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EIN ZEN-PRIESTERBILDNIS DER TOKUGAWA-ZEIT

Gemmon Döyü, Abt des Myöshinji, im Chinzö des Sumiyoshi Jokei

(IS99-1670)

HELMUT BRINKER
HEIDELBERG

Die dem Zen-Buddhismus immanente Skepsis gegenüber jeglichem
Versuch, die im Grunde unvorstellbare und daher auch undarstellbare
Transzendenz im und durch das Bild zu vergegenwärtigen, das

Mißtrauen gegenüber jedem starr fixierten Kult und Dogma sowie die

Betonung des Diesseitigen und Alltäglichen mußten zwangsläufig dazu

führen, daß in weiten Bereichen des Zen die historische Persönlichkeit
und die Person überhaupt zum Mittelpunkt des Denkens und Handelns

wurden. Der orthodoxe Mahäyäna-Buddhismus sah an der Spitze seiner

Heilsgestaltenhierarchie den Buddha als eine Objektivierung und
personhafte Manifestation des Absoluten. Neben einem mehr oder weniger
passiven Erlösungsglauben spiegelt sich in mahäyänistischen Schriften,
Kulten und Riten und vor allem in der strengen Dogmatik das teilweise
höchst komplizierte System einer spekulativ-reflektierenden Scholastik

und Metaphysik. An ihre Stelle tritt im Zen eine auf wenige Elementarformen

beschränkte Meditationspraxis und die Idee der aus eigener
Aktivität geborenen und nur durch intensive geistige und körperliche
Askese zu erlangenden Selbstbefreiung und Erleuchtung. Freilich
bedarf der nach dem satori [1]* Strebende in seinem unermüdlichen Ringen
vielfach der ermutigenden und den richtigen Weg weisenden Hilfe
eines bereits zur Erleuchtung durchgedrungenen Menschen, ja die
Kommunikation zwischen Meister und Schüler wird sogar zu einem
unentbehrlichen Bestandteil des Zen, da nur die Übermittlung des dharma

* Die Ziffern in eckigen Klammern beziehen sich aufdie Schriftzeichen aufden Seiten 18/19.

sz/y.
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(jap. hö [2]) von Geist zu Geist (jap. ishin-denshin [3]) die Lehrtradition
lebendig und unverfälscht fortzuführen vermag1.

All das bedeutet für die buddhistische Sakralkunst praktisch einen
letzten Schritt zur Subjektivierung oder, wenn man so will, zur
Humanisierung. Indem das Bild des erleuchteten Menschen, sei es sein Porträt,

sei es die Illustration seiner Großtaten oder entscheidender Ereignisse

aus seiner Biographie (jap. döshaku-ga2[6\), im japanischen Zen
des 13 .-1 r. Jahrhunderts in das Zentrum darstellerischen Interesses und
künstlerischen Schaffens rückt, legt das religiöse Kunstwerk seine

distanzierte Objektivität als Kultgegenstand in hohem Maße ab ; es wird,
um es mit einem Begriff der neueren Theologie auszudrücken,

«entmythologisiert ».

I. ZUR TERMINOLOGIE DES PRIESTERBILDNISSES IM ZEN

Zen-buddhistische Priesterbildnisse nennt man im Japanischen Chinzö

oder Chinsö [7], das heißt wörtlich übersetzt: Scheitel-Merkmal. Seit

seiner Übernahme aus China im frühen 13. Jahrhundert ist dieser
Terminus stets strikt auf die Bildnismalerei der Zen-Schule beschränkt
geblieben. Ursprünglich aber bezeichneten die beiden im Chinesischen

ting-hsiang3 [7] gelesenen Schriftzeichen etwas anderes. Allein die

Grundbedeutung «Scheitel-Merkmal» zeigt schon, daß damit der usnïsa (chin.
ju-chi, jap. nikkei [8]) auf dem Haupte des Buddha gemeint war4. Bei

1. Das zu einem zen-buddhistischen ZentralbegrifF gewordene Wort von der «Übermittlung

des Geistes durch den Geist» entstammt dem Fa-pao-t'an-ching (jap. Höhödan-kyö [4]), das

traditionsgemäß dem Sechsten Patriarchen Hui-nêng (jap.Enö [ç], 638-713) zugeschrieben
wird. Vgl. die englische Übersetzung von Wing-tsit Chan : The Platform Scripture, Asian Institute

Translations, No. 3, New York: St. John's University Press 1963.
2. In der chinesischen Literatur wird dieser Begriff (tao-shih-hua [6]) seiner wörtlichen

Bedeutung gemäß im allgemeinen für «taoistischc und buddhistische Malerei» verwendet.

3. Am Rande sei bemerkt, daß interessanterweise das erste der beiden Schriftzeichen unter
anderem für ein im alten China am Hut getragenes Rangabzeichen stand.

4. Bisweilen wurde der Begriff ting-hsiang (jap. chinzö) auch mit der ürnä (jap. hyakugö-sö

[9]) an derStirn des Buddha identifiziert. Ugnisa und ürnä gehören gemäß buddhistischem Kanon

seit alters zu den dvätrimsan mahä-purusa-laksanäni (jap. sanjüni-sö [10]), jenen zweiunddreißig
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seiner in der Geschichte des chinesischen Ch'an nicht exakt zu
bestimmenden, sicherlich aber vor die Mitte des 12. Jahrhunderts
zurückgehenden Begriffsbildung wurde das Zen-Priesterbildnis also mit einem
laksana (chin, hsiang, jap. so [ 13]) identifiziert. In der Tat entscheidet das

Japanische nur durch die Lesung chösö für usnisa und chinzö (auch chinsö)

für Zen-Bildnis5, von welchem der beiden Dinge die Rede ist. Diese

merkwürdige Begriffsambivalenz mag vielleicht in einem etwas klareren
Licht erscheinen, nachdem wir uns vom Wesen und von der Funktion
eines solchen Chinzö ein Bild gemacht haben.

