand der
Gestaltung des japanischen Schreibens, als lediglich Verwendungsprinzipien der chi-
nesischen Schriftzeichen und die flieende oder fragmentarische Schreibmotorik fiir
die Vereinfachung der Schriftgestalt vorhanden waren. Somit war es kaum méglich,

das Schreiben des Kunten und damit des Katakana iiberindividuell zu standardisieren.

“Ebd., $.123.
" Ebd.
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Weitergabe der japanischen Lesung

Im Zuge seiner Verbreitung trat der provisorische und private Charakter des Okoroen
im elften Jahrhundert allmihlich zuriick. Stattdessen setzten sich typisierbare, eini-
germaflen festgelegte Regeln durch. Die Tendenz, die Regeln festzulegen, wurde im
zwolften Jahrhundert stirker, als das Okototen den Hohepunkt seines Gebrauches
erreichte. Allerdings setzten sich solche Festlegungen von Regeln nur innerhalb eines
Tempels bzw. einer buddhistischen Schule durch, sodass sich keine vereinheitliche,
allgemeine Regel fiir die gesamte klosterliche Schreibpraxis entwickelte. '

Erst eine neue Schreibpraxis kann die Bedingung der Méglichkeit einer breiteren
Konventionalisierung bieten. Die Praktizierenden gingen seit dem elften Jahrhundert
dazu iiber, nun auch das Okototen abzuschreiben. Das Abschreiben des Okototen wird
heute als % % iten (Ubertragen des Punkts) bezeichnet. Die Ménche nahmen die
Hinweise zur Grammatik als Information wahr, die zusammen mit dem chinesischen
Haupttext reproduziert werden mussten.

Diese neue Praxis, die das Abschreiben beider Codes umfasste, muss in den Zu-
sammenhang mit dem verstirkten Aufbau buddhistischer Schulen gestellt werden.
Zwar blieb diese neue Schreibpraxis weiterhin in der buddhistischen Sphire beheima-
tet, doch konnte sie sich dort mehr und mehr vereinheitlichen. Der Aufbau buddhis-
tischer Schulen fufSte auf schriftlichen Informationen, auf Kanons; es musste festge-
legt werden, welche chinesischen bzw. sanskritischen Schriften als Basisliteratur gelten
sollten und welche Auslegungen solcher Schriften unter den Ménchen verbindlich
sein mussten. So gestaltete und differenzierte sich jede einzelne buddhistische Schule
durch die Kanonisierung bestimmter Quellen, wie Sutras und Mantras einerseits und
Interpretationen und auch Erlduterungen tiber die Aussprache solcher Schriften ande-
rerseits.'®® Die kanonischen Interpretationen schlossen sich nicht nur das chinesische
Geschriebenen ein, sondern auch das Geschriebene mit den japanischen Lesehinwei-
sen. Das Kundoku, das Lesen nach der japanischen Art, war eine Art der Ubersetzung
ins Japanische und zwang die japanischen Ménchen darum unvermeidlich zur Inter-
pretation des Originaltextes. Daher begannen die japanischen Monche, die sich ihrer
buddhistischen Schule und ihrer kanonischen Schriften inklusive der Auslegungen
von den japanischen Monchen bewusst waren, das Okototen zu iibertragen, indem
jedes Zeichen in bestimmter Position Punke fiir Punkt imitierend abgeschrieben wur-
de.

So sind die japanische Lesung sowie der grammatische Umstellungshinweis als
Information in der Schreib- und Leserpraxis der Ménchen bedeutend geworden.

Wieder gibt der Blick auf die materielle Dimension ihrer Schreibpraxis Aufschluss:

* Hieran ist eine netzwerktheoretische Ahnlichkeit mit der Verbreitung der xylographischen Druckpraxis unter
Tempeln und Klstern zu erkennen. Vgl. 6.1.

“Ebd., 8.192.
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Mit der Primierung der nicht-chinesischen Information dnderte sich die Materiali-
sierung der japanischen Leschinweise. Wihrend diese Zeichen zuvor mit besonderen
Farbstoffen und Schreibwerkzeugen geschrieben worden sind, benutzte der Schreiber
nun sowohl fiir den chinesischen Text als auch fiir die Notation der japanischen Le-
sung ein und dasselbe Schreibwerkzeug. Das Katakana wurde immer hiufiger genauso
wie die chinesischen Schriftzeichen mit Pinsel und schwarzer Tusche realisiert. Das
Okototen wurde seit dem elften Jahrhundert zunehmend in Rot statt in Weif3 ge-
schrieben, so dass der rote Farbstoff zum Standard wurde. Durch die rote Farbe hob
sich das Okototen von den anderen Elementen visuell hervor; die Andersartigkeit des
Zeichengebrauchs  gegeniiber den  Schriftzeichen  wurde  augenscheinlich.
(Vgl. Abbildung 81 im Anhang.)

Seit der zweiten Epoche ist auch die bruchstiickhafte Schriftgestalt in das Ab-
schreiben in der Weise einer genauen Imitation als Voraussetzung der Wissensweiter-
gabe einbegriffen. Als die Erginzung der japanischen Lesung ein Teil der individuel-
len Lesepraxis war, wurden die chinesischen Schriftzeichen als Kana nach der indi-
viduellen, beliebigen Schreibmotorik vereinfachend realisiert. Die Beliebigkeit der
individuellen Vereinfachung eines chinesischen Schriftzeichens je nach Schreiber und
je nach Dokument verhinderte ebenfalls die effektive Wissensweitergabe, genauso wie
beim regellosen Okototen. Man begann durch das imitierende Abschreiben,
die visuell-motorische Valenz der fragmentarisch realisierten Schrift-
zeichen als solche ins neue Medium weiterzugeben. Beim (Ab-)Schrei-
ben wurde nicht mehr die eigene konventionelle Schreibmotorik, son-
dern die visuell-motorische Valenz des originalen Geschriebenen
bevorzugt. Um der Wissenstradierung willen begann man, die Schriftgestalt des
Kana sowie die Position des Okototen zum chinesischen Schriftzeichen weiter zu tra-
dieren.

Die Intention der Schreibenden, auch die Interpretation auf Japanisch abzu-
schreiben, bewirkte so die Spiegelung aller realisierten Zeichengestalten zwischen den
Informationsmedien. Dies war besonders von Bedeutung, weil es damals weder festge-
legte Regeln des Zeichengebrauchs, noch standardisierte Schriftgestalten vorhanden
waren. Die effektive Wissensweitergabe erforderte somit ein imitieren-
des Abschreiben des Geschriebenen unabhingig von der dargestellten
Sprache (Chinesisch, Sanskrit oder Japanisch). Demzufolge bilden die so
(re-)produzierten Geschriebenen eine Gruppe bzw. eine historische Serien, in welcher
die Gemeinsamkeiten der Gebrauchsweise des Okototen und der bruchstiickhaften
Schriftgestalt zu erkennen sind. Durch die Praxis selbst wurde die Schreib-
praxis konventionalisiert bzw. standardisiert.

