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DIE AUSEINANDERSETZUNG ZWISCHEN NTHON-GA UND
YOGA IN THEORIE UND PRAXIS

Betrachtungen zur Malerei der Meiji-Zeit
(1868—1912)

DOoRIS LEDDEROSE-CROISSANT

Japans Offnung gegen den Westen hatte bald nach 1868 zur schnellen
Aufnahme von Naturwissenschaften und Technik gefiihrt, sollte im kulturel-
len Bereich aber widerspriichliche Reaktionen auslosen. So wird die
japanische Malerei der Meiji-Zeit durch zwei programmatisch entgegen-
gesetzte Tendenzen bestimmt, die beide einer Modernisierung japanischer
Kunst gerecht zu werden versuchten: Es ist zu unterscheiden zwischen der
Malerei im westlichen Stil — Yéga # & , die mit der Technik der Olmalerei
auch westliche Stilformen aufnahm, und der Malerei einheimischer Tradition
— Nihon-ga 8 A&, die teilweise eine moderne Malerei nationaler Eigenart
schaffen wollte. Yéga, aber auch die modernistischen Maler innerhalb der
Nihon-ga, verstanden sich wihrend der Meiji-Zeit gegeniiber der Mehrheit
konservativer Maler als Avantgarde japanischer Kunst.

In der westlichen Literatur zur Kunst der Meiji-Zeit wurde das
theoretische und kiinstlerische Dilemma der modernistischen Nikhon-ga bisher
kaum kritisch betrachtet!. Thre Werke wurden sogar als hybride Versuche
jenseits der zukunftstrichtigen, ins 20. Jahrhundert filhrenden Tendenzen
abgetan. Ebensowenig aber kann die Olmalerei der Yoga mittels des an
abendldndischer Malerei gewonnenen Qualitdtsmassstabs als originale Lei-
stung gewertet werden. Diese negativen Urteile der Stilkritik sind ihrerseits
insofern problematisch, als ihnen Kriterien idsthetischer Beurteilung zugrunde
liegen, die erst im Zug der Auseinandersetzung des Westens mit der Kunst
Japans entwickelt wurden. ’

Im folgenden kann gezeigt werden, dass die Voraussetzungen fiir einen
kiinstlerischen Kontakt zwischen West und Ost in Japan grundsitzlich von
denjenigen Faktoren verschieden waren, die in Europa die formal-dsthetische

! Vgl. John M. Rosenfeld, Western-Style Painting in the Early Meiji-Period and its

Critics. In Tradition and Modernization in Japanese Culture. Ed. Donald H. Shively.
Princeton 1971. — T6ru Haga, The Formation of Realism in Meiji-Painting: The Artistic
Career of Takahashi Yuichi. Ebenda. — Beide Autoren stellen die Leistung der Ydga
derjenigen der Nihon-ga voran. Eine Gegeniiberstellung beider Richtungen wurde m. W.
von japanischer Seite noch nicht unternommen.
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Aufnahme japanischer Formprinzipien im Japonismus des ausgehenden
19. Jahrhunderts begiinstigt hatten. Wihrend die Rezeption japanischer
Kunst im Abendland ohne Kenntnis der ostasiatischen Kunsttheorie geschah,
war in Japan zunichst eine theoretische Basis zu finden, die die Nachfolge
westlicher Kunst rechtfertigte. Wihrend die Fortschrittlichkeit der westlich-
orientierten Yoga bereits damit garantiert schien, dass diese nach und nach
die Darstellungsmethoden des biirgerlichen Realismus, des Impressionismus
und spiterer Stilformen aufnahm, wurde die progressive Richtung innerhalb
der Nihonga in eine praktisch und theoretisch zwiespiltige Position gedringt:
Die Forderung nach einer sowohl modernen als auch national-japanischen
Malerei zwang die Nihon-ga zur bewussten Auseinandersetzung, nicht nur
mit der eigenen Tradition, sondern auch mit westlichen Kunstkonzepten und
Gestaltungsmitteln. Dabei musste die dsthetisch begriindete Ablehnung
westlicher Darstellungsmethoden an Gewicht verlieren, sobald die japanische
Malerei um 1900 sich mit dem Phinomen des japanischen Einflusses auf die
westliche Kunst konfrontiert sah.

Die hier zu erlduternde These ist, dass erst iiber die Riickwirkung des
japanischen Einflusses auf Post-Impressionismus und Jugendstil, die vom
Westen bereits als typisch japanisch akzeptierten Charakteristika alter
japanischer Kunst von der japanischen Moderne als nationale Stilmerkmale
erkannt und von der modernistischen Nihon-ga zu neuem Leben erweckt
wurden.

Da die japanische Reaktion auf die westliche Kunst bereits im 18. Jahr-
hundert einsetzte, soll einfithrend auf die Problematik der theoretischen
Integration des abendlidndischen Realismus in die traditionelle ostasiatische
Asthetik eingegangen werden.

Der Vergleich zweier Darstellungen des seit alters als Nationalsymbol
verehrten Berges Fuji ‘g -+J1 verdeutlicht die extremen Moglichkeiten
japanischer Malerei in der 2. Hélfte des 18. Jahrhunderts. Ein 1798 datiertes
Bild des Protagonisten europiischer Malerei Shiba Kokan 8] % ir
(1747—1818) zeigt den Fuji in perspektivisch abmessbarer Distanz hinter der
plastischen Staffage des Vordergrundes (Abb. 1)2. Auf einer Hingerolle des
berithmten Literatenmalers Ike no Taiga K4t (1723—1776) dagegen ist
auf die Wiedergabe rdumlicher Verhiltnisse kein Wert gelegt und das

Bildthema als fliichtige Impression einer tppigen Sommerlandschaft einge-
fangen (Abb. 2)3.

2 Sakamoto, Mitsuru, und Naruse, Fujio, Namban bijutsu to yofiga. (Genshoku

Nihon no Bijutsu 25) 3g A%, &K #A = 4 i EEHMLEFRE
(/8. &, 8 & £4#F), Shogakkan, Tokyd 1972, Taf. 111.

