CHINESISCHE LANDSCHAFTSMALEREI
VOM X. BIS XIII. JAHRHUNDERT
VON LUDWIG BACHIOFER

I. DIE GRUNDLAGEN

Wer sich mit chinesischer Malerei abgibt, sieht sich bald der Frage nach der
Echtheit der meisten Bilder gegeniibergestellt. Es ist eine bekannte Tatsache,
daB sich in den ostasiatischen, in den europiischen und besonders in den ameri-
kanischen Sammlungen eine Menge Bilder befinden, die mit den beriihmtesten
Namen der chinesischen Kunstgeschichte versehen sind. Es ist -aber auch
immer wieder darauf hingewiesen worden, dall solche Zuschreibungen, auch
wenn sie durch Signaturen, Inschriften, Daten und Stempel beglaubigt
scheinen, ganz und gar nichts besagen. Nichts ist leichter zu falschen als diese
Dinge, und da in der Literatur, nach guter chinesischer Art, simtliche Auf-
schriften und Siegel eines beriihmten Bildes genau vermerkt sind, so kénnen
siec auch besonders leicht auf irgendeinem Bild &hnlichen Inhalts oder auf
einer Kopie angebracht werden. Manchmal passiert dabei eine kleine Unacht-
samkeit, wenn etwa ein Hingebild in der darauf stehenden Inschrift als eine
Bildrolle bezeichnet wird ; statt stutzig zu werden, stellt der Besitzer lieber mit
mildem Tadel fest, daB der Experte wohl das Format verwechselt habe. In
Wirklichkeit ist das ein ziemlich sicherer Beweis dafiir, daB die Inschrift von
einem andern Werk heriibergenommen worden ist. .

Sehr hiufig steckt aber gar keine unchrliche Absicht dahinter, wenn ein
Bild als das Werk eines berithmten Meisters ausgegeben wird: ein vermeint-
licher Kenner hat da sein Gutachten bona fide ausgesprochen, und es wird dann
die Aufgabe der Kritik sein zu prifen, ob die Ansicht auf echte Kennerschaft
zuriickgeht, oder, was meistens der Fall ist, aus einer Bekanntschaflt mit der
Kunstliteratur entspringt. Da die grolen Maler bestimmte Motive bevorzugten
oder der Gestaltung bestimmier Themen ithren Ruhm verdankten, so war man
rasch bel der Hand, ein Vogelbild demn Hui Tsung (Hui Dsung)!, ein Lotosbild
dem Hsti Hsi (St Hi)%, ein Pferde- oder Reiterbild dem Han Kan (Han Gan)?
oder dem Chao Méng-fu {Dschau Mong-fu)? zuzuschreiben. Die besten Namen
waren gerade gut genug. - :

Ernsthafter sind schon jene Attributionen zu nehmen, die sich auf eine ge-
wisse Ahnlichkeit des Stils griinden. So vag das Wissen darum auch sein mag,
so kann es doch recht niitzlich werden, weil sich darin manchmal die Er-
mnerung an bestimmte stilistische Eigentiimlichkeiten lebendig erhalten hat.
Solche Zuweisungen kénnen dazu verhelfen, sich eine Vorstellung vom Stil
emmer bestimmten Epoche zu machen. Hierher gehéren z. B. die zahllosen
Bilder des XVII. Jahrhunderts, die eingestandenermaBen das dekorative
Schema des XIV. Jahrhunderts verwenden®. Etwas Ahnliches hatte sich damals

. *Unter diese Kategorie fiillt fast alles, was uns in den letzten Jahren als Yoanbilder vorgesetzt wurde, sowsit es
gich nicht um tible Schmierereien jiingsten Datums handelt,
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schon abgespielt, als man sich ganz bewu8t an Vorbilder aus dem VIIL. und

X. Jahrhundert anlehnte.

Selbstverstandlich gibt es genug Werke, bei denen Darstellung, Beschriftung
und Stempel echt sind; das Kriterium dafiir wird aber immer im Stil der Dar-
stellung liegen, d. h. es wird sich zu zeigen haben, ob der Stil sich innerhalb der
anschaulichen Méglichkeiten jener Epoche hilt, der das Bild anzugehoren
behauptet. Eine solche Vorstellung kann man sich natiirlich nur machen, wenn
eine Anzahl einwandfreier Bilder daraus bekannt ist. Sieht man dabei von
Ausnahmefsllen ab, wie dem Shosdin in Nara oder dem geschlossenen Fund
von Tun-huang (Dun-huang)®, die feste termini ante liefern und der Zeit vor
dem Jahre 1000 zugute kommen, so sind es vor allem die alten Sammlungen
der Kloster und des Adels in Japan, die fiir die Sungzeit helfen kénnen. Die
Japaner hatten schon sehr frith, im XIV. und besonders im XYV. Jahrhundert,
eine Menge Bilder von Sungmeistern erstanden und sie sorgfaltig bewahrt. Die
einzelnen Werke stiitzen ihre Anspriiche und bestétigen gegenseitig die Aus-
sagen iiber thre Herkunft in so weitgehendem MaBe, daB ein Zweifel an ihrer
Echtheit durch nichts gerechtfertigt wire®. - :

Landschaftsmalerei unter der T‘ang (Tang )-Dy_na.stie.

Man sagt gewiB nichts Neues, wenn man behauptet, daB die Landschaft als
_ Bildvorwurf unter der Sung-Dynastie die erste Rolle spielte; sie hat diesen
Platz auch spiter behauptet, bis in die neueste Zeit herauf. Dabei ist sie durch-
aus keine Entdeckung der Sungmaler, sie war schon frither da und geschatzt,
doch rangierte sie bis gegen das Ende des ersten Jahrtausends n. Chr. mit
anderen Themen hinter der Darstellung des Menschen. Der Mensch gibt den
Ton an, sei es, daB er in der religiosen, d. h. in diesem Falle buddhistischen,
Kunst in statuarischer Isolierung als Heiligenbild oder in monumentalen Kon-
' figurationen auftritt, sei es, daf} er in Bildern erzihlenden Inhalts als Triger
eines abwechslungsreichen Geschehens vorgefithrt wird, das sich allerdings in
einem ausfithrlich beschriebenen architektonischen oder landschaftlichen
Rahmen abspielen kanu. Es ist aber wichtig, daB die Landschaft der Sung
selbst mit der ,reinen* Landschaft der T¢ang (Tang) gar nichts gemein hat, -
sondern nach Inhalt, Auffassung, Komposition, ja selbst nach der Technik,
d. h. den Darstellungsmitteln, als etwas véllig Neues, vorher nicht Dagewesenes
sich prasentiert. : ' . :

Es ist der rastlosen Forschertatigkeit Osvald Siréns zu danken, dall man
sich heute eine ziemlich gute Vorstellung vom Aussehen eines Landschaftsbildes
aus der Blittezeit der T¢ang (Tang)-Kultur machen kann. Der schwedische Ge-
lehrte hat aus dem Palastmuseum in Peking ein Bild publiziert, das dort einem
unbekannten Sungmeister zugeschrieben wird, bei dem aber alle stilistischen
und inhaltlichen Indizien auf die erste Halfte des VIIL Jahrhunderts ver-

4 Die meisten dieser Bilder sind unter den Namen ihrer Maler von Otto Kitmmel in Thieme—Beckers Kinstler-
lexikon angefiihrt.
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weisen® (Tafel 1). Hier liegt der ziemlich seltene Fall vor, daB ein Werk fiir
bedeutend jiinger gehalten wird, als es tatsichlich ist. -

Man kannte bisher recht wenig Landschaftliches aus der T‘angzeit: Im
Shasoin sind zwel Lauten, die- mit Landschaftsausschnitten dekoriert sind, und
dazu kamen einige Wandbilder in den Héhlen von Tun-huang mit landschaft-
lichen Motiven®. Sehr aufschluBreich 1st die Steinritzung nach der berithmtesten
Landschaftsrolle des VIIL. Jahrhunderts, worauf Wang Wei (Wang We)®.
(699—758) seinen Landsitz bei Wang-ch’uan (Wang-tschuan)? geschildert hat;
die Gravierung wurde im Jahre 1617 nach einer Zeichnung des Kuo Shih-yiian
(Guo Schi-yiian)® hergestellt, der sich wieder auf eine Kopie des Kuo Chung-

“shu (Guo. Dschung-schu)? (n. 918—978) verlassen hatte® (Abb. 8.4 und 5). Das
Ganze ist also durch viele Hinde gegangen, und man wird sich daher nur auf
die allgemeinsten Ziige berufen dirfen. :
- Die Pekinger Landschaft mit den Reisenden im Gebirge ist das wichtigste
und besterhaltene Werk. Was das Bild auszeichnet, ist die bis zum Aullersten
getriebene Klarheit im Einzelnen wie im Ganzen. Jede Form ist mit einem
gleichméfBigen Kontur gefalit, der sie mit der groften Besttmmtheit von den
anderen Formen trennt; das geht herunter bis zum Baumschlag, der durch
ein Nebeneinander ein und derselben sauber gezeichneten Formel gegeben
wird, der die betreffende Blattform zugrunde gelegt wurde. Selbst amorphe
Gebilde, wie die Wolken, die um die Gipfel hingen, muBten sich eine exakte
Begrenzung gefallen lassen. Die kriftige farbige Behandlung in lebhaftem Blau,
riin, Grau und Rétlich sondert die Bildelemente noch einmal und endgiiltig,
und sichert ihnen ein hohes MafBl von Selbstindigkeit innerhalb des Ganzen.

Der Gefahr, in Einzelerscheinungen zu zerfallen, wirkt lediglich die unge-

wohnlich straffe Komposition entgegen: die Berge, die im Mittelgrund jih
emporsteigen, sind zu einer breiteren zentralen und zwei annihernd gleich-
wertigen seitlichen Gruppen zusammengenommen, und diese Dreiteilung setzt
sich'in den beiden Bachliufen nach unten hin fort; Vorder- und Mittelgrund,
die eine breite und gleichm#Big tiefe Bithne bilden, sind auf diese Weise tiber-
sichtlich gegliedert. Der Meister hat durch einen genialen Finfall diese Wirkung
noch gesteigert: von rechts her kommt eine Reitergesellschaft hinter den
Felsen hervor, im breiteren Mittelfeld hat eine Karawane gerade abgesattelt,
und links verlaBit eine andere Kavalkade gerade den Schauplatz und ver-
schwindet hinter einem Vorsprung. Man wird diesen feinen Zug erst richtig
einschitzen kdnnen, wenn man weill, daB chinesische Bilder von rechts nach
links ,,gelesen’ werden miissen, daB also die Blickrichtung gerade umgekehrt
verlduft wie auf europiischen Gemalden.

Die Forderung nach Ubersichtlichkeit war auch fiir die Raumbehandlung

mafigebend: Vorder- und Mittelgrund hilden, wie gesagt, eine Bithne, die sich
gleichmaBig, mit haufiger Querteilung, nach hinten schiebt, und auf die man

& Osvald Sirén: Histoire de la Peinture Chinoise,.l {(Paris 1934), P1. 45.
b Ibid. PL. 2526, '

¢ Ibid. P 52; austithrlich behandelt von Berthold Laufer in der Ostasiatischen Zeitschrift 1912/13, p. 4511,
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Abb. 4. Linke Halite einer Steingravierung nach einer Bildrolle des Wang Wei (We)

von einem etwas erhshten Stand aus hinabblickt; auch das entspringt dem
Bediirfnis nach moglichster Aufklirung der Situation®. Fir den Eindruck ist
es wichtig, dal die so gebildeten Gelindefalten parallel zum untern Bildrand
laufen. Dabei ist es interessant, daBl das Auge durch nichts verleitet wird, den
Blick durch die beiden Einschnitte hindurch in die Ferne zu schicken; das ver-
bietet die Streifenordnung, und auch der Sachinhalt, der das ganze Interesse
im Vorder- und Mittelgrund konzeniriert. Es handelt sich da um eine fiberlegt
vorgenommene Beschrinkung, denn an der Fahigkeit, die Tiefe darzustellen,
hitte es dieser Zeit durchaus nicht gefehlt; zahlreiche Wandbilder in Tun-
huang {Dun-huang) und das Lautenbild mit den Elefantenreitern im Shosoimn
bezeugen das®. Entscheidend ist selbstverstandlich in allen diesen Fallen nicht,
ob ein Hintergrund da ist, sondern ob das Auge in die Tiefe gelockt wird, und
das trifft in dieser Zeit nie zu. Die beiden Einschnitte sind nichts wie Unter-
brechungen der Felswand und wirken auch so, und wenn sich links, durch das
sachliche Motiv des Kniippelweges, so elwas wie ein Zug in die Tiefe feststellen
1481, so hort er doch gerade da auf, wo der Pfad um die Felsen biegt. Damit ist

a Cf, Ludwig Bachhofer: Die Raumdarstellung in der chinesischen Malerei des 1. J abrtausends n. Chr., Miinchner

Jahrbuch der Bildenden Kunst, 1931, p. 2194f,
b Dag Lautenhild u. a. bei Otto Fischer: Chinesische Landschaftsmalerei, Miinchen 1921, T. 5.
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" Abb. 2. Rechte Halfie der gleichen Steingravierung

auch der besondere Charakter dieser Raumvorstellung erkannt; der Raum hort
da auf, wo die Kérper authéren; mit anderen Worten, er wird als das aufgefaBt,
was zwischen den Korpern liegt, er 148t sich an ihnen ablesen. Der Raum ist
“damit selbst etwas klar Begrenztes.

Das ist kein Sonderfall, sondern die einzige Moglichkeit, iiber die das VIII,
und noch das IX. Jahrhundert in China verfiigte, den Raum aufzufassen und
zur Anschauung zu bringen? : ‘

Ein paar Worte noch iiber den Stimmungsgehalt des Pekinger Bildes, weil es
eine ,reine’* Landschaft ist, oder jedenfalls das, was sich das VIII. Jahrhundert
darunter vorstellte. In der Bestimmtheit und Klarheit der Formen driickt
sich ein starkes Lebensgefiihl aus, ja, man wire fast versucht zu sagen, eine so
grofe Selbstsicherheit des Daseins, wie man sie fiir gewshnlich nicht mit dem
Chinesen verbindet. Es fehlt noch ganz jenes Ausstromenlassen der Seele, das
den besonderen Reiz und die Stimmung der Sunglandschaften ausmacht, und
das spiitere Zeiten, mit sehr fragwiirdigem Erfolg, immer wieder heraufzu-
beschworen suchten. Hier liegt der Schwerpunkt eigentlich gar nicht auf der
Natur, so gewaltig und vielfaltig in der Erscheinung sie sich auch gibt, sondern

a Bachhofer, 1. ¢, p. 230,
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auf den Menschen; nicht so, als ob das Figurale dominierte, aber das, was die
Reisenden tun, und wie sie es tun, macht den wirklichen Inhalt des Bildes aus:
die Landschaft ist eigentlich nur reiche und merkwiirdige Umgebung, inter-
essant durch ihre Beziehung zum Menschen.

So verhilt es sich auch mit den beiden Lautenbildern des Shéséin: bei der
iibermiitigen Gesellschaft, die auf dem Riicken des Elefanten larmt, ist die
Landschaft eine belanglose Folie, und im andern Fall, der Schilderung einer
Tigerjagd, hat sie nur als Schauplatz Bedeutung®. In Tun-huang (Dun-huang),
wo der Akzent von Haus aus auf den erbaulichen Geschichten liegt, ist es nicht
anders. Es ist also jedesmal schon durch das Inhaltliche dafiir gesorgt, dalBl die
Aufmerksamkeit zuerst auf das menschliche Treiben, und in zweiter Linie erst
auf die Landschaft gelenkt wird. In der Rolle des Wang Wei (Wang We)
kommt wohl hie und da ein Mensch, aber keine erkennbare Handlung vor,
und insoferne geht sie noch {iber das Bild in Peking hinaus. '

Es wird wohl jedem so gehen, der die Abklatsche der Steinkopie zu Gesicht
bekommt: das Bild ist eine groBe Enttauschung, und man hat mit Recht ge-
sagt, es gleiche mehr einer Landkarte als einer Landschalft. In der Tat ist es

eine iiberaus trockene Aufzshlung verschiedener Immobilien, woran ein Grund-
buchbeamter sicher mehr Freude hat als ein kitnstlerisch empfindender Mensch.
Es ist aber kein Zweifel moglich, daB das Bild seinerzeit und noch lange nach-
her als Kunstwerk geschéitzt war. Sein Reiz lag wahrscheinlich in der farbigen
Behandlung, denn eine Kopie im Britischen Museum, die das Datum 1309n. Chr.
und den Namen des Chao Méng-fu (Dschau Mong-fu) (1254—1322) trégt, in
Wirklichkeit aber dem X VII. Jahrhundert angehort, zeigt ein kréftiges Kolorrt
in Griin und Blau und hat die Konturen sogar durch Goldlinien gehoht®. Aber
gleichviel, selbst mit dem Zauber der Farbe war das Bild doch mehr die Schil-
derung eines idealen Landaufenthalts als eine Landschaft: der Maler hat alles
aufgezeichnet, was das Herz eines hohen chinesischen Beamten begehrte, um
drauBen gliicklich sein zu kénnen. Also auch da wieder ein sehr eindringlicher
Bezug zur menschlichen Existenz, und nur von der Seite her kann man dem
Bild nahekommen und seinen Ruhm verstehen. :

Soweit ein Vergleich der verschiedenen Kopien erkennen laBt, hatte sich
das Original ganz in den Grenzen jenes linearen Stils gehalten, wie er uns in
allen anderen Werken jener Epoche entgegentritt; jede Einzelheit war it
groBter Treue wiedergegeben, weil damals die Forderung nach Schoénheit zu-
sammenfiel mit der Forderung nach Klarheit. Einige Ziige, wie das Gehoft 1m
Bambushain, mit seinen konzentrisch sich verkiirzenden Seitenwinden, und
die ,,Schlucht® daneben sind Dinge, die nur im VIIL Jahrhundert moglch
waren: die Konstruktion eines architektonischen Komplexes mit Hilfe der
Fluchtachse war kurz vorher entdeckt worden und galt damals sicher als ein
hochmoderner Zug, und die Schlucht ist wie auf dem Pekinger Bild nichts wie
ecine Unterbrechung der Hiigelkette, ein Loch, ohne weitere Folgen fir das

2 Toyei Shukd, I, Pl. 50, Tokyo 1910,
b Vgl S.3,12 u. 13.
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-Auge. Der Zauber der Ferne, und alles, was er an bildnerischen und stimmungs-
méBigen Moglichkeiten in sich birgt, war im VIIL Jahrhundert noch un-

bekannt.

* *
»*

Aus dem IX. Jahrhundert ist uns so gut wie nichts an Landschaften er-
halten, oder wenigstens bis jetzt nicht bekannt geworden. Eine Ausnahme
machen ein paar Begleitbilder zu grollen représentativen Paradiesdarstel-
lungen in Tun-huang (Dun-huang), mit offener landschaftlicher Szenerie. Sie
sind, was immer dagegen vorgebracht werden mag, von hervorragender Quali-
tat und zeigen in der Wiedergabe des Raumlichen — worin fiir den chine-
sischen Maler genau wie fiir den abendlandischen Maler das Zentralproblem
seiner Kunst lag — eine hochst bedeutsame Neuerung: die Rationalisierung
der frither nur so von ungelihr verwendeten Konstruktionsmittel, der Parallel-
perspektive und der Fluchtachse®. Die Bilder haben dadurch ganz bedeutend
an Ordnung und Ubersichtlichkeit gewonnen.. ' )

Das X. Jahrhundert war in China eine Zeit gewaltiger Girung; in der
Malerei erfolgte damals der Durchbruch der Landschaft. _

Selbst Tun-huang (Dun-huang), das jetzt im Gegensatz zu den voran-
gehenden Jahrhunderten in kiinstlerischen Dingen weit im Riickstand bleibt,
kann sich dem Neuen nicht entzichen. Das grofle Panorama des Wu-t’ai-shan
(Wu-tai-schan), das die ganze Riickwand der Hohle 117 einnimmt, gehért
schon in die Sung-Zeit, denn die Ausmalung erfolgte nach einer Stifterinschrift
zwischen 980—1001 n. Chr.”. Der kiinstlerische Wert dieser Riesenvedute ist
denkbar gering und steht in umgekehrtem Verhiltnis zur historischen Be-
deutung, die ihr das sichere Entstehungsdatum gibt. Die provinzielle Riick-
standigkeit hat freilich auch ihr Gutes, es haben sich da Formen und Kom-
positionsprinzipien erhalten, die anderswo, in den Stitten starken geistigen
Lebens, schon lingst abgetan und aufgegeben worden waren.

Dargestellt ist das ausgedehnte Massiv des Wu-t’ai-shan (Wu-tai-schan),
des heiligen Berges, mit allen seinen Erhebungen und Talern, mit Weg und
Steg, und — das war das Wichtigste fiir die Bestellerin — mit den zahllosen
Tempeln der Gegend®. Also eine dhnliche Aufgabe wie die, die sich Wang Wei
(Wang We) gestellt hatte, und wie dort liegt der Nachdruck auf einer méglichst
erschopfenden Aufzihlung der Einzelheiten; erliuternde Inschriften miissen
iberall nachhelfen. : :

Zwei Dinge sind hier bedeutsam; einmal muB damals die Landschaft als
Bildthema schon so populir gewesen sein, daB.man die Hauptwand, gegeniiber
dem Eingang, damit schmiicken konnte, statt mit einer der bisher iiblichen
Paradiesdarstellungen; und dann, daB der gewiB nicht fortschrittliche Maler

A :Ein Aussch:nitt davon in Laurence Binyon: Les Peintures Chinoises dans les Collections d’Angleterre, Ars
Asiatica 1X, Pavig 1927, P, 26.

b Bachhofer, 1. c. p, 2271,

. 2‘;’ 8P§u1 Pelliot: Les Groties de Touen-houang, Paris 1914—1924, Pl 201—234. Bachhofer, 1. ¢. Abb, 21—22,
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wenigstens den Versuch machte, die Landschaft als ein einheitliches raurnliches
Gebilde darzustellen: er wendet, allerdings ziemlich liederlich, auf den riesigen
Komplex das Fluchtachsensystem an, so daB wenigstens die Absicht auf eine
einheitliche Raumwirkung offenkundig wird. ,

Aber schon die Absicht ist wertvoll, denn schlieflich ist das Fluchtachsen-
system ein rdumliches Ordnungsprinzip. Die einheitliche Raum- und damit die
einheitliche Bildwirkung sollte dadurch jedenfalls gesichert werden. Gleich-
giiltig, wie weit der schlaue Maler das durch sein gewalttitiges Vorgehen er-
reicht hat, er hat wenigstens gewuBt, was seine Zeit haben wollte, und sich dar- .
nach gerichtet. : -

Der Einwand, daB schon das VIII. Jahrhundert eine einheitliche Raum-
wirkung von einem Bilde verlangt habe, stimmt nicht ganz: man verstand
damals etwas anderes darunter. Raum war das, was zwischen Kérpern lag,
und das verlangte, daB sich von links und rechts kompakte Formen ant-
worteten und hinten eine entsprechende Wand die Biithne abschloB: die
Pekinger Landschaft ist ein Musterbeispiel dafiir. Es handelte sich eigentlich
immer nur, im urspriinglichen Sinn des Wortes, um einen Raumausschnitt, ja,
man kénnte fast sagen, um einen Raumkorper mit mehr oder weniger festen
Grenzen: was dariiber hinaus lag, war nicht der grenzenlose Raum, sondern
existierte einfach nicht. '

Diese Eigenschaft fehlt auf dem Panorama vollig: alle diese Bauten und Berge
bilden nicht den Raum, sondern liegen in ihm, und er a8t sich ohne welleres
nach beiden Seiten hin als unbegrenzt vorstellen. Das heift, daB der begrenzte
Raumausschnitt dem unbegrenzten, unendlichen Raum hat weichen missen.

Diese folgenschwere Umwilzung fand nicht erst am Ende des X. Jahr-
hunderts statt, und natiirlich nicht an den Grenzen des chinesischen Kultur-
bereiches. Eine andere Landschaft groSten Formats, die ein Meisterwerk ist
und aus der ersten Hilfte des Jahrhunderts stammt, zeigt dieselbe Raum-
auffassung: ich meine den sechsteiligen Schirm des Toj1 (Tafel 2)°.

Die Tradition will, daB der Schirm im Jahre 806 n. Chr. ven Kobo Daishi
aus China nach Japan gebracht worden sei. Nun ist auf dem Bild der Besuch
cines vornehmen Herrn bei einem. Einsiedel geschildert, und der Herr trigt
eine Kappenform, die, nach der unwiderlegbaren Aussage einer Reihe von
Stifterbildern aus Tun-huang (Dun-huang), erst in der ersten Halfte des
X. Jahrhunderts in Mode kam. Da sich die Form in der zweiten Jahrhundert-
hilfte wieder anderte, ist das Werk zeitlich ziemlich genau bestimmt.

" Der Schirm bringt ein weites Gelinde mit sanft gerundeten Hiigeln, in das
eine Bucht tief hereinschneidet. Quer iiber den ganzen Vordergrund spannt
sich eine diinne Reihe von Biumen; in der Mitte ein lindliches Bauwerk, die
Behausung des Alten, der besucht wird: das ist das Thema der ganzen Dar-
stellung, von dem der Blick aber immer wieder entwischt, in den Hintergrund,

a Der Schirm war fiir den abhiseka-Ritus der Manira-Sekte bestimmt, Fir die Verwendung ¢f. die grund-
legende Arbeit von Erwin Rousselle: Ein Abhiseka-Ritus im Mantra-Buddhismus, Sinica-Sonderausgabe 1934,
pp- 584 '
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wo er zwischen den hellen Hiigeln der Bucht hin und her pendeln mufl. Die
Reproduktionen erwecken den Eindruck, als ob leichter Schnee auf die Kuppen
geweht worden sei. Dort liegen auch wirklich ziemlich breite Flecken von
DeckweiB; die einzelnen Gelindefalten sind durch breite gritne Flichen ge-
geben, die sich nach unten zu grenzenlos im dunklen Malgrund verlieren. Diese
Formen sind nicht schwarz konturiert. ' :

‘Ein #hnliches Vorgehen, mit gleichem Effekt, findet sich, bei etwas ver-
anderter Palette, auf der berithmten ,,Fisernen Pagode® . der Sammlung Fujita.
Die Boden- und besonders die Baumdarstellung sind auf den beiden Werken
so verwandt, daf sie nicht sehr weit auseinander liegen kénnen®. '

Man hat es also mit Bildern von kriftigem Kolorit zu tun, und wenn man
etwa die Wiedergabe der Vegetation hernimmt, so sieht man sogleich, daB hier
das alte dekorative Schema des VIII. Jahrhunderts noch lebendig ist: nur in
der Fithrung der Linien ist man auf dem Tgji-Schirm freier geworden. Es ist
aber immer noch ein Sehen in Einzelformen, denen wvor allem die starke
Farbigkeit ein hohes Maf von Unabhingigkeit sichert,

Wenn sich trotzdem auf einem Werk wie dem T5ji-Schirm eine ganz neue
Bildwirkung einstellt, so liegt das an dem verinderten Raumgefiihl: das ist
kein Ausschnitt mehr, der von den dargestellten Objekten erst gebildet werden
" mub, sondern der freie, unbegrenzte Raum. Fiir den Meister des T6ji-Schirmes
1st das schon die selbstverstindliche Form der Anschauung, er braucht nicht
zu einem so gewaltsamen Mittel, wie der Einfithrung der Fluchtachse, zu greifen.

Die drei Bilder haben einen merkwiirdigen Mischcharakter: das Panorama
des Wu-T‘ai-shan (Wu-Tai-schan) ist halb als Schilderung, halb als reprisen-
tative Landschaft gedacht, die beiden andern Werke wollen, nach alter Art,
in erster Linie etwas erzihlen. Sakral sind alle drei, und das ist wohl der Grund
fir das zihe Festhalten an der Tradition; nur in der Raumauffassung sind sie
modern, und das ist der Punki, wo sich diese altertiimelnden Gemilde mit den
Werken ihrer vorwirtsstiirmenden Zeitgenossen berithren. '

o * . *
- Vor einer Anzahl von Sunglandschaften wird man bald erkennen, daB es
sich dabei um pure Tuschmalerei handelt, das heifit, daf die Maler auf die
Farbe ganz verzichtet haben. Die Tusche wird in unzihligen Nuancen vom
tiefsten Schwarz bis zum zartesten Perlgrau verwendet, und wenn einmal ein
diinner blauer oder rétlicher Ton zu Hilfe gerufen wird, so geschieht das selten
genug, und dann in so diskreter Weise, daB der Eindruck der Monochromie in
keiner Weise gestort wird. Der chinesische Ausdruck fiir diese Technik lautet p‘o
mo (po mo)*? ,,die Tusche verlaufen machen*; es ist also das Lavieren gemeint®.

a Abgebildet u. a. bei Fischer, 1. ¢. T. 6. Das Bild macht den Eindruck, als ob es der Rest siner weitliufigeren
Romposition wire. Das dargestellte Ereignis, die Ubergabe der Geheimlehre an Nagarjuna in- der ,,Eisernen
113':;1godef‘;1 im sfidlichen Indien, spricht dafiir, daB auch dieses Werk der Mantra-Sekte nahestand. of. Rousselle,

.c.p. 81. :

b Es findet sich manehmal die Ubersetzung ,,die Tusehe hinschleudern®, Péo {(po) kann auch hinwerfen und ver-
schwenden bedeuten, aber es steckt fromer der Sinn dahinter, ,,wie man Wasser aus einem Topf ausgie8t“. Da man
die Sache und die Bezeichnung kennt, ist es nieht schwer, die richtige Bedeutung festzustellen.
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Dieser Technik kommt fiir die ostasiatische Kunst die gleiche Bedeutung zu .
wie der Olmalerei fiir die abendlindische: beide haben damit erst die kon-
genialen Ausdrucksmittel gefunden, die ihnen die héchsten Leistungen er- .
méglichten. Fs ist also keine miilige Frage, wenn man sich nach dem Sinn er-
kundigt, der hinter dieser folgenschweren Anderung der Darstellungsmitiel liegen
muB, oder wissen méchte, wie und wann sich diese Wandlung vollzogen hat.

Man hat das Phinomen auf verschiedene Weise zu deuten versucht. Fine
der #ltesten Erklirungen sollte nicht ganz der Vergessenheit anheimfallen,
weil sie zeigt, wie man noch vor rund 25 Jahren chinesische Kunst traktierte:
nach ihr sei die fliichtige Technik aus dem unsteten Charakter der Sung-Kultur
herzuleiten, und der sei daher gekommen, daB man immer auf dem Sprung
habe sein miissen, vor den Barbaren des Nordens auszureifien.

Es sind eigentlich nur zwei Theorien, die verdienen, dafl man sich mit ihnen
auseinandersetzt. Nach der einen miisse die reine Tuschmalerei aus der engen
Verbindung von Malerei und Schreibkunst verstanden werden, nach der andern
aus der Eigenart der Ch‘an (Tschan)!!-Sekte, die unter dem Sung starken Ein-
flull gewonnen habe.

Aber auch diese beiden FErklirungsversuche treffen den Kern der Sache
nicht. Es geniigt darauf hinzuweisen, daB man in China schon ein Jahrtausend
mit Pinsel und Tusche hantierte, bis es zur Monochromie kam. Man hatte ja
von jeher mit Tusche und Pinsel gemalt, und zu allen Zeiten liefen Bilder i
reinem Schwarz-Weill neben den farbigen her; das beweist eine Malerei dieser
Art auf einer Dose, die im Grab des Wang Hsii (Wang Hii)%, in Lo-lang, aus-
gegraben wurde; dieses Grab ist durch Lackschalen mit den Daten 45, 52 und
67 n. Chr, ziemlich genau datiert®.

Diese Schwarz-WeiB-Bilder unterscheiden sich jedoch grundsitzlich von
den monochromen Bildern der Sungmaler dadurch, daB bei ihnen nur die Kon-
turen in Tusche ausgezogen sind. Es handelt sich also um das allgemein {ibliche
Vorgehen, nur lieB man einfach die Zeichnung unkoloriert. Solche Bilder
wurden pai hua (bai hua)? , weiBe Bilder”" genannt, ein ungemein treffender

Ausdruck, der die Wirkung solcher Werke schlagend wiedergibt®.

Bei den pai hua (baihua)lieB man die Farbe weg — man spiirt das sehr stark,
denn solche Bilder schreien nach ihe —, beim p‘o mo: (po mo) wurde die Farbe
durch lavierte Tusche ersetzt, und es kommt hinzu, daBl der Kontur nun weich
und briichig wird: der Akzent liegt nicht mehr auf den Linien, sondern auf der
Binnenform, und das ist ein kapitaler Unterschied, in der Auffassung und der
Wirkung; zu den pai hua. Die beiden Techniken haben nichts miteinander, und
beide nichts mit der Schreibkunst zu tun. ' :

a Yoshito Harada: Lo-lang, Tdky3 1930, p. 22, PL 20. _

b Diesen Augdruck gebraucht Chang (Dschang) Yen-ytian® im Li Tai (Dai) Ming Hua Chi (Gi)* {kompiliert
847 n. Chr.) III, wenn er von unkolorierten Wandbildern des Tung B (Dung 0}, des Yang Ting kuang (Yang
Ting-guang) !’ (Mitte VLIL Jahrh.) und des Han Kan (tatig ca. 720—760) spricht. Die Japaner haben iibrigens den
Ausdruelk , weiBe Bilder"" ,shira-s, ibernommen und die gleiche SBache damit belegt. Da die japanische Malerei bis
tief ins XIV. Jahrhundert hinein die anschaulichen Grenzen der T*angmalerei nicht iiberschreitet, 138t sich von
dorther oft Aufklarung tiber die Verhalinisse auf dem Kontinent erlangen; die japapischen shira-e des XII1. Jahr-
hunderts sind ein soleher Fall, Fir die Technik ep. Kokka 285, 386/7.
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Nicht besser ist es um die Verbindung der Monochromie mit der meditativen
Ch‘an({Tschan)-Sekte (Dhyana-Sekte} bestellt. Die Anregung zu dieser Theorie
gab wohl die Tatsache, dal eine Reihe von Sungmalern Dhyanapriester waren,
und daB sich dann ein paar Jahrhunderte spéter das gleiche Schauspiel in
Japan wiederholte, dort sogar unter viel stirkerem Anteil der Zen-Sekte. Man
argumentierte nun, daB, da die Lehre grébte Einfachheit verlange und die
Lehrer eine ausgesprochene Vorliebe fir das Paradox und fiir andeutende
Handlungen gehabt hitten, die duberste Einfachheit des Darstellungsmittels,
nimlich der Tusche allein, und das bloBe Andeuten der Form, im Gegensatz
zur ausfithrlichen Wiedergabe, ein. Ubertragen der Dhyéna-lIdeale auf die
Malerei bedeute. Und die Verdnderung der Motive, die Vorliebe fir die Land-
schaft, ja sogar fiir solch unscheinbare Dinge wie Spatzen und Gréser, habe
seinen Grund darin, daB fiir den Dhyanaménch der Buddha in allen diesen
Dingen wese und sie ihm deshalb als Vorwurf gleich viel wert seien.

So geistvoll sich das auch anhdren mag, fiir den, der etwas eingehender {iber
die Grinde fiir einen Stilwandel und iber die tieferen Zusammenhinge
zwischen Stil, Ausdrucksmittel und Themenwahl nachzudenken gewohnt ist,
ist sie nicht viel mehr wert als jenes Meisterstiick vélkerpsychologischer Akro-
batik, das weiter oben erwihnt wurde. Schon die Tatsache, daB die Mehrzahl
der Sungmeister, darunter so geniale Kiinstler wie M1 Iei (Mi Fe)'®, Kuo Hsi
(Guo Hi)'®, Chao Ta-nien (Dschau Da-nién)®®, Li Ti (La Di1)*', Ma Yian®?,
- Hsia Kuei (Hia Gui)® und Ma Lin** gar nichts mit dem Dhy&na-Buddhismus
zu tun hatten, hiatte bedenklich machen miissen. Man kénnte auch fragen, warum
sich dieser Einfluf} der Chéan (Tschan)-Lehre auf die Malerei erst unter den Sung
ausgewirkt habe, ein halbes Jahrtausend nach dem Auftreten der Lehre in
China, wenn ihr schon eine stilbildende Kraft innewohne ? Denn Paradoxe und
andeutende Handlungen waren im VII. und VIII. Jahrhundert innerhalb der
Sekte ganz besonders im Schwang. Zu allem anderen hat man, was den ,,an-
deutenden Stil* anlangt, eine zeitlich ziemlich eng begrenzte Stilphase, nim-
lich die der ersten Hilfte des XIII. Jahrhunderts, willkiirlich als charakte-
ristisch fir die ganze Tuschmalerei hergenommen. In Wirklichkeit ist dieser
- extrem malerische Stil durchaus nicht auf die Angehorigen der Dhy#ana-Sekte
beschrinkt geblieben. Man hat vollkommen iibersehen, daff die Spannungs-
weite innerhalb des p‘o mo (po mo) mindestens ebenso gro8 ist wie in der Ol-
malerei die Unterschiede zwischen einem van Eyck und einem Frans Hals.

So geht es also auch nicht. Man kommt nicht weiter, solange man das Pha-
nomen der Monochromie nicht von der formalen Seite her, und dann nur,
wenn man es in groferem Zusammenhang faft. Es wird sich dann zeigen, da8
die Tuschtechnik wohl die auffilligste Erscheinung ist, daB sie aber unlos-
ich verkmiipft ist mit einer Menge andercr, micht weniger grundlegender

l)'Ida D1"e Tatgache ist nicht zu bestreiten, daB in J apan die Maler im ,,chinesigchen Stil, d. h. monochromer Tusch-~

d1 Beci"’ ubemlqge;nd Zenménche waren, Sie erldart sich aber nicht durch die Doktrin dieser Sekte, sondern dadurch,
al die Ax}gehomgf;n dieser Sekte weitaus die lebhaftesten Bezichungen zum Reich der Mitte unterhielten und von

dorther mit den, fir Japan, neuen Ideen versorgh wurden. '
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Veranderungen:.die Linie hat ihre alte Bedeutung als prazise Grenze vollig ver-
loren, der Bildausschnitt wird so genommen, daB sich nirgends mehr die Er-
innerung an eine klare geometrische Ordnung einstellen kann, und es werden,
besonders bei Landschaften, die Elemente so angeordnet, daf sich der Ein-
druck eines unermeBlichen Raumes ergibt.

Man hat es mit einer grundsitzlich neuen Art des Sehens zu tun, das auf
groffe Zusammenhénge hin visiert. Es ist tatsichlich eine neue ,,Weltan-
schauung®; wenn irgendwo, so ist dies miBbrauchte Wort hier am Platz. Und
vom Bild verlangt man, daf dieser neue Begriff der Einheit unmiBverstindlich
zur Anschauung komme. Der einheitliche Raum, der die Dinge in sich schhieBt,
ist ein Produkt der neuen Einstellung, das andere die Monochromie, die den
Dingen den letzten Rest ihrer Eigenexistenz nimmt, die ihnen durch klaren
Kontur und die Lokalfarbe gewihrleistet war: nun sind alle Bildelemente auf
einen und denselben Nenner gebracht, und damit ist die einheitliche Wirkung
in-einem frither ungeahnten Mafle erreicht. :

Das Neue war nicht mit einem Schlag da, und war schon gar nicht das Er-
oebnis einer kiihlen theoretischen Uberlegung. Das Sehen in groBeren Zu-
sammenhéngen hat sich erst heranbilden missen, als Ausdruck umfassenderer
und tiefergreifender Einsichten; die Mittel zur kiinstlerischen Realisierung
wurden erst nach langem Hin und Her und manchen Riicksehldgen gefunden.
Und selbst als man ganz frei und souverén dartiber verfiigte, stand die Ent-
~ wicklung nicht still: jede Generation stellte sich das Problem anders, war mit
der Losung der dlteren nicht zufrieden, variierte die Technik, #nderte die Kom-
position, nicht sinnlos verwerfend, sondern logisch weiterbauend. Es ist die
Absicht dieses Versuches, dieser Entwicklung nachzugehen, nicht mit Hilfe von
Notizen iiber einzelne Maler, sondern auf der Spur der erhaltenen Werlke.

IL. DIE ENTWICKLUNG
Das X. Jahrhundert

Die Erkenntnis, daB das p‘o mo (po mo) so etwas wic das Signal einer neuen
Bildauffassung ist, macht es erst recht notwendig, seine Urspringe aufzu-
decken. : :

In der jingeren chinesischen Kunstliteratur wird diese Technik als eine Er-
findung des Wang Wei (Wang We) ausgegeben, der eben dadurch als der Be-
griinder der sogenannten Siidlichen Schule der Landschaftsmalerei zu gelten
habe. Die Gegenrichtung der ., Nordlichen* Schule gehe auf Li Ssu-hsim (L1
Si-hiin)® (651 —716/20) zuriick; dessen Bilder sich durch ein sehr feines
Lineament und eine starke Farbigkeit ausgezeichnet haben sollen. Von Li wird
ausdriicklich berichtet, daB er seine schwarzen Konturen oft mit feinen Gold-
~ linien gehdht habe. - _

Werke der beiden Maler sind uns im Original nicht erhalten, wenn aber die
Bilder des Li als minutiss in der Zeichnung und kréaftig im Kolorit beschrieben
werden, so stimmt das vollkommen mit dem {iberein, was sich als charakte-
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ristisch fiir Arbeiten vom Beginn des VIII. Jahrhunderts herausgestellt hat.
Auffallig ist nur, daB sich die Goldlinien, eine von Lis kiinstlerischen Besonder-
heiten, auch auf der spiaten Kopie der Wang-Wei- (Wang-We-) Rolle im Bri-
tischen Museum finden. Will man diese Kopie nicht gelten lassen, so sei ver-
merkt, dall Tung Ch¢i-ch‘ang (Dung Ki-tschang)?® (1b55-—1636), der sich fiir
‘einen hervorragenden Kenner hielt, eine andere Kopie der gleichen Rolle von
Chao Méng-fu (Dschau Mong-fu) geschen hat, die gleichfalls farbig war®. Diese
Dinge sprechen iibrigens fiir die Treue der Nachbildungen, denn damit halt
sich Wang Wei (Wang We) ganz innerhalb der Grenzen seiner Zeit; sie machen
einen allerdings auch hchst miltrauisch gegen die angeblichen monochromen
Werke des Malers. ‘ :

Die Trennung in eine ,,Siidliche Schule®, die allein gewuBt habe, was wahre
Kunst ausmache, und in eine ,,Nordliche*, die sich bedauerlicherweise vom
rechten Weg entfernt hitte, hat sich als eine Tat des XVI. Jahrhunderts
herausgestellt und war von gebildeten Dilettanten vorgenommen und pro-
pagiert worden, um die Berufsmaler herunterzusetzen, die nicht so gelehrt
waren, aber besser malen konnten®,

Hilt man sich an die Bilder selbst, so kommt man mit dem japanischen Be-
sitz bis ins XI. Jahrhundert, und zwar mit den beiden kleinen Landschaften,
die allgemein als Arbeiten des Chao Ta-nien (Dschau Da-nién) gelten®. Da auf
der andern Seite, aus dem X. Jahrhundert, starkfarbige Bilder von der Art
des T6ji-Schirmes vorliegen, kénnte man versucht sein, das Aufkommen des
P‘o mo (po mo), und damit den Umschwung der ganzen Auffassung, in die
Zeit zwischen 950—1030 n. Chr. zu setzen. ' .

Nun sind in den letzten Jahren einige Landschaften bekannt geworden, die
sich nicht in das einfiigen lassen wollten, was man von Sung- und Mingmalerei
wuBte. Merkwiirdig war dabei die Hartnickigkeit, mit der immer wieder diese
oft recht unterschiedlichen Werke und die Namen von Malern des X. Jahe-
hunderts zusammen genannt wurden. Die Sache ist wohl wert nachgepriift zu
werden, etn unschuldig gldubiges Hinnehmen wire da ebenso fehl am Platz
wie ein miBtrauisches Ablehnen in Bausch und Bogen.

Die Bilder zeigen fast durchgéingig dieselbe topographische Situation, und
das beweist, daB sie auf ein und dasselbe Ideal von schoner Landschaft zurtick-
gehen: nach einem kurzen Anlauf, meistens einer Wasserfliche, tiirmen sich
‘gewaltige Felsmassen auf. In sie schneiden tiefe Téler und Schluchten ein, mit
Tempeln und Hiitten und gefahrlichen Wegen. Es handelt sich fast ausschlieB-
‘lich um Winterbilder: dunkler Himmel, verschneite Hange und kahle Baume.

2 Sirén, L ¢c. p. 68. '

b Ttng Ku (Teng Gu)* hat das plausibel gemacht; cp. seinen Aufsatz: Zur Bedeutung der Siidschule in der
.chinesischen Landschaftsmalerei, Ostas. Zeitschrift 1931, p- 159, Dis Scheidung in Nord und Sad hat nichts mit
der Herkunft des Malers oder dern Sitz der Schule zu tun, sondern wurde nach Analogie einer solchen Teilung der
Dhyana-Sekte von Mo Shih {Schi)-tung®= vorgenommen, in seinem Hua Shuo?®h (Schuo). Mo legte 1596 die Kreis-
pritfung ab, soll aber jinger als Tung {Dung) gewesen sein. Populir wurde die Idee von zwei Schulen erst, als das
Hua Shuo in die Hua Ch'an Shik Sui Pi (Hua Tschan Schi Sui Bi)?% des Tung (Dung) aufgenommen wurden.
Ci. Vietoria Contag: Tung Ch‘i-ch*angs Hua Ch*an Shih Sui Pi und das Hua Shuo des Mo Shih-Tung, Ostas, Zeit-
schrift 1933, p. 851L., p. 175, '

¢ Fischer, . ¢. T. 12—13, Alfred Salmony: Die chinesische Landschaft, Orbis Pictus 4, Berin 1920, T. 6-—7.
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Das ist der feste Bestand. Die Stimmung kann, je nach dem Temperament
des Malers, dic ganze Skala von diisterem Ernst bis zu heller Heiterkeit durch-
laufen, die Natur in eisigem Schweigen daliegen oder erfiillt sein vom lirmen-
den Treiben der Menschen.

Fine Landschaft, in der der Kiinstler zweifellos die unsaghare Einsamkeit
und Stille des Winters schildern wollte, befindet sich in Boston und gilt als das

“Werk des Li Chééng (Li Tscheng)?® (ca. 940—990) (Tafel 3). Die festen For-
men nehmen nur die untere Halfte der Bildfldche ein und sind ganz nach links
geworfen. Es soll sich also sicher der Eindruck unermeflicher Hohe im Be-
schauer einstellen, ebenso der einer im Grenzenlosen sich verlierenden Ferne;

" der unendliche Raum wird also dargestellt, indem man seine beiden auf-

falligsten Eigenschaften, Hohe und Tiefe, besonders heraushebt. Der Eindruck
der Tiefe will nun nicht recht zustande kommen: der Hintergrund trennt sich
nicht von den senkrechten Bergen links, er klebt zu zéh daran.

Da ist ein schwacher Punkt, wo die Anschauung offenbar nicht ausgereicht
hat. Es scheint mir, als ob die Maler das selbst empfunden hitten, denn das
Bostoner Bild stehit mit seiner Problemstellung ganz allein, withrend eine andere
Gruppe von Winterlandschaften, die unverkennbar mit dem angeblichen
Li Ch*éng (Li Tscheng) zusammenhingt, aber viel reifer in der Auffassung und
in der Formgebung ist, die Darstellung der Tiefe sehr geschickt umgeht: sie
bringt nur Situationen, in denen sich die Frage darnach gar nicht stellen lafit.

So liegt der Fall auf einer anderen Winterlandschaft in Boston, wo ein
riesiger Bergriicken zwei Téler scheidet, die schrag nach links und rechts ver-
laufen und hinten durch uniibersteigbare Barrieren verriegelt scheinen
(Tafel 4). Aus diesem sachlichen Grund schon kann sich kein Zug in die Tiefe
entwickeln, man hat viel eher die Empfindung eingeschlossen zu sein. Die
Formen sind bedeutend kompakter und schwerer als bei dem sogenannten
Li Ch¢éng (Li Tscheng), der Aufbau viel gedringter. Dies reifere Werk wird
dem Fan K¢uan (Fan Kuan)® zugeschrieben, der zwischen 990—1030 tatig
gewesen sein mub. :

Das Bild zeichnet sich durch eine sehr auffallende Technik aus, das Wort in
dem Sinne verstanden, wie es die Kiinstler tun: alle Binnenformen sind durch
Punkte wiedergegeben, und da sich dieses System iiber die ganze Flache er-
streckt, ist eine ungewdhnlich einheitliche Wirkung erreicht. Wo mehrere
Felsen hintereinander liegen, sind die Rénder hell gegen die dunklere, weiter
zuriickliegende Schicht abgesetzt. Die gleiche Technik und die gleiche Fr-
scheinung findet sich auf einem andern Bild im Palastmuseum in Peking
wieder, das sicherlich etwas jiinger ist, aber dadurch, und durch den wver-
wandten Aufbau, eng damit zusammenhéngt. Es stellt ausnahmsweise keine
Winterlandschaft dar und wird dort als ein Werk des Kuan Téung (Guan
Tung)®! angesprochen, der in der ersten Hilfte des X. Jahrhunderts gelebt hat®.

Dieser ,,Pointillismus* gibt uns die Moglichkeit, die ganze Gruppe zeitlich
ungefihr zu fixieren. Die eine Landschaft des Chao Ta-nien (Dschau Da-nién),

a Sirén, 1. c. Pl 89/bis.
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das Gehoft am See, zeigt eine sehr verwandte Formgebung: es ist die gleiche
zaghafte Angabe der Formen, sehr genau im Hinzelnen, bei reichlicher Ver-
wendung von Tupfen. Auf die Darstellungsmittel hin betrachtet, steht dieses:
Werk zwischen dem angeblichen Fan K‘uan (Fan Kuan) in Boston und den
Landschaften jiingerer Sungmaler in den japanischen Sammlungen, die diese
feine, aber etwas kraftlose Art nicht mehr verwenden.

Dem widerspricht nicht, daB viel spétere Zeiten, mil ausgesprochen alter-
timelnder Tendenz, den ,,Pointillismus® wieder hervorholen, allerdings bei
vollkommen veranderter Raumauffassung; es ist aber bezeichnend, dal} solche
Bilder gleich wieder mit dem X. Jahrhundert zusammengebracht werden. So
ist eine Landschaft von ungewdhnlicher Breite und Sicherheit im Réumlichen,
. die in der Felsdarstellung auf dieses Schema zurﬁckgr_elft,. dem Fan. Kfuan

(Fan Kuan) zugeschrieben worden: das ist natirlich unmaoglich, aber ein Kern

von Wahrheit steckt doch darinnen, wenn man ans X. Jahrhundert gedacht
‘hat, denn damals muf} diese Technik in Ubung gewesen oder vielleicht auf-
gekommen sein®, : _

Vom Stil her 148t sich also ein Werk wie die Winterlandschaft in Boston
leicht als ein Vorldufer der Chaos (Dschaus) verstehen. Fir eine frithere Ent-
stehung spricht aber auch der Gesamtcharakter, die Haufung interessanter
Einzelheiten und die zwiespiltige Komposition mit den beiden schrig aus-
einanderstrebenden Talern. Man spiirt da ein Tasten und Suchen nach einem
Weg zu der absoluten Einheit, jenes groBe Ziel, auf das das ganze kiinstlerische
‘Schaffen der Sungzeit ausgerichtet war. : o

Auf Grund ihrer Verwandtschaft in Stil und Komposition 148t sich auf diese
~ Weise eine Gruppe von Landschaften als Werke des X. Jahrhunderts erkennen.
- Freilich ist es beim heutigen Stand unseres Wissens nicht méglich, einen ein-
zelnen Kiinstler zu fassen; alles, was man erhoffen kann, ist eine Vorstellung
vom Zeitstil, nicht von individuellen Stilen. ' .

Das ist nicht alles. Es existieren némlich ein paar Bilder, die, offenbar eng
miteinander verwandt, nach Form und Ausdruck weder mit den eben ge-
nannten, ins. X. Jahrhundert gesetzten, Bildern zusammengehen und spiter
erst recht nicht untergebracht werden kénnen. Das wichtigste davon, eine
Winterlandschaft im Palastmuseum zu Peking, ist wieder durch Osvald Sirén
- bekannt gemacht worden® (Tafel 5).

‘Der Eindruck, den das Bild macht, hat etwas Flackerndes und wird im
wesentlichen bestimmt durch die weiien Fetzen von Landschaftsformen, die
auf dem dunklen Malgrund liegen. Erst allmahlich bringt das Auge einen rium-
lich-logischen Zusammenhang in die Erscheinungen: em felsiger Vordergrund,
den eine Gruppe ungewshnlich spitz und fein gezeichneter Biume beherrscht,
~ es folgt eine nur zu ahnende Wasserfliche, und dann tirmt sich Berg iiber Berg,

‘bis zu den steilen Schroffen links oben. '

1 2 Bimyon, 1. e, PL 19, Eine andere Abbildung in Richard Withelm: Geschichte dor chinesischen Kultur, Minchen
928, T. 28. Das Bild gehért wohl dem XVIL. Jahrhundert an. Es ist dies einer der Falle, wo sich in der Zuschreibung
ein wichtiger Hinweis auf stilistische Eigentiimlichkeiten und die Zeit ihres Aufiretens finden 138t,

b Sirén, 1. ¢, PL 57.
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Die Formgebung ist seltsam widerspruchsvoll: alle wichtigen Teile, vor
allem auch die Binnenzeichnung der Felsen, sind mit abgeténtem Deckweill
auf dunklem Grund dargestellt: am Rand sitzt die hellste Stelle, dann wird das
WeiB vertrieben; bei der nichsten Teilform derselbe ProzeB. Darein sind
Biume, Hitten und Menschen mit ungewdhnlicher Schirfe in schwarzen,
diinnen Pinselstrichen gezeichnet. Diese schwarzen Konturen spielen bei
weitem nicht die Rolle wie die breiten Flachen in Weill und dessen Nuancen,
man sieht sie erst bei genauem Zusehen. Man hat es hier mit einem Bild m
WeiB und Schwarz zu tun, wobei das DeckweiB so & lavis behandelt ist, wie
beim p‘o mo (po mo) die schwarze Tusche.

Das Pekinger Bild steht nicht allein; das Britische Museum besitzt eine
Rolle im gleichen Stil und der gleichen Technik, mit allen den Eigenheiten,
die ich eben beschrieben habe. Sie hat bezeichnenderweise auch eine Winter-
landschaft zum Inhalt®.

Bilder dieser Art scheinen mir den Ubergang von der alten koloristischen
Landschaft zur monochromen Tuschlandschaft zu reprisentieren. Sie zeigen
noch viel alte Ziige; so geht der Gebrauch der schwarzen Linien noch kaum
iiber das hinaus, was man frither von ihnen verlangte, nur ist an Stelle der
Vielfarbigkeit das Weil} getreten. Jetzt begreift man aber auch, was es mit der
bis zur Manie gewordenen Vorliebe dieser Zeit fiir Winterlandschaften auf sich
hat: der Vorwurf kam dem Verlangen nach groBerer Zusammenfassung der
Form am weitesten entgegen. Hin Blick auf die Pekinger oder die Londoner
Landschaft enthillt die héchst merkwirdige Tatsache, daB .der Baumschlag,
das Fachwerk der Hiuser, die Boote mit auBerordentlicher Klarheit als klein-
teilige Formen gegeben sind, die dann sachlich durch eine breit daritber gelegte

weibe Schneedecke zu einem groBen Formkomplex zusammengefalit werden..

Nichts wire falscher, als anzunehmen, man habe damals etwa folgende Uber-
legung angestellt und darnach gehandelt: ,,Wir mochien gerne in grofen
Formen sehen, bringen es aber nicht fertig. Machen wir also weiter unsere
Details und streichen sie nachtriglich zusammen.* So war es nicht; man hat
sich aber diesen Motiven zugewandt, weil sie in der Sache das enthielten, was
man unbewubt wollte, und ste deshalb ,,schon‘‘ fand. Nicht weniger wichtig ist,
daB eben durch das eine, alles beherrschende Weil die optische Einheit in
cinem frither unbekannten MaBe erreicht wird. :

Das Pekinger Winterbild wird dem Wang Wei (Wang We) zugeschrieben, die
Rolle in London dem Fan Keuan (Fan Kuan), zwei stilistisch sehr eng verwandte
Werke also zwei Malern, die fast dreihundert Jahre auseinander liegen. Nach
all dem, was man von der Kunst des VIIIL Jahrhunderts und ihrem ldeal der
groBten Formldarheit kennt, kann Wang Wei (Wang We) als Urheber picht in
Betracht kommen. Fan K‘uan (Fan Kuan) wurde schon, wenn nicht fiir seine

Person, so doch als Vertreter semner Generation, fiir jenen eigentiimlichen

2 Binyon, L. ¢. PL. 18/2. Ein anderer Ausschnitt wurde von Binyen in Ars Asiatica VI, Paris 1925, PL 28/1, ver-

sifentlicht. Der Crund muf von Haus'aus dunkel getint worden sein, weil ja ein Auftrag von Declweill auf einen
hellen Grund sinnlos gewesen wire.

Cey e e ;;‘“Sz@ew?(i‘sf;:ézzi‘rj?:w"
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,,Pointillismus* bemiiht, der als der unmittelbare Vorlaufer des Stils eines Chao
Ta-nien (Dschau Da-nién) zu gelten hat. Nun ist der Pointillismus eine aus-
gesprochene Schwarz-WeiB-Technik, und dann ist er mit einer ganz bestimmten
Art des Bildaufbaues verbunden, worauf er allerdings nicht das Alleinrecht hat.
Jedenfalls steht er in lebendigem Kontakt mit der spéiteren Sungmalerei, was
man von der DeckweiBtechnik nicht behaupten kann. Zeitlich kénnte man den
Fan K¢uan (Fan Kuan)leicht mit der Punktmanier zusammenbringen. Ob dieser
DeckweiBstil seiner Jugendzeit angehort, ist mehr als fraglich und nicht zu
beweisen. Sicher ist nur, dafl ein Werk wie die Pekinger Winterlandschaft nach
Stil und Auffassung lter ist als die in Boston, doch wird man wohl nicht unter
den Anfang des X. Jahrhunderts hinunterzugehen brauchen. :

Der Ubergang von der monochromen Malerei in Weill zur monochromen
Malerei in Schwarz wird sich nicht allzu schwierig gestaltet haben und wird
um so leichter gewesen sein, als man sich auch weiterhin der Eselsbriicke der
Winterlandschaft bediente. g : : :

: o * *

Wer von den Landschaften des XL und X11. Jahrhunderts herkommt, auf
den wird das Pekinger Bild schwerlich den Eindruck einer gesammelten Fr-
scheinung machen. Auf die Zeitgenossen aber miissen solche Landschaften wie
eine Offenbarung gewirkt haben: hier sprach sich einmal groBe Gesinnung in
grofen Formen aus, man fithlte sich, zam erstenmal, der Natur selbst naher-
gebracht. Kein Zweifel, hier tritt uns ein Gefiihl fiir das Grandiose der Natur
entgegen, das frither ganz unbekannt war, und Hand in Hand geht damit das
Gefiihl fiir die Abhéngigkeit des Menschen von ihr. Nichts mehr von jener Be- -
ziehung zur menschlichen Existenz, ohne die man sich frither eine Landschaft
gar nicht vorstellen konnte; diese Bindung ist nun zersprengt, die Natur ist
frei und der Mensch schaltet nicht mehr in stolzer Herrlichkeit darin, sondern
" ist zur kleinen, unscheinbaren Kreatur geworden, ihr auf Gnade und Ungnade

ausgeliefert. o : e

Man hat sich damals, in der ersten Freude iiber die neue Entdeckung, gar
nicht genug tun konnen im leidenschaftlichen Bekenntnis zu der neuen An-
‘schauung; die Berge kénnen gar nicht phantastisch und wild genug empor-
gehen, die Hiitten sich gar nicht klein genug in die Gelindefalten ducken. Es
kam dabei gar nicht darauf an, ob das alles ,;mbglich” sei, und gerade im Réum-
lichen gab man sich mit der unbestimmtesten Andeutung, wie man sich die
Lage der einzelnen Berge und Téler zu denken habe, vollauf zufrieden.

Es ist ein kraftstrotzender und larmender Uberschwang, den man versucht
wire romantisch zn nennen, wenn diesem Wort nicht von jener Kiinstler-
~ generation des XIX. Jahrhunderts, die sich so bezeichnete, der Beigeschmack
von allzu viel Sentiment, von Zahmheit und Impotenz anhinge. Schlagend da-
gegen und manchmal bis ans Unheimliche gehend ist die Ahnlichkeit mit den-
bayerischen Landschaftern in der ersten Halfte des XVI. J ahrhunderts, zum
Beispiel mit Altdorfer: dort findet man die gleiche wilde und urwitchsige Kralt,
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die gleiche iiberschaumende Freude an phantastisch iibersteigerten Formen
von Berg und Baum, ja sogar die gleiche Verwendung von Weill und Schwarz,
breite Kreide- und feine Federstriche auf dunklem Grund, entsprungen aus
einem ahplichen Bediirfnis nach starker Formbewegung, die das Auge zwingt,
von einer hellen Stelle zur anderen zu springen. Im ibrigen war ja auch die
kunsthistorische Situation die némliche: damals wurde die Landschaft ent-
deckt, in dem Sinne, wic wir sie versichen und wie die Chinesen der Sungzeit
sie verstanden. . '

Ein jingeres Geschlecht von Kiinstlern, wahrscheinlich schon die folgende
Generation, war mit diesen Losungen nicht mehr einverstanden. Man fithlte
offenbar, daf diese schunellfertige, genialische Arbeitsweise allzu viel schuldig
blieb; man ist sachlicher, iberlegter und sucht das Ziel auf anderen Wegen zu
erreichen. '

Ein guter Représentant der neuen Gesinnung ist die Winterlandschaft in
Boston, die unter dem Namen des Li Ch‘éng (Li Tscheng) geht (Tafel 3). Die
Formen haben sich beruhigt, und man spiirt allenthalben das Streben, das
optisch Glaubwiirdige an die Stelle des Phantastisch-Unmaoglichen zu setzen.
Dabei ist der Zusammenhang mit Werken wie dem vorigen deutlich zu spiiren:
man verzichtet nicht auf die Massierung der Berge in der linken Bildhalfte,
und noch weniger auf das Motiv der tiefen Felsschlucht ohne Ausgang.

Nicht weniger deutlich ist, dal man die UnermeBlichkeit des Raumes vor
allem in seiner Erstreckung nach oben zu empfand; das ist der Grund, weshalb
man die festen Formen auf die untere Bildhilfte beschrénkte: das sollte die
grenzenlose Hohe zum Bewuftsein bringen. Daf die dhnliche Absicht auf
Tiefenwirkung lange nicht so gut verwirklicht werden konnte, wurde schon
gesagt, und auch warum: die horizontalen Formationen wollen sich nicht von
den ragenden 16sen. Der Maler hitte sie nicht so hoch ansetzen diirfen oder die
Fahigkeit haben miissen, Luft dazwischen zu legen. Aber so weit war man da-
mals noch nicht. Es spukt da noch ein Rest der alten Vorstellung, daBl eme
feste Form dem Raumerlebnis weiterhelfen konne. Dabei darf nicht iibersehen
werden, daB die einzelnen Formkomplexe, wie zum Beispiel das Bergmassiv,
viel einheitlicher gesehen sind als auf dem alteren Bild. Das gleiche gilt von
der Teilform: die Berge endigen nicht mehr in spitze Schroffen und Zmnen,
sondern runden sich in sanften Ubergiingen, die Umrisse sind nicht mehr
scharf und prézis, sondern weich und miirb, und die breiten Stellen mit
Tupfen, die sachlich verschneites Gestripp darstellen sollen, verwischen die
Ubergéinge noch einmal, Dasselbe Schauspiel zeigt sich bei der Baum-
darstellung. -

Hand in Hand geht damit die Umstellung von der Monochromie in Weif auf
die Monochromie in Schwarz. Sie ist kiinstlerisch leicht begreiflich, besonders
bei dem damals allmiichtigen Vorwurf der Winterlandschaft. Der Weg zu den
wouen Formen war vorbersitet durch eine gewisse Auflockerung der Konturen,
wie sie an einer kleinen Winterlandschaft im Besitz des Kaisers von Manchu-
kuo zu beobachten ist, und durch eine stiirkere Rundung und reicher Binnen-
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modellierung der Felsmassen, wie sie an manchen Stellen der Landschaftsrolle
im Britischen Museum vorkommf®. _ ‘ ]

_ Wieder einen Schritt weiter fihrt der angebliche Fan K‘uan (Fan Kuan) in
Boston (Tafel 4). Jetzt haben die Formen Kraft und Fiille bekommen; das
ist nicht mehr das gespenstische Aussehen der fritheren Berge, und das Kim-
merliche der Erscheinung, das auf dem sogenannten Li Ch‘éng (Li Tscheng)
stort, ist auch verschwunden. Der Beschauer ist ndher an die Dinge heran-
gefiihrt, die in kompakten Massen die Bildfliche bis oben hin fiillen. Jetzi hat
sich, wie man sehen wird, ein festes Kompositionsschema herausgebildet: ein
michtiger Bergriicken, der in der Mitte beginnt, wolbt sich breit in die Hohe
und bildet so zwei Sehluchten, die schrig nach beiden Seiten zu in die Tiefe
gehen. Von links und rechts dréngen andere Felswinde heran und hinten ist
jede Klamm abgeriegelt. Das Wasser, das aus den Bergen kommt, flieBt wie
auf dem ,,Li Ch*éng** (,,Li Tscheng®) nach vorne ab. Die iiblichen Gebaulich-
keiten in jeder Schlucht und ein paar Menschen auf einsamen Wegen dorthin
fehlen natiirlich auch nicht. Der dunkle, schneeschwere Himmel und ein fahler
Glanz auf den Bergen macht die Stimmmung ernst und diister.

Dieser eigenartige fahle Glanz kommt dadurch zustande, daB der Maler
durch seinen,,Pointillismus* instand gesetzt ist, die Rénder der Felsen durch
ausgesparte, hell scheinende Stellen zu geben. Der EntschluB, ein riesiges Bild
aus lauter Tupfen aufzubauen, entsprang sicherlich ebenso dem Verlangen
nach einem neutralen und geschmeidigen Darstellungsmittel, das von vorne-
- herein eine einheitliche Bildwirkung garantierte, wie einer gewissen Besorgnis,
“dies Zielrauf andere Weise nicht so gut erreichen zu kénnen. Es 1st moglich,
daB:-diese ‘mithsame Technik eine Erfindung des Fan K‘uan (Fan Kuan) war.
e Beltsaneicauf die Darstellung der Tiefe hat man ganz verzichtet. Sie war
schon frither nur so nebenbei angegeben worden, der Akzent lag schon immer
auf der Hohe, die man offenbar als die eindrucksvollste Dimension des Raumes
empfand. Es wire falsch interpretiert, wenn man sagte, daf§ der Blick in einem
Tal sich fangt, Zuriickkehren ‘mufl, um das gleiche Schicksal in der andern -
Schlucht zu erleiden. Darauf kommt es gar nicht an, das Wichtigste im Bild
ist der Bergriicken, iiber den das Auge schriig nach oben geleitet wird. Das ist
der Sinn dieser ganzen Formkombination. In der chinesischen Landschafts-
malerei des. X. Jahrhunderts existiert die Raumtiefe noch nicht als Dar-
_stellungsproblem. . =~ - L : . :
- Das gleiche dekorative Schema ist einer andern Winterlandschaft unterlegt,
die sich heute in der Freer Gallery in Washington befindet (Tafel 6). Der Auf-
bau ist der gléiche, nur ist das Ganze leicht, beschwingt und liebenswiirdig. Die -
Bergformen reichlich manieriert, in lauter runden Ballungen, die wie Watte-
bausche aussehen. Trotzdem ist es kein leeres Wiederholen, die einzelnen

Partien sind mit viel Empfindung fiir lebendige Bewegung gegeben, und in der
‘ Baumdarste_llung erhebt sich der Kiinstler zu echter Meisterschaft. Die Situation

3 Sirén, 1. c. P1. 58. Binyon, Ars Asiatica VI, PI, 93/1.




20 Ludwig Bachhofer

hat etwas Heimeliges, der Maler ist mit ganzem Herzen dabei, den Weiler im

" Tal recht traulich und den Kniippelweg recht gefahrvoll aussehen zu lassen.

Dieses Motiv fithrt das Auge sanft und nachdriicklich in die Hohe und be-
weist und unterstreicht dadurch, worauf es dieser Zeit ankam, ’

Das Bild wurde urspriinglich dem Wang Wei (Wang We) zugeschrieben. Das
ist ausgeschlossen, es ist eine typische Hervorbringung des X. Jahrhunderts.
Eine Winterlandschaft im Palastmuseum zu Peking, die sich als eine. Kopie
des Hsii Tao-ning (Hit Dau-ning)?® (tatig Ende X. bis Anfang XI. Jahrhundert)
nach einem Bild seines Lehrers Li Chééng (Li Tscheng) ausgibt, ist nach dem-
selben Prinzip aufgebaut, und besonders die Baume sind vom selben Schlag;
nur ist alles viel grober™.

Die Zuschreibung an Wang Wei (Wang We) ist deshalb interessant, weil ein
anderes Werk mit den gleichen wattigen Felsen unter derselben Flagge segelte,

* die berithmte Rolle mit dem Titel ,,Aufklaren nach dem Schneien®’. Osvald

Sirén hat einige Ausschnitte aus einer hervorragenden jiingeren Kopie ver-
sffentlicht, die durch ihre stille Vornehmheit bezaubern® (Tafel 7). Das Vor-
bild dafiic muB um diese Zeit, d. h. gegen Ende des X. Jahrhunderts, ent-
standen sein. Die Felsdarstellung ist stellenweise sebr trocken und leblos ge-
worden, doch 1iBt sich in den Biumen die enge Verwandtschaft mit dem Bild
in Washington, ja dariiber hinaus die Herkunft von den Gewichsen auf den
DeckweiSbildern nicht verkennen. Hat man diese Kopie und das Washingtoner
Bild vor Augen, so kann man sich ohne Schwierigkeit eine Vorstellung davon
machen, wie das Original ausgeschen haben mub.

Im iibrigen soll das alles nicht heiBen, daB nicht die Urfassung auf Wang Wei
(Wang We) zuriickgehen konne; nur muB im X. Jahrhundert die Trans-
position in Schwarz-Weill erfolgt sein, die wahrscheinlich einer vollstandigen
Neuschépfung gleichkam; danach ist sicher die melancholisch zarte Stimmung
hinzugekommen. Es sei noch daran erinnert, daf um diese Zeit auch Kuo
Chung-shu (Guo Dschung-schu) (ca. 918 —978) seine Kopie nach der Wang-
chuan- (Wang-tschuan-)Rolle des Wang Wei (Wang We) angefertigt hatte.

Als AbschlubB dieser Reihe sei noch eine Winterlandschalt gebracht, die sich
sofort als eine Kopie von brutaler Harte nach einem Werk des ausgehenden
X. oder beginnenden XI. Jahrhunderts zu erkennen gibt (Tafel 8). Der
Wert der Arbeit liegt darin, daB sie, allerdings sehr aufdringlich, noch einmal
alle charakteristischen Ziige der chinesischen Landschaft jener Zeit vor Augen
fithrt. Es ist auBerdem sehr instruktiv, eine Kopie neben Originalen zu sehen.
Das Bild wurde dem Kuo Hsi {Guo Hi) zugewiesen, der mit seiner Lebenszeit
von ca. 1020 —1090 schon ganz dem XL Jahrhundert angehort. Wie dem auch
sei, so viel ist sicher: das war das Ideal von schéner Landschaft, mit dem der
junge Kiinstler aufgewachsen war. :

* *

a Sirén, 1. ¢, P1. 91.
b Sirén, 1. ¢. P1. 53—55.
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- Landschaftsmalerei ist. immer und iiberall eine spite Kunst, weil es bei ihr
mehr als bei allen anderen Themen auf das Zusammensehen und Ineinander-
flechten der Finzelmotive ankommt. Natirlich mull von Haus aus eine Ver-
anlagung dafiir vorliegen, und das ist ganz entschieden in China der Fall ge-
wesen. Trotzdem wird es eines gewissen Ausreifens des kiinstlerischen Sehens
bediirfen, um von einem rein duBerlichen Zusammenstellen. zu einer einheit-
lichen Anschauung zu kommen. Es ist eine dilettantische Ansicht, dafl man sich -
in China um diese Dinge nicht habe zu bemithen brauchen, daf} dort das anschau-
liche Vorstellungsvermégen zu allen Zeiten gleichmaBig reif gewesen und die ent-
sprechenden Darstellungsmittel immer parat gelegen seien.InWirklichkeithaben
die Kiinstler, wie iiberall in der Welt, bitter um diese Dinge kiimpfen miissen
~ und dieses Ringen um dic Form hat in den Werken Gestalt angenomment '

- So hat sich gezeigt, daB die reine Tuschetechnik, dieses Zaubermittel in den
Hianden der chinesischen Maler, nicht von der schwarzen Umrifizeichnung her-
kommt, sondern iiber die DeckweiBimalerei a lavis von der alten Koloristik sich
ableiten 1aBt. Damit erklirt sich auch die sonst ganz unverstindliche Vorliebe
fir die Winterlandschaft, die anscheinend das ganze X. Jahrhundert hindurch
das Feld behauptet hat. Obgleich ‘die Literatur auch von landschaftlichen
Themen aus den iibrigen Jahreszeiten berichtet, kann es doch kein Zufall sein
daB sich kaum etwas davon erhalten hat. o R ’
- Nicht weniger interessant ist, daBl man, bei der Fahigkeit den Raum als un-
~begrenzt aufzufassen, dieses Unbegrenzisein mnicht durch die Betonung der
- Tiefe; sondern durch die Betonung der Héhendimension zur Anschauung
: _brachte.;gi? iz:;;ts.sialggn der Werke sind 1 diesem Punkte ganz eindeutig und
& vliweltel zu.. S : : '
- Diése Zielsetzung 18Bt auch die Tatsache begreifen, daf alle hier angefi '
- Werke auf eine Erscheinung verzichten konn’%enlf?i[ilf’e ﬁfuagiilllugz aélvgf;{ll;}il;r;eli
als".‘el.l_’l‘el_l ‘der charakteristischen Ziige der Sunélandschaften anzgusehen' 'ah |
meine die’ Verwendung der atmosphérischen Phinomene zur Erziel . '(110
Vertiefung des Raumeindrucks. Dunst und Nebel sind hervorrag dunhgﬁ'ot ('alr
um die Illusion der Tiefe hervorzurufen. Eine Kunst, fiir die die Dger;: ﬁ' 1tde ;
Tiefe kein Problem ist, brauchte sich auch nichi mit diesen Din é?lrsatlgzn;l negb o
_Man werfe nicht ein, daB in den Télern des Landschaftsbildesgin W h'g on
ein feirier Dunst liege: das ist eine Beobachtung, die man schon im Vﬁl 1I3gt011
~hundert gemacht hatte; entscheidend ist jedoéh daB solchon]?im bacht 'ahr-'
ans Objekt gebunden blieben und nicht zur-Erzielung eines e oo v
lichen Eo A | . : g eines bestimmten rdum-
Lchen Eindrucks verwendet wurden. Das geschieht anscheinend erst im Lauf
des XI. Jahrhunderts, als in der Landschaftsmalerei ein tief ei ‘schneidender
Bruch in der kil ; . X el en tief eimnschneidender
in der kiinstlerischen Problemstellung eintrat: der Schwerpunkt wurd
von der Héhe in die Tiefe verlegt. Diese Umstellun : erfolote ni ﬁ: P va]f? ﬁ'
%?:Ifaﬁllne;' sie war das notwendige Ergebnis einer lgogischgeﬁ Tl}llcferleagtlllilg u-Daie
liunvdvm ung, die die chmesmche. :Landschaftsmalerei in den nichsten drei-
ert Jahren nehmen. sollte, zeigt, daBl das ei 1 -
“deutun : , zeigt, dal} das ein Schritt von ungeahnter Be-
Geniusgz I;V:;"i,ng;nnhd%mn war der Weg eingeschlagen, der den chinesischen
erhabensten Werken fithren sollte. (SehluB folgt.)