Da jede buddhistische Schule auf bestimmte kanonische Schriften basierte, be-
schrinkte sich die Tradierung des Wissens auf einen Tempel bzw. einer buddhisti-

schen Schule. Die unterschiedlichen Regeln des Okototen spiegeln also die unter-
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schiedliche Schreibpraxis an den Entstehungsorten wider.'%

Dasselbe Prinzip ist auch
bei der fragmentarischen Reduktion und damit bei der Schriftgestalt einzelner japani-
scher Laute zu erkennen. Beispielsweise stellt die Schriftgestalt 1 je nach Schriftstiick
die Laute ,#, ,sa° und ,ho* dar.'® Diese akustische Polyvalenz einer Schriftgestalt zeigt
sich erst, wenn man mehrere Schriften vergleichen. Innerhalb eines Geschriebe-
nen — und d.h., von ein und demselben Schreiber — wird akustische
Polyvalenz einer bruchstiickhaften Schriftgestalt vermieden, sodass ei-
ne einzelne Schriftgestalt semiotische bzw. diakritische Differenz ge-
geniiber den anderen erhielt. Die akustische Polyvalenz einer bruchstiickhaften
Schriftgestalt, welche zwischen Geschriebenen verschiedener Herkunft bestehen, ver-
schwand aber im Laufe der Weiterentwicklung und Verbreitung des Kazakana. Wih-
renddessen bestand der Unterschied der Regeln des Okoroten je nach den buddhisti-
schen Gruppen weiter, bis es gegen Ende des 13. Jahrhunderts ganz aufler Gebrauch
kam.

So unterschieden sich je nach buddhistischer Gruppe die Schreibpraxen recht
stark. Dies zeigt, dass das Okoroten sowie die bruchstiickhafte Schriftgestalt der japani-
schen Lautelemente an mehreren kommunikativen Sphiren parallel standardisiert
waren. Die Schreib- und Lesepraxis der buddhistischen Gruppe (Tempel, Schule und
Sekte einer Schule) fungierte als Ort, an dem das Schreiben durch das imitierende
Abschreiben vom Geschriebenen allmihlich eine einheitliche Gestalt annahm. In der
Abbildung 34 ist eine solche Schreibpraxis, die in einer buddhistischen Gruppe zum
Zweck der Wissensweitergabe betrieben wurde, modelliert. (Vgl. Abbildung 34.)

Der Schreiber S1 schreibt einen chinesischen Text im Medium MO ab und fiigt
danach zu seinem Geschriebenen, M1, das Okoroten und die japanische Lesung nach
seiner individuellen Gewohnheit des Zeichengebrauchs hinzu. Somit wird der chinesi-
sche Text mit dem nicht-chinesischen Zeichen des Schreibers S1 im Medium M1
gespeichert. Die Information im M1 wird von den Schreibern S2, S3 und S4 imitie-
rend reproduziert. Im Unterschied zur Schreibpraxis der ersten und zweiten Epochen
schreiben sie auch die nicht-chinesischen Zeichen, J (S1), imitierend ab. Jeder einzel-
ne Schreiber greift auf die visuell-motorische Informationsvalenz des im M1 gespei-
cherten Textes zuriick. Dabei wird die individuelle Schreibmotorik zur Vereinfachung
der Schriftgestalt sowie der individuelle Gebrauch des Okototen bei jedem Schreiber
durch die wahrgenommene visuell-motorische Information des Medium M1 unter-
driickt. Die Medien M2, M3 und M4 spiegeln die visuell-motorische Valenz sowohl
der chinesischen Schriftzeichen als auch des Okototen sowie der als Kana gebrauchten

Schriftzeichen vom S1 wider. Demzufolge werden vier Speichermedien produziert,

" Ebd., S. 216-250.
" Ebd., 8.195.
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Abbildung 34: Das imitierende Abschreiben innerhalb einer buddhistischen Gruppe

bei denen sowohl der chinesische Text, als auch das Okototen sowie die japanische
Lesung hinsichtlich Schriftgestalt und Position tibereinstimmen.

Dieses Modell stellt die Informationstradierung durch die (Ab-)Schreibpraxen in
einem Tempel bzw. einer buddhistischen Schule dar. Die (Ab-)Schreibpraxen basier-
ten meistens auf dem Prestige des Geschriebenen und damit seines Produzenten, Leh-
rer oder sogar Griinder der Schule. Durch ein solches Prestige wurde das Geschriebe-
ne als Gegenstand des imitierenden Abschreibens anerkannt. Auf dem Modell ldsst
sich S1 als Triger eines solchen Prestiges verstehen. Daher wird das M1 samt seiner
Interpretation von anderen, nachkommenden Schreibern, S2, S3 und S4 als autoritire
Auslegung des urspriinglich im MO gespeicherten, kanonischen chinesischen Textes
angesechen, sodass auch der japanischen Lesung im M1 Prestige beigemessen wird.
Durch eine solche Projektion von Prestige zu einem Medium setzt sich die Tradie-
rung der japanischen Lesung als autoritire Interpretation der Quellen fort. Nicht nur
der Inhalt der Interpretation auf Japanisch, sondern auch die Regeln des Okotoren
sowie der japanischen Lesung des S1 gelten in diesem Modell als autoritir und damit
normativ fiir das Schreiben.

Die imitierende Abschreibpraxis fungiert zugleich als Schreiblernen: die Schreiber
S2, 83 und S4, die hierbei als Schiiler von S1 gelten, verinnerlichen durch das Ab-
schreiben der angesehenen Schriftstiicke von S1 das normative Schreiben. Insofern ist
das Abschreiben der japanischen Lesehinweise als Motor zur Standardi-
sierung des Schreibens unter den Praktizierenden zu verstehen.

Wenn die Schriftgestalt und damit die Schreibmotorik des autoritiren Schreibers

als normatives Schreibprogramm von mehreren Schiilern verinnerlicht und praktiziert
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Abbildung 35: Die Standardisierung der visuell-motorischen Valenz der japanischen Lesehinweise durch

das normativ verinnerlichte Schreibprogramm
werden, dann erwichst daraus als weitere Konsequenz die Standardisierung der Re-
geln des Okototen sowie der als Kana verwendeten Schriftgestalt. Diese Standardisie-
rung der Schreibpraxis durch die Verinnerlichung des autoritativen Schreibens ist in
der Abbildung 35 als fortgesetzte Schreibpraxis von S4 des letzten Modells der Abbil-
dung 34 modelliert. (Vgl. Abbildung 35.)