2. WESEN UND FUNKTION
ZEN-BUDDHISTISCHER PRIESTERBILDNISSE

Der Zen-Meister überreicht sein gemaltes Bildnis, das er im allgemeinen
mit einer Widmungsaufschrift (jap. ji-san [14]) zu versehen pflegt, dem

zur Erleuchtung gelangten Schüler als eine Art geistliches Reifezeugnis,
so daß dieser den erleuchteten Meister stets vor Augen haben und sich

an dessen geistiger Präsenz immer von neuem orientieren, erbauen und
aufrichten kann. Dies zeigt den höchst subjektiven und persönlichen
Charakter zen-buddhistischer Bildnismalerei. Das Chinzö verleiht dem

intimen Meister-Schüler-Verhältnis sichtbaren Ausdruck. Es weist sich

darin als inka [ 1 ç], als Zeugnis der Erleuchtung aus und gleichzeitig als

Anerkennungsurkunde für die rechtmäßige Übernahme des «Siegels
des Buddhageistes» (jap. busshin-in [16]).

Das vonMujaku Döchü [17] (16C3-1744) kompilierte Zenrin-shökisen

[18], ein im Jahre 1741 erstmals erschienenes zen-terminologisches

wunderbaren, dem rüpa-käya (jap. shiki-shin [i i]) des Buddha eigenen physischen Merkmalen,
welche die absolute Erkenntnis und Weisheit des Erleuchteten symbolisieren.

Für usnisa findet man neben ju-chi [8] und ting-hsiang [j] in der chinesisch-buddhologischen
Literatur häufig auch die Bezeichnung wu-sê-ni-sha [lì], die natürlich nichts weiter ist als die
phonetische Transkription des Sanskritworts.

j. Möglicherweise ist die spezielle Lesung chin auf die phonetische Übertragung einer
südchinesischen Dialektform des im modernen Standardchinesischen ting > ausgesprochenen
ersten Schriftzeichens für «Spitze, Scheitel, auf dem Kopf tragen usw.» zurückzuführen.
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Handbuch6, zitiert unter dem Stichwort Chinzö eingangs zwei
Textstellen, in denen es heißt: «Die Gestalt der Patriarchen ist im Grunde

gestaltlos gleichwie das Scheitel-Merkmal (Chinzö) des Ju-lai <jap.
Nyorai [20], skr. Tathâgata}, das unsichtbar ist. Daher nennt man sie

<die Patriarchengestalt) ting-hsiang <jap. Chinzö}», und weiterhin:
«Das Scheitel-Merkmal (Chinzö) des Ju-lai ist der vollendete ju-chi
<skr. usnisa}, den weder Götter noch Menschen sehen können7». Mit
diesen von Mujaku Döchü zur Etymologie des Wortes Chinzö herangezogenen

Belegen dürfte auch unsere Frage nach der Doppeldeutigkeit
dieses Begriffs bereits weitgehend beantwortet sein. So wie sich die

allgegenwärtig wirksame Weisheitsmacht des Tathâgata im usnisa symbolhaft

manifestiert, der in seiner numinosen Existenz den Augen der Götter

und Menschen jedoch verborgen bleibt, so dokumentiert sich in der

Übergabe eines Zen-Bildnisses die wahrhafte Übermittlung des

«Geistigen Siegels der Patriarchen» (jap. soshi-no-shin-in [21]), welche die

Grenzen des profan-menschlichen Wahrnehmungsvermögens
übersteigt und sich unsichtbar, eben vom Geist des erleuchteten Meisters

zum Geist des zur Erleuchtung durchgedrungenen Schülers vollzieht.

Erleuchtung aber bedeutet Leerheit (jap. ku [2 2], skr. sünyatä) ; Leerheit
bedeutet Abwesenheit aller phänomenalen, diesseitigen Merkmale,

Gestaltlosigkeit (jap. muso [2 3]). Hier nun wird unmittelbar verständlich,
weshalb im Zenrin-shökisen von der «im Grunde gestaltlosen Gestalt der
Patriarchen» die Rede war und warum diese mit dem wu-chien-ting-

hsiang (jap. mugen-chösö [24]), das heißt dem unsichtbaren Scheitel-

Merkmal (usnisa) des Buddha, verglichen und sogar danach benannt

werden konnte. Für den Zen-Schüler, der die Meisterwürde erlangt
hat, ist das gemalte Chinzö gleichsam ein privates Siegel seines Buddhageistes.

6. Wir beziehen uns hier jeweils auf den Neudruck der zweiten, kommentierten und

ergänzten Auflage von 1891, hrsg. von Shibata Otomatsu [19], Tokyo 1963. Die das Chinzö

betreffenden Stellen des Zenrin-shökisen sollen demnächst in einer Studie über Das zen-buddhistische

Priesterbildnis in der chinesischen und japanischen Malerei ausführlicher behandelt werden.

