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DAS GOLD IN DER JAPANISCHEN KUNST

VON DIETRICH SECKEL

UNIVERSITAT HEIDELBERG

Ist von der Kunst des Goldes die Rede, so denkt der Europier sogleich an
juwelenbesetzten Schmuck — den der Ostasiate gar nicht liebt —, an kost-
bares Tafelgeschirr, an Miinzen und Medaillen, an Hoheitszeichen wie
Kronen und Szepter, an Kultgerit wie Monstranzen und Reliquiare, an
den Goldgrund byzantinischer und abendlindischer Gemilde des Mittel-
alters, an die goldschimmernde Pracht barocker Kirchen und Paliste.
Auch erinnert er sich vieler Mythen und Sagen, in denen goldene Gegen-
stinde oder Goldschitze eine geheimnisvolle, oft magisch-démonische
Rolle spielen. Von all dem kennen China und Japan kaum etwas, und wo
Vergleichbares existiert, wie in der Sakralkunst oder im Kunstgewerbe,
sieht es doch wesentlich anders aus. Namentlich steht dort weder die
materielle Kostbarkeit, der «Schatz»-Charakter des Goldes, noch sein
vordergriindiger Prunkwert hoch im Kurs, und im Unterschied von Eu-
ropa ist es nicht die Kunst des Goldschmieds, die auf diesem Felde das Be-
deutendste geschaffen hat.

Kaum ein anderes Volk des Orients hat in seiner Kunst einen so viel-
filtigen und feinfiihligen Gebrauch vom Golde gemacht wie die Japaner.
Die Chinesen legten freilich schonim Altertum, dasheiBt hierseit dersp-
testen Chou-Zeit (etwa vom 4. Jh.v. Chr. ab), mit Vorliebe Goldorna-
mente in Bronzegerite ein’, sie produzierten vor allem in der T’ang-
Zeit hervorragendes Gold- und Silbergeschirr?, stellten Goldbrokat,

1. Farbige Abbildungen: Werner Speiser, China (in der Reihe: «Kunst der Welt»),
Baden-Baden 1959, S. 55, §8,92; Eleanor von Erdberg-Consten: Das alte China, Stuttgart
1958, Taf.Il. — Besonders bei Bronzespiegeln sind Goldeinlagen auch in der T’ang-Zeit
beliebt. _

2. B. Gyllensvird: «T’ang Gold and Silver», Bulletin of the Museum of Far Eastern Antiquities
(Stockholm) 29, 1957; hier auch Uberblick iiber die Anfinge der Goldkunst, mit weiterer
Literatur. Farbabbildung: Speiser, a.a.O., S.136.
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goldverzierte Lackarbeiten und Porzellane? her, schufen zierlichen Haar-
schmuck in feinem Filigran und anderen Techniken+, malten gern auf
goldgrundierte Ficher 5 ; und besonders statteten sie natiirlich die Heilig-
tiimer und Kultstatuen® mit reichem Goldschmuck aus. Manches da-
von haben die Japaner in der friihen Zeit der groBen Rezeption chinesi-
schen Kulturguts (7./8. Jh.) iibernommen, im Lauf der Zeit jedoch teils
etwas Anderes, Eigenartiges daraus gemacht, teils Neues hinzuerfunden,
so daB} das Gesamtbild bei ihnen ganz anders aussieht als in China. Vor-
weg erwihnt seien nur der Goldlack und die Bedeutung des Goldes in
der japanischen Malerei seit etwa 1 5 50. Schon eine duBerliche Bestands-
aufnahme ergibt in beiden Landern ein verschiedenes Bild ; dariiber hin-
aus aber zeigt die japanische Kunst, verglichen mit der chinesischen, die
einen liberwiegend naiv-schmuckfrohen Gebrauch vom Golde macht,
eine grundsitzlich andere, differenziertere, ja raffiniertere Auffassung
vom geistigen Wesen und den kiinstlerischen Potenzen des Goldes.

I.BUDDHISTISCHE KUNST’

Das Hauptgebiude, der Kern eines buddhistischen Tempels heiBit in der
dlteren Zeit kondé [1]®, Goldene Halle, weil in ihr die goldschimmernden
Kultbilder aufgestellt sind, deren Gold einen tiefen Symbolsinn hat, und
weil sie mit reichem, hiufig ebenfalls goldenem oder vergoldetem Gerit

3. Kurt Herberts: Das Buch der ostasiatischen Lackkunst, Diisseldorf 1959 ; Farbabbildungen
§.54, 58, 304, 394. Zur Keramik vgl. Anm, 38.

4. Ars Orientalis 3, 1959, Taf. 6 bei S. 151. Farbabbildung: Sekai Bijutsu Zenshii 8 (China II),
Tokyd 1950, Taf. 11.

5. Speiser, a.a.0., S.216 /217 (farbig).

6. Speiser, a.a.0., S. 123 (Maitreya-Kleinbronze in Philadelphia, 6. Jh.), farbig.

7. Vgl. D.Seckel: Buddhistische Kunst Ostasiens, Stuttgart 1957 ; iiber das Gold besonders
S.136ff., 154f., 158f. Uber viele im folgenden nur kurz erwihnte Einzelheiten findet man
dort Niheres. (Weiterhin abgekiirzt: BKOA.) - :

8. Seit der Nara-Zeit kommen andere Namen fiir die Haupthalle auf, je nach der Sekte ver-
schieden; z. B, bei der Tendai-Sekte: chi-d6 — Mittelhalle ; bei der J6do- und Shin-Sekte :
Amida-dé ; bei den Zen-Sekten: butsu-den =— Buddhahalle ; bei der Nichiren-Sekte: dai-dé =
GroBe Halle. Ein verbreiteter, doch farbloser Name ist hon-dé = Haupthalle.
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und Schmuckwerk ausgestattet ist. (Wir sprechen in diesem raschen
Uberblick iiber die wichtigsten Erscheinungen der buddhistischen Kunst
Japans vorzugsweise von deren klassischer Zeit, das heifit etwa dem 7./8.
bis 12./13. Jh.) Die Buddhastatuen sind normalerweise iiber und iiber
vergoldet ; bei Bronzefiguren handelt es sich meist um Feuervergoldung,
bei solchen aus Trockenlack (kanshitsu [2]) und Holz um einen Belag aus
Blattgold 9 auf der duBersten Schicht des Lackiiberzugs. Andere heilige
Gestalten, die dem zentralen Buddha zur Seite stehen, tragen mehr oder
weniger reichen Goldschmuck: die Bodhisattvas am meisten, die M6n-
che gar keinen, da sie Askese iibende Menschen sind ; zwischen beiden
Extremen stehen die Gotterwesen (deva). Fiir die technische Ausfiih-
rung des Goldschmucks an diesen Figuren giBt es zwei Methoden : das
Aufmalen der Gewandornamente, Schmuckstiicke usw. mit Goldfarbe
aus pulverisiertem Blattgold und Leimwasser als Bindemittel (kindei oder
kondei [3]) ; und das Aufkleben von ganz feinen, aus Blattgold geschnitte-
nen Streifen oder geometrisch geformten Stiickchen, die sich auf dem
farbigen Grund zu einem dichten Muster zusammenfiigen (kirikane [4]) .
Gern versieht man die Statuen auch mit Kronen, Hals- und Brustschmuck
und Attributen aus vergoldetem Bronzeblech. Entsprechend wird das
Gold in der buddhistischen Malerei verwendet : einerseits in flichigem
oder linearem Auftrag der Goldpulverfarbe, andererseits in rein linearer
kirikane-Technik auf farbigem Grund, wobei eine staunenswerte Fein-
heit der Ausfiihrung erreicht wird (Abb. 1, 2). Ein reizvolles Sonderge-

9. Dieses, hauchdiinn aus echtem Gold geschlagen, wird in quadratischen Blittern von §
bis 10 cm Seitenlinge geliefert. Deutlich sichtbar auf der Detailabbildung in: The Pageant of
Japanese Art Il (T6ky6 1952 ; hinfort abgekiirzt: PJ4), Taf. 25; vgl. 24 und 36.

10. D. Seckel: «Kirikane. Die Schnittgold-Dekoration in der japanischen Kunst, ihre Tech-
nik und ihre Geschichte.» In: Oriens Extremus 1, 1954, 71—88 (mit Abb.). Der Inhalt dieses
Aufsatzes wird hier nicht wiederholt, bildet aber einen unentbehrlichen Beitrag zu unserem
Thema. Vgl. BKOA S. 137. Fawbabbildungen von buddhistischen Gemalden mit kirikane (und
kindei) : PJA1 14: Fugen Bosatsu, Nat.-Mus. Toky6 ; dasselbe Bild auch in: K. Moriya, Die japa-
nische Malerei, Wiesbaden 1953, Taf. 24; und in: Japan. Friihe buddhistische Malereien (Unesco-
Sammlung der Weltkunst), Paris/Miinchen 1959, Taf. XVI. - PJA1 18 Detail aus dem Amida-
Raigb-Bild, Kbyasan; auch in: H.Minamoto, An lllustrated History of Japanese Art, Taf. 75, und
in dem Unesco-Band Taf. XX. — Einige Beispiele auch in BKOA 10§, 114/115, 118.
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biet der buddhistischen Malerei ist die Goldzeichnung auf dunklem,
meist dunkelblauem oder violettem Papier- oder Seidengrund, die vor
allem fiir Mandalas und fiir die Titelbilder (mikaéshi-e [ 5]) von Siitrarollen
Verwendung fand (besonders berithmt sind die Rollen im Chisonji [6],
12. Jh.); in diesen wurde auch der Text gern mit goldenen und silbernen
Zeichen geschrieben™. Der in der europdischen Sakralmalerei des Mit-
telalters so bedeutende Goldgrund spielt jedoch in der buddhistischen
Malerei iiberhaupt keine Rolle, sondern iiberraschenderweise nur in der
neuzeitlichen profanen Malerei dekorativen Typs (siehe Kapitel III).
Die Ausstattung des Tempelraums besteht in einem Podest fiir die
Statuen, einem Baldachin iiber ihnen, Wandgemilden, Bannern, reicher
Bemalung oder Inkrustation der Architekturglieder™ — und iiberall wird
neben den Farben auch vom Gold ein bald maB3voller, bald verschwende-
rischer Gebrauch gemacht. Ebenso sind die meisten Kultgerite vergol-
det; normalerweise bestehen sie aus Bronze, rein goldene begegnen
kaum. All dies schlieB3t sich im Gesamtbild des Kultraums mit den bun-
ten, doch ruhig-harmonischen Farben der Statuen, der Gemilde, der
Architekturbemalung und im Dimmerlicht der fast fensterlosen Hallen
zu einem dichten Gewebe von geheimnisvollem Glanz zusammen. Am
AuBenbau wird goldener Schmuck nur mit Zuriickhaltung angebracht,
namentlich in Form von vergoldeten Bronzebeschligen an Tiiren und an
Balken- und Sparrenk&pfen. Haufig trigt ein Tempelgebaude jedoch eine
vergoldete Bekronung; zum Beispiel ist die « Traumhalle» (Yumedono)
des H6rydiji (8. Jh.) von einem lichtumstrahlten buddhistischen Kleinod
(cintdmani) *? oder die « Phonixhalle» (H66dd, 1053) des By6d6in zu Uji
11. Mandala: PJA 1 6; R.T.Paine/A.Soper: The Art and Architecture of Japan, Harmonds-
worth 1955, PL. 31; Kat. d. Ausstellung altjapanischer Kunst, Berlin 1939, Nr. 38; BKOA 99,
1oo. — Chiisonji-Stitra-Titelbilder: vollstindig reproduziert in Chiisonji Taikys, Tokyd 1941,
Bd. 3; vgl. BKOA 13 5 ; farbige Wiedergabe : Kenji Toda, Japanese Scroll Painting, Chicago 193 5,
pLIL — Dem gleichen Chiisonji gehort eine Serie von Pagodenbildern, auf denen die Linien
der minutidsen Zeichnung ganz und gar aus winzigen goldenen Schriftzeichen eines Siitra-
Textes zusammengesetzt sind (Chisonji Taikyd Bd. 2): dem heiligen Mal und dem heiligen

Wort gebiihrt die heilig-kostbare Farbe.
12. BKOA Abb. 28,38, 13. BKOA Textabb. 8; vgl. Taf. s.
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[7] von zwei Phonixfiguren™ iiberragt. Anderswo kommen fischschwanz-
dhnliche vergoldete Akroterien an den Firstenden vor*. Auch die hohen
Bronzebekronungen der Pagoden mit ihren neun Ringen werden ur-
spriinglich in den meisten Fillen vergoldet gewesen sein.

Fiirstliche Prachtentfaltung zeigen zwei Bauwerke, die aulen wie
innen auf einem Lackiiberzug mit Blattgold belegt waren : die Konjiki-d6
(«Goldfarbige Halle» [8]) im Chiisonji (friihes 1 2. Jh.) %, die Grabkapelle
eines Zweiges des Fujiwara-Hauses, die auerdem ein aufs reichste mit
Perlmutter inkrustiertes Gebilk hat und wegen ihrer wetterempfindli-
chen Vergoldung schon im Mittelalter in einen schlichten Schutzbau ein-
geschlossen werden muBte — und der Kinkaku (« Goldpavillon» [9]), der
Alterssitz des Ashikaga-Shéguns Yoshimitsu (erbaut 1397/98) in Ky6to™;
hier war nur das oberste GeschoB vergoldet, in dessen kleinem Raum
Yoshimitsu, derZen-Anhinger, meditiert haben soll. Weder diese beiden
Bauten aber, noch die zahllosen anderen reichgeschmiickten Heiligtiimer
bezeugen etwa in erster Linie weltliche Prunksucht — dies liBt sich eher
von den iiberladenen, eigentlich unjapanischen Mausoleen der Tokugawa-
Fiirsten in Nikké (17. Jh.) sagen —, sondern sie widmen das Kostbarste
einem heiligen Zweck, machen es zur Weihgabe und zum Symbol.

Bei aller buddhistischen Kunst ist zwischen zwei Erscheinungsweisen
und Bedeutungen des Goldes zu unterscheiden : zwischen dem Gold als
heiligem Schmuck und als Symbolfarbe des im Buddha personifizierten
Absoluten. In seiner ersten Funktion ist das Gold ein Bestandteil des
shégon [10]*, das heiBt der sakralen Prachtfiille, die als Weihgabe (kuyd

14. BKOA Abb. 4.

15. Tetsurd Yoshida: Japanische Architektur, Tiibingen 1952, Abb. 101. — In der Profan-
architektur sind besonders beriihmt die beiden riesigen Delphine auf dem Hauptturm des
Schlosses in Nagoya (Holzschuppen mit echtem Gold iiberzogen).

16. Abb. des Inneren: Yoshida, a.a.O., 124; Paine/Soper, a.a.O., 143 ; Chiisonji Taikyd
Bd. 1. (Erhalten, aber Vergoldung des AuBeren groBenteils verschwunden.)

17. Paine/Soper, a.a.0., 162. (Vor einigen Jahren durch Brandstiftung vernichtet ; genau
wiederhergestellt.) ,

18. Hieriiber ausfithrlich: BKOA S. 189—191 ; iiber das buddhistische Kunstwerk als Weih-

gabe: S.198ff.



DAS GOLD IN DER JAPANISCHEN KUNST 8]

[11], sanskr. pijd) dem Heiligen dargebracht wird und die auBer in
kiinstlerischem Schmuck auch in Musik, Tanz, Blumen, Weihrauch und
vielem anderem bestehen kann; das Gold spielt hier seine Rolle vor-
nehmlich wegen seiner Kostbarkeit, seiner Schonheit und seines préach-
tigen Leuchtens, zugleich aber weil es einen Abglanz zu geben vermag
von der iiberirdischen, visionir erschauten Herrlichkeit des « Buddha-
reichs», dessen irdisches Abbild der Tempel ist. Shdgon kénnen jedoch
auch geistige und geistliche Gaben sein — religicse und moralische Tu-
genden aller Art —, mit denen der Fromme, indem er sich selbst und da-
mit zugleich die Welt im Geiste des Buddha «schmiickt», einen Beitrag
zur Erldsung leistet. Dennoch ist all dies nach strenger buddhistischer
Auffassung «leer» und kann nur als etwas Vorliufiges und Uneigentliches
gelten; die hochste Erkenntnis hat auch diese Stufe zu iiberwinden und
hinter aller noch so heilig-prichtigen Erscheinungsfiille das Absolute,
den Buddha in seinem wahren Seinsstande (dharmakaya, japanisch hosshin
[12]), das heiBt in seiner letzten Entriicktheit und Leere zu begreifen.
In dieser Form entzieht er sich zwar jeder Anschauung und Darstellung,
aber als «Vergeltungsleib» (sambhogakaya, héshin [13]) kann er der gei-
stigen Schau, als « Anpassungsleib» (nirméanakaya, gjin [14]) auch dem
leiblichen Auge in irdisch-historischer Existenz sich zeigen — und dann
trigt sein Leib die Goldfarbe als Wesensmerkmal, das sein eigentliches
Sein symbolisiert ; in Analogie dazu wird sie auch dem dharmakaya trotz
dessen prinzipieller Unanschaulichkeit zugeschrieben. In dieser zweiten
Funktion, die das Gold in der buddhistischen Kunst besitzt, erscheint es
ganz schlicht in seinem An-und-fiir-sich, als Flichenfarbe am Buddha-
leib, und hier gilt nicht seine blendende Pracht, sein ornamentaler Reiz,
sondern sein stiller, ewig unverinderter Glanz. Das Gold tritt als
«wahre», unwandelbare Farbe jenseits aller Farben der Buntheit und
Verinderlichkeit der sich wandelnden, scheinhaften und leidvollen
Erscheinungswelt gegeniiber oder liegt ihr vielmehr als eigentliche,
transzendente Seinsfarbe zu Grunde, schlieBt alle Farben in der Fiille
seines Glanzes ein und hebt sie zugleich in seiner umfassenden Einheit
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auf®. So stehen Gold und Farbe in der buddhistischen Lehre —und ent-
sprechend in der buddhistischen Kunst — in einem dialektischen Ver-
hiltnis zueinander.

