Tilman Spenglers Der Maler von Peking
Die Malergestalt Lazzo zwischen
westlicher und 6stlicher Kunst

Jin Xiuli

(Bochum)

Fiir die Welt ist das Reich der Mitte heutzutage kein Rétsel mehr, da man
per Mausklick beinahe alles iiber dieses Land erfahren kann. Die Entwick-
lung der neuen Technologien und die zunehmende Globalisierung haben
das einst geheimnisvolle Land entschleiert und in eine nun erreichbare Nahe
gertickt. Die Reise von Westeuropa nach China, die im 18. Jahrhundert etli-
che Jahre in Anspruch nahm, dauert jetzt auf dem Luftweg nur noch etwa
zehn Stunden. Die verringerte Reisezeit dorthin und der verstdrkte Kontakt
mit diesem Land fithren dazu, dafd der Westen mit China immer vertrauter
und das exotische Chinabild unwiderrufbar immer mehr in den Hinter-
grund gedrangt wird.

Dem promovierten Sinologen und Historiker Tilman Spengler ist es ge-
lungen, die moderne Leserschaft in eine abenteuerliche Geschichte vor etwa
drei Jahrhunderten zurtickzuversetzen und ihr eine kulturelle Begegnung
von historischer Bedeutung zwischen dem Westen und dem Osten vor Au-
gen zu fithren. Sein Roman Der Maler von Peking handelt von Lazzo, einem
italienischen Maler, der sich im Auftrag der Jesuiten am Kaiserhof in Peking
aufhilt, um durch seine Malerei den allméchtigen ,Sohn des Himmels’ sowie
sein Reich fiir die katholische Mission zu gewinnen. Sowohl fiir Lazzo als
auch fiir den Kaiser Chinas ist diese Begegnung eine intensive Auseinan-
dersetzung mit einer bisher vollig fremden Kultur, die schliefSlich mit einem
Sieg des Kaisers und einer Niederlage Lazzos endet: Obwohl Lazzos westli-
che Maltechnik den Hof beeindruckt, kann sie sich in der Malpraxis dort
nicht durchsetzen. Statt das Reich zu missionieren, wird er zum Chinesen.

Durch die Geschichte Lazzos am Kaiserhof in China versucht Spengler,
westliche und 6stliche Malerei in dem Darstellungsobjekt und der Darstel-
lungsart miteinander zu vergleichen, um unterschiedliche philosophische
und &sthetische Perspektiven hinter der jeweiligen Malkunst aufzuzeigen. In
meiner Arbeit werden die Gedanken Spenglers auf einer kulturgeschichtli-
chen Ebene eingehend erortert. Ferner wird die Frage aufgeworfen, ob die
Sinisierung Lazzos als Zeichen des Triumphs des chinesischen Geistes tiber
den westlichen angesehen werden kann.
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1. Jesuiten und chinesische Malerei

Seit dem 16. Jahrhundert fingen die jesuitischen Missionare an, in China Fuf§
zu fassen. Matteo Ricci (1552-1610), ein italienischer Jesuit von grofier Bega-
bung, gilt als der Begriinder der neuzeitlichen Mission in China und als
kultureller Vermittler zwischen zwei gegensitzlichen Kulturen. Kurz vor
seinem Tod in Beijing zeichnete er auf Italienisch seine Eindriicke und Er-
lebnisse wahrend der Missionsarbeit in China auf. Nach seinem Tod wurde
dieses ,Tagebuch” von seinem Ordensbruder Nicolas Trigault ins Lateini-
sche tibersetzt und 1615 unter dem Titel De Christiana Expeditione apud Sinas
suscepta ab Societate Jesu (Augsburg 1615; Lyon 1616; Coloniae 1617) heraus-
gegeben. 1617 erschien es in Augsburg dann auch auf Deutsch.? Riccis Be-
schreibung der chinesischen Malerei gilt als die wohl erste dieser Art in Eu-
ropa:

Das Mahlen / wie auch Bilder machen / ist bey disen Leuten treffen-
lich gebreuchig. Sie machen aber durchaufs nichts gutes. Zum mahlen
brauchen sie weder Oelfarben noch Schattierungen / sehen also ihre
Figuren mehr todten als lebendigen Menschen oder Thieren gleich. Mit
den Bildern / welche sie aufs Metall / Marmelstein / Erden / &c. ma-
chen / seind sie noch vil vongeschickter / dann sie die proportion
nicht nach gewisen Reglen / sonder nur nach augen nemen / welche
sich offt irren / und je grosser das Bild ist / je grosser und deutlicher
wirdt auch der Irrthumb.?2

Damit erwéhnt Ricci zwei Aspekte der chinesischen Malerei: Das Fehlen der
Schattierung und der Mangel der Perspektive. Seine These wurde durch den
Verkaufserfolg dieses Werks weitverbreitet und wirkte prégend fiir die eu-
ropdische Rezeption. Chinesische Bilder sind der Ansicht Riccis nach mehr
tot als lebendig, da chinesische Maler weder Schattierung noch Perspektive
der europdischen Malkunst verwenden. Seine Darstellung, daf$ europdische
Malerei sich im Vergleich zur chinesischen als eine tiberlegenere Kunst er-
weise, wurde wohl zum ausschlaggebenden Argument fiir den Beschlufl der
Jesuiten in Rom, begabte Maler nach Peking zur Mission zu entsenden.

Alvaro Semedo (1585-1658) war ein portugiesischer Jesuit und der zweite
Européer, welcher sich nach Matteo Ricci in der chinesischen Sprache, Lite-
ratur und Kultur auskannte. Nach einem 22jihrigen Aufenthalt in China

1 Vgl. Ludwig Koch SJ., Jesuiten-Lexikon. Die Gesellschaft Jesu einst und jetzt. Lo-
wen 1962, Sp. 1539ff.

2 Matteo Ricci, Historia von Einfiihrung der Christlichen Religion in dasz grosze
Konigreich China durch die Societet Jesu. Sambt wohlbegriindten bericht von beschaf-
fenhaitt desz Landts und volcks auch desselbigen gesatzen, Sitten und gewohnheiten.
Ubersetzt, kommentiert und herausgegeben von Nicolas Trigault. Augsburg 1617, S. 17.
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verfafite er das berithmte Werk The History of that great and renowned Mo-
narchy of China.® Darin schreibt er tiber die chinesische Malerei:

In painting they have more curiositie, than perfection. They know not
how to make use either of Oyles, or Shadowing in this Art; and do
therefore paint the figures of men without any grace at all: but trees,
flowers, birds, and such like things, they paint very much to the life.
But at present there are some of them, who have been taught by us,
that use Oyles, and are come to make perfect pictures.

Mit Ricci teilt Semedo die Ansicht, daf3 chinesische Malerei weder Olgemél—
de noch Schattierung kennt. Dieser Aspekt wurde spéter von vielen Jesuiten
immer wieder aufgegriffen und bildet auch in dem Roman Der Maler von Pe-
king einen der Schliisselbegriffe. Allerdings seien die Chinesen gut im Malen
der Baume, Blumen und Vogel, was auch tatsachlich der chinesischen Male-
rei der damaligen Zeit entspricht. Denn auf das Malen von Gegenstinden
wie Baumen, Blumen, Wasserpflanzen, Vogel und Insekten, das offiziell in
China als ,Malen der Blumen und Vogel” bezeichnet wird, wird seit dem 10.
Jahrhundert grofier Wert gelegt. Die Bedeutung des ,Malens der Blumen
und Vogel’ ist vergleichbar mit dem Malen von Portrédts und Akten im Wes-
ten.5 Semedos Beschreibung spiegelt seine genaue Beobachtung in den Jah-
ren in China wider.

Dafs jesuitische Maler sich zu Semedos Zeit bereits in China aufhielten
und Olmalerei unterrichteten, entsprach der Strategie der jesuitischen Chi-
namission, mit moderner Technik und {tiberlegener Kunst China fiir ihren
christlichen Glauben zu gewinnen. Im Jahre 1743 lebten 22 Jesuiten in Pe-
king, zehn Franzosen, zwolf Portugiesen, Italiener und Deutsche. Sieben
davon standen direkt im Dienst des Kaisers, darunter Uhrenmacher, Email-
lemaler, Schnitzer von Elfenbein und Edelsteinen.® Der erste jesuitische
Maler am Kaiserhof in Peking war der Italiener Cristoforo Fiori, der jedoch
das harte Leben als Missionar nicht durchhalten konnte und nach Europa
zuriickkehren mufite. Joachim Bouvet brachte 1698 acht Missionare nach
China, zwei davon waren Maler: Giovanni Gherardini und Charles de Belle-
ville. Wie Ricci kleideten sich die Jesuiten wie chinesische Gelehrte, liefSen
ihren Namen sinisieren, eigneten sich die chinesische Sprache an und traten
als Botschafter der westlichen Wissenschaft auf. Der hochbegabte Maildnder
Guiseppe Castiglione (1688-1768), bekannt fiir seine perspektivische Zeich-

3 Vgl. Alvaro Semedo, The History of that great and renowned Monarchy of China.
Ubersetzt v. Jigao He. Shanghai 1998.

¢ Alvaro Semedo, The History of that great and renowned Monarchy of China.
[Ubersetzer unbekannt.] London 1655, S. 56.

5 Vgl. Cécile u. Michel Beurdeley, Giuseppe Castiglione. A Jesuit Painter at the Court
of the Chinese Emperors. Ins Englische tibersetzt von Michael Bullock. London 1972, S.
126.

¢ Ebenda S. 45.
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nung, kam 1715 als Mitglied der portugiesischen Mission dazu. Um sich den
dortigen Gepflogenheiten anzupassen, legte er sich den chinesischen Namen
Lang Shining zu. Die Kiinstler lebten damals unter der Férderung vom Kai-
ser Kangxi, einem groflartigen Kunstkenner und -férderer, der den Kiinst-
lern wohlwollend gegentiiberstand. Auf kaiserliche Anweisung mufiten
Matteo Ripa (1682-1746) und Castiglione chinesischen Kiinstlern die westli-
che Maltechnik beibringen.” Auflerdem mufiten sie jedoch unter der kaiser-
lichen Laune leiden. In einem Standardwerk iiber die Jesuiten wird die Situ-
ation der Maler am Kaiserhof in Peking unter der Herrschaft Kien-longs, des
vierten Herrschers aus der Dynastie der Mandschu, genau dargestellt. An
dem Bau der Sommerresidenz arbeiteten viele jesuitischen Kiinstler mit:

Die Patres Sickelpart, Panzi, Sallusti und Poirot malten unermiidlich,
teils in Ol auf Glas, teils in Wasserfarben auf Seide Portrits, Land-
schaften, Friichte, Vogel und Fischer. [...] Es war oft sehr aufreibend,
die Launen des Kaisers stets zu befriedigen und sich ohne Wider-
spruch allen seinen wandelbaren Wiinschen anzubequemen.8

Einmal sollte Pater Attiret unter starkem Zeitdruck fiir den Kaiser die Feier-
lichkeiten bei der Unterwerfung rebellischer Tatarenfiirsten bildlich festhal-
ten. Kaum war die Arbeit vollbracht, wurde der erschopfte Pater am frithen
Morgen wieder wegen eines anderen Auftrags in den Palast berufen:

Immer wieder gab es neue Auftrige, die sofort ausgefiihrt werden
mufsten; selbst der greise und schwerkranke Pater Attiret war genotigt,
den Kaiser in immer neuen Posen, bald zu Pferd, bald sitzend, bald
stehend zu malen. ,Tag fiir Tag angekettet zu sein”, schrieb der zu
Tode gehetzte Pater damals an seine Briider nach Rom, ,nur die Sonn-
und Feiertage fiir das Gebet frei zu haben, dabei nichts nach eigenem
Geschmack malen zu diirfen, dies alles wiirde mich drédngen, je eher, je
lieber nach Europa zuriickzukehren; aber ich denke mir, dafl mein
Pinsel der Religion zu einigem Nutzen gereicht und den Kaiser fiir die
Missionare giinstig stimmt.”?

Unter den jesuitischen Malern am Kaiserhof in Peking gilt Castiglione durch
seine hohe Begabung und sein langjahriges Wirken zweifelsohne als der er-
folgreichste und bedeutendste Maler. Es liegt auf der Hand, dafl die Maler-
gestalt in Spenglers Roman eine Anspielung auf Castiglione ist: Die Titelsei-
te ist mit einem beriihmten Portrat Kien-longs,' gemalt von Castiglione,

7 Ebenda S. 28-29.

8 René Fiilop-Miller, Macht und Geheimnis der Jesuiten. Berlin 1929, S. 323.

9 Ebenda S. 324-325.

10 Das Kaiserportrit bildet den rechten Teil der langen Bilderrolle Portrait of Emperor
Ch'ien-lung and his concubines, gemalt von Castiglione im Jahr 1737, mit dem folgenden
Siegeleintrag: ,In my heart there is the power to reign peaceably”. Vgl. Cécile u. Michel
Beurdeley, Giuseppe Castiglione, a.a.0., a.a.O., S. 178.
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versehen. Im Buch findet der Name Castiglione mehrmals Erwahnung. La-
zzo signiert wie Castiglione seine Werke mit , Untertan”.1? Auch jenes Vo-
gelbild von Castiglione,’? auf dem ein Vogel auf seinem Riicken liegt, seine
Fliigel sich wie empfangende Arme weit ausbreiten, seine Brust und die
obere Partie des Bauches frei liegen und ein anderer Vogel sich im rechten
Winkel tiber diesen ausgestreckten Leib beugt, wird im Roman ekphrastisch
beschrieben.’® Der Protagonist Lazzo verkorpert auch das Wesen aller jesui-
tischen Maler am Kaiserhof, denn als Hofmaler teilen sie das &dhnliche
Schicksal: Sie miissen lernen, auf die Ausdrucksfreiheit und den eigenen
Geschmack zu verzichten und andere Kriterien anzunehmen.

2. Begegnung von westlicher und 6stlicher Malerei

Spengler zeigt, wie Leute aus verschiedenen kulturellen Traditionen tiber
fremdartige Kunst reflektieren: Lazzo stofit mit seiner westlichen Malerei am
Kaiserhof auf die Abneigung des Kaisers und der Kiinstlerkollegen und ist
gezwungen, sich dem &sthetischen Geschmack der chinesischen Kultur an-
zundhern, um Anerkennung zu finden. Auf die befremdende Malerei rea-
giert der Kunsthandler Lu mit gemischten Gefiithlen von Bewunderung,
Verwirrung und Kritik. In der Auseinandersetzung mit der Malerei aus ei-
ner fremden Kultur spielen zwei Fragen eine wesentliche Rolle: Was soll die
Malerei darstellen? Wie soll die Malerei dargestellt werden?

2.1 Was soll die Malerei darstellen?
2.1.1 Darstellung der Kunst oder Darstellung des Lebens

Lu ist von einem Bild, das auf rdtselhafte Weise in seinen Besitz gekommen
ist, beunruhigt, denn es scheint sich mit dem Betrachter zu bewegen. Nach
einem langen, schlaflosen Griibeln glaubt er, das Geheimnis entschliisseln
zu konnen:

Das Gemialde lebte und lockte durch eine raffinierte Anordnung von
schwarz oder grau ziingelnden Partien, die wie hellere und dunklere
Schleier auf der Oberfldche lagen. Diese Partien schienen einander be-
standig anziigliche Botschaften zuzuraunen, und sie stifteten Unruhe,
denn die Schatten rissen das Bild aus seiner Zeitlosigkeit. Ein Schatten
kann kiirzer oder langer sein, doch er ist immer ein Zeichen der Ver-
géanglichkeit des Tages. Ein Schatten bricht mit der Ewigkeit. [...] Leben
muf3 nicht erfunden werden, erfunden werden muf8 die Kunst. [...]

11 Tilman Spengler, Der Maler von Peking. Reinbek bei Hamburg 1993, S. 170.
12 Cécile u. Michel Beurdeley, Giuseppe Castiglione, a.a.O., S. 163.

13 Tilman Spengler, Der Maler von Peking, a.a.O., S. 168-169.

14 Vgl. Cécile u. Michel Beurdeley, Giuseppe Castiglione, a.a.O., S. 93.
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Diese unverhiillte, brutale Darstellung eines Schattens aber hatte es
noch nie gegeben, und es durfte sie auch gar nicht geben. [...] weil Ma-
lerei schliefslich den Triumph einer den Gedanken ausfithrenden Hand
iiber die Natur bedeutete, den Triumph des Lichtes. Natur war Unge-
ztigeltes, war roh, war Wildnis - Schatten.15

Schatten verleiht dem Kunstwerk lebendiges Aussehen. Man denkt etwa an
das Gemialde Portrit eines Mannes von Garofano (1435) von Jan van Eyck, bei
dem der Betrachter den ratselhaften Eindruck hat, dai der Mann auf dem
Bild im nidchsten Moment den Bilderrahmen verlassen konnte, weil der
Kinstler durch den Schatten, den die Hand des dargestellten Mannes auf
den Bilderrahmen wirft, der auch ebenfalls nur gemalt ist, das Bild lebens-
echt macht. Im Gegensatz zu westlicher Malerei ist Schatten in der traditio-
nellen chinesischen Malerei eher ein Tabu. Die Angst vor dem Schatten be-
grindet Yang, ein Freund des Kunsthdndlers Lu, mit dem Volksaberglau-
ben:

[...] das einfache Volk hier hat Angst vor Schatten. Das einfache Volk
hat nattirlich keine Bildung. Aber wenn sich in meinem Dorf die To-
tentrdger an einem Sarg zu schaffen machen, dann binden sie sich
festgewebte Sdcke um die Lenden, damit sie nicht ihren Schatten ver-
lieren und dieser nicht ins Grab eingeschlossen wird.16

Das chinesische Volk steht nicht allein in dieser Tradition. In vielen volks-
timlichen Vorstellungen steht der Schatten in enger Verbindung zur Person:
Er ist die Seele oder deren Anhangsel: ,Der Schlatten] gilt einer Person oder
Sache als wesentlich zugehorig. Das duflert sich in dem Glauben, der Sch.
habe dieselbe Macht zu wirken wie sein Tréger, umgekehrt aber widerfahre
dem Menschen, was seinem Sch. wiederfahrt.”17

Kunst soll nach Lu kein wirkliches, sondern ein verklirtes Dasein dar-
stellen. Sie soll keinen einzelnen Moment im Leben, sondern die Ewigkeit
darstellen. Auf einem chinesischen Bild kann ein Finsiedler ,an drei ver-
schiedenen Stellen auftauchen, mal fischen, mal denken, mal trinken oder
ein Gedicht verfassen”, denn ,nie ging es um eine zeitliche Abfolge von Er-
eignissen, immer nur um den Schatz der Moglichkeiten”.’® Die zeitliche
Abfolge wird abgeschaltet, weil sie mit dem Leben in Zusammenhang steht.

Lazzo erkldrt, was die Darstellung ,nach der Natur” in China bedeutet:

15 Tilman Spengler, Der Maler von Peking, a.a.O., S. 42-44.

16 Ebenda S. 138. Der verlorene Schatten ist ein wiederkehrendes Motiv in der euro-
pdischen Literatur, das u.a. von Adelbert von Chamisso in seiner Médrchenerzahlung Peter
Schlemihls wundersame Geschichte und von Hans Christian Andersen in seinem Mérchen
Der Schatten verarbeitet wurde.

17 Eduard Hoffmann-Krayer/Hanns Bachtold-Staubli (Hg.), Handworterbuch des
deutschen Aberglaubens. Bd. IX. Berlin 1938/1941, Art. ,Schatten” (Nachtrag), Sp. 127.

18 Tilman Spengler, Der Maler von Peking, a.a.O., S. 43.
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,Nach der Natur” lautete die hofiibliche Formel fiir ein verklirtes
Wiedererkennen, gemeint war eine bildhafte Inszenierung, in der die
edelsten Vertreter ihrer Art moglichst elegante Posen einnehmen, die
die Grazie ihrer Bewegungen erahnen lassen. Kranke, schmutzige oder
erregte Tiere waren in diesem Schopfungsplan nicht vorgesehen [...].
Dazu galt die Natur als viel zu roh und bedrohlich. Es sollte nur kein
Bild in der klassischen Tradition werden, keine Wiederholung der ir-
gendwann einmal auf Papier oder Seide festgehaltenen Formen. Etwas
Neues, doch nicht erschiitternd neu, denn das Auge sollte nicht ange-
strengt, sondern schmeichlerisch verwshnt werden.?9

Diese Beschreibung spiegelt die Mode der Malerei zur Zeit des Kaisers
Kangxi wider: Man malte nicht nach der Natur, sondern nach dem Kanon,
malte ,im Sinne alter Meister”, mit der Absicht, ,nach der Generation der
Individualisten die grofSen Ideale wiederzugewinnen, aber auch, die Mand-
schu sowohl wie die Zeitgenossen auf die stolze Tradition einer alten, gro-
fen Kunst hinzuweisen.”? Jede Abweichung von den Vorlagen, die einer
erstarrten Konvention entsprachen, war verpont. Nicht auf die Erfindung
neuer Darstellungen wurde Wert gelegt, sondern auf das Festhalten alter
Zeremonien bis zum gedankenlosen Aberglauben. Eine der verheerenden
Folgen war, daf$ in den letzten Jahrhunderten in China kein bahnbrechendes
Malgenie mehr entstand.?!

Diese Kunstidee steht ganz im Gegensatz zu dem Gedanken, der durch
Pontecorvi, einen Juden im Roman, ausgedriickt wird, daf§ die Kunst mit der
Pracht der Farbe die Wirklichkeit wiedergeben soll.22 Zur Gestaltung der
realistischen Gemalde tragt auch die geometrische Perspektive bei, ,which,
since the fourteenth century, has formed part of the language of Western art.
But in Castiglione’s time this was the only one a European painter could
understand.”?

2.1.2 Darstellung des Geistes oder Darstellung der Form

Kurz nach Lazzos Anstellung am Kaiserhof berichtet Yang, der Freund des
Kunsthandlers Lu:

Der Kaiser hélt die Hand tiber ihn, obwohl seine Bilder Anstofs erregen.
Unter uns gesagt, sind sie ziemlich grell und vulgar, und genauso
denken auch viele am Hofe. Diese Gemailde halten nur die Form fest
und nicht den Geist, man merkt ihnen an, dafd sie nicht von einem

=

9 Ebenda S. 167-168.

20 Werner Speiser, Ostasiatische Kunst. Frankfurt/M. 1964, S. 78.

2 Vgl. Oskar Miinsterberg, Chinesische Kunstgeschichte. Esslingen 1910, S. 320f.
Vgl. Tilman Spengler, Der Maler von Peking, a.a.O., S. 16-17.

Cécile u. Michel Beurdeley, Giuseppe Castiglione, a.a.O., S. 138.

8 R
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Dichter stammen, sondern von einem Handwerker, der irgendwo un-
ter den Barbaren das Zeichnen gelernt hat.24

Fiir Yang und Lu ist Lazzo kein Gelehrter, sondern ein Handwerker, der et-
was von seinem Gewerbe versteht. Als Yang nach vielen Jahren Lazzos Bil-
der mit dem neuen Stil betrachtet, stellt er fest:

Uber allen Bildern lag der Hauch zartester Zuriickhaltung und den-
noch kraftvoller Vollendung, so empfindsam und verstandig, wie ich
es nur bei den grofien Meistern der vergangenen Dynastien gesehen
habe. [...] dieser Mensch versteht, dafd nur ein Dichter malen kann. Es
geht nicht um die Worte, es geht um den Geist, um die Haltung. Ge-
nau das ist der Stil, den der Kaiser schatzt - und deswegen ist dieser
Maler unangreifbar.2>

Yangs Kommentar stellt ein wichtiges Kriterium zur Beurteilung der chine-
sischen Malerei dar: Nicht die anschauliche Darstellung der Form, sondern
der Geist, den der Kiinstler auf eine zuriickhaltende und verschleierte Art
zum Ausdruck bringt, verleiht dem Kunstwerk seinen dsthetischen Charme
und tiefen Sinn. Chinesische Tuschmalerei sieht aus wie ,schnell und spon-
tan hingeworfen, erfiillt von einer schwebenden, voriibergehenden Atmo-
sphdre und von einem poetischen Gehalt, scheinbar ohne alle gegenstandli-
che Bindung und Bedeutung”. In Wirklichkeit sind gerade diese Bilder ,die
letzten ausgefeilten Formeln eines Ideals, das mit so wenig Mitteln so viel
wie moglich sagen und andeuten mochte.”?¢ In den Augen der Chinesen,
deren Denken von taoistischer Philosophie durchdrungen ist, hat alles in der
Natur seine , vitality, its spirit, the ch’i-yiin, which must be made to ,resound’.
The brush is the vehicle for this ch’i-yiin. The chief concern of the Chinese
artist is to communicate with nature, to identify himself with it, not to dom-
inate it.”? Chinesische Malerei ist voller symbolischer Sprache. Sie beseelt
die unbelebten Elemente und Objekte und schreibt ihnen Leben, Kraft und
magische Wirkung zu: , Orchids expressed a tender and reserved friendship;
a butterfly fluttering over chrysanthemus, wishes for a long life; goldfish
and wisteria, the symbol of high distinctions accorded to an official”.?
Deshalb hat das europdische Stilleben fiir Chinesen keine Bedeutung. Eine
naturgemafle Darstellung ist fiir Chinesen blof3 das handwerkliche Konnen.

24 Tilman Spengler, Der Maler von Peking, a.a.O., S. 130.

% Ebenda S. 202f.

25 Werner Speiser, Ostasiatische Kunst, a.a.O., S. 43.

27 Cécile u. Michel Beurdeley, Giuseppe Castiglione, a.a.O., S. 127.
28 Ebenda S. 131.
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2.2 Wie soll die Malerei dargestellt werden?
221  Perspektive

Raul, ein Freund von Lazzo, beméngelt die Engstirnigkeit der rdaumlichen
Perspektive, die hdufig von europdischen Malern fiir das einzig giiltige Dar-
stellungsmittel gehalten wird, denn sie umfaft nicht die Perspektive der Zeit
und der Gefiihle. Malerei beinhaltet fiir ihn mehr als eine naturgeméfie Dar-
stellung ,in technischen Kniffen”, sondern beriihrt auch den Bereich des
Unfafibaren, des UnbewufSten. Als , Zauberer aller Perspektiven”? nennt er
Castiglione.

Im 18. Jahrhundert malten die Kiinstler in Peking nach den von Kuo Hsi
festgelegten Regeln:

In Landscape, the first thing is to paint mountains in tens of feet, trees
in feet, horses in inches and humans in tenths of an inch. [...] Moun-
tains have three dimensions. [...] The tone of the dimension in depth is
heavy and dark. But that of the horizontal dimension is sometimes
light and sometimes dark. Height is bold and resolute. Depth is ob-
tained layer by layer. The effect of distance is obtained by adding vap-
orous lines that are shaded off as they move further away.30

Das Befolgen dieser Regeln fiihrt zu folgendem Ergebnis:

To them, parallel lines do not converge towards a vanishing point,
they remain truly parallel. As their system is not based on a study of
the phenomena of vision, they know nothing of the art of foreshorten-
ing. There is not one point of the view, but several. The position of the
eyes is not fixed, which enables them to show various aspects of a
landscape or a courtyard in one and the same painting.3!

Im 18. Jahrhundert galt dieses Nichtbefolgen der grundlegenden Regeln der
Perspektive in den Augen der westlichen Maler als ein grofier Fehler. Dies-
beztiglich veroffentlichte Castiglione 1729 in Zusammenarbeit mit einem
chinesischen Kiinstler namens Nien Hsi-yao auf Chinesisch das Fachbuch
Shih-hsueh (Visuelle Perspektive), dem Andrea Pozzos Werk Perspectiva Picto-
rum et Architectorum (2 Bande, 1693, 1698) als Grundlage diente.?? Jedoch
konnte sein Versuch keinen grofien Erfolg erzielen, denn ,the construction
of space according to geometric perspective, the only one accepted by Euro-
peans, seemed to many Chinese very learned, but mandacious and inartis-

2 Tilman Spengler, Der Maler von Peking, a.a.O., S. 32.

30 Cécile u. Michel Beurdeley, Giuseppe Castiglione, a.a.O., S. 135-136.
31 Ebenda S. 136.

32 Vgl. ebenda S. 136.
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tic.”3 Chinesische Gemilde werden von Betrachtern eher mit dem Herzen
gefiihlt als mit den Augen gesehen. Deshalb kann die Zentralperspektive,
die zur Darstellung einer moglichst realitdtsnahen Welt statt einer gefiihlten
Welt beitragt, fiir chinesische Maler keine grofie Rolle spielen. Als Lazzo
dann Milan die Perspektive erklirt, sagt diese skeptisch: ,Hindurchsehen,
[...] mir kommt der Ausdruck sehr gewalttétig vor.” 34

Perspektive in der Malerei wird auf die Perspektive in der Religion
tibertragen und wird dadurch ein Mittel zum Missionszweck. Der Provinzial
sagt zu Lazzo:

Eine Zentralperspektive ist eine Sichtachse, die uns erschliefst, daf3 es
nur einen einzigen moglichen Blickpunkt gibt. Es ist der Blickpunkt
unseres Schopfers, den wir fiir die kurze Frist unseres Aufenthalts auf
Erden einnehmen konnen, weil wir sein Geschopf sind und weil Er
uns diese Sicht geoffenbart hat. So wie es nur einen Gott gibt, gibt es
auch nur eine Zentralperspektive. Fehlt die Perspektive, so fehlt Gott.
In der Malerei dieses Landes existieren viele Perspektiven, und des-
wegen werden auch so viele Gotter verehrt.3

In seinen Worten manifestiert sich eine eurozentrische Botschaft: Die von
ihm vertretene Religion ist in seinen Augen die einzig wahre Religion. In der
Regierungszeit des Kaisers Kangxi (1662-1722) konnte das Christentum in
China tiefe Wurzeln schlagen, da der Kaiser den Missionaren stets wohlge-
sonnen war. Nach seinem Toleranzedikt von 1692 konnte sich das Christen-
tum in China frei entfalten und um 1700 ca. 200 000 Glaubige zidhlen. Jedoch
wurde die von Jesuiten durchgefiithrte Akkomodationspolitik, wonach die
chinesischen Christen die dufSeren Riten und Zeremonien der tradierten Re-
ligion beibehalten durften und der man auch den grofien Erfolg der Missio-
nierung verdankte, mehrfach von Rom verboten.? Als Kangxi 1721 die von
Papst Clemens XI. erteilte Bestidtigung des Verbots erfuhr, kommentierte er:
~Wie mafiten sich die kleinkarierten Ausldnder an, iiber die grofSen Prinzi-
pien Chinas zu reden. Unter diesen Ausldndern konnte keiner chinesische
Sprache. Deshalb ist es ldcherlich, daf8 sie sich solche Spriiche erlaubten.”3”
Der italienische Missionar Ripa, der sich 13 Jahre lange (seit 1710) als Maler
und Kupferstecher am Kaiserhof aufhielt, dokumentiert in seinem Werk
Memoirs of Father Ripa® als Zeitzeuge die missionarische Entwicklung wih-

23 EbendalSHil 88t

3 Tilman Spengler, Der Maler von Peking, a.a.O., S. 155.

% Ebenda S. 95-96.

% Vgl. Ludwig Koch S.J., Jesuiten-Lexikon, a.a.O., Sp. 28.

% Chen Yuan, Schreiben tiber die Beziehung zwischen Kangxi und den rémischen
Gesandten (Kangxi yu Luoma Shijie Guanxi Wenshu). Faksimile vom Museum der Ver-
botenen Stadt (Gugong Bowuyuan Yingyinben), 1932.

3 Matteo Ripa, Memoirs of Father Ripa. During thirteen years’ Residence at the
Court of Peking in the Service of the Emperor of China. Aus dem Italienischen ins Engli-
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rend des langwierigen Ritenstreits. Spengler beschreibt, wie der Kaiser zor-
nig wird, als der Superior, obwohl es ihm ,an der Bildung in konfuziani-
schen Klassikern, im ,Buch der Wandlungen’, zu schweigen von den wich-
tigen historischen Texten” ermangelt, sich anmafit, ,sich in volliger Un-
kenntnis der wahren Sachlage tiber Begriffe der Moral und der Tradition in
der chinesischen Kultur verbreitet zu haben.”%

Fiir chinesische Maler kann die Zentralperspektive nicht bestehen, denn

man is not the measure of all things. He integrates himself into the
landscape, which is the supreme subject. According to a very Taoist
viewpoint, it is nature that expresses itself through the artist. A text by
Lao-tze states: ,My birth is interdependent with that of the universe. I
am one with the infinity of beings. And the painter Shih-t'ao
(1630-1717) writes in his treatise on painting: ,The mountains and the
rivers undertake to speak for themselves. They are born in me and I in
them.”40

2.2.2 Farbe

In der chinesischen Malerei herrscht die schwarz-weifse Tuschmalerei. Far-
ben werden sehr sparsam verwendet. Im Gegensatz dazu arbeiten westliche
Maler viel mit Farbe. Pontecorvi bezeichnet die Farben als ,, Zauberstoffe”:

In diesen glasernen Behéltern sind Krifte gefangen, die der Natur ab-
gewonnen wurden, um durch sie Natur wieder erscheinen zu lassen.
Sie tragen Namen wie Ocker oder Ultramarin, Zinnober, Griinspan
oder Bleiweifs [...]. Farbstoffe sind schlafende Krifte. Wenn du sie lan-
ge und genau betrachtest, dann sprechen sie sogar in Klangen zu dir.4!

Da chinesische Malerei grofleren Wert auf die Darstellung des Geistes und
des Ewigen als auf die Darstellung der Form und des Verganglichen legt,
bevorzugen chinesische Maler schlichte Tusche, die mit der Ruhe, Gelas-
senheit und Zeitlosigkeit im Zusammenhang steht und verzichten weitge-
hend auf die Farbe, die bei Zuschauern einen starken sinnlichen Reiz her-
vorruft und das Bild realitidtsnah erscheinen lafst. Als der Kunsthéndler Lu
das von einem Bettler abgenommene Gemilde betrachtet, das ein Mandari-
nenentenpaar virtuos und farbenfroh darstellt, wird er von der Verwirrung
befallen, was ein Hinweis darauf ist, daf8 die Auswirkung des durch die
Farbe verursachten sinnlichen Reizes auf einen Betrachter aus der Kultur der
Tuschmalerei stark gewesen sein mufl. Das fremde Gemaélde gehort zu den
erbeuteten Gegenstinden, die urspriinglich einer Karawane gehorten. Lu

sche iibersetzt von Fortunato Prandi. London 1855.
39 Ebenda S. 121-122.
40 Cécile u. Michel Beurdeley, Giuseppe Castiglione, a.a.O., S. 138.
4 Tilman Spengler, Der Maler von Peking, a.a.O., S. 16.
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spiirt eine ,Kriankung der Selbstgewifsheit, die ihm bei seinen bisherigen
Geschiiften so verldfilich zur Seite gestanden hatte.”#> Er bewundert,

wie die Farben des Gemaldes durch das Licht des Tages Kraft gewan-
nen, wie sie sich veranderten und doch bei allen Verwandlungen im-
mer denselben Abstand zueinander hielten. Wenn der Ockerton heller
wurde, tat es ihm das Griin nach, sie schienen zu altern wie ein Ehe-
paar, dessen Herzen im selben Takt schlagen.4

Erst mit dem Beginn des 20. Jahrhunderts konnte sich die Bedeutung der
Farbe in der chinesischen Malerei radikal verdndern. Westliche Malerei zog
immer mehr chinesische Maler in ihren Bann. Lin Fengmian (1900-1991), der
Griinder der bedeutenden Kiinstlerakademie in Hangzhou und einer der
wichtigsten Vertreter, die chinesische Malerei mit westlicher vereinigten,
wurde nach seinem Kunststudium in Frankreich ein Virtuose in der Kombi-
nation der westlichen Farbtechnik mit der chinesischen Linienfithrung. Liu
Haisu (1896-1994), der Griinder der ersten Kunstakademie Chinas in
Shanghai, wurde wéhrend seiner Europareise von Claude Monet und Vin-
cent van Gogh, deren Liebe zur Farbe und Vorliebe fiir klare und lebhafte
Farbnuancierungen tief beeindruckt und nahm in seinem spateren Schaffen
impressionistische Farben auf. Zhang Dagian (1899-1983), vermutlich der
legendérste Maler des 20. Jahrhunderts in China, hat aufgrund seiner lang-
jahrigen Auslandserfahrung bahnbrechende Leistungen in der Verschmel-
zung der verdichteten Tusche mit der intensiven Farbenpracht hervorge-
bracht. Auch andere Techniken fanden zunehmend Beachtung. Xu Beihong
(1895-1953), auch ein ehemaliger Kunststudent in Frankreich, wurde sehr
bekannt fiir seine Portrdt- und Pferdemalerei, die sich durch prazises Ver-
standnis westlicher Anatomie und Verwendung der Schattierung und Per-
spektive auszeichnete.

3. Sinisierung des Malers als Zeichen des Triumphs des chinesischen
Geistes iiber den westlichen oder als Zeichen der Verschmelzung von ost-
licher und westlicher Malerei?

Der Roman endet damit, daf§ Lazzo sinisiert wird: ,,Der Kaiser schitzt seine
Werke, so gehen die Geriichte, weil sie ihm und der Welt beweisen, wie der
chinesische Geist tiber das Handwerk der Fremden triumphiert.”4* Darauf
reagiert der Superior: ,Was nutzt es dem Maler, was nutzt es unserer Sache,
wenn er Anerkennung findet von denen, die ihn schéitzen, weil er einer der

42 Ebenda S. 22.
4 Ebenda S. 23.
44 Ebenda S. 202.
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Ihren geworden ist?“4 Bedeutet die Sinisierung von Lazzo oder in diesem
Fall auch von Castiglione den Triumph des chinesischen Geistes und die Re-
signation der westlichen Kultur?

1715 in Peking angekommen, fing Castiglione am Kaiserhof als Hofma-
ler an. Der Kaiser liefs ihn vorwiegend nach chinesischen Vorlagen kopieren.
Wihrend der Regierungszeit von Yong Zheng (ab 1722) entstanden seine
ersten eigenstdndigen Arbeiten in chinesischem Stil. Castiglione stand in den
fast 50 Jahren drei Kaisern der Qing-Dynastie als Maler und Architekt zur
Verfiigung. Besonders hochgeschitzt war er als Maler fiir Portrits, Kampfs-
zenen, Pferde-, Hunde- und Vogel-Darstellungen. Indem er westliche
Maltechnik wie ,die Zentralperspektive” und das ,Chiaroscuro, das durch
ein Zusammenspiel von Licht und Schatten plastische Wirkung schafft”,4”
mit der chinesischen Malerei verband, entstand sein eigener neuer Stil, wie
eines seiner berithmten Bilder mit dem Namen Night Market (1736) zeigt.
Das Bild stellt detailliert einen Markt in der Sommernacht dar: Vor dem ber-
gigen Hintergrund, aufierhalb der Stadtmauer, am Fluff unter dem hellen
Mondschein befindet sich ein Markt, der nicht ruhen will. In den dicht anei-
nander stehenden, beleuchteten Hiitten und Kneipen sind einzelne Figuren
realistisch abgebildet. Eine Szene mit einem Straflenhdndler und seinen
Kunden ist lebendig und plastisch dargestellt. Am Ufer legen die Boote an,
auf denen die kleinsten Bewegungen zu beobachten sind. ,,Combining the
Chinese modes of painting and landscape composition with such European
features as Western physiognomies and a realistic rendering of light and
shadow, Lang [Castiglione] produced a curiously dreamy, fascinating
work.”48

Sein bekanntes Gemalde Jurui tu (Assembled Auspicious Objects), das eine
Vase mit Blumen darstellt, ist ein typisches Beispiel fiir die Fusion der chi-
nesischen Materialien mit der westlichen Technik des Olgemaildes: Mit chi-
nesischer Tusche und Farbe auf einem Seidentuch gemalt, fallt das Gemaélde
durch seine helle Farbe und Lebendigkeit auf. Die besonders eleganten
Formen der Blumen sind mit einer dem Westen bekannten Technik des
Stilllebens sorgfiltig gemalt.# Dadurch, dafs das dreidimensionale Gemalde
weder zu stark schattiert ist noch zu helle Tone hat, wirkt es fein sowie
harmonisch und erinnert den Betrachter leicht an den chinesischen Malstil

45 Ebenda S. 194.

4 Giinter Meissner (Hg.), Allgemeines Kiinstler-Lexikon: Die bildenden Kiinstler al-
ler Zeiten und Vélker. Bd. 17. Miinchen 1997, S. 226.

47 Cordula Bischoff (Hg.), Goldener Drache - Weifler Adler: Kunst im Dienste der
Macht am Kaiserhof von China und am séchsisch-polnischen Hof (1644-1795). Staatliche
Kunstsammlungen Dresden. Miinchen 2008, S. 54.

4 Torao Miyagawa, Chinese Painting. Ubersetzt v. Alfred Birnbaum. New
York/Tokyo 1983, S. 205.

49 Vgl. Yang Boda, ,Castiglione at the Qing Court - An Important Artistic Contribu-
tion”, in: Orientations. Volume 19, Number 11. Hongkong 1988, S. 44-51, hier S. 44.
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~Mogufa” (boneless method).?® Bekanntlich pafit Castiglione sich an den
chinesischen Geschmack an, sei es die Perspektive, der Schatten, das Motiv
oder sonstiges. Ein anderes bekanntes Beispiel dafiir ist der fiir ihn typische
abgeschwichte Hell-Dunkel-Kontrast auf dem ,Portrédt der Kaiserin Xiaoxi-
an”.51 Diese stilistische Anpassung ist aber keinesfalls als Assimilierung im
negativen Sinne zu verstehen, sondern als das Ergebnis eines langjahrigen
Lernprozesses, in dem er unterschiedliche &sthetische Empfindungen, die
aus kulturellen Unterschieden resultieren, wahrnimmt und in die Malerei
umsetzt. Gerade seine raffinierte Kombination von chinesischem Kolorit und
perspektivischer Genauigkeit eignet sich ideal zur Charakterisierung von
Anatomie und Haltung der Pferde. Aufgrund dieser besonderen Stdrke Cas-
tigliones entstanden auf Anordnung des Kaisers viele Gemeinschaftsarbei-
ten mit chinesischen Kiinstlern: Castiglione zeichnete vorwiegend Personen
und Pferde, die chinesischen Maler Landschaft und Architektur. 52

Lin Fengmian vertritt die These, jede Art von Gemilde sei von drei
Charakteren gekennzeichnet: dem nationalen Charakter, der dem Betrachter
zu verstehen gibt, welchen Ursprung das Gemalde hat; dem zeitlichen Cha-
rakter, der Kunstwerke aus verschiedenen Epochen voneinander differen-
ziert; und dem personlichen Charakter.”® Trotz der Einbeziehung der chine-
sischen Elemente haben die Kunstwerke Castigliones ihre Wurzeln nicht
abgestritten, sondern das Urspriingliche und Eigene behalten.

Castiglione gilt mit Jean Denis Attiret (1702-1768), Ignatius Sickertart
(1708-1780) und Giuseppe Panzi (1734-1812) als einer der vier grofsen Missi-
onarmaler aus dem Westen, die mit dem neuen Malstil die chinesische Ma-
lerei beeinflufiten, wobei der Einflufs Castigliones sich als besonders pra-
gend darstellt. Er brachte Chinesen die Malerei mit Olfarbe in européischer
Perspektive und Schattenwirkung bei. Daneben wird das Motiv der chinesi-
schen Malerei auch von ihm gepragt: Schnittblumen in Vasen oder Blumen
im Topf sind kein urspriingliches Motiv der chinesischen Malerei, sondern
gelten nur als Teil der Wohnungseinrichtung. Daf8 seit dem 18. Jahrhundert
Blumen in der Vase als selbstdndiges Motiv bekannt sind, ist nachweislich in
erster Linie dem Hofmaler Castiglione zu verdanken, von dem auch ein Va-
senbild bekannt ist.>* Durch das Vorbild européischer Maler wie Castiglione
am Kaiserhof entstand im 18. Jahrhundert eine naturalistischere Richtung:
Der dekorative Stil, die Techniken und die Malart blieben unveriandert, aber
man begann auch, statt nur nach den Vorlagen, direkt nach der Natur zu

%0 Vgl. ebenda S. 49.

51 Vgl. Cordula Bischoff (Hg.), Goldener Drache - Weifser Adler, a.a.O., S. 54.

52 Vegl. ebenda.

5 Vgl. Meishu Bianji Weiyuanhui (Hg.), ,Uber die Tuschzeichnung: Berichterstat-
tung tiber Gespréche zwischen den Malern aus Beijing und Shanghai” (Dan Shuicaihua -
Jinghu Liangdi Huajia Zuotanhui Baodao), in: Malerei (Meishu), 5. Ausgabe. Beijing 1962.

5 Vgl. Pal Mikl6s, Chinesische Malerei. Geschichte, Technik, Theorie. K6ln/Wien
1982, S. 184.
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malen. Das Studium der Natur brachte es mit sich, dafl neue Haus- und
Feldtiere in der Malerei bevorzugt und abwechslungsreichere Bewegung der
Natur gestaltet wurden.®® Auch bestimmtes chinesisches Porzellan zeigte
zur Zeit Castigliones in der Farbe, Schattierung und naturgetreuen Darstel-
lung westlichen Einfluff. Es ist leicht nachzuvollziehen, dafi Castiglione
durch seine Beziehung zu Nien Hsi-yao, dem Superintendanten des Zolls
und Zustiandigen fiir die kaiserliche Porzellanfabrik, Designs fiir Kiinstler
lieferte und auch selber bestimmte Dekorationen fiir Porzellan malte.>

4. SchlufSiwort

Castiglione, einer der bedeutenden Kulturbotschafter zwischen China und
Europa, hat eine uniibertreffliche Leistung in der Malerei hervorgebracht:
,~Among the foreign painters who have combined the style of Western pain-
ting with that of Chinese painting, Guiseppe Castiglione ist without
equal.”?” In einer vom Palastmuseum Peking und den Staatlichen Kunst-
sammlungen Dresden gemeinsam erarbeiteten Ausstellung im Jahr 2008
unter dem Titel ,Goldener Drache - Weiler Adler. Kunst im Dienste der
Macht am Kaiserhof von China und am séchsisch-polnischen Hof
(1644-1795)” wurde den Gemilden Castigliones besondere Aufmerksamkeit
gewidmet, um seine grofie Bedeutung in der Kulturgeschichte zu wiirdi-
gen.%® Jedoch geht seine historische Bedeutung weit tiber seine kiinstlerische
Fahigkeit hinaus. Denn er ist das tiberzeugende Beispiel dafiir, daff Kunst
keine Grenzen kennt und dafl die Begegnung zwei verschiedener Kulturen
den Nahrboden fiir gegenseitiges Befruchten bilden kann, statt sich gegen-
seitig einzuengen. Diese von Castiglione geschaffene Tradition der gegensei-
tigen Bereicherung wurde von Missionaren und Studierenden nach ihm
weitergetragen, die zu beachtlichen kiinstlerischen Leistungen fiihrten. Als
die realitdts- und naturferne chinesische Malerei, die vor ca. 1000 Jahren be-
reits ihren Hohepunkt erreicht hatte, vor der umwalzenden Demokratischen
Revolution im Jahre 1911, gefiihrt von Sun Yat-sen, und vor dem Einmarsch
der Neuen Kulturbewegung im Jahr 1919 nicht mehr zeitgemafs war und
vom Verfall bedroht wurde, pilgerten zahlreiche chinesische Maler wie Lin
Fengmian und Xu Beihong ins Ausland, um dort westliche Kunst zu studie-
ren. Mit der Riickkehr dieser Maler entstand in China eine Bliitezeit der
Koexistenz der westlichen und 6stlichen Malerei.

55 Oskar Miinsterberg, Chinesische Kunstgeschichte, a.a.O., S. 328f.

5 Cécile u. Michel Beurdeley, Giuseppe Castiglione, a.a.O., S. 46f.

5 Li Yii, Chung-kuo mei-shu shih-kang (Summary of the History of Chinese Fine
Arts). Peking 1957, S. 294.

% Cordula Bischoff (Hg.), Goldener Drache - Weiler Adler, a.a.O., S. 54f.
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