7. Zenrin-shökisen, S. 163.
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3. BILDBESCHREIBUNG

Das 106 cm hohe und 48 cm breite Priesterbildnis im Museum Rietberg,
Zürich (RJp 419), ist mit kräftigen, opaken Farben auf Seide gemalt
(Abb. 1). Abgesehen von kleineren, unerheblichen Bruchstellen in der
Seide und einigen abgeriebenen Partien der relativ dick aufgetragenen

Farbschichten, namentlich des bröckligen Kalkweiß, befindet sich das

Bild in gutem Erhaltungszustand. Es ist heute über einen Rahmen

gespannt, war ursprünglich aber als Hängerolle aufgezogen. Die aus

schwerem, goldgrundigen Brokat bestehende Montierung dürfte alt

sein, das heißt der Entstehungszeit des Bildes angehören. Dieses wurde

1917 von Baron Eduard von der Heydt aus der Sammlung Raphael

Petruccis, Brüssel, erworben; 19C6 ging es in den Besitz des Museums

Rietberg und damit der Stadt Zürich über.
Das Bild trägt im oberen Teil eine teils nach inhaltlichen, teils nach

formal-ästhetischen Gesichtspunkten gegliederte Aufschrift mit zwei

großen Siegeln am Ende. Zwei kleinere Siegel, auf die wir später
zurückkommen werden, befinden sich in der rechten unteren Ecke.

Der vor einem leeren Grund frontal gegen links8 dargestellte Priester
sitzt in einem Armlehnstuhl mit hoher Rückenlehne, den man in zen-
buddhistischem Zusammenhang stets als kyokuroku [2 c] bezeichnet. Ein
meditierend ins Ungewisse gerichteter Blick aus den dennoch wachen,

lanzettförmig geschnittenen Augen, die unter buschigen Brauen

hervorschauen, eine hohe, dreifach gefurchte Stirn, auffallend große
Ohrläppchen, ein schmaler Mund und eine markante, spitze Nase

charakterisieren den um das Kinn und den Hinterkopfvon weißen Haarstoppeln
bedeckten Kopf des Alten (Abb. 2). Über dem nur am Halsausschnitt
und an seinem rechten Ärmel sichtbaren weißen Untergewand trägt der
Zen-Meister eine braune Robe (jap. koromo [26]) und darüber wiederum

8. Die Seitenbezeichnungen sind hier, sofern durch das Possessivpronomen nicht
ausdrücklich anders angegeben, nicht auf den heraldischen Standpunkt bezogen, sondern stets
vom Standpunkt des Betrachters aus zu sehen.
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ein weißes, mit grüngrundigen Goldrankenborten geschmücktes kasäya

(jap. kesa [27]), eine Art Stola, die über seiner linken Schulter von roten,
durch einen weißen Ring an seiner Brust geknüpfte Kordeln zusammengehalten

wird. Die Schuhe des mit untergeschlagenen Beinen in der

gewöhnlichen Meditationshaltung (jap. kekka-fuza [28]) sitzenden Priesters

stehen auf einer dem Supedaneum vergleichbaren Fußbank vor
dem Lehnstuhl, über den ein mit Golddrachenmedaillons dekoriertes,

hellgrünes Tuch in großen Faltenschwüngen herabhängt. Dieses wird
von einer breiten, weiß-blau-roten Borte gesäumt, die in sich durch ein

dichtes, feinliniges Goldrankengeflecht und eingestreute, alternierende
weiße und zartblaue Blüten delikat gemustert ist. In seiner Rechten
hält der Meister einen Fliegenwedel (jap. hossü [29]), mit seiner Linken
umfaßt er dessen weißgraues Haarbüschel. Zur Ausrüstung unseres
Priesters gehört ferner der an den Stuhl gelehnte, lange Stock (jap. bö

[30]). Er diente dazu, dem Schüler wohlgemeinte, seinen Erleuchtungsprozeß

befördernde Hiebe zu verabreichen'.

j
4. ÜBERSETZUNG UND INTERPRETATION

DER BILDAUFSCHRIFT

Die gegen die Regel ostasiatischer Schreibpraxis von links nach rechts
laufende Bildaufschrift (Abb. 6) mag wie folgt übersetzt werden:

« O weh Dieses Schrotteisen, in fünfFarben gemalt, kommt einem
Ochsen gleich ; nur hat es- keine Hörner.
Es sieht einem Esel ähnlich, doch fehlt ihm der < charakteristische)
Unterkiefer.
Wenn man mich auch ernannt und zu dem Mönchlein10 ,Soundso'

9. Diese Praxis wurde von dem vielgerühmten T'ang-Meister Tê-shan Hsüan-chien (jap.
Tokusan Senkan [31], 780-86$) eingeführt und dann zusammen mit dem Erweckungsschrei
«Katsu!» [32] namentlich in der Rinzai-Schule [33] geübt.

10. Der Ausdruck shan-sêng (jap. sansa [34]), wörtlich : Berg-Mönch, ist ein in zen-buddhi-
stischer Terminologie vielfach gebrauchter Topos der Selbsterniedrigung.
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gemacht hat, welch ein Jammer ist es dennoch um diese wertvolle,
kolorierte Seide von drei Fuß < Höhe) ".
Soron Shuso12 ließ dieses mein trügerisches Ebenbild malen und
bat mich um eine Widmungsaufschrift.
So habe ich denn wie gewöhnlich zum Pinsel gegriffen.
Zur Zeit der Regierungsperiode Kambun im Jahre der zyklischen
Zeichen Ahö und Shitsujo13 <i 664)
Der wiederum imMyöshin<-ji> [4 c] lebende Gemmon-sö14 [46]
schrieb dies in seinem .Betrachten des Bedeutungslosen' < genannten)

Studio.
Diese Widmungsworte sind in seinen < Gemmons) ,Gesammelten

Aphorismen' (goroku [49]) enthalten.

Dem Wunsche des Kyögan Zagen1' entsprechend habe ich sie auf
diese Hängerolle geschrieben.
Zur Zeit der Regierungsperiode Bunsei Ryüshü im Frühsommer
des Jahres mit den zyklischen Zeichen Nin-go < 18 2 2 >

11. Drei chinesische ch'ih [je] entsprechen 107,43 cm> un<i sicherlich nicht ganz zufällig
mißt das Bild in der Höhe 106 cm.