Der Schreiber S4 auf der Abbildung 34 verinnerlicht das Schreibprogramm fuir
die japanischen Leschinweise des autoritiren Schreibers (S1). So verwendet er das
eigentlich von S1 stammende Schreibprogramm fiir seine eigene Schreibpraxis. Wenn
der Schreiber S4 einen chinesischen Text ohne japanische Lesehinweise vom Medium
M35 abschreibt und danach die japanische Lesung selbst einsetzt, dann benutzt er dazu
das historisch zu S1 zuriickzufithrende Schreibprogramm. Diese Art der Schreibpraxis
unterscheidet sich von derjenigen mit dem individuell-konventionellen Programm,
weil das Schreibprogramm des S4 nicht mehr auf den Schreiber selbst, sondern histo-
risch auf einen Vorldufer, Schreiber S1, und dariiber hinaus auf dessen Gruppe der
historischen Schreiber zuriickgefithrt werden kann. Jene Art und Weise, wie der
Schreiber S1 die japanische Lesung notiert, wird von der buddhistischen Gruppe mit
Prestige angesehen und damit als normativ angenommen. Diese Art von Normativitit
bestimmt die Schreibpraxis des Schreibers S4. Angenommen, er schreibt das nicht aus
seiner Gruppe stammende Schriftstiick ab, dann schreibt er dabei das vorhandene
Kunten neu in der Weise, wie es fiir seine Schule, der er angehért, typisch ist; nicht
die Schreibweise des vorhandenen Kunten gilt ihm als normativ, sondern die in seiner
Schule autoritire Schriftgestalt bzw. Schreibmotorik hat er anzuwenden. Eine solche
Schreibpraxis stellt der Informationsfluss der Medien M6 und M7 zu den M9 und
M10 dar. Der Schreiber S4 schreibt dabei die chinesischen Texte C6 und C7 Schrift-
zeichen fiir Schriftzeichen ab. Jedoch gibt er die japanische Lesung der unbekannten
bzw. unautoritativen Schreiber, Sa und Sb in die Medien M5 und M6 nicht weiter.

Auch wenn er das Kunten in M2 und M3 informativ weitergibt, fokussiert er nur auf
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die semantische und die akustische Valenz des Geschriebenen im M6 und M7 und
gibt ihnen eine normative visuell-motorische Valenz entsprechend seines eigenen
Schreibprogramms. So erhalten alle von Schreiber S4 produzierten chinesischen Texte
die japanische Lesung, die mit einem identischen Schreibprogramm verwirklicht wird.

Wenn der Schreiber S4 allein fiir die Reproduktion der chinesischen Texte zu-
stindig gewesen wire, hitte der japanische Lesehinweis nicht standardisiert werden
konnen. Die Ersetzung der beliebigen bzw. individuellen Hinweise durch die norma-
tive, ermoglichte erst das effektive Bewahren des ganzen Wissens der Schriften, weil
die Codierungs- und Darstellungsweise der japanischen Lesung zwischen den Medien
M8, M9 und M10 tibereinstimmt. Dariiber hinaus fordert eine solche Schreibpraxis
das gemeinsame Bewahren des Wissens innerhalb dieser buddhistischen Gruppe, weil
sich nicht nur der Schreiber S4, sondern auch S2 und S3 in dieser buddhistischen
Gruppe mit dieser normativen Codierungsregel der japanischen Lesung vertraut ist.
Hitte der Schreiber S4 allein sein privates Schreibprogramm praktiziert, so kénnte
keine normative Gestalt sowie Regeln fiir die Darstellung der japanischen Lesung
emergieren. Die Informationsverarbeitung mithilfe des normativen Schreibpro-
gramms findet in der buddhistischen Gruppe, die iiber ein gemeinsames normatives
Schreibprogramm verfiigt, parallel statt, sodass sich verschiedene Dokumente nach
der selben Codierung akkumulieren. So fand die Standardisierung der visu-
ell-motorischen Valenz des Okototen sowie des Katakana durch die
imitierende Reproduktion mittels eines normativen Schreibprogramms
statt.

In der Tat war es seit dem elften Jahrhundert hiufig der Fall, dass die Ménche
beim Abschreiben die alte Realisation der japanischen Lesung durch ein neues, ihnen
normatives Schreibprogramm ersetzten. Fiir die Schreiber bestand diese Schreibpraxis
in der Korrektur jener visuell-motorischen Valenz und semiotischen Regeln, die fiir
sie und ihre Zeitgenossen schwer zu entziffern waren. In der Kette des historischen
(Ab-)Schreibens wurde somit das Schreiben auf Japanisch allmihlich standardisiert.

Freilich fuflt diese Erklirung auf einem stark vereinfachten Modell. In der Reali-
tdt war es kaum mdglich, das Schreibprogramm eines einzigen Schreibers {iber Gene-
rationen hinweg als solches zu tradieren. Mehrere Schreibprogramme vermischten
sich in einem Schreiber, und daraus emergierte das neue Schreiben als korperliche
und materielle, also mediale Praxis des Menschen. Der einzelne Schreiber war
somit ein Ort, an dem sich unterschiedliche Schreibprogramme kreuz-
ten und neues Schreibprogramm entstand. Die Vielfiltigkeit der Schreibpro-
gramme wurde im Prozess der Informationsreproduktion aufgrund des imitierenden
Abschreibens als Schreiblernen tatsichlich immer geringer, weshalb mit der Zeit im-
mer weniger neue Schreibweisen oder Codierungsregeln auftraten.

Die historische Ausgestaltung des Katakana griindet hauptsichlich auf dieser Re-
duzierung der Vielfiltigkeit. Die beiden Visualisierungsstrategien, das Okototen und
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das Katakana, verloren durch die historischen Wiederholungen der imitierenden Rep-
roduktionspraxen allmihlich ihre Vielfiltigkeit, die Differenzen wurden gleichsam
abgeschliffen, sodass beide im zwolften Jahrhundert nicht mehr als das Individuelle
bzw. Provisorische, sondern als Standard gelten konnten.