Takenouchi Shizuo Ed., Nihon Bunka-shi 7, Edo Jidai 2, Chikuma Shobd
MZ MM, B AL, g A BB, Tokyd 1966, Taf. 38.
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Ungeachtet des formal und thematisch bestimmten Pluralismus der
japanischen Malschulen und Stiltraditionen, die wihrend der Edo-Zeit
(1603—1868) nebeneinander existierten, entwickelte Japan keine eigene
Kunsttheorie, sondern blieb an der Asthetik der chinesischen Literatenmale-
rei orientiert. Diese durch das Bild von Ike no Taiga reprisentierte Stilform
chinesischer Malerei war im 18, Jahrhundert in Japan aufgenommen worden.

Die Kunsttheorie der Literatenmalerei (chines. wen-jen-hua, japan.
bunjin-ga XA & unterschied spitestens seit dem 14. Jahrhundert zwischen
den Kkiinstlerischen Zielen einer naturgetreuen Wiedergabe des Objekts
(chines. hsieh-chen; japan, shashin & K ) einerseits, und der Wiedergabe der
kiinstlerisch-individuellen Idee (chines. Asieh-i; japan. sha-i % #% ) anderseits.
Der Antagonismus von Objekttreue im “Wiedergeben des Erscheinungs-
bildes” und subjektivem Ausdruck im “Wiedergeben der Idee” impliziert
zugleich eine wertende Unterscheidung zwischen Kunst im eigentlichen Sinn
und Berufsmalerei. Das improvisierende ‘‘Pinselspiel” des vornehmen, die
Kunst zum Zeitvertreib ausiibenden Literatenmalers stand als Mittel der
Personlichkeitsbildung innerhalb des konfuzianischen Moralsystems hoher als
die handwerklich prézisere, durch Gegenstand und Ikonographie gebundene
Kunst des Berufsmalers®.

Dieses Modell blieb auch in Japan bis ins 19. Jahrhundert verbindlich
und ist dafiir verantwortlich, dass zur Legitimation realistischer Darstellungs-
methoden nur ausseristhetische Argumente angefitihrt werden konnten.

Das Dilemma ostasiatischer Kunsttheorie kommt in den Traktaten
japanischer Maler zum Ausdruck, die bereits im 18. Jahrhundert, angeregt
durch holldindische Graphik und Lehrbiicher, mit Zentralperspektive, Licht-
und Schattengebung im Bild die Wirklichkeit wiederzugeben versuchten.
Satake Shozan 1{E#r# .0, (1748—1785) fiithrte in zwei Traktaten schon
1778 aus, dass die Malerei im westlichen Stil (Ranga # & ) im Unterschied
zur Literatenmalerei der praktischen Verwendung diene. Die Devise “Stelle
die Idee, nicht die Gestalt dar” habe die Malerei Japans zu einer fiir den
Staat untauglichen Spielerei ausarten lassen® .

Im gleichen Sinn sagt Shiba "Kokan in seinem ‘Shumparo hikki”
k¥R von 1811, dass mit der westlichen Methode japanische
Naturphinomene, wie etwa der Berg Fuji, reproduziert werden konnten,

4 Vgl. Susan Bush, The Chinese Literati on Painting. Harvard University Press 1971,

passim. — Giinther Debon/Chou Chiin-shan, Lob der Naturtreue. Das Hsiao-Shan Hua-Pu
des Tsou I-Kuei (1686—1772). Wiesbaden 1969, S. 15ff., 90—97.

> Satake Shozan weist in seinen Traktaten Gaho koryo & i #8448 (1778) und Gazu.
rikai & X 32 A% (1778) auf den praktischen Zweck der westlichen Malerei hin. Vgl. Nara
Kannosuke u.a., Kinsei no yoga, Akita ranga % BIEZ 8, W03 &, NKEOHE.
Tokyo 1965, S. 64f.
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wihrend die chinesische Manier der Landschaftsmalerei nur Traumbilder
herzustellen fihig sei®.

Die Kritik an der mangelnden Objekttreue herkdmmlicher Darstellungs-
methoden ging Hand in Hand mit dem bereits im 18. Jahrhundert einsetzen-
den Interesse an Naturwissenschaften, Mathematik und Medizin. Auch die
Malerei im westlichen Stil wurde in den zur Offnung des Landes dringenden
Kreisen zum Politikum, konnte von ihren Vertretern selbst aber nur als
pragmatisches Kunstmittel jenseits jeglichen Kunstwertes traditioneller Art
legitimiert werden. An dieser vor dem Hintergrund der ostasiatischen
Kunsttheorie verstindlichen Einschidtzung illusionistischer Darstellung sollte
sich bis zur Meiji-Zeit nichts dndern.

Die vermeintliche Niitzlichkeit westlicher Malerei wurde bereits 1857
anerkannt und das Studium der Olmalerei 1861 mit der Einrichtung eines
Ateliers im “Amt zur Erforschung auslindischer Schriften’ Bansho Shirabe-
sho % & §AFT offiziell von der Regierung gefordert. Der bedeutendste Maler,
der aus dieser Schule hervorging, war Takahashi Yuichi &#§d—
(1828—1894). Er hinterliess Stilleben, die seine intensive Bemithung um die
Wiedergabe optischer Erscheinung bezeugen und die sich weit von der noch
fur Shiba Kokan charakteristischen mechanistischen Anwendung perspekti-
vischer Regeln entfernt hatten. Yuichi’s 1877 entstandenes Bild “Getrockne-
ter Lachs”’ (Abb. 3) steht als Zeugnis seiner sensiblen Beherrschung der
Olmalerei in Widerspruch zur theoretischen Rechtfertigung seiner Kunst, in
welcher er sich noch 1865 auf Shiba Kokan beruft. Yuichi sagt:

Die Malkunst Europas hat von Beginn an die Objekttreue (shashin) 5 B
hochgeschitzt. Macht man aber die vielfiltigen Erscheinungsformen der Natur
zum Gegenstand der Malerei, dann sind die abkonterfeiten Dinge bald selbst
schon kleine Schopfungen aus Menschenhand. Obgleich man sagen konnte, dass
derart naturgetreue Bilder wie Schrifttexte benutzt werden konnen, ist doch
klar, dass Schriftzeichen die Dinge nur versinnbildlichen. Ohne die Malerei lasst
sich aber doch iiber die Beschaffenheit der Dinge im einzelnen kaum etwas
mitteilen. ... So gesehen kann die Bedeutung der westlichen Malmethode fiir
den Staat und den tiglichen Bedarf der Menschen nicht hoch genug eingeschitzt
werden. Dient die Malerei doch dazu, durch die Bildnisse von Heiligen, Weisen,
Helden und hervorragenden Minnern die Tugend zu verbreiten, die friedlichen
Sitten von Gesang und Tanz zu illustrieren, oder auch Krieger und Schlacht-
getiimmel zu veranschaulichen®.

® Shiba Kokan, Shumparé hikki (1811). In Nihon Zuihitsu taisei B A% KX,
Bd. 1, Tokyo 1926, S. 413.

7 Farbige Reproduktion bei Takashina Shiji, Kindai no ydga ST
i1X, » # & (Genshoku Nihon no Bijutsu 27), Shogakkan, Tokyd 1971, Taf. 1-2.

8  Aushang im Bansho Shirabe-sho von 1865. Zitiert bei Kumamoto Kenjird, Kindai
Nihon bijutsu no kenkyd. Tokyd Kokuritsu Bunkazai Kenkyd-sho % 7 3k K B8R,
B AEFOFME . KT XL B AT, Tokyd 1964,8S. 59,
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Yuichi unterstreicht hier die didaktischen Maoglichkeiten einer reali-
stischen Malerei, die durch ihre Thematik zum Instrument der 6ffentlichen
Moral gemacht werden konne. An anderer Stelle derselben Schrift stosst er
auf das kiinstlerische Dilemma, dem sich die ostasiatische Malerei dank ihrer
Kunsttheorie seit alters gegeniiber sah. Er sagt:

Die Malkunst des Ostens erreicht Ausgezeichnetes in der Pinselfithrung (hitsu-i)
¥ & , vernachlissigt dariiber aber den Gegenstand. Die Malkunst des Westens
zeichnet sich aus durch Objekttreue (shashin) B, vernachlissigt dariiber
aber die Pinselfiihrung. Die Pinselfihrung schadet der Wiedergabe des Gegen-
standes, die Objekttreue schadet andererseits dem subjektiv-kiinstlerischen
Ausdruck beim Gebrauch von Pinsel und Tusche®.

Yuichi spricht sich anschliessend fuir einen Mittelweg zwischen Objekti-
vismus und Subjektivismus aus, jedoch sollte ein solcher formaler Kompro-
miss innerhalb der Yéga erst nach Bekanntwerden post-impressionistischer
Methoden ermoglicht werden.

Mit der Berufung italienischer Lehrer an die 1876 gegriindete Kunstabtei-
lung der Technischen Hochschule (Kobu Bijutsu Gakkd TL3gE#F4L)
sollte die japanische Olmalerei zu internationalem Niveau entwickelt werden.
Dieses Experiment kam bereits mit der Schliessung der Kunstschule 1882 zu
Ende. Die pro-westliche Kulturpolitik der ersten fiinfzehn Jahre der
Meiji-Zeit wich einem zunehmend erstarkenden Kulturchauvinismus, der
durch die begeisterte Aufnahme japanischer Kunstprodukte im Ausland
gerechtfertigt schien. Von 1882 bis zur Einrichtung einer Professur fiir
westliche Malerei 1896 wurde die Ausiibung westlicher Kunstmethoden
nicht mehr offiziell gefordert, jedoch nahm die Zahl der privat im Ausland,
besonders in Frankreich, studierenden jungen Maler zu. Die desolate
Situation der in Schultraditionen erstarrten und von Musterbiichern abhingi-
gen japanischen Malerei liess nunmehr das Fehlen einer repridsentativen,
nationalen Ausstellungskunst bewusst werden. Diese Umstinde beglinstigten
die Aufnahme einer neuen, spekulativen Kunsttheorie. Deren Prophet war
der Amerikaner Ernest F. Fenollosa (1853—1908)!°.

Fenollosa war 1878 fiinfundzwanzigjdhrig von der Universitit Harvard
weg an die Universitit Tokyo berufen worden, wo er als Philosophielehrer
eingestellt wurde. Er war bis zu seiner Riickkehr 1890 an der Griindung einer
japanischen Denkmalpflege und der Aktivierung der Kunsterziechung mass-
geblich beteiligt. Fenollosa lieferte das theoretische Fundament der in den

® Kumamoto, K., a.a.0., S. 59.

19 Ausfithrliche Darstellung von Leben und Wirken Fenollosas bei Lawrence W.
Chisholm, Fenollosa: The Far East and American Culture. New Haven and London, Yale
University Press 1963.
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achtziger Jahren einsetzenden Bewegung der modernen Nihon-ga. Er begann
1882 mit der Verbreitung seiner Kunstlehre. Seine heute nur noch in
japanischer Ubersetzung erhaltene Rede ‘“Die wahre Theorie der Schonen
Kiinste” (Bijutsu shinsetsu £ &3 ) enthielt folgende Richtlinien!!:

Die Malerei habe im Westen, aber auch in Japan, deshalb einen Tiefpunkt
erreicht, weil technische Perfektion und Naturnachahmung zu Kriterien ihrer
Beurteilung geworden seien, und weil sie nur noch dem dsthetischen
Wohlgefallen diene. Die wesentliche Aufgabe von Kunst liege aber darin,
durch die zum Ausdruck gebrachte Idee uiber die Trivalitdt des Alltags zu
erheben. Diese Aufgabe werde von der traditionellen japanischen Malerei in
formaler Hinsicht besser erfiillt als durch die westliche Olmalerei, die zu
einem Zweig der Naturwissenschaften herabgesunken sei. Naturwiedergabe
(shasei 5% ) aber zerstore die Idee. Die technischen Errungenschaften, wie
Perspektive, Modellierung und Kolorismus, wiirden durch das Hell-Dunkel
(n6tan KiE), die Linie und die zarte Farbgebung japanischer Malerei
ubertroffen. Dies habe man im Westen bereits erkannt und mit dem Studium
japanischer Gestaltungsmittel begonnen. Die Situation dridnge daher zum
Abbruch des Studiums der Olmalerei. Zugleich sei aber auch die japanische
Literatenmalerei als das andere Extrem einer inhaltsleeren, naturabge-
wandten Stilform aufzugeben. Grundlegend fiir die Regeneration japanischer
Kunst sei es, — im Unterschied zur bisherigen Praxis des Kopierens alter
Vorlagen, — tber das Studium der Natur direkt neue Bildideen zu ent-
wickeln.

Fenollosas Polemik gegen den westlichen Realismus sprach der konven-
tionellen Kunsttheorie der Literatenmalerei das Wort. Mit der Ablehnung
dieser Form der Malerei selbst aber stellte er der japanischen Malerei die
Aufgabe, zu einem Ausdrucksmittel abstrakter Ideen (mydsé6 47 ) zu
werden, die vorher weder dargestellt noch formuliert worden waren.

Was Fenollosa unter derartigen Ideen verstand, prizisierte er 1886 in
einem Vortrag iiber die ‘“Zukunft der japanischen Bildthemen’!?. Er fithrte
aus, dass die moderne japanische Malerei weder die Wirklichkeit abzubilden
noch alte Kunstwerke zu kopieren habe, sondern sich auf die kulturellen
Werte des Landes besinnen miisse. Dazu zihlten die geschichtlichen
Ereignisse und die Taten seiner religidsen und politischen Fiihrer.

Fenollosa entwarf damit ein Programm, das sich prinzipiell nicht von
demjenigen unterschied, welches der Yoéga-Maler Takahashi Yuichi bereits

"' Fenollosas Vortrag vor der “Drachensee-Gesellschaft” (Ryiichi-kai ¥, ¥ 2)
erschien in der Ubersetzung von Omori Korenaka K &+ & 1909 als Publikation des
Tokyd Bunka-zai Kenkytisho R 3% X AL AF 3 7 .

'2 Ernest Fenollosa, Nihon gadai no shérai. In Dai Nippon Bijutsu Shimpé
HASMOMR. K8 AEH4R, Nr. 18,1885
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1865 in der didaktischen Funktion einer zukiinftigen japanischen Malerei
realistischer Art verwirklicht sehen wollte. Uber die Verbindung seines durch
Herbert Spencer (1820—1903) geprigten Fortschrittsglaubens mit dem
romantischen Konzept der Form und Inhalt transzendierenden Bedeutsam-
keit von Kunst als Manifestation des sogenannten Zeitgeistes gelangte
Fenollosa zu der Uberzeugung, dass die Zukunft der Weltkunst in der
Synthese des westlichen Kunstkonzeptes mit japanischem Formgefiihl liege.

Fenollosas Forderung nach neuer inhaltlicher Bedeutsamkeit der japa-
nischen Malerei stellte die Nihon-ga vor die Aufgabe, neue Bildthemen in
zeitgemissem, zugleich aber auch japanischem Stil darzustellen. Dass diese
Aufgabe nicht ohne Anleihen bei der westlichen Kunst zu erfiillen war, zeigt
die Entwicklung.

Fenollosa sah seine Erwartungen an die Modernisierung japanischer
Malerei in den Werken von Kand Hogai ¥F¥% 57 (1828—1888) bestitigt.
Hogai, dessen Malerei in der akademischen Tradition der Kané-Schule stand,
hatte Fenollosa 1884 kennengelernt und gehorte bis zu seinem Tod 1888 zur
Elite einheimischer Maler. Hogai erlebte seinen ersten grossen Erfolg mit dem
Bild ‘“‘Schutzgott, einen Dimon fangend” von 1886 (Abb. 4)!3. Durch die
Kombination zweier Figurentypen ikonographisch verschiedener Herkunft
entstand ein neues Bildthema. Eine Tuscheskizze Hogais von 1882 zeigt noch
den konventionellen Typ des chinesisch gekleideten Didmonenbezwingers
Chung K’uei %87 (japan. Shoki)'® (Abb. 5). Die farbige Fassung von 1886
zeigt dagegen eine rothdutige, halbnackte Figur vom buddhistischen Typ
eines Kongé Rikishi &8l714 |, eines “Hiters des Gesetzes”. Die Figur
steht vor einer reich dekorierten Sidule, die Fluchtlinien der Bodenfliesen
offnen einen Tiefenraum, der im Hintergrund durch einen gelben Brokat-
vorhang abgeschlossen wird. In psychedelisches Farbenspiel getauchte
Nebelschwaden haben sich zu einem Bogen geformt und zu rocaille-artigen
Formen verschnorkelt. Der Gaskronleuchter als Lichtquelle versetzt die
Hollenvision in eine modernisierte Umwelt, deren verschliisselte Symbolik
noch durch das Wunschjuwel unten rechts betont wird.

Hogais Bemiihung um die Synthese westlicher und japanischer Gestal-
tungsmittel und Bildthemen erreichte ihren Hohepunkt in seinem letzten
Werk, der “Gnadenreichen Kannon” (Hibo Kannon #*#4%.% ) von 1888
(Abb. 6).

> Hosono, Masanobu, Fenollosa to Hégai (Kindai no Bijutsu 17) Shibundd
M E R, 7/ o LFAE (RO EH 17) £ X F, Tokyd 1973, Taf. 16. —
Das Bild erhielt 1886 den Ersten Preis der “Gesellschaft zur Begutachtung von Malerei”
Kanga-kai % & %, die 1883 von Fenollosa und anderen gegriindet worden war.

% Chung K'uei soll, der Legende nach, dem T’ang-Kaiser Hsiian Tsung % 7
(712—756) im Traum versprochen haben, das Land von Dimonen zu befreien.
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Hier wurde dem buddhistischen Gestalttyp des Bodhisattva eine christ-
lich-kosmologische Bedeutung aufgesetzt. Die Entwicklung der Bildidee
fihrte Giber verschiedene Vorstufen. Hogai hat das Motiv eines gefliigelten,
tiber Mond- oder Erdkugeln schwebenden Engels auf zahlreichen Skizzen,
welchen zum Teil Aktstudien zugrundeliegen, festgehalten!® (Abb. 7). Die
endgiltige Fassung des Bildes hat zwar einen Bodhisattva-Typ chinesischer
Herkunft zur Vorlage!®, behilt aber die auf der Skizze erscheinende Kugel
als inhaltlichen und kompositionellen Bezugspunkt bei. Die Kugel ist in der
“Gnadenreichen Kannon™ als embryonale Blase definiert, die sich aus dem
Nektar in der linken Hand der Kannon gebildet hat und die ein nacktes Kind
umfingt. Die Felsen unten links versinnbildlichen die Erde. Unentschieden
bleibt, ob das Kind zur Erde hinunterschwebt oder in den Himmel
aufgenommen wird. Diese symbolistische Zweideutigkeit erkldrt, warum
Fenollosa und Okakura Tenshin das Bild als ‘“Schopfung des Menschen”
deuten und Michelangelos Fresko in der Sixtinischen Kapelle an die Seite
stellen konnten!”.

Nachdem Fenollosa 1890 nach Boston zuriickgekehrt war, wurden die
progressiven Maler der Nihon-ga von dem Prisidenten der 1889 erdffneten
Staatlichen Kunstakademie (T6ky6 Bijutsu Gakké X% # ¥4 ), Okakura
Tenshin (O. Kakuzdé HBA X< ( %2), 1862—1913) angefiihrt. Tenshin
war dem Westen um die Jahrhundertwende durch sein “Buch vom Tee”
(1906) und “Die Ideale des Ostens” (1903) als leidenschaftlicher Streiter fiir
die Unabhingigkeit Asiens bekannt geworden. Als Schiiler von Fenollosa
tubernahm Tenshin das Konzept einer Regeneration japanischer Kunst aus
volkischen Wurzeln, bekriftigte zugleich aber auch die Notwendigkeit einer
Synthese zwischen Ost und West, wozu der *““Zeitgeist” verpflichte!8.

15 Hosono, M., 2.a.0., Abb. 99—107.

¢ Hosono, M., a.a.0., Abb. 91 (Freer Gallery, Washington). — Eine andere Version
der Hibo Kannon (Freer Gallery, Washington) wird von Hosono (a.a.0., Abb. 93) auf
1884 datiert, scheint aber kaum vor der Version in der T6kyd University of Arts (Tokyd
Geijutsu Daigaku 3% % #5 KF) entstanden zu sein. Vgl. Takashina Shaji, Nikon Kindai
bijutsu shiron & 1% % W, BAGLAX, £ #f £ 24, Tokyd 1972, S. 111ff.

7 Ernest Fenollosa, Ursprung und Entwicklung der chinesischen und japanischen
Kunst. 2 Bde (1913), Leipzig 1923, Bd. 1, S. 152. — Okakura Tenshin, Kanoé Hogai
(1889). Aufgenommen in Okakura Tenshin-shi. Ed. Takenouchi Shizuo (Meiji Bungaku
Zenshi 38 )& R <4 (75 ¥ £ 44), Tokyo 1968, S. 301.

'® Im Aufsatz Kané Hégai (a.a.0.) fithrt Tenshin aus, dass die wahre Kunst zwischen
dem puristischen Ausdruck der Idee mydsé und der Banalitit realistischer Darstellungs-
weise angesiedelt sei. In Meiji sanjitnen-kan no bijutsu 8 74 =+ F k] ® £ #; (Okakura
Tenshin-sha S. 60ff.), — einer Bilanz der japanischen Kunstentwicklung zwischen 1868
und 1898 —, behauptet Tenshin, dass es dem Zeitgeist jisei 8 24 entspreche, wenn aus
westlicher und ostasiatischer Kunst und Kultur das jeweilige Beste ausgewihlt wiirde.
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Zu einer derartigen Synthese sah sich die modernistische Malerei
japanischer Richtung in dem Moment um so mehr gezwungen, als die Maler
der westlich orientierten Yéga-Richtung begannen, traditionelle japanische
Bildthemen mittels realistischer Darstellungsmethoden neu zu gestalten. So
wurde das 1889 entstandene Bild “Kannon, auf einem Drachen reitend”
(Abb. 8) des Yéga-Malers Harada Naojird B @A ki (1863—1899) teils
als sensationeller Fortschritt der japanischen Olmalerei begriisst, teils abe
auch als Banalisierung des religidsen Sujets abgelehnt!®. '

Die Diskussion um die japanischen Bildthemen nahm 1890 an Schirfe
zu. Gegen die Darstellung religioser Themen mit realistischen Mitteln wandte
sich der Soziologe Toyama Shoéichi #MLE— (1848—1900). Er forderte
eine “Ideenmalerei” (jinbutsuteki shiso-ga Aty %78 & ) profaner und
humaner Inhalte, die das Gefithl zu erregen fihig sei?®. Thm gegeniiber
vertraten der Dichter Mori Ogai # %9 (1862—1922) und Hayashi Tadamasa
#H.EiE, der Berater des Kunsthindlers Samuel Bing in Paris, die Meinung, dass
die Malerei nicht in den Dienst der Literatur gestellt und allein aufgrund
formaler Kriterien beurteilt werden diirfe?!. Paradoxerweise konnte sich der
Asthetizismus eines ’art pour I’art, der die Kunsttheorie Ostasiens doch
weitgehend geprigt hatte, nicht auf die Avantgarde einheimischer Malerei,
wohl aber auf die Anhinger der um 1894 durch Kuroda Seiki % @& i# ¥
(1866—1924) eingefithrten, impressionistischen Richtung der Olmalerei
berufen.

Kuroda Seiki war nach zehnjihrigem Studium in Paris 1894 zuriickge-
kehrt und sollte 1896 die erste Professur fir westliche Malerei an der
Staatlichen Kunstakademie in Tokyd erhalten. Der durch ihn vermittelte
neue Aspekt europdischer Malerei fithrte zur Teilung der Yéga in eine éltere,
realistische Schule, wie sie etwa von Asai Chti &# % (1856—1907)
vertreten wurde (vgl. Abb. 9), und eine neuere Richtung der von Kuroda
Seiki angefiihrten, impressionistischen Freiluftmalerei (vgl. Abb. 10). Interes-
santerweise wurde die dltere als Nord-Schule (Kita-ha 3Lk ), die jiingere als
Sud-Schule (Minami-ha # % ) bezeichnet. Diese Benennung erinnert an die
traditionelle Unterscheidung von Nord- und Siid-Schule der chinesischen
Kunsttheorie, mit welcher seit dem 16. Jahrhundert die akademische
Richtung von der genialischeren der Literatenmalerei abgegrenzt wurde?2.

1% Kumamoto, K., a.a.0., S. 182ff., Abb. 170.

20 Kumamoto, K., a.a.0., S. 183ff.

21 Kumamoto, K., a.a.0., S. 185.
., 2 Vgl Susan Bush (a.a.0., S.151ff.) zur Kunsttheorie von Tung Ch’i-ch’ang
+ 13 (1555—1636). Vgl. auch Nelson Wu, Tung Ch’i-ch’ang (1555—1636): Apathy
in Government and Fervor in Art. In Confucian Personalities. Ed. Arthur Wright and
Denis Twichett, Stanford 1962, S. 260ff. — Vgl. Kumamoto, K. (a.a.0., S. 215ff.) zur
Auseinandersetzung zwischen Nord- und Siid-Schule der Yéga.
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Die Ubertragung dieses Modells auf zwei Stilrichtungen der Yoga beweist die
Abhingigkeit japanischer Kunstkritik vom konventionellen Schema ost-
asiatischer Kunsttheorie. Die Spaltung der Yéga forderte zugleich aber auch
das Bewusstsein von der Vielfalt stilistischer Moglichkeiten westlicher
Malerei und differenzierte den bisher pauschal angewandten Begriff des
Realismus, beziehungsweise der “Objekttreue” shasei, unter den die abend-
lindische Kunst subsummiert worden war. Diese Entwicklung innerhalb der
Yoga sollte sich auch auf die Suche nach stilistischer Identitit auf seiten der
Nihon-ga auswirken.

Das fuhrende Talent der Kiinstlergruppe um Okakura Tenshin war
Hishida Shunsd #® &% (1874—1911). Sein Bild “Wasserspiegel” (Mizu-
kagami K3t ) von 1897 ist eine Allegorie auf die Verginglichkeit von
Schonheit und Jugend (Abb. 11). Der Midchenfigur im chinesischen Kostiim
der T’ang-Zeit (618—907) liegt eine chinesische oder frithe japanische
Vorlage zugrunde. Die Bildidee selbst kam durch das Studium pri-raffaeli-
tischer Malerei zustande und mag durch Darstellungen, wie sie die Vanitas-
Allegorie eines Bildes mit dem Titel “Gedanken im Kloster” von Charles A.
Collins (1828—1873) zeigt, angeregt worden sein (Abb. 12). Die formalen
Widerspriiche zwischen atmosphirisch durchleuchtetem Raum und linearer
Konturierung des sich im Wasser spiegelnden Midchens verteidigte Shunso
mit der Behauptung, dass die Linie in der ostasiatischen Malerei nicht von
deskriptiver, sondern von metaphysischer Bedeutung sei und deshalb als
unveriusserliches Attribut des erhabenen Sujets beibehalten werden miisse?3.

Andere Werke der ‘“Ideenmalerei” lehnen sich an Symbolismus und
Jugendstil an. Der Yéga-Maler Fujishima Takeshi # &&= (1867-1943)
verherrlichte 1902 das goldene Zeitalter kaiserlicher Macht im 8. Jahrhun-
dert in seinem Bild “Erinnerung an die Tempyo-Zeit” (Abb. 13), das dem
gleichfalls 1902 entstandenen Bild der chinesischen Prinzessin ‘“Wang
Chao-chiin” X8#& (Abb. 14) von Hishida Shunsd in vielem gleicht?* .
Beide Darstellungen zeigen ihre Figuren als Silhouetten vor goldfarbenem
Grund und reduzieren das Geschehen auf das verhaltene Pathos sentimen-
taler Innerlichkeit.

Die formalen und ikonographischen Anleihen bei der europiischen Male-
rei riickten die Figurenmalerei der Nihorn-ga in fatale Nihe zu derjenigen der
Yoéga. Aber auch der stilistische Eklektizismus der Nikhon-ga wurde negativ

2 Hishida, Shunsd, Ga-en shinsai & 3 3% . In Waseda Bungaku -T-#% @ X F
Nr. 5, 1897. Derselbe Aufsatz wird zitiert bei Gotd, Shigeki, Hishida Shunso-Imamura
Shik6 (Gendai Nihon Bijutsu Zensha3) {4 ik A8, £@EE - A%
(3R4% B AE 4 48), Tokyd 1973, S. 131.

* Farbige Reproduktion bei Gotd, Shigeki, a.a.0., Taf. 13.
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aufgenommen. Der Linearismus und die dunkle Tonigkeit wurden von der
Offentlichkeit als “Schwindel”-Stil moro-gadai  F® ' & 4& und schlechter
Kompromiss kritisiert2s.

Nachdem Okakura Tenshin 1898 zum Riicktritt von seinen dffentlichen
Amtern gezwungen worden war, zogen sich auch seine Anhinger von der
Staatlichen Kunstakademie zuriick und griindeten die Sezession der “Japa-
nischen Kunstakademie™ des Nihon Bijutsu-in B A % #i [£. Die Ablehnung
der progressiven Nihon-ga dringte diese in eine Opposition, die zur
Besinnung auf die Stilmittel einer eigentlich nationalen Malerei iiberleiten
sollte.