12. Shou-tso (jap. shuso [36]), wörtlich: Hauptsitz, ist ein Titel für den Hauptschüler und
nicht etwa einen Meister oder gar das Haupt eines Zen-Klosters, dessen Titel gewöhnlich
tso-chu (jap. zasu [37]), chu-ch'ih (jap. jüji [38]), t'ang-t'ou (jap. döchö [39]) oder shang-tso (jap.
jöza [40]) ist. Jöza wurde insbesondere auch als Ehrenbezeichnung auf den eigenen Meister
angewendet.

13. O-fêng (jap. ahö [41]) ist der astrologische Name für den ersten der zehn Himmelsstämme

chia [42], chih-ch'u (jap. shitsujo [43]) eine poetische Bezeichnung, die dem fünften der
zwölf irdischen Zweige ch'ên [44] entspricht. Der Trick, das Datum durch astrologische und

poetische Namen zu verschlüsseln, findet sich nicht selten in Zen-Bildaufschriften des 17.
Jahrhunderts.

14. Das so (oder shü, chin, sou), wörtlich: der Alte, tritt des öfteren hinter Priesternamen
auf. Es muß wohl als ein auf das Alter anspielender Namensbestandteil aufgefaßt werden. Eine
wörtliche Übersetzung scheint hier nicht angemessen zu sein. Der berühmte japanische Zen-
Meister Ikkyü Söjun [47] (1394—1481) beispielsweise signierte mehrfach mit jenem so hinter
seinem persönlichen Namen. Vgl. dazu Yamato Bunka [48], Nr. 41 (August 1964), Tafel 3, 20 A,
sowie Nr. 1 auf der Tafel mit Details der Siegel und Signaturen.

ij. Der Titel tso-yüan (jap. zagen [fo]) deckt sich mit shou-tso (jap. shuso [36]), das ist der

Hauptschüler in einem Zen-Kloster. Vgl. Anm. 12.
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Der geringe Enkelschüler Shüko16 entzündete Weihrauch,
verbeugte sich neunmalundvermerkte dies inaufrichtigerVerehrung.»

Es folgen zwei Siegel (Abb. io), von denen sich das untere ohne
weiteres als das des Schreibers Shüko identifizieren läßt. Die vier
Schriftzeichen sind: Shü-ko-chih-yin [£4], das heißt «Siegel des Shüko». Das

obere Siegel lesen wir Sui-zen [rc]. Wahrscheinlich handelt es sich dabei

um einen anderen Namen desselben Schreibers17.

Was sagt nun die Aufschrift über das Bild selbst und die dargestellte
Person aus Mit Sicherheit wird man zunächst konstatieren können, daß

beide Teile der Aufschrift gleichzeitig, und zwar im Jahre 1822,
entstanden sind und aus dem Pinsel des Shüko stammen. Shüko zitiert im
ersten Teil eine 1664 von Gemmon-sö verfaßte und für seinen
Hauptschüler Soron [C7] aufsein eigenes Bildnis geschriebene Widmung, die
in Gemmons goroku [49] überliefert und daher dem Schreiber des frühen

19. Jahrhunderts bekannt war. Soron war also Auftraggeber18 und erster
Besitzer eines uns unbekannten zeitgenössischen Gemmon-Bildnisses.

Den Worten des Shüko zufolge dürfte unser gegenwärtiges Bild 1822

zunächst in den Besitz seines Schülers Kyögan [£9] übergegangen sein.

Alles deutet darauf hin, daß wir hier ein posthumes Bildnis des Gem-

16. Abgesehen von einigen anderen Eigenheiten ist die Schreibung des zweiten Zeichens

in dem Namen Shüko (oder Söko?[ji]) sehr ungewöhnlich. Es sollte jedoch nicht mit dem hsi

(jap. seki, mushiro [j2]) für «Matte» usw. verwechselt werden. Aus dem Siegel des Schreibers

geht eindeutig hervor, daß es sich beim zweiten Teil des Namens um das Schriftzeichen hu

(jap. ko, torà [sì]) für «Tiger» handelt. Im Zusammenhang gelesen bedeutet also der Name

unseres Schreibers «Schultiger».
17. Sui-zen heißt wörtlich übersetzt «Zen energisch vorantreiben» oder besser, mit dem

englischen Ausdruck, «to push Zen». Das Vorhandensein zweier Siegel derselben Person ist
zwar nicht die Regel, aber durchaus nicht ungewöhnlich. Der oben erwähnte Meister Ikkyü
Söjun etwa benutzte bisweilen zwei verschiedene Siegel auf einem Bild, das eine mit seinem

persönlichen Namen Ikkyü, das andere mit seinem weniger bekannten nom de plume Kokukei

[j6]. Vgl. dazu Yamato Bunka, Nr. 41 (August 1964), Tafel 14, sowie Nr. 6 auf der unbezifferten
Tafel mit Details der Siegel und Signaturen.