Trotz der Standardisierung innerhalb der buddhistischen Gruppe (Tempel, Schu-
le, Sekte) ging der Gebrach des Okororen im Laufe des 13. Jahrhunderts allmahlich
zuriick. Als Grund fiir diesen Riickgang ist in erster Linie die Kompliziertheit der
Gebrauchsregeln des Okoroten zu nennen. Das Okototen an sich besitzt weder semanti-
sche noch akustische Informationsvalenz, sondern seine Bedeutung ist nur in der to-
pologischen Beziehung zu den chinesischen Schriftzeichen zu bestimmen. Um das
Okototen zu lesen und einzusetzen, musste man nicht nur die Zeichengestalt, sondern
auch die Kombinationsregeln und die verschiedenen Positionen erlernen. Dariiber
hinaus waren die vom Okototen angegebenen Informationen, wie beispielsweise Parti-
kel oder grammatikalische Hinweise, auch mittels der fragmentarisch vereinfachten
Schriftzeichen darstellbar. Das Okototen war sinnvoll, als das Verschriftlichen der ja-
panischen Sprache nur die chinesischen Schreib- und Schriftstile kannte. Doch als
sich das Katakana — worunter sowohl das phonetische Schriftsystem als auch das
Schreibprogramm verstanden wird — sich durch den oben geschilderten Informations-
fluss etablierte, begannen die Schreiber, japanische Partikel auch durch das Kazakana
und die grammatikalischen Hinweise durch die chinesischen Schriftzeichen darzustel-
len, eine Leseart der chinesischen Texte (£ X kanbun), die man heute als /& X33t
kanbun kundoku (japanische Leseart des chinesischen Textes) bezeichnet.'® So ver-
schwand das Okoroten durch die (Ab-)Schreibpraxis, und das Katakana wurde zu-
sammen mit einigen Sonderzeichen zum einzigen Schreibprogramm des Japanischen

in der buddhistischen formalen Sphire.

Festlegung der Gestalt des Katakana

Parallel zur akustischen Systematisierung der 47 japanischen Lautelemente fand die
Gestaltung des Katakana-Schriftsystems mit den normativ festgelegten Schriftgestal-
ten statt. In dem Gestaltungsprozess wurden einerseits die Varianten der vereinfa-
chenden Schriftrealisation und die Vielfalt der als Katakana zu gebrauchenden
Schriftzeichen reduziert.

Dieser Sachverhalt ist ersichtlich, wenn man einen Blick auf die historische Ge-
stalt des Katakana wirft. In der Tabelle 4 werden die mit der fragmentarischen
Schreibmotorik realisierten Schriftgestalten auf der Grundlage der ausfiihrlichsten
Studie von % B # Tsukishima Hiroshi zusammengestellt. (Vgl. Tabelle 4 im An-
hang.) Dabei wird auch die moderne typographische Schriftgestalt nebst einer gingi-

“7ur historischen Semantik und deren Verinderung des Begriffs ;% X kanbun (chinesisches Schrifttum) vgl.

Kluge: Kanbun. 1993, S.33.
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gen Erliuterung tiber ihre Herkunft dargestellt. Eine solche Erliuterung anhand der
heutigen typographischen Schriftgestalt stellt also einen Anachronismus dar, welcher
allerdings oft von Schrifthistorikern vertreten wird. Es ist deshalb anachronistisch bzw.
ahistorisch, weil sie die typographisch entworfene Schriftgestalt voraussetzt und deren
Prototyp trotz der medialen Unterschiede aus historischen Handgeschriebenen aus-
sucht. Im Gegensatz dazu spiegeln die mannigfaltige Schriftgestalt aus der histori-
schen Schreibpraxis den in dieser Arbeit fokussierten Aspekt, das Schreiben und das
Geschriebene als emergentes Produkt.

Bis zur zweiten Epoche praktizierte man die fragmentarische Schreibmotorik, mit
der man die Gestalt der chinesischen Schriftzeichen nach privater Konvention verein-
fachte. Die Vielfiltigkeit der vereinfachten Schriftgestalt ist auf die Verschiedenartig-
keit der individuellen Schreibkonvention zuriickzufiihren. Mit dem Orientierungs-
wechsel von der Schreibmotorik zur Schriftgestalt — im Zusammenhang mit der
Praxis des Abschreibens — verschwand allmihlich diese Beliebigkeit und Mannigfal-
tigkeit. Stattdessen kam ausschliefSlich die normative Schriftgestalt in der epistemolo-
gischen Grundeinstellung der Praktizierenden tiber das Katakana vor. In dem histori-
schen Gestaltungsprozess des Katakana lassen sich bestimmte Faktoren der Festlegung
einzelner Zeichengestalten erkennen, welche im Folgenden exemplarisch in Bezug auf
vier Tendenzen dargestellt werden sollen.

Zum einen reduzierte man die Weisen des Vereinfachens eines Schriftzeichens.
Die fragmentarische Schreibmotorik basiert auf der Verkiirzung der Handbewegung,
d.h. die Anzahl der Schreibstriche ist geringer als beim urspriinglichen chinesischen
Schriftzeichen, sodass ein Teil eines Schriftzeichens das Ganze visuell reprisentiert.
Auf diese Weise entstanden unterschiedliche Schreibweisen eines Schriftzeichens,
denn die verschiedenen Schreiber liefSen verschiedene Teile des Zeichens weg, bzw. sie
wihlten nicht die gleichen Teile als Reprasentant fiir das Ganze aus. Ein Beispiel da-
fiir sind die vier unterschiedlichen Gestaltvarianten des Zeichens /7. In diesem Fall
sind zwei grundlegende Tendenzen der Vereinfachung zu erkennen. Einerseits kon-
zentrierte man sich auf den rechten Teil des Zeichens, wodurch drei Varianten er-
zeugt wurden. (Auf der Tabelle 4 werden sie als (a) markiert.) Der Gebrauch des rech-
ten Teils als Reprisentant dominierte in der ersten Hilfte des neunten Jahrhunderts.
In der zweiten Hailfte desselben Jahrhunderts kam eine andere Verkiirzungsweise auf,
in der der linke Teil des Zeichens das Ganze reprisentierte.'” (Auf der Tabelle 4 wird
es als (b) dargestellt.) Diese Weise setzte sich schlieflich durch. Bis heute ist die Ge-
stalt 1 ein normatives Zeichen des Katakana und stellt den Laut ,#* dar. Ein anderes
Beispiel ist das Zeichen fiir den Laut ,bo°. Die Varianten (a) und (b) wurden ebenfalls
vom rechten Teil des Zeichens & abgeleitet. Bei der seit dem neunten Jahrhundert

bekannten Variante (a) iibernahm man das obere Viereck und einen unteren vertika-

" Tsukishima: Kana. 1981, $.258.

ERSTER TEIL: SCHREIBKULTUR / Kapitel 3 — Historische Gestaltung der japanischen ... 143



len Schreibstrich.!®® Das andere ,40° (b) kam erst im zehnten Jahrhundert auf; dessen
Gestalt rithrt vom unteren Teil des Vierecks her. Beide Varianten koexistierten, bis
schlieSlich die heutige Schriftgestalt im 15. und 16. Jahrhundert die Oberhand ge-
wann. Auf ihnliche Weise setzten sich bestimmte Varianten in der Konkurrenz der
Vereinfachungskonzepte fiir die Laute ,u', ,0°, ,k#', ,su', ,na’, ,ne‘ und ,bi* durch.

Die zweite Tendenz ist als eine stufenweise Reduktion der Schriftgestalt zu er-
kennen, wie es bei den drei Gestaltvarianten des rechten Teilelements des Zeichens 7
der Fall war. Das stufenweise Vereinfachen griindet aus der Verschiebung des episte-
mologischen Bezugspunkts. Denn die vereinfachte Schriftgestalt bot dem Schreiber
eine Grundlage, auf der man die Gestalt weiter vereinfachte. Die historischen Variati-
onen des Schriftzeichens fiir den Laut ,he’ veranschaulicht diese Art der Vereinfa-
chung. Von der heutigen Schriftgestalt ,™* kann visuell nur schwer auf das urspriing-
liche chinesische Schriftzeichen #F geschlossen werden. Diese Schriftgestalt basiert auf
der rechten Hilfte dieses Zeichens in der Kanzleischrift, welche selbst als eine Verein-
fachungsform der Standardschrift gelten kann. (Vgl. 2.2.5.) So gestalteten die histori-
schen Schreiber aus der schon vereinfachten Kanzleischrift die Schriftgestalt des Kaza-
kana, welche mit der heutigen Gestalt ohne weiteres in Zusammenhang gebracht
werden kann. Diese fortsetzende Vereinfachung vollzog sich wohl in der zweiten
Hilfte des zwolften Jahrhunderts und schaffte die Koexistenz der Gestaltvarianten
eines Schriftzeichens nach einiger Zeit ab.

Zum Dritten: Wenn die Vereinfachung zu weit fortgeschritten war, verlor das
Schriftzeichen seine diakritische Funktion, seine Differenz gegeniiber den anderen
Schriftzeichen und behinderte somit die effektive schriftliche Informationsverarbei-
tung und Kommunikation. In der historischen Schreibpraxis haben die Zeichen fiir
die Laute ,4', ki und ya° die Gestalt eines diagonalen Schreibstrichs. Wie schon in
Bezug auf die Schriftgestalt 1 beschrieben, wurde solche akustische Polyvalenz einer
Gestalt innerhalb eines Dokumentes bzw. aller Dokumente eines Schreibers und spi-
ter einer buddhistischen Gruppe vermieden. Weil die Gestaltung des Katakana sich
als Zusammenfigung paralleler Ausgestaltungen der Schreibpraxis aus unterschiedli-
chen Sphiren vollzog, konkurrierten verschiedene realisierte Gestalten, d.h. praktizier-
te Schreibmotoriken miteinander. Beispielsweise koexistierten die Schriftgestalten 7
und I fir den Laut ,mi° im elften Jahrhundert. Jedoch geriet das erste allmihlich
aufler Gebrauch, obgleich es bis zum spiteren Zeitpunkt noch vereinzelt benutzt
wurde. Grund dafiir, weshalb die erste Gestalt allmihlich verschwand, ist wohl die
Ahnlichkeit mit dem Zeichen 7 fiir den Laut ,4‘. Wenn das Zeichen 7 fiir den Laut
,mi‘ weiter existiert hitte, wire die diakritische Funktion dieser Schriftgestalt in dem

Maf3e diffus gewesen, dass man sich wihrend der Lektiire jedes mal fiir den richtigen

"“Ebd., $.266.
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Laut hitte entscheiden miissen. Solche akustische Polyvalenz einer Schriftgestalt wur-
de im Laufe der historischen Ausgestaltung des Katakana-Schriftsystems beseitigt.

Alle Schriftgestalten des Katakana wurden, viertens, ausschliefflich in der frag-
mentarischen Schreibmotorik vereinheitlicht. Es gab die Schriftgestalt, die urspriing-
lich aus einer fliefenden Vereinfachung der chinesischen Schriftzeichen hervorgegan-
gen sind, wie das Schriftzeichen fiir ,(w)e’. In der Konzeptschrift muss dieses
Schriftzeichen in einem Schreibzug realisiert werden, sodass alle Schreibstriche mitei-
nander verbunden werden, wie die Gestalt der spiteren Hiragana-Silbenschrift 2.
Die eigentliche Schreibmotorik der Konzeptschrift, in der alle Schreibstriche mitei-
nander verschmolzen, wurde so zugunsten der fragmentarischen Schreibmotorik in
zwei schreibmotorische Einheiten zerlegt. Aus dieser Schriftgestalt mit zwei Schreib-
strichen hatte man drei Schreibstriche herausgearbeitet, welche spiter als Standardge-
stalt festgelegt wurden. (Auch vgl. Abbildung 32.) Hier wurde die fliefSende Schreib-
motorik fir die fragmentarische Schreibmotorik umgestaltet, wodurch die einzelnen
Schreibstriche wie bei der Standardschrift oder der Kanzleischrift voneinander ge-
trennt und visuell klar und eindeutig realisiert werden mussten. Die Besonderheit
der visuell-motorischen Valenz des Katakana liegt also darin, dass alle
Schreibstriche motorisch voneinander getrennt realisiert werden muss-
ten.

Diese Eigenschaft des Katakana brachte eine weitere Konsequenz fiir die Schreib-
bewegung mit sich. Beim Schreiben des Karakana, kann die senkrechte
Schreibmotorik nicht in der Weise betont werden, dass die Schriftzei-
chen von oben nach unten miteinander verbunden sind. Denn das Kata-
kana muss blockschriftartig realisiert werden, wie es bei der Standardschrift und der
Kanzleischrift tiblich ist.'® Um die Schriftgestalt im Quadrat zu realisieren, muss die
Pinselspitze jedes Mal nach einem Schreibstrich bzw. Schriftzeichen (motorische Ein-
heit) vom Beschreibstoff abgehoben werden, was der Schreibpraxis der chinesischen
Schriftsprache in der Standard- oder Kanzleischrift entspricht. Die vorgeschriebene
Gestalt des Katakana verhindert die flielende senkrechte Schreibmotorik und damit
das Fortsetzen nacheinander stehender Schriftzeichen. Vergleicht man diese fragmen-
tarische Schreibmotorik und die bruchstiickhafte Schriftgestalt mit jener des Sdgana
(Kana in der Konzeptschrift) oder der flieflend realisierten Schriftgestalt, besteht das
Spezifikum des Katakana in der Unterdriickung der Schreibmotorik
einerseits und in der Betonung der visuellen Valenz einzelner Schreib-

striche andererseits.

