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STUDIE UBER WANG MONG* (DIE DATIERTEN WERKE)
VON MAX LOEHR

Wang Mong ist der Name eines Malers, der 1im ersten Jahrzehnt des 14. Jahr-
hunderts (um 1308) in Hu-dschou® {Prov. Tschekiang?) zur Welt kam. Die
Mutter war eine Tochter Dschau Mong-fu's?, des berithmten Kiinstlers und
Staatsmannes. Der Knabe wuchs also in einer Umgebung heran, die kiinst-
lerische Neigungen in thm wecken konnte und der Entfaltung seiner Anlagen
giinstig war. Dal} er welche besali, bezeugen nicht allein seine Bilder. In den
Ming-Annalen’ heifit es, dal Mong ,,hterarzsch hoch befdhigt und kein An-
hanger der Regeln und Konventlo_nen gewesen sei; zur Bekriiftigung dessen
wird die begeisterte Anerkennung eines Yit Yu-j en‘*, der spiiter sein Schwager
Wurde, 1n knappen Worten angefiihrt, die Mong mit seinem ,,Gedicht vo
Palast” (Gung-tsi’) einheimste®. An anderer Stelle werden sein Gedéichtnis
— ein Erbteil der Dschau anscheinend — und sein Lerneifer rithmend erwéhnt®.
Er wurde Beamter (li-wen®) unter den Yiian®, wie sein Grolvater es gewesen
war, von dessen gesellschaftlichem Ehrgeiz allerdings nicht zuviel auf ihn
ibergegangen sein diirfte. Wihrend der Umsturzwirren zog er sich aus der
Offentlichkeit zuriick. Am Huang-hau-schan!® im Distrikt Wu-tschang® {(Prov.
Hupeh'?) fand er eine stille Klause, wie er sie brauchte. Nach der Errichtung
der Ming-Herrschaft stellte er seine Dienste auch der neuen Regierung zur
Verfiigung und zu Beginn der Periode Hung Wul® (1368 —1398} wurde er in
das Amt des Bezirksvorstehers (dschi-dschou) in Tai-an® (Prov. Schantung!®)
eingesetzt. Hier, am Fulle des heiligen Tai-schan??, wohnte Wang Mong bis
zuletzt. Sein Ende war kein gutes. Er hatte einmal, um Bilder anzusehen,
Hu We-yung'®® aufgesucht. Der Besuch scheint ihm zum Verhingnis geworden
zu sein. Denn als Hu We-yung 1385 als Aufriihrer gefalit und hingerichtet
wurde, ergriff man auch Wang Mong. Er wurde ins Gefingnis geworfen und
starb darin. Ob er schuldig war oder auf bloBen Verdacht hin verurteilt
worden 1st, geht aus den Annalen nicht hervor.

Das diirftige biographische Rihmchen a8t wenig von den Lebensum-
stinden dieses Mannes erahnen, der die Fachgenossen seiner Zeit so lebhaft
heschiiftigt und die spateren immer wieder angezogen hat. Eine unauffalligere
Figur anscheinend als der um wenige Jahre dltere N1 Dsan!® (1301 —4374), bot
er der Anekdote vielleicht keine Handhabe wie jener, dessen Leben uns ver-
gleichsweise viel bunter, ausgefiillter und persénlicher vorkommt. Zwar ist zu
erwarten, dal uns noch einiges an Kenntnis aus bisher ungeniitzten Quellen
zutheBt, zu denen auch die Bildaufschriften gehoren. Ist es nicht aber bezeich-
nend und i1m gleichen Sinne verstindlich, dall Wang Mong darin nicht im
gleichen Mafle das Bediirinis zeigt, sich mitzuteilen, sondern sich meistens mit
Datum, Widmung, allenfalls und Namen begniigt, wihrend der andere ganze

e Ming Schi®, ch. 285, fol. 706. Kai Ming-Ausgabe 7792, 4.
b Hua Schi Hui Dschuan™, ch. 28, fol. 4a.
¢ Giles, A Chinese Bibliographical Dictionary, No. 824.
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Gesechichten und Schwinke auf seine Bilder schreibt, Anlafl, Ort und Uy,
stinde der Entstehung nicht verschweigt und selbst die Widmungen so abfagy
dafl Wang’s Formeln daneben wie schroffe Feststellungen wirken? Der kiihle
herbe Ni Dsan! Er gab die Bilder aus der Hand, noch ehe ‘die Tusche trockey
war. Wang Mong trennte sich schwer von seinen Arbeiten. Wie Sirén erwihnt
hatte er die Gepflogenheit, kein Werk vor Ablauf von drei Jahren aus der
Atelier gehen zu lassen®. Sicher wird er Ausnahmen gemacht haben, doch wiire
es unberechtigt, darin bloB eine Schrulle zu sehen. Wang Mong hat seine
kiinstlerische Tiatigkeit ernst genommen, ohne Frage. Und es wire von hier
aus zu verstehen, daB von seinem #uBeren Dasein nichts Bemerkenswerteres
zu berichten wire als in der amtlichen Vita, weil ihn seine Arbeit ganz brauchte,
weil sein Leben in seine Malerei einging. :

Die beiden Maler, deren Werke fast gegensatzliche Temperamente zeigen,
kannten sich und waren wahrscheinlich befreundet. Jedenfalls standen sie in
enger Verbindung miteinander, wie das aus einem gemeinsam gemalten und
beschrifteten Bilde vom Jahre 1361 im Palast-Museum (Gu Gung Bo-wu-ytan?),
Peking?!, hervorgeht® und noch deutlicher in einer Wendung zum Ausdruck
kommt, die sich auf Ni Dsan’s schoner, an Cézanne gemahnenden Bergland-
schaft von 1352¢ findet, wo er am Schlusse schreibt: ,,Schu-ming?? wird es sehen,
gemeinsam werden wir uns daran erfreuen.” Schu-ming ist Wang’'s Rufname,
dsi?®, Das antizipierte Gefiihl, die zweifellose Erwartung des rechten Verstanden-
werdens, welche aus dieser Zeile sprechen, kénnen nur einem Freunde gelten.
Die angefiihrten Daten lassen zugleich die Dauer threr Beziehungen erkennen
und mutmaBen, daB sie nicht auf das eine Jahrzehnt beschrinkt waren.

Ubrigens hegte Ni Dsan die grofite Bewunderung fir das Kénnen des
Jungeren und scheint dessen Bedeutung erkannt zu haben. Man wird seéinen
weit tibertriebenen Ausspruch iiber Wang Mong nach Gutdiinken und Ge-
schmack reduzieren, aber nicht als blofle Lobhudelei auffassen diirfen, die der
Stellung der beiden Manner zueinander héchstens widersprache und zu der fir
Ni Dsan kein irgend erdenklicher Anlal vorlag. Der Ausspruch, der hier gemeint
ist, wurde von Dung Ki-tschang® (1b55--1636) in der Beschriftung einer
Landschaft Wang Mong’s tiberliefert. Sie lautet:
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,,Jch habe an Malereien des Schan-tsiau® viele gesehen. Es war keine darunter, die nicht
nach den Regeln der Alten gemacht war. Aber die Alten waren doch hinldnglich versteckt
(d. h. die Bilder waren nichts weniger als bloBe Repliken). Was Yiin-lin®® sagte — seit finf-
hundert Jahren hat es einen solchen Meister nicht gegeben —, ist kein hohles Gerede. Nun
sind unter allen Vorbildern Dung {Yitan)?? und Gii (Jan)®® die hochsten. Dieses Bild folgt der
Art Git Jan’s. Und von den wahrhaft geistvollen Pinselschépfungen des Schu-ming ist diese die
beste seines Lebens. Wer sie bekommt, mag alle itbrigen Bilder des Schu-ming fahren lassen®.*

Schan-tsiau ist ein gekiirzter Pinselname (hau®) Wang’s, der sich nach
seinem Aufenthalt am Huang-hau-schan ,,Huang-hau-schan-tsiau‘®® nannte,
,,Reisigsammler vom Huang-hau-Berge*‘; Schu-ming ist sein schon erwihnter
Rufname. Yiin-lin ist ein hgu des Ni Dsan. Man brauchte sich um solche Aus-
lassungen vielleicht nicht zu bekiimmern, wenn sie micht von Leuten her-
rithrten, die hier ein Wort mitzureden haben. Dung Ki-tschang scheute sich
nicht, das fast herausfordernde Urteil Ni Dsan’s zu zitieren und gutzuheiBlen.
Auch heute, drethundert Jahre nach Dung Ki-tschang, bringen die chinesischen
Sammler Wang Mong eine leidenschaftliche Vorliebe entgegen, die Sirén,
der davon berichtet, nicht uneingeschrinkt zu teilen scheint®. '

Das Oeuvre mubl erstaunlich umfangreich gewesen sein. Ferguson, der
die in der gesamten chinesischen Kunstliteratur erwiihnten Bilder in einem
— zur Vermeidung von tausend Miflverstindnissen — chinesisch abgefaliten
Kataloge zusammengestellt hat, gibt 548 Literaturbelegstellen fir Wang Mong
an, die allerdings nicht ebenso vielen verschiedenen Bildern entsprechen,
weil dasselbe Bild oft in mehreren Texten behandelt ist®. ,,A detailed study of
Wang Méng’s works would easily fill a volume, because there are still dozens of
them in private collections in China and Japan, whereas no authentic specimens
of his art seem to have reached Europe or America, a fact which also may serve
to throw some light on the particular characteristics of the master® erklirt
Sirén® Es darl hier angefithrt werden, daB wenigstens eine Landschaftsrolle
mit Wang’s Signatur vom Jahre 1366 nach Deutschland gelangt und auf der
Berliner Ausstellung 1929 (Nr. 652) ausgestellt war. Sie kam aus Grosse’s
Besitz in die Sammlung Breuer, Berlin; ich weil} nicht, in wessen Hénden
sie heute ist®. Als einzige Ausnahme bestétigt diese Rolle die von Sirén
psychologisierend gedeutete Regel auch insofern, als sie, nach den unzulang-
lichen existierenden Abbildungen zu schliefen, kein ,,typischer Wang Mong*
zu sein scheint, Uber die Authentizitiit lassen die Abbildungen nicht einmal
Vermutungen zu. Wie dem auch sel, das veréffentlichte Material® ist bedeutend

a Schan Dsing Git Hua Lun®, fol. 10a, Me Schu Tsung Schu®, 3. 3. 8.

b Sirén, L e, 150/141.

¢ J. C. Ferguson, Li Dai Dschu Lu Hua Mu® (Nanking 1934) I, 54.

d Sirén, L. e

¢ Die Sammlung Dr. A. Breuer, Kat,-Nr, 271. —WieW.Speiser, Ostas. Z., N. F.7 {1931), 5.15, anfiihrt, han-
delt es sich um eine Landschaft im Blau-Griin-$til, deren Komposition an die Dung Yitan?-Rolle in Boston anklinge.

t Zu den Abbildungen, die Waley in seinem ,,Index of Chinese Artists* {London 1922) und Speiser in
seinen ,,Erginzungen zu Waley's Index' (Ostas. Z., N. F. 7, 8. 124 L) nennen, kommen die folgenden hinzu:
Gu Gung Schu Hua Dsi*® (Sammlung der Kalligraphien und Malereien des Palast-Museums, Peking), —
Gu Gung (Palast-Museum). — Harada, The Pageant of Chinese Painting (Tokys 1936). — Ségemminshin
Meiga Taikan (Tékyd) 1929. — Toéségemmin Meiga Taikan {Tokyé 1981). — Soraikwan Kinshd
{(Abe Collection Catalogue, Osaka 1930), — Q. Sirén, History etc, (London 1933). — Tlustrated Catalogue of
Chinese Government Exhibits for the International Exhibition of Chinese Art in London, Vol. 111 {Shanghai 1936).
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genug, um eine anschauliche Vorstellung seines Stils und dartiber hinaus, iy
groben und verschleierten Umrissen noch, seines Reifens zu vermitteln.

Ehe wir nun auf die Bilder eingehen, scheint eine kurze Andeutung dep
kunstgeschichtlichen Situation am Platze. Wir stehen mitten im 14. Jahy.
hundert. Seine Représentanten sind Erben einer langen Entwicklung dey
Landschaftsmalerei, von der wir allerdings kaum die vorausgegangenen vigp
Jahrhunderte einigermalen liickenlos tiberblicken kénnen, und sie hatten sich
mit einer Epoche auseinanderzusetzen, die selbst schon alle Kennzeichen des
,,Spaten’’ trug. Die frithen Meister hatten eine heroische Welt in 1hren Bildern
gebaut, worin die natiirlichen Erscheinungen zu bedrickender Grifle ge-
steigert waren; das Aulerordentliche, Romantische und MaBlose waren die
anziehenden und beherrschenden Elemente 1hrer Darstellung gewesen. Unter
den Siid-Sung® mochte man ihre Bilder schon iiberladen und unertriglich
finden. Idvllisch gem#Bigtere Motive zogen ein, mit ithnen kristallklare Ein-
zelformen und Ubersichtlichkeit des Ganzen. Und mit einem inniger werdenden
Naturempfinden verband sich eine sprithende, glanzvolle Tuschetechnik. Im
13. Jahrhundert 148t sich eine Bewegung beobachten, die von dieser Natur-
idealitat wieder hinwegfithrt. Sie ist auf virtuoseste Handhabung des Pinsels
bedacht, und es kommt ihr weniger auf die Wiedergabe der Einzeldinge an,
als auf Andeutung ihres Zusammenhanges im wechselnden Spiel der Atmo-
sphire. Unaufhaltsam schwindet in den Bildern die reale Substanz; ibr Inhalt
beschrankt sich immer mehr; ithr Zeitgehalt verringert sich vom Zusténdlichen
zum Fliichtigen, schlieBlich zum Momentanen. In den Visionen eines Ying
Yii-gién®?, dessen Berge ohne bestimmten Umrifl, wie unkérperlich und
schwebend sind, stoBen die Méglichkeiten des Malerischen an die Grenze des
Abstrakten. Eine Fortsetzung in dieser Richtung, deren Etappen durch die
Namen Liu Sung-nién®; Ma Yiuan®, Hia Gué®, Mu-ki*, Ying Yi-gién zu
kennzeichnen sind, war unméglich®,

Was sich nun seither anbahnte, war ein Wiederholen und Neubeginnen
zugleich, ein Umschwung mit entschiedenen Riickgriffen auf das Frihere, Die
Bilder vom Ende des 13. Jahrhunderts zeigen bereits ein verindertes Gesicht.
Sie beweisen, daB sich wihrend der letzten zwel, drei Jahrzehnte eine Abkehr
von den bis dahin geltenden Idealen vollzogen hatte. Denn diese waren aus-
geschopft, in idealen Lésungen der ihnen zugrundeliegenden Darstellungs-
probleme. Im Verlangen nach neuen Inhalten, der Notwendigkeit einer Neu-
orientierung ausgesetzt, entdeckie man die ,,Alten* fiir sich wieder, worunter
die groBen Landschaftsmeister des 10. und 11.Jahrhunderts zu verstehen sind.
Fortan findet in der Malerei eine stindige Auseinandersetzung mit thnen statt.
Ohne Beriicksichtigung dieser Tatsache 140t sich die weitere Entwicklung nicht
vollig verstehen, Es treten jetzt Werke auf, die gleichsam Paraphrasen sind,
worin ein Stil zum eigentlichen Bildthema erhoben ist. Zum Problem des

a Vgl. L. Bachhofer, Chinesische Landschaftsmalerei vom X.—XIII Jahrhundert; in Sinica X (1934),
SS8.14f, 474f.
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Liinstlerischen Schaffens wird jetzt also das Verhalten gegeniiber einem frither
Geleisteten, das als vollendet anerkannt wird. Dieses Verhalten birgt die
Gefahr des Verlustes von unmittelbarem Emplinden und originalem Ausdruck.
Man sieht sich zu der Frage gedréngt, inwieweit denn unter so selisam ein-
engenden Voraussetzungen Raum fiir die Persénlichkeit bleibe? Ein chinesi-
scher Schriftsteller hat darauf geantwortet: ,,Man lernt nicht, ohne zu reifen.
Man reift nicht, ohne sich zu verwandeln. Verwandelt, wird man seinen per-
sonlichen Stil erlangen®.” ' '

Fine andere Seite dieser retrospektiven Einstellung ist es, dafll sie sozusagen
einen Ersatz fiir die verlorengegangene Bindung des Einzelnen abgibt, der
vordem in der kirchlichen, dann der hofischen Sphére ein Regulativ allen
Girebens besessen hatte, jetzt aber, da der Hof keineswegs mehr verbind-
Licher kultureller Mittelpunkt geblieben ist und eine Akademie nicht mehr
existiert, ganz auf sich selbst gestellt ist. Der Einzelne, als Kiinstler, kann
objektive Malstibe, die ihm die Gegenwart vorenthilt, nur der Vergangenheit
entnehmen. Anerkennung und Kritik kann ihm nur von Seinesgleichen oder
dem ,,Kenner* zuteilwerden, die selbst Einzelne sind und sich daher mit gleicher
Notwendigkeit an der Vergangenheit orientieren. Wir haben uns demnach
eine Situation vorzustellen, deren Grundziige so beschaffen sind: Die Malere:
sucht nach neuen Wegen und beginni unnaiv zu werden in einem Augenblick,
wo ihr auch der Auftrag der Gemeinschaft verlorengeht; die Folgen davon sind
die Vereinzelung des Kunstschaffenden, dessen Arbeit zum subjektiven Experi-
ment zu werden droht, und die Bewertung der fritheren Malerel als objek-
tiver Norm.

Auch wenn wir von der geistesgeschichtlicher Problematik entzogenen
Sehicht der Yiian-Malerei hier absehen — und es mithin falsch sein wiirde,
jedes Yiian-Bild als Zeugnis fiir die angedeuteten neuen Voraussetzungen heran-
zuziehen —, wiire nun mit den Begriffen ,,Experiment* und ,,Norm** noch langst
nicht alles gesagt. Es sind noch vitalere und tiefere Antriebe lebendig, die
die Kraft haben, Unsicherheit, Kinstlichkeit und Willkiir zu tiherwinden und
‘schlieBlich in neuen Formen eine eigene Sprache zu erschaffen. Davon aber
geben nur die Werke selbst cinen Begrill, nicht die Kenntnis geschichthcher
Voraussetzungen. Nur in einem Punkte laBt die formengeschichtliche Lage eine
Voraussicht zu: Auf die malerisch-breite, flichige, formauflésende, zarttonige
Arbeitsweise der spiten Sung-Landschaften war eine neue lineare Anstrengung
als Reaktion zu erwarten. Die eintretende Reaktion, die darum so natirlich
und gewichtig ist, weil in ihr eine zeitweilig unterdriickte leidenschaftliche
Neigung zur bewegten Linie hervorbricht, kommt als wirksamer Faktor zu
den itbrigen, weniger verheiBungsvollen, hinzu.

Nie zuvor waren die grofen Maler einer Epoche untereinander so verschieden
gewesen wie jetzt. Das ist nach dem Gesagten auch verstiandlich. Eine Dar-
stellung der Yiian-Malerei kann nicht im gleichen MaBe verallgemeinern, wie
etwa eine Untersuchung der Tang®-Malerel. GroBe Individualititen gab es

a Schan Dsing Git Hua Lun™, fol. 22a.
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auch damals, vielleicht groBere, aber es waren nicht einsame, aus der Intimitgy |

der privaten Existenz heraus schaffende Kinstler wie die Yiian-Meister. Di,
Kunstgeschichte dieser Zeit begegnet der Schwierigkeit eines hochst unein-
heitlichen, ja verwirrenden Gesamtbildes, das aus Extravaganzen und Epiphs.
nomenen zusammengesetzt scheint. Man kann deshalb nieht mit dem gleichen
Grade von Sicherheit, wie das bei fritheren Epochen der Fall 1st, vom Tej]
aufs Ganze schlieBen oder, umgekehrt, vom Ganzen her den geschichtlichen
Ort des Einzelwerkes bestimmen. Ein solcher Bestimmungsversuch muf
vielmehr mit der Frage beginnen, welche Stellung der Einzelschopfung inner-
halb des Gesamtwerkes eines jeden Malers zukommt. Erst wenn sich die
Gesamtwerke beurteilen lassen, werden fruchtbare Vergleiche fiir die Bildung
einer Theorie iiber den ganzen Inhalt des Zeitabschnitts méglich. Hiernach
liuft unser Exkurs iiber die kunstgeschichtliche Situation gegen 1300 zugleich
auf eine Begriindung der Notwendigkeit von Monographien der fihrenden
Meister hinaus. Wang Mong ist einer von ihnen, und zwar der jingste. Von
den iibrigen wurden Dschau Mong-fu® (1254~ 1322) und Ni Dsan® (1301 —1374)
schon genannt, Huang Gung-wang® (1269—1354) und Wu Dschen® (1280
bis 1354) noch nicht. Huang, Wu, Ni und Wang werden in der chinesischen
Kunstgeschichte — im allgemeinen — unter der Bezeichnung ,,D1e vier grofien
Hauser der Yiian-Zeit” registriert und geehrt.

Wir setzen nun die Skizze iitber Wang Mong mit der Betrachtung seines
Ocuvres fort. Die mir bekannten datierten Landschaftsbilder verteilen sich
iiber einen Zeitraum von vierzig Jahren. Das fritheste ist 1342, das spéteste
1382 (?)* datiert. Zwischen diesem, vorléufig unsicheren, spitesten Bilde und
dem zeitlich am niichsten kommenden Werk von 1368 klafft nun eine Liicke
von vierzehn Jahren. Ils erscheint daher ratsam, diesen Abschnitt zuniichst auber
Betracht zu lassen und sich auf die Reihe der Bilder zwischen 1342 und 1368
zu stiitzen, die immerhin ein Vierteljahrhundert und Wang’s Mannesalter ein-
schlieft. Diese Reihe umfaBt auBer der schon angefithrten Gemeinschaftsarbeit
mit Ni Dsan von 1361 und der Breitrolle Breuer von 1366 folgende zehn Bilder:

1342: TSIU SCHAN KI GUAN% (Berge im Herbst, Hauser am Bach).
Sammlung Ogawa. Ségemminshin Meiga Taikan I, 57. Tafel 35.

1343: DUNG-SCHAN TSAU-TANG# (Die Grashiitte des Dung-schan).
Palast-Museum. Gu Gung Schu Hua Dsi*®?, XXVII, Sinica X1 {1936).
Tafel 36.

1346: SIANG-GIANG FONG YU# (Wind und Regen am Siang-Flusse).
Sammlung Liu Hsiang-yeh. Sogemminshin Meiga Taikan I, 59.

1349: GIANG-GAU YEN LAN# (Rauch und Nebel in der FluBniederung).
Sammlung Abe. Soratkwan Kinshs TI, 25.

a Das 1882 {?) datierte Bild ist mir nur aus der kleinen Abbildung des Gu Gung-Kalenders von 1937 bekannt,
die keine einwandireie Lesung der Aufschrift ermoglicht. Ich gebe deswegen die Entzifferung des Cyclusjahres,
jen-sit®, mit Vorbehalt wieder.
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1357: HIANG SCHEN-TSCHU TANG* (Das Haus des Hiang Schen-
tschu?). Sammlung Saits. Nanga Ehatsu. Kohansha Shina Meiga-
senshu I, b. Tafel 37.

1358: YA-1 SCHAN-DSCHAI# (Das Bergstudio Ya-i). Palast-Museum
Gu Gung Schu Hua Dsi XIX. Tafel 38.

1362: TSIU SCHAN SIAU Si# (Kloster im herbstlichen Gebirg). Palast-
Museum. Gu Gung-Kalender 1937. Tafel 39.

1366: TSING-BIEN YIN GU# (Die Einsiedelei Tsing-bién). Sammlung
Ti Pao-hsien. Tosdgemmin Meiga Taikan IIL Sirén, History of
Early Chinese Painting IT, 119. Tafel 40.

1367: BERGLANDSCHAFT. Shina Nanga Shusei I1I, 5. Ostas. Zeit-
schr. NF. 7 (1931).

1368 HIA-JI SCHAN GU® (Sommertags in den Bergen weilen). Harada,
Pageant of Chinese Painting, 342. Tafel 41.

Zwei weiteren datierten Bildern, iiber deren Verbleib gegenwirtig nichts
bekannt ist, begegnete ich in der Kunstliteratur:

1354: DAN-TAI TSCHUN-HIAU® (Frithlingsmorgen in Dan-ta1)*
1361: SCHI-LIANG TSIU BAUS! (Herbstwasserfall an der Steinbriicke)”.

Vielleicht tauchen auch diese beiden Bilder eines Tages auf; vorliufig
machen sie uns jedenfalls der Unvollstandigkeit unseres Materials eingedenk,
das wir nun in der chronologischen Reihenfolge betrachten wollen.

Das Bild von 1342 (Tafel 35), kein Jugendwerk mehr und ohne Unsicherheit
in der Wahl der Mittel, enthalt einiges von dem, worin Wang’s bleibende Eigen-
art liegt. Das herkémmliche Motiv der baumumstandenen Hauschen am Wasser
und die weit aufragenden Berge zwiingt er in ein steiles Format, leere Flachen
und raumliche Tiefe vermeidend. Nirgends erscheint eine ruhige, beherr-
schende Linie, wo der Blick anhalten konnte, der im Gedringe dieser ein
wenig amorphen Massen auf und nieder wandert, als sei die Uniiberschaubarkeit
geradezu gefordert. Das geht bis in die Details hinein. Die Dinge erscheinen
entstofflicht und korperlos, als vibrierende Gemenge aus Tupfen und Piinkt-
chen, Ringen, Dreiecken, Hikchen und formlosem Gestrichel. Die ordnenden
Akzente der Tonskala, die entschiedenen Silhouetten, die klaren Ausschnitie
der klassischen Sung-Landschaft — das alles fehlt hier. Uberhaupt wire das
Bild nur mit negativen Feststellungen zu charakterisieren, wenn wir mit der
Sung-Malerei vergleichen. Dieser Vergleich ist aber unerlafilich und er fithrt
uns schlieBlich zu einem unerwarteten Ergebnis: In diesem Bilde von 1342

a YitYii Tang Schu Hua Gi®%, ch. 1, fol. 9a,in Me Schu Tsung Schu™, 2. 3. 1, mit Angabe der Datjerung.
— Tu Hua Dsing T Dschi*?, 12a, in Me Schu, 3. 2. 2, ohne Angabe des Datums. — Derselbe Bildtitel kommt
iibrigens auch bei Lu Guang* vor, Dschung Guo Ming Hua Dsi®, I, 1; cf, Chavannes in T'oung Pao,
1909, pag. 517.

b Ni Gu Lu®, ch. 3, fol. 8b, Me Schu, 1. 10. &,
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gibt es keimne objektive Schionheit. Das heilit: es enthélt keine Formen, g,
objektiv schon oder bedeutend wiren. Das zeigen die schematischen und nichts.
sagenden Gebilde der Laubbdume und Tannen genau so unverhohlen wie (i
Boden- und Felspartien. Mit Qualitétsfragen hat das nichts zu tun; es giht
qualititslose Bilder, deren Gegenstinde objektiv schéne sind. Hier aber ging
die Naturgestalten sichtlich nicht idealisiert, ja, nicht einmal individuyelj
charakterisiert, sondern nur notdiirftig gekennzeichnet, als Serienprodukte,

Es geht hier also gar nicht um gesteigerte Naturwirklichkeit, vielmehr up
etwas, wofiir das Sichtbare anscheinend nicht mehr als ein Vorwand ist,
Freilich sind die Schemata des Baumschlags und der Felsen nicht spontan
erfunden, um etwa die groBen Formen zu zersetzen und in ein Piinktchensiaiel
umzuwandeln, das jenes Vibrieren des Ganzen, den Findruck eines monotonen
Summens hervorruft; sie spielen auf altmeisterliche Techniken an. Aber die
Konzeption ist keine altmeisterliche. Was hier geschieht, ist zwiespéltig und,
weil es nicht aus urspriinglichem Erleben, tiberhaupt nicht aus einer Erlebens-
ganzheit kommt, irgendwie mangelhaft begriindet, vielleicht unnotwendig.
Es 148t sich beim besten Willen nicht sagen, ob das Bild, obgleich es weder
reizlos noch hohl ist, einen tieferen Sinn hat, ob all der Reichtum und Fleify
darin sich nicht im Tatsachlichen erschépfen. Vielleicht auch sollten wir
danach nicht fragen und uns an der schuldlosen Unbefangenheil geniigen
lassen, mit der das Schwere versucht wird, und die Zartheit entdecken, die in
allem koéstlich hindurchscheint.

Fiir die Bildaufschrift verwendet Wang eine Art kleiner Siegelschrift, gibt
darin Bildtitel und Datum an und sigmert: Huang-hau-schan-jen®® Wang
Mong. Das Datum ,,Dschi-dscheng®, 2. Jahr 9. Monat 16. Tag® entspricht dem
15. Oktober unserer Rechnung.

Das Bild von 1343 (Tafel 36), das in London ausgestellt war, wetcht formal
und inhaltlich vom vorigen nicht sehr weit ab. Es ist rdumlich geordneter;
dem Vordergrund — Felsplatten mit dunkel getonten Bodenwellen und
zentraler Baumgruppe davor — folgt ein breiter heller Wasserstreifen, iiber
dem sich ein unfirmiges Felsmassiv erhebt, an dessen Full, nahe am Ufer,
ein gerdumiges, im Viereck gebautes Gehoft liegt. Ein dinner Farbauftrag
schlieft die Massen etwas zusammen und gibt, 1im Verein mit der hérteren
Zeichnung, den Erscheinungen mehr Festigkeit als das flaumige Pointillé
von 1342. Neben den wieder in schematisch-geometrischen Abkiirzungen
gegebenen Belaubungen und radialen Kiefernbischeln fallen die in breiten
Tupfen wie schwarze Silhouetten hingesetzten Baume auf, die technisch,
d. h. in ihrer alinearen Fassung, ganz aus dem Rahmen fallen; sie zeigen, 1n
welchem MaBle hier mit fertigen Formeln operiert wird. Wie diese Baume auf
Gau Ko-gung’s® (um 1240 [?]—1310%) Typenschatz, letzten Endes auf Mi

a Gau Ko-gung, ca. 1250 (?) - 1310; fir das bisher in der Kunstgeschichte unbeachtete Todesjahr vgl.
Sin Yiaan Schi®, ch. 188, fol. 376; Kai Ming-ed., 6974, 1. Gau Ko-gunyg ist fiir eine bestimmte Richtung der
Yiian-Landschalt tonangebend, von der Wang Mong weniger beriihrt worden ist. Dall Gau zu dieser Zeit nach-
geahmt wurde, beweist z. B, der etwa zwanzig Jahre vor Wang Mong geborene Guo B8 mit einer Landschaft
yom Jahre 1339 (Gu Gung Schu Hua Dsif?, 5), o




Studie iber Wang Mong {Die datierten Werké} 281

Fo (1051-—1107) zuriickgehen, so scheinen die unglaublich manierierten hellen
Plateaus in der Felswand eine Errungenschaft zu sein, die dem Studium Dung
Yiian's? (10. Jahrhundert) und Gii Jan’s® (Ende 10. Jahrhundert) zu ver-
danken ist. Nun geht die Wirkung des Werkes weit weniger von diesen ver-
drieBlichen Eklektizismen aus, als von der seltsamen Ungestalt des Berges, in
dessen quellenden und wiihlenden Formen etwas Beunruhigendes liegt, wie
man es bei der Vorstellung empfinde, der Berg bewegte sich. Ahnliches findet
sich frither nicht, allenfalls Vergleichbares bei Fan Kuan® (Anfang 11. Jahr-
hundert’). Auch.in der gleichzeitigen Malerel wiirde man vergebens nach
shnlichen Erfindungen Ausschau halten. In diesen holperigen Formen und
ihrer skurrilen Bewegtheit duBert sich etwas, das wir nur bei Wang Mong
tinden. Seine Formen haben fast immer etwas leicht Verschrobenes, das sich
bis zum Ungeschlachten steigern kann, und selten fehlt seinen Kompositionen
ein gewaltsamer Zug, der sich erst im Alter verliert. — AuBer einer Reihe
kaiserlicher Siegel triigt das Bild ein Gedicht von der schreibfrohen Hand
des Kaisers Kién Lung®” aus dem Jahre 1769. Am rechten Bildrand steht
die Aufschrift des Malers: der Bildtitel wieder in Siegelschrift, in Kursive
Datum, Widmung und Name. Der Text lautet: ., Dschi-dscheng®®, 3. Jahr
4. Monat 15. Tag {= 9. Mai 1343) fir Freund Dung-schan® gemalt, Huang-
hau-schan-tsiau®® Wang Mong. — W. Speiser hat in einem Aufsatze
iber die Landschafter der Yian-Zeit {Sinica XI, 1936, 53—58), der sehr
zutreffende Bemerkungen iiber den allgemeinen Charakter des ,,Neuen
dieser Zeit enthilt, die ,,Grashiitte des.Dung-schan''* mehr vom Inhalthichen
her behandelt. : :

Die hier nicht abgebildete, wenig charakteristische Gelegenheitsarbeit vom
Jahre 1346 stellt eine FluBlandschaft dar, die flott und etwas roh im Stile
etwa des genannten Gau Ko-gung® gemacht ist. Man kédme schwerlich auf
die Vermutung, es mit der Hand Wang Mong’s zu tun zu haben, wenn die
Aufschrift es nicht bezeugte, in der sich Wang einmal gesprachiger zeigt.
Er erzihlt darin, wie er im Hause des sehr gebildeten und kunstverstindigen
Wen Bo™ als Gast weilte; wie dessen Sohn ein Bild von ihm begehrte, das
er dann, vom WeingenuB beschwingt, hingeworfen hatte. Anscheinend war
ihm vor seines Gastgebers Urteil etwas bange gewesen, denn er entschuldigt
sein Bild und auch sich selber mit entwaffnender Ubertreibung. Weil die Land-
schaft fir Wang’s kiinstlerische Personlichkeit wenig bezeichnend und oben-
drein kein groBes Meisterwerk ist, wird der Leser entschidigt sein, wenn hier
statt des Bildes der Text der Aufschrift {olgt:

2 Abbildung: Gu Gung Schu Hua Dsi®, 2,

b Dung-schan Sitn-scheng® war der literarische Name eines Dschau Fang®, Gelehrten und Klassiker-
forschers, der von Ming Tai-dsu® zur Bearbeitung der Yiian-Annalen herangezogen worden ist und demnach
ein Zeitgeriosse Wang Mong’s war. Es ist nicht unméglich, daB er mit dem Dung-schan®™ des Bildes von 1843
personengleich ist. CI. Dschung Guo Jen Ming Da Tsi Dién”, 1398, 3; Sin Yian Schi®, ch. 236 (Kai
Ming, 7050, 1); Ming Schi’, ch. 282 {Kai Ming, 7781, 2).

¢ Wen Bo ist wieder genannt in der Aufschrift Ni Dsan’s auf dem von jhm und Wang Mong gemcinsam
gemalten Bilde von 1361 (Gu Gung Schu Hua Dsi®, 2}, und zwar als Empfanger dieses Bildes, das ihm als
»Mahnung an ein mehrmals gegebenes und mehrmals vergessenes Versprechen™ {ihersandt wurde,
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,,Die Nacht des regnerischen 6. Tages im 9. Monat des Jahres bing-si%® in der Periode
Dschi-dscheng (= 21. September 1346) verbrachte ich im Hause des Wen Bo, der zurick-
gezogen in Yiin-siu®® lebt., Sein Sohn brachie mir Papier, er wollte gerne ein Bild mit um-
wolkten Bergen und regennassen Biumen haben. Als wir dann einiges getrunken und ich
leicht angeheitert war, malte ich dies mit ithermiitigem Pinsel. Man kann das Bild zwar nicht
mit den wohl abgezirkelten Tuschewerken der Alten zusammenstellen, aber als eines, das in
natiirlicher Unbeschwertheil etwas vom eigenen Geiste offenbart, kénnte man es vielleicht
hinnehmen. Wen Bo ist ein Mann von sehr verfeinertem Geschmack. Als er das Bild besich-
tigte, bat ich ihn um Nachsicht fiir meiné Ausgelassenheit und mein wiistes Trinken. Mich wie der
Axtschwinger im Hause des Ban zu betragen — wird man das (zu sagen) vermeiden kénnen P2*

Der Text ist deswegen wichtig, weil wir darin erfahren; worauf es einem
Maler wie Wang Mong eigentlich anzukommen scheint. Obgleich er in diesem
Falle nicht vorbehaltlos fiir sein Opus eintreten mag, bekennt er sich zu thm,
weil ein Hauch seines Geistes darin ist, wihrend ihn der negative Vergleich
mit den ,,Alten® kaum belastet. Es geniigt also schon, daf ein Bild etwas von
der Einzigkeit seines Schépfers ausstrahle, Trager seiner Stimmungen und
Gedanken sei, um ihm die Wiirde eines Kunstwerkes zu geben, welche thm
selbst Mingel an seiner formalen Vollkommenheit nicht rauben. Dann 1st die
Landschaft nicht mehr das geliduterte, vergeistigte Bild der Welt, sondern die
innere Welt des Einzelnen will in ihr sichtbar werden. Die Landschalt ist also
wirklich ein Vorwand; sie ist ein Mittel, Unsichtbhares darzustellen. Der Begrift
des ,,Natiirlichen*, den Wang gebraucht, empfiangt ebenfalls einen besonderen
Sinn. Das Natiirliche liegt Jetzt in der Unmittelbarkeit der Selbstverwirk-
lichung des Malenden. Von hier aus laft sich wohl auch verstehen, weshalb
das, was wir die objektive Schénheit nannten, fehlt. Weil der Malende nicht
das Sichtbare der Welt meint, sondern sein Selbst, gilt ithm dieses Sichtbare
nicht als absoluter Wert, auch nicht unter dem besonderen Aspekt der Schénheit.

Mit der FluBlandschaft der Sammlung Abe, Sumiyoshi, einer Breitrolle,
kommen wir ins Jahr 1349. Thematisch ein Nachklang der groBartigen Flu8-

a Mit Ban ist Lu Ban®® gemeint, der in der Zeit des Kung Dsi® gelebt haben soll und spiter der Gott der
Zimmerleute geworden ist (cf. Giles, op. cit., No. 1424). Der von Wang Mong gebrauchte Ausdruck ,,in Ban's
Haus die Axt gebrauchen® bedeutet: sich in Gegenwart dessen, vor dem man nur ein Stimper ist, als Meister
aufspielen, sich anmaBend betragen,
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rollen des Git Jan? oder Guo Hi®' {11. Jahrhundert), von deren Feierlichkeit
und stillem Zauber jedoch weit entfernt, zeigt sie das Panorama im heiteren
Ablauf der Szenerien, liflt die nahen schrofferen Berge mit engen Durchlissen
und weiten Tilern wechseln, aus denen die fernen Berge als zierliche Kegel oder
langgezogene Kimme aufsteigen. Und der FluB selbst: bald breit wie ein See, mit
den diinnen Landzungen und den Blick in die Tiefe ziehend, bald wie ein schmales
Rinnsal, das sich durch Felsen zwiingt, manchmal dem Blick ganz entzogen.
Dann die Wege am Wasser entlang und am Fulle der Felsen, um Vorspriinge
herumziehend, verschwindend, wieder auftauchend und wieder verschwindend i
gréBerer Ferne. Ein Wildchen gelegentlich, Weidenschliige, Stege und Briicken,
Dorfchen und einsame Hiitten, ein Pavillon unvermutet; Nebelschwaden im Tal
und die Schluchten hinauf, Wolken, die itber die Niederungen ziehen. Wie im
Ganzen Nahes und Fernes, weite Réaume und schmale Durchblicke miteinander
wechseln, die Berge langsamer oder jahlings ansteigen und abstiirzen und die
fernen Hohenziige es sanfter mitschwingend begleiten, wie die freien Wasser-
fliichen mit ihren kalmierenden Horizontalen dazwischen verteilt sind und eine
warme heitere Helligkeit iiber allem liegt, das gibt dem Bilde etwas hichst Melo-
ditses. Uberhaupt kénnte man diese FluBrolle eine graphische Melodie nennen,
nicht, weil damit ein handlicher Ausdruck zur Stelle wire, aber weil damit eine
wesentliche Eigenschaft der Bildrolle im allgemeinen getroffen wird, die den Ver-
gleich mit der Musik erlaubt: Wie die Melodie nur im zeitlichen'Ablauf méglich
ist, konnen auch die ineinandergleitenden Bilder der fortlaufend komponierten
Rolle nur in zeitlicher Folge wahrgenommen werden. Bei der vorliegenden
FluBlandschaft kommt nun im besonderen hinzu, daB sie — offenkundiger als die
schon betrachteten Arbeiten — in einem seltsam losen Verhiltnis zur Realitat
ihrer Motive steht und im Grunde diese nicht meint; nicht die Realitét, sondern
das Steigende und Fallende, das Gestaute und das Verflielende, den Rhythmus
der Riume, das Schauspiel aus Formen, die Klinge, die Melodik des Themas.

Dieses Verhaltnis zur Realitit kommt am klarsten zum Vorschemn in der
Nichtigkeit des Stofflichen, der Ausschaltung der Materialreize durch eine
graphische Manier, die mit der kalten Beharrlichkeit eines Kopisten durch-
gefiihrt ist. Wir beschrinken uns auf die Feststellung, dafl mit dieser Manier
aber zugleich eine formale Einheitlichkeit erzielt ist, die den Bildern von
1342/43 fehlte, und fiigen noch hinzu, daBl der Strich, obgleich vielleicht be-
wulit erzwungen, freier und geschriebener geworden ist, dafl endlich — ein
scheinbares Paradoxon — die giinzlich entstofflichten Dinge mehr korperliche
Rundung annehmen als frither. — Die Signatur stimmt mit der von 1343 tiberein.

Zwischen der Flufirolle und dem néchsten datierten Werk liegen acht Jahre,
die vorliufig stumm fiir uns bleiben. Das in der Literatur gerithmte Bild
,,Frithlingsmorgen in Dan-taif® fallt in diesen Abschnitt. Es ist im 5. Monat
des Jahres 1354 entstanden und einem Dsi An®® zugeeignet. Die Signatur
lautete: Wu-hing®® Wang! Schu-ming?.

Drei Jahre spiiter kommt das ganz eigenartige Berghild von 1357 (Tafel 37)
in der Sammlung Sait. Das Thema ist ein geldufiges: Die Heimstatt i der
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Bergschlucht. Abgeschieden im schwer zugénglichen Hochtal liegt das Haus

von Biischen halb versteckt, worin sich feuchter Dunst verfingt, der aus de,
Bachschiucht herkommt. ngs umgibt es der Fels. Vorne kleinere Blacke,

sie [eiten nach beiden Seiten zu den am Bildrande aufsteigenden Klippen Uber

zwischen denen eine den Bildraum resig fillende lotrechte Wand steht. Sie
ist emne der merkwiirdigsten Er{mdungen in der damaligen Landschafts.
malerel. Vertikale Rippen ghedern wie gebiindelte Pfeiler, den StemkoloB

der damit eine gestaltliche Klarung erféhrt, zu der die fritheren Bilder keine
Ansétze zeigten. Der Pinselstrich ist fein und gebrochen, er lauft nirgends mit
den groBen Umrissen, sondern quer dazu; er modelliert zart und ruft in den
Umrissen ein leises Flimmern hervor. Harte Glatte und Kantigkeit vermeidend,

geht er allem aus dem Wege, was auf die C harakterisierung der Oberflachen-
beschaffenheit des Materials ,,Gestein™ hinausliefe. Der ganz offenkundige
Wille, die Erscheinung des Felsens einer strukturhaften Ordnung zu unter-

werfen, ist also nicht etwa gleichbedeutend mit einem Bemiithen um reahstlsche
Darsteﬂung, diirfte vielmehr in erster Linie auf eine Steigerung des Bild-

ausdrucks gerichtet sein. Tatséchlich liegt ja etwas fast abstofiend BewuBtes
und Absichtliches in der Gestaltung des Felsens, bei unverkennbar groBerer
Leichtigkeit und Sicherheit der Pinselmanier, die kein Problem mehr zu
bilden scheint. Das Absichtsvolle liegt jetzt in der Gestalt, wie vordem in der
Technik, im Ringen um einheitlichen Vortrag. Symptomatisch hierfiir ist
auch die Zeichnung der Baume. Die Schemata sind gelockert und unauf-
dringlioher gehandhabt. Man begegnet keinen graphischen Fremdkérpern wie
in den frithen Werken. Auch sind die Baumgruppen sowohl in den Tonwerten
rdumlich, als in ihrer bedachten Anordnung kompositionell stirker einbezogen.
Man braucht nur die Fohren zu betrachten: gegeniiber den anfinglichen For-
mulierungen zeichnen sie sich jetzt durch eine heimliche Ubereinstimmung mit
der ,,Struktur*’ des Felsen aus, durch eine physiognomische Verwandtschaft,
die 1hre gleiche geistige Herkunft anzeigt.

Im Aufbau des Bildganzen ist durch strenge Gruppierung und Bezogenheit
der Teile, vor allem durch die Vorherrschaft der Vertikale eine neue Ordnung
erreicht, die dem Bilde etwas von architektonischer Gesetzlichkeit und die
Stimmung einer feierhich dumpfen Stille verleiht. Eine ungewdhnlich lange
Aufschrift steht aufl dem Bilde. Leider ist sie in den kleinen Reproduktionen
so schlecht zu entziffern, dall ich ihren Inhalt nicht habe ergriinden kénnen.

Mit diesem bedeutenden Werke des Jahres 1357, das sich in so vieler Hin-
sicht von den frithen Arbeiten unterscheidet, schemen wir uns eher dem Ende
einer Schaffensperiode des Wang Mong zu nihern als einem verinderten
Beginn. Das Werk ist nicht nur sehr viel ausgeglichener in der Haltung, kunst-
voller im Aufbau, gekonnter im Technischen als alles Frithere, sondern auch
ungleich charaktervoller, aus tieferem Empfinden heraus gestaltet. Jetzt erst
haben die Formen wirklich Eigenart und reden ihre eigene Sprache rein und
verstandlich. Jetzt bilden sie ein formales Geliige voller Bedeutung und
Geheimnis. Gegentiber diesem nicht mehr erklirbaren Phianomen wirkt das
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Hintergriindige darin fast wie ein vertrautes Tatsichliches, namlich, dafl das
Bild wieder nicht Abbild einer pittoresken Natur sein mdchte, sondern das
Ungeheuere des Bergdaseins ausdriickt, seine Einsamkeit, seine tédliche Stille.

Die leise Bewegtheit und eine verhaltene Unruhe der Formen, die einen
noch nicht hinreichend hervorgehobenen Wesenszug des Bildes mit den Fels-
tiirmen ausmachen, wird man als Vorzeichen des Bewegungssturmes ansehen
miissen, der nun in die Erscheinungen fahrt und einen Stilwandel einleitet,
von dem das Ya-i-Studio® von 1358 (Tafel 38) die erste Kunde gibt.

Der Vorwurf ist iiberraschend einfach: Ein Kiefernwildchen im fallenden
Gelande am Bach, ein paar Hatten, dahinter zerkliftete Felswinde. — Der
Bildtitel erscheint wieder in Siegelschrift, die Signatur in Kursive: ,,Wang?
Schu-ming® fiir den Herrn von Ya-i, Tschen We-yiuin®?), gemalt, Dschi-
dscheng, 18. Jahr 4. Monat (= Mai 1358)*. Der Strich ist auflerordenthch
belebt, temperamentvoll und locker. Er liegt wieder quer zum Kontur, den er
auflost, unbestimmt und weich erscheinen 148+, mehr noch als im letzten Bilde.
Bei den Fohrenzweigen 1i6t sich etwas beobachten, was als Charakteristikum
fiir Wang gilt, aber keineswegs von Anfang an da ist. Die Nadeln bilden keine
radialen Biischel, sie sind jetzt gleichm#Big nach oben gekdmmt, so dafl die
Zweige wie Besen aussehen. Das Gleiche trifft 1357 nur fir die kleinen Baum-
griippchen auf den Plateaus zu, doch kiindigt es sich unentschiedener auch
schon in den Talféhren an. Diese Nadelbiume haben mit den konventionellen
schonen Typen von einst nicht mehr viel gemein. Dafiir haben sie jetzt an
einem lebendigen Zusammenhang gestaltverwandter Formen Anteil, die ein
bestimmter Rhythmus gleichmiBig durchdringt, ein Rhythmus, den man auch
darin erkennen wird, wie Hell und Dunkel schirfer auseinanderireten. Im
Gesamteindruck wirkt das Bild saftiger und impulsiver als die bisherigen,
weniger reflektiert, mehr wie aus einem Gufl. —

Bilder, die von zwei Kiinstlern gemeinschaftlich ausgefithrt sind, kommen
im 14. Jahrhundert wiederholt vor. Eine Gepflogenheit, die ebenso bezeichnend
ist fiir einen gewissen Mangel an Ehrfurcht vor dem dargestellten Ding, wie
fiir die Wertschitzung der selbstherrlichen Kiinstlerhand, denn der Reiz
solcher Arbeiten besteht doch in erster Linie im Kontrast zweier ,,Hande™.
In diese Kategorie gehort auch die Landschaft von 1361 im Palast-Museum,
worin Ni Dsan® die Felswand im Hintergrand, Wang Mong die Steinblécke
und wohl auch die Kiefern im Vordergrund zuzuschreiben sein werden, Ni
Dsan’s elegante Knappheit mit Wang’s Unrast und Heftigkeit zusammen-
gespannt! Fiir unsere Untersuchung bringt das Bild keine neuen Gesichtspunkte.
Es sei lediglich erwihnt, daB beide Maler das Bild beschriftet haben und nach
ihnen Kaiser Kién Lung®. Ni Dsan gibt das Datum sin-tschou®, 4. Monat
5. Tag (= 9. Mai 1361) an (vgl. Anm.® S. 281). Wang zeichnet: ,,Huang-hau'®-
schan-dschung-tsiau-dsché®® Wang Mong*. :

a Tschen We-yun® ist der Bruder des Tschen Dscheng®, der in der Bildaufschrift des Jahres 1361
{Ni Gu Lu®} genannt wird. Tschen, dsi: We-yin*, kommt auch in Wang Mong's Aufschrift auf dem un-
datierten Bilde ,,Wan Sung Schu Schi' (Ségen I, 58) vor. Uber Tschen We-yin vgl. Vermerk in Dschung
Guo Jen Ming®, 1087, 1}.




286 Max Loehr

Ins gleiche Jahr fillt noch die im Ni Gu Lu® erwihnte ,,Stembricke
Die Aufschrift dieses Bildes lautete: '
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. Dschi-dscheng® sin-tschou®, 9. Monat 3. Tag (= 2. Okiober 1361); mit Herrn Tschen
Dscheng® verbrachte ich die Nacht im Herrenzimmer meines Hauses. Wir brannten Riucher-
werk ab und bereiteten uns Tee. Ich malte die Steinbriicke mit dem herbstlichen Wasserfall,
Und flugs stellte sich mir das Empfinden einer Entritckung aus dem Erdenalitagsstaube ein,
Huang-hau-schan-jen®* Wang Mong geschrieben.” (Vgl. Anm.2, 5. 285).

Ist in dieser Bemerkung nicht ausgesprochen, daB sich das Bild nieht so sehr
an die Sinne als unmittelbar an den Geist wendet? Es ist nicht zu beweisen,
aber wir haben gesehen, dafl keine der Landschaften illusionistische Absichten
hatte, und wir es mit einer Kunst zu tun haben, die sich an den Intellekt wendet.

Von der Gebirgslandschaft mit dem Kloster aus dem Jahre 1362 (Tafel 39)
besitze ich leider keine tauglichere’ Reproduktionsvorlage als die abgebildete,
die eine Entschuldigung erheischt. Sie sei kurz beschrieben. In einem unge-
brochenen Zuge, einer leichten S-Kurve folgend, baut sich die Landschaft in
die Hohe. Von der rechten unteren Ecke zieht sich an einem See entlang
welliges Ufergelinde nach links, ansteigend bis zu halber Héhe, tiber die
Wipfel einer Kieferngruppe hinweg, die Hnks vorn wurzelt. Hinter dem
Hohenriicken, iiberm jenseitigen Ufer des kleinen Sees, dem ein Bergbach
dritben zustrémt, setzt sich das Gelinde ansteigend fort, in Schollen unregel-
miBig zerkliftet, bis es schlieBlich in die steilen und regelmabBiger gefalteten
Hinge eines Berges iibergeht. Der Berg reckt sich schief nach rechts auf,
die Gipfelzacke, in der die S-Kurve endigt, pariert seine Schiefheit mit einer
kleinen Wendung. Links fallt der Berg steil zu einer tiefen weiten Mulde ab,
die ihre Entsprechung in der Wasserflache rechts unten hat; Mulde und See
liegen beide tangential an der aufsteigenden Kurve.

Das Gedringte, Enge, Nahsichtige mancher fritheren Werke ist gewichen.
Ohne nachrechenbare Tiefeneffekte stellt sich der Eindruck befreiender
Raumweite ein. Die Zeichnung ist sparsamer und klarer geworden, der Strich
geschmeidiger. Das einstige- Flichenfiilllwerk aus Hakchen, Tupfen, Punkten
zieht sich auf die Rander zuriick und bewirkt eine Plastizitét, die noch ohne
Schwere ist. Die Baumgruppe allein kann zeigen, wie sehr Wang's Gestaltungs-
kraftin diesen letzten Jahren gewachsen ist. Fiir die Aufschrift verwendet er keine
Siegelzeichen, sondern ausschlieflich Kursive. Nur das Datum ,,Dschi-dscheng
jen-yin®, Herbst 7. Monat* (Juli—August 1362) und der Name ., Wu-hing®? Wang
Mong* sind mit Sicherheit zu entziffern. — Bei dem Bilde mit den Felsensiulen
(1357) sprachen wir von der Bezogenheit der Gruppen und der Ordnung durch die
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Vertikale. Dieses Niveau ist jetzt iiberholt. Das Neue der Landschaft von 1362
liegt In einem groBartig durchgehenden Bewegungszug, der alles erfaBt ung
mitzieht, in der Kontinuitit der Uberginge, der Konzentration des Entwurfs.
Die Landschaft erscheint iiberhaupt nicht mehr aus Gruppen gefiigt, sondern
wie ein riesiger Organismus, dessen Teile 1im Zusammenhang funktionieren,

Diese Konzeption erscheint dann aufs IHochste gesteigert in Tsing-bign
yin gi*®* vom Jahre 1366 (Tafel 40).

Vergletcht man das Bild mit dem motivisch verbliffend tibereinstimmenden
frithen Werk von 1342, so wird wohl ohne wetteres deutlich, was es mit der

»durchgehenden Bewegung auf sich hat, die hier nur weit heftwer und kom-
phzwrter, darum zuerst weniger augenschelnhch als in der beschrlebenen Land-
schaft von 1362 1st. Die Bewegung hat einen wild schaukelnden, springenden
Rhythmus angenommen, thr Ausdruck ist der eines ungeschlachten ‘Autb dumens.
Der Pinselstrich hat sich wieder etwas verdndert. Er hat die graphische Spitzig-
keit verloren und beginnt hie und da zu ,,malen®. Weich und geldst legt er sich
mehr den Konturen an und modelliert milde die Formen. Die Steinblécke im
Wasser, verglichen mit den fritheren Fassungen, lassen den Unterschied beson-
ders klar erkennen. — Fir die Signatur ist wiederum nur Kursive angewendet;
Wang bezeichnet sich mit ,,Huang-hau-schan-jen®® Wang! Schu-ming®?“.

Die Fragwiirdigkeit der ,,dargestellten* Realitit tritt hier ganz offenkundig
hervor. Das Bild schildert weniger ein Stiick Bergwelt, als es ein schreckliches
Geschehen, ein eruptives Erschauern auszudriicken scheint. Nur liegt hier
nichts weniger als die Illustration eines Erdbebens vor. Das Landschaftliche ist
bloBer Stoff, in dem sich ein driingendes Temperament, ein individueller und
einmaliger Formwille verkérpern. Man kann auch nicht sagen, daff die Formen
irgend etwas Sagbares ausdriickten, das mit Naturleben oder seelischen Stim-
mungen in Zusammenhang stiinde. Sie haben ihre Begriindung in sich selbst,
ihr Wert 1st unabhéngig von Ausdrucksinhalten der genannten Art. Ebenso-
wenig aber sind diese Landschaften nur Symbole; sie erheben sich weit diber
dublerliche Absichtlichkeiten. Wang Mong erreicht hier eine Héhe bildnerischer
Abstraktion, die nur in dem Malle unrein — aber auch ohne Kilte ist, als sie
noch immer vom Sichtbaren gen#hrt wird. Das Bild bleibt ein Extrem, sowohl
in seiner Gegensétzlichkeit zur Sung-Klassik, wie auch im Hinblick aut das
zeitgendssische, vielleicht sogar das eigene Schaffen. Es offenbart Wang’s
Eigenart in exemplarischer Weise. Fast alle die Ziige, die wir als entscheidende
in den einzelnen Werken hervorgehoben hatten, kehren hier wieder, in neuer
Einheit unlésbar verkniipft. Was aber anfiinglich nur im Pinselstrich lebte,
in der technischen Mache, hat sich jetzt in den Formen gréfer verwirklicht.

Die Berglandschaft des Jahres 1367 bringt das Waldmotiv von 1358 wieder,
doch in emer Fassung, worin sich Arbeit und Gewinn des verflossenen Jahr-
zehnts spiegeln. Die Formen greifen mehr ineinander, wihrend sie dort ausge-
breiteter waren; die Massen sind von den Bildrandern abgezogen und kriftig
zuriick- und aufgeschichtet, zu einheitlichen Komplexen zusammengenommen®.

2 Abb. bei W, Speiser, Die Yian-Klassik der Landschaftsmalerei (Ostas. 2., N, F. 7, 1931, T. 1, 3).
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- Die untere Hailfte der Bildfliche filllend, zwei Féhrengruppen an emery
Htigel, der aus hart und dunkel begrenzten Blocken gehduft ist. Die nagy

oben divergierenden Stimme der vorderen Gruppe stehen hell vor jah wecl,.
selnden Dunkelheiten. Das Geiist streckt sich nicht gleichméBig wie bei dey,
einfachen, aufgereihten Féhren von 1358, es ballt sich flockig zusammen, ¢y
reiches und undurchsichtiges Helldunkelspiel erzeugend. Versteckter, tiefep
im Raum, iiberzeugender ins Ganze gefiigt die Hauser, an derselben Stelle wiq
1358. Nicht wie eine abschlieBende Wand aus zweifelhaftem bewegten Stoff
sondern Lkérperhaft fest kommt iber den Baumen der Berg herauf, vop
parallelen Falten hart gefurcht, und sein eingesattelter Gipfel bildet eine freie,
markante Silhouette. — Es begegnen sich hier eine bisher nicht dagewesene
Plastizitat und Statik, ein malender gewordener Pinsel, Variationsreichere,
blihendere Formen, denen nichts von dem oft Gewaltsamen, Dumpfen und

Zweideutigen der dlteren Produktion anhaftet. Aber, auch schon das Bild des -

Jahres zwerundsechzig war von einer andern Luft erfillt gewesen. Da kiin-
digte sich die Moghchkeit emner Erhebung an, iiber das Ichbedingte und sub-
- jektive Willkiir hinaus in eine reinere und heitere Gestaltenwelt, wo sich die
kiinstlerische Individualitit nicht linger feindlich gegeniiber den sichtbaren
Dingen verhielte, sondern mit thnen verséhnt und im Einklang wire.

Der Begriff des ,,Zweideutigen®, den ich eben gebrauchte, bezieht sich auf
den mehrfach gestreiften Sachverhalt, daBB die Erscheinungsweise der Dinge
in Wang’s Darstellung — genauer: schiépferischer Interpretation — sich nicht
mit dem deckt, was wir nach unserer Erfahrung erwarten wiirden. Das Ruhende
wirkt bewegt, das Feste unfest, das Harte biegsam; die Struktur des Felsen
hat etwas Wachstamhaftes; eine grole Form erweist sich als iiberdimen-
sionierte Kleinform und wirkt dann als lusus naturae, wie z. B, der Felsenbau
des Jahres 1357. Das Tektomische darin sirettet mit der ungewissen Textur
des Gesteins, seine Scheinmonumentahtit vertriagt sich mit dem pflanzenhaft
Emporquellenden und dem leicht Gedunsenen der Kuppen nicht, und schliefi-
lich geht man nicht fehl 1m Empfinden, dafl hier im Ganzen eine Kleinform
vorliege, die dem Mineralreiche entnommen sein kinnte*. Das Bild von 1357
1st kein Sonderfall im Hinblick auf solche Inversionserscheinungen; emn
undatiertes Werk der Sammlung Shao Fua-ying®, das um dieselbe Zeit herum
entstanden sein mul, zeigt den Sachverhalt sogar noch ausgeprigter. Die
vorstehende Erlduterung bezieht sich also auf ein zwar schwerer zu fassendes,
aber verbindliches Stilkriterium, das auf das Werk von 1367 nicht mehr zutraf.

Das letzte Werk unserer Rethe, der ,,Sommertag in den Bergen®** von 1368
(Tafel 41), fallt schon ins erste Jahr der Ming-Dynastie. Es liegt durchaus in
der Linie, die mit dem ,,Kloster im Herbstgebirg® {1362) beschritten war,
und zeigt, dall Wang iber das hinausgewachsen ist, was noch die Arbeit von
1366 innerlich bestimmte, Der Motivbestand ist nicht neu, in den Einzelheiien
hat sich kaum etwas gedndert, so wenig wie in der Pinseltechmk. Dagegen

a Z. B. stalagmitische Bildungen des Brauneisensteins (Limenit),
b Sirén, L c., PL 118,
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ommt — selbst im Vergleich mit dem sehr verwandten Entwurf von 1362 —
Neues in der ziigigen Zeichnung und den schirfer akzentuierten Dunkelheiten,
in der Gliederung des landschaftlichen Gefiiges mit einem splirbaren Tiefen-
zug zum Vorschein, Hiigel und Berg haben etwas Gebautes, Lastendes, Volles,
das der iibermichtigen Aufwirtsbewegung entgegenwirkt; das bedeutet, dafl
sich die statischere Auffassung, welche an dem ganz wesensiihnlichen Bilde des
Vorjahres auffiel, durchgesetzt hat. Das Bedeutsamste liegt aber darin, da8 die
Formen grofer und ruhiger gebildet und auf sprechendere Umrisse gebracht sind
als je zuvor, und mit all dem etwas erreicht wird, was den Anfingen gegeniiber
pahezu fremdartig anmutet: Festigkeit, Klarheit und Weite im Bildaufbau!

In der Signatur ist, wie in allen Bildern seit 1362, die unpersdnliche Siegel-
schrift vermieden, auch fiir den Bildtitel. Der Vermerk lautet: \Wu-schen™,
2. Monat (Februar—Mérz 1368), Huang-hau-schan-jen® Wang? Schu-ming?
fiir Tung-hiian Gau-schi”™ gemalt in der Gia-schu-Halle? der Familie Tau™ in
Tsing-tsun™.* Wer die genannten Personen sind, lieB sich vorlaufig nicht fest-
stellen. Die andere Aufschrift zeigt die Hand Kién Lung’s”, von dem auch die
Verse auf den Bildern von 1362 und 1366 rithren. Der Kaiser scheint Wang
Mong geschitzt zu haben.

Sechsundzwanzig Jahre sind seit dem friihesten Bilde vergangen. Wang Mong
ist Sechziger geworden und er hat noch siebzehn Jahre zu leben. Auf ein paar
kurzen Strecken haben wir ihn begleitet und dabel einige Einblicke bekommen,
die geeignet erscheinen, das Gesamtwerk als einen lebendigen Geschehens-
zusammenhang zu erweisen, vielleicht auch geeignet, uns hinter dem armen
Schemen einer originellen Malerfigur die Néhe eines Menschen ahnen zu lassen.

Wie sein Schaffen weiterging, kénnen wir heute nur mit Hilfe der undatierten
Werke erschlieBen. Fines davon, die ,,Grashiitte in den Herbstbergen®,
Tsin schan tsau-tang’, aus den Sammlungen des Palast-Museums?, soll hier
zum AbschluB stehen (Tafel 42). Es ist ein kostliches Werk. Man braucht nur
einen Blick auf die frithen Arbeiten zu werfen, die ,,Dung-schan-Grashitte!™
insbesondere, um den erstaunlichen Abstand richtig zu erfassen, der das spite
Werk von ihnen trennt. Es soll kein Vergleich angestellt werden, der das Dung-
schan-Bild nur belasten wiirde; die Unterschiede der Formgebung springen
ohnedies ins Auge. Es kommt darauf an, die Niveauunterschiede zu sehen:
das Labile, Unausgeglichene, ja Unfertige dort, das Starke, Ausgewogene und
iiberzeugend Endgiiltige hier. Hier zum erstenmal, in der unvergleichlichen,
wahrhaft meisterlichen Schopfung des Alternden, tritt die Landschafts-
erscheinung in die Sphire der Idealitit ein. Nichts mehr von romantischem
Uberschwang, nichts mehr von pathetischen Ausbriichen; keine Gebérde wie
selbst noch in dem kithnen Gipfel des ,,Sommertages™ von 1368, dessen aus-
zeichnende Qualititen sich nun wieder als sehr bedingt und relativ heraus-
stellen, angesichts der tiefen Harmonie der ,,Herbstberge®. Denn die sehr
groBe Klarheit dieses spaten Bildes stellt nichts Hinzukommendes dar, Er-
gehnis einer Bemithung etwa um klaren Vortrag, sondern ist funktioneller

a Gu Gung Schu Hua Dsi*?, 32; Harada, The Pageant ete., pag. 346.
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Ausdruck einer neuen Harmonie, und diese wieder der natiiriiche unverstelliq
Ausdruck — ,fién-dschen lan-man dschi ki"*”, um Wang Mong selber 5,
zitieren (1346) — einer verinderten geistigen Position, wobei freilich d;o
unendlich gereifte Fahigkeit des Formulierens mitspricht, sogar vorays.
zusetzen ist, welche sich in der bezaubernd anmutigen Pinktchentechnik ay,
handgreiflichsten beweist. Dall diese Technik, die iibrigens zwangsliufig
Unruhe und Hast ansschlieBt, mit dem Schematismus der Frithzeit gar nichig
zu tun hat, versteht sich von selbst. Wie konnten sonst auch die Dinge sq
lebendig dastehen, die Baume in rauschender Frische, die Berge voll stillep
Schwere, das Ganze voller Wirme in der festlichen Weite des Raums? Die
subtile, gepflegtere Technik bringt kein Zuriickgleiten ins Abstrakte, Serien-
hafte der Erscheinungen, sondern das Feste, Blithendere und Volle, was in den
Bildern von 1367 und 1368 zu beobachten war, ist geblieben und — zum
mindesten hier — in einer Richtung gesteigert, die iiber das fiir die Yian-Zeit
charakteristische Frfassen der Dinge als ,,Begriffstypen® bereits hinausweist,

Ein Wort noch zur Komposition des Bildes. Den kontinuierlichen Zug vom
Vordergrund hinauf zum Berggipfel, die aufschwingende Kurve, hatten wir
1362 kennengelernt. Aber die iibliche Baumgruppe ist erst in diesern Bilde
kompositionell wirklich bewiltigt. Das Baumchen in der Ecke ganz unten und
die groBen, schrig tiberhiingenden Biume leiten die Bewegung ein, die dann
in flissiger Weise von den entfernteren Baumen aufgenommen und weitergeleitet
wird, in den Bogen der Bergreihe hinauf. In dieser kunstvollen Verkettung der
Formen, diesem synergetischen Beteiligtsein am Gefiige des Ganzen, dabei
ohne sonderlichen Aufwand an Bewegtheit, die vielmehr maBivoll reduziert
erscheint, dubert sich wieder der reife Meister. _

Ein Wort schlieBlich noch iitber den Gehalt des Bildes. Wenn wir vorher
meinten, daB sich in des Malers seltsamer und ungeschlachter Formenwelt
etwas von seiner Individualitit verberge oder eigentlich zeige, dann miilite
der Hinwendung zum idealisch verklirten Motiv entweder ein Verzicht auf
Selbstdarstellung oder aber eine innere Wandlung vorausgegangen sein, deren
angemessener Ausdruck die ,,schéne Form® ist. Nun verrieten die Werke von
1367/68 ein Erstarken der Realitiit — nicht auf Kosten des durchaus ein-
maligen Wang’schen Stils, wohl aber unter Uberwindung der subjektiven
MaBlosigkeit, die noch 1366 da war. Man wird also sagen diirfen, daf} sich da
ein Ausgleich zwischen den Forderungen objektiver und subjektiver Art an-
gebahnt hat, der dann in dem letzten Bilde zum vollkommenen Kinklang
gedichen ist. Es liegt also keine Preisgabe der Individualitat vor, sondern
eine Akzentverschiebung, mit der eine Sublimierung der subjektiven Auferung
einhergeht. Wang’s Kunst bleibt gedankenhaft bis zuletzt. Auch, wo sie von
Anschauung gesattigt scheint, behalt sie ibre Transparenz und 146t die eigenen
Ziige hindurchschimmern: die zarten, unernsten und vieldeutigen der Anfénge,
die der diisteren und schwierigen Stufe des Sichselbstfindens und jener
zweiten des freien ungehemmten Selbstausdrucks und endlich die der reinen,
ruhigen Hohe des Spatwerks.
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