18. Sicherlich war Soron nicht der Maler des Bildes. Bei zen-buddhistischen
Widmungsaufschriften muß das Zeichen hua (jap. ga [$8]) - «malen» - zumeist kausativ im Sinne von
«malen lassen» aufgefaßt werden.
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mon-sö vor Augen haben19, der von sich selbst schreibt, er sei - wohl
nach einer gewissen Zeit der Abwesenheit — nun wiederum im Myö-
shinji zu Kyoto. Und in der Tat finden wir in einer Abtsgenealogie des

auf Betreiben des Ex-Kaisers Hanazono [60] (reg. 1308-1318) 1337

gegründeten Myöshinji [4 c] in der 199. Generation einen gewissen Gem-

mon Döyü [61] erwähnt20, der wohl mit unserem Meister Gemmon
identisch sein dürfte. Diese Vermutung sowie die Glaubwürdigkeit der

von unserem Schreiber Shüko zitierten Worte aus dem Gemmon-goroku

wird bestätigt durch eine zweifellos authentische Aufschrift von der
Hand des Gemmon (Abb. 7) auf dem posthumen Bildnis der Nonne
Sansetsu Zenyü [64], der Verwalterin des Chökei-in [6 c] imMyöshinji".
Die Aufschrift ist auf dasselbe Jahr, 1664, datiert, und zwar verwendet
Gemmon denselben ungewöhnlichen astrologischen und poetischen
Zyklusnamen Ahö-shitsujo [41/43]. Die Aufschrift schließt mit den Worten:

«Der wiederum im Myöshin<-ji> lebende Gemmon-sö Döyü [61]
schrieb dies in seinem ,Betrachten des Bedeutungslosen' < genannten)
Studio [68].» Das hier dem Namen hinzugefügte Döyü beseitigt alle

Zweifel an der Identität des auf dem Zürcher Bildnis als Gemmon-sö [46]

vorgestellten Meisters mit dem 199. Abt des Myöshinji. Leider ließen
sich weder für ihn noch für irgendeinen der anderen in unserer Bild-
aufschrift erwähnten Priester exakte Lebensdaten feststellen. Die
Anspielung auf das «Schrotteisen» sowie die Verwendung des so (oder shü,

chin, sou) (s. Anm. 14) und natürlich nicht zuletzt die greisenhafte Ge-

19. Welchen Sinn hätte sonst der als wörtliches Zitat aus dem Gemmon-goroku übernommene

erste Teil der Bildaufschrift an dieser Stelle? Ferner gibt die Tatsache, daß sich der
Schreiber Shüko als Lehrnachfolger (Enkelschüler ist hier nicht wörtlich zu verstehen) des

Gemmon bezeichnet, daß er Weihrauch entzündet und sich (doch wohl vor dem Bildnis seines

geistigen und geistlichen Ahnherrn) neunmal verbeugt, unmißverständliche Anhaltspunkte für
die Identifikation des Dargestellten mit Gemmon.

20. Vgl. Yamada Ködö: Zenshû Jiten [62], Tokyo 1915, die genealogischen Listen der
verschiedenen Zen-Schulen, in der Unterabteilung: Rinzai-shü Myöshinji Jüji-rekidai [63],
S.i7:b.

21. Myöshinji Meihö Zuroku [66] (Bildkatalog der berühmten Schätze im Myöshinji), hrsg.
vom Onshi Kyoto Hakubutsu-kan [67], Kyoto 1935, Tafel 28 : rechts.
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stalt des porträtierten Meisters selbst - vorausgesetzt, es handle sich
bei dieser wirklich um den erwähnten Gemmon Döyü - lassen darauf
schließen, daß dieser 1664 bereits sehr alt war. Und endlich ergibt sich

aus all den erörterten Fakten und Überlegungen, daß unser Zen-Priesterbildnis

im Museum Rietberg aus dem Myöshinji zu Kyoto stammt.

£. BILDNISTYPUS

Die Entwicklung des ganzfigurigen Zen-Porträts eines gleichsam «in
cathedra» auf hohem Lehnstuhl sitzenden Priesters läßt sich zumindest
bis ins 11. Jahrhundert fast lückenlos zurückverfolgen. In der japanischen
Zen-Literatur hat dieser Typus seit alters den Namen izö oder isuzö [69],
«Stuhlbildnis»". Eines der frühesten erhaltenen, wenn auch nicht zen-
buddhistischen Beispiele ist das eindrucksvolle Idealporträt des großen
indischen Patriarchen Amoghavajra (chin. Pu-k'ung Chin-kang, jap.
Fukü Kongo [71]) (705-774) im Közanji [76] bei Kyoto (Abb. 11). Es

wird gewöhnlich dem chinesischen Maler Chang Ssü-kung [77]
zugeschrieben, der vermutlich zur Zeit der Südlichen Sung-Dynastie tätig
war23.

Den Stil der zen-buddhistischen Bildnismalerei dieser Epoche in Japan

repräsentiert ein im Shödenji [78], Kyoto, aufbewahrtes Porträt des chi-

2 2. Anstelle des Radikals Nr. 7 r (Holz) findet man das gleichlautende Zeichen i [70] häufig
auch mit dem Radikal Nr. 9 (Mensch) geschrieben. Izö behält der Sache nach zwar dieselbe

Bedeutung, meint wörtlich übersetzt jedoch soviel wie «Anlehnbildnis».
2 3. Amoghavajra, der zahlreiche wichtige Sutren aus dem Sanskrit ins Chinesische

übersetzte, war ein Vertreter des Esoterischen Buddhismus und gilt als einer der Gründer und

Urväter der Shingon-Sekte. Sein posthumes Bildnis ist also kein Chinzö.

