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Die hohe Kunst

Malerei und Bildhauerei nach Einfiihrung des Buddhismus

bis zur Neuzeit






Allgemeines

In der Bronzezeit lebte das Volk in seinen einfachen Hiitten mit den geringen
Anspriichen der Bauern. Nur der Kaiserhof entfaltete Luxus; als Zeichen der Macht
wurde der Palastbau errichtet und kostbare Prunkgeriite hergestellt.

Die einzige Kunst, die bereits in sehr frither Zeit allgemeine Verbreitung er-
langte, war die Musik. Der Tanz wurde bei allen 6ffentlichen Festen gepflegt, und die
Gedichte und Romane erzihlen vom Flioten- und Gitarrespiel. Blinde Singer —
Zeitgenossen Homers — haben schon am Hofe der Choukaiser gesungen und sich
auf den verschiedensten Instrumenten begleitet. Die Musik war die wesentliche
Kunstpflege des Altertums. Die Engel im Himmel, als treue Bewahrer der Lieb-
habereien der alten Zeiten, werden noch heute tanzend und spielend dargestellt.

Mit dem Zunehmen des Studiums und der Verehrung der Kalligraphie und
unter dem wachsenden Einflull der philosophischen Werke und der weitverbreiteten
Dichtkunst trat die Malerei in der nachchristlichen Zeit immer mehr in den Vorder-
orund des Interesses. Hiufig waren die Bilder von den Kalligraphen als Illustrationen
des Textes gemalt und galten nur als Abart des Schreibens. Es entstand ein
ecigener Beruf der Maler, aber in ihrer fsthetischen Auffassung, im Schwunge des
Linienrhythmus, blieben sie stets von dem Gesetz der Schriftmalerci beeinfluBt.

Der Buddhismus brachte eine pessimistische Lebensauffassung des Entsagens,
die philosophischen Ideen von Konfuzius lehrten die Tugend iiben und héher schitzen
als kraftvolles Handeln, und die Ahnenverehrung fithrte immer wieder von der leben-
digen Gegenwart zuriick zur Betrachtung des Vergangenen. Aus diesen Gedanken-
gingen entstand jenes chinesische Idecal, das so gewaltig und eigenartig die
Kunst beeinflulit hat.

Nicht der Mann der Kraft, nicht ein Herkules oder ein Siegfried wird das Ideal-
bild des Volkes, sondern der Mann der Tugend und der Gelehrsamkeit, der Einsiedler
und der Philosoph. — Tugend, nicht Tapferkeit erobert die Reiche und beherrscht
sie. Der Kaiser bleibt zu Hause und nur durch seine Tugend zwingt er die namen-
losen Heeresmassen zum Siege. Dynastien horen auf, wenn die Moral verloren geht.
Es gibt kein gottliches Recht, um Unrecht zu tun. Das Leben im Palast und auf
der Jagd, mit der Geliebten oder mit Freunden, beim Spiel und Gelage ist hiufiger
dargestellt als der Kampf, jenes Lieblingsmotiv der Dichter der alten Griechen und
Germanen. Aber am hiiufigsten finden wir in der nachchristlichen Zeit die Jiinger
Buddhas, die lehrenden Priester, die diskutierenden Weisen oder den einsamen
Wandersmann in der grofien, freien Natur. Allméhlich tritt der Mensch immer mehr
zuriick, und das Stimmungsbild der Natur wird zur hochsten Ausdrucksform der
Kunst erhoben. Sich zuriickziehen einsam in die Natur, die alten Schriften studieren,
Verse dichten und Bilder malen oder bewundern, wurde hiher geschitzt als die
Tagesarbeit und die kérperliche Leistung.
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Die Malerei wurde Gemeingut weiter Kreise, Nicht mehr handelt es sich
nur um eine prunkende oder sinnvolle Zierde des Kaiserpalastes oder des Tempels,
sondern um eine intime Kleinkunst der Gebildeten.

Jene innere Erhebung, die bei uns durch das Tonmeer des Orgel- und Orchester-
spiels erreicht wird, ist in Asien unbekannt. In den schlichtesten Volkskreisen Deuntseh-
lands ist in den letzten Jahrhunderten das musikalische Gehér und Verstiindnis, viel-
leicht auf Kosten des Sehens, entwickelt. Bei der friedlichen Arbeit und im heiBen
Kampfe, in ernster und frihlicher Laune 168t das Lied unsere Stimmung aus. Musik
ist uns der natiirliche Ausdruck einer jeden Empfindung. Dieser Freude an der
Musik entsprechend, lernt fast jeder gebildete Europier selbst Musik ausiiben oder
bemiiht sich, in Konzerten und im Theater verstindnisvoll zuzuhéren.

Das gedruckte Wort verbreitet dort wie bei uns die Gedanken, aber die An-
schauung einer Zeit findet in Europa ihren markantesten Ausdruck auf der Biihne,
wihrend in China das Theater stets minderwertig gewesen ist. Ks fehlt in der jahr-
tausendelangen Entwicklung der Literatur jedes klassische Drama und erst recht
eine Oper.

Wenn wir an Stelle der Musik in dhnlichem Sinne die Malerei setzen, so be-
kommen wir eine ungefihre Vorstellung davon, was dem Ostasiaten die darstellende
Kunst bedeutet. Jeder Gebildete dort ist Kunstkenner oder wenigstens Kunstlieb-
haber. An Stelle der stimmungsvollen Dome mit ihrem Kerzenlicht und rauschenden
Orgelspiel stehen in China unzihlige schmucklose Hallen, in denen als Symbole in
vielgestaltiger Form geschnitzte oder gemalte Bildwerke verehrt werden. Jedes
wohlhabende Privathaus hat seine Ahnentafeln, seinen Hausaltar und seine Bilder.
Am ehesten kénnen wir diese Wertschitzung der darstellenden Kunst mit der An-
schauung in der europiischenYRenaissancezeit vergleichen, bevor die groflen Meister
der Musik thr Werk vollbracht hatten. In China ist die Schénheitsverehrung gleich-
sam zu einem Kult gestaltet. Zum GenieBen des Kunstwerkes wird auch Ort und
Stunde, Gelegenheit und Umgebung bedeutungsvoll. Weiter unten werden wir eine
Bildrolle von Ku Kaichih (Abb, 80—84) kennen lernen. An dem Ende der Rolle ist
ein Stiick Damast in der kaiserlichen gelben Farbe befestigt, auf dem unter einer
Blumenskizze folgende Worte stehen: .,,In einer feierlichen Stunde im Sommer kam
mir Ku Kaichihs Bild in die Hande, und unter seinem Einflul malte ich in schwarzer
Tusche den Zweig von Epidendrum als Ausdruck der Bewunderung fiir den tief
empfundenen und geheimnisvollen Sinn des Bildes. Geschriecben vom Kaiser
(Kienlung, 1736—1796) in dem Laichingpavillon.*

Diese Ergriffenheit bei Betrachtung einer fiir unser Gefiihl schénen, aber doch
einfachen Bildrolle und der Ausdruck der Bewunderung in Gestalt einer Blume
konnen von uns nur schwer nachempfunden werden. Auch die Angabe des Pavillons
hat seine Bedeutung, es wird die weihevolle Stimmung schon durch die Wahl des
Ortes angedeutet. Kine Wagnersche Oper kann uns vielleicht so tief packen, wie es
hier die einfache Bildrolle getan hat.

Ein Volk, dessen Augen und Verstand fiir die Malerei derartic durch Jahr-
tausende geschult sind, wird natiirlich in hervorragender Weise die feinsten Nuancen
wahrnehmen konnen. Das Auge des Asiaten ist infolgedessen besser vorbereitet,
um letzte Feinheiten auf seinen Bildern zu erkennen, die unserem weniger geschulten
Auge wohl immer verborgen bleiben werden. Besonders bei den Schwarzweiliskizzen
sollen uns unsichtbare Zwischentone mitklingen, die wir auf den stark verkleinerten
Reproduktionen iiberhaupt nicht wahrnehmen. Wir kénnen daher nur Inhalt und
Stil, aber nicht die kiinstlerische Qualitit des einzelnen Bildes auf den Abbil-

dungen abschitzen.
* *
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Es ist ohne weiteres anzunehmen, dafl ein Volk, dessen poetische Kunst von
der Welt anerkannt und bewundert wird, auch die Schwesterkunst, die Malerei, zu
einer gleich hohen Stufe entwickelt hat. Trotzdem ist in Europa iiber asiatische
Malerei ein ungiinstiges Urteil verbreitet.

Ist diese abfillige Kritik ein Vorurteil oder erscheint sie durch die Qualitdt
der Werke gerechtfertigt?

Jedes Volk hat seine unterschiedliche, eigenartige Kulturentwicklung. Rasse
und Geschichte, Religion und Sitte, Klima und Landschaft bedingen jene Eigen-
arten, die auf dem Gebiete der Kunst einen auf den ersten Blick erkennbaren Unter-
schied hervorrufen. Ein chinesisches Bild werden wir niemals mit einem européischen
verwechseln,

Es entsteht aber die Frage: kénnen wir beide Bilder gleich objektiv ésthetisch
wiirdigen, sind iiberhaupt beide Bilder — gleichwertige Beispiele vorausgesetzt —
gleich wertvoll? Ist der Unterschied ein innerer kiinstlerischer oder ein duflerer,
sachlich bedingter?

Die Antwort wird uns leicht erscheinen. Die europiische Kunst mit ihren
Schatten- und Lichtreflexen, mit ihrer Tiefenwirkung durch Farbenakkorde und
Zwischentone und mit ihrer Naturwahrheit ist der asiatischen Stilisierung weit iiber-
legen.

Wenn aber Chinesen und Japanern die gleiche Frage vorgelegt wird, so wird
ebenso schnell und sicher die entgegengesetzte Antwort erteilt werden. Die Ver-
nachlissicung des Linienrhythmus, der Farbenharmonien und einer gefilligen Kom-
position, das Nichtbeachten der Bewegungslinien bei den einzelnen Objekten der
Natur, sowie die Stilisierung in Farben und besonders das Streben, wissenschaftlich
richtig statt subjektiv kiinstlerisch zu wirken, erscheinen den Asiaten unnatiirlich
und schlecht beobachtet. Unbewuft wird das Urteil beider Parteien auBerdem noch
beeinflut durch die Unkenntnis der anderen Welt in bezug auf das Dargestellte
und die durch Gewohnheit anerzogenen, éuBeren Eigentiimlichkeiten, wie Technik,
Format, Umrahmung, Zweck u. a.

Unm die dsthetischen Werte in der fremden Kunstsprache zu wiirdigen, miissen
wir uns frei machen von dem EinfluB aller duBeren, fremdlindischen Zufilligkeiten
und unserer Vorurteile; nur der innere Kunstwert soll erkannt werden,

Die vielseitige, ewig wechselnde Natur in der zweidimensionalen Fliche nieder-
zuschreiben, ist nur durch eine Umformung des Gesehenen in unserem Gehirne, durch
eine Stilisierung maglich, Je nachdem der UmriB oder das Spiel der Lichter, das
Gegenstiindliche im einzelnen oder die Gesamtwirkung, die Linie oder die Farbe
stirker betont wird, ist die Auffassung véllig verschieden. Diese rein kiinst-
lerischen Verschiedenheiten in der Ausfithrung miissen wir sorgféltig trennen von den
zufilligen Ausdrucksmitteln, die das einzelne Volk durch Uberlieferung und duBere
Einfliisse besitzt.

Die durch das Kulturmilieu bedingte Eigenart gegeniiber der europiischen
Kunst mufl also bei der Betrachtung der asiatischen Kunstwerke hingenommen
werden wie jede Besonderheit einer fremden Sprache. Es sind Grundelemente, die wie
der Stein oder der Ziegel an sich weder schon noch haBlich sind, sondern nur das
Material bilden, mit dem der sichtbare Bau in kiinstlerischer Form ausgefithrt werden
soll, Man darf nicht am mongolischen, wenig ausdrucksfihigen Typus der Gesichter
oder an den in unserem Klima unbekannten Landschaftsformationen oder an der
Technik der Wasserfarben oder an der historisch entstandenen Perspektive eine ober-
flichliche Kritik erschépfen, sondern mul tiefer eindringen und herausfiihlen, wie mit
diesen gegebenen Mitteln die kiinstlerischen Aufgaben gelist sind.

Die fiir die dsthetische Wertung eigentlich vollig nebensiichlichen Momente be-
wirken gerade, daB wir Europiier zunichst verstindnislos vor der auslindischen
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Formensprache stehen und enttduscht sind. Allen, die wirklich vorurteilsfrei Kunst-
kritik iiben kénnen und wollen, rate ich, wieder und wieder die Bildchen mit Liebe zu
betrachten, bis sie innerhalb der Eigenart der fremden Sprache die Schénheiten im ein-
zelnen erkennen gelernt haben. Sie werden dann intime Reize in Linie und Farbe,
in Auffassung und Komposition entdecken, die eine Bereicherung ihrer Kunstkennt-
nisse bedeuten und zur vollen Wiirdigung und Schitzung der dstlichen Kunst fithren
werden.

Es sind besonders gelehrt sein wollende Fanatiker, die behaupten, dall man
Chinesisch sprechen, die Religion und Sitten verstehen und im Lande gereist sein
mull, um sich ein Urteil iiber die Kunstwerke erlauben zu diirfen. Aber wird uns
wirklich der Pergamenische Fries oder die Laokoongruppe in ihrem Kunstwert ver-
standlicher, wenn wir Griechisch sprechen, die religiose Idee verstehen und die Land-
schaft des Aufstellungsortes kennen? Und wie sollen wir der Kunst ausgestorbener
Vilker gerecht werden kénnen, da wir ihre Sitten niemals beobachten, oft nicht ihre
Sprache verstehen kénnen?

Kunst braucht keine gelehrten Kommentare, sondern nur

feines Gefiihl und geschulte Augen, denn gute Kunst ist in
der ganzen Welt und zu allen Zeiten innerlich immer verwandt,
zwar nicht in dem lokalen Kolorit, wohl aber in den wirklich
kiinstlerischen Qualititen, auf die es doch in letzter Linie

allein ankommt.
. e

Schliefilich ist die Frage zu erdrtern, ob die uns bekannt gewordenen Kunst-
schitze wirkliche Originale ihrer Zeit sind und die Meisterwerke der grofiten
Kiinstler représentieren. Diese Frage muli leider vollig verneinend beantwortet werden.

China ist das Land der ewigen Revolutionen und Eroberungen. Verheerende
Kriege, wie der Dreifligjahrige Krieg bei uns, haben wiederholt ganze Stidte und
Provinzen verwiistet, die Kaiserpaliste niedergebrannt und weite Linder entvélkert.
Daher sind chinesische Gemillde aus der Zeit vor dem 14. Jahrhundert nur in
beschrinkter Anzahl zufillig erhalten, und von einer systematischen Vertretung
der vielen hundert in der Literatur aufgefithrten Kiinstlernamen kann keine Rede
mehr sein,

Die alte Kunst ist durch Freskomalereien in den Tempeln Japans und Tur-
kistans gut vertreten, und wenn es auch nicht Arbeiten fiir den Kaiserpalast in
China sind, so gibt es uns doch so viel wie etwa Pompejis Provinzkunst im Verhiltnis
zur griechischen Malerei. Auch hat der Zufall einzelne Bildrollen und Rollbilder
erhalten, die den Stil der frithen Zeit deutlich erkennen lassen. Zahlreiche chinesische
Bilder sind in Japan seit der dortigen Renaissancebewegung im 14. Jahrhundert
gesammelt, und viele dieser Schiitze sind in meisterhaften Reproduktionen, besonders
in der Kunstzeitschrift Kokka und den zwanzig Foliobinden von Tajima, Selected
relics of Japanese art, bekannt gemacht. Die Signierungen dieser Bilder werden heute
von den ernsthaften modernen Kunstgelehrten Japans teilweise angezweifelt, und
viele der in Japan gefeierten Meister sind in den chinesischen Kiinstlerregistern gar
nicht zu finden. Also nicht die in China schon damals sehr teuer bezahlten Meister-
werke sind auf dem Inselreich erhalten, sondern Kopien, Repetitionen oder Arbeiten
von eingewanderten Kiinstlern, die sich ihr Brot in Japan verdienten, oder Arbeiten
von geringerer Giite. Dazu kommt, daBl oft die Bilder schlecht erhalten sind.

Das Fehlen der Originale bedeutet aber fiix China etwas ganz anderes als fiir
Europa. In Ostasien ist das Kopieren, das freie Nachschaffen beriihmter Werke
und das Neuschaflen im Stile gefeierter Meister niemals verachtet, sondern im
Gegenteil stets angestrebt und sorgfiltig gepflegt worden.

b
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Ein ilterer chinesischer Gelehrter schreibt nach Giles® Ubersetzung: ,,Die Ge-
wohnheit, die Werke iilterer Meister zu kopieren, begann durch Hsieh Lo (im 5. und
6. Jahrhundert), und diese Methode wurde wegen der Leichtigkeit der Ausfiihrung
sehr beliebt, aber es war schwierig, die kiinstlerische Inspiration zu iibertragen.
Trene Kopien bestehen im Studium der Gedanken, nicht der Linien eines Bildes.*
Es werden dann verschiedene Meister genannt, die ein und denselben Kiinstler ko-
pierten, ,aber jeder auf seine eigene Weise®*; wer mit beschriinktem Geist das Vor-
bild sklavisch kopiert hitte, wiirde sicherlich keinen Erfolg gehabt haben.

Die Chinesen beschreiben in der Sungzeit zwei Arten, genaue Kopien von
Bildern herzustellen. Die eine — Lin — besteht darin, da man freihindig abzeichnet,
.,was ein ungeschickter Kiinstler nicht kann®. Die andere — Mu — ist einfacher,
indem e'n Stiick Seide direkt auf das Original gelegt und dann durchgepaust wird.

Im Grunde genommen sehen wir die gleiche Auffassung wie in der klassischen
Antike. Rémische und griechische Skulpturen sind in zahlreichen Wiederholungen
gefunden, aber wir wissen oft nicht, ob unsere Funde wirkliche Originalschipfungen
erster Hand sind. .

Leicht ist es, genau wie bei der europiiischen Kunst, am unsicheren, hiufig
abgesetzten, zitternden Strich und kleinlichen Absiitzen, an der Vernachlissigung
des An- und Abschwellens der Linien und der Unsicherheit der Zeichnung besonders
bei den Gesichtern, die schlechte Kopie zu erkennen. Schwerer, fast unméglich da-
gegen, wenn gute Kiinstler derartige Wiederholungen oder Kopien ausgefiihrt haben.
Dieses ist aber in China durchaus iiblich und wurde von guten Kiinstlern mit be-
sonderem Stolz betrieben. Bei dem Mangel aller Vervielfiltigungsverfahren waren
gerade, wie noch heute in Italien, viele Kiinstler aller Grade jahrhundertelang
titig, um beriihmte Bilder fiir dic Sammlungen von Liebhabern zu kopieren. Der-
artige Kopien, wenn gut ausgefithrt, wurden und werden sehr hoch geschiitat.
Ferner hat fast jeder Maler zuerst gewisse Kiinstler als Vorbild genommen und sich
bemiiht, in ihrem Stil nachzuschaffen. Sein Streben begann nicht damit, seine
eigene Personlichkeit zum Ausdruck zu bringen, sondern, entsprechend der Verehrung
des Alten, im Geiste der anerkannten Meister Gleichartiges zu produzieren. Be-
herrschte er die Technik und Auffassung des Lehrers, dann erst wagte er sich daran,
einen eigenen Stil zu entwickeln, Diese Repetitionen grofer Meisterwerke und Stil-
bilder von Schiilern oder Nachfolgern sind es wohl meist, die in spiterer Zeit
den Meistern selbst zugeschrieben wurden.

Andererseits wurden Bilder massenweise hergestellt, z. B. der Kaiser Huitsung
im 11. Jahrhundert soll eine ganze Akademie eingerichtet haben, in der ausschlie3-
lich Bilder mit weiflen Falken hergestellt wurden, die dhnlich, wie heute Orden, an
Beamte verlichen wurden.

Die Signierung der Bilder besagt sehr wenig, da sie nicht nur in moderner
Zeit, sondern — wie chinesische Schriftsteller fortgesetzt klagen — schon frither fiir
den leichteren Verkauf filschlich angebracht sind. Auch sind die rechtlichen Begriffe
iiber die Signatur ganz andere als bei uns. Jeder Kopist wird sorgfaltig die Stempel
mit kopieren, schon weil die roten Stempel der spiiteren Zeit durchaus in den Rahmen
des Bildes kiinstlerisch eingestimmt sind und unbedingt zu dem Bilde gehiren. Also
Signaturen, wenn sie nicht zur Tiuschung nachtriiglich gefilscht sind, besagen nur,
daB ein Bild dem Stil eines Meisters zugehort oder nach der Meinung des Verfertigers
zugehiren soll. In der Tangzeit begann man iiberhaupt erst Bilder zu signieren,
und die Stempel kommen erst in der Yuanzeit in Mode.

Am triibsten sind die iiberall vorhandenen Quellen der Tradition. In Japan
fingt man jetzt an, mit européisch geschulten Augen die bisherigen Uberlieferungen
kritisch und wissenschaftlich objektiv zu priifen, und die Folge ist, dafl die Anzahl
der ilteren Originale immer kleiner wird.

Miinsterberg, Chinesische Kunstgeschichte q
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In Ermangelung von offentlichen Sammlungen oder von Abbildungsmaterial
zum Vergleich spielte die Ansicht der ,Kunstexperten® ecine grofie Rolle.
Einzelne dieser Gilde haben eine solche Berithmtheit erlangt, daB# ihr Urteil als
unbedingt zuverlissiz angesechen wird, wenn es wie ein Sachverstindigen-Gut-
achten einem Bilde unter Angabe des Namens des Malers beigefiigh ist.

Aber welches Material stand diesen ohne 6ffentliche Kontrolle im Interesse
von Sammlern arbeitenden Geschéftsexperten zur Seite? Meist eine ererbte Masse
von Kopien, welche die Vorgiinger im Geschiift angefertigt und gesammelt hatten,
und ihre Erfahrung. Das Urteil konnte daher nicht auf Grund von Vergleichen
mit anderen Originalen abgegeben werden, sondern an Hand der Skizzen, die
gewisse Eigentiimlichkeiten in der Ausfiihrung, oft nichtige Kleinigkeiten, betonten.
Die Erfahrung, die Europa mit der Bestimmung seiner Kunstschiitze gemacht hat,
solange sie nur im Privatbesitz verborgen waren, sollte eine Lehre sein, mit aller-
grofiter Vorsicht diesen Echtheitsbeweisen zu begegnen.

Um zu zeigen, wie jahrhundertelang alle Gelehrte, die ganze &ffentliche
Meinung vom Kaiser bis zum Volke, getiuscht werden konnte, will ich ein Beispiel
anfithren. Alte Traditionen versichern, dall der fabelhafte Kaiser Yii (2293 v. Chr.)
eine Steintafel 1) mit Inschrift auf hohem Felsen bei Hankan errichtet habe. Durch
die ganze Literatur — der chinesische Gelehrte schreibt im wesentlichen immer ab,
ohne zu priifen — gehen Berichte iiber diese alteste Inschrift Chinas. Wiederholt
sind Reisende unterwegs gewesen, die Tafel zu sehen. Nicht weniger als neun Kopien
dieses heiligen Steines sind in verschiedenen Orten aufgestellt. Als Haenisch mit
europiiischer Wissenschaftlichkeit die jetzt vorhandene Tafel an Ort und Stelle
untersuchte, stellte sich heraus, daB der jetzige Stein vom Kaiser Wanli (1573—1620)
errichtet und offenbar die Kopie eines Yiisteines war, dessen Triimmer von Reisen-
den noch im Anfang des 17. Jahrhunderts gesehen worden waren. Aus alten Berichten
ist das Vorhandensein des Originals bis zum 13. Jahrhundert, nicht fiir frither, be-
wiesen. Aber die Zeichen auf dem Stein sind iiberhaupt keine Inschrift, sondern unent-
zifferbare Zauberzeichen, ,,wie sie heute noch in China im Gebrauch sind*. Dal
bearbeitete Steine fiinf- oder selbst nur dreitausend Jahre erhalten sein sollen, ist
schon durch das Material ausgeschlossen. Somit ist aus diesem iiltesten Dokument
Chinas, das seit iiber tausend Jahren die Gelehrten, Kaiser und viele Pilger be-
schiiftigte, ein Zauberstein aus nachchristlicher Zeit geworden, der weder einen
historischen noch einen kiinstlerischen Wert hat. Zugleich sehen wir die Kopien,
die sorgfiltigst hergestellt sind, als besondere Schiitze verehrt.

Wirklich authentische Anhaltspunkte fiir die Zeit ihrer Entstehung geben die
Inschriften der Steinfelsen und die reichen Tempelschiitze, soweit ihre Datierung,
besonders in Japan, genau feststeht. Ferner diejenigen Bilder, deren Echtheit histo-
risch bewiesen ist, z. B. durch Dokumente iiber ithren Erwerb bzw. ihr erstes Vor-
kommen. Die iibrigen Bilder konnen nur fiir den Stil maBgebend sein.

Das vorhandene Material ist zwar teilweise vollstindiger als das uns aus
Griechenland iiberlieferte, wo Malereien iiberhaupt fehlen, aber dennoch nicht aus-
reichend, um eine Geschichte der Kiinstler und ihrer bedeutendsten Schépfungen
zu geben, und es ist fraglich, ob eine solche jemals geschrieben werden kann. Wohl
aber konnen wir die Geschichte der Kunst, ihre Stilentwicklung und Technik
begreifen lernen.

1) Haenisch, Die Tafel des Yii. Oriental, Seminar, Bd. VIII, 1905, 8. 293,




I. Verschiedene Dynastien
3. bis 7. Jahrhundert (Anfang)

Fiir die Kunst wesentlich: Nordliche Weidynastie 386-—549 —
Suidynastie 581—618

Es ist allgemein die Annahme verbreitet, dafl erst infolge der Einfithrung der
buddhistischen Religion und ihrer Kultbilder aus Indien die hohe Kunst in China
entstand. Diese Vermutung ist auf Grund des vorliegenden Materials nicht mehr
haltbar. Die iiltesten indischen Malereien) sind Freskobilder in den Hohlentempeln
zu Ajanta aus dem 5. bis 7. Jahrhundert n. Chr. und besser erhaltene aus den
Hohlen der Felsen von Sigiri in der Zentralprovinz von Ceylon aus dem Ende des
5. Jahrhunderts. Es sind Freskomalereien in dem indischen Stile, der mit bud-
dhistischem Geiste die griechischen Formen und Typen neu belebte. Diese Kunst
wurde gleichzeitig oder etwas spiter nach China iibertragen, aber blieb ausschlieB-
lich fiir buddhistische Darstellungen angewendet und nur fiir diesen Zweig der
Kunst maBgebend. Wie wir gesehen haben, waren aber schon in der Hanzeit
Portratmalereien allgemein verbreitet.

Chinesische Historiker berichten von einer Bliite der nationalen Kunst aus dem
4. Jahrhundert, und bereits im 6. Jahrhundert stellen Kunstkritiker jene sechs Kunst-
gesetze auf, die, wie wir spiter sehen werden, bis zum heutigen Tage mafigebend ge-
blieben sind, aber mit der indischen Auffassung nur sehr wenig Beriihrungspunkte haben.

Laurence Binyon, der feinsinnige Kenner und Verehrer asiatischer Malerei,
hat in einem geistvollen Buche iiber Asiens Malkunst zum ersten Male die verschie-
denen Malstile in China und Japan — gesehen mit dem Auge des vorurteilslosen
europiiischen Kunstforschers — dargestellt. 2) Er ist der erste, der auf die selbstin-
dige Entwicklung der chinesischen Malerei hingewiesen hat, unter besonderer Be-
tonung des Einflusses der Kalligraphie. Diese Ansicht bedarf aber einer Einschrin-
kung. Nachdem wir in der Kunst der Hanzeit die wesentlichen Einfliisse des mittel-
asiatischen Mischstiles und der spiten Antike kennen gelernt haben, kénnen wir nur
von einer Entwicklung auf den Schultern dieser fremdlindischen Vorbilder sprechen,

Mit dem Falle des rémischen Reiches hatten auch die asiatischen Kolonien
nicht nur ihre politische, sondern auch ihre kiinstlerisch anregende Kraft verloren,
Wie bei Biichen, deren ZufluBquellen versiegen, horte die befruchtende Wirkung
durch Handel und Gesandtschaften auf. Als aus Mittel- und Siidasien neue Kultur-
strome mit der buddhistischen Kunst nach China fluteten, war dort in der Zwischen-
zeit die vorher entstandene Kunst zu einem eigenen, nationalen Stile bereits ausgebaut.

1) Havell, Indian sculpture and painting, London 1908: Taf. XLII, Mutter und
Kind vor Buddha, Ajantafresko — Taf. XLVIL und XLVIII, Sigirifresken nach Kopien
im Colombomuseum.

%) Laurence Binyon, Painting in the far East, an introduction to the history of
pictorial art in Asia especially in China and Japan. Tondon 1908.
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Abb, 8 Abb. 79

Abh. 78 Oben: Banm zwischen * litenbliser und Phinix, unten: Fasan mit Zweig im Schnabel auf Banmstumpf zwischen
Vogelnest und Damwild, darunter Japdszene: Bogenschiitze zu Pferde, fliehender Hivsch zwischien Bergornament
Abb. 79 Baum zwischen gefliigeliem Steinboek und Eber, Falke anf Bammstumpf. Zwei Teile eines vierteiligen Wand.-
schirws (nicht abgebililet die Seitenteile mit Steinbock und Elefant), ausgesparte Muster in _Batik*-Technik gefiirbt [
s Tm K. s_‘*h-"-t'*'-]ml-l% Shosoin, vom Kaiser Shomu (724—748) niedergzelegt nm 700 ;
{Aus: Toyci Shoku, An illustrated catalogue of the ancient imperial treasury called Shosoin, Tokyo 1908, Bd. I)
Text a. 8. 117
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Véllig verschieden von dieser vorbuddhistischen, nationalen Kunst entwickelte
sich durch griechische Handwerker in Gandhara die buddhistische Kunst. Die
Charakteristik des Freskostils in der Betonung der Kontur und bunter IHumi-
nierung blieb stets beibehalten. Die indische kirchliche Malerei hatte ur-
spriinglich stets etwas Illustratives und wurde erst zum wirklichen, rein dsthe-
tischen Kunstwerk gestaltet, als die chinesischen Maler sich ihrer annahmen und
eine Vermischung mit ihrer nationalen Malart durchfiihrten.

Dagegen verharrte die Skulptur ausschlieBlich im griko-indischen Stile, der
allerdings, in den Formen und Typen auf den Schultern der antiken Klassik stehend,
schon bei seiner Einfithrung in China mit indisch-buddhistischem Geiste zu einer
oroBen Vollendung entwickelt war.?) Die Bildhauerei blieb im wesentlichen die Kunst
der Kirche. Niemals sind Portriits von Kaisern und Generalen oder gar Frauen in
Stein gemeiBelt, niemals weltliche Denkmiler errichtet, dagegen zahlreiche Gotter-
gestalten und Grabfiguren, daneben Priester und symbolische Gestalten, aber auch
fiir letztere beiden blieb die Pose der wenig bewegten Buddhafiguren mafigebend.

Das gleichzeitige Nebeneinander beider Stile sowie ihre Vermischung ist bis
zur Neuzeit beibehalten.

Die profane Kunst

Es ist wenig Aussicht vorhanden, daB wir eine genauere Kenntnis iiber die
Malkunst in der Zeit vor der Tangdynastie erhalten kénnen, da das Material zerstort
ist. In alten chinesischen Schriften heilt es z. B., dai Tung Cho (190—192 n. Chr.) die
Stadt Loyang mit allen Palisten und Tempeln niederbrannte, alle Bronzedenkmiler
zu Geld einschmelzen lie und dal seine Soldaten aus den Bildern der Kaiserlichen
Galerie, die alle auf Seide gemalt waren, sich Beutel u. dgl. verfertigten. Etwa
70 Bilder wurden gerettet und von diesen die Hilfte durch Regen zerstért. Ahnliche
Berichte wiederholen sich im Laufe der Zeit. Als die Tangdynastie zur Herrschaft
kam, enthielt die Kaiserliche Galerie nicht mehr als 300 Bilder, alle anderen Schiitze
waren von den pliindernden Tataren verbrannt und vernichtet. Wir miissen uns
daher begniigen, aus einzelnen durch Zufall erhaltenen Werken ein Wahrscheinlich-
keitsbild der damaligen Zeit zu rekonstruieren.

Charakteristisch fiir die chinesische Verarbeitung und Umformung des mittel-
asiatischen Mischstiles scheinen mir einige Arbeiten zu sein, die sich im japa-
nischen Schatzhause unberiihrt seit den Tagen ihrer Deponierung vom Kaiser Schomu
(724—748) erhalten haben. Es sind nicht Gemilde im eigentlichen Sinne, sondern
dekorierte Gebrauchsgegenstinde in handwerksmiBiger Technik, aber aus den ein-
zelnen Motiven kénnen wir einen RiickschluB auf den Stil der Malereivorlagen ziehen.
Die Stiicke selbst sind wohl erst aus dem 7. oder 8. Jahrhundert, wie die elegante
Einzelausfithrung zeigt, aber Komposition, Sujet und Auffassung sind in ihrem
Heimatlande China sicher @lter.

Uberraschend sind zunichst die vortrefilich beobachteten Tiergestalten
(Abb.78, 79), wihrend der Baumschlag zwar schon einen Fortschritt gegeniiber den
Hanreliefs (Abb. 29) aufweist, aber doch noch im Banne einer mehr ornamentalen Auf-

1) Havell in Indian sculpture and painting (London 1908) wendet sich sehr mit
Recht (s, S. 67 u. ff.) gegen die Verwechslung der Archiivlogen zwischen der Formen-
sprache und dem Geiste eines Kunstwerkes. Griechische Handwerker, engagiert von
den Konigen von (andhara, arbeiteten fiir buddhistische Kldster, aber schufen nur
routinierte Handwerkerarbeit in mechanischer Ausfithrung, Menschen in ausdrucksloser
Pose, die langweilig und kiinstlerisch unecht wirken wie moderue Stuckarbeit, und erst
die Indier entwickelten mit ihrem mnationalen und buddhistischen Geist diese iiber-
kommenen Mittel zu neuer, echter Kunst.
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fassung steht. Das Muster ist mit fliissigem Wachs anfgetragen und dann der Grund
des Stoffes dunkelblau oder auch griin, gelb und rot gefirbt. Diese Technik, die heute
rioch bei einzelnen Stiimmen der in den Bergen Siidchinas?) lebenden, unkultivierten
Miautzevilker angewendet wird, lifit das Muster deutlich in der Silhouette erscheinen.
Auf der Fliche sind oblatenartig die verschiedensten Vorlagen aus der Malerei zur
Fiillung, ohne Riicksicht auf eine geachloqscne Komposntmn zusammengetragen. War
auf den Reliefs und Topfereien der Hanzeit alles in stark betonter Bcwcgung
(Abb. 26), so sehen wir auch hier (Abb. 78 unten) die alten Motive des pfeil-
schieflenden Jiagers (s. 8. 60, Abb. 56) mit den gejagten Tieren und dem gefliigelten
Steinbock im mykenischen , fliegenden® Galopp. Die zwischengestreuten Blumen und
die ganz primitiv stilisierten Berge, eigentlich nur Bergornamente in gewellter Linie,
erinnern an romische MosaikfuBboden. Dagegen die Hauptfiguren der Bilder atmen
die vornehme Ruhe einer reifen Kunst. Der Vogel ist nicht mehr als stilisierter Vogel-
typus, sondern als Falke (Abb. 79) mit dem charakteristischen Ausdruck des luuern-
den Raubtieres gemalt. Eine Spezialisierung der Tiere ist durchgefiihrt. Das auf-
horchende Reh (Abb, 78), das am Nest stehende Fasanenpaar und der Flote blasende
Mann mit ihren intimen, lebenswahren Ziigen weisen auf das Neue in der Kunst hin.

Es ist eine an die Fliche gebundene Dekoration, aber die Zeichnung der
Tiere zeigt eine so kiinstlerische Losung der Aufgabe, dafi wir eine hohe Vollendung
der Malerei voraussetzen miissen, damit ein handwerksmiBiges hunstgewmb(- 80
ausgefiihrt werden konnte. Allerdings ist die Ausfithrung wesentlich spiiter, aber das
Studium der Tiere und Pflanzen ebenso wie das Verstiindnis fiir abgepalite Bilder und
die Darstellung von einzelnen Tieren, rein als kiinstlerisches Problem erfalit, verlangte
eine jahrhundertelange Vorarbeit. Waren die Kiinstler der Hanzeit noch vo]hg an den
erzihlenden Inhalt alsden eigentlichen Zweck ihrer Illustration gebunden, so treffen
wir hier Werke an, die bereits aus Freude an der dsthetischen Wirkung geschafien sind.

Wir sehen Kunstregeln sowie Auffassungen angewendet, die in den spiteren
Zeiten variiert, durch Erfassung des Seelenlebens vertieft, aber niemals iiberwunden
werden., Das fsthetische Bediirfnis der Uberziehung der ganzen Fliche mit dekora-
tiven Elementen ist von der Relieftechnik iibernommen.

Dieses sind mit die 4ltesten Bilder, die in Japan erhalten sind, und in ihrer
Auffassung, wenn auch nicht im Stile der Ausfiithrung, diirften sie der Kunst des
4, bis 6. Jahrhunderts in China entsprechen. Daf} alle in Japan befindlichen Kunst-
werke etwa bis um die Mitte des 8. Jahrhunderts ausschlieBlich vom Festlande ein-
gefithrt oder von eingewanderten Koreanern und Chinesen oder deren Schiilern her-
gestellt sind, ist eine Tatsache, die von allen japanischen Schriftstellern der Zeit be-
stitigt wird. 2) Wir kénnen daher ohne weiteres die Schitze Japans als maBgebend
fiir die chinesische Kunst aus einer etwas fritheren Zeit ansehen.

Die chinesische Literatur gibt iiber zahlreiche Maler sehr ausfithrliche Angaben,
die Giles mit groBem FleiBe zusammengetragen und iibersetzt hat.?®) Aus der Zeit
von 265—420 sind besonders 28 Kiinstlernamen beriihmt, aber neben Anekdoten
und den Titeln einzelner Bilder erfahren wir nichts iiber dul Stil und die Technik.
Den chinesischen Historikern waren die Bilder bereits unbekannt, und sie berichteten
nur nach alten Traditionen. Am beriithmtesten galt Huachien, aber der Biograph

1) Ryuzu Torii, Artistic designs used by the Miao-tze tribe. Kokka, Heft 186. —
Diese bei der in die Berge vertriebenen Urbevilkerung erhaltene Technik wurde in
China in der Sui- und Tangzeit und in Japan 710—794 angewendet, aber dann wver-
gessen. In Batavia ist sie noch heute in Ubung und ist von dort als ,Batik“-Technik
vor wenigen Jahren zu uns gekommen. Technik beschrieben: Zeller, Jahresbericht des
Berner Museums 1907, S, 28—44, 1 Tafel.

9 Kosaka Hamada, Sculpture of the Tempyo Era. Kokka, Heft 183, §, 40,

3) H. (Giles, An introduection to the history of Chinese Iuctorlal art. Shanghai 1905.
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aus der Mongolenzeit (1280—1368) fiigt gleich hinzu, daB echte Originale von ihm
nicht mehr zu sehen sind. Um so gliicklicher kiinnen wir uns schitzen, dal eine Bild-
rolle von dem zweitberithmtesten Kiinstler der Zeit, Ku Kaichih, durch Zufall erhalten
und im British Museum uns zugénglich gemacht ist.?)

Ku Kaichih, geboren zu Wuhsi in Kiangsu, wird zuerst um 364 genannt.
Eine lange Liste seiner Bilder ist vorhanden. Es ist interessant, zu hiiren, wie viel-
seitig ein Maler jener Zeit war und wie fast alle Motive der spiteren chinesischen
Kunst schon damals kiinstlerische Gestalt erhielten. Neben Drachen, Tigern und
Leoparden werden buddhistische Bilder, Landschaften und besonders Portrits er-
withnt. Und nicht nur in dem
kleinen Format der langen schma-
len Schriftrollen, sondern auch in
gewaltigen Dimensionen konnte er
arbeiten. So wird erzihlt, dali er
fiir einen Tempel eine Million
Kupfermiinzen zeichnete und, als
man Zahlung forderte, einen Monat
Zeit erbat. Er schlof sich in den
Tempel ein, und als die Tiiren ge-
offnet wurden, hatte er auf der
Wand eine buddhistische Darstel-
lung gemalt, die solches Aufsehen
erregte, dal von allen Seiten Gliu-
bige herbeistromten und das Geld
schnell zusammenkam,

,,Es ist leichter,” sagte er,
den Vers: ,Die Hand schligt
die fiinf Saiten der Laute’ zu illu-
strieren als den anderen Vers: ,Die
Augen folgen dem Fluge der wilden
(Giinse’.** Hieraus konnen wir die
neuen Probleme der Zeit erkennen.
Das Kiinstlerauge ging iiber das
Naheliegende hinweg in die weite
Ferne und sah nicht nur das ein-

zelne, sondern nahm die Natur Abb. 80 Die kaiserliche Hofmeisterin ?chégilmnﬁ. mit Papier
1 . und Pinsel in der Han
als Lm.ldschaft' mit der Beweg?ng Tlustrationen ( Abb.80—&4, zu Tehane Hua (232300 n.Chr.):
der Tierwelt wahr. Aber diese LRatsehliize der Hofmeisterin des Palastes™
. . . Leicht getiint in bunten Farben, Ausschnitte einer Bildrolle,
Darstellung erschien wviel schwie- 8.5 m lang, British Museum, London, von Ku Kaiehih, 4. Jahrh,
(A 81°82, 83 Bi Burlington Magazine, Bd. IV, 1904
1 5 I 3 us; 2, 83 Binyon, agazine, Bd. 1V, :
riger als d_le_ erzithlende Darstellung il o)
eines musizierenden Menschen, und Text s 8. 110 u. 122

wirklich finden wir auf seinem

Bilde die Figuren sehr fein gemalt, aber die Landschaft véllig primitiv. Besonderen
Wert legte er bei den Menschen auf den Ausdruck des Charakters. ;;Das Geheimnis
eines Portrits, sagte er, ,liegt in dem, was in dem Auge der dargestellten Person
sich offenbart.*

1) Lawrence Binyon, A Chinese painting of the fourth century. Burlington
Magazine, Jan, 1904, 3 Tafeln. — Binyon, Painting in the far Hast, S.37—48. —
Giles, Chinese pictorial art, 8. 17—21, Abb,: Familienszene, — Chavannes, Ku K'ai-tche,
T'oung-Pao 1904, S. 323—325. — Chavannes, Notes sur la peinture de Ku K'ai-tche
conservée an British Museum. Toung-Pao, 1908, 8. 76—86.
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Dem Portrit eines
Yornehmen fiigte er als
Hintergrund hohe Berge
und tiefe Schluchten bei,
um ein Gleichnis des Cha-
rakters mit der Natur an-
zudeuten.

Es erscheint kaum
glaublich, daB ein Original
dieses Meisters erhalten,
dafl eine bemalte Seiden-
rolle, wenn auch restau-
riert und spiter montiert,
1500 Jahre konserviert und
dall ein solcher Schatz
nach Europa gelangt ist.
Trotzdem hat Binyon sicher

: recht, wenn er die Bildrolle

Abb. 81 Toilette der Herrin vor Metallspiegel auf Lackgestell, mit (Abb. 80—84) in ihrer
Lackkisten auf der Erdo 5 . o

(Vgl. Abb 80) meisterlichen Ausfithrung

Errea GGt als Original anspricht oder

mindestens als alte Kopie

von so ausgezeichneten Qualititen, dall sie ebenso wertvoll wie das Original ist.

Schon die kosthare Aufmachung, die Hunderte von Siegeln — darunter das eines

Staatsmannes aus dem 10. Jahrhundert, das des Kaisers Huitsung, eines beriihmten

Kunstsammlers aus dem 12. Jahrhundert, und die auf einem Stiick gelben Damasts

angefiigte lange Inschrift (S.110) des Kaisers Kienlung von 1746 —, ferner die unglaub-

lich miihselige Ausbesserung der briichigen Seide, beweisen die ungewdhnliche Wert-

schiitzung, die die-

ses Werk in seinem

Heimatlande ge-
nossen hat.

Der Anfang der
Rolle ist innen
mit einem zarten,
aullen von einem
dunkleren, kost-
baren, klem ge-
musterten Brokat-
stoff bedeckt. Diese
Montur, die mo-
dern ist oder we-
nigstens aus den
letzten  Jahrhun-
derten  stammt,
gibt einen guten
Begriff, in wie raf-
finierter Weise die
Chinesen den Ge-
nufl der Besichti-
gung durch die ' Abb.82 Kinig und Hofdame

Vel Abb, 80)
Umrahmung  zu Ta,t{t 58,110 u 122

S
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steigern verstehen. Wenn man die Rolle zuerst nur ein wenig offnet, so gibt
die Wirkung der dunklen Rolle auf dem helleren aufgerollten Innenteile schon
eine weihevolle Vorstimmung; bei dem langsamen Weiterrollen steigern die Siegel
und Inschriften die Neugier des Beschauers, das Auge ist ausgeruht von dem grellen
Licht des Tages und vorbereitet, um endlich die warmen, goldigen Tone, die nur
das Alter hervorbringen kann, voll zu geniefen. Vielleicht waren die Farben frither
lebhafter, heute sind sie mit dem dunkelbraunen Ton der Seide zu einer sanften Har-
monie verschmolzen. Dieses einzige Werk erofinet uns das Verstindnis fiir eine asia-
tische Kunstepoche der Figurenmalerei, aus der vielleicht auch in China sonst nichts
oder nur Kopien vorhanden sind. Es ist anzunehmen, dal} diese Rolle bei Eroberung
des kaiserlichen Sommerpalastes bei Peking 1860 in europiiische Hinde gelangt ist.

Es existiert ein
Katalog aus dem
12. Jahrhundert, in
dem die Titel von
neun Bildern Ku
Kaichihs aus kai-
serlichem Besitz an-
gefiihrt sind, unter
ihnen auch der,
welchen das Lon-
doner Bild tragt:
., Ratschlige der
Hofmeisterin ~ des
Palastes,* die das
Amt hatte, die
Damen des kaiser-
lichen Harems zu
unterweisen.  Auf
der etwa 3,0 m
langen Rolle wech-

seln Texte und acht

Bilder, von denen -

ich fiinf in Abbil- Abb. 83 Zwei Minner mit Speeren beschiitzen eine Hofdame gegen einen
dung (Abb. 80—84) Vel Abb," Eﬁ)ﬂ Egﬁi"gﬂl sl.ﬁs.l.reznln u. 122

bringe, ab.

Die Begleittexte sind aus einem gleich betitelten Werkchen von Tschang Hua
(232—300 n. Chr.) abgeschrieben. Da Chavannes den Originaltext gefunden hat,
¢o konnte er feststellen, daB die Bildrolle unvollstindig ist und wahrscheinlich aus
Zwolf Bildern bestanden hat, von denen nur acht erhalten sind. Dal} urspriinglich
mehr Bilder und Texte da gewesen sein mubBten, geht schon daraus hervor, dali Text und
Bild nicht immer zusammenpassen und an einer Stelle das betreffende Bild zu einem
Text fehlf, withrend ein Bild ohne Text ist. Diese Feststellung ist sehr wichtig, denn
ein Kopist diirfte sicher nicht eme derartige Verstiimmelung vorgenommen haben,
sondern nur ein Restaurator, der die erhaltenen Teile so gut es ging zusammenfiigte.
Die Unvollstindigkeit gibt daher einen weiteren Beweis fiir die Wahrscheinlichkeit,
daB die Rolle ein wirkliches Original ist.

Die Textel) sind Beispiele zu Weisheitsspriichen. Teils sind Episoden aus

1) Urspriinglich sollte der Text von der Schriftstellerin ’an Chao herriihren (so
in Binyon, Painting in the far East, und Miinsterberg, Japanische Kunstgeschichte,
Bd. 11I), aber neue Forschungen von Chavannes, Toung-Pao, 1908, S. 76, haben die
Originalstelle bei Tschang Hua gefunden.
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der Geschichte, in
denen Frauen ihre
Tugend bewiesen
haben, teils allge-
meine Genrebilder
als Gleichnisse dar-
gestellt. Die fleiige
Hofmeisterin
schreibt die Ereig-
nisse auf (Abb. 80).
Die tapfere Hof-
dame tritt dem
herbeistiirmenden
Biren  entgegen,
um sich fiir den
Kaiser Yiian (58
und 33 v. Chr.) zu
opfern, aber durch
Abb. 84 Kénig, auf dem Bettrand siner. Dawme sitzend zweirechtzeitig bei-
(¥l Abb, 30y springende bewaf-
nete Minner wird
sie selbst gerettet (Abb. 83). Die kluge Geliebte des Kaisers Tscheng (32—7 v. Chr.)
lehnt die Einladung, mit ihm auszufahren, ab, indem sie sagt, daB in alten Tagen
stets die Minister ihren Monarchen im Wagen begleitet hiitten (Abb, 82). Die anderen
Bilder filhren uns in das Hausleben ein. Wir sehen den Kaiser, umgeben von
seinen Frauen und Kindern, in vollster Harmonie (Abb. bei Giles); als Symbol
des hiiuslichen Friedens ordnet eine Dienerin ihrer Herrin das Haar vor dem Spiegel,
withrend Lackkiisten auf der Krde hernmstehen (Abb. 81), und der Text rit, in
gleicher Weise auch fiir die Ordnung der Moral zu sorgen. SchlieBlich schen wir
den Kaiser auf dem Bettrand einer Geliebten sitzend (Abb. 84) und mit ihr plaudern.

Die Hauptzeichnung ist mit schwarzer Tusche ausgefiihrt und oft mit roten
Linien und Flichen bereichert, auch ein gelblicher Ton, ein maulbeerfarbiger
Purpur und ein stumpfes Griin kommen vor. Die Farben sind abgeblaft und an
vielen Stellen vielleicht ganz verloren gegangen.

Mit der Kiinstlerhand eines Kalligraphen sind in grofer Lebendigkeit die iiber-
schlanken K61 per gezeichnet. Es sind Illustrationen von Handlungen, die in loger
Erinnerung an die Reliefkunst vergangener Zeiten, mit starker Akzentuierung der
Kontur, frei in die Luft gestellt sind, aber alle Linien sind weicher und flieBender,
als bei den Steinarbeiten aus der Hanzeit. Die runde Form ist gemieden und ins
Ovale iibergefithrt. Aus dem kurzen, gedrungenen Korper ist eine schlanke, grazidse,
biegsame Figur geworden. Die Schleppe der schreibenden Hofmeisterin (Abb. 80) in
leicht bewegten Wellenlinien gibt eine feste Unterlage, aus der die graziése Frauenfigur
mit ihrem flieBenden Seidenkleid wie eine vom Winde bewegte Lotusblume aus dem
Wasser hervorwiichst. Die bauschige Form der Haarfrisur fiigt sich der ovalen Linien-
fiithrung an. Zum Ausgleich der Farbenwerte ist dem schwarzen Haarwulst die
Schleppenumrandung gegeniibergestellt.

Seiner Ansicht iiber den Wert des Auges bei einem Portriit entsprechend, ist
das Streben Ku Kaichihs erkennbar, die schon an den Bewegungen und dem
Faltenwurf erkennbaren Handlungen in den Bannkreis der Augen zu zichen,
so dafi das Gesicht, das bis zu dieser Zeit stets zuriicktrat, gegeniiber der Be-
deutung des bewegten Korpers, einen wesentlichen Anteil an der Darstellung er-
hielt. ~ Wenn man die Augenrichtung im einzelnen verfolgt, so findet man
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auf allen Bildern, daB der wesentliche Inhalt in dem Blick zweier Képfe oder in
dem eines Kopfes auf einen Gegenstand konzentriert ist; alles andere bildet eine
Staffage, die ebensogut wegbleiben konnte. Dieses Spiel der Blicke, in Verbindung
mit der Kopfhaltung, ist wundervoll zum Ausdruck gebracht. Die in ihre Arbeit
vertiefte Hofmeisterin, die kithne Hofdame und die emsige Dienerin, die stolze
Treundin des Kaisers und die lauschende Frau im Bett sind Meisterwerke einer
hohen Kunst.

Das Mongolengesicht hat im Gegensatz zum europiischen eine viel geringere
Ausdrucksfihigkeit im Spiel der Falten und Muskeln, daher erscheinen uns asiatische
Képfe leicht unbelebt und gleichformig. Auch gehort es in China zum guten Ton,
sein Gesicht dffentlich in einer gewissen vornehmen Reserviertheit zu halten und
Schmerz und Freude nicht zu erkennen zu geben. Wie trotzdem ein lebendiger Aus-
druck erreicht werden kann, zeigt Ku Kaichih besonders bei der Bettszene. Der
sprechende Kopf des Mannes mit getfinetem Munde, an dem die Augen der lauschenden
Hofdame mit ehrfurchtsvollem Ernste hiingen, ist mit sicherem Strich in wenigen
Linien und Punkten ausgefiihrt.

§* In der Darstellung des eckigen Bettgestelles finden wir den Anfang einer Per-
spektivzeichnung. Auf den Steinreliefs waren die Gebiude in flachem Aufrifl
(Abb, 25) gegeben, hier ist eine Tiefenwirkung angestrebt. Das Mittel der Architektur-
perspektive, das bis zum heutigen Tage in Ostasien beibehalten ist, erinnert an den
rémischen Stil, wie er in Europa bis zum Mittelalter noch iiblich war. Im Gegensatz
zu den gebogenen, flieBenden Linien bei der Menschen- und Gew-ﬁnderdars'tcllung
werden Architekturen mit scharfen Kanten und geraden Linien gemalt. Auch lernen
wir hier schon jene perspektivische Eigenart kennen, die wir spiiter noch ausfiihrlicher
antersuchen miissen. Das Bett ist von rechts oben aus der Vogelperspektive gesehen,
so daB wir den Betthimmel von oben erblicken. Der Augpunkt ist nicht nach hinten,
wie bei uns iiblich, sondern nach vorn links verlegt, so dall die geraden Linien nach
vorn zusammenlaufen.

Die Bettszene liBt auch am deutlichsten die alte Tradition der naiven Sach-
schilderung erkennen. Die Vorhiinge sind durchaus storend, besonders die herunter-
hiingenden Biinder; das einfache Aufbinden oder Weglassen aus dsthetischen Griinden
wiirde, da das Band in Wirklichkeit vorhanden ist, dem Wahrheitssinn des Chinesen
nicht entsprechen. Derartige uns nebensiichlich erscheinende Dinge, wie die Binder
des Bettvorhanges, erlangen in China eine historische Tradition und schliefilich sym-
bolische Bedeutung. Daher kommt es, daB sie noch heute, genau wie wir sie an den
Vorhiingen des Himmelbettes sehen, in Gebrauch sind, nur ist der urspriingliche Zweck
vergessen, und die Binder hingen als Ornament in einer gedankenlosen Konvention.
Die griinen, aufgebundenen Bettvorhinge und das Bettgestell mit teilweise purpur-
farbenem Anstrich sind in feiner Farbenharmonie als Grundton abgestimmt, aus
denen die schwarzen Haare und Schuhe und dic roten Bandstreifen an der Draperie
belebend hervortreten. Nicht nur die Form, sondern auch die Farben Griin und Rot
werden noch heute in gliickbringender Symbolik an modernen Bettdraperien verwendet.

In der Mitte der Bildrolle ist eine Landsch aft, die vollig aus dem Rahmen
des iibrigen Bildes zu fallen scheint. Zerkliiftete, hochragende Felsen, die von Hasen
und Tigern belebt sind — aber welche primitive Ausfithrung! Chang Yenyuan,?)
ein chinesischer Kunstkritiker aus der Tangzeit, sagt von den Landschaften bis zum
6. Jahrhundert, daB die Berge steif gezeichnet waren wie ,,Haarnadeln und Kiamme®,
die damals in Berg- und Wolkenornamenten aus Metall geschnitten wurden, #)
,die Wasser so langweilig, daB sie keine Spur von Kraft und Leben der Natur zeigten,

1), Seiichi Taki, On Chinese landsecape painting. Kokka, Heft 193.
) Abbildungen s. Bd. LI, Kapitel iiber Metallarbeiten.
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die Figuren oft grofier als die Berge, und die Biume erschienen wie Menschenarme
mit, ausgestreckten Fingern bei offener Hand*. Und wirklich ist der Tiger bei Ku
Kaichih sehr viele Male zu groB, und die Berge lassen jede Atmosphiire und perspek-
tivische Verkleinerung vermissen. Es sind Bergornamente, ihnlich der Auffassung
bei frithitalienischen Malern. Noch erschipfte sich die Kunst des Kiinstlers in dem
Nebeneinanderstellen der kleinen Einzelheiten, aber es fehlte ihr der groBe, zusammen-
fassende Geist.

Waren in der Hanzeit Menschen und Tiere in der Bewegung gemalt, so wurden
sie in der Periode Ku Kaichihs mit liebevoller Kleinarbeit in ruhiger Pose als Aus-
druck einer Stimmung ausgefithrt, aber noch blieb ein Baum oder ein Berg cine sym-
bolische Beigabe, ohne dafl in natiirlichem Zusammenhange der Mensch in der Land-
schaft lebte.

Wihrend die Berge in der ornamentalen Reliefdarstellung der ilteren Zeit
verharren, hatte die Menschendarstellung eher etwas Dekadentes, etwas Uberreifes
in der Auffassung erlangt, von der es nur noch ein Zuriick zu der Natur gab. Jedes
weitere Ubertreiben wiirde die erlaubte Grenze der Stilisierung iiberschritten und
zur Karikatur gefiihrt haben. Es erscheint wie ein ewiges Gesetz der Kunstent-
wicklung, daB wir dieselbe iiberschlanke Figur, dieselbe iibermiflige Haaraufbau-
schung, dieselben fibertrieben kleinen Hinde in den dekadenten Zeiten des 18. Jahr-
hunderts in Japan und Frankreich finden und daf sie schon Jahrtausende vorher
im alten Kreta und dann wieder im antiken Rom vorkommen.

Die delikate Ausfithrung der Frauengestalten zeigt die empfindsame Natur
eines iiberfeinerten Lebenskiinstlers. Und so wird uns auch Ku Kaichih in seinem
Leben geschildert. Ein lustiger Bohémien! Beriihmt war er fiir seine Dichtungen
und Malereien, aber auch fiir seine Narrheiten. Zahlreiche Ausspriiche sind von ihm
erhalten, die von einer scharfen Beobachtung des Lebens und von geistreichen Ein-
fillen zeugen — wie seine Bilder. Er war ein Kiinstleroriginal, das seine eigenen
Wege ging. Bald traumte er in der frei n Natur, und seine Phantasie schuf Fabel-
gestalten, bald studierte er das Leben und schilderte es in naiver Weise und in fein
beobachteter Wahrheit, dann aber wieder ergab er sich dem Studium der Magie,
die damals unter taoistischem Einflul} viel betrieben wurde.

Gleichzeitig mit der Vollendung des Stiles der linearen Figurenmalerei entstand
auch eine systematische Kunstliteratur. Hsie Ho (japanisch: Shakaku)
fallte im 5. Jahrhundert die kiinstlerischen Ideale der Maler in sechs Gesetze
zusammen ,') die bis heute die isthetischen Anschanungen in China beeinflullt
haben.

Als erste Regel galt ihm, den ,Inhalt des Empfundenen durch den
Rhythmus der Dinge* auszudriicken. Die Gesetze der Harmonie, nach denen im
Universum die Dinge hin und her wogten, formten das Gesetz des Rhythmus in
der Kunst.

Zum zweiten kam das Gesetz der anatomischen Struktur. Um den schipferischen
Geist in ein Gemiilde zu fassen, mul die organische Form geschaffen werden. . Linien
nehmen den Platz von Nerven und Arterien ein, und das Ganze ist bedeckt mit einer
Haut von Farbe.”* Erst als drittes kommt die Ubereinstimmung mit der Natur.
Aber hierunter ist nicht eine Nachahmung der Natur im europiischen Sinne zu ver-
stehen; ein derartiges Streben blieb in China stets unbekannt. Eine Ubereinstimmung
zwischen dem Gesehenen und dem Gemalten, also nur eine subjektive, keine objek-
tive Wiedergabe der Dinge, entsprach dem philosophischen Geiste der Chinesen,
Dann folgen die Harmonie der Farben, die kiinstlerische Komposition und schlieBlich

1) Nach Okakura, Hirth und Giles, deren Ubersetzungen im einzelnen wesentlich
voneinander abweichen,
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die technische Vollendung, um die einzelnen Teile zu einem harmonischen Alkorde
zu verbinden,

Wie stark und eigenartig diese Kunstgesetze — oder vielmehr diz asthetische
Anschauung, die in diesen Gesetzen ihre Formulierung fand — fortgesetzt weiter-
sewirkt haben, werden wir in den einzelnen Perioden kennen lernen.

Wir haben hier von einer Kunst gehirt, die ganz andere Wege gegangen und
andere Zicle verfolgt hat als die spiiter eingefiihrte buddhistische. Daher sind auch
die Anfinge beider Stile an verschiedenen Stellen zu suchen. Das vorliegende Ma-
terial ist viel zu gering, um ein abschlicBendes Urteil zu gestatten, aber nachdem
wir (8. 68 u. fi.) den Einfluf des spitromischen Kolonialstils auf die Architektur
und die Landschafterei, auf den Bronzeschmuck der Dicher und auf die Stand-
bilder vor den Hiusern und in den Giirten, auf die Totenbilder und Tiersymbole,
in der Hanzeit kennen gelernt haben, michte ich die noch weiter nachzupriifende
Vermutung aussprechen, daB wir auch das Neue in dieser Kunst der Anregung
romischer Malereien verdanken.

Was Okakura!) — der noch nicht auf den wesentlichen Unterschied in der
nach- und vorbuddhistischen Kunst achtete — von der buddhistischen, d. h. ost-
asiatischen Kunst im allgemeinen sagt, gilt vielleicht in noch erhohtem MabBe fiir
diese erste Phase der chinesischen Malerei. ,,Angesichts dieser Kunstwerke steigt
in uns mit unwiderstehlicher Gewalt ein Traum auf an den lingst verloren
gegangenen Kunststil der griechischen Malerei — an jenen Stil, der in Ubung
war, bevor die Schule von Apelles das Helldunkel und die Nachahmung der
Natar aufbrachte. Wir denken an die ,Kassandra® von Protogenes, dem
Meister der strengen Linie, der, wie man sagt, es verstand, in den Augen der
Prophetin den Fall Trojas widerzuspiegeln. Die europiiische Kunst hat, indem sie
der spiteren griechischen Schule des Apelles folgte, die Gewalt im Aufbau der Kom-
position und im Ausdruck durch Linien verloren, dafiir die Leichtigkeit der rea-
listischen Wiedergabe gewonnen. Die Idee der Linienfithrung und Linienkomposition
hat immer die grofe Stirke der Kunst in China und Japan gebildet. Die Sungkiinstler
fiigten die Schonheit des Hell und Dunkel hinzu, ohne zu vergessen, dafi ihre Auf-
gabe eine kiinstlerische und keine wissenschaftliche sei — und die Mingzeit pflegte
den Sinn fiir Farbenkomposition. Diese hellenistische Kunst in der Ausgestaltung
cines spitrémischen Kolonialstiles scheint in der Linienfithrung, in der Archi-
tekturperspektive, in den Totenportrits, in der Komposition, in der Vernachli-sigung
der Landschaft und anderem erkennbar zu sein, aber alles bereits in die besondere
chin.sische Sprache iibertragen.

Die buddhistische Kunst

Die Binfiihrung des Buddhismus wird im allgemeinen von dem
Jahre 65 n. Chr. an gerechnet, als der Kaiser Mingti (58—T6) in Erfiillung eines
Traumes von einem goldenen Gitterbild: die ersten Priester mit emigen heiligen
Schriften, den Sutras, aus Indien an den Hof berief. Aber dieser ersten Mission ge-
hirton nur zwei Priester an, und ihr Erfolg war durchaus unbedeutend, keine Spuren
ihrer Titigkeit sind hinterlassen. Andererseits erzihlen chinesische Berich e, daB die
Kunde von der fremden Lehre schon vorher nach China gelangt war.

Als Kaiser Wuti die Hiungnuvolker bekriegte (120 v. Chr.), erbeuteten seine

1y Kakasu Okalura, The ileals of the East, with special refersnce to the art of
Japan. Loodon 1904, S, 53.
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siegreichen Truppen eine iiber 3 Meter hohe, goldene Statue.l) ,,Man brachte ihr
keine Opfer dar, sondern ziindete nur Weihrauch an und bezeugte seine Ehrfurcht
vor ihr, sonst nichts. Ob diese Figur eine Buddhastatue war, ist nicht nachgewiesen,
aber wir horen hier zum ersten 'ﬂal(, von einem goldenen, Iu,mdiandlschen (z-:}ttcr—
bilde, dessen Bedeutung in China unbekannt war und deshalb nicht angebetet, aber
doch verehrt wurde. Infolge dieser Kriege wurden Verbindungen mit den west-
lichen Volkern eingegangen und Chang Kien (S.44) als Gesandter nach Tur-
kistan, Ferghana, Sogdiana, Baktrien und Parthien geschickt. Durch seine Be-
richte erfuhr China von den Erfolgen der indischen Lehre in ganz Mittelasien.
Auch der Inhalt der Schriften wurde wenigstens miindlich durch einen Gesandten
aus dem Westen (2 v. Chr.) einem Priester des kaiserlichen Ahnentempels mitgeteilt,

Die Verbreitung des Buddhismus ging nur sehr langsam vor sich, und ein kiinst-
lerischer EinfluBl scheint in den ersten Jahrhunderten tiberhaupt nicht stattgefunden
zu haben. Die aus Indien gebrachten Sutras legte man in einer Felshohle nieder,
vor der dann ein Tempel errichtet wurde, der den Namen ,, Weille-Pferde-Halle* erhielt,
weil angeblich auf eimem weilen Pferde die Schriften von Indien hingebracht sein
sollen. Noch heute gilt dieser Name fiir gewisse Tempel, und in Japan wurden bis
vor kurzem weille Plerde, z. B. in den Grabtempeln zu Nikko, gehalten. Die Ver-
ehrung weiller Pferde ist tatsichlich viel dlter und weitverbreitet. Die Griechen,
Roémer, Perser und Skythen weihten Schimmel den Gottern. Die gleiche Verchrung
erstreckte sich aufl viele weille Tiere, so auf den weillen Elefanten in Siam und China.
In Japan gab das Erscheinen eines weillen Fasans die Veranlassung zur Bezeichnung
einer Zeitperiode um 1650. Auch die Sitte der Hohlentempel diirfte dlteren Gebriiu-
chen entlehnt sein.

Die néchste, mehr erfolgreiche Mission kam nicht aus Indien, sondern (148) aus
Parthien, und ebenso kamen alle folgenden aus den westlichen Lindern, wo eine Bliite
des Buddhismus entstanden war, wihrend gleichzeitig in Indien der Verfall begann,
Ein Strom von Missionaren aus den Liindern der bediirfnislosen Vilker Mittelasiens
iiberflutete den Osten und trug die neue Lehre in die entferntesten Gegenden des
chinesischen Reiches. Da der Buddhismus nicht ein Ableugnen der alten Religionen
verlangte und der pantheistische Geist der Chinesen das Gute von allen Seiten auf-
zunehmen bereit war, so wurde die Ausbreitung zuniichst nirgends behindert. Der
Chinese wurde, wie es heute noch der Fall ist, zu gleicher Zeit Konfuzianist, Taoist
und Buddhist.

Die westlichen Priester iibersetzten ausschlieilich die Biicher der buddhistischen
Nordschule in das Chinesische. Die siidliche, dltere Richtung des Buddhismus blieh
begrenzt auf Vorderindien, Birma und Siam. In Indien war die Bliitezeit des Bud-
dhismus unter Konig Asoka, dem Einiger der indischen Vélker (263—221 v, Chr.),
aber nur Schutthaufen sind aus der Zeit erhalten, so dall wir uns kein Bild von der
frithen indischen Kunst machen konnen, obgleich das mittlere Indien mit Kult-
bauten iiberfii.lt gewesen sein mul. Alle Schmuckbauten waren aus Holz und s'nd
verschwunden. Die Bauten nach Asoka lassen auf den fritheren Stil schlieBen und
zeigen einen starken persischen Einflull, als Ausklang der Weltherrschaft der Achi-
meniden.

Gleichzeitig, als in ganz Mittelasien der Buddhismus sich immer weiter aus-
breitete, wurden die Anhanncr Buddhas in Indien von dem wieder aufkeimenden
Brahmanismus bedrangt. Damals brachten zwar die bekehrten Vélker dem Mutter-
lande ihrer Religion moralische Unterstiitzung, aber das allmihliche Aufhoren der
Lehre in Indien selbst konnten sie nicht verhindern.

1) O. Franke, Beitriige aus chinesischen Quellen zur Kenntnis der Tiirkvilker und
Skythen Zentralasiens. K. Akademie der Wissenschaften, Berlin 1904, S. 9,
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Abhb. 8 Buddha, Kolossalstatue, aus dem Felsen gehauen,

Vom Norden drangen ju-
gendkriftige Vélker wiederholt
in Indien ein und errichteten
eigene Kénigreiche. Die Indo-
skythen wurden die Erben des
baktrischen Reiches, das unter
griechischen Konigen auf den
Triimmern des Weltreiches Ale-
xanders des GroBen entstanden
war, und es begannen jene
Volkerschiebungen in Mittel-
asien, die zu immer neuen, selb-
stindigen Staatengriindungen
fiihrten. Indien wurde vom
Westen durch die zwischenge-
schobenenVolkervollig getrennt,
wihrend China in der Hanzeit
durch die benachbarten Volker

Hihlentempel bei Tatong, in Shansi, Nordweidynastie, 5. Jahrh. von Mittelasien in den Welt-

(Aus: Chavannes, Voyage archéologique dans la Chine septen-

trionale, 1909) — Text & 5. 120

verkehr hineingezogen wurde.
War zuerst der dekorative

mittelasiatische Mischstil nach China gedrungen, dann der architektonische und figu-
rale rémische Kolonialstil, so folgte jetzt der sogenannte griko-indische Kult-
stil des Buddhismus. Im Norden von Indien, in Gandhara,!) entstand im 1.Jahr-

hundert n.Chr., in Anlehnung an die
klassische Antike, aber in véllig eigenem
Stile, die nordbuddhistische Kunst.

Unter persischem Einflull waren
im alten Indien die Flichen in Holz,
dann nachgeschnitten in Stein, mit
reichen, aber kleinlichen Reliefs
vollstiindig iiberzogen. Zwischen den
orientalischen Ornamenten und Fabel-
tieren wurden die verschiedensten Be-
sebenheiten durch zahlreiche typische
Menschenfiguren in naivem Durchein-
ander dargestellt. Noch fehlte die In-
dividualisierung der Persinlichkeiten.
Nur durch Attribute und Symbole
konnte eine Erklirung fiir die einzelne
Darstellung gegeben werden.

Erst in Gandhara wurde Gotama
Buddha nach dem Bilde klassischer
Statuen als Einzelfigur dargestellt. Kein

1) Griinwedel, Buddhistische Kunst
in Indien., Handbuch d. k. Museen, Berlin,
zweite Auflage. — Griinwedel - Burgess,
Buddhist art in India. London 1901, —
A. Foucher, ['art Gréco-bouddhique du
GandlhiAra, Bd. I. Paris 1905. — Vgl a.
Miinsterberg, Japanische Kunstgeschichte,
Bd. IIT, Taf. IV.

Abb. 86 Nische mit buddhistiseher Figur auf Sessel
mit herabhiingenden, sekreuzten Beinen, Baldachin in
Imitation von Holzsehnitzerei und Draperie, Felsrehief,
Grotte Lei Tatong, Shansi, Nordweidynastie 5. Jahrh.
(Aus: Chavannes, Voyaze archéologique dans la Chine
septentrionale, 1909) — Text s. 5. 130
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Bildnis von dem Griinder der Lehre war vorhanden. In freier Phantasie, 500 Jahre
nach seinem Tode, hat die geschickte Hand des griechischen Handwerkers, gele tet
durch den Geist gliubiger Priester - Kiinstler, das Idol der Lehre nach der
Apollofigur geformt.

Nachdem der antike EinfluB auf die Entstehung der Buddhafigur nach-
gewiesen war, wurde die buddhistische Kunst in Ostasien als griko-indisch be-
zeichnet (8. 117). Die Konige von Gandhara hatten zwar griechische Handwerker
engagiert, aber ihre Arbeiten sind durchaus handwerksmiillig gewesen, und erst
die indischen und chinesischen Kiinstler schufen mit den Mitteln der Antike einen
eigenen , indisch - buddhistischen
Stil. In den ersten Jahrhun-
derten nach Christi Geburt diirfte
der romische Kolonialstil noch
eine starke Wirkung ausgeiibt
haben; hierfiir sprechen Siegel-
abdriicke (Abb. 98) und der
Faltenwurf (Abb. 97), wie wir
weiter unten sehen werden. Eine
Fiille von Einzelausfithrungen sind
unzweifelhaft aus der Antike ent-
nommen, aber es sind stets duflere
Symbole (Abb, 88), Ornamente
(Abb. 87), Umrahmungen, Trach-
ten und dergleichen. Die kiinst-
lerische Auffassung und Ver-
arbeitung  zeigt dagegen eine
durchaus selbstiindige asiatische
Ausbildung. Okakura geht sogar
so weit, dall er glaubt, dafl ,,ein
besseres und tieferes Studium der
Gandharawerke selbst bei ihnen
einen grifleren chinesischen —
besser wiirde es heilen in-
dischen — als sogenannten grie-
chischen Einflull erkennen lassen
Abb, 87 Ornamente in griechischem (4—71) und in chine- ‘u‘o"ll'd.”l_) Jedenfalls hat die Gan-

sischem («) Stil, farbig, griin und rot, auneh blau und braun, 2 - s
Yo Fulare)iiol‘ in den Grotten zn Tatong, Shansi, Nordwei- dharakunst viele ‘-er&nderungen

dynastie, 5. Jahrh. . - T cres o i .
(Aus: Kokka, Heft 198) auf dem welven Wege von ihrer
Text s, 8. 130 Geburtsstitte iiber Pamir und

: das Tarimbecken bis nach China
erlebt und nicht in der urspriinglichen Form direkt, sondern schon in der mittel-
asiatischen Umformung ist sie nach China gelangt.