“Es gab auch Schriftzeichen, die aus zwei in horizontaler Richtung zusammengesetzten Zeichen bestanden.
Solche ,Ligaturen‘ sind im Quadrat wie bei der Standardschrift gestaltet und konnen als Schriftzeichen mit meh-
reren Lauten verstanden werden. Zum Beispiel vgl. dritte und vierte Zelle von oben in der linken, dufieren Zeile der
Gojiion zu' (50-Laute-Tabelle) auf der Abbildung 31.
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Aus der medienhistorischen Perspektive gilt die Gestaltung des Kazakana als Be-
wahren der normativen Schreibmotorik von der Standardschrift und der Kanzlei-
schrift. Weil die fragmentarische Schreibmotorik auf der normativen Schreibbewe-
gung einzelner Schreibstriche der beiden, fiir das Chinesische bestimmten Schreib-
und Schriftstile basierte, ist zu interpretieren, dass dabei die visuell-motorische Valenz
der Standardschrift oder der Kanzleischrift bewahrt ist. Die Gemeinsamkeit der
Schreibmotorik des Katakana mit jener der Standard- und Kanzleischrift liegt jedoch
in der Schreibmotorik auf der Ebene der Schreibstriche. Die Vereinfachung der Ge-
stalt des urspriinglichen chinesischen Schriftzeichens setzte sich in der historischen
Schreibpraxis so weit durch, dass man die reduzierte Gestalt ohne weiteres mit der
urspriinglichen Gestalt nicht mehr identifizieren konnte. So hob sich das Katakana
durch seine visuelle Andersartigkeit von den chinesischen Schriftzeichen ab, sodass es
als ,japanisches‘ phonetisches Schriftzeichensystem gelten kann. Das unvollkommene
Kana gewann eine Identitit als ein selbstindiges Schriftsystem, das Katakana, welches

von den heutigen Schreibern als solche verinnerlicht ist.

3.3.4 Die schreibmotorische Eigenschaft des Katakana und sein Status in der Schreib- und
Druckkultur

Die schreibmotorische Gemeinsamkeit des Katakana mit jener der Standardschrift
und der Kanzleischrift lasst sich als Spiegelung seines Kontextes der Anwendung, der
buddhistischen Schreib- und Lesepraxis, betrachten. Die dortige schriftliche Informa-
tionsverarbeitung war durch die chinesische Schriftsprache mit dem formalen Charak-
ter geprigt. In dieser Praxissphire wurde das blockschriftartige Schreiben ebenso wie
in China als formal und daher autoritir wahrgenommen, wihrend dem flieSenden
Schreiben eher ein privater Status zugeschrieben wurde. Die visuell differenzierbare
Klarheit gilt daher als Ausdruck der Formalitit des auf Japanisch Geschriebenen. So
lasst sich das Katakana kulturhistorisch als ein phonetisches Schrift- und Schreibsys-
tem fiir die formale Schreibpraxis Japans verstehen. Das Katakana entwickelte
sich als dasjenige Schriftsystem, mit dem die japanischen Schreiber
sich innerhalb der formalen Schreibpraxis mit der chinesischen Schrift-
sprache auf Japanisch ausdriicken konnten — sei es auch nur in Form einer
Lektiirehilfe. So wurde das Kazakana mit dem formalen Charakter seiner Gebrauchs-
situation gekoppelt, wofiir seine blockschriftartige Gestalt spricht.

Wurde ausschliefflich Katakana geschrieben, galt es im Prinzip als eine besondere
Schreibart, die entweder von unreifen Schreibern, zum Beispiel Kindern oder fiir we-

nig anspruchsvolle Leser eingesetzt wurde.'” So stellt es eine Szene des im elften Jahr-

170

Als Ausnahme dieser Unselbststindigkeit des Katakana betrachtet Tsukishima die Verschriftlichung der japani-
schen Gedichte als einen Geltungsbereich der reinen Katakana-Schreibpraxis. Diese Anwendung fand in einem
im Vergleich zur gewohnlichen Schreibpraxis japanischer Gedichte mit dem Oz 'nade kleinen Rahmen statt.
Tsukishima: Kana. 1981, S.314-323.
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hundert erschienenen ,,38 W #15 #3& Tsutsumi Chiinagon monogatari® (Die Erzih-
lung von Tsutsumi Chiinagon) dar: Die Tochter einer Adelsfamilie schrieb einen
Brief mit Gedichten nur ,mit Katakana®, ,weil sie noch kein Kana [im Sinne des %
F on'nade, S.Y.] schreiben konnte“!”!. Damals fungierte der lyrische Brief auf Japa-
nisch als ein wichtiges Kommunikationsmedium zwischen Minnern und Frauen im
hofisch-aristokratischen Leben. (Vgl. 3.4.6.) Dabei wurde das flielende Schreibpro-
gramm, das im Zitat blof§ als ,,Kana“ bezeichnet wird, bevorzugt und war Standard
des Schreibens auf Japanisch in der nicht-buddhistischen sowie informellen Schreib-
praxis. Vor dem Hintergrund dieser Konvention beschrieb die Autorin die hier darge-
stellte Schreibpraxis nur mit dem Katakana als unreifes Schreiben, das die Kindlich-
keit der Prinzessin implizit zum Ausdruck bringt. Aus der Sichtweise des Erzihlers
wird das Katakana hinsichtlich der Schreibpraxis dieses Briefes dem Kana (On'nade)
untergeordnet, auch wenn diese Unterordnung hierbei als Kindlichkeit gedeutet wird.
Auflerhalb der formalen Sphire wurde dem Kazakana lediglich sekundire Bedeutung
zugeschrieben. Was sich auflerdem aus der zitierten Szene herauslesen ldsst, ist eine
Beschreibung des damaligen Schreibenlernens: Es weist darauf hin, dass man zuerst
Katakana zu schreiben lernte.'”? Anders als die historische Entwicklung verlief, be-
gann man mit der fragmentarischen Schreibmotorik das Schreibenlernen. Abgesehen
vom Schreiben auf Chinesisch, das in vielerlei Hinsicht schwerer zu beherrschen war
als das Japanische, weist diese Lernreihenfolge darauthin, dass das Kazakana als recht
einfach galt. Diese Zweitrangigkeit des Katakana im Hinblick auf den Status ist sicher
auf den Ursprung zuriickzuftihren: dass es den Ménchen und Gelehrten als Hilfszei-
chen zur Lautnotation diente und ansonsten nicht als sprachlich wie semantisch aner-
kannt worden ist. Auch fiir die spezielle, private Kommunikation, bei der man den
Ausdruck seiner Gefiihle in den Vordergrund stellte, bediente man sich selten des
Katakana, sieht man einmal von einem solchen Fall, wie der vorhin anhand des Zita-
tes gezeigte, ab. Fiir die sprachliche Darstellung des Gefiihls entwickelte sich andere
fliefende Schreibmotorik. (Vgl. 3.4.) So ist das Katakana von einem etwas paradoxen
Charakter: In der durch Chinesisch geprigten, formalen Schreibpraxis
galt das Katakana als autoritire Schrift fiir das Japanische, wihrend es
in der nicht-formalen Schreibpraxis als unreife bzw. ungeschickte visu-
elle Darstellung der japanischen Sprache galt. (Auch vgl. 7.1.1.)

Die durch das Chinesische beigemessene, soziokulturelle Grundeinstellung fiir
die Autoritit des Katakana wirkte — wenn auch latent — bis ins typographische Zeital-
ter seit der Mitte des 19. Jahrhunderts. Offizielle und formelle Texte, wie Erlasse des

Kaisers, das Grundgesetz, amtliche Briefe oder wissenschaftliche Werke wurden mit

" 7it. nach Tsukishima: Kana. 1983, $.315. Das Zitat gehort zur Episode , R % 5 % 4B & Mushi mezuru
himegimi* (Die Prinzessin, die die Insekten mag).

" Ebd., $.316.
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den chinesischen Schriftzeichen und dem Katakana geschrieben und gedrucke. Diese
Gebrauchsweise des Katakana ging im Zuge der Gestaltung der anderen phonetischen
Schriftzeichen — des Hiragana — seit der Mitte des 19. Jahrhunderts zuriick. Danach
benutzt man in der gegenwirtigen Schreibpraxis fiir die Darstellung fremdsprachli-
cher Worter sowie Onomatopdie das Katakana, ebenso, wie es die buddhistischen
Moénchen damals taten, als sie die fremden Klidnge des Sanskrits und des Chinesischen

darstellten. (Vgl. 3.4.5 und 9.3.3.)

3.4 Vom Schreiben zur Schrift 2: Von der fliefenden Schreibmotorik zum
On’nade

Wihrend sich die fragmentarische Schreibmotorik zum Kazakana in der formellen
Schreibpraxis entwickelte, etablierten sich die flieflende Schreibmotorik und ihre ver-
flissigte Schriftgestalt in der informellen, privaten Schreibpraxis. Diese Art zu Schrei-
ben wurde spiter zum Standard des Schreibens auf Japanisch. Es kennzeichnet sich
durch die Primierung der Schreibmotorik und damit der motorischen Informations-
valenz des Geschriebenen. Wie bei jeder Schreibpraxis, prigte auch diese die episte-
mologische Einstellung tiber die Schrift fiir die japanische Sprache, zumindest bis zu
dem Anfang des 20. Jahrhunderts, als der Medienwandel sich in der Schriftzeichen-
produktion durchsetzte. (Vgl. 9.3 und 10.2.) Im Folgenden wird der Gestaltungspro-
zess dieser Schreibpraxis und der entsprechenden epistemologischen Einstellung be-
schrieben. Die Beschreibung soll das Schreiben und Geschriebene als emergentes
Produkt exemplifizieren, indem die Rolle der Materialitit und Kérperlichkeit in der

schriftlichen Informationsverarbeitung und Kommunikation fokussiert wird.

3.4.1 Die Hand im Schreiben und Geschriebenen

Seit dem neunten Jahrhundert wichen die fliefSende Schreibmotorik und ihre Schrift-
gestalt immer stirker von der normativen Konzeptschrift ab, sodass diese Art zu
Schreiben schlieSlich als eine neue Schreibpraxis wahrgenommen und sprachlich von
den anderen abgegrenzt wurde. Wohl zu Anfang des elften Jahrhunderts begann man
diese als % F onnade zu bezeichnen, was wortlich ,Frauenhand bedeutet. Aus dem
Roman ,,F 2 &4 3% Utsuho monogatari® (die Geschichte von der Héhle), der aus
der zweiten Hilfte des zehnten Jahrhunderts stammt, erfihrt der Leser, dass die japa-
nischen Gedichte in Katakana, Ségana (Kana in der Konzeptschrift), On nade und #

F ashide'”? geschrieben wurden. Dass das Ségana und das On’nade voneinander un-

" Das Ashide bedeutet wortwortlich ,Schilfhand‘ bzw. Hand(-schrift) in Schilf(-gestalt)‘. Ein dekorativer Schreib-
und Schriftstil, in dem die Schreibstriche nach den tierischen bzw. pflanzlichen Motiven gestaltet werden. Nach
diesern Stil ergeben sich die Schreibstriche sowohl als Schriftzeichen auch als das Bild. Vgl. Ishikawa: Nihon
shoshi. 2001, S.309-313.
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terschieden werden, verweist auf die fortgeschrittene Abweichung der flieflenden
Schreibmotorik von jener der chinesischen Konzeptschrift.

Die Bezeichnung On nade kam vermutlich zusammen mit ihrem Gegenbegriff %
F otokode (Minnerhand) auf, bei dem es sich um eine Neubezeichnung fiir das
Magana (das Kana in der Standardschrift oder der Kanzleischrift) handelt. Es waren
hauptsichlich Minner, die am Hof oder in den Tempeln — also in der offiziellen
Sphire, wo man die Form zu wahren hatte — die Standard- und die Kanzleischrift
sowie das Katakana mit der fragmentarischen Schreibmotorik praktizierten. Diese
formelle und sozusagen ,minnliche® Schreibpraxis benutzte den primiren Code, die
chinesische Schriftsprache. Spiter schrieb man im selben offiziellen Kreis statt des
reinen, ein nach den Regeln der japanischen Syntax modifiziertes Chinesisch, das man
heute RAE X hentai kanbun (modifiziertes Kanbun) nennt.'’* Diese Schreibpraxis
mit der ,blockschriftartigen® Gestaltung der Schriftzeichen wurde im elften Jahrhun-
dert in Orokode (Miannerhand) umbenannt. Im Gegensatz zur Verbindung der for-
mellen Schreibpraxis mit der fragmentarischen Schreibmotorik, setzte sich in der in-
formellen, aristokratischen Schreibpraxis, wo das Prestige der chinesischen Schrift-
sprache nicht derart stark war, die flielende Schreibmotorik beim Schreiben auf
Japanisch durch.

Der Unterschied zwischen diesen beiden kommunikativen Sphiren konnte mit
dem Unterschied der Geschlechter symbolisiert werden. Die Anerkennung der Frau
als Hauptakteurin des Schreibens in der aristokratischen, privaten Lebenswelt, muss
allerdings nur symbolisch verstanden bleiben, auch wenn es im elften Jahrhundert zu
einer Bliite der Frauenliteratur kam.'” (Vgl. Exkurs.) Denn freilich schrieben auch
Minner mit der ,Frauenhand’, wenn sie fiir den Alltagsgebrauch etwas auf Japanisch
auszudriicken hatten. Ein Blick auf die Geschichte der Kalligraphie zeigt, dass viele
Praktizierende des On nade Minner waren: Viele der bis heute als kanonisch {iberlie-
ferten, kalligraphischen Handschriften aus dieser Zeit stammen aus den Hinden von
Minnern.

Medienhistorisch ist der Begriff ,Hand® von grofler Bedeutung. Er gibt Auf-
schluss tiber die damalige Wahrnehmung und Beschreibung des Schreibens und Ge-

" Zu priziser Beschreibung tiber Kanbun vgl. Kluge: Kanbun. 1997.

"Vgl. Miller: Die japanische Sprache. 1993, S.128; Miiller-Yokota: Abriss der geschichtlichen Entwicklung der
Schrift in Japan. 1987, S.17. Miiller-Yokota tibersetzt den Begriff O nade in , Frauen(hand)schrift“, was eine
semantische Begriffsanpassung an der Zielsprache, der deutschen ,Handschrift’, verstanden werden kann. Mit
solcher Ubersetzung, die den quellensprachlichen Begriff aufgrund seines semantischen Referenzobjekts mit
einem entsprechenden Begriff der Zielsprache gleichgesetzt, kann man sicherlich den Exotismus vermeiden und
damit die Fremdheit des objektivierten Phinomens in der anderen Kultur. Jedoch muss solche Art der Entfrem-
dung bei der geisteswissenschaftlich-historischen Studie als ungeeignet zu beurteilen, weil diese Art der Beschrei-
bung die Vergessenheit bzw. das Verlorengehen der Selbstbeschreibung des Forschungsgegenstandes, des fremden
Phiinomens, verursachen kann, wie die Ubersetzung des O nade schlicht in , Frauen(hand) schrift* seine histo-
rische Semantik einfach versteckt.
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schriebenen. ,Hand" bringt eine andere Epistemologie zum Ausdruck, als der deutsche
Begriff ,Handschrift’. Dieser deutsche Begriff driickt einen kausalen Zusammenhang
zwischen der Hand als Produktionsmittel und der Schrift(-gestalt) als deren Produke
aus.'”® Im Unterschied zum deutschen Begriff ,Handschrift* flossen die beiden Aspek-
te, sowohl Produktionsmittel als auch Produkt, in den historischen japanischen Be-
griff ein. Der Begriff 5 ¢ (Hand) steht allein fiir den Gegenstand des deutschen Be-
griffs ;Handschrift"."”

Der Begriff 7e, die Hand, spiegelt so eine Auffassung wider, bei
der das Schreiben und das Geschriebene nicht voneinander getrennt
sind, sondern als ein ganzes Phinomen vereint sind.

Diese Begrifflichkeit basiert auf einer epistemologischen Einstellung, nach der
nicht nur die Schrift im immateriellen Sinne, sondern auch ihre Kérperlichkeit und
Materialitit als wesentlich informativ beurteilt werden.

Daher wird in dieser Arbeit On nade eher als Bezeichnung fiir einen Schreibcode,
d.h. einen Schreib- und Schriftstil — samt Schreibmotorik, Materialien und epistemo-
logischer Einstellung —, und nicht nur als das sogenannte Schriftzeichen im gingigen,
semiotischen Sinne begriffen. Heute wird On nade jedoch vor allem als eine neue Art
von Schriftzeichen, also blofl als Zwischenstufe der Entwicklung des Hiragana ver-
standen, was in dieser Arbeit allerdings abgelehnt wird. Das Phinomen On nade ist
mehr als nur eine neue Schriftgestalt und muss daher als ein mediales Phinomen be-
griffen werden, um seine Komplexitit und Bedeutung in der Praxis besser zu erkun-
den. Die zu kritisierende Interpretation ist von der Reduzierung der Begrifflichkeit
des On’nade auf das Schriftzeichen abgeleitet. Der kérperlichen wie materiellen Di-
mension der als Onnade realisierten Schriftzeichen wird dabei kein Sinn zugeschrie-
ben. Die semiotische Schriftauffassung zwingt sogar, die materiellen und kérpermoto-
rischen Unterschiede der realisierten Schriftzeichen zu ignorieren. Demzufolge
wird das (Schrift-)Zeichen als visuell statische Information verstanden
und definiert. (Vgl. Kapitel 1.)

Ausgeklammert ist dabei ein anderer Aspekt der schriftlichen Kommunikation,
bei der die semantische Information von der Gestalt und Stofflichkeit der Schriftzei-
chen beeinflusst ist — man spricht dabei vom ,Eindruck‘ oder von der ,Asthetik® im

Sinne von Kapr.'”® Welche Eigenschaft der realisierten Schriftzeichen man fiir infor-

" Beim Begriff Handschrift kann man davon ausgehen, dass sich ,Handschrift‘ in Abgrenzung zur typographisch

produzierten Schrift verbreitete.

" Diese Konnotation des Zeichens ,Hand" ist in der Tradition der Kalligraphie Chinas nicht zu sehen. In Japan
gab und gibt es die Begriffen = ¥ shuseki (Handspur), 5 & shuboku (Handtusche) und F & shusho
(Handgeschriebene bzw. -schreiben), die alle die Handschrift bedeuten. Und Brief nennt man heute 5 #&
legami (Handpapier). Jedoch wird der Begriff Hand bei denen eher als Adjektiv als Substantiv benutzt, sodass das
Zeichen  mit der Hand (geschrieben)‘ bedeutet.

" Kapr: Asthetik der Schriftkunst. 1977.
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mativ hilt, wenn auch nur latent oder unbewusst, hingt somit von der epistemologi-
schen Einstellung der Praktizierenden und dem entsprechenden Verhiltnis der ver-
schiedenen Sinne ab, die als ein Produkt der Mediengeschichte interpretiert werden
missen. Nicht nur was, sondern auch wie geschrieben wurde, anerkennen Schreiber
und Leser als informativ.

Dem soll hier entsprochen werden, weshalb das Oz nade sowie das Orokode auch
als ein Ausdruck einer je spezifischen Wahrnehmung interpretiert wird, nach der
nicht nur das sprachlich-semantische Was und Wie, sondern auch das medienonto-
logische Was und Wie des Geschriebenen als informativ gilt. Um diesen Aspekt un-
tersuchen zu konnen, muss die Perspektive des Praktizierenden (Schreiber wie Leser)
als Handlungssubjekt aufgeschlossen werden. In dieser Perspektive tritt der Umgang
mit Schreiben und Geschriebenem als korperlich-mediales Erlebnis auf. Denn was
man ,Schreiben® nennt, ist nicht blof§ schriftliches Formulieren von so genannten
,Gedanken® durch ,Psyche’, sondern Schreiben ist zuallererst ein Verarbeiten und Ver-
formen von Materialien durch die Bewegungen des Korpers. Das 7e, die Hand, ver-
mittelt eine Vorstellung dariiber, wie Schreiben und Lesen aufgefasst worden ist: In
erster Linie galt es als ein Erlebnis, weniger als eine Technik zur Fixierung und Wei-
tergabe von semantischer Information. Im Erlebnis ist sowohl die Verarbei-
tung der Medien, als <ns1:XMLFault xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat"><ns1:faultstring xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat">java.lang.OutOfMemoryError: Java heap space</ns1:faultstring></ns1:XMLFault>