Der Maler Chang Ssü-kung [77] ist in chinesischen Quellen nicht erwähnt und nur durch
das in Japan kompilierte Kundaikan Sayüchöki [jl] (Nr. 1 j) bekannt, wo er unter den Malern
der Nördlichen Sung-Dynastie rangiert. Die oben am äußersten Rand rechts und links auf dem

Amoghavajra-Bildnis erscheinenden Aufschriften «Pu-k'ung San-tsangfa-shih» [73] (Der
Lehrmeister des Tripitaka Pu-k'ung) und «Ta-sung Chang Ssü-kung pi» [74] (Chang Ssü-kung aus

dem großen Sung <-Reich> hat es gemalt) sind sehr wahrscheinlich Zutaten späterer Jahrhunderte

Farbtafel und ausführliche Diskussion dieses Porträts bei Sawa Ryüken : « Közan-ji shozö

FuküSanzö-zunitsuite» [7j] <Zum Fukü Sanzö-Bild im Közanji), Yamato Bunia,Nr.38
(Oktober 1962), Tafel II, sowie S. 8-14.
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nesischen Ch'an-Meisters Wu-an P'u-ning (jap. Gottan Funei [79])
(1197-1276, Abb. 12). Es wird berichtet, daß dieser im Jahre 1260 zu

einem mehrjährigen Aufenthalt nach Japan kam und dort zum zweiten
Abt des Kenchöji [80] in Kamakura ernannt wurde. Wu-an P'u-ning
widmete seiner eigenhändigen Aufschrift zufolge dieses Bildnis
wahrscheinlich 126 c, dem Jahr seiner Rückkehr ins Sung-Reich, seinem

japanischen Schüler Tögan Ean [81]. Das angeblich von dem Mönchsmaler

(Höin) Chöga [82] ausgeführte Bild ist trotz allen chinesischen Stilmerkmalen

ein japanisches Werk aus der Zeit zwischen 1260 und 126 c.

Nur wenige Jahre später, 12 71, erhielt ein gewisser Ronen Koj i24 [ 8 3 ]

das nicht zu Unrecht so berühmte, allem Anschein nach ebenfalls in
Japan entstandene Bildnis seines chinesischen Lehrmeisters Lan-ch'i Tao-

lung (jap. Rankei Döryü [84]) (1213-1278, Abb. 13). Es zeigt den c8-

jährigen Gründerabt des Kenchöji, der 1246 auf Ersuchen des vierten

Sennyüji[8 c] -Abts Getsuö Chikyö [86] aus dem vom Mongolensturm
bedrohten Sung-Reich nach Japan gekommen war, in einem hohen Lehnstuhl

sitzend, jenem in der Bildnismalerei der Zen-Schule dominierenden

isuzö[69] -Typus also. Das Chinzö des Lan-ch'i Tao-lung reflektiert,
wie auch das Wu-an-Porträt, den starken Einfluß der Südlichen Sung-
Malerei auf die japanische Bildniskunst der Kamakura-Zeit (1185-1392)

- vorausgesetzt, daß dieses Bildnis wirklich von der Hand eines Japaners

stammt, was jedoch wahrscheinlich ist25. Die beiden Chinzö stehen hier
gleichzeitig als Vertreter der zwei Hauptstilrichtungen innerhalb der

24. Koji (chin, chü-shih) ist in buddhistischem Kontext eine Art Titel für Laienbrüder, die
zwar nicht der Mönchsgemeinschaft im engeren Sinne angehören, wohl aber Schüler und Jünger

eines buddhistischen Lehrmeisters sein können. Die für den vorliegenden Fall des Ronen

Koji von japanischen Spezialisten geäußerte Hypothese, der Genannte sei mit dem unserem
Meister Lan-ch'i Tao-lung [84] große Verehrung entgegenbringenden Regenten Höjö Tokiyori
[88] identisch, läßt sich kaum halten, da dieser I2j6 aus seinem Amt ausschied und 1263,
acht Jahre vor der mutmaßlichen Entstehung des Lan-ch'i-Porträts, starb. Sehr wohl aber mag
Ronen Koji der « Priester »-Name des Höjö Tokimune [89] (reg. 1268-12 84) gewesen sein. Er
war es, der Lan-ch'i Tao-lung aus der Emigration zurückholte und diesen dann nachweislich
zu seinem eigenen Lehrer machte.

2 j. Ausgezeichnete farbige Detailreproduktion des Bildes in Kokuhö[Sj] - National Treasures

ofJapan, Vol. j: 13th-! 4th centuries, Tôkyô 1966, Tafel I.
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zen-buddhistischen Bildnismalerei : auf der einen Seite das reich
geschmückte, farbenfreudige Porträt des Wu-an P'u-ning, aufder anderen
das schlichte, in leichten, zurückhaltenden Farben ausgeführte und dem

reinen suiboku-ga nahekommende Porträt des Lan-ch'i Tao-lung.
Was die beiden zuletzt besprochenen Bildnisse außer ihrer zeitlichen

Nähe verbindet, ist die leichte Wendung der Dargestellten ins Dreiviertelprofil

nach rechts. Auf unserem Gemmon-Porträt sowie auf dem
chinesischen Bildnis des Inders Amoghavajra dagegen wenden sie sich nach

links. Bei den beiden zuerst genannten Bildern fallen die authentischen

Widmungsaufschriften der porträtierten Personen auf; die Bildnisse

müssen mithin zu Lebzeiten der dargestellten Priester geschaffen sein.

Es sind sogenanntefuzö [90], zeitgenössische Porträts. Im Falle des Amo-

ghavajra-Bildes handelt es sich - wie gesagt - um ein posthumes
Patriarchenbildnis26, das rund vier Jahrhunderte nach dem Tod des großen
buddhistischen Lehrers und Übersetzers entstanden sein mag.