Hishida Shunsd und Yokoyama Taikan #tLiK#L (1868—1958) — der
spitere Staatskiinstler der dreissiger Jahre — kehrten von einer Reise nach
Amerika und Europa 1905 selbstbewusster denn je zuriick. Die von beiden
1905 verfasste Schrift “Uber die Malerei” argumentiert zwar stereotyp, dass
Japan dem Realismus westlicher Kunst seine spezifisch Ostliche Geistigkeit
entgegenzusetzen habe, verzeichnet aber auch eine Wendung im stilistischen
Programm, die ohne die Anregung durch Post-Impressionismus und Jugend-
stil kaum denkbar ist?S.

Die Malerei Japans, heisst es, habe auf die Tradition von Ogata Korin
A% & #k (1658—1716) zuriickzugreifen, die bereits im 17. Jahrhundert
eine nationaljapanische Variante des ‘koloristischen Impressionismus”
hervorbrachte. Der Anschluss an Korin wird mit dem Hinweis auf eine
Konstruktion der japanischen Kunsttheorie des spdten 18. Jahrhunderts
gerechtfertigt. Danach galt die Korin-Schule als japanische Parallele zur
chinesischen Literatenmalerei und als nationale Manifestation der eingangs
erlduterten Maxime der “Wiedergabe der Ideen’ in Unterscheidung von der
Objekttreue??. Mit der Berufung auf diese rein spekulative Klassifikation der
dekorativen Korin-Schule als japanischer Siid-Schule schaffte sich die
progressive Nihon-ga eine Basis, auf der sie in eine d&sthetisch und
stilgeschichtlich sowohl gegen China wie auch gegen den Westen abgesicherte
Konkurrenz zur Yéga treten konnte.

Die Abkehr von Linearismus und Hell-Dunkel-Malerei der neunziger
Jahre bestimmte die Entwicklung der Kiinstlergruppe des Nihon Bijutsu-in
nach 1905.

% Vgl. Nakamura, Tanio, Meiji no Nihon-ga F #f £ %, A& ® 8 A& (Nihon no
Bijutsu 17), Shibund6, Tokyo 1967, S. 63.

% Die Schrift ist aufgenommen in Gotd, Shigeki, a.a.0., S. 131—133.

7 Diese Theorie vertritt Kuwayama Gyokushdi 2.0y £ (1743—1799) in seinem
Traktat Kaiji higen #>¥ %% von 1799. Publ. in Kokusho Kankod-kai Ed., Nikon
shoga-en B A% & 3, (B4 F|47 2), 2 Bde., Tokyd 1970 (Neudruck), Bd. 2, S. 179.
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Shunsos Bild “Japanische Zedern” (Abb. 15) von 1909 erinnert in Sujet,
vertikalem Bildaufbau und Wiederholung dhnlicher Formelemente an Werke
des Jugendstils, wie etwa einen Bildteppich nach Entwiirfen von Alfred
Mohrbutter von 1896, der seinerseits traditionellen, japanischen Form-
prinzipien verpflichtet ist?® (Abb. 16).

Die ebenfalls 1909 entstandenen Bildschirme ‘Fallendes Laub”
(Abb. 17) von Shunsd vereinen rhythmisch iiber die Fliache verteilte Formen
mit raumsuggestiver Abstufung des Kolorits. Der Vergleich mit dem
Wandschirm eines Schiilers von Korin aus dem 18. Jahrhundert zeigt, wie eng
sich Shunsd an Vorbilder aus der Korin-Schule anlehnte, deren dekorative
Unbeschwertheit aber in stimmungsvolle Romantik eintauchte® (Abb. 18).

Zweifellos hat die neo-impressionistische Technik auch den Ruckgriff auf
die noch um 1882 durch Fenollosa diskreditierte Literatenmalerei nahe-
gelegt. Der dem Kreis um Okakura Tenshin zugehorende Imamura Shiko
At %4 (1880—1916) malte 1912 die Serie der “Acht Ansichten vom
Biwa-See” (Abb. 19). Diese Bilder lehnen sich in Komposition, kontrast-
reicher Kolorierung und struktureller Auflosung der Farbflichen in kleine
Pinselstriche und -tupfen sowohl an die neo-impressionistische Manier wie an
die Technik der japanischen Literatenmaler an.

Zusammenfassend ist festzuhalten, dass die von Fenollosa ins Leben
gerufene Bewegung der avantgardistischen Nikon-ga um 1905 den Anschluss
an die japanische Tradition wiedergewonnen hatte, der ihr durch Fenollosas
utopischen Aufruf zur kiinstlerischen Synthese zwischen Ost und West
zunichst verwehrt war3?, Die Entwicklung fithrte vom akademischen Stil der
Tuschmalerei der Kano-Schule iiber den Mischstil der neunziger Jahre zum
Riickgriff auf die dekorative Korin-Schule und die Literatenmalerei. Dieser
Prozess wurde offenbar indirekt durch die Entwicklung der europdischen
Malerei bestimmt, in welcher sich bekanntlich der japanische Einfluss seit

28 Gabriele Howaldt, Bildteppiche der Stilbewegung (Kunst in Hessen und am
Mittelrhein 4), Darmstadt 1964, Abb. 55.

¥ Farbige Reproduktion der Bildschirme “Fallendes Laub” von Hishida Shunso in
Gotd, Shigeki, a.a.0., Taf. 19. — Der zum Vergleich gezeigte Bildschirm kam 1906 in die
Sammlung des Museum of Fine Arts, Boston. Er stammt wahrscheinlich von Korins
Schiiler Watanabe Shikd & Z 458 (1683—1755).

% Fenollosa hoffte noch 1892 auf die Entstehung eines neuen Menschentyps durch
die Fusion westlichen Materialismus mit Gstlichem Idealismus. In seinem Poem East and
West von 1892 figuriert Kand Hogai als der ideale Kiinstler. Diese Meinung dnderte
Fenollosa wahrend seines zweiten Aufenthaltes in Japan 1896 bis 1900. 1898 vertrat er in
dem Aufsatz “The coming fusion of East and West” (Harper’s Monthly Nr. 98, December
1898) die Theorie, dass der Mensch der Zukunft nicht durch Japan, sondern durch China
hervorgebracht werde. — Vgl. auch L. Chisholm, a.a.0., S. 95ff., S. 136.
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dem Impressionismus vielfach nachweisen lisst3!. Bezeichnenderweise schlos-
sen die avantgardistischen Nihon-ga-Maler nicht an den im Westen einfluss-
reichen, japanischen Farbholzschnitt an, da dieser aufgrund seiner Bild-
themen als vulgire Kunstform galt. Sie bezogen sich vielmehr auf die der
japanischen Kunsttheorie integrierte Korin-Schule. Damit konnte sich die
Kiinstlergruppe des Nihon Bijutsu-in zu Beginn des 20. Jahrhunderts als Erbe
der vornehmsten Gattung traditioneller national-japanischer Malerei dem
konservativen Lager anti-westlich gestimmter Kulturtriager zugesellen. Der
Kampf um eine einheimische, moderne Malerei schien insofern gewonnen, als
das politisch erstarkende Japan der ausgehenden Meiji-Zeit den vormals als
Synthese zwischen Ost und West verstandenen “‘Zeitgeist” schliesslich mit
Nationalismus gleichzusetzen begonnen hatte.

3 Val. Weltkulturen und moderne Kunst. Verlag Bruckmann, Miinchen 1972,
S. 164—424 (Katalog der vom Organisationskomitee fiir die Spiele der XX. Olympiade,
Miinchen 1972, veranstalteten Ausstellung).
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. Shiba Kokan (1738—1818): Fuji hinter dem Sumida-Fluss. 1798 (Detail). Farben auf

Seide. 40,7 x 103 cm. Privatsammlung.

Ike no Taiga (1723—1776): Sommerlandschaft mit Fuji. Ca. 1766. Farben und
Tusche auf Seide. 36,8 x 111,5 cm. Privatsammlung.

Takahashi Yuichi (1828—-1894): Getrockneter Lachs. 1877. Ol. 140 x 46,5 cm.
Tokyo Geijutsu Daigaku. ‘

Kané Hoégai (1828-1888): Schutzgott, einen Dimon fangend. 1886. Farben auf
Papier. 124 x 64 cm. Privatsammlung.

. Kano Hogai: Shoki. Ca. 1882. Tusche auf Papier. 167 x 90,9 cm. Museum of Fine

Arts, Boston.
Kan6 Hogai: Gnadenreiche Kannon. 1888. Farben auf Seide. 196 x 86,4 cm. Tokyd
Geijutsu Daigaku.

. Kand Hogai: Engel. Tusche auf Papier (Detail einer Rolle). Tokyo Geijutsu Daigaku.

Harada Naojird (1863—1899): Kannon, auf einem Drachen reitend. 1889. Ol. 272 x
181 cm. Kongoku-ji, Tokyo.

Kuroda Seiki (1866—1924): Fallende Blatter. 1891. Ol. 76,2 x 62,1 ¢cm. Privatsamm-
lung.

Asai Chi (1856—1907): Feldbestellung im Frihlung. 1888. Ol. 55 x 73,7 cm. Kindai
Kokuritsu Hakubutsu-kan, Tokyo.

Hishida Shunso (1874—1911): Wasserspiegel. 1897. Farben auf Seide. 257,8 x 170,8 m.
Tokyo Geijutsu Daigaku.

Charles A. Collins (1828—-1873): Convent Thoughts. 1850. Ol. 84,14 x 76,5 cm.
Ashmolean Museum, Oxford.

Fujishima Takeshi (1867—1943): Erinnerung an die Tempyd-Zeit. 1902. Ol. 147 x
92,5 cm. Bridgestone Gallery, Tokyd.

Hishida Shunsé (1874—1911): Wang Chao-chiin (Detail). 1902. Farben auf Seide.
167,4 x 370 cm. Zempd-ji.

Hishida Shunso (1874—1911): Zedern. 1909. Farben auf Seide. 119,3 x 50 cm. Eisei
Bunko.

Alfred Mohrbutter (Entwurf): Bildteppich “Denn alles Fleisch ist wie Gras...”.
1896. Wirkerei. 200 x 120 cm. Privatsammlung, Hamburg.

Hishida Shunsd: Fallende Blitter (linker Bildschirm eines Paares). Farben auf Papier.
1909. 156,4 x 363 cm. Eisei Bunko.

Watanabe Shiko (1683—1755) zugeschrieben: Herbstfriichte und Blumen (sechsteili-
ger Bildschirm). Farben auf Seide. Courtesy, Museum of Fine Arts, Boston.

Imamura Shiko (1880—1916): Heimkehrende Segelboote bei Yabase (aus der Serie
“Acht Ansichten vom Biwa-See’’). 1912. Farben auf Papier. 165 x 56,9 cm. National
Museum, Tokyd.



NIHON-GA UND YOGA 19

Abb. 1



DORIS LEDDEROSE-CROISSANT

Abb.

Abb. 2



NIHON-GA UND YOGA 21

Abb. 4 »»
Abb. 5 »



.0 DORIS LEDDEROSE-CROISSANT

Abb. 6 Abb. 7



23

NIHON-GA UND YOGA

s

i

Abb. 8



DORIS LEDDEROSE-CROISSANT

Abb. 9



23

NIHON-GA UND YOGA

0l qqv



DORIS LEDDEROSE-CROISSANT

26




NIHON-GA UND YOGA

27

Abb. 13

Abb. 14



28 DORIS LEDDEROSE-CROISSANT




NIHON-GA UND YOGA 29




30

DORIS LEDDEROSE-CROISSANT




	Die Auseinandersetzung zwischen Nihon-ga und Yôga in Theorie und Praxis : Betrachtungen zur Malerei der Meiji-Zeit (1868-1912)

