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.
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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



Goethe — Leonardo da Vineci — Rembrandt — Schrift 209

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.
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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.



234

Sungzeit (960—1280)

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
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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

R
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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

vt

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.
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