«Farbe» (iro; shiki oder shoku = chinesisch sé [15])?*° bedeutet im Chinesischen
und Japanischen auch Aussehen, Erscheinung, Schonheit, und hat davon abgeleitet
auch eine erotische Bedeutung gewonnen (japanisch iro wo konomu : sexuelle Freuden
schitzen ; iro-ke: sinnliche Liebe; iro wo uru: seine Liebe verkaufen; shiki-yoku: se-
xuelles Begehren; dan-shoku: Piderastie); bekannt sind die mit dem Wort késhoku
(= iro wo konomu) beginnenden Romantitel Ihara Saikaku’s (1642—1693). In der chi-
nesisch-japanischen buddhistischen Terminologie steht «Farbe» ('shiki) fiir sanskrit
riipa: «Form» im Sinne des Phainomenon mit seiner Verganglichkeit und Vorlaufig-
keit?! und bildet den Gegenbegriff zur «Leere» (kii, sanskr. stnya)?2. Shiki-kai [16]
entspricht riipa-dhatu (Welt der Form), mu-shiki-kai {17]: a-rlipa-dhatu (Welt ohne
Form) ; beiden steht yoku-kai [18] = kima-dhitu (Welt des Begehrens) gegeniiber -
woran man sieht, daB shiki in buddhistischem Sinne einen weiteren Begriffsumfang
hat als bloB die Welt der Sinneswahrnehmung und Sinnlichkeit, denn auch die be-
reits zu hoherer Geistigkeit geliuterte « Formwelt» gehort noch zur Phinomenwelt
in diesem Sinne. Entsprechend wird beim Buddha nicht etwa nur der irdisch mani-
festierte « Anpassungsleib» (nirméanakéya), sondern auch der visionir sich offenba-
rende «Vergeltungsleib» (sambhogakaya) als «Farb-Leib» (shiki-shin [19], riipakaya)
bezeichnet?3. Beide sind noch anschaulich - fiir das kérperliche oder das geistige

19. Ein verwandtes buddhistisches Symbol fiir die unwandel- und unzerstérbare absolute
Wahrheit ist der Diamant (sanskr. vajra, jap. kongd) ; sein chinesisch-japanischer Name ist nicht
zufillig zusammengefiigt aus den Schriftzeichen fiir « Gold» und «hart, dauerhaft». Vgl. BKOA
8,173

20. Zu all diesen Begrif’fen vgl. Soothill/Hodous : Dictionary of Chinese Buddhist Terms, Lon-
don 1937, sowie die japanischen buddhologischen Lexica.

21. In diesem Sinne ist das Wort iro am Anfang des bekannten, ganz von buddhistischem
Geist erfiillten Memorierverses fiir das japanische Silbenalphabet (iro ha nihohe to ... ) gemeint:
«Farbenlust, so duftig bunt, sie verwelkt, verweht ...» (Lyrik des Ostens, Miinchen 1952,
S.434). — Mit iro bzw. shiki verwandt ist im buddhistischen Sprachgebrauch some bzw. zen
(chin. jan): Farbung, Verfirbung, Befleckung; es entspricht bonné (sanskr. klesa): Versu-
chung, Leidenschaft, Illusion, Verblendung, daher Pein und Ungliick, alles was die Errei-
chung des Nirvéna verhindert; Gegenbegriff zu bodai (sanskr. bodhf): Erleuchtung.

22, Nama-riipa wird mit myé-shiki (Name und Farbe) wiedergegeben. — Dies gehort zu den
12 nidinas (Kausalverkniipfungén in der Samsira-Existenz). — Ein Parallelbegriff ist ko¢ (sei,
chinesisch shéng) : Stimme, Ton; so kann der Zen-Meister Ddgen sagen, die Erleuchtung sei
«eine Haltung auBerhalb von Stimme und Farbe» (Heinrich Dumoulin, Monumenta, Nipponica,
Bd. 14, Nr.3/4, 1958/59, 188).

23. Soll der nirménakaya eigens bezeichnet werden, so heiBt er ke- (shiki- )sbm (ke = Wand-
lung, Metamorphose, Manifestation, Verkérperung).
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Auge —, das hei3t bloB fiktiv und unbestindig, wihrend der ins Nirvana, in die Leere
entriickte, wahre, absolute Leib des Buddha (dharmakaya) sich jeder Gestalt und An-
schauung entzieht. Da nach der Mahdyana-Lehre aber zwischen der Welt der Erschei-
nungen und dem Absoluten das Verhiltnis der «Nicht-Zweiheit» besteht, so heifit
es im Prajfid-paramita-hrdaya-siitra (Hannya-haramitta-shin-gy6): «Farbe [ritipa] ist
nicht verschieden von Leerheit [§{inyatd], Leerheit nicht von Farbe ; Farbe ist gleich
Leerheit, und Leerheit gleich Farbe (shiki fu-i ki, ki fu-i shiki; shiki-soku ze-kii, kii-soku
ze-shiki) » [20]. In dem Zen-Buch vom Ochsen und seinem Hirten heift es: «Er hat
die Spur entdeckt. Nun versteht er, daB die Dinge, wie verschieden gestaltet auch,
alle von dem einen Golde sind ...» 4. Dieses ist die «wahre Farbe» (‘shin-shiki) der
Wahren So-heit (shin-nyo [21] = bhiita-tathati), es gehort zur «Form» der Leerheit,
zur «gestaltlosen Gestalt» des dharmakaya.

Hier seien einige Begriffe zusammengestellt, die diesen Sinn des Goldes illustrie-
ren?S. Kin-jin: «goldener Mensch» = Buddha oder Buddhabild?®¢; vgl. shin-kon-zé:
Buddhabild aus reinem Gold, auch: Leib des Buddha; dieser wird auch shin-kin-zan
= Wahrer Goldberg genannt; kin-sen (chinesisch -hsien): goldener rsi = Buddha;
kon-ku : goldener Mund des Buddha, die Wahrheit seiner Lehre ; kon-ji: Goldbezirk =
buddhistisches Kloster; vgl. dgon-taku = Goldbehausung (4gon: «gelbes Metall»),
das heiBt buddhistisches Kloster, nach der Legende von dem Jetavana-vihara, der dem
Buddha geschenkt wurde, nachdem fiir den Kauf der ganze Boden mit Gold bedeckt
war; kin-sui : goldenes Wasser = Weisheit; kin-z4: goldenes Schatzhaus = absolute
Buddhanatur aller Wesen ; kon-kotsu: goldene Gebeine = Buddhareliquien [22].

Alles, was zum Buddha behért, ist golden und wird auch in der Kunst vielfach so
dargestellt: sein Lotussitz*7, seine Almosenschale, seine Symbole wie das Rad der
Lehre, oft auch sein Gewand. Wie genau die Farb-Ikonographie in diesen Dingen ist,
zeigt die in einer japanischen Quelle wohl des 13. Jahrhunderts (Shichidaiji Nikki)
enthaltene Nachricht, daB in der (nicht mehr vorhandenen) Pagode des Ganggji in
Nara Maitreya (Miroku) als Buddha in seinem «Reinen Lande» (jédo [23]) im Gegen-

24. Der Ochs und sein Hirte, iibers. von K. Tsujimura und H. Buchner, Pfullingen 1958, S. 17;
vgl. 8.95,203,

25. Nach Soothill/Hodous, a.a.O., 280cff. — Die Aussprache des Zeichens fiir Gold
schwankt zwischen kin und kon. ‘ '

26. Oftin Legenden: ein goldener Ménch (hier : Kannon) erscheint der Mutter des Prinzen
Shétoku und geht durch ihrenMund in sie ein—eine japanische Variante der Unbefleckten Emp-
fingnis, in Analogie zur Buddhalegende. Der Prinz gilt als Inkarnation des Bodhisattva Avalo-
kite$vara (Kannon), der ihm in Traum und Meditation als « goldener Mann » erscheint. (H. Boh-
ner: Shétoku Taishi, T6kyd 1940, S. 55f., 277, 394 ff.)

27. Die goldene Lotusbliite ist auch ein kosmisches Symbol und in manchem mit der Himm-
lischen Rose bei Dante vergleichbar (s. BKOA 42f. mit Anm. 28), — Viele buddhistische Sym-
bole haben ihren Ursprung in der hinduistischen Mythologie ; das Gold spielt in diesem Zu-
sammenhang auch in Indien eine groBe Rolle.
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satz zu den anderen drei Buddhas nicht golden, sondern in Farben dargestellt war:
als Buddha der Zukunft ist er eigentlich noch Bodhisattva, hat also auf das «absolute»
Gold noch keinen Anspruch?3,

Fiir die Aufbewahrung von Buddhareliquien wurde freilich am liebsten Glas
oder Kristall verwendet, das als noch kostbarer und reiner galt als das Gold; die ein-
ander umschlieBenden Behiltnisse fiir die Reliquien im Fundament der Héryiji-
Pagode bestehen, in der Reihenfolge von auBen nach innen sich steigernd, aus ver-
goldeter Bronze, Silber, Gold, griinem Glas?82,

In dem Goldglanz-Siitra (japanisch Konk6my®d-[saish66-]ky6) heiBt es
im 4.Abschnitt des 2.Buches, der das Traumgesicht des Bodhisattva
Ruciraketu erzihlt? : Des Buddha «Kérperfarbe ist von goldenem Glanz
(kon-ké [24]), rein und ohne Makel; sein Auge ist vollig rein wie ein
blauer Bergkristall; ... die Sonne seines groBen Mitgefiihls und seiner
Weisheit beseitigt alle Finsternis; der Glanz der Buddhasonne leuchtet
immerdar iiberallhin ... Seine verdienstlichen Eigenschaften ... erhellen
wie die Sonnenstrahlen die Welt. ... Ein Netz von wunderbarem Berg-
kristall bestrahlt seinen goldenen Kérper ...; sein Kérper, (wie) pur-
purnes?® Gold, ist mit den mannigfaltigen, wunderbaren Schénheitszei-
chen ganz geschmiickt.» In diesen Worten vermischen sich die verschie-

28. Naitd To6ichird: The Wall-Paintings of Héryiiji, Baltimore 1943, S.120. — Das Reich
Maitreya's ist der Tusita-Himmel, dieser aber gehort noch zur « Welt des Begehrens» (ka-
madhitu, yokukai).

28a. Ausfithrliche Publikation mit genauen Abb.: Hérytji Goji-no-ts Hihé no Chésa, ed.
Horydji, Kydto 1954. Vgl. Asiatische Studien 3, 1949, 151f. (in Einzelheiten auf Grund der zi-
tierten Publikation zu korrigieren). Ein Satz von Reliquienbehiiltem aus Bronze, Silber,
Gold, griinem Glas (der Pagode des S8fukuji, Shiga-ken, entstammend) ist farbig reprodu-
ziert in dem Katalog der Ausstellung Nihon Kokuhd-ten/Exhibition of National Treasures
of Japan, Nationalmuseum Tokyd 1960.

29. Suvarnaprabhdsottara-Sitra. Das Goldglanz-Sitra, ein Sanskrittext des Mah4yana-Bud-
dhismus. 1.Bd.: I-tsing’s chinesische Version, iibers. von Johannes Nobel, Leiden 1958,
S. 88f. Der chinesische Text ist, aus dem Taishd Tripitaka photokopiert, beigegeben. Uber
dieses Sitra und die heilbringende Macht des Goldenen Lichtes und der Goldenen Trommel
(deren Ton alle Welten von Sithde und Leiden befreit) sowie iiber die kultische Rolle, die dies
heilige Buch im friihmittelalterlichen Japan als Mittel zur Sicherung des Staatswohls spielte,
siche M. W. de Visser: Ancient Buddhism in Japan, Leiden 1935, S. 14ff., 163ff., 431ff.

30. Nobel sagt «rotes» ; tzu (jap. shi), Mathews Nr. 69 54, gibt man wohl besser mit Purpur
wieder: es ist eine numinose Farbe, im Chinesischen speziell fiir die kaiserliche Sphare ver-
wendet. — Das Gewand des Buddha auf Gemalden ist haufig purpurn.
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denen Sinnfunktionen des Goldes: der wundersame Schmuck als Aus-
fluB} religioser Tugend — im Text erscheint denn auch der Begriff shigon
(chinesisch chuang-yen) —; sodann die dem Ko6rper des Buddha eigene, an
ihm haftende absolute Wesensfarbe ; und auBBerdem nun auch der strah-
lende, die ganze Welt erhellende und erleuchtende Glanz (k6-myé [25]).
Die buddhistische «Scholastik » unterscheidet beim ké-myé zwischen dem
«Farbenlicht» ('shiki-k3) 3*, das vom Korper der Buddhas und Bodhisatt-
vas ausstrahlt (auch shin-k6[26] = Kérperlicht), also etwas relativ AuBer-
liches ist — und dem «Herzlicht» (shin-ké [27]), das den Glanz der Weis-
heit des absoluten Geistes (chi-e [28], sanskr. jfidna-prajiid) bedeutet, also
das eigentliche, «innere» Sein des Buddha symbolisiert. In seiner wahr-
nehmbaren Erscheinung kann das «Farbenlicht» — entweder eine viel-
farbige Aura oder ebenfalls Gold —nun ein « Dauerlicht » sein (jo-k3[29]),
das dem Buddha stindig eigen ist und anhaftet, oder ein « Emanations-
licht» (hd-ké [30]), das er bei bestimmten Gelegenheiten (Geburt, Er-
leuchtung, Predigt usw.) nach Belieben aussendet3*. Das Gold des Bud-
dha ist also von zweierlei Art: es gehort einerseits als Eigenschaft, als
Wesensmerkmal zu ihm und ist seinem Leibe seinshaft verbunden ; an-
dererseits strahlt es aus ihm hervor, macht dieses Sein, diese numinose
Macht manifest und richtet sie gnadenwirkend nach auBen. Dieses Strah-
lungsgold nun erscheint am Nimbus, der ja auch in der kiinstlerischen
Gestaltung aus dem still und ruhig glinzenden Koérpergold des Buddha
allseitig strahlend, oft flammengleich lodernd hervorbricht und das
Buddhawesen nicht in seinem in sich beschlossenen Sein, sondern in sei-
ner Aktivitit symbolisiert. Dabei bleibt wiederum der innere, Kopf und

31. Bei diesem Begriff ist zu beachten, daB shiki hier eine andere «Farbe» meint als die der
phinomenalen Welt : er steht hier fiir myé-shiki, die wunderhafte, numinose Form- und Farben-
fillle des sambhogakiya eines Buddha und seines Reiches. So ist die «Farbe» gestuft in eine
empirisch-vergingliche und in eine iiberempirisch-visionire Erscheinungsweise; am Kolorit
buddhistischer Gemilde liBt sich diese Stufung deutlich erkennen (vgl. BKOA S.153).

32. Mochizuki, Bukkys Daijiten Il 1087 f. s.v. kémyd; vgl. Siegfried Behrsing : « Der Heiligen-
schein in Ostasien», ZDMG 103/1, N.F.28, 1953, bes. S. 158. — Die Lehre von den Licht-

strahlen, die vom Kérper eines Buddha ausgehen, gibt ausfiihrlich das Mahd-prajfid-pdramité-
$dstra, iibers. von Etienne Lamotte, Louvain 1944/1949, Bd. 1, S.4371F.
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Kérper umfangende Kreisnimbus — der Kreis ist ein beliebtes Symbol des
absolut-vollkommenen Seins — als « Dauerlicht» noch auf Leib und We-
sen, auf das «Herz» und die «vollkommen runde» Weisheit des Buddha
bezogen, wihrend erst der zuere Nimbus, auf- und ausstrahlend, seinen
Schein auf die Welt richtet. Dieser macht mit seinem Glanz die mysti-
schen Herrlichkeiten des Buddhareichs manifest, deren Widerschein an-
dererseits die shgon-Pracht des Heiligtums ist, welche als kostbare
Weihgabe sich gleichsam zu ihrer Quelle, dem Buddha und seiner strah-
lenden Gnadenfiille, zuriickwendet. So beruhen alle Bedeutungen und
Erscheinungsformen des Goldes trotz ihrer Differenzierung letztlich auf
einem einheitlichen Grunde und erweisen sich als genaue Veranschau-
lichung religiéser Erfahrung und ontologischen Symboldenkens.

In der kiinstlerischen Erscheinung und Wirkung differenziert; das Gold
sich trotz seiner wesenhaften Einheit, Gleichheit und Absolutheit eben-
falls : in das reiche Gold mit seinem vielfiltigen, prichtigen, nach aulen
strahlenden Glanz von starkem Schmuckwert — und in das schlichte Gold,
das gerade durch seine vollkommene Einfachheit wirkt, ohne eigentlich
wirken zu wollen, das wie der Buddha und die absolute Wahrheit in sich
beschlossen ruht, aber von hochstem Seinsrang und héchster Sinnfiille
ist. So finden wir innerhalb der Gold-Bedeutungen eine Stufung nach
Wesenskategorien und Seinsweisen, und es ist fiir den Buddhismus iiber-
aus bezeichnend, da3 gerade das Schlichteste das Hochste und Kostbarste
und daB alles klangvoll und prichtig Wirkende nur ein jenem Kern,
der Stille des wahren Seins entspringender, doch eben abgeleiteter Aus-
fluf3 ist. Diese Stufung zeigt sich, besonders in der Malerei, sogar an der
Buddhagestalt selber: der Korper ist schlicht goldfarben, technisch mit
der relativ matten Goldmalerei (‘kindei) oder auch nur mit warmem Gelb
ausgefiihrt ; der Kreis-,und Strahlennimbus wirkt heller, da er meist aus
dem stirker glinzenden Schnittgold (kirikane) besteht; und auch der
shégon-Schmuck fehlt nicht, da das Gewand, obwohl eine schlichte
Kutte, vielfach — wenngleich durchaus nicht immer — auf farbigem
Grunde ein reiches und feines Goldornament in kindei- oder kirikane-
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Technik (oder in beiden) aufweist. DaB3 der Buddha iiberhaupt solchen
Schmuck tragt, erklirt sich daraus, daf3 jeder dem Blick oder der Schau
erreichbare Buddha nur als nirminakéiya oder sambhogakéya; nicht aber
als (unanschaulicher) dharmakiya erscheint und schon dadurch in die
Welt der visiondren shogon-Pracht eintritt, ihr seine numinose Schon-
heit offenbart und fiir sie seinen Wesensglanz aus sich entlaBt. Bei den —
fiir das Nirvana gereiften, aber noch nicht in es eingegangenen — Bodhi-
sattvas liberwiegt neben dem numinosen Strahlungsgold ihrer Nimben
das Schmuckgold, in Verbindung mit iiberwirklich-juwelenhaften Sym-
bolfarben ; und eine feinere Analyse wiirde zeigen, daB das Gold im Kéor-
per- und Gewandschmuck der —zwar iibermenschlichen, doch noch dem
Samsira-Kreislauf unterworfenen — Devas, ebenso wie deren Farben,
wiederum einen anderen, einen mehr «weltlichen», handgreiflicheren
Charakter hat als das der Bodhisattvas.

In der buddhistischen Kunst, besonders in der Malerei, wirkt das Gold
einerseits als Steigerung und uberhﬁhung der ohnehin schon wunder-
haften und symbolhaltigen Farben ins Uberwirklich-Visionire, anderer-
seits als Transfiguration der welthaften Buntheit in die ganz andere Seins-
weise des Absoluten. Da dieses, im Gold reprasentiert, nach der Maha-
yana-Lehre zur Farbenwelt der Phinomene im Verhiltnis der Nicht-
Zweiheit steht, ist das Gold den Farben zugleich transzendent und im-
manent ; sie haben also alle an ihm teil, ohne doch mit ihm identisch zu
sein, Daher werden sie stark vergeistigt und trotz aller bezaubernden
Wirkungsmacht ihrer vielfarbigen Schonheit doch in die Einfalt der
«Leere», in die einfarbige Uber- und Allfarbe des Goldes ver-nichtet.
Buddhastatuen verlieren durch ihre mattschimmernde Vergoldung
auch viel von ihrem wirklichkeitsverhafteten Volumen, werden dem
dimensionalen Raum enthoben und erscheinen schwerelos, fast trans-
parent und wie aufgel6st in den schwebenden Glanz ihres Goldes. Das
Gold vollzieht seltsamerweise eine Abstrahierung der farbenhaften Er-
SCheinung ins Absolute und zugleich eine Steigerung des dekorativen
Schonheitswerts, und eben diese dialektische Paradoxie ist das bezeich-
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nend Buddhistische, ja allgemein Ostasiatische an diesem fundamentalen
Phinomen buddhistischer Kunst, das ohne Kenntnis der zugrundeliegen-
den Metaphysik und Symbolik nicht sinngemaB zu verstehen ist und den
religiosen Sinngehalt bis in alle Einzelheiten genau in die Sprache der
bildhaften Anschauung iibersetzt.

IT,. KUNSTGEWERBE

Es kann sich hier natiirlich nicht darum handeln, die zahlreichen Anwen-
dungsweisen und Techniken des Goldes in den Bereichen der Geritkunst
Japans um ihrer selbst willen vollstindig und informatorisch zu beschrei-
ben, sondern sie sollen nur insoweit ins Auge gefaBBt werden, als sie den
Reichtum, die Variationsbreite der Gestaltungsméglichkeiten zeigen
und die spezifische Auffassung der Japaner von Wesen und Eigenart des
Goldes bekunden 3.

In der Metallkunst spielt das Gold iiberraschenderweise eine geringe
Rolle. Rein goldene Gegenstinde kommen kaum vor, vielmehr be-
schrankt man sich auf die Vergoldung von Bronzegeriten und auf den
Schmuck von Objekten aus Holz, Lack, Bronze und Eisen. Die meisten
buddhistischen Kultgerite3+ des frithen bis spaten Mittelalters — Reli-
quiare, Weihrauchgefie, Blumenvasen, Wasserflaschen, Metallbanner,
Klangplatten, Kultsymbole (vajra; Rad der Lehre; usw.) — tragen eine
Oberflichenvergoldung auf Kupfer oder Bronze, manche anderen, zum
Beispiel Tabernakel oder Siitrakisten, vergoldete Bronzebeschlige auf
lackiiberzogenem Holz. Mit all dem fiigen sie sich in die vielformige und
reichfarbige Ausstattung c!er Tempel harmonisch ein, fesseln aber nicht
durch strahlenden Glanz oder gar funkelnde Edelsteinpracht das Auge,

33. Fiir die Technik der Goldbehandlung auf den verschiedenen Gebieten des Kunstge-
werbes verweise ich generell auf Martin Feddersen: Japanisches Kunstgewerbe, Braunschweig
1960, und zum Vergleich auf sein Chinesisches Kunstgewerbe, Braunschweig 195§ (2.Aufl.);
beide mit ausfiihrlicher Bibliographie. — Vieles ist auch in Bd. 4 und g des PJ4 erwihnt. Wich-
tiges Abbildungsmaterial bei O.Kiimmel /E. Grosse : Ostasiatisches Gerdt, Berlin 192 5.

34. BKOA S.166ff.; Abb.1goff.; Abb.auch PJA IV und O.Kiimmel/E.Grosse, 2.2.0., 17ff.
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sondern begniigen sich im Dammerlicht der Tempelhallen mit einem
milden, den Kultbildern verwandten Schimmer.

Die weltliche Metallkunst kennt eigentlich nur ein bedeutendes An-
wendungsgebiet fiir den Goldschmuck : die Schwertzieraten3. Hier han-
delt es sich gewohnlich nicht um grofflichigen Auftrag einer Vergol-
dung, sondern um eine minutitse, technisch virtuose Kleinkunst, die
freilich trotzdem oft eine innere Monumentalitit erreicht. Neben den
gern vollstandig vergoldeten kleineren Schmuckstiicken am Schwert-
griff selbst (fuchi, kashira, menuki) und den beiden Beigaben des Schwer-
tes: dem Messer (kogatana, mit seinem Griff, dem kozuka) und der
Schwertnadel (kégai) sind es vor allem die Stichblitter (tsuba [31]), die
dem Metallkiinstler einen zwar begrenzten, doch gerade deshalb seine
Phantasie und sein Kénnen herausfordernden Spielraum boten. Zwi-
schen den Extremen fast volliger Dekorlosigkeit und iiberreichen, in
der Spitzeit dem virtuosen Prunk verfallenden und die verschiedensten
Techniken kombinierenden Schmucks erstreckt sich eine vielstufige
Skala; die besten Stiicke, soweit sie iiberhaupt das Gold verwenden —
namentlich seit dem 17. Jahrhundert —, begniigen sich mit feinem, geist-
voll geziigeltem Dekor und haufig mit nur einer der verfiigbaren Tech-
niken : der Plattierung, Tauschierung oder Reliefbehandlung, so daf die
Oberfliche der Bronze oder des Eisens in ihrer Eigenart noch voll zur
Geltung kommt. Diese Oberfliche ist in den meisten Fillen dunkel,
stumpf, manchmal rauh, und soll dadurch — im Verein mit der schlicht-
monumentalen Formung des ganzen Stiicks — der ritterlichen Kraft und
Aufrichtigkeit im Sinne des bushidé Ausdruck geben ; dessen allméhliche
Aushéhlung spiegelt sich dann in der zunehmend spielerischen Uberstei-
gerung des Dekors aufs deutlichste wider. Auf dem matt-dunklen Grund
wirkt gerade durch den Gegensatz das blanke, doch warme Gold um so
reizvoller. Dieser vornehme Kontrast ist etwas charakteristisch Japani-
sches ; ebenso bezeichnend ist eine beliebte Variante, nimlich Golddekor

35. Feddersen, a.a. 0., S. 120ff. (mit Bibliogr.); die Einzelheiten der Techniken und De-
korverfahren kénnen hier nicht referiert werden.



96 D.SECKEL

auf der shakudé [32] genannten Legierung aus Kupfer, Gold und Silber,
die blauschwarz oder violettbraun patiniert und mit dem Gold einen den
Japanern iiberaus sympathischen Farbklang ergibt. Dunkles Violett und
warmes Gold oder Goldgelb gehéren iiberhaupt zu ihren Lieblingsfarben.

Auch in der Textilkunst werden Violett und Gold gern kombiniert;
typisch ist auf diesem Gebiet jedoch die innige Verflechtung des Goldes
mit einer reichen Farbenvielfalt, namentlich in Form von Brokatgewe-
ben und Stickereien — bei buddhistischen Kultgewiandern (besonders den
kesa [33]) seit dem frithen Mittelalter, bei weltlichen Gewindern vor
allem seit dem 16. Jahrhundert. Sie machen vom Gold oft verschwende-
rischen Gebrauch, doch ist es meist so harmonisch in das Ganze einge-
bettet, daBl es — wie in der buddhistischen Malerei — eine aus‘der Fiille
des kostbaren Farbenspiels organisch herauswachsende Steigerung und
ﬁberhéhung, nicht aber einen Kontrast bewirkt. Neben diéser Ver-
flechtung in den Gesamtdekor kommt gelegentlich dennoch eine ein-
fache, ja monumentale Kontrastwirkung vor, etwa wenn (Abb. 10) ein
Gewand zur Hilfte rot, zur Hilfte golden ist und auf diesen groBen Fli-
chen feine Schriftzeichen in umgekehrter Anordnung trigt : rote auf dem
Gold, goldene auf dem Rot. Solche Verbindung von reicher Pracht und
feiner Eleganz ist vor allem fiir die Gewinder des N6-Spiels bezeichnend.
War dieses Stiick in einer iiberaus virtuosen reinen Webtechnik ausge-
fiihrt, sind andere mit Goldmotiven bestickt, so wird das Gold auch viel-
fach «aufgedruckt» (surihaku, auch inkin ; in Kombination mit Stickerei:
nuihaku [34]): das heiBt, auf eine mit Leim ausgefiihrte Vorzeichnung
wird Blattgold aufgelegt und nach dem Antrocknen, soweit iiberfliissig,
abgebiirstet — eine seit der Fujiwara-Zeit, namentlich aber seit der Mo-
moyama-Zeit beliebte Technik, die je nach Bedarf ein feines Linienor-
nament oder auch eine gréBere Flichendeckung gestattet und relativ ein-
fach zu handhaben ist36. |

36. Farbabbildung: Feddersen, a.a.O., Taf. VI. Vgl. PJA V, Fig.33: Bei§piel fiir reinen
surihaku-Dekor ; Farbtaf. 19: Spuren von surihaku neben Goldstickerei erkennbar, also Bei-
spiel fir nui-haku. Im iibrigen vgl. die Tafeln und Erliuterungen in PJA V.
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Eine duBerlich unscheinbare, doch isthetisch iiberaus wirksame Ver-
wendung fanden goldverzierte Textilien, besonders Goldbrokat, in der
Montierung von Bilderrollen, vorzugsweise von kakemono. Am wichtig-
sten sind hier die beiden schmalen Querstreifen unmittelbar iiber und
unter dem eigentlichen Gemilde, die ichimonji ([35]; so genannt wegen
ihrer Ahnlichkeit mit dem Zahlzeichen 1), die mit Vorliebe, wenn-
gleich keineswegs immer, aus einem fein gemusterten Goldbrokat be-
stehen und entweder reichfarbigen Bildern, wie etwa den buddhisti-
schen Kultgemilden, einen gesteigerten Glanz verleihen oder der Mo-
nochromie von Tuschgemidlden einen aparten, doch zuriickhaltenden
Kontrastakzent aufsetzen3’. Der strengste Geschmack der im Geiste
Rikyli’s (1522—1591) wirkenden Teemeister freilich lehnte auch diese
bescheidene Prachtentfaltung ab und bevorzugte ernste, ruhige, niich-
terne Rahmungen bloB aus brauner, grauer oder anderer mattfarbiger
Seide oder aus Papier. Anderswo lieB der Teekult jedoch einen ganz
leichten Goldschmuck zu: bei den alten Brokatstoffen, die als Hiillen
fiir die keramischen Gerite (Teebiichsen und -schalen vor allem) dien-
ten und zu deren rustikalem, herbem Charakter in einen dhnlichen Ge-
gensatz traten wie etwa der Goldschmuck der tsuba zum Bronze- oder
Eisenmaterial. Gerade diese feinen, oft unscheinbaren Wirkungen des
Goldes sind fiir den japanischen Geschmack noch bezeichnender als die
auffilligere, doch stets harmonische Prachtentfaltung der Sakral- und
Hofkunst.

Die Keramik kennt Golddekor nur in relativ geringem Umfang und
erst in der Spitzeit, etwa seit dem 17. Jahrhundert, als ein hofischer oder |
groBbiirgerlicher iippiger Reichtum die japanischen Kiinste weithin be-

37. Auf eine genaue Beschreibung der Montierungen, ihrer intrikaten Regeln und ihrer
Entwicklung wird hier nicht nur der Kiirze halber verzichtet, sondern auch weil wir iiber alle
diese technisch-dsthetischen Fragen die erschépfende Darstellung von R.H. van Gulik besit-
zen: Chinese Pictorial Art as Viewed by the Connoisseur, Roma 1958. — Leider wird die Umrah-
mung chinesischer und japanischer Bilder in Abbildungen meist weggelassen (einige bei van
Gulik, Abb. 98, 109, 110; ferner viele schematische Zeichnungen); die japanischen Montie-
rungen sind im allgemeinen reicher, schwerer, farbiger und machen mehr Gebrauch vom Gold
als die chinesischen, besonders jiingerer Zeit.

7
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stimmte. Nicht ohne chinesische Vorbilder3® kombinierte man poly-
chrome Schmelzmalerei mit Gold, wie wir es vor allem in der Satsuma-
Topferei, auf Kakiemon-, Imari- und einigen anderen Porzellanen fin-
den3. Ganz sinngemiB heiBlt dieser vielfarbige Dekorstil nishiki-de (Bro-
katstil) und bei Goldverwendung kinran-de (Goldbrokatstil [36]). GroBe
Meister wie Ninsei (1 1660 oder 1666) haben wundervolle, bisweilen
der zeitgendssischen dekorativen Malerei nah verwandte Stiicke ge-
schaffen, auf denen sich das Gold den Farben in wahrhaft brokatartiger
Wirme, Fiille und edler Pracht gesellt, ohne jemals iiberladen zu
wirken#. Derselbe Ninsei aber schuf Stiicke fiir die Teezeremonie,
die in ihrer fast groben, urtiimlichen und rustikalen Simplizitit den
Gegenpol zu allem vornehmen Schénheitsglanz des Goldes bilden. Jene
beiden isthetischen Grundhaltungen der japanischen Kunst treten
sich hier, wie auch sonst oft, in einer einzigen Personlichkeit gegen-
iiber, verbinden sich auch wohl in einzelnen ihrer Arbeiten zu einer
Synthese+'.

Die Teekeramik, die vom Golddekor keinen Gebrauch macht und bei
der man nur metaphorisch von einem warmen Goldglanz im Braun und
Gelb mancher besonders tiefer und tonreicher Seto-Glasuren sprechen
konnte, hat nun trotzdem das Gold fiir einen einzigen, iiberraschenden
Zweck zugelassen: fiir die Reparatur zerbrochener oder beschidigter
Stiicke, namentlich Teeschalen, die ja fiir den Teejlinger durch ein sol-
ches «Schicksal » erhchten Wert bekommen konnen. Statt eines norma-
len Kitts nahm man Lacksaft und streute in die oberste, an den Bruch-
stellen sichtbare Schicht Goldpulver ein, dessen matter Glanz nun in
einen feinen Kontrast zu der so ganz andersartigen T6pferware tritt, ihr

38. Vgl. etwa die Ming-Kanne bei F. Koyama: Keramik des Orients, Wiirzburg/Wien 1959,
Taf. 65, Text S. 122. In der ilteren chinesischen Keramik begegnet Gold nur selten, z.B. auf
Sung-Teeschalen (Farbabb. : Koyama Taf. 27, Ting-yao).

39. Einige Abb. : PJA IV, Taf. 18, 22, 24, 27 (die drei letzten farbig).

4o. Farbabbildung einer fiir Ninsei typischen Teeurne (chatsubo) : PJA 1V, 17.

41. Zum Beispiel in der Teeschale Ninsei’s, die in meiner Einfiihrung in die Kunst Ostasiens,
Miinchen 1960, S. 286 ff. besprochen ist; Farbabbildung: s. Anm. 42.

-~
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einen aparten Akzent verleiht oder sie gleich Goldadern in einem ur-
tiimlichen Gestein durchzieht#+.

Auf dem Gebiet des Lacks liegt der eindeutige Hohepunkt der kunst-
gewerblichen Verwendung des Goldes. Nach der stark von China beein-
fluBten Friihphase—reprisentiert durch dieWerke im Shés6in (8.]Jh.)#—,
als neben einer Vielfalt anderer Techniken Goldmalerei und Goldeinla-
gen auf lackiiberzogenen Geriten vorherrschten, hat sich seit der Fuji-
wara-Zeit (10.—12. Jh.) der Goldlack im strengen Sinne des Wortes zu
der spezifisch japanischen, sogar von den Chinesen# bewunderten Tech-
nik entwickelt und seine klassische Hohe in der Ashikaga-Zeit (14.-16.
Jh.) erreicht; in der Spitzeit (17.~19./ 20. Jh.) trat jedoch eine immer
prunkvollere Uberladung ein, besonders — wie auch bei den tsuba — durch
hemmungslose, nicht selten in den Kitsch verfallende Hiufung verschie-
denster Materialien und Technikens. Bekanntlich liegt das Entschei-
dende der Goldlacktechnik darin, daBl auf der obersten, véllig getrock-
neten Schicht des Lackiiberzugs in die mit Lacksaft ausgefiihrte Dekor-

42. Farbabbildung einer am Rand mit Goldlack reparierten Schale von Ninsei : Jird Harada,
A Glimpse of Japanese Ideals, Toky6 1937, Taf. 108. — W.B.Honey: The Ceramic Art of China and
other Countries of the Far East, 4th ed., London 1954, S. 172 Anm. : «a remarkable instance of
the Japanese ability to turn an accident into a source of aesthetic satisfaction. ... a web of gold
lines which enhance rather than diminish [the] beauty [of a piece] and indeed transform it.»

43. Zu den im Sh6sdin vertretenen Techniken vgl. Herberts, a.a. O. (s. Anm. 3); Jir6 Ha-
rada: English Catalogue of Treasures in the Imperial Repository Shéséin, Tokyb 1932 ; ders.: «An-
cient Japanese Lacquer in Japany, in: A Glimpse usw. (s. Anm. 42), S. 113ff.; PJA V; Fedder-
sen, a.a. 0., S. 173 ff. Hervorragende Farbabbildungen in dem neuen Werk: Shésdin Hémotsu
(Treasures of the Sh.), Tokyd 196off.; bisher Bd. I, dort s.Taf. 48—51, 62—64, ferner zahl-
reiche weitere Beispiele von Golddekor im T’ang-Stil.

44. Diese bevorzugten den geschnittenen (d. h. Relief-) Rotlack oder mit Perlmutter-
einlagen verzierten Schwarzlack, abgesehen von Sondertechniken wie dem Coromandellack;
Abb. und technische Erliuterungen bei Herberts, a.a.O. (s Anm. 3). Zum (relatlv be-
schrinkten) Golddekor vgl. Anm. 3.

45. Zur Technik und Geschichte: PJ4 V, mit guten, zum Teil farbigen Abbildungen ; Fed-
dersen, a.a.O.; Herberts, a.a. O. (hier bisher umfassendste und zum Teil mit Detailphotos

Ilustrlerte L[bers:cht iiber die Techniken und ihre Termmologle die Tafeln verlagern das
Gewicht zu sehr auf die spiten und spitesten, nach japanischem Urteil bereits degenerierten
Phasen, Ashikaga-Lacke fehlen fast vollig) ; ferner : U. A. Casal: « Japanese Art Lacquers», in:
Monumenta Nipponica (T6ky6) Bd. 15, Nr.1/2, 1959/60, 1ff., mit 42 vorzughchen Abb, aus
allen Perioden bis zum 18, Jahrhundert (Fortsetzung folgt).
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zeichnung, solange sie noch feucht ist, feines Goldpulver, erginzungs-
weise auch Silberpulver, bis zur Sittigung eingestreut wird — daher
maki-e [37] = Streubild —, wobei nicht nur verschiedene Farbnuancen
des Goldes verwendet werden (eine rétliche, gelbe, griinliche — letztere
durch Mischung mit Silberpulver erzielt), sondern sich auch ein ver-
schieden hohes Relief aufbauen liB3t. Daher steht neben dem ganz in die
Lackschicht eingesenkten, in einer Ebene mit ihr «herauspolierten»
togi-dashi [38] und dem nur minimal iiber sie hervortretenden hira-makie
[39], dem «Flach-Streubild», das taka-makie [40], das « Hoch-Streubild ».
(Dieses ist jedoch erst seit etwa 1400 voll entwickelt.) Zuletzt folgt stets
eine Uberfangschicht aus durchsichtigem Lack. Der Golddekor ist also
keine bloB oberflichlich aufgetragene und daher leicht abzureibende
Schicht, sondern er verbindet sich substantiell, ja geradezu kérperlich
mit dem ganzen Gerit; er ist in dessen « Haut» eingebettet, scheint aus
ihr hervor und kann sich in mehreren Schichten allmihlich aus ihr erhe-
ben (Abb. 9). Vollige Sittigung der obersten Lackschicht ergibt einen
homogenen Goldgrund (kinji, ikakeji, fundame [41]), die Fliche kann aber
auch durch lockere Streuung relativ groben Goldpulvers einen korni-
gen Charakter bekommen wie die Schale der japanischen Birne (daher
nashiji [42] = Birnengrund, Abb.9), und es konnen allerlei gréBere
Goldfléckchen und -blittchen zur Bereicherung der Wirkung einge-
streut oder eingelegt werden (hirame [43], kirikane u.a.)#*. Durch einen
verschiedenen Grad von Politur 1iBt sich auch ein vielfiltiger Wechsel
des Glanzes erzielen — von matten Flichenformen bis zu blanken, heraus-
sprithenden Goldfunken. Diese reicheren Effekte benutzte man nament-
lich, seit in der Ashikaga-eit aus dem bis dahin vorwiegend rein orna-
mentalen ein von der Malerei angeregter bildhafter Dekor geworden
war, der eine gewisse stoffliche Charakteristik der dargestellten Ob-
jekte, eine riumliche Schichtung und Tiefendimension und sogar eine

45a. Diese Verfahren diirften auf die iiberaus reiche Dekorierung des Schreibpapiers in
der héfischen Kunst der Fujiwara-Zeit, also auf ein typisches Element des yamatoe zuriick-
gehen; vgl. unten S. 1o4.
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malerische Abschattung der Tonwerte (maki-bokashi [44]) durch Uber-
gang von dichter zu lockerer Streuung des Pulvers erforderte. Die Tra-
dition der japanischen Malerei des Mittelalters (yamatoe) mit ihrer star-
ken Flichigkeit wirkte hierbei ebenso intensiv wie die in der Ashikaga-
Zeit moderne, von China tibernommene Tuschmalerei der Sung-Zeit,
die von den Lackmeistern nun sowohl eine energische kalligraphische
Linienzeichnung wie eine weiche malerische Ténung verlangte. Und wie
in beiden Malstilen ein dialektisches Verhiltnis zwischen den — hier mehr
silhouettenhaften, dort mehr malerisch modulierten — Gegenstandsfor-
men und dem sie tragenden leeren Grund besteht, so auch in den Lack-
bildern, deren Goldzeichnung und -ténung zu dem schwarzen oder matt-
koérnigen Grund sich ebenso verhilt wie in der Malerei die Tusche oder
die flichige Farbe zum Wei3, BlaBgelb oder Silbergrau des Papiers oder
der Seide*®,

Der sinnliche Augenreiz der Goldlacke ist iiberaus intensiv und wahr-
haft bezaubernd, zeigt aber in den guten Zeiten stets eine vornehme Zu-
riickhaltung ; der kostbare Glanz wird durch «Loschung» der Politur
(tsuya-keshi [45]) zu einem fiir das japanische Empfinden sehr bezeichnen-
den matten Schimmer gedimpft, wodurch er eine wundervolle Tiefe
gewinnt, die freilich nur in dem ruhigen Dimmerlicht japanischer
Riume recht zur Geltung kommt. In der gleichen Richtung liegt es,
wenn neben dem Gold das Silber gern verwendet wird+7 — sei es als Pul-
ver, sei es in Form von Einlagen des mattgrau schimmernden Metalls;
gelegentlich erreicht man fast musikalische Wirkungen durch einen
Ubergang vom Dur des Goldes zum Moll des Silbers innerhalb des De-
kors an einem und demselben Stiick . Verwandt im Grau seiner Ténung
ist das meist fiir groBflichige Einlagen benutzte Blei oder Zinn, verschie-
den jedoch in seiner stumpfen, groben Oberfliche. Einen lebhaften Kon-

46. Ahnliche Kontrastwirkung zwischen Gold und Schwarz bei den viereckigen Tusche-
Stangen, die oft — nach chinesischem Muster — eine reliefierte oder eingravierte Goldverzie-
rung oder Goldschrift tragen.

47. Die luftabschlieBende ﬁberfangschicht aus Lack verhindert seine Schwirzung.

48. Vgl. meine Einfiihrung (s. Anm. 41), S. 294f.
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trast zu all dem bildet das stets beliebte Perlmutter mit seinem irisieren-
den Schimmer, der auch das Leuchten des Goldlacks noch mit hellem
Klang iibertént. Durch eine raffiniert vereinfachte, fast monumentale
Kombination von Schwarz, Gold, Perlmutter, Silber und Blei haben die
groflen Meister Kéetsu (1558-1637) und Korin (16 58—1716) faszinie-
rende Wirkungen hervorgebracht (Abb. 11)#. Hier und-bei den dlteren
Lackarbeiten der Ashikaga-Zeit liegen die uniibertroffenen Hohepunkte
dieser Kunst, eines nur den Japanern gelungenen handwerklichen Zau-
berspiels mit dem Golde.

III. PROFANE MALEREI DES MITTELALTERS UND DER NEUZEIT

Nach den beiden Gipfeln im buddhistischen Gesamtkunstwerk des Mit-
telalters und in den Lackarbeiten hat die Kunst des Goldes einen dritten
in der weltlichen Malerei der Neuzeit, das heillt zwischen 1550 und
1800, erreicht, Doch um diese recht zu sehen, ist zuvor ein kurzer Blick
zuriick auf die profane Malerei des Mittelalters zu werfens°.

Im yamatoe [46] des 11. bis 13. Jahrhunderts — und in der Weiterfiih-
rung seiner Tradition bei der Tosa-Schule bis ins 19. —begegnet das Gold
hauptsichlich in dreierlei Form: als sakrales Symbol, zur Darstellung

49. Abbildung des berithmten Kastens mit Iristeich und Bohlenbriicke (dem Yatsuhashi- oder
Kakitsubata-Motiv aus dem «Ise-Monogatari») von Kérin: W, Speiser, Die Kunst Ostasiens, Berlin
1956, Abb. 155; PJA V 5o (farbig, etwas zu stumpf in der Wirkung). — Von Kérin (iiber seine
Malerei s. unten), dem reichen Biirgersohn und Astheten, wird erzihlt, er habe bei einem Pick-
nick EBwaren in ein mit einer Goldzeichnung verziertes Hiillblatt des BambusschoBlings ein-
gewickeltund dieses dann in einen FluB geworfen—womit er ostentativgegen die von der Toku-
gawa-Regierung erlassenen Luxusverbote verstieB. Diese stindig wiederholten (also offenbar
wirkungslosen), gegen das immenreicher werdende Biirgertum gerichteten Verbote hinderten
nicht eine steigende Prachtentfaltung ; sie weisen uns darauf hin, daB die Frage nach dem Gold
in der Kunst auch eine soziologische Seite hat, von der wirtschaftsgeschichtlichen abgesehen

so0. Die in China seit der T'ang-Zeit beliebte sogenannte Griin-Gold- Landschaftsmalerei
(chin-pi shan-shui, jap., kimpeki-sansui) ist in Japan trotz vereinzeltem Vorkommen in der spiten
Ashikaga-Zeit nicht heimisch geworden; Abb. eines Beispiels: O.Sirén, Chinese Painting 111,
London 1956, Taf. 274. Das bedeutendste japanische, im Stil v6llig unchinesische Belsplel ist
das Wandschirmpaar mit Berg- und Seelandschaft in den vier Jahreszeiten im Kongbji bei Osaka
(16. Jh.; farbige Abb. : H.Minamoto, a.a.O., s. Anm. 10, Taf. 142).
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goldener Objekte und zum Schmuck. der Bilderrollen oder spiter dann
der Bildbiicher. .

Erscheinen in den Bild-Erzihlungen, den emaki [47], iiberweltliche
Wesen buddhistischer Herkunft, so zeigen ihr Kérper, ihr Nimbus, ihr
Gewand und ihre Attribute die numinose Goldfarbe ebenso, wie es in
der Kultmalerei iiblich ist. Als Beispiele mogen dienen: der Buddha
Amida und seine Begleiter im Taima-Mandara-Engi [48] und die wunder-
titige Almosenschale des Monchs My6ren im Shigisan-Engi [49], die in
der gemeinten Wirklichkeit schwerlich als golden vorzustellen ist. In
der shintoistischen Sphire begegnen etwa die vernichtenden Blitze des
zum richenden Gott gewordenen Ministers Sugawara Michizane im
Kitano-Tenjin-Engi [ 50]5*; diese sind in kirikane ausgefiihrt, wie manch-
mal auch die Strahlen an Nimben.

Die Wiedergabe realer Objekte aus Gold oder mit Goldschmuck —
Gerite wie Lackkidsten, Gewandornamente und dergleichen — kommt
in den Werken des yamatoe so haufig vor, daBl wir keine Beispiele aufzu-
zahlen brauchen. Hier hat das Gold einen auf «Realismus» zielenden
Darstellungswert und zudem, im Verein mit den oft prichtig-bunten
oder vornehm-zarten Farben, die Funktion einer steigernden dekorati-
ven Akzentuierung. Mindestens ebensoviel wird Silber verwendet; da-
bei handelt es sich technisch, wie auch in der spiteren Malerei und Gra-
phik, nicht selten um Glimmerpulver (kirara [51], englisch mica), das
sich nicht verfirbt. Eine bedeutende Rolle spielen Gold und Silber in
den emaki-Bildern und auch sonst in yamatoe-Gemilden jedoch nicht.

In bemerkenswertem Umfang dagegen verwendete man im Mittelalter
das Gold zur dekorativen Ausstattung von Buch-und Bilderrollen, gerade

s1. Farbabbildung: Taima Mandara Engi: Nihon Emakimono Zenshii (Japanese Scroll Pain-
tings) XI (T6kyd 1958), Farbtaf. 7 ; vgl. Yiiz(h Nembutsu Engi, 1414: Toda (s. Anm. 1 1), pl. XIX
(derart reiche Goldmalerei wie in diesem Werk scheint jedoch ein Spitphinomen im yamatoe
zu sein). — Shigisan Engi: N. Emak. Zenshii Il (Tokyd 1958), Farbtaf. 1 ; Akihisa Hasé und Diet-
rich Seckel : Emaki, Ziirich 1959, Taf. 15/16 und 28 ; iiber Farbe und Gold im emaki siehe dort,
S.54f.; vgl. Gisela Armbruster, Das Shigisan-Engi-Emaki, Hamburg 1959, S. 57ff. — Kitano
Tenjin Engi: N.Emak. Zenshii VIII (Tokyo 1959), Farbtaf. g.
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auch solcher des yamatoe. Nicht nur wurden sie mit Brokatstoffen mon-
tiert und bisweilen mit vergoldeten Metallbeschligen versehen, sondern
auch das Papier selbst bekam auf zartfarbigem Grund gern einen Dekor
aus goldgemalten Ornamenten (mit Vorliebe Blumenmotiven) und aus
unregelmifig hingesprenkelten Gold- und Silberblittchen, -flocken,
-fiden und -pulver; dariiber wurde dann der Text in zierlich perlender
Kursivschrift, meist einem Gemisch von chinesischen Wort- und japa-
nischen Silbenzeichen, geschrieben (Abb. 3)5*. Besonders raffiniert ist
dieser bezeichnend japanische, einem héchst delikaten héfischen Ge-
schmack entspringende Schmuck im Genji-Monogatari-Emaki ([52];
12. Jh.) und in den Rollen mit kalligraphisch geschriebenen Gedicht-
anthologien aus der Fujiwara-Zeit, Er unterscheidet sich kiinstlerisch in
fundamentaler Weise von der — letztlich aus China stammenden — deko-
rativen Goldmalerei auf dunklem Grund, die wir bei der buddhistischen
Kunst erwihnten : keine formal prizise durchgefithrten Ornamente, son-
dern locker improvisierte, oft abstrakte Motive ; keine regelmiBige Ord-
nung, sondern asymmetrische Streuung; keine fliissige, feierlich leuch-
tende Zeichnung, sondern ein knisterndes Spiel kiihler, herber, doch
hochst eleganter, in vielen zarten Nuancen metallisch schimmernder
Schmuckpartikel. Dieser ungegenstandliche Dekor dringt hie und da so-
gar in figiirliche und landschaftliche Darstellungen ein, soweit diese
ihrerseits schmiickenden Charakter haben: das beriihmteste Beispiel
sind die Titelbilder (mikaeshi-e) der von der Fiirstenfamilie Taira (Heike)
1164 dem Itsukushima-Shintoschrein (bei Hiroshima) gestifteten Sttra-

52. Genaue Beschreibung (mit japanischer Terminologie) bei Kenji Toda (s. Anm. 11),

S.34ff. Abb.: Moriya (s. Anm®10), Taf. 3; Yukio Yashiro/Peter C.Swann: Japanische Kunst,
Miinchen /Ziirich 1958, Taf. 96 (farbig). — Vollstindige Reproduktion der Textpartien des
Genji Monogatari Emaki: N.Emak. Zensht I (Tokyd 19¢8), Taf. 43-64, vgl. Farbtaf. 1. — Far-
bige Abb. von Gedichttexten: Zs. Bijutsu Kenkyit (Tkyd), Nr. 193, July 1957, Taf.I; Shodd
Zenshii, Bd. 12, 2. Aufl., T6kyd 1956, Taf. 1-3; Bd. 13 (1955), Taf. 1; Bd. 14 (1956), Taf. 1
(in diesem Band das berithmte «Nishi-Honganji-bon Sanjiiroku-nin-shii» auch in vielen nicht-
farbigen Abb.). — In der spiteren Buchausstattung des 16. bis 19. Jahrhunderts wird dies De-
korverfahren fortgesetzt, besonders auf Vorsatz- und Umschlagpapieren — zum Teil bis in die
Gegenwart,






Liegender junger Mann. Wohl Teil eines
Wandschirms. Frithes 17. Jahrhundert;
Tusche und Farben auf Goldgrund; s2x
30,5 cm. Sammlung Emil Preetorius,
Miinchen. (Mit freundlicher Genehmigung
des Museums fiir Vélkerkunde, Miinchen.)
Klischee und Druck: F. Bruckmann K.G.,
Miinchen.

Die Farbtafel ist der groBherzigen Spende

eines Gonners zu danken.
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rollen (Heike-Nokyd [ 53])53; diese bilden iiberhaupt den Hohepunkt der
aristokratischen Buchillumination des alten Japan, sind von schimmern-
der, juwelenhafter Kostbarkeit, bleiben aber dank dem ungemeinen
asthetischen Feingefiihl der Fujiwara-Kultur stets innerhalb der Grenzen
vornehmsten Geschmacks.

Die im alten yamatoe so bedeutende Schmuckfunktion des Goldes setzt
sich in gesteigertem MaBe fort in den Nara-ebon [ 4] 54, den — heute wiirde
man sagen — bibliophil ausgestatteten, fiir vornehme und zum Teil wohl
auch biirgerliche Kreise bestimmten, mit bunten Miniaturen geschmiick-
ten Geschichtenbiichern von unterschiedlicher Qualitit, die im 16.
und 17. Jahrhundert die Emaki-Kunst unmittelbar weiterfiihrten; sie
sind oft auf gold- und silberdekoriertes Papier geschrieben und hiibsch
gebunden, meist in dunkelblaues, ebenfalls gold- und silberverziertes
Papier. Die duBeren Umschlagflichen tragen haufig Naturmotive in den
drei traditionellen Techniken des Golddekors — kalligraphischer Linien-
zeichnung, malerischer Lavierung und Gesprenkel von Goldflsckchen -,
die inneren einen vollstindigen ﬁberzug von Blattgold oder -silber, aus
dessen mattglinzender Fliche oft Schmuckmotive iiber einem unterge-
legten Holzblock blank herauspoliert sind. In all dem folgen diese Biicher
durchaus dem opulenten Geschmack ihrer Zeit, der sich am deutlich-
sten in der das Gesamtbild weithin beherrschenden dekorativen Gold-
grundmalerei offenbart, bringen diesem Geschmack aber gutenteils die

53. Farbige Detailabb. : Toda (s. Anm. 11), Taf. IIl. Umfassende Publikation: N. Emakimono
Shiisei, Bd.6, Tokyd 1929 (auch farbige Abb., darunter die kostbare, goldverzierte AuBen-
montierung der Rollen). Farbtafeln auch bei Moriya (s. Anm. 10), Taf. 51, und bei Minamoto
(s. Anm. 10), Taf. Tund 79. — In den Heike-N&kyb spielt auch das Silber eine bedeutende Rolle.

54. Kenji Toda: Descriptive Catalogue of Japanese and Chinese Illustrated Books in the Ryerson
Library, Chicago 1931, S. sff. Pierre Humbertclaude: «Nara-ebon. Le livre 4 miniatures ja-
ponais, 1570—1730». In: Conferenze tenute all'ls. M.E.O., Bd.2 (Serie Orientale Roma 7),
Roma 1955, S.111-153; Yutaka Shimizu: Nara Picture Books, translated by Richard Zum-
winkle, Los Angeles 1960, mit 10 z.T. farbigen Tafeln. — Fiir die Buchkunst um und bald
nach 1600 sind auch die Saga-bon besonders wichtig, die von Kéetsu und seinem Freund
Suminokura Soan (vgl. Anm. 76) herausgebrachten bibliophilen, mit Hilfe beweglicher Typen
hergestellten Drucke klassischer Literatur; ihr zartgetontes Papier trigt hiufig Dekormotive
in Gold und Silber (technisch: Mica) unter der Schrift.
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Nuancenfeinheit der ilteren Kunst zum Opfer. Im Bereich der Buch-
kunst leiten die (bisweilen schon gedruckten) Nara-ebon im spiteren
17. und im 18. Jahrhundert in die Ara des holzschnitt-illustrierten, nun
fir ein groBstidtisches Publikum bestimmten und aus technischen
wie soziologisch-wirtschaftlichen Griinden gew&hnlich auf kostbaren
Schmuck verzichtenden Blockbuchs iiber.

Aus der Stiltradition des mittelalterlichen yamatoe und teilweise auch aus
den Anregungen der Lackkunst — die selber ja in mancher Hinsicht vom
yamatoe, seiner Malerei wie seiner Dekorkunst beeinfluBt war — erwichst
etwa um die Mitte des 16. Jahrhunderts die vielfiltige, geradezu leiden-
schaftliche Verwendung des Goldes in der neuzeitlichen Malerei, in er-
ster Linie in Form goldgrundiger und golddekorierter Bilder groBen For-
mats. Der Goldgrund war vermutlich etwas bis gegen 1550 in der japa-
nischen Malerei Unbekanntesss und diirfte wohl auf den direkten Ein-
fluBl der Lackarbeiten mit kinji (‘ikakeji, fundame) zuriickgehen, die jamin-
destens seit der Kamakura-Zeit vorkamensé, Sein Aufschwung wire aber
undenkbar gewesen ohne die kulturgeschichtliche Lage und den aufs
GroBziigige und Opulente gehenden Zeitgeist der Momoyama- und frii-
hen Tokugawa-Periode, in der auch die reprisentativen Burgen und Pa-
liste der daimyd weitldufig und prichtig emporwuchsen und nach einer
fiir groBe Rdume berechneten, dekorativen Malerei verlangten (Abb. 7).
Im 17./18. Jahrhundert gehérte diese Prachtentfaltung auch in reichen
Biirgerkreisen, ja bis in die Kloster hinein zum Stil des Wohnens und
Reprisentierens ; daneben freilich, das ist nie zu vergessen, steht immer

55. Silbergrund ist fiir Wandschirme durch Darstellungen in emaki des 12. Jahrhunderts
bezeugt (Genji, Shigisan), Facher mit Goldgrund durch literarische Nachrichten (Alexander
Soper: «The Rise of Yamatoe», Art Bull. 24/4, Dec. 1942, 371). Ob Goldgrund auch fiir gré-
Bere Gemalde (Tiiren, Wandschirme) des 2. bis 14./15. Jahrhunderts noch dokumentarisch
nachweisbar sind, muB offen bleiben.

56. Beispiel: Schreibkasten (im Tsurugaoka-Hachiman-gli, Kamakura) mit Chrysanthe-
menhecke in Perlmuttereinlage auf Goldgrund; Otto Kiimmel: Die Kunst Chinas, Japans und

Koreas (Handbuch d. Kunstwiss.), Wildpark-Potsdam 1929, Abb.136; PJA V, Fig. 75, vgl. 76,
77; Casal (s. Anm, 45), Abb. 6 ; Kopie in Farbabb. : Herberts (s. Anm. 3), S. 149.
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auch die nach asketischer Schlichtheit strebende, sich nicht an Gold- und
Farbenglanz erfreuende, sondern sich ins SchwarzweiB der Tuschmalerei
vertiefende Tee- und Zen-Asthetik als Gegenpol, Erginzung und Aus-
gleich, |

Triger der groBformatigen und goldreichen Gemildes’ sind in vor-
nehmen Wohn- und Reprisentationsriumen die festen Winde, die
Schiebetiiren ( fusuma, frither auch «shdji» [55]) und die Wandschirme
(bydbu und tsuitate [ 56]) ; der zusammenfassende terminus technicus fiir
die Tiir- und Wandbemalung generell ist shoheki-ga, fiir goldgrundige,
buntfarbige Gemilde im besonderen: kimpeki-shoheki-ga [57]%®. Doch
kommen sehr hiufig auch monochrome Tuschgemilde auf weiBem Pa-
piergrund und gelegentlich zartfarbige Darstellungen im Stil des yamatoe
in dieser Bildform vor; ein vollstindiges Repertoire, geschaffen von be-
rilhmten Kan6-Meistern des 17. Jahrhunderts, bietet die Ausmalung des
(im Kriege zerstérten) Wohnpalastes im Schlo83 von Nagoya$. Auf Roll-
bildern (‘kakemono und emakimono) kommen Goldflichen schon aus tech-
nischen Griinden nicht in Betracht. Fiir Goldgrundbilder wurde das
starke Papier mit quadratischen Blattgoldstiicken (kimpaku [58]) von
etwa 10 cm Seitenlinge beklebt®, deren Rander (auch auf Abbildungen)
ziemlich deutlich sichtbar bleiben ; dieser Goldgrund hat einen milden,
das Licht warm reflektierenden, doch nicht grell spiegelnden Schimmer,

57. Farbabbildungen: PJA1l 67, 70, 80 ; Moriya (s. Anm. 10) 1, 75; Minamoto (s. Anm. 10),
147. SchwarzweiB3-Abbildungen in diesen und vielen anderen Biichern. (Wir zitieren mog-
lichst Wiedergaben in leicht zuginglichen Publikationen.)

58. Sho steht fiir shéji (heute bezeichnet dieses Wért nur noch die nach auBen fiihrenden,
mit lichtdurchlissigem Papier bezogenen Tiiren und steht abkiirzend fiir akari-shdji); heki:
feste Wand; ga: Gemalde, Malerei; kimpeki :. eigentlich Gold-Griin-Malerei (vgl. Anm. 50),
hier erweitert auf Gold- (speziell Goldgrund-)Malerei mit reichen, kriftigen Farben. — Der
Terminus shé-heki-ga ist eine Kombination aus shé-hei-ga = Gemilde auf (beweglichen) shdji
und bysbu (Wandschirmen ; hei ist eine andere Lesung fiir bys) und heki-ga = Gemilde auf
(festen) Winden.

59. Noch rechtzeitig komplett publiziert: (Kokuhé Shiseki) Nagoya-jé, 2 Binde, Tokyo
1942. Zum Teil sind die Bilder gerettet.

60. Vgl. van Gulik (s. Ahm. 37), S.268, Anm. 2; S. soof. Hinweis auf die genaue Beschrei-
bung der Technik in dem Buch Hyégu no shiori von Yamamoto Gen, Kybto 1922, 2. Aufl. 1927
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wihrend eine andere, billigere Technik, namlich der Anstrich des Grun-
des mit Goldpulverfarbe (kindei), nur eine stumpfere Wirkung hergibt.
Gelegentlich kommt dieser gemalte Goldgrund auch auf Seide vor. Ein
Ersatz ist der blaB-goldgelbe Farbgrund fiir weniger anspruchsvolle
Wandschirme.

Auf dem Goldgrund * — meist also auf kimpaku-Grund — malte man teils
mit opaken Deck- (d.h. Mineral-) Farben, teils auch mit transparenten
(vegetabilischen) Wasserfarben, und zwar entweder auf der durchge-
hend mit Gold iiberzogenen Bildfliche oder auf freigelassenen Stellen
des Papiergrundes. Die Deckfarben setzen sich mit kriftiger Buntheit,
doch stumpfer Oberfliche von dem blanken Goldgrund ab, wihrend er
durch die Wasserfarben stellenweise hindurchschimmert (dies geschieht
bisweilen auch bei lockerem und diinnem Auftrag von Deckfarben); so
entsteht das eine Mal eine iiberwiegend flichige, das andere Mal eine
mehr malerische Wirkung von hohem Reiz. Natiirlich wurden diese Me-
thoden vielfach kombiniert, und hinzu trat ja stets noch die bald kriftig
linear, bald weich und tonig behandelte Tusche fiir Umrisse, Binnen-
zeichnung und Flichenmodulation. Ubrigens werden blasse Tuschestrei-
fen haufig iiber die Grenzen von Farbflichen und Goldgrund hinwegge-
strichen, um deren Begegnung harmonisch zu mildern.

Doch nicht nur durch das Zusammenspiel von Goldgrund und Farben
entsteht eine reiche Wirkung (s. die Farbtafel), sondern zudem findet
auch das Gold selber noch in vielfacher Weise — oft als Gold-auf-Gold-
Malerei — Verwendung. Mancherlei Bildgegenstinde werden ohne Riick-
sicht auf realistische Wiedergabe golden gemalt; eine besondere Rolle
spielen Wolken- und Nebelstreifen — ein altes, schon dem yamatoe geliu-
figes Requisit zur verschleiernden Andeutung, gleitenden Raumver-

61. Uber die technischen Probleme beim Malen auf Blattgold spricht das Chieh-tzii-yiian
Hua-chuan (Senfkorngarten) in seinem 1.Teil: um Farbe und Tusche annehmen zu kénnen,
muf} die Oberfliche erst durch Abwischen vom Ol befreit werden, und um ein Abblittern
und Springen von Goldgrund und Farbschicht zu verhiiten, ist eine Alaunldsung aufzustreichen

(Mai-mai Sze: The Tao of Painting, Bollingen Series 49, New York 1956, Bd. 2, S.49; ibid.
S.581 iiber die Herstellung von Goldpaste aus Blattgold).
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schleifung und dekorativen Belebung —, die hier nun in verschiedener
Technik in Gold ausgefiihrt werden: als Aussparung aus dem kimpaku-
Goldgrund, in flacher kindei-Goldmalerei und durch locker verteilte
groBere Goldflocken oder ganz feines Goldgesprenkel, hiufig sogar in
leichtem Relief. Dieses ist unter der Goldschicht aus weiBem Muschel-
kalkpulver (gofun [59]) modelliert — eine mori-age ([60] ; « Aufhdufung>)
genannte Technik, die in dieser groBformatig-dekorativen Malerei auch
fiir farbige Partien, zum Beispiel Bliiten, benutzt wird. Doch nicht etwa
nur Wolken, sondern auch andere Dinge kénnen in goldenem, mori-age
behandelt werden, etwa das Briickengelinder und der Uferkorb auf dem
Ujibashi-Wandschirm (Abb. 8); ebenso kann diese Technik im Dienst
abstrakt-dekorativer Bereicherung des Bildes stehen, wenn goldene Bo-
denflichen, Hiigel und wiederum Wolken mit einem kleinteiligen, bis-
weilen in Anlehnung an Textilmuster sogar geometrischen Ornament
besetzt sind. Es kann kein Zweifel bestehen, dal diese Technik unmittel-
bar von dem Relief-Goldlack (taka-makié) angeregt ist, der im 15. und
16. Jahrhundert zur vollen Reife gelangt war. Und endlich lassen sich
durch Goldmalerei auf Goldgrund zusitzliche Schattierungen anbringen,
wie etwa an den Planken der Briicke oder am Rand des Ufers auf jenem
Wandschirm. Fiir all diese Zwecke steht noch eine weitere Form der
Bereicherung und Nuancierung zur Verfiigung : der Goldpaste (kindei)
konnen drei Farbtone gegeben werden, nimlich warmes, volles Gold
(reines Goldpulver), blasses, gelblich-griinliches Gold (eine Mischung
mit Silberpulver) und violett-rétliches Gold (shi-kin [6 1] ; Mischung von
Kupfer, Gold und Silber im Verhiltnis 8,5:1,5: 0,1). Neben den auf
groBflichigen Auftrag und dekorative Fernwirkung berechneten Metho-
den steht aber auch eine lineare Feinmalerei in Gold, durch die etwa
auf opaker Farbe Blattadern oder Staubgefile, Vogelfedern oder Ge-
wandmuster einen zarten Reiz erhohter Kostbarkeit erhalten ; anderer-
seits bekommt eine opake Farbe durch diinn auflavi;értes Gold, eine
transparente Farbe auf durchscheinendem Gdldgrund einen .maleri-
schen, von innen her leuchtenden Schimmer. Besonders in der Sotatsu-
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Korin-Schule ist das fiir sie charakteristische feuchte Ineinanderlavieren
verschiedener Farben und verschiedener Tuschet6ne, das sogenannte
tarashikomi [62], nicht selten auf Goldgrund ausgefiihrt und zu einer faszi-
nierenden Steigerung gebracht worden (Abb. 4)%.

Wie auf den Lackarbeiten und im alten yamatoe kombiniert man in die-
sen dekorativen Bildern mit dem Gold das Silber, zum Beispiel fiir den
Mond (Abb. 8) oder fiir Wellen, aber auch fiir die auf Wolken gespren-
kelten Flocken; der Effekt dhnelt dem der Lacke aufs stirkste, zumal
wenn wie auf dem hier gezeigten Ujibashi-Wandschirm die gesamte Wir-
kung auf dem beherrschenden Gold und dem tiefen Braun und Schwarz
der Biume und Wellen beruht und nur die feinen Akzente des Silbers
und der einzigen Farbe : des matten Griins der jungen Weidenblittchen
hinzutreten %, Doch auch ganze Silbergriinde kamen vor ; das beriihmte-
ste Beispiel ist das Wandschirmpaar, auf dessen Riickseite Sakai Héitsu
(1761-1828), der bedeutendste Nachfolger Kérin’s, Herbstpflanzen
nach dem Gewitter in hchst delikaten Farben gemalt hat, wahrend die
Vorderseite den Donner-und Windgott von Kérin’s Hand auf Goldgrund
zeigt %4

Fast ein Kuriosum ist es, wenn der Goldgrund auch sogenannten
namban-Bildern [63] des frithen 17. Jahrhunderts gegeben wird, die zum
Beispiel nach Vorlagen der Spitrenaissance europidische vornehme Her-
ren und Damen in einer Ideallandschaft vorfithren und dabei von krifti-
ger Modellierung, Schlagschatten und anderen westlichen Darstellungs-

62. Vgl. die in Anm. 64 und 69 genannten Publikationen mit Abbildungen von Werken
Sotatsu’s und Kérin’s.

63. Dieser Wandschirm im Museum of Fine Arts in Boston ist nur eine von vielen fast iden-
tischen Fassungen dieses beliebten Themas, das an einen berithmten Heldenkampf in den Taira-
Minamoto-Kriegen des spiten 12. Jahrhunderts erinnert ; ein bekanntes Beispiel — als Wand-
schirmpaar mit durchlaufender Komposition vollstindig erhalten — ist im Museum in Kydto
(Minamoto, Taf. 148).

64. Farbabbildung: PJA 1I 83; Vordersette Kédetsu-Sétatsu-Kérin Meisaku Zuroku, ed Mai-
nichi Shimbunsha, Tokyo 1957, Taf. 55/56. Vgl. Kand Sansetsu’s (1 §89—16 51) Wandschirm-

paar mit einer Meerlandschaft mit Végeln (Minamoto, Taf. 172): Wellen in Relief auf Silber-
grund, :
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mitteln Gebrauch machen®. Frotzdem setzt sich das japanische Element
in der Stilisierung, im Kolorit und manchem anderen so stark durch, da§
kein zu groBer Widerspruch, sondern sogar ein iiber die abendlindi-
schen Vorbilder hinausgehender Reiz entsteht.

Wirsahen, wie bedeutend der Anteil der yamatoe-Tradition an der groB-
formatigen dekorativen Malerei des 16. und friihen 17. Jahrhunderts ist
und wie sie auch iiber die Goldlackkunst eine indirekte Wirkung geiibt
hat ; die Vorliebe fiir delikate, vornehme Schmuckeffekte ist ja ein alter
japanischer Zug, der hier nun, dem Zeitgeist entsprechend, monumenta-
lisiert wird. Mit den Elementen des yamatoe, das die Tosa-Schule in reiner
Form weiterpflegte®, verbanden sich nun aber im shoheki-ga der Momo-
yama- und friihen Tokugawa-Zeit die urspriinglich chinesischen Elemen-
te, die in der vom suiboku-ga [64], der monochromen Tuschmalerei der
spaten Sung-Zeit inspirierten Kan6-Schule vertreten wurden. So erfolgte
eine Synthese der stark flichenhaften, buntfarbigen, goldgrundigen, de-
korativ stilisierten Malerei mit der teils kalligraphisch-zeichnerischen,
teils lavierend-malerischen Tuschekunst; diese Synthese sehen wir zu-
erst bei Kand Eitoku (1543—1590) und seinen Zeitgenossen vollzogen®.
Sie ist fiir diese Richtung der Malerei lange vorbildlich geblieben, doch
hat sich schon in der 1.Hilfte des 17. Jahrhunderts teils in der Kano-
Schule selbst, teils bei anderen Kiinstlern jede der beiden Komponenten

6 5. Minamoto, Taf. 1 53 ; Moriya, Taf. 62 ; PJ4 II, Textabb. 72 ; farbiges Detail : Taf. 72.

66. Typisches Beispiel : Genji-Monogatari-Album von Tosa Mitsuyoshi (1539—1613), Mu-
seum Ky6to: Minamoto, Taf. 159. Einige Beispiele in Farbreproduktion: Kunst des Ostens,
Sammlung Preetorius (Ausstellungskat. Hamburg/Munchen 1958), Nrn. g3—56. — Ein delikates
Genji-Album von Tosa Mitsunori (1583—-1638) besitzt die Freer Gallery, Washington: auf
weiflem Grund feine, prizise Tuschlinienzeichnung kombiniert mit Gold (Paine/Soper - s.
Anm. 11 — Taf. 97 A). — Die Transponierung dieses yamatoe-Albumstils in die Stilsprache der
Sotatsu-Schule zeigen die Illustrationen zum Ise-Monogatari, die mit zweifelhaftem Recht S6-
tatsu zugeschrieben werden (frither Sammlung Masuda, jetzt zerstreut): Liebesgeschichten des

japanischen Kavaliers Narihira, hrsg. u.iibertr. von Oscar Benl, mit kunsthistorischer Einlei-
tung von Dietrich Seckel, Miinchen 1957 (mit 14 Farbabb. ; vgl. unsere Abb. 4).

67. Typische Beispiele: PJ4A I 67 (Wandschirm mit Felsen und L3wen von Eitoku, 1543-
1590); Moriya, Taf. 1 (Tiirbilder mit Kirschbaum im Chishaku-in, Hasegawa T6haku, 1539~
1610, zugeschrieben); Moriya, Taf. 53 (Wandschirm mit den Drei Essigkostern von Kaiho

Yiisho, 1533—-161%).
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auch selbstindig gemacht oder doch das Ubergewicht erlangt: die yama-
toe-Komponente bei Sdtatsu und Kérin, den gréBten Meistern des raffi-
niert vereinfachenden Stilisierens, sowie im frithen ukiyoe oder - fiizokuga
[65]; und die suibokuga-Komponente — um nur stichwortartig ein paar
wichtige Namen herauszugreifen - bei Malern wie Kané Tanny{ (1602
bis 1674) und seinem Bruder Naonobu (160716 50) und spiter dann in
der Maruyama- und der bunjinga-Schule [66]. Eine spannungsreich kon-
trastierende Kombination beider Elemente begegnet in manchen Bil-
dern des frithen ukiyoe, zum Beispiel in dem berithmten Hikone-Wand-
schirm (Sammlung Ii; 2. Viertel des 17. Jh.s; Farbabbildung in dem in
Anmerkung 69 genannten Werk): dort steht im Wandschirmbild ein
Wandschirm, und wiahrend die Genreszene selbst in reinem yamatoe-
ukiyoe-Stil mit festen Umrissen und flichigen, reichen Farben gemalt ist,
zeigt die Landschaft des Schirms den typischen, chinesischen Tuschstil
der Kan6-Schule — der Goldgrund aber geht hinter beiden einheitlich
durch. Die Geschichte der neueren japanischen Malerei zeigt eine reiche
Polyphonie verschiedenster Stile, doch umspielt sie immer wieder die
beiden, durch yamatoe und suibokuga vertretenen gegensitzlichen Pole
einer linear-flichenhaften, reichfarbig-dekorativen und einer malerisch-
tonigen, monochromen Malweise. Daf aber das Gold keineswegs nur in
der ersteren eine Rolle spielt, werden wir noch sehen; solch eine Ein-
seitigkeit widerspriche durchaus dem universalen, stets polare Méglich-
keiten umgreifenden Geist dieser Kunst, Immerhin hat die reichfarbig-
golddekorierte Malerei im 17. Jahrhundert bei S6tatsu und andererseits
bei den Meistern des Genrebildes, das man als «friihes ukiyoe» oder als
fizokuga bezeichnet und das volkstiimliche Feste, Handwerker, mit
Vorliebe junge Leute bei vornehm-ldssiger Unterhaltung, bei Spiel und
Tanz, besonders gern aber hochelegante Freudenmidchen darstellt, ge-
rade aus der yamatoe-Tradition ihre stirksten Krifte geholt®. Die von

68. Hierfiir bietet unsere Farbtafel ein schénes Beispiel ; vermutlich ist das Bild ein Teil-
stiick aus einem Wandschirm, vgl. etwa die dhnliche liegende Einzelfigur auf dem Hikone-
Wandschirm (Moriya, Taf. 61).

8
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Sétatsu (1 1643) begriindete, apart stilisierende Malerei wurde dann von
Kérin (1658—1716) auf ihren Gipfel gefiihrt und machte reichen Ge-
brauch vom Goldgrund, wihrend das ukiyoe, das etwa gleichzeitig mit
Kérin in die volkstiimliche Holzschnittkunst miindete, dort dann schon
aus okonomischen Griinden auf das Gold fast ganz verzichten mufite
(vgl. unten, IV). Sowohl in der Sétatsu-Kérin-Schule wie im frithen
ukiyoe aber, die beide eine stark vereinfachende, silhouettenhaft-flichige
Form in monumentaler und doch eleganter, rhythmisch ausgewogener
Komposition vor michtig wirkende Goldgriinde stellten, hat die Kunst
des Goldes in Japan ihren letzten groBen Héhepunkt erreicht, bevor sie
auf die Abwege des bloB3 Spielerischen oder Geschmacklos-Uberladenen
geriet69. ‘

Die Goldgrundbilder fassen alle Formen zu einfachen, auf der Fliche
frei entfalteten Komplexen zusammen, lassen sich nicht zu sehr auf mi-
nuti6se Details ein und bevorzugen ein kriftiges, doch meist wohlabge-
wogenes und alle grelle Buntheit meidendes Kolorit. Selbst im friihen
ukiyoe, einer relativ «realistischen» Kunst, tritt nie eine Diskrepanz auf
zwischen dem abstrakten Goldgrund und den lebensnah erfaten Gegen-
standen (meist Figuren aus der zeitgenGssischen Umwelt), weil bei die-
sen von vornherein ein hoher Grad von Stilisierung wie auch von Ent-
raumlichung den Zusammenklang garantiert. Auch in dieser profanen
Malerei besteht ein dialektischer Gegensatz zwischen Gold und Farben;
einerseits stellt der Goldgrund sich den Farben als etwas Andersartiges,
als ein tiber die greifbare Erscheinungsyvelt Hinausfiihrendes entgegen,
andererseits aber lockt er intensivere Farbwerte hervor, provoziert so-
zusagen die Farben zu stirkerem Leuchten und zu reinerem Aussprechen
ihres Wesens, denn nur so kénnen sie sich gegen den Goldglanz behaup-
ten. Die Nachbarschaft des Goldes steigert die Schonheitswirkung der

69. Sotatsu-Kdrin-Schule: Farbabbildungen bei PJA4 II 78 (Sétatsu: Windgott); Moriya,
Taf. 7 (Kérin : Iris-Wandschirm, Detail : PJ4 II 80), vor allem glinzende Farbtafeln in Kéetsu-
Sétatsu-Kérin Meisaku Zuroku (s. Anm. 64). — Ukiyoe-Schule: Kinsei-shoki Fiizoku-ga, ed. Na-

tionalmuseumn Tékyd, Kybto 1957. — Aus beiden Schulen (unbefriedigende) Farbtafeln in
Yashiro/Swann (s. Anm. 52).
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Farben, ihren schmiickenden, gleichsam musikalischen Eigenwert; auf
ihm stehen alle ihre reinen Tone wie auf einem Orgelpunkt und kom-
men, untereinander oft recht disparat, durch ihn erst zur Harmonisie-
rung und hoheren Einheit. Die dargestellten Dinge, selbst wenn es tri-
viale Genremotive sind, gewinnen eine vornehme Schonheit und wer-
den auf eine hohere Realititsebene erhoben, ja zu einer gewissen Idea-
litat gesteigert, ohne doch den Sinnen entfremdet und ihres konkreten
Lebens- und Sachgehalts entkleidet zu werden.

Gerade der kunstgewerbliche Charakter dieser Goldgrundbilder, ihr
Kostbarkeitswert, die Augenfreude ihres reichen Farbenklangs ist es,
die sie erst ihre eigentliche Aufgabe recht erfiillen 1aBt. Denn ihre kiinst-
lerische Wirkung sollte durchaus eine dekorative und reprisentative
sein und war auf gré6Bere Raume und eine gewisse Fernwirkung berech-
net. Inden Adelspaldsten vor allem hatte eine solche Ausmalung (Abb. 77)
im Verein mit den vergoldeten Schnitzereien und Metallbeschligen
an Gebilk und Decke nicht nur einen héfischen Prunkwert, sondern
auch eine praktische Funktion, nimlich durch den Reflex des von drau-
Ben kommenden indirekten Lichtes eine groBere Helligkeit und eine
schwebende Lichtstimmung zu schaffen ; zugleich weiten die Bilder mit
ihrem aufgelichteten Goldgrund den Raum wesentlich aus und lassen
seine Grenzen, ganz im Sinne japanischer Architektur, unbestimmt,
schwebend und leicht erscheinen. Das Standortlicht ist hier wie bei aller
raumgebundenen Malerei duBlerst wichtig?”; das Tageslicht fallt nie di-
rekt und von oben ein, sondern stets schrig von unten her, vom Boden
drauflen reflektiert, und nur so kommt der Goldglanz auf den Wand-,
Tiir- und Schirmbildern richtig zur Geltung. Dieses Licht ist niemals
stark und ungefiltert, sondern diffus und daher fihig, von den mattglén-

70. Reproduziert nach der guten Farbtafel PJ4 VI 33. Dieser besonders grofle Saal befindet
sich seit der Kan’ei-Zeit (1624—1643) in dem Tempel Nishi-Honganji in Kyé6to, bildete aber
urspriinglich die Audienzhalle (taimenjo) in Toyotomi Hideyoshi’s SchloB in Fushimi (Momo-
yama) bei Ky8to (1594). Einige Abbildungen des Saales auch bei Arthur Drexler: The Archi-
tecture of Japan, New York 1955, S. 116fF. ; aus dem Nijb-SchloB, Kydto: S. 131 ff.

71. Vgl. Wolfgang Schone: Uber das Licht in der Malerei, Berlin 1954.
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zenden Goldflichen in voller Breite und nicht bloB in punktueller Spie-
gelung aufgefangen und dem ganzen Raum mitgeteilt zu werden. Auch
dadurch, daB die weitausgreifenden Kompositionen die architektoni-
schen Rahmengrenzen iiberspielen und oft um den ganzen Raum herum-
gleiten, wird die Gesamtstimmung von diesem Goldglanz beherrscht,
Trotzdem bleibt die Wirkung immer vornehm und unaufdringlich, ru-
hig und tief. Ubrigens legte man bei den auswechselbaren Wandschir-
men Wert darauf, daf sie nicht nur mit ihrem Bildmotiv, sondern auch
mit der Gefiihlswirkung ihres Grundes richtig in die Jahreszeit pafiten:
im Sommer empfand man Goldgriinde als zu heiB und gab den Silber-
griinden wegen ihrer Kiihle den Vorzug™. ,

Mit so prichtigen, vollténend instrumentierten Goldgrundblldern
wurden vorwmgend die offiziellen Reprisentationsriume ausgestattet;
intimere oder informelle Riume oder solche, die im Geist der Teezere-
monie gestaltet wurden, verlangten eine weniger kostbare Ausmalung
von zarter Wirkung und ruhiger Stimmung 7. Hierfiir bot sich — nament-
lich auch fiir die Empfangs- und Gastraume der Kléster — das mono-
chrome oder nur leicht kolorierte Tuschbild auf elfenbeinweilem Pa-
piergrund an. Auch dieses wurde — eine im suibokuga der Ashikaga-Zeit
und seinen chinesischen Vorbildern undenkbare Neuerung! — mit Gold
geschmiickt, aber nun in anderer, zarterer Weise als durch den Gold-
grund : nur stellenweise wurde — wiederum in Anlehnung an die Lack-
kunst und das alte yamatoe — Goldpulver in Form lockerer Nebelwolken
aufgesprenkelt, oder Teile der weiBBen Grundfliche bekamen eine hauch-

72. Ein Beleg aus dem Jahre 1699 findet sich bei dem Haiku-Dichter Kagami Shik® in seiner
Schrift Zokugoron (Horst Hammitzsch: «Zu den Begriffen wabi und sabi im Rahmen der japa-
mschen Kiinste», in: Nachr.d. Ges.f. Natur-u. Vélkerkunde Ostasiens (NOAG), Nr.85/86, 1959,

S.48).

73. Beispiel: die Ausmalung der J6raku-den des Nagoya—Schlosses von Kand Tannyl (Pu-
blikation s. Anm. g9, Bd. 2, Taf. 132-147; eins der Bilder auch PJA II 74). Die fiir die Aus-
malung von Wohnbauten geltenden Regeln iiber Wahl und Reihenfolge bestimmter Themen,
Techniken und Stile wiren einer Untersuchung wert. Reiches Material vorzugsweise aus kls-
sterlichen Wohnraumen vom Typ des shoin-zukuri publiziert Kitao Harumichi: Kokuhé Shoin
Zushii (engl. Titel : Famous Ancient Houses in Japan), 13 Binde, Toky6 1938-1940 (darunter auch
Goldgrundbilder).
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feine Lavierung mit stark verdiinnter Goldfarbe (kindei) oder einer Mi-
schung von blasser Tusche und Goldpulver 7. Kané-Meister wie Tannyi
haben zauberhafte, delikate Wirkungen durch dieses Zusammenspiel
von Weil3, Schwarz und Gold hervorgebracht, aber auch ein Maler wie
Maruyama Okyo (1733-1795), der gegeniiber der chinesisch-formali-
stisch gewordenen Kand-Schule seiner Zcit einen auf intensiver Natur-
beobachtung beruhenden, vergleichsweise realistischen Stil herauf-
fiihrte, bediente sich gern desselben eleganten Mittels, um seinen mo-
nochromen oder leicht farbig getonten Bildern einen geistvollen Akzent
dekorativer Kostbarkeit zu verleihen (Abb. 6)%.

Noch in anderer Weise wirkten Tusche und Gold im friihen 17. Jahr-
hundert zusammen, ebenfalls im Riickgriff aufs yamatoe, wenngleich in
einer dem Geist des suibokuga entstammenden Variante. Diese Neuerun-
gen sind der Arbeitsgemeinschaft der grofen Kiinstler Sétatsu und
Kdetsu zu verdanken und dringen bald auch in die kleineren, intimen
Bildformen ein : das emaki, das kakemono, das Albumblatt und das Ficher-
bild. Die eine besteht darin, daBB mit Gold- und Silberfarbe dekorative
Skizzen von Pflanzen und Tieren auf weiBBes oder farbiges Papier gemalt
werden und «Unterzeichnungen» (shita-e [67]) fiir kalligraphisch ge-
schriebene Gedichttexte im Format des emaki oder des shiki-shi [68], des
fast quadratischen Gedichtblatts bilden (Abb. 5); die tiefschwarzen
Schriftzeilen flieBen und schweben in locker-elegantem Rhythmus iiber
diese geheimnisvoll mit ihnen schwingenden kostbar-zarten Zeichnun-

gen hinweg”™. Ob Kéetsu, der iiberragende Kalligraph, eigenhindig die

74. So auf den Bildern mit Affenfamilie auf altem Kiefernbaum (ehemals auf fusuma) von
Hasegawa T6haku (Yashiro/Swann, s. Anm, 52, Taf. 125; Minamoto, s. Anm. 10, Taf. 156),
doch stark verblaBt ; auch sonst haufig. Vorsicht ist jedoch geboten, da diese Goldlavierungen
ofters erst in spaterer Zeit hinzugefiigt wurden.

75. Vollstindige Abbildung dieses Wandschirms: Yashiro/Swann, Taf. 163 /4. Vgl. dort
auch Taf. 161/2, ferner PJA Il 84 und Moriya, Taf. 76.

76. Abbildungen: Yashiro/Swann, Taf.150; Minamoto, Taf. 161; Moriya, Taf.63; O
Kimmel: Die Kunst Ostasiens, Berlin 1922, Taf. 143 (das Berliner shikishi-Album); Kdetsu-
Sotatsu-Kérin Meisaku Zuroku (s. Anm. 64), Taf. 4~6. — Farbig: Nihon Bijutsu Shiryé, ed. Yashiro
Yukio, Bd. V (Tékyd 1942), Taf.94/95; Shods Zenshi, Bd. 22, Tokyd 1959, Taf. 1 (dazu die
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shita-e gemalt hat oder sein Mitarbeiter S6tatsu, ist in vielen Fillen kaum
zu kliren, in manchen anderen ist Sotatsu sicher der Urheber. So wie
sich K6etsus Gedichtkalligraphie in Geist und Form an der klassischen
Kunst der Fujiwara-Zeit inspirierte, so war die Idee, die Schreibfliche
dekorativ zu beleben, gleichfalls nicht neu ; neu war die fliissige, fein nu-
ancierte und modulierte, ganz von der Technik und dem Rhythmus des
Pinsels und der Tusche bestimmte Malweise, mit der das Gold hier bald
feucht lavierend, bald linear kalligraphisch gehandhabt wurde. Delikater
Geschmack, poetischer Sinn und eine scheinbar locker-spielende, doch
hochst beherrschte und raffinierte Formkultur machen diese Gedicht-
rollen und -blitter zu Hohepunkten einer spezifisch japanischen Kunst.

Die andere neue Methode brachte die Tusche und das Gold viel inni-
ger zusammen, weil sie sie nicht nur addierte und komponierte, sondern
im wortlichen Sinne verschmolz. S6tatsu war wohl der erste, der mit
Farben in noch feuchte Tusche, mit Tusche in Farben und mit Farben in
Farben hineinlavierte, um mit dieser tarashikomi-Technik seinen iiber-
wiegend auf der Basis des flichig-linearen yamatoe stehenden Bildern eine
dem alten yamatoe nicht erreichbare, aus der Tonfiille der chinesischen
Tuschekunst stammende malerische Weichheit und Tiefe zu geben.
Diese durchsichtige, feuchte Maltechnik nun lieB oft auch den Gold-
grund durchscheinen (Abb. 4)7 oder mischte Goldpulver in die Tusche
oder in die Farben selber hinein, so daB ganz neue, bis dahin auch der
dekorativen Goldgrundmalerei nicht zugingliche Wirkungen zustande-

folgenden SchwarzweiBtafeln). Dort Taf.8 eine Gedichtrolle mit gedruckten Gold-Silber-
Zeichnungen; ebenso Taf. 22/23 eine solche mit "Schrift von Suminokura Soan, 1571-1632.
Diese Technik kannte schon die Fujiwara-Zeit (gedruckte weiBe und gelbe, d. h. «goldene»
Micaornamente: z. B. Shodé Zenshii, Bd. 13, Taf. 37/38; Bd. 14, Taf. 64/65; vgl. die Erlau-
terungen zu diesen Tafeln)., — Eine stilgeschichtliche Zwischenstufe zwischen dem Papier-
dekor der Fujiwara-Zeit und Kéetsu/SBtatsu reprisentiert etwa ein Brief des Ogimachi-
Tennd (reg. 1557—1586) auf Papier mit Gold- und Silberbemalung im yamatoe-Stil mit leich-
ter, an gleichzeitige Lackarbeiten erinnernder Beimischung von suibokuga-Elementen (Shods
Zenshii, Bd. 20, Taf. 38/39); noch einen Schritt weiter auf den K&etsu-Sotatsu-Stil hin geht
ein Gedichtmanuskript von Konoe Sakihisa (1536—1612; ebenda Taf. 68).

77. Farbreproduktion dieses und anderer Bilder: Liebesgeschichten usw. (s. Anm. 66). Wei-
tere Farbabbildungen zu Sétatsu und Kérin s. Anm. 64, 69.
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kamen — intime, oft poetische Wirkungen freilich, die jener reprisen-
tativen Malerei ja fernlagen. Noch mehr als Sétatsu haben Kérin und
seine Nachfolger vom tarashikomi Gebrauch gemacht, auch der «realisti-
sche» Okyo mischte gelegentlich Tusche und Gold, in reichem MafBe
zum Beispiel in seinem Wandschirmpaar mit Drachen in Wolken (Kyéto,
Kanchi-in), und noch bis in die Gegenwart, bis zu Yokoyama Taikan
(1858—1958) hin, sehen wir schwarzweille oder leicht farbige Tusch-
bilder durch feines, zart einlaviertes Gold und mitunter auch durch Gold-
zeichnung (bei Blattadern, Bliiten u. dgl.) zu vornehmer Schénheit ge-
steigert. Selbst die Meister des bunjin-ga, die programmatisch dem mit
gelehrter Bildung und geistreich-stimmungsvoller Poesie verschwister-
ten chinesischen wén-jén-hua [69], der sogenannten Gelehrten-, Litera-
ten- oder Gentleman-Malerei folgten — selbst sie haben, angeregt viel-
leicht von den tuschebemalten chinesischen Goldgrundfichern, gern auf
Goldgrund gemalt und diesen auch mit Hilfe der tarashikomi-Technik
durch feucht lavierte Tusche und Farbe hindurchschimmern lassen. Von
Taiga (1723-1776) sei der Wandschirm mit einer Berg- und Seeland-
schaft, mit Pavillons und Booten (Sammlung Dan) erwihnt?, und von
seinem Freunde Buson (1716—-1783), dem groBen haiku-Meister [70],
wiren etwa die kleinen Schranktiiren zu nennen, die er mit einer zarten
poetischen Landschaft bemalte und die heute dem Kélner Museum fiir
Ostasiatische Kunst gehéren”. Hier ist eine seltene Technik verwendet :
iiber goldbezogenes Papier ist noch Seidengaze gespannt, auf der dann
gemalt wurde — und wie nun der mattglinzende, verschleierte Gold-
grund durch die Seide und das mit zarten Farben hie und da belebte
Tuschbild hindurchleuchtet, ist schlechthin zauberhaft und beweist aufs
neue, daf} die Japaner es wundervoll verstanden, dem Geist des Goldes

78. Abbildungen (auch eine farbige): Zs. Bijutsu Kenkyi, Nr. 134, 1944. — Vgl. das auf Sil-
bergrund im bunjinga-Stil skizzenhaft mit einer Tuschelandschaft bemalte Wandschirmpaar im
Bostoner Museum, das Hanabusa Itchd (1652-1724) zugeschrieben wird (Robert T.Paine:
Japanese Screen Paintings, Boston 1938, Taf. 18¢,d).

79. Rose Hempel: «Vier Schiebetiiren mit Landschaft von Yosa Buson.» In: Nachr. 0AG
(s. Anm. 72), Nr. 82, 1957, S.26—34.
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eigentiimliche, sehr aparte Reize abzugewinnen und jenseits aller bloB
sinnlichen Lust an seinerschmiickenden Kostbarkeit, dochauch ohne reli-
giose Symbolbedeutung mit diesem Kunstmittel ihr in Worten nie recht

faBbares Gefiihl fiir die kostliche und doch so fliichtig-zarte Schonheit
dieser Welt zum Ausdruck zu bringen.

IV. GRAPHIK

Da der japanische Holzschnitt sich an ein breites biirgerliches Publikum
wandte und sowohl technisch wie finanziell auf der Vervielfiltigung in
groBer Auflage beruhte, kam eine so kostspielige und diffizile, ganz in-
dividuelle Ausstattung des einzelnen Kunstwerks mit echtem Gold na-
tiirlich nicht oder nur in Sonderfillen in Betracht. Wir finden auf diesem
Gebiet das Gold oder andere Metalle nur an drei Stellen : in einer Gruppe
frither, noch handkolorierter Holzschnitte, auf den surimono [71] und
im Glimmergrund mancher Blitter aus der klassischen Zeit. |

Offensichtlich in Anlehnung an die dekorative Malerei der friihen
Tokugawa-Zeit (17. Jh.) gingen im ersten Drittel des 18. Jahrhunderts
die Meister des handkolorierten Schwarzwei3drucks — Torii Kiyonobu I.
und II., Torii Kiyomasu, Okumura MasanoBu, Nishimura Shigenaga und
andere — dazu tiber, auBer den damals beliebten Hauptfarben, dem
Orange (tan [72]), dem Rosa (beni [73]), dem Gelb und Blau, ihre Blit-
ter durch dezent aufgetragenes Metallpulver — wohl meist Bronze- oder
Messingpulver, kein echtes Gold — zu bereichern; gern streute man es
relativ locker auf farbigen oder schwarzen Grund, doch stets nur klein-
flichig zur Belebung von Gewindern und dergleichen. Verbindet sich
nun in den urushi-e [74], den «Lackbildern», ein blankes Schwarz — wo-
bei es sich nicht um wirklichen Lack, sondern mit Leim glinzend ge-
machte Tusche handelt —, so leuchtet die Beziehung zu den Goldlack-
arbeiten ohne weiteres ein®. g

80. Gute Farbreproduktionen sind duflerst selten ; einige finden sich bei Julius Kurth: Ge-
schichte des japanischen Holzschnitts, Leipzig 1925-1929, Bd. 1, Taf 12, 19; ders, : Masterpieces
of Japanese Woodcuts, Berlin 1924, Taf. 4. :



- Textpartie aus dem Genji-Monoga-
ari-Emaki. 12.]h.; Tusche auf farbi-
em, mit Gold und Silber dekoriertem
‘apier; Hohe 21,8 cm. Tokyo, Samm-
ing Masuda. (Mit freundl. Genehmi-
ung des Max Niehans Verlags, Ziirich.)

Narihira am Fuji-san. Albumblatt aus
emIse-Monogatari, Sotatsu zugeschrie-
en, Frithes 17. Jh. ; Tusche und Farben
1f Goldgrund ; 23 x 21 cm. (Mit freund-
cher Genehmigung des Carl Hanser
erlags, Miinchen.)

1 Emma-ten (Ausschnitt). 11.]h.; Far-
ben und Gold auf Seide. Ky6to, Kanchi-
in. (Kirikane und Kindei-Malerei.)

2 Lotusbliite, Ausschnitt aus: Fugen
Bosatsu. 12. ]h.; Farben wnd Gold auf
Seide. Buj6ji, Tottori-Prifektur. (Kiri-
kane. )




5 Koetsu und Sotatsu zuge-
schrieben : Gedichte und Re-
he. Frithes 17.]h.; Aus-
schnitt aus Querrolle; Tu-
sche, Gold und Silber auf Pa-
pier; Hohe 34 cm. Atami.
Museum.

6 Maruyama (_)k}'(): Aus
schnitt aus dem Wand
schirmpaar « Hozugawa», da
tiert 1795. Tusche, leicht
Farben und Gold auf Papier
Kyo6to,SammlungNishimura

7 Empfangssaal im Shoin de
Nishi-Honganji, Ky6to. Mc
moyama-Zeit. (Urspriinglic
im Fushimi-SchloB3 Hideyc
shis.) 38,6 x 28,8 m. (Nac
Pageant of Japanese Art \
33.)
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9 Schreibkasten (suzuri-bako) .
Ashikaga-Zeit; Goldlack; 26,7
x 22,6 cm. Tokyo, Cultural

Properties Preservation Com-
mittee. (Nach Pageant of Japa-
nese Art V 36.)

1o Gewand fiir das N&-Spiel
Tokugawa-Zeit; Seide, rot-go!
den; Lange 142,2 cm. Tokyc
Nationalmuseum. (Nach Page-
ant of Japanese Art V 13.)

11 Koetsu: Schreibkasten (su-
zuri-bako) mit Bootsbriicke. Fri -
hes 17.Jh.; Goldlack mit Ble -
und Silbereinlagen; 24 x 23,
cm. Toky6, Nationalmuseun

(Nach Pageant of Japanese Art

46.)

Abb. 2 und 6 nach photographischen Aufnahmen, die freundlicherweise von der Leitung cer
Ausstellung « Japanse Kunst» im Gemeentemuseum, Den Haag 1958, gestattet wurden.
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Der Zwei-, Mehr- und Vielfarbendruck von etwa 1740 an verwendete
Gold und Silber normalerweise nicht; man begniigte sich mit der Er-
rungenschaft des immer voller instrumentierten Kolorits im «Brokat-
bild» (nishiki-e [75]), das sich an breite Kiuferschichten wandte. Nur in
Sonderfillen suchte man eine reiche und kostbare Wirkung : so vor allem
Utamaro in seinen mit hochstem Geschmack und technischem Raffine-
ment als Luxusdrucke hergestellten Alben mit Bildern und Kurzgedich-
ten : «Ehon Waka Ebisu» (Bilderbuch mit Gedichten zu Neujahr, 1786),
« Ky6—getsu-b6 » («Der Mondnarr», verschiedene Mondscheinszenen;
1789) und «Gin-sekai» («Silberwelt», d.h. Schneelandschaften und
-szenen; 1790 [76]). In ihnen dient auBBer der Blindprigung vor allem
Gold und Silber zur Erzielung feinster poetischer Stimmungen ; das Gold
ist gern auf einen mattgriinen Grund aufgetragen.

Die gleiche kunstgewerblich-kostbare, dekorativ-poetische Steige-
rung war auch die Absicht bei dem goldenen und silbernen Schmuck der
surimono, den seit etwa 176 ¢ zu Geschenkzwecken bei besonderen Ge-
legenheiten fiir einen Kreis von kennerischen Liebhabern hergestellten
Luxusdrucken verschiedenen Typs; die alle nur denkbaren graphischen
Techniken, namentlich auch die Blindpragung mit ihrem schimmernden
Licht-undSchattenspiel, zu h6chstem Raffinement verbanden — in gliick-
lichen Fillen zu dhnlich vornehmer Schonheit wie in der ilteren deko-
rativen Malerei, bisweilen aber auch am Rand des Geschmacklosen in-
folge vulgirer Hberhéiuﬁmg. Wie schon im alten yamatoe dienen die Me-
tallpulver einerseits zur Wiedergabe realer gold- oder silberverzierter
Gegenstinde, andererseits zur Erzielung iibergegenstindlicher Schmuck-
werte. Durch die Verbindung der zarten Vielfarbigkeit des vollent-
wickelten Farbendrucks mit den feinen Akzenten des Goldes und Silbers
haben die groBen Meister des surimono, zum Beispiel Shumman (1757
bis 1820), Hokkei (1780—1850) und Gakutei (—1823-1869-), delikate
kleine Kostbarkeiten geschaffeng‘. Sie kombinieren meist ein stilleben-

81. Vgl. die einleitende Abhandlung «Die Surimono» von Rose Hempel in dem Katalog:
Ausstellung japanischer Holzschnitte, Sammlung Theodor Scheiwe/Miinster (Wolfsburg
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haftes Arrangement reizvoller Gegenstinde — Gerite, Blumen, Tiere,
symbolische oder humorvolle Figurenszenen — mit lyrischen oder witzi-
gen, in fliissiger Kalligraphie beigeschriebenen Kurzgedichten, folgen
also in der Verbindung kostbarer und vornehmer Schmuckwirkung mit
dem literarisch-kalligraphischen Element einer alten, aus der Fujiwara-
Zeit kommenden und seit Kéetsu mit frischem Leben erfiillten Tradition.

Auf dem Hohepunkt des Farbholzschnitts (ca. 1790-1805), als die
groBte kiinstlerische Reife und technische Virtuositit erreicht war, kam
man, wohl angeregt durch den Gold- und Silbergrund der Gemilde,
aber zugleich im Sinne viel dlterer, bis in die Fujiwara-Zeit zuriickgehen-
der Gepflogenheiten®, auf den Gedanken, auch manchen normalen Ein-
blattholzschnitten, namentlich groBen Kopfen von Kurtisanen und
Schauspielern, einen gewissermaBen absoluten, die Idealisierung stei-
gernden und luxuriésen Glanz verleihenden metallischen Grund zu geben
(zuerst Utamaro, Anfang der neunziger ral;re, dann vor allem auch Sha-
raku, 1794/95). Gold kam nicht in Betracht; so nahm man Glimmer-
pulver (kirara, englisch mica; Glimmerdruck : kira-zuri [77]) mit seinem
Silberglanz und trug es mit Vorliebe auf mattfarbig — grau, blaugrau,
dunkelrot, violett — bedruckte Hintergrundflichen auf®. In besonderen
Fillen, vielleicht fiir Vorzugsausgaben, mischte man dem Glimmerpul-
ver etwas Gold bei®,

1959) ; dort Genaueres iiber Typen und Geschichte der surimono; S. 109 ff. und S. 1 58 ff. zahl-
reiche kleine Abbildungen; S. 193 (Taf. 12) vorziigliche Farbreproduktion eines Blattes von
Gakutei. Solche auch in: P. W.Meister, Acht Surimono, Baden-Baden 1958. Vgl. Kurth, Ge-
schichte (s. Anm. 80), Bd. 1, Taf, 7 (Hokkei); );!asterpieces, Taf. 26 (Shumman). — Uber Gold-
und Silberdrucktechniken vgl. Yoshida Teruji: Ukiyoe-Jiten, Bd. 1, TokyS 1944, S. 335f.
s. v. kin-gin-zuri. _

82. Vgl. Anm. 53: Heike-Nokyd-Bilder (1164) mit Silbergrund (farbige Abb.: Moriya,
Taf. g1). ' .

83. Farbabbildungen: Kurth, Geschichte (s. Anm. 80), Bd. 3, Taf. 1 (Choki) und 13 (Sha-
raku) ; Kurth, Masterpieces, Taf. 22 (Eisui), 24 (Choki), 31, 32 (Sharaku).

84. Eishi: s. Ausstellungskatalog Ostasiatische Kunst und Chinoiserie, K6ln 1953, Nr. 848;
Sharaku, Portrit des Theaterdirektors Miyako Dennai: «Es existieren auch Drucke dieses
Blattes, auf denen der Mica-Grund mit Goldstaub vermischt ist» (Fritz Rumpf: Sharaku, 2.
Aufl., Berlin 1932, S. 57). :
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In der Reproduktionsgraphik, das heiBt vorzugsweise denBilderalben,
in denen Gemilde beriihmter Meister in oft erstaunlich treuem Faksi-
mile-Vielfarbendruck mit allen malerischen Feinheiten wiedergegeben
wurden, fand das Gold ebenso wie in den Originalen fiir Einzelheiten
wie Wellen, Blattadern, Staubgefi3e und dergleichen Verwendung ; dies
ist zwar kiinstlerisch nichts Neues, bezeugt aber das technische Kénnen
der Holzschnittmeister. Als Beispiel sei das Album «Oson Gafu» (1817
[78]) erwihnt, in dem Gemilde von Sakai Hditsu noch zu seinen Leb-
zeiten publiziert wurden.

So wenig beherrschend also die Rolle des Goldes und anderer Metalle
in der japanischen Graphik ist und so bescheidenen materiellen Aufwand
man trieb, so haben die Kiinstler iiberall da, wo sie dies Mittel anwen-
deten, durchaus im Sinne der Tradition gehandelt und nicht so sehr den
bloBen materiellen Kostbarkeitswert oder den blendenden Glanz ge-
sucht, sondern mit feinem, vornehmem Geschmack die aller echt japa-
nischen Kunst gleichsam eingeborene poetische Musikalitit von Form
und Farbe unterstiitzt und in eine Sphire reiner, klarer, kiihler, zu-
gleich sinnlich reizvoller wie sublimierter Schonheit emporgehoben.

V. ALLGEMEINES

Die Reihenfolge, nach der wir die Kunstgebiete betrachtet haben, ent-
spricht in groBen Ziigen der historischen Folge, in der jeweils die Kunst
des Goldes bedeutend hervortrat und ihre hchste Entfaltung erlebte.
Fiir die buddhistische Sakralkunst ist das die Zeit zwischen rund 600 und
1300, mit dem Schwerpunkt im 11. bis 13. Jahrhundert; fiir das Kunst-
gewerbe zwischen etwa 700 und 1800, mit dem Schwerpunkt im 1 5. bis
17. Jahrhundert (Textilien, Lacke — bei diesen bis ins 12./13. Jahrhun-
dert zuriickgreifend — und Schwertschmuck); fiir die profane Malerei
zwischen 1000 und 1800, mit der Bliitezeit von 1550 bis 1700 ; und fiir
die Graphik zwischen 1700 und 1850, mit dem Héhepunkt von etwa
1790 bis 18 5o0. Natiirlich wurde das Gold zu allen Zeiten in gréBerem
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oder geringerem Umfang verwendet —auch lange nach 1300 kam es etwa
in der buddhistischen Kunst noch vor —, doch heben sich einige Epochen
deutlich heraus, in denen die Méglichkeiten dieses Kunstmittels auf den
einzelnen Gebieten, fiir die verschiedenen Zwecke und in den mannig-
fachen Techniken erst voll erfaBt und ausgewertet wurden, in denen also
der Geist des Goldes jeweils erst zu seiner htchsten Bliite erwachte. Das
war in der buddhistischen Kunst die Fujiwara- und Kamakura-Zeit, im
Kunstgewerbe die Ashikaga- bis frithe Tokugawa-Zeit (mit Vorstufen im
Mittelalter), in der profanen Malerei die Momoyama- bis mittlere Toku-
gawa-Zeit, und allenfalls noch in der Graphik die Zeit der surimono, die
letzten Jahrzehnte der Tokugawa-Zeit. Was jeweils vorangeht, ist Vor-
bereitung oder steht unter auswartigem EinfluB (so die Sh6sdin-Gerite),
was jeweils folgt, ist traditionelle Fortsetzung oder epigonale, allmih-
lich abklingende Nachwirkung. Von einer Hohenzone zur andern ver-
lagert sich die Ausschopfung der kiinstlerischen Potenzen des Goldes in
eine andere Sphire — hier von der religisen in die weltliche, dort vom
Dekor in die Malerei usw. —, ihr soziologischer Standort wechselt von
der hofischen und klerikalen Sphire zur biirgerlichen, und auch die
asthetische und Sinn-Funktion des Goldes, wie eines jeden kiinstleri-
schen Darstellungs- und Ausdrucksmittels®, kann jeweils eine verschie-
dene sein. Dariiber noch einige Bemerkungen.

In der buddhistischen Kunst hat das Gold iiberwiegend eine Symbol-
funktion, wie so hiufig in aller Sakralkunst. Sein Kostbarkeitswert wird
hier aus dem Materiellen ins Religiose umgedeutet, der edle Stoff be-
kommt einen geistigen Sinn als Zeichen des Absoluten, und sein Glanz
wird benutzt, um visionire Lichterfahrungen anzudeuten, die iiber alle

85. Fiir die Farbe hat Hans Jantzen dies in einer grundlegenden Abhandlung dargelegt:
«Uber Prinzipien der Farbengebung in der Malerei» (1913 ; Neudruck in: Uber den gotischen
Kirchenraum und andere Aufsitze, Berlin 1951, S.61-67); dort die Unterscheidung von «Dar-
stellungs-» und «Eigenwert». Ferner : Erich v.d. Bercken: «Uber einige Grundprobleme der
Geschichte des Kolorismus in der Malerei» (Miinchner Jb.d. bild. Kunst, N.F. g, 1928, S.311-
326); dort u.a. die Begriffe «Bildwert» und «Schénheitswert». Vgl. auch Wolfgang Schénes
in Anm, 71 zitiertes Buch.
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empirische «Farbe» hinausgehen. Zugleich gewinnt es als kostbare, das
Heiligtum schmiickende und geistliches Verdienst bewirkende Weih-
gabe einen Votivwert und verwandelt seine Materialitit auch dadurch in
etwas Geistiges. '

Spielt hier der Schmuck- und Schénheitswert des Goldes in religioser
Sinndeutung eine Rolle, so kommt diese Funktion in allen Arten der
Geriatkunst unmittelbar, doch nun in zunehmend weltlichem Sinne zur
Geltung. Das Kultgerit im Tempel trigt sein Gold noch ganz im Sinne
des shogon (s. oben S. 86f.); am héfisch-prichtigen Gerdt wird es zum
weltlichen Schmuck und Mittel der Reprisentation, kann aber leicht
auch einen Votivwert bekommen, so etwa im Falle des kostbaren kaiser-
lichen Hausrats, der 756 dem GroBen Buddha von Nara im T6daiji ge-
stiftet wurde und seitdem den einzigartigen Schatz des Shosdin bildet.
Anderswo kann die zunichst nur profan-dekorative Goldpracht mit ei-
nem Mal einen numinosen Stimmungswert gewinnen, zum Beispiel
wenn kostbare héfische Gewinder mit Goldbrokat und Goldstickerei im
N6-Spiel verwendet werden. Nach der noch stark religios bestimmten,
mehr oder minder vom Geist des Zen erfiillten Bliitezeit der Gerit-
kunstim 1 5./ 16. Jahrhundert freilich wird aller Golddekor immer welt-
licher, er bekommt auf Lackarbeiten, Schwertschmuck, Keramik, iibri-
gens auch in der Graphik einen rein asthetischen Kostbarkeits- und
Schmuckwert, der sich grundsitzlich unterscheidet von dem numinosen
Schmuck-, Schonheits- und Votivwert, den es in der Sakralkunst beses-
sen hatte.

In der profanen Malerei des Mittelalters und besonders der Neuzeit
verkniipfen sich gleichfalls verschiedene Funktionen des Goldes. Wie in
jeder Malerei steht dem «Darstellungswert» eines kiinstlerischen Mit-
tels — der Linie, der Farbe, also auch des Goldes —, das heiB3t seiner Funk-
tion bei der deskriptiven Wiedergabe von Gegenstinden, sein «Eigen-
wert» gegeniiber, das heit die kiinstlerische Funktion, die es durch die
ihm an und fiir sich, unabhéngig von einem gegenstindlichen Triger ei-
gene spezifische Wesensart besitzt. Der Darstellungswert des Goldes
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spielt in der im ganzen so wenig an imitativ-illusionistischer Realitits-
abbildung interessierten japanischen Malerei eine relativ geringe Rolle,
nimlich nur bei der Wiedergabe goldener oder goldgeschmiickter Ob-
jekte, und hier bekommt das Gold dann auch bei sakralen Gegenstinden
wie der Figur des GroBen Buddha von Nara im «Shigisan-Engi-Emaki»
einen Darstellungswert, wihrend es an der wirklichen Statue Symbol-
wert hat. Demgegeniiber hat sein Eigenwert in der Malerei durchaus
das ﬂbergewicht; freilich ist dieser Begriff noch genauer zu differen-
zieren.

Das nach seinem Eigenwert aufgefaBte Gold besitzt wie jede Farbe zu-
nichst einen eigentiimlichen asthetischen Charakter, der ihm unver-
wechselbar zugehort und nach Farbton, Leuchtkraft, Oberflichenwir-
kung (beim Gold: seinem Glanz) niher zu beschreiben wire; es hat so-
dann einen spezifischen Ausdrucks- und Stimmungswert je nach dem Zu-
sammenhang, in dem es steht, und der Farb- und Lichtnuance, die ihm
dort eigen ist; hinzu tritt sein Schmuck- und Schénheitswert, der sich
mit dem Kostbarkeits- und Reprisentationswert verkniipft und den Bil-
dern einen bald zarten, bald prichtigen poetischen Reiz gibt; und vor
allem gehort zum Eigenwert des Goldes — wie auch jeder Farbe — der
«Bildwert», der jeder solchen Komponente beim Aufbau eines Gemal-
des nach seiner kompositionellen Struktur zukommt und einer dem
Bildorganismus eigentiimlichen Gesetzlichkeit folgt. Hierher gehort
auch der Leucht- und Strahlungswert des Goldes, soweit dieser nicht
eine genau definierte Symbolbedeutung hat; aber selbst dann — in bud-
dhistischen Bildern etwa — iibernimmt das Gold ja immer auch eine
eigenartige Funktion im Aufbau des Bildgefiiges, und selbstverstandlich
hat es dort zugleich einen Stimmungs- wie einen Schonheits- und
Schmuckwert — wie denn iiberhaupt fast stets die verschiedenen Funk-
tionen im Verein auftreten und nur in der wissenschaftlichen Analyse zu
isolieren sind. Mit all dem gehért das Gold, namentlich in der Form des
Goldgrundes, nach Schénes Terminologie der Sphire des «Eigenlichts»
oder «Eigenglanzes» an, nicht aber des einer duleren Lichtquelle ent-
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stammenden, der ostasiatischen Malerei ja ohnehin unbekannten «Be-
leuchtungs-» oder « Fremdlichts» mit seinen Konsequenzen: dem Kér-
per- und Schlagschatten, der einheitlichen Beleuchtung, dem Gesamtton
und der durch all das veranschaulichten Dreidimensionalitit im plasti-
schen Volumen und in den raumlichen Relationen.

Da dies Eigenlicht innerhalb der Bilder den empirischen Beleuch-
tungsverhiltnissen enthoben ist und fast mit innerer Notwendigkeit eine
intime Beziehung zum Numinosen, zur Transzendenz besitzt, wire es
ein Irrtum, den Goldgrund, nur weil er ausschlieBlich in der weltlichen
Malerei vorkommt, als rein duBBerlich-dekorativ, als bloBen Prunk und
als Resultat eines Sikularisierungsprozesses zu interpretieren. Vielmehr
hat er eine nahe Verwandtschaft mit dem leeren Bildgrund in der bud-
dhistischen Sakralmalerei und in der Tuschmalerei®, und so stark der vor-
dergriindige, kunstgewerbliche Schmuckwert iiberall in der weltlichen
Malerei auch sein mag, der sie in enge Nachbarschaft mit der Gerit- und
Dekorkunst bringt, so bekommt doch jedenfalls der Goldgrund auch
hier einen Symbolwert, nimlich den «Abstraktionswert» des undefi-
nierbaren, allumfassenden, absoluten Grundes, in dessen positivem
Nicht alle Dinge ruhen und der sie in eine iiberempirische Sphire ent-
riickt. Beim Goldgrund, der primir ein «Zeichen» ist, verbindet sich
mit der Leere, die weder eine streng zweidimensionale Fliche noch ein
ahnungsvoll suggerierter Unendlichkeitsraum, sondern flichen- und
raum-neutral *ist, also auch kein Hinter-grund, sondern einfach Grund -
zugleich der Glanz der Uber-Farbe, die alle empirischen Farben harmo-
nisiert, in sich einschlieBt und steigernd iiberhsht, das ganze Werk also
in eine nicht-empirische, ideale Sphire emporhebt. Daher riihrt wohl
die feierliche Wiirde, das Bedeutungsgewicht, der uniiberhorbare gei-

86. Vgl. BKOA, S. 143 ff., 248f. ; Einfiihrung in die Kunst Ostasiens, S.133f., 218, 250, 313,
340ff., 3¢cff.

87. «Der [europiisch-mittelalterliche] Goldgrund ist als Spender eines irrealen Lichtglan-
zes auf die Phinomene des Raumes und der Fliche hin offen» (Schéne, a.a. 0., S. 25; in die-
sem Buch eingehende und anregende Untersuchung des Goldes in der europiischen Malerei,
s. Register). '
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stige Sinn all jener scheinbar bloB dekorativen Gemilde — ein Sinn, der
ihnen objektiv innewohnt,-auch wenn ihre Schépfer sich seiner nicht
bewuB}t gewesen sein mogen. Vor jenem Grund schweben die darge-
stellten Dinge in der Entriicktheit eines selbstgesetzlichen, ihr Wesen
zum Vorschein bringenden: Gefiiges reiner Form und Farbe, doch wer-
den sie nicht: entsinnlicht, sondern im Gegenteil ipi.ihrem Schonheits-
wert aufs hochste gesteigert. - -~ - ydufer

Im Ganzen der japanischen Kunst steht dieAxold-Farben-Malerei in
dialektischem Verhiltnis zur jeweils gleichzeitigen SchwarzweiBkunst
der Tuschmalerei. Gemeinsam ist beiden Bereichen die Transzendie-
rung der Buntheit der Erscheinungswelt in eine Nicht- oder Uberfarbe
und zugleich in einen leeren Grund; aber in dem einen Fall wird die
Farbe iiberhoht, zu vollerem Glanz gesteigert, im anderen negiert, oder
richtiger vielleicht: in dem einen Fall wird sie in ihrer Fiille offen (ex-
plicite) entfaltet und im Gold iiber sich selbst hinaus transzendiert, im
andern (implicite) in die Nuancen des Schwarz — das «alle fiinf Farben in
sich enthilty — gleichsam eingefaltet und mit Hilfe der reinen Dialektik
des Schwarz und Weil} in die Leere des farblosen Grundes ver-nichtet,
das eine wie das andere Mal also, wiewohl in verschiedenem Sinne, «auf-
gehoben». Die konsequente monochrome Tuschmalerei steht in pola-
rer, also vom Ganzen umgriffener Spannung sowohl zur buddhistischen
Sakralmalerei wie zur weltlich-dekorativen ‘Gold-Farben-Malerei, und
so konnte und muBlte sie zum adidquaten kiinstlerischen Ausdrucksme-
dium fiir den Zen-Geist werden®. Sie ist, phanomenal gesehen, eine ra-
dikale Anti-Gold-Kunst, wie jede Zen-bestimmte Kunst, namentlich
auch die des Teekults ; in einér tieferen Schicht aber steht sie dem Gold
als Symbol des Absoluten ganz nahe. Und so ist es vielleicht doch keine
Inkonsequenz oder bloBe Spielerei, wenn allmahlich dann auch die
Tuschmalerei das Gold aufnimmt und es mit sparsamer, geistvoller An-
wendung der einen oder anderen Technik nicht nur zur dekorativen Ver-
schénerung benutzt, sondern ihren Bildern, die ja ohnehin durch ihren

88. Vgl. BKOA, S.250fF. '
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leeren Grund auf jenes umgreifende und tragende Absolute bezogen
sind, zusitzlich zum Abstraktionswert des Schwarzweif3 noch eine feine,
vergeistigende Uberhéhung verleiht. Aus der anderen Sphire der Gold-
Farben-Kunst konnte sich deshalb das Gold als dritter Partner hinzuge-
sellen, und der Dreiklang Wei-Schwarz-Gold wurde die reinste und
geistigste Harmon’e, die der japanischen Malerei gelungen ist.

An ihr erweist mit exemplarischer Deutlichkeit die Vorliebe des
japanischen Geschmacss fiir zarte, stille Wirkungen von vornehmer
Schonheit; doch selbst die farbkriftigen Goldgrundbilder, die Brokat-
gewinder, die Goldlacke zeigen gleichfalls keine laute, sondern eine ge-
dimpfte Pracht, sind «rich, not gaudy», und noch die reichsten Stiicke
schimmern in einem matten und milden, niemals einem blanken und
harten Glanz. Abgesehen von spitem Verfall in iiberladenen, derben
Prunk herrscht kluge Zuriickhaltung und unfehlbarer Geschmack, der
sich nicht einfach einem naiven, gierigen Streben nach méglichst gro-
Bem Reichtum und duBerem Effekt iiberlif3t, sondern kontrolliert ist
von einer dsthetischen Weisheit, die — stark buddhistisch gefarbt — alles
allzu bunte Spiel durchschaut und selbst im Schénsten noch, ja gerade
dort, die Melancholie alles Daseins — das mono-no-aware der Genji-Zeit
~ empfindet. Mehr als strahlenden Sommerglanz liebt der Japaner die
herbstliche, von Abschiedsstimmung iiberhauchte Farbenpracht, und
selbst an den Friihlingsbliiten genieBt er stirker als ihre schdumende Le-
bensfiille ihre zerbrechliche Zartheit und allzu schnelle Verganglichkeit.
Ganz ist dies Gefiihl und der auf ihm beruhende Kunstgeschmack auch
in den Zeiten hochster Prachtentfaltung nicht verlorengegangen — dazu
war die klassische Tradition der Lyrik von der Fujiwara-Zeit her, war
auch der EinfluB3 des Zen-bestimmten Teekults und schlieBlich der dem
gleichen Geist entstammenden haiku-Dichtung viel zu stark. Die ge-
samte neuere japanische Asthetik seit dem 15./16. Jahrhundert steht
unter den Leitbegriffen yiigen und sabi [79]. Der erste, grob umschrie-
ben, meint eine stille, feine, tiefgriindige Schonheit, die aus dem meta-
physischen Grunde der bunten Farbenfiille aufbliiht ; sie ist das Ideal des

9
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N6-Spiels, wie Seami (1363—1443) es verkiindet hat®. Der zweite Be-
griff, sabi, erwichst aus dem Grundgefiihl der Einsamkeit, Stille, Ver-
gianglichkeit, Bescheidung, aus der Freude am Einfach-Echten, doch Un-
scheinbaren, aus dem Blick fiir die inneren, versteckten Werte und fiir
die Seele der Dinge. Diese spricht vor allem aus solchen Dingen — ob
Naturwesen oder Menschenwerk —, die alt sind, gereift, vielleicht dem
Tode nah, und auf denen eine Patina gewachsen ist, die jeden allzu neuen,
blanken, unreifen, dulerlichen Glanz mit einem edlen «Rost» iiberzo-
gen hat®. Sabi bedeutet tatsichlich « Rost» oder «Patina» und erscheint
vielleicht am reinsten an einem Herbstblatt mit seinem tiefen, herben,
warmen und milden Farbenglanz, auf dessen Grund ein Schimmer von
Gold liegt und dem die besten Werke der Teekeramik nacheifern, ohne
ihn duBerlich nachzuahmen. Von hier aus ist auch die herb-gedampfte
Pracht der Gold-Farben-Bilder oder der Goldlacke zu verstehen — selbst
wenn kein ausdriicklicher, bewuBter Bezug vorliegt —, und von hier aus
ergibt sich leicht der Schritt zur Farblosigkeit, zur abgrﬁndig-herben
Stille und metaphysischen Abstraktion der monochromen Tuschmalerei.

Der moderne Schriftsteller Tanizaki Jun’ichird, in der klassischen
Tradition der dsthetischen Kultur seines Landes tief bewandert, hat die
japanische Schonheit als «beauty in shadows» bezeichnet, Schonheit im
Dimmerlicht®*. Mit groBem Nachdruck, dem jeder zustimmen wird,
der die Dinge im Lande selbst erlebt hat, betont Tanizaki, japanische
Kunstwerke — Bilder, besonders auch Goldgrundbilder, Lackarbeiten
mit Golddekor, Gewinder der Priester oder der N6-Spieler — kimen
wahrhaft nur in dem Dammerlicht japanischer Rdume zur Geltung, das
eine meditative Stimmung schaffe, in seiner milden Ruhe alle Farben-

89. Oscar Benl: Seami Motokiyo und der Geist des Né-Schauspiels (Akademie d. Wissenschaften
u.d.Lit., Mainz, Abh.d.Klasse d.Lit., Jg. 1952, Nr. 5). Wiesbaden 1952.
90. Horst Hammitzsch: Chadd. Der Tee-Weg. Miinchen-Rlanegg 1958. — Ders. : «Zu den
Begriffen wabi und sabi im Rahmen der japanischen Kiinste». Nachr. d. Ges. f. Natur- u. Volker-
kunde Ostasiens (NOAG), Hamburg, Nr. 85/86, 1959, S. 36—49.
91. Tanizaki Jun’ichir6: «Beauty in Shadows». Zs. Contemporary japan (Tokyé), Bd. 11,
Nr. 1, Januar 1942, S.61-83. , _
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vielfalt zur Harmonie bringe, allen lauten Glanz beschwichtige und allen
Dingen eine geheimnisvolle Tiefe verleihe. Hier, wie iiberhaupt im ja-
panischen Erleben und Denken, werde Schatten und Dunkel akzeptiert,
nicht wie im Abendland als feindliches Element empfunden und zugun-
sten immer groBerer Helligkeit vertrieben. In diesem Schattendunkel,
diesem Dimmerschein aber glinzt das Gold mit all seiner hintergriindi-
gen Fiille und Tiefe auf, alle Farbenvielfalt flieBt in seine iibergreifende
Einheit zusammen, und auch das absolute Schwarzweil3 tritt in harmo-
nischer Entgegensetzung mit ihm in Einklang. Spiiren wir die innere Ein-
heit, die hinter all dem liegt, so verstehen wir vielleicht jenen Zen-
Spruch, «daB die Dinge, wie verschieden gestaltet auch, alle von dem
einen Golde sind».
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