In der Tat scheint die Position der dargestellten Person zumindest in
Bildnissen repräsentativen Charakters, etwa vom Typ des isuzö, eine
entscheidende Bedeutung gehabt zu haben. Mujaku Döchü [17] diskutiert
im Zenrin-shökisen [ 18] unter anderem anhand eines Yüan-zeitlichen Traktats

des Chu-hsien Fan-hsien (jap. Jikusen Bonsen [93]) (1292-1348)2'
ausführlich die Rolle des Rechts und Links in einem Priesterbildnis. Er
zitiert Chu-hsien und stimmt mit ihm völlig überein, wenn dieser

schreibt: «Jeder, der das Bildnis (Chinzö [7]) eines Schulgründers malt,
sollte das Gesicht nach Westen<d.h. nach links) blicken lassen. Einige
Leute behaupten jedoch, wenn es zu Lebzeiten < des Dargestellten)
angefertigt werde, müsse es nach Osten<d.h. nach rechts) blicken. Diesen

Worten sollte man aber kein Gehör schenken28.» De facto tat man

26. Derartige posthume Bildnisse bezeichnet man im Chinesischen gewöhnlich als i-hsiang
(jap. izö [91]) oderying-hsiang (jap. eizö [92]).

2 7. Der Ch'an-Meister Chu-hsien Fan-hsien gehörte der Lin-chi (jap. Rinzai-) Schule [3 3] an.

1329 fuhr er nach Japan, wo er in einigen der namhaften Zen-Klöster Kamakuras und Kyotos
lehrte.Während seines Aufenthalts in Kyoto wurde er zum 16. Abt des Nanzenji [134] ernannt.

28. Zenrin-shökisen, S. 163L
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es offensichtlich doch, und Chu-hsiens mißbilligende Kritik an den

Regeln der religiösen Bildnismalerei blieb unter den Meistern sowohl seiner

Zeit als auch späterer Jahrhunderte, sowohl in China als auch in

Japan, ohne nennenswerte, sichtbare Erfolge. Für das Chinzö galt und gilt
weiterhin die Grundregel des Rechts und Links zur Differenzierung
zeitgenössischer und posthumer Bildnisse. Sie schließt, und dies kann man
der weiteren Erörterung des Mujaku Döchü entnehmen, darüber hinaus

sogar die Forderung ein, daß die Widmungsaufschrift jeweils an der Bildseite

beginnen solle, der sich der Dargestellte in seinem Blick zuwende,
das heißt, die Schreibrichtung ist praktisch durch die Wendung der Person

im voraus festgelegt. Von beiden Regeln gibt es freilich Ausnahmen,
doch nur in außerordentlich beschränkter Zahl29. Das Ryüka-in [107] des

Myöshinji besitzt ein unter diesem Aspekt ganz amüsantes Halbfiguren-

porträt oder besser Gürtelstück des neunzigjährigen Mujaku Döchü

selbst, das anscheinend 1743, zwei Jahre nach Erscheinen des Zenrin-

shökisen, gemalt wurde, und auf dem sozusagen absichtlich alles «falsch»

29. Zu jenen Ausnahmen unter den bekannteren Werken der Zen-Malerei gehören einige
Bildnisse des Töfukuji-Gründers Shöichi Kokushi [94] (1202-1280). Da die angeblich
eigenhändigen Widmungsaufschriften aus seinen beiden letzten Lebensjahren (1279/80) datieren,
ließe sich für die «regelwidrige» Linkswendung eine immerhin diskutable Erklärung finden.
Shöichi Kokushi verlor nämlich mit ci Jahren sein rechtes Auge, und man mag sich später aus

diesem Grunde gescheut haben, den Abt von rechts zu porträtieren. Er selbst hielt sich im
übrigen bei seinen Widmungsschriften an die geltenden Konventionen und schrieb seiner

Blickrichtung entsprechend von links nach rechts über die Bilder. Zu Abbildungen der in
Frage stehenden Bilder vgl. Bukkyô Bijutsu Tenmokuroku [gj] (Exhibition of Japanese Buddhist

Art), Tokyo: National Museum 1956, Kat.-Nr. 133 ; Kyö no Zen-dera [96] -ZenTemples in
Kyoto - 3. Aufl., Kyöto/Tökyö 1962, Tafel 2 9 ; Töfukuji Reihö-shü [97] <Sammlung der
Kunstschätze imTöfukuji),hrsg. vom OnshiKyoto Hakubutsu-kan [67], Kyoto 1936, Tafel 1 ; Shözö

Senshü [98] <Eine Bildnis-Auswahl), hrsg. von der Nihon Rekishi Gakkai [99], Tokyo 1962,
Nr. 18, S.ri.

Als Beispiel für ein «richtiges» posthumes Bildnis mit «falscher» Aufschrift sei das Porträt
des Muhon Kakushin [100] mit dem Ehrennamen Hottö Kokushi [101] (1207-1298) im
Kökokuji [102], Wakayama-Präfektur, angeführt. Es ist eines der ganz wenigen Zen-Priester-
bildnisse, das eine Malersignatur trägt: Kakukei hitsu [103] - «Kakukei pinxit». Dazu enthält
es eine auf das Jahr 131 r datierte, von dem chinesischen Ch'an-Meister I-shan I-ning (jap. Issan

Ichinei [104] 1248-1317) verfaßte Aufschrift, die gegen die Blickrichtung des Dargestellten
von rechts nach links verläuft. Vgl. Ninon Bijutsu Taikei, Bd. IV: Chüsei Kaiga [ior], Verf.Tani
Shinichi [106], Tokyo i960, Tafel 80.
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gemacht worden ist (Abb. 3). Aus demonstrativem Protest gegen alle
bestehenden Regeln hat sich Mujaku in leichter Linkswendung, der Position

für bereits verstorbene Meister, porträtieren lassen, seine Aufschrift
aber von rechts nach links über das Bildnis geschrieben30.

Das Zürcher Chinzö des Gemmon Döyü aber folgt in seiner für
posthume Bildnisse geforderten Blickrichtung des Dargestellten nach links
und dem damit korrespondierenden Verlauf der Widmungsaufschrift
von links nach rechts den herrschenden Konventionen zen-buddhisti-
scher Porträtmalerei. Jene Regeln, gegen die Chu-hsien und Mujaku
Döchü polemisieren, waren also dem Maler des Gemmon-Bildes und
auch dem Schreiber der Widmungsaufschrift Shüko durchaus

gegenwärtig.

6. MALER UND ENTSTEHUNGSZEIT

Wenngleich das Bildnis des Myöshinji-Abts Gemmon keine Signatur

trägt, scheinen die beiden kleinen Siegel in der rechten unteren Ecke

(Abb. 9) doch hinreichend Auskunft über seinen Maler zugeben. Die
beiden Schriftzeichen des oblongen Siegels in fischförmigem Kontur lassen

sich eindeutig als Tosa [108] entziffern, die des quadratischen Siegels
als Hiromichi [ 109]. Tosa Hiromichi aber ist niemand anders als Sumiyoshi

Jokei [no], der uns auch unter seinem Künstlernamen Naiki [in]
bekannt ist31.

1J99 als zweiter Sohn des das kaiserliche Malatelier zu Kyoto
leitenden Tosa Mitsuyoshi [116] (1 £39-1613) geboren, soll er bereits in

jungen Jahren die Hauptstadt verlassen haben und einer Einladung des

mächtigen Shögun Ieyasu [117] nach Edo, dem heutigen Tokyo, gefolgt

30. Myöshinji Meihö Zuroku, Tafel 16: Mitte.
31. Vgl. zu seinen Siegeln und Signaturen Sawada Akira: Nihon Gaka jiten, Bd.: Rakkan

[112], Tokyo 1927, S. 6j6f., zu seiner Biographie NomaSeiroku [113] undTani Shinichi [ 106] :

Nihon Bijutsu Jiten [114], 17. Aufl., Tokyo 196c, S. 362 : c, sowie den Index ofJapanese Painters,

compiled by the Society of Friends of Eastern Art, 2nd printing, Rutland, Vermont/Tökyö :

Tuttle 1959, S. 48 f. Einige biographische Anmerkungen finden sich auch in kurzen Artikeln
in Kokka [ur], Nr. 143 (Okt. 1889) und Nr. £94 (Mai 1940).
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sein. Edo war die Residenz der Tokugawa-Familie, in deren Diensten

Hiromichi nachweislich für lange Zeit tätig war. Erst zu Beginn der

sechziger Jahre scheint er nach Kyoto zurückgekehrt zu sein. 1661 trat
er in den Priesterstand. Er nahm den Mönchsnamen Jokei an, undgleich-
zeitig empfing er den Rang eines hokkyö [ 118]. Doch schon 1662 wurde

er zum bögen [119] ernannt32. Noch im selben Jahre berief ihn Kaiser
Gosai [121] an das Malatelier des Hofs und empfahl dem Jokei, seinen

Familiennamen Tosa in Sumiyoshi umzuändern. Das geschah offenbar,

um einen in Vergessenheit geratenen Meister des Yamato-e, Sumiyoshi
Keinin [122] (tätig um die Mitte des 13. Jh.), wieder in Erinnerung zu

bringen und dessen Schultradition aufs neue zu beleben. Sicherlich nicht

ganz zufällig hatte jokei bereits bei der Wahl seines Priesternamens den

ersten Bestandteil des Namens Keinin übernommen, und Jokei bedeutet
wörtlich übersetzt denn auch nichts anderes als dem Kei(nin) gleich.
Darin folgte Jokei einem nicht nur in der buddhistischen Namensgebung

geübten Brauch, sondern einer auch in Künstlerfamilien vielfach
anzutreffenden Gepflogenheit. Wir brauchen uns also nicht zuwundern, unter
den Werken des Schulgründers Sumiyoshi Jokei zahlreiche Bilder im
archaisierenden Yamatoe-Stil zu finden, die oftmals klassische Themen
des japanischen Mittelalters zum Vorwurf haben. Neben seiner Tätigkeit

am Hof führte Jokei auch Aufträge in verschiedenen Tempeln seiner
alten Heimatstadt Kyoto aus. Es ist bekannt, daß er unter anderen für
den Töfukuji, Köryüji, Kömyöji undMyöhö-in [123] arbeitete, bevor

er 1670 starb.

Von der Voraussetzung ausgehend, daß es sich bei dem Zürcher
Gemmon-Porträt um ein posthumes Bildnis des 199. Myöshinji-Abts
handelt und daß wir es hier mit einem authentischen Werk von der
Hand des Sumiyoshi Jokei zu tun haben, lassen sich folgende
Schlußfolgerungen ziehen :

32. Beide Rangbezeichnungen finden wir häufig in den Signaturen auf seinen Bildern aus
den sechziger Jahren. Hokkyö ist der niedrigste Rang eines gewöhnlichen buddhistischen
Priesters. Der nächsthöhere Rang ist der eines högen und der höchste der eines höin [120].
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i. Der Dargestellte starb wahrscheinlich 1664 oder sehr bald danach,

in jedem Fall aber vor 1670, dem Todesjahr des Malers Jokei.
2. Das Zürcher Gemmon-Bildnis muß demnach in jenen Jahren,

zwischen 1664 und 1670, vermutlich kurz nach dem Tod des

Myöshinji-Abts, entstanden sein, zu einer Zeit also, zu der Sumiyoshi
Jokei selbst dem Priesterstand angehörte.
Es braucht uns dabei nicht zu beunruhigen, daß wir trotz seiner
bereits 1662 auf kaiserlichