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Dieser Band der ‘“Mitteilungen” der O. A. G.
ist unserem langjdhrigen Vorsitzenden
DR. ROBERT SCHINZINGER
zum 70. Geburtstag gewidmet.




ROBERT SCHINZINGER wurde am 8. 2. 1898 in Freiburg 1.B.
geboren. In dieser schonen, im wundervollen Schwarzwald gelegenen
Stadt herrschte immer viel Interesse fiir Kunst und Wissenschaft, und
dieser EinfluB war es wohl, der schon frith seine Neigung zu intellektuel-
ler Betitigung wachrief. Er promovierte 1922 als Dr. phil. an der
Hamburger Universitit und setzte seine philosophischen Studien in Hei-
delberg fort.

Deutschland hatte sich damals noch nicht von der Katastrophe ‘des
Ersten Weltkriegs erholt, und darum suchten viele junge Deutsche einen
neuen Wirkungskreis im Ausland. So kam auch Robert Schinzinger
nach Japan, wo er Freunde hatte. Zwanzig Jahre war er als Lektor an
der Osaka Kotogakko titig, dann wurde er an die Tokyo Universitét
und die Adelsschule berufen. Seit 1951 ist er an der Gakushuin Univer-
sitat (der fritheren Adelsschule) als Professor fiir Deutsche Geistesge-
schichte titig.

In diesen langen Jahren galt sein Interesse dem japanischen Gei-
stesleben, das vor einigen Jahrzehnten noch wenig bekannt war. Er
suchte und fand Kontakt mit hervorragenden Denkern dieses Landes,
und im geistigen Austausch mit diesen entwickelte sich bei ihm ein Bild
der geistigen Wesensart der Japaner. In zahlreichen Vortrigen und
vielen Beitrigen zu wissenschaftlichen Zeitschriften hat er die Resultate
seiner Studien bekannt gemacht und zur Diskussion gestellt. 1943 er-
schien seine Ubersetzung von Abhandlungen des bedeutendsten japani-
schen Philosophen neuerer Zeit, Kitaro Nishida, unter dem Titel “Die
intelligible Welt” mit einer umfangreichen Einfiihrung von ihm selbst.
(Dieses Buch iibersetzte er 1959 auch ins Englische). In Band 32 der
«Mitteilungen” der O.A.G. erschien seine Arbeit iiber ‘“Japanische
Philosophie” und in Band 44 (1963) unter dem Titel “Maske und
Wesen’> ein Teil des Resultates langjéhrigen Forschens nach einer
Analyse des japanischen Charakters, eine erstmalige und grundlegende
Arbeit auf diesem Gebiet.

Seit 1923 ist Robert Schinzinger Mitglied unserer Gesellschaft, und
1951 holte man ihn in den Vorstand, in welchem er zunichst stellvertre-
tender Vorsitzender war und seit 1958 den Vorsitz fihrt. Als Vorsitzen-
der ist er nicht nur durch geschickte Leitung der Veranstaltungen und
kluge Auswahl der Vortrige, sondern auch durch seine aufrichtige,
freimittige und geistvolle Art in allen Kreisen der Mitglieder beliebt und
geschitzt. Fir seine aufreibende Arbeit im Dienste unserer Gesellschaft
schulden wir ihm gréfiten Dank, und unsere Hoffnung geht dahin, daB
er noch viele Jahre in der Lage sein moge, der O.A.G. seine reichen Er-
fahrungen und sein umfassendes Wissen zur Verfilgung zu stellen.

Johannes Barth

VORWORT

In der Kunst zeigt sich eine eigentiimliche Gegenwartigkeit
des Vergangenen. Auch im modernisierten Ostasien liebt man die
alte Kunst, die zugleich Wurzel und Faktor der heutigen Lebens-
wirklichkeit ist. DaB hier ein ganzer Band der “Mitteilungen”
nur der Kunst gewidmet ist, zeigt, daB in der langen Geschichte
der O.A.G. an die Stelle der mehr naturwissenschaftlichen Einstel-
lung immer mehr das Interesse fiir die Kultur getreten ist, die als
gewordene und werdende die Vergangenheit mit der Gegenwart
verbindet. Schon Supplementband 25 (“Zen-malerei” von Kurt
Brasch, Tokyo 1961) zeigt diese innere Entwicklung unserer Gesell-
schaft.

Uber chinesische und japanische M alerei schreiben in den
folgenden “Beitragen” Herr Dr. Roger Goepper, Dircktor des
Ostasiatischen Museums der Stadt Koéln, und Herr Yoshikazu
Iwasaki vom Museum fiir moderne Kunst in Tokyo. Die Uber-
setzung des Beitrags von Herrn Iwasaki hat freundlicherweise Herr
Professor Akira Yamamoto von der Tokyo Universitit ibernommen.

Uber japanische Plastik schreibt Friulein Dr. Beatrix
von Ragué, Leiterin der Ostasiatischen Abteilung der Berliner
Museen. Die Verfasserin berichtet iiber eine Neuerwerbung ihres
Museums.

Uber chinesische und japanische Farbenholzschnitte
schreiben: Fraulein Dr. Edith Dittrich vom Ostasiatischen Museum
in Koln in ihrem Beitrag iiber eine Neuerwerbung ihres Museums,
namlich chinesische Farbenholzschnitte, die von der Verfasserin
als ming-zeitliche Illustrationen zu dem berithmten “Westzimmer”
gedeutet werden; sodann Friulein Dr. Steffi Schmidt von der
Ostasiatischen Abteilung der Berliner Museen in ihrem Beitrag
{iber Travestien im japanischen Farbenholzschnitt; und Herr Dr.
Kurt MeiBner, Hamburg. Herr Dr. Meifiner, langjahriger Vor-
sitzender und jetziges Ehrenmitglied unserer Gesellschaft, verdffent-
licht hier die Bearbeitung cines Vortrags in der O.A.G. iber Suri-
mono als Sonderart des japanischen Farbenholzschnitts, wobei

er Stiicke aus seiner Sammlung ausstellte, von denen einige hier
abgebildet sind.



Wir glauben, mit diesem, inhaltlich so mannigfaltigen Bande
nicht nur unseren Mitgliedern, sondern allen Freunden ostasiati-
scher Kunst einen Dienst zu erweisen und eine Freude zu machen.

Diese “Beitrage zur Kunst Ostasiens” verdanken wir der
selbstlosen Mitarbeit der Autoren, denen wir an dieser Stelle sehr
herzlich danken. Die farbigen Reproduktionen verdanken wir
einer besonderen Stiftung von Herrn Dr. h.c. Meiner, Hamburg.
Fiir Vorbereitung und Gestaltung des Buches sei allen Mitgliedern
des Redaktionsausschusses, vor allem Frau Dr. Barbara Yoshida-

Krafft, herzlich gedankt.

Tokyo, den 1. Mirz. 1968

Robert Schinzinger,
Vorsitzender der O.A.G. Tokyo.
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ROGER GOEPPER

WINTERLANDSCHAFTEN UND EINIGE
TECHNISCHE TERMINI DER
CHINESISCHEN MALEREI

Ein wesentliches Charakteristikum der Wiedergabe von Winter-
landschaften in der traditionellen chinesischen Malerei ist jene tech-
nische Devise, nach welcher der Kiinstler den unbemalten Bildgrund
als helle, schneeebedeckte Stellen fungieren 1liB8t. Er erreicht
dies, indem er die sonst in der Landschaftsmalerei unbemalten
groBen Partien des Himmels oder ausgedehnter Wasserflichen mit
einer diinnen hellgrauen Tuschlésung eintént. Solche Einténung
kann ohne Abstufung im gleichen Tonwert vorgenommen werden,
oder man kann sie von stirkerer Tiefe, die an die hellen Schnee-
flichen angrenzt, mit zunehmender Entfernung nach auBen heller
graduieren und schlieBlich in den unbemalten Bildgrund iibergehen
lassen. Die optische Gleichsetzung des mehr oder minder dunklen
braunlichen Seidentones oder des hellen Graus des Papiers mit dem
reinen WeiB einer Schneeflache ist erst moglich nach dem Aufkom-
men der monochromen Tuschmalerei oder doch eines primér
durch die Tuschzeichnung bestimmten Stiles, in welchem die Farbe
eine sekundire Rolle spielt. In der farbigen Landschaftsmalerei
der T’ang-Periode wurde Schnee als tatsachliches Weil mit opaker
Deckfarbe wiedergegeben, eine technische Devise, die auch spater
in archaisierenden Landschaftsbildern immer wieder aufgegriffen
wurde?. Nicht zuletzt ihretwegen empfand man solche Winter-
bilder als antikisierend.

Ohne auf das schwer zu losende, weil fiir die Frithphase durch
echte Bilder kaum zu dokumentierende Problem der Entstehung
dieses weitgehend monochromen Stiles der Winterlandschaften
einzugehen, kann man sagen, daB einer seiner ersten grofen Ex-
ponenten Li Cheng ZE %2 in der Zeit des Ubergangs von den Fiinf
Dynastien zur Sung-Periode gewesen ist. Allerdings kann man sich
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heute keine genaue Vorstellung mehr davon machen, wie die Werke
des LiCkeng tatsichlich ausgesehen haben. Schon ein gutes
Jahrhundert nach Li’s Wirken schrieb M Fu in seiner ‘Geschichte
der Malerei’®, er habe nur zwei authentische Werke des Meisters
und dreihundert Filschungen gesehen; und dies, obwohl der wenig
spiter geschriebene kaiserliche Sammlungskatalog der Hsian-ho-
Ara (1119-1125) 159 Werke von LiCReng aufzihlt®. An einer
anderen Stelle seines Hua-shik schreibt Mi Fu: “Ce sont des mains
vulgaires qui ont usurpé son nom. Je voudrais écrire un essai sur
la non-existence de Li Tch’eng®.”

Immerhin sind auch heute noch mindestens zwei Bilder
erhalten, die vielleicht eine annihernde Vorstellung vom Stil der
stets hochgeriihmten Winterlandschaften des Li Ch’eng vermitteln
kénnen. Das eine, eine recht groBe Hingerolle in Tusche auf
Seide mit der Bezeichnung ‘Fischerboot auf winterlichem Fluf’,
(Han-chiang chiao-t'ing SETTHIME), befindet sich im National Palace
Museum zu T aipei® und war 1961-62 in Amerika ausgestellt.
Sirén klassifizierte das Werk als spitere Kopie oder freie Imitation™,
im Katalog der amerikanischen Ausstellung® neigt man zu einer
Datierung in die %ian-Periode. Auf diesem Gemalde mit der
romantischen Vision einer Ideallandschaft im Winter sind die
Fels- und Bergkulissen mit kraftigen und saftigen Pinsellinien
konturiert. An ihren nach oben liegenden, also schneebedeckten
Partien hat man den Seidengrund unbemalt, also hell belassen,
wihrend die vertikalen und unteren Flichen mit wabrigen Tusch-
lavierungen und mit Strukturzeichnung (s'un £f) dunkler eingetont
sind. Das nebelverhangene Tal im Mittelgrund, in welches der
Wasserfall stiirzt, ist flichig und nach oben abgestuft mit diinner
Tuschlésung anlaviert und auch die Partie des Himmels ganz oben
ist relativ gleichmiBig eingetont.

Das zweite Bild mit dem Titel ‘Reisende zwischen beschneiten
Bergen’ befindet sich im Museum of Fine Arts zu Boston® und
wurde von Sirén als ein authentisches Werk der Vor-Sung-Zeit
akzeptiert!®, Zwar ist die Pinseltechnik auf diesem Bild nicht so
flissig wie auf der Landschaft im Palastmuseum, aber auch hier
findet man die groBen Flachen von Wasser und Himmel mit diinner
Tuschldsung ausgefiillt, so daB sich die unbemalten Partien der
Berge hell von dieser dunkleren Folie abheben.

Diese besondere Technik ist in der chinesischen kunstkritischen

—_2

Literatur verschiedentlich beschrieben worden, so zum Beispiel
von. Wang K’o-yii in seinem 1643 verfaBten Shan-hu-wang hua~chi
MBI E LY.  Soper libersetzt die Stelle, in welcher Wang ein von
ihm gesehenes Winterbild des Zi Ch’eng beschreibt: “Peaks and
ranges, forests and buildings, all are done in light ink; while for the
water, sky, and open spaces ZZfR white pigment was used to fill in.
This too was something exceptional’®.” Wie bereits an anderer
Stelle angefiihrt wurde'®, gibt es nirgends in der Geschichte der
chinesischen Malerei eine Winterlandschaft, auf welcher Himmel
und Wasserflichen mit weiBler Deckfarbe zugemalt worden wiren.
Mit solcher Technik wiirde man zwangsliufig einen optischen
Eindruck erreichen, der dem gewiinschten geradezu entgegenge-
setzt wire, denn die schneebedeckten Partien wiirden sich nun
dunkler von dem weilen Untergrund abheben.

Die Schwierigkeit der Ubersetzung dieser Stelle liegt in der
Bedeutung des Terminus fén ¥). Seine in Texten iiber Malerei
im allgeimeinen geltende Bedeutung als ‘“DeckweiB’ 148t sich leicht
von der Grundbedeutung des Zeichens als ‘Mehl’ oder ‘Pulver’
ableiten. Aber dennoch kann dies hier nicht gemeint sein. Leitet
man hingegen von Binomen wie _fén-hung $3%1, ‘blaBrot’, ‘rosa’, oder
Jén-tzu F35R, ‘blaBlila’ fiir fén die Bedeutung von ‘gebrochener
Ton’ ab und faBt sie in unserem Zitat pragnant als ‘gebrochener
‘Tuscheton’, so ergibt sich fiir die Textstelle ein iiberzeugender und
mit dem optischen Tatbestand iibereinstimmender Sinn: “Gipfel
und Kuppen, Wilder und Gebiude waren alle in blasser Tusche
ausgefiihrt (d.h. bei der Konturzeichnung), wihrend die leeren
Flachen von Gewissern und Himmel ganz mit gebrochener Tusch-
16sung ausgefiillt waren!®.”

Trotz der logischen Schliissigkeit dieser Ubersetzung bleibt ein
gewisser Unsicherheitsfaktor bestehen. Das P’ei-wén-chai shu-hua
p’u® zitiert diese Stelle des Shan-hu-wang in groBerem Zusammen-
hang und beginnt den Abschnitt folgendermaBen: “Das Malen
von Schnee besteht lediglich darin, daB man an Berggipfeln und
Baumwipfeln fén tibereinanderschichtet (chi-fén F&¥3) und auf dem
Malgrund aufhauft (fui-su #3£)19. Gleichzeitig bringt man mit
reiner trockener Tusche dunkle und helle Farbungen hervor (£fB:
BEEREBEYZE).” Im AnschluB hieran werden fiinf Winter-
landschaften von Wang Weit™, Chao Kan'®, Kuan T’ung*®, Kaiser
Hui-tsung®® und Huang Kung-wang®® aufgezzhlt. Das Zitat fahrt
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fort: “Zur Zeit halt man sich iiberall an diese iibliche Methode™,
und bringt dann, eingeleitet durch das Wort “lediglich” das oben
behandelte Zitat iiber L: Ck’éng. Beim ersten fén scheint hier die
Bedeutung ‘Deckweil’ tatsichlich besser zu passen, wenngleich
man zur Zeit des Wang K’0-yii in der ersten Hailfte des 17. Jahr-
hunderts kaum mehr Schneelandschaften in dieser Weise malte
und man sich weiterhin kaum vorstellen kann, daB in einem so kurzen
Abschnitt fén in zwel verschiedenen Bedeutungen benutzt worden
ware.

DaB jedoch der zuerst angefiihrte Ubersetzungsvorschlag
richtig ist, wird wahrscheinlich gemacht durch eine Stelle im Shan-
ching-chii hua-lun |1 EE s des Fang Hsin®®: “Auf dem kleinen
Bild von %Ying-ck’iu (d.i. Li Ck’éng) auf Seide mit schneebedeckten
Bergen sind die Pinselstriche dusserst fein. Wilder, Bergkuppen
und Gebiude sind mit trockener Tusche gemalt, so daBl (die Linea-
tur aussieht) wie gebogener Eisendraht. Die leeren Stellen sind
mit blasser Tusche flachig iiberlaviert (K’ung-ch’u tan-mo lung-jan
oy EEEYL)2. Der aufgehiufte Schnee erscheint sehr kalt,
so daB man, wenn man (dem Bild) gegeniibersteht, eine Gansehaut
bekommt.” Die gleiche Technik, die Li Ck’éng bei Winterland-
schaften angewandt hat, ist hier mit anderen Termini beschrieben.

Das Wort fén im Zusammenhang mit der Wiedergabe von
Schneelandschaften erscheint jedoch schon frither in einem Traktat
der Malkunst. Huang Kung-wang®® schreibt in seinen ‘Geheimnis-
sen der Landschaftsmalerei’: Tung-ching chieh ti wei hsiieh; yao po-fén
yiin shan-t'ou ZEEHEE, EENEUTE. Diese Stelle iibersetzt
Sirén folgendermaBen: “In winter landscapes snow is painted on
the ground (with ink), but one should use a light shade of white
colour on the top of mountains?®,” In Zhnlicher Weise wie bei
Sopers Ubersetzung der Stelle im Shan-hu-wang hua-chi stimmt der
Sinn von Sirén’s Version in keiner Weise mit dem tatsichlichen
optischen Eindruck eines chinesischen Winterbildes i{iberein.

Herbert Franke formuliert den Satz in folgender Weise: “Fiir
Winterlandschaften benutzt man den (nicht bemalten) Malgrund
als Schnee und laviert mit diinnem Deckwei um die Bergkuppen
herum?®®.”  Akzeptiert man hier die Bedeutung von fén ¥} als ‘Deck-
weiB’, so bleibt eine gewisse Unklarheit bei der Ubersetzung des
Wortes yin B bestehen. Wiirde man mit diinnem Deckweil um
die Bergkuppen herumlavieren, wiirde sich deren Silhouette gleich-
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falls dunkel von einem helleren Hintergrund abheben und damit
den gewiinschten optischen Eindruck in sein Gegenteil verkehren.

Je nachdem wie man die beiden Termini fén und yiin auffaBt,
ergeben sich fir das Zitat aus Huang Kung-wang’s Traktat zwel
einander ausschlieBende Ubersetzungsméglichkeiten. Entweder
man bleibt fiir f#n bei der Bedeutung ‘Deckweif’, dann muf sich
jedoch yin auf eine graduierte Lavierung innerhalb der Konturen
der Bergsilhouetten beziehen, so daBl das Weil eine zusitzliche
Hohung des ohnedies hell belassenen Bildgrundes anzeigen wiirde.
Yiin miiBte dann zhnlich zu verstehen sein wie das mit dem gleichen
Schriftzeichen geschriebene japanische bokashi, also die Abstufung
eines Farbtones vom Tiefen ins Helle, bis er sich im Bildgrund
auflést?®. Zwei Griinde sprechen gegen eine solche Auffassung
des Huang-Zitates. Erstens, daB ausdriicklich der unbemalte
Bildgrund als Schnee erwshnt wird, was der zusitzlichen Verwen-
dung von Deckwei widersprache, und zweitens, dab der eigentlich
fir die optische Wirkung ausschlaggebende technische Trick,
namlich die Einténung des Bildgrundes mit diinner Tuschldsung,
iiberhaupt nicht erwzhnt wird.

Die andere mogliche und von uns vorgeschlagene Ubertragung
des Passus basiert zwar auf der Annahme von yiiz als ‘um eine Form
herumlavieren’, d.h.diese aussparen?® wie bei Franke, gleichzeitig
aber auf der Wiedergabe von fén als ‘gebrochene Tuschldsung’:
“Fiir Winterlandschaften benutzt man den (micht bemalten)
Bildgrund als Schnee, doch ist es wichtig, da man mit verdiinnter
Tuschlésung um die Berggipfel herumlaviert.”” In dieser Fassung
entsprache Huang’s Forderung dem tatsichlichen Befund einer
chinesischen Winterlandschaft, vor allen Dingen wenn man an den
bereits in hohem MaBe graphischen Malstil des Huang Kung-wang
denkt.

Allerdings scheint auch der Terminus iz in der kunsttheore-
tischen Literatur in zwei verschiedenen Bedeutungen zu schillern:
1. um eine Form herum (diese aussparend) lavieren. Von der
Grundbedeutung des Schriftzeichens als ‘Lichthof um Sonne oder
Mond’ her ohne weiteres einleuchtend. 2. Den Farb- oder Tuschton
graduierend von Dunkel zu Hell lavierend auftragen. Hierbei
wird die im ersten Fall angewandte Technik verallgemeinert. In
diesem Sinne wird das japanische bokashi verstanden. Im ersten
Sinne benutzt Huang Kung-wang das Wort yiin noch einmal kurz
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vor dem eben behandelten Zitat. Franke iibersetzt hier: “Wenn
auf den Bergen Felsen sind und darauf sich wiederum kleinere
Felsbrocken aufschichten, nennt man dies ‘Alaunkristalle’ ( fan-’ou
#5H). Hierflir benutzt man einen wisserigen Pinsel, um um sie
herum (die Tusche) aufzulockern (yung shui-pi yin-k’ai F3 7K BH).
Beim Hinzufiigen von leichtem Schneckenblau verfihrt man
ebenso.28”

. Im Gegensatz zu Frankes klarer Formulierung bleibt auch bei
dieser Stelle die Fassung von Sirén verschwommen und ungenau:
“The small rocks on their tops are to be called (like) alum heads.
Their contours should first be drawn with a well-soaked brush and
then gone over with ‘shell-blue’ (lo-cA’ing) colour?®.”

‘ Wahrscl}einh'ch hat auch Chou Liang-kung®® an zwei Stellen-
seines Shu-ying tsé-lu EEE4F den Terminus yin im ersten Sinne:

benutzt: “Hua-kuang ch’ang-lao®® hat mit Tuschlavierungen (um die
Bl-ﬁtenform herum) Pflaumenbliiten gemacht, so daB diese gleichsam
wie die (negativen) Schattenbilder der Bliiten aussahen, und so
eine besondere Schulregel geschaffen®®.” “Chang Hsian®® war
versiert in der Darstellung von Palastdamen und von Menschen,
reichte dabei aber nicht an Chou Fang®® heran. In meinem ganzen
Leben habe ich lediglich etwa zehn Bilder von ihm gesehen, die alle
Gemeinschaftsarbeiten (ko-tso & {E, mit wem ?) waren. Beim Malen
von Frauen hat er mit (verdiinntem) Zinnoberrot um die Wurzel
der Ohren herumlaviert (hua fu-jén i chu yin érh-kén EF ALREZE
f2). Diese Besonderheit sollte man sich merken®®,”

In der zweiten, wohl abgeleiteten Bedeutung als ‘vom Dunk-
len ins Helle abgestufte Lavierung’ erscheint yin schon in dem zur
Nord-Sung-Zeit, vielleicht unter Zuhilfenahme alterer Fragmente
verfaften und dem Ching Hao®® zugeschriebenen Pi-fa-chi 1%
£0%7: “Bei der Tuschtechnik sollte man an (den Ubergiangen von)
hohen zu tiefen (Stellen) graduierend ins Helle lavieren, um so
das Seichte und Tiefe (d.i.die Plastik) der Dinge abzustufen. Die
Wiedergabe ist dann ganz natiirlich und sieht so aus, als sei sie gar
nicht mit dem Pinsel erzeugt3®.” '
' Das in diesem Zitat benutzte Binom yiin-tan & ¥ erscheint auch
im Hsiian-ho hua-p’u bei der Behandlung des Hsi Hsi39: “Aber die
}{eutigen Blumenmaler fithren (die Bliiten) meistens so aus, daB
sie mit der Farbe graduierend ins Helle lavieren. Lediglich (Hsi)
Hsi hat Tusche benutzt, um (die Konturen) ihrer Zweige und
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Blatter, Bliiten und Kelche abzuzeichnen, und erst darnach hat er
Farbe aufgetragen.”

Gerade solche bruchlos vom Dunklen ins Helle iibergehenden
Lavierungen gelten bei spateren chinesischen ~Kunstkritikern
anscheinend als Charakteristika fiir Bilder aus der Sung-Zeit. Ch’én
CPi-jut® schreibt in seinem Ni-ku-lu BT 4340 “Auch habe ich sechs

“yon Hui-tsung?® gemalte Felsen gesehen, die fein und regelmaBig,

altehrwiirdig und elegant waren. Er hat dabei keine Struktur-
zeichnung (s’ un-fa HIK) verwendet, sondern mit waBriger Tusche
abgestufte Lavierungen erzeugt, was er von Wu Tao-tzu gelernt
haben mag.” Und Hua I-lun B>, der 1848 seine Priifung
als Chin-shik ablegte, fiihrt in seinem Hua-shuo 31> neben anderen
Charakteristika fiir eine echte Sung-Malerei auf: “Beim Tuschauf-
trag sollte es graduierte Lavierungen und keine iiberflogenen (Stel-
len) geben*®.” Dieses und die anderen Merkmale seien schwer zu
falschen.

Auch von dem Maler N Yiian-lu*® heiBit es im Wu-shéng-shih-
shinfEEEE55R49: “Gelegentlich malte er gemusterte Felsen, wobei
er mit wapriger Tusche graduierte Lavierungen erzeugte. (Die
Wirkung hiervon) war reich und ippig, altehrwiirdig und elegant.”

Eine ausfiihrlichere Passage, in welcher Strukturzeichnung und
Lavierung gegeneinander abgewogen werden, bringt Tan Chung-
kuang*® in seinem Hua-cFiian E2£E*®. Nach einem Hinweis auf
Strukturzeichnung bei Felsen verbunden mit nassen Lavierungen
(jun-hsitan F87&), bei welchen man den Lavierpinsel zuvor in Wasser
eingetaucht hat, fahrt er fort: “Gelegentlich kann man mit einer
ganz hellen Tuschlavierung, wenn man sie mehrmals tibereinander
wiederholt, nach der Innenseite (der betreffenden Felsenform) hin
die Konturlinie graduierend abstufen (weil sie dann auslauft);
wenn man sie aber nur einfach auftragt, kann man nach aufien zu
cine Konturlinie scharf hervortreten lassen*®. An beseelter Be-
wegtheit gleicht (diese Technik) der Strukturzeichnung. Eine
Strukturzeichnung, die (entsprechend) fein und kleinteilig ist,
stimmt (in ihrer graphischen Wirkung) iiberein mit ineinander
verflieBenden Tonwerten (i5°a ¥, bei lavierter Tusche). Will man
(die konturierte Flache eines Felsens) aufbrechen®®, ohne Struk-
turzeichnung zu benutzen, so mufl man die (dafiir giiltigen) Regeln
des Ubertonens (mit dinner Tuschlosung, fhung-jan gt 7y) kennen.
Will man aber Strukturzeichnung ohne Lavierung verwenden,
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dann muB} die Konzeption des Aufbrechens der Konturlinien (kou-
po $7EE) vollkommen seinv,”

Schlieflich verwendet Tan Chung-kuang im gleichen Text
mo-yiin & ganz allgemein in der Bedeutung von ‘Tuschlavierung’:
“Wenn der Pinsel trocken benutzt wird, wirkt auch die Tusche
(im Auftrag) trocken und kreidig?®. Wenn man mit der Tusche
laviert, dannist auch der Pinsel wandlungs- und anpasssungsfahig5®.”
Und noch mehr verallgemeinert zum Synonym fiir ‘Tuschauftrag’
ist yin-mo 28 abgeblaBt in der Biographie des Chiang T ing-hsi*®
im Kuo-ch’ao hua-chéng-lu BREATE #5559, wo es antithetisch dem Binom
Ju-s¢ ff &, ‘Farbauftrag’, entgegengesetzt wird.

Im Gegensatz zu solchen weitgehend abgeblaBten Bedeutungen
wird das Wort piin in prignantem Sinne mit anderen Schrifizeichen
zu Binomen verbunden. So heiBt es im T ung-yin hua-chieh FFRE
Bk des Ch'in Tsu-yung®®: “Wenn die Hohlungen in Bergen und
die Risse in Baumen noch nicht gentigend zusammengeschmolzen
sind, iiberlaviere man sie in mehreren Schichten nacheinander mit
wiBriger Tuschlésung (ck’ung-tieh érk wo-yiin chih BB &2 )57.”
Und im Abschnitt 76 des gleichen Textes zitiert Chin Tsu-yung den
Wang Hui®®, der fiir die Verwendung von Blau und Griin in einem
Landschaftsbild fordert: “Das bewuBte Hineinlegen von Ausdrucks-
kraft liegt véllig in waBriger Lavierung (der Farben) begriffen
(té-li chiian tsai hsiian-yin 18 1 &1EE ).

In der gleichen Zusammensetzung erscheint yin im Tung-
chuang lun-hua FRIEFHES? des Wang Yi®®, hier allerdings wohl
nicht als Binom, sondern im Verband einer Aufzihlung der ver-
schiedenen Méglichkeiten eine Fliche zu beleben. Das ck’i-yiin 4535
(hier wohl ganz allgemein als ‘héchster kiinstlerischer Wert® zu
verstehen) der Tuschtechnik bestehe darin, “nachdem die Kon-
turlinien fertig (gezeichnet) sind, mit Tusche, die man auftiipfelt
(tien BE), gleichmaBig flichig auftragt (jan ¥¥), mehrmals iibereinan-
der diinn auflasiert (Asiian #&) oder gradunierend auflaviert (yiin &),
(die Formen) fertigzumachen®®.” Zum SchluB sei noch eine Stelle
aus dem Hisiao-shan hua-p’u /MU des Blumenmalers Tsou
Lkuei®® angefiihrt, die anstelle von yin in der von uns anfangs
postulierten Grundbedeutung ‘um eine Form herumlavieren’® einen
anderen Terminus (hung ), yiin hingegen im Sinne des Jjapanischen
bokashi verwendet. In der Kapiteliiberschrift erscheinen die beiden
Schriftzeichen als Binom: Hung-yiin fa #t2y, die Technik des
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Herumlavierens (um eine Negativform) und des graduierenden
Lavierens. “Wiirde man bei einer weilen Bliite nur den weiBen
(unbemalten) Bildgrund beniitzen, so wiirde ihre Farbe nicht
hervortreten. Die (richtige) Technik besteht darin, da man mit
einem fein (verdiinnten) Blau auBen um sie herum laviert und dies
dann mit einem in Wasser getauchten Pinsel graduierend abstuft
von seinem Vorhandensein (als sichtbarem Farbton) bis zu seinem
Ubergang ins Nichts (des unbemalten Bildgrundes). Dabei muf
die Anwendung des Pinsels in feiner Weise vorgenommen werden,
denn es diirfen sich keine Spuren (der Pinselfithrung) ergeben.
Dies ist, was die Maler ‘waBriges Lavieren’ (ksian 7&) nennen®®.”
Auf jeden Fall solle die Technik so angewandt werden, daB sich der
Betrachter iiber das JadeweiB der ausgesparten Bliiten freue,
ohne die es bewirkende Lavierung darum herum eigentlich zu
bemerken. Die gleiche Technik sei auch anwendbar bei Baumen
und Felsen, Végeln und Fischen, ornamentalen Wellen, Schnee
und Mond, sowie bei dunstigem Himmel.

In den hier als Lesefriichte zusammengestellten Zitaten aus der
maltheoretischen Literatur, die man sicherlich beliebig vermehren
kénnte, lieB sich der jeweilige Sinn der uns interessierenden Termini
J#n ¥ und yiin & lediglich induktiv aus einer Analyse des logischen
Sinnzusammenhanges im Vergleich mit tatsichlichen kiinstlerischen
Formulierungen erschlieBen. Eine genaue Definition, wie sie
z.B. von Kuo Hsi®™ und T ang Chih-ch'i FE7EFA® fiir andere tech-
nische Termini geliefert wurde, konnte fiir beide Begriffe in der
chinesischen Literatur nicht gefunden werden. Sicherlich spie-
len bei der jeweiligen Auslegung Schulzusammenhinge und ein
historischer Bedeutungswandel eine Rolle. Die in manchen Fallen
bestehenbleibende Unsicherheit oder Zweideutigkeit, welche
durchaus zwei einander ausschlieBende Méglichkeiten der Uber-
setzung zulaBt, hat jedenfalls gezeigt, mit welcher Vorsicht man
bei der Ubersetzung unklarer technischer Termini vorgehen sollte.
Weiterhin hat sich gezeigt, daB trotz eingehender logischer Analysen
zweideutiger Paragraphen, gelegentlich nur der Versuch weiter-
hilft, den gemeinten Sinn mit den tatsdchlichen optischen Gege-
benheiten chinesischer Bilder zu identifizieren.
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Taichung 1959, Bd. 1, Taf. 31.

2) Zu diesemn Maler aus der 2. Hilfte des 10. Jahrh. vgl. Sirén: Chinese Painting
(kiinftig abgekiirzt: CP.), London 1956-58, Bd. II (Lists), 5. 59; Bd. I, S. 196-200;
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(1965), S.28. 1In dieser Arbeit nihere Angaben zu Huang’s Traktat.

26) Vgl. S. Noma u. N. Tani: Nihon-bijutsu-jiten, Tokyo 1941, S. 559-560.

27) Vg. hierzu Goepper: T ang-tai, S. 171.

28) Franke, 2.2.0., 8. 28.

29) CP.Bd.IV. S.68.

30) 1612-1672, CP. Bd. VII (Lists), S. 318.

31) Der als Maler von Pflaumenbliiten und als Verfasser eines Mei-p’u #g5i bekannte
Moénch Chung-jén {f1{=, der angebl. in der Ara Yianyu (1086-93) titig war. Allerdings
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SPTL/ISP, S. 740 b.

61) -1714-1748-. Landschaftsmaler und Neffe des Wang Zian-ch’i. CP. Bd. VII
(Lists), S. 439.
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64) 1686-1772. Maler am Hofe der Mandschu-Kaiser. CP. Bd. VII (Lists), S. 415-416.

65) In manchen Ausgaben wohl wegen des wiBrigen Lavierens mit dem Radikal
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YOSHIKAZU IWASAKI

DIE REALISTISCHE TENDENZ
IN DER MALEREI
DER NAGASAKI-SCHULE

Einfithrung
1 Das Obaku-Portrit

Die Einwanderung des I-jan

Das Obaku-Portrat

Das Obaku-Portrit und die Schattierung
Die naturtreue Wiedergabe im Obaku-Gazd

11  Karae-Mekiki-Shoku

Einflihrung

Zwei Jahrhunderte lang, von der Mitte des 17. Jahrhunderts,
als die Absperrung des Landes vollkommen durchgefiihrt wurde,
bis zur Wiederersffnung des Landes am Ende der Tokugawa-
Zeit, hat Nagasaki als Fenster nach dem Ausland eine groBe geschicht-
liche Bedeutung. Die modernen europiischen Wissenschaften,
als da sind: Medizin, Botanik, Geographie, Astronomie, Mathema-
tik, wurden durch diesen Schalter nach Japan geliefert. DaB
sie zum Mutterboden der modernen japanischen Kultur wurden,
ist schon gut bekannt. Uber die Kunst kann man Gleiches sagen.
Da europiische oder chinesische Gemialde mit hollindischen und
chinesischen Schiffen eingefiihrt wurden, faBte der neue malerische
Ausdruck, wie man ihn in anderen japanischen Stadten nicht findet,
in Nagasaki einen immer festeren Boden.

Man nennt die Malerei, die sich von der Mitte des 17. Jahr-
hunderts bis zur Mitte des 19. Jahrhunderts unter dem europii-
schen und chinesischen EinfluB entwickelt hat, in der Malerei-
geschichte der Edo-Zeit besonders Nagasaki-Schule. Die Bezeich-
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nung der Nagasaki-Schule ist also eine der Bequemlichkeit halber
nach dem Ortsnamen gegebene. Sie deutet auf keinen bestimmten
Stil, wie die Kand-Schule FFEF Ik oder die Tosa-Schule +{£ik, aber
die realistische Tendenz, die in der Malerei der Nagasaki-Schule
gemeinsam anzutreffen ist, bildet eine auffallige Eigenschaft in der
Malereigeschichte der Edo-Zeit. Wenn man sie mit dem europdi-
schen Realismus der Neuzeit, der sich auf die wissenschaftliche
Perspektive und Schattierung griindet, vergleicht, ist sie wohl in
ihrem Ausdruck nicht vollkommen, aber die Haltung, Gegenstande,
wie sie sind, genau betrachten und zum Ausdruck bringen zu wollen,
gab den Malern in K8 (Kybto) und Edo, also denjenigen, die zur
Hauptstrémung  der japanischen ~Malereigeschichte gehorten,
einen frischen Anreiz. Wenn man sagen darf, es sei ein Schritt
zur Modernisierung, Gegenstinde mit den eigenen menschlichen
Augen so zu fassen, wie sie sind, und das Wesen der Dinge zu ver-
folgen,—kann man sagen, daB die Entwicklung der Nagasaki-
Schule tatsichlich eine bahnbrechende Bewegung fiir die Moder-
nisierung war, obgleich die Malerei des modernen Japan erst seit
der Meiji-Zeit mit der Einfithrung des Realismus begann.
Warum wurde denn die realistische Tendenz in der Nagasaki-
Schule gefordert? Um darauf zu antworten, méchte der Verfasser
zwei Ereignisse, die in der Geschichte der Nagasaki-Schule ver-
haltnismaBig frih vorgekommen sind, angeben: erstens Obaku-
shit # Bz (Obaku-Sekte) und ihre Portrits, zweitens Karae-Mekiki-
Shoku® E5# EF8. Man kann annehmen, daB diese zwei fur
die Charakterisierung dieser Schule zu entscheidenden Faktoren
wurden. Leider kann der Verfasser die 200 jahrige Geschichte
der Nagasaki-Schule hier nicht ausfithrlich erértern und bittet
daher, die Erklirungen der Abbildungen in Betracht zu ziehen.

I Das Obaku-Portrit
Die Einwanderung des I-jan

Im ersten Jahr Shohé (1644) kam Iyjan #4R, ein chinesischer
Mbnch, in Nagasaki an und wurde der dritte Hauptpriester des
Kéfuku-ji B8, Aus folgenden zwei Griinden kann man sagen,
daB die Malerei der Nagasaki-Schule mit der Einwanderung des
Ijan beginnt.  Erstens weil er als Maler begabt war und 25
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Jahre lang bis zu seinem Tode im 8. Jahr Kanbun (1668) in Nagasaki
viele Schiiler erzog. Unter ihnen waren Watanabe Shilseki N FHH
und Kawamura Jakuski A=, die zum Mittelpunkt der frithen
Nagasaki-Schule wurden. Zweitens weil er Yin-yian [E70G, den
Hauptpriester des Obaku-san in China nach Japan zu kommen bat.
Es war im 3. Jahr Skos (1654), daB Yin-yian auf Ijans Bitte hin
nach Nagasaki kam. Seitdem wanderten viele tiichtige Monche
der Obaku-Sekte, die Yin-piian verehrten, wie z.B. Mu-an KF& und
Chi-fei ENFE in Japan ein,und damit verbreitete sich die Obaku-Sekte
und ihre Kultur in ganz Japan, wobei Nagasaki ein Stiitzpunkt ihrer
Tatigkeit war. Die Malerei der frithen N agasaki-Schule entwickelte
sich im engen Zusammenhang mit der Obaku-Sekte. Wenn man
Ijan den Begriinder der Nagasaki-Schule nennt, denkt man an
seine zwei Seiten: I-jan als Maler und I-jan als Monch der Obaku-
Sekte.

Das Obaku-Gazé #EEE 5 (Obaku-Portrit)

Mit der Verbreitung der Obaku-Sekte entwickelte sich ein
neuer Stil des Portrits in Nagasaki. Es waren die Bilder, die man
im allgemeinen Obaku-Gazé nennt.

Obaku-shi ist eine Sekte des Zen-Budhismus und wurde nach dem
Ortsnamen Obaku-san in Fukien so genannt, wo Yin-yiian Hauptpriester
war. Der japanische Haupttempel in Japan ist Obaku-san Man-
puku-ji BN HES in Uji 1A, und auBer ihm sind K3gfuku-jt
und Séfuku-ji 227E% in Nagasaki und Kdju-zan Esgy in Kokura,
Kita-kyishi-shi Jb7L0TH/INE von alters her bekannt.

Obaku-Gazé ist ein Portrat, das von der Mitte des 17. Jahr-
hunderts etwa bis zur Mitte des 18. Jahrhunderts als Chinsé® THAH
der Obaku-Sekte gemalt wurde. Daher waren die Gegenstinde
hauptsichlich Ménche der Obaku-Sekte, aber ab und zu wurden
auBer Monchen auch Personen gemalt, die enge Beziehungen mit
der Sekte hatten. Als Maler bekannt sind I-jan, Yang Tao-chen
By, Kita Stun EXRE, Kita Genki EZITUH, Genkyt 0.5,
Genké 76, Genchingt¥, Genshé JGE u.a. Noch dazu hinterlieBen die
meisten Maler der frithen Nagasaki-Schule, Watanabe Shiiseki, Kawa-
mura Jakushi, Ohara Keizan /NGEBRIL, Ishizake Gentoku HIE 7018 v.a.
solche Portrats. Als allgemeine Form des Obaku-Gazd malt man den
Oberkorper oder den ganzen Korper des Monchs, der mit einem
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Hossu ¥, F (Priesterwedel, als Symbol des Vertreibens des weltli-
chen Leidens) auf dem Predigtstuhl sitzt, und zwar von der Vor-
derseite. Bei der Darstellung der Gesichtsziige ist man am sorg-
faltigsten und malt genau bis zu Faltchen und einzelnen Barthaa-
ren. Erstaunlich ist die minuziése Darstellung, die alles “bis
zu Blatternarben und Flecken getreu wiedergibt.”

AuBerdem ist es die Farbgebung, die unser Interesse erweckt.
Um die Muskulatur des Gesichts und der Glieder dreidimensional
auszudriicken, fiigt man die Schattierung zu durch Unsen =004
(oder bokashi). DaB man das Obaku-Gazé fiir die realistischste
unter den Malereien der Edo-Zeit hilt, griindet sich auf die er-
staunlich minuziése Darstellung und diese spezielle Schattierung.
Fs ist denkbar, daB diese Schattierung von der technischen Seite
gesehen unter dem EinfluB der europaischen Malerei hervorgebracht
wurde.

Um die Eigenschaften des Obaku-Gazd-Stils klar zu machen,
miissen hier die Zusammenhinge mit der europdischen Mal-
technik vor allem mit der Schattierung erklirt werden.

Das Obaku-Gazé und die Schattierung

Von den europiischen Maltechniken, die EinfluB auf das Obaku-
Gazd ausiibten, gibt es, so kann man annehmen, zwei Linien.
Die eine ist die europaische Maltechnik, die durch China nach
Japan gebracht wurde, und die andere ist die, die sich in der
Missionszeit am Ende des 16. Jahrhunderts entwickelte.

Es ist eine Tatsache, daB Zen-Monche im allgemeinen die
hervorragende Kunst des Malens und der Kalligraphie beherrsch-
ten. Die Obaku-Monche brachten den Malern in Nagasaki ihre
Kunst bei, wihrend sie von dem chinesischen Festland mancherlei
Werke mitbrachten. Werke von CKen Hsien [§ 5, Fan Chieh J5E
w.a. brachten die Obaku-Mbnche mit, die nach I-jan in Nagasaki
einwanderten. Noch heute sind Fan Chiichs zwei Bildrollen “Bil-
der von 18 Rakans®’ AR in Kydshi zu sehen. Von Chen
Hsien bleibt noch ein Dokument, wonach 100 Bilder des Kannon

# X 5§ mit einer Spenderliste &) # nach Nagasaki geschickt
wurden, um Spenden fir den Wiederaufbau der Briicke des
Enpuku-ji JE{§% zu sammeln. CHen Hsien und Fan Chiieh u.a.m.,
die eine Bezichung mit der Obaku-Sekte hatten und als Vorbilder
der Maler in Nagasaki dienten, lebten meistens in der siidlichen
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Gegend des chinesischen Festlandes, und zwar hauptsichlich in
Fukien. In ihren Werken sind Einfliisse der europaischen Mal-
kunst, vor allem der Schattierung deutlich zu erkennen.

Es ist schon bekannt, daB Einflisse der europaischen Mal-
kunst in den chinesischen Bildern seit dem Ende der Ming-Dynastie
zu sehen sind. Matteo Ricci zum Beispiel, ein Italiener und einer
der Missionare, die in China diese Kunst eingefiihrt haben, kam im
Jahre 1601 in Peking an und fiihrte, wahrend seiner Missionsarbeit,
Druckerkunst, Kunstgewerbe, Geographie, Mathematik u.s. ein
und starb dort im Jahre 1610, verehrt als Gelehrter. Religitse
Bilder, die die Missionare mitbrachten oder selber malten, iitber-
raschten die Chinesen damals. Sie sprachen davon, da83 “Gesichts-
ziige und Kleidung so lebendig aussihen, als sihe man sie im
Spiegel und als wollten sie in jedem Augenblick in Bewegung
kommen” (in “Mu-sheng shi-shih” $EFFFHR). Oder die gemalten
Personen, Hauser und Baume haben alle Schattierungen und
Perspektive, daB “man beinahe hineinlaufen mochte” (in “Hsiao-
shan hua-p’u” JINLUTERE).

Die Hauptstrsmung der chinesischen Malerei am Ende der
Ming-Dynastie und am Anfang der CRing-Dynastie war die subjek-
tivistische Nan- Tsung-Literaten-Malerei B =3 AE und richtete sich
im al'gemeinen nach der Verneinung des Realismus. Obgleich die
Literaten-Malerei von dieser Kunst gleichsam einen Schlag bekam,
nahm sie diese Kunst bei ihrem Malen nicht auf und verachtete
sie sogar als nichts anderes denn ein bloBes Mittel fir das Nachah-
men des AuBeren. Aber die Portritmaler bildeten eine Ausnahme.
Sie nahmen die europiische Kunst als ein Mittel, Gegenstinde
realistisch zu fassen, sogleich auf. Vor allem wirkte sie verhilt-
nismaBig frith auf Tseng Ching B, einen Portratmaler am Ende
der Ming-Dynastie. Sein Stil wurde von der Portritmaler-Schule
in Fukien weitergefithrt, wo dann viele Maler hervortraten. Es
ist moglich, daB die zur Obaku-Sekte gehérenden Maler I-jan,
Cken Hsien, Fan Chiieh u.a., auch geographisch betrachtet, von
dieser Schule abstammten.

Die zweite Linie ist eine Kunst, die sich in den Werken der
Maler mit dem Familiennamen Kifa, wie zum Beispiel Soun und
Genki, zeigt. (siche die 2. Abbildung). Der Lebenslauf sowohl des
Sgun als auch des Genki ist unbekannt, nach Daisan-nenki BHEE
(Datierung im Bild) aber war Séun wahrscheinlich zwischen Meireki
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und Kanbun (1655-1672) titig, und Genki zwischen Kanbun und
Genroku (1661-1703). Von ihren Bildern sind verhaltnismaBig
viele erhalten, von Genkis Bildern kann man sagen enorm viele.
Obgleich es an zuverlassiger Literatur fehlt, hat man doch
allen Grund zu glauben, daB sie als christliche Maler diese Technik
erlernten und nach der Christenverfolgung in der Form des Obaku-
Gazé iibten. Ein Grund hierfiir ist, daB sie ihre Bilder mit einer
besonderen Olfarbe malten, die die Matiere hat, welche der Olfarbe
der Missionszeit sehr nahe ist. Ein anderer Grund ist, daB sie in
der realistischen Technik, vor allem in der Schattierung, die aus-
gezeichnetsten unter den damaligen Malern sind. Der dritte, daB
man in dem Buch “Nagasaki Senmin Den”® EIfSuERIR, das nach
den Quellen in der Kysho-Zeit (etwa 1720) verfaBt wurde, Genki
beurteilt, daB “‘er in der europiischen und chinesischen Technik
ausgezeichnet war.”

Schon in den Malschulen, die in der Tenshd-Zeit (um 1580)
dem Priesterseminar und in der Bunroku-Keichs-Zeit (neunziger Jahre
des 16. Jahrhunderts) dem Jesuitenkolleg angegliedert waren,
gab man Unterricht in der fachmaBigen europaischen Malkunst.
(Vgl. Abb. 1). Diese Kunst wurde, so glaubt man, durch die
Christenverfolgung bis zur Mitte des 17. Jahrhunderts ausgemerzt.
Wirklich wurden religisse Bilder und dergleichen beschlagnahmt
und verbrannt. Auch in der Geschichte der Nagasaki-Schule gibt
es eine Liicke von beinahe anderthalb Jahrhunderten, da ihre
genau datierbaren Olgemilde erst am Ende des 18. Jahrhunderts
und am Anfang des 19. Jahrhunderts wieder zu sehen sind. Es
ist aber unmoglich, daB die Malweise der in dieser Schule Erzoge-
nen ,“von denen viele,” so lobte ein Bischof, “ausgezeichnete Kiinst-
ler sind”, ausgemerzt worden ist, wie streng auch die Verfolgung
war. Der Verfasser ist der Meinung, daB diese Liicke ausgefiillt
wird, wenn man die Bilder der Nagasaki-Schule genau {iberpriift.
Dazu braucht man weitere Forschungen. Die Malweise des Genki
ist auch ein Beispiel dafiir. Das Wort “Kaban no gah$ ZEZ DO EER”
bedeutet wohl eine gemischte Anwendung der vom Priesterseminar
und Jesuitenkolleg iberlieferten, europsischen Malweise und der
vom Obaku-Bild herkommenden Portrat-Malweise.

Die naturtreue Wiedergabe im Obaku-Gaz?

Aus welchem Grund strebte man nun beim Obaku-Portrat nach
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der naturgetreuen Wiedergabe, sogar durch die Einfiihrung der
européischen Maltechnik, die damals noch fremd war? Dabei
muB man die Bedeutung des Portrits fiir die Zen-Sekte in Betracht
zichen.

Die Aufgabe eines Portrits ist einmal die naturgetreue Darstel-
lung eines Gegenstandes, andererseits muB man mit dem Portrat
Leben und Geist des Gegenstandes iibermitteln. Vom Standpunkt
der traditionellen chinesischen Malerei, die in dem Ausdruck
einen hohen geistigen Inhalt fordert, ist das ganz natiirlich; in
China nannte man seit alters her das Portrit “Shashin BE”
(Abbilden der Seele) oder “Denshin R (Ubermittlung des
Geistes).  Durch die objektive Wiedergabe des Gegenstandes
gelingt es, “Shin E” oder “‘Shin > zu iibermitteln. Shen Tsung-
chien ==& der Verfasser des “Kaishi-gakuga-hen F¥HFEE R
sagt: “Aber was Geist zum Geist macht, ist von der Ahnlichkeit
des AuBeren nicht abgetrennt. Ohren, Augen, Mund und Nase
sind freilich Hauptbestandteile der Ahnlichkeit, aber nur dann wird
die Ahnlichkeit vollkommen und zeigt sich der Geist von selbst,
wenn die Ahnlichkeit bis in die Ausbuchtungen der Gesichtsknochen
und Zahl und Stiarke der Faltchen fehlerlos dargestellt wird. Wenn
der Geist sich noch nicht zeigt, obgleich doch die einzelnen Aus-
buchtungen und Faltchen fehlerlos wiedergegeben sind, dann ist
die Pinselfiihrung noch nicht ganz vollkommen™ In der chinesi-
schen Malerei, die eine starke Neigung hat, “Keji FZE°7 (die
Ahnlichkeit des AuBeren) zu verachten, hat also das Portrit allein
von Anfang an eine besondere Stellung.

Wie man schon weiB, hat das Portrat in der Jen-Sekte eine
besondere Bedeutung, umso mehr hat man es fiir wichtig angesehen.
Wenn ein Zen-Meister seinen Schiiler als eingeweiht anerkannte,
gab er diesem in der Regel auBer der Ménchskutte als Symbol
seiner Anerkennung sein Portrdt, das in der Sekte Chinsd TJE#H
genannt wird. So forderte man also, daB das Portrit des Meisters
“Shin 7, namlich seine ganze Personlichkeit und seinen ganzen
Geist, ausdriicken soll. In Wirklichkeit aber bestand damals die
Tendenz, nach der das Chinsé der anderen Jen-Sekten, Rinzai-shil
a5 =2 und St6-shi E i %%, mit Tusche in vereinfachtem Stil gemalt
wurde, indem man dabei dem Shai B &’ groBe Bedeutung beimal.
Dagegen fithrte die Obaku-Sekte allein jenen Stil durch, die Gesichts-
ziige “bis in die Ausbuchtungen der Gesichtsknochen und Zahl
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und Stirke der Filtchen” zu malen. Diese Maler verstanden die
europaische Malweise, ausgenommen Schattierung, nicht gut
genug, da sie die Verhaltnisse von Licht und Schatten ganz auBer
Betracht lieBen und die europdische Technik nur als Mittel fiir die
Doarstellung der Ausbuchtungen benutzten. Indem sie aber die
Schattierung, obgleich nur teilweise, benutzten, konnten sie einen
neuen realistischen Ausdruck verwirklichen, der im traditionellen
Portrat-Stil nie zu sehen war.

Man kann sagen, daB es von sehr groBer Bedeutung war,
daB die Nagasaki-Schule sich auf dem Grund des Obaku-Portrits zu
entwickeln begann, denn die realistische Haltung des Obaku-Gazd,
“durch das Fassen eines Gegenstandes nach der Ahnlichkeit des
AuBeren den Geist zu erreichen”, diese Haltung wurde zugleich
zur Grundhaltung der frithen Nagasaki-Schule.

11 Karae-Mekiki-Shoku FE+5 BRIk

Die realistische Tendenz der Nagasaki-Schule, die mit dem
Obaku-Portrit begann, wurde durch eine durchaus weltliche
Institution verstirkt. Namlich durch das Karae-Mekiki-Shoku.

Uber die Zeit, in der das Karae- Mekiki-Shoku eingerichtet wurde,
gibt es mehrere Dokumente. Das Zlteste datiert aus dem 1. Jahr
Enpé (1673). Man kann aber annehmen, daB man dieses Amt
als &ffentliche Institution erst nach dem 10. Jahr Genroku (1697)
etablierte, wo Watanabe Shilseki zum  Goydeshi (Hofmaler) und
zugleich zum Karae-Mekiki (Begutachter eingefiihrter chinesischer
Malerei) ernannt wurde. Im 12. Jahr Genroku (1699) kamen die
Familie Hirowatari [L3%, im 1. Jahr Genbun (1736) die Familie
Lhizaki /i, und im 3. Jahr Mewa (1766) die Familie Araki FE
A hinzu. Das Karae-Mekiki-Amt bekleideten erblich diese vier
Familien, von denen die ilteste, Watanabe, 150 Jahre lang in 8
Generationen und selbst die jlingste, Araki, 100 Jahre lang in 6
Generationen im Amt war.

Das Wort Mekiki bedeutet eigentlich, Gerdte, Schwerter,
Kalligraphien und Bilder nach Echtheit und Giite zu beurteilen.
Karae heiBt das chinesische Gemilde im Gegensatz zum japanischen.
Karae-Mekiki bedeutet daher wortlich: Begutachter chinesischer
Bilder.In Wirklichkeit aber hatte dieser Beamte auch mit europii-
schen Bildern zu tun, die mit hollindischen Schiffen eingefiihrt
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wurden. Seit er unter der direkten Kontrolle des Bugys ZEf7 (des
Verwaltungschefs der Tokugawa-Regierung in Nagasaki) stand und
zu dem Nagasaki-Kaisho B4 (der Regierungsbehérde zu Naga-
saki) gehorte, wurde sein Zustandigkeitsbereich immer groBer.

Die Pflicht des Karae-Mekiki war: erstens, die vom Ausland
importierten Kalligraphien und Bilder zu begutachten und ihre
Preise zu bestimmen; zweitens, mancherlei Tauschwaren wie
Vogel, Tiere und Krauter nach Bedarf abzubilden und ins Archiv
aufzunehmen. Man forderte beim Eintragen der Tauschwaren,
die Gegenstande ganz genau abzubilden. Kuroda Genji BHIEIR
schreibt in seinem Buch “Nagasaki-Malerei im européischen Stil”’8:
“Sie sind nichts anderes als bloBe Zeichner vergleichbar mit
den heutigen Photographen.” Er hat recht, wenn man sie nach
ihrer Amtstitigkeit beurteilt. Wenn man es mit Ubertreibung
sagen darf, ist es nicht ihre Absicht, ein kiinstlerisch ausgezeichnetes
Gemailde zu schaffen, sondern die Gegenstande genau so abzubilden,
wie sie sind. Um diese Absicht zu verwirklichen, nahmen sie alles
Mogliche aktiv auf, sei es die chinesische Malkunst, sei es die euro-
paische. Wenn man im allgemeinen dieser Entwicklung folgt, kann
man daraus die Geschichte der Nagasaki-Schule schreiben. Es be-
ginnt mit der Ming-Malerei B8 (in der Linie der Obaku-Malerei),
die zur Linie des chinesischen Intai-ga PB7{&HE® gehort. Dann
nahmen sie im 16. Jahr Kydho (1731) die minuziés-prachtige Mal-
weise der Blumen und Vogel auf, die Shen Nan-p’in (LEEEE°
nach Japan brachte und verbreitete. (Vgl. Abbildung 3).

Indem sie spiter seit dem Ende des 18. Jahrhunderts mit
dem Ranga BiE (die durch den Verkehr mit den Niederlanden
iiberlieferte europidische Malerei) zu tun hatten, benutzten sie
auch nebenbei diese Kunst. (Vgl. Abbildungen 4 und 5)

Die Maler, die das Karae-Mekiki-Amt bekleideten, waren zu-
gleich Goyi-eshi. Goyé-eshi heiBt der Maler, der im E-dokoro i2F
(Malerei-Amt) des Shogunats oder der Fiirsten angestellt war und
mit malerischen Arbeiten zu tun hatte. Sehr groB war die Au-
toritat des Goyd-eshi in der Edo-Zeit. Die Goyi-eshi des Shogunats,
die die Kans-Schule bildeten, und die des Kaiserhofs, die die Zssa-
Schule bildeten, rithmten sich ihrer Autoritit und ihres hohen
Ranges und herrschten iiber die ganze Welt der Malerei. Ahnliches
kann man auch von der Nagasaki-Schule sagen. Die vier Familien,
Watanabe, Hirowatari, Ishizaki und Araki, die das Karae-Mekiki-Amt

— 921 —



:ileklmdet?n, bildeten als amtlich anerkannte Kiinstlerfamilien die
; auptstrémung der Nagasaki-Schule. Seit dem 18. Jahrhundert
amen fast alle Maler der WNagasaki-Schule aus diesen 4 Familien
oder ihrer Nzhe. Die Grundhaltung, die Gegenstande objektiv
zu malen, setz.ten sie auch bei ihrem rein kiinstlerischen Schaffen
duth, _d.as mit ihrer Amtstétigkeit nichts zu tun hatte.l* D
;.ubjcktlwstische Nansé-Bunjin-ga als Gegenpol zu diese;n Rezf
:];nus wurde auc‘h durch den “‘Schalter” Nagasaki eingefiihrt.
er das }connte In MNagasaki keinen festen Boden fassen, sondern
nur in .Ifyoto und Edo schlagartig Interesse erwecken, und,es wurde
sogar eine Mode, wodurch es wieder nach Nagasaki zuriickgebracht

wurde. Diese Ta: ; s
Schule. lese latsache zeigt gut die Eigenschaft der Nagasaki-

Anmerkungen

1) das Amt der Begutachter eingefithrter chinesischer Bilder

2) Portrit des hochwiirdigen Mbénches der ZJen-Sekte

3) zu- oder abnehmende Farbenténung, vgl. Goepper

4) Rakan, richtiger Arakan, arhat, d.i. Jinger Buddhas.

5) im 16. Jahr Kyého (1731) mit dem Vorwort Lu Ts'ao-cho [EE t. Neue Auflage im
2. Jahr Bunsei (1819), neu herausgegeben von Lu Chien-li ETE

6) Essay iiber Malerei, verfal von Shen Tsung-chien, Maler der CPling-Dynastie. Mit
einem Vorwort vom Jahre 1781. 4 Bande. Im 3. Band sind die Essays iiber Portrits
zusammengefa 3t.

7) Keiji Fo{EL ist der Gegensatz zu “Shai EEE”. Shai heilt den Sinn abzubilden, und
zwar zugleich den Sinn des Gemalten und des Malenden, wodurch man die universale
Einheit in sich verwirklicht.

8) Kuroda Genji : Nagasaki-kei Yéga, 7. Jahr Shiwa, (1932) Sogen-sha BRI : ElFR

9) Intai-ga ist ein Gemilde im Stil des Kanrin-toga-in SpREERE, aber haufiger
bezeichuet das Wort ein Gemilde im traditionellen Stil der Sung-Dynastie im Ge-

gensatz zur Malerei der Blumen und Végel im Stil der Literaten-Malerei der Ming-

und Ck’ing-Dynastie.

10) Shen Nan-p’in ist ein chinesischer Maler, kam im 16. Jahr Kyého (1731) in Nagasaki

an und hielt sich dort etwa 3 Jahre auf.

11) “Die Bildrolle der Vogel BEHE%", die jetzt die stadtische Bibliothek zu Nagasaki

besitzt (vgl. Abb. 6), und “Vogel BH” die das stadtische Museum zu Nagasaki
besitzt (vgl. Abb. XXI im Supplementband 28), sind beide interessante Beispicle,
die zeigen, in welcher Gestalt die treue Abbildung als praktische Technik, die man
fiir die Arbeit im Mekiki-Amt bendtigte, auf das rein kiinstlerische Schaffen wirkte.
In der “Bildrolle der Vogel”, die iber 6 m lang ist, sind verschiedene Vogel
gemalt. Neben den naturgetreuen Abbildungen der Vogel befinden sich noch Eintra-
gungen tber die Art der Farbgebung, Hinweise zur Farbgebung, und ab und zu
die Angabe des Jahres, in dem die betreffenden Végel in Nagasaki eingefithrt wurden.
In der hier gegebenen Abbildung z.B. von rechts nach links gesehen kann man erken-
nen, dafB diese Végel im 2. Jahr Kanen (1749), dann im 3. Jahr Meiwa (1766) und im
13. Jahr Horeki (1763) mit dem Kémbsen L% (dem hollindischen Schiff) importiert
wurden. Nach der hineingeschriebenen Notiz: “Ein Entwurf bei der Amtsfithrung
von Herrn Takashima, im 2. Jahr Kyéwa (1802), als ein hollindisches Schiff kam.”,
ist es klar, daf3 es ein Entwurf fiir dasspater beim Amt eingereichte Bild ist. Solch
einen Entwurf bezeichnete man als Tebikae =i, Tebikee bedeutet, verschiedene
Gegenstinde zu zeichnen, in der Absicht, sie spéter beim Malen zu verwenden.

«“Vogel” ist ein Beispiel, wie die amtlich bendtigten Bilder als Kunstwerke
vollendet wurden.  Sieben derartige Viégelbilder befinden sich im stidtischen
Museum zu MNagasaki, 50 bis 60 in Privatbesitz.
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BEATRIX VON RAGUE

EINE BODHISATTVA-FIGUR DER
SPATEN HEIAN-ZEIT

Die buddhistische Plastik des 12. Jahrhunderts wird zuweilen
als dekadent, stereotyp und sikularisiert bezeichnet. Dafiir gibt
es Griinde: Es fehlt diesen Skulpturen sowohl die klassische GréBe
der Nara-Figuren wie der wuchtige, schwere Ernst des 9. Jahrhun-
derts. Und die transzendente Wiirde des jfocho-Stils, der seit der
Mitte des 11. Jahrhunderts als Vorbild aller buddhistischen Plastik
galt, war von Kopie zu Kopie immer starker verblaBt und erstarrt.
Andererseits ist der packende Realismus, der in der Kamakura-Zeit
die Werke von Unkei und seiner Schule auszeichnet, am Ende der
Heian-Zeit noch nicht zu spiiren.

Dennoch gibt es aus der Mitte des 12. Jahrhunderts einige
Plastiken, vor deren Qualitit solche verallgemeinernde Kritik
hinfallig wird ; es sind Kunstwerke, in denen sich der feine, héfische
Geschmack der spaten Fujiwara-Zeit vollendet ausdriickt, ohne den
religiosen Gehalt unstatthaft zu verweltlichen. Vielleicht ist es
typisch, daB es sich bei den schonsten Werken dieser Zeit stets um
Bodhisattva-Figuren handelt, also um Gestalten, die dem mensch-
lichen Bereich nicht so weit ins Numinose hinein entriickt sind,
wie der Buddha selbst. Zu Werken dieser Art gehort die unter-
lebensgroBe Standfigur eines Bodhisattva, die hier publiziert werden
soll. Die Ostasiatische Kunstabteilung der Staatlichen Museen
Berlin konnte sie vor einiger Zeit ans dem japanischen Kunsthandel
erwerben, in den sie vom Tempel Daigo-ji bei Kyoto gelangt war.

Es handelt sich um eine 102 cm hohe Figur aus Ainoki-Holz,
deren Standzapfen wohl urspriinglich in einen Lotossockel eingepaf3t
waren. (Ihr rechter Oberarm ist ergdnzt.) Die frontal aufge-
faBte, fast unbewegte Gestalt ist mit einem rockartigen Untergewand,
einem die rechte Schulter freilassenden Ubergewand und einem
scharpenartigen Uberwurf (ten-¢) bekleidet, der um die Schultern
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gelegt ist und beide Oberarme bedeckt. Die Unterarme, ehemals
am Ellenbogen angesetzt, fehlen, von ihnen werden die Enden
dieses Schals herabgehangen und etwa in Kniehshe in tiefen Bogen
vor der Figur hergefiihrt haben. Unterhalb der Knie bezeichnen
von hinten vorschwingende Gewandfalten die Stelle, bis zu der
diese Schiarpen herabhingen; verwandte Plastiken wie z.B. die
Bodhisattva-Figuren des Ch@son-ji ermoglichen leicht eine R ekonstruk-
tion des ehemaligen Gesamtbildes. Vermutlich wird der Bodhisatt-
va urspriinglich eine Metallkrone getragen haben und sicherlich
haben ihn reiche Halsketten (yoraku) geschmiickt. Die Figur ist
in dem yosegi-zukuri genannten Verfahren aus mehreren Holzblécken
zusammengesetzt, das Innere ist hohl (uchiguri). Die Oberfliche
zeigt noch Spuren der alten Fassung - so z.B. Blau an den Haaren
und Reste von Vergoldung am Gewand -, doch liegt an vielen
Stellen das Holz frei oder ist nur von einer diinnen Grundierungs-
schicht bedeckt. Die Plastik scheint im Gegensatz zu vielen anderen
in spateren Zeiten nie iiberlackiert worden zu sein; dadurch ist die
Feinheit der Schnitzarbeit besonders gut sichtbar.

Die hohe Qualitit dieser Figur, auch an Ké&rper- und Ge-
wandbehandlung sichtbar, zeigt sich vor allem in der edlen Haltung
und Gestaltung des Kopfes. Augen, Nase, Mund und Ohren sind
in ihren linearen und plastischen Formen von grofer Feinheit;
die detailliertere Durchformung der in einzelne Stringe gekimmten
Haarmasse und des feinteilig gegliederten Kronreifs steht in ruhigem
Widerspiel zu den klaren Ziigen des rundlichen Gesichts. Die
fast geschlossenen Augen erwecken den Eindruck groBer Stille und
Entriicktheit. Jugendlicher Liebreiz, Sensibilitit und fiirstlicher
Adel verbinden sich in diesem ungewdhnlich edlen und ausdrucksvol-
len Kopf. Seckel hat in seinem Buch “Kunst des Buddhismus”
geschrieben, die Grundform des Bodhisattva Kannon sei die eines
jugendlichen Fiirsten®, und wie ein solcher ist er in dieser Figur
tatsachlich gestaltet. Der geistige Adel des Bodhisattva, der um
des Heils der unerlésten Geschépfe willen noch auf das eigene
Buddhatum verzichtet, ist hier mit dem hofisch-vornehmen Schén-
heitsideal der Fujiwara-Zeit in reinen Einklang gebracht.

Da die Unterarme mit den Attributen nicht erhalten sind,
scheint eine nahere ikonographische Bestimmung des Bodhisattva
zundchst schwierig. Sie ist aber nicht unméglich. Wie die
Riickenansicht fast noch deutlicher zeigt als die Frontalansicht, ist
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die Figur nicht in starrer Symmetrie aufgebaut, sondern ihre linke
Hiifte (vom Betrachter aus bei Vorderansicht die rechte Hiifte)
ist etwas nach oben gedriickt und schwingt leicht auswirts. Das
Gewicht ist also auf Stand- und Spielbein verschieden verteilt, eine
leichte S-férmige Bewegung durchzieht die Figur. Dieses Aus-
schwingen des Kérpers nach rechts deutet darauf hin, daB wir es
mit der - vom Beschauer aus - rechten Figur einer Gruppe, wohl
einer Amida-Trinitat, zu tun haben. Die beiden wichtigsten Be-
gleiter Amidas sind Setshi und Kannon. Beide werden bei den meisten
Amida-Konfigurationen deutlich unterschieden, und zwar sowohl
bei den Dreiergruppen wie auch bei den vielfigurigen Darstellungen
der Malerei: Seuski legt betend die Hinde zusammen, wahrend Kan-
non einen leeren Lotossitz (oder einen Lotosstengel) in Hinden
halt; Kannon ist zudem noch daran kenntlich, daB sich in seiner
Krone eine kleine Buddha-Figur befindet. In allen Fillen, in denen
die beiden Bodhisattva als Begleiter Amidas solcherart durch Haltung
oder Attribut gekennzeichnet sind, befindet sich Kannor rechts von
der zentralen Amida-Figur. Das 148t mit Sicherheit den Schlufl zu,
daB es sich bei der Berliner Figur, die sich durch ihre Haltung als
rechte Begleitfigur ausweist, um einen Bodhisattva Kannon handelt.

Kannon, obwohl als groBer Nothelfer auch oft allein dargestellt -
und zwar in den verschiedensten ikonographischen Typen®-, wird
in der Kunst der spiten Heian- und der Kamakura-Zeit doch vor-
zugsweise als Begleiter Amidas gezeigt. In der frithen japanischen
Plastik waren die Amida-Trinititen sehr selten®, Dreiergruppen
reprasentierten meist Shaka oder Yakushi mit Begleitfiguren. Aber
seit dem 1l. Jahrhundert hatte der Amzde-Kult immer stirkere
Bedeutung gewonnen, zumal man an das “Ende des Gesetzes”
(mappd) glaubte und fiirchtete, daB3 im Jahre 1152 Buddhas Macht
bzw. das jetzige Weltalter aufhéren werde. So setzten fromme
Buddhisten ihre Hoffnung auf den Erretter 4mida, zunichst in-
nerhalb der Tendai-Sekte, dann aber auch in der Shingon-Sekte®.
Der Tempel Daigo-ji, aus dem die Berliner Figur stammt, gehért
zur Shingon-Sekte; es ist moglich, daB die Plastik fiir diesen Tempel
angefertigt wurde.

Im 12. und I3. Jahrhundert erreichte der Amida-Kult einen
Hohepunkt und manifestierte sich in vielen Bildern und Skulpturen.
Obgleich zwei ikonographische Typen der Darstellung von Amida
mit seinen Begleitern in Japan besonders beliebt waren und so
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haufig wurden, daB man kontinentalen Vorbildern zum Trotz
von einer Sonderleistrung der japanischen Kunst sprechen mochte -
die Typen des Amida Raigs und des Yamagoshi®-, geht die Trinitét
Amida-Seishi-Kannon doch schon bis in die Gandhara-Kunst zurtick®.
In der Plastik konnte sie sich naturgem&B nicht so reich entfalten
wie in der Malerei, in der japanische Kiinstler die paradiesische
Welt des Amida-Reiches ebenso ausfiihrlich schilderten wie die
besondere Schénheit, in der die irdische Natur beim Nahen Amidas
aufleuchtete®. Aber plastische Gestaltungen wie etwa die Drei-
ergruppe des Sanzen-in nérdlich von Kyoto lassen doch den religiésen
Kerngehalt all dieser Darstellungen, némlich die gnadenvolle, ret-
tende Nihe des Amida Buddha, ergreifend deutlich werden.

Mit der Sanzen-in-Trinitdt bzw. mit deren Seishi-Figur ist ein
erster Anhaltspunkt zur Datierung des Berliner Bodhisattva gege-
ben, denn beide Werke kénnen zeitlich nicht sehr weit auseinander-
liegen. (Die Kannon-Figur des Sanzen-in ist nicht datiert.) Zwar
ist der Seish: durch seine kniende Haltung nur begrenzt mit dem
Berliner Kannon vergleichbar. Aber die Gestaltung der Képfe
beider Figuren ist verwandt, vor allem die Profile haben groBe
Ahnlichkeit. Von vorn wirkt das Gesicht des Berliner Bodhisattva
allerdings weicher und jugendlicher. Der relativ flache Schnitt
der Gewandfalten stimmt ebenfalls bei beiden Figuren iiberein.

Die Seishi-Skulptur ist, wie eine 1931 in ihrem Inneren ent-
deckte Inschrift berichtet, im Jahre 1148 angefertigt worden®, und
zwar lt. AMinamoto*® zum Gedéchtnis des Tendai-Priesters Ryonin
Shiomin (1072-1132). Dieser hatte sich in das dem Sanzen-in be-
nachbarte Dorf Ohara zuriickgezogen und hatte dort 1117 die erste
Amida-Sekte gegriindet, die “Yizi nembutsu-shiw>. DaB zu seinem
Gedachtnis eine Amida - Gruppe gestiftet wurde, ist also durchaus
verstindlich. Aber auch der Tempel Sanzen-in hatte schon lange
gewisse Beziehungen zum Kult des Amida. Denn seine Haupthalle,
in der die Dreiergruppe Aufstellung fand, war von dem Tendai-
Priester Eshin (942-1017) erbaut worden, der ein Jahrhundert vor
Ryonin einer der frithesten und wichtigsten Verbreiter der Amida-
Verehrung in Japan gewesen war. (Eshin war ein groBer Gelehrter
und Maler, auf den der Uberlieferung nach viele Amida-Bilder
zuriickgehen. Eine Legende behauptet, er habe in einer Vision
Amida mit seinen Begleitern tiber dem Hieizan erscheinen sehen und
diese Vision sei der Ursprung der Yamagoshi-Bilder gewesen. In
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Wirklichkeit stammt aber dieses Motiv ebenso wie der Amida Raigs
aus China.)

Eine weitere datierte Bodhisattva-Figur aus der Mitte des 12.
Jahrhunderts ist der in hanga-Positur sitzende Seishi der Amida-
Trinitdt im Chdgaku-ji in Tenri. Er ist 1151 entstanden. Er hat
ein volles, rundes Gesicht wie die Berliner Figur; auch das in
einzelne Stringe gekammte Haar, der vor den Ohren herabhingende
Haarzipfel sowie der geschnitzte Kronreif (auf der Abbildung durch
die Metallkrone verdeckt) sind verwandt'®. In der kiinstlerischen
Qualitit freilich besteht ein deutlicher Unterschied, denn das
Gesicht des Seisht ist nicht so verfeinert und idealisiert wie das des
Berliner Kannon, der Ausdruck wirkt eher langweilig und selbst die
aus Kristall eingesetzten Augen verleihen ihm kein rechtes Leben.??

In der Konjiki-dé des Chiison-ji befinden sich drei vielfigurige
Amida-Gruppen, die ebenfalls zu einem Datierungsversuch her-
angezogen werden kénnen. Ihre drei Kanmon-Skulpturen sind der
Berliner Figur nicht nur in der Gestaltung der Kopfe, sondern auch
in der Kérperhaltung vergleichbar. (Die Gruppen umfassen aufler
Amida, Seishi und Kannon alle auch noch die sechs 7zi und zwei
Himmelskénige.) Die Gruppen stehen auf drei Altiren, unter
denen die Fyjiwara-Fiirsten Kipohira, Motohira und Hidehira bei-
gesetzt waren. Der mittlere Altar und seine Plastiken wurde
vermutlich gleichzeitig mit der Konjiki-do errichtet, also 1124, die
anderen beiden wohl nach dem Tod von Moiokira (1157; vom
Betrachter aus der rechte Seitenaltar) und Hidehira (1187; linker
Altar). Die genauen Daten der Plastiken sind nicht bekannt,
ganz offensichtlich 148t sich an ihnen aber ein Wandel des Stilge-
fiihls ablesen. Die Proportionen andern sich, die Korper werden
gestreckter und starker S-férmig gebogen, die Kopfe werden etwas
schmaler und lebhafter im Ausdruck, und die Gewandfalten
zahlreicher und stérker plastisch aufgefaBt.!® Unsere Abbildung
zeigt den mittleren Altar. Vergleicht man die Berliner Figur mit
den drei Rannon-Figuren der Ronjiki-dd, so scheint sie sich zwischen
die ersten beiden einzuordnen, zeitlich also zwischen 1124 und ca.
1157. Thre Proportionen entsprechen denen des Kannon vom
rechten Altar, der geringe Hiuftschwung aber und die flachere
Art der Gewandbehandlung sind dem Kannon vom Mittelaltar am
dhnlichsten. Der Kopf ist zwar rundlich, hat aber nicht das
schwere Unterkinn des &altesten ZKonjiki-do-Kannon. Weder die



Seishi-Skulpturen von Sanzen-in (1148) und vom Chigaki-ji (1151)
noch die Kannon-Figuren der Konjiki-do (zwischen 1124 u. 1157)
geben einen genauen Hinweis auf die Entstehungszeit des Berliner
Kannon. Die Verwandtschaft mit diesen Werken ist aber spiirbar
genug, um die Berliner Figur etwa in das 2. Viertel des 12. Jahr-
hunderts zu datieren. Die beiden Werke, die dem Berliner Bodhi-
sattva stilistisch und qualitativ am nichsten stehen, sind leider
beide nicht datiert. Das eine ist - oder muBl man sagen: war? -
ein stehender Seishi, ehemals im Besitz der Berliner Museen, bei
Kriegsende nach Osten abtransportiert und seither verschollen.
W. Cohn hat ihn seinerzeit mit zwei Abbildungen publiziert.*®
Die Figur ist ohne ihren Lotossockel 1,01 m hoch, also fast genau so
groB wie der Berliner Kannon; Stand- und Spielbein sind ein wenig
starker unterschieden und das Gewand etwas lockerer geschnitzt,
dennoch ist der Gesamteindruck dem der Kannon-Figur dhnlich.
Cohn erwihnte die “liebliche Menschlichkeit” und ““unendliche
Anmut”’ dieser Seishi-Figur, Begriffe, die auf den Berliner Kannon
ja ebenfalls zutreffen, die man unter den besprochenen datierten
Plastiken aber hochstens auf den knienden Seishi vom Sanzen-in
anwenden mochte.

Keine der bisher genannten Plastiken erreicht die Berliner
Kannon-Figur im Ausdruck jugendlicher Zartheit, nur der berithmte
auf dem Elefanten thronende Bodhisattva Fugen des Okura-Museums
in Tokyd 1aBt sich in dieser Hinsicht heranziehen. Er hat das
gleiche runde Gesicht mit den edel geformten Knabenziigen und
den fast geschlossenen langgeschnittenen Augen, er hat den gleichen
Ausdruck tiefster Sammlung und Stille. Sowohl der Fugen wie der
Kannon stehen sicher in der Tradition der musizierenden Bodhisattva
des Byodo-in, aber deren unbefangene himmlische Heiterkeit ist im
12. Jahrhundert verschwunden und leiser Verhaltenheit gewichen.
Die Verwandtschaft der Képfe des Berliner Kannon und des Fugen im
Okura-Museum ist so groB, daB man sie derselben Werkstatt und
Zeit zuschreiben mochte.
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Anmerkungen

1) 1963-30

2) D. Seckel: Kunst des Buddhismus. 2. Aufl. Baden-Baden 1964

3) 2.B. als Nyoirin-Kannon, Shi-Kannon, Elfkopfiger oder acht- bzw. tansendarmiger
Kannon, mit einem Pferdekopf (Bato-Kannon) oder als Midchen mit einem Fischkorb

4) Das bekannteste frithe Beispiel ist die Amide-Trinitat des Tachibana-Schreins im
Horyii-ji. Bine andere, in Kupfer getriebene Amida-Trinitit der frithen Nara-Zeit
befindet sich ebenfalls im Haryi-fi, sie ist abgebildet in Pageants of Japanese Art,
Vol 3, 1952, fig. 14. Aus dem 9. Jahrhundert stammt ein Amida mit zwei Begleit-
figuren im MNinna-ji (datiert 888; Abbildung des Amida s.T. Kuni: A guide to Japa-
nese sculpture, Tokyo 1963, Taf. 58) und eine weitere Gruppe im Seiryo-ji (datiert
896); aus dem 10. Jahrhundert sind drei Holzskulpturen von Amida mit Seishi und
Kannon im Shitenno-ji in Osaka, abgebildet im Katalog “‘Art treasures from Japan®,
Tokyo 1965, Nr. 8.

5) vgl. M.W. de Visser: Ancient Buddhism in Japan. Leiden 1933, Bd. 1, S. 342.-
Mitte des 6. Jahrhunderts war unter dem EinfluB der gleichen Idee vom “Ende des
Gesetzes” in China der Amida-Kult plstzlich zu seiner ersten Hohe gelangt. Damals
erwartete man dieses Ende fiir das Jahr 552. Vgl. Wai-Kam Ho: Three seated stone
Buddhas. In: The Bulletin of The Cleveland Museum of Art, Vol. 53, Nr. 4,
April 1966, p. 84a f.

6) vgl. Y. Yashiro: Nihon bijutsu no tokushitsu. 2. Aufl. Tokyo 1965, S. 603 f.

7) Seckel a.2.0., S. 222

8) Yashiro weist a.2.0. darauf hin, daB3 die Landschaften der Amida-Raigé-Bilder gern
blithende Kirschbiume zeigen (2.B. der “Haya-Raige” des Chion-in, Kyoto), die
der Yamagoshi-Bilder den Herbstmond und rotleuchtenden Ahorn (z.B. auf dem
Bild im Zenrin-ji, Kyoto)

9) Die entsprechende Kannonfigur ist sicher gleichzeitig entstanden, wihrend die Amida-
Figur nach 4. Sats vielleicht etwas &lter sein kann. Vgl. Sekai Bijutsu Zenshu, Bd. 5
(Tokyo 1962), S. 242

10) H. Minamoto: An illustrated History of Japanese Art. Kyoto 1935, S. 89

11) Eine Profilansicht ohne Krone ist abgebildet in Sekai Bijutsu Zenshu, Bd. 5, Taf. 59

12) Dieser Seishi vom Chégaku-ji ist das fritheste datierte Beispiel fiir eingelegte Augen.
Erst in der Kamakura-Zeit wurde dieses Verfahren allgemein {blich

13) vg. T. Kung: Chison=ji chakoku to sono shihen. T. 2. In: Bijutsu Kenkyu, Nr. 225:
1962.- Die Endstufe dieser Entwicklung wird auch durch den 1176 datierten Bodhi-
sattva aus dem Saiko-in (Provinz Saitama) vertreten, der sich jetzt im National
Museum Tokyo befindet

14) W. Cohn: Buddhistische Skulpturen aus Japan. In: Berliner Museen. Jg. 43:1922,
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EDITH DITTRICH

EIN FRUHES ALBUM CHINESISCHER
LITERARISCHER FARBENHOLZSCHNITTE
IM MUSEUM FUR OSTASIATISCHE
KUNST IN KOLN

Kurz vor seinem Tode erwarb der Direktor des” Museums,
Prof. Speiser, einundzwanzig lose Albumblitter, die sich vordem in
der Sammlung des Augenarztes Dr. Adam Breuer, Berlin, befanden
und in Vielfarbendruck Genreszenen, Landschaften, ein Ideal-
portrit, Tierdarstellungen und Kalligraphie zeigen.

Auf Blatt 1 befinden sich Signatur und Siegel, auf Blatt 15 zwei
Siegel Zii-wu ®FH. Nach Darlegung von Prof. Speiser und Prof.
Fuchs, dem Direktor des Ostasiatischen Seminars der Universitit
Koéln, handelt es sich um das ZTzu eines bisher unbekannten Malers
und Paldographen Min CRi-chi BEE{R aus Wu-ch’éng B7E (Nord-
Chekiang). Da jener Meister 1580 geboren wurde und bis nach dem
Jahre 1661 in seiner Tatigkeit faBbar ist, wiirde sich das zyklische
Datum von Blatt 15 Kéng-ch’én ch’iu-shih BERFX H (An einem Herbst-
tag des Jahres Kéng-ch’én) auf das Jahr 1640 beziehen®. Dies
nahm auch, wie ich hore, Prof. Kuroda zum AnlaB}, das Album in
dieses Jahr 1640 zu datieren. Auf dem letzten Blatt Nr. 21 steht
neben dem Idealportrit in archaisierender Siegelschrift Chia-ho
Shéng Mou 557 hsich, daneben die Siegel Shéng Mou und Tzu-chao
FHH, die Ming- und Tzu (-Namen) des Yian-Meisters Shéng Mou
aus Chia-hsing (Chekiang), titig ca. 1310-1360. Schon die Tatsache,
daB der Name in einer dekorativ historisierenden Schrift erscheint,
erlaubt kaum direkte Zusammenhinge mit dem Herausgeber
der Farbendrucke. Es scheint eher die Verehrung flir den groBen
Landsmann gewesen zu sein, die ihn veranlaBte, dessen Namen
so dekorativ auf das letzte Blatt zu setzen.

Die Blitter in der GroBe 25 % 32,2 cm aus eierschalenfarbenem
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kriftigem Papier sind gut erhalten; unter ihren Farben dominiert
im Allgemeinen ein Indigoblau-Lavis neben dem Zinnoberrot der
Architektur und des Mobiliars gegeniiber gelben und griinen
Farbténen®. Farbmischungen entstanden mitunter durch Uber-
drucken der Blatter. Manche hellen Stellen, iiber die noch in den
Bildbeschreibungen genauer berichtet wird, sehen so aus, als habe
man urspriinglich mit Blinddruck gearbeitet. Verschiedentlich
sind bei diesem keineswegs frithen Abzug von den Druckstécken
Ungenauigkeiten beim Ansatz der Farbplatten zu bemerken.
Prof. Fuchs und Dr. Goepper, Direktor des Museums fiir Ostasia-
tische Kunst in Kéln, sprachen als erste die Vermutung aus, es
handele sich bei diesen scheinbar in keinem Zusammenhang mitein-
ander stehenden Einzelblittern um Illustrationen zum Hsi-hsiang
chi®, dem ““Westzimmer”, einem nach einer 7 ang-Novelle ge-
schriebenen Drama der Yiian-Zeit, das um die Mitte des 17. Jahr-
hunderts vor allem wegen seiner gesellschaftskritischen Tendenzen
sogar von namhaften Gelehrten geschitzt wurde. Bis heute fehlt
es an einer typengeschichtlichen Aufzeichnung dieser wie auch
anderer literarischer Folgen in der chinesischen darstellenden Kunst.
Sirén® versffentlichte in einem anderen Zusammenhang einzelne
Blatter aus Hsi-hsiang chi-Illustrationen, die aber weder ikonogra-
phisch noch stilistisch als Vorbild oder Nachfolge Bezug auf das
Ksélner Album haben.

In den Holzschnitten des Min Ck’i-chi werden die dramatischen
Hohepunkte der Liebesgeschichte der schénen T5'ui Ying-ping &
und des Studenten Chang Chin-jui %2FE ¥ im Tempel P’u-chiu-ssu
E#F in P’u nach der urspriinglichen Fassung der vier pén des
Wang Shik-fu T geschildert®. Getreu der Handlung zeichnet
der Meister den Schauplatz seiner Szenen, die wie lebende Bilder
wirken, als Landschaft (BL 19 und 157), als Garten, Hof, Boot
(8%, 119, 1710, 1810 9012) oder Interieur (71, 10%, 1319), In
anderen Blittern erscheinen die Szenen aber fiir den Betrachter
ostasiatischer Kunst auf recht ungewdhnliche Art: so z.B. als
Dekor der Wandung eines Wasserbeckens (2!9), auf der Leibung
eines antikisierenden Chiich (6*7), auf einer Kalenderscheibe (41%)),
als Mobile mit Figiirchen (5'®), eingeschlossen von zwei ineinander-
verschlungenen Jaderingen (122%), auf einer Papierlaterne (142%),
als Traumwolke (16®) und Puppentheater (192%). Zwei Blitter
(Bl. 3 und 9) deuten die Handlung in Gedichten an, und das
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letzte Blatt der Folge (BL.21) zeigt als ruhigen Ausklang das Ideal-
portrit der schénen ZYing-ying. In jenen Blattern, deren Dekor
nicht die enge Beziehung zum Kunstgewerbe zeigt, spiclen sich
die Szenen als Ausschnitte von gedffneten Quer-oder Hingerollen
ab (BL 9, 1, 18), (Abb. 11), auf offenen Wandschirmen und Faltfa-
chern (15, 17), (Abb. 10). Mitunter werden sie auch von festen,
den europiischen #hnlichen Bilderrahmen eingeschlossen (8, 11,
21), (Abb. 3, 15). Dem ostasiatischen Bildschema treu bleibt der
Meister in diesem Album eigentlich nur in den signierten und
datierten Blattern 1 und 15 mit den Landschaften und in der Auffas-
sung der Tier- und Pflanzendarstellung auf den Blittern 3 und 9,
die gewisse Ahnlichkeit mit Holzschnitten in den Mallehrbiichern
des 17. Jahrhunderts haben.

Stimmungsvoll sind die Farben der Handlung angepaBt. Auf
jenen Blattern, die beide Hauptpersonen zeigen, oder in denen
zumindest das Geschehen in einer fiir die beiden Hauptdarsteller
giinstigen Weise beeinfluft wird, sind durch verschiedene Farbplat-
ten, Uberdruck oder Lavis bis zu neun Farbtone erreicht worden:
neben Schwarz und verschiedemen Grautdénen Zinnober, mehrere
Blau-, Griin- und Gelbténe (Bl 7, 8, 11, 12, 13, 14, 18, 19). Hinge-
gen wurden fiir die beiden Landschaften bzw. deren Grund mit
Chang’s Ankunft im Kloster (BL. 1) und der Abschiedsszene nach
der Verlobung (15) nur ein wenig Hellblau und Gold verwendet.
Ausnahmen bilden in dieser Hinsicht auch die Holzschnitte mit dem
Totenamt (Bl. 4) und dem Traum (Bl 16), in denen zwar beide
Figuren zu sehen sind, man aber durch die Beschrinkung auf
Tusche mit nur ein wenig zarten Farben das Unirdische der Erschei-
nungen und Traumdarstellungen betonen wollte.

In den meisten dieser Kompositionen tritt die Schrift in direkten
Bezug zum Bild, als Signatur oder Siegel wie in den Blattern 1,
15, 21, als zyklische Datierungszeichen in Blatt 15, als Aufschriften
in Lyrik oder Prosa (3, 9, 17), (Abb. 10), als gegenstandsgebundene
Inschriften auf archaisierenden GefaBtypen, auf Brieftaschen und
-umschlagen, als Theaterzettel an dem Puppentheater und auf dem
Boot (Bl. 4, 6, 10, 12, 18, 19, 20), (Abb. 4, 6, 11, 12) und schlieB-
lich als dekorative, zuweilen wie bei einem Vexierbild schwer
auffindbare Blattnummerierung. Der Meister schreibt in ver-
schiedenen, oft alten Schriftformen und zieht auf der Riickseite des
kleineren der beiden ineinandergeschobenen Wandschirme in
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Blatt 17 (Abb. 10) mit der variierenden Schreibweise des Zeichens
“shou” (“Langes Leben’”) das ganze Register eines geiibten Paldo-
graphen.

Spannungsreiche Hohepunkte der Handlung werden durch
jene reich gezeichneten und farbenfreudigen Blitter wieder-
gegeben, die ihre Vorbilder im Vordergrundbild des unter der
Ming-Dynastie neu belebten Figurenbildes der Sung-Zeit haben,
dessen ehemals leere Flache des Hintergrundes jetzt Wellen, Wolken
oder der Mond dekorativ schmiicken (Bl 7, 8, 10, 11, 12, 17, 18,
21) (Abb. 3,4, 5,6, 10, 11). In ihnen versucht der Meister sogar
die Wiedergabe von Spiegelungen und Schlagschatten, Stilmerkma-
le, wie sie bisher fiir die uns erhaltene chinesische Malerei jener
Zeit nicht nachweisbar sind. In der Folge seien daher diese Blatter
zuerst aus dem Holzschnittalbum herausgegriffen, um sie einmal
genauer zu betrachten. '

Zum Stil

Schlagschatten, Spiegelungen und Traume.

Blatt 11 (Abb. 5) —Chang Xlettert iiber eine Gartenmauer
um Ying-ying zu treffen — ist das fiir ostasiatische Malerei ungewshn-
lichste unter den Farbenholzschnitten.

Die Szene mit Ying-ying und ihrer Dienerin, die links im Bild
in Dreiviertelriickenansicht gezeigt werden, und Chang rechts beim
Ubersteigen der Mauer, ist durch zwei in die Tiefe fiihrende Stein-
bauten, namlich eine hohe Terrasse links und die mit Ziegeln
gedeckte Mauer rechts, gegliedert. Das Liebespaar trennt eine
Wasserflache, auf der das Spiegelbild eines Mauerstiicks mit dem
fiir das Auge des Betrachters teilweise durch einen T ai-hu-Felsen
verborgenen Chang erscheint; von ihm sind nur durch die Felsen-
Iocher Kinnpartie, linke Schulter, Arm und ein FuB zu schen.
Mehr sieht man auf der Wasserfliche als Spiegelbild mit seinem
Oberkorper und Kopf in Dreiviertelansicht nach rechts und der
Mauerkrone. Rechts von der Mauer erscheint ein dhnliches Abbild
als Riickenansicht der Figur in dessen Schlagschatten. Wahrend
das Wasser auch den Mond mit den ihn umgebenden dekorativen
Wolkchen, einen Teil der den Mauerumgang einfassenden Balustrade
und blithende und diirre Pflaumenzweige spiegelt, zeigt der Schlag-
schatten auBer Chang und der Mauerkrone nur noch den Pflau-
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menzweig und die Felsenspitze. Anscheinend hatte der Meister
das Problem der Spiegelung entweder nach der Natur oder nach
einer Abbildung genau studiert, denn er unterbricht sie z.B. dort,
wo im Wasser Wellen kriuseln oder Blitter schwimmen. Der
Natur entsprechend gab er auch den Schatten dunkel wieder, die
Spiegelung entsprechend der von ihm gezeichneten Figur oder dem
Gegenstand schwarz oder farbig.

Wie auch in den anderen sorgfaltig kolorierten, dichtgefiillten
Figurenbildern dieses Albums gibt ein helles variierendes Indigoblau,
das gleichsam als Farbton der Atmosphire Grund und Hintergrund
belebt, den Grundton an in dem Farbenklang aus tiefem Schwarz,
Grau, Blau, Griin und Gelb neben den kriftigen Akzenten, die die
zinnoberroten Vertikalen und Diagonalen setzen. An verschiede-
nen Stellen, besonders dem weiBen Streifen hinter dem Briicken-
gelinder sieht man, wie nachldssig der Meister mitunter die Far-
benplatten ansetzte.

Eine andere, in der ostasiatischen Kunst schon langer bekann-
te Art der Spiegelung benutzt der Meister in Blatt 10 (Abb. 4) -
Ying-ying liest bei der Morgentoilette Chang’s Brief?®. Vor einem
einteiligen Wandschirm mit der Andeutung einer Uferlandschaft
und einem einsamen Boot auf der weiten, wei gelassenen Bild-
fliche wartet die Dienerin auf die Befehle ihrer Herrin, die durch
den Wandschirm gréBtenteils verdeckt ist, vor ihrem Frisiertisch
sitzt und einen Brief liest, dessen Umschlag mit der Aufschrift
“Mandarinentenpaar” auf dem Tisch vor ihr liegt. Man sieht
in dem runden, vor ihr auf dem Tisch stehenden Spiegel Ying-ying’s
Halbfigur im Dreiviertelprofil nach rechts. AuBerdem gibt der
Schirm noch ihren linken FuB, ein Stiick des Gewandes und zwetl
herabhingende Bander an der linken Seite frei sowie ein zweites
Gewandstiick, vier Bander und Stuhlbeine unten. Die Dienerin
steht vor diesem diagonal gestellten Schirm in einer schwer genauer
zu umschreibenden Haltung in Dreiviertelriickenansicht. Ihr
Gesicht ist in das in der ostasiatischen Kunst so hiufig benutzte
verlorene Profil gedreht. Die Hande sind in den Armeln verborgen.
Da ihr langer Rock wohl urspriinglich in Blinddruck wiedergegeben
werden sollte, hat man den Eindruck des gespenstischen Schwebens.

Die Landschaft des Stellschirms ist wie alle Landschaftsdarstel-
lungen des Albums nur in Tusche gemalt - in der Gesamtkonzeption
dominiert dennoch das kraftige Zinnoberrot iiber Griin, Gelb und
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Blau. FEinen shnlichen Eindruck des Unirdischen bekommt man
bei Betrachtung einer Figur in Blatt 12 (Abb. 6), das den liebes-
kranken Chang und den als Rezept verschliisselten Liebesbrief
schildert. Eingeschlossen von zwel griinen, ineinander verschlun-
genen Jaderingen - einen der beiden zieren kunstvoll geschnitzte
Drachen - sicht man Ying-ying in Dreiviertelansicht nach links
mit dem Brief vor der iiberrascht die Hiande hebenden Dienerin.
Im Rund des linken, glatten Ringes sitzt Chang in Hauskleidung auf
einem Kang (-Bett). Er hat den Kopf nach ciner auf der Bettumran-
dung sitzenden weiBen Gestalt gedreht, die auf einem fritheren Abzug
vermutlich in Blinddruck wiedergegeben worden war. Es ist un-
wahrscheinlich, daB der Meister - und das hitte auch fiir Blatt 10
Giiltigkeit—mit Hilfe solcher Darstellungsmittel versucht haben
kénnte, Surreales wiederzugeben. Vor dem Kang neben cinem
Tisch mit Speisen fachelt ein Diener das Feuer in einem Holzkohlen-
ofchen - ein in der chinesichen Figurenmalerei haufig benutztes
Motiv. Dieser Diener wie auch Chang sitzen in Frontalansicht,
nur die Képfe sind zur Seite gedreht. Es sei hier bemerkt, daB
diese Ansicht im ganzen Album nur noch einmal, namlich an der
unwichtigen Dienerfigur von Blatt 15 benutzt wird.

Hinter das Jadegriin der beiden Ringe treten die Farben
Schwarz, Grau, verschiedene Blau, Gelb und Zinnober zuriick.

In Blatt 16 (Abb. 9) - Chang’s Traum - entsteigt einer im Wasser

liegenden Kaurimuschel auf der unteren Bildhilfte des Blattes
eine Wolke, in der die Traumszene augenscheinlich wird:
Chang-jui und Ying-ying werden nachts von Wichtern iiberrascht.
Der Darstellung des Traumhaft-Unwirklichenistauch dieskizzenhafte
Wiedergabe von Landschaftselementen angepaBt: links an einem
Ufer ein Wirtshaus und rechts ein Stadttor, Hauserdicher, ein Turm
und eine Barriere. Die beiden Hauptfiguren erscheinen wieder
in der fiir die wichtigsten Figuren typischen Dreiviertelansicht und
in ruhig-wiirdevoller Haltung, hingegen die Diener in bewecgter
Haltung, mit verdrehten Oberkdrpern gestikulierend.

Nur die groBe Wasserfliche auf der unteren Bildhilfte ist in
einem blassen Indigoblau gedruckt, der Traum in Schwarz-Weil.
In Blatt 4 (Abb. 2), der Darstellung des Totenamtes fiir die beiden
verstorbenen Viter 75w und Chang, siecht man dic Erscheinung der
beiden Toten dhnlich wie in der Traumszene in zwei Weihrauch-
wolken. Im Vordergrund eines von farbigen Wolkchen um-

schwebten Diagramms mit dem chinesischen Kalender stehen die
vier Hauptpersonen der Handlung, der Abt des Klosters, Chang, die
Witwe T5ui und Ying-ying - neben letzterer die Dienerin mit 2ing-
ying’s kleinem Bruder. Sie befinden sich vor einem auf hohem
Sockel stehenden Weihrauchbrenner, in dessen Rauchwélkchen in
der oberen Bildhilfte die beiden Toten in Halbfigur zu sehen sind.
Rechts von ihnen auf einer ins Bild ragenden Lotosbliite die Sitz-
figur des Amitabha, links fiinf musizierende Ménche, von denen
zwei die halb vom Bildrand iiberschnittene Glocke und groBe
Trommel schlagen, zwei Klangbecken aneinander schmettern
und einer eine Handschelle bewegt. Auch bei diesen Figuren ist
es meist die Dreiviertelansicht, in der siec gezeigt werden, zwei
Monche sind in Dreiviertelriickenansicht gezeichnet, und einer in
einer nicht klar faBbaren Seitenansicht. Blatt 8 (Abb. 3) demon-
striert die Beobachtung des Lichtes in einem Fenster. Dabei wird
dic ganze Fensteroffnung in einem dunkleren Indigoblau als die
Szene vor dem Fenster gezeigt. Man nimmt hier wie auch in
manchen anderen Blittern solche Lichtquellen nicht zum AnlaB,
ihre Wirkung auf ihre Umgebung darzustellen. Nur DrauBen
und Drinnen wird in allen Kompositionen durch einen dunkleren
Farbton der Rdume im Gegensatz zur heller gedruckten Atmosphére
drauBen unterschieden - jedoch auch nur dort, wo die beiden
Bereiche in einem Blatt nebeneinander erscheinen und nicht in
Blattern, die nur Interieur oder nur Landschalft zeigen.

In ciner vom Mond beschienenen Gartenszene erblickt man auf
der linken Seite die Ecke der Schmalseite eines chinesischen Wohn-
hauses, in dessen Lunette Chang auf dem CA’in spielt. Neben ihm
steht in einem Leuchter eine brennende Kerze, ein schlanke Vase
und Biicher. Vor der weiBen Hiuserwand, getrennt von dieser
und gestiitzt auf eine mit Entrelacs verzierte Balustrade lauscht
dic sorgliliig gekleidete Ying-ping der Musik. Rechts im Mittel-
grund auf einem gewundenen Gartenpfad neben einem T’ ai-hu-
Felsen stcht die Dienerin. Ying-ying wird hier in Seitenansicht
nach links gezeigt; den Kopf hat si¢ ins Dreiviertelprofil gedreht.

Wieder wird die Nachtszene von einem hellen Indigoblau
beherrscht, dem sich Zinnoberrot, Griin und Gelb wirkungsvoll ein-
passen. Bemerkenswert ist wohl, daB die Tusche in dem T ai-hu-
Felsen der linken Ecke hellgrau bis tiefschwarz laviert, das In-
digoblau in dem rechts vom Haus hell- bis dunkelblau, ohne daB
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beide Lavierungen sich auf die Wiedergabe von Licht und Schatten
bezichen. Trotzdem konnte der Gedanke auftauchen, der
Meister habe die Wirkung des Mondlichts mit der Farbe des
rechten Felsens andeuten wollen, an dem der linke Stein durch die
dazwischenliegende Hauserwand keinen Anteil hat.

Bei der Betrachtung des Blattes Nr. 10 (Abb. 11) - Ying-ying
und der auf die Antwort an seinen Herrn wartende Bote - kommt
man in Hinsicht auf das Licht zu #hnlichen Feststellungen. Ein
Rundfenster in der Schmalseite eines terrassierten chinesischen
Hauses gewahrt Einblick in den hinteren Teil eines Raumes, dessen
vordere Partie in einer Breite von zwei Jochen nur durch die durch-
sichtigen Rouleaus geschlossen ist und so noch reichlich Tageslicht
erhalt. Hinter diesen Rouleaus sitzt Ying-ping hinter einem Tisch,
auf dem man kleine Gegenstinde wie Pinselhalter, Tuschereibstein
und Wassergefa8 erkennt. Neben ihr wartet die Dienerin mit
einem Briefumschlag. Im linken Teil des Blattes lehnt der Bote
auf der ihn von der Hiuserwand trennenden und in die Bildtiefe
fiihrenden Balustrade. Daneben und zugleich vor einem 7 ai-hu-
Felsen liegen Satteltasche und Brieftasche mit der Aufschrift “Han-
lin-Akademie”. Im Hintergrund grast das gesattelte, an eine
Weide gebundene Pferd.

Mit verschiedenen Blauténen, in die auch der T’ ai-hu-Felsen
einbezogen ist, deutet der Meister die wechselnden Lichtbedingun-
gen im Raum und im Freien an. Neben den Blaulavierungen
sind es die Vertikalen der Architektur in kriftigem Zinnoberrot,
die die Farbwirkung des Bildes bestimmen.

Wie die Bildgestaltung der spielerisch-anmutig komponierten
Blatter zeigt, muB das Album aus einer Zeit stammen, in der sich
Malerei und Kunsthandwerk beriihrten; denn #hnlich wie in der
Malerei werden zuweilen GefdBe (Abb. 1)2% und Laternen (Abb.
8)2% mit Figurenszenen dekoriert, werden Gruppen von Jaderingen
(Abb. 6) und gemusterten Seidenbandern (Abb. 3) umschlossen.
Stilneuerungen, wie z.B. die Figur im Fenster (Abb. 3), hinter
durchsichtigen Rouleaus (Abb. 11), im Woasserspiegel (Abb. 5),
als Schatten (Abb. 5) und Traum (Abb.9) erweisen den Maler
als Biirger einer Zeit, in der man sich nicht mehr streng an Tradi-
tionen hielt. Mit Hilfe von kiihn iiber die ganze Bildfliche gefiihr-
ten Diagonalen, zahlreichen Uberschneidungen bei Figuren und
Gegenstinden (Abb. 4), der Bildung von raumbhaltigen Komparti-
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menten mit Stellschirmen, Mbbeln und Architektur (Abb. 7, 10),
offenen Fenstern, Tiiren und verschiedenen Geldndern als Mittel
der Blickfithrung (Abb. 5), in das Bild fithrenden Wegen und Trep-
pen (Abb. 3, 10, 11) wird in diesen Holzschnitten immer wieder
versucht, raumliche Tiefe und Plastizitit zu erzielen. Schrift-
zeichen in verschiedenen Stilarten sind eng mit dem Bildganzen
verwoben, geben Hinweis auf eine Zeit individueller Schriftformen
und verraten die Neigung zur Paldographie (Bl 1, 2, 4, 6, 10, 12).
Mit all diesen Merkmalen paBt das Kélner Album mit der bisher.
frithesten farbigen Darstellung des Hsi-hsiang chi in jene Zeit um
die Mitte des 17. Jahrhunderts, die weltoffene Handelsbeziehungen
ebenso kennzeichnen wie eine starke Gruppe von Individualisten
unter ihren Gebildeten. Bisher als Unikum anzusehen, wird es damit
noch zu einer Fundgrube fiir den Zeitstil jenes letzten Ming-Kaisers
Chu Yu-tien 4pit—bekannter unter der Devise Chung-chéin 2255
(1628-1644)27, der bisher in datierten Kunstwerken nicht zu fassen
war und in den letzten Jahrzehnten in einem groéBeren Zeitraum,
der als “transition time” bezeichnet wurde, im “transition-style”
unterging?®, Diese Méglichkeit und die, evtl. weitere Datierungs-
stiitzen fiir das Kolner Album zu gewinnen, rechtfertigen wohl die
nun folgende Herausstellung einiger bemerkenswerter ikonogra-
phischer Einzelheiten.

Zur Tkonographie

a) Figur und Raum

UmriB und Binnenkontur der Figuren sind unter Weglassen
alles UberfliBigen in dem “Fisendraht”-Stil der gleichmaBig
starken Linie2® gezeichnet, wobei in Linienfiihrung wie auch Farb-
gebung ein gewisser Schematismus zu beobachten ist. In der
Linienfithrung wie auch in der wiirdevollen Haltung der Figuren
bleibt der Meister der Tradition der chinesischen Figurenmalerei
treu. Freier wird er bei den das Liebespaar belauschenden Mén-
chen oder Dienern (BL 2, 13) (Abb. 1, 7). In einem Blatt (Bl 19)
(Abb. 12) 148t er selbst die Hauptfiguren, darunter hohe Offiziere
und Beamte respektlos wie Marionetten an Drahten agieren oder
auf ihren Auftritt warten.

Frisur und Kleidung weisen als Zeittracht in die spate Ming-
Zeit. Die Herren tragen—mit Ausnahme des Abtes, der Ménche
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und der Offiziere—iiber weiten Hosen einen langirmeligen, gegtirte-
ten Mantel mit den auf der Brust befestigten viereckigen gewebten
Beamten-Insignien und ber dem hochgebundenen Haar eine
Fliigelkappe aus Gaze (Bl. 19, 20) (Abb. 12). Die Damen sind
mit einem die Fiife bedeckenden, langirmeligen Obergewand be-
kleidet und haben dariiber ein gegiirtetes SchéBchen - ahnlich der
“Schneppentaille” des Rokoko - dessen Giirtelschleifen, zuweilen
von zierlichen Bein- oder Jaderingen unterbrochen, weit hinab-
hingen. Thre Schultern sind oft mit einer Stola bedeckt, die eben-
falls graziés iiber die Arme hingt.?® Bei dem Kleidermaterial
handelt es sich entweder um einfarbige oder mit Streublumen ge-
musterte Seiden. Auf der hoch ausrasierten Stirn sitzt eine ge-
bauschte Frisur aus toupiertem Haar, die zuhause manchmal ein
Hiaubchen bedeckt und die fiir festliche Anlasse mit Aigretten oder
Diademen geschmiickt ist (Abb. 3, 6, 8, 10, 11, 12). Lebenden
Bildern ihnlich, mangelt es den Figuren an mimischer Beweglichkeit
und ihren Gewindern an Eigenleben. :

Die Gruppen stehen oder sitzen in Giérten, auf Terrassen oder
in Raumen, die wie Bithnenbilder wirken. Fir ihre kulissenhafte
Ausstattung ist die Diagonale die maBgebende Gerade, deren
Tiefenzug noch durch Verkiirzungen, durch gedffnete Fenster
und Treppen verstirkt wird. Auch die Querachsen der Figuren
sind oft schrag gestellt. Zahlreiche Uberschneidungen unterstrei-
chen noch den raumillusionistischen Eindruck der einzelnen Figuren-
szenen, die scheinbar unverbunden mit einander dramatische
Héhepunkte des Theaterstiicks herausgreifen und fixieren.

Von den Gebiuden im Ming-Stil sieht man auf diesen Blattern
jeweils nur einen in den Hof oder Garten ragenden Teil. Dieser
weist sie als terrassiert aus, mit Saulen an der Front, mit Rund-
fenstern an der Schmalseite, die vom Garten durch eine Balustrade
getrennt ist, und mit Satteldachern tiber einem Ornament-Archi-
trav. Der gleiche Architrav wie auf Blatt 8 (Abb. 3) findet sich
unter dem gewdlbten, mit einer Stoffplane bespannten Dach des
leichten, holzernen Theater-Standerbaus wieder (Bl. 19) (Abb. 12),
das wiederum dem Bootsverdeck auf Blatt 20 dhnelt. Die besten
Hinweise fiir Datierungsvergleiche geben die Silhouetten von
Halle, Turm und Torbau in Blatt 16 (Abb. 9).3

b) Der Gegenstand

Als Zeitbilder charakterisieren auch die sorgfiltig gezeichneten
Gegenstinde die Blatter. Unter ihnen erscheint das Bild im Bild
als ein-, drei- oder zehnteiliger Stellschirm®?. Nach Art der
Riume, in denen sie sich befinden, kann man zwei Typen unter-
scheiden: kiinstlerisch anspruchsvollere mit Tuschelandschaften
im Zimmer der Dame (Bl. 10) (Abb. 4) oder in Riumen und aw
Terrassen, wo man Gaste empfingt (Bl. 17) (Abb. 10); im Schlaf-
zimmer steht hingegen ein farbig dekorierter Schirm mit Mond und
Wellen (Bl. 13) (Abb. 7), dessen einfaches Thema von der Kulisse
des Puppentheaters (Bl 19) (Abb. 12) aufgegriffen und variiert
wird. Die Landschaften der Schirme sind so komponiert, daf
ein groBer Teil der Malflache leer bleibt. Man findet diese Art
der Bildgestaltung auf Landschaftsbildern der spiten Ming-Zeit
wieder?®, Fiir das Thema des dekorativen Schirms konnte auf
Bildrollen kein Vergleichsbeispiel gefunden werden (Bl 13) (Abb.7)-
es ist als Dekoration von Schirmen jedoch schon seit der Sung-Zeit
beliebt gewesen®®. Unter den GefiBformen fallen weile oder
gelbe, zierlich schlanke Behilter auf (BL 8, 13, 18) (Abb. 3, 7,11),
unter ihnen eine Weinkanne mit zwei schmalen Tiillen (BL 7)
wie sie aus jener Zeit kaum erhalten blieb, und ein wohl mit Unter-
glasurrot-Malerei dekoriertes Wasserbecken (Bl 2) (Abb. 1) aus
Porzellan.

Kandelaber und Weihrauchbrenner sind gute Beispiele fiir die
Toreutik der spiten Ming-Zeit (Bl 4, 8,13) (Abb.2,3,7). Bei
dem bronzenen Hu-WeingefiB mit Deckel und Knubbenhenkeln
(BL. 6) sieht man auf der Leibung die Figur der Dienerin als farbige
Cloisonné-Einlage. Ahnlich wie bei den frithen chinesischen
Bronzen gliedert auch hier der Binderdekor den Gegenstand und
setzt seine Teile optisch voneinander ab. Diese spiralgrundigen
Drachenbinder wirken wie Spatformen einer Reihe von ming-
zeitlichen Bronzen. Man konnte nach Form und Dekor die Bronze
etwa zwischen das Kuei von 1583 und das Tox von 1724 einordnen,
die Lippe 1957 verdffentlichte?®.

AuBer den Ming-Jaden — zwei verschlungenen Ringen (Bl 12)
(Abb. 6), ciner Agraffe (Bl 21) und Weinbechern (Bl. 7, 8) (Abb.
3) —sind es Textilien in Form von Teppich und Behang (BL. 7, 13,
19) (Abb. 7, 12), fiir die bisher datierbare Vergleichsbeispicle fehlen.

— A3 —



Man sieht, daB mit Hilfe einer Farbetechnik ein Dekor aus jenen
groBziigigen Bliitenranken erzielt wurde, die an die Blumenkompo-
sitionen der spitmingzeitlichen Malerei erinnern®®.

Im Anschlud an diese Betrachtung sei noch vermerkt, daB
sich auf keinem der einundzwanzig, z.T. reich im Detail ausgestat-
teten Blatter irgendein Gegenstand findet, von dem anzunchmen
ist, er sei mit Hilfe einer Lacktechnik hergestellt. Man erinnert
sich da mancher Berichte, denen zufolge die chinesischen Ming-
Lacke ungleich hoher in Japan als in China geschétzt wurden.

¢) Das Ornament

Die Schmuckform ist als Bauornament auf Architrav und
Balustraden und als Ornament auf Mobeln, Laternen und Gefaen
groBtenteils geometrischer und erst in zweiter Linie zoomorpher
und vegetabiler Art. Neben das strenge Flechtwerk der “Parkett-
muster” (Bl 19) (Abb. 12) und ein Spiralband (B 13) (Abb. 7)
tritt ein rechtsliufiges Wirbelmotiv, das sich aus dem Swastika
entwickelt haben kénnte und mindestens schon seit der Sung-Zeit
in China verwendet wurde (BL 11, 20) (Abb. 5). Zweckent-
fremdet schmiicken Perlenschniire — mit Steingehéngen kollierartig
angeordnet und bereits bekannt von dem farbenvollen Ming-
Steinzeug — Laterne und Mobile (BL 5, 14) (Abb 8)37. Haufig
treten blattférmig geschwungene Lambrequins auf (Bl 2, 5, 11,
14,17, 18, 19) (Abb. 1, 5, 8, 10, 11, 12) und Lotos als Einzelbliite,
unterbrochene Ranke oder Rankenwerk (BL 2, 5, 14) (Abb. 1, 8).
Seltener begegnet man einer Art Rollwerk mit Tierképfen (BL 11)
(Abb. 5) und ohrmuschelartig geformten Volutenornamenten als
Entrelacs (Bl 8) (Abb.3). Zu dieser Ornamentfiille kommen
noch das aus der Ming-Zeit bekannte Kranich-Wolkenmuster
(Bl 18) (Abb. 11), Streublumen (BL 21) und einzelne Gliicks-
symbole (BL 21) sowie Lotosblatter und andere Wasserpflanzen,
die ja charakteristisch fiir den Zeitstil sind (Bl 8) (Abb. 3).
Auch fehlen nicht die V-formigen Tuschestriche bei der Zeichnung
von Grisern (BL 8, 18) (Abb. 3, 11), die genau wie die Wasser-
pflanzen von Hobson und Jenyns als charakteristische Stilmerkmale
der ‘“Transition”-Zeit bezeichnet werden®®. SchlieBlich kann
man in den ornamentalisierten Mondwdolkchen von Blatt 11 (Abb.
5) eine Weiterentwicklung jenes Wolkenornaments erkennen, das
ein 1618 datierter, jetzt verschollener Lackkasten der Berliner
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Staatlichen Museen zeigt®®.

Die meisten der vorstehenden ikonographischen Uberlegungen
widersprechen zumindest nicht der von Prof. Kuroda vermuteten
Datierung in das Jahr 1640. Damit brichten aber diesc mit viel
Phantasie komponierten Szenen des bisher &ltesten bekannten
chinesischen Farbenholzschnittalbums nicht nur eine hier nur an-
gedeutete Fiille bemerkenswerter, bisher unbekannter Beispicle
fiir den Bildbau der Figurenbilder des frithen chinesischen Farben-
holzschnitts*®, sondern gestatteten dariiber hinaus auch Schliisse
auf das Figurenbild und das Kunsthandwerk der spiten Ming-
Zeit, besonders der Epoche Ch’ung-chén. Neuerungen wie Schlag-
schatten, Wasserspiegelung und Rahmung,—bisher aus Ostasien
erst seit einer Zeit, die etwa ein Jahrhundert spiter liegt, bekannt—
wurden damals schon versuchsweise angewandt. Die einundzwan-
zig Blitter zeigen jedoch, daB es bei einzelnen Versuchen—hier
besonders in Blatt 11 (Abb. 5)—blieb, die keinen Stilwandel zur
Folge hatten*.

Da die chinesichen Meister seit dem frithen 17. Jahrhundert
durch die Tatigkeit der Jesuitenmissionare auch mit der europii-
schen Malweise bekannt geworden waren, bestehen Moglichkeiten
fiir die Aufnahme europiischer Darstellungskomponenten in die
ostasiatischen Kompositionen. Ob dieses fiir die K6lner Holzschnitt-
folge zutrifft, muB vorlaufig noch offen bleiben. Nach Meinung
von Fachleuten sei es allerdings gerade der anspruchslose volkstiim-
liche Suchou-Holzschnitt gewesen, der als erster solche europaischen
Neuerungen aufgriff4?.
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ACASA

BK
HJAS

Kao-gu
KKHP

Kokka
NOAG

OA
0Z
TOCS

Wen-wu

Verzeichnis der Abkiirzungen

Archives of the Chinese Art Society of America;

New York 1945 ff.

The Bijutsu Kenkyu ; Tokyo 1932 ff.

Harvard Journal of Asiatic Studies; Cambridge/Mass.
1936 fI.

K’ao-ku t'ung-hsiin; seit 1959 K’ao-ku (= Kao-gu) ; Peking
1955 ff.

K’ao-ku hsileh-pao, vorm. Chung-kuo K ao-ku hsiieh-pao;
Peking 1946 ff.

The Kokka; Tokyo 1888 fI.

Nachrichten der Gesellschaft fiir Natur- und Vélkerkunde
Ostasiens; Berlin/Hamburg 1873 ff.

Oriental Art; London 1948 ff.

Ostasiatische Zeitschrift; Berlin 1912-1943.

Transactions of the Oriental Ceramic Society; London
1921 ff.

Wen-wu ts°an-k ao tsu-liao, jetzt Wen-wu; Peking 1950 ff.
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Anmerkungen

1) Min CRi-chi’s GroBjahrigkeitsname war Chi-wu, sein Kiinstlername Yi-wu. Er
stammte aus Wu-ch'éng, war ein Studierter des ersten Grades der Ming-Zeit. Er
strebte nicht nach der Beamtenkarriere, sondern vergniigte sich mit dem Verfassen
textkritischer Bemerkungen zum Kuo-pi, (Chan-) kuo-is’é, Tan-kung (-pien) (-Kapitel
des Li-chi), Méng-tzu n.a.Werken. Insgesamt waren es 10 Titel. Xonnten ihm
Gelehrte auch nur ein falsches Zeichen nachweisen, schenkte er ihnen alle Bande.
Eingehend iiberpriifte er seine Arbeiten und erstellte hervorragende Ausgaben.
An eigenen Schriften gab er das Liu-shu-t'ung REH, die Volistindige Darlegung
der Sechs Schriftarten, heraus, die durch viele Generationen verbreitet war (Vgl.
Pei-chuan-chi pu Faf84E%8 Kap. 36, fol. 1 a; Chung-kuo jen-ming ta-tzu-t’ien RE AN4GK
Tzt 1211 c/d; HJAS VII, 207; Leon Wieger S.J., La Chine a travers les ages
1920, 508.)

2) Die zwolf farbenreichsten Blétter (BL. 2, 4, 7, 8,10, 11, 12, 13, 14, 18, 19, 20) erschie-

nen in Frankfurt als Kunstkalender fiir das Jahr 1967, Schwarz-Wei-Abbildungen

bei J. Fribourg, Holzschnitte (in W. Speiser, u.a., Chinesische Kunst), Fribourg

1965, 284; Neuerwerbungen der Kdlner Museen, Ausstellung im Overstolzenhaus

zu Kéln 1962/63, Abb. 82-84.

Wang Chi-ssu=F- 2= 8., Hsi-hsiang chi PR, Shanghai 1949; S. 7. Hsiungu.G. Bottomley,

The Romance of the Western Chamber, London 1935; V. Hundhausen, Das West-

zimmer, Peking-Leipzig 1926. Fiir Literaturhinweise in diesem Zusammenhang

méchte ich Herrn Dr. W. Seuberlich, Marburg, meinen verbindlichen Dank sagen.

Vgl. auch P. E. Feifel, Geschichte der Chinesischen Literatur (Mon. Serica Mono-

graph VII) Peking 1945, 215, 254, 256. Chin Fén-jui & AT (ca. 1610-1661) aus

Wau-hsien (Suchou) reihte das Hsi-hsiang chi als sechstes unter seine ““Titel von und

fiir geistvolle Herren'” ein und verglich es mit dem Shih-ching (AW.Hummel, Emi-

nent Chinese of the Ch’ing Period I, Washington 1943, 164), und der erste Mand-
schu-Kaiser Fu-lin {85, bekannter unter der Devise Shun-chih JEIA, konnte ganze

Teile daraus auswendig (A.W.Hummel, op. cit. 256).

4) O. Sirén, Kinas Triadgardar I, Stockholm 1948, T¥. 1, 34, 46, 63, 91, 96.

5) Im fiinften pén des Kuan Hoan-ck’ing (?) wurden Chang und ZYing-ying Eheleute.

6) Ankunft des Studenten Chang im P’u-chit-ssu.

7) Abschiedszene der beiden Verlobten.

8) ZYing-ying lauscht Chang’s Ch'in-Spiel (Abb. 3).

9) Chang versucht, zu Ying-ying in den Garten zu gelangen (Abb. 5).

10) Chang’s Diener bringt Yingping die Nachricht vom bestandenen Examen seines
Herrn (Abb. 10).

11) Der Diener erwartet Ying-ying’s Antwort (Abb. 11).

12) Chang als Gouverneur von Ho-chung-fu FIFR[T.

13) Chang zu Gast bei der Witwe Ts’ui.

14) Ying-ying liest Chang’s Brief (Abb. 4).

15) Liebesszene (Abb. 7).

16) Chang spricht mit der Dienerin (Abb. 1).

3

-
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17)
18)
19)
20)
21)
22)
23)

24)

25)

26)

27)

28)

29)

30)

Die Dienerin iiberbringt Frau Ts’si’s Einladung.

Das Totenamt fiir die verstorbenen Viter (Abb. 2).

Fin mutiger Mdnch holt den Festungskommandanten gegen Rauber zu Hilfe.
Der liebeskranke Chang und der als Rezept getarnte Liebesbrief (Abb. 6).
Abschiedsszene (Abb. 8).

Chang’s Traum (Abb. 9).

Die Unterredung des reichen Chéng Héng §f{E mit der Dienerin Hung Niang #LiR
(Abb. 12).

Vgl. Su Hon-ch'én TRIEE (titig um 1124-62), Dame am Frisiertisch (W. Speiser,
Malerei, in Chinesische Kunst, Fribourg 1965, 7); vielleicht holte sich der Meister
bei diesem oder einem shnlichen Bild Anregungen fiir Blatt 10 der Holzschnitt-
folge. Das Thema der vor ihrem Frisiertisch sitzenden Dame ist dort Zhnlich
gemalt, wenn sich auch jetzt die Komposition durch Vorziehen des ‘Wandschirms
zwischen Betrachter und Hauptfigur grundlegend gewandelt hat.

M. Medley, A Group of T ien-ch’i Porcelains (OA VII, 2, 1961, 81 ff.) schreibt eine
Gruppe von mit Szenen bemalten GefaBen der ersten Halfte des 17. Jahrhunderts zu.
Bei BL. 14 handelt es sich wahrscheinlich um eine Seidenlaterne, auf deren Wandung
die Figuren mit Tusche und Farben gemalt waren. Man weiB selbst von beriihmten
Meistern wie z.B. Chin Nung (1687-1764), daB sie sich nicht scheuten, sogar solche
Laternen zu bemalen und in Notzeiten verkaufen zu lassen (M. Sullivan, The
Chting Scholar-Painters, TOCS 35, 1963-64, 13).

A.Hummel, Eminent Chinese of the Ch’ing Period (1644-1912) I, Washington
1943, 191, ff.; A, Vith S.J., Johann Adam Schall von Bell S.J., Kdln 1933, 84, 94,
138 1. 188 ff., 195 ff.

R. L. Hobson, Chinese Pottery and Porcelain II (Ming and Ch'ing Porcelain),
London 1915, 86 ff.; S. Jenyns, The Wares of the Transition Period between the
Ming and the Ching 1620-1683 (ACASA IX, 1955,20 f.); S.Jenyns, Later
Chinese Porcelain, The Ch'ing Dynasty (1644-1912), London o._].;' S. H. Garner,
Oriental Blue and White, London o.].

Zu den wenigen datierten Werken der Kleinkunst jener Zeit, denen zuch die chine-
sischen Grabungsberichte der vergangenen Jahre kaum Nennenswertes hinzufiigen
konnten, vgl.:

TOCS 1926-27, 11, T£. 1I (2, 3), ein 1632 datierter Weihrauchbrenner; op. cit. 12,
Tf. ITI, die 1638 datierte Figur des Win Ghang; letztere auch erwzhnt in TOGS
1946-47, 59 (Nr. 130); S.Jenyns, Later Chinese Porcelain, London, o.J., Tf. 116
(1), eine 1639 datierte Blau-WeiB-Vase im Besitz von S. Jenyns; in dasselbe Jahr
datiert eine shnlich geformte Vase in weiBem 7é-hua -Porzellan Nr. 405 der Percival
David Foundation; S. H. Garner, Oriental Blue and White, London o.J., Nr. 59
B, ein 1628 datierter Blau-WeiB3-Teller. An den meisten der vorstehend erwihnten
keramischen Arbeiten fillt die Inschrift auf, die dekorativ, z.B. auf der Leibung der
Vasen, angebracht wurde. Datierte Lackarbeiten bei W.Speiser, Lackkunst in
Ostasien, Baden-Baden 1965, 172, 174.

Ahnlich wie Ch’én Hung-shou [ 4£i5 lehnt sich der Meister an einen Stil der Gewand-
figur des ersten Jahrtausends an, dessen prizise gezeichnete Linien man in der
Kunsttheorie mit “Eisendraht” verglich (R. Goepper, Chinesische Malerei - die
Jingere Tradition, Bern 1967, 26; Vgl. auch O. Fischer, Achtzehn Stilarten der
chinesischen Figurenmalerei, OZ 1919-20, 85 ff.).

Zur Herrenmode vgl. ACASA XXX1955,41, Fig. 7b, zur Beamtenkappe Kao-gu
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1961, 425 ff.; zur Damenmode vgl. L. Sickman u.A. Soper, The Art and Architec-
ture of China (The Pelican History of Art) 1956, Tf. 147.

31) Chu Chi, Nanking, 1936, Nr.141; E. Boerschmann, Chinesische Architektur IT
Berlin 1925, Tf. 271 u. Farbtf. V.

32) Verschiedene Hinweise aus der Literatur lassen vermuten, daf3 diese groBen Wand-
schirme nur kurze Zeit im 17. Jahrhundert in Mode waren (W. Speiser, Lackkunst
in Ostasien, Baden-Baden 1965, 168).

33) Vgl. zu der hochgestaffelten Landschaft in Bl. 17 Kuang-tung Ming-chia shu-hua
hsiian-chi FERALSEERE, Hongkong 1960, Tf. 27; E. Diez, Shan Shui, Wien 1943,
Abb. 51.

34) Li-tai kung-ck’én hsiang FE{CTHE 1R, Peking 1935, Tf. 20.

35) A. Lippe, Two Archaistic Bronzes of the Ming Dynasty (ACASA 1957, 78 ff.).

36) Wen-wu 1966, 4, 48; S. Jenyns, The Chinese Ko-Sometsuke and Shonsui Wares (TOCS
1962-63 ,Tf.4b);
zum Teppich vgl. F. Sarre, Ein chinesischer Kniipfteppich der Ming-Zeit (OZ 20,
NF 10, 1934, 187 f1.).

37) The Arts of the Ming Dynasty, London 1957, Nr. 160.

38) S.Jenyns, The Wares of the Transitional Period between the Ming and the Ching
1620-1683 (ACASA 1955, 25).

39) W. Speiser, op. cit., 150.

40) A.Breuer, Die Ausstellung Chinesischer und Japanischer Drucke im Britischen
Museum (OZ 1, 1912-13, 221 ff.); O. Fischer, Chinesische Farbenholzschnitte des
17. Jahrhunderts, Graphische Kiinste, Wien 1920; F. Rumpf, Die Anfinge des
Farbenholzschnitts in China und Japan (OZ 17, NF 7, 1981, 1ff.); Exposition
d’Ouvrage Illustrés de la Dynastie Ming, Peking 1944; Chéng Chén-to, Chung-kuo
pan-hua shih tu-lu EIREE, FREIRE & EER, Shanghai 1940 ff.; Shina ko hangwa zuroku
%7 B ER, Tokyo 1932.

R. H. van Gulik, Erotic Prints of the Ming Period, Tokyo 1951; Chinese Houdsne-
ten, (Ausstellung im Rijksmuseumn voor Volkenkunde, Leiden o.J.); J. Fribourg,
Holzschnitte (Chinesische Kunst) Fribourg 1965, 277 ff.

41) Wihrend iiber die koreanische Figurenmalerei jener Zeit bisher wenig bekannt
ist, kennt man die volkstiimliche japanische Malerei aus zahlreichen erhaltenen
Wandschirmen und Rollbildern, von denen eine reprisentative Auswahl zuletzt in
Europa im Louvre Nov.-Dez. 1966 gezeigt wurde. Dort begegnete man Themen
wie der Figur im Fenster oder hinter einem durchsichtigen Vorhang (Trésors de la
peinture japonaise du XIIe au XVIIe siécle Kat. Nr. 41), der Darstellung des Wand-
schirms im Wandschirm (Kat. Nr. 25, 45), dem Beispiel der hochgestaffelten Land-

schaft (Kat. Nr. 25), brennenden Lichtquellen (Kat. Nr. 28), groBziigigen Textil-
mustern (Kat. Nr. 45) und auch der dekorativen Verwendung alter Schriftzeichen
(Kat. Nr. 25). Leider fehlt es fiir vergleichende Untersuchungen an Material zum
chinesischen Figurenbild. Anders bei Porzellanen, deren Technik und Dekor
Schlisse auf enge kulturelle Kontakte zwischen den beiden Lindern zulassen.
(w.a. Kikutaro Saito, Barly Kakiemon Ware and Nanking enammeled Porcelain,
Kobijutsu 14, 1 ff.; H. Bohner, Zur Japanischen Keramik, NOAG 99, 81; S. Jenyns,
The Chinese Ko-Someisuke and Shonsui Wares, TOGCS 1962-63, 13 ff.;vgl. auch
H. Friese, Chu Shun-shui, 1600-1682, und Japan, NOAG 99, 35 I

42) Untersuchungen zum Einfluf} der westlichen auf die gstliche Malweise und weitere
Literaturangaben finden sich bei Y. Yonezawa: On the Influence of the Western
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Mode of Drawing upon the Modern Chinese Paintings (Kokka 685, 91 fF.; 687,
151 ff.; 688, 919 f.); ders., Paintings in the Ming Dynasty, Tokyo 1956 19 ff.;vgl.
auch Tei Nishimura, Paintings of “Society of Jesus” in Japan and those of Western
Style at the End of Ming Dynasty (BK 97, Jan. 1940, 454 f£.).
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STEFFI SCHMIDT

TRAVESTIEN IM JAPANISCHEN
HOLZSCHNITT DER
EDO-ZEIT (1615-1867)

Die Sammlung ostasiatischer Graphik in der Ostasiatischen
Kunstabteilung der Staatlichen Museen Berlin enthilt eine Gruppe
von Holzschnitten, die ihrem Inhalt nach besonders kennzeichnend
fiir den Geist der Edo 7T F-Zeit sind: sie gehéren zur Gattung der
mitate-e B33, vergleichende Bilder oder Travestien, deren
Charakter hier an Hand einiger Beispiele erldutert werden soll.

Die Travestie in der bildlichen Darstellung kleidet einen
klassischen Stoff in eine neuzeitliche Form und bezweckt damit
die Erheiterung des Betrachters. Die Mittel zur Erreichung eines
komischen Effekts sind sehr mannigfaltig. Am hiufigsten kommt
die Umbesetzung der Rollen vor: Tiere in menschlicher Kleidung
itbernehmen die Aufgaben von Menschen, Manner treten als Frauen,
Frauen als Manner auf; Gewinder #lteren Stils werden durch
modische Tracht ersetzt, Gerite gegen formihnliche, aber
anderen Zwecken dienende Gegenstinde ausgetauscht, menschliche
Verhaltnisse auf die Gotterwelt iibertragen und Texte mit Wortspie-
len hinzugefiigt. Voraussetzung fiir die erfolgreiche Wirkung
einer Travestie ist, daB der Betrachter mit dem nicht “verkleide-
ten” Inhalt vertraut ist — das Amiisement entsteht erst durch die
Erfassung des MiBverhaltnisses zwischen neuer Form und altem
Thema — und es ihm an Pietit gegeniiber der Tradition mangelt.
Letzteres scheint immer dann aufzutreten, wenn bestimmte gesell-
schaftliche Einrichtungen oder Vorstellungen in Verfall zu geraten
beginnen. Diese Voraussetzungen sind zu Anfang der Edo-Zeit
voll und ganz gegeben. Seit dem frithen Mittelalter hatten wandern-
de Sanger, Puppenspieler, Priester oder Bettelnonnen durch
miindliche Uberlieferung fiir die weite Verbreitung von Mythen,
Heldensagen, Gedichten, Liedern und religiésen Legenden im
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Volke gesorgt; seit dem 17. Jahrhundert fanden klassische Themen
ihren mehr oder weniger originalgetreuen Niederschlag in Bunraku
%345 (Puppenspiel) - oder Kabuki BRI (Volkstheater) - Texten,
in illustrierten Belehrungs- und Erbauungsbiichern und im
einzelnen Holzschnittblatt, so daB der Personenkreis, der davon
Kenntnis nehmen konnte, sich standig erweiterte. Auch die Werke
der groBen Maler der Vergangenheit wurden kopiert und im
Holzschnitt reproduziert; die Kompositionen oder Teile daraus
erschienen in hunderterlei Variationen in den Musterbiichern
der Kunsthandwerker. So lagen also altjapanische, konfuziani-
sche, taoistische und buddhistische Themen wie in einem riesigen
Reservoir griffbereit zur Travestierung vor. Die Holzschnitt-
meister, die zur Belustigung ihres Publikums aus dem UberfluB
der Vorlagen schépften, um das, was ihnen behagte, willkiirlich
aneinanderzureihen, miteinander zu verkniipfen oder einzeln
herauszugreifen und kiinstlerisch in vollig neue, von graphischen
Mitteln bestimmte Bahnen zu leiten, entstammten nicht der gleichen
sozialen Schicht wie jene, die in der glanzvollen Epoche des Yamato-
e JFne (12.-14. Jh.) oder der Zen # - Kunst (14. Jh.) die Aus-
gangspunkte fiir die Malerei geschaffen hatten. Sie gehérten dem
Biirgertum an und wahlten in der Nachfolge der Genre-Maler des
16. und 17. Jahrhunderts — und im Gegensatz zu ihren Kollegen
der Klassischen Kand-Schule 3§55 — das Thema “Volk und
seine Belustigungen” zum Mittelpunkt ihres Schaffens. Die
Kaufleute in den aufblithenden Stidten Kyoto, Osaka und Edo
erwiesen sich als rithrige Auftraggeber oder Kaufer ihrer Arbeiten;
sie nahmen zwar in der strengen Klassenordnung der Feudalzeit
die niedrigste Stufe ein, aber ihre wachsende wirtschaftliche Macht
ermoglichte es ihnen bald, den Lebensstandard des verarmten Adels,
der Handwerker und Bauern zu iibertreffen und ihren Uberflu
an Geld zum Vergniigen auszugeben. Den Prototyp eines reichen
Stadters stellt uns Ihara Saikaku FFEFEEE (1642-1693) in seinem
Roman “Kashoku ichidai otoko 1Fa—fS5H” vor (Ein Mann, der
sein ganzes Leben der Sinnenlust verschrieb): seine Ober-
kleidung war nach neuester Mode aus kostbaren Textilien ange-
fertigt, er trug ein Schwert in luxuridser Ausfithrung mit einer
Scheide aus same # (Haifischhaut), eisernem tsuba §%, Gold-
nageln am Griff und violettfarbener Verschniirung, eine Borse aus
farbigem Leder, netsuke #24F (geschnitzter Knopf am Band eines
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Medizindéschens) aus kostbarem Holz und einen zwolffach
gerippten Facher mit einem ukiyo F¢1it-Bild; als Begleitung folgten
ihm bekannte taikomochi X &i%; (SpaBmacher der Vergniigungs-
hauser).©

Die Sucht nach Zerstreuung und Luxus, nach einer Welt des
Jetzt, in der man sich nicht um das Morgen kiimmert—im Zeit-
jargon mit ukiyo (flieBende, vergingliche Welt) bezeichnet—und
die Zugehorigkeit zu einer Volksschicht, die nicht seit Generationen
mit den von hofischen Kreisen geprigten Begriffen vertraut war,
fiilhrten zu der Verachtung der alten Werte. Howard Hibbett,
der diesem Zeitgeist eine eingehende Untersuchung gewidmet
hat, bringt zahlreiche Belege, die von der Gleichgiiltigkeit der
Stadter gegeniiber den Idealen der ehemals geistig fiihrenden
Schichten des Klerus und des Hofadels zeugen: “The irreverent uki-
yo spirit had begun to penetrate the kana-zoshi {RZEF (volkstiim-
liche, in Silbenschrift geschriebene illustrierte Biicher). It is
symptomatic that the revival of interest in Heian SE% literature took
an erratic turn towards parody and monuments of classical prose
were reconstructed for humorous effect. Even the exquisite poetic
sketches of The Tales of Ise %% were retold as Tales of Nise &
(that is, Fake Tales) with the mood changed so that in certain
episodes, for instance, the pangs of hunger were substituted for
those of love.”® Was Hibbett hier in der Literatur feststellt,
trifft auch fiir das mitate-e zu. Auf einem Holzschnitt aus einer
Serie von zwdlf Travestien von Okumura Masanobu BRITE (1686-
1764) ist ein kurzer Text enthalten, der auf die Umformung eines
Kklassischen Vorwurfs in eine moderne Darstellung hinweist. Darin
erzahlt der Herausgeber der Blitter, er habe Masanobu einige alte
Bilder gezeigt und ihn gefragt, ob er nicht die alten Kklas-
sischen Themen modernisieren konne. Masanobu sei darauf
unvermittelt an die Arbeit gegangen und der Herausgeber veroffent-
liche nun die Blitter, um auch anderen Freude damit zu bereiten.?

Zu der Gruppe von mitate-e, auch nazorae # (Nachgestaltung,
Imitation) genannt, sind nicht nur jene zu rechnen, die mit
diesen Worten beschriftet sind, sondern auch solche, die mit Titel-
zusitzen wie _faryii B ¥R, toser 241t oder ukiyo(modisch, zeitgendssisch)
ein klassisches Thema modernisieren, und solche, die ohne Be-
schriftung als Travestien erkennbar sind. Da das Material so
umfangreich und vielseitig ist, miissen wir uns im Rahmen dieses
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Aufsatzes auf einige Beispiele beschranken.

Innerhalb der traditionellen, chinesischen Themen stehen
drei Ideale im Mittelpunkt: hochste Tugend, besonders auf das
Verhalten der Kinder gegeniiber den Eltern bezogen, hochste
Weisheit, die sich vielfach in der Verachtung von weltlicher Macht,
Prunk und Pomp auBert, und die Verbundenheit mit der Natur,
wie sie die Maler immer wieder zum Ausdruck gebracht haben.

Unser erstes Beispiel (Abb. 1), ein Suzuki Harunobu $5REE
(1725?-1770) zugeschriebenes Blatt, auf dem ein Maidchen im
Schnee dargestellt ist, travestiert einen der &ltesten chinesischen
Moralbegriffe, die Pietit des Kindes gegeniiber den Eltern (chi-
nesisch hsiao 2, japanisch k6). Die Prinzipien der Kindesliebe haben
ihren Ursprung im Buch hsiao-ching 24 (Buch der Pietat), das
ein Schitler des Konfuzius, Tseng Ts’an B2, nach den Lehren des
Meisters verfaBt haben soll. In der Kunst kennen wir die altesten
Darstellungen von vorbildlichen Schnen und Téchtern aus der
Han #-Zeit. Ein im Jahre 1931 in einem Grab bei Pyongyang S
(Korea) gefundenes Lackkérbchen zeigt vierundneunzig Figuren
in sitzender oder hockender Haltung; zwei, drei oder vier gehoren
jeweils zu einer Szene, die Personennamen sind zum Teil dazu-
geschrieben.® Aus dem 6. Jh. ist ein steinerner Sarkophag
erhalten, in dessen Lingsseiten je drei Geschichten graviert sind.®’
Zur Zeit der Yian 5o-Dynastie gab Kuo Chi-ching 5/E#) (oder
Chii-yeh [E2£) “Erh shih ssu hsiao —-+P9Z (jap.: nijushiko)” (Vierund-
zwanzig Beispiele kindlicher Pietit) in einem Buch heraus.®
Wann die Vierundzwanziger-Gruppierung mach Japan gelangte,
ist nicht bekannt. Die fritheste gedruckte Ausgabe stammt wohl
aus der Keich EE-Periode (1596-1615); sie enthalt auf jeder
Seite oben einen Bildholzschnitt, der ein Drittel der Seite
einnimmt.” Im Jahre 1631 gab Nakano Ichiemon R A &R
ein Saga-bon | A heraus, Matsue Ichirobe FAYL—ER Je#8 publizierte
1657 einen Neudruck und weitere Ausgaben folgten etwa im
Abstand von zehn bis zwanzig Jahren. Als Mittel zur Erziehung
der Knaben in den Unterrichtsanstalten des Adels und in den
Tempelschulen sowie bei Privatlehrern in den Stidten waren sie
sehr beliebt. Mitte des 18. Jahrhunderts fanden die Geschichten
Aufnahme in der Ofogi-zoshi fI{iEF genannten Sammlung von
Volkserzihlungen aus der Muromachi SEHJ-Zeit (1392-1573) und
im 19. Jahrhundert wurden sie von Katsushika Hokusar EfILET
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(1760-1849), Utagawa Kuniposhi FKIIEZ (1797-1861) und
anderen publiziert. AuBerdem erschienen parallel dazu vier-
undzwanzig Beispiele der Pietat aus der japanischen Heldenge-
schichte von Asai Rydi #53: T & (1665)® und Yashima Gakuter \ B
E= (1. Halfte 19. Jh.).?

Die Geschichten der chinesischen Knaben handelten bis auf
vier oder fiinf von denselben Personen, die fiir den chinesischen
Text der Yiian-Fassung in den alteren Nachschlagewerken genannt
werden.1®

Unter den japanischen Malern soll Kani Eitoku FFEFKE
(1543-1590) sich als erster dem Thema gewidmet haben. Der
Tempel Nanzenji FaisF (Kyoto) besitzt eine FEitoku zugeschrie-
bene Schiebetiir mit der Darstellung des Knaben Miéng Tsung
%22 (jap.: mdss)'?, der mitten im Winter fiir die Mutter Bambus-
sprossen suchte, weil sie diese zu essen wiinschte. Zur Belohnung
der Kindesliebe geschah ein Wunder und der Knabe fand tatsach-
lich junge BambusschiBlinge, obwohl sie im Winter nicht sprieBen.
Er trigt ecinen kurzen chinesischen Kittel, einen Schulterschutz
aus Stroh, einen groBen Hut und dunkle Gamaschen. Mit der
Hacke in der rechten Hand beugt er sich vor, um auf die aus dem
Schnee hervorsprieBenden BambusschéBlinge zu schauen.

In solchen zur Belehrung oder zur Dekoration geschaffenen
Darstellungen chinesischer Helden hielten sich die Maler und
Holzschnittmeister an die chinesischen Originale, die ihnen in von
China eingefithrten Bildern oder Biichern zur Verfigung standen;
oder sie verwendeten die ihnen daraus bekannte chinesische Klei-
dung, Gartenanlage und Architektur fiir ihre eigenen Kompositio-
nen.

In dem hier publizierten, Harunobu zugeschriebenen Blatt ist
nichts “Chinesisches” mehr zu spiiren. Anstelle des Knaben sehen
wir ein Madchen in einem violettfarbenen Gewand mit Pflanzenmu-
ster in WeiB und Gelbgriin und Wasserwellenmuster in Hellblau. Mit
einer groBen Hacke in der Hand lauft es barfuBl im Schnee nach
links auf einen groBen und einen kleineren BambussproBling zu.
Beim Vorsetzen des rechten FuBes schlagen die Gewandsiume
hoch und mehrere Unterkleider in rot und rosa werden sichtbar,
auch am Hals- und Armelausschnitt schauen die unteren Gewéander
hervor. Der hinten zur Schleife gebundene obi #f ist gelb, weill
und rosa gestreift. Uber den Schultern hingt ein mino ¥, ein
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Strohumhang, wie ihn die Landbevélkerung zum Schutz gegen
Regen und Schnee tragt. Ein groBer, aus Binsen geflochtener
Hut ist mit zwei Biandern unter dem Kinn befestigt. Die Frisur
ist kunstvoll nach der Mode gesteckt. Links begrenzen zwei Bam-
busstimme die Bildfliche; mit Schnee beladene Aste verlaufen
diagonal nach rechts und reichen iiber den Kopf des Madchens
hinaus. Die Schneefliche des Bodens nimmt etwa ein Drittel
der Bildfliche ein, die iibrigen Zweidrittel sind leerer Grund. Die
Tatsache, dafl junger Bambus im Schnee spriefit, deutet zwar auf
den chinesischen Ursprung des Bildinhalts hin, aber weder stili-
stisch noch kompositionell ist eine chinesische Darstellung beab-
sichtigt. Den Konturen fehlt das fiir die Tuschmalerei charak-
teristische An- und Abschwellen des Pinselstriches, die Linien dienen
nur dazu, die farbigen Flichen zu umrahmen und die zarten,
gleichmaBig gedruckten Farben oder das Weill gegen den grauen
Hintergrund hervorzuheben. Die Schneelast auf den Bambus-
blittern, die Blitter selbst und der verschneite Boden sind ohne
Konturen gedruckt. Uber dem Blattwerk sind zwei aneinander-
gereihte Wolkenstreifen angedeutet. Der furisode iE#h, das
langirmelige japanische Gewand des Madchens, das rot und rosa
aus dem Weil und Grau herausleuchtet, wird durch die schnelle
Bewegung, die im Aufsetzen der FiiBe zum Ausdruck kommt,
auseinandergeweht, so da8 von den Beinen mehr zu sehen ist,
als fiir ein Midchen schicklich war. Aber diese Freiheit entsprach
dem Zug einer Zeit, in der die Kurtisanen und ihre jungen “Schii-
lerinnen” fiir die Méannerwelt der Stidte Mittelpunkt des gesell-
schaftlichen Lebens und fiir die Frauen und ihre Té6chter das
Ideal der Schonheit und eleganter Mode bildeten. Der mino ist
der Eleganz des Madchens angepaBt: die Grobheit des Materials
wird durch feine Riffelung im Blinddruck, die Unférmigkeit eines
realen Strohumhanges durch die Anschmiegung an den Kérper
aufgehoben. Die Travestierung verleitet den Betrachter zwar
zu verhaltenem Schmunzeln, wenn er sich vergegenwirtigt, daf3
hier ein M#dchen die Rolle eines tugendsamen chinesischen Kna-
ben iibernimmt; viel starker aber empfindet er die kiinstlerische
Qualitat des Blattes, die in der Harmonie der Farben, in dem
Schwung der Linien in den bauschigen Armeln und den ficherartig
aufgeschlagenen Rocksdumen und in dem ausgewogenen Verhiltnis
von gefiillter zu leerer Flache liegt.
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Isoda Koryusai RS #I%E3% (tatig etwa 1760-1780), der anfangs
im Stil Harunobu’s arbeitete, variierte die Méng Tsung-Travestie,
indem er einen Jiingling in zeitgendssischer Tracht nach Bambus-
sproBlingen suchen lieB und ein junges Méadchen hinzufiigte. Das
Blatt entspricht im Format dem Harunobu zugeschricbenen Blatt.
Durch die Verdoppelung der Figur, die Vervielfachung der
Bambusstimme, der Blatter und der Wolkenschichten am oberen
Rand sowie durch den riesigen Schirm des Madchens ist der Bild-
grund fast ganz ausgefiillt; die Figuren beherrschen die Komposition.
Im Gegensatz zu Harunobw’s Konzeption, die etwas von der
winterlichen Stille und Verlassenheit der Landschaft fiihlbar
macht, gibt Koryiisai’s Szene die Stimmung unbeschwerten ver-
gniiglichen Spieles junger Leute wieder.

Eine weitere Abwandlung in der Travestierung durch ein
Wortspiel bieten uns die Nijushikd imayi bijin —+PUFSHEA
(Vierundzwanzig Beispiele der Liehe moderner schdner Frauen) von
Utagawa Kunisada FINEE (= Topokuni 1II ZREE 1786-1864).
Anstelle der Knaben sind Frauen bei irgendwelchen Beschiftigungen
dargestellt. Das Schriftzeichen £ im Serientitel, das dem Laut nach
Pietit heiBen konnte, ist durch ein anderes %0 IF ersetzt, welches
Liebe bedeutet, in unserem Fall: Liebe zu irgendeiner Sache
oder Beschiftigung. Das “Geliebte’ erscheint in einem sogenannten
koma-e 21 <, einem Einsatzbild, hier in Form eines shikishi %,
eines Gedichtblattes, und ist mit einem kyoka 3, einem Scherz-
gedicht, versehen.1®

Unser zweites Beispiel (Abb.2), ein Beni-zuri-e FIiE#
(Zweifarbendruck) von Torii Kipohiro BETE[L (Mitte 18. Jhl),
stellt einen Fléte spielenden Knaben auf cinem Biiffel und einen
schlafenden Knaben neben einem Korb mit Grasern dar. Das
Motiv des Knaben auf einem Biiffel oder Ochsen kénnen wir in
der chinesischen Malerei bis in die T’ang &-Zeit zuriickverfolgen.
Es sind zwar kaum authentische Werke erhalten, aber aus der
zeitgendssischen Literatur und aus Kopien geht hervor, daB in
jener Zeit die Biiffelmalerei schon in hoher Bliite stand. Der
Biiffel als PAugtier galt im alten China als Symbol des Frithlings;
in den Legenden diente er den G&ttern und Weisen als Reittier.
Lao-tse 7 ist haufig Flote spielend oder eine Schriftrolle lesend
auf einem Wasserbiiffel dargestellt worden; und in der Kopie
einer Chang Séng-yu iEf8# (frithes 6. Jh.) zugeschriebenen Bildrolle
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aus dem 11. oder 12. Jahrhundert reitet die Gottheit des Planeten
T’u hsing + 5 (Saturn) in Gestalt eines bartigen dunkelhaarigen
Mannes auf einem Biiffel.?®

Als hervorragende Maler von Wasserbiiffeln werden besonders
Tai Sung #& (8. Jh.), Li T’ang ZEFE (um 1050 — um 1130) und
Li TiZ=3 (um 1100 — nach 1197) hervorgehoben.*®  Es war die
Biiffelmalerei der Sung 5k-Zeit, die den japanischen Malern zum
Vorbild diente, wenn auch zuweilen in Aufschriften auf japanischen
Werken auf Maler der T’ang-Zeit Bezug gemommen wird.'s
Auf zwei Albumblittern von Sesshii Eff, von denen das eine
einen Knaben auf einem Biiffel und ein Biiffelkalb darstellt, heiBt
es, daB sie nach Li T’ang gemalt seien.'® In beiden Féacheraus-
schnitten ist jedoch die “Ubersetzung” ins Japanische spiirbar.
Die in kurzen Abstinden durchbrochenen und winklig abgesetzten
UmriBlinien in Baumen, Pfanzen und Felsenformationen und die
klare Ausgestaltung des landschaftlichen Hintergrundes stehen im
Gegensatz zu den haarfeinen Linien und dem weichen Ineinan-
derflieBen der hellen und dunklen Partien in Tierkérpern, Baum-
stimmen und Felsenflichen der chinesischen Sung-Malerei. Der
Geist aber, aus dem die Komposition hervorgegangen ist, entspricht
dem der chinesischen Sung-bilder, in denen taoistische Naturphiloso-
phie mit der Gedankenwelt des Zen verschmolzen ist. Der Mensch
wirkt wie verloren auf dem groBen Biiffel inmitten der gewaltigen
Biume und der in weiter Ferne verschwindenden Wasserflichen
oder sich auflésenden Nebelzonen. Die Vertrautheit des Chinesen
mit dem Wasserbiiffel soll der Uberlieferung nach chinesische <en-
Meister wie Kuo-an ERfE (Mitte 12. Jh.) u.a. dazu inspiriert haben,
den Biiffel und den Hirten zum Gleichnis fiir eine buddhistische
Wahrheit zu verwenden und an Hand von zehn Bildern das Suchen,
Finden und Erfahren der Erkenntnis zu verdeutlichen.?™ Die fritheste
japanische Fassung erschien als eins der Gozanban F.[IfR*S, Figyi-zu
44 (Zehn-Ochsen-Bilder) betitelt. Es sind zehn Holzschnitte,
jeder von einem Kreis umrahmt. Aus dem 15. Jahrhundert sind
Zehn-Ochsen-Bilder von Shibun G5 (gest. 1454) erhalten, die nach
Bildern des Kuo-an gemalt sein sollen.!® Das sechste Bild dieser
Zusammenstellung zeigt einen Hirtenknaben, der auf einem schwar-
zen Biiffel sitzt und die Flste blast. Der landschaftliche Hintergrund
ist mit wenigen Strichen oben links angedeutet, im Vordergrund
filhrt eine Briicke iiber einen FluB, die felsigen Ufer sind nur
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sparlich bewachsen. Die Mittelzone ist leerer Bildgrund. Nach
den zu diesem Bild verfertigten Lobgedichten kehrt der Hirte
“gelassen” und “‘miiBig” auf seinem Ochsen heim, “in dem
fernhinzichenden Abendnebel klingt weit der Gesang seiner
Flste...”: er hat den Biiffel gesucht, gefangen und gez&hmt
und damit gleichzeitig auch sein eigenes Selbst besiegt.*®

Ahnlich wie im alten China erscheint auch in Japan in Literatur
und Malerei der Biiffel oder Ochse als Reittier der Wiirdentrager.
So wird haufig der Staatsmann und Dichter Sugawara Michizane
#EEEE (845-903) in chinesischer Hoftracht auf einem Ochsen
reitend dargestellt. Dieser klassische Typus der Malerei findet
auch im Holzschnitt seine Fortsetzung. Von Torii Kipomitsu
BEEE (1735-1785), Kitao Shigemasa JLEE (1738-1820) und
Harunobu kennen wir Blatter, die Michizane an einer Meeresbucht
auf einem Ochsen reitend und einen Plaumenbaum im Hintergrund
zeigen. In der Kand-Schule entstand der Ume-kugur: Tenjin FEo&%
% A-Typus: ein Mann in Hoftracht reitet im Galopp auf einem
Ochsen unter einem Kiefern- und einem blithenden Plaumenbaum-
ast hindurch.2?> Der Ochse ist etwa seit dem 10. Jahrhundert
in Japan als Zugtier in Gebrauch; in den frithen Bildrollen
werden die Ochsen vor den Wagen der Edelleute mit groBer
Sorgfalt gemalt und die Bewegungen der Tiere sehr realistisch
wiedergegeben.

Als eine wohl noch nicht zu den Travestien gehérende, aber
doch humorvoll gemeinte Darstellung ist der in Hoftracht auf
einem Ochsen sitzende Mann in einer Szene der Yaza-nembutsu
B @ 2{A-Bildrolle anzusehen.??> Er ist der Anfithrer der Kran-
kengottheiten, die als groteske Ddmonen vor einem Tor EinlaB
begehren.

AuBer den Gestalten des Lao-tse oder des nach dem Ochsen
suchenden Hirten ist noch eine der Sternenmythe des 7. Tages
des 7. Monats entnommene Figur travestiert worden: der Kuhhirt,
der die himmlische Weberprinzessin ehelichte. Er wird gewdhnlich,
seinem literarischen Vorbild entsprechend, einen Ochsen fiithrend
oder auf einem Ochsen sitzend dargestellt: in der Travestie sitzt
eine Kurtisane auf dem Reittier.2?

Unser Beispiel (Abb. 2) zeigt an Stelle des Wiirdentragers oder
Hirten einen modisch gekleideten Jiingling. Seine hakama "
(Schlepphosen) sind mit Streifen und Rauten gemustert, das
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Obergewand ist kariert und sein langirmeliger haori JJJ{f mit
Bliitenmustern dekoriert. Wenige Striche im Hintergrund deuten
Gras und Straucher an. Der schwarze Biiffel schreitet von rechts
nach links—Kopf, Nacken und Vorderbeine sind nach rechts ge-
wandt. Die Kérperdrehung, das gestreckte rechte und das scharf
angewinkelte linke Bein vermitteln den Eindruck, daB der Bilffel
aus dem Bildgrund heraus auf den Betrachter zugeht. Diese Sug-
gestion einer Bildtiefe wird noch verstirkt durch den nach rechts
in den Hintergrund fithrenden Pfad und den in gleiche Richtung
weisenden Kopf und Oberkérper des Jinglings.  Dic vom Bildrand
ausgehende, nach rechts {licBende Bewegung setzt sich in den nach
unten gerichteten FuBspitzen des Jiinglings und des Knaben fort.
Der beigefiigte Text besagt, daB auch die Flotenmusik das Schnar-
chen des Knaben nicht zu besiegen vermoge.

Die halbbogenférmige Wendung des Biiffels oder Ochsen, sein
Hervorschreiten aus dem Bildgrund, das gestreckte und das ange-
winkelte Vorderbein scheinen schon vom Sung-Typus iibernommen
zu sein und sich zu Formeln herausgebildet zu haben. Man
trifft sie besonders in den Hochformaten an, da sie auf schmalem
Raum die beste Mbglichkeit fiir cine Komposition mit mechreren
Figuren bicten. Es ist nicht immer mit Bestimmithcit zu sagen,
welche Gestalt travestiert ist, es sei denn, cine Schriftrolle und cin
Pflaumenbliitenzweig deuteten auf Sugawara no Michizane. Wenn—
wie auf unserer Darstellung—ecin Fléte spiclender Jiingling auftritt,
kénnte es sich auBerdem um eine Anspiclung auf cin Bithnenstiick
handeln. Der Schauspieler Iohikawa Ichimatsu T {71143 trat
in der Rolle des Hakoomaru A, in dem Stiick “Na-no-hana
akebono Siga O FLIFT IR (1741) als Hirtenknabe auf und ist v.a.
von Okumura Masanobu auf cinem schwarzen Biflel portriticrt
worden?®; er trigt cin elegantes Gewand, hat cinen Korb mit
Bliittenzweigen auf dem Riicken und blist die Flote. Fehlen die
fiir Lao-tse oder Michizane charakteristischen Attribute oder das
Wappen eines Schauspiclers, so liegt die Vermutung nahe, da
lediglich an die Travestierung eincs der chinesischen Bildthematik
entnommenen Hirtenknaben im allgemeinen gedacht ist, was fiir
unser Blatt zutréfe.

Die Umwandlung in einen modischen Edo-Jiingling war nicht
die einzige Méglichkeit der Travestierung. Bezeichnend fiir den
Zeitgeist war—wie schon bemerkt—der Rollentausch zwischen

Mann und Frau. Auf einem Blatt von Harunobu (um 1767) reitet
eine farbenfreudig gekleidete Kurtisane an Stelle des Hirten
oder des Lao-tse auf einem Ochsen und steckt sich eine Haarnadel
in die Frisur.2® Ein von Michener abgebildetes Blatt des
Harunobu®® scheint zwei Travestien zu vereinen : neben einem riesigen
Ochsen, der mit zwei Kérben voller Liebesbriefe beladen ist, steht
ein junges Madchen im furisode und kehrt zu Boden gefallene Briefe
zusammen. Einmal handelt es sich also um die Umsetzung vom
Hirtenknaben in ein Mé#dchen und zum anderen—wie Lane dazu
bemerkt—um Briefe und Besen als Hinweis auf Kanzan &[] und
Fittoku 518 (chinesisch: Han-shan und Shih-te), die beiden
Ménchsgestalten, die wir in  Zen-Bildern mit diesen Attributen
ausgeriistet finden.2” Auf einem Hokusai zugeschriebenen, Shinsai
575 signierten surimono fB#)*® sitzt eine Dame in Hofkleidung
mit lang herabfallendem Haar auf einem Ochsen und blést auf
einer Flote. FEin Bauernméadchen filhrt das Reittier, ein Knabe
mit einem Korb auf dem Riicken folgt; der blithende
PAaumenbaum im Hintergrund weist eindeutig darauf hin, da8
hier Michizane travestiert wird. Die so vielfach sich wiederholende
Travestierung des Michizane mag zum Teil darauf zuriickzufiihren
sein, daB der Kult um ihn schon lange im Volk verwurzelt war.
Bereits im 10. Jahrhundert hatte sich die Legende seiner beméchtigt
und man baute ihm in Kitano JLEF bei Kyoto einen Schrein, in dem
er als Schutzpatron der Dichtung und als Récher allen
Unrechts verehrt wurde. Ein Text “Kitano Tenjin engt JLEFR wixH#E”
berichtet im 12. Jahrhundert seine Geschichte; um 1219
erschienen die ersten Illustrationen dazu, denen zahlreiche Kopien
folgten.?” Im Jahre 1746 schrieben Takeda Tzumo YTHHE,
Namiki Senryi 36KTHI und Miyoshi Shiraku =JFFAYS gemeinsam
ein “Sugawara denju te-narai kagami T R{RNT-EE’ genanntes
Stiick fiir das Puppentheater; im gleichen Jahr wurde es in Osaka
als Kabuki-Stiick im Takemoto-za #7ZEE und im folgenden am
Nakamura-za FRfiEE und Ichimura-za WiFSEE in Edo aufgefiihrt.3?
Bis auf den heutigen Tag ist es eins der beliebtesten Stiicke
geblieben. Katsukawa Shunsen [J)11R 5 (tatig 1781-1801) stellte den
Schauspieler Segawa Kikungjo 1135 22K als Kurtisane mit einer
Schriftrolle in der Hand unter einem Pflaumenbliitenzweig auf
einem Ochsen reitend dar und fiigte eine kleine kamuro 5§ (Schiilerin
ciner Kurtisane) hinzu.®¥  Ulagawa Topokuni 1 ZNREK/IIEE

— 61 —



(1769-1825) gab “Sugawara denju te-narai kagami” betitelte Blatter mit
Darstellungen von Kurtisanen bei verschiedenen Beschiftigungen
heraus.’® FEine dritte Abwandlung ins Humorvolle ist die Ver-
bindung von Ochsen mit spielenden Kindern, wie sie in einem
Kalenderblatt der Serie “Firya kodomo jimi-shi AFNRT=E
(Moderne Darstellungen von Kindern mit den zwdlf Tieren des
Tierkreises) von Korpisal vorkommt.5®  Auf einem kraftigen,
schwarz-braun gefleckten Ochsen, der nach rechts an einem Zaun
vorbeistiirmt und den Kopf mit ausgestreckter Zunge und weit
aufgerissenen Augen nach links zuriickwendet, sitzen drei kleine
Jungen. Zwei von ihnen sind mit Brust- und Lendenschurz
bekleidet. Der vorn sitzende klemmt die Beine fest um den
Nacken des Tieres, hilt sich am rechten Horn fest und beugt
sich weit nach rechts zum Zaun vor, um eine iiberhdngende Blume
zu erhaschen; der zweite Knabe thront in der Mitte und blast die
Flote, der dritte, mit einem Kittelchen bekleidet, hockt verkehrt
herum auf dem Hinterteil des Tieres und spielt ebenfalls Flote.
Die Ruhe der beiden Riicken an Riicken sitzenden Flotenspieler
steht in reizvollem Gegensatz zu der aufgeregten Bewegung des
Ochsen und dem beéngstigenden Vorbeugen des Blumendiebes.

Die Zahl der chinesischen Weisen (chinesisch: Asien-jen 1A
japanisch: sennin), die in die japanische Literatur und Kunst
Eingang fanden, geht in die Hunderte. Zur Popularisierung der
Legenden von chinesischen weisen Méannern des Altertums trugen
die seit Wiederaufleben der chinesischen Wissenschaften in der
Mitte des 17. Jahrhunderts fortlaufend erscheinenden Publikationen
bei. Eines der frithen Werke ist der japanische Druck einer chine-
sischen Sammlung von Legenden der Eremiten, im Japanischen
Ressen zenden FUL4:fE Dbetitelt (1650). Im Jahre 1689 wurde
Moronobw’s [ Igyo semnin ehon EFEAUAFEA (Bilderbuch von
seltsamen Eremiten) in drei Bandchen gedruckt. Jedes Blatt
enthalt eine Illustration, die zwei Drittel der Seite einnimmt und
chinesischem Vorbild folgt; im oberen Drittel erscheint der Text.
Man stellt die Weisen als wiirdige alte Ménner vor, die auf
Kranich, Phonix, Drachen, Hirsch, Karpfen oder anderenTieren
in paradiesische Gefilde zu entschwinden vermogen, und schreibt
ihnen Unsterblichkeit und Zauberkréfte zu.

Koryiisai’s Blatt (Abb. 3) aus der Serie Fuazoku kenjinryaku: Soho
Kyoys BB ANBBRRGTE (Darstellung der Weisen in zeitgemaBem
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Stil: . u K.—letzterer hier falsch geschrieben, statt richtig: Kyoyu
zci), das im AnschluB an die folgenden Beispiele aus der Malerei
und die von ihnen inspirierten Holzschnitte besprochen wird,
fithrt uns bis in die mythische Zeit des chinesischen Kaisers Yao
g27% zuriick, in der ein Einsiedler namens Soko (chin.: Chao Fu)
und ein anderer Weiser, Kyoyu genannt (chinesisch: Hsii Yu), gelebt
haben sollen. Die Legende berichtet, dal Kaiser Yao einst Hsi
7u bat, sein Berater zu werden, Hsi Yu aber ablehnte, weil er das
Streben nach weltlicher Macht fiir verwerflich hielt. Er fiihlte sich
durch das Angebot so sehr beschmutzt, daB er seine Ohren in
einem Bach auswusch. Als nun Ch’ao Fu seinen Ochsen an diese
Stelle fiihrte und von Hsii Yu's Erlebnis erfubr, lieB er den Ochsen
nicht mehr von dem “verunreinigten” Wasser trinken und fiihrte
ihn fort.?#

Auf einem chinesischen Hzngebild von Wu Wer S (1459-
1508)39 sitzt links Hsi Yu unter einem groBen Baum an cinem
Bach; rechts, auf der gegeniiberliegenden Seite, fiihrt Chao Fu
seinen Ochsen vom Wasser fort. Der Ochse ist in der traditionellen
halbbogenférmigen Stellung wiedergegeben. Der michtige Baum-
stamm mit der weit nach rechts iiberhingenden Krone beherrscht
die Komposition; die Figurenszene nimmt nur ein Drittel der
Bildfliche ein. Dieses Verhiltnis von Mensch und Natur finden
wir auch in dem von der Kang-Schule gepragten Stil. Auf zwel
Hingebildern des Kand Eitoku3®, von denen das eine die Ohren-
waschung, das andere die Wegfithrung des Ochsen darstellt,
wirken die Manner klein und verloren inmitten der groBartigen
Natur. Wie auf dem Ming BE-Bild ist Hsi Yu in den Halbbogen
der Kérperwendung des Ochsen hineinkomponiert: mit teilweise
entbloBtem Oberkérper steht er auf einem Felsvorsprung an
einem gigantischen Wasserfall und hilt die linke Hand hinein,
um Wasser fiir die Ohrenwaschung zu schopfen. Diese klassische
Form treffen wir auch im Holzschnitt an, aber Komposition und
Stil haben sich der andersartigen Technik angepaBt. Auf einem
Holzschnitt von Masanobu®®, der im Stil der Steinabklatsche
weiBe Zeichnung auf schwarzem Grund bringt, hebt sich der weiBe
Ochse im Vordergrund groB und wuchtig von der schwarzen
Bildflsche ab. Ckao Fu steht mit dem Riicken zum Betrachter und
nach rechts gewandtem Kopf hinter dem Tier und hilt es vom
Wasser fern. Der Wasserfall fallt in breiten Streifen herab und
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bildet einen wirkungsvollen Hintergrund fiir das schwarze Gewand
des Cao Fu. Hsii Yu ist in flotter Zeichnung in die rechte obere
Bildhilfte gesetzt, als befande er sich auf einer héher gelegenen
Ebene, einem Plateau am Wasserfall. Die rechte Hand halt er
ins Wasser, die linke an das rechte Ohr. Zum Verstindnis der
Szene sind Aufschriften beigegeben: “Hsii Yu wascht seine Ohren;
CF ao Fu fiihrt seinen Ochsen heim.”

Die Travestierung dieses Themas weicht von der traditionellen
Darstellungsweise sehr stark ab. Der schon erwéhnte Druck von
Koryiisai (Abb. 3) moge dies veranschaulichen. Die fast quadra-
tische Bildfliche ist ganz mit Figuren ausgefiillt —an Stelle der
beiden Minner sehen wir einen jungen Mann und ein Médchen,
nur der Ochse erscheint in der charakteristischen Formel, in
halbbogenférmiger Wendung. Im Gegensatz zu den verschiedenen
Mbglichkeiten der Tuscheténung a8t die Holzschnitttechnik das
Fell in einem gleichm#Bigen, samtartigen, tiefen Schwarz erscheinen.
Korysai’s fliissiger, realistischer Stil, die geschickte Ausnutzung
der Kontrastwirkung von ausgespartem Wei und schwarzen
Flichen sowie die feine, wie gestochen wirkende Strichelung an
den Ubergingen zwischen Schwarz und WeiB bringen Fell und
Nackenhaare fast plastisch heraus. Das Madchen fithrt den mit
Brennholz beladenen Ochsen an einer Leine. Es ist mit einem
ockerfarbenen kimono 35 ¥ mit Genji 8 Fe-Wappenmuster, einem griin,
rot und weiB gemusterten obi, roten und blauen Untergewandern
und einem weifen Kopftuch mit shibori #i-Muster bekleidet.
Rechts am Wasserfall sitzt der nach neuester Mode ausgestattete
und frisierte junge Mann. Sein rotes Gewand ist mit dem
Schriftzeichen kicki 75 (Gliick) gemustert. Er tragt einen schwarzen,
ockerfarben gestreiften Giirtel dazu und mehrere Unterkleider. In
Anlehnung an die ZYamato-e-Malerei tiberziehen Wolkenschichten
die Szene: eine verliuft am oberen Bildrand, die andere trennt
die Komposition diagonal in zwei Ebenen, so daB das Midchen
mit dem Ochsen und der Jiingling am Wasserfall je in einer
eigenen Zone erscheinen. Aber ihre Kopfe sind einander zugewandt:
ein Bild der Jugend und Tindelei an Stelle von Alter und Weisheit.

In China gab es Gruppen von Dichtern oder Gelehrten, die
sich um beriilhmte Minner ihrer Kreise scharten. FEine solche
Gruppe bilden die sogenannten “Sieben Weisen vom Bambus-
hain”—sieben Dichter, deren Mittelpunkt Chi K’ang FEEE war.
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Sie lebten im 3. Jahrhundert; fernab vom weltlichen Treiben
beschiftigten sie sich in den Bergen oder Wialdern mit Dichten,
Meditieren oder Zitherspiel und trafen sich zum gemeinsamen
Mousizieren und Gedankenaustausch in einem Bambushain. Auch
hier waren es wieder die Kans-Meister, welche die chinesische
Thematik in die japanische Malerei ecinfiihrten und sie nach und
nach in ihrem eigenen Stil gestalteten. Vor allem Schiebetiiren
und mehrteilige Stellschirme eigneten sich dazu, mehrere Personen
bei verschiedenen Beschiftigungen in nebeneinander abzulesenden
Szenen aufzunehmen. Von Kano Motonobu FFEF70IE (1476-1559),
Untoku Togan BR%EEE (1547-1618), Kano Naonoby FFEF{E (1607-
1650) und Marupama Okyo #,ilifs% (1733-1795) sind solche
Darstellungen erhalten.?® Die Figuren sind der Landschaft
eingefiigt, Wasser, Himmel, Wolken und Berge verschwimmen im
Nebel und der Betrachter, der seine Augen iiber die Landschaft
wandern 14Bt, empfindet Zufriedenheit, Gelostheit und Hingabe
an die Schénheit und GroBartigkeit der Natur.

Es gab jedoch in der Malerei auch Konzeptionen, die von der
Tradition abwichen. Kans Shoei JFEFFAS: (1519-1592, dritter
Sohn Motonobw’s, als Kind Naonobu TEAF genannt) stellte die Sieben
Weisen zwar auch in einem Bambushain dar, aber sie erwecken
den Eindruck von Schauspielern, die vor einer Kulisse eine iiberaus
lustige Szene spielen.3® Auf der rechten Bildhalfte schligt einer
von ihnen einen Wirbel auf der Trommel, ein zweiter tanzt mit
erhobenen Hinden; von den hinter ihnen stehenden Minnern
Klatscht der eine vordere in die Hinde, der andere stiitzt sich
auf seine Zither. FEin kleiner Junge halt ein Buch, wahrscheinlich
einen Liedertext, in der Hand, ein anderer Knabe ergbtzt sich
beim Zuschauen. Auf der linken Bildhalfte stehen drei Manner
susammen und breiten die Arme mit wehenden Armeln in
Tanzposen aus. Alle zeigen vergniigte Mienen. Ganz links
bereitet ein Diener eine Mahlzeit, ein Knabe hilft ihm. Von
einer schon etwas karikierenden Darstellung zur Travestie zu kom-
men scheint kein weiter Weg zu sein, aber der Charakter der
Travestie ist doch ein vollig anderer. Fast in allen Beispielen
treffen wir eine Verlagerung des Milieus an: die Welt der Weisen
wird zur Welt der Kurtisanen. Im Zweifarbendruck erschien in
der Hiryaku = J&-Periode (1751-1764) ein Blatt von Harunobu, auf
dem sich sicben Kurtisanen in einem Bambushain vergniigen.*®
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Die Midchen sind so iiber den Bildgrund verteilt, daB3 sich vier
im Vordergrund und drei in einer zweiten Bildebene dahinter
befinden. Das Vor- und Zuriickbeugen der Kérper, die Rechts-
und Linkswendungen der Képfe, die Stellung der Fiile und das Aus-
schwingen der Gewinder verlaufen in Gegenbewegungen, so daB3
die Komposition auBerordentlich lebendig wirkt. Die Midchen
sind mit verschiedenen Attributen ausgeriistet: Shamisen =BRHR,
Pfeife, Schriftrolle und Kasten fiir Rauchgerit. In einer Aufschrift
wird ihr munteres Treiben mit den Vergniigungen der Weisen
verglichen.  Ishtkawa Toyonobu FJI[E1E (1711-1785) verfertigte
ein Kalenderblatt, das dieser Komposition fast entsprach, fiigte
aber noch zwei kleine kamuro hinzu.> Koryisai stellte in einer
Serie von mehreren Bldttern mit dem Titel “Fizoku kenjin ryaku
BABEARE” (Volkstiimliche Darstellungen der Sieben Weisen)
Midchen in Begleitung von jungen Minnern dar.*?

In einem Blatt von Hosoda Eishi {32 (1756-1829) aus der
Serie “Shichi kenjin ryaku bijin shinzi soroe B ABGEAFER
(Sieben Weise, dargestellt von schonen shinzd) ist die Abstrahierung
auf die Spitze getrieben (Abb.4). Der Bambushain wird nur ange-
deutet: am oberen Bildrand sind gerade noch die Brokatumrandung
und der untere Teil eines mit Bambus bemalten Stellschirmes zu
sehen. Auf der iibrigen Bildfliche, einem leuchtend hellgelben
Grund, ist eine shinzé in violettem furisode dargestellt. Sie kniet,
nach rechts gewandt, vor einem #htbachi 'k$k (Holzkohlenfeuer)
I:I_I’Id schaut iiber die rechte Schulter nach links. Gewand- und
Armelsidume sind mit Kranichen, Segelbooten und Wolkenstreifen
gemustert und breiten sich in kiihnem Schwung iiber den Boden
aus. Hinter dem hibacki, auf dem eine sake jE-kanne steht, sitzt
eine kamuro in einem roten Gewand mit in Weill ausgesparten
Ahornblattern und einem griinen, weil gemusterten odi. Beide
Midchen tragen reichen Haarschmuck; im Haar der shinzd stecken
ein Kiefern- und ein Pflaumenbliitenzweig, in der Frisur der kamuro
Papierornamente. Die Aufschrift nennt den Namen der shinzo,
Momagi %13, und das Haus, in dem sie tatig ist, Echizen-ya #RE(E.
Bei diesem Blatt miiite man eigentlich von einem Portrit sprechen,
allerdings im Sinne der zeitgendssischen Auffassung von Portrit-
kunst, die ja nicht die Physiognomie wiedergeben, sondern einen
bestimmten Typus vorstellen wollte und sich dazu der Ausdrucks-
mittel des Holzschnitts bediente. Die locker und ziigig in groBen

Bégen gezogenen Linien und die Fiillung der Gewandflachen mit
harmonisch aufeinander abgestimmten Farben fiihren die Eleganz
der jungen Kurtisanen vor Augen und die nur ganz leicht geschwun-
genen Konturen von Riicken- und Schulterpartien, Gesicht und
Hinden lassen die graziésen Bewegungen der jungen Midchen
ahnen. In Eishi’s Travestie begegnet uns etwas von der Feinheit und
Raffinesse hofischer Kunst, was sicher der Herkunft des Meisters aus
einer samurai {%-Familic und seiner Tatigkeit als Maler im Dienst
des shogun Y3 zuzuschreiben ist. Eish vermochte es, aus der
Respektlosigkeit gegeniiber alter Uberlieferung — der Verwandlung
von Weisen in Kurtisanen—ein neues Kunstwerk entstehen zu lassen,
das sich durch erlesene Farbgebung und noblen Stil auszeichnet.

Andere Gelehrten- oder Dichtergruppen, zum Beispiel die
beiden Schachspicler in der Orange, die drei Essigpriifer Buddha,
Konfuzius und Laotse, oder die Acht Unsterblichen erlitten das
gleiche Schicksal wie die Sieben Weisen: an die Stelle der wiirdigen
Alten traten schone Frauen.t® Auch die Vier Kiinste, die
erhabenen Beschiftigungen der Gebildeten — Musik, Brettspiel,
Kalligraphie und Malerei — verloren ihre hohe Bestimmung, fanden
Aufnahme in den Freudenhdusern als Zeitvertreib der Kurtisanen
oder im biirgerlichen Milieu als Spiel der Kinder und boten den
Holzschnittmeistern Stoff fiir unzahlige Variationen.

In der klassischen Kunst wurden zuweilen auch Malerei und
Kalligraphie auf einer Darstellung zusammengezogen und die
Magie als vierte Kunst hinzugefigt. Kand Takanobu FFEFZ{E
(1571-1618) komponierte eine solche Folge auf vier Schiebetliren
in chinesischem Stil; eine Travestierung dieser Zusammenstellung
scheint nicht bekannt zu sein, die Magie als solche aber war ein
beliebtes Thema fiir die Persiflage. Auch fiir Takanobu’s Gestaltung
der Legende vom Pferd des Chang Kuo-lao 3RFZE (jap.: Chokars) als
Beispiel der Kunst der Magie auf der erwahnten Schiebetiir lassen
sich Travestien finden: das Pferd als Malerei auf einem Lampion, in
einer Seifenblase, mit einer Kurtisane oder mit einem Liebesbrief.*%

In der Zauberkunst, die besonders im Taoismus als “Wissen-
schaft” praktiziert wurde, beschafiigte sich die chinesische Gelehr-
tenwelt in erster Linie mit der Suche nach einem Mittel zur
Verlingerung des Lebens. Sie entwickelte eine reiche Phantasie
in der Erfindung ausgefallener Mixturen und es rankten sich
unzihlige Legenden um jene Weisen, von denen man glaubte, sie
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