Wie wenig griechischer Geist mit den duBeren Formen zugleich nach Asien
gedrungen ist, zeigt schon der Unterschied in den dargestellten Motiven. Der Grieche
schuf die nackten, klassischen Korper in edler Bewegung, um seinen kimpfenden
und liebenden Géttern, die durch Muskelkraft und Schénheit siegten, eine mensch-
liche Form zu geben; der Buddhist dagegen sieht das Ideal fiir den entsagenden
Meister seiner Lehre in der bekleideten Figur, die nur durch Gehimtitigkeit, unter
Ausschaltung aller korperlichen Kraftentfaltung, sich selbst bezwingt. So wurde
bei den Griechen die Stellung und Bewegung des nackten Kérpers der eigentliche

1) Qkakura, The ideals of the East, S. 75.
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Ausdruck der Gottesfigur, und der Kopf als Teil des ganzen Korpers wurde in
typischer Form schon, aber nicht charakteristisch gegeben. In Asien dagegen er-
starrte die Figur sehr schnell in einer steifen, meist geistlosen Konvention, withrend
im Gesicht und in den Hinden das Problem fiir den Kiinstler lag.

Tempel und Gotterbilder aus Holz oder Bronze sind aus dieser Zeit in
China nicht bekannt geworden, wohl aber zahlreiche Steinreliefs, die sogar
teilweise datiert sind. Wir hatten gesehen, daB eine stirkere Propaganda fiir die
indische Religion am Ende des 2. Jahrhunderts entstand, aber kein Denkmal ist aus
der Zeit vor dem 5. Jahrhundert erhalten, und es scheint, daf vorher nur plumpe,
noch nicht spezialisierte Buddhatypen
als Symbole gebraucht worden sind.

Damals war China in zwei Teile
geteilt. Im Norden hatte ein Mandschu-
fithrer die selbstindige Dynastie der
Nordwei (386—b549) begriindet. Ihre
Hauptstadt war Tatung, und in ihrer
Nihe, am Flusse Wuchau zu Yiinkang,
sind in einer steilen Felswand zahlreiche
Reliefs aus dem Felsstein gemeilielt. )
Uber 100 Jahre ist an diesen Felsen-
héhlen gearbeitet. Aber der 409 begon-
nene Bau wurde 448 unterbrochen, da
aus politischen Riicksichten eine Ver-
folgung der buddhistischen Religion
stattfand. Der Nachfolger auf dem
Thron war wiederum ein eifriger For-
derer des Glaubens. Er setzte (453)
den Bau fort und soll sogar persinlich
(483) dort gewesen sein.

In die steile F elsw and sind zehn
Héhlen von verschiedenen Grifien,
meistens in viereckiger Gestalt, oft mit
einer Art Vorhohle, ausgearbeitet. Ein
Felsblock ist jeweilig an der Hinterwand _
Dder_m de; Mitte stehen gelassen_ W s i i Diisiershnig Mt e
anus 1hm elne Buddhaﬁg’ur gemclﬁult; flligeltem Hut, [Jra-i:f;u-l_: und ‘_l‘rmlhcqstn._]:. Grotte von

. i+ s Tatong, Shansi, Nordweidynastie, 5. Jahrh.
aullerdem sind an den Seitenwinden (Aus: Chavannes, Yoyage archéologique dans la Chine
der HEjhlen, sowie an der AubBenseite septentrionale, 1908) — Text s, 8. 128 u. 131
der Felsen viele hundert Reliefs. Die
Figuren haben ihren eigenen Stil, der von der spiteren buddhistischen Kunst,
ebenso wie von der gleichzeitigen chinesischen Malkunst, villig abweicht. Die Stellung
mit gekreuzten Beinen und vor allem der Kopf mit weit hervortretender, spitzer
Nase sind nach dem Vorbild einer nicht chinesischen Rasse geschaffen. Mancherlei
Eigenarten sind durch die Technik in Stein und durch die Grofe bedingt.

Die Riesenbuddhafigur (Abb. 85) von etwa 30 m Hdhe ist plump und
roh gearbeitet, und nur der Ausdruck im Gesicht lifit ein naturalistisches Streben

1) Chavannes, Voyage archéologique dans la Chine septentrionale, 1909, Tafel-
band; auch Chavannes, Note préliminaire sur les résultats archéologiques de la
mission accomplie en 1907 dans la Chine du Nord. Académie des inscriptions et belles-
lettres, Parie 1908. — Chavannes, Voyage archéologique dans la Mandchourie et dans
la Chine septentrionale, Bulletin du Comité de I'Asie francaise. Paris 1908, — Chiita
Ité, The Cave temple at Yiin-kang, China. Kokka, Heft 197 und 198.

Miinsterberg, Chinesische KLlnsl-gescllichte ]
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erkennen, dagegen zeigen die kleineren Figuren (Abb. 86) etwas Weiches und
Zierliches in den iiberschlanken Korpern und der oft eleganten Sitzstellung, die an
indische Formen erinnern. Es scheint, als wenn neben dem frithen Einflull aus

Abb. 89 Buddhas und Schiiler in Nischen mit Umrahmungen in Nachahmung von geschnitzten
Holzbalken und Stofidraperien. Felsrelief in den Grotten zu Longmen bei Honan, Inschriften
von 523 und 533
{Aus: Chavannes, Voyage archéologique dans la Chine septentrionale, 1900) — Text s. 5. 131

Mittelasien spiter auch ein direkter aus Indien stattgefunden hat. Jedenfalls be-
standen Verbindungen iiber See, denn z. B. ein westindischer Staat sandte 447 eine
Gesandtschaft an den Hof der Nordwei.

Andererseits hat eine Ubertragung griechischer Kunstsymbole in iiberraschender
Weise stattgefunden. Wir finden (Abb. 87) Pilaster mit Bekronungen im Stil der

—
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Abb. 90 Tausend-Buddha-Felsen® am Yahoiluf, Provinz Szeclhnan
(Auns: Hetz, Eine Reise in Szechuan, Oriental. Seminar, 1908, Bd. IX) — Text s. 8. 133

ionischen und korinthischen Kapitelle, Einschniirungen an der Basis in der Art der
klassischen Siulensockel und jene eigenartige Ausbildung der griechischen Ornamentik,
die besonders hiufig in Japan (Abb, 114, Umrahmung) erhalten ist, aber auch in
Siidehina zur Zeit der Liangdynastie (502—557) vorkommt.!) Und mit den Orna-

menten zugleich sind die
klassischen Gotterattri-
bute gewandert. So trigt
ein Torhiiter (Abb.88) auf
dem Haupte den Hut
Merkurs, in der Rechten
den Baecchusstab und in
der Linken den Dreizack
Neptuns; die einst heili-
gen Symbole der Gétter
sind leere, konventionelle
Ornamente geworden. Die
Nischenumrahmungen

(Abb. 89) lassen deutlich
die Nachahmung von
geschnitzten Holzbalken,
deren Gefiige und Flach-
reliefverzierung auch in
Stein  beibehalten  ist,
sowie von aufgerafften
Stoffdraperien erkennen.

Ahnliche Felshohlen
scheinen sich an verschie-
denen Orten in Ostasien
zu finden, aber nur wenige

1) Chate [to, Stone
column and lion before the
sepulchre of the courtier,
Hsiao, of the Liang Dy-
nasty, Kokka, Heft 217.

Abb. 91 Gigantische Buddhas, ans dem Felsen gehauen, mit Héhlen.
bel Kangken (Se-Tehouen)
{Aus: La mission d'Ollone. De Hanoi & Péking par le Tibet. L'illustration,
5. Juni 1909%) — Text s. 8. 133
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Abh. 92 Buddhistische Heilige, Felsreliefz bei Yong Kinghien
(Aus: La mission d'0Ollone. De Hanoi i Péking par le Tibet. Llillustration, 5. Juni 1909)

sind bisher bekannt geworden. Besonders schone und reiche Reliefs sind bei einer
anderen Hohlengruppe an der Felswand zu Longmen (= Drachentor) bei der
Stadt Honan gefunden. Nach dort, also mehr siidlich, war gegen Ende des 5. Jahr-
hunderts die Hauptstadt der Nordwei verlegt, und es scheint, als ob ein Ein-
fluB einer siidchinesischen Kunst stattgefunden hat. Die Formen (Abb. 89) sind
reicher und malerischer, der Faltenwurf ist sauberer ausgearbeitet, reiche Stofi-
draperien und fast gotisch erscheinende Festons sind neben den flachgeschnitzten
Holzbalken zur Umkleidung der Nischen in Stein nachgemeiflelt. Hier finden wir
auch Tempel, Hiuser und Tiirme dargestellt, die iiberraschende Ahnlichkeit mit
den Holzbauten in Japan aus dem 7. Jahrhundert haben.!) Die Felswand ist aus
hiirterem (lestein als die bei Yiinkang, und daher sind zahlreiche Inschriften?)
gut lesbar. Die Namen von den Stiftern der verschiedenen Buddhas, die von
MiniaturgréBe bis zur Kolossalfigur wechseln, und genaue Datierungen sind er-
halten. Wir erfahren, daB Kaiser, Kaiserinnen, Prinzen und alle Stiinde bis zum
einfachen Mann aus dem Volke zu diesem gewaltigen Denkmal der Steinskulptur
im Laufe des 6. Jahrhunderts beigesteuert haben.

1) Abbildungen s. Bd. IT, Kapitel iiber Architektur.
%) Chavannes, der zum ersten Male diese Hohlen sorgfiltig aufgenommen hat, wird
demniichst mehrere hundert Abklatsche von Inschriften publizieren.




Felsreliefs — Szechuan — Korea 133

In Szechuan am Flusse Yaho finden wir ihnliche Felsenskulpturen?) (Abb. 90),
die ,,Tausend-Buddha-Felsen‘, und gigantische Buddhas (Abb.91) sowie umfangreiche
Buddhagruppen (Abb. 92) sind von Ollone?) nordlich vom Yangtsekiang in der
Nihe von Tibets Grenze entdeckt. In Koreas Diamantbergen ist ein Riesen-
buddha in wundervoller Umgebung erhalten (Abb. 93). Wie das Christentum durch
die GroBartigkeit der Dome eine weihevolle Umrahmung fiir ihre Altéire und Bilder
geschaffen hat, so hat der Buddhismus nicht durch Menschenwerk, sondern durch die
Auswahl groBartiger Naturszenerien oder stiller Erdenwinkel seinen Denkmilern
einen iiberirdisch wirkenden Hintergrund gegeben. Frankes Schilderung?) seiner
beschwerlichen Reise zu diesem stillen Heiligtum des weltentsagenden Buddhismus
in den nahezu unzugiinglichen Felsen und Wildern Koreas gibt uns ein prichtiges
Bild dieser erhebenden Stimmung.

,»Auf einer Lichtung angelangt, sehen wir mit staunendem Blick eine gewaltige
Bergmasse vor uns aufsteigen, steil und wild erheben sich die michtigen Hénge,
dichter, undurchdringlicher Wald bedeckt sie vom Fufle bis zum Kamm, nur hier
und da schimmert eine lichte Stelle heraus, wo die senkrechten Felswiinde empor-
ragen; tiefe Stille herrscht ringsum, auch die einsamen Hiitten der Waldbauern
fehlen hier. Ernst und Feierlichkeit ruhen iiber den ragenden Bergmassen, wenn auch
lachendes Himmelsblan und goldiger Sonnenschein durch das Geiist der Eichen
glinzt. Das sind die Dia-
mantberge von Korea.*
,Mehr als hundert Tem-
pel und Schreine sollen
iiber die Téler und Hinge
der Diamantberge ver-
streut und von 300 bis
400 Monchen bewohnt
sein,” allerdings mogen
viele in Triimmern liegen.
»»Durch enge Schluchten
und iiber Pisse, bald im
dicken Wald, bald an
tosenden Wassern entlang
geht der Weg.* ,,2000 Full
hoch steigen zu beiden
Seiten die senkrechten
Felswiinde, wo immer sie
aber einen Ril} oder einen
Vorsprung zeigen, der

1) Betz, Eine Reise
in Szechuan, Orientalisches
Seminar, 1906, Bd. IX.

%) La mission d'Ollone.
De Hanoi & Péking par le
Tibet. L'Tllustration, 5..Juni
1909. — Bericht iiber die
Expedition 1906/09 in der
Pariser Geographischen Ge-
sellschaft gehalten,

8} 0. Franke, In den
Diamantbergen von Korea

Abb. 93 Bodhisatva Manjusri, davor Steinlaterne, Riesenfelsrelief in
g ¥ : den Diamantbergen von Korea, wahrscheinlieh 7. Jahrh.
(Auf weiter F ahrt, Bd. LI1). (Originalanfnahme Franke-Berlin, 1809)
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nicht zu winzig ist fiir eine Handvoll Erde, da hat ein Baum oder ein Strauch
seine Wurzeln eingetrieben, und so sendet das Waldesdickicht am Fulle sein
iippiges Leben hinauf in die schwindelnde Héhe, wo griine Blitter die clatten
Felsen iiberschatten. Unten donnert der schaumende Fluf}, hier zwischen Riesen-
blécken dahinstiirmend, dort im gewaltigen Granitkessel ein tiefes, stilles Becken
bildend, wo der heilige ,Drache wohnt, dann wieder einen Arm entsendend, der
iiber eine michtige Felsenplatte lautlos hinwegrieselt.*

Abb. 94 Buddha sitzend anf viereckigem Schemel, Gloriole Abb. 95 Maitreya anf Soekel, Gloriole in Blatt-
mit Flammenrand und filnf klefnen Buddhas. — Bronze form mit Akanthusbuckeln in Kreisform,
vergoldet, etwa 36 em hoch, gezeichnet 485 Bronze, ea. 28 em hoeh, gezeichnet 470
(Aus: Tajima, Selected relies of Japancse art, Bd. X11) (Aus: Tajima, Selected relies of Japanese art
Text =, 5, 136 u. 137 Bd. XII) — Text s. 8. 136 u. 137

,Wir kommen aus der Felsenklamm in die Waldregion. Ein steiler Pfad
klimmt an der Bergwand aufwiirts durch das Dickicht des Urwaldes. Hier huscht
nur selten ein fliichtiger Sonnenstrahl durch das Blitterdach in die andachtsvolle
Dimmerung; alles wuchert, wichst, blitht und duftet in iippigster Fiille .. .. und
dumpf dringt das Rauschen des hier schon kleineren Flusses herauf. Noch einmal
lichtet sich das Dunkel, wir passieren eine hohe Felswand, in die aus lebendigem
Stein heraus die Riesenstatue des Bodhisatva Manjusri (Abb. 93) gehauen ist.”

L
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Diese innige Liebe fiir die Allgewalt der Natur war ein Rest des uralten Natur-
glaubens, der Verehrung von Bergen und Fliissen, der Symbolisierung der Natur-
krifte in Drachen und Tigern. Erst in China ist der Buddhismus mit dieser alteren
Anschauung jene Verbindung eingegangen, die fiir die Auswahl der Orte zur Errich-
tung der Heiligtiimer maflgebend wurde. Die iiberwiltigende Wirkung durch die Grof3-
artigkeit der Landschaft auf die Seele der Glaubigen beeinflulite wesentlich die ost-
asiatische Kunst. Die Landschaftsmalerei ist ohne die Verehrung der Natur und
die durch Pilgerfahrten gepflegte Liebe zu diesen gewaltigen Naturdenkmiilern nicht
verstindlich.

Das scheinbar plumpe Felsrelief erhilt durch diese Umrahmung erst seine
volle Weihe. Auf dem koreanischen
Buddha ist zwar die stilisierte Form
der Nordweikunst beibehalten, aber die
weichere Reliefierung, sowie die mehr
gerundeten Linien bei dem Gewand und
die Bewegung der Hinde zeigen eine
spatere Ansfithrung, etwa aus dem 8. Jahr-
hundert.

Nur die Steinreliefs haben die Jahr-
hunderte iiberdauert, wihrend Bronze-
und Holzfiguren in China nicht mehr
vorhanden sind. Aus den literarischen
Quellen wissen wir,') daB gleich gewaltige
Riesenbuddhas auch in Bronze her-
gestellt wurden. Im 5. Jahrhundert waren
viele Kiinstler fiir ihre Bronzefiguren be-
rithmt, und sogar ein Prinz schuf einen
etwa 5 m hohen Buddha. Nach Vollen-
dung des Gusses zeigte sich, daB die
Schultern im Verhiltnis zum Kopfe zu
breit waren, deshalb feilte er so viel ab,
bis “das richtige Verhiiltnis geschaffen
war, Hieraus entnehmen wir, daB es sich

um einen Vollgull handelte und noch
nicht, wie in viel spiterer Zeit, um den
Ersatz durch diinnes Kupferblech auf
einem Holzgestell. Die VollguBbfiguren
mit ithrem enormen Gewicht hatten wir

Abb. 96 Buddhas mit Kranzumrahmung und Rosetten,
Stuckrelief, Obergewand rof, Untergewand blau,
Rosette und Gloriole gelb, Grund blan, Hand ab-
wechselnd farbig. Aus den Ruoinen Dandan-Uiliq,
Khotan, vielleicht 4. Jahrhundert
{Aus; Stein, Aneient Khotan, Taf. LIV)
Text s. 8. 136

bereits in der Hanzeit kennen gelernt

(S. 68). Dall derartige gewaltige Bronzemassen in einem Stiick gegossen werden,
scheint kaum wahrscheinlich. Vielmehr diirfte hier die gleiche Technik angewendet
sein wie bei der éltesten, 16 m hohen Riesenfigur in Japan, dem beriihmten
»Nara Daibutsu® von 749.2) Einzelne Teile wurden fiir sich gegossen und dann
mit Zinn unter Bleiausfiilllung der Fugen zusammengelotet oder auch direkt an
die vorhandenen BStiicke angegossen. Sobald Blasen oder andere Fehler ent-
standen, wurden die Locher mit Wachs ausgefiillt und eine Form aufgesetzt, so
dall neues Metall an das erkaltete heranfliefen konnte. Da der Transport der
fertiggegossenen Metallmassen kaum ausfithrbar gewesen wiire, wurden die Ofen
und Blasebilge an den Ort der Aufstellung gebracht. Diese Technik entspricht

1) (7iles, An introduction to the history of Chinese pictorial art. Shanghai 1903, 8. 26.
2) Miinsterbery, Japanische Kunstgeschichte. Bd. 11, S, 141.
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genau der Beschreibung des Theophilus in seiner Schrift ,,De diversis artibus‘
aus dem Anfange des 11. Jahrhunderts iiber den Bronzegull in Europa. Es diirfte
daher die alte Technik der Meister des Kolosses von Rhodos gewesen sein, die iiber
Rom nach China und nach Europa gewandert war.

Die zahlreichen Bronzefiguren sind bei den Buddhistenverfolzungen, den Re-
volutionen und Plinderungen alle verloren gegangen, nur in Japan haben sich einige
erhalten (Abb. 94 und 95), deren Inschriften auf das 5. Jahrhundert hinweisen. Es sind
zwar freistehende Statuetten, aber noch zeigen sie deutlich ihre Entstehung aus der
Reliefplastik, indem der Heiligenschein den Hintergrund bildet, auf dem sich die
Kérper reliefartig abheben. Und ganz dhnliche Figuren in Ton (Abb. 96) sind in
Khotan ausgegraben. Wihrend bei letzteren der runde Nimbus, wie er in Indien und
in Gandhara ausschlieBlich vorkommt, den Kopf kront, ist er in der chinesischen Auf-
fassung zu einer blattférmigen Gloriole gestaltet und dann hinter den ganzen Korper
ausgedehnt. Diese Form ist bisher noch in keinem anderen Lande der Welt gefunden
worden. Die griechischen Akanthusblitter der Rosefte sind zu Reliefbuckeln gestaltet
und dann in Flammenornamente aufgelost. Die kleinen Buddhas auf der Gloriole
in Bronze sind Nachahmungen von Tonarbeiten, bei denen durch die Technik der
Formenstempel die Wiederholung entstanden ist.

Auch andere Einzelheiten zeigen die Vermischung des Gandhara- und
indischen Stiles mit der chinesischen Eigenart. In Indien ist der runde Lotus-
untersatz iiblich, aber hier sehen wir einen viereckigen Sockel mit griechischer
Profilierung wie in Gandhara, wihrend der ausgebuchtete Ausschnitt eine chinesische
Zutat bei den Arbeiten bis zum 6. Jahrhundert ist. Die Figuren auf den Sockeln
entbehren wiederum der symbolischen Beigaben, die in der Gandharakunst iiblich
sind. Die Haare kommen meist in der gekriuselten, indischen Art vor, aber
finden sich auch in der gewellten und aufgeflochtenen Art von Gandhara.

Die Ausfithrung der FiiBe ist plump und steif, aber gewisse Stellungen sind
deutlich unterschieden. Auf den Steinreliefs fanden wir die Figuren mit herunter-
hiingenden Beinen noch in europiiischer Art auf dem Stuhle sitzend (Abb. 86); diese
Stellung ist, mit anderen Formen zugleich, spiter fiir Buddhadarstellungen villig
vergessen ; nur die Mobel
der Chinesen erinnern
noch an den westlichen
Einflull, wihrend in In-
dien und Japan Stuhl
und Tisch unbekannt
geblieben sind. Daneben
kommt der spiiter vor-
zugsweise angewendete
Sitz mit untergeschla-
genen Beinen (Abb. 93
bis 95) vor, und gleich-
sam ein Ubergang vom
europiiischen zum asia-
tischen Sitz ist die Stel-
lung auf dem eckigen
oder runden Lotus-
sockel, von dem ein
Bein herabhingt und
das andere iiber das

Abb.97 Buddhistisehe Fignren im griko-indisehen Gandharastile, Stuck- Knie hochgezogen ist
relief an def Mauer der Rawak Stupa, Khotan, vor dem 4. Jahrh. Abb. 1 -
(Aus: Stein, Aneient Khotan) — Text s. 8. 137 ( > 04)- Bei stehen-
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den Figuren bleibt stets die breite Vorderansicht mit gerade nebeneinander gestellten
Beinen bevorzugt.

Die Gewandung ist noch in unverstandener Konvention befangen, jedenfalls
lassen sich zwei Stile unterscheiden. Entweder sind im griechischen Stile beide Schul-
tern bedeckt (Abb. 94) oder im indischen ist die eine Schulter frei gelassen und das
Gewand von hinten heraufgezogen (Abb. 95), so daB es leicht die Schulter beriihrt.
Auch der Schmuck zeigt verschiedene Arten, aber es fehlen noch die Spezialstudien,
um sichere Anhaltspunkte fiir Stil und Zeit zu gewinnen.

In Mittelasien bliihte die buddhistische Kunst, aber wenig ist erhalten. Der
chinesische Reisende Fo Hsien fand 404 in Gandhara am Kabulflusse an 500 Tempel,
aber im Jahre 515 begannen die Eroberungen durch fremde Vélker, und bereits im
7. Jahrhundert berichten indische Reisende, daB sie nur Ruinen fanden.!) Sehr
wenige Figuren sind in moderner Zeit ausgegraben.

Ebenfalls in die Zeit vor der Verschmelzung mit chinesischer Kultur gehort die
erste Kunstbliite in Turkistan, 2) die aus einer Zeit vor dem 4. Jahrhundert datiert
wird. Haben alle bisher kennen ge-
lernten Buddhafiguren eine konventio-
nelle, vollig asiatische Darstellung ge-
zeigt, so finden wir hier (Abb. 97) jene
Ubergangsform, welche noch dem
romisch-griechischen Gandharastil sehr
nahe steht. Die Kérper in ihren edlen
Verhiltnissen mit den diinnen Schleier-
gewiindern atmen antike Grifle. Die
Figuren sind freistehend komponiert,
und nur durch das Stuckmaterial ist
die Anlehnung an die Mauer bedingt.
Derartige Arbeiten sind weder im
ﬁbi‘igen Asien noch in Spﬁ.tl}.]‘{tl‘ Zeit; oe- Abb, 98 Tonsiegel auf der Sehnur von Brieftifelehen.

- ; = d Links: vier chinesische Zeichen, untere Reihe auf dem
funden. Das ist nicht nur die Form, Kopf stehend; rechis: Frauenkopf mit langem Or-

sondern auch der Geist sp'zitklassischcr lippehen und ]jlurnc; |‘|I'|S‘\.:|Iloi:j‘llIJLII.&:E::'Ir.t Khotanarbeit, 4. bis
Kunst. Aber Faltenwurf und Stellung (Aus: Stein, Ancient Khotan, Taf. LXXII)
zeigen nicht den griechischen, sondern

mehr den romischen Stil der Kaiserzeit, der auch zeitlich mit den Arbeiten
Khotans besser iibereinstimmt. DaB ein kiinstlerischer Austausch mit den rémischen
Kolonien stattfand, beweisen die in Khotan vielfach gefundenen Siegel, unter denen
sich Bildnisse von Pallas Athene und Eros finden, die als romische, nicht griechische
Arbeit 3) von Autorititen bestimmt sind. Unter romischem Einflull ist auch der
weibliche Kopf (Abb. 98) entstanden, bei dem nur das lange Ohr die turkistanische
Arheit vermuten liBt. Die chinesischen Buchstaben neben dem Kopf auf einer
Schrifttafel Khotans zeigen uns deutlich den Zusammenhang der asiatischen und

europiischen Welt.

1) Kosaku Hamada, Graeco-Indian influence upon the far Eastern arts. Kokka,
Heft 188.

%) Klementz, Nachrichten iiber die von der Kaiserlichen Akademie der Wissen-
schaften zu St. Petersburg im Jahre 1898 ausgeriistete Expedition nach Turfan. 5t. Peters-
burg 1899, — Stein, Ancient Khotan, detailed report of arch@ological explorations in Chinese
Turkestan. Oxford 1907, Bd. I und II. — Griinwedel, Bericht iiber archiiologische Arbeiten
in Idikutschari und Umgebung im Winter 1902/1903. K, Bayr. Akademie d. Wissensch.,
1905. — Kosakw Hamada, Graeco-Indian influence upon the far Eastern arts. Kokka,

. Heft 188—193.

8) Stein, Ancient Khotan, S. 855, Abb. Bd. II, Taf, LXXI.
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DaB in Turkistan die Kunst schon in hoher Vollendung entwickelt war, als
im Osten eine konventionelle Nachformung aufkam, kénnen wir am besten
durch Gegeniiberstellung gleicher Sujets aus den verschiedenen Lindern erkennen.
In Turkistan ist der siegreiche Himmelsgeneral (Abb. 99) als Portrit eines
Fiirsten in zeitgendssischer Tracht realistisch dargestellt. Seine FiiBe stehen
in  altorientalischer ~Auffassung zum Zeichen der Herrschaft auf dem ge-
fesselten Halbgott Yakscha, dessen
barbarischer Kopf mit gekriuselten
Haaren und grofien, fletschenden
Ziahnen nach der Natur studiert ist.
Hierbei mag es fraglich sein, ob die
iibertrieben hervortretenden Zihne der
Wirklichkeit entsprechen oder etwas
Dimonisches ausdriicken sollen, oder
ob nicht vielmehr eine kiinstlerische
Wiedergabe jener Wirkung angestrebt
ist, welche durch den Gegensatz der
Farben die weifiglinzenden Zihne bei
schwarzer Hautfarbe erzielen. Die Ver-
zierung an den Armbindern kennzeich-
net den begiiterten Fithrer der Feinde.
Die Ausfiihrung 1iBt es fraglich er-
scheinen, ob schon eine Tradition fiir
die Darstellung des Himmelsgenerals
bestand oder ob die Kiinstler Turkistans
unter dem naturalistischen Einflu der
rémischen Antike zum ersten Male eine
Personifizierung des Gottes ausfiihrten.

Jedenfalls blieh diese Auffassung
fiir den Osten maBgebend, denn Jahr-
hunderte spiiter finden wir im fernen
Japan in altem Klosterbesitz eine Holz-
figur (Abb. 100), die uns das lebendige
Vorbild Khotans in konventioneller
Got e Tsientums, daher Goldbenter i rochtor Hang,  Umformung zeigt. Aus dem Portrii
Lederpanzer mit rotblau und rotgriin gefirbten Metall-  ist eine stilisierte Kultfisur geworden.

ilatten in Reihen aufgeniiht (Riistung wie auf Gandhara- ™. . o :
f'alicf im Lahore-Musenm), Lederstiefel, Stehend auf Der mit aufgenahten Metallsnhuppen

Yakscha in Gestalt eines gefesselten Dimons, etwa 1.2m X 5P TR o
hoeh, Stuekrelief ans Dandan Uiliq, Ruinen bei Khotan, gepanzert_e LBdEl}\D“(‘Jl 5 st zu einer
wahrseheinlich 4. Jahrh. ornamentierten Flichenfiillung gestaltet

: Stein, Anei Khots A £
(Aus: Stein, Aneient Khotan) sind der turk:st—amsche LE(]EI‘SI‘:}}U]] T

chinesischen Filzschuh umgeformt, wo-
raus wir deutlich den Weg iiber China ersehen. Die schlanke Taille und die Embleme
sind spitere Zutaten der buddhistischen Kultfiguren. An Stelle des gefesselten
Feindes sind Geister geschnitzt, die in der Kopfform ebenfalls einen dimonischen,
fremdlindischen Typus zeigen, aber statt des einzelnen, charakteristischen Menschen
sind typische Figurenkopfe gewdhlt; auf anderen japanischen Statuen sind auch
einzelne Figuren dargestellt. Die naturalistische Ausfiihrung in Turkistan, die nocl,
keinen chinesischen EinfluB erkennen liBt, deutet auf eine frithe Herstellung, viel-
leicht vor dem 4. Jahrhundert.
Ebenfalls an die Turkistan-Ornamentik erinnert uns eine Steinsiule
(Abb. 101) aus Korea, die in schénen Linien nach der Form einer Steinlaterne ge-
meilelt ist. Der Sockel zeigt den griechischen Stil der umgelegten Akanthusblitter
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Abb. 100 Vaisravana in stilisierter Uniform, stehend anf
zwei Yakseha, zwisehen denen Fran: im Kyowogo-
Kokuji-Tempel, Kyobo, Japan, angeblich 8. Jahrh.
(Aus: Tajima, Selected relics of Japanese art, Bd. 1)
Text s. 8. 188
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Abh, 101 Steinsiinle in Form einer Standlaterne mit Duddha-
bild anf drei Seiten, Wolkenornament und Lotusbliitter,
etwa 1.8 m hoch, friiher vor der Rakonchokapelle im Buk-
konjitempel, Provinz Keishu, Korea, jetzt in Tokyo, Japan,
wahrscheinlich wor 700
(Aus: Kokka, Heft 129)
Text s, 5. 138
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in die chinesische
Form der Lotus-
blitter iibertragen.
Der Schaft ist mit
Wolkenmustern
verziert, die ganz
ihnlich an Stuck-
reliefs in Khotan
vorkommen; die
rundliche Laterne
hat in drei Nischen
Buddhafiguren,
Auf einer an-
deren Gruppe von
Steinarbeiten  ist
statt des Hoch-
reliefs das Bild 1
Gravierungen oder
Flachrelief ge-
meiflelt, gleichsam
als Weiterbildung
~des Hanstiles.
Wieder sind die
meisten Originale
aus dem Reiche
der Nordweidyna-
atie erhalten (Abb.
102), aber der Stil
ist auch auf der
Steinsdule der siid-
lichen Liangdyna-

stie angewendet. o g BRI o ok 3R "
Unter  Beibehal- ey S g &.32 Eﬁ"’ﬁ

tung der streifen-
formigen  Anord- ;
nungderl-!anrel%efs i "-’E e F:..{ir_ :3':
(fflbb. _25——3]} sind T HE-’ R
die Figuren zwar S }\,Lh‘:%'.r L ’E"l-fﬁ‘fr‘—i % ﬂ-ﬁﬁ-
malerischer aufge- :

faBt und in Grup-
pen zu Bildern
komponiert, aber
der PFreskostil in  aab O e ubon i Gololo, dls-Sebir Wl inders Abeeichen
der Hangeit war tr:lgl‘.ll:' unten: zwei Liwen an einam l*-’_!'liu-.lmr"gef'rii!-; I-‘l:lch_l:_ulief an Stein-
reiner und_duher e o) fsiimet S
monumentaler wir-

kend. Die Kiinst-

ler des 6. Jahrhunderts versuchten die Linienfithrung der Malerei in dem Stein
nachzubilden, und daher kommt ein unruhiges Durcheinander von kleinlichen
Linien, withrend die cinfache, geschlossene Silhouette von einzelnen Menschen oder
Tieren aus der frithen Zeit verloren gecangen ist. Auch die Uberschneidungen

der Figuren auf der Malerei sind auf den Stein iibertragen, aber es fehlt die




142

Verschiedene Dynastien — 8. bis 7. Jahrhundert

Farbe, um eine Loslosung der einzelnen Korper auf der ebenen Fliche zu erreichen.
Die Gravierungen sind nicht im Stile der Steintechnik erfunden, sondern zeigen

(1 'pg ‘34e esauly) ‘[[oysng sny)

(LE€) 1911 ASHUAPIO A Jap JoE anz [adwa]-nsg-Suny-yag) Wi JLgasu] Jne] ‘CAeIv) sop ZIVSI0JUNUINGE U Jated
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das mangelhafte Kénnen, die technischen
Qualititen der Farbmalerei in Stein nach-
zubilden.

Das Bestreben, eine freibleibende
Fliche zu vermeiden, der ,horror vacuni®,
hat hier zu einer bunt durcheinander ge-
wiirfelten Dekoration gefithrt, die die Unruhe
des Bildes steigert. Ohne irgend einen
Zusammenhang und ohne Riicksicht auf die
linearen oder koloristischen Werte sind
Sterne und Pflanzen, Phonixe und Blumen
zwischengestreut. Das Pferd tritt mit seinen
diinnen Beinen auf die Spitze eines plumpen
Sternes, wihrend ihm ein Vogel anf dem
Riicken zu sitzen scheint; auch die Be-
wegung der Korper und die Schilderung
der Trachten entbehrt jeder sorgfiltigen
Naturbeobachtung. Es ist eine minder-
wertige, handwerksmiilige Fortsetzung des
alten Hanstiles, die uns nur wegen des Ein-
flusses der Malerei interessiert.

Der untere Teil des Steines zeigt
ebenso wie die Gravierung auf einem anderen
Steinuntersatz (Fig. 103) ein Riuchergefild
in der Mitte, dessen weite Schale von
einer aus der Lotusblume aufsteigenden
Frauenfigur getragen wird. Diese reiche
Form, sowie die phantastischen Liwen-
figuren zeigen den EmfluB des mittel-
asiatischen Mischstiles. Die Priester mit
ithren geschorenen Képfen, sowie die An-
bringung auf dem Sockel von einer kirch-
lichen Figur lassen die buddhistische Dar-
stellung erkennen. Hier sind an einem
Kunstwerk die alten und neuen Stile
Chinas vereint. Aus dieser Verschmelzung
entstand der neue chinesisch-buddhistische
Stil, der zwar die alten Ornamente und
Symbole konservierte, aber in den kiinst-
lerischen Ausdrucksformen eigenartige Ziige
aufweist.

In China sind Malereien und kleinere
Geritschaften aus dieser frithen Zeit nicht

iiberliefert, und deshalb miissen wir nach Japan und Turkistan gehen, wo eigen-
artige Verhiltnisse alte Schiitze in vortrefflichem Zustande erhalten haben. Dort
sind die Schitze des Kaiserhauses unversehrt an geweihtem Platz erhalten, hier
hat der wandernde Diinensand, der die Menschen mit ihrem Hab und Gut wver-
trieb, ganze Tempelwiinde vergraben und in frischen Farben konserviert,

Aus dem Horiujitempel zu Nara ist eine kleine, zierliche Bronzefigur

(Abb. 104) in den kaiserlichen Haunsschatz gelangt, deren Herstellung von einigen
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Abb. 104 Kwanyin mit Diadem und Armbiindern, anf Bank sitzend
mit iibergesehlagenem Bein: Bronze, frither im Horiujitempel,
Nara, Japan, jetzt im kaiserl, japanischen Haussehatz, Inschrift:
Takaya mo Muraji maechte das Bildnis zur Erinnerung an seine
Fran ,Amako®, wahrscheinlich g0v
(Aus: Tajima, Selected relies of Japanese art, Bd, Vi)
Text s 85,142
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Abb, 105 Buddha Sakyamuni (japaniseh: Shakamuni) mit zwei BDodhisatvas, Bronze, Mittelficur efwa 1,6 m
der Goldenen Halle (Konde) des Horiujiklosters Nara, Japan, von Kuratsukuri Tori, Nachkomme
sines cingewanderten Chinesen, Insehritt: 623
(Aus: Tajima, Selected relics of Japanese art, Bd. I)

hoch, in

Japanern in das Jahr 606 gesetzt wird.!) Andere glauben an dem Diadem,
Halsband, Stil des Kleidsaumes und der Haarfrisur, die von datierten Arbeiten
des Koreaners Tori (Abb. 105) abweichen, eine spiitere Herstellung, vielleicht um
660, annehmen zu miissen. Aber nachdem wir das Nebeneinander von verschiedenen
Stilen und Ausfiihrungsarten gesehen haben, ist dieser Zweifel nicht notwendig.
Jedenfalls 1iBt die gerade, eckige Nase, die iiberschlanke Figur und der eckige
Sockel den chinesischen Stil des 5. oder 6. Jahrhunderts erkennen.

Die Bewegung der Beine und Arme verriit ein gewisses Studium der Natur,
wihrend die Ausfihrung in ihren Einzelheiten, wie das typische Gesicht, die
steifen Finger und FiiBe auf Kosten des ungeiibten Japaners zu sefzen sind. Alle
friithen Arbeiten von Japanern haben meist einen plumpen Stil, besonders die

1) Tajima, Selected relics of Japanese art, Bd. VII,
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stehenden Figuren haben die Fiie parallel gestellt, den Kopf zu grofli, den
Korper unproportioniert und &hnliches. Gleichzeitige Arbeiten (Abb. 105) von
dem gefeiertsten Kiinstler der Zeit, Tori, dessen Grofivater aus China eingewandert
und in Japan naturalisiert (507—531) war, zeigen dagegen das beginnende Streben
nach Individualisierung der Gesichter und Handstellungen.

Der blattformige Nimbus ist zu einer riesigen Hinterwand entwickelt. Die
griechische Ornamentik ist ihres zusammenhingenden Konstruktionscharakters
vollig entkleidet und zu willkiirlichen Fiillmotiven gestaltet. Die Korper sind
naturalistisch kurz und dick und gegeniiber dem Gesicht wenig durchgearbeitet.

Interessant ist der in kiihn stilisiertem Faltenwurf bedeckte Sockel der
Hauptfigur, der durch seine schematischen, parallel verlaufenden Bogen an griechische
Gewandarbeiten,1) z. B. an die Athene von Agina, erinnert. In spiiterer Zeit siegt
in Japan der Einflu der Kalligraphie, und in geschwungenen Linien werden die
Gewinder modelliert. Dem Japaner erscheint die letztere Art mehr naturalistisch,
weil sie seinem Schonheitsgefiihl entspricht, wiihrend sie uns noch mehr stilisiert
als die alte, klassische Art erscheint, die bei sorgfiltiger Arrangierung der Stofie
immerhin in Wirklichkeit mé&glich ist. Die GuBstatuen von Tori diirften den
Bronzearbeiten der chinesischen Kiinstler von der Nordweidynastie entsprechen;
noch ist der griechische Einfluf der Gandharakunst zu erkennen, aber das Ganze
ist eine naturalistische, nationale Weiterentwicklung. Die kiinstlerische, bessere
Ausfithrung gegeniiber den Felsreliefs liegt wohl vorwiegend in dem anderen
Material begriindet.

In Japans Tempeln sind eine ganze Reihe von Holz- und Bronzestatuen
erhalten, die der Suikoperiode (593—628) zugeschrieben werden und die sehr ver-
schiedene Ausfiihrungen zeigen. Der Hauptunterschied liegt in der Kunstfertigkeit
des ausfilhrenden Bildhauers, Neben plumpen Kérpern kommen auch schlanke,
in grazidser Linienfithrung geschnitzte Figuren vor, die an Frauengestalten
Ku Kaichihs erinnern, bei denen auch der Faltenwurf schon kalligraphische
Rundungen zeigt.?) Diese Unterschiede diirften darauf zuriickzufithren sein, daf
unter dem eifrigen Vorkimpfer des Buddhismus, dem Prinzen Shotoku (571—621), die
in Jahrhunderten entstandene, buddhistische Kultur und Kunst Chinas auf einmal
nach Japan flutete, dhnlich wie in den letzten Jahrzehnten die europiische
Kultur. Koreanische und chinesische Kiinstler iibersiedelten, alte Kunstwerke
wurden eingefithrt, und vieles wurde in Japan selbst nachgeahmt; so kamen viele
Stile aus verschiedenen Zeiten und Provinzen gleichzeitig iiber das Meer. Viel-
leicht werden japanische Forscher, wenn erst das ganze Material vorliegt, eine
genauere Bestimmung der einzelnen Epochen feststellen konnen, jedenfalls kénnen
wir heute alles, was aus dieser glinzenden Kunstzeit Japans erhalten ist,
als charalkteristisch fiir die chinesische Kunst vor und withrend des Beginns der
Tangzeit ansehen.

Welche Hohe am Ende des 6. Jahrhunderts die buddhistische Kunst Ostasiens
erreicht hat, zeigen uns Wandmalereien, die wir nicht in China, sondern
ebenfalls nur in Japan finden. Im Horiujitempel zu Nara, jener Schatz-
kammer von Kunstwerken aus der Zeit um die Wende des 7. Jahrhunderts, sind
zwar etwas abgeblafite und lidierte, aber noch gut erkennbare Fresken erhalten.
Wenn es auch nur Provinzialkunst ist und die Malereien nicht den Meister-
werken der chinesischen Kunst gleichkommen diirften, so sind diese Bilder jeden-
falls fiir den Stil der Zeit auBerordentlich charakteristisch und in ihrer Seltenheit
ungemein kostbar. Die verhiltnismifiig noch vortrefiliche Erhaltung zeigt eine

1) Kosaka Hamada, Sculpture of the Suiko Periode. Kokka, Heft 199.
2) Abbildung in Miinsterberg, Japanische Kunstgeschichte, Bd. I, 8. 83, Nr. 16,
Minsterberg, Chinesische Kunstgeschichte 10
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solche Beherrschung der Freskotechnik, daB wir jahrhundertelange Ubung und

Studium voraussetzen konnen.

Die Figuren (Abb. 106 und 107) sind dem Stile der indischen Grotten-
gemiilde aus dem 5. Jahrhundert durchaus verwandt und zeigen jene Kunst, die

Abb. 106 Nioirin, farbige Freskomalerei, etwa 2,4 m hoeh, in
der Goldenen Halle (Kondo) des Horiujitempels in Nara,
Japan, vom Koreaner Doneho, um 10
(Aus: Tajima, Selected relies of Japanese art, Bd. 1)

als Ausklang rémischer Kolonial-
kunst von Gandhara sich in
Indien und dann als Mischstil iiber
China bis Japan verbreitete. Die
Stellung mit der vorgeschobenen
Hiifte, die kokett gestellten Arme,
das typische Gewand, der miniatur-
artig kleinlich ausgefithrte Lotus-
sockel, der runde Nimbus, der
Baldachin mit seinen Quasten
und aufgesetzten Juwelen mit
Flammenornamenten, das offene
Haar mit dem Diadem, die
schlanke Lotusblume in der Hand
— alles sind weitgewanderte Tra-
ditionen, die meistens die indische
Art zeigen und wenig chinesische,
eigenartige Umgestaltung erhalten
haben. Dagegen glaube ich in
einer anderen Wandmalerei (Taf.T)
eine hohere Vollendung in chi-
nesischer Durcharbeitung zu er-
kennen. Wie die Figuren einfach
und doch in schén abgewogenem
Spiel der Linien und Farben zu
eier Gruppe komponiert sind, er-
innert an Ku Kaichihs Kunst.
Fiinf Gestalten stehen neben
Buddha, von dem noch ein Teil
des rotbraunen Gewandes und des
Lacksessels zu sehen ist. Die
vornehme Ruhe der Menschen-
gitter, die bedeutungsvolle, aber
doch natiirliche Haltung der Arme
und Hinde, die charakteristische
Kopfstellung, die Arrangierung
der Kopfe zu einer geschlossenen
Gruppe und das Freilassen einer
Luftfliche sind  kiinstlerische
Neuerungen, die wir weder in
Indien noch in Turkistan finden,
Die Farben wirken harmonisch,
aber es ist wohl wahrscheinlich,

dal sie urspriinglich sehr viel lebendiger gewesen sind. Die gefillig drapierten
Stoffe mit dem reichen Kopf- und Giirtelschmuck, den Arm- und Halsbindern
und Perlenketten zeigen den Schmuckluxus des Festlandes, nur die Gelenk-
ringe mit kleinen Schellen wurden auch in Japan schon im 4. Jahrhundert ge-

tragen.




Wandmalerei — Hellenistischer Stil — Indien — Rassen 147

Im Rahmen meiner Ausfithrungen kann ich nur anf die Verschiedenartigkeit
der Gewandung, der Haartracht und des Haarschmuckes, wie wir sie bereits bei den
Skulpturen gefunden haben, hinweisen, ohne nither auf diese fiir Zeit und Stil wich-
tigen Moden einzugehen. Der Haarwulst der kaiserlichen Hofmeisterin (Abb. 80)

hat sich in einen hohen Knoten
mit hinten herabhingendem,
offenem Haar verwandelt. Die
Gewandung bedeckt entweder
im griechischen Gandharastil
beide Schultern oder der
Oberkérper  bleibt im  in-
dischen Stile nackt oder wird
mit schmalen, geschwungenen
Stoff- wund Schleierstreifen
mehr verziert als bedeckt.

Die Gesichter zeigen eine
auch in der spiteren Zeit
typische, breit ovale Form
mit rundem Doppelkinn; die
Ansicht ist meist im Drei-
viertelprofil und die Nase mit
einem spiiter zur Konvention
erstarrenden Haken einge-
zeichnet. Die Aungenbrauen
sind der Mode entsprechend
schmal wund hochgebogen,
in  Wirklichkeit wurden sie
durch Rasieren und Firben
zu diesem Schonheitsideal ge-
staltet.

Das Vilkerchaos Mittel-
asiens zeigt sich deutlich in
den verschiedenen Rassen,
die als Mitglieder des Gotter-
pantheons und spiter als
Schiiler Buddhas abgemalt
werden. Durch die vielfachen
Gesandtschaften an den chi-
nesischen Kaiserhof und durch
die Handelskarawanen und
Missionare scheint in China
ein grofes Interesse fiir fremd-
lindische Typen bestanden zu
haben — d#hnlich wie in
Europa nach der Entdeckung
des Seeweges nach Indien die
Kunst mit Vorliebe auslin-

Abb. 107 Bodhisatva mit Lotusblume in der linken Hand, Fresko-
malerei, etwa 2,6 m hoch, in der Goldenen Halle (Kondo) des Horluji-
tempels in Nara, Japan, zugeschrieben Tori, Anfang 7. Jahrh.
(Aus: Tajima, Selected relies of Japanese art, Bd. XV)

Text 5. 8. 146

dische Typen, wie Neger und Perser, zur Illustration der biblischen Geschichte
anwendete, und wie selbst die Auswahl der Motive, z. B. die Vorliebe fiir die
Darstellung der heiligen drei Kénige, hierdurch beeinfluft wurde.

Auf unserer Freskomalerei (Taf. I) schen wir in der Mitte einen Kopf

‘mit langem, spitzem Schnurrbart und buschigen Augenbrauen, der in seinem
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morgenlindischen Panzer sicher einen Perser?) darstellen soll.  Interessanter
ist der in der oberen Ecke befindliche Kopf mit dem gleichen Schnurrbart
und Augenbrauen, die aber gar nicht zu dem iibrigen Gesicht stimmen und
offenbar nur als fremdlandische Abzeichen hinzugefiigt sind. Die roten Flammen-
haare, die groflen eckigen Augen, die hervortretenden Zihne, das kriftige Kinn
zeigen typische Bigenarten, die sich fiir gewisse Gotter bis zur Neuzeit erhalten
haben. Derartige Sonderlichkeiten sind niemals zufillig oder aus freier Phantasie
geschaffen, sondern wie alles in der bildenden Kunst stets urspriinglich der
Natur abgelauscht. Erst spiiter durch Kopien nach Kopien arten sie zu sinnlosen
Figuren aus oder wurden bei Ubertragung auf andere Vilker aus Unkenntnis des
Vorbildes véllig miBverstanden wiedergegeben und dann zu einer mystischen
Symbolik gestaltet. So glaube ich auch, daff der charakteristische Typus, der
so augenfillig von allen Darstellungen mongolischer Képfe abweicht, aus fremd-
lindischen, miBverstandenen Vorbildern entstanden ist.

Welches Volk bildete das Vorbild? Forke hat auf seinen Reisen im Innern
Chinas wiederholt moderne Bilder angetroffen, auf denen an den blonden Birten,
den enganschliefenden Beinkleidern, roten Westen und Spaziersticken mit Sicher-
heit Europiier zu erkennen waren. Alle diese in China unbekannten Sitten waren
als typisch fiir die fremde Rasse besonders deutlich ausgefiihrt, und alle Bilder
hatten dabei abschreckend hiBliche Gesichter. ., Diese Gauner- und Verbrecher-
physiognomien sind aber nicht etwa als Karikaturen aufgefait, sondern dem Chinesen,
dessen Gesichtsziige mehr abgerundet und verschwommen sind, erscheinen die
Europier mit etwas markanten Ziigen wirklich wild und bésartig aussehend.”“ Die
Ausdrucksfihigleit im Mienenspiel des Gesichts ist dem Chinesen genau so fremd-
artig und erscheint ihm so spezifisch europiisch, daBl er sie als das meist
charakteristische Moment genau so betont, wie in der Zeit der Chinoiserie in
Europa im 18. Jahrhundert bei der Darstellung von Chinesen Phantasiegestalten
gemalt wurden, bei denen der Zopf und der spitze Hut als das Erkennungs-
merkmal galten. So wie die europiischen Kiinstler, im Bestreben, Chinesen dar-
zustellen, in Wirklichkeit Karikaturen zeichneten, so auch hier.

Wenn wir unter diesem Gesichtspunkt den Kopf auf der Tafel T ansehen
und dhnliche Darstellungen, z. B. aus Turfan, zum Vergleich heranzichen (Abb. 108),
80 scheint es nicht unwahrscheinlich, dal urspriinglich arische Kopfe das Vorbild
in der Natur gewesen sein diirften und in der Wiederholung der Ausdruck immer
iibertriebener und grausiger wurde, bis er schlieBlich mit dem Symbol der Diimonen
identifiziert wurde. Die groflen Pupillen, umgeben von der breiten Fliche des
Weillen im Auge, die gerade Stellung, der Uberbau der Stirn, sowie die buschigen
Aungenbrauen geben in stilisierter, eckiger Ubertreibung tatsichlich den wesentlichen
Unterschied zwischen arischen und mongolischen Augen wieder.

Das energische, vorgestreckte Kinn mit dem breiten Munde, ebenso wie die
stark hervortretende oder eingedriickte Nase (Abb. 108) hilden so ziemlich den grofiten
(egensatz zum mongolischen Schénheitsideal des chinesischen Malers. Dagegen
scheinen mir die fletschenden Zithne (Taf. I) eine malerische Wiedergabe der starken
Wirkung der weillen Zihne bei der schwarzen Rasse (S. 138) und nur zugleich mit dem
westlichen Schnurrbart zur Steigerung des Diimonischen an dem Kopfe vereint zu
sein. In diesem Zusammenhange ist es auch durchaus moglich, dafl die rote Farbe
der Haare urspriinglich Blond darstellen sollte, wie noch heute blonde Menschen

1) Stein, Ancient Khotan, Tafel LX und LXI. Auf einer Fahne aus den Ruinen
zu Dandan-Uiliq ist auf einer Seite eine chinesische Buddhafigur und auf der anderen
ein eleganter Perser mit Vollbart und langem Schnurrbart in persischem Gewand mit
hohen Stulpeunstiefeln gemalt.

i
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von den Chinesen ,,rote Teufel genannt werden. Dall arische Vilkerschaften mit
blauen Augen und blonden Haaren zahlreich in Zentralasien angesiedelt waren, ist
literarisch bekannt; aber selbst wenn es nicht der Fall gewesen wiire, hiitten Bilder
oder noch mehr Schilderungen von Reisenden auf die Phantasie der Maler einwirken
kénnen. Ein blonder Germane mit im Winde flatternden, lang gelockten Haaren mulfl
dem schon seit Jahrtausenden stets nach der Mode frisierten Chinesen ungefiihr ebenso
dimonisch erschienen sein, wie der Kopf auf der Tafel. Die in lohender Flammenform
aufsteigenden Haare finden sich auch in Schwarz gemalt und sind sehr haufig
(Abb. 109, 132) villig glatt und geschlossen.
Es miissen daher andere Vorbilder gleich-
zeitig malgebend gewesen sein.

Soweit ich bisher feststellen konnte,
sind mit dieser Periickenform meist —
mit wenigen Ausnahmen (Taf. I) — drei
andere Eigentiimlichkeiten vereint: eine
stark akzentuierte Bewegung der Figur,
tanzend, trampelnd oder dem #hulich,
ferner lebhaft geschwungene, flatternde

(r-‘““ T B |

Abb, 108 Zwei Dimonen mit Flammenhaaren, Kon- Abb, 109 Kiesien (Tsehitra), Freskomalerel, etwa G0 em
turen hochrot, Freskenrest aus Tempel T, von hoeh, vom Kuppeltempel im Dorfe Sengymaunz bei
[dikutshari, Tarfan, etwa 61 em hoch Idikutshari, Turfan
(Aus: Grimwedel, Bericht fiber Idikutshari, (Aus: Griinwedel, Berieht iiber Idikutshari, K, bayr.
K. bayr, Akademie d. Wissenschaften, 1906) Akademie der Wissensehaften, 1906)

Binder oder Tiicher und ein nackter Korper. Diese Eigenschaften sind dem bud-
dhistischen Geiste der sinnenden Versenkung in ruhiger Pose so wenig entsprechend,
dal die Ubernahme der Form aus einer fremden Weltanschauung angenommen
werden muBl. Wie in Gandhara Buddha aus der ruhigen Apollofigur entstanden ist,
80 erscheint mir ein Zusammenhang zwischen den Tanzerinnen oder Bachantinnen
der Antike mit dieser tanzenden oder trampelnden Gétterfigur zu bestehen. Auf
griechischen Skulpturen sehen wir in der Bewegung des teilweise nackten Korpers
beim Tanze die Gewiinder flattern und die aufgeldsten Haare nach oben fliegen. 1)

1) z. B. anf einem Marmorrelief im DBerliner Museum aus dem 5. Jahrhundert
hic .Chl" Algebildet in Miinsterberg, Influences oeccidentales dans Part de I'Extréme-
Orient. Revue des études ethnographiques et sociologiques, 1909, Taf, XIX, Fig. 42,
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Abb. 110 Links: Mann in lehrender Pose mit erhobener rechter Hand, linke Hand hiilt Buch (Pothi) aus Bambusblittern.
Mitto: Mann im Buch lesend. Rechts: Frau in Stellung einer griechischen Venus, mit rotgemalten Haar-, Hals- und Arm-
biindern, Ohr- und Fingerringen aus Metall, vierfachem Beckenriemen mit Schellen oder Perlen, wie Tinzerinnen in
Indien, mit schlanker Taille und hoher Haarfrisur, Vorn: Viereckiges Wasserbassin mit Steineinfassung, mit Lotusbliiten
in dunkelblan und tiefpurpurrot, Knabe mit Fubring, anderer Knabe schwimmend, davor gesatteltes scheckiges Pferd;
Freskomalerei, etwa 45 cm hoeh, aus Dandan-Uiliq-Ruinen, Khotan, Ende 8. Jahrh.
{Ans: Stein, Ancient Khotan)
Text s. 8. 151

Auch ist es merkwiirdig, daB der weibliche Kérper (Abb. 109) so stark betont ist.
Nehmen wir das Bild eines Engels zum Vergleich hinzu (Abb. 113), so sehen
wir das ganz anders geartete, indische Vorbild, den schlanken, geschlechtslosen
Korper, die aufgebundenen Haare und die bedeckten, steifen Beine. Nur die
flatternden Stoffe sind auch fiir die indischen Engel ein mafigebendes Attribut.
Aber es sind schmale Schleier, die, vom Kérper und Kopf ausgehend, die fliegende
Figur umrahmen und nicht Stoffe, die mit der Hand geschwungen werden. Diese
flatternden, im starken Linienschwunge bewegten Gewebe sind auch in der alten
Welt bekannt und finden sich bis ins Mittelalter hinein in Europa. Es ist eine
antike Darstellung des fliegenden Himmelsbewohners. Allmihlich wird es in China
ein symbolisches Attribut der Gotter, und auch ruhig stehende oder sitzende
Gotterfiguren werden von flatternden Gewindern umspielt (Abb. 114 und 133).

Uns, die wir die Symbolik Ostasiens wenig verstehen und mit mikroskopischer
Sorgfalt die wissenschaftliche Richtigkeit einer Darstellung selbst bei den Gottern

L
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untersuchen, erscheinen diese von einer Anzahl gleichzeitig von verschiedenen Rich-
tungen wehenden Winden bewegten Stoffe unnatiirlich und daher sinnlos. Der
Chinese aber will nur in elegantem Schwunge der Kalligraphie das Symbol an-
bringen, nicht die Natur abmalen. Im Grunde genommen haben diese flatternden
Ornamente die gleiche Bedeutung wie die Fliigel unserer Engel. Letztere sind auch
in China bekannt, z. B. auf dem steinernen Sockel der Kolossalstatue Buddhas aus
der Sungzeit im Kloster Tafosse ist ein Fries von Engeln mit Fliigeln ) angebracht,
aber im allgemeinen ist eine derartige Darstellung in buddhistischen Tempeln nicht
zu finden. In Europa siegte allmiihlich die Fliigelform und verdringte vollig das
flatternde Schleiersymbol, wiih-
rend in China die #ltere Form
noch heute beibehalten wird.
Neben den Gitterfiguren
wurden auch buddhistische Por-
tratfiguren gemalt. Die ilte-
sten Originale dieser Art sind
erst aus dem 8. Jahrhundert in
Japan und Khotan bekannt ge-
worden. KEs ist kaum anzu-
nehmen, daBl der Stil vorher ein
anderer gewesen ist. Waren bei
den Gottergestalten die Tradi-
tionen fremder Vorbilder von
Einfluli, so wurden fiir die
Priester mnaturalistische Studien
bevorzugt. Auf einem spiten
Freskobilde (Abb. 110) der tur-
kistanischen Provinz sehen wir
beide Stile nebeneinander. Die

Gﬁttiﬂ, in der Pose einer gl‘ic- Abb. 111 Chienchen (japanisch: Ganshin), Priester aus der Yang-

1 T F .. provinz, China, segelte 741 nach Japan mit 180 Schiilern, unter
chls-::hen 1!-&71}13, hat dle_ iiber ihnen Suto, der Verfertiger der Statue, bemalte Papiermasse
sehla,nke, indische F_lgu_l_' mit vor- im Toshodaijitempel, Yamato, Japan, 8. Jahrh.

geschobener Seite und den reichen GRHS 5 ok Lan By i

Schmuck der Géttin auf dem

nackten Korper, und daneben sind in natiirlichen Proportionen bekleidete Priester
gemalt,

Ebenso deutlich erkennen wir den Unterschied der Auffassung an Skulp-
turen (Abb. 111). Die realistische Durchfithrung entspricht dem Zeitstil des
8. Jahrhunderts, aber das Streben, portritihnlich zu sein und das Interesse des
Beschauers von dem gleichgiiltigen, wenn auch naturwahren Korper auf das
Gesicht zu konzentrieren, ist aus dem bewufliten Gegensatz gegeniiber den fremd-
lindischen Gotterfiguren entstanden. Wurde bei den letzteren, in Anlehnung an
die griechischen Vorbilder, die Pose des Kérpers und die beigefiigten Attribute
beachtet und das Gesicht urspriinglich nur typisch gestaltet, so wurde bei der
Darstellung der Menschen umgekehrt der Korper in dem stets einfachen Falten-
kleid des Priesters ohne irgend welche Beigaben zur iiblichen Konvention und
der Gesichtsausdruck und die Handstellung zu dem eigentlichen Problem erhoben.
Die Kunstfertigkeit in der Ausfilhrung hat oft gewechselt, aber diese Grundregeln
blieben unverindert durch tausend Jahre erhalten.

1) Forke, Von Peking nach Ch'an-gan und Lo-yang, Seminar fiir orientalische
Sprachen, 1898, S. 18 fi.
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Aus dem ilteren Kulturkreise indischer Kunst scheinen einige Klein-
malereien nach China gelangt zu sein. Wenigstens glaube ich in einer
chinesischen oder koreanischen Malerei in Japan (Abb. 112) einen sehr alten
Stil zu erkennen, wenn auch das Bild selbst vielleicht spiter gemalt ist.
Ahnlich wie auf frithen europiischen Bildern finden wir eine Stadt mit
Mauern, Toren und Palisten in primitiver Weise iibereinander aufgebaut. Aus
der Vogelperspektive sehen wir auf die Dicher der Gebiiude herab und kinnen
daher in die hintereinander liegenden Hofe hineinschauen, die von Menschen belebt
sind. Im Grunde genommen ist es eine Weiterbildung des Stiles uralter Steinreliefs,
nur hat die Technik der Malerei durch die Hinzufiigung der Farben eine malerische
Verbindung hergestellt. Charakteristisch fiir den frithen, indischen Stil erscheint
mir die stets gleiche GroBe der Figuren und Gebiude auf der ganzen Fliche,
genan wie auf den indischen Holz-
schnitzereien und den chinesischen,
alten Steinreliefs (Abb. 25). Das Ver-
stindnis fiir eine einheitliche Zusam-
menfiigung der verschiedenen dar-
gestellten Handlungen zu einer Ge-
samtkomposition ist noch nicht vor-
handen. KEs ist ein Nebeneinander
mehrerer Einzelbilder, die alle gleich-
wertig behandelt werden, und es fehlt
das Herausheben des Hauptmotives.

Es mangelt an Material, um die
weitere Enfwicklung schrittweise zu
verfolgen. Aus der Zeit von der einen
Bildrolle des 4. Jahrhunderts (Abb. 80
bis 84) bis zu den wenigen Gemilden
der spiter zu erdrternden Tangzeit ist
bisher keine Malerei auf Seide oder
Papier aufgefunden worden. Von Bil-
dern,die eine umfangreiche Komposition
zeigen, sind bisher als ilteste einige
chinesische Freskobilder aus Turfan
(Abb. 113) bekannt geworden. Hier
kinnen wir das Ubereinander der Bilder
im alten Stile ebenfalls noch deutlich
erkennen, aber es ist doch schon ein
Zusammengehen und Uberschneiden
der Gebdude und Figuren von einem
Streifen zum anderen vorhanden., Der
Kiinstler wird noch beherrscht von der
alten Tradition, aber er ist schon be-
strebt, die einzelnen Teile zu einem
einheitlichen Bilde zusammenzufassen.
Aus dem iiberlieferten Reliefstil wird —
wie in Kuropa — die hochgestaffelte
Perspektive!) entwickelt, die ein

Abb. 112I Bmlghu.!‘zu seinen Schiilern predigend, 1) Glaser, Die Raumdarstellung in
chinesisches oder koreanisches Bild, etwa 90 em S : aty | apai ] =
hoch. i dndirahiom i1 der japanischen Malerei. Monatshefte fiir

(Aus: Bijitsu Galo) Kunstwissenschaft, 1908.
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Grundgesetz der ostasiatischen Kunst bis zum heutigen Tage geblieben ist. Das
Beibehalten des Ubereinander bedingte die Darstellung aus der Vogelperspektive.
Und aus ihr ergab sich wieder die Notwendigkeit, die Figuren, die iibereinander
stehen und dem hoch oben in der Luft angenommenen Auge des Beschauers doch
alle gleich weit entfernt waren, auch alle gleich grofl zu malen.

Aus technischen Griinden werden allerdings die Menschen nicht in raffinierter
Verkiirzung von oben gezeichnet, sondern an ihrem vogelperspektivischen Platze

Abb. 118 Zwei Buddhas im Tempelehen, Giebeldach mit Stupaaufsatz und Fahnen, fliegender
Engel in Wolken, Priester in der Mitte vor Buchgestell. Unten: Priester- und Gitter-
gestalten; Skizze nach farbiger Freskomalerei in schmelzartigen Deckfarben mit reicher
Vergoldung. In den Ruinen vom Flecken Sengymauz bei Idikutshari, Turfan
(Auns: Griinwedel, Bericht iiber Idikutshari, K. bayr. Akademie der Wissensehaften, 1906)
Text s, 8, 152 u. 155

von vorn gesehen. Auch hierin erblicke ich eine Beibehaltung der Ubung des Relief-
stiles. Es sind also im europiisch konstruierten Sinne zwei verschiedene Beob-
achtungspunkte von vorn angenommen, von hoch oben aus der Luft und in der Hohe
des Objektes; aber der letztere Gesichtswinkel tritt in der Idee des Asiaten nicht
nur hinter dem ersteren villig zuriick, sondern kommt vielleicht gar nicht zum Be-
wuBtsein. Die Gesamtkomposition ist von oben gesehen, und daher ist diese Auf-
fassung fiir alle weiteren Folgen maBgebend. Die Menschen werden als in sich ge-
schlossene Bilder, wie sie tiglich von vorn gesehen werden, in die Komposition
eingefiigt. Hs ist sogar fraglich, ob der Chinese iiberhaupt ein Auge und Ver-
stindnis fiir Verkiirzungen & la Tiepolo haben wiirde!
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Diese Erkenntnis ist fiir den Unterschied zwischen europiischer und asiatischer
Kunst von groBter Bedeutung. Unsere Kiinstler sehen — wenigstens in den letzten
Jahrhunderten — die Szenerie stets von vorn, und daher erscheint der nahe-
liegende Vordergrund groB und die weite Ferne verlaufend verkleinert. Diese Auf-
fassung kann aber in dem Auge des chinesischen Kiinstlers gar nicht entstehen, denn
er sieht nicht von vorn wie wir, sondern aus der Vogelperspektive, und da miissen
schon meilenweite Entfernungen vorliegen, um eine entsprechende Verkleinerung
beobachten zu kénnen. Wo derartige weite Fernblicke, z. B. in Landschaften, gemalt
werden, verkleinert auch der Chinese folgerichtig, aber bei Menschenszenen, die
nur Entfernungen von einigen Metern bedingen, kann fiir ihn eine perspektivische
Verschiebung der GriBenverhiltnisse nicht in Frage kommen.

Dazu kommt noch ein weiterer grundlegender Unterschied zwischen West
und Ost. Der europiische Kiinstler strebt in seinen Bildern nach einer wissenschaft-
lichen, gleichsam objektiven Wahrheit des Gegenstandes; er konstruiert die Per-
spektive nach Gesetzen der Geometrie. Aber schon die Tatsache, daB erst die exalkte
Wissenschaft Europas und nicht das Auge des Kiinstlers diese Perspektivgesetze
gefunden hat, und noch mehr, daBl diese moderne Auffassung erst die in dlteren Zeiten
vom Kiinstler naiv nach dem Gesehenen niedergeschriebene — der asiatischen viel
nither stehende — Darstellung korrigierte, lifit erkennen, dafl Tradition und Gewohn-
heit suggestiv das Auge beeinfluiten und die subjektive Wahrheit mit der objektiven
in der Kunst nicht iibereinstimmt. Dann aber wiire es durchaus méglich, da mehrere
Auffassungen nebeneinander bestehen kénnen, die alle ihre Berechtigung und ihre
subjektive Richtigkeit haben, und so ist es auch tatsichlich. Der Asiate sieht ganz
anders als der heutige Europiier. Und wer sich lingere Zeit in den Geist der asiatischen
Kunst eingelebt hat, der lernt langsam diese Auffassung begreifen und ihre kiinst-
lerische Durchfiihrung schiitzen.

»Die Renaissance!) brachte erst die wissenschaftliche Begriindung fiir die
Richtigkeit des Dargestellten. Nicht mehr war, das primitiv Gesehene wiederzu-
geben, das Ideal des Kiinstlers, sondern das Konstruierte und Durchdachte. Die
Gesetze der Geometrie fithrten zu jener Perspektivkonstruktion, die unsere grofen
Meister der Gotik nicht kannten, und die von mehr als einem der groBten Talente
spiterer Zeit mit genialer Souverinitit beiseite gelassen sind, um das wiederzugeben,
was wirklich auf der Netzhaut des Auges erschien. Dieser wissenschaftliche Geist
ist niemals nach Asien gedrungen, sondern die alte Kunst der Griechen und unseres
Mittelalters ist weiterentwickelt und nach vielen Richtungen — wie wir spiiter sehen
werden — bereichert und vertieft. Wenn wir dieser urspriinglichen und natiirlichen
Kunst der Perspektive und der Raumwirkung heute fremd gegeniiberstehen, so ist
der Grund nur darin zu suchen, daB wir eine Konvention der geometrischen Kon-
struktion uns zu eigen gemacht haben, von deren einseitigen Gewohnheiten wir uns
nur schwer befreien kénnen.*

Der Asiate will das malen, was und wie er es sieht. Er will eine Impression
geben, ein Abbild dessen, was sich in seinem Auge ohne Beeinflussung von Ver-
standesreflexionen rein naiv widerspiegelt. Allerdings ist auch er nicht frei von
einer Fiille technischer Traditionen, und viele Einzelheiten geben ihm nur deshalb
die Erinnerung an Verhiltnisse in der Natur, weil er die Gewohnheit angenommen
hat, sie als solche anzuschen. Die stilisierten Wolken und Engel, Blumen und Berge
sind ihm Symbole, an deren impressionistische Umgestaltung erst die Meister spi-
terer Jahrhunderte herantreten. Vorliufig wird nur ein kleiner Schritt auf dem
Wege des Impressionismus gemacht, das bisher gleichmiiBig iiber die Fliche ver-
teilte Interesse wird nach dem Vorbilde in der Natur auf einzelne Punkte konzentriert.

1) Nach Binyon, Painting in the Far Bast,

B
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Das Hervorheben einzelner Personen im Bilde ist schon von den Agyptern
und Assyrern angewendet. Dort herrschte der erzihlende Inhalt des Dargestellten
iiber die malerische Konzeption, und deshalb erschien es natiirlich, den Konig oder
Gott ohne Riicksicht auf die kiinstlerische Wirkung an einer beliebigen Stelle durch
ganz -unproportionierte Dimensionen als Hauptfigur zu bezeichnen. In der euro-
piiischen Kunst der konstruktiven und der Luftperspektive wird durch die Stellung
in den Vordergrund oder durch Konzentration der Lichtwirkung ein gleicher Effekt
erzielt. Der Chinese gelangt zu einer Ausfiihrung, die gleichsam zwischen beiden
Arten steht. Br vergrofBert die Dimensionen der Hauptfiguren, aber nur innerhalb
gewisser Grenzen, und konstruiert um sie das iibrige Bild in sachlich erzihlender,
aber harmonisch zusammenhingender Weise.

Der erste Blick zum Beispiel (Abb. 113) fillt auf das Tempelchen mit zwei
Buddhas, das durch seine geraden Architekturlinien stark im Raume hervortritt;
dann sicht man die daneben sitzenden, grofien Priestergestalten, und erst von ihnen
aus gleitet das Auge nach oben und unten, wo die kleiner dimensionierten
Figuren als minder wichtiges Beiwerk erscheinen.

Durch die GréBenverhiltnisse und Linienfithrung ist eine Wirkung erzielt, die
dem Eindruck der Wirklichkeit tatsichlich entspricht. Wir sehen nicht nur mit dem
mechanischen Auge wie der Photograph, sondern zugleich mit dem geistigen,
das sich einer Reihe von Nebeneinfliissen nicht entziehen kann. Wenn wir z. B.
den heranreitenden Kaiser erwarten, so werden wir iiber die uns zuniichst
stehenden Schutzleute und Volkshaufen, die im Verhéltnis der photographischen
Kamera als Riesenfiguren erscheinen, hinwegsehen; wir werden den Vorder-
grund kaum wahrnehmen, sicher nicht in der Erinnerung behalten, sondern als
Mittelpunkt des Bildes den Kaiser empfinden. Diese subjektive Impression will
der Asiate wiedergeben, unbekiimmert um die objektive Richtigkeit. Durch seine
Technik in der Wahl der Mittel begrenzt, lost er seine Aufgabe vortrefilich.
Das Auge des Beschauers wird durch die Wahl der GroBenverhiltnisse und
Linienfithrung genau auf die Punkte und in der Reihenfolge hingelenkt, die der
Maler entsprechend seinen eigenen Empfindungen erlebt hat.

Chinesisch-buddhistischer Mischstil

Unter den wenig erhaltenen Malercien des 6. Jahrhunderts hat der Zufall in
Japan ein Kunstwerk erhalten, in dem ich eine vollige Durchdringung des buddhisti-
schen Stiles mit dem nationalchinesischen erkennen mdéchte.

Es ist ein Reliquienbehilter,?) dessen viereckiger Aufbau durch eine gut
gegliederte Zwischenplatte in einen Unterteil mit Sockel und ein mit Tiiren versehenes,
oberes Schriinkchen geteilt wird. Bekront wird das Ganze von einem imitierten
Tempeldach mit Ziegeln. Die einzelnen Flichenumrahmungen (Abb. 114) sind mit
Goldblech beschlagen, dessen Durchbrechungen jene griechische Ornamentik auf-
weisen, die wir schon an den Felsreliefs zu Tatong (Abb. 87) kennen gelernt haben.
Um die Wirkung zu heben, sind die ausgeschnittenen Stellen mit blau schillernden
Fliigeln eines Kiifers unterlegt. Die Seitenwiinde des oberen und unteren Teiles sind
bemalt und zwar in einer im 8. Jahrhundert bereits nicht mehr angewendeten Art
Olmalerei, die von den Japanern Midaso oder Mitsuda genannt wird und aus einer
Zinkoxydation bestehen soll. In der gleichen Technik sind auch andere Malereien
aus dieser Zeit in Japan ausgefithrt; wir kénnen daher annehmen, da8 diese Art 0Ol-

1) Weitere Abbildungen s. Miinsterberg, Japanische Kunstgeschichte, Bd. I, Taf. IV.
— The Tamamushi shrine in the Horiuji Tempel. Kokka, Heft 182, — ZTajima, Selected
relics of Japanese art, Bd. II.
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malerei in China und Korea damals vielfach Anwendung fand, bis sie ein weniges
spitter von den Wasserfarben villig verdringt wurde.

Auf den Tiiren (Abb. 114) sind zwei Bodhisatvas gemalt, deren runder Nimbus
und flatternde Biinder, schlanke Taille und kokette Armstellung den buddhistischen
Typ zeigen, nur die Ausfithrung und der elegante FluB der Linien enthalten einige ma-
lerische Abweichungen von den hart konturierten Fresken. Die vier Seiten des Sockels

Abb. 114 Bodhisatvas auf den oberen Tiren, 42,5 em hoeh, des  Tamamushi*-Altars aus
Holz, farbig in einer Art Olmalerei (japanisch: Midaso = Zinkoxydation), die Umrahmung
in Goldblech ausgeschniiten und mit den blaunen Fliigeln des Tamamushikifers (Chry-
sochroa elegans) unterlegt in der Goldenen Halle {(Kondo) des Horinjitempels, Nara,
Japan, wahrscheinlieh von koreanischen Kiinstlern: in dem Katalog aus dem 8. Jahrh.
der Snikozeit (393—628) zugeschrieben
(Aus: Tajima, Sclected relics of Japanese art, Bd. 1)
Text s. 8, 150 u. 155

(Abb. 115—118) sind in einem Stile ausgefiihrt, der bisher als einzig in seiner Art be-
kannt geworden ist. Der Stil ist so seltsam und hat so gar keine Bezichungen zu
anderen Bildern aus der vorhergehenden oder spiteren Zeit, daBl er gar nicht in die
Entwicklungsreihe der Kunst eingefiigt werden kann. Am ehesten erinnert er an
»»Chinoiserien® des 18. Jahrhunderts in Frankreich, aber daB es eine alte Originalarbeit,
spitestens aus dem 7. Jahrhundert, ist, verbiirgen uns die japanischen Gelehrten.
Die dargestellten Priester, Engel, Fabeltiere und RéuchergefiBie kennen wir bereits,
aber véllig neu ist die rein dekorative Komposition in der Fliche und besonders die

E?_.
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Abb.115—118 Die vier Seiten des Unterteils, etwa 23 em hoeh, des Tragaltars ,Tamamushi® (s, Abb. 114) in ,Mitsuda®-
Ulmalerei, sehwarz, gelb, rot, Suikozeit (593—638., — 115 Vorderseite: Zwei Priester bringen Opfer dar, dariiber
Engel, unten gefliigelte Fabeltiere, 116 Reehte Seite: Priester 136t sich von einem Tiger zerfleisehen, als Symbol der
Selbstopferung, Engel fliogt beschiitzend herab. 117 Linke Seite: Vier symbolische Figuren und herabfliegender Engel.
118 Riiekseite: Der heilige Berg Buddhas, Sumi, mit Tempelchen, aufsteigende Drachen und Phinixe.
(Aus: Kokka, Heft 182)
Text s 5. 150
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eigenartige, gebrochene Schnorkellinie. War bisher stets eine Mittelachse beachtet, der
sich das iibrige Bild angliederte, so ist hier zum ersten Male ein villig unsymmetrischer
seitlicher Aufbau (Abb. 116, 117) durchgefiithrt. Mit sicherem
Gefiihl ist in vollendeter Weise das Gemilde zu einer eleganten
Ornamentik umstilisiert. Selbst die Menschen sind Ornamente
geworden, und doch ist jede Figur lebendig beobachtet. Die

R\ einzelnen Motive sind bekannt, aber alles ist phantastisch
i und ungewdhnlich in Aufbau und Zeichnung ausgefiihrt.

A f"j!-.'ll Woher aber kommen die Terrainmuster mit ihren ge-

(/4 bogenen und gebrochenen Linien, die wie aus Steinen eines

barocken Baukastens zusammengesetzt erscheinen? Nirgends

Jf,_@ﬁ ¢ habe ich Anhaltspunkte gefunden. Nur ein Bronzestiick aus
e alter Zeit (Abb. 119) hat einen eigenartigen Bogenansatz, der
Abb. 119 Naech oben ge- einen losen Zusammenhang mit der Bogenform des Berges

Hehteter iorkopl it (Abb. 116) als méglich erscheinen lifit. Der Tierkopf sowie

Taube sitzt, Zeichnung  die Taube erinnern an griechische Arbeiten, und das Ganze
wahrseheinlich nach = : : G .
ciner Bronze, vielleieht  diirfte unter griechisch-skythischem Einflull entstanden oder

iechiseh-skythisel = : ; : :
e ’?}'j;f._if;g::;,g” aus Griechenland importiert sein. Aber auBler diesem zu-
v. Chr. filligen Stiick ist nichts erhalten, um feststellen zu kinnen,

(Aus: Seishin Kokkan}) : 2 : ; ‘ . .
welcher EinfluB die chinesische Malerei zu einer derartigen

Ornamentilk entwickelt hat.

Zusammenfassung

Fassen wir die Kunst des 4. bis 6. Jahrhunderts zu-
sammen, so sehen wir ein michtiges Streben, von der an
die Fliche gebundenen Dekoration loszukommen und selb-
stindige Kunstwerke zu schaffen. Die Kunstgesetze der
damaligen Zeit bleiben mafBgebend fiir die Entwicklung
der chinesischen Kunst.

Wahrscheinlich unter dem Einflufl rémischer Antike
entstand eine nationale, chinesische Kunst, welche die Dar-
stellung der Menschen zu einer hohen Vollendung brachte.
Die bedeutungsvolle Pose einzelner Figuren und die male-
rische Komposition ganzer Gruppen werden geschaffen, aber
noch bewahrt das Gesicht etwas Typisches; es beginnt erst
das Streben der Individualisierung. Zunichst wird durch
iuBere Mittel, wie die Richtung der Blicke, das Interesse
auf das Gesicht gelenkt. Biume und Pflanzen werden stili-
siert und Berge noch als Ornament gezeichnet; es fehlt
jede Stimmungsmalerei und deshalb die Landschaft.

Die buddhistische Kunst steht unter dem Einflusse der
griko-indischen Kunst, zeigt aber Ansdtze zu einer eigenen
Weiterentwicklung.
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II. Tangzeit (618—960)

»Wenn der Chinese vom Zeitalter der Tangdynastie redet, so denkt er dabei
in erster Linie an die Glanzperiode der lyrischen Dichtung. Die Gedichte aus der

Zeit der Tang sind in der Tat so
sehr in den geistigen Besitz der
Nation iibergegangen, dall es
wohl kaum einen gebildeten
Chinesen geben diirfte, der nicht
eine groflere Anzahl jener Dich-
tungen auswendig kinnte.*
,,Und doch bietet die Lyrik
der Tangzeit nichts dem Wesen
nach Neues, nichts, was nicht
schon die vorhergehenden Jahr-
hunderte, wenn auch in geringerer
Vollendung, aufzuweisen hitten.
Das Unterscheidende und Charak-
teristische jener Dichtungen liegt
eben nicht sowohl in der Neuheit
der Stoffe — denn von solcher
kann kaum die Rede sein — als
vielmehr in der virtuosen Be-
herrschung der Form.* Wihrend
der Hauptreiz der alten Lieder
»in der ungekiinstelten Natiir-
lichkeit ihres vorwiegend volks-
tiimlichen Tones liegt,” kann
man wohl sagen, dall in der
Tangzeit ,,der Entwicklungs-
prozell, durch den sich die ur-
spriingliche ~ Volkspoesie  zur
Kunstdichtung umgestaltet hat,
seinen  endgiiltigen  Abschluf}
findet. Von nun an bleibt die
Dichtkunst gewissen Satzungen
und Vorschriften unterworfen,
die nicht mehr umgangen werden
diirfen: sie wird zur Kunst im
Sinne des technischen Kénnens®,
Was Grube?) fiir die Dicht-

1) G'rube, Geschichte der chine-
sischen Literatur. Leipzig 1902,
S, 262,

Abb. 120 Prozession in Staatsgewindern. Oben: Felsenland-
schaft. Felsrelief in den Grotten von Longmen, bei Honan,
auf Befehl vom Kinig Tai vom Weistaat, 642
(Aus: Chavannes, Voyage archéologique dans la Chine
septentrionale, 19089)

Text s. 8. 161
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kunst ausfiihrt, kann fast wortlich auch fiir die bildende Kunst gelten. Keine
wirtschaftlichen, politischen oder religisen Neuerungen erlangen in der folgenden
Zeit die Kraft, die einmal entstandene Ideenwelt der Chinesen zu erschiittern.
Diese ist im wesentlichen bei dem Beginn der Tangzeit abgeschlossen, und es
blieb dieser Bliitezeit der chinesischen Kultur nur iibrig, die Form der Aus-
fithrung fsthetisch und techmnisch zu vollenden. Die stilisierte Tradition, die
ihre realistischen Vorbilder aus ferner Heimat lingst vergessen hatte, wurde
durch naturalistische Studien zu neuer Vollendung umgeformt. Durch das
Vertiefen in das Leben der Natur entstand der Sinn fiir die Landschaft mit ihrer
Fernwirkung und Luftténung, mit ihren bunten Friihlingsfarben und der weiBen

Abb. 121 Prozession mit Palmenwedeln, Felsrelief in der Mittelgrotte Pinyang, in den Grotten von Longmen,
bei Honan, auf Befehl vom Kinig Tai vom Weistaat, #42
{Aus: Chavannes, Voyage archéologique dans la Chine septentrionale, 1909}
Text 5 8, 161

Schneefliche. Die Linienfithrung wurde nicht vergessen, aber durch tonige Farb-
flecke unterstiitzt.

Die Dichtung wurde den Malern die Fithrerin in das Reich der Stimmung.
Nicht mehr galt es nur, Menschen und Dinge sachlich erzihlend neben-
einander zu stellen, sondern sie zu Trigern von Gedanken und Empfindungen
zu gestalten. Der Ausdruck des Gesichtes erhielt grofere Bedeutung, die
Hinzufiigung von Biumen und Bergen fithrte zur Entwicklung der Landschafts-
malerei, und selbst die einzelne Blume wurde zu einem stimmungsvollen Kunst-
werk geformt.

Wie auf allen anderen Gebieten, so erlebte auch die Bildhauerei und Malerei
unter der Tangdynastie eine Bliitezeit.

r
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Bildhauerei

Der Begriinder der Tangdynastie vereinte das Nord- und Siidreich wieder zu
einem einheitlichen Staate und verlegte seine Residenz nach Honan, der alten Haupt-
stadt der Nordwei, wo in der Nihe die Hohlentempel von Longmen mit ihren
zahlreichen Felsreliefs (Abb. 89)
waren. Der Tangkaiser folgte dem
dlteren Beispiele und vermehrte
die Zahl der Felsmeillelungen
durch Reliefs, die einen
eigenen, mneuen Kunststil auf-
weisen.

Die Felsreliefs des 5.und
6. Jahrhunderts erinnern in den
Kérperstellungen und Attributen,
in der Nachahmung der Holz-
umrahmungen und der Gewan-
dung an den griko -indischen
Gandharastil, der iiber Zentral-
asien, und an den indischen Stil,
der vom Siiden zu Wasser ein-
gefithrt war. Die chinesische
Verarbeitung klebt noch #dngst-
lich an der fremdlindischen Tra-
dition. Die Gesichter sind villig
stilisiert, es sind Géttertypen ohne
Spezialisierung  des Ausdrucks.
Die einzelnen Gestalten sind noch
nicht mit Bewulitsein zu unter-
scheiden, sondern alle galten
damals als Darstellungen des
Griinders der Lehre, wenn auch
das Vorbild vielleicht Bodhisat-
vas, Maitreya oder andere Heilige
dargestellt hat. Daher ist es sehr
schwierig, oft unmdoglich, die
einzelnen Figuren der friithen

: i Abh. 122 u, 123 Zwei der sechs Licblingspferde des Kaisers Tai-
Zeit, zu erkliren. tsong (627—640), die er vor seiner Thronbesteigung {n Schlach-
= - & ten geritten hatte. Die Inschriften geben bei jedem Pferde die

Ill d[’."[‘ Tangzelt beglnn}i el Namen, Farben, Art der Verwundung und bei welehem Siege

N rali ie erstarrte Kon- geritten. 122 Verwundet am Hinterschenkel. — 123 Krieger
ha’tu_mhsmus die 5 in Waffen zieht Pfeil ans der Brust nach der Eroberung von
vention zu beleben. Das gllt 80~  Tungtn, der Hauptstadt von Honan. — Steinplatten von je 2 m

Linge, 1,60 m Hihe, Relief 10 cm tief, Grabmal des Kaisers

wohl fiir die Sujets &]S El-llﬁh fiir Taitsong, Mitte 7. Jahrh.

die Ausfiithrung. Prozessionen von (Ans: Glmwmnes.séot];:%;!i;;r’ﬁlééollgt}ﬁjiaue dans la Chine
Minnern (Abb. 120, 121) und Text s, S. 162

sogar von Frauen, vielleicht die

Stifter der Bildwerke, bewegen sich in chinesischer Tracht, in lebendiger Pose
des feierlichen Aufzuges, mit Blumen und Palmenwedeln, zwischen den Gotter-
gestalten, Der Malerei ist die geschickte Komposition und das Dreiviertelprofil
nachgeformt. Die harten Relieflinien sind weichen Formen gewichen. Die
Gewandung zeigt im kalligraphischen Schwunge flieBende Linien, wenn auch der
griechische Faltenwurf noch als Grundschema zu erkennen ist. Die Kopfe sind

Miinsterberg, Chinesische Kunstgeschichte 11
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Portrits, verschieden in Form und Ausdruck. Mit besonderer Kunstfertigkeit ist
die Tiefenwirkung der hintereinander stehenden Menschen erreicht.
Die Tangkiinstler des 7. Jahrhunderts beherrschen die Menschenform, aber

Abb. 124 Torwiichter, Felsrelief in den Grotten
von Longmen bei Honan, 672—675
(Aus: Chavannes, Voyage archéologique dans
la Chine septentrionale, 1909)

Text s. 8. 164

die Berge (Abb. 120 oberer Rand) werden
noch nach dem alten Schema in fast orna-
mentaler Weise behandelt. Dagegen ist die
Darstellung der Pferde besonders gepflegt,
und aus ihr kénnen wir vielleicht einen Riick-
schlull auf die verloren gegangenen Werke
des gefeierten Pferdemalers Hankan, den wir
spater kennen lernen werden (S. 182), ziehen.
Am Girabmal des Kaisers Taitsong (627—648)
sind die sechs Lieblingspferde (Abb. 122, 123)
verewigt, die ihn als Prinz in den Schlachten
zum Siege gefithrt haben. Alle Pferde sind
verwundet und in verschiedenen Bewegungen
dargestellt. Ein Pferd steht ruhig, und ein
Krieger zieht': den Pfeil aus der Brust, zwel
traben und drei sind im fliegenden Galopp. !)

Die letztere Darstellung zeigt immer
wieder, wie ein einmal eingefiithrtes Vorbild
zwar in der Ausfithrung modifiziert, aber
niemals - beseitigt wird. Wir hatten den
mykenischen Stil des ,fliegenden Galopps
bereits kennen gelernt (8.55). Da in
Wirklichkeit die Stellung der vier gestreckten
Beine nicht vorkommt, so konnte man an-
nehmen, dafl die Naturstudien dem sonst so
scharfen Auge des Chinesen die Unrichtigkeit
gezeigt hiitten. Vielleicht wirkte die Gewohn-
heit suggestiv, aber wahrscheinlicher ist, daf
iiberhaupt kein Bestreben bestand, eine
naturwissenschaftlich exakte Tierbewegung
zu geben, sondern die Impression des
Schlachtrosses in der schnellsten Gangart.
Und diese nimmt das Auge nicht in den
nacheander eintretenden Einzelbewegungen
wahr, sondern in den sich am hiufigsten
wiederholenden, die sich der Netzhaut als
beharrendes Bild einprigen. Unter diesem
Gesichtspunkte ist die objektiv falsche Bein-
bewegung der galoppierenden Pferde die
subjektiv richtige Darstellung.

Auch nach einer anderen Richtung sind

diese Pferdeskulpturen sehr interessant, da wir Sattel und Steigbiigel ab-
gebildet finden. Die Reiter der alten Welt von Agypten bis zur antiken Klassik
sallen ohne Halt fiir die Fiile auf dem ungesattelten Pferde. Allerdings ist der
Steigbiigel schon einige Jahrhunderte vor unseren Steinreliefs in Ostasien bekannt
gewesen, denn auf einem ténernen Pferd, emer Totenbeigabe, in den Dolmen Japans

1) Abbildung aller sechs Pferde nach gravierter Steinkopie in Bushell, Chinese art,

Bd. I, Abb. 18.
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finden wir die gleiche Geschirrung mit dem kreisformigen Steigbiigel.!) Eine ge-
naue Datierung ist nicht moglich, aber wahrscheinlich stammt das Grab aus der
Zeit vom 4. bis 6. Jahrhundert. Dall das Pferdegeschirr keine japanische Erfindung
ist, sondern aus China iiber-
tragen wurde, unterliegt kemem
Zweifel. Laufer hat Steighiigel
schon auf Steinreliefs der Han-
zeit gefunden.®) Literarisch hat
Hirth®) das Erwihnen von Steig-
biigeln in chinesischen Schriften
aus dem Jahre 477 festgestellt,
aber sicher waren sie schon
Jahrhunderte vorher bekannt.
Die Konige und Groflen des
Reiches von Agypten, Persien
bis nach China (Abb. 26) fuhren
in vorchristlicher Zeit stets im
Wagen. Als sich zeigte, dafl der
schwerfallige Kriegswagen gegen
die schnellen Reitervolker nichts
ausrichten konnte, fithrte man
anch in China nach dem Vor-
bilde der westlichen Barbaren
(8. 36) die Kavallerie ein, und
gleichzeitig  diirfte auch der
Sattel und Steigbiigel von den
Steppenvilkern Mittelasiensiiber-
nommen worden sein.

Auf das gleiche Ursprungs-
land weist auch Laufer hin,?)
da der chinesische Steigbiigel
genau mit dem der sibirischen
Eisenzeit®) iibereinstimmt und
von den Tiirken Mittelasiens
stammt, Hehn®) vermutet, daB
die Tiirken, einst ein hoch-
kultivierter Volksstamm, die
ersten Ziichter der Hauspferde
waren. Krst spater fand eine
Ausbreitung nach dem Euphrat _
und dem Nil statt, von wo &S : ~ £ &

= et Abb. 125 Torwichter, Felsrelier in den Grotten von Longmen
) i bei Honan, 672—875
1} &bblldung B. ﬂfﬂms{ﬂﬂm?’f,’; (Aus: Chavannes, Voyage archéologique dans la Chine

Japanische Kunstgeschichte, Bd.II, septentrionale, 1900)

Abb.118,1, Ferner: An album of the SRS B

protohistoric remains of Japan u.a.0.

2) Laufer, Chinese pottery of the Han Dynasty, Leiden 1909, S, 230, Anmerkung:
im Kin shi so, vol. ITI, S, 26a ist Reiter mit schwerem Steighiigel abgebildet.

3) Hirth, Verhandlungen der Berliner Anthropologischen Gesellschaft, 1890, S. 209.

4) Laufer, Chinese pottery of the Han Dynasty, Leiden 1909, S. 230.

5) Radlef, Aus Sibirien, Bd. IT, 8. 183, Taf. X, Abb. 1 u. 2.

6) Hehn, Kulturpflanzen und Haustiere in ihrem Ubergang aus Asien' nach
Griechenland und Ttalien. 7. Aufl, Berlin 1902, S. 21 u. 623.
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die Pferdezucht
endlich nach Eu-
ropa  gelangte.
Vondem gleichen
Zentrum  Mittel-
asiensdiirfte auch
die Verbreitung
nach dem Osten
stattgefunden
haben. Pferde aus
Mittelasien blie-
ben regelmilBige
Tributgeschenke
an den Kaiser,
und am Hofe von
China wurden
stets  westliche
Pferde besonders
geschiitzt.

Wenn ich frii-
her bei Bespre-
chung der deka-
denten Kunst des
4. Jahrhunderts
auf die Parallel-
erscheinungen im
18, Jahrhundert
in Frankreich hin-
gewiesen habe, so
mochte ich die
im 7. Jahrhundert

aufkommende
Ubertreibung der
naturalistischen
Form mitder ba-
rocken Kunst

Abb, 126 Torwiichter und Felswand mit Liwe und zahlreichen Buddhas, Fels- (‘.!Ill‘S:\'IlC]:li’.EElllgC]O
reliefs in den Grotten von Longmen bei Honan, 672—0675 rercloic
(Aus: Chavannes, Voyage archéologique dans la Chine septentrionale, 1909) i \Llﬁl“l(thel]'
Text s, S, 164 u, 166 Uberall in der

Welt zeitigen

gleiche Kulturstromungen auch in sich verwandte Ausdrucksformen der Kunst.

Athletenhafte Torwédchter (Abb. 124, 125, 126) behiiten die Eingangs-
pforten der Felstempel. In iibertriebener Muskulatur sind die Riesen aus dem
Felsen gemeiBlelt, und der grimmige, aber lebenswahre Ausdruck der Gesichter
steigert die wuchtige Wirkung. Der nackte Kérper Gt deutlich erkennen, daf
nicht in China, sondern in Indien das Vorbild zu suchen ist; wahrscheinlich
sind es Gestalten der ilteren indischen Religion, die in das buddhistische Pantheon
{ibernommen sind. Die barocke Kunst Europas hat in dem Stile der iiber-
treibenden Muskulatur alle Menschen dargestellt, aber in China bleibt diese Art
ausschlieBlich fiir die aus dem Rahmen der iibrigen Gotter villig herausfallenden
Torhiitergestalten reserviert und besonders in Japan bis heute beibehalten.

Die nackte Figur ist mit Ausnahme dieser indischen Gottergestalten in
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Abb. 127 Buddhistische Figur, Bronze, stwa 30 cm
hoeh, im REyngaijitempel, Yamato, Japan, angeblich
vom Chinegen Chi Shouchiin, Stil 8, Jahrh.
{Aus: Kokka, Heft 178)

Text s. 5. 166
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Ostasien unbekannt und daher auch die Moglichkeit fiir eine derartige Dar-
stellung nicht gegeben, auflerdem wiirde die Betonung der physischen Kraft
kein Vorzug fiir die philosophierenden Gotter in den Augen der Buddhisten
sein. Wie man Buddha weder nackt noch in iibertriebener Ko&rperkraft dar-
stellt, werden diese Tempelhiiter niemals bekleidet und niemals
in sinnender Pose wiedergegeben.

Der Lowe (Abb. 126) im Felsen mit dem breiten Maule
erinnert an indische Vorbilder, wie z. B. den Léwen von Mathura,
der jetzt im Museum zu Lakno sich befindet.) Wahrscheinlich
wird diese Form, die der Zufall des Steinmaterials aus so friither
Zeit erhalten hat, das Vorbild fiir die im spiteren Kunstgewerbe in
China und Japan so hiufig vorkommenden stilisierten bud-
dhistischen Liwengestalten gewesen sein, die mit den ilteren Dar-
stellungen der Hanzeit nicht verwechselt werden diirfen (s. S. 103 /4).

Die gleiche naturalistische Auffassung veredelte auch die
Buddhafiguren (Abb.127, 128, 129). Das Gesicht und der
Faltenwurf erscheinen besser der Natur nachstudiert, aber die
konventionelle Stellung und die parallelstehenden Fiille mit
plumpen Zehen wurden beibehalten; der Schmuck, fiir den ein
Vorbild im Leben nicht
vorhanden war, wurde in
iibertriebener Weise den
alten Mustern nachgeformt.
Die Auffassung der Kom-
position ist einfach und
wiirdig. Die tiefe Relief-

Abb. 128 meillelung ist weich und
Buddha, Stelurelief  ,hoerundet und wird durch
TempelsPacchingbei  das ornamentale Flach-

Sinan gy .

Tangzeit (818—907)  relief iiber den Figuren ge-
(Aus: Kokka, Heft85)  gchmackvoll zusammen-

gefalit. Auch inhaltlich
haben die Figuren eine bessere Charakte-
risierung durch die Symbole in den Hinden
und die Verschiedenartigkeit der Kopfbe-
kronungen, der Stellungen und Handhaltung.

Im Museum zu Boston ?) befindet sich
ein Marmortorso von etwa 90 em Hohe
ohne Kopf und Arme, der aus den Ruinen
eines alten Tempels im Innern von China
ausgegraben sein soll. Fine nihere Orts-
angabe fehlt. Man nimmt als Zeit der  Abb. 120 Buddba und Begleiter, Steinrelief
Herstellung den Beginn des 7. Jahrhunderts 2 der Mauer fes Mempols Etoching bel
an. Die iiberschlanke Figur, der Halsschmuck (Aus: Kokka, Heft 83)
und die vorgeschobene Hiifte zeigen den
indischen EinfluB. Marmorfiguren sind sonst in China nicht bekannt geworden,
und die elegante Ausfiihrung entspricht wenig dem bisher bekannt gewordenen Stile
der chinesischen Felsreliefs. Aber das bisher gefundene Material von Arbeiten
aus der Tangzeit ist zu gering, um etwas Genaues iiber die Entstehung der
Figur sagen zu koénnen.

1) Foucher, L'art Gréco-bouddhique du Gandhara, Abb. 92, 93, 98,
%) Abb. im ,Museum of fine arts bulletin®, Boston, Bd. VI, No. 35, Oktober 1908,
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Als Héhepunkt der buddhistischen Bildhauerei erscheinen mir einige Holz-
schnitzereien (Abb.130, 131), die wahrscheinlich wihrend der groBen Bud-
dhistenverfolgung in China von heimkehrenden Ménchen nach Japan gebracht
worden sind. Im Vergleich mit diesen meisterhaften Arbeiten erscheinen die sonst
in Japan aufbewahrten Skulpturen als Handwerkerarbeit.

Von der Bedeutung der Metallarbeiten gibt uns ein riesiger Buddhakopf
aus Eisen von etwa 5 m Hohe im Tempel mit ,,dem eisernen Buddha® zu
Pingyang 1) eine Vorstellung. Sein minderwertiges Material scheint ihn vor der
Zerstorung bewahrt zu haben. Angeblich ist er unter Kaiser Taitsung (627—648) ge-
gossen und durch spiitere Ubermalung vor Verwitterung geschiitzt. ,,Das Eisen
ist mit zolldicker, aullen bemalter Kittmasse iiberzogen. Nur die Augen sind weill
und schwarz, Mund und Nasenlécher vergoldet und alles iibrige, Haar, Gesicht

Abb. 130 Die fiinf grofen Bodhisatvas, Holz, etwa 75 em hoeh, Im Kwanchiinkloster, Kyoto, Japan. Vom
Priester Yeunsozun wabrseheinlich withrend der Buoddhistenverfolgung unter Kaiser Wutsung (841—546)
nach Japan gebracht
(Aus: Tajima, Selected relics of Japanese art, Bd. I)

und Hals, schwarz. Die beiden zwischen den Lippen hervorstehenden Vorderzihne
haben ungefihr die Gréfle von kleinen Trommeln.*

In China sind im wesentlichen nur die Steinbilder aus dieser Zeit erhalten,
denn was Kriege und Revolutionen verschonten, wurde durch traurige Glaubens-
verfolgungen zerstort. Die ersten Erlasse gegen den Buddhismus datieren von
426 und 448 (S.129); sie wurden bald wieder beseitigt und haben nur geringen
Schaden angerichtet. Nach jahrhundertelanger, ruhiger Entwicklung kam 714 ein
neues Verbot, und etwa 12000 Priester und Nonnen muliten zum weltlichen
Leben zuriickkehren. Aber die vom Kaiser Wutsung eingeleitete Verfolgung (845)
war am verhingnisvollsten. Damals sollen 4600 Kloster mit 40 000 kleineren
Tempeln zerstort worden sein. Der Grundbesitz der Sekten wurde eingezogen
und fiir 6ffentliche Gebiiude verwendet. Die Bildwerke und Glocken aus Bronze
wurden zu Kiisch eingeschmolzen und Gold- und Silberstatuen dem Staatsschatz
iiberwiesen. Mehr als 260 000 Priester und Nonnen muliten zur weltlichen Arbeit
zuriickkehren.

1} Forke, Von Peking nach Ch'an-gan und Lo-yang, Seminar fiir orientalische
Sprachen, 1898, S, 56.
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Abb. 181 Boddha und Heilige. Hausaltar, Holzschnitzerei, etwa 23,5 em hoch, angeblich von Kobo Daishi 806
nach Japan gebracht. Im Sehatzhaus von Kovasan im Kongobujitempel. Chinesiseh, 9. Jahrh,
(Auns: Tajima, Selected relics of Japanese art, Bd. VILI)

Es ist wohl moglich, dal damals einige Schnitzereien von hervorragender
Meisterhand, besonders da es sich um Holz handelt, nach Japan gekommen sind.
Die kleinen Abbildungen (Abb. 130) lassen nur undeutlich die im Original etwa 3/, m
hohen Figuren erkennen, aber wir erhalten doch eine Vorstellung von dem lieb-
lichen Ausdruck der Gesichter, von der Grazie der Figuren, der anmutigen Arm-
haltung, dem edlen Aufbau auf den stilisierten Tieren und der vollendeten
technischen Durchfiihrung. Ostasien hat groBartigere Monumente geschaffen, aber
nach-meiner bisherigen Kenntnis nichts Edleres in buddhistischer Plastik.

Ebenso interessant finde ich den kleinen Hausaltar (Abb. 131), dessen wunder-
liche Phantasiegestalten an indische Vorbilder erinnern, aber der spitzbogige Nimbus
uhd die zierliche Raffung der Stoffe zeigt die chinesische Ausfiithrung. Es sind nicht
mehr die konventionellen Typen, sondern individualisierte Portrits, bei denen wir
sowohl die Verschiedenheit im Ausdruck als in der Rasse beobachten kiénnen. Wenn
atich das Grundschema der Képfe, besonders die spitzen und an der Wurzel breiten
Nasen den dlteren Typus der Steinrveliefs verraten, so ist der liebliche Ausdruck
und die sorgfiltige Ausarbeitung sicher der Tangzeit angehorend.



Holzschnitzerei — Malerei — Gotter — Alterer Typus 169

Malerei

In gleicher Weise wie bei der Bildhauerei hat bei der Malerei ein neuer Einflufl
stattgefunden. Das buddhistische Pantheon wurde vergrofiert, indem Gotter
fremder Religionen, die Hindugotter, Brahma und Putra und urspriingliche Lokal-
gottheiten aufgenommen wurden. Zugleich aber wurde eine Spezialisierung der
einzelnen Handlungen der Gétter, durch Beifiigung von Symbolen oder durch
Schaffung immer neuer Spezialtypen durchgefitbrt. Auch kam am Ende des 6. Jahr-
hunderts die Darstellung der Schiiler Buddhas, der Arhats (chinesisch: Lohans;
japanisch: Rhakans) auf, die in der Sungzeit zu den beliebtesten Motiven gehorten.

Viele der vorbuddhistischen Gotter haben die iltere Darstellungsform mit
der starken Betonung der Bewegung auch in ihrer buddhistischen Umwandlung
beibehalten. Essind
Nachbildungen von
Gestalten aus jener
naiven Zeit, als
noch.durch die Be-
wegung, durch die
kimpfende oder
sonst sich betéti-
gende Stellung die

Bedeutung der
Gottheit  sachlich
erziahlt wurde. Da-
mals war der Héhe-
punkt der Kunst
in der ruhigen, aus-
drucksvollen Pose
noch nicht erreicht.
In diesem Sinne ist
die Darstellung von
Buddha, dem leh-
renden Weisen oder
dem  griibelnden
Weltentsager, in
der heiligen Pose
des Insichversenkt-
geins sowohl in der
Idee als in der Dar-
stellung die letzte
und héchste Stufe
in der Entwicklung
der Gottesdarstel-
lung. e | = ]

& x Abh. 182 Trilokajit, einer der fiinf grofen buddhistisehen Gottheiten, der Be-

Unser Bild (Abb.  ywinger der drei Teufel, mit drei Kipfen, deren jeder auf der Stirn ein drittes
132) zeigt den ilte-  ATES hat und Keuerfiapius St Hollokarde, Bogen nnd Strick: die Hinds g
Ten T}'pus, der im vierten Arme sind vor der Brust gefaltet in mystischer Fingerstellung. Linker

EralE & Fuft steht auf dem Kopf eines Gottes als Personifikation der Sinnenlust, rechter
asiatischenVolke so Fufs tritt ein Weib als Personifikation der Dummbheit. Lichistrahlen als Gloriole:
weite VE].'bIBitlng farbige Malerei, etwa 1,60 m hoch, im Kyowogokokuji-Tempel, Kyoto, Japan, zn-

geschrieben Kobo Daishi (T74—835), aber wahrseheinlich Kopie eines chinesischen

und in Europa oar ) Bildes aus der Tangzeit
ke; = p B . {Aus: Tajima, Selected relies of Japanese art, Bd, 11}
tein  Verstindnis Text & a. 8. 172 u, 173
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gefunden hat. Die verkérperte Idee ist die gleiche wie bei der Buddhafigur:
die Weltentsagung, der Pessimismus. Aber hier ist fiir weite ungebildete Volks-
kreise im einzelnen ausgefithrt, was vernichtet und getétet werden soll, und die
Kraft der Vernichtung durch eine etwas iibertriebene Gebirde der Gottheit per-
sonifiziert. Mit den Fiilen trampelt er auf der Sinnenlust und der Dummbeit,
personifiziert durch einen Mann und ein Weib, und seine Attribute, die den verschie-
denen Hiinden zugeteilt sind, zeigen seine Macht, seine drei Kopfe mit dem dritten
Auge der Voraussehung auf der Stirn seine Klugheit und die von ihm ausgehende
Strahlengloriole seine Tugend. Die Flammenhaare und das unmongolische Gesicht haben
wir bereits als typischen Bestandteil gewisser Gittergestalten kennen gelernt (8. 148/9).

Die Lehre vom Brahma, der Allseele, hatte sich nur an die Gepriiften, die
Brahminen, gewendet und brauchte keine bildliche Darstellung. Auch Buddha ging
als wandernder Philosoph herum und lehrte mit Worten ohne Géttersymbole. Erst
Jahrhunderte spiiter, als das lebendige Wort zur starren Form gestaltet war und
immer weitere Kreise ein duBeres Symbol verlangten, wurde das Bild von Buddha
selbst als Menschgott geschaffen. Und als dann die vielen Gatter anfkamen, da
wurde eine Arbeitsteilung fir die einzelnen vorgenommen, und eine ungeheure
Literatur formte in jedem Lande und zu den verschiedenen Zeiten immer von
neuem die Bedeutung der -einzelnen Gatter. Auch der christlichen Kunst sind
derartige Wandlungen nicht fremd, nur ist in der Heiligen Schrift die Gottes-
gestalt historisch begrenzt, und die Heiligen sind zwar Lokal- und Gewerkpatrone,
aber keine Gotter. In den buddhistischen Schriften fehlt die Gottesgestalt. Die
Idee der Seelenwanderung herrscht, und jedes Wesen kann durch Tugend ein
Buddha werden. Als daher Buddha zum Gott erhoben wurde, muBten alle
anderen Buddhas, Bodhisatvas und alle Neuerstandenen folgen, und so ist das
Heer der Heiligen ein Gétterpantheon von ungeheurem Umfange geworden.

Dazu kommt die Verschiedenheit in den Lindern, z B. die Lieblingsgottheit
Ostasiens, die chinesische Kwanyin (Sanskrit: Avalokitesvara; japanisch: Kwanon)
wird von Millionen Menschen in Tibet, Mongolei, China und Japan angebetet, aber
sie ist im siidlichen Buddhismus, in Ceylon, Burma und Siam véllig unbekannt.
Desgleichen hat ihre bildliche Darstellung durchaus gewechselt. Es scheint, daB sie
zum ersten Male im 12. Jahrhundert als weibliche Gottin dargestellt ist, wiihrend
sie in der vorhergehenden Zeit den indischen Gotterformen entsprechend
geschlechtslos abgebildet wurde und in den Sutras als minnlicher Gott be-
zeichnet ist. Noch spiter wird sie mit einem Kindlein auf dem Arme oder
SchoBe dargestellt. Wenn es auch nicht bewiesen ist und kaum jemals bewiesen
werden kann, so halte ich die Annahme durchaus fiir méglich, daB diese letztere
Darstellung der christlichen Kunstsprache, wenn auch nicht der christlichen
Lehre entnommen ist. DaBl das Christentum bekannt und weitverbreitet war,
werden wir spéter sehen (8. 195/6). Also der Gedanke, da8 eine Umformung der
Traditionen nach dem Beispiele der christlichen Figur durch Beifiigung eines Kind-
leins, als Symbol der Mutterliebe, stattgefunden hat, ist nach meinem Empfinden
nicht —wie es viele Europiier tun— ohne weiteres zu verwerfen. Wurden griechische
Symbole iibernommen und die Bedeutung der Gétter wiederholt verindert, warum
sollen nicht auch bei dem pantheistischen Sinne der Chinesen Vorstellungen fremder
Religionen eingedrungen sein? Ist der christliche Kult nicht mit vielen fremden
Zutaten im Laufe der Jahrhunderte bereichert worden ?

In diesem Pantheon von Géttern sich zurechtzufinden ist selbst den Chinesen
sehr schwierig, oft unmiglich, In dem Rahmen unserer kunstgeschichtlichen Aus-
fiilhrungen haben religionswissenschaftliche Untersuchungen keinen Platz, aber
einige allgemeine Hinweise erschienen mir notwendig, damit der Leser der bild-
lichen Darstellung wenigstens in etwas gerecht werden kann. Wir erkannten, daB

o



171

Gotterpantheon — Kwanyin — Christlicher Einflub

Abb. 133 Gliieksgiittin Stri Devi (japaniseh: Kichijio Tennio), aus der indisehen
Sage in das buddhistische Pantheon fibernommen, farbige Freskomalerei.
tauriert, etwa 50 em hoeh, im Yakushitempel, Nara, Japan,

moidern res
Mitte 8. Jahrh.

(Aus: Tajima, Selected relies of Japanese art, Bd. 1T}
Text 5. 8. 173
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diese von den Globetrottern meist als Teufelsgestalten (Abb. 132) bezeichneten
Bilder sehr gute und edle Gotter darstellen, deren bewegte Formen aus der ilteren
Tradition stammen, und dall ihr Trampeln nicht teuflische Rache an Menschen,
sondern symbolischen Kampf gegen die Laster darstellen soll.

Eigentiimlich beriihren den Europier die vielfachen Képfe und Arme, aber ich

Abb. 134  Frau mit Ball spielend unter Baum, in Tracht der
Tangzeit, ein Teil eines sechsteiligen Wandschirmes: Gesicht,
Hinde und Inneres vom Gewand farbiz, Biume und Felsen
wahrscheinlich sehwarz, Haarbeutel und Kleider aus Federn
gehildet, die abgefallen, so dafl nur UmriBlinien sichtbar:
Zettel mit Datum: 10. August 752: geopfert von Kaiserin
Komyo im 8. Jahrh. an Todaijikloster, jetzt im Kaiserl. Schatz-
hans Shosoin, Nara, Tangzeit
{Aus: Tajima, Selected relics of Japanese art, Bd. XV)
Text s B. 173

kann es verstehen, wenn der
Asiate das gar nicht als etwas
Absonderliches  ansieht.  Die
Symbole, die der westliche
Kiinstler als Ornamente oder als
Teile der Komposition hinzufiigt,
werden durch die verschiedenen
Kipfe und Arme mit Beigaben in
den Hinden symbolisch zum Aus-
druck gebracht. Durch vielfaches
Sehen derartiger Bilder habe ich
mich bereits so daran gewdhnt,
dafl mich nicht mehr die Un-
wahlrheit der Natur stort, son-
dern daB ich mit Genull die
Kunst bewundere, mit der dieses
Problem in der asiatischen Skulp-
tur und Malerei meisterlich gelist
ist. Wenn diese in Europa un-
bekannte Art der Armvermehrung
im Osten keinen Anstol} erregte,
so diirfte die schon oft erdrterte
Grundanschauung maBgebend ge-
wesen sein, daB nicht eine natur-
wissenschaftliche Wahrheit ange-
strebt werden soll, sondern eine
moglichst  klare Ausdrucksform
der Gedanken.

Nachdem wir die einzelnen
Elemente dieses Stiles kennen
gelernt haben, miissen wir sie als
feststehende Tradition hinnehmen
und nicht in ihnen, sondern in
threr Verarbeitung das kiinst-
lerische Moment erforschen, Je
schwieriger diese komplizierten
Vorbedingungen fiir den Kiinstler
sind, desto grofier ist die Kunst,
threr Herr zu werden.

Wie elegant ist der stark
bewegte Linienflu}, der gleichsam
in den Lichtstrahlen sich fortsetzt
und selbst die Blattform der
Gloriole oben verbiegt! Die
Symbole in den Hinden sind
nur angedeutet und ordnen sich
durchaus dem Korper unter. Wie

—
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grazis formen sich die Arme und wie vortrefflich schlielit der gemeinsame
Ansatz die Schultern zusammen! Auch das Gesicht hat etwas Weiches und
Angenchmes. Vor allem empfinden wir trotz der vielen Gesichter und Arme
einen einheitlichen, gemeinsamen Organismus, und gerade dieses Moment setzt ein
sorgfiltiges Studium der einzelnen GliedmaBen in der Natur voraus. An der
naturalistischen Durchfithrung und an der weichen Linienfithrung konnen wir
den besten Stil der Tangzeit erkennen. Schon wenige Jahrhunderte!) spiiter werden
die Glieder iibertrieben verrenkt, die Fiifle erhalten jene krampfhaften Verzerrungen,
wie sie Hoksai in Japan noch im letzten Jahrhundert gezeichnet hat, die Augen
sind hervorgequollen, oft verdoppelt, die Symbole werden aufdringlich in Einzel-
heiten wiedergegeben, reicher Schmuck iiberhingt die Figur, die Flammen-
strahlen sind wie aus Leder geschnitten, die Linienfilhrung ist in ein unruhiges
Durcheinander von Kleinigkeiten aufgeldst; die urspriingliche Einfachheit des
Glaubens ist durch nichtigen Kleinlichkeitssinn und Protzerei bereichert, aber
nicht vertieft. Die Form war geblieben, aber statt der Kiinstlerhdnde hatten
Handwerker sie gestaltet. Aus dem mystischen Bezwinger der Sinnenlust ist
ein abergliubischer Zauberspuk geworden.

Die Freskobilder aus der Tangzeit weisen ebenfalls eine elegantere
Ausfithrung als frither auf (Abb.133). Auf einem sechsteiligen Wandschirm
begegnen wir zum ersten Male einer landschaftlichen Umrahmung.
Biume waren bereits frither ornamental verwertet, aber erst jetzt beginnt man
die Menschen in den Raum der Natur hineinzustellen (Abb. 134), Noch sind die
Mittel einfach, indem die freistehende Figur nur dekorativ von einem Baume
umrahmt und der Boden durch einzelne Steinblocke angedeutet ist, aber der
Baumschlag zeigt ein naturalistisches Streben des Kiinstlers, wenn auch die
Biegung der Aste sich der Raumfiillung der Fliche anpalt.

Bei einer Reparatur fand man unter der Stoffspannung einen Zettel mit der
Jahreszahl 752, die vielleicht die Herstellungszeit angibt. Wahrscheinlicher aber
ist es, daB die Bilder vom Festlande importiert waren und damals in Japan die
Montierung ausgefiihrt wurde. Die Haartracht oder vielmehr die Periicke zeigt
eher chinesisch-koreanischen als japanischen Geschmack; genaue Untersuchungen
iiber die in Asien so hiiufig wechselnden Moden der Haarfrisur fehlen leider noch, so
dal wir sichere Schliisse nicht ziehen kénnen. Jedenfalls mufl das Bild spiitestens aus
dem 8. Jahrhundert stammen, da es so lange bereits im Kaiserlichen Schatzhause
Shosoin nebst fiinf ganz ihnlichen Bildern, die zusammen einen Wandschirm bilden,
aufbewahrt wird. Binyon glaubt in der eleganten Linienfithrung bereits japanischen
EinfluB zu sehen, aber uns fehlen chinesische Bilder der Tangzeit zum Vergleich,
um hieriiber ein Urteil fillen zu kénnen. Es will mir durchaus richtig erscheinen, wenn
die japanischen Kritiker das Bild als koreanisch-chinesisch und als Stil der Tang-
zeit ansprechen. ?)

Die Technik ist eigenartig. Die noch erhaltenen Spuren zeigen, dali die Haar-
beutel und das Kleid aus aufgeklebten Vogelfedern gebildet, dagegen Gesicht
und Hinde farbig gemalt waren, withrend die landschaftlichen Motive wahr-
scheinlich nur in schwarzer Tusche die Umrahmung bildeten. Im Stil der Aus-
fithrung suchen wir vergeblich nach jener Vollendung der Kunst, die die einzelnen
Teile zu einem einheitlichen Raumgebilde, einem Ausschnitt aus der Natur,
zusammenfiigt. Noch steht der Kiinstler im Banne der Uberlieferung. Die

1) z. B. Kokka, Heft 151. 5 Tafeln nach Bildern im Daigo-Tempel Yamashiro, aus
dem 10. Jahrhundert u.s. w.

2) Bijitsu Gaho, Bd. 1, Heft 4: wegen Periicke koreanisch. — Tajima, Selected
relics of Japanese art, Bd. X V: Stil der Tang-Zeit. — Alle 6 Bilder im Toyei Shuko, Bd. I.



174 Tangzeit (618—960)

Figur entspricht dem linearen Freskostil, withrend der Baum und die Zweige
in ihrer dekorativen Anordnung das naturalistische Streben der Tangzeit verraten,
und ebenso sind die Steingebilde modernisierte Erinnerungen an die alten Felsen-
ornamente. Und dieses Streben nach Naturwahrheit vollendet in der Tangzeit die
Kunst Chinas zu einer klassischen Hohe,

Leider sind nur ganz vereinzelte Werke, die den Meistern dieser Zeit zuge-
schrieben werden, erhalten, und da diese sich in Japan befinden, so ist ihre Echtheit
durchaus nicht in jedem Falle bewiesen. In Japan war bis zum Anfang des 8. Jahr-
hunderts der Luxus auf den Kaiserhof und die Tempel begrenzt, withrend das
Volk noch auf einer niedrigen Kulturstufe stand, so daB alle Kunstwerke ein-
gefiihrt oder von eingewanderten Arbeitern bzw. unter deren EinfluB hergestellt
werden muliten. Die Kunstgeschichte Japans ist um diese Zeit so gut wie iden-
tisch mit der von China. Dann begann in Japan ein geistiges und religioses Ringen,
das den Sinn fiir die darstellende Kunst offenbar zuriickgedringt hat, bis aus
diesem inneren Leben, auf den Schultern der dlteren chinesischen Kunst eine
nationale japanische Kunst entstand. Der Verkehr mit China war gelockert, bis im
14. Jahrhundert eine neue Kulturwelle vom Festlande auf die Inseln flutete
und viele Bilder der Sungdynastie in die Schatzhéiuser der japanischen Fiirsten
wanderten.

Zwar miissen wir auch diesen mit grofler Vorsicht in bezug auf die Echtheit
und Richtigkeit ihrer Signaturen begegnen, aber jedenfalls sind es Kopien oder Stil-
bilder, die uns den Stil Chinas deutlich vergegenwiirtigen. Aus der Zeit vom 7. bis
10. Jahrhundert — also der Tangzeit — sind daher in Japan nur ganz vereinzelte
Bilder erhalten. Teilweise werden sie von modernen japanischen Kunstforschern
wohl mit Recht beziiglich der Echtheit der Autorschaft der zugeschriebenen chine-
sischen Meister angezweifelt. Aber sicher ist, daB sie damals nach Japan kamen
und daher fiir den Stil tatsiichlich mafigebend sein konnen.

In Japan') waren in der Nara-Epoche (593—793) innere Streitigkeiten zwischen
den buddhistischen Sekten entstanden, und um Frieden zu stiften, sandte der Staat
eine Mission nach China, die an der Quelle die wahre Lehre studieren und in neuen
Formen einen harmonischen Ausgleich schaffen sollte. Unter ihnen waren es beson-
ders Dengyo, der spitere Griinder der Tendaisekte, und Kobo Daishi, der Griinder
der Shingonsekte, deren erfolgreiches Wirken noch heute in ihrer Heimat gefeiert
wird, 805 trafen sie in der Hauptstadt Singan ein, und sie miissen dort einen
glinzenden Hof der Tangkaiser vorgefunden haben. Volker der ganzen Welt
waren vertreten. Wissenschaft und Kunst blithten, eine Zeit, der italienischen
Renaissance dhnlich. Aber wie die Jesuiten in China im 17. und 18. Jahrhundert,
waren die Japaner offenbar nur fiir ihre religivse Aufgabe begeistert und haben,
ganz wie die europiiischen Missionare, der Kunst wenig Interesse oder Ver-
stindnis entgegengebracht.  Auch diirften ihnen die Mittel zum Erwerb von
Kunstwerken gefehlt haben.

Im Tojitempel zu Kyoto sind sieben grofie Bilder erhalten, von denen
fiinf (Abb. 135) von Kobo Daishi aus China mitgebracht und zwei (Abb. 136) an-
geblich von ihm selbst gemalt sind. Es sind Portrits von beriihmten Priestern,
und ihre Ausfithrung ist sicher in der Auffassung interessant, aber nach meinem
Dafiirhalten sind es schlechte Kopien, wenn wir den chinesischen Berichten
iiber die damalige Kunst trauen diirfen und sie mit anderen Bildern der
Zeit  vergleichen. Immerhin ist nichts Besseres erhalten, und so miissen wir
dankbar sein, aus ihnen wenigstens die typische Art der Portritierung kennen
zu lernen.

1) A. Lloyd, The wheat among the Tares. London 1908,



Abb. 135 Amoghavajra kam avs Siidindien als Knabe nach Abb. 136 Bodhisatva Lung Meng, siidindischer

China und studierte die mystischen Lehrem des Tantra Gelehrter, Begriinder der esoterischen Sekte,
unter ihrem Begriinder, dem Indier Vajrabodhi, 741—7486, aus dem 3. Jabrh. n. Chr., farbiges Bild, stwa
ging auf Befehl des Kaisers Hsuantsung nach Indien zum 290 m hoeh, im Tojitempel, Kyoto, Japan, an-
waeiteren Studinum und starb 714 im 70. Lebensjahr; far- geblich gemalt von Kobo Daishi, nach Riiekkehr
bige Malerei, otwa 1,8 m hoeh, im Tojitempel, Kyoto, Japan, aus China, signiert 521
von Li Chen, unbekanntem Maler der Tangdynastie, Bilder (Aus: Tajima, Selected relies of Japanese art,
von Kobo Daishi (774—885) aus China mitgebracht Bd. XII)
(Aus: Tajima, Seleeted relica of Japanese art, Bd. VII) Text zu Abb. 185 u. 136 s. 5. 174

In ganz abweichender Art ist ein anderes Portriit (Abb. 137) ausgefiihrt. Auf
den Kobobildern sehen wir die Figuren einfach und groBzigig erfafit, das Interesse
ist auf den Kopf mit individualisiertem Ausdruck konzentriert, wihrend Gewandung
und Sitzhocker mehr als Farbfleck denn als Zeichnung eingefiigt sind; dagegen ist
hier die Ausfithrung in einer Art, die wir von indischen oder persischen Miniatur-
malereien her kennen. Der lackierte Sockel ist mit liebevoller Sorgfalt der Original-
lackmalerei nachgebildet, unbekiimmert um die Unruhe, die das Bild durch das
kleinliche und vordringliche Detail erhiilt. Die gleiche Unruhe ist auch in der Figur.
Die Gewandung ist mit zierlichen Mustern bedeckt, und jeder einzelne Nagel an den
Fingern und Zehen ist sorgfiltig ausgefilhrt. Das Bild hat einen hohen Kunstwert,
da die Linienfithrung besonders in dem eckigen Kopf und den sehnigen Hinden,
die miide herabhiingen, vortrefflich ausgefithrt ist. Dieser Stil der Linienfiihrung
ist fiir alle spiteren Zeiten beibehalten, sicher ist er aber viel ilter als das Bild, das
der Tangzeit, vielleicht erst der Sungzeit, angehoren diirfte.

Um immer wieder zu zeigen, wie unzuverlissig die ,,berithmten* Traditionen
in Japan sind, erwiihne ich, daB dieses Bild urspriinglich dem Ku Kaichih aus
dem 4. Jahrhundert (vgl. S.119 und Abb. 80—84) zugeschrieben wurde; allerdings
bestreiten moderne japanische Kunstforscher, wie Tajima, bereits die Richtigkeit
der Angabe. Der Naturalismus, die zierliche Ausarbeitung und das abgepalite Bild
in Hochformat — im Gegensatz zu den friiher allgemein angewandten Bildrollen —
schlieBen eine frithe Zeit der Herstellung aus.

In der gegensitzlichen Ausfiihrung dieser Portrits lernen wir den (egensatz
kennen, der in der spiteren Weiterentwicklung der Kunst stets beibehalten wird,
die lineare Einzeldurchfithrung und die getdnte Farbenwirkung.
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Reichere Kompositionen, mit denen viele tausend Winde in den Tempeln
verziert wurden, sind nur noch an den Ruinen der versandeten Tempel in Chinesisch-
Khotan (Abb. 110) erhalten, wihrend aus China und Japan bisher nichts bekannt
geworden ist.

Wie die Kunst der Tangzeit nach Japan drang, so kam sie auch nach dem
Westen von Asien, wo im allgemeinen eine Zeit der kriegerischen Eroberungen
und des kiinstlerischen Niederganges war, Turkistan war politisch von China ab-
hiingig geworden, und nach dem Aufhéren der dortigen priichinesischen Kunst
entstand eine sehr bedeutende chinesische Provinzkunst. Verschiedene Meister
werden als ven dorther stammend bezeichnet.

Im Anfang des 8. Jahrhunderts 1) kam eine Gesandtschaft an den chinesischen

Kaiserhof , um
Kiinstler zur Er-
richtung eines Tem-
pels zum Andenken
an den tiirkischen
Prinzen Kultigin zu
erbitten. Der Kaiser
sandte sechs aner-
lkannte Meister, um
die Winde des
Tempelsmit grofien
Freskogemilden zu
schmiicken, auf
denen die Schlach-
ten von Kultigin
gegen die Uiguren
und Tataren darge-
stellt wurden. Eine
dhnliche Kiinstler-
mission ging wenige
Jahre spiter von
Turkistan ab, um
ebenfalls einenTem:
pel zu erbaunen und
auszuschmiicken.

Auf diesem Wege
scheint auch Per-
sien mnach dem
Untergange  der
Sassanidenkunst

alle neuen Anre-
gungen aus China
empfangen Zu

1y Thomsen, Les
inscriptions de 'Ork-
hon, 1896, S, 98. —
Bloehet, Les origines

Abh, 137 Vimala Kirti, indischor Priester, auf gelacktem Throngestell mit Fliogen- de la peinture en
wedel, farbizge Malered, etwa 85 e hoeh, wahrseheinlich ans Tang- oder Sungzeit Perse, Gazette des
(Aus: Tajima, Selected relics of Japanese art, Bd. XIV) + : 4
Text s. 8. 1756 beaux-arts, 1905.
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haben. Allerdings sind Bilder erst aus der Mongolenzeit erhalten, so daB wir
iiber die Kunst Persiens in der Tang- und Sungzeit keine bestimmte Vorstellung
haben.

Eine Malerei in schwarzer Tusche auf einer nigurischen Handschrift mit einer
ganz merkwiirdigen Gestalt ist in Turkistan ausgegraben worden (Abb. 138). Die
Periicke mit hohem Federschmuck 1ift nur undeutlich den Kopf erkennen, aber
bei genauerer Untersuchung sehen wir, auf der Brust sitzend, das Gesicht mit
weitgeofinetem, breitem Munde und breiter Nase. Diese lustige Karikatur ist
deshalb so sehr interessant, da ihnliche Kopfdarstellungen auf japanischen vulgiren
Holzschnitten hiufig vorkommen und — wenn auch kiinstlerisch besser ausgefiihrt —
in China nicht unbekannt sind (Abb. 196—198). Derartige volkstiimliche, humorvolle
Szenen sind wahrscheinlich hiufiec gemalt, aber
nicht wie die Kultbilder aufbewahrt worden, so
daB sie sehr selten gefunden werden. Dafl auch
in China der Sinn fiir Karikaturen bestand, ist
schon deshalb wichtig, festzustellen, da wir daraus
schlieen konnen, dalli die Japaner — wie auf
allen anderen Gebieten der darstellenden Kunst —
nicht die Erfinder, sondern nur die Bewahrer
der chinesischen Vorbilder waren, so dafl wir aus
den japanischen Nachformungen einen Riick-
schluf auf die chinesischen Originale ziehen
konnen. Bei den Bildern von Li Lungmien
(Abb. 163—167) und Liang Kai (Abb. 196) in
der Sungzeit werden wir auf den Humor in der
Kunst zuriickkommen.

Aus diesen wenigen, erhaltenen Bruchstiicken
bekommen wir vielleicht einen Anhalt fiir ein-
zelne Stilarten, aber gar keine Vorstellung von
dem kiinstlerischen Wert der Bilder. Je weniger
Originale erhalten, um so ergiebiger sind die
literarischen Quellen.!) Viele hundert
Namen sind aus der Zeit der Tang und der fiinf
Dynastien in den Annalen der chinesischen Kunst-  Abb. 138 Dimon, Tuschzeichnung in uign-
geschichte iiberliefert, aber von den vielen tau- s U e S
send Originalen und von den meilenlangen be- (N8 Gn Rt B nstact. K bays
malten Tempelwinden ist nichts erhalten. Um  Akademie der Wissensehaften, Taf. XIT)
uns eine wenigstens allgemeine Vorstellung von
einzelnen Kiinstlern zu machen, miissen wir spiitere Kopien oder Stilbilder zu
Hilfe nehmen. Dieses Schicksal der vélligen Vernichtung hat gerade die Werke
der Meister getroffen, deren Ruhm niemals in China erblaBt ist, und deren An-
denken heute noch im Volke gefeiert wird.

Wie uns der Ruhm von Apelles hinterlassen ist, aber keines seiner Werke, so
spricht der heutige Chinese von jenen gefeierten Kiinstlern der Tangzeit. Und wie
die beriithmten Gemilde ecines Apelles als kostbarste Schitze der antiken Kultur
von romischen Kaisern aufgekauft wurden und ihre Ausfithrung den Malschulen
der Nachfolger als nachzustrebendes Ideal galt, so sind auch die Werke der Tang-
maler jahrhundertelang gesammelt worden und fiir ganze Malschulen vorbildlich

1) Die folgenden Angaben chinesischer Autoren sind entnommen: Giles, History
of Chinese pictorial art, Shanghai 1905 — Hirth, Scraps from a collector’s note book
being notes on some Chinese painters of the present dynasty. Leiden 1905.

Miinsterberg, Chinesische Kunstgeschichie 12
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geblieben.  Chinesische Schriftsteller berichten, daf z B. Wandschirme von Yen
Lipen oder Wu Taotze einen Marktwert von 20000 Silberunzen schon vor Jahr-
hunderten gehabt haben, Derartige Werke wurden fiir die kaiserlichen Sammlungen
aufgekauft, und gerade dort war stets die gefihrlichste Aufbewahrungsstelle, da alle
Kimpfe um den Kaiserpalast gingen.

Vielleicht wird ein gliicklicher Zufall noch einzelne durch die Kriege zerstreute
Kunstwerke an den Markt bringen, wie die Bildrolle von Ku Kaichih im British
Museum, vielleicht haben chinesische GroBie noch einige Werke verborgen — jeden-
falls fehlt jede Kenntnis und jede Abbildung, und selbst die Japaner, die sonst gut
unterrichtet sind, konnen uns keine Anhaltspunkte geben. Erschwerend fiir die Be-
stimmung der Bilder ist der Umstand,
daB in der Tangzeit Bilder niemals
gezeichnet oder gestempelt wurden,
héchstens wurden sie spiter von Kunst-
kennern attestiert.

In der allgemeinen Meinung der
Kunstkritiker gilt Wu Taotze (japa-
nisch: Godoshi) als der griéfite chine-
sische Maler aller Zeiten. Er wurde
gegen Ende des 7. Jahrhunderts in
der Nihe von Kaifong in der Provinz
Honan geboren; seine Eltern waren
arm und starben bald nach seiner Ge-
burt. Als er noch Knabe war, drang
sein Ruhm bereits bis zu dem Kaiser,
der ihn an den Hof berief und ihm
eine Stellung gab. Sein Werk war sehr
umfangreich. Mehr als 300 Fresko-
bilder soll er an Tempelwiinden gemalt
haben und eine grofle Anzahl von
Einzelbildern, withrend Bildrollen nicht
erwithnt: werden. Sein Geist umfaBte
alle Vorwiirfe, die lkiinstlerisch inter-
essierten, wie Menschen und Bud-
dhas, Gotter und Teufel, Vogel und
wilde Tiere, Landschaften, Hiuser und
Pflanzen. Fiinf lebensvoll wirkende
Drachen an einer Wand des Kaiser-
palastes werden gerithmt, und die
Stationen aus dem Leben Buddhas in
dem Tempel Kaiyuan galten als das
vollendetste Werk der Welt; aber der
Historilcer meldet, dall bereits 742 die
Stadt in die Hinde der Feinde fiel und
der Tempel zur Ruine wurde. Das
Schicksal des Religionsstifters war von
der Geburt, der Vorbereitung zum
Wanderleben, der Tatigkeit als Lehrer
Abb. 130 Gebirgslandschaft mit Wasserfall und zwei bis zu seinem Einga,nge in das Nirvana

Wanderern. Schwarzweid, aufSeide, etwa 97 zu 42 em, im il Das le i 1
Daitokujitempel., Kyoto, Japan, zugeschrieben Wu gBSGh dert. tzte Bild m der

Taotze am :-lotl'edrlefil"l‘angkaisura, 713—155 Reihe stellte Buddha tot auf seinem
: Tajima, Sele f se ar B . .
(Aus: Tajima, Selocted relics of Japanese art, Bd. I Botte Jiegend dar, umgeben von seinen
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Schiilern und Heiligen und der ganzen Tierwelt, die weinend und heulend den Tod
betrauern. Eine Kopie dieses Bildes soll im Manjujitempel bei Kyoto sein, und
Anderson sowie Carus geben interessante Abbildungen von Kopien nach diesem
in Japan beriihmten Bilde.1) Vielleicht mag die allgemeine Komposition eine
oberflichliche Ahnlichkeit mit dem Original gehabt haben; die Ausfithrung gibt
jedenfalls keinen Anhalt fiir den Stil von Wu.

In dem Katalog der berithmten Gemildesammlung des Kaisers Huitsung
(1101—1126) werden 93 Titel von Wu’s Bildern aufgefiithrt, aber jede isthetische
Wiirdigung oder Abbildung fehlt. Der chinesische Schriftsteller Su Tungpo be-
richtet aus dem Jahre 1085 — nach der Ubersetzung von Hirth —, dall echte Werke
von Wu Taotze bereits damals so selten waren, daB nur eines oder zwei zu finden
seien., Hiernach erscheint es sogar zweifelhaft, ob die stattliche Anzahl in der
spiteren Kaisersammlung von Huitsung wirklich aus lauter Originalen bestanden
hat. So bleibt uns als Quelle fiir die Erkenntnis des kiinstlerischen Stiles seiner
Bilder nichts weiter iibrig als einige Anekdoten, aus denen Riickschliisse gezogen
werden konnen.

Wenn wir horen, daB er (720) das Portrit eines Generals malte, in dem das
Modell nicht saB, sondern ,einen Schwertertanz® auffithrte, so erkennen wir ein
bewuBtes Sichlossagen vom akademischen steifen Stil. Im Sinne der Kunstgesetze
von Hsie Ho aus dem 5. Jahrhundert (S. 124) brachte er den Rhythmus der Bewegung
zum Ausdruck: eine naturalistische Ausfiihrung, die aber sicher die Konvention des
schénen Linienflusses nicht vergessen, sondern nur belebt und veredelt haben diirfte.
Nicht das sachliche Detail, sondern den Eindruck des kraftvollen Kriegers in ele-
ganter Bewegung strebte er an. Schon die Tatsache der besonderen Erwihnung
zeigh das Neue in der Auffassung.

Ein anderes Mal sandte ihn der Kaiser an den Chialingfluff, um die dortige
Gegend fiir eine Halle des Palastes zu malen. Wu kam wieder und hatte keine Skizze
mitgebracht, er malte aus dem Kopf ,,in einem einzigen Tage hundert Meilen der
Landschaft‘. Bin Zeitgenosse von Wu war Li Ssuhsiin, der ebenfalls fiir Landschaften
sehr beriihmt war. Er hatte den Auftrag, eine andere Halle auszumalen, und sall
monatelang an seiner Arbeit. Als dann der Kaiser beide Bilder besichtigte,
fand er, daB ,,Li’s monatewihrende Arbeit und Wu's Bild von einem Tage beide
hervorragende Kunstwerke seien®. Auch hier sehen wir den Gegensatz der alten
Schule, die sorgfiltiz ausfithrt, mit der flotten Skizzenart der ,,Modernen der
damaligen Zeit. Werden wir nicht an den beriihmten Streit von Ruskin und
Whistler erinnert, als der letztere angeklagt wurde, das Publikum betrogen zu
haben, da er hohe Summen fiir Bilder verlangte, die nur wenige Stunden Arbeit er-
fordert hatten! Wu Taotze malte wie Whistler nicht den Reichtum der Einzel-
heiten, sondern er verstand es, mit meisterlicher Pinselfithrung die Effekte der
Gesamtwirkung hervorzuzaubern. Seine Fresken werden von den chinesischen
Kunstkritikern oft als Tuschskizzen bezeichnet, die mit fabelhafter Schnelligkeit
und grofter Sicherheit hingesetzt wurden, ,,Wie ein Wirbelwind fuhr seine Hand
umher und malte mit wenigen sicheren Strichen die Gloriolen der Heiligen®,
wahrend bisher Zirkel und MaBstibe gebraucht worden waren. Diesem kiinst-
lerischen Entwicklungsgange von der alten Tradition zum ,Modernen ent-
sprechend, verwendete er in seiner Jugend Pinsel mit feiner Spitze und spéter
solche wie ,,Kohlkopfe®.

Hieraus konnen wir entnehmen, daB Wu Taotze der Begriinder jener

1) Anderson, Pictorial arts of Japan — ebenfalls in Hirth, Scraps from a collector’s
note book. — Lichtdruck bei Carus, The Buddha's Nirvana, by Wu Taotze, auch Holz-
schnitt bei Carus, Chinese art, The open court, 1908, Bd. XXII, Heft 6.
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impressionistischen Schwarzweillskizze war, die in der Sungzeit
zur vollen Bliite entwickelt wurde. Er wurde der geistige Urheber jenes
vielbewunderten Malstiles Ostasiens, der nirgends vorher in der Welt an-
gewendet worden ist und wiederholt in seinen Ausstrahlungen die euro-
piische Kunst beeinflufit hat. Hatte China urspriinglich fremde Kunst-
elemente in sich aufgenommen, so war jetzt eine nationale Eigenart entstanden,
die den Ruhm chinesischer Kunst in das Buch der Weltgeschichte fiir alle
Zeiten eingetragen hat.

Im Daitokujitempel zu Kyoto in Japan wird eine Landschaft aufbewahrt
(Abb. 139), die Wu zugeschrieben wird. Ob es eine Kopie oder ein spiteres Bild ist,

Abb. 140 Buddha und zwei Bodhisatvas auf weiflem Elefanten und Fabeltier; farbiges Triptychon, Seide,
Mittelbild etwa 1,30 m hoch, Seitenbilder etwa 0,70 m hoch, im Tofukujitempel, Kyoto, Japan. Zugeschrieben
‘Wu Taotze am Hofe des Tangkaisers, 718—755
(Aus: Tajima, Selected relics of Japanese art, Bd. I)
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wissen wir nicht, jedenfalls sind einige Abweichungen von dem spéteren, eigent-
lichen Sungstile zu erkennen, so daB eine frithere Herstellung angenommen werden
darf. Ein Bergstrom stiirzt iiber vorspringende Felsstufen zum See herab, eine
hohe Felswand fiillt das ganze Bild aus, und einige Béume mit kahlen, herbstlichen
Asten beleben den Vordergrund. Zwei Bewunderer des Wasserfalles stehen als
winzige Staffage an dem Full des Falles. Das Sujet entspricht dem Stile der Sung-
meister, die wir spater kennen lernen werden, aber das villige Fehlen des Himmels,
die steil aufsteigende Felswand ohne Hinterkulisse und die zierliche Ausfithrung
der Einzelheiten kénnen vielleicht auf eine frithere Herstellung hinweisen. Besonders
das Fehlen der abgestuften Ténungen der Tusche, die das Schonste an dhnlichen
Sungbildern sind, fillt auf; die Landschaft wirkt flach und ist nur durch die Zeich-
nung belebt. Das wiirde mit der Kunstkritik alter chinesischer Gelehrter iiberein-
stimmen, die sagen, dafi ,,die Landschaften von Wu Taotze bewundernswert in der
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kriftigen Pinselfiihrung sind, aber fehlerhaft in den Tuschténen®. 1) Es fehlen alle
Moglichkeiten des Vergleiches mit verbiirgten Originalen.

Im Tofukujikloster in Japan wird ein farbiges Triptychon aufbewahrt, das
Wu zugeschrieben wird. Wenn es auch nach dem Gesagten kein Original von Wu
sein diirfte, so konnen wir doch den Japanern glauben, dall es ein Stilbild der
Tangzeit ist (Abb. 140). Dieses Meisterwerk zeigt in der Mitte Buddha in sich
versenkt und an den Seiten Bodhisatvas, auf dem weillen Elefanten und einem
Fabeltiere sitzend. Der naturalistische, liebliche Ausdruck der Gesichter, der vor-
nehme Faltenwurf, dessen weich abgerundete Bewegung mehr durch Tone als
durch Linien angedeutet sind, iiberhaupt das Vermeiden jeder harten Kontur, der
harmonische Dreiklang im Aufbau, das Zuriicktreten der Einzelheiten gegeniiber
dem Gesamteindrucke der Figuren und vor
allem die geistige Vertiefung kénnen nur ein
Werk vollendeter Melsterhand sein oder eine
gute Kopie nach einem solchen. Die spitere
Zeit hat wohl Gleichwertiges, aber nichts
Schoneres geschaffen, soweit aus den bisher
vorliegenden Abbildungen zu erkennen ist.

Eine Kwanyin #) im Daitokujitempel wird
ebenfalls Wu zugeschrieben, aber Tajima weist
wohl mit Recht darauf hin, dall es eine wiel
spitere Arbeit sein diirfte. s erinnert an den
Stil des Sungmeisters Li Lungmien, aber ist
in der eleganten Linienfithrung vielleicht eine
japanische Arbeit.

Aus dem Ende der Tangzeit wird der Maler
Hsii Hsi genannt, der ,.fiir Blumen, Bambus,
Biaume,Fische, Zikaden, Schmetterlinge berithmt
war. Er besuchte meist Kiichengirten, um seine
Modelle zu suchen®. Eines seiner beriithmtesten
Bilder war ein Granatbaum mit mehr als hundert
Friichten, ein anderes stellte eine Paonienpflanze
mit mehreren tausend Blittern und nur drei
Blumen dar. ,,Die meisten Maler,” sagt ein
Kritiker, ,,suehen bei den Blumen eine genaue - 4up, 141 Lotuspflanzen, unten links (sehlecht
Ahnlichkeit mit dem Original zu geben, nichtso  erkennbar) eine Wildente, farbige Malerel,

= : . : 2 o etwa 1,2 m hoch, im Chionintempel, Kyoto,

Hsii Hsi,* und wirklich sehen wir trotz sorgfil- Japan, von Hsii Hsi, Zeit der fiinf Dynastien
tiger Beobachtung der Natur bei seinen Arbeiten (e Fajibia, Suli:jg::;_::;:us P aen il
eine elegante und geschmackvolle Fiillung des Bd. 111)
Bildraumes. Er soll zuerst alle Blitter und
Stengel schwarz gezeichnet und dann erst farbig koloriert haben, denn die Beobachtung
der Struktur des Objektes stand in erster Linie, und bei den Farben kam es mehr darauf
an, einen harmonischen Akkord zu finden. Das alte Motiv der Lotusblumen (Abb. 141
und Taf. IT, B) scheint von Hsii zuerst in kiinstlerische Gestalt geformt zu sein, und
seine Art ist dann vorbildlich fiir alle spiteren Zeiten geblieben. Auf der dunkel ge-
tonten Seide heben sich die dunkelgriinen Blitter im warmen Tone ab, und dazwischen
leuchten die weililichen mit roten und rosa Ténen ang_eha.uthten Bliiten und Knospen.

Dem gleichen Kiinstler wird auch ein Reiher auf einsamem Baumstumpf zu-
geschrieben (Abb. 142). Wir sehen die lebendige Bewegung des Tieres, aber die Aus-

1y Seiichi Taki, On Oriental India-Ink Painting, Kokka, Heft 203, S. 646.
) Abbildung in Tajima, Selected relics of Japanese art, Bd. XVIIL.
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fiihrung erscheint etwas steif und hart,
so dall wohl nur die Hand eines ge-
ringeren Meisters angenommen werden
kann. Immerhin scheint Tajima mit
Recht in diesem Bilde den Stil einer
Zeit zu erblicken, die den Sungkiinst-
lern, die grofziigiger einen derartigen
Vorwurf erfafiten, vorausging. Das
wundervolle Bildchen eines Vogels auf
einem Apfelzweige (Taf. II, 4) ist so
vollendet in Farbe und Komposition
und so tadellos erhalten, dall es echer
als ein Bild der Mingzeit erscheint,
aber japanische Gelehrte schreiben es
ebenfalls Hsii Hsi zu.

Andere Spezialisten entstanden
fiir verschiedene Stoffgebiete, so
fiir Landschaften in kleinem Format
und buddhistische Heilige; fiir Drachen
und Végel, besonders Falken, Hiihner
und Pfauen; fiir Biren und Lowen,
von denen 756 einer lebendig nach
.ﬁ;hbv 142  Reiher m"|f_ Baumast mit Pflaumenbliiten. C.hi]la. gﬁﬂﬂhﬁn]ft ‘“ﬂlrde : fiir Genre-
Parbigs Malorl au(Seide, st S0cm yooh. ogeseielo-  bilder, wie weiblicher Jongleur, Amme
(Aus: Tajima, Seleeted relies of Japanese art, B.XV) und Kind, Trommelspiel, besonders

Dt Frauen und junge Midchen u. s. w.
Ein reicher Motivenschatz stand den Kiinstlern zur Verfiigung.

Kein Werk ist erhalten, und alle die hundert Namen wiiren lingst vergessen,
wenn nicht eifrige Historiker sie sorgfiltic registriert hitten. Die wenigsten
Kiinstler besaBen die Kraft, eigene Schulen zu begriinden, damit wenigstens ihr
Geist in fernen Geschlechtern hitte fortleben kénnen. Nur fiir die Darstellung
von Pferden ist Tsaopa und noch mehr Hankan (japanisch: Kankan) bis
zum heutigen Tage beriihmt und vorbildlich geblieben. Allerdings ist auch bei
ihnen der Ruhm, nicht die Bilder erhalten, so dall wir gar keine Vorstellung
von dem Stile bekommen, Was in China und besonders in Japan als Stil Hankans
ausgegeben wird, sind meistens dicke, runde Pferde, die entweder stillstehen oder
sich in typischen Stellungen bewegen. Im Verhiltnis zu anderen Darstellungen
der Tierwelt erscheinen sie handwerksmifig und ohne inneres Leben.

In gewissem Sinne — natiirlich unter Beriicksichtigung des anderen Materiales
— kénnen wir vielleicht in den Reliefarbeiten (Abb. 123) einen Begriff von der Plerde-
darstellung der damaligen Zeit erhalten. Es sind naturalistische, weiche Formen.
Tajima hat ein der Tangzeit zugeschriebenes Bild verdffentlicht,’) das den Versuch
einer Verkiirzung im Sinne der italienischen Meister darstellt. Drei Pferde
eines Giespannes, in Art eines romischen Dreigespanns in den Wolken, in dem ein
Mann steht, fahren uns entgegen, so dal wir das mittlere Pferd ganz von vorn
verkiirzt sehen. Aber die beiden anderen Pferde sind im Profil gezeichnet, als wenn
sie rechts und links weglaufen wollten. Die Fiifle, nach innen gekriimmt, sind
hochgezogen, so daf} die Hufe sich fast unter der Brust befinden. Die Korper
sind so dicht beieinander, daB die Hinterteile der Pferde nicht sichtbar sind, aber

1) Tajima, Selected relics of Japanese art, Bd. XIII. Siirya im Saidaiji-Tempel,
Yamato, Japan,

&



Tafel 1I

Farbige Malereien, zugeschrieben Isil Hsi, Zeit der fiinf Dynastien, 907—960

A Vogel auf Apfelbaumzweig mit Friichten
| B Rote Lotuspilanzen und weiler Reiher, ca. 1,25 m hoch

4 - {Aus: A Kokka, Heft 88; B Tajima, Bd IIL)
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auch gar keinen Platz haben. Der Versuch einer der-
artigen Darstellung ist interessant, aber die Aus-
fithrung recht unbeholfen.

Sind wir bei den Werken der hohen Kunst
somit auf meist zweifelhafte Traditionen angewiesen,
so sind uns im Kaiserlichen Schatzhause Shosoin zu
Nara einige dekorative Werke des Kunstgewerbes
erhalten, deren Echtheit seit dem Tage ihrer Depo-
nierung vom Kaiser Shomu (724—748) bewiesen ist.
Es sind mehrere Wandschirme, deren Flichen
(Abb. 143—145) mit Tieren und Ornamenten bemalt
sind. Diese Arbeiten zeigen eine so elegante, fast
dekadent sensitive Linienfithrung und Arrangierung,
ein so sorgfiltiges Studium der Natur, besonders bei
dem Fasan, und eine so geschickte Verteilung der
ornamental aufgefallten Pflanzenmotive, daB wir be-
greifen konnen, wenn
die Kunst der Tang-
zeit als eine wirkliche
Bliitezeit der Kunst
Asiens angesehen wird.
Die dekorativen Pflan-
zenmotive (Abb. 144,
145) erinnern an beste
Arbeiten von unseren
modernen  Kunstge-
werblern wie Eckmann
und  Obrist.  Das
Widerbild des Dam-
wilds mit dem stili-
sierten  Mittelbaum
liBt das Vorbild des
Abb. 143 Fasan auf Fels mit Baum.  westasiatischen  Le-

Teil eines sechsteilizen Wand- -
sehirmes mit fast gleichen Bildern, bensbaumes erkennen;

Saloral m X Statahans Showln. wahrscheinlich. waren
Kaiser Shomu, 724— 748 persische Sassaniden-
{A.us: TD]'Ui Shuku, Bid. 1) Sejdengewebe, diﬁ wir
bei Besprechung der
Stoffe kennen lernen werden, von Einflu. Eine
gleich elegante Dekorationskunst werden wir
spiter bei den Bronzespiegeln und Lackarbeiten
aus dieser Zeit wiederfinden. )

In der Tangzeit begann die Kunst in eine
nordliche und siidliche Schule sich zu
teilen. Die chinesischen Kritiker legen groBen
Wert auf diese Scheidung, aber fiir europiische
Augen ist es oft schwierig, den Unterschied heraus-
zufinden, Nur auf einzelnen Gebieten, besonders

bei der Landchaftsmalerei, werden wir uns eine Abb. 14+ Damwild im Gegeniiber. Ma-
lerei auf einem Teil eines sechsteilizen

Wandschirmes im K. Schatzhause
1) Vgl. Bd. 11, Kapitel iiber Stoffe, Bronzen und 3"”\?&::; I?:;‘:;;_ :i'i?ﬂﬂﬂ; ?;g_ﬂfgfgl"gt
Lacke. {Aus: Toyei Shoku, Bd. I)
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ungefiihre Vorstellung machen kénnen, welche wesentlichen Unterschiede der
Chinese bei den extremen Vertretern der Richtungen beachtet. Im weiteren Verlauf
meiner Untersuchungen beriicksichtige ich diesen Unterschied nur vereinzelt, be-
sonders da, neben den Abweichungen, fiir die groBe Masse der Kunstwerke eine
gegenseitige Beeinflussung stattfand, die in ihrer Gesamtheit den Stil der jeweiligen
Zeit darstellt.

LLi Ssusiin malte in bunten Farben die hochaufgetiirmten Felsen des Nordens
mit ihren keck in den Himmel ragenden zackigen Spitzen
und schwierigen Bergwegen. Er soll als Erster die
stilisierten Berge mit Goldlinien konturiert und mit
Malachitgriin ausgemalt haben. Dieser Stil hat sich bis
zum heutigen Tage erhalten.

Wurde Li Ssusiin das Haupt der nirdlichen Schule,
so wird als Vater der siidlichen Schule Wang Wei
(japanisch: 0i), der Dichtermaler (699—759), genannt.
Er war ein hoher Beamter, als er aber in den politischen
Wirren nur mit Miihe sein Leben retten konnte, zog er
sich in ein Landhaus zuriick und lebte das Idealleben des
chinesischen Weisen; fern von den Geschiiften des Tages
weihte er seine Zeit der Dichtkunst, Musik und Malerei.
Ein umfangreiches Werk hat er hinterlassen, aber kein
Original ist heute mehr erhalten. In der Sammlung
des Kaisers Huitsung (1125) waren noch 126 Bilder
vorhanden, meist Landschaften, besonders Schneebilder,
auch buddhistische Motive, die 16 Lohans, berithmte
Priester, dann Szenen des Fischfanges, Fischmarktes u. s. w.
Zum letztenmal wird ein Original in der Sammlung des
Kaisers Khanghi in dem 17, Jahrhundert erwiihnt, und
auch das ist verschollen. Beriihmt war das Bild einer
blithenden Banane im Schnee, eines Naturspiels, das in
China durchaus moglich ist. Das Original soll noch im
14. Jahrhundert existiert haben. Hirth hat eine Kopie
gefunden, ') deren Inschrift besagt, daB sie 1680 nach
einer Kopie aus dem Jahre 1521 gemalt ist. Mit Recht
sagt Seidlitz,®) dall die ,kiinstlerische Seite in der
mangelhaften Kopie nicht hervortritt, aber wir kénnen
wenigstens den impressionistischen Charakter erkennen.

Abb. 145 Stilisierte Pflanzen- : : : g . e B 5
dekoration, Malerei auf einem Zugleich sehen wir wieder ein Beispiel fiir die Art der

Teil eines sechsteiligen Wand-

schirmes, fm K, Sehatzhanse asiatischen Kopien.

Shesgihy Nota,. Jupam; g;u{ﬂo{; FEine weit bessere Vorstellung seiner Kunst gibt

elegt  vom a 10111 i 2 : - A

3 T24—T48 uns eine andere Kopie, die Chao Mengfu im Jahre 1309
Aus: Toyel Shoku, B, : 4 : oo -
(ABs Soaat ks Bad) malte und die er ausdriicklich als Kopie nach Wang

bezeichnet hat. Die vorziiglich erhaltene Bildrolle be-
findet sich im British Museum (Abb. 146).3) Wir lernen Wei als phantasievollen
Zeichner und feinen Kiinstler der Farbe kennen. In der langen Bildrolle ziehen
pano1a,m:1¢rtw Hiigelketten und Flisse an unserem Auge voriiber; Jagrlgri'mde,

1) Abbildung in Hirth, Scraps from a collector’s note book, Tafel S. 7

) v. Seidlitz, Kunstchronik, 1906/07, No. 16.

8) Andere Teile der Bildrolle abgebildet in Giles, History of Chinese pictorial art,
Tafel S.50. — Binyon, Painting in the far East, Tafel 1II. Gleiche Abbildung wie in
(files anch in Binyon, A landseape by Chao I'h[eng-fu in the British Museum, T'oung-
Pao, Serie IL, Vol. VI, No. 1.
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Abb, 146 Landschaft mit Palastbauten, Bergen und Biumen, Ausschnitt ans einer Bildrolle, etwa 5,3 m lang,

@t em hoel, im British Museum, London. Berge in Lapislazuliblan und Malachitgriin, Biuwe und Landschaft

in zarten Farben, auf branmer Seide; am Ende der Rolle zwei Siegel des Kiinstlers Chao Mengiu (1254 —1322)

und mehrere von fritheren Eigentlimern, daneben Insehrift: ,Ansicht von Wangehuan (Heimat von Wang
Weil, Kopiert nach einem Bilde von Wang, Mirz 1300* — Stil Waneg Wei, 699759

{Originalaufnahme)

Text = S, 184 n. 187

Wildgatter, Tierherden, Plitze mit Steinmauern, Inseln mit Tempeln, Pagoden
und Pavillons beleben die Landschaften. Die Wasser im Vordergrunde verengen
und erweitern sich, werden von herabstiirzenden Bichen gespeist und enden in

einen stillen See. Uber-
all stehen Bdume der
verschiedensten Art,
blithende  Obsthiume,
zierlich gezeichnet und
mit Bliiten in zarten
Farben, griinende Wald-
wiesen und Bambus-
haine. Aus den griinen
Waldungen ragen Dicher
von friedlichen Hiusern.
Die blithenden Téler sind
abgeschlossen von phan-
tastischen, kahlen Felsen,
die wie HEdelsteine in
Lapislazuliblau und Ma-
lachitgriin leuchten. Sehr
selten und ganz nebenbei
sind Figuren, wie Fuf-

Abb. 147 Der Chanchinlingpafl im Schnee
{Originalanfnahme S, K. Hoheit des Prinzen Rupprecht von Bayern, 1903)
Text s. 5. 187
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Abb. 148 Partie aus dem Hualusehangebirge, Petschili
(Originalaufnahme 8. K. Hoheit des Prinzen Rupprecht von Bayern, 1903)
Text s H. 187

ginger auf einer Briicke oder ein Fischerboot auf dem Wasser, als Staffage
eingefiigt. Die Ubergiinge der einzelnen Bilder zu einem fortlaufenden Panorama
sind meisterlich komponiert; in keinem Moment ermiidet das Auge, immer neue
Uberraschungen in Farbe und Zeichnung werden geboten.

Alles atmet Frithling und Lebenslust. Zarte, aber doch leuchtende Farben
spiegeln das helle Sonnenlicht. Um die Farben harmonisch zusammenzustimmen,
ist die Seide mit diinnen braunen Farben iiberwaschen, so dall ein warm getonter
Untergrund entstanden ist. Wang Wei soll diese Art der Ténung als Erster ange-
wendet haben. Er vermied die harten und oft schwerfillig wirkenden Konturen
der nordlichen Schule und malte die Berge und Biume durch leichte Abstufungen
der Farbenténe. Es war ein neuer Stil in den Landschaften Wangs. ,,Seine Gedichte
waren Bilder und seine Bilder waren Gedichte,” sagen chinesische Kunstkritiker.
Und wirklich empfinden wir bei dieser Kopie nicht nur die riumliche Vorstellung
eines Flulllaufes im Frithling, sondern zugleich eine romantische Stimmung
von Gliick und Freude. Die idealistische Schule begann die realistische Sachlich-
keit zu verdringen, ohne unnatiirlich zu werden.

BRG] = e M s b
s S = Fal gl

Abb. 149 Schingkungz bei Lungtien kuan. Ruinen cines von den dentsehen Piomieren 1001 zerstirten
Kaiserlichen Rasthauses auf dem Wege vpach Wutaishan, in dem sich auch das Yamen eines Militir-
Mandarins befand
(Originalaufnahme 8. K, Hoheit des Prinzen Rupprecht von Bayern, 1903)

Text s 5. 187
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Ein beliebtes Motiv1) sind die einzelstehenden Biume auf kahlen Bergen, die sich
scharf vom Hintergrunde abheben (Abb. 146 links oben). Ich glaubte friiher, dall
dieses eine unbeholfene Art sei, um ganze Wilder anzudeuten, wie wir es iiberall in
frither Malerei finden, aber Photographien aus dortigen Ciebirgen (Abb. 147) zeigen,
daB der Maler tatsichlich die Natur kopiert hat.

Ich habe noch einige weitere Naturaufnahmen beigefiigt (Abb. 148, 149, 150),
um zu zeigen, daB Felsformen, die uns auf den chinesischen Bildern oft fremdartig
und phantastisch anmuten, in Wirklichkeit vorkommen. Die scharf gezackten
Konturen der Bergriicken und die eckigen Hiigel der Gneisformation mit den starken
Schlagschatten bei Sonnenbeleuchtung haben offenbar das Auge des Kiinstlers
beeinfluBt, so daB er mit einer gewissen Hirte der Linie und einer festeren Fiihrung
des Pinsels diese Landschaft malte, gegeniiber den weich verlaufenden Konturen
und tonigen Flichen abgerundeter Felskuppen, die wir anderwirts finden. Auf
diesen Unterschieden
in der Natur scheint | =
die Teilung der Nord- e
und Siidschule zu be-
ruhen. Im allgemeinen
bevorzugt die Nord-
schule mehr den Ernst
und das Feierliche, die
steilen, zerkliifteten
Felsen, wihrend die
Siidschule dasGraziose
und Liebliche, die
weich in der Land-
schaft  verlaufenden

Hiigel bevorzugt.
Seiichi Taki ?) weist
darauf hin, daf merk-

wiirdigerweise gerade  Aph. 150 Blick auf das aus Gneis bestehende Hiigelland, Fuping, Provinz Chili
im Norden die flachen (Originalanfnahme 8. K. Hoheit des Prinzen Rupprecht von Bayern, 1903)

Steppen sich befinden,

die die Siidschule malt, und am Yangtsekiang die steilen Felsen, die von der
Nordschule als Motiv benutzt werden. Der Wohnsitz des Malers hat mit dieser
Schuleneinteilung gar nichts zu tun, sondern jeder Maler kann seinen Anschlull an
eine oder die andere Schule frei wiihlen. Viele Kiinstler haben eine Vereinigung
beider Stile angestrebt. Die spiitere Einteilung in die sidliche und nordliche
Sungzeit ist rein historisch und hat mit den ndrdlichen und siidlichen Stilen gar
nichts zu schaffen.

Ein schematischer Unterschied ist in der Behandlung der Felsen von chine-
sischen Kiinstlern festgelegt durch Aufstellung von 16 verschiedenen Stricharten
(Abb. 151, 152) fiir die Zeichnung von Felsen. Hs entspricht der asiatischen Auffassung,
daBl, wenn einmal grofie Meister solche Vorbilder geschaffen haben, sie fiir alle Zu-
kunft als fester Kanon gelten. Diese Bergzackenlinien zeigen bald weichere, bald
hiirtere Formen, und dementsprechend sind die mehr harten und ernsten Linien
(11—15) von den Schiilern der Nordschule und die mehr eleganten und weicheren
(1, 3 und 5) von denen der Siidschule bevorzugt.

1) Besonders auf japanischen Holzschnitten, z. B. von Hiroshige, sind diese Biume
hiiufig zu finden, s, farbige Tafel: Miinsterberg, Japanische Kunstgeschichte, Bd. 11T
No. 213,

2) Seiichi Taki, On Chinese landscape painting. Kokka, Heft 196.
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Abhb. 151 Schematische Strichzeichnungen fiir Bergformationen mit folgenden, oft unverstindlichen Bezeichnomgen :
1 wie Hanffaser; 2 wie veriistelte Hanffaser; 3 wie die Adern des Lotusblattes; 4 wie verwickeltes Tanwerk:
5 wie Donnerspitze (7); 6 wie ein gewisser Schwamm; 7 wie die Haare eines jungen Ochsen: 8 wis Kielwasser
des Schiffes; 9 wie der Eindruek von Regentropten
{Aus Seiichi Taki, On Chinese landscape painting, Kokka, Heft 194)
Text s. 8. 187
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10 11 12

© Abb. 152 Schematische Strichzeichnungen fiir Bergformationen mit folgenden, oft unverstindlichen Bezeichnungen:

10 wie hingestrentes Reisholz; 11 wie Alaunkristall; 12 wie das Gesicht eines Diimons oder Menschenskeletts:
13 wie bebauen von einer grofien Axt; 14 wie behanen von einer kleinen Axt: 15 wie Pferdezihne;
16 wie ein gefalteter Giirtel

(Aus; Seiichi Taki, On Chinese landseape painting, Kokka, Heft 100)
Text s. 8. 187
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Wang Wei ist der vorbildliche Meister fiir die letztere, und seine Bildrolle zeigh
die weichere Ausfilhrung. Trotz der groBartigen Wildnis seiner Gebirge und der
hoch ansteigenden Felsen ist mit geschickter Hand jede einzelne Form gerundet
und harmonisch geglittet.

Seine Stimmungsmalerei hat Wang auch in Kunstbetrachtungen niiher
beschrieben. Er weist auf die Unterschiede hin, die ein und dieselbe Landschaft am
Morgen und Abend, im Friihling, Sommer, Herbst und Winter hat. Ihn interessiert
nicht nur der Inhalt der Landschaft, sondern auch — wie Whistler, Monet und
unsere anderen ,,Modernen®, nur 1000 Jahre spiter — die Stimmung in der Land-
gchaft. Und dieser Auffassung entspricht es auch, dall er mit Vorliebe Landschaften
gemalt hat, denn nur sie geben ein Abbild jenes erhabenen Stimmungswechsels in
der Natur. Die Seele in der Natur zu malen, nicht die zufillige Form, ist das
Problem des grofien Tangmeisters geworden.

Keine objektive Wahrheit soll angestrebt, sondern ein subjektiver Eindruck
des Gesehenen wiedergegeben werden. ,,Menschen, die weit in der Ferne sind,
haben keine Augen, Biume keine Blitter, Berge keine einzelnen Felsen, Wasser keine
Wellen, aber steigen auf und beriihren die Wolken.* ,,Bei Regen ist Himmel und
Erde nicht zu unterscheiden.® , Ist Wind ohne Regen, so sind nur die Aste (nicht
die Blitter) zu sehen.” ,,Wenn Regen ist ohne Wind, so wird die Krone der Biume
herabgedriickt.” Uns erscheinen diese Angaben Wang Wer’s selbstverstindlich, so
dall uns ihre Niederschrift mindestens unnétig vorkommt; aber wenn wir uns der
Kunstgesetze des 5. Jahrhunderts (8. 112) erinnern, so werden wir verstehen, dal
Wang Wei ein ,,Sezessionist* war, der den alten Gesetzen der Akademiker zum Trotz
nicht nur den ,,Rhythmus des einzelnen Objektes®, also des Dinges an sich, sondern
vor allem das, was er personlich erlebte, die sichtbare Wirkung des Objektes,
wiedergeben wollte. =

Zusammenfassung

Kein Original der beriihmten Tangmeister ist mit Sicher-
heit erhalten, aber ihren ,modernen® Geist konnten wir kennen
lernen und die erste Bliite der chinesiseh-nationalen Kunst
ahnen, aufderen Grundlagen sichdie klassische Kunstder Sung-
zeit entwickeln konnte. Die Darstellung war an die Form und
Farbe der Natur gebunden, und die Ausfiihrung geschah in
anmutiger und eleganter Weise. i

Wu Taotze verstand in vollendeter Harmonie mit der
dufleren Form auch eine innere Belebung zu verbinden, und
Wang Wei griindete die Schule der romantischen Landschafts-
malerei. Die materielle Wahrheit in der Natur begann iiber-
tont und verkliart zu werden durch die Stimmungsmalerei
der Poesie, dureh das Erfassen der Seele in der Natur und
in ithren Geschopfen. '

@



@

III. Fremde Religionen und Volker

In der Hanzeit war China in den allgemeinen Weltverkehr eingetreten.
Seine Produkte gingen durch Zwischenhiinde bis nach Europa, und umgekehrt waren
viele Erzeugnisse und Sitten aus den Léndern am Mittellindischen Meer nach
China gedrungen. Ein direkter Verkehr mit zahlreichen Vélkerschaften Asiens be-
stand, und die zwei miichtigsten Staaten der damaligen Zeit, an den Endpunkten
der alten Kulturwelt gelegen, waren in Berithrung getreten: Rom und China.

Roms Macht war dahingesunken. Neue Staaten hatten sich gebildet und waren
wieder zerfallen. Violkerschiebungen hatten die ganze Welt von Ost bis West in Auf-
ruhr und Kampf versetzt, und junge Krifte traten die Erbschaft der durch Uber-
kultur entnervten Vélker an. Alle Wirren und Kémpfe hat nur ein einziges Reich
in der Welt iiberlebt, das alte China, das in verjiingter Kraft, michtiger als je
zuvor, bestehen blieb. Das starke, geeinte Reich unter der Tangdynastie pflegte
wieder den Welthandel, nnd zahlreiche Vilkerschaften schickten Gesandte oder
waren durch Handelsstationen und Ausiedelungen vertreten. Die Karawanen-
straBen verbanden ganz Asien von Ost bis West, und der Seeweg diente dem
Verkehr im Siiden.

China war wesentlich grofer als zur Romerzeit. Ungeheure Strecken von
Mittelasien, die von den verschiedensten Rassen, selbst blauiiugigen Ariern, bewohnt
wurden, waren erobert; Steppenbarbaren im Westen und Norden hatten Grenz-
staaten errichtet, die China anheimfielen, und der ganze Siiden mit seiner Urbevél-
kerung war bezwungen. Dazu kamen zahlreiche Einwanderungen, da besonders die
weiten Steppenlinder im Westen stets Platz fiir Kolonisierung boten, wihrend in
den Handelsplitzen sich Fremde aus der ganzen Welt niederlieBen. Chinas kluge
Verwaltung verstand stets mit gréBter Duldsamkeit die verschiedenen Elemente
zu vereinen; allerdings wurden fast bestindig Strafexpeditionen und oft grausame
Niedermetzelungen unternommen, aber bei der ungeheuren Ausdehnung des Reiches,
einer Bevolkerung von mehreren hundert Millionen Menschen und dem langsamen
Verkehr will das nicht viel sagen; auch gilt dem Asiaten sein Leben nicht viel. Die
gemeinsame Regierungsform, Sprache und Literatur verband die Stamme und Volker,
im iibrigen war villige Freiheit in allen Sitten und Anschauungen, die in jeder Provinz
verschieden waren; vor allem herrschte eine vollige Glaubensfreiheit.

Die alte Ahnenverehrung und die Anbetung der Natur, der Erde und des Him-
mels, der Berge und Fliisse wurde nicht beseitigt, als man im 2, Jahrtausend v. Chr.
begann, den Gott Shangti zu verehren ; vielmehr fiigte man den neuen Gott als obersten
der Gotter dem alten Systeme ein. Als die Philosophie des Laotze zum Taoismus
ausgebildet und dann die Lehren von Konfuzius zu einem System erhoben waren,
nahm man die neuen Glaubensarten einfach hinzu und iiberliel jedem, selbst zu be-
stimmen, was er glauben wolle. Diese Toleranz war um so leichter, als es eine eigene
Staatsreligion nicht gah.
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Die einzige Berithrung zwischen Staat und Religion bestand darin, daB ausschliel3-
lich der Kaiser als oberster Priester und ebenso seine Stellvertreter als Vermittler des
Volkes den Gottern gewisse Opfer darbringen durften. Diese Stellung des Priester-
Kaisers ist niemals erschiittert worden, sondern als Dogma noch heute giiltiz. Aus
ihr schopft der Kaiser seine moralische Kraft. Da mit der Anerkennung dieses
Opfers ein eigentliches Glaubensbekenntnis in unserem Sinne nicht verbunden
ist, so war gar kem Grund vorhanden, anderen Religionen nicht gleichzeitig
anzugehdren, Chinesisch ist ein Staats- und kein Religionsbegriff, allerdings
mit der Einschrinkung, dal man neben seiner eigenen Religion den Opfer-
dienst des Kaisers als Staatshandlung anerkenmen mufBl. Dieses Zugestéindnis
ist sehr leicht zu erfiilllen, da der ecinzelne nur stiller Zuschauer zu sein
braucht und keine sonstigen Pflichten als die, dem Kaiser zu gehorchen, zu
iitbernehmen braucht.

Als der Buddhismus aufkam, wurde er ebenfalls neben den anderen Reli-
gionen nicht nur geduldet, sondern von den meisten Kaisern gepflegt, allerdings
vereinzelt auch verfolgt. Mit ihm kam zum ersten Male eine kiinstlerische Gestaltung
des Gottmenschen nach China, und welchen Einflull diese kirchliche Kunst ausgeiibt
hat, haben wir gesehen. Die meisten Chinesen bekennen sich zu allen drei Religionen
oder beten wenigstens zu allen ihren Gottern.

Islam

Die der Zahl nach in China heute am stirksten neben dem Buddhismus ver-
tretene Religion ist die Mohammeds; es werden etwa 20 Millionen Anhiinger gezihlt,
von denen in den westlichen Provinzen Kansu etwa 8 Millionen und in Shensi etwa
6,5 Millionen leben. Viele Einwanderungen aus dem Westen nach China haben statt-
gefunden, aber auch viele Ureinwohner sind bekehrt worden. Es wird z. B. berichtet,
daB Yiinnan, als es 1295 zur Provinz erhoben war, von einem mohaminedanischen
Minister Omar kolonisiert wurde, und dal damals viele Bekehrungen stattfanden.

Die erste Einfithrung des Islam geht bis in die Tage der Tangzeit zuriick, als
Mohammed selbst noch unter den Lebenden weilte.

628 wurde Wahabi Kabscha, ein Vetter von Mohammed, vom Tanglkaiser in der
damaligen Hauptstadt Singan empfangen und erhielt die Erlaubnis, die neue Religion
zu lehren. In Kanton wurde die erste Moschee errichtet, die an der alten Stelle in
spiterem Neubau noch heute steht. Wahabi kehrte 632 zuriick, fand Mohammed
nicht mehr unter den Lebenden und brachte drei Jahre spiter die erste Ab-
schrift des Korans nach China. Bald nach seiner Ankunft starb er, und sein Grab
auBerhalb des Nordtores von Kanton ist der Wallfahrtsort aller chinesischen
Mohammedaner geblieben.

Hundert Jahre spiter hatte der Islam bereits solche Fortschritte gemacht, dall
mehrere tausend Gotteshiduser standen und 742 sogar in der Hauptstadt eine Moschee
errichtet werden durfte.

Politische Momente unterstiitzten diesen Erfolg. Die Araber standen im Kampf
mit Persien, und dieses bat China um Hilfe gegen die kithnen Eroberer. Aber China
lehnte jede Unterstiitzung ab, da es zu weit sei, eine Armee zu senden. Inzwischen
eroberten die Mohammedaner Persien, und freundschaftliche Gesandtschaften gingen
(650—656) wiederholt an den chinesischen Hof.

Die kiithnen arabischen Seefahrer nahmen den Welthandel Roms wieder auf,
und 714 landete das erste arabische Schiff in Chinas Hafen. HEs brachte Perlen, Elfen-
bein, Rhinozeroshorner, Glas und Korallen, Brokat, Kamelwollzeuge und Spezereien.
Eine Zeit bedeutenden Handels begann. Wie rémische Silbermiinzen (S. 91) einst
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dem Handel im Osten gedient hatten, so wurden jetzt arabische Silbermiinzen als
Geld eingefiihrt.

Die vordringenden Mohammedaner waren in Zentralasien Nachbarn von China
geworden, und es heiBit, daB 755 der Kalif dem chinesischen Kaiser 4000 arabische
Soldaten zur Hilfe gegen Rebellen im Westen sandte. Diese erhielten dann die Er-
laubnis der Ansiedelung und bildeten den Urstamm der mohammedanischen Be-
vilkerung im westlichen China. So schildert es der chinesische Hofstil; in Wirklich-
keit diirften Araber unbebaute Lindereien im Westen erobert und dann eine
Nuzeriinitit Chinas anerkannt haben.

Gegen Ende der Tangherrschaft war die Zentralgewalt nicht mehr fihig, den
inneren Aufstinden zu begegnen. Rebellen zerstorten 877 Kanton, die blithende
Metropole des Uberseehandels. Nach arabischen Berichten?) wurden kostbare
Warenlager erbeutet und 120 000 Mohammedaner, Christen, Juden und Perser
getotet. Damit war der arabische Handel zerstort und China von dem Seewelt-
verkehr abgeschnitten.

In der Sungzeit wurden wiederholt Clesandtschaften ausgetauscht,?) aber
kein reger Handelsverkehr entstand. Die Araber waren iiber China nicht besser
unterrichtet als die Chinesen iiber das Kalifenreich. ,,Den Chinesen der Sung-
zeit — sagt Hirth — galten Streitschriften iiber einheimische philosophische
Literatur des Altertums viel mehr als Notizen iiber fremde Lénder.*

Erst als die Mongolen im 13. Jahrhundert ihr Weltreich griindeten, kamen
arabische Kaufleute zu See wieder nach China, und diesmal wurde Futschau der
Hafenplatz fiir die Uberseeschiffe. Seit 1525 geniceBlen die Mohammedaner die
gleichen Rechte wie alle iibricen Einwohner des heiligen Reiches.

Wenn wir fragen, welchen Einfluf die grofe Kunst der Araber, der
iiber tausend Jahre alte Verkehr und die vielen Millionen Glaubigen auf die
chinesische Kunst ausgeiibt haben, so erhalten wir merkwiirdigerweise die Ant-
wort: gar keinen, Die ilteste Moschee in Kanton aus der Tangzeit hat die
Wiinde mit arabischen Koranspriichen bedeckt, ist aber sonst ein chinesischer Bau.
Inschriften finden sich auch auf Arbeiten des Kunstgewerbes, auf Bronzen, Porzellan
und Gias, aber in Tracht und Sitten, Mébeln und Werkzeugen sind diese Moham-
medaner Chinesen geblieben oder geworden.

Nur in der Mingzeit werden wir bei den Architekturen?®) einen ganz geringen
mohammedanischen Einfluf kennen lernen, der sich aber auch nur auf wenige
Ornamente beschrinkt. Wenn die Araber im 15. Jahrhundert die Lehrmeister in
der Glasfabrikation und in der Malerei unter der Glasur wurden,?) so waren
arabische Handwerker, die von chinesischen Schiffen aus Arabien mitgebracht
waren, die Vermittler.

Mohammedanische, ungebildete Kaufleute, Krieger und Bauern waren zu
Tausenden eingewandert und freuten sich, wenn sie ihrem Handel und Beruf
nachgehen und ihre Religion und Sprache unter sich pflegen durften. Ihnen fehlte
die Bildung und Energie, um die hohe und eigenartige Kultur ihrer Heimat in
die ferne Welt zu verpflanzen. Wie anders die buddhistischen Ménche, die mit
ihren Kultgeriten zugleich die Sprache ihrer Kunst einfiihrten; allerdings blieb
diese Sprache auf die Darstellungen ihrer Religion beschrinkt.

1) Nach Bericht von Abu Zaid Hasan al-Sirafi im 5. Jahrhundert, s. Reinand,
Géographie d’Albufeda, Paris 1848, Bd. I, 8. XXXIII.

2) 966 reiste der Bonze Hsingehin nach dem Westen, 968, 971 u.s. w. wurden Ge-
schenke geschickt. 986 und 1003 kamen Gesandtschaften nach China. Vgl. Hirth, Die
Liinder des Islams nach chinesischen Quellen. T'oung Pao, Supp. V.

) Vgl. Kapitel iiber Architektur in Bd. IT,

4) Vgl. Kapitel iiber Tépferei in Bd. IL.

Miinsterberg, Chinesische Kunstgesehichte 13
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Christentum

Es fehlt jede Nachricht, wann die Lehre des Christentums zum ersten
Male in China verkiindet wurde.

PRI sk Ry R B
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Abb. 153 Kreuz In St. Andreas-Form
in Eisen, etwa 1,35 m lang, mit In-
sehrift: Sunu*, Kénig von Wu, um
230 n. Chr., entdeckt unter Kaiser
Hungmu, 1368, dann in einem Tempel,
der in der Taipingrevolution nieder-
gebrannt wurde, jetzt im [Preien
liegend in Luolingsien, Prifektur
Kinanfu, Provinz Kansi
(Aus: Favier, Péking)

Ubereifrige Missionare wollen eine chinesische
Heiligengestalt mit gekriiuseltem Backen- wund
Schnurrbart, die ,,Tamo* oder ,Tomo* genannt
wird, zum Bilde des Apostels St. Thomas stem-
peln, der im ersten Jahrhundert nach Indien zog,
um die Lehre des Gottessohnes zu kiinden. Die
unchinesische Barttracht, die seit altersher (Abb. 68)
den Barbaren, d. h, den Auslinder, charakterisierte,
kann aber sehr wohl einen Indier darstellen, wie die
chinesischen Annalen angeben. Irgend ein sonstiger
Zusammenhang mit dem Christentum ist nicht im
geringsten zu erkennen, und die Ahnlichkeit im
Klange der Namen ,,Tomo* und ,,Thomas* ist nicht
als ernsthafter Beweis anzusehen.

Eher lassen sich bei ganz merkwiirdigen, in
Form des Andreaskreunzes gegossenen Metall-
stiicken ') Beziehungen mit christlichen Ideen wver-
muten. Das erste (Abb. 153) wurde im Beginn der
Mingzeit (1368) in der Prifektur von Kinanfu bei
Lulingsien gefunden und in einem Tempel aufgestellt,
der in der Mitte des 19. Jahrhunderts niedergebrannt
wurde. Jetzt ist ein neuer Bau aufgefiihrt, aber in
der Zwischenzeit ist die Inschrift verwittert, so dal
nur noch der Name des Kénigs von Wu, Sunu, der um
230 n. Chr. lebte, deutlich zu lesen ist. Das Kreuz ist

aus Eisen und etwa 1,35 m lang. Zwei andere Kreuze in fast genau gleicher Form, nur
mit erhabenen Querrippen in der Mitte und abgerundeten, etwas eingebogenen

Seitenarmen sind in der Nihe von Nanking gefunden
worden, wo sie zwischen den Gribern der Armen im
Norden der gewaltigen Pagode des Konfuzius liegen.
Sie sind ebenfalls aus Kisen gegossen, 2,2 m lang bei
0,88 m Breite, bzw. 1,08 m bei 0,40 m. Inschriften
oder sonstigeVerzierungen sind nicht angebracht worden.

Chinesische Schriften berichten von den ,,vom
Himmel gefallenen** Kreuzen als Propagandamittel fiir
denNeubau eines Tempels am Endedes 16.Jahrhunderts,
in dem auch die Kreuze aufgestellt und verehrt sein
sollen, bis der Tempel 1853 in der Taipingrevolution
verbrannt wurde. Uber die Bedeutung der Kreuze
wissen die Chinesen nichts zu sagen, und trotz der
sehr sorgfiltigen Studien der christlichen Missionare
ist nichts weiter festgestellt, als daB in den letzten

1) P, Lowis Gaillard, Croix et Swastika, Shanghai 1893
(Abschnitt iiber die Kreuze auch abgedruckt: Sur trois eroix
en fer, trouvées en Chine. Etudes relig., phil., hist. et littér.
Revue mensuelle p. p. des péres d.1.C. de Jésus, XXX,
Paris 1893.) — A, Favier, Péking, 1900, S, 59 ff.
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Abb. 154 Stein mit Kreng auf Sockel,
gefunden unter Kaiser Wanli, 1573 bis
1620, bei Nangansien, Provinz Fukien,
angeblich 4, oder 6. Jahrh., Tangzeit
{Aus: Favier, Péking;
Text s 8. 195
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Jahrhunderten die Kreuze als Antiquititen verchrt wurden. Das ist aber bei den
abergliubischen Chinesen gegeniiber Dingen, bei denen sie sich nichts denken
konnen und die alt aussehen, sehr leicht.

Die verschiedensten Vermutungen sind aufgestellt worden; die einen glauben,
daBl es Beweise fiir das iilteste Vorkommen des Christentums im 3. Jahrhundert
sind, andere — besonders wegen der zwei groBen Locher — glauben an die Ver-
wendung zu praktischen Zwecken, wie Anker, Material zum Schleusenbau oder
dergleichen. Kiinstlerisch ist jedenfalls die Andreaskreuzform sonst nirgends ver-
wendet worden, und die eigenartige Gestalt lifit eher eine praktische Zufillig-
keitsform als ein Kultgeriit
vermuten.

Verbiirgte Nachrich-
ten iiber die Verbreitung
des Christentums in China
haben wir erst aus der
Tangzeit. Nestorianer,
wahrscheinlich aus Syrien,
waren die ersten christ-
lichen Missionare, und 2
einige Steine (Abb. 154
bis 157) mit Kreuzgravie-
rungen diirften von ihnen
herstammen. Eine aus- “ b
fithrliche Inschrift enthélt
ein Stein (Abb, 157),1) der
1625 zufillig bei Sinanfu
gefunden wurde und dann
auf kaiserlichen Befehl in
einem besonderen Tempel
aufgestellt worden ist. Oben
zwischen einem  chine-
gischen Ornament von
Drachenfiguren ist ein

KI‘GUZ (Abb' ]55) gemmﬁclb Abb. 155  Kreuzornament auf Stein zu Singanfu, 781

und darunter eine Inschrift Abb. 156« Stein mit Krenz- und Lotusblumengravierung, gefunden bei
der Pagode Chuilusse, Anfang 7. Juhrh.

Abh. 155

ey
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yon 1780 chinesischen b Stein mit Krenzgravierung nahe bei der Pagode Tungehausse,
. . x 9. Jahrh., gefunden in Tsiienchou nérdlich von Amoy, jetzt in

Zeichen. V\_"lr erfahren, dafi christlicher Kirehe

635 der Kaiser den Christen (Aus: Favier, Péking)

Olopen aus Syrien empfing,

ein Gesetz zum Schutze der Christen erlieB und eine christliche Kirche griindete,
Der Nachfolger auf dem Thron lief in allen Bezirken des Reiches Kirchen bauen,
so dafl unter dem kaiserlichen Schutze sich der Glaube ausbreitete und selbst
hohe Beamte zu ihm bekehrt wurden. Zwar traten auf Betreiben buddhistischer
Bonzen zeitweilig Verfolgungen ein, aber nach wenigen Jahrzehnten wurden sie
wieder aufgehoben. Die Inschrift erzihlt weiter von den Erfolgen des Glaubens
und daB der Kaiser (763) wohlriechende Réucherwerke schenkte und Speisen
verteilen liel. Besonders wird die Unterstiitzung geriihmt, die ein bekehrter
General, der Vertraute des Kaisers, den Christen gewiihrte. ,,Von den Feinden des

1) The Open Court, Janpuar 1909: S, 18—28. — Holm, The Holm Nestorian expe-
dition to Siam 1907, Originalaufnahmen, 8. 29—41. — Wilie, Tuseription of the Nesto-
rian Monument, Originaltext und Ubersetzung, S. 4548, — Williams, The Nestorians
and China. AuBerdem eine umfangreiche, iiltere Literatur,
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Staates gefiirchtet, von den Biirgern des Landes verehrt,* starb er 782 als eifriger Be-
kenner und Firderer des Christentums. In dem gleichen Jahre wurde der Stein errichtet.

Um diese Zeit (762) kamen auch vier Nestorianerminche zur Bekehrung in
das Reich der Uiguren,!) die nach Besiegung der Tiirken einen eigenen Staat begriindet
hatten und nach einer militirischen Hilfeleistung von China als selbstiindiger Bruder-
staat anerkannt waren.

Jene blutige Revolution in Kanton, die den Mohammedanismus traf, hat auch
dem Christentum geschadet. Da die Nestorianer im Gegensatz zu den romischen
Katholiken nur das Kreuz anbeten und keine Bilder benutzten, so sind auch keine
anderen Symbole als Kreuze gefunden, und ein Einflul auf die chinesische Kunst
konnte nicht stattfinden. Die Nestorianer hatten in Persien, Syrien, Indien und
Tibet ebenfalls grofie Erfolge, aber nur in China ist ein Denkmal gefunden.

Eine neue Belebung des Christentums er-
folgte, als Papst Innozenz IV. (1246) Missionare unter
Leitung von Jean de Plan-Carpin, und Ludwig der
Heilige von Frankreich drei Jahre spiter den Pater
Ruysbmeck mit Begleitung an den Hof des Mon-
golenkaisers sandten. Von beiden sind Reiseberichte
erhalten. Jetzt kamen zum ersten Male Altare, Reli-
quien und allerlei Kirchenschmuck nach China. Die
tatarischen Fiirsten nahmen die Fremden in ihren

]
B el §! Zelten auf und erlaubten den Bau von Kapellen.
| wela il B Ruysbroeck fand bereits in Karakorum, der Haupt-
ik stadt der Mongolen, eine christliche Kirche vor mit
e B S prichtigem Altar, groBem, silbernem Kreuz mit Perlen,
i 6 S - und vor dem Altar eine Lampe mit acht Flammen.
i ios Nestorianer und Katholiken feierten in voller Freiheit
L o die christlichen Feste (Abb. 158, 159). Der Mongolen-

kaiser hat wiederholt die Missionare in Audienz emp-
fangen und von ihnen Geschenke europiischen Kunst-
fleies entgegengenommen. Damals kam auch Marco
Polo (1261) an den Mongolenhof, dessen beriihmte

Abb. 157 Stein mit echristlicher = : ' 2 -
Inschrift in chinesischen ZXeichen RGISEbCB{}hTCIbung der alten Welt ein lcbendlges

der Stelle der franzisischen . : .
(sﬂriﬁ.‘ gefunden 1625 in singanm, Bild von der Macht und dem Glanz des chinesischen

errichtet 782 Kaiserreiches gab.

{Aus: Favier, Péking) — Text 5.8.195 -
il e Im Anfang des 14.Jahrhunderts errichtete Papst

Clemens V. in Peking ein Erzbistum mit vier Weihbischifen, woraus wir entnehmen
kénnen, daB eine blithende Gemeinde bestanden haben mufl. Aber dann waren es
wieder die politischen Wirren der neu entstehenden Mingherrschaft, die alle Er-
folge vernichteten und jegliche Verbindung losten. Europa vergall fast, dafl China
existierte, und erst am Ende des 16. Jahrhunderts wurde es von neuem entdeckt.

Ohne iiberzeugende Beweise erbringen zu kénnen, mochte ich doch auf die
Méglichkeit hinweisen, dal diese kurze Bliite des Katholizismus vielleicht in einem
Punkte eine kiinstlerische Anregung gegeben hat. Kwanyin war in den Sutras ein
minnlicher Gott und wurde in Ostasien stets im indischen Stile der geschlechtslosen
Gottheit dargestellt (S. 170). Aber seit dem 12. Jahrhundert etwa wurde sie zum
typischen Bilde der Gottin geformt. Ihre Verehrung wurde immer beliebter, und
man begann auch, sie mit einem Kindlein auf dem Schofie oder im Arme darzustellen.
Niemals sah ich ein Gemiilde von ithr mit dem Kinde, das selten vorkommt,

1) Schlegel, Die chinesische Inschrift auf dem uigurischen Denkmal in Kava Bal-
gassun, iibersetzt und erliutert. Helsingfors 1896,
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sondern nur Plastiken in Holz, Bronze oder Porzellan und meist in kleinem Format.
Diese Erscheinung ist an sich merkwiirdig, aber entspricht dem konservativen
Sinne, nach dem ersten Vorbilde die Ausfithrung zu wiederholen. Wir konnen
daraus schlieflen, dall die Erstdarstellung mit dem Kinde plastisch gewesen ist.
Wir kinnen des weiteren vermuten, daffi ein fremdlindisches Vorbild vorgelegen
haben wird, da sonst ebenso hiufiz der Vorwurf auch in der Malerei vorkommen
wiirde. HEs erscheint mir daher wohl denkbar, dafl die buddhistischen Bonzen den
Eindruck beobachteten, den die liebliche Figur der Maria mit dem Kinde, wenn
auch nur rein menschlich als Gottin der Liebe
oder als Symbol des in China so bedeutungsvollen
Muttergliicks aufgefalit, auf das Volk machte.
Dadurch kamen sie auf die Idee, da eine so
herrliche Figur des Lebensglickes in dem
Pantheon des pessimistischen Buddhismus fehlte,
die Kwanyin nach dem christlichen Vorbilde um-
zuformen. Grofe Kultbilder mit dem Kinde sind .
mir bisher nicht bekannt geworden, sondern nur  spp 158 1 Untorteil eines dureh La-
kleinere Darstellungen fiir den Hausgebrauch, doch ﬂﬁfacr(r;ilﬂltf:tt:ii::é{,m.;l:;?’ ﬂlg:etr‘;;ﬁ
mogen solche ebenfalls, wenn auch selten, herge-  von Kalgan, aus der Mongolenzeit,
stellt sein, (ﬂllu:ll'*&é.;lizgfli;éking]
Ein nicht unerheblicher Einflul der euro- Text s. 8. 196
piischen Kunst auf die chinesische begann im
17. Jahrhundert, Nachdem Franz Xavier, der 1552 auf der kleinen Imsel bei
Kanton beigesetzt worden ist, und andere Missionare mit abwechselndem Hrfolge
den Boden vorbereitet hatten, kamen feinsinnige und gelehrte Jesuiten,
ausgeriistet mit der ganzen Kultur und Kunst ihrer Heimat, an den Kaiser-
hof und lehrten dort neue Techniken und Wissenschaften. Von ihnen
lernten die Chinesen Kanonen giefen, Medikamente bereiten und den Kalender
regulieren; sie waren wirkliche Berater des Kaisers und Forderer des Staates.
Unter den zahlreichen Missionaren
sind drei bedeutende Persionlich-
keiten besonders hervorzuheben,
deren Andenken auf dem Fried-
hofe zu Peking durch schone Grab-
monumente geehrt ist: der Ita-
liener Mattheus Ricei, der als Erster
(1601) mnach Peking kam, der
Kolner Adam Schall und der
Belgier Verbiest.
Unter ihrem Einfluf wurden
Abb. 159 1 christlicher U};&t;l:te]iul, 2 u, 8 Grabsteine in der Architekij;umn und M&I'ETBEBI_I,
(Aus: Favior, Poking) Kupferstiche und Lackarbeiten in
Text s. 8. 19 européischem Sinne ausgefiihrt,
aber mit der aus politischen Riick-
sichten stattfindenden Verbannung des Ordens verschwand auch alles Fremdlindische
in der Kunst. Die einzigen Monumente, die von den Erfolgen und Leistungen der
Jesuiten, als Kulturtriger Europas, Kunde gaben und den Chinesen die Uberlegen-
heit der westlindischen Wissenschaft vor Augen fiihrten, die hochragenden astro-
nomischen Instrumente auf der Stadtmauer zu Peng, ) sind nicht von den
Chinesen, sondern — von den Europidern weggeschleppt. Auch der Jesuiten-

1) Abbildung vgl. Kapitel iiber Architektur in Bd. IL.
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einflub war nur oberflichlich. Die Chinesen lernten den Fassadenbau in Stein?)
und die Malerei mit Olfarbe in europiischer Perspektive und Schattenwirkung,
aber sie imitierten nur als Kuriositit das Fremdlindische, ohne in den Geist
tiefer einzudringen.

Auch dieser Aufschwung des Christentums wurde im 18. Jahrhundert durch
Verfolgungen unterbrochen.  Wenn politische Rinke als Ursache vorgeschoben
wurden und man in den Missionaren die Vorboten fremder Eroberer sehen wollte,
so war doch der wesentliche Grund in der geringen Anpassungsfihigkeit der
christlichen Lehren an die geheiligten Sitten und die Ahnenverehrung. Konnte
man Konfuzianist, Taoist und Buddhist gleichzeitig sein, so verbot die Unduld-
samkeit der Missionare, das Christentum den alten Sitten anzupassen.

Ein Bericht eines Nestorianers aus dem Jahre 762 iiber seine Erfolge bei
den Uiguren ist charakteristisch: ,,Wiederholt bedauerten wir, daB ihr friiher
unwissend waret und die Geister Gotter nanntet. Jetzt seid ihr schon zur wahren
Erkenntnis gekommen.* ,,Die herkommlichen, geschnitzten und gemalten Ab-
bildungen der Damonen sollt ihr alle verbrennen.® ,,Das Beten zu den Geistern
und die Anbetung der Dimonen sollt ihr beides verwerfen und die Lehre des
Lichtes annehmen.” Das war die Sprache, mit der die Kiinder von der Lehre der
Liebe glaubten, das michtige Volk der Chinesen, dessen Bildung auf den vor-
christlichen alten Klassikern und deren Moral, sowie auf der Verehrung seiner
Vorfahren beruhte, bekehren zu kénnen!

Hatten die Jesuiten mit grofiem Geschick wenigstens versucht, das Christentum
den chinesischen Sitten anzupassen, so waren es Fanatiker in Rom, die statt
des christlichen Glaubens die Beachtung der Formen verlangten und die Jesuiten
anklagten, Eine grofle Literatur in Europa beschiftigte sich mit den Fragen, was
erlaubt und was eine Verletzung der Religion sei. Inzwischen aber ging das Werk
der Jesuiten verloren. In Peking wurden zwar einzelne Christen, meist Russen,
fiir wissenschaftliche Arbeiten und als Dolmetscher geduldet, aber die Bekehrung
horte auf. Dazu kam, daB die Franzosische Revolution und ihre Folgen das Interesse
Europas von Ostasien ablenkte. '

Judentum?)

Als Mattheus Ricei in Peking war, besuchte ihn (1603) ein Jude aus Kaifangfu,
der zum Doktorexamen in der Hauptstadt weilte, in der Hofinung, einen Glaubens-
genossen zu finden. Ererzihlte, dafi der Pentateuch in seiner Vaterstadt bekannt sei,
und dort ebenso wie in Hangtshou zahlreiche Juden ansissig seien. Da Rieci nicht
selbst reisen konnte, schickte er den Jesuiten Aleni (1613) in die Hauptstadt von Honan,
der dort eine Synagoge mit hebriischen Schriftrollen, die die Priester lesen konnten,
und eine Gemeinde von etwa 500—600 Képfen mit eigenartigen Gebriiuchen vorfand.

Wann und woher die Juden kamen, steht nicht fest. Favier?®) weist darauf
hin, daBB chinesische Geschichtschreiber von Menschen berichten, die unter Kaiser
Ching Wang aus ,,Ni-li** nach China kamen und diese vielleicht Juden vom , Nil¢
aus Agypten gewesen sein konnen. Nach derselben Quelle soll es jedenfalls fest-
stehen, dall unter der Choudynastie (bis 249 v. Chr.), wahrscheinlich zur Zeit Nebu-
kadnezars, Juden nach China gekommen sind.

Verschiedene Inschriften, die von einander abweichende Angaben enthalten,

1) Abbildung vgl. Kapitel iiber Architektur in Bd. IT,

2) Die umfangreiche Literatur zusammengestellt in: The Jewish Encyelopadia,
Fuok-Wagnalls Co., Loundon 1907, Bd. IV, 8. 383—38, — Yule, The book of Ser Marco
Polo, 2. Ausgabe, London 1903, Bd. I, 8. 346—47,

3) Favier, Péking, S, 34,
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und aufierdem miindliche Traditionen sind erhalten. In Cochinchina sollen Israeliten
lange Zeit vor Christi Geburt ansissig gewesen und von dort nach China eingewandert
sein. Die Inschrift der gleich zu erwihnenden Tafel von Kaifangfu vom Jahre 1512
besagt, daB Juden zuerst unter dem Kaiser Mingti in der Hanzeit (58—75 n. Chr.)
vom Westen nach China gekommen sind, und es ist daher wohl méglich, dafi, wie
andere Chinesen annehmen, ,,im Jahre 73 — mithin drei Jahre nach der Zerstorung
Jerusalems durch Kaiser Titus — mehrere jiidische Familien iiber Persien durch
Khorassan und Samarkand nach China emwanderten und sich ansiedelten.” Doch
alle diese Angaben sind hochst zweifelhaft.

Die ersten glaubwiirdigen Nachrichten haben wir aus dem Anfang der Tang-
zeit, Damals sollen mehrere Synagogen in Tshangyan in der Provinz Shansi gestanden
haben, und in chinesischen Geschichtswerken wird aus dieser Zeit die Ernennung
eines Beamten erwithnt, der die Gerichtsbarkeit iiber die Juden ausiibte und-ihre
Gemeindeangelegenheiten vertrat. Arabische Reisende aus dem Ende des 9. Jahr-
hunderts berichten von einer Anzahl jiidischer Gemeinden, und da 877 bei der Er-
stiirmung Kantons durch die Rebellen auch zahlreiche Juden umgekommen
sind. Nach einer Inschrift zu Kaifangfu vom Jahre 1489 sollen jiidische Familien
in der Sungzeit nach China von Indien gekommen sein und zum ersten Male
Geschenke an den Kaiserhof iiberreicht haben. Marco Polo 1) erwihnt nur einmal
die Juden, und zwar traf er 1286 einige in der Mongolei nach der Besiegung des
Mongolenfiirsten Nayan durch seinen Vetter Kublai Khan.

Der Araber Ibn Batuta kam (1345) nach Hangtshou in der Provinz Tshekiang,
wo er ebenfalls eine jiidische Gemeinde mit mehreren Bethdusern vorfand.

Die wichtigsten Nachrichten sind auf einer Steintafel zu Kaifangfu eingegraben,
die heute einsam zwischen Triimmern steht. Sie ist in chinesischer Sitte senkrecht
stehend auf dem Riicken einer grofien Schildkrite als Symbol der Ewigkeit errichtet.
Ihre Inschrift von 1489 besagt, dali 70 jiidische Familien, die Baumwollzeuge
als Tribut aus dem Westen gebracht hatten, sich auf Befehl des Kaisers in Kai-
fangfu niedergelassen haben. Kin Datum ist nicht angegeben. Auf Kosten der Re-
gierung wurde 1163 eine Synagoge zu bauen begonnen und 1279 vergrofert. 1390
verlieh der Kaiser Taitzu, der Begriinder der Mingdynastie, besondere Privilegien.
1421 wurde die Synagoge von einem vom Kaiser sehr geschiitzten Mediziner repa-
riert und nach ihrer Zerstorung (1461) durch das Ubertreten des Gelben Flusses von
neuem und in erweitertem Umfange aufgebaut. Neue Schriftrollen und die innere
Einrichtung wurden von Juden, die das Examen gemacht hatten, geschenkt.

Verschiedene Holztafeln mit Inschriften waren im Innern des Gotteshauses
aufgehiingt. Eine war 1421 beim Neubau vom Kaiser Yunglo verehrt. Eine andere
von 1512 gab einen Abrif der Religionsansichten, von denen fiir uns folgender
Passus von Interesse ist: ,,Alle diejenigen, welche versuchen, Gott mittels Bilder oder
sonstiger Nachbildung darzustellen, beschéftigen sich vergeblich mit leeren Formen.*

Eine dritte Tafel von 1663 erzihlt von der Zerstorung des Tempels in der
Mandschurevolution und dem Neubau im Jahre 1653. Nur eine Betrolle wurde
damals gerettet und dann zwélf Abschriften auf Pergamentleder hergestellt.

Wiederholt haben Missionare Kaifangfu besucht, und 1721 hat der Ménch Do-
mengo genaue Pline und Beschreibungen der Synagoge gemacht (Abb. 160). Vier
Gebiude mit der Front nach Westen, nach Jerusalem hin, wurden durch Hife ge-
trennt. Im ersten Hof stand eine Ehrenpforte in chinesischer Art mit dem Namen
Gottes und das Badhaus. Es folgten Aufsehergebiiude im zweiten und Kapellen fiir
Wohltiter im dritten Hofe, im vierten stand die eigentliche Synagoge im chine-
sischen Hallenstil, von Siulen in doppelter Reihe umgeben, und ein ehernes Weih-

1) Yule, The hook of Ser Marco Polo, 2. Ausgabe, London 1903, Bd. I, S. 843,



200 Fremde Religionen und Volker

rauchgefil. Dort war auch der Platz, wo den Schlachttieren nach alter Sitte die
Sehnen ausgerissen wurden.

Mitten in dem Betraum (Abb. 161) stand der ,,Thron Moses, ein kunstvoll
geschnitzter Stuhl mit gesticktem Kissen zum Auflegen der Schriftrolle, und iiber
ihm ein Thronhimmel, an dem die Tafel des Kaisers Yunglo angebracht war. Auf
einem Tisch standen sechs Leuchter um ein Weihrauchgefill, und an den Winden
hingen lange Holztafeln mit den zehn Geboten in goldenen Lettern. An Stelle
der Tieropfer wurden nach chinesischer Sitte Riucherkerzen verbrannt.

1850 war die Synagoge noch vorhanden, aber in der Taipingrevolution
(1853—1864) wurde sie vollig vernichtet. Die Gemeindemitglieder sind zerstreut,
die Schriftgelehrten des Hebriischen verstorben.  Heute sind nur noch
wenige arme Juden ansiissig, die mit Chinesinnen verheiratet sind und keine
Versammlungen mehr abhalten, so dall die Kinder kaum mehr eine Erinne-
rung an die durch 1800 Jahre bewahrte
Tradition haben. Die Steintafel von
1489 steht einsam aufrecht zwischen
Triimmern.

Aus dem Westen brachten die
jiidischen Familien Baumwollzeug, aber
keine Kunstwerke. An eigenen Kult-
geriiten besallen sie nichts anderes als
die hebriischen Schriftrollen. Der Jesuit
Aleni (1613) fand die fiinf Biicher Mosis
in hebriisch, deren Wortlaut mit der
européischen Ausgabe von Plantin genau
iibereinstimmte. Aber die Rolle war
frithestens 1461 oder nach anderer Angabe
noch spiter durch Mohammedaner in
Shensi von einem Israeliten erworben. Zer-
schnittene Teile der letzten Rolle wurden
1850 wverkauft und sind nach KEuropa

Abh, 160 Die jlidische Tempelanlage zu Kaifangfu, gEkommell-

mit Hifen, Toren und dem heiligsten Tempel, ‘ DI = i
B S da Tasatwn Domtwis v Die Inneneinrichtung, sowie der Bau

Brusker, serlohiot 1270, Fanfyurdors 160 tiel 1658 des Gotteshauses war chinesisch und
Aus: Adler, inese Jews, Oxford, Juni 1900) . . s i
v Text s S, 109 zeigte keinerlei fremden EinfluB.

~

Lamaismus

Im 7. Jahrhundert trat China mit dem buddhistischen Tibet zuerst in Be-
rithrung. Eine Tochter des Kaisers wurde an den tibetischen Fiirsten verheiratet
und spiiter als ,,weille Tara® unter die Gotter versetzt. Die Nachkommen haben
jahrhundertelang im Reiche geherrscht.

Der Buddhismus entwickelte sich dort in ganz ungewohnlicher Weise, die sonst
nirgends in der Welt beobachtet ist. Die Bettlerménche der eigentlichen Lehre
wurden zu einer Priesterkaste, welche die politische Herrschaft neben dem nominell
bestehenden Herrscher ausiibte. Sogar das Zélibat, eins der Grundgesetze Buddhas,
wurde aufgehoben, um die Macht der Priesterkaste erblich zu machen. Im 13. Jahr-
hundert unterstiitzte Kublai Khan die Hierarchie und verlich einem beriithmten
Klausner besondere Ehrentitel. Die Priester, an ihren roten Riécken und Miitzen
erkenntlich, kamen oft nach Peking, durften dort Handel treiben und wurden von
dem Kaiser mit Titeln belehnt, obgleich eine politische Oberhoheit Chinas eigent-
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lich nicht bestand. Als die ausschweifende Herrschaft der ,,rotréckigen® Priester
immer mehr Unwillen erregte und der Glaube in Zaubereien und Aberglauben
ausartete, entstand (um 1450) im Siiden von Tibet eine neue Lehre.

Tsongkhaba war der geistige Leiter; er zog als Wanderlehrer herum
und predigte Riickkehr zur urspriinglichen Lehre Buddhas. Zum Unterschiede
von dem alten Regime legten seine Anhinger gelbe Kleider und Miitzen an.
Er wurde noch vor seinem Tode (1478) als der geistliche Leiter der
lamaistischen Hierarchie anerkannt und setzte zwei Nachfolger ein, die sich in
die Herrschaft teilen muBten, indem der eine die politische Leitung —Dalai-
Lama — und der andere die Sorge fiir die Reinheit der Lehre —Panschen
Lama — iibernahm. Tsongkhaba versprach beiden die stetige Wiedergeburt,
und so kam es, daB im Volke allmihlich diese geistlichen Oberhiupter als lebende
Buddhas verehrt wurden,

Der Dalai-Lama siedelte nach
Lhassa iiber und begriindete eine kirch-
liche Herrschaft, neben der die Macht
des Fiirsten vollig verkiimmerte.

China hérte von den lebenden
Buddhas erst im Anfang des 16. Jahr-
hunderts, sandte 1000 Krieger, um den
Dalai-Lama nach Peking einzuladen,
aber letzterer lehnte ab, und ein zwangs-
weiser Versuch wurde vom Volke ab-
geschlagen. Der Kaiser Chiaching (1522
bis 1567) verfolgte die gelben Minche
und versuchte den Taoismus in Tibet
zu stirken, aber alle Bestrebungen
waren vergeblich. Als die Ming-
dynastie gestiirzt wurde, war die Herr-
schaft des Dalai-Lama iiberall aner-
kannt, und die Nachkommen der alten
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Abb. 161 Inneres des jildischen Hanpttempels
(s, Abb, 160;; worn: Tisch mit Weihrauchgefifien,

Fiirsten wverloren vollig ihre Bedeutung. dahinter auf rundem Podest der .Stuhl Moses®
5 = mit Kissen zum Aunflegen der heiligen Schriftrollen
Ein letzter Kampf um die Herrschaft (Aus: Adler, Chinese Jews, Oxford, Juni 1900)
. - N
entstand. Die Mandschu hatten die Sark Bt

Lehre der,,gelben Miitze® angenommen,

und daher rief der Dalai-Lama den Mandschufiirsten (1648) zu Hilfe. Dieser, der
damals noch nicht als chinesischer Kaiser anerkannt war, eilte herbei und unter
der Form, den Schutz des buddhistischen Papsttums in Tibet zu iibernehmen,
machte er Tibet zur chinesischen Provinz.

Bei spiiteren Aufstiinden und feindlichen Einfallen griff China wiederholt ein,
bis endlich 1758 vollige Ruhe herrschte; allerdings hat China seit dieser Zeit eine
stindige Garnison in Tibet. 1652 kam der Dalai-Lama nach Peking, und der Kaiser
erbaute zur Erinnerung eine Pagode.’) Auch mehrere andere Lamaserien wurden
mit der Zeit in der Hauptstadt angelegt, bei dencn der EinfluB der tibetischen
Architektur zu erkennen ist.

Im wesentlichen zeigt die heutige tibetische Kunst den chinesischen Stil
zur Zeit ihrer Entstehung, also den Mingstil. Die Gotterfiguren und die Symbolik,
sowie einzelne Formen sind eigenartig, aber kiinstlerisch konnte Tibet keine eigenen
Gedanken formen.

1) Abbildung vgl. Kapitel iiber Architektur in Bd. IL
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Manichiismus

Bei der Kronung Sapors I von Persien (242) in Persepolis erklirte sich ein
junger Mann selbst zum Propheten. Cubricus, der Sohn armer, aber vornehmer Eltern
in Babylon, war in Indien und Zentralasien gereist, lebte in einer Hohle und beschif-
tigte sich mit Malen, wahrscheinlich mit Ausmalen der Héhlen- und Tempelwiinde,
die wir als alte Kunst in Turkistan kennen gelernt haben. Nach seiner Tatigkeit
als Maler nannte er sich Mani mit der Ableitung: Manichiius. Er erhielt viele An-
hiinger, aber wurde spiiter zum Tode verurteilt, und seine Leiche wurde iiber dem
Tore von Persepolis als warnendes Beispiel aufgehingt.

Nach seinem Tode verbreitete sich seine Lehre schnell von Syrien und Palistina
bis Frankreich und Spanien. Weitere Anhiinger wurden in Ceylon, Indien und Zentral-
asien geworben, von wo aus die Lehre wahrscheinlich vor 500 nach China drang.
In der Kaiserstadt Singan und vielen anderen Orten wurden Tempel errichtet. Ob
der manichiische Kult bildnerische Darstellungen gekannt hat, wissen wir nicht.
Lingst ist die Lehre ausgestorben und alle Tempel sind zerstort. In Turkistan sind
viele manichiiische Manuskripte ausgegraben worden. Vielleicht: geben sie uns Aus-
kunft, und es wire denkbar, daB unter den zahlreichen Freskomalereien auch mani-
chiiische Motive enthalten sind.!) Aber einen eigenen kiinstlerischen Stil hat der Glaube
nicht geformt.

Fremde Vélker

Neben den Missionaren kamen fortgesetzt fremde Handelskarawanen und
zahlreiche Schiffe. Fast zu allen Zeiten war ein reger Handelsverkehr nach Japan
und Indien zur See und nach den Staaten Zentralasiens zu Lande. Viele Vilker-
vertreter kamen an den kaiserlichen Hof, und besonders unter diesem EinfluB werden
in der spiteren Zeit mit Vorliebe die 500 Schiiler Buddhas in den verschiedensten
Mensehenrassen dargestellt. Auf frithen buddhistischen Bildern (Taf. I) sind nicht
nach der Natur, sondern der Tradition folgend, die Typen nachgebildet.

Die Kaufleute, nur interessiert fiir den Vorteil ihres Geschiftes, auch meist
ungebildet und nur kurze Zeit im Lande sich aufhaltend, haben fiir den Austausch
kultureller Giiter gar nichts getan. Die Araber, Perser und Inder haben als Kauf-
leute ebensowenig einen Kultur- oder KunsteinfluB ausgeiibt wie Marco Polo,
der jahrelang am Hofe weilte. Und ebensowenig taten spiter die Portugiesen und
‘Hollinder. Letztere haben sogar genau wie die En gliinder und bis zur modernsten
Zeit alle iibrigen Nationen das Urteil in Furopa iiber chinesische Kunst ge-
tauscht, indem sie minderwertige Exportware als gute Kunstobjekte des Ostens
ausgaben,

Wenn wir bedenken, wie chinesische Porzellane die Malerei & la porcellana
in Italien, die Delfter Fayencenfabrikation, die MeiBener Porzellanmanufaktur, wie
chinesische Dekorationsmotive die ,,Chinoiserie’* des 18. Jahrhunderts auf allen Ge-
bieten des Kunstgewerbes hervorgerufen, und wie japanische Holzschnitte einen
Einflufi auf Whistler und die ,,Modernen* der Malerei ausgeiibt haben, so finden wir
umgekehrt in China nichts Ahnliches. Mit der Einfihrung des Buddhismus war die
Reihe der fremden Einfliisse geschlossen. Das Gebiude der Kunst, auf den urspriing-

*

1) Die sehr reichen und interessanten Funde aus Turkistan, die won Lecog mit-
gebracht hat und die im Vilkermuseum zu Berlin der Aufstellung harren, werden
vielleicht Aufschliisse geben. TLeider war es mir nicht miglich, das Material zu ver-
werten, da die in Angriff genommene Publikation des Forschers noch nicht vorliegt,
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lich fremdlindischen Elementen aufgebaut, war in der Tangzeit zu einer nationalen
Einheit vollendet. Staatsform und Sitten, Sprache und Schrift, Glaube und Tradition,
daneben die Eigenarten der Rasse und des Klimas, zusammengekittet durch eine
historische Entwicklung, waren so innig mit der Kunst verbunden, dafl keine neue
Macht eine irgendwie tiefeingreifende Veriinderung hervorrufen konnte.

Zusammenfassung

China war ein Tummelplatz fast aller Religionen und
Nationen der Welt seit 2000 Jahren. Welcher Wechsel der
Vélker und Kulturen in Europa, welche Beharrlichkeit in
China! Dieses konservative Festhalten an dem immerhin
begrenzten, nationalen Kunstschatze hat ein solches Durch-
dringen des ganzen Volkes mit dieser Kunstsprache zur Folge
gehabt und andererseits die Kunst so sehr zum Ausdruck der
Volkspsyche gestaltet, dal kaum anzunehmen ist, dal in
moderner Zeit eine wesentliche Anderung eintritt.

Die Kunst ist fiir den Chinesen etwas anderes als fiir
uns; ihm ist sie ein Teil des Inhaltes seiner Ideen geworden,
fiir uns ist sie nur eine Form geblieben; deshalb kéonnen wir stan-
dig wechseln, nicht aber der Chinese. Daher kommt es, dall,
nachdem die nationale, chinesische Kunst entstanden war,
die vielen fremden Vilker zwar Handelsprodukte bringen und
tauschen, aber keinen kiinstlerischen Einfluf gewinnen konnten,



IV. Sungzeit (960—1280)

Nérdliche Sungdynastie 960—1127 (Kaiser Huitsung 1101—1125)
Siidliche Sungdynastie 1127—1280

Allgemeines

Wie die Religion, die Literatur, die Regierungsform, die Schriftsprache und
die Weltanschauung seit den Tagen der Hanzeit immer die gleiche und einheitliche
fiir das ganze Reich geblieben sind, so erscheint die Kunst der letzten tausend Jahre
als eine Weiterbildung der in der Tangzeit geformten Gestalt. Es fehlen jene um-
wiilzenden Verinderungen, die in Europa die verschiedenen Staatenbildungen, Re-
ligionsformen und Regierungssysteme und nicht zuletzt die Entwicklung der Wissen-
schaft gezeitigt haben. Die wirtschaftlichen und geistigen Strémungen in China
haben die Ausfithrungsart und die Vorliebe fiir gewisse Sujets beeinfluBt; bald herrscht
die aufbauende Linienzeichnung vor, bald die verschwimmende Ténung, bald werden
stimmungsvolle Landschaften, bald erzihlende Genrebilder bevorzugt, aber immer
ist es die ‘gleiche Weltanschauung, die die Kunstwerke beherrscht.

Diese Kunst, durch den Geist der einheimischen Prosa und Dichtkunst, durch das
Studium der Geschichte und Philosophie im Laufe der Zeit immer mehr bereichert
und immer stiirker beeinfluBt, entwickelte sich aus eigener Kraft zu jener Vollendung,
die in der Sungzeit einen Héhepunkt der Weltkunst bedeutet. Die national-chine-
sische Kunst der Sungzeit war es, die fiir die Malereien Japans, besonders in der
Bliitezeit des 15. und 16. Jahrhunderts, als ideales Vorbild galt — #dhnlich wie die
italienische Renaissance fiir Deutschland —, die nach Persien und Indien gelangte,
von wo aus Rembrandt sie kennen lernte,!) und die auch direkt zu den grofen
1) Sarre gibt Abbildungen von indischen Originalarbeiten aus der Mogulzeit und
daneben von Tuschzeichnungen von Rembrandt, die deutlich die Benutzung des fremd-
lindischen Vorbildes zeigen. Jahrbuch der K. Preufiischen Kunstsammlungen, Berlin 1904,
— Havell, Indian sculpture and painting, London 1908, S. 203 erwiihnt weitere Tusch-
zeichnungen von Rembrandt, die nach Mogulminiaturen ausgefiihrt sind. Im British
Museum ist eine Zeichnung nach einer Mogulminiatur im Ethnographischen Museum
zu Berlin ,Akbar (oder Jehangir) aut dem Thron* und eine Malerei nach einer indischen
Malerei ,Indischer Prinz za Pferde¥. Im Louvre ist eine Studie ,Timur auf dem Thron¥,
welche ebenfalls in freier Ubertragung eine Miniaturmalerei in Berlin als Vorbild er-
kennen lifit. ‘Wenn aber Havell in seinem schin ausgestatteten Buche, das zum ersten-
mal in ausgewihlten Werken die Kunst Indiens zeigt, so weit geht, dab er in den
indischen Arbeiten des 17. Jahrhunderts eine rein nationale Fortsetzung der Kunst aus
den Tempelmalereien des 5, Jahrhunderts erblickt, so scheint er zu iibersehen, daf
diese Tempelkunst mit ibrer strengen antiken Linienfilhrung eine eigene Schule der
Kultbilder in Indien und China geblieben ist, und dafi die tonige Helldunkelmalerei nach
unserer bisherigen Kenntnis zuerst und ausschlieBlich in China in der Tang- und Sungzeit
nachzuweisen ist, wiihrend sie wahrscheinlich unter dem Einfluf chinesiseher Kultur
erst im 15. Jahrhundert in Indien und im 13. Jahrhundert in Persien aufkam.

N —
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Meistern Italiens gedrungen sein muB. In den mirchenhaften, monochromen Felsen-
landschaften auf der Joconda und S. Anna von Leonardo da Vinci sind Anklinge an
jene phantastische Landschaftsmalerei, mit der China die Kulturwelt beschenkt hat,
zu erkennen. Mit dem Porzellan zugleich werden im 15. Jahrhundert lingst ver-
loren gegangene chinesische Malereien nach Italien gelangt sein. Watteau hat in
der Zeit der ,,Chinoiserie’* ebenfalls derartige chinesische Hintergrundkulissen mono-
chrom gemalt, z. B. auf dem Bilde , L’embarquement pour Cythére** im Louvre. 1)
Es ist der Geist jener chinesischen Lyrik, deren Zauber selbst von Goethe geschiitzt
und nachgeformt wurde (s. 8. 34), niedergeschrieben im Stile der chinesischen Im-
pressionsmalerei aus der Sungzeit.

Im vorigen Kapitel hatten wir den gefeierten Wu Taotze als den Vollender
der Figurenmalerei und zugleich als den Bahnbrecher der neuen Zeit in der fliich-
tigen Stimmungsskizze und Wang Wei als den Begriinder der romantischen Land-
schaftsschule kennen gelernt. Dieser Weg, den die groBien Talente zuerst beschritten,
wurde von den Sungkiinstlern weiterverfolgt und zur Vollendung gebracht. Immer

1) An dieser Stelle kann ich die Einwirkung asiatischer Kunst auf die Malerei
Europas nur kurz erwihnen. Der Einfluf japanischer Holzschnitte anf Whistler und
die ,Modernen® ist von den Kiinstlern selbst bezeugt. Die ,Chinoiserie® des 18, Jahr-
hunderts bezeichnet schon in ihrem Namen das vorbildliche Land ; aber die Nachahmung
ist sehr #ufierlich und beschrinkt sich im wesentlichen auf das luxuridse Kunstgewerbe.
Jede Zeit und jedes Land nimmt nur das auf, was die gerade vorhandenen Bediirfnisse
befriedigen kann, Im 18, Jahrhundert war in Frankreich und England die nationale
Malerei so stark entwickelt, daf ein umgestaltender Einfluf wie in den Zeiten der
tastenden Neuerer der letzten Jahrzehnte nicht méglich war.

Der Experimentator und Pfadfinder Leonardo da Vinei benutzte das chinesische
Vorbild nicht zur Gestaltung selbstiindiger Kunstwerke, sondern fiigte dem italienischen
Bilde in alter Technik statt des bisherigen, sachlich erzihlenden Hintergrundes einen
mehr stimmungsvollen, wenn aueh phantastischen in chinesischer Sungart an.

Rembrandt fand bei seinem Streben nach Helldunkelwirkungen in den asiatischen
Miniaturen ein geeignetes Vorbild, das in seiner stark individuellen Verarbeitung kaum
wiederzuerkennen wire, wenn nicht der Zufall Originale Indiens erhalten hitte, die
inhaltlich mit den nachempfundenen Werken des Meisters iibereinstimmen.

Im 15. und 16. Jahrhundert sind nur vereinzelte Werke des Ostens nach Europa
gelangt, aber sie geniigten, um durch die Hand der Meister befruchtend zu wirken,
Im 18. Jahrhundert sind wiederholt Chinesen in Europa gewesen, aber ihr Einfluf ist
auf dem Gebiete der Malerei viel unbedentender als der der chinesischen Bilder.
Charles Smith in seinen British Mezzotinto portraits, Part I1, 8. 608, Nr. 10, gibt die
Gravur eines Chinesen von J. Grozer nach H. Daulows mit der Unterschrift: ,Eubun
Sang Lum Akao from Makao¥, der 1798 in London ankam. Ein zweiter Chinese befindet sich
auf einemm Gemilde von Zoffany in Windsor Castle. Das Bild wurde 1772 ausgestellt
vnd st im Katalog (Nr.290) als: ,The portraits of the academicians of the Royal
Academy® bezeichnet und 1773 von Earlon als Schabkonstblatt veroffentlicht. Wir
sehen neben Reynolds und Gainshorough den chinesischen Kollegen, der ,Tan-Chet-qua,
ein chinesischer Kiinstler”, genannt wird, aber kein Werk von ihm ist bekannt geworden,
und kein Einfluli ist bei irgend einem englischen Zeitgenossen zu beobachten. Ob dieser
Chinese wirklich Mitelied der Akademie gewesen ist, scheint sehr zweifelhaft. Nagler
bezeichnet ihn zwar als solches, aber er hat keine andere Quelle als das Bild von
Zoffany. In den meisten Biichern iiber die Akademie ( W. Sandbey, History of the
Royal Academy; Graves, The Royal Academy of Arts, a complete dictionary of contri-
butors and their works; Hodgson and Katon, The Hoyal Academy and its members,
1768—1830, Murray 1905) wird ein chinesischer Name nicht angegeben, Campbell
Dodgson vom British Museum, der so freundlich war, fiir mich Nachforschungen an-
zustellen, kommt daher zu dem Schlusse, dali Tan-Chet-qua kein Akademiker, vielleicht
ein Schiiler gewesen ist. Sein Portriit diirfte wohl nur der Kuriesitit wegen von Zoffany
abgemalt worden sein.
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stiirker herrschte die poetische Empfindung, die aus der Ballade das lyrische Gedicht,
aus der meisterlichen Schilderung der Natur ein romantisches Stimmungsbild schuf.
Waren friither bedeutungsvolle Symbole (Abb. 140) oder Einzelmotive der Landschaft
(Abb. 134) dekorativ den Figuren beigefiigt, so wurden jetzt die Menschen, um den
Ausdruck threr Gedanken und Empfindungen zu verstiirken, in eine passende Land-
schaft gesetat.

Erzihlten die Balladen in epischer Breite zwar auch von Liebe, aber noch
mehr von Kriegen und Jagden, Trinken und Spielen, so wurden die lyrischen
Gedichte zu kurzen Stimmungsversen gestaltet. Aus der langen Bildrolle, die das
Leben der Tiere und Menschen in der Landschaft schilderte, wurde das abgepalite
Rollbild, das nur einen kleinen, aber bedeutungsvollen Ausschnitt der Natur wieder-
gibt. Wir werden spiter sehen, wie schlieBlich eine Landschaftsskizze oder selbst
eine einzelne Pflanze als Ausdruck der Stimmung geniigte,

Nicht die Weintrauben eines Zeuxis, an denen, durch die Naturwahrheit irre-
gefiihrt, die Vogel pickten, sondern die Seele der Natur wollten die Sungkiinstler
wiedergeben. Nicht eine wissenschaftliche Abschrift der Natur, sondern eine
Niederschrift des Gesehenen und Empfundenen, hidufic nur des Ertriumten!
Die Natur wurde ihnen zu einem Spiegel ihrer philosophischen Speku-
lationen, in ihr sahen sie nicht die schaffende Kraft, sondern den ,,Geist des
Drachen®,

Und noch eine Reihe weiterer Vorstellungen miissen wir uns klarmachen, um
zu verstehen, was die Chinesen der Sungzeit wollten, und um zugleich zu erkennen,
welche Momente zu dieser eigenartigen Kunstauffassung fiihrten.

Im spéiteren Griechenland und ihm folgend in ganz Europa ist der Mensch als
Persénlichkeit der Mittelpunkt in der darstellenden Kunst. Seine Handlungen und
seine Gefiihle in Freud und Leid, in HaB und Liebe werden dargestellt. Anders in
Asien! Der Asiate will nicht seelisch erschiittern, sondern seiner Weltanschauung
entsprechend erheben und begliicken. Philosophische Betrachtungen will er anregen,
das Ewigkeitsmoment in Schonheit und Ruhe darstellen.

Aber jene begehrende Sinnlichkeit oder jene tiefe Innerlichkeit der europiischen
Welt ist ihm fremd. Dem Chinesen gilt im Sinne der alten indischen Brahmanenlehre
die einzelne Menschenseele nur als ein Teilchen der Allseele. Und er glaubt, daB in
steter Neugeburt sie immer neue Erdenformen annimmt. Alle atmenden Wesen
und selbst die Gétter sind diesem Gesetz der Seelenwanderung unterworfen. In Mil-
lionen von Jahren setzt sich der Kreislauf durch Diimonen-, Tier-, Menschen- und
Gotterleiber fort, und der AbschluB, der feste Ruhepunkt, die dauernde Seligkeit
18t erst erreicht, wenn man ein Buddha geworden und in das Nirvana eingegangen
ist. Das Nirvana ist ein Nichts, kein Himmel, und daher in der Kunst nicht dar-
stellbar.

Es gibt also eine Erlisung, aber keinen Erloser, keinen Gott, und daher fehlt
auch in der Kunst die Gottesgestalt. Buddha ist nur ein Mensch, der durch seine
Tugenden und seine Erkenntnis dieses Ziel der Ruhe erreicht hat. Und da dieses
Letzte und Héchste nicht durch Kraft und Arbeit und Taten erreicht wird, sondern
durch Selbstliuterung, durch das eigene innere Leben, so kommt mit dem Siege
des buddhistischen Lebensideales auch in der Kunst vorwiegend die Darstellung
der in sich gekehrten Heiligen und Gotter, der philosophierenden Weisen und Buddha-
schiiler auf, kurz der Menschen des Denkens und Empfindens im (egensatz zu den
Schilderungen der Handlungen, die wir in kraftvoller Bewegung auf den Stein-
reliefs aus der Hanzeit angetroffen haben.

Der Mensch an sich hat keine selbstindige Bedeutung, sondern ist nur der
Triiger von bestimmten Ideen und Empfindungen allgemeiner Art, Seine persin-
lichen Begierden soll er unterdriicken, soll er titen, lehrt Buddha. Der einzelne
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Mensch ist nur ein Teil des Ganzen, und daher erlangt er auf dem Bilde
nicht jenes Ubergewicht wie in europiiischen Malereien. Die Landschaft, die ihn
umgibt, die symbolischen Tiere sind gleichwertige Teile in der Darstellung,
gleich bedeutungsvolle Triiger der Ideen oder Empfindungen, die stets das
Wesentliche sind. So behiilt die Landschaft den gleichen Wert, wenn ein Teil, der
Mensch, in ihr fehlt,

Dieses Aufgehen des Menschen in dem umfassenden Begriffe der Weltreligion
und weiter in dem Staat und der Familie entspricht dem kommunistischen Geiste,
der auch in Europa bis zum Mittelalter herrschte, bis in der Renaissancezeit die Ent-
wicklung des Individualititsbegriffs immer mehr Bedeutung gewann und schlieBlich
siegte. Der Gegensatz der kommunistischen und individuellen Weltanschauung ist
vielleicht emer der tiefsten und einschneidendsten Unterschiede zwischen dem Osten
und dem Westen der Welt,

Die Liebe zu der Natur ist als Vermichtnis iltester Zeiten dem Ostasiaten
stets treu geblieben. Wir sahen wiederholt, wie sich in seiner Empfindung Natur
und Kunst zum Gottesdienste vereint.

Fiir die Weltanschauung des klassischen China gilt vieles, was Groddeck in
seinen geistvollen Ausfithrungen?!) von der Antike sagt:

,»Biner der Grundunterschiede der Moderne gegeniiber der Antike ist die
Stellung der Religion zur Natur. Der Grieche sah iiberall Gott. Die Natur
war ihm etwas Verehrungswiirdiges, etwas Furchterregendes. Wir modernen
Leute mit unserer nackten Skrupellosigkeit konnen gar nicht verstehen, warum
der Grieche der guten Zeit so seltsame Gebriuche einhielt, wenn er einen Baum
fallte oder ein Tier jagte, Wir licheln iiber die abergliubische Furcht. Leider
ist uns mit der Furcht auch die heilige Scheu entflohen, Wir stehen in gar
keinem Verhdltnis zur Natur als dem des Ausnutzers gegeniiber dem Aus-
genutzten. ,Die Natur ist uns entgottet. Dem danken wir allerdings all unsere
Fortschritte in der Technik, in der Zivilisation, aber an Kultur haben wir da-
fiir eingebiibt, an innerem Seelenwert. Der antike Mensch bildete sich nicht
ein, Mittelpunkt der Welt, Herrscher der Erde zu sein, o nein, cher das
Gegenteil.*

,»,Die héchsten Kunstwerke sind wie die Berge, Fliisse und Tiler Werke
der Natur.” , Aus dem Einssein mit der Natur lernt die Menschheit ihr héchstes
Gut, die Dichtung, ganz gleich, ob sie in Worten, Ténen, Farben, Formen oder
Linien dichtet.”* , Ein Mensch, der nur des Menschen Seele durchforscht und
ihm in Leidenschaft, Streben, Schmerz, Hirte und Weiche, in Freundschaft und
Kampf mit anderen Menschen darzustellen sucht, der ist niemals ein Dichter,
und wenn er das Menschenherz tiefer durchschaute und wahrer sein Wesen dar-
zustellen vermdchte als Shakespeare. Er bleibt immer und ewig ein Psychologe,
ein Charakterdarsteller, er ist, um es deutlich zu sagen, ein Schauspieler, der
aus der Wahrheit ein Stiick herauswihlt und zur ganzen Wahrheit filscht.*

Dieses Sicheinsfiihlen mit der Natur, im Gegensatz zur modernen Ent-
wicklung des Ichbewulitseins, bezeichnet Groddeck nach einem Worte Goethes
als ,,Gottnatur*, ,,Der Germane, genau so wie der Grieche der guten Zeit, ver-
stand Gottnatur, er fiihlte sich als Teil im Ganzen, als Glied. Der (Gedanke,
daf der Mensch Herr der Erde sei, daf seinetwegen die Welt geschaffen sei, daB
er eine unsterbliche Seele besitze, lag ihm fern,*

Drei Meister europiischer Kultur fiithrt Groddeck als Vermittler dieser Welt-
auffassung an:

Goethe besonders in seinem ,,Hermann und Dorothea, ,In diesem Gedicht

1) Groddeck, Hin zur Gottnatur, Leipzig 1909, S. 14, 31, 34, 40, 50, 52, 91.
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ist keine Grenze zwischen Mensch und Natur. Der Mensch ist darin ein Stiick
Natur und die Natur ein Stiick Mensch.”

Leonardo da Vinei: ., ... Diese Zeit brachte den Mann hervor, der ahnlich
wie Goethe iiber allen Religionen stand, der Gottnatur hatte, weil er Wissen-
gchaft und Kunst besall, Leonardo da Vinci.* ,In seinen Werken redet dieses
Kulturgefiihl aus den wunderbaren Landschaften:; allen kommenden Zeiten war
damit die Malerei an die Natur festgebannt. Sie konnte nicht wie die anderen
Kiinste sich schrankenlos der Menschenverehrung, der Menschenanbetung hin-
geben, sie konnte nie mehr ganz psychologische Kunst werden. Die Landschafts-
malerei war durch Leonardo zu einer Héhe gehoben worden, von der sie nicht
mehr verdringt werden konnte.*

Rembrandt: ,,Auch der merkwiirdigste aller Maler, der, ganz einzig da-
stehend, in sich die Kunst der Psychologie und der Gottnatur vereinigte, der
Hollinder Rembrandt, ist im Grunde ein Schiiler Leonardos.* ,Kein Maler hat
aber auch Bilder geschaffen, aus denen so Gottnatur spricht, wie aus denen
Rembrandts.*

Die inneren Zusammenhinge dieser drei Genies hat Groddeck aus rein
dsthetischer Betrachtung mit feinem Verstindnis erkannt, wahrend meine obigen
Ausfithrungen — Monate vor Kenntnisnahme des Groddeckschen Buches ge-
schrieben — die Beeinflussung aus gemeinsamen chinesischen Quellen fiir die Werke
gerade dieser drei Meister historisch nachzuweisen versuchte. Goethes eigene Worte
(S. 34) betonen die Ahnlichkeit seines ,,Hermann und Dorothea® mit dem Geiste
chinesischer Dichtung, und gewisse Higenarten in der Farben- und Formen-
sprache Leonardos und Rembrandts konnten wir (8. 204 05) an den Originalen
vergleichen. Somit sehen wir den Geist jener Kulturschicht, die wir als die der
Antike bezeichnen, das Sicheinsfithlen mit der Natur, in der chinesischen Literatur
und Malerei erhalten und weiterentwickelt, um riickstrahlend die gréfiten Genies
des modernen Europa zu beeinflussen. Von den alten Griechen und Germanen
zu den groflen Meistern der Renaissance und zu dem Altmeister Goethe ging
der Weg dieser antiken Weltauffassung iiber China!

Wir Modernen haben kaum mehr ein so inniges Verstindnis fiir das Weben
und Leben in der Natur, wie es in der alten Zeit des Naturkultus lebendig war. Im
besten Falle empfinden wir das Werden und Vergehen oder den Kampf ums Dasein
oder den Wechsel von Licht und Schatten, von Erde und Wasser, von Kilte und
Wirme. Wir erfreuen uns an den schénen Farben der bliihenden Blumen oder dem
leuchtenden Glanze der sinkenden Sonne, aber im Altertum galten noch symbolische
Nebenbegriffe, die im Zeitalter der mikroskopischen Untersuchungen nicht mehr
lebendig sind. Fiir uns ist der Vogel ein fliegendes, zwitscherndes Tier, aber der
Chinese unterscheidet die Sommer- und Winterfedern, den Ort des Nestes und
des Aufenthaltes, das Familienleben und das Alter, und alles bekommt fiir ihn
beachtenswerte Bedeutung.

Im eifrigsten Studium mit hingebender Liebe beobachtet der Sungkiinstler
nicht nur das Gegenstindliche in der Landschaft, sondern vor allem die Stim-
mung. Die mystische Wirkung von Morgennebeln oder Mondscheinnichten, von
Friihlingserwachen oder Winterschlaf interessierte die an der lyrischen Dichtung
geschulten Literaturkreise am stérksten, so dall die gleiche Landschaft in den
verschiedensten Stimmungen dargestellt wurde. Und bei den Tieren ist es wie
bei den Menschendarstellungen, es wird gleichsam die Seele des Tieres erfalit und
im frischen Eindruck lebendig, aber nicht sachlich abgemalt, und dieser Stimmung
wird auch die umgebende Landschaft angepalt.

Diese Liebe zur Natur, das Entsagen des Lebensgenusses nach der buddhisti-
schen Lehre und das geheiligte Beispiel beriihmter Priester und Gelehrten aus der
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Vergangenheit fithrte zu jenem mnoch heute giiltigen Lebensideal: sich zuriick-
ziehen in die einsamen Berge, die Schriften der Gelehrten studieren, die Natur
pflegen und bewundern, Verse dichten und Bilder malen oder wenigstens sich an
ithnen erfreuen! Und diese Beschiftigung mit Philosophie und Lyrik, das Genieflen
der Natur und der Kunstwerke war nicht nur berauschendes Naschwerk in
trauten Stunden, sondern wurde der eigentliche und wertvollste Lebensinhalt.
Kaiser und Staatsbeamte entsagten ihrem Berufe in reifem Alter und widmeten
sich diesen idealen Betitigungen. Gelehrte und Kiinstler schlugen oft die Ehren
des Hofes, die Vorteile einer Stellung aus, um sich dem freien Leben des
asthetischen Geniellens hinzugeben. Diese Anschauungen waren nicht neu, aber
erst in der Sungzeit wurden sie allgemeiner Besitz der Gebildeten und be-
herrschten das Leben und noch mehr die Kunst.

Das Lesen der Schriften und das Niederschreiben der Gedanken hatte in der
Tangzeit das Interesse fiir die Kalligraphie vermehrt. Schonschreiben war eine
Kunst, die ebenso wie Dichten und Malen geschiitzt wurde. Anders als bei dem
europiiischen Alphabet, das sich stets mit den wenigen Buchstaben wiederholt, ist
die chinesische Bilderschrift mit ihren vielen tausend Zeichen zu einer persinlichen
Ausdrucksfihigkeit geeignet. Die einzelnen Striche, thre Anzahl und Zusammen-
fiigung ist vorgeschrieben, aber die Ausfithrung, die Stirke und Gréfie der einzelnen
Linie, ihre eckige oder gerundete Form, ihre iisthetische Erscheinung konnte jeder
Kiinstler abweichend gestalten. Diese Schriftmalerei unterlag gewissen Modegesetzen,
und gelehrte Schriftkenner kénnen aus dem Duktus der Schrift die Zeit der Ent-
stehung in einer Spanne von 3000 Jahren feststellen.

Den gewaltigen EinfluB, den diese Schreibart auf die Kunst ausgeiibt hat,
haben wir wiederholt beobachtet. In der Sungzeit begiinstigte diese Malschrift in
schwarzer Tusche die schwarzweiBlen Impressionen. Das Auge und die Hand des
Chinesen hatte sich geiibt, in dem Rhythmus des Liniengefiiges und in dem Ab- und
Anschwellen der Striche besondere Schonheiten zn empfinden. Jeder einzelne Pinsel-
strich konnte ein kleines Kunstwerk in sich sein, bedeutungsvoller als ein Ornament
oder Schnorkel in Europa.

Dieses Gefiihl fiir die #sthetischen Werte der Tuschschrift forderte das
Streben, in gleicher Weise die Bilder mit wenigen, aber bedeutungsvollen Strichen
zum Ausdruck zu bringen. Bei den Figurendarstellungen werden wir diese Schrift-
malerei als ausschlaggebend erkennen, dagegen bei den Landschaften machte sich
in der Sungzeit ein Streben, von den Gesetzen der Kalligraphie freizukommen,
bemerkbar. Die Komposition der Landschaften hat nichts mehr mit der Kalligraphie
gemeinsam, nur der einzelne Strich bewahrte jenes Schonheitsgesetz, das aus der
Schrift erlernt war.

Die abgestuften Nuancen in Schwarz ersetzten die Wirkungen der Farben.
Die Vollendung dieser Kunst war nur méglich durch die Beherrschung der
Technik. Der Schreiber mufite mit freischwingendem Arm in einem Zuge die
Striche hinsetzen. Die Benutzung von Wasserfarben auf der empfindlichen Seide
oder dem schnell anfsaugenden Pflanzenpapier verhinderte jede Korrektur. Das
Bild mulite im Kopfe vollig fertig vorhanden sein, bevor die Niederschrift begann.
Dadurch entstand jene Ubung, alles vorher im Kopfe zu verarbeiten und mit sicherem
Auge und geiibter Hand in wenigen Minuten niederzuschreiben, Ohne dieses tech-
nische Konnen wiirden die Impressionen der Sungzeit undenkbar sein.

Die Anwendung der Schwarzweillmalerei ist begrenzt. Fiir die Schilderung
mystiseher Phantasiegebilde und romantischer Landschaften ist sie jedoch ebenso ge-
eignet, wie fiir die flotten Impressionen, die alle Einzelheiten vernachlass;gen In v:e]eu
Fillen haben die Kiinstler durch ganz leichte farbige Ténungen in Braun, Griin oder
Blau, oder durch Gold und Silber die Wirkung der monochromen Malerei gesteigert,
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Die Wahl der schwarzen Tusche war nicht Zufall, sondern war innerlich begriindet
durch die Bevorzugung derartiger Sujets. Wo eine grifiere Sachlichkeit im Vortrag
betont wird, so besonders bei den buddhistischen Bildern und den Pflanzen und
Vigeln, wird die farbige Illuminierung, bald in stumpfen und matten, bald in
leuchtend bunten Farben beibehalten.

Die Perspektive aus der Vogelschau, die Andeutung der Raumtiefe
durch Einfiigung von geradlinigen Architekturen, den doppelten Augpunkt fiir
die Gesamtkomposition und den einzelnen Teil, die hochgestafielte Hintergrund-
kulisse und die Hervorhebung des inhaltlich interessierenden Mittelpunktes durch
VergroBerung haben wir bereits kennen gelernt (S.152/5). Diese Grundelemente
wurden beibehalten, aber bereichert und vertieft.

Die Betonung der Stimmung verlangte die Hinzufiigung einer Luftperspektive
durch Wolkenballen und zart ausklingenden Nebel. Die fernen Berge verschwimmen
in weichen Ténungen oder Nebel verhiillt den Full der Gebirge, so dall nur die
Spitzen in den Himmel ragen. Soweit die Linienfithrungen durch Farbténe abgelost
werden, wird auch die Perspektive durch letztere vorwiegend zum Ausdruck gebracht.
Bei den Landschaften wird hiiufig der Horizont tief gelegt und eine Ausfithrung
bewirkt, die durchaus der europiiischen nahesteht.

Die Auffassung der Landschaft aus der Vogelperspektive brachte noch eine
besondere Eigenart, die sich nirgends sonst in der Welt findet. Wenn der Europier
eine Landschaft malt, so faBt er sie so auf, wie er sie sieht, also sein Auge bildet den
Ausgangspunkt. Da der Chinese hoch oben aus der Luft herabsieht, so erscheint
es ithm unnatiirlich, wenn er dorthin das Auge des Menschen versetzen sollte; dazu
kommt, daB sein Streben gar nicht dahin geht, die Natur, wie er sie sieht, abzu-
malen, sondern eine romantische Impression zu geben. So sieht sein geistiges Auge
die Landschaft von oben und in ihr die zuschauenden Menschen als kleine Staffage.
Oft bilden sie den geistigen Mittelpunkt des Bildes, und der erste Blick des
Beschauers fillt auf diese winzigen Geschopfe in der grofen erhabenen Natur.
Erst dann folgt unser Auge dem Gesichtsfelde der gemalten Person und gleitet
iiber die iibrigen Teile des Gemiildes. Diese Art ist also eine durchaus logische Folge
der Malerei aus der Vogelperspektive.

In der Tangzeit blieben die Bilder ohne Signatur; in der Sungzeit begann man
die Namen aufzuschreiben, doch dann an Stellen im Bilde selbst, z. B. auf Ecken
von Felsen, im Schnee oder im Wasser oder dergleichen. Bei schlechter Handschrift
wurde der Eindruck des Bildes durch diese Art gestort. HErst Yunlin, einer der
groBen Maler der Yuandynastie, fiihrfe die Aufschrift eines Gedichtes, einer Be-
zeichnung oder eines Namens ein, die, an einem geeigneten Platze angebracht,
gelbst ein Teil des Bildes wurden. Diese Art scheint schon in der Sungzeit ver-
einzelt (s. 8. 244) vorgekommen zu sein.

Figurenmalerei

Die chinesische Literatur hat uns iiber 800 Malernamen aus der Sungzeit iiber-
liefert, wihrend kein Bildhauer von gleichem Ruhme erwihnt wird. Als Ausdruck
der Stimmung war die Skulptur wenig geeignet, und so scheint sie nur in der Tradition
der Heiligengestalten handwerksméfig und namenlos weitergepflegt zu sein.

Eine Riesenfigur!) von etwa 23 m Hohe im Tempel Tafosse in der verddeten
Stadt Chengting in der Provinz Chili wird der Sungzeit zugeschrieben. Auf einer
etwa 2—3 m hohen, steinernen Basis erhebt sich aus ungebrannten Ziegeln ein Po-

1) Abbildung in Fischer, Erfahrungen auf dem Gebiete der Kunst und sonstige
Beobachtungen in Ostasien, Zeitschrift f. Ethnologie, 1909, Heft 1, Fig. 7 u. 8.

— —

1Y



&1.._

I'H.".

r.-

L

Perspektive — Signatur — Riesenficur — Li Longmien 211

stament, das mit eingemauerten Lotusblittern aus Bronze bedeckt ist und auf dem
sich die stehende Figur des betenden Shakyamuni erhebt. Sie ist aber nicht, wie schon
1000 Jahre vorher, in massivem GuBl hergestellt, sondern aus einem mit Brettern
verschalten und mit Lehm verschmierten Holzgeriist, auf das getriebene Kupferbleche
n der Stirke eines Kartons aufgenagelt sind. Die steife Haltung mit dem manierierten
und unruhigen Faltenwurf in starkem Relief, sowie der geistlose Kopf lassen eine
spatere Ausfithrung vermuten. Da im 13. Jahrhundert in Japan der grofie Daibutsu
zu Kamakura gegossen ist, so ist anzunehmen, dafl auch in China damals die Technilk
des Vollgusses (s. 8. 135) noch bestanden hat. Vielleicht ist das urspriingliche
Standbild eingeschmolzen, und es ist spiter in dieser unsoliden Technik eine Kopie
hergestellt worden. In demselben Tempel befinden sich Reliefs, die Géttergestalten
und viele hundert Heilige darstellen; alles ist in bunten Farben!angemalt.

Originale von Malereien aus der Sungzeit sind mehrfach erhalten und noch
mehr Kopien beziehungsweise Repliken oder Schulbilder. Was in Chinas Palisten
aufgespeichert ist, wissen wir nicht, aber Japan hat seine Schitze teilweise publi-
ziert, so daB wir ein ziemlich umfangreiches Material kennen. Allerdings sind
die Namen der groflen Meister auf den japanischen Bildern nicht wverbiirgt, und
wir werden mit Ausnahme einiger Werke das grofite MiBtrauen hegen miissen,
denn wahrscheinlich werden es Kopien, oft vortrefiliche Repetitionen oder Nach-
ahmungen sein. Aus ihnen und spiteren Bildern von Schiilern oder Nachahmern,
die den Stil ihrer Lehrmeister aus der Sungzeit auf den Bildern verzeichnen, kénnen
wir uns ein vielleicht ziemlich richtiges Bild des Sungstiles rekonstruieren.

Merkwiirdigerweise sind die in Japan gefeierten Kiinstler teilweise in China
unbekannt. Hs sind offenbar ausgewanderte Maler gewesen, die in Japan ihre
Erfolge erzielten. Andererseits fehlen Originale, die den in China gefeierten
Meistern zugeschrieben werden.

Bilderrollen blieben nur noch fiir Schilderungen von Jagden, Kriegsziigen, bud-
dhistischen und historischen Erzihlungen und dergleichen beibehalten, wihrend
sonst das abgepalite Rollbild allgemein in Aufnahme kam.

Als der grofite Maler der Zeit wird Li Kunglin geriihmt, der nach dreifigjahriger
Tatigkeit als hoher Staatsbeamter sich 1100 auf seinen Landsitz Longmien zuriick-
zog und nach sechs Jahren starb. Nach seinem Ruhesitz nannte er sich Li Longmien
(japanisch: Ririomin), und unter diesemn Namen ist er populir geworden, Die Sitte
von Dichtern, Malern, Kalligraphen und Gelehrten, sich nach der Aufgabe ihres
weltlichen Lebens einen Beinamen zu wihlen, wird auf einen Philosophen?) aus
dem 4. Jahrhundert v. Chr. zuriickgefiihrt.

Zahlreiche Bilder sind sowohl in Japan als auch in Europa und Amerika
erhalten, die dem Meister Li zugeschrieben werden. Und wenn es auch meist
Kopien in verschiedenen Qualititen und aus verschiedenen Zeiten sind, so erhalten
wir doch einen Begriff von dem Stile; auch haben wir eine wertvolle Kontrolle
an den Werken des Japaners Cho Densu,?) von dem es bekannt ist, dal er seine
Meisterhand an den Werken von Li Longmien geiibt hat.

In seiner Jugend soll Li mit Vorliebe Pferde gemalt haben, aber seine berithm-
testen Werke stellen Menschen und Heilige dar. Er war auch ein Liebhaber und
Kenner alter Kunstsachen, und es wird erzihlt, daf er sich von alten Bildern, die er
sah, Kopien machte und eine ganze Sammlung derartiger Skizzen besaB. Erwihnt
werden in der Literatur besonders seine Bilder von 500 Arhats, den Schiilern Bud-
dhas, an denen er mehrere Jahre arbeitete. Ahnliche Darstellungen sind es, die am

1) Hirth, Noch einmal die Theekanne des Freiherrn von Gautsch. Wiener Zeit-
schrift f. d. Kunde des Morgenlandes, Bd. XI.
2) Farbige Tafel in Miinsterbery, Japanische Kunstgeschichte, Bd. I, Taf. X,
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zahlreichsten erhalten zu sein scheinen oder am beliebtesten waren und daher am
meisten kopiert wurden.

Méogen die in der Kokka abgebildeten Malereien Originale sein oder nicht, jeden-
falls zeigen sie 1im Aufbau der Linien und den feinen Farbenharmonien die Hand
eines ersten Meisters. Wir sehen den Heiligen (Taf. III, €)1) in zwangloser Pose
mit einem Hirsche, der eine Blume im Maul trigt, sich unterhalten, wihrend eine
Frauengestalt in ehrfurchtsvoller Stellung eine Vase mit einer Lotusblume herbei-
trigt.

Auf dem anderen Bilde (Taf. III, B) sitzt der Schiiler Buddhas in ernster Haltung

unter Felsen und Blumen, wihrend ein hoher Staatsheamter oder der Kaiser selbst
in anbetender Stellung neben ihm steht. Die GroBenverhiiltnisse zeigen den Unter-
schied zwischen den Heiligen und den Menschen. Der nach dem Leben in freier
Stellung gemalte Arhat (') ist in Tracht, Gesicht, Schuhen und langen Fingerniigeln
der typische Chinese, withrend sein Gegenstiick (B) alle charakteristischen Merkmale
des indischen oder zentralasiatischen Ariers hat. Die grofien, geraden Augen, die
starken Augenbrauen, der Schnurrbart, die eckige, spitze Nase, die nackte Schulter,
die dicken Finger mit kurzen Nigeln, die blofen Fiille mit Sandalen, das weite, rote
Gewand mit dem farbigen Unterkleid, der ernste, fast bose Ausdruck und die sicht-
baren Zihne sind alles typische Eigentiimlichkeiten fiir die Darstellung der Auslinder
(s. 3. 148). Die feierliche Haltung entspricht der Tradition.

Die Gesichter sind grofiziigig und einfach geformt und erinnern an Ku Kaichihs
Vortrag und an die Fresken in Turkistan, aber die weichen Rundungen der Linien,
abgetont durch milde Farben, entsprechen der Tangzeit, wihrend die genrebild-
artige Auffassung und der angedeutete Landschaftshintergrund den freien Geist
der Sungzeit atmen. Im Gegensatz zur iiberlieferten linearen Ausfithrung der
Menschengestalten sind die Landschaften mit breitem Pinsel in verlaufender Tusche
gemalt.

Diesen Dualismus in der Kunst zwischen den geraden und gebogenen
Linien und den {reien Formen der Natur vergleicht Binyon mit dem eckigen Turm
und der geraden Strafle in der Landschaft, im Gegensatz zu dem flieBenden Strom,
den schwingenden Asten und den weichen Konturen der Wolken. Es ist der Instinkt
fiir Ordnung und fiir Freiheit. Es ist die Antithese der Tendenzen, die wir, je
nachdem das eine oder das andere Element iiberwiegt, Klassik oder Romantik
nennen. War Ku Kaichih noch an die antik-klassischen Formen gebunden, so hatte
Wang Wei die romantische Landschaft geschaffen und Li Longmien vereinte beides.

In voller Naturwahrheit sind die Einzelheiten, wie der Faltenwurf des Ge-
wandes, die Ohrringe, der Kopfschmuck, die Muster der Kleider gegeben, aber dennoch
tritt durch die farbige Behandlung kein Teil storend hervor. Alles ist zu einem har-
monischen Farbenakkorde verschmolzen, dessen weiche Téne die feierliche Stimmung
verstirken, die von den hellen Mittelpunkten der Bilder, den Képfen der Heiligen
ausgeht, Wenn wir die Eigenarten dieser Bilder genau studieren, so werden wir am
besten erkennen konnen, welche Abweichungen auf anderen, Li Longmien zu-
geschriebenen Bildern die Kopisten hinzugefiigt haben.

Auf den Seidenrollen sehen wir besonders bei dem Hirsch grofie Flecken und
itber das ganze Bild Linien und Flecken, die durch das Abblittern der Farbe
und die Briichigkeit des Grundstoffes entstanden sind. Der Zustand alter Bilder ist
ein delikater Punkt. Bei den zarten Wasserfarben, dem empfindlichen Seidenstoff oder
Papier und der Sitte des Aufrollens ist das Verblassen und Abblittern der Farbe eine
Notwendigkeit. Andererseits entsteht eine Patina, die— dhnlich wie auf alten hollin-
dischen Bildern — erst jenes weiche Zusammenklingen der urspriinglich vielleicht

1) In Schwarzdruck bei (files, History of Chinese pictorial art, Tafel zu S. 108.
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Tafel III

-Das Abendgeliute eines entfernten Tempels*, Abendnebel mit hervorschimmern-
A den Spitzen von Gebirgen, Biumen und Tempeldach, ca 1 m lang, aus altem
Familienbesitz des Grafen Matsura, von Muchi, siidliche Sungzeit 1127—1280

Arhat mit betendem Mann im

Arhat mit Hirsch und Frau mit
Staatsgewand, in Landschaft C

Blumenvase, in Landschaft

B und C von Li Longmien, 1100—1106
(Aus: A Tajima, Bd V; Kokka, B Heft 30; € Heft 41.)
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mehr bunten Farben bewirkt. Jedenfalls sind gerade die dltesten Bilder hiufig am
meisten verdorben, In China hat sich — wie bei uns — eine Kunst der Restauration
entwickelt, die oft ganz Hervorragendes leistet und in solchen Fiillen den Kunst-
wert der Bilder nicht schidigt. Die wundervolle Aushesserung des Gemiildes von
Ku Kaichih hatte ich schon erwihnt (8. 120); hier sehen wir die abgeblitterten
Stellen, die als Locher storend wirken wiirden, mit feinen Ténen iiberdeckt, so dal
zwar die restaurierte Stelle zu erkennen ist, aber der Gesamteindruck nicht leidet.
Die Darstellung der 16 — spiter 18 — Schiiler Buddhas, der Arhats
(chinesisch: Lohan, japanisch: Rakan), soll zum ersten Male in der Tangzeit im
7. Jahrhundert erfolgt sein, aber populir wurde sie wahrscheinlich erst, nachdem
die Sutra Fachuchi zwischen 832—912 ins Chinesische iibersetzt war. Im 10. Jahr-
hundert erfand der Priester Chihui ihre Gestalt in Holz geschnitzt, und Chichiang
schuf Kople.n die die Originale bei weitem an Schinheit ubertrafen, und vor
allem in der Darstellung des einzelnen sich der Beschreibung in den Sutras besser
anpaBten. Als die Zensekte mit ihren Tendenzen immer stiirkcren Einflull errang,
wurden die Bilder der Heiligen als Vorbild fiir die Lebenden zahlveich verbreitet:
besonders in Japan wurden sie sehr beliebt und daher in grofler Menge in
Originalen und Kopien aus China eingefiihrt, Die Darstellung der Arhats war
nicht an eine feststehende Tradition gebunden, sondern fiir die Stellung, die Tracht
und die Attribute herrschte weitgehende Freiheit, und daher fand eine grofie
Mannigfaltigkeit in der Ausfithrung statt. Es ist schwierig, oft unmoglich, den
einzelnen Arhat mit Sicherheit zu bestimmen, um so mehr, da der Chinese lein
Portrit des Menschen, sondern eine Idealfigur seiner Weltanschauung geben wollte.
Geistreich und groBziigig ist die Komposition einiger Bilder, auf denen Gruppen
von Arhats sich um Buddha oder Kwanyin scharen. Die Abbildungen (Abb. 162)
zeigen drei Kakemonos aus ciner Serie von 44 dhnlichen Darstellungen,?) die sich
jetzt im Boston-Museum befinden und einst dem ])mtolm]tf:empel in Kyoto gehort
haben. Nach der bberheferung sollen sie 1249 von einem chinesischen Zenpriester
nach Japan gebracht sein, als dort die ersten Zentempel entstanden. Damals sollen
die Bilder im Kenchojitempel zu Kamakura bewahrt worden und 1590 nach Kyoto
gebracht sein. Der Verkauf nach Amerika hat mit Erlaubnis der japanischen Re-
gierung stattgefunden, so dafi die Echtheit der Originale wenigstens aus der Zeit
von 1590 verbiirgt ist; allerdings steht nicht fest, ob es die wirklichen Bilder von
1249 oder Kopien sind. Fenollosa erwihnt bereits die Moglichkeit, dal einige
Bilder aus der Mingzeit hinzugefiigt sind. Soweit die Photographien ein Utrteil
erlauben, mochte ich glauben, dal die Ausfithrung unserer drei Bilder erst in der
Mingzeit bewirkt ist. Der schwer wirkende Hintergrund, die harten Wolken-
konturen, die kleinliche Ausfithrung und starke Linienbetonung bei den Gewindern
laft die spitere Herstellung erkennen. Aber die Komposition in ihrer reichen Abwechs-
lung, die Charakterisierung der Kopfe, die Bewegung der Gruppen zeigt eine Meister-
hand aus der Bliitezeit, so dall wohl Originale aus der Schule von Li Longmien die
Vorbilder gewesen sein kinnen. Vielleicht sind die Originale von 1249 nuch n Japan
oder vernichtet, und die erhaltenen Bilder sind Koplen des 16. Jahrhunderts.
Zwei priachtige Arhats, die ebenfalls Li Longmien zugeschrichen werden, be-
finden sich in der Sammlung Freer in Detroit.2) Die Ausfithrung, besonders in den
Gesichtern, ist vortrefflich und zeigb durchaus den besten Stil der Sungzeit.

1) Fenollosa, A special exhibition of ancient Chinese Buddhist paintings, lent by
the Temple Daitokuji of Kioto, Japan., Catalogue, Boston, Museum of fine art, 1894. Ab-
bildung von Nr, 162 rechts.

2) Abbildungen: Arhat in Héhle in Fenollosa, The collection of Mr, Charles
L. Freer, Pacific Era, Detroit. November-Heft 1907 — Arhat mit Liwe in Binyon,
Painting in the far East, Tafel zu S, 108,
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Neben den feierlichen Géttern und wiirdigen Heiligen hat Li mit iibersprudeln-
dem Humor auch lustige Phantasiegestalten geschaffen. Komische Bilder
sind aus China bisher kaum bekannt geworden, dagegen sind sie in Japan durch-
aus hiufig. Man hat daher den Humor als etwas typisch Japanisches bezeichnet,
aber die Bildrolle zur Illustration?) (Abb. 163—167) der Legende von der , Mutter
der Didmonenkinder zeigt, dafl auch hierin China nicht nur die Anregung,

Abb. 163 Dimonenheer aus der Legende der ,Mutter der Dimonenkinder (Koei
Tsen Mou Chen). Ausschnitt aus einer Bilderrolle (s, Abb. 1864—167), etwa 4,4 m lang,
im Musée Guimet, Paris, gezeichnet: Li Longmien, 1085, Kopie.

(Auns: La légende de Koel Tsen Mon Chen, peinture de Ll-l.m:g-l\\ﬁen [1081],
Annales du Musée Guimet, Bibliothéque d'art, 1904)
Text 8. 8. 217—219

sondern sogar das kiinstlerische Vorbild gegeben hat. Bisher galt der Japaner
Toba Soyo (1053—1140) als der humorvolle Erfinder von Tierdarstellungen in

1) Die ganze Rolle nach der franzdsischen Kopie abgebildet in: La légende de
Koei Tsen Moun Chen, peinture de Li-Long-Mien (1081), Annales du Musée Guimet.
Bibliothéque d’Art, Paris (ohne Jahreszahl). — Drei weitere englische Kopien: Franks,
On some (hinese rolls with Buddhist legends and representations. Arch®ologia or
Miscellaneous tracts, relating to Antiguity, Society of Antiquaries of London, Ser. 11,
Bd. III, 1892, 8, 239—244, mit Bild des Glasgefiiies mit dem Kind und Figuren. —
Nachweis, dab die franzosische Bildrolle eine Kopie ist, in Chavannes, La légende de
Koei Tsen Mou Chen. Li Longmien, T'oung-Pao, S. 904, Ser. 11, Bd. V.
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menschlicher Betitigung, ') wie es alte indische Tierfabeln schildern, aber jetzt
erkennen wir, daB der um wenige Jahrzehnte dltere Li Longmien der wahre
Erfinder ist, falls nicht auch er schon uns unbekannte Vorginger gehabt hat.
Aber wieviel geistreicher und vielseitiger hat der chinesische Humorist diesen kist-
lichen Stoff behandelt! Mit einer unerschipflichen Phantasie hat er sich nicht
darauf beschrinkt, wie Toba wirkliche Tiere in lustiger Menschenhandlung dar-
zustellen, sondern er hat die wunderlichsten Fabeltiere neu ersonnen.

Abb. 164 Diimonen mit Felsen von Li Longmien
(s, Abb. 163)

Die Legende entstammt einer indischen Sutra, die 742 in das Chinesische iiber-
setzt wurde: Die ,Mutter der Dimonenkinder hatte selbst zehntausend Kinder,
aber sie war so grausam, Menschenkinder zu téten. Da nahm Buddha ihre jiingste
Lieblingstochter und setzte sie auf den Boden eines Gefiiies, so daB sie nicht zu finden
war. Die Mutter flehte in ihrer Verzweiflung Buddha um Hilfe an; der aber hielt
ihr vor, warum sie so verzweifelt sei, obgleich ihr von zehntausend Kindern nur eines
fehle, wiihrend sie Eltern, die nur wenige oder ein Kind besitzen, diese tote. Die

1) Vier Rollen zu je 11 m Linge sind erhalten, Teilabbildungen in Tajima, Selected
relics of Japanese art, Bd. I — Miinsterbery, Japanische Kunstgeschichte, Bd. T, Fig, 28,
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Déamonenmutter versprach, kein Menschenkind mehr zu toten, wenn sie ihre kleine
Tochter wiederbekime. Buddha lifit sie das Kind auf dem Boden des Gefilles er-
blicken. Die Bildrolle zeigt, wie die ungliickliche Mutter alle ihre iibernatiirlichen
Kriifte in Bewegung setzt, um mit einem Heere von Dimonen das Kind zu befreien.
Buddha gibt es aber erst heraus, als die Mutter den buddhistischen Glauben ange-
nommen hat.

Die Figuren von Buddha, der Mutter mit ihren Frauen und des Dimonen-
fithrers mit seinen Kriegern sind in dem Stile der Arhats in feierlicher Pose gezeichnet,
aber das Dimonenheer mit seinen wunderbaren Gestalten zieht in vollster Bewegung
in den Kampf. Den voraneilenden Kriegern (Abb. 163) zerbricht Schwert und Lanze
im Kampfe gegen Buddha, Menschengestalten mit den verschiedensten Tierképfen
(Abb. 164) stiirmen herbei, unter ihnen sehen wir auch Raubvogelkipfe, teilweise
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Abb. 165 Tierdiimonen von Li Longmien
(5. Abb. 10:3)

auf Gestalten mit Krallen und Fliigeln, die den indischen Ganduras und den japa-
nischen Tengus?) villig gleichen. Selbst Pflanzen werden in Menschengestalt ge-
formt (Abb. 166) und die Menschen selbst durch Zusammendriicken und In-die-
Linge-Ziehen zu lustigen Karikaturen (Abb. 167) gestaltet. Und zwischen diesen
Ausgeburten einer tollen Phantasie sehen wir die Frauengestalt in natiirlicher
Anmut sich bewegen.

Diese Bilder sind Kopien. Der Beweis ist bisher literarisch erbracht. In Europa
allein existieren drei weitere Kopien, hiervon ist die eine als japanische Kopie von
1851 gezeichnet, die anderen sind mit Inschriften von 1300 und 1390 beschrieben.
Bei der franzosischen Kopie fehlen einige Worte des Sutratextes, die natiirlich nur
der Abschreiber vergessen konnte, und ferner ist die Jahreszahl falsch, da sie 1081

1) Abbildung von Tengumaske und Tengufiguren: Miinsterbery, Japanische Kunst-
geschichte, Bd. 1T, Abb. 179 und 180.
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neben dem Namen Li Longmien angibt, withrend sich Li erst 1100 den Beinamen
Longmien gab. Siegel und Inschriften auf alten Bildern pflegen meist spiitere Zu-
taten zu sein und sind in keinem Falle ein Beweis fiir die Echtheit, eher wie in diesem
Falle der Beweis der Filschung, Aber dieses Beweises hiitte es gar nicht bedurft,
denn eine oberflichliche Priifung der Ausfiihrung liBt sofort die Kopistenhand er-
kennen.

Der geniale Geist, der diese lustigen Gestalten erfand und die reiche Kom-
position ausfiihrte, hiitte niemals in so diinnfadigen, kraftlosen Strichen gemalt, in
so langweilig monotoner Art gleichmiBig das Wichtige und das Unwichtige betont,

Abb. 160 Dimonen als Pllanzengestalten
(5. Abb, 163)

und in so mangelhafter Zeichnung die Gesichter, Fiile und Hinde wieder-
gegeben. Was im Original als abgestufte Wirkung mit zarten Farben oder in
getonter Tusche und vor allem mit lebendigem Strich gemalt sein wird, hat der
handwerksméBige Kopist durch gleichmifig diinne Linien konturiert, ohne daB
er die Fiihigkeit besall, durch die Strichart die farbige Wirkung wiederzugeben.
Es fehlt jede Tiefe, jede Akzentuierung, alles klebt aufeinander, ohne sich zu
losen — kurz, jede kiinstlerische Durchbildung geht diesen Bildern ab. Eine
Kopie von Kiinstlerhand hétte wenigstens kraftvoll das Wesentliche heraus-
gehoben. Haben wir somit kein Original und auch keine gute Kopie, die
einen Begriff von den malerischen Qualititen geben kann, so konnen wir
doch gliicklich sein, wenigstens die geschickte Komposition und die reiche
Erfindungskraft des Meisters aus den erhaltenen Handwerkerarbeiten ahnen zu
diirfen.
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Abb. 167 Frauenfigur mit Korb und karikierte Dimonen von Li Longmien
(5 Abb. 163}

Ebenfalls eine durchaus mangelhafte Kopie ist eine andere Bildrolle 1) in Europa,
die eine Reihe von Siegeln des Li Longmien und anderen fritheren Besitzern aufweist.
Hier gilt alles oben Gesagte in noch stiirkerem Mafle. Die schiilerhafte Art, wie die
Kopfe und Hiinde gezeichnet, die rohe Pinselfiihrung bei der Landschaft mit einem
wie eine Karikatur wirkenden Tiger, die kleinliche Ausfithrung der aufdringlichen
Details, die wahrscheinlich auf dem Original in zuriicktretenden Farben gemalt
waren (wie Taf. III, C), und die gleichmiiBig fadendiinnen Linien, die das Bild
flach ohne jedes Leben zeigen, schliefen eine Originalarbeit aus. Wenn das
Sujet zwar weniger interessant ist als der Dimonenkampf, so zeigt es doch
eine so geschickte und erofiziigigce Komposition und so viel kulturhistorisch
und sachlich Interessantes, daB wir die Kenntnis der Rolle mit Dankbarkeit
begriien konnen.

Originale von Li Longmien diirften kaum noch erhalten sein, jedenfalls ist
nichts nach Europa gekommen. ..Nach seinem Tode — sagt ein chinesischer Histo-
riker — wurden seine Werke so selten, dald die Preise sehr in die Hohe gingen. Das
fiihrte des Gewinnes wegen zu vielen Filschungen. So war es im 16, Jahrhundert,

1) Abbildungen auf 4 Tafeln in Bone, A painting by Li Lung-mien 1100—1106
A.D., T'oung-Pao, 1907, Ser.II, Bd. VIII, No. 2.
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Abb. 168 Fiinf Arhats am bewegten Wasser, in der Luft ein Drache; eins der hundert Bilder, die
500 Arhats darstellen, etwa 1,15 m hoch, farbige Malerei anf Seide, im Daitokujitempel, Kyoto, Japan,
gezeichnet von unbekanntem Maler: Chou Chang. Siidl Sungzeit 11271278
(Aus Tajima, Selected relics of Japanese art, Bd. XV}

Text a. 8. 221
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und wie wird es heute sein? Solange wir also die Wahl haben nur zwischen nichts
und mehr oder minder guten Kopien, so sollten wir wenigstens aus diesen lernen,
soviel wir kinnen und an dem Guten in ihnen uns erfreuen.

Viele hundert Bilder sind im Stile von Li Longmien in Japan erhalten. Die
Signaturen zeigen meist Namen, die in chinesischen Annalen fehlen. Ob sie Kopien
sind, die fiir den Handel in Japan
mit Phantasienamen signiert sind,
oder ob sie Originale von chine-
sischen Kiinstlern darstellen, die |
zahlreich des Erwerbes wegen
nach Japan auswanderten, ist
nicht mehr festzustellen. In krfif-
tiger Linienfithrung (Abb. 168)
ist in zarten Farben eine Gruppe
von fiinf Arhats von unbekannter
Hand gemalt. Die Buddhaschiiler
sitzen auf dem Felsen an einer
bewegten See, wihrend sich iiber
ihnen Wolken ballen, in denen die
Heiligen die gottlichen Drachen
erblicken. Die Linienfithrung ist
etwas unruhig. Die Kopfe sind
im fremdlindischen Typus mehr
durch die Bewegung als durch
ihren geistigen Inhalt interessant,
diec Hinde und TFiile sind
nachlissig gezeichnet, aber die
flockigen, weich getonten Wolken
zeigen uns den Stil der Sungzeit,
der auf andern Kopien (Abb. 162)
verloren gegangen war. Die phan-
tastisch in den Wolken sich
ringelnden Drachen mit den
dreiklauigen Pranken sind cha-
rakteristische Illustrationen zu
den philosophischen Ideen der
damaligen Zeit. In naiver Weise
stellt ein Lichtstrahl die Ver-
bindung zwischen den Erd- und
Himmelsbewohnern her, Diese
Art — dhnlich den europiischen
Spruchbindern im Mittelalter —

wird besonders gerne. ilu_' die Dar- Abb. 168 Kwanyin, schwarzweill, Malerei anf Seide, etwa 85 cm
st.e]_lung von dem Unsichtbaren hoeh, angeblich von Chang Yeuhbu, nnbekanntem Maler

varwendet. Das Gedachte oder (Aus: Tajima, Seleeted relies of Japanese art, Bd. XVI)
Getriumte wird dann in einem
in dem Himmel sich verbreiternden Streifen, als Hauch aus dem Munde, dargestellt,
In der Sungzeit wurde die Verehrung und Darstellung der Gottheit Kwanyin
sehr beliebt. Diese in Indien minnliche Gottheit wird etwa im 12. Jahrhundert in Ost-
asien zur Frauengestalt entwickelt (8. 170 und 196) und ihre Bedeutung als Géttin der
Barmherzigkeit wesentlich vertieft. Die traditionelle Stellung der sinnenden Gestalt
mit iibergeschlagenem Bein (Abb.169) wird oft beibehalten. Aber wie hart und steif
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sind die alten Bronzen modelliert (Abb. 104), und wie weich ist jetzt der Flull der
Linien und wie grazios die Stellung! Das Gesicht hat etwas MIIdes und Verklirtes,
und der Hintergrund ist dem Geiste der Gottin stimmungsvoll angepalit. Auf der
runden, groBen Gloriole hebt sich der Kopf mit seiner gefilligen Haarumrahmung
wirkungsvoll ab. Die Gottin sitzt auf einem Felsen der Erde, dahinter das weite
Meer und iiber ihr der unendliche Himmel. Jene heilige Dreiheit der Welt ist an-
gedeutet, die in symbolischer Weise auf vielen Bildern wiederkehrt. Alles ist in
schwarzer Tusche weich verlaufend gemalt, wihrend die Figur in der iiblichen
Linienfithrung gezeichnet ist.

Neben den warmen, farbigen Ténen sind auch im ilteren Stile der Tangzeit
bunte Farben in zierlicher Miniaturmalerei angewendet. Nur wenige derartige Ori-
ginale sind bisher bekannt geworden. Das Portrit eines Priesters (Taf. IV, B) er-
scheint sehr bunt und grell, aber es ist wahrscheinlich, daB diese Nachteile erst auf
den Reproduktionen entstanden sind und das Original weichere Ubergiinge auf-
weist. Der singende Mund ist leicht getfinet und lifit die Zahne zwischen den Lippen
hervorschauen, Die Augen sehen interessiert in die Welt, und ihre Wirkung ist ge-
steigert durch lang herabhingende Augenbrauen — das ganze Gesicht ist in leben-
digem Ausdruck, wihrend die Haltung des Priesters mit dem Zepter in den Hinden
in feierlicher Wiirde erfaBt ist. Der Hintergrund ist mit hingestreuten hellen, Blumen
symbolisch dekorativ belebt., Die Einzelausfithrung, besonders des Tisches mit dem
langstieligen Réuchergefifi und den Schriftrollen, sowie dem Lackbilde auf der
unteren Platte erinunert an die naturalistische und elegante Art der friitheren Tangzeit.

Dem gleichen, minutiés ausgefiihrten Stile gehort ein anderes Rollbild an
(Taf. IV, C), das den berithmten Priester Hsiian Tsang (602—664) aus Honan darstellt.
Er wanderte nach Indien, um die heiligen Plitze zu besuchen, und brachte im Jahre
645 von dort gegen 650 buddhistlsche Biicher und Bilder, sowie 150 Antiquititen
mit, Fiir den Kaiser schrieb er einen Bericht iiber die westhchen Lénder und ver-
brachte den Rest seines Lebens damit, die indischen Biicher zu iibersetzen, Diese
Arbeiten haben mit dazu beigetragen, daB in der Tangzeit das buddhistische Pantheon
vergrofiert und eine immer genauere Spezifizierung der Gottergestalten durchgefithrt
wurde. Auf unserem Bilde sehen wir den erfolgreichen Pilger, wie er, das Traggestell
auf dem Riicken, hoch beladen mit Biichern, heimkehrt. Die heiligen Schiitze bedeckt
ein Schirm, an dem vorn eine kleine Ampel hingt. Die kleinliche und bunte Art
der Malerei lil3t die Entstehung in der Tangzeit vermuten, aber die Ausfithrung soll
nach Angabe japanischer Forscher erst in der Sungzeit erfolgt seim.

Landschaftsmalerei

Japanische Gelehrte bezeichnen als eines der Grundgesetze der Sungmaler:
,,Gemilde sollen die Empfindungen eines poetischen Temperamentes in gleichem
MaBe zeigen, wie die Poesie die Seelenstimmung eines Kiinstlers erkennen laBt.*
Waren die buddhistischen Bilder Illustrationenlder philosophischen Ged'ml-.en 80
waren die Landschaften die Niederschrift der Poesien.

Goethes ,,Uber allen Wipfeln ist Ruh* und Heines Lied vom ,Fichtenbaum
und der Palme® entsprechen jener lyrischen Stimmung, die fast dreitausend Jahre
vorher in China begonnen und in der Tang- und Sungzeit zum Gemeingut des Volkes
geworden war.

Diese Art der Liyrik verglich in anschaulicher Art Ereignisse und Seelenstim-
mungen mit den sorgfiltig beobachteten Vorgiingen in der Natur. Es sind poetische
Skizzen des Naturbildes, die nunmehr in die Malerei itbertragen wurden., Nicht
mehr sollte die Landschaft als Erinnerung an eine Tat, als Folie der Handlung
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Tafel 1V
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Fluflandschaft im Herbst mit Enten und Nebel, auf Seide,
A 22,5:25,5 cnt, von Chao Lingjang, Sungzeit, 960—1280

Priester Hsiang Hsiang (um 700) mit Scepter in den Priester Hsiian Tsang (602—664) kehrt 645 aus Indien zuriick
Hinden, der Tisch mit Schriftrollen und Riucherbecken mit vielen hundert Schriltrollen, die er auf dem Riicken trigt,
aus Metall (vergl. Tafel XXXIV), ca. 1,7 m hoch, Inschrift beschiitzt von Schirm mit vorne herunterhdngender Lampe, auf
besagt, von chinesischem Maler gemalt um 1185 Seide, ca, 1,4 m hoch, zugeschrieben Sungzeit, (960—1280)

(Aus: Kokka A Heft 162, in schwarz bei Tajima, Bd X1X; Kokka B Heit 105; C Helt 96, auch farbig, bei Tajima Bd XX.)
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dienen, sondern die Seele der Landschaft wurde als Symbol in romantischer Weise
wiedergegeben.

Einige Verse aus dem Shiking (S. 34) nach Riickerts freier Ubersetzung mogen
das (esagte illustrieren:

Wetter

Furchtbar wehn die nord’schen Winde
Und der kalte Regen rauscht.

Freunde, lalit uns gehn geschwinde,
Schnell den Abschied ausgetauscht u. s. w.

Bergeund Biume

Wie ist der Berg so hoch,

Wie ist das Tal so breit!

Und immer, immer noch

Zieh' ich so weit, so weit u,s. w.

oder
Auf den wald'gen Berg bin ich gekommen,
Habe dort hinausgeschaut,
Wo der Mutter Hiitte steht, der frommen,
Und mein Auge hat getaut u. s w.
oder
Der Wipfel in des Himmels Raum,
Die Wurzeln in der Erden,
Auf Bergen steht der Lebensbaum,
Wird nie ein Giftbaum werden u,s. w.
oder
Ein hoher Baum auf Nan, dem Berge, ragt.
Um den sich eine junge Ranke schlingt.
Wie hold es ergitzet, wie schin es behagt,
‘Wo, Hoheit zu fesseln, der Anmut gelingt u.s w.
oder
Vorm Osttor stehen die Weiden
Mit Zweigen hoeh und dicht.
Dahin laB dich bescheiden,
Ich komm’ im Abendlicht u. s w.
oder
Vor dem Tore steht die Hiche,
Und die Ulme wiichst am See.
Drunter sitzt der ihmen gleiche
Sorgenfreie Sohn von Tsee u, s w,
oder

Die Biume hier, aus deren Stamm man haut

Die Tafeln, die der Nachwelt Kunde bringen,

Die Biume dort, aus deren Holz man baut

Die Instrumente, die zum Fest erklingen u. s, w.

Wasser

O seht die Fluten des Stromes Lo,
Wie hoch, wie breit!

Es kommt der starke Kaiser So
Mit Machtgeleit wu. s w.
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oder
Leise geht das Wasser, leise,
Und kein Schilfrohr ist geregt,
Niemals hat in schionerm Gleise
Herzenseintracht sich bewegt u.s. w.
oder
Die Wasserlilie wiichst am See,
Sie steht in Bliite,
Um einen schéonen Mann ist weh
Mir im Gemiite u.s. w.

Fischer

Der Fischer sitzt am Strome Ki,

Die Fische sind ins Netz gegangen;
Doch meine Angeln haften nie,

Und jeder Wunsch bleibt ungefangen,
Dich kann ich her nicht ziehen,

Du bist mir ganz entgangen u.s.w.

Bliiten und Blidtter

Wie glinzt der Pfirsichbaum,

Wie strahlet seine Bliite!

Wie wird die edle Braut

Erfrenen des Mannes Gemiite u. s. w.
oder

Pfirsichbliit’ und Aprikosenbliite,

Wie sie rot und weiB beisammenstehn,

Also ist die Schin’ und Giite

Des vermihlten Paars zu sehn u. s. w.
oder

Eh' die Maulbeerbliitter fallen,

Sind sie lieblich bunt zn schauen,

Wenn sie streben zu gefallen,

Sind dem Falle nah die Frauen u.s. w.
oder

Schweigend neigt der Reis die reichen Spitzen

Und die Hirse reift ihm nach.

Wir genielien nicht, was wir besitzen;

In der Brust erstirbt mein Ach 1w, s w.

Vigel
Wenn friih die Sonne steiget,
Erwacht der Goldfasan,

Im Gipfel er nicht schweiget,
Ruft die Fasanin an.

Diese Beispiele lieBen sich ins Unendliche vermehren. Jede Jahreszeit und jede
Tagesstunde, jedes Naturereignis und jedes Wetter, fast jeder bedeutsame Berg
oder Flul} ist besungen worden. Die deutschen Ubersetzungen konnen nur ungefihr
den Inhalt wiedergeben, wiihrend der kiinstlerische Wert, der in der eigenartigen
chinesischen Sprache begriindet ist, véllic verloren geht.

In diesen Versen, mit ihren Anspielungen auf historische Ereignisse oder
mit ihren Bildern aus dem Gefiihlsleben der Menschen, liegt fiir den Chinesen ein
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Stiick Religion und Lebensideal. Wie bei uns die Spriiche Salomos — Zeit-
genossen vieler chinesischer Verse — oder andere goldene Worte der Bibel, wie
die Verse Goethes oder Heines, so iiben in China die klassischen Lieder mit
ihren Vergleichen und Beispielen aus der Geschichte einen piidagogischen Wert
aus. Selbst die Taten des Kaisers werden stets an Hand dieser alten Tradition
gepriift und beurteilt. Sie ist gleichsam der Moralkodex des chinesischen Volkes.

Die Sungkiinstler verstehen es, besonders auf monochromen oder ganz leicht
getonten Bildern diese stimmungsvollen Empfindungen der Poesie wiederzugeben.
Mit wundervoller Virtuositiit erzielen sie alle Wirkungen der bunten Farben durch
weiche, in einander iibergehende Nuancen oder stark betonte Linien. In ihrer

Abb. 170 Landschaft, sechwarzweil, auf briunlicher Seide, Hsin Kuei, um 1200
{Aus: Kokka, Heft 34) — Text s. 5, 226

Meisterhand erhiilt die schwarze Tusche eine derartige Vielseitigkeit des Ausdruckes,
daB wir das Fehlen der Buntheit kaum bemerken. Der Hintergrund ist durch ver-
schieden starken Auftrag und Auswaschen in abgestuften Tonen bis zu einem in
Nebel zerflieBenden Hauch abgestimmt, wihrend der Vordergrund bald mit spitzem,
bald mit breitem Pinsel mehr sorgfiltiz ausgefiihrt ist. Wie Gedichte wirken die
Bilder! Romantische Landschaften, harmonisch zusammen komponiert! Der
(Geist der aufkommenden Zensekte, der nicht die Wirklichkeit, sondern das Ab-
strakte liebte, bevorzugte und forderte die Schwarzweiliskizze.

Charakteristisch fiir die Bilder der Sungzeit ist das einfache Motiv,
das schlicht und klar vorgetragen wird. Ein einzelner Baum geniigt dem Kiinstler;
aber selbst wenn reichere Landschaftsbilder in einem kleinen Raume vereint
werden sollen, ist in groBziigiger Weise nur das Wesentliche hervorgehoben und

Miinsterberg, Chinesisehe Kunstgeschiehte 15
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Abb. 171 Landselaft, schwarzweifl, etwa 20 zu 35 em, von Hsia Kuei, um 1200

Sungzeit (960—1280)

(Aus: Tajima, Selected rolics of Japanese art, Bd. XI)

das Vielerlei in der
Natur  gleichsam
auf die einfachste
Formel reduziert.
Esist wichtig, hier-
auf zu achten, denn
gerade die kompli-
zierte Landschafts-
komposition wer-
den wir als ein
wesentliches Merk-
mal fiir die Ar-
beiten der spiteren
Zeit kennen lernen.

Hsia Kuei
(japanisch: Kalkei)
aus der Provinz
Chekiang war unter
dem Kaiser Ning
Tsung (1194 bis

1224) an der Hanlin-Akademie angestellt und durch die Verleihung des goldenen
Giirtels — einer Auszeichnung ihnlich unseren Halsorden — geehrt worden. Er

wird besonders in

In Verteilung der
Farbenwerte, im
Liniengefiige, im
Aufban der Per-
spektive, in siche-
rem  Pinselstrich
sehen wir die Hand
des Meisters. Seine
Vorwiirfe sind ein-
fach und klar. Der
Horizont ist nied-
rig und die ganze
Ausfithrung hatmit
europiiischer mo-
derner Malerei viel
Ahnlichkeit,

Die ihm zuge-
schriebenen Bilder
(Abb. 170 bis 174)
zeigen so grofie Ver-
schiedenheiten in
der Pinselfiihrung
und  Ausfithrung,
dall ich wverschie-
dene Kiinstler an
ithrer Herstellung
vermuten méochte.
Andere Beweise fiir
die Echtheit als die

Japan als einer der groffiten Sungkiinstler gefeiert.

Abb, 172 Biinme auf Inseln, links ein Ochse, im Yordergrunde ein Menseh, leicht
gofiirbt, auf Seide, etwa 32 em im Quadrat, von Hsia Kuei, um 1200
(Aus: Tajima, Selected relies of Japanese art, Bd. XV)
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japanische Tradition existieren nicht, und ein verbiirgtes Original zum Ver-
gleich ist nicht vorhanden. Jedenfalls entsprechen die Malereien dem Stile der
Sungzeit.

Hsia Kuei und sein noch berithmterer Zeitgenosse Ma Yuan (japanisch: Bayen),
der von 1190 bis 1224 Hofmaler war, gelten als die modernen Bahnbrecher der Sung-
zeit. Letzterer war in der Akademie der herrschende Autokrat geworden, nachdem
er zuerst die alten akademischen Regeln der technischen Schénheit und der Schil-

Abb. 173 Landsehadt, leicht getinte Skizze auf Seide, etwa 23 zu 25 em, ans cinem Bilderalbum, zugeschrichen
Hsia Kuei, mm 1200
(Aus Kokka, Heft 158)
Text a. 8. 228

derung der Einzelheiten erfolgreich bekimpft hatte. Die nérdliche Sungschule er-
lebte unter der Fiithrung dieser Kollegen eine herrliche Zeit der Renaissance. Sie
gingen ihre eigenen Wege und iiberraschten durch die Kraft und Kiihnheit ihres
Vortrages im Gegensatz zum bisherigen Stile. Hatte in der Tangzeit das Streben,
die Naturwahrheit elegant und abgerundet wiederzugeben, zu einem siiBlichen und
weichlichen Stile gefithrt, so brachten Ma und Hsia mehr strenge und ménnliche
Elemente in die Bildsprache. Ein ernster Geist, der erheben und kriftigen soll,
spricht aus den Bildern, nicht eine weibische Gefallsucht. Die Farbe wurde durch
Téne ersetzt, die Wirklichkeit]durch® Phantasien.
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Die Treue nach der Natur galt nicht als das All und das Ende der Kunst.
,»Die fein abgestimmte Vermischung des Beobachteten und des Erdachten oder Emp-
fundenen — sagt ein chinesischer Kritiker — ist schlieBlich das Geheimnis des kiinst-
lerischen Erfolges. Studiere beides, die Wirklichkeit, das Existierende und das Nicht-
seiende, withle eines oder das andere mit Geschmack, und das Bild wird kiinstlerisch
wirken. Die Durchfiihrung, die Auffassung, die Farbenharmonie und alles iibrige
sind von verhiltnismilig geringerer Bedeutung, da sie von dem Kiinstler, der

Abb. 174 Winterabend am Fluf, Knabe auf Kuh im Wasser, zweite Kubh am Strand, in briunlich-griinlichen
Ténen, auf Seide, aus einem Bilderalbum, etwa 25 zu 17 cm, signiert: Hsia Cheng, zngeschrieben dem

Hsaia Kuei oder dem Chi Tang
(Aus: Kokka, Heft 165) — Text s. 5, 228

den wahren Geist der Kunst erfalt hat, ganz natiirlich wie von selbst gemeistert
werden.

Die japanische Kunstkritik nennt Ma Yuans Bild eines Anglers im Boot
(Taf. V, A) einen der edelsten Schiitze der Weltkunst. Die Abbildung nach einem
farbigen Holzschnitt ist hart und enthehrt jener weichen Ubergiinge und zarten
Tonungen, die das Original sicher aufweisen wird. Wir kénnen daher nur eine
Vorstellung von dem Inhalte, nicht von der Ausfithrung erlangen. Dieses Bild
ist immer und immer wieder kopiert oder, besser gesagt, nachempfunden worden.
So hat ein japanischer Meister wie Tanyu es genau abgemalt, und Kano Motonobu
hat mit kleinen Abiinderungen die Grundidee wiederholt. -

5 ,p__.'-
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1 Tafel V

A Boot mit Angler im Fluf, auf Seide, ca. 27:52 cm

AUSCRLBEEE RS 1S Mondechen, Der Priester Yoshan (751—834) erklart Li to, dem Gouverneur von Langchou die Lehren
ca, 59 em hoch .= .. ., - - - ' der Zensecie, im Nanzenji-Tempel, Kyoto-Japan, signiert: Ma Kunghsien, Sohn von Ma
Aund 8 von Ma Yuan, um 1130—1224 Hsingtsu, Onkel von Ma Yuan, Ende XII Jahrhundert, vielleicht Kopie aus etwas spiterer Zeit

(Aus: A Kokka, Heft 23, in schwarz bei Tajima in Bd XIlI; B Kokka, Heft 160;
bei T:]jilﬂﬂ. in Bd VlIl, C Tﬂjilllﬂ Bd VI, in schwarz in Kokka, Heft 221‘:}
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Immer wieder sehen wir, wie die Kopie in Asien geschitzt wird. Wihrend
der westlindische Maler es unter seiner Wiirde hiilt, ein anerkanntes Bild nach-
zuformen, und die Kritik daraus einen Vorwurf des Plagiates machen wiirde,
haben ostliche Kiinstler, wie die ebengenannten gefeierten Meister, ihren Stolz
darin gesehen, ein Werk schaffen zu kénnen, das einem beriihmten und an-
erkannten Meisterwerke gleichkommt oder es vielleicht sogar iibertrifft. Sie er-
blicken den Wert des Kunstwerkes nicht im Inhalt, sondern in der Ausfithrung;
daher kommt es auch, dall sich chinesische Landschaften trotz kleiner Unter-
schiede oft sehr édhnlich sehen und,
abgesehen von zufilligen Launen des
betreffenden Malers, die ihm bei der
Arbeit kommen, in der Grundidee, dem
Aufbau und der Technik oft véllig
gleichen.

Auf dem Anglerbilde sehen wir
die bunten Farben in zarte Tdne ab-
gestumpft. Das um den Nachen leicht
plitschernde Wasser ist kaum ange-
deutet. Das Interesse ist auf die Figur
des Anglers gelenkt. Mit wenigen
sicheren Strichen ist die Intensitit bel
der Arbeit vortrefflich herausgebracht.
Das Auge des Fischers ruht auf der
kurzen Angelrute mit ihrem Rade zum
Aufrollen der im Wasser schwimmenden
Schnur. Die vorniibergeneigte Figur
wiirde das Gleichgewicht verlieren,
wenn nicht der lange Kahn mit dem
strohbedeckten Hiittchen in der Mitte
dem Auge einen Ausgleich bieten wiirde.

In der Landschaft finden sich
hiufig Menschen, aber wir miissen
unterscheiden, ob sie (Abb. 175) einen
selbstindigen Teil des Bildinhaltes aus-
machen und von der Landschaft um-
geben sind, oder ob sie nur eine neben-
sichliche Staffage in der Landschaft
(Abb. 176, Taf. V, B) bilden. Wir sehen i N W e
den einzelnen Baum in  Knorriger, inlciehten Farben von Mo Xuan Hofmaior amn 11001254
eckiger Form dem Raume angepalit und (Aus: Kokka, Heft 123)
trotz starker Stilisierung in lebensvoller
Wirkung. Wie klein erscheint der Mensch gegeniiber dem groBen Waldriesen, dessen
Wirkung durch die Fernsicht auf weite Berge und Nebel erhiht wird! Der triumende
Philosoph bei mystischem Mondschein einsam auf der Bergeshohe und iiber
ihm der einzelne Baum, der miihselig sein Leben im Felsen fristet und seine
Aste dem Licht entgegenstreckt. Alles iibrige ist ausgefiillt mit Luftperspektive, als
Symbol der Ewigkeit. Nichts hindert den Blick, in die unfafibare, nebelhafte Ferne
zu streifen, die vom Monde notdiirftig beleuchtet wird, nichts gibt den Gedanken
eine bestimmte Richtung. Das triumende Versenken in Himmel, Luft und Wolken,
in das Nichts und doch zugleich in die Allmacht der Natur: das ist der
taoistische Gedanke der zeitgenossischen Philosophen, das ist die lyrische Stim-
mung der Dichter. Derartige Stimmungsbilder sind damals zahlreich geschaffen.
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Zwei Gemilde, 1) die dem Kaiser
Huitsung (1082—1125), dem Griin-
der und Foérderer der Akademie,
als Verfertiger zugeschrieben werden,
sind besonders gliicklich in der sym-
bolischen Stimmung. Weitere Ar-
beiten (Abb. 204, Taf. VI) dieses
Kaiser-Kiinstlers werden wir bei den
Tierbildern kennen lernen.

Ma Yuan war der berithmteste
Sohn der groflen Kiinstlerfamilie.
Ein Onkel von Ma Yuan war Ma
Kunghsien. Seine Arbeit (Taf.V,()
st #@hnlich im Stile, aber das er-
zihlende Moment herrscht noch vor.
Es fehlt die klassische Ruhe. An
der mehr kleinlichen Ausfiihrung,
der Betonung des Nebensich-
lichen, den harten Linien, der
Fiillung der ganzen Fliche mit
Vordergrund miissen wir die spitere
Ausfithrung, vielleicht eine Kopie des
Originals, erkennen. Arbeiten von Ma
Lin, dem Sohne von Ma Yuan, werden
wir im folgenden Kapitel begegnen.

Ein anderes Bild (Taf. IV, 4)2)
filhrt uns an die stillen Ufer eines
Flusses im Herbst. Die kahlen
Weiden lassen ihre blattlosen Aste
traurig hiingen, Tannen am anderen
Ufer sind von einer Wolke verhiillt,
und eine Entenschar schwirmt in
Abb. 176 Gelehrter mit Diener unter Kiefer, farbig in  der Luft und im Wasser umbher.
dunklen Tinen, etwa 70 em hoeh, Siegel von Ma Yuan, Hof- . . e . R

aler um 1190 1994 In wenigen farbigen Tonen ist die
(Aus: Kokks, Heft 202) — Text 5. 5.220 kalte Herbststimmung vortrefilich
zum Ausdruck gebracht.

Neben den Bergen und Biumen wurde besonders das Wasser hiufig
abgemalt. Wir sahen es in langsamer Bewegung das Boot umspielen, hier sehen
wir es in feierlicher Ruhe, aber ebenso hiiufig findet es sich als brausender
Wasserstrahl aus steiler Hohe herabsausend oder iiber Bergeszacken in bewegtem
Falle zum Tale eilend. Das Wasser gab inhaltlich und Ikiinstlerisch den er-
ginzenden Gegensatz zu den ruhigen Felsen. Vereint mit der Erde der Berge
und dem Holz des Baumes bildete es einen Dreiklang der Elemente, denn nach
chinesischer Auffassung gibt es, unter Hinzufiigung von Feuer und Metall, fiinf
Elemente der Welt. Die Dreizahl hat in China nach uralter asiatischer Auf-
fassung eine mystische und symbolische Bedeutung. Die geraden Zahlen gelten
als weiblich und werden gemieden. Dagegen ist die Zahl fiinf ebenso bedeutungs-

1) Abbildungen in Tajima, Selected relics of Japanese art, Bd. I; auch in
Miinsterberg, Japanische Kunstgeschichte, Bd. I, Taf. IX.

%) Eine deuntlichere Reproduktion in Schwarz in Tajima, Bd. XIX, auch abgebildet
in Giles, 8. 112,
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voll und wichtig im Leben des Chinesen wie die Zahl drei, wihrend sieben
unheilvoll ist und daher wesentlich bei Trauerzeremonien beachtet wird; neun ist
die Zahl der Erhabenheit. Die wunderbarsten Dinge werden nach diesem
Zahlenschliissel berechnet und sind daher auch in der Kunst stets bedeutungsvoll.

Ein weiterer Fiihrer unter den Kiinstlern der siidlichen Sungzeit war der
Priester Fa Chang (japanisch: Hojo) aus Wushung, mit dem meist nur bekannten
Beinamen Muchi (japanisch: Mokkei). In Japan gilt Muchi wie ein Sammelname,
unter dessen Flagge sehr viele Schwarzweillmalereien gehen, die sicher nicht von
seiner Hand, auch nicht zu seiner Zeit gemalt sein diirften; auch kann es
sich nicht um Kopien nach seinen Bildern handeln, da der Stil gar nicht dem
des Meisters entspricht. Um an einem Beispiele zu zeigen, wie wenig der japanischen
,»Iradition® zu trauen ist, habe ich eine Reihe Bilder (Abb. 177—193) neben-
emander gestellt, die alle Muchi zugeschricben werden; moderne Kunstkritiker
in Japan haben bereits ihre Zweifel beziiglich der Echtheit verschiedener Bilder
ausgedriickt. Ich glaube, daB durch den Vergleich der verschiedenen Stile und
Qualititen am besten der Leser sich ein eigenes Urteil bilden kann,

Muchi war kein Berufsmaler, sondern ein Dilettant, der nach den Berichten
alles malen konnte, was er wollte; die ihm zugeschriecbenen Werke zeigen daher
eine iiberraschende Vielseitigkeit in der Wahl des Sujets. Die chinesischen
Kritiker ) sprechen sehr abfillig iiber seine mangelhafte Art, wihrend ihn die
Japaner mit besonderer Verehrung feiern. Andere weisen darauf hin, dal} sein
Ruf ebenso wie der anderer grofler Meister darunter zu leiden hat, dafl gewissenlose
Nachahmer seinen Namen unter ihre mittelmifigen Bilder setzten. Erschwert wird
die Feststellung seines Originalstiles, weil seine Bilder nicht signiert sind, mit
Ausnahme des Triptychons (Abb.182) und des so ganz anders gearteten Vogel-
bildes (Abb.191). Da die chinesischen Kritiker seine Arbeiten als roh und un-
erfreulich bezeichnen, so weist schon die japanische Kritik darauf hin, dafl man
die Echtheit gerade dieser Bilder wegen ihrer vollendeten Meisterschaft und der
weichen Pinselfiihrung bezweifeln wiirde, wenn sie nicht signiert wiren. Welche
Bilder echt sind, welches der eigentliche Stil Muchis ist, diirfte bei diesen wider-
sprechenden Urteilen kaum feststellbar sein. Ein Bild (Abb. 181) trigt das Siegel
des eifrigen Kunstsammlers Yoshimitsu, des Ashikaga-Shogun von Japan gegen
Ende des 14. Jahrhunderts.

Nach literarischen Angaben war Muchi berithmt in China fiir die Darstellung
von Drachen, Tigern, Landschaften und Portriits. Er gehirte der siidlichen Sungzeit
(1127—1259) an und malte im Stile der siidlichen Schule. Im Gegensatz zu den
Meistern der nérdlichen Schule, wie Ma Yuan und Hsia Kuei, finden wir bei ihm
eine weichere Linien- und Pinselfiihrung. Besonders die verschwimmenden Tiefen
der Luft- und Wolkenperspektive (Abb, 179—182) sind wundervoll wiedergegeben.
Um diese stimmungsvollen Ubergiinge zu erzielen, benutzte er ausschlieBlich die
schwarze Tusche; aber welche Farbenwirkungen und reichen Variationen hat er
erzielt! Seine Kompositionen sind einfach und geben in vertiefter Weise die Seele
der Tiere und Menschen. Nur ein Mann von hoher geistiger Bildung ist fihig, solche
Bilder zu malen, denn es ist nicht die Technik, die den Wert seiner Malereien aus-
macht, sondern die vornehme und durchgeistigte Auffassung.

Beglaubigt fiir die Zeit der Entstehung ist der sitzende Tiger (Abb.177), der
von einem Priester noch in der Sungzeit nach Japan gebracht sein soll. Die groBen
rollenden Augen sind typisch fiir die chinesische Darstellung: die Stellung ist natura-
listisch. Die Ausfithrung, besonders der Hintergrund, zeigt eine mittelmifBige Hand.

1) Giles, S. 130; dagegen Lob bei: Anderson, Catalogue of Japanese and Chinese
paintings, S. 486 und 517, auch Kokka, Heft 177,
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Daneben wirkt der schlafende Tiger (Abb. 178) mit seinen hart aufgetuschten Flecken,
dem schief gezeichneten Maul, der schlechten Umrifilinie und dem monotonen Hinter-
grund wie eine spitere Schiilerarbeit; jede Kraft und Lebendigkeit fehlt dem Tiere.
Wenn wir aber dann den dritten Tiger (Abb. 179) betrachten, so fithlen wir die ganze
Grife eines ersten Meisters. Welche Auffassung in der Stellung: jede Muskel ist ge-
spannt, das grofe Auge bannt das Opfer, er steht zum Sprunge bereit. Die ganze
Gewalt des Herrschers der Tiere ist in fiberzeugender Wahrheit zum Ausdruck ge-
bracht. Und die symbolische Bedeutung dieses Sinnbildes der Kraft wird durch die
mystischen Nebel angedeutet, aus denen Kopf und Pranken herausleuchten; nur
wenige, flott skizzierte Blatter deuten die Umgebung an.

Als Gegenstiick zu dem Symbol der irdischen Kraft ist der himmelaufsteigende
Drache (Abb. 180), das Symbol der himmlischen Kréifte, gemalt. Auch er ist in
Wolken und Nebel gehiillt, und nur wesentliche Teile des Kopfes schimmern aus
der Welt des UnfaBBbaren mystisch heraus.

Sollte wirklich die gleiche Meisterhand, die diese verschwimmenden Lufttone,
der gleiche Geist, der diese Seelen der Tiere gemalt hat, auch der Verfertiger der beiden
anderen Tiger sein?

Ein Bild von tiefer poetischer Kraft (Taf. ILI, 4) ist die fast einen Meter lange
Nebellandschaft: ,,Das
Abendgeliute eines entfernten
Tempels. — Der Abend breitet
seine Schatten fiiber die Land-
schaft, und dicke Nebel steigen
auf, Berge und Biume verhiillend.
Die stille Ruhe der Nacht be-
ginnt. Die letzten Spitzen von
Bergen und Biumen sind am
fahlen Himmel noch sichtbar und
der Dachfirst eines fernen Tem-
pels, dessen dumpfe Glocken
weithin in die Tiler schallen und
den Menschen die Ruhe nach
des Tages Arbeit kiinden: Friede
auf Erden!

Dieser der Poesie entlehnte
Vorwurf gehirt zu den ,acht
beriihmten Landschaften* der
Fliisse Hsiao und Hsiang, siidlich
vom See Tongting in Honan.
Immer und immer wieder wurden
von den verschiedensten Kiinst-
lern, ohne Riicksicht auf die
wirkliche Gegend, unter diesem
Titel stimmungsvolle Phantasie-
landschaften erfunden. Binyon
vergleicht dieses Motiv mit dem
~Angelus® von Millet, dessen
poetischer Geist in der Dimme-
rung von Barbizon dhnlich emp-
Abb. 177 Sitzender Tiger, schwarzweill, etwa 1,5 m hoeh, im Daito- fand, V:'mm die Aher}ngOEl{Ell EL‘L%S
kujitempel, Kyoto, Japan, von Muchi, sidl. Sungzeit, 1127—1278  der Kirche zu Chailly iiber die

tﬁtlg%fxikﬁ.aig;{t o Felder tonten. Welcher Unter-
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Abb: 178 Sechlafender Tiger, schwarzweill, zugeschrieben Muchi, Sungzeit
(Aus: Kokka, Heft 12)
Text 5. 8. 231 u. 232

schied in der Ausfiihrung! Millet stellf Menschen in den Vordergrund, deren Be-
wegung den Inhalt des Bildes exklirt, aber der Chinese braucht keine Figuren, nur
eine Suggestion; alles andere mufl der Bewunderer des Bildes selbst hinzutun.
Niemals in der Welt ist vor den modernen Malern unserer Zeit eine Landschaft
nur als Stimmung aufgefalt und gemalt, auBer fast tausend Jahre vorher in China!

Dieses Bild ist ein alter Familienschatz der graflichen Matsurafamilie in Japan,
deren Ahne einst Daimio von Kyushu war. Das Alter des Bildes ist verbiirgt,
vielleicht ist es von Muchi gemalt, jedenfalls ist es ein Meisterwerk in Ausfithrung
und Erfindung und ein glinzendes Beispiel dieser spezifisch chinesischen Kunst
der Sungzeit.

Ebenfalls in voller Meisterschaft ist ein Arhat (Abb. 181) und vor allem ein
Triptychon (Abb. 182) im Daitokujitempel zu Kyoto gemalt. In der Mitte sitzt die
weillgekleidete Gottheit der Barmherzigkeit, Kwanyin, mit einem Diadem in be-
schaulicher Ruhe auf ihrem Thron, umgeben von Wolken, aus denen Baumzweige
in geschmackvoller Weise heraustreten. Neben ihr auf einem Felsen eine Blumen-
vase in schlanker Form. Kin vornehmes, einfaches Bild; alles weich und fliellend.
Eingerahmt wird diese Mitte von zwei Gegenstiicken, die mit das Schonste an Tier-
bildern sind, was uns aus dieser Zeit bekannt geworden ist. Der heranschreitende
Kranich mit den aufgeplusterten Federn, dem offenen Schnabel und den ausschreitenden
Beinen zeigh in groBziigigem Stile die aggressive Bewegung des Tieres. Wenige
Bambusblitter und -stimme geben einen stimmungsvollen Hintergrund. Auf der
anderen Seite: eine Affenmutter mit ihrem Jungen auf einem Baumzweige. Wie
fiigen sich die Linien im Triptychon zusammen! Von den Wurzeln des Bambus und
den Fiien des Kranichs geht die Linie nach oben, um auf dem schriigen Aste des
Affenbildes wieder herabzusteigen. Es ist dieselbe Idee des Gegensatzes, wie die des
auf- und absteigenden Drachen: das minnliche und das weibliche Prinzip. Der
mutige Angriff des Reihers und die schiitzende Mutterliebe, der Kampf des
Lebens und in der Mitte die himmlische, in Ruhe thronende Gottheit. Alles
symbolisch und bedeutungsvoll im Inhalt, im Aufbau der Linien und in der Ténung
der Ausfiihrung.
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Abb. 179 Tiger, sehwarzweil, etwa 1,95 m hoeh und 90 em breit. Im
Daitokujitempel, Kyoto, Japan, von Muehi, siidl. Sungzeit. 1127—1278
(Aus: Tajima, Selected relies of Japanese art, Bd. II)

Text s, 5. 231 u, 232

n
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Abb. 180 Drache, schwarzweifl, etwa 1,95 m hoeh und 90 em breit. Im
Daitokujitempel, Kyoto, Japan, von Muechi, siidl. Sungzeit, 1127—1978
(Aus Tajima, Selected relics of Japanese art, Bd, 11)

Text s. 8. 231 n. 232




236 Sungzeit (960—1280)

Abb. 181 Arhat Vanavasi, auf einem Felsen sitzend, umzingelt von Drachen, sehwarzweif, etwa 1 m hoch.
Sammlungs-Siegel desYoshimitsu, Ashikaga-Shogun von Japan {1368-——]3‘3'5}|1 on Muchi, audl.Su_!]gzeih, 1127—1278
(Aus Tajima, Selected relics of Japanese art, Bd. X) — Text s. 8. 231 u, 233
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Abb. 183 Landschaft von Muchi, siidl. Sungzeit, 1127—1278
(Aus: Bijutsn Gaho, Bd, XIV)
Text s a. 8. 281

Dagegen erscheinen mir andere Landschaften (Abb. 183, 184) durchaus mangel-
haft, besonders die schrigen Linien der beiden Ufer auf einer Seite des Bildes sind
recht ungeschickt. Besser scheint mir das Affenbild (Abb. 185) gemalt zu sein, das
aber in der kleinen Reproduktion nur schlecht die lebendige Bewegung der herum-
springenden Tiere erkennen lifit. Die naturalistische Ausfithrung diirfte kaum von

Abb. 184 Kiiste bei Sturm und zurfickkehrende Segelboote, sehwarzweifl, auf Papier, etwa 30 ¢cm hoeh, von
Muehi, siidl. Sungzeit, 11271278
(Auns: Tajima, Selected relies of Japanese art, Bd. XV)
Text s.a. 8. 241

der gleichen Meisterhand wie die obigen Bilder stammen. Die Henne (Abb. 186)
mit ihren Kiicken und dem dabei liegenden jungen Hunde erinnert in der gut be-
obachteten Bewegung des Mutterhuhnes und in den verschwimmenden Ténungen
eher an Muchi; desgleichen zeigt die leichte Skizze des Lotusblattes eine ge-
schickte Hand (Abb. 187). Im Motiv selten und originell ist ein Taschenkrebs
(Abb. 188) auf dem Meeresgrunde.

Abb,185 Affen im Wald, schwarzweif, etwa 20 ¢cm hoeh und 1,30 m lang, von Muchi, sitdl. Sungzeit, 1127—12738
(Aus: Tajima, Sﬂlac;ecltralicssof J{J.pa.nﬂsn art, Bd. X1}
Text 6. 8. 5. 23
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Abb. 186 Henne mit Kiicken und jungen Hunden, Sel;w:;rz;wiﬁmalarei, elwa 36 em hoch, von Muchi, siidl. Sung-
zeit, 1127—1278
(Aus: Tajima, Selected velics of Japanese art, Bd. XVI)
2 Text s 8, 231 n. 238

Eine Reihe Vogelbilder werden Muchi zugeschrieben, die den verschiedensten
Stilen angehoren und von denen eigentlich keines den mystischen Priestergeist er-
kennen laflt. Das frierende und sich zum Schutz in sich zusammenkauernde Tauben-
paar (Abb. 189) ist in vortrefflicher Impression des Sungstiles gemalt, hat aber in
der Ausfiihrung wesentliche Unterschiede mit dem signierten Triptychon. Das ele-
gante Vigelchen (Abb. 190), das im Begriff steht, vom Zweige zu fliegen, hat mit
der Seelenmalerei der Sungzeit gar nichts zu tun, sondern ist ein kleines Meisterwerk
spiterer Zeit in realistischer, nach der Natur studierter Bewegung.

Ein ganz hervorragendes Kunstwerk ist die Krihe (Abb. 191), die sich die
Federn zaust, aber die elegante, etwas geleckte Ausfithrung, die kokette Verteilung
des Pinienzweiges oben und der Ranke um den Baumstamm zeigen eine ganz andere
Schule. Ich méchte fast glauben, dafl es eine japanische Arbeit der letzten Jahrhun-
derte ist. Auch der Stempel von Muchi auf diesem Bilde macht eine Filschung sehr
wahrscheinlich. Der Stil dieses Bildes zeigt so ziemlich den groften Gegensatz
zum Geist der Sung-
zeit, Hier ist alles
auf rein dsthetische
und dekorative Wir-
kungen berechnet;
die Bewegung des
Tieres ist nach der
Natur als zufillige
Einzelstudie beob-
achtet, aber sie gibt
nichts  Typisches
oder Symbolisches;
ebenso ist  die
Pflanzendekoration
ganz  willkiirliche
Fiillung ohne inne-
ren Zusammenhang
mit dem Tiere und F —i
seiner Lebensgé- ADb. 187 Lotusblitter, schwarzwei, von Muehi, siidl, Sungzeit, 1127— 1278 .

p {Aus: Bijutsn Gaho, Bd, XX
wohnheit. Text s, S, 231 u.m}u )
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Abhb. 188 Taschenkrebs wvon Muchi, siidl. Sungzeit,
11371278
(Aus: Bijutsu Gaho, Bd. V) — Text s. 5. 231 u. 238

Ein Taubenpaar auf Zweigen
(Abb. 192), sowie eine Gans am Ufer
(Abb. 193) diirften weder von Muchi
gemalt sein, noch aus der Sungzeit
stammen. Es sind Zufilligkeitsbe-
wegungen, keine typischen Stellungen.
Die Gans erinnert an japanische Maler
des 17, Jahrhunderts.

Wie schon angedeutet, habe ich
verschiedene, Muchi zugeschriebene
Bilder zusammengestellt, um daran
zu zeigen, wie vollig unglaubwiirdig
die sogenannte ., Tradition® ist. Weder
den chinesischen noch den japanischen

Uberlieferungen ist zu glauben. Nur durch Vergleich der Stile und Techniken kann

aus den Bildern selbst allmihlich die anndhernde Wahrheit erforseht werden.
Von Liang Kai (japanisch: Ryokai) sind in Japan flotte Skizzen erhalten, die den
impressionistischen SchwarzweiBstil

zeigen.
hiingiger Geist geschildert. Der Kaiser machte
ihn zum Mitgliede der Akademie und verlieh
ihm (Periode 1201—1204) den goldenen Giirtel,
aber er zog es vor, das Ehrenzeichen der Mal-
schule an die Wand zu hiingen, um ein ex-

Er wird uns als ein freier, unab-

Abb. 189 Wildes Taubenpaar, sehwarzweifl, auf
Papier, etwa 70 em hoeh, von Muchi, siidl. Sung-
zeit, 11271278

(Aus: Kokka, Heft 177) — Text s, 8, 231 u. 230

zentrisches, un-
gebundenes Le-
ben zu fiithren
und sich dem
Trunke zu er-
geben. In die-
sem Sinne zeich-
nete er viele
seiner Bilder als
..Ryo, das Kind
der Winde*.Und
diesem  iiber-
miitigen  und
freien Geiste ent-
sprechen auch
die Malereien,
die zufillig in
Japan erhalten
sind. Es ist an-
zunehmen, dall
er auch mehr
sorgfiltiz  aus-
gefithrte Arbei-
ten hinterlassen
hat, aber es sind
keine bisher be-
kanntgeworden.
Im allgemeinen

Abb, 190 Vogel auf Fichtenzweig,

bereit zum Wegfliegen, schwarzweif,

wvon Muchi, siidl. Sungzeit, 11271278
[Aus Bijutsu Gaho, Bd. IV)

Text s, 5. 281 u. 238

—
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Abb. 191 Chinesische Kriihenart ,Pako®, die Federn ordnend, auf einem
Baumstamm mit Weinranken, ﬁclﬁwarzweiﬁ. etwa 75 em hoeh , signiert:
uehi
Aus: Bijutsu Gaho, Bd. 1, auch bei Tajima, Selected relics of Japanese
( art, Bd. VIl und Kokka, Heft 218) ?
Text s. 8. 231, 239

Miinsterberg, Chinesisehe Kunstgeschichte 16
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scheint er in China nicht so ge-
schitzt zu sein wie in Japan, wo
gerade diese flotten Skizzen sehr
bewundert worden sind und viele
Nachahmer gefunden haben.

Auf den ersten Blick er-
scheinen die Striche fliichtigz und
roh (Abb. 194), aber bei genauerem
Studinm wird man die Sicherheit
bewundern miissen, mit wie wenigen
keclcen Pinselstrichen die Perséinlich-
keit des beriihmten Dichters Li
Taipo zum Ausdruck gebracht ist.

(hus Bt o, B VI et mo ot w0 7 1Ot sorgfiltiger ausgefthrt,
auch die Hénde und Fiile, aber die

Gewandung und alles Beiwerk ist nur in scheinbar sorglos hingeworfenen Pinsel-
strichen skizziert; dennoch empfangen wir deutlich den Eindruck der vorwiirts
schreitenden Bewegung eines stolzen, selbst-
bewullten Mannes. Die Einfachheit und
Freiheit des Vortrages, der leichte und doch

Abb. 194 Dichter Li Taipo aus der
Tangzeit, schwarzweill, etwa 70 em
hoch, von Liang Kai, um 1200

Abb. 195  Wilde Gans am Ufer, schwarzweif, (Aus: Tajima, Selected relies of Japa-
zugeschrieben Muchi nese art, Bd. IlI, auch in Bijutsu
{Ans: Bijutsu Gaho, Bd. IT) — Text s. 8. 231 u. 240 Gaho, Bd. I)

-—
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kraftvolle Pinselstrich und die Vornehmheit der Auffassung zeigen eine Meisterschaft,
die kaum iibertroffen werden kann. Das Bild ist von einem Priester der Zensekte

bereits gegen Ende der Sungdynastie
nach Japan gebracht worden und
gehorte zu den Schitzen des Shogun
Yoshimasa (1443—1473).

In dhnlicher flotter Weise ist
ein Felsenvorsprung (Abb. 195) mit
einigen Vogeln gemalt. Die schweren
Steine und der fliegende Vogel sind
mit feinem Gefithl fiber die Fliche
verteilt. Eine andere Technik zeigt
uns eine ebenfalls Liang Kai zuge-
schriebene Skizze (Abb. 196) des po-
puliren Dichterpaares, des Kiichen-
jungen Ittoku mit seinem Besen und
des blédsinnigen Kanzan, die um die
Mitte des 7. Jahrhunderts gelebt
haben. Statt des kalligraphischen
Striches sind hier verlaufende Farben-
flecke ebenso keck wie geistreich
angewendet. Wie geschmackvoll ist
der Farbfleck der Steine im Vorder-
grund als Ausgleich der Farbenwerte in

Abb. 185 Fliegender und sitzender Reiber am Felsen,
sehwarzweill, auf Seide, etwa 30 em hoeh, von Liang Kai.

um 1
{Aus: Tajima, Selected relies of Japanese art, Bd. XV)

den Figuren angebracht! Der groBe, freiec Raum trigt zur Wirkung wesentlich bei;
alles ist mit sicherem Gefiihl trotz der scheinbaren Zufilligkeit genau abgewogen.

Abb. 196 Das Dichterpaar: Kanzan und Ittoku,
sehwarzweib, zugeschrieben Liang Kai, nm 1200
(Aus: Bijutsu Gaho, Bd. VILI)

- Versinnbildlichung

Der lustige Priester Putai mit
kurzen Beinen, unférmlich dickem
Bauche und hohem Schidel war ein
beliebtes Motiv der Maler. Taglich
wurde er in den Strafien mit einem
dicken Sack auf dem Riicken gesehen,
wie er mit Kindern spielte oder auf
seinem Sacke in der StraBe schlief.
Er war ein giitiger und kluger Mann, -
der das Volk liebte und hohe Ideale
vertrat, aber dabei seine von Natur
groteske Gestalt vollig vernachlissigte.
Die originelle Figur wurde trotz der
humoristischen Wirkung die typische
von Liebe und
Menschenfreundlichkeit, von dem inne-
ren Frieden des edlen Menschen selbst
im Bettlergewande.

Einderartiger Kérper wird leicht un-
natiirlich und mehr komisch als humor-
voll erscheinen; es wardaher die Aufgabe
des Kiinstlers, die Grenze des Geschmacl-
volleninnezuhalten, Liang Kaihatdiesen

ihm innerlich verwandten Charakter mit wenigen Pinselstrichen sehr drollig gemalt.?)
1 Abi:i!duug Kokka, Heft 152. Die Abbiltiung ist zur REPfUdﬂkﬂOn aus technischen

Griinden leider nicht geeignet.
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Nase, Mund und ein langes Hingekinn sind mit dem fetten Leib fast verwachsen
und erinnern lebhaft an die frither (Abb. 138) kennen gelernte Karikatur aus
Turkistan.  Die Fiile und Hinde mit ausgestreckten Fingern sind sorgfiltig
ausgefiihrt, wilhrend die unférmliche Figur mit einem losen Gewande in breiten
Pinselstrichen angedeutet ist. Das gleiche Modell hat Tsuweng (Abb. 197) in
ruhiger Pose und ein sonst unbekannter Maler, Men Wulkwan (Abb. 198), bei der

Abb. 197 Der Priester Putai, schwarzweill, Abb, 198 Der Priester Putai, sehwarzweil anf Seside,
von Tsuweng, Sungstil etwa 80 em hoeh, von Men Wukwan, Sungzeit
(Aus: Kokka, Heft 111) (Aus: Tajima, Selected relics of Japanese art)

Erzihlung lustiger Geschichten dargestellt. Mit moglichst wenigen Mitteln ist ein
charakteristischer Ausdruck fir diese originelle Figur gefunden. Auf beiden Bildern
ist oben der freiec Raum mit einigen Zeilen Schrift belebt, die kiinstlerisch durch-
aus zu dem Bilde gehiren; diese Sitte scheint damals aufgekommen zu sein und
wird spiter vielfach angewendet.

Men Wukwan wird auch ein anderes Bild (Abb. 199) zugeschrieben, das eine
vollendete, sorgfiltige Durchfiihrung zeigt. Mau Potao lebte vierzig Jahre lang in den
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Abb, 199 Der Einsiedler Maun Potao, auf einem Hirseh reitend, gefolgt von einem Asketen, schwarzweif,
ebwa 70 em lang, zugeschricben Men Wukwan, Sungstil
fAus: Tajima, Selected relics of Japanese art, Bd.1V)

Text s. 5. 245

ersten Jahrhunderten unserer Zeitrechnung als Asket in den Bergen. Nachdem
man ihn tot glaubte, wurde er auf einem weiBen Hirsche reitend gesehen, gefolgt

von anderen Asketen.
Diese Legende ist hier
dargestellt. Die Zeich-
nung des Einsiedlers
und des Hirsches ist
duflerst lebendig. Zu
beachten ist die Kom-
position. Die Figur
steht nicht mehr in
der Mitte, die Land-
schaft ist kaum ange-
deutet, aber der groBe,
freie Luftraum triigt
zur Wirkung der Figu-
ren wesentlich bei.

Tier- und Pflanzen-
malereien

Unter die wenigen
Originale der Sung-
zeit, deren KEchtheit
nicht bezweifelt wird,
gehiren zwei prichtige
Bilder (Abb. 200, 201),
die frither im Besitze
des Sohnes vom Shogun

N
e
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Abb. 200 ,Auf dem Heimweg*, sehwarzweiffi und leichte farbize Tine,
etwa 25 em _Ilu_ch, signiert: Liti, XIT. Jahrh.
(Aus: Kokka, Heft 171, und Tajima, Selected relies of Japanese art, Bd. VIII)
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Yoshimasa (1444 bis
1473) waren. Litiaus
Hoyang in der Provinz
Yiinnan trat 1119 in
die Akademie ein und
wurde 25 Jahre spiter
zum Direktor ernannt
und mit dem goldenen
Giirtel ausgezeichnet.
Seine  Landschaften
werden zwar nicht als
allererste Arbeiten von
den chinesischen
Kunstkritikern  be-
zeichnet, ‘aber wuns
fehlen zum Vergleich
Abbildungen besserer
Arbeiten. Wenn auch
hier nur das Wesent-
liche herausgehoben
und alles Nebensich-
liche beiseite gelassen
ist, so sind die Bil-
Abb, 201 Heimkehr von der Jagd. Jiger mit Fasan an Stange, auf Ochse  der dennoch sorgfiltig

im Seh czweifh iehte farbige T ra 25 el igniert: :
m Sehnee, sehwarzweifl und leIl:i t'jfnx?{lfl E‘ﬁrﬁ?m‘ etwa 25 em hoch, signiert durch gaarbelt et und

(Aus: Kokka, Heft 80, und Tajima, Selected relies of Japanese art, Bd. VIII) nach der Natur stu-

diert. Das Geiist der
Biume ist iibertrieben stark gezeichnet, wohl um die Wirkung des weillen Schnees
zu verstirken, aber auch, weil
die kahlen, dunklen Zweige in
der Natur durch den Gegensatz
der weillen Fliche sehr kriftig
wirken. Beide Bilder zeigen die
Heimkehr in der friedlichen
Winterlandschaft. Das Traben
des Ochsen und des Treibers
18t in voller Bewegung, und im
Gegensatz recken die kahlen
Biume ihre starren Aste in den
Himmel. Richtige Winterstim-
mung! Beide Bilder sind signiert,
und zwar im Sungstil mitten auf
dem Bilde; auf dem einen ist
der Schriftzug auf der Schnee-
bank zwischen den Biumen und
auf dem anderen im Wasser der
rechten Vorderecke.

Das erfolgreichste Gebiet
der Sungkiinstler waren Figuren,
Landschaften und symbolische
Tiere, aber auch Vigel, Fische, ' '

Pflanzen und Insekten wurden A e e R
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Abb. 203 Weider
Japan, won

L

Tiere und Pflanzen — Liti 947

Sehnee, farbig, etwa 1,7 m hoeh, im Tempel Nishi Hongwanji, Kyoto,
sh von Chan Mangtun, geb. 1254, Enrfe Sung- miergﬁmnzeit
Jted relies of Japanese art, Bd. 1I) — Text s, 5. 248
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Abb. 204 Falke auf Stange., Malerei aus der Zeit
des Kaisers Huitsung, 1100—1135
{Ans: Bijutsu Gaho, Bd. VII)
Text s a 8. 230

nicht vernachlissigt. Liti ist fiir
Blumen besonders beriihmt (Abb, 202).
Die gleichen symbolischen Gedanken,
die zur romantischen Landschaft
fithrten, beeinfluften auch die Ar-
rangierung der Pflanzenbilder, aber die
Farbe und ein gewisser Naturalismus
blieben beibehalten, nur wurde gegen-
iiber Hsii Hsi (Taf. II) eine elegantere
Komposition durchgefiihrt.

Von Malereien mit Végeln sind
herrliche Werke erhalten. Wie wir
schon bei Besprechung der Bilder
von Muchi sahen, werden nicht zu-
fillige Bewegungen nach dem Leben
mit den Augen des Momentphoto-
graphen, sondern typische Situationen
wiedergegeben. Um das zu kénnen,
ist mehr notig, als eine Augenblicks-
skizze verlangt. Es mull das Leben
der Tiere sorgfiltig beobachtet werden.

Zwischen schneebedeckte Weiden-
baume hat Chan Chungmu, der 1254
geboren und dessen Sterbejahr un-
bekannt ist, fliegende Reiher (Abb. 203)
gemalt, deren weilles Gefieder und

schlanke Gestalten eine schéne Komposition an Linien und Farbenflecken bilden.
Kaiser Huitsung, dessen Landschaften ich bereits oben (8. 230) erwiihnt habe,
lieB zahlreiche weille Falkenbilder herstellen, die er, wie in moderner Zeit die Orden,
an Beamte verschenkte (Abb. 204). Die Ausfithrung der Federn ist sehr kleinlich,
und es ist daher wohl moglich, dall eine spitere Arbeit vorliegt.
Dem kaiserlichen Maler werden auch zwei andere Vogelbilder (Taf. VI) zu-

geschrieben, obgleich der Stil beider
vollig verschieden ist. Der einfache,
schlichte Vortrag des belaubten Zwei-
ges (4), der die ganze Fliche wie ein
Ausschnitt aus der Natur fiillt, die
sanften Farben, das bescheidene Vigel-
chen lassen eine Entstehung in der
Sungzeit vermuten. Aber der kokett
gebogene Zweig (B), der bunte, aber
ungraziose Vogel, die raffinierte Farben-
zusammenstellung, die kleinliche Aus-
fithrung der Federn und das malerische
Siegel scheinen der mehr dekorativen
Art der Mingzeit zu entsprechen. Es
ist ein lustiges und delikates Werkchen
der Technik, aber das innere Leben,
die einheitliche Stimmung (der Vogel
ist viel zu schwer fiir den diinnen
Zweig), kurz das geistige Element des
Sungstiles fehlt.

Abb. 205 Friichte, “litter und Eidechse, von Kosen,
coriode 907—052
(Aus: Bijutsu Gaho, Bd, VII)

4
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Farbige Malereien, zugeschrieben dem Kaiser Huitsung,

A Vigelchen auf blihendem Zweig
. B Bunter Vogel auf bliihendem Pfirsichzweig

(Aus: Kokka, A Helt 105; B Heft 25.)

1160—1135

Tafel VI
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Der kaiserliche Micen Huitsung war nicht nur selbst Maler, sondern auch
Kunstsammler auf allen Gebieten, und seine ungeheuren Schiitze hat er von Gelehrten
in illustrierten Katalogen verarbeiten lassen. Diese Biicher geben die eigentliche
Grundlage unserer Kenntnisse alter chinesischer Bilder, Bronzen und Jade. Es ist
ein eigenes Schicksal, dall dieser kunstbegabte Herrscher nur von 1101—1125
regieren durfte und dann zehn Jahre bis zu seinem Tod in tatarischer Gefangenschaft
leben mufBte. Der , Katalog von Gemilden im Hsiianpalast® (Hsiian Ho Shu Pu)
in der Kaiserstadt von Kaifangfu in Honan, der damaligen Hauptstadt, erschien
1120 in zwanzig Biichern. Die Tatareneroberung (1125), die den Kaiser in Ge-
fangenschaft brachte, hat diese gewaltigen Sammlungen zerstreut und das meiste
vernichtet. An Gemilden werden nicht weniger als 6192 von 231 Malern aufgefiihrt
und beziiglich der Darstellung beschrieben.

it ]

Abb. 206 Plaumenbliiten auf dem Wasser, mit Fischen und Algen, « von Chinye (?), auch Koeho und Sho-o
genannt; & von Joyeki (?), Sungstil
(Aus: Bijutsn Gaho, Bd, VII)

Die in dem Katalog getroffene Einteillung ') nach den dargestellten Sujets
ist charakteristisch fiir die Malereien bis zur Sungzeit und vorbildlich fiir die
spiitere Klassifizierung geblieben. Die zehn Abteilungen umfassen: Taoistische
mund buddhistische Vorwiirfe: Menschen; Paliste und Bauten; Barbarenvilker:
Drachen und Fische; Berge und Wasser; Haustiere und Wild; Blumen und Vigel;
Bambusskizzen; Gemiise und Friichte. Wir sehen den Drachen zu den Fischen
gerechnet. Bilder, die hier ganze Abteilungen bilden, wie Barbaren, Paliste und
Bauten, sind uns bisher nicht in einem einzigen Bilde bekannt geworden, auch
(enreszenen, Frauengestalten, wilde Tiere fehlen. Nur solche Bilder sind uns
iitberliefert, die die Japaner im 15. Jahrhundert interessierten, und das waren neben
buddhistischen Bildern vorwiegend Landschaften, Blumen und Tiere.

Dem 10. Jahrhundert wird ein Bildchen zugeschrieben, das Blitter und Friichte
mit einer Eidechse zeigt (Abb. 205). Die zierliche und naturalistische Ausfithrung liBt
aber eine etwas spitere Zeit der Herstellung vermuten. Dagegen diirften die Fisch-
bildehen (Abb. 206 und 207) vielleicht aus der Sungzeit stammen. Nicht der einzelne
Fisch, nicht die Schuppen und Flossen sind ausgefiihrt, sondern eine aus dem Fisch-

1) Ausfiihrliche Aufzihlung in Bushell, Chinese art, Bd. I1, S. 138141,
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leben genommene Szene. Mit wenigen Linien und einigen leichten Tonen ist ein Stiick
Wasserleben abgebildet, Die elegante Bewegung der einzeluen Fische und die ge-
schmackvolle Gruppierung der bewegten Tiere in der Wasserfliche ist zu beachten.
Mao Yih (japa-
nisch: Moeki), der um
1165—1174 erwihnt wird,
war besonders berithmt
fiir seine schonen Farben,
mit denen er Haustiere,
Vigel und Blumen malte.
Ein Stilleben (Taf.VII, 4)
zeigt ein Biindel junger
Bambussprossen,dasohne
sonstige Beigaben in ge-
schickter Weise in die
freie Fliche gesetzt ist.
Die Ausfiithrung in den
braunschwarzen Téonen,
diegeschmackvolle Linien-
fithrung, die Verteilung
Abb. 207 Fische, leieht getonte Malere! auf Papier, etwa 28 em breit, von 10+ Raume ist bei .""H‘“
Fan Anjen (japaniseh: Hananjiu), Sungstil . Einfachheit des Vor-
(Aus: Kokka, Heft 175) — Text s. 8. 249 wnifes: ntercseant und
kiinstlerisch gestaltet.
Auf einem anderen Bilde (Taf. VII, B) lernen wir Mao als Kiinstler der bunten
Farbe kennen. Eine Katzenmutter sitzt ruhig, withrend kleine Kiitzchen um sie
herum spielen. An der Seite sind blithende Stockrosen und eine groBe, leere, braun-
getinte Fliche daneben. Augen, Nase und FiiBchen sind in Schwarz deutlich
gezeichnet, aber die verschie-
denfarbigen Felle als Farbentine
mit breitem Pinsel eingesetzt.
Die Bewegung der Tiere ist gut
beobachtet, aber vor allem die
Verteilung der Farbenflecke mit
Meisterhand geiibt. Auch ein
Hiindchen (Abb. 208) in lustiger
Bewegung lernen wir zwar nicht
im Original kennen, sondern in
einer japanischen Kopie, die
als solche bezeichnet ist.

* #
e

Charakteristisch fiir die
Malerei der Sungzeit haben wir

. 5 Abb. 208 Junger Hund, Kopie von dem Japaner Shokado, arste
auf allen Gebieten das einfache,  Hilfto des 17. Jahrh. nach Original von Mao ¥ih, nm 1165— 1174
klar durchgefiithrte Motiv ge- e ESutin Gakop e S

funden. Hinige Bilder aber
werden dem gleichen Stile zugeschrieben, die mit ziemlicher Sicherheit als aus
anderer Zeit stammend angesprochen werden miissen.

Auf Bildern, die Yen Tzuping, dem Hofmaler des von 1163—1189 regierenden
Kaisers Chao Shen, zugeschrieben werden, ist der Baumschlag (Abb. 209) zierlicher
als gewthnlich ausgefiithrt und eine Fernsicht angefiigt, die eigentlich mit dem Grund-
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Farbige Malereien von Mao Yih berihmt um 1165—1174

A  Bambussprossenbiindel
B Katze mit spielenden Jungen unter bliihenden Stockrosen

(Aus Kokka, A Heft 91; B Heft 69).

Tafel VII
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Abb. 200 Biiffel unter Biumen am Wasser, in
farbigen Tonen, etwa 1 m hoch, ans dem Besitz von
Yoshimasa, Ashikaga in Japan, 1435—1490, von Yen

Tzu]img, 1163

(Aus: Kokka, Heft 191)
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gedanken des Bildes nichts zu tun hat. Nur um eine Tiefenwirkung zu er-
reichen, ist links das FluBufer und die Bergkontur willkiitlich hinzugezeichnet.
Dieses Kunstmittel wird spiter hiufie angewendet, und aus ihm entsteht die
hochgestaffelte Landschaft mit ihrer Kompliziertheit der Motive, wie wir sie
auf anderen Bildern (Abb. 210), die dem gleichen Maler zugeschrieben werden,
bereits finden.

% Die gleichen Eigentiimlichkeiten weist ein dem Hsia Kuei zugeschriebenes
Bild (Abb. 211) auf. Die Einfachheit des Bildes ist verloren. Nicht mehr wird die
Seele einer einheitlichen, stimmungsvollen Landschaft gegeben, sondern eine Fiille

Abb. 210 Herbst- und Winterlandschaften mit ankommenden Booten, sehwarzweif, 1,20 m hoeh, im Daitokuji-
kloster, Kyoto, Japan, zugeschriehen Yen Twpi"ﬁ{{?] Sitdl. Sungdynastie, 1163, wahrscheinlich Yuan- oder
ngarbeit
(Aus: Tajima, Selected relies of Japanese art, Bd. X1I)

interessanter Einzelmotive ist dekorativ zusammengestellt. Die einzelnen Szenerien
sind iibereinander aufgebaut und die verschiedenen Kulissen durch Wolkenstreifen
getrennt bzw. verbunden. Wenn wir die Bilder teilweise zudecken, so haben wir
zwei oder drei Bilder, von denen jedes einzelne ein in sich abgeschlossenes Ganzes
darstellt.

Wir haben hier bereits alle charakteristischen Eigenschaften der spateren
Stile vor uns. Zugleich sehen wir in besonders starker Weise den Unterschied
zwischen der nérdlichen und siidlichen Schule. Kahle, schroffe Felsen ragen auf
dem letzten Bilde gegen den Himmel in ernster, wuchtiger Majestit, wihrend die
anderen Bilder weiche, abgerundete Bergformationen aufweisen.

T

.
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Abb. 211 Gebirgslandsehaft in farbigen Tdnen, etwa 1 m hoch, zugeschrieben
Hsia Knei, aber wahrseheinlich Ende Yuanzeit
(Aus: Tajima, Seleeted relics of Japanese art, und Kokka, Heft 193)
" Toxt s, 8. 252

-
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Zusammenfassung

Wir sehen einen reichen Motivenschatz in der Sungzeit
verwendet. Vom Fisch bis zum Gétterbild wird alles abge-
bildet. Jedes Wesen, das atmet, ist der Beachtung wert,
denn keiner weill nach buddhistischer Lehre, welche Gestalt
sein Ich bei neuer Geburt erhalten wird. Als Ausdruck der
taoistischen Lehre suchte man die Seele der Natur, offen-
bart in den groBziigigen, oft etwas mystischen Landschaften
wie in der einzelnen Pflanze, zu erfassen. Unter dem EinfluB
der Poesie wurde vieles als symbolisches @Gleichnis ver-
standen. ik

Der Weltanschauung der Zeit entsprach die bevorzugte
Verwendung von weichen Farbtonen und besonders der
schwarzen Tusche. In flotter Skizze, bald mit breitem Pinsel
in Farbenflecken, bald mit feinem Pinsel in kriftigen Linien,
ist die Ausfiihrung bewirkt. Die zufédllige Einzelform der
Natur, sowie der erzihlende Inhalt interessieren nicht mehr,
sondern dem Ausdruck der Seele der Natur und ihrer Ge-
schopfe in typischen Formen galt das héchste Streben der
Kiinstler. Stimmungsbilder wurden geschaffen, die einen
Hohepunkt der Weltkunst darstellen und in dahnlicher Weise
in Europa zum ersten Male in moderner Zeit gemalt
worden sind.




V. Mongolen- (Yuan-) Zeit (1280—1368)

Die iiberfeinerte Kultur der fisthetischen Sungzeit erlag dem kriftigen Ansturm
der aus dem grofien Volkerreservoir Nordasiens vordringenden Mongolenhorden.
Seit dem Anfang des 13, Jahrhunderts hatten diese kithnen Barbaren kleine Grenz-
staaten erobert und dann Pliinderungen in den westlichen Lindern ausgefiihrt. Die
zentralasiatischen Staaten wurden unterworfen und ein Einfall nach Indien geplant,
der spiiter unterblieb (1224). Dagegen wurde Persien verwiistet und der grofie Er-
oberungszug (1237) unternommen, der durch ganz RuBland bis in das Herz Europas
fiithrte und erst in der Schlacht bei Liegnitz (1241) seinen Abschlufl fand.

Die Sungdynastie hatte ihre Herrschaft (seit 1127) nur im Siiden mit der Haupt-
stadt Nanking bewahren kémnen, withrend im Norden ein Tatarenstamm, die
Mandschu, unter der Kin-Dynastie weite Teile des Reiches in Besitz genommen
hatte. Bin selbstindiger Tangutenstaat hatte sich auBlerdem am oberen Lauf des
Hoangho gebildet. Die Mongolen begannen ihren Siegeszug auch nach dem Osten
auszudehnen, eroberten (1227) das Tangutenreich und bedringten den chinesischen
Kaiser. Voriibergehend kam ein Biindnis zustande, um gemeinsam die mandschu-
rische Herrschaft im Norden (1234) zu vernichten, aber dann behielten die Mongolen
die eroberten Linder und trieben den Sungherrscher immer mehr nach Siiden.
Das Bestreben von Kublai Khan, der 1259 den Thron der Mongolen geerbt hatte,
salt der giinzlichen Vernichtung der Sungdynastie, um selbst Kaiser von China
zu werden. 1271 nahm er fiir seine Familie den chinesischen Namen Yuan an.
Seine langjihrigen Kriege fithrten ihn nach dem Siiden bis nach Birma, Kam-
bodscha und Annam. Als der letzte Sungkaiser (1279) seinem Leben selbst ein
Ende gemacht hatte, erklirte Kublai Khan sich zum chinesischen Kaiser in der
neuen Hauptstadt Peking.

Wieder war eine kriiftige Zentralgewalt geschaffen und wieder ein reger Ver-
kehr mit den westlichen Vélkern im Gange. Aber ein halbzivilisierter Barbarenstamm
iibte die Herrschaft aus, und im Westen waren keine hochstehenden Kulturreiche,
die neue kiinstlerische Ideale nach dem Osten verpflanzen konnten. In dem losen
Gefiige der asiatischen Volker waren die Chinesen die kulturell weitaus am hichsten
stehende Rasse. Sie gaben, aber empfingen nicht.

Schon im 8. Jahrhundert waren chinesische Handwerker nach dem Westen
berufen (8. 176) und hatten Tempel ausgemalt. Aber erst unter den Mongolen scheint
die Technik chinesischer Malerei, sowie die Ornamentik, z B. das Wolkenband,
nach Persien?) verpflanzt und zu einer nationalen Lokalkunst ausgestaltet zu sein.
Es ist fraglich und durchaus unwahrscheinlich, dafl von dort irgend eine Beeinflussung
stattgefunden hat. Die elegante Ausfithrung von einzelnen chinesischen Portrits
(Taf.IX, B) erinnert allerdings an spatere persische Miniaturmalereien, aber es fehlen
Malereien Persiens aus der Zeit zwischen den Sassaniden und der Mongolenherrschaft
zum Vergleich, um feststellen zu konnen, ob diese vielleicht nur scheinbare Eigenart

1) Saree, Jahrbuch der PreufBischen Kunstsammlungen, 1904,
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von dort nach dem Osten kam oder ob nicht umgekehrt auch diese Ausfiihrung ur-
spriinglich die Anregung aus China empfangen hat. DaB} die uns bekannte persische
Malerei seit dem 13. Jahrhundert nicht nur in Geist, Komposition und Perspek-
tive, sondern auch in vielen Einzelheiten, Drapierung, Kostiimen, Ornamenten,
Wolken, Flammen und #hnlichem mit der chinesischen iibereinstimmt, ist all-
gemein anerkannt.!) Die Staaten in Zentral- und Nordasien hatten seit Jahr-
hunderten ihre alten Traditionen antiker Kunst, wie wir sie in Gandhara, Baktrien,
Turkistan und bei den Skythen kennen gelernt haben, verloren oder waren niemals
iiber die geringe Zivilisation eines primitiven Nomadenvolkes, das in Zelten lebte
und kemmen Hausbau kannte, hinausgekommen. Die buddhistische Kunst in Tibet
und den anderen Léndern war lingst die gemeinsame mit China geworden, aber
nur hier zu einer wirklichen, nationalen Hiohe entwickelt.

Uber das damalige China haben wir eine ausfiihrliche Beschreibung von Marco
Polo,?) der ganz Asien durchquerte und sich lange Zeit in Peking am Mongolenhofe
aufhielt. Er schildert die starken Mauern im Rechteck, den weitlinfigen Kaiserpalast
mit seinen vielen Héfen und Gebiduden, mit seinen Marmorbalustraden und Treppen,
seinem See und kiinstlichen Hiigel, seinem Luxus und Glanz. Die Stadt ist von
starken Mauern umgeben mit zwolf Toren, von denen jedes durch 1000 Soldaten
beschiitzt ist. Die geraden und breiten Straflen teilen die Stadt wie ein Schachbrett
in einzelne Blocks, in denen schine Paldste mit Giirten, weite Plitze und reiche Hiuser
erbaut sind. In den Vorstidten sind die grofien Karawansereien fiir die verschiedenen
Nationen, die aus der ganzen Welt zum Handel zusammenstrimen. Wir sehen
den alten Stil der Han- und Tangzeit in neuem Glanze erstehen. Die Nomaden-
sitten der Mongolen konnten keine Verbesserungen bringen. Von Einzelheiten
der damaligen Kunst weill der Kaufmann Polo aus dem kunstsinnigen Venedig
ebensowenig wie seine vielen tausend Nachfolger im Handel etwas zu melden.

Es war von dem michtigen Mongolenherrscher ein militirisch starker Platz,
ein reicher Mittelpunkt des Welthandels und ein glinzendes Hofleben
geschaffen, aber es fehlte die tiefe sittliche Kraft, die aus neu geformten Idealen
eine eigene hohe Kunst erzeugen konnte. Der Buddhismus wurde begiinstigt,
die Mohammedaner und Christen geduldet und die Lehre von Konfuzius zwar
zuerst wenig geachtet, aber in spiiterer Zeit um so héher geschitzt. Arabische
Astronomen stellten die Zeitrechnung fest. Man war am Kaiserhofe wohl aus
politischer Klugheit tolerant, aber der dsthetischen und philosophischen Welt-
anschauung der Sungzeit vollig fremd; die Gelehrsamkeit der chinesischen
Literaten wurde von den tapferen, aber ungebildeten Kriegern sogar miBachtet.
Erst spiitere Nachfolger auf dem Thron nahmen die chinesische Kultur auf, be-
gannen die alte Literatur zu studieren und lieflen (um 1308) viele Werke ins
Mongolische iibersetzen. Der Buddhismus wurde so sehr gefordert (1324), daB die
Bettelmonche, die zu Tausenden im Lande herumzogen und auf Kosten der
Bevilkerung lebten, eine Plage des Landes wurden. Die robuste Kraft der Barbaren
hatte im Kampfe den Sieg errungen, aber dann wurde sie langsam von der alten
chinesischen Kultur durchsetzt und geschwiicht. Im Grunde war und blieb es eine
Fremdherrschaft, die den alten chinesischen Geist nur hemmen, nicht zu neuen,
vertieften Formen begeistern konnte.

Dementsprechend zeigt die Kunst eine Beibehaltung, aber Verflachung des
alten Stiles. Kein Kiinstler gilt den besten Meistern der Tang- und Sungzeit eben-

1) Blochet, Les Origines de la peinture en Perse, (Gazette des Beaux-arts, 1903,
S. 123. — Migeon, Les arts plastiques et industriels in Manuel d’art musulman, Bd. II.
Paris 1907,

2) Yule, The book of Ser Marco Polo, the Venetian, concerning the Kingdoms and
marvels of the Hast. Zweite Auflage, London 1903, 2 Bde., S. 362 u. 374,
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biirtig. Im allgemeinen wird die erzihlende Farbe und Linie mehr als vorher be-
achtet und in sorgfiltigerer Technik ausgefithrt, aber der tiefe philosophische und
poetische Geist tritt zuriick. Statt den Ausdruck der Seele zu suchen, wurde die
Schonheit der #uBerlichen Form angestrebt. Die philosophischen Spekulationen
und poetischen Stimmungen wurden nicht ganz aufgegeben, aber durch mystische
Ziige und sachliche Schilderungen umgestaltet.

Die kurze Mongolenherrschaft (1280—1368) bedeutet eine Ubergangszeit
in der Kunstgeschichte Chinas. Wihrend viele Bilder von denen der Sungzeit kaum
zu unterscheiden sind, bereitet sich gleichzeitig jener dekorative Rokokostil vor,
der in der zweiten Periode der Mingzeit seine Vollendung erhielt.

* *
#

Vierhundert Kiinstlernamen sind aus der Yuanzeit iiberliefert, aber kein
Meister von der Bedeutung eines Wu Taotze oder Wang Wei, ecines Li Longmien,
Ma Yuan oder Muchi wird gerithmt.

Chao Mengfu (japanisch: Chosugo), der von 1254—1322 lebte, stammte
von einer Seitenlinie des Sung-Herrscherhauses ab und war Beamter. Bei dem
Siege der Mongolen zog er sich ins Privatleben zuriick, aber trat 1286 wieder
in die Staatsdienste unter der neuen Dynastie ein und wurde schlieBlich auf
einen hohen Posten der Hanli-Universitit (1316) berufen. Kein Bild von ihm
ist bisher aus japanischem Besitz bekannt geworden, nur eine japanische Kopie ist
im British Museum,!) ,,Die Pferde in der Schwemme wihrend des Putzens durch
Pferdeknechte*. Uber dem seichten Bach hiingen Weidenzweige. Die etwas ge-
leckte und zierliche Ausfiihrung kann vielleicht der Stil des japanischen Kopisten
sein, so dalB kein RiickschluBl auf die Originalarbeit erlaubt ist.

Dagegen ist ein signiertes Original im British Museum zn London vorhanden,
das wir bereits als Kopie nach Wang Wei (Abb. 146) kennen gelernt haben. Ks ist
vielleicht nicht ein charakteristisches Werk fiir ihn, denn diese Kopie hitte schwer-
lich Chao zu dem gefeierten Kiinstler erhoben, es ist aber eine sehr gute Arbeit, und
die Auswahl des Sujets, das Zuriickgreifen auf Wang Wei statt auf die spiteren Sung-
kiinstler, die Wahl einer Bildrolle statt abgepaBter Bilder erscheint mir als ein Zeichen
der Zeit. Statt der impressionistischen Tuschskizze ist die erzihlende Art der vieler-
lei Einzelheiten in bunten Farben gar zierlich nebeneinander gemalt. Die Berge
und der Baumschlag sind in feinen Linien ausgefiihrt, aber es fehlt jene kecke Pinsel-
fithrung, die die Sungkiinstler meisterten.

In Japan wird unter den Malern der Mongolenzeit Yen Hui (1279—1367) am
hochsten geschiitzt, withrend chinesische Kritiker ihm zwar eine gewisse Anerkennung
nicht versagen, aber seiner Kunst fiir buddhistische und taoistische Figuren in den
Annalen nur eine Zeile widmen. Yen Hui stammte aus der Provinz Chekiang, aus der
auch Hsia Kuei und viele andere Kiinstler, deren Namen in China gar nicht oder nur
oberflichlich bekannt sind, gebiirtig waren. In Japan werden viele Bilder gerade
von den Chekiang-Kiinstlern in den Schatzhdusern bewahrt und geschétzt. Auf der
anderen Seite sind die in China beriihmtesten Meister gar nicht oder nur in fraglichen
Kopien vertreten. Giles weist bereits darauf hin, daB die Provinz Chekiang mit ihrem
damals sehr bedeutenden Handelshafen Ningpo, der heute durch Shanghai villig in
den Schatten gestellt ist, in regelmdBigem Verkehr mit Japan stand. Dorthin gingen
viele japanische Priester, um die heiligen Lehren zu studieren, dort landeten Hindler,

1) Abbildung in Giles, Tafel zu S. 186, — Nach Binyon, soll in der Sammlung
von George Veith, London, eine Repetition eines anderen Bildes von Chao Mengfu, ,Acht
Pferde im Parke von Kublai Khan® sich befinden. Ferner sollen einige Kopien im
Louvre sein.

Miinsterberg, Chinesizche Kunstgeschichte 17
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die sicher auch Kunstwerke gekauft haben diirften, und von dort wanderten viele
Kiinstler nach dem benachbarten Japan aus, um ihr Gliick in der Fremde zu machen.
Daher kommt es, daB in Japan die Kiinstler der Provinz Chekiang besonders stark
vertreten sind, ahnlich wie heute in Amerika umfangreiche Sammlungen der franzosi-
schen Schule vorhanden sind, wihrend deutsche Werke von Menzel oder Bécklin

Abb. 212 Die tacistischen Hermiten (japaniseh: Sennins): Gama mit der dreibeinigen, unsterblichen Krite und
Tekkai, der seine Seele ausblist, damit sie Laotse trifft, farbig, etwa 1,5 m hoeh, im Chionjitempel , Kyoto,
Japam, von Yen Hui, 13. Jahrh.

(Aus: Tajima, Selected relies of Japanese art)

Text 8. 8, 259

nur spirlich oder gar nicht zu finden sind. Und wie nach Amerika viele tausend
falsche Corots und Millets eingefiihrt sind, so scheinen auch Kopien aller Art
zahlreicher als die Originale in die japanischen Sammlungen gewandert zu sein.
Aber da chinesische Puhlikationen fehlen, miissen wir gliicklich sein, wenigstens
die Schiatze aus japanischem Besitz kennen zu lernen.

Die Japaner stellen Yen Hui (japanisch: Ganki) in eine Reihe mit Ma Yuan
und Hsia Kuei und nennen ihn den letzten groBen Meister der klassischen Zeit.
Er war beriihmt fiir die Darstellung von religidsen Figuren, aber der
Zeitstromung folgend malte er nicht den triumenden Schiiler Buddhas, sondern
mit Vorliebe die Unsterblichen des mit Wundern und Zaubern durchsetzten
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Taoismus. Der Phantasie war ein freierer Spielraum geschaffen und Figuren
entstanden, die unter der Hand geringerer Kiinstler leicht zur Karikatur wurden.
Yen Huis in Japan beriihmteste Bilder sind zwei Hermiten (Abb. 212), bei denen
die gute, kiinstlerische Tradition bewahrt ist. Der grofie Luftraum, die ange-
deuteten Bambusstimme und Felsen in weich geténter Tusche, geben eine
stimmungsvolle Umrahmung der linear behandelten Menschengestalten. Linien
und Farben flieflen harmonisch zusammen, wie auf besten Bildern der Sungzeit.
Die Kapfe sind dem Vorwurf entsprechend stark unchinesisch charakterisiert,
aber mnicht hiaBlich. Der starre Blick,
ebenfalls villig unmongolisch, ist lebendig
zum Ausdruck gebracht. Dennoch werden
wir bei genauem Vergleich mit den #lteren
Meistern einen Unterschied herausfiihlen, als
wenn der Linienflufl nicht so natiirlich, das
Neelenleben weniger tief erfalit und die Wir-
kung durch AuBerlichkeiten gesteigert wiire.

Noch stérker konnen wir den neuen
Stil in einem anderen Bilde (Abb. 213) er-
kennen, das ebenfalls Yen Hui zugeschrieben

Abb. 218 Drei Hermiten (japanisch: Sennins) in Abb. 214 Brandung bel Mondschein, farbig, in braunen
getinten Farben, etwa 1.7 m hoch, zugeschrichen und grimlichen Ténen mit goldenem Mond, auf Seide,
Yon Hui, 13. Jahrh. etwa 30 em hoeh, von Yen Hui, 13. Jahrh,
(Aus: Kokkn, Heft 207) {Aus: Kokka, Heft 164) — Vgl. Abb, 230

wird. Nach verbiirgten Nachrichten ist das Bild im 15. Jahrhundert nach Japan
gekommen, und fast erscheint es, als wenn es kaum frither als im 14. Jahrhundert
gemalt ist. Der getonte Hintergrund mit der stimmungsvollen Luftperspektive
fehlt. Die Handlung tritt in den Mittelpunkt des Interesses. Die Linienfithrung
ist hiirter und konventioneller, die Gestalten losen sich nicht von einander, und
das ganze Bild wirkt unruhig. Die Figuren sind nicht mehr als Ausdruck einer
Idee, sondern als zufillige Personen eines erzihlenden Genrebildes aufgefalit.
Aber die Technilk bewahrt noch manches von dem #lteren Stil.

Die Betonung der Linien in Verbindung mit der klassischen Wolken-
tonung finden wir auf einer Brandung bei Mondschein (Abb. 214), die eben-
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falls von Yen Huis Hand stammen soll.
Die gewollte Stimmung erinnert noch an das
poetische Empfinden der élteren Zeit, aber
die Ausfithrung der Wellen liBt schon die
Freude am dekorativen Liniengefiige erkennen.
In der spiteren Zeit geht die Luftténung
immer mehr verloren, und auf einem anderen
Bilde, das den gleichen Vorwurf behandelt
(Abb. 230), sehen wir das Spiel der Linien

vollig herrschend.

Wie Chao Mengfu auf die erzihlende
Art von Wang Wei zuriickgriff, so hat Yen Hui

Abb, 216 Dbarma iiber Wasser reisend, auf einem
Schilfrohr, symbolisehe Darstellung fitr ein Boot, far-
big auf Seide, etwa 1 m hoeh, Inschrift von Priester
Wuau, der 1260 nach Japan kam, gemalt von Chang
Yiiehl, unbekanntem Meister, Ende der Sung- oder
Yuandynastie, 13 Jahrh.
{Aus: Kokka, Heft 153,

Abb. 215 Boddhi Dharma, kam 527 aus Indien
als Missionar nach China, in rotem Kleid,
farbig, etwa 85 em hoch, zugeschrieben Mingpen,
Priester in Hangchon, gestorben 1323
(Aus: Tajima, Selected relies of Japanese
art, Bd, X)

nach dem Beispiele der Tangzeit
(Abb. 135, 140) das Portrit ge-
stalbtet (Abb. 215). In eleganter
Linienfithrung, groBziigiz und inter-
essant, ist der Kopf des beriihmten
indischen Priesters Dharma gemalt.
Wir empfinden den Eindruck einer
starken und energischen Personlich-
keit. Es ist nicht der triumende
Philosoph, sondern der glaubensstarke
Kéampfer. Dementsprechend ist die
Farbenwirkung kriftiger. Statt von
weichen Tonen ist das Gesicht von
einem tiefroten Gewand umrahmt,
wodurch die Wirkung des Kopfes
wesentlich gesteigert wird.

Ganz dhnlich ist die ganze Figur
des Heiligen ausgefiihrt (Abb. 216).
Das rote Gewand flattert in stark

@
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Abb.217 Kwanyin, sitzend auf dem Diamantstein, einer
cinsamen Insel, unterweist nach der Legende in der
Avatamsaka Sutra den Kumara (kleine Figur rechts
auf sehwimmendem Blatt stehend), zur Vollendung
seiner Kenntnisse nach Chingtsu zu gehen, sehwarz-
weill, etwa 1,5 m hoeh, von Frau Okiakia, unbekannte
Malerin, Yuanzeit, 1280—1368
{Aus: Tajima, Selected relies of Japanese art, Bd, XI)
Text s. 5. 2062

Die drei zuletzt erwihnten Malereien
(Abb. 215, 216 und Taf. VIII) haben in
feinem, dsthetischem Empfinden einen
freien Luftraum im oberen Teil des Bildes,
aber an Stelle einer Luftperspektive oder
einer angedeuteten Landschaft ist die
Fliache glatt gelassen und spiter oder
aleichzeitig mit erklirenden Worten an-
wefiillt. Bei dem Chinesen der klassischen
Zeit war eine dsthetische und philo-
sophische Bildung und Schulung als
selbstverstiindlich vorausgesetzt, so daf}
die stets wiederholten Motive als be-
kannt gelten konnten; aber in der
Mongolenzeit muliten Worte das Ver-
stindnis ~ vermitteln. Die malerische
Schrift der Chinesen mit ihren senk-

stilisiertem, etwas hartem Liniengefiige
im Winde. Dem mystischen Zuge-
der Zeit entspricht die von jetzt ab
immer mehr beliebte Darstellung eines
Schilfrohres als Symbol fiir das Boot,
das ihn iiber die Wasser trug. Der
Wunderglaube fiithrte immer mehr zu
symbolischen Darstellungen iiberirdi-
scher Art. Welcher Gegensatz, die
schwere, breite Figur auf dem schwim-
menden Zweiglein im Wasser! Nur
die Wunderkraft des Glaubens kann
solches zuwege bringen. Ein anderer
Kopf (Taf. VIII) ist ebenso groB-
ziigig erfalt, aber zeigt die feinen
Tiéne der ilteren Zeit; nur die de-
taillierte Ausfiihrung, besonders des
geflochtenen Gewandes, lilt die spi-
tere Entstehungszeit erkennen.

Abb, 218 Arhat, farbig, etwalm hoeh, zugeschrishen
Chisan, unbekanntem Maler, aus dem Besitz des
Ashikaga Tadayoshi, nach Japan gebracht vor der
 Mitte des 13 Jahrhunderts
(Aus: Tajima, Seleeted relies of Japanese art,
Bd. XI), — Text s. 8. 202
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rechten Satzreihen eignete sich zu einer dekorativen Fiillung der Fliche vor-
trefflich.

Die Darstellungen der Kwanyin (Abb. 217) und eines Arhat (Abb. 218) er-
innern an die Sungmeister, aber wenn wir die Ausfiilhrung im einzelnen genauer

Abb. 219 Bodhisatvas Manjusri und Samanthabadra anf Elefant und Liwe mit Begleitern, farbige Aufien-
ibilder eines Triptychons, laut Inschrift auf Bestellung der weiblichen Mitglieder der Familie Wang E.,
etwa 140 m hoch, im Jisonintempel, Kyoto, Japan, von Chang Ssukung, unbekanntem Maler, Stil d. 14. Jahrh.
(Aus: Kokka, Heft 149
Text s, 5. 203

studieren, so sehen wir den Faltenwurf in kleinlicher, gekiinstelter Weise und den
Kopf des Heiligen mit seinen nach oben glotzenden Augen etwas kokett gemalt.
Die Komposition der Kwanyin mit dem groffen Nimbus ist geschmackvoll und die
Ténung des Bildes in der Gesamtwirkung vornehm.

In der Tangzeit hatten wir eine Ausfithrungsart (Abb. 137) kennen gelernt,
die an indische und persische Miniaturmalereien erinnert, und dhnlich wurden
vielfach buddhistische Bilder (Abb. 132) mehr gezeichnet als gemalt. Diese
Schule mit threr bunten Illuminierung und hiufigen Verwendung von




Boddhisatva Manjusri, in geldnten Farben, Maler
unbekannt, wahrscheinlich XIV. Jahrhundert

(Aus: Kokka, Heft 126.)

Tafel VIII
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Gold hat besonders Kultbilder her-
gestellt. In der Mongolenzeit wurde
der Stil weiterentwickelt (Abb. 219).
Ob ein Einflu des Lamaismus, der
aus Tibet in der Mitte des 13. Jahr-
hunderts durch die Mongolen nach
China kam, oder einer tibetischen
Kunst stattgefunden hat, ist auf
Grund der heutigen Nachrichten iiber
die tibetische alte Kultur nicht fest-
stellbar. Vielleicht wird man bei der
jetzt erzwungenen Offnung der tibe-
tischen Lande dltere Kunstwerke finden,
die uns eine lokale Kunstentwicklung
zeigen.,  Alles, was bisher zu unserer
Kenntnis gelangt ist, entstammt der
spateren Mingzeit und entspricht im
wesentlichen dem Chinesischen.

In sorgfiltiger Einzelausfithrung
sind die Kultbilder (Abb. 219) von
Chang Ssukung, einem in den
chinesischen Annalen unbekannten
Kiinstler, gemalt. Unsere Abbildung
zeigt nur die Seitenfliigel eines Tri-
ptychons, in dessen Mitte Buddha mit
einem sanften Gesichtsausdruck thront.
Die Farben sind mit feinem Pinsel
miihselig ausgearbeitet und eine Fiille
von Einzelmotiven, Ornamenten und
Schmuckteilen sind zusammengefiigt;
aber der Miihe der Arbeit entspricht
nicht die Wirkung. Die Figuren sind
mit Metallschmuck und Stoffen, die
in gekiinstelten Draperien arrangiert
sind , iiberladen, so dafi sie als Figur
gar keine Wirkung ausiiben, und
ebenso sind die Tiere mit ihren
Quasten und Gehingen behandelt.
Trotz der iibertrichenen Wildheit des
fletschenden Liwenkopfes haben die
Tiere keine Kraft und kein Leben in
gich. Die Wiichter der Tiere erinnern
an die westlichen Beziehungen, die

Abb, 220 Arhat BSurinda, der wierte Schiiler Bud-

dhas, mit seinen Anhiingern, farbig, etwa 1 m hoch, im

Shokoknjitempel, Kyoto, Japan, gezeichnet: Lu Hsin-

chung-aus Chingyuenfu® (Name von Ningpo in Chekiang

withrend der Sung- und Yuanzeit) Maler unbekannt.
Stil 13, Jahrh.

(Ans: Tajima, Selected relies of Japanese art, Bd. XII)

unter der Mongolenherrschaft angekniipft wurden, denn in Gesicht und Kleidung
sind es keine Chinesen. Nicht mehr sind die Gétter als Ausdruck sittlicher Ideen
fiir den gebildeten Literaten gemalt, sondern in prunkender Form als mystische

Gotzen fiir das Volk,

In dhnlich kleinlicher Weise, aber mit Liebe und vielem Geschmack, werden
auf anderen Bildern (Abb. 220) die Einzelheiten wie Stoffmuster, Kostiime und
Geriitschaften behandelt. Es sind realistische Illustrationen, die mit hand-
werksmiBiger Geschicklichkeit ausgefithrt sind, aber einen tieferen Geist und die
vornehme Auffassung der alten Meister vermissen lassen (Taf. I1I, B u. C).
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Diese stark realistische Schule fithrte immer mehr dazu, die Schilderung der
Menschen und ihr hiusliches Leben zu bevorzugen. So sehen wir eine Straflen-
szene dargestellt (Abb. 221). Diese Art Genrebilder, die in der Mingzeit sehr
beliebt und mit grofier Delikatesse ausgefithrt werden, sehen wir hier in ihren
noch etwas plumpen Anfingen. Solange die Malerei die Kunst der Gliubigen
und Literaten war, wiirde ein derartiges Motiv kaum der Darstellung fiir wiirdig
gefunden sein; nur vornehme oder sinnvolle Szenen waren friiher abgemalt.

Ein eigenartiges Portrit (Taf. IX, B) von vollendeter Schinheit wird Chien
Shunchii oder Hsiian zugeschriehen, den wir weiter unten (S. 273/6) als her-
vorragenden Blumen- und Tiermaler kennen lernen werden. Ob dieses Bild von

Abhb. 221 Straflenhiindler, leieht gefiirbte Malerei auf Seide, etwa 27 em hoely,
von Jen Kangmin, unhekanntem Maler, Yuanzeif, 1280—13628
fAus: Tajima, Selected relics of Japanese art, Bd. XVI)

thm ist, ist ebenso zweifelhaft wie die Zeit der Entstehung. Die elegante Silhouette
der Figur, die portritmiBige Ausfithrung im Profil, die Feinheit des Farbenakkordes
erinnern an persische Miniaturen. Wie wir schon sahen (8. 255), ist es aber durchaus
fraglich, ob Persien schon vor der Herrschaft der Mongolen, also vor dem
chinesischen Einflul}, eine derartige Kunst besessen hat. Hs ist eine Weichheit
und Lieblichkeit in Linien und Farben und eine Vornehmheit in.der Haltung,
die wir bisher in China nicht kennen gelernt haben und die spiter durch eine
mehr delikate Dekorationsmalerei (vel. Taf. IX, () verdringt wird.

Der jugendliche Kaiser im langen roten Gewande trigt eine Flote im Giirtel
und schiebt sich wahrscheinlich ein Futteral iiber den nach chinesischer Sitte lang
gewachsenen Nagel des kleinen Fingers. Der Hintergrund hellt sich von oben nach
unten auf, wihrend das Rot des Gewandes umgekehrt nach unten dunkler getont ist.
Die Fliigel der schwarzen Lackkappe lassen das Rot des Kleides durchschimmern.
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Die Figur ist nicht durchgeistigt, aber in ihrer einfachen Sehlichtheit vornehm aui-
efal3t.

- Auch Schwarzweiliskizzen wurden ausgefiihrt, aber die geistige Tiefe und
die poetische Luftperspektive ist auch bei ihnen verloren gegangen. Mit dem geiibten
Pinsel des Kalligraphen werden erzihlende Handlungen statt Stimmungen gegeben.
Selbst die Einzelfigur erhiilt mehr durch die Bewegung und die Beigaben als durch
die vornehme Ruhe der Linien und Flecke ihre Bedeutung.

Indra, dessen Name durch die Abstammung aus Indien von einigen erklirt
wird, wihrend andere wohl richtiger einen chinesischen Priester mit indischem Namen
vermuten, hat viele derartige Skizzen gemalt (Abb. 222). In manierierter Art sind

Abb. 222 Der Priester Tanhsia wiirmt sich an kaltem Tage am Feuner einer
buddhistischen Holzfignr die Hiinde nnd wird vom Kollegen zur Rede gestellt,
schwarzweil auf Papier, etwa 33 em hoeh, von Indra, Yuanzeit, 1280—1368
(Aus: Kokka, Heft 173)

in ein und demselben Stil des Striches Menschen und Biume dargestellt. Hat
dieses Bild noch manchen Zug der dlteren Zeit bewahrt, so ist ein anderes von
Ryosen typisch fiir die nene Richtung. In einer mit vielen Einzelheiten belebten
Landschaft steht der Heilige, gefolgt von einem Gliubigen, und bietet seine Bettler-
schale dem in den Wolken erscheinenden Drachen dar (Abb. 223). Die Wellen
sind mit harten Linien gezeichnet, wihrend Biaume, Berge und Figuren in freier
Pinselfithrung getuscht sind. Dem Bilde fehlt die Einheitlichkeit und Schlichtheit
des Sungstiles. Die Biaume, der Wasserfall, der Drache und die Figuren kinnen
auseinander geschnitten als einzelne Bilder wirken; die Zusammenhiinge sind so
fliichtig, dal man die Arbeit eines Schiilers vermuten miochte, der diese vier
Einzelteile nach guten Vorlagen kopierte und notdiirftic zusammenstellte.

Die Landschaftsmalerei hat am besten die alten Traditionen bewahrt.
Viele Bilder sind kaum von Sungbildern zu unterscheiden, nur das stirkere Hervor-
treten von mystischen Ziigen und die in der spiiteren Yuanzeit mehr konventionelle
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Abb. 223 Arhat mit Begleiter am Wasserfall, dem Drachen in den Wolken die Bettlersehale darbietend,
schwarzweil, etwa 30 ¢m hoch, von Ryosen, genannt Kawo, Yuanzeit, 1280—1308
(Aus: Tajima, Selected relics of Japanese art, Bd. XIIl) — Text s. 8. 265

Behandlung der Komposition, besonders das lose Zusammenstellen von mehreren
Einzelmotiven (Abb. 209—211), sind fiir den neuen Stil charakteristisch.

Abb. 224 Herbstszene, schwarzweif, etwa 1,15.m #u 82 em, im Daitokujitempel,
Kyoto, Japan, von Sun Kuntsch, Yuanzeit, 1280— 1363
(Aus: Tajima, Selected relics of Japanese art, Bd. IT, auch in Kokka, Heft 191)

Eine fein emp-
fundene Stimmung
(Abb. 224) gibt uns
Sun Kuntseh,
von demman nichts
weiter weild, als dald
er ebenfalls aus der
Provinz Chekiang
stammt. Es ist das
alte Sungmotiv:der
Literat, der wvor
seinem Pavillon auf
einem Bergplateau
sitzt und die All-
gewalt der Natur
mit der Aussicht
auf Berge und
Wilder  genieBt.
Das starke Her-
vortreten der obe-
ren  Baumspitzen
diirfte auf die zu-
fillige Erhaltung
des Bildesund nicht
auf eine urdpriing-
liche Absicht des
Malers zuriickzu-
fithren sein. Der
Pinsel ist mit fei-
nem Gefithl ge-
fiithrt, und die Luft-
ténungen sind mei-
sterhaft gelungen.
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Abb. 225 Landschaft, leleht getint, etwa 95 zu 43 cm,
| von Sun Kuntseh, Yuanzeit, 1380—1368
(Aus: Tajima, Selected relies of Japanese art, Bd, XII)
Text 5. 8. 208
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Die Komposition ist aber nicht mehr ein-
heitlich, z. B. der Bach links unten sowie
die Biaume rechts sind sicher nur als
Fiillung der Fliche hinzugefiigt und ge-
héren inhaltlich nicht zum Grundmotiv
der Darstellung.

Von der gleichen Hand ist eine
Landschaft (Abb. 225) erhalten, die den
charakteristischen Stil der Nordschule auf-
weist, Mit sicherem Pinselzug sind in
strenger Linie Felsen und Biume aufge-
baut. Das Motiv ist dem vorigen uhnheh,
aber wie anders die Ausfithrung! Es ist
eine romantische Phantasielandschaft,
vorgetragen im geistreichen und fein-
fithligen Simne eines Ma Yuan. Die Kom-
position ist einheitlich und von einer
feierlichen Wiirde. In reicher Skala
ist die schwarze Tusche von zarten
Ténungen bis. zum Tiefschwarz ange-
wendet.

Abb.226 Herbstlandschaft, Dorf im Gebirge mit Wald,
schwarzweifl, etwa 1,62 zu 1,06 m, Maler unhclmm:t
vielleicht }.umnzmt 1280 — 1308
{Ans: Tajimn, Selected relics of Japanese art,
Bd. XIT)

Zierlicher, aber komplizierter und
weniger monumental wirkend ist eine
andere Berglandschaft (Abb. 226) von
unbekannter Hand. Der Baumschlag
zeigt jene delikate Art der Aus-
fiihrung, die in der Mingzeit zur
Vollendung gebracht wird. Der hohe
Berg, in der zur Konvention ge-
wordenen Technik, mit Wolken am
Full und klar hervortretender Spitze
ist hinzugefiigt, ohne einen inneren
Zusam menhaug, mit dem Vor dergrunde
zu haben. Das Dorf und die winzigen
Menschen verschwinden unter den
gewaltigen Biumen. Die vielerlei zu-
sammengefiigten Einzelheiten kénnen
nur nacheinander erkannt werden,
denn es fehlt die Geschlossenheit
der Komposition, die unter Vernach-

S g " Abb. 227 Sommerlandschaft, Dorf zwischen Biiumen am
1"-135"%1“‘3 der N:ehendmge das Grund Bergbach von hohen Felsen iiherragt, etwa 91,5 zu 52 em,
motiv der Stimmung klar hervor- von Yuehien, sdl. Sehule, 13, Jahrh.

5 (Aus: Kokka, Heft 204
treten lalit. Text s. 5. 260 )
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Die  Bilder
von Yuchien
(Abb. 227) stehen
in diesem Sinne
der Sungzeit viel
niher. In guter
Technik sind die
weich gerundeten
Bergformationen

der siidlichen
Schule mit  wir-
kungsvoller Plastik
gemalt, und zwi-
schen ihnen in
feinen Ténen sind
zarte Nebel erkenn-
bar. Den Kiinstler-
namen  Yuchien,

13
der ,,]{l&rer Bach Abb. 228 _Nach dem Regen,* Berge und Flufl, rechts Diicher eines Dorfes, leieht

) e gatunt etwa 25,5 2u 34 em, gezeichnet: I\cngslnh of Lungmen, auch zugeschrieben
hEdLutEt" Iegte Bl(_.h. Kao Janhui, beide Namen unbekannt, vielleicht Yuanzeit, 1280 —1368
der Maler zu, als {Ans: Kokka, Heft 157, auch in Tajima, Seleuted relies of Japanese art, Bd, XX)

er selbst in einem

Bergdorfe lebte und sich ganz dem Genusse der Natur hingab. Auf dem Bilde sind
zwel Siegel, aber keines gibt genaue Auskunft. Das obere bedeutet Kuai und ist un-
verstindlich, das untere ist ein Motto und bedeutet etwa : ,,Landschaft unter Biumen.

Ebenfalls mit feinem Pinsel in den
weichen Formen des siidlichen Sungstiles ist
eine andere Berglandschaft (Abb. 228) gemalt,
die leider an vielen Stellen verletzt ist. Aber
die zarten monochromen Ténungen, die fiir
die Sung- und Yuanzeit so charakteristisch
sind und in der Mingzeit vollig verloren
gehen, sind noch erkennbar. Andererseits
zeigt die reiche Komposition den Stil nach
Sung, so dall wir die Entstehung in der
Mongolenzeit annehmen konnen. Zwar trigt
das Bild eine Inschrift: Nengshih of Lung-
men, aber der Maler ist ebenso unbekannt
wie Kao Janhui, dem das Bild von anderen
Experten in Japan zugeschrieben wird.

Aus der Kiinstlerfamilie Ma ist — nach
japanischen Angaben, die Giles bestreitet —
Lin, ein Sohn von Ma Yuan, zu einiger Be-
deutung gelangt, ohne den Vater zu erreichen.
Da die Chinesen stets den Kiinstler in die
Periode nach seinem Todestage gerechnet
einreihen, gehort er der Yuanzeit an, Ma Lin
(japanisch: Barin) hat den Nordstil seines
Vaters fortgesetzt, aber unter dem EinfluB
des Zeitmilieus wurden die Landschaften
R SRR {;omp!jzierter. (Taf. X, (). Der Fischer ist
(Aus: Bijutsu Gaho, B, V) — Text s. 8,270 N seine kleine Hiitte auf dem Boot ge-
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Abb, 230 Brandung bei Mondschein. Malerei
in Ténen mit Goldlinien in den Wellen, von
Ma Lin, 13. Jahrh.

{Aus: Kokka, Heft 25)

krochen und beobachtet das aus-
gehiingte Netz. Die Winterlandschaft
ist in leichten Ténen gemalt, und die
kalte, klare Luft 1aBt deutlich das
ferne Ufer mit dem vom Winde ge-
bogenen Schilf erlennen. Die kahlen
Aste der Biume heben sich scharf
vom fahlen Himmel ab. — Auf an-
deren Bildern sehen wir jenen deko-
rativen Linienstil, der in der Ming-
zeit herrschend wird und in Japan
von besonders starkem Einflul im
Kunstgewerbe war. Der Weidenbaum
(Abb. 229) breitet seine Aste in ge-
schickter Komposition iiber die Fliche.
Die Brandung (Abb. 230) ist
zu einem dekorativen Linienspiele
geworden. Das gleiche Motiv hatten
wir von Yen Hui (Abb. 214) kennen
gelernt. Aber er hatte neben dem :
eleganten Linienrhythmus der Wellen B3g
die Mondscheinstimmung und den \ ' o :
Nebel der Nacht gemalt, bei Ma Lin  fiutorer, Oeata Kovin (1ino1715). 2 Buntdrack von
dagegen ist del: Mond nur s;fmbn]lsuh K-"“’-“E'likﬂuitigiﬁa {:{'i;?:il:;g:?){lgﬁa_ lg:;;;hlruﬂ. von
El,ngedeutct, die Wolken sind deko- (Aus: 231 Tajima, Masterpieces from the Korin School,
rative Schnorkel f"ewﬂl‘dll'll, und alles Bd.I. 232 Originalaufoahme. 233 Gillot-Katalog, Bd. II)
Interesse ist auf den schénen Schwung
des Wellenornamentes gelegt. Dieses gleiche Motiv der Welle ist in J apan in @hnlicher
Art von Korin und spiter von Hoksai behandelt und schlieBlich im modernen
Holzschnitt bis zur Karikatur gestaltet.!) Wir schen immer wieder, wie ein

1) J:.me Zusammenstellung dieser Wellenbilder von den japanischen Kiinstlern
(Abb., 231—283) zeigt besser als alle Worte die allmihliche, immer geistlosere Um-
formung des von den chinesischen Meistern geschaffenen Vorbildes, Glemhzeltlg sehen
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beliebtes Motiv durch Jahrhunderte von den Kiinstlern der verschiedensten Schulen
Ostasiens nachgebildet wird.

Das Streben, durch den schimen Aufbau der Linien eine Fliche geschmackvoll
zu dekorieren, war
besonders gut zu

befriedigen  bei
den Malereien von
Pflanzen und
Zweigen, die be-
liebig gebogen und

verteilt werden
konnten, Hatte
die alte Kunstregel
des 5. Jahrhunderts
den Rhythmus der
Lebenshewegung
als eins der Grund-
gesetze derklﬁ-rt, dso Abl. 234 Orchidee in Blite, vnnmgz‘cig;gang (japanisch: Sesso), Yuanzeit,
entstand jetzt der us: Bijutsn 6 ;
SinnfﬁrdenRhyth— (Aus: Bijutsn Gaho, Bd. V)
mus der schénen
Form. Bald mit fliichtigen Strichen, wie auf der Skizze von Tsz’Ch’wang
(japanisch: Sesso, Abb. 234), bald in mehr ausgefiihrter Art, wie von
Wang Mien (Abb. 235), wird die Pflanze der Fliche angepalit. Diese rein
dekorative Malerei ist hier noch primitiv und erreicht |erst in der Mingzeit
ihre Bliite. '

Abb. 235 Blithender Pllaumenbaum, sehwarzweil auf Seide; etwa 35 em hoeh, von Wang Mien, Beiname Yuan-
chang, Mitte des 14. Jahrhunderts
(Aus: Tajima, Selected relics of Japanese art, Bd. XV)

Wir hatten geschen, daB in den Landschaften und Figurenbildern die vielerlei
Einzelheiten besonders sorgfiltig ausgefiihrt waren. Diese Beobachtung des Kleinen
fithrte von der romantischen Phantasieschilderung immer mehr zu der mehr
realistischen Wiedergabe der Wirklichkeit, und man begann die Végel und Pflanzen

wir immer wieder, wie selbst die grébiten japanischen Kiinstler Geist und Form ihrer
Kompositionen aus dem ihnen als klassisch geltenden China entlehnten. Was an Origi-
nalitit und Tiefe in der Auffassung verloren geht, wird von den Meistern der dekorativen
Wirkung bei Korin durch den eleganten Rhythmus der Linie, bei Hoksai durch den der
Farbe ersetzt.




272

Mongolen- (Yuan-) Zeit (1280—1368)

Abb, 2386 Waeiier Reiher auf beschneitem Weiden-
banm, farbig, etwa 75 em hoeh, vielleicht Ende
des 13. Jahrhunderts
(Auns: Tajima, Saloc%:é! 1l}‘_lmliv:s of Japanese art,

. V)

Text s. 5. 273




Tafel X

A Wachteln im Herbst

B Falke mit Fasan in den Fangen ¢ Winterlandschatt am Flub mit angelndem Fischer im
Aund B von Li Anchung, XL Jahrhundert Boot, ca, 64 : 40 cm, von Ma Lin, XIIL Jahrhundert

(Aus: Kokka, A Heft 54; B Heft 36; C Heft 162.)






Hof- und Feldtiere — Vogel — Chien Shunchii 274

mit besonderer Liebe zu studieren. Nicht mehr werden rrrnﬁ;,iigi;_,{* Impressionen
in typischen Formen gegeben, sondern mit feinem Pinsel und in lebhaften Farben
die einzelnen Tiere, besonders die von Hof und Feld, in den Zufilligkeits-
bewegungen ihrer Gewohnheiten abgebildet, Li Anchung (bei Anderson
Nganchung genannt) hat Wachteln zwischen den Griisern des Herbstes (Taf. X, 4)
und einen Falken, mit dem erbeuteten Fasan in seinen Fingen iiber eine weite
Landschaft fliegend (B), gemalt. Wir sehen die einzelnen Federn sorgfaltig aus-
gefiihrt, und dennoch sind die Farben sowie die Linien harmonisch zusammen-
gestimmt. Es sind liebenswiirdige Illustrationen aus dem Leben der Tiere, die
eines guten, kiinstlerischen Geschmackes nicht entbehren.

Bilder von Reihern sind seit frither Zeit (Abb. 142) immer wiederholt worden.
Meistens sind sie in typischen Bewegungen dargestellt, entweder in Ruhe auf
einem Beine stehend, meist auf einem W udunbaum odcr am Ufer, um Fische zu
fangen, oder in Gruppen
(Abb.203). Hier (Abb.236)
sehen wir einen solehen
in einer in der Kunst ganz
ungewohnlichen Stellung,
indem er die Fligel aus-
breitet, um davon zu
fliegen, aber noch steht
ein Bein auf dem Weiden-
stumpf: eine Moment-
photographie. Tajima
weist darauf hin, dal der
Vogel im Verhiiltnis zum
Bilde zu grofl gemalt
igt. Der Baumstamm im
Schnee, der freie Raum
iiber dem Vogel, der Aus-
gleich der Farbenwerte ist
der euten Tradition ent-
lehnt, aber die ge-
suchte ]_%!}Wt‘.gllllg und Abb, 237 Ratten in eim-r:\inlmm. in Tinen, etwa 30 em hoeh, von Chien
die kleinliche Durch- E‘h“"“}muﬁﬁ"‘lgoﬁg‘ff-,;}-g*'fjg;“d“*“
fithrung der Federn zeigt
den neuen Stil.

Chien Shunchii oder Chien Hsiian (japanisch: Sen Shunkyo) war ebenfalls
aus Chekiang gebiirtig. Wir wissen von seinen Lebensdaten nichts anderes, als dal} er
um 1260 Kandidat des Zivildienstes wurde. Er hat sich aber nicht, wie sein Freund
und Kollege Chao Mengfu, den siegreichen Mongolen nnrrm-:*lﬂnsqf-n, sondern fiithrte
bis an sein Ende ein einsames Wi dlld(‘ild)t‘ll '1u.stTefu]lt mit Dichten und Malen,

Die zahlreichen Biographien der Maim lassen immer — wie wohl bei
allen Kiinstlern der Welt — zwei Arten von Lebensfithrung erkennen. Entweder
sind die Kiinstler Hofbeamte, Mitglieder der Akademie, erfolgreiche Tagesmaler
oder aber freie Naturen, die alle Amter ablehnen und am ungebundenen Wander-
leben ihre Freude haben. Die Akademiker und die Bohémiens!

Von Chien wird erzihlt, daB er zum Malen stets den Stimulus des Weines
gebrauchte, da erst, ,,wenn er anfing, trunken zu sein, Geist und Hand zusammen-
wirtkten®. Aber in seinen Bildern oder wenigstens denen, die ihm zugeschrieben
werden, findet sich nichts, was auf derartige Gewohnhclten hinweist. Nur das
unﬂewuhn]uhe Sujet der Ratten in einer M0|0110 (Abb. 237) laBt einen Maler

Miingterberg, Chinesische Kunstzeschichte 18




274 Mongolen- (Yuan-) Zeit (1280—1368)

vermuten, der Gelegenheit hatte, derartige Modelle, die sicher nicht in der
Akademie zu finden waren, zu beobachten.

Die Ausfithrung seiner Bilder ist stets liebevoll und sorgfiltig nach der Natur
studiert. Die saubere Ausarbeitung kénnen wir auch aus einem der ihm zu-
geschriebenen Scherze ersehen. ,,Er borgte sich das Bild eines weilen Adlers,
kopierte es sorgfiltig und behielt das Original, wibrend er die Kopie zuriickgab,

Abb. 238 u. 230 Lotnspilanzen im Wasser, farbig, etwa 1,5 m hoch, im Honpojitempel, Kyoto, Japan, zuge-
schrieben Chien Shunchii, Ende des 13, Jahrhunderts, vielleicht Mingzeit
(Aus: Tajima, Selected relies of Japanese art, Bd. IV)

ohne daB der Eigentiimer es merkte. Nach unseren Begriffen wiirde eine derartige
Handlungsweise einen glatten Betrug darstellen, aber die asiatische Auffassung
iiber Kopien und Kiinstlerscherze scheint eben anders zu sein; allerdings berichtet
der Historiker nicht, ob spiter ein freiwilliger Austausch stattfand. Jedenfalls er-
sehen wir aus dieser Anekdote, die als Ruhm fiir Chiens Geschick gedacht ist, dal
er kein Kiinstler war, der mit der flotten Hand des ungebundenen Genies seine Bilder
hinwarf, sondern mit groBer Sorgfalt und Genauigkeit jede einzelne Linie formte.
So sind auch séine Bilder sehr sauber durchgefithrte Arbeiten in lebendigen

Farben.

]
-
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A Libelle auf bliihendem Wickenzweig, von Wang Joshui,
Mongolenzeit, 1280—1367.

B Camilien von Chien Shunchii, Ende XIIl, Jahrhundert

{Aus: Kokka, A Heft 157; B Heft 35.)

Tafel XI
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Das ihm zugeschriebene Portrit eines Kaisers (Taf. IX, B) haben wir bereits
kennen gelernt und gewiirdigt (S. 264), ohne einen Anhalt zu finden, daB es wirklich
von ihm ist oder auch nur seinen Stil repriisentiert; vielleicht ist es eine Kopie
nach einem Werke von ihm. Kostliche Blumenmalereien sind uns erhalten.
Zweige mit iippigen Kamelienbliten (Taf. XI, B) sehen wir gleichsam in den
Rahmen eines runden Fensters hineinragen. Die Bewegung der Stengel 1iBt die
gemeinsame Wurzel der Staude, die nicht sichtbar ist, vermuten. Bei anderen
Bildern ist die ganze Pflanze (Abb. 238—240), wie sie aus dem Wasser und
der Erde hervorwiichst, dargestellt. Die gleiche Auffassung fanden wir schon bei
Hsii Hsi (Taf. II) und spiteren Malern (Taf. VI).  Abgeschnittene Blumen
werden fast stets in
Vasen gemalt, und dann
sind es meist Lotus-
blumen als Ehrung der
Gotter (Taf. III, O).

Der Chinese liebt
nicht, wie wir, die ein-
zelne Blume, sondern er
siecht den lebendigen Zu-
sammenhang der Pflanze,
und wenn er einen Zweig
oder einen Stengel malt,
so liBt er sie am Rande
anfangen,damit die Phan-
tasie des Beschauers sich
den ganzen Baum oder
die Pflanze bis zur Wurzel
hinzudenken kann; die
abgeschnittene Blume war
fiir ihn, wenigstens in
alter Zeit, wie die abge-
fallenen Blitter und
Bliiten ein Zeichen des
Herbstes, des Verfalles.
Chien Shunchii scheint
der erste gewesen zu sein,

F Abl. 240 Heunschreeken, Melone und Pllanzen, Malerei in leichten Farben,
der einen abgeschnittenen von Chien Shunehii, Ende des 13. Jahrhunderts

: ; 2 (Aus: Kokka, Heft 73)
Zweig — im Stil euro- Text s. 8. 276

piischer Malerei — als
Stilleben malte (Taf. IX, 4). Auch soll er gerne einige Verse beigefiigt haben.
Die Ausfithrung ist vortrefflich und die Farben sind glinzend. Die ein-
zelnen Blitter sind in realistischer Art ohne Riicksicht auf die Schonheit der Linien
nach der Natur studiert und mit allen Schattierungen und Verkiirzungen wieder-
egeben.
i War frither die Pflanze in ihrer rhythmischen Lebensbewegung (Abb. 203)
nach der Natur kopiert, so ist jetzt der abgeschnittene Ast oder die einzelne Blume
malerisch in den Bildrahmen eingefiigt. Die Landschaften geben die Grofe der
Natur, die Blumen geben die Schonheit und Grazie der einzelnen Naturteile
wieder.

Die Lotuspflanzen (Abb. 238/9) werden von der japanischen Kunstkritik unserem
Maler zugeschrieben, wihrend andere an der subtilen und eleganten Ausfithrung die
Hand eines spiteren Mingkiinstlers erkennen wollen. Jedenfalls ist es ein vortrefi-
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liches Bild und so geschmackvoll arrangiert, daB das Ubereinander der Blumen, wie
es der Blick aus der Vogelperspektive mit sich bringt, nicht stort.

Weniger elegant ist die Auffassung einer Pflanze mit Insekten (Abb. 240),
aber die Darstellung dieses kleinen Gewiirms ist interessant. In den Kreis der
Naturbeobachtung traten naturgemifl auch die leicht zu beobachtenden Tierchen
des Gartens. Solange die Kiinstler die Tiere in vertiefter Symbolik zu malen
bestrebt waren, konnten diese kleinen, ausdruckslosen Lebewesen kein kiinst-
lerisches Interesse erregen, aber anders, als jetzt die Freude an dem Kleinen in
der Natur und an der dekorativen Wirkung der Farben erweckt war. Dasselbe gilt
(Abb. 237) fiir das liebevoll durchgefithrte Bildchen der fetten Ratte mit ihren
Jungen in der Melone.

Wie man in der Figurenmalerei begann, neben den Géttern und Priestern
auch das Leben des Volkes zu schildern, so wurde neben den Drachen und Tigern
auch das Getier von Kiiche und Hof abgemalt. Diese Tendenz, in
miniaturartiger Ausfiihrung die Natur in allen kleinsten Einzelheiten wieder-
zugeben, brachte auf der anderen Seite den Verlust der vertieften und grof3-
ziigigen Auffassung.

Wang Joshui, auch Yuan genannt, pflegte die Tradition von Chien
Shunchii. Er wurde fiir seine Blumen und Vigel, Bambus und Felsen beriihmt.
Ein entziickendes Bildchen ist die fleiBige Libelle auf einem Wickenzweig
(Taf. XI, 4). Wie der Zweig in die Fliche gesetzt ist, wie der lange Korper des
Insektes hineinragt, wie das Rosa der Bliite den Mittelpunkt des Bildes aus-
macht und die dunklen Blitter iiber die Fliche verteilt sind, das ist so kostlich
ausgefithrt, dall wir hier die Hihe des neuen Stiles erkennen konnen. Die
Grofle und Tiefe ist abgelost durch elegante Zierlichkeit und geschmackvolle
Arrangierung, Die Freude an den rein dsthetischen Momenten hat die ethische
Symbolik iibertint, wenn auch nicht vollig verdringt, denn gewisse Nebenideen
klingen immer noch mit.

Auf einem Vogelbilde des Meisters (Taf. XII) sehen wir die Fliche mit einer
Reihe von Einzelmotiven gefiillt, die in ihrer Gesamtwirkung in Linie und Farben
wundervoll zusammenklingen. Wie bei den Landschaften konnen wir auch hier das
Bild in zwei oder selbst drei Teile zerschneiden, und jeder Teil ist ein Bild fiir sich.
Es ist eine komplizierte Komposition, aber kiinstlerisch zusammengestimmt durch
das feinfiihlige Auge des Farbenkiinstlers, nicht durch eine innere Zusammen-
gehorigkeit. Die etwas hart wirkenden, hellen Schwanz- und Riickenfedern
diirften im Original weicher sein und treten wohl nur durch die Mangelhaftigkeit
der japanischen Originalreproduktion so stark hervor. Dem Sungkiinstler wiirden
der Bambus und die Lilienblitter leblos wie aus Holz geschnitzt erscheinen
und die gekiinstelte Stellung des Fasans steif und unwahr, aber dem deko-
rativen Gefithl des Yuankiinstlers sind diese Beobachtungen gleichgiiltiz, denn
er will nur eine farbenfrohliche Dekoration, keine Tierseele, malen. Es ist ein
Farbenmosaik, dessen Wirkung die éinzelnen Teile villig zuriicktreten laBt.

Mit besonderer Liebe wurde der Bambus gemalt, dessen elastische Zweige
und Stdmme mit ihren immergriinen Farben bei Wind und Regen, bei Sonnen-
schein und Schnee das Auge des Kiinstlers entziicken. Die schwere Masse des
Bambusgebiisches 16st sich in den Ausliufern der Zweige zart und leicht in der
Luft auf; sie bewegt sich mit natiirlicher Grazie im leichten Wind und biegt sich
mit jugendlicher Widerstandskraft bei starkem Sturm. Le Kan?) hat 1299 ein
umfangreiches Werk mit vielen Illustrationen iiber die Malerei des Bambus ver-
offentlicht, das allen spiteren Generationen als Vorbild gedient hat. Er hat in

1) Wylie, Notes on Chinese literature, S, 136, Shanghai 1902,

-
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vier Abteilungen die Vorlagen eingeteilt: Zeichnung von Bambus in Linien, Malerej
von Bambus mit Tusche, Zeichnung von Bambus unter verschiedenen Bedingungen
und die verschiedenen Arten des Bambus. Die zahlreichen, sehr sorgfiltig aus-

gefiihrten Skizzen geben genaue Anweisungen iiber die Malweise fiir das ein-
zelne Blatt, den Stamm,

die Bliite und das Ge-
biisch. Es entspricht demn
konservativen Geiste Ost-
asiens, daB die jungen
Kiinstler nicht nach der
Natur, sondern nach der-
artigen Studien berithm-
ter Meister arbeiteten;
sie lernten die einzelne
Formensprache auswen-
dig, bis sie aus dem Kopf
das Gewollte hinmalen
konnten. Daher kommt
es, dall auf Bildern mit-
unter z. B. Komposition

und Menschen ganz min-  Abb. 241 Pferde bei der Fiitterung und Mann mit Fahne, von Chao
2 . Chungmuh, 14, Jahrh.
derwertig, aber Pflanzen (Aus: Bijutsu Gaho, Bd. VII)

gut gemalt sind.

Pferdebilder wurden schon in frither Zeit wiederholt erwihnt (s. 8. 182),
aber es scheinen wenige erhalten zu sein, denn die japanischen Abbildungen
bringen sie nur ganz vereinzelt und meist in minderwertiger Arbeit. Die Chao
Chungmuh (japanisch: Chochuboku) zugeschriebenen Pferde bei der Fiitterung
(Abb. 241) sind leider nur undeuslich zu erkennen. Die originelle Art, einen
Futtertrog durch ein ausgespanntes Tuch herzustellen, und der danebenstehende
Diener mit einem Feldzeichen lassen ein Bild aus dem Kriege der Mongolen
vermuten. Die Verkiirzungen der Pferde sind sehr gut gezeichnet, aber im Ver-
héltnis zu Bildern anderer Tiere kann ich weder diesem noch sonstigen Pferde-
darstellungen, soweit ich solche bisher kennen gelernt habe, einen so groBen
kiinstlerischen Wert beimessen, wie die Asiaten es tun. Aber vielleicht sind die
besten Werke verloren oder uns noch nicht zugiinglich geworden.

Zusammenfassung

In der Mongolenzeit wird zunidchst der klassische Stil
der Sung fortgesetzt, aber der kriegerische Geist vernichtet
die feine dsthetische Bildung und damit auch die stim-
mungsvolle Impressionsmalerei. Die Bilder werden er-
zihlend; viele Einzelheiten werden lose nach duBeren, male-
rischen, mnicht nach inneren Notwendigkeiten zusammen-

komponiert. Es entsteht ein kleinlicher Realismus, der
das Malen von Genrebildern, Blumen, Végeln und Insekten
fordert. Die schwarzweille Skizze wird immer mehr von

der bunten Malerei verdringt. Es ist eine Ubergangszeit,
die keinen allerersten Kiinstler hervorgebracht hat.



VI. Mingzeit (1368—1644)

Im 14. Jahrhundert begann es im ganzen Kaiserreiche zu giren. Die Fremd-
herrschaft wurde nur mit Unwillen ertragen, und als eine schlechte Verwaltung un-
geheure Lasten aufbiirdete und schlieBlich Uberschwemmungen und MiBlernten hin-
zukamen, war die Unzufriedenheit so alleemein, dafl an verschiedenen Teilen des
Reiches Rebellen auftraten, Ein Soldatenhaufen, der fithrerlos geworden war, erhob
(1354) einen ihrer Kommandanten, der aus einfachen Verhiltnissen stammte, aber
durch Mut und Tatkraft groBes Ansehen errungen hatte, zu ihrem Anfihrer. Unter
seiner geschickten und erfolgreichen Leitung kam Zuzug von allen Seiten, so dall
er mit verstirkten Kriften bis zum Yangtsekiang vordringen und sogar die alte
Kaiserstadt Nanking erobern konnte. In jahrelangen Kémpfen besiegte er alle
iibrigen Rebellen und vertrieb schlieBlich die Mongolen endgiiltiz aus China.
1368 bestieg er in Nanking den chinesischen Kaiserthron und wurde als Hungwu
der Griinder der Mingdynastie.

Wieder war ein nationaler Herrscher auf dem Thron. Keine neuen Ideale
hatten den Wechsel hervorgerufen oder begleitet, und auch kein fremdes Volk einer
hohen Kultur hatte die Herrschaft iibernommen, sondern ein schlichter Mann aus
dem Volke. Der Kampf war gegen den Druck der Fremdherrschaft entstanden
und unter der Flagge der alten chinesischen Tradition gefithrt. Nicht etwas Neues
in Sitte und Kunst sollte geschaffen werden, sondern eine Wiederauferstehung
der nationalen Tang- und Sungzeit.

Man griff zuriick auf die guten Traditionen der klassischen Kunst, und es
entstand eine Art Renaissance, allerdings mehr in der dufleren Form als im inneren
Geiste. Die Malerei wird wie frither die Dichtkunst (8. 159) ,,gewissen Satzungen
und Vorschriften unterworfen, die nicht mehr umgangen werden diirfen: sie wird
zur Kunst im Sinne des technischen Konnens®.

Die chinesischen Kritiker teilen die Kunst der Ming in zwei Perioden,
deren erste sie bis zum Jahre 1500 und die zweite bis zum Ende 1644 rechnen.
Nur die Kunst der ersten Epochen wird der Yuankunst gleichgeschitzt, wihrend
die zweite eine konventionelle Erstarrung aufweist, die unter der gegenwirtig
herrschenden Dynastie weiter verflachte.

Die alte Scheidung der weicheren siidlichen und der mehr ernsten nérdlichen
Schule bleibt bestehen. Es sind Unterschiede, die sich im wesentlichen auf die Aus-
wahl der Sujets, besonders bei den Bergen, und auf die Art der Linienfiihrung er-
strecken. Daneben erstehen nach den Angaben der japanischen Gelehrten zwei neue
Stile, die, wenn ich es richtig verstanden habe, einen Unterschied der Pinselfithrung
bedeuten. Die Che oder Chekiang genannte Schule malt mit emem kecken, breiten
Pinselstrich, wihrend die Wuschule mehr in feinen, zierlichen Linien zeichnet. Da-
gegen die Gestaltung der Komposition, das einfache Motiv oder die komplizierte
Zusammensetzung mehrerer Einzelmotive, sowie die Technik der Perspektive und
der monochromen oder bunten Ausfithrung ist allen Schulen gemeinsam. Ebenso
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die Art, individuelle Wesen in den zufilligen Bewegungen des Augenblicks statt
wie frither als Typen darzustellen.

Die Heiligen werden zu Menschen. Aus der romantischen Landschaft wird eine Deko-
ration, aus der sym-
bolischen Figur ein
Genrebild. Neben

kleinen Bildern
werden metergrofle
Gemilde gemalt,
die teilweise die
alten Freskomale-
reien ersetzen. Die
Intimitdt mit der
Natur, die uns so
modern in  der
Sungzeit  anhei-
melte, geht ver-
loren. Diefeine Ein-
fachheit, die geist-
volle  Ausfithrung
einer wahrhaft
hohen Kultur, wird
durch  Reichtum
und Ausarbeitung
ersetzt. An Stelle
des Naturstudiums
tritt die schablo-
nenhafte  Benut-
zung von Vorlagen.
Die Kunst be-
ginnt der euro-
piischen vallig
fremd zuwerden.

Periode
1368—1500

Wir haben die
Landschaft mit
einem belebten
Vordergrunde, dem
zur tiefen Wirkung
eine weite Fern-
sicht in hochgehen-
der Perspektive an-
gefiigt wurde, be-
reits (Abb. 209 bis
211) kennen ge-
lernt. Diese Art fin-
den wir jetzt ausge-

Abb. 242 _Frel von der Erde So{‘gen.“ Sommertag am Berghach unter _Bfmmen.
baut. Jen Yueh- Digner reichen Getrinke und bringen Musikinstrument, in farbigen Ténen, auf

Seide, etwa 96 zu 53 em, von Jen Yuehshan, 14. Jahrh.
shan (ﬁhb. 24—2) (Amns: Kokka, Heft 53)
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Abb. 243 Gartenfest des Dichters Li Taipo (899—762) mit seinen drei Brildern, im berithmten Garten
Tauli in der Tanghauptstadt Sinanfu, farbig, 2,1 zu 1,2 m, im Chionintempel, Kyoto, Japan, von Kiuching,
Mitte des 14, Jahrhunderts — (Aus: Tn._};mﬂ., Selected relies of Japanese art)

Text s, 8, 251

-
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malt im 14. Jahrhundert einen Sommertag, aber er wendet andere Mittel an als
die Sung- (Abb. 176) und die Yuan- (Abb. 224) Meister. Wiihrend dort die kleinen
Menschenfiguren nur zur Steigerung der Naturstimmung dienten, sind sie hier
zum Mittelpunkte, zum eigentlichen Triger des Inhaltes geworden, wiihrend die
Natur nur eine Kulisse bildet. Unter einem schattenspendenden Baume sitzt in
bequemer Stellung ein biirtiger Mann, neben ihm steht ein groBes Gefill, aus dem
der Diener die Trinkschale fiillt, wihrend andere ein Musikinstrument herbei-
bringen. Ein jiingerer Gefihrte hat die Schuhe abgelegt, um die Fiille im Berg-
bach zu kiithlen. Es ist eine Genreszene in liebenswiirdiger Momentdarstellung.

Und hinten sehen wir ohne innere Zugehorigkeit zum Vordergrunde, nur
um eine Tiefe zu erzielen, eine hiigelige Landschaft gezeichnet, aus der der Bach
zuerst im steilen Fall, dann in gewundener Linie sich nach vorn schlingelt. Die
Abbildung ist nach einem japanischen Farbholzschnitt, in dem alle Linien etwas
hart gezeichnet sind. Eine mechanische Reproduktion?) lilit die weichen Téne
und zarten Ubergiinge des Originales besser erkennen. Es ist eine gute Malerei mit
den technischen Mitteln der Sungzeit, aber die Stimmung ist mehr durch die Hand-
lung der Menschen als durch die Lufttonungen gegeben. Mit sorgfiltigem Pinsel
sind die einzelnen Teile gemalt, aber dennoch ohne eine grofiziigige Wirkung!

Delikater und grazioser ist das von Kiuching in der Mitte des 14. Jahrhunderts
gemalte Gastmahl (Abb. 243) des berithmten Dichters Li Taipo. Es ist eine Illustration
zn Versen von Li: ,,Eine Nacht, in der die schiinen Blumen duften und ein leichter
Nachtwind kiihlt, ist uns vom Himmel zu unserer Freude gegeben. Deshalb kinnen
wir dann nichts Besseres tun, als frohlich zu sein, die Lichtkerzen anzuziinden, das
Weinglas zu erheben und zu dichten. Wer aber keine Verse machen kann, der
muBl drei Gliser Wein trinken, wie es einst im Gartenfest zu Kinkuh geschah.®
Diese letzten Worte nehmen Bezug auf eine Veranstaltung, die aus dem 3. Jahr-
hundert in der damaligen Hauptstadt Honan beschrieben ist und deren Kenntnis
aus der klassischen Literatur als bekannt vorausgesetzt wird.

Li Taipo sitzt mit seinen drei Briidern am Tisch, und Diener bedienen,
wihrend zwei hohe Laternen als Lichtspender dargestellt sind, aber in Wirklich-
keit gar nicht leuchten, vielmehr liBt ein unsichtbarer Mond alles deutlich er-
kennen. Diese flott bewegte Szene ist von blithenden Biumen umgeben, wihrend
nach hinten sich der Palastbau in hochgezeichneter Perspektive ausdehnt. Auch
hier ist der Hintergrund wohl nur hinzugefiigt, um die Wirkung durch die Ver-
tiefung des Raumes zu erhohen. Wie fein ist die Abténung des im Nebel fast
verschwimmenden Hintergrundes gegen die hellschimmernden Gewiinder und die
bunt leuchtenden Baumbliiten! Jede Figur und jeder Ast ist mit Liebe und
Sorgfalt ausgefithrt: eine wundervolle Miniaturmalerei trotz der stattlichen Gréfe
des Bildes von zwei zu einem Meter. Das Auge gleitet nach allen Seiten iiber
die einzelnen Teile und wird ergétzt durch die Weichheit der Téne und die Grazie
der Linien. Die Komposition ist kompliziert, aber die Verkniipfung von Vorder-
und Hintergrund ist fein empfunden und liBt die einzelnen Teile harmonisch
zusammenklingen. Eine gewisse Hinheitlichkeit des Inhaltes und der Form bleibt
angestrebt, wenn auch die Mittel komplizierter geworden sind.

Eine Abschiedsszene vor dem Landhause (Abb. 244) an einem Friihlings-
morgen von Liu Chun sieht auf den ersten Blick wie ein Bild aus der Sungzeit
aus. Aber bei genauerer Betrachtung sehen wir auch hier die Eigentiimlichkeiten
des frithen Mingstiles. Die einzelnen Teile des Vordergrundes sind sehr sorgfiltig
durchgefiithrt, und der Hintergrund ist véllig willkiirlich angefiigt, wahrscheinlich
soll das Briickenhaus, das, statt im fernen Nebel zu verschwinden, ganz deutlich

1) Abbildung in Tajima, Selected relics of Japanese art, Bd. XVII.
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Abb, 244 Abschied aus dem Landhaus an einem Frith-
lingsmorgen, leicht getint, etwa 1,6 m zu 92 em, von
Liu Chun, Mingzeit
{Aus: Tajima, Selected relics of Japanese art, Bd. I11)
Text s, 8. 281




Landschaft — Fischer — Frauenbild 283

sichtbar ist, das Endziel der Reise vergegenwiirtigen. Es ist eine fein empfundene
Landschaft im Studium nach Ma Yuan, aber der Zeitgeist der sachlichen Er-
zahlung hat die Ausfithrung etwas beeinflufit.
Das Motiv des Fischers im Boot haben wir wiederholt kennen gelernt.
Ma Yuan (Taf. V, 4) hatte es ganz einfach aufgefaBt. Ohne eine andere land-
schaftliche Beigabe als die Andeutung der Wasserfliche war der Hauptwert auf
die feine Ténung des Wassers und die typische Stellung des Anglers gelegt. In der
Yuanzeit hatte Ma Lin (Taf. X, (') eine reiche Landschaft gemalt und den Fischer
in die Bootshiitte versteckt, es war ein groBer Ausschnitt aus der Natur. Tai
Wenchin, im Anfang des 15. Jahrhunderts, behandelt (Taf. XIII, B) die Land-
schaft nur als Beigabe des schlafenden Fischers bei Mondschein. Aus der typischen
Figur des Anglers ist ein Genrebildchen geworden, das durch den Abendnebel
und die Mond- :
scheibe einen ge-
wissen mystischen
Zug erhalten hat.
Das hohe Schilf ist
mehr dekorativ an-
geordnet, als nach
der Natur gemalt.
Der Ruhm die-
gses Malers drang
bis zum Kaiser,
der ihn an die

cademie  berief.
%!'\.ﬂf hatts.. der Abb. 245 Gebirgslandschaft, Ficher in leichten Tinen auf Papier, etwa 18 em hoeh,
or

von Choun Chen, um 1500
Maler Hsieh Huan (Aus Tajima, Selected relics of Japanese art, Bd. XVI)

grofien Einflufl und
wele Ehrungen. Aus Neid oder anderen Griinden wollten die Kollegen den Neu-
berufenen wieder beseitigen und intrigierten gegen ihn, bis er wirklich vertrieben
wurde. Die Ursache zu diesem Erfolg ist fiir die Anschauung der Zeit sehr charakte-
ristisch. Tai hatte einen Angler in rotem Gewande gemalt, aber der Herr Akademiker
Hsieh erklirte, da das rote Gewand das Zeichen eines hohen Wiirdentrigers wiire,
sei es absurd, einen Angler im Staatsgewande zu malen. Die von Tai bevorzugte
Freude an der Koloristik konnte gegen die Korrektheit der Akademiker nicht auf-
kommen. Hsieh Huan starb reich und berithmt, Tai Wenchin dagegen in Armut
und vergessen; erst nach seinem Tode wurden seine Bilder gesucht und beriihmt.
Tone im Stile der alten Zeit finden wir auf einem Frauenbilde (Taf. XIII, 4)
von dem beriihmten Tang Chin, der von 1466 bis 1524 lebte. Die ernste
Linienfithrung des Baumes und der Felsen zeigt die Pinselfithrung der nérdlichen
Schule. Die Landschaft ist dekorativ arrangiert, um das Bild der einsamen Frauen-
gestalt inhaltlich interessanter zu gestalten und harmonisch in Farbe und Linie zu
umgeben. Der blithende Pflaumenbaum hat zugleich eine symbohsche Bedeutung.
Tang Chin wird auch ein vom Jahre 1508 datiertes Bild im Grassi-Museum zu
Leipzig zugeschrieben, das eine Gottin iiber dem Drachen in Wolken darstellt. 1)
Chou Chen war der Lehrmeister von Tang Chin, hat aber niemals den
Ruf seines Schiilers erreicht. Als Tang Chin so mit Bestellungen iiberhiuft war,
daB er sie nicht alle ausfithren konnte, soll er viele Bilder von seinem Lehrer
haben malen lassen und sie nur signiert haben. Von Chous Hand sind einige
zierlich gezeichnete Landschaften erhalten (Abb. 245). Fiir die Schilderung der

1) Abbildung in Woermann, Geschichte der Kunst aller Zeiten und Vilker, Bd. I, S.533.
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Abb, 246 ,Die Nordkiiste® bel Sturm, farbig, etwa 29 em zu 1,42 m, von Chon Chen, um 1500
(Aus: Tajima, Selected relies of Japanese art, Bd. XIIT)

Abb. 247 Arhat unter Weidenbaum am Lotusteich mit Diener,
der Tee serviert, farbig, im Museum of fine arts, Boston, vielleieht
Mingzeit (Originalaufnahme)

Elementargewalt der Natur
reicht diese Art der Ausfithrung
nicht aus (Abb. 246). Nur an
dem unruhigen Gewoge desWas-
sers und einigen unnatiirlich
ausgestreckten Asten konnen
wir den Sturm an der Nord-
kiiste erraten. KEs ist eine ge-
schmackvolle und fein ausge-
fithrte Dekoration, aber es fehlt
die Tiefe und Kraft.

Auch die Arhatbilder
werden ihrer ernsten Feierlich-
keit entkleidet und zu liebens-
wiirdigen ~ Tagesdarstellungen
umgewandelt(Abb.247). Sosehen
wir den Arhat am Lotusteiche
sitzen, um Tee zu trinken, den ein
Diener herbeibringt, und statt
der symbolischen Felsen oder
knorrigen Baumstimme, die
sonst iiblich waren (Taf. III, B
u. C), bewegt ein leichter Wind
zierliche Weidenzweige.

Als erster Meister der Che-
schule wird Taichin aus der
ersten Hilfte des 15. Jahr-
hunderts erwihnt. Er stammte
aus der Provinz Chekiang und
war zum Mitglied der Kunst-
abteilung ernannt.  Aber er
konnte sich nicht mit dem
Kaiser vertragen und kehrte
i seine Heimat zuriick, wo er
wenig beachtet starb.  Erst
nach seinem Tode wurden seine
Werke mehr geschitazt. Er soll

)
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Gotter und Menschen, Vogel und
Biume und besonders geschickt
Bambus und Weintrauben in
schwarzer Tusche gemalt haben.
Unsere Abbildung (Abb.248) zeigt
eine Landschaft von Taichin, Die
in Farbe und Linie groBziigige
und scheinbar einheitliche Kom-
position 16st sich bei genauer
Betrachtung in eine Reihe Einzel-
motive auf. Wir sehen einen
Tempel im Gebirge und einen
Wasserfall, einen Reiter auf der
Briicke und eine Gesellschaft im
Pavillon, Wanderer auf der Stralle
und ein Boot im Wasser; nirgends
ist ein Zusammenhang zu er-
kennen. Wiihrend frither durch
wenige Figuren, deren Augrich-
tung auf die Hauptmomente der
Landschaft hinlenkte (Abb. 224 5,
Taf. V, B), ein Mittelpunkt des
Bildes geschaffen war, treten
hier die Menschen vollig zuriick
und haben gar keine Verbindung
mit der Landschaft und auch
nicht untereinander. Die Berge
sind Phantasieformationen einer
dekorativen Flichenfiillung, Den-
noch ist ein malerischer Zusam-
menhang zu einheitlicher Grofie
erreicht.

Als  besonders charakte-
ristisch fiir die Arbeiten der  Abb. 248 Szene aus dem Gebirge, ein Pavillon am Fluf, leicht
Cheschule ist der kithne Pingel- getnhetwad sullm, von Telchin aas dex Chesshile
strich zu beachten, der mit krif- (Aus: Tajima, Selected relies of Japanese art, Bd. XVI)
tiger Hand, ohne ein Streben
nach elegantem Linienflusse vom
Tiefschwarz bis zur feinsten Ténung in allen Zwischennuancen des Schwarzweif}
die Fliche belebt.

Den gleichen kraftvollen Vortrag und die freie Pinselfithrung zeichnet einen
anderen Meister der Cheschule aus: Wu Wei, der 1458—1508 lebte. Wenn wir
das Bild von dem Hermiten Tekkai (Abb. 249) mit der Darstellung desselben
Unsterblichen von der feinen Hand Yen Huis (Abb. 212) vergleichen, so sehen wir
am besten den Unterschied. Statt mit fein geténten Farben und in zierlichen
Linien ist hier mit derben Strichen und breitem Pinsel gemalt. Der Charakter
der Individualitit ist mit starkem Temperament geistvoll zum Ausdruck ge-
bracht.

Ein Schiiller der beiden zuletzt genannten Meister war Chang Lu, der
in der Periode von 1488 bis 1505 rithmend genannt wird. Bei ihm ist der
freie Pinselstrich zierlicher gefithrt. Er liebte es, leichte Tiéne fiir den
Hintergrund und kriftige, schwarze fiir den Vordergrund zu verwenden
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Abb, 240 Hermit Tekkai, schwarzweifl, 1,3 m zn 64 em, im Myo-
shinjitempel, Kyoto, Japan, von Wu Wei, 1458—1508
(Aus: Tajima, Selected relies of Japanese art, Bd. X)

Text s. 8. 285
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(Abb. 250). Auch wechselte er gerne mit
der Strichart, so dall wir mehrere Arten
auf einem Bilde vereint sehen. Seine
Menschen sind in der Bewegung vortreftlich
nach der Natur beobachtet. Die Figur
einer alten Sage (Abb. 251), Tung Fangso
bei Sturm auf Bergeshohe, scheint zu
fliegen, so lebendig ist jeder Strich aus-
gefiihrt.

In eigenartiger Pinselfiihrung ist
eine Brettspielszene (Abb. 252) von
einem unbekannten Maler Ta Hsien
gemalt. Der Baumschlag ist wie aus
einzelnen Farbenflecken zusammengesetazt,
wihrend die Figuren mehr linear be-
handelt sind. :

In der folgenden Zeit sinkt all-
mihlich der Einflul der Cheschule, und
gegen Ende der Mingzeit ist sie ohne
Bedeutung. Nach japanischer Angabe ist
von der Wuschule die freie Strichfithrung
als roh und unfein kritisiert worden, aber
unserem modernen Kunstempfinden stehen
umgekehrt die flotten Pinselarbeiten viel
niher als die zierliche Strichausfithrung.

Einen ganz anderen Stil zeigen uns
figurenreiche Bilder in feiner Linienfithrung
mit bunter Illuminierung, An die Bilder
Ku Kaichihs (Abb. 80—84) erinnert der
lebendige Rhythmus in der Bewegung der
Frauengestalten, nur fehlt jene sensitive

Abb. 250 Fischer im Boot an steiler Felswand, farbig,
etwa 1,5 m hoeh, von Chang Lu, um 1500
(Aus; Tajima, Selected relies of Japanese avt, Bd. XIV)

Stilisierung.  Es herrscht ein groBerer

Realismus bei eleganter Ausfihrung vor. Vielleicht haben wir den verloren

i T

Abb. 251 Tung Fangso mit Diener, begleitet von Kranich und Hirsch, auf dor ZUdriicken, wurde
Riickkehr aus dem Wunderlande bei Sturm, schwarzweifl, aufl Seide, etwa 90 em lile La,ndschaft be-

hoch, im Shunkointempel, Kyoto, Japan, von Chang Lu, nm 1500
{Aus: Tajima, Selected relies of Japanese art, Bd. XV)

gegangenen  Stil
aus der Tangzeit
vor uns. Auch die
Sujets erinnern an
diese Zeit. Frauen-
gestalten, die aus
der Sung- und
Yuanzeit auller als
Gotterfiguren zwar
erwahnt, aber nicht
iiberliefert sind,

werden jetzt mit
Vorliebe  gemalt
und bleiben bis
zur Neuzeit ein be-
liebtes Motiv. Um
Stimmungen aus-

vorzugt und die
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Menschen als Typen eingeordnet. Mit dem aufkommenden Realismus werden
umgekehrt selbst die Gotter als Menschen dargestellt. Diese moderne Malerei ist
nicht mehr fir exklusive Kreise der Astheten, sondern fiir die Allgemeinheit.
Die geistigen Interessen der Gebildeten hatten sich veriindert und beschiftigten
sich statt mit romantischen Phantasien mit der realen Wirklichkeit des Tages.

Eine Familie (Abb. 253) ist auf der Terrasse versammelt. Die Kinder versuchen
in der Abenddimmerung Nihnadeln einzufideln, Diener halten Ficher, wihrend
kleine Kitzchen spielen. Jede einzelne Figur ist trotz der weiten, hiingenden Kleider

Abb. 252 Kinder beim Brettspiel mit Zuschauer,

schwarzweill, auf Seide, etwa 1,6 m hoeh, Siegel von

Ta Hsien, unbekanntem Maler, Mingzeit, 1363—1044

(Aus: Tajima, Selected relics of Japanese art, Bd. XV)
Text a. 85.287

prichtig charakterisiert. Eine gewisse vornehme Zuriickhaltung zeichnet die Mit-
glieder der Familie aus, wihrend die beiden Diener, sich zueinander neigend,
gleichsam eine Gruppe {iir sich bilden und auch in der Bewegung abweichend
aufgefalit sind. Die diskret zuriicktretende Landschaft verstirkt die Stimmung
des dunkelnden Abends.

Ebenso kostlich sind einige Frauengestalten mit einem -Kinde (Abb. 254),
die aus einem griferen Bilde ausgeschnitten sind. Die Bewegung des ziehenden
Kindes und die nur zogernd folgende Frau in einer zum Kinde hinabgebeugten
Stellung ist lebenswahr und anmutig. Die vornehme Grazie der Frauen, der
Linienfluff und nicht zuletzt die wundervollen, dunklen Farben geben einen Reiz,
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Abb. 253 Familie und Dienerschaft, zwei Kinder versuchen in der Abenddim-
merung des Juli die Nadeln einzufiideln, von Tuling Neishih, Mingstil, 1368 —1044
(Aus: Kokka, Heft 147)

Text 2. §. 283 u. 200

Abb. 254 Drei Frauenfizuren mit Kind, Ausschnitt aus ciner grifieren Kompo-
sition, farbig auf Seide, ausgebessert, Kopf der Frau mit Kind neu gemalt,
Sammlung Wegener, Berlin, 15. Jahrh,

(Originalanfnahme)

Text s. 5. 288

Miinsterberg, Chinesische Kunstgeschichte 14
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der uns an frithe italienische Meister erinnert. Hs sind keine philosophischen
Gedanken, keine geistreichen Vortragsweisen, keine Typen einer klassischen Kunst —
aber vornehme Menschen in schlichter Darstellung, aus dem Tagesleben malerisch
zusammenkomponierte Einzelfiguren.

Auf den bunten Bildern von Chou Ching aus dem 15. Jahrhundert lernen
wir jene delikate Illuminierungskunst kennen, die in der spiteren Zeit immer
beliebter wird und besonders dem Kunstgewerbe als Vorlage diente (Taf. XIV).
Die Bidume fiillen den frei gebliebenen Raum dekorativ aus und ergiinzen kolo-
ristisch und zeichnerisch die Haupthandlung der Figuren. Aber die raffinierte
Pinselfiihrung und das feine Farbengefithl konnen nicht die perspektivische
Wirkung, die Lufttonung, die Naturstimmung und die geistige Vertiefung ersetzen.
Die Bilder wirken flach und erscheinen unserem europiisch geschulten Auge viel
fernerstehend als die Bilder der fritheren Zeit.

Es ist der Beginn jenes konventionellen dekorativen Verzierungs-
stiles, der auf allen Gebieten des Kunstgewerbes tausendfach wiederholt wurde
und auch in Europa in der Rokokozeit einen starken Einfluf erlangte. Die
seelenvollen Schwarzweill-Impressionen und die fein getonten Bilder, die stimmungs-
vollen Landschaften und die lebendigen Tierbilder lernte man in Europa nicht kennen,
sondern nur die in diesem Stile ausgefithrten Handwerkerbilder der spiten Dekadenz-
zeit. Hs ist daher kein Wunder, dal in Europa eine so ungiinstige Meinung iiber
die chinesische Malerei entstand.

Dem modernen Geiste dieser zierlichen Dekorationsmalerei entsprechend wurden
auch die Motive geistloser und einfacher. Das Einfiideln von Nadeln bei Abend (Abb. 253),
das Abbrennen von Feuerwerk (Taf. XIV, B) oder dhnliche harmlose Familienszenen
diirften in der klassischen Zeit nicht der Abmalung fiir wert befunden worden sein.
Neben den groBen Fehlern, die diese Bilder aufweisen, darf aber das Schine nicht
iibersehen werden. Wie die Farben in reicher Palette in feinster Kolorierung abgestimmd
und auf die Fliche verteilt sind, ist bewunderungswiirdig. Auf der Wasserpartie
(Taf. XIV, 4) sind die Boote vollig verzeichnet, der Baum und das Schiff un-
natiirlich angeordnet, die Menschen sitzen, wenn auch in vornehmer Gelassenheit,
nur wie Puppen ohne imneres Leben. Wasser und Wolken sind nicht beachtet,
aber die zierliche Ausfiihrung der vielen Einzelheiten, der violette Ton auf dem
Zeltdach des Fiirstenbootes als koloristischer Mittelpunkt, das wenige Rot bei
den Figuren und dem Siegel, die dunklen Farben des Vordergrundes, der goldige
Ton als zusammenfassender Hintergrund, das alles ist wundervoll gemacht und
zeigt die Meisterhand eines anmutigen Rokoko.

In dieser licbevollen Kleinmalerei ist auch das Bild des Gottes der Literatur
(Taf. IX, () ausgefiihrt. Wie koloristisch wirkt das festliche, rote Staatsgewand
mit schwarzer Kappe gegen das weille Pferd mit roter Quaste an der Nase und
daneben der Diener im dunklen Gewande des niederen Standes! Wie elegant ist
die Verkiirzung des Schimmels, und mit welcher unendlichen Geduld sind alle
Einzelheiten, wie die Muster auf dem gelackten Sattel und den Kleidern, aus-
sefithrt! Aber trotz der vielen Kleinarbeit, wie viel grofler und vornehmer wirkt
das daneben abgebildete (Taf. IX, B) Kaiserportriit in seiner einfachen Art! Und
dieser elegante, nach neuester Mode gekleidete, vornehme Herr soll einen Gott
darstellen! Hatte man in der Sungzeit den geistigen Ausdruck des Gesichtes
fast ausschlieBlich betont und die Kleidung und alle sonstigen Beigaben in fliich-
tiger Skizze nur angedeutet, so sind jetzt die modische Tracht und die dufleren
Abzeichen von Reichtum und Vornehmheit dem Maler am wichtigsten geworden.
Statt des Geistes ist die duBere Form gemalt., Der Glaube, der frither das Leben
des Menschen ausfiillte und bestimmte, ist zu einem Aberglauben, zu einer éufier-
lichen Gesellschaftsform gestaltet.



Bootfahrt am Sommertag unter Biumen im Schili

Midchen, Feuerwerk anziindend und Frau mit Mad-
chen zusehend, unter Kiefer und bliithendem Pflaumen-
baum, farbig von Chou Ching, XV, Jahrhundert

(Aus: Kokka, Heft 157 und 77.)

Tafel XIV
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Die Pflanmenbliiten sind in China — und noch mehr in Japan —
ein besonderer Liebling aller Dichter, Philosophen und Maler gewesen. Der
Priester Chung Jen?') war nicht nur ein Pflaumenbaummaler, sondern auch ein
Pflaumenbaumphilosoph, indem er eine ethisch-philosophische Studie iiber dieses
Thema schrieh. Er vergleicht den Pflaumenbaum mit dem Universum ; wie
dieses aus dem Dualismus von Yang, dem minnlichen, und Yin, dem weiblichen
Prinzipe (8. 33) gebildet wird, so sieht er in der Bliite das Yang, als Gleichnis
des Himmels, und im Stamm und den Asten das Yin, als Gleichnis des Irdischen.
Von dieser Grundanschauung aus-
gehend, erklirt er alle einzelnen Teile.
Ferner erkannte er ein System der
Ordnung in dem Pflaumenbaum. So
wachsen niemals die Zweige gleichmiflig
nebeneinander, noch blithen so die
Blumen, sondern jedes hat seine be-
sondere Weise. In dieser phantasie-
vollen Art der Vergleiche kommt Chung
zu Ausfithrungen, die uns kaum ernst
erscheinen, aber den spekulativen Geist
der Chinesen fiir viele Jahrhunderte
beschiftigt haben. So vergleicht er
in den weiteren Ausfithrungen das Ver-
haltnis der Blumen zu den Zweigen
mit dem der Vasallen zu ihrem Fiirsten,
der langen und kurzen Zweige mit dem
der elterlichen Verwandtschaft und die
Stempel und Staubfdden mit dem von
Mann und Frau. Um eine Malerei nach
diesen Gesichtspunkten zu gestalten,
kann man nicht die zufilligen Be-
sonderheiten des Baumes nach der
Natur malen, sondern die natiirlichen
Vorbilder miissen zu typischen Formen
gestaltet werden. Er hat nicht weniger
als 36 Punkte aufgestellt, die der Maler
von Pflaumenbaummotiven beachten
soll.

ADb,256 Phonix, schwarzwei, auf Seide, 1,7m zu 96 cm, Diese in der dsthetischen Sungzeit
in 3‘“’“"““-1"Wﬁ?ﬁ-ﬂfﬁ"%‘:ﬂ"_ﬂféﬁ— von Lin Liang,  entstehende Betrachtungsweise wird in
(Aus: Tajima, Selected relics of Japanese art, Bd. XX)  der Mingzeit als CGesetz beachtet und

fordert eine geschickte dekorative, aber
schematische Pflanzenmalerei. Liu Fu soll Pflaumenbiume (Abb. 255) als
Spezialitit gemalt haben. Wenn auch der Zweig schwerlich in der Natur so
gewachsen sein diirfte, so ist doch nichts, was uns unnatiirlich erscheint. Es
ist mit sicherer Kiinstlerhand die Grenze innegehalten, die bei aller symbolischen
Arrangierung und dsthetischen Flichendekorierung dennoch die Wirklichkeit
beriicksichtigt. :

GroBziigig und temperamentvoll malt Liu Liang (japanisch: Riurio) einen
Phénix in Schwarzweill (Abb. 256), mit kriftigem, flottem Pinselstrich auf einem
Baumstumpf, den Kopf nach dem Monde gewendet. Er ist umgeben von einem

1) Kosakw Hamada, Plumirees as an art subject in China. Kokka, Heft 195.
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Abb. 257 Kraniche unter Kiefer und Bambus, in leichten Farben, etwa 1,5m
hoeh, von Wang Chao, M‘Iugdyna;stl'e, 1368 — 1044
{Auns: Tajima, Seleeted rvelics of Japanese art, Bd. XVI)
Text 8. 8. 204
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Wolkenballen, aus dem Bambusstauden herausschimmern. Liu malte mit Vorliebe in

Schwarzweill und pHlegte die gute Tradition der Sungzeit. Aber wie eigenartig ist seine

Ausfiithrung! Das Gefieder ist in einzelne Federn aufgelost, die in manierierter Art,
aber voller Kraft und Leben flott hingestrichen sind. Die Wolken haben keine Tiefe
und keine Lufttonung, sondern sie sind nur eine helle Fliche zur besseren Wirkung
des schwarzen Vordergrundes. Der Mond lebt nicht in der Landschaft, sondern ist
wie ein Symbol in die Ecke geschoben. Die alten Mittel und Techniken sind beibe-
halten, aber freier und ornamentaler verwendet,

Abb, 258 Krapiclie anf der Erde und tiber Wasser, im Shokokujitempel, Kyoto, Japan, wom Priester
Zekkai 1877 nach Japan gebracht, von Wencheng, 14. Jahrh.
(Aus: Bijutsu Gaho, Bd. IlI, auch bei Tajima, Selected relies of Japanese art, Bd. X)

Eine feinere Pinselfithrung zeigen die Kraniche von Wang Chao (Abb. 257).
Das Motiv der Kraniche ist ein alter Liebling der chinesischen Maler. Wenn wir
das "Bild von Muchi (Abb. 182) mit diesem vergleichen, so finden wir wieder die
gleichen Abweichungen, die den Sungstil vom frithen Mingstil unterscheiden, be-
sonders die individuelle Zufilligkeitsbewegung und die dekorative Anordnung der
Pflanzen und Baumiste. Auf zwei Kranichbildern von Wencheng (Abb. 258) sehen
wir die einzelnen Federn in konventioneller Weise und die Kontur in elegantem Linien-
schwunge durchgefiihrt. Diese Art erinnert an die spite Yuanzeit (Taf. XII), und
das Bild diirfte daher frither als die vorhergehenden gemalt sein; erst die spitere
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Mingzeit (Abb. 276) greift auf
diesen Stil wieder zuriick. Der
Rhythmus der Bewegung der
Kraniche ist mit der Umge-

bung zusammengestimmt; die

ausgebreiteten Fliigel setzen
sich in den Linien der dahin-
brausenden Wasser fort, wih-
rend die Regenwolken sich den
Formen des am Ufer stehenden
Kranichs anpassen.

Von Chiuying wid er-
zihlt, daB er sich nicht be-
gabt genug fithlte, ein grofier
Meister zu werden, und daher
vorzog, Kopien zu machen,
Er wird in China als Kopist
gefeiert, Seine Arbeiten sollen
so vortrefflich ausgefithrt sein,
daB sie von den Originalen
nicht zu unterscheiden sind.
Er gebrauchte gelbliches Pa-
pier, das dem Ton der alten
Bilder entsprach. Aus dem
Gedichtnis malte er beriihmte
Meisterwerke nach und setzte
die einzelnen Teile geschickt
zu neuen Bildern (Abb. 259)
zusammen. Eine geschmack-

Abb. 259 Vigel und Blumen von Chiuying, um 1500
(Aus: Bijutsu Gaho, Bd. VII)

volle Komposition zeigt ein anderes Vogelbild (Abb. 260), dessen Ausfithrung

wieder an die Yuanzeit erinnert,

Abb. 260 Viogel auf blithendem Plasmenbaum, farbige Malerei,
zugeschrieben SBenshun aus der Yuanzeit, wahrscheinlich Ming
{Aus: Bijutsn Gaho, Bd. V1I)

aber vielleicht erst in der Mingzeit her-

gestellt ist. Die Verteilung
der Bliiten iiber die Fliche
ist dekorativ, wihrend die
Viogel nicht sehr gliicklich
wirken; es ist mehr eine Vor-
lage fiir das Kunstgewerbe
als eine Malerei.

Lii Chih malte im
15. Jahrhundert Blumen und
Vigel. Mehrere Bilder von
ihm sind im British Museum.
Die springende Katze (Abb. 261)
zeigh seine Art. Das Tier, in
lebendiger Bewegung, das Auge
auf das unsichtbare Opfer ge-
richtet, bildet den Mittelpunkt,
und alles Beiwerk an Pflanzen
und Steinen tritt zuriick. In
dhnlicher Art ist ein Hund ge-
malt, der einen Hasen jagb
(Abb. 262).



206 Mingzeit — Periode 1368—1500

Abb, 261 EKatze iiber Planzen springend, farbiz, von Lii Chih,
Ende des 15. Jahrhunderts
(Aus: Kokka, Heft 78)
Text s. 8. 295
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Zusammenfassung

Bei allen Bildern aus der ersten Periode der Mingzeit
finden wir eine einfache, einheitliche Komposition in der
Art der Sung. Aber die Umgebung ist mehr dekorativ nach
malerischen Gesichtspunkten komponiert. Die Menschen und
Tiere sind in lebendiger Zufialligkeitsbewegung, nicht in
typischer Gestalt wiedergegeben, und die einzelnen Teile
des Bildes, besonders die nebensichlichen, sind sorgfil-
tiger als in der klassischen Zeit ausgearbeitet. Es entsteht
eine Illuminierungskunst mit zahlreichen =zarten Farben.
Neben feinen Linien werden auch freie, flotte Pinselstriche
angewendet.

Abb, 262 Hase mnd Hund won Saihakushi, Mingzeit, 1368 —1644
(Aus: Bijutsu Gaho, Bd. VII)
Text s. 5.295
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Abb. 263 Spielzeugverkiiufer und Kinder, farbige Malerei von
Lii Wunying, Mingstil
(Aus: Kokka, Heft 47)

———————
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1500—1644

i@ In der zweiten Periode der Mingzeit wird die Einheitlichkeit der Komposition
vollig vergessen, und die Kompliziertheit aus der Zeit der Yuandynastie be-
herrscht den Zeitstil. Gleichzeitig wird das Genrebild in hoherem MaBe be-
vorzugt und die Ausfithrung immer kleinlicher und dekorativer gestaltet.

Abb. 264 Gemalte Buehstaben werden von Tischlern zusammengesctzt,
Karikatur von Shajichu, wahrscheinlich Mingzeit
(Aus: Bijutsn Gaho, Bd. XIX)

Wir hatten in der Yuanzeit zum ersten Male eine Stralenszene kennen
gelernt. Die Ausfithrung (Abb. 221) war etwas primitiv, aber bewahrte im ein-
zelnen den alten Stil, das Neue lag in der Wahl des Vorwurfs. Jetzt (Abb. 263)
finden wir auch die Ausfithrung im Stile der kleinlichen Zeichnung, der Illumi-
nierung und der komplizierten Komposition. Eine kulturhistorisch interessante
Illustration, kein Bild in rein disthetischem Sinne.

Eine gar lustige Karikatur, wie sie aus China bisher nicht bekannt
geworden ist, zeigt uns (Abb. 264), wie Handwerker einige Buchstaben zusammen-
setzen. Da dhnliche Arbeiten zum Vergleich fehlen, so 1iBt sich nicht einmal
sagen, ob es wirklich in China, wie japanische Gelehrte behaupten, und nicht
in Japan gemalt und wann es entstanden ist.

Die Schilderungen des volkstiimlichen Lebens erstrecken sich nicht nur auf
Gruppen, sondern auch auf einzelne Figuren. Eine vornehme Frau (Abb. 265)
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Abb. 265 Fran mit Haarschmuck, dahinter Wandschirm mit
Wellenbild, farbig, im Museum of fine arts, Boston, Stil
Mingzeit
(Originalaufonahme)

Text s 8. 209

|



LS

Frauenfigur — Pflanzenblitter — Landschaften 301

steht vor einem Wandschirm mit Meereswellen. Der Gegensatz der Stricharten
bei den gerundeten Wellen, dem geraden Wandschirme mit seiner Tiefenwirkung
und den stark geeckten Linien bei dem Frauengewand sind zu beachten. Der-
artige schlanke Frauenfiguren scheinen das Vorbild fiir die japanischen Kiinstler

des Holzschnittes gewesen zu sein.

Sehr originell ist ein Album mit aufgeklebten Pflanzenblittern, die mit
einzelnen Figuren (Abb. 266) bemalt sind. Nach der Tradition soll das Buch
1654 von dem chinesischen Priester Ingen nach Japan mitgebracht worden sein.

Jedenfalls 1ifit die Ausfithrung, besonders
die von den Wellen unter dem Teppich,
auf die Entstehung in der spiten Ming-
zeit schliefien.

Die Figurenmalereien dieses
harten und kleinlichen Stiles scheinen
dem japanischen Geschmack nicht ent-
sprochen zu haben und sind daher
wenig gesammelt worden, dafiir sind
um so zahlreicher Landschaften und
Tierbilder aus dieser Zeit erhalten. Mit
Virtuositit sind in Schwarzweil in leichten
Ténen und bunten Farben reiche male-

Abb. 26¢ Buddhistiseher Heiliger, auf anfgeklebtem
Serajiblatt gemalt, etwa 10 em hoeh, aus China
gebracht, im Mampukujitempel, Kyoto, Japan, Stii
Mingzeit
(Aus: Bijutsu Gaho, Bd. IIT)

Abb. 267 Besuch eines Freundes in den Bergen, Diener
klopft an, in getinten Farben, etwa 58 zu 35,5 cm, von
Chang Pingshan, nm 1550

{Aus: Kokka, Heft 182) — Text s 5. 304
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Abb. 268 Berglandschaft, sehwarzwei, etwa 1,4 m hoeh,
von Hsieh Chin, datiert 1561
(Aus: Tajima, Selected liellics of Japanese art,

#

Toxt s. 5. 305
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Abb. 269 Berglandsehaft mit Fischern in einem Gebirgsbach, leicht getont, 1,5 m zu 45 em, von Wu Tan, Mingstil
(Aus: Tajima, Selected relies of Japanese art, Bd. XV) — Text s. 8, 305
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rische Effekte erzielt worden.
Aber wie bei den Figurendar-
stellungen ist auch hier die
Einfachheit  verloren ge-
gangen, und das erzihlende
Moment beherrscht die Kom-
position.

Vergleichen wir wieder
ein bekanntes Motiv in der
fritheren und jetzigen Aus-
fiihrung. Chang Ping-
shan malt um 1550 einen
Besuchim Gebirge (Abb.267).
Der Sungkiinstler hitte die
Freunde i einen Pavillon
gesetzt und durch eine ent-
sprechende  Phantasieland-
schaft die Stimmung sym-
bolisiert (Abb. 170).  Der
Mingkiinstler 1at einen
Diener des Besuchers an der
Haustiire klopfen, wiihrend
ein anderer ein sorgfiltig
gesatteltes Pferd hilt. Die
ganze Ortlichkeit mit allen
Dichern, Mauern und Biu-
men sehen wir einzeln auf-
gezihlt, aber es fehlt jene
wundervolle Luftperspektive,
die den Zauber des Land-
aufenthaltes andeutet. Wir
lernen die Ortlichkeit des
Besuches dullerlich kennen,
aber wir erhalten keinen
Abb. 270 Steile Bergspitzen nnd Eindruck von den Freuden
Wald, schwarzweif), etwa 195 m  dpg Naturgenusses, den der
z 53 em,von LanTienhsii, Mingstil z e i
(Aus: Nanshu Maigwayen, aueh  Besucher erhofft. Vielleicht
= T“"‘i'?ﬁ@f?'iﬁ?dnﬁf':'ﬁ‘ ofJa- qarf dem Maler fiir seine

Text s. 5. 305 niichterne Sachlichkeit kein
Yorwurf gemacht werden.

Vielleicht malte er die Wahrheit, und der Besuch
auf dem Lande war mnicht mehr, was er frither
war: eine Flucht aus dem Trubel der Stadt in die
Einsamkeit, von der Aufregung der Pflicht in die
feierliche Ruhe der allgewaltigen Natur, von der
Tagesarbeit zu einem beschaulichen Gottesdienst, son-

Abb. 271 Regen im Frithling in
den Bergen, Dorf mit stilisierten
Bergkuppen, farbig auf Seide, von
Li Beta, Mingzeit
(Aus: Nanshu Maigwayen)
Text s 8. 305

dern nur eine einfache Hoflichkeitsvisite unter voller Beachtung der Etikettfe.

Wundervolle Landschafts-Dekorationen sind im 16, und 17. Jahr-
hundert gemalt, und die Technik ist nicht nur der in der klassischen Zeit eben-
biirtig, sondern iibertrifit sie vielleicht in der zierlichen Ausarbeitung. Aber es
sind hochgestaffelte Kulissen in komplizierter Komposition. Nicht mehr tritt ein
Grundmotiv klar und einfach hervor, sondern eine Fiille einfacher Naturstudien wird
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zu miglichst reicher Phantasielandschaft zusammenkomponiert. So werden entfernt
liegende Berge und Wasserfiille, Dérfer und Baumgruppen, die in der Natur schwerlich
jemals auf einen Blick zu iibersehen sind, in theatralischem Aufbau vereint. In
der Yuanzeit war dieser Stil begonnen, aber die Arbeiten aus der Zeit wirken einfach
(Abb. 224—228) gegeniiber der zierlichen Durchfiihrung und der Uberladung in
der spiteren Mingzeit. Die Anhéiufung der Motive gestattete nicht den niedrigen
Horizont der Sungbilder (Abb. 170—174), auch nicht die Wirkung der Raumtiefe
durch den Blick aus der Vogelperspektive, wie sie schon Wang Wei (Abb. 146) an-
gewendet hatte, und daher erscheinen die Landschaften der spéiteren Mingzeit
flach und unnatiirlich.

Kiinstler wie Hsieh Chin, ein Hofmaler des Kaisers in der Mitte des 16. Jahr-
hunderts (Abb. 268), oder Wu Tan mit dem Beinamen Chung Pei sind ebenso ge-
schickt in der Pinselfiihrung wie geschmackvoll in der Komposition. Die gewaltige
Giebirgsszenerie des letzteren (Abb. 269) ist von grandioser Wirkung, und die ein-
zelnen Bergspitzen und Biume sind in feinster Technik ausgefiihrt, aber dennoch
ist das Ganze eine Theaterkulisse ohne Tiefe, ohne Luftperspektive, ohne einheit-

Abb. 272 Berglandschaft, schwarzweif, Teil einer Bilderrolle, etwa 25,5 em hoch, gezeichnet: Chang Shuitu, 1638
{Aus: Tajima, Selected relies of Japanese art, Bd. XIV)

liche Stimmung, ohne Seele. Hieriiber kann uns alles raffinierte Koénnen der
Meisterhand nicht hinwegtduschen,

In diesem Dekorationsstil hat Lan Tienhsii Gebirge und Biume (Abb. 270)
in schmalem, hohem .Format ‘ ausgefiihrt, bei denen die aus Wolken hervor-
tretenden Bergspitzen ebenso kriftig und tiefschwarz wie die Baume des Vorder-
grundes gemalt sind. Der Kiinstler hat ganz das Gefiihl fiir den friiher n
zarten Tonen verschwimmenden Hintergrund verloren; er will nur die Fliche
seschmackvoll dekorieren, aber keine Landschaft nach der Natur malen.
Noch stirker sehen wir diesen Stil auf einer anderen Malerei in hohem Format
(Abb. 271), auf der die steilen Berge nur im gerundeten Linienrhythmus des
siidlichen Stiles ornamental angedeutet sind. Leichte Wolken trennen die vier-
fach iibereinander getiirmten Kuppen, deren oberste geradeso stark hervortritt
wie die unterste.

Andere Bilder sind im gleichen Stile statt in die Héhe in die Breite gemalt.
Chang Shuitu in der ersten Halfte des 17. Jahrhunderts war am kaiserlichen Hofe
sowohl als Kalligraph wie als Maler berithmt. Wir sehen auf dem Ausschnitt
einer Bildrolle (Abb, 272) Texte mit Landschaften abwechseln.

Mit keckem, etwas eckigem Pinselstrich ist eine Bootfahrt bei Wind und
Regen gemalt (Abb. 273). Allerdings ist der Regen fast nur an den Regen-
schirmen und der Wind nur an den gekriuselten Wellenlinien zu erkennen, aber
dafiir dringen Sonnenstrahlenbiindel durch die Luft und beleuchten die Wasser-

Minsterberg, Chinesische }{unstgesnhichlua 20
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Abb, 273 Stromfabrt bel Wind und Regen, leicht getint, etwa 1,81 zu 1 m, gezeichnet :
o Maler unbekannt, Mingstil
(Aus: Tajima, Selected relics of Japanese art, Bd. X1I) — Text s 8, 805

Wu Ishen,

i
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Abb. 274 Herbstlandschaft mit offener Haus-
halle, darin ein liegender und ein sitzender
Mann. Maler unbekannt, Mingstil
(Aus: Bijutsu Gaho, Bd. VI)

Text s, 5, 308
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fliche. Die hohe steile Felswand und das kleine Boot, die Felsen in zackigen
Kanten und die gerundeten Linien der Wellen, die zart getonte Fliche und
die markige Baumskizze geben malerische Gegensitze von grofiem Reiz. Dabei
ist die Komposition verhdltnisméBig einfach und alle Teile in einer gemein-
samen Luftstimmung zusammengetont. Interessant ist die Bemerkung Tajimas,
daB japanische Kunstkritiker der Siidschule ein derartiges Bild als roh ver-
urteilen, Allerdings fiigt er von seinem Standpunkt aus hinzu, dall er nicht
wiiite, warum. Wenn wir die vorhergehenden Bilder mit diesem vergleichen, so
werden wir den Unterschied in Stil und Ausfithrung leicht erkennen, aber unserem
modernen Kunstgeschmack diirfte diese kecke, etwas oberflichliche und harte

Abb, 275 T'npty;;hon Katze uniét Papagei, Vogel und Lotuspflanzen, Wildenten und Sehwalben mit Kirseh-
baum und Weide, farbig, von Ryoteishin, Mitte des 16, Jabrhunderts
(Aus: Bljl]t.sl.! Gaho, Bd. V)

Ausfithrung mindestens ebenso, wenn nicht besser, gefallen als die elegante
Durcharbeitung auf den anderen Bildern.

Dem Ende der Ming- oder dem Anfang der folgen&en Epoche diirfte die
niichterne Landschaft (Abb. 274) angehren, die uns rein konventionell das Innere
eines Hauses und ein Stralenbild zeigt.

ES kS
#

Den gleichen Gesetzen der komplizierten Komposition, des zusammen-
hanglosen Aufbaues iibereinander und der dekorativen Fiillung der Fliche sind
auch die Pflanzen- und Tierbilder unterworfen. Die Ausfithrung von
Ryoteishin (Abb. 275) ist elegant und reich und besonders die Schinheit der
Farben zu rithmen. Mitunter sind Verbindungen der einzelnen Teile, z. B. zwischen

Lr
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Abb. 276 Pfau, Bambus und Blumen, farbig, im Museum of
fine arts, Boston, Mingstil, 16. Jahrh,
{Originalaufnahme)

SchwarzweiBskizze eine schlafende Seemdwe
(Abb. 277). Die Tiere sind sorgfiltig mit den
einzelnen Federn gemalt, aber entbehren einer
kraftvollen Bewegung; sie verschwinden fast
unter dem iippigen Blitterdekor, das ge-
schmackvoll die Fliche fiillt.

Ganz dhnlich sind auch Fischbilder behan-
delt (Abb. 278). Hatten wir frither die hellen Pflau-
menbliiten (Abb. 206) anf dem Wasser gefunden
als Lockspeise fiir die in lebendiger Bewegung
herbeieilenden Fische, so sehen wir hier etagen-
formig iiberemander den Krebs auf dem Boden,
die niichtern hinziehenden Fische dariiber und
die Blattpflanzen oben. Jeder Teil kann auch
fiir sich ein Bildchen bilden. Aber die ein-
zelnen Flossen und Schuppen, Augen und Kiemen

der Katze und dem Papagei,
angedeutet, aber im allge-
meinen sind Tiere und
Pflanzen wie die Enten und
Schwalben nur nach #stheti-
schen Gesichtspunkten von
Farben und Linien nebenein-
ander gesetzt. Hs liegt etwas
Weiches und Anmutiges in
der Ausfithrung, aber es ist
ausschliefilich eine liebens-
wiirdige Dekorationskunst.

In strengerer Linien-
fithrung ist ein Pfauenpaar im
Bambus ausgefiihrt (Abb. 276)
und in kriftigem Strich der

Abb, 277 Schlafende Seeméwe unter Bam-
bus, sehwarzweifi, etwa 90 em hoeh, im
Nanzenjitempel, Kyoto, Japan, von Wan
Kuoechen, Ende des 16. Jahrhunderts
(Aus: Tajima, Selected relics of Japunese
art, Bd. V)
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sind genau eingezeichnet, wie
man es niemals in der Natur
sehen wird. BEs ist kein Stiick
Wasserleben, sondern eine Gruppe
von einzelnen Tieren, wie wir
sie vielleicht in Aquarien hinter
Glas sehen kinnen.,

Die Kamelien werden
im alten Stile gemalt (Abb. 279),
aber auch bei ihnen finden wir
eine grofere Kompliziertheit der

Abb. 279 Kamelien, farbig, im Musenm of fine arts,
Boston, Mingstil
(Originalanfnahme)

Blitter- und Bliitengestaltung gegeniiber dlteren
Arbeiten (Abb. 202, Taf. XI,B). Da nicht mehr eine
einheitliche Darstellung aus dem Leben gegeben wird,
go hat der Kiinstler gréfiere Freiheit, um in den
Ausschnitt seines Bildes von allen Seiten Pflanzen
hineinwachsen zu lassen (Abb. 280) oder in einem
Stilleben  Friichte und Pflanzen zu arrangieren
(Abb. 281). Die Willkiirlichkeit in der Anordnung
der Ranken und Blitter iiberschreitet bereits die
Grenzen der hohen Kunst und erinnert an Vorlagen
des Kunstgewerbes, bei dem der stilisierte De-
korationsstil und die andersgearteten Materialien
ein derartiges Verlassen des Vorbildes in der Natur
erheischen.

Auch die freie Pinselfithrung der Schwarz-
weillskizze, die charakteristische Impressionsmalerei
der Sungzeit (Abb. 194—199) wurde angewendet;
aber wie seelenlos ist die Kwanyin in manierierten
Abb. 278 Taschenkrebs, Fische und Linien gezeichnet (Abb. 282). Sonst sall sie in
Wasserpflanzen, zugeschrieben Fan hei]_igem Dreisymbol auf einem Felsen unter dem

Anjen (s, Abb. 207), aber wahrschein-

lich Mingzeit weiten Himmel und iiber Wasser und Erde (Abb. 169,
(Aus: Kokka, Heft 144)

Text s. 8. 309 182), jetzt sitzt sie niichtern wie eine Dame der

.
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Gesellschaft auf einer Matte, und neben ihr sind Vasen mit Bliten aufgestellt.
Das’ Bild erinnert. an Malereien auf Porzellan. Japanische G(‘,l(‘hltl., weisen darauf

hin, daB gerade diese Bilder, als sie
von dem chinesischen Priester Ingen
1654 nach Japan gebracht wurden,
dort eine neue Schule der Malerei
veranlaBten. Das japanische Auge
war an die kleinliche Detailmalere:
der Tosaschule und die strenge Form
der Kanoschule gewohnt, so dal} diese
immerhin etwas freiere Linienfiihrung
einen angenehmen Gegensatz bildete.

Religiose Kunst

Die kirchliche Malerei und
Skulptur der Mingzeit hat als
Kultbild die alte Tradition im
wesentlichen bewahrt. In der Art
der Freskomalerel werden die Fi-
guren oft in Lebensgrofie bis herab
zur kleinsten Miniaturmalerei neben-
und hintereinander gestellt,  Die
Zwischenriume sind mit Wolken
oder Flammenmotiven ausgefiillt.

Abb, 280 Vigel und Pflanzen, von Rikuliozan,

Mingzeit 1365— 1644
{Aus: Bijutsu Gaho, Bd. VII)
Text s, 5. 810

Die Ausfiihrung entspricht der Illuminierungskunst, die in der Yuanzeit (Abb. 219)
entstanden war und wahrscheinlich auf dltere Vorbilder, die bisher unbekannt

Abb. 281 Melone und Pilanzen, von Rikuhozam,
Mingzeit 1368—10644
(Aus: Bijutsu Gaho, Bd. VII)
Text s 9. 310

geblieben smd zuriickgriff.  Die
kleinsten Nebensdcheu ,der Schmuck,
die Tracht, die Handstellung, die
Symbole, die Farben im Gesicht
und Gewand werden nach einem
feststehenden Kanon genau be-
achtet. Sie bilden die wesentlichen
Merkmale, um sich in dem groflen
Pantheon zurechtzufinden.

Diese Kultbilder sind in un-
geheuren Mengen meist handwerks-
mifig hergestellt und entbehren
im allgemeinen des kiinstlerischen
Wertes. Ein Zufall hat eine hervor-
ragende Sammlung derartiger Gegen-
stinde, die wihrend der Kriegs-
wirren aus den Tempeln zusammen-
gebracht war, nach Europa ver-
schlagen, aber diese einzige Ge-
legenheit ist von keinem Museum
Europas benutzt worden, und so
sind die Schiitze in alle Welt zer-

streut. Ich glaube kaum, daB jemals eine derartige, vorziigliche Sammlung
wieder zu uns kommen wird. Es ist sogar fraglich, ob iiberhaupt noch in China
derartige Kunstschitze in so guter Qualitit und Vielseitigkeit gefunden werden
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konnen, da das meiste
in den Kimpfen der
Taiping- und Boxer-
unruhen zerstort worden |
ist. Ist diese Sammlung &
gomit nicht mehr der
Offentlichkeit zugénglich,
so miissen wir dankbar
sein, wenigstens einen
vortrefflichen Katalog mit
guten Abbildungen zu be-
sitzen.?)

Die Figuren (Abb. 283)
der Kultbilder sind meist

Abb. 282 Kwanyin auf Matte sitzend, sehowarzweifl, etwa 35 e hoeb, fm worEA T4 P

Shoindotempel z2u Uji, Kyoto, Japan, Die Inschrift von dem ehinesischen _Sﬂlhfditlg gezuchnct und

Priester Ingen, der 10654 nach .J'ztpru'ld}mm1 I:r;dldgrt (I]ii?;i starb, gemalt in bunten Farben aus-
von Chang Hien, Mitte des 17. Jahrhunderts = . . s

{Aus: Tajima, Selected relies of Japanese art, Bd. IV) — Text s. 8. 310 koloriert. Sie wirken flach

und etwas hart, die Wol-
ken haben alle Plastik verloren und sind Ornamente geworden, die wie ein
Stoffuntergrund wirken. Hs sind ty-
pische Figuren in ruhiger Pose, wilh-
rend auf einem anderen Bilde (Abb. 284)
ein individieller Ausdruck in den
Gotter- und Dimonengesichtern an-
gestrebt ist.  Die Kionige von Siiden
und Norden sind durch die flatternden
(Glewinder und den in Flammen auf-
gelosten Nimbus als Gotter charakte-
risiert. Stupa und Banner sind ' die
Attribute des einen, Bogen und Pfeile
in den iibereinander gelegten Hinden
die des anderen. Das Gesicht des
letzteren ist blaBrosa, wihrend der
hintere Didmon mit der Oriflamme
in Griin und der zweite Diamon mit
einem in Stoff eingewickelten Gegen-
stand in der Hand in Blau gemalt ist.
Mit reichem Schmuck und Stoff sind
die Kérper iiberladen, so dall sie
vollig verschwinden und nur die aus-
drucksvollen Gesichter herausleuchten.
Die Macht der Gotter ist nicht durch
die Kraft der Muskeln oder durch die

1) Colleetion & ..., Oeuvres d'art
et de haute curiosité, T. I, du Tibet,
T. IT et IIT, de la Chine et du Japon.
Bronzes , peintures, sculptures, art et
religion bouddhiste et taoiste. Vente
Novembre—Décembre 1904, Hotel Drouot,
Paris. — Einleitung und ausfiihrlicher  Abb. 983  Sechs Heilige mit Nimbus in offizieller
Text von Deshayes, 25 sehr gute Licht-  Ziviltracht, sowic ein Dimen und ein Krieger, beide

i . . mit rotem Kirper, farbig, auf brauner Seide, Mingstil
drucktafeln und Textillustrationen. {Aus: Kollektion G. ., Auktionskatalog, Paris 1904)




wa

Kulthilder 313

Abb. 284 Die Kinige des Siidens und des Nordens, dahinter Diimonen mit griimem und blauem Gesicht,
Buddhistisehe Gitter, farbig, auf Seide, Mingstil
{(Aus: Kollektion G .., Auktionskatalog, Paris 1904)

Text s, 8. 312
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Vertiefung des geistigen Ausdruckes angegeben, sondern durch den Glanz des reichen
Gewandes und Schmuckes. Nur Gétter kémnen einen solchen Luxus entfalten. Trotz
der groBen Mingel dieser Art Bilder miissen wir doch die technische Vollendung der
minutiésen Durchfithrung bewundern.

Besonders massenhaft sind tibetische Kultgerite hergestellt und er-
halten: Bronzen, in Formen geprelte Tonreliefs und Malereien. Tibet war ein Priester-
staat (8. 200) und ein guter Teil der Bevilkerung lebte als Ménche in den Klistern.
Dazu kam, dafl die tibetische Religion immer mehr in leeren Formelkram und
abergliubische Sitten ausartete. So bekam
das Gotterbild eine viel gréfiere Verbreitung
als in dem mehr freidenkenden China.

An Indien erinnert ein sitzender Buddha
(Abb. 285). Trotz der typischen Stellung und
der unnatiirlichen Kérperform der schlanken
Taille ist die Figur voller Leben und Grazie.
Das giitige, schone Gesicht und der in
Wolkenornamente aufgeliste und hoeh iiber-
ragende Nimbus zeigen die Hand eines ge-
schickten Meisters. Wenn man die Lwohn—
lichen Herrgottschnitzerarbeiten, die im we-
sentlichen unsere Museen fiillen und sogar
iitherfiillen , daneben sieht, wird man wohl
wiirdigen kénnen, wie gut diese und die
nichsten Figuren in Bronze ausgefiithrt sind.

Die abgebildeten Gntt’u'ﬁ:,staltu,n haben
alle eine sehr sorgfiiltige d"lsnhmmlg der
Bronze gemeinsam. Der reiche Schmuck, das
Diadem, die reichen Hals-, Brust- und Nabel-
ketten, die Armbinder und die Kleider sind
alle in starkem Relief, oft in Vollplastik her-
vortretend, so dall eine starke Belebung der

Abh, 285 Akshobhyva, der zweite der finf | = . i W .
g.-oﬁe“ ;3“:1.:]]1“3' n.;t Wolken-Nimbus, J]mn-{_cL Ol)ﬁl‘ﬂﬂﬁhe m lt LICllt— ll'l'll']. E}C]lﬂ..ttt‘]l“‘ll‘kllng{!n

vergoldet, tibetisch ; entsteht. Wenn wir iiltere Bronzen zum Ver-

(Aus: Kollektion G . ., Auktionskatalog, Paris ; : 5
1904) gleich heranziehen (Abb. 104, 105, 127), so

sehen wir am deutlichsten den grofien Unter-
schied. Friiher weiche, verlaufende Ubergiinge, einfache Gewandung und das Inter-
esse auf das Gesicht konzentriert, trchchlnshfaum ernste Kontur, jetzt harte Schlag-
schatten durch die stark lwrvoltretenden Kleinigkeiten, subtile Ausfithrung des
Beiwerkes, eine Uberladung mit AuBerlichkeiten und eine unruhige , zierliche
AuBenlinie. Innerhalb dieses Stiles ist die Ausfithrung oft (Abb. 986 29{)) ganz
vortrefflich. Die Bedeutung der einzelnen Figuren ausfiihrlich zu beschreiben,
wiirde zu weit fithren, nur die eigenartigen Gestalten (Abb. 289, 290) von
Yamantaka und Cakti mochte ich erwihnen. Es ist eine symbolische Ver-
korperung des Dualismus in der Welt, des minnlichen und weiblichen Prinzipes,
des Yang und Yin (S. 33).

Chinesische Skulpturen zeigen eine weichere Ausfiihrung (Abb. 291),
aber auch bei ihnen ist das Kleiderrelief tief geschnitten und elegant stilisiert.
Die Gesichter haben etwas Schematisches.

Als gute gotische Arbeit wiirden wir auf den ersten Blick ein Stein-
relief (Abb. 292) ansprechen, wenn wir nicht bei nidherem Zusehen bud-
dhistische Symbole erkennen wiirden. Diese Arbeit, die offenbar nur ein zufillig
zu uns gekommenes Werk von einer groBen, bisher unbekannten Kunstschule ist,

‘I
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Abb. 286 Maitreya, mit Stupakrone und
Sehmuek, sitzend auf viereckigem Thron
mit grofiem Nimbus, Die Fiife auf Lotus-
blumen, unter denen Liwenkipfe hervor-
sehauen, in der rechten Hand Lotuns-
stengel, dessen Blume mit Rad an der
rechten Schulter emporsteigt, in der
linkem Hand Lotus mit Stupa, Bronze
mit Steinen verziert, tibetisch
{Aus: Kollektion G .., Auktionskatalog,
Paris 1904)

Abb. 287 Géttin  Griine Tara®, ur-
apriinglich Prinzessin ans Nepal und
Fran des Kénigs Srongtsan Gampo in
Tibet, der zuerst den Buddhismus
einfilhrte (die schwarze Rasse wird
griin abgemalt), Bronze vergoldet,
tibetisch
{Aus: Kollektion G .., Auktionskata-
log, Paris 1904)

zeigh die alte Tradition. Die gefliigelten Lowen,
die kleinen Figuren unter dem Piedestal, der
runde Nimbus mit griko-indischem Ornament
und die Relieffiilllung des Hintergrundes mit
einzelnen Szenen erinnern an frithchinesische
Steinarbeiten, bei denen wir auch das Gesicht
mit der spitzen Nase, dem vortretenden Kinn
und dem kleinen Munde gefunden haben

Abb, 288 Maitreya mit vielem Schmuek, in den
Hinden je ein Stengel von Lotus, dessen Blumen-
kronen fehlen, Bronze vergoldet, tibetisch
(Aus: Kollektion &, ., Auktionskatalog, Paris 1904)

(Abb. 86, 89). Mit feinem Gefiihl fiir die
Formen und die Reliefwirkung ist die Aus-
fithrung bewirkt. Die Tiefe des Reliefs ist
fast an jeder Stelle anders, und dadurch
entsteht ein harmonisches Zusammenklingen
und zugleich ein Unterordnen des minder
Bedeutungsvollen und ein Heraustreten des
Wichtigen. Auch die Riickseite ist sehr
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Abb. 280 Yamantaka mit Ochsenkopf und vielen Abb. 200 Sanedui mit drei Kopfen und je drei
Armen, mit Symbolen in den Hinden, stehend auf Aungen und sechs Armen, sitzend mit Cakti im Arm,
symbolischen Figuren, Giirtel mit Menschenkipfen, ebenfalls mit drei Kipfen, je drei Augen und sechs
mit Cakti in den Armen, beide mit reichem Sehmuck, Armen, beide mit reichem Schmuck, symbolische
symbolische Figuren fiir den Dualismus von Yin Figuren fitr den Dualismus von Yin und Yang,
und Yang. Bronze vergoldet, tibetisch Bronze vergoldet, tibetisch
(Aus: Kollektion .., Auktionskatalog, Paris 1904) (Aus: Kollektion G .., Auktionskatalog, Paris 1904)
Text =. 5. 314 Text s 5. 314

interessant. Jedenfalls gehort dieser Reliefstein zu den besten Mingarbeiten,
die bisher nach Europa verschlagen worden sind.

18

Abb. 201 Kwanyin, aus Holz, etwa 18 em
hoch, angeblich vom Priester Ingen 1654
nach Japan gebracht, 17. Jahrh.
(Aus: Bijutsu Gaho, Bd.Ill) — Text s, 8. 314
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Abb. 292 Vor- und Rilckseite eines Steines, etwa 1 m hoch, mit Relief und Gravur,
Insehrift: _Bild des Buddha Julai, Heiliger des Himmels des Westens®, in
Sammlung Peytel, Paris, gezeichnet: \Wanli® 1573—1628
(Originalanfnahme) — Text s. 8, 314

Zusammenfassung

Fassen wir unsere Untersuchungen zusammen, so er-
kennen wir in der zweiten Periode der Mingzeit ein Rick-
greifen auf den Yuanstil. Das erzihlende Element iiber-
wiegt und das Genrebild wird bevorzugt. Die Komposition
wird immer komplizierter und aus mehreren Einzelheiten
ohne inneren Zusammenhang nur nach malerischen Gesichts-
punkten zusammengefiigt. Die getdnten, stimmungsvollen
Impressionen werden durch sachliche Einzelausfihrungen
in feingestimmter Farbenharmonie verdrdngt. Bei raffi-
nierter Technik ist die Wirkung meist nur eine dekorative
Flichenfiillung. Das AuBerliche wird betont und der Geist
vernachliassigt.



VII. Mandschuzeit

Thsingdynastie — 1644 bis heute

Die Mandschuren, die emst (8. 255) von dem Sungkaiser mit Hilfe der
Mongolen nach ihrer umdii(.hen Heimat zuriickgetrieben worden waren, fingen (1623)
medu an, nach dem Siiden vorzudringen, die Linder zu verwiisten und Pliin-
duunrrs:r'uge zu unternehmen, die sich 1629 bis Tientsin und Peking ausdehnten.
Als sie in Jahresfrist mit Miihe zuriickgetrieben waren, brach gleic hzeitig in Shansi
eine grofle Hungersnot aus. Das Yulk wurde von den habgierigen Beamten nicht.
unterstiitzt, es %hmtt zur Selbsthilfe, und die Hungcmden zogen raubend durch
das Land. Alle unzufriedenen Elemente schlossen sich an, um den Beamtendruck
abzuschiitteln. So entstand heller Aufruhr. Zwei Anfithrer leiteten die Massen,
von denen der eine nach Westen, der andere nach Norden marschierte und Peking
eroberte. Der letzte Mingkaiser gab sich selbst den Tod. Die Eroberer hausten
im eigenen Vaterlande schlimmer als die Barbaren. Willkiir und Geldgier, KEr-
pressungen und Morde waren an der Tagesordnung. Durch die Schriften der in
China weilenden Jesuiten sind wir iiber diese Revolution und ihre Schandtaten
genau unterrichtet.

Der Kommandant der kaiserlichen Truppen an dem grofien Wall im Osten
lehnte die Aufforderung zur Unterwerfung ab und rief die Mandschu um Hilfe an.
Obgleich der Biindnisvertrag dahin lautete, dall die Mandschu fiir ihre Hilfe nur
alles Gut und Geld, das »org_cﬁmdcn wiirde, erhalten und das Reich ungeschmiilert
der Mingdynastie verbleiben sollte, wiederholte sich dasselbe Schauspiel wie einst
bei der Mongolenhilfe. Der Srcgu blieb im Lande und machte sich zum Kaiser
von China. Zwanzig Jahre lang wogte noch ein blutiger Kampf gegen ver-
schiedene (egenkaiser und Rebellen durch das Reich, bis die Mandschu ithres.
Besitzes sicher waren.  Selbst unter der ruhmreichen Regierung des kunst-
liecbenden Kaisers Kanghi (1662—1723) muliten immer wieder Aufstinde unter-
driickt werden.

Unser Landsmann aus Kdéln, der Jesuit Johann Adam Schall, war schon
vom letzten Mingkaiser als Hofastronom angestellt gewesen und wurde in seinem
Amte von den neuen Herrschern bestitigt. Er richtete die Sternwarte?) in Peking
ein und wurde ein Freund und Berater des Kaisers. Spiter wurde der Belgier
Ferdinand Verbiest zum Vizedirektor der Sternwarte ernannt. Die Hollinder waren
als Handelsleute in Formosa (1624) angesiedelt, die Portugiesen seit friiherer Zeit
in Macao. Der erste politische Vertrag mit einer Macht Europas, mit Rulland,
wurde wegen Grenzstreitigkeiten im Amurnrebmt (1689) abgeschlossen. DieJesuiten
erlangten einen gro[‘ien Einflull am Hofe und zahlreiche Missionare waren im Lande
titig. China war mit der Kultur des Abendlandes in intime Verbindung gekommen,
und die Kunst besonders das Kunstgewerbe und die Architektur, hat vielerlei

1) Ahbildung s. Kapitel iiber Architektur in Bd. IL.
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Anregung damals aus Europa erhalten, wie wir in verschiedenen Kapiteln iiber
das Kunstgewerbe (Band II) sehen werden.

Die Mandschuren verlangten zuerst von den Soldaten, um im Kriege den ver-
biindeten Freund vom Feind zu unterscheiden, spiter von dem ganzen Volke als
Zeichen der Unterwerfung und zur L'uterschmdung von den zahlreichen Wider-
sachern die Annahme der nordischen Frisur mit Zopf und rasiertem Vorderkopf.
Nur den Koreanern wurde das Recht verlichen, die alte Tracht und Frisur beizu-
behalten, so dall wir bei ihnen deutlich die Mingsitten konserviert finden.

Eine eigene Kunst besallen die barbarischen Eroberer nicht, sondern iiber-
nahmen, wie einst die Mongolen, die chinesischen Vorbilder. Die Beamten, soweit
sie sich unterwarfen, wurden in ihren Stellungen bestitigt und die alten Zere-
monien und Sitten des Hofes beibehalten. Daher zeigt auch die Kunst der
frithen Mandschuzeit keine wesentlichen Unterschiede gegeniiber der aus der
spaten Mingzeit. Nur wird im Laufe der Zeit die Tradition immer konventioneller
und immer geistloser ausgefithrt. Die Kunst wurde nicht mehr von einer hohen
Kultur getragen, sondern durch die Laune der prachtliebenden Kaiser und ihrer
Beamten duBerlich nachgeahmt, um die Fremdherrschaft beim Volke beliebt zu
machen. KEs war eine iippige Luxuskunst, entstanden aus dem Wunsche nach
Glanz, aber keine Verfeinerung des geistigen Lebens.

Es ist kein Zufall, sondern entspricht dieser Zeitstromung, dall das Kunst-
gewerbe damals zu einer hohen Bliite entwickelt wurde und alle Techniken
ihre Vollendung erfubren. Die hohe Kunst aber zehrte von den alten Traditionen,
ohne die innere Kraft fiir neue eigenartige Ausdrucksformen zu gewinnen. Auch
der europiiische Einflull konnte nur eine geringe Wirkung ausiiben, denn der west-
lindische Geist wurde nicht begriffen, sondern nur seine dufleren Formen wurden
unter Umformung in die Sprache der Chinesen und auch nur so weit, wie sie in
den alten Stil paliten, nachgeahmt. Auch in der modernen Zeit ist eine Anderung
nach dem europiiischen Beispiele nicht zu erwarten, denn die Kunst ist der
Ausdruck des gesamten Geisteslebens eines Volkes, und nur wenn dieses sich ver-
indert, kann von innen heraus ein neuer Kunststil geboren werden. Die Chinesen
lernen mit Kanonen schiellen und auf Eisenbahnen fahren, aber sie sind trotzdem
Chinesen in allen Kulturfragen und werden es voraussichtlich noch lange bleiben.

* #
#

Charakteristisch fiir den Mandschustil erscheinen mir die guadratmeter-
grofen Wandbilder in den Tempeln und Palisten. Waren frither Fresken
mit buddhistischen Darstellungen gemalt oder weite Landschaften in symbolischer
Bedeutung, so werden jetzt die Handlungen des Tages, wie einst in der Han-
bis Tangzeit, verewigt. Seit uralter Zeit wird der Taishanberg in Shantung, die
héchste Erhebung in dem idltesten Chinalande, verehrt. Auf hoher Spitze ist
ein Tempel errichtet, und seit Jahrtausenden pilgern Millionen Menschen dorthin.
Auch der erste Mandschukaiser bestieg diese heilige Stiitte, und im Tempel zu
Tainganfu sind riesige Wandmalereien, die in fortlaufender Darstellung seine
Prozession schildern. Der Kaiser selbst ist in doppelter Lebensgriiﬁ-s* gemalt, und
Hunderte von Figuren in einfacher Lebensgrifle begleiten ihn in die weite Bergland-
schaft. Alles ist sachlich ausgefiithrt; die Trachten und Uniformen, Abzeichen und
Waffen sind genan nach du:' N&tur studiert.. s sind kultu]]l]ﬁtgrlgr__he -
strationen, die inhaltlich an d#gyptische Reliefs erinnern, ausgefithrt mit den
konventionell angewendeten Mitteln einer hohen Kunst.

Es ist der Geist des ungebildeten Emporkémmlings, der stolz auf seine
Macht und Erfolge ist und die Kunst nur als Handwerkszeug zur Befriedigung
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seiner Hitelkeit ansieht. Kr ahnt nicht, daB der besiegte Chinese in einem Vers,
in einem kleinen Landschaftsbildchen sich ein wertvolleres und dauernderes Denkmal
gesetzt hat, als die metergroen Handwerkerarbeiten jemals vermégen. Vielleicht
weill er es! Aber ein Cisarenwille kann Stddte erbauen und vernichten, kann
Riesenmauern bemalen und seine Macht in der Welt verkiinden, aber er kann
nicht einen einzigen Vers dichten oder ein Bild malen, das die Seele des Volkes
erschiittert und noch lebendig wirkt, wenn seine Taten lingst vergessen sind.

Von dieser Kunst, die sich iiberall durch ihre Massen und oft durch ihre
Dimensionen vordringt, will ich nicht sprechen, sondern nur von jener hohen
Kunst, die dem Schema der alten Tradition sich anpaBte. Im wesentlichen sind
die Vorziige und hesonders die kiinstlerischen Fehler des spiiten Mingstiles weiter
ausgebildet.  Verfeinerte Einzelausfiihrung, geschmackvolle Flichenfiillung, ge-
schickte Verbindungen der oft nur lose zusammengehérenden Teile, raffinierte
Technik und dennoch nur liebenswiirdige, keine groBziigizen Wirkungen. Alles
in allem die Kunst einer feinfiihligen Verfallzeit, die nur noch aus Freude an
der dsthetischen Dekoration, nicht aber als Ausdruck einer tiefempfundenen Welt-
anschanung ihre Werke schafft.

Nicht nach der Natur wurde gemalt, sondern nach dem Kanon, den einst die
oroflen Meister geschaffen hatten. Zum Unterricht und als Vorlagen der Schiiler wurden
zahlreiche Biicher herausgegeben, die ausgesuchte Studien nach beriithmten Meistern
enthielten. In dem berithmten Katalog von der Sammlung des Kaisers Huitsung
(8. 249) waren die Gemiilde in zehn Abteilungen nach den dargestellten Motiven auf-
gefithrt. Diese Einteilung wurde im wesentlichen beibehalten, Wir finden viele Hefte
mit Abbildungen der Gotter, Buddhaschiiler, Kaiser und Weisen mit ithren Attri-
buten und den fiir sie charakteristisch gewordenen Stellungen. Die Kérper werden
in ithren einzelnen Teilen ausfiithrlich behandelt. Augcn, in verschiedenen Stel-
lungen und nach Altersklassen geordnet, Ohren, Nasen, selbst Bartformen, Kipfe
~mit verschiedenen Frisuren und Kopfhcdeckungcn, Gesichter in manm;:faltlrren
Verkiirzungen von oben oder von unten gesehen, kurz alle Moghchl{mtou die
nach der Tradition auf Bildern vorkommen konnen, sind sorgfiltig wie in einem
Lexikon registriert.

Mit besonderer Sorgfalt sind die Pflanzenstudien behandelt. Ganze
Hefte sind dem Bambus, der Pflaumenbliite, dem Chrysanthemum und den
Griisern — den vier Lieblingsmotiven — gewidmet. Von den einzelnen Staub-
fiden und Bliitenblittern bis zur iippigen Staude und dem fertig kompomerten
Bilde sind alle Zwischenstufen dargestellt. Wir sehen den Bambus, wie er in jungen
Trieben hervorsprieBt und wie er als Baum vom Sturm gepeitscht wird. Die
Blumen sind einzeln, an Zweigen, in ganzen Stauden, auf Felsen und als Still-
leben in Schwarz und Bunt gedruckt. Dann kommen Vigel, Schmetterlinge,
Insekten, bald einzeln, bald in Verbindung mit Blumen. Und schlieflich Berg-
formationen und fertig komponierte Landschaften. Es sind alle vorgezeichnete
Einzelteile, die nur von geschickter Hand nachgefurmt und zum Bilde zusammen-
gesetzt zu werden brauchen. Es fehlen — soweit mein begrenztes Material erkennen
Bt — die grolen Tiere, wie Elefanten und Kamcln, sowie die symbolischen
Tiere, wie Phonixe und Tiger, dagegen sind Drachen vorhanden, die als Ornament
itberall verwendet werden. Die Darstellung erstreckte sich sc-lmt fast ausschliefl-
lich auf die Vorbilder der umgebenden Natur.

Diese Vorlagen entsprachen der erstarrten Konvention und sind fiir die letzten
Jahrhunderte, in denen kein grofles, bahnbrechendes Malgenie geboren wurde, das
feststehende Gesetz. Jede Abweichung war verpint. Die Bilder dieser Zeit sind im
wesentlichen nichts weiter als mehr oder minder geschickte Zusammenstellungen
von Einzelkopien. Alle Stricharten werden auswendig gelernt und nachgeformt.
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Jede Jahreszeit, jede Pflanze hat ihre bestimmte Formation, und jede Ab-
weichung von der Regel wiirde als unfein und unkiinstlerisch verurteilt werden.
Wir hatten gesehen, daf Tai Wenchin (S. 283) von der Akademie gewiesen wurde,
weil er einen Angler in rotem Gewande gemalt hatte. Dieser akademische Zopf,
der immerhin eine moralische Entschuldigung hatte, da das rote Kleid eine Art
Rangabzeichen der hohen Beamten war — und wir doch auch keinen Angler in
Generalsuniform malen wiirden —, war selbst auf Blumen und Griiser ausgedehnt.
Alles wird in feste Regeln der Konvention gezwungen. Die Pflaumenbliite sym-
bolisiert den Winter, die Pionien den Friihling, die Lotusblume den Sommer und
das Chrysanthemum den Herbst.

Auch jeder Monat hat seine bestimmten Blumen, die in den einzelnen
Gegenden des Reiches etwas abweichen. Auf einem gelackten Wandschirm ?)
sind z. B. folgende Pflanzen als Symbole der Monate abgemalt:

Januar:  Wilde Pflaumenbliiten — Prunus Mumei
Februar:  Pfirsichbliiten — Amygdalus persica
Mirz: Pionienbaum -— Paeonia Mutan

April : Kirsche Prunus pseudocerasns
Mai: Magnolie Magnolia Yulan

Juni: Granatapfel Punica granatum
Juli: Lotus Nebunbium speciosum

August:  Birnenbliite

September: Malve

Oktober:  Chrysanthemum

November: Gardenie
Dezember: Mohn

Pyrus spectabilis

Malva verticillata
Chrysanthemum indicum
Gardenia florida
Papaver somniferum.

(tewisse Tiere sind die ausschlieflichen Begleiter von bestimmten Heiligen,
und ebenso erhalten einzelne Blumen religiose Bedeutung. Der Lotus ist die
eigentliche Pflanze des Buddhismus, wihrend der Taoismus die Kiefer, den
Bambus und die Pflaume bevorzugt. Gleiche Gesetze gelten fiir die Farben der
Kleider, fiir die Kérperstellung bestimmter Personen, sowie fiir Barttracht und
Augenbildung.

Kein frei schaffender Geist erfindet die Bilder, sondern ein geschickter
Dekorateur und Techniker formt sie mit den alten Mitteln, die Chinas grofle
Meister hinterlassen haben. Immer weniger Wert wird auf die Erfindung neuer
Darstellungen gelegt. Das Festhalten alter Zeremonien bis zum gedankenlosen Aber-
glauben spiegelt sich auch in der Kunst wider. Die einst tiefempfundenen
Darstellungen werden schablonenhaft und niichtern wiederholt.

So sehen wir das alte Motiv einer Menschengruppe unter einem Kiefern-
baume (Abb. 203) neu gemalt. Wie kriftig und ernst hatte Ma Yuan den Baum
in die Fliche verteilt (Abb. 175, 176), und wie graziés war er in der Yuanzeit
wiederholt (Abb. 225); in der Mingzeit wurde er zur geschmackvollen Dekoration
im Raume umgestaltet (Abb. 251), und jetzt sind Baummotive nach Vorlagen-
biichern zusammengestoppelt. Die Stimme wirken flach und ungrazids, und die
Zweige hiingen ohne Lebenskraft unnatiirlich herab. Die Menschen verraten in
der Gruppierung ein gutes Vorbild, aber wie schwach und charakterlos ist die
Strichausfithrung; jede Ténung ist weggelassen, die Figuren kleben aufeinander.
Der Vordergrund ist durch einige gleichgiiltige Steine angedeutet, withrend jede
Landschaft und jede Luftstimmung und damit die eigentlichen Elemente, die ein

1) Bushell, Chinese art, Bd. II, 8. 111. — Abbildung s, Kapitel {iber Lack, Bd. II.

Miinsterberg, Chinesische Kunstgeschichte 91
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Abb. 293 Brettspieler unter einem Kiefernbaum, von
Tsail Tsang, Mitte des 17. Jahrhunderts
(Aus: Miyoseki Zuroku Kanga, Bd. I)
Text 8. 8. 321

Wihrend die groflen Figurenbilder, so-
wohl religiosen wie weltlichen Inhaltes, im all-
gemeinen dem Niveau der handwerksmailigen
Routine angehoren, sind Bilder von Land-
schaften, Vogeln und Blumen auch in ge-
schickterer Ausfiihrung entstanden, die dem
Stile der kleinlichen, luxuritsen Zeit ent-
sprechen. Es sind keine groBziigigen Werke
geschaffen, aber (Abb. 294) die Arrangierung
der einzelnen Teile ist geschmackvoll und die
delikaten Tuschtone zu einem weichen Akkorde
harmonisch zusammengestimmt. Auch ist das
Ubereinander nicht zu stérend, da eine gewisse
Tiefenwirkung angestrebt ist.

lebendig wirkendes Bild ausmachen
miissen, fehlen. Andere Figurenbilder
zeigen fadendiinne Linien, die in klein-
lichem, unruhigem Durcheinander ge-
zeichnet sind. Es fehlt die kriftige
Individualisierung der Pinselstriche,
und es fehlt der elegante, groBi-
ziigige Schwung der Kkalligraphisch
geschulten Hand.

Abb. 294 Landschaft im Friihling, leicht ge-

tint, auf Seide, etwa 1,7 m zu 47 em, von Lin

Mei, unbekanntem Maler, vielleicht Ende Ming

(Aus: Tajima, Selected relics of Japanese art
Bd. XVI)
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Figurenbilder —

Die verschiedensten Techniken
werden angewendet. Hatte Liu Mei
in verlaufenden Flichen die Berge ge-
malt, so fithren Tsang Hong
(Abb. 295) in kleinen Strichelchen
und Kan Shenghui (Abb. 296) mit
kriftigem Pinselstrich die Berge aus.
Reiche Theaterkulissen sind aufgebaut,
die uns nur durch die subtile Ausfithrung
interessieren konnen. Die Technik und
Formation der Berge von Kan Shenghui
entspricht ziemlich genau einem Yuan-

Landschaften
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Abb. 205 _Nebel in den Bergen vor
dem Regen*, schwarzwelfi auf ver-
goldetem Papier, 1.4 m zu 43 em, von
Tsang Hong, Mitte des 17. Jahrhunderts
(Aus: Nanshu Maigwayen)
Text =. 4. 8. 325

Abb. 286 _Vor dem Hegen in den Bergen®, Gebirgs-
landsechaft, schwarzweifl auf Seide, 1,9 m zu 90 em, von
Kan Shenghui
{Aus: Nanshu Maigwayen)

bilde (Abb. 227) von Yuchien. Aber trotz einer
fast gleich guten Technik sehen wir deutlich den
Unterschied von etwa vierhundert Jahren. Auf dem
ilteren Bilde hat der Vordergrund eine tiefe Land-
schaft, an deren Ende sich die Berge, am Fufe
von Nebel eingehiillt, erheben.

Auf dem Mandschubilde teilt eine groBe, helle
Wolke das Bild in zwei vollig selbstiindige Teile,
und der Vordergrund ist wiederum durch den Bach
in zwel weitere Teile aufgelost. Die Berge treten
nicht zuriick, sondern erdriicken durch ihr tiefes
Schwarz die waldige Landschaft. In den unwirt-
lichen Bergen ist ein Tempel eingezeichnet, der sowohl
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Abb, 297 Bergvilla im Friihling, farbig, auf Seide, etwa 1,75 zu 1 m, von
Wang Kien 1508—1677
(Aus: Tajima, Selected relies of Japanese art, Bd. XVI)

5—»—
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in der Idee, als auch in der Linienfithrung stirt und viel zu stark hervortritt.
Alles Gute ist mit geschickter Hand dem alten Meister nachgebildet, nur das
Eigene, die Zusammenstellung, hat das Vorbild nicht verbessert.

Abb. 290 Hahn und Henne unter

Abb. 208 _Ackerarbeit im Friihling bel Regen®, - r G +
schwarzweill auf Papier, 144 m zu 55 em, ﬁ:g},,,,ﬁ;;‘:,’" “B‘Lﬂﬁﬂﬂf ’ m‘;:_mrw;?i'g‘.
von [-Iua'lT:[‘: Pi, Mandschuzeit Blittern, in sehr hellen Farben auf
(Aus: Nanshu Maigwayen) Seide, 2,10 m zu 70 cm, von Li Szio,
Text s 5. 326 Mitte des 17. Jahrhunderts

(Aus: Nanshu Maigwayen)— Text s. 8. 326

Statt der leicht getonten Seide begegnet uns hier zum ersten Male ein ver-
goldetes Papier (Abb. 205) als Untergrund fiir die gestrichelte Zeichnung
in Art einer europdischen Radierung. Das Neue und Wirkungs¥Velle wird in der
Raffiniertheit der Effekte, nicht in der kiinstlerischen Auffassung gesucht.

Eine sehr delikate Arbeit (Abb. 297) ist die rein dekorative Landschafts-
komposition von Wang Kien, der von 1598 bis 1677 lebte und Prifekt war.l)

1) Hirth, Some Chinese painters of the present dynasty, 1905, S, 14, No. 9.
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Er wird als geschickter Kopist von Meisterwerken aus der Sungzeit gerithmt und
gilt als einer der besten Landschaftsmaler der Mandschuzeit. Jeder einzelne
Teil des Bildchens ist flott ausgefiihrt, und die Feinheit der Pinselfiihrung ver-
bindet das Ganze harmonisch. Trotz der vélligen Unméglichkeit einer derartigen
Landschaft ist nichts stirend.

In einer anderen Technik ist ein Friihling (Abb. 298) von Huang Pi gemals.
Die Perspektive wirkt hier natiirlicher, da sehr geschickt zwischen Vorder- und

Abb. 300 Plirsichbliiten und Vigel, von Sun Setchang, 1665
(Aus: Mioshi Zuroki Kanga, Heft 1)
Text s, 8. 327

Mittelgrund ein Acker eingeschoben ist, dessen Wege die Tiefenwirkung hervor-
rufen. Kin Bauer pfliigt mit dem Ochsen, wihrend ein Mann unter dem Dach
sitzt und mit einem Knaben plaudert.

In flottem Stil und breitem Pinselstrich ist ein Hiihnerpaar unter einem
in Europa kaum bekannten Baume ,Wudong®“ bei Wind (Abb. 299) gemalt.
Die Bewegung der stets nur wenigen Blitter am dicken Stamme im Winde mit
den zart verlaufenden Ténen ist fein empfunden, wihrend die Végel etwas plump
und roh erscheinen.
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Ein technisch vortrefilich ausgefithrtes Bild von Sun Setchang aus dem
Jahre 1665 zeigt einen kurios gestalteten Bliitenzweig von Vigeln belebt (Abb. 300).

Abb, 301 Katze, Blumen und Felsen, farbig, etwa 1,5 m hoeh, mit In-
sehrift: ,Am Wintertag von Kanoto I, von Chen Chuan aus Wuhsing*
= 1731 von Chin Nampin
(Ans: Tajima, Seleeted relics of Japanese art, Bd, XT) — Text 5. 8, 330, 331

Zur Fiillung der Fliche ist noch der Bliitenzweig einer anderen Pflanze hinzugefiigt.
Der zuerst wagrecht laufende Ast mit seinem scharf nach oben eingeknickten
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Zweige fiillt den Raum sehr malerisch, wenn auch der Wuchs etwas ungewohnlich
erscheint.

Naturalistischer Stil

Im 18, Jahrhundert entstand wahrscheinlich durch das Vorbild euro-
piischer Malereien eine mehr natura-
listische Richtung. Der dekorative Stil,
die Techniken und die Malart blieben

Abb. 302 Ziegen, farbig, von Chin Nampin, etwa 1730 Abb. 303 Wilde Fferde im Herbst unter Biiumen,
bis 1735 farbig auf Seide, etwa 1,60 m hoch, von Chin Nampin,
{Aus: Bijutso Gaho, Bd, V) etwa 1730—1735

Text von Abb. 302 u. 203 5. . 331 (Aus: Tajima, Selected relics of Japanese art, Bd. XVI)

e
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Abb, 304 Kaninehen u

nd Vogel im Baum, farbig, etwa 24 2u 14 m, von Chin Nampin, datiert 1737
(Aus: Tajima, Selected relics of Japanese art, Bd, 1X) — Text s. 8, 331
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unverindert, nur begann man statt ausschlieBlich nach den Vorlagenbiichern
auch direkt nach der Natur zu malen. Diese begrenzte Befreiung von der
Tradition und das Studium der Natur brachten es mit sich, daB die Haus-
und Feldtiere, die in den Vorlagenbiichern nur selten enthalten waren, bevorzugt
und die Bewegungen nach der Beobachtung in der freien Natur wesentlich ab-
wechslungsreicher gestaltet wurden,

In Japan sind zahlreiche Bilder von dem Chinesen Chin Nam pin erhalten, der

Abb. 305 Sehwalben mit Weidenbaum und Pfauen am Wasser, zwel Seiten eines Wandschiries, farbig, etwa 1m
hoeh, von Chin Nampin, datiert 1738
(Aus: Tayima, Selected relies of Japanese art, Bd. VII) — Text s. 8. 331 u. 333

in China unbekannt ist. Er war von Beruf Kaufmann und siedelte etwa 1731 fiir drei
Jahre nach Nagasaki iiber. Bald nach seiner Ankunft scheint er die Katze (Abb. 301)
gemalt zu haben, da die Signatur das Jahr 1731 angibt. Er nennt sich selbst auf dem
Bilde Chen Chuan aus Wuhsing in Chekiang; Chin Nampin war sein Kiinstlername.
Es wird erzihlt, daB er sehr zahlreiche Bestellungen bekam und viele Schiiler hatte.
Er soll seinen nicht unerheblichen Verdienst vor seiner Riickkehr nach China an die
Armen in Japan verteilt haben.

Seine Werke sind in Japan sehr geschiitzt und von groBer Anregung fiir die
Kunstentwicklung seit der Mitte des 18. Jahrhunderts gewesen. Das japanische



Naturalistischer Stil — Chin Nampin — Haustiere 331

Urteil ist allerdings nicht immer maligebend, wie wir wiederholt gesehen haben,
und Anderson vermutet, dall er nur ein geschickter Kopist von alten chinesischen
Bildern gewesen sei. Jedenfalls zeigen die Bilder einen naturalistischen Zug, der

sie von dem BStile des 17. Jahrhunderts
wesentlich unterscheidet. Die ihm zu-
geschriebenen, recht zahlreichen Bilder sind
sehr verschieden, so dall nicht eine Hand
fiir die Ausfithrung aller anzunehmen ist.
Die meisten zeigen ein einheitliches, einfaches
Motiv (Taf. XV), andere (Abb. 305—309)
den dekorativen Stil der zusammengesetzten
Komposition. Viele Bilder sind in #dullerst
lebendiger, fast europdischer Art gemalt
(Abb. 302—304), withrend andere der alten
Tradition folgen (Abb. 305). Doch gleich-
aiiltig, wer der Verfertiger ist und ob Originale
oder Nachahmungen vorliegen, weist der Stil
der Bilder manches auf, was in der chine-
sischen Kunst vollig neu ist.

*In lebendiger Bewegung kommt eine
Katze herbeigeschlichen (Abb. 301), wihrend
itber ihr in etwas dekorativer Weise Blumen
arrangiert sind. Fast europiisch wirken die
Ziegen, Pferde und Kaninchen (Abb. 302—304),
die in der freien Natur unter Biumen in gut
beobachteten Momentaufnahmen gezeichnet
sind. Der Horizont ist tiefer geriickt und anf
eine Hinterkulisse ist verzichtet bzw. diese
so diskret angedeutet, dal} sie kaum sicht-
bar ist. Der meist knorrige Baumschlag
und die Landschaftsmotive sind der dlteren
Schule entnommen, aber die gemiitliche
Ziegenfamilie (Abb 302), die sich beschnup-
pernden Pferde (Abb. 303) und vor allem
die aufhorchenden Kaninchen (Abb. 304)
unter dem PHanmenbaume in ihrer rea-
listischen Auffassung lassen beinahe ver-
gessen, dall es chinesische Bilder sind. Der-
artige Szenen gab es nicht in den Vorlagen-
biichern, sie stammten nicht aus der Riist-
kammer der alten Zeit. Das war frisch be-
obachtetes Leben in Feld und Wald.

Allerdings sind die Mittel des Vor-
trages rein chinesisch geblieben, und das
Nene ist in den alten Rahmen -eingefiigt.
Alle Formen sind weich und rund aufgelést;
die Riicken der Pferde zeigen Glanzlichter,
und die Kaninchen sind von einer Seite wie
von hellem Lichte umflossen. Als weitaus
bestes Bild erscheint mir das mit den Ka-
ninchen, wihrend die anderen Tiere trotz
der geschickten Gruppierung und der rea-

Abb. 306  Wilde Giinse und Pflaumenbaum,
farbig, etwa 125 m hoeh, wvon Chin Nampin,
datiert 1754
{Aus: Tajima, Seleeted relies of Japanese art,
Bd, XIV) — Text & a. 8. 383
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x, =R e,
Abb. 807 Pfau, Kraniche und Fasan,
in Nagasaki 1731—1735. — (Aus: Bijutsu Gaho, Bd. IV)

Text s. 8. 431 n. 333

Abb. 208 Blumen, Schmetterlinge und Kiichlein, farbize Malereien auf sechsteiligem Wandsehirm,
von Chin Nampin in Nagasaki, 1731--1735 — (Aus: Bijutsu Gaho, Bd. IV)
Taxt 5. 8. 331 u. 338

farbige Malereien anf sechsteiligem Wandschirm, von Chin Nampin

@
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listischen Bewegung recht unnatiirlich
und fliichtig in der Zeichnung der
Korper sind. Gerade und steif stehen
die Beine der Pferde, und wie aus
Holz geschnitzt sieht das Damwild
aus (Taf. XV).  Komposition und
Farben sind dagegen fein durch-
gefithrt, aber wie verschieden ist der
Baumschlag auf dem Kaninchenbild
und auf den iibrigen Bildern !

Ein Wandschirm (Abb. 305) mit
Schwalben und Pfanen zeigt den alten
chinesischen Dekorationsstil. Die Fliche
ist geschmackvoll gefiillt, ein elegantes
Kunstgewerbe.  Bei genauerer Be-
trachtung erscheinen die Vogel ohne
Leben und ohne Kraft; der Pfau konnte
ebenso gut ausgestopft sein. Wiederum
feiner in der Durchfithrung, aber eben-
falls in der Tradition der alten Schule,
ist das Génsebild (Abb. 306) gemalt.
Auch hier sind die Blumen besser als
die Vogel gelungen. Gefillige Deko-
rationen zeigen andere Wandschirme

Abb. 209 Vigel auf Biumen iiber flicBendem Wasser,
farbig, von Chin Nampin in Nagasaki, 17311735
(Aus: Bijutsu Gaho, Bd. IV)

Text & a. 5. 331

mit Végeln und Blumen (Abb, 307—309). Die
Pflanzenstauden finde ich auch hier wesentlich
freier, geschickter im Aufbau und besser durch-
gearbeitet als die Tiere. Die groBen Blumen-
biische haben etwas Belebtes und interessieren
dadurch.

Im ganzen gibt sich Chin Nampin in den
ihm zugeschriebenen Bildern nicht als ein grofer,
wohl aber als ein liebenswiirdiger Kiinstler. Das
Wesentliche dieser Schule liegt, wie es mir
scheint, in der freieren Richtung, die es wagte,
die geheiligten Traditionen zu durchbrechen und
den Motivenschatz zu vermehren. Diese Kunst
brachte keine GroBe und Tiefe, aber griéflere S
Mannigfaltigkeit und verhinderte die vollige ﬁﬂ'é'eilﬁ o%l;it:: m: Sﬁﬂ:ﬁ:te r:v,g;%hll]:f

i = . . . net: Koshomo, um 1750
Erstarrung. Sicher ist Chin Nampin nicht der (Originalatfnahme) — Text s, 8. 3%
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Erfinder dieses Stiles, aber er
trug ihn nach Japan, und seine
Bilder sind uns erhalten.

Eine liebenswiirdige Dar-
stellung ist die nach einem
Schmetterlinge schauende Katze
(Abb. 310). Die Schrift gibt
das malerische Gleichgewicht
gegeniiber dem dunklen, weichen
Fell des Tieres. Auch hier fehlt
der Hintergrund und die Stim-
mung; es ist ein Genrebild aus
Abb. 311 Fliegen um cin Siegel, von Shibin, unbekanntem Maler der Tlerw.elt" . i

(Aus: Bijutsu Gaho, Bd. V) Kurios und amiisant ist

der Siegelabdruck, zu dem

Fliegen krabbeln (Abb.311). Die Verteilung der kleinen Tierchen auf der Fliche und
die minutidse Ausfithrung ist sehr hiibsch, allerdings mehr ein Scherz als ein Bild. Die
Japaner haben derartige Vorwiirfe sehr delikat in Bronze und Lack ausgefiihrt, und
es scheint fast, als wenn auch dieses Bildchen von japanischer Hand geschaffen wiire.

Auf vielen tausend Bildern werden alle Stile und Pinselfihrungen der ver-
gangenen Zeiten kopiert oder zu neuen Bildern zusammenkomponiert, aber meist
geist- und kraftlos, gekiinstelte Technik statt Kunst. Auch die flotte Tuschskizze
wird geiibt (Abb. 312), die Zweige und Bliitter sind abgeschnitten, und der Text gibt
die Erklirung. Das Streben, die Natur direkt abzuformen, liBt diese Bilder unge-
schickt und unruhig erscheinen. Zu diesem Stile, der doch eine Stilisierung in Schwarz-
weil ist, gehort auch die Stilisierung der Formen und der Komposition. Es ist

eine Nachahmung alter Zeiten, ohne den vornehmen Geist, der frither solche sym-
bolische Poesien auszeichnete.
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Abb. 312 Bananenblitter und Immergriin mit Beeren, farbig auf Seide, etwa 38 zu 52 em, von San Shing,
Mandschuzeit, seit 1644 — (Aus: Nanshu Maigwayen)
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VerhiiltnismiBig ist in der modernsten Zeit ein gewisser Aufschwung der
Kunst zu erkennen. Die Bilder werden in weichen Tonen und diskreten, meist
hellen Farben gemalt, und das Streben, eine gewisse symbolische Stimmung zum
Ausdruck zu bringen, ist bemerkbar (Abb. 3134 u.b). Vor allem ist die Arrangierung
geschmackvoll. Unter der verstorbenen Kaiserin-Witwe Tzehsi sind zahlreiche Bilder
an europiiische Besucher verschenkt worden. Diese Sitte scheint 1898 aufgekommen
zu sein, als am 16. Dezember zum ersten Male die Botschafterdamen der acht in
Peking vertretenen GroBstaaten von der Kaiserin empfangen wurden.
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Abb. 313a Pionien Abb. 313b Kiefernzweige
Farbige Malereien auf Seide. Gesehenk an 8. K. Hoheit, den Prinzen Ruppreeht von Bayern von der 1909 ver-
storbenen Kaiserin-Witwe Tzehsi mit ihrem Stempel und Datum: in der mittleren Dekade des letzten
intermonates
Die Piionien mit dem Gedicht:

Blumen, strahlend schiin wie Edelsteine, gemalt bringen sie uns den ewigen )
mit perlengleichem Tau benetat, Friibling und zaubern ein Himmelsbild herbei,
umgeben uns wie eine Hiille aus das sich in seinem glilckverheifienden
durchbrochner Seide und Brokat: Glanz mit den rosigen Wolken vermihlt.

Von Chang FPohsi (dem Direktor des Unterrichtswesens) geschrieben.
{Originalaufnahme)

Dafl die Kaiserin personlich die Bilder gemalt hat, wie vielfach versichert
wird, diirfte ausgeschlossen sein. Geschenke zu verehren ist eine alte, stets ge-
pflegte Sitte in China, und es ist sicher sinnig und feinfiihlig, wenn statt Schmuck-
stiicken, die iiberall gekauft werden kimmen und die auch sehr viel Geld kosten,
liebenswiirdige Produkte der nationalen Kunst verehrt werden. Das personliche
Moment wird durch den Aufdruck des kaiserlichen Siegels und durch die uns
allerdings meist unverstindliche symbolische Auswahl der Motive hinzugefiigt. Aus
altester Zeit werden ebenfalls Kaiser und Priester als Maler genannt, die aber ihre
Titigkeit meist auf das ,,Augenstechen beschriankten. Das Bild wurde von einem
Maler gefertigt, und die beriithmten Minner, unter deren Namen die Bilder
bekannt wurden, machten einen Punkt in die Pupille und hauchten dadurch
dem Bilde gleichsam erst das wahre Leben ein. Wir hatten schon die Sitte der
(Gleschenke aus dem 12. Jahrhundert kennen gelernt, als der Kaiser Huitsung
Falkenbilder an Stelle unserer Orden den Wiirdentriigern verlieh.
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Ahnenbilder

Schon in der Hanzeit war die Mode bei den Vornehmen des Landes aufgekommen,
die Portrdats der Verstorbenen in der Gedichtnishalle aufzuhiingen. Diese
Sitte findet bis zur Neuzeit allgemeine Anwendung. Bei den feierlichen Begribnis-
prozessionen wird das Bild des Verstor- f '
benen in einer Sinfte mitgefithrt und
spiter in der Ahnenhalle aufgehingt.

Es ist eine merkwiirdige Erschei-
nung, daf eine eigentliche Portritmalerei
im europiiischen Sinne niemals in China
die Rolle einer hohen Kunst erlangt hat.

Abb. 314 Portriit von vornehmer Fran in Staats- Abb, 315 Portrit von einem Mandarin in Staats-

kleidung, farbig, aufSeide, Ming- oder Mandschustil kleidung, farbig, auf Seide, Ming- oder Mandschustil

(Aus: Kollektion .., Auktionskatalog, Paris 1904 {Aus: Kollektion G.., Auktionskatalog, Paris 1904)
Text s. 5. 337 Text s. 8, 337

Es hiingt das wohl mit den religiosen Vorstellungen zusammen. Die Individualitit
tritt zuriick hinter dem kommunistischen Sinne. Der Lebende galt wenig, der
Tote alles. Fiir die Wohnung der Lebenden blieb man beim leicht vergianglichen
Holzbau, fiir die Toten errichtete man starke Grabhiigel, die selbst der Rauber
nicht zu beriihren wagte. Der Korper war nur die unbedeutende Hiille des Geistes,
der sich besser durch Gleichnisse und Symbole als im Portrit darstellen lief.

Fiir die Totenbilder blieb, wie fiir alles, was mit der Ahnenverehrung zu-
sammenhing , eine bestimmte Tradition malgebend. Vielleicht ist es der alte
Geist der Hanzeit von wvor 2000 Jahren, der noch heute in diesen Formen lebt.
Wir hatten den damaligen romischen Einflul kennen gelernt (8. 90). In den
koptischen Gribern Agyptens sind aus der rémischen Kaiserzeit Totenportrits, die
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auf den Mumienkésten befestigt waren, in prichtiger Erhaltung zahlreich uns iiber-
kommen. Alle sind von vorn gemalt mit geradem Blick in die Augen des Beschauers.
Die gleiche Stellung ist bei den Kopfen der chinesischen Ahnenbilder vorgeschrieben.
Da das Bestreben bestand, die Verstorbenen so schén und vornehm als moglich dax-
zustellen, so wurden sie stets in voller Amtstracht oder in den kostbarsten Kleidern,
in der steifen Stellung der Etikette, abgemalt. Ein anderer Ausdruck im Gesicht
als der feierliche Ernst, eine freiere Stellung, eine andere Umgebung als den thron-
artigen Sessel und kostbare Stoffe wiirden allen Begriffen der Vornehmheit wider-
sprochen haben. Diese Bilder sind daher sehr wertvolle Illustrationen fiir den
Forgecher von Stoffimustern, aber scheinen — soweit bisher Portrits bekannt ge-
worden sind — nur einen geringen kiinstlerischen Wert zu besitzen.

Im Stile der spiateren Mingzeit (Abb. 314, 315) ist alles sehr miihselig und liebe-
voll in bunten Farben zierlich ausgefiihrt, aber es fehlt so ziemlich alles, was das
wahrhaft Kiinstlerische in der Malerei ausmacht.

Bildhauerei

Die Arbeiten der Bildhauerei zeigen den gleichen Entwicklungsgang wie die
der Malerei. Die alten Formen erstarren zur Konvention. Statt den geistigen Ausdruck
zu betonen, erhalten die Gesichter eine konventionelle Maske, Unsere Abbildungen
(Abb. 316, 317) zeigen in bezug auf den Faltenwurf und die Stellung eine geschickte

Abb. 316 Kwanyin, Holzfigur in Amo; Abb. 317 Kwanyin, Holzfigar in Amoy
(Aus: Price, Island of Awmoy, Bibliothek Franke- (Aus: Price, Island of Amoy, Bibliothek Franke-
Berlin) Berlinf

Miinsterberg, Chinesische Kunstgeschichte 99
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Abb, 318 Taoistische Gotter, Patrone der Seeleute
a der vor Gefahr warnt,
& der giinstigen Wind voraussagt
{Aus: Price, Island of Amoy, Bibliothek Franke-Berlin)
Text 5. 8. 339

Abb. 319 Drei aus ciner Serie von 18 Arhats, Holzfiguren, in Amoy
{Aus: Price, Island of Amoy, Bibliothek Franke-Berlin)
Text s, S, 339
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Austithrung. Aber sicherlich sind es keine Figuren, deren Anblick erhebt oder
begliickt. Hs ist die gefillige Ausdrucksform eines Glaubens, der in gedankenlose
Formeln sich verfliichtigt hat.

Mit dem zunehmenden Aberglauben, besonders bei dem Taoismus, wurden
immer neue Typen geschaffen. An die Torwichter der Tangzeit (Abb. 124—126) er-
innern die plumpen und grotesken Patrone der Seeleute (Abb. 318 u. b). Die hoch
flatternden Schleier sollen offenbar nicht nur andeuten, dall es Gotter sind, sondern
auch den Seewind markieren, Die taoistische Religion hatte urspriinglich keine
Gotterdarstellung; sie war aus rein theoretischen Betrachtungen und Gedanken
ohne historische Grundlage entstanden. Aber die tiefsinnigen und philosophischen
Worte waren der Masse unverstindlich, und so mufite mit der zunehmenden

Abb. 320 Torhiiter, Holzfizuren, bunt bemalt
(Aus : Priee, Island of Amoy, Bibliothek Franke-Berlin

Verbreitung der Lehre auch eine Popularisierung stattfinden. Die oft mystischen
Spekulationen Laotses wurden durch Zauberspuk und Aberglauben véllig iiber-
wuchert und schlieflich in leere Formeln gepref3t.

Als man zur Anbetung fiir das Volk Gottergestalten herstellen muBte, da
wurden die buddhistischen Bilder iibernommen und durch duBerliche Zutaten etwas
abgeindert. So sind auch die Schutzgétter des Taoismus fiir die Seeleute geschaffen.
Einen kiinstlerischen Wert besitzen die Figuren nicht, aber sie sind interessant fiir
die Darstellung. Die grotesken Gesichter erinnern an ganz ihnliche Masken in
Japan und zeigen, dafl auch fiir sie das Vorbild aus China kam.

Moderne Darstellungen der Schiiller Buddhas (Abb. 319) haben einen
etwas realistischen Zug. Der Faltenwurf ist nach der Natur beobachtet, die
Gesichter sind individualisiert, und besonders die Stellung des linken Arhat mit
dem spitzen Hut ist eine sehr lebendige Augenblicksbewegung. Recht ge-
schickt in Ausdruck und Bewegung sind zwei Torhiiter geschnitzt und bemalt
(Abb. 320). Aber die Kkleinliche, unruhige Einzelausfiihrung und die steife
Drapierung des Schleiers und Gewandes zeigen die Hand des handwerks-
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méiBigen Gotterschnitzers. Ein Vergleich dieser spielerischen stereotypen Skulp-
turen mit den vornehmen Tangschnitzereien (Abb. 130) oder den kraftvollen
Steinarbeiten zeigt besser als alle Worte, wie sehr der alte Geist zur manierierten
Form erstarrt war.

Die tibetische Gottin, die ,,Griime Tard* (Abb. 287), haben wir als
schwarzrassige Frau des Konigs Srongtsan Gampo von Tibet, der* zuerst den

B

Abb, 821 Gottin ,Weile Tard* mit sieben Augen auf Hinden, Fiien und
als Symbol der Yoraussagung auf der Stirn, Frau des Kinigs Srongtsan
Gampo, der zuerst den Buddhismus in Tibet einfithrte und mit seinen
Frauen als Gotter verehrt wird, aus Lamatempel bei Peking nach Japan
gebracht, tibetiseh, um 1700
(Aus: Bijutsu Gaho, Bd. IX)

Buddhismus eingefiihrt hatte und dann wmit seinen zwei Frauen unter die
Gotter versetzt wurde, bereits kennen gelernt. Hier ist seine andere Frau,
eine Tochter des Kaisers von China, die ,,WeiBe Tara* (Abb. 321) abgebildet.
Um die Begabungen anzudeuten, sind auf Hinden, Fiillen und der Stim
Augen angebracht. Das letztere soll ein Symbol der Voraussagung sein. Das
Bild ist niichtern und einfach und zeigt den typischen Stil in nicht un-
geschickter Ausfilhrung. Die Zahl der tibetischen Heiligenbilder zihlt Millionen,
in allen moglichen Materialien und Formaten. Sehr hiibsch sind mitunter



Kultschnitzereien — Tibetische Géttin — Zusammenfassung 341

kleine, kaum handgrofle Tontifelchen, in Reliefformen gepreBt. Die oft zierlichen
Darstellungen zeigen den Mingstil der scharf herausmodellierten Einzelheiten in

Schmuck und Attributen. Im allgemeinen ist es eine ordindre Massenfabrikation
als Nebenhandel der Monche.

Zusammenfassung

Seit der Herrschaft der Mandschu hat sich der Er-
starrungsprozell der Kunst weiter ausgebildet. Mit den alten
Mitteln werden oft in guter Technik komplizierte Theater-
kulissen gemalt. KEs entsteht im 18. Jahrhundert ein natu-
ralistischer Stil, der in bezug auf die dargestellten Motive
den engen Kreis der alten Tradition sprengt, aber nicht die
Kraft hat, etwas wirklich GroBes neu in der Kunst zu schaffen.
Es bleibt eine oft liebenswiirdige, aber stets unbedeutende
Dekorationskunst.

Vielfach wird die Ansicht ausgesprochen, daB die euro-
piische Kunst!) eine Umwidlzung hervorrufen wird. Aber die
Anderung der Gebetformeln schafft keinen neuen Glauben
und die Anderung der Techniken keine neue Kunst. Eine
Neubelebung der Kunst kann nicht durch Einfiihrung neuer
Formen und Techniken, sondern nur durch eine geistige Re-
volution von innen heraus geschaffen werden.

1) Die europdische Kunst ist in China nichts Neues und im 18. Jahrhundert sehr
gepflegt worden. Eine ganze Reihe europiisierter Chinabilder sind im Museum of Natural
History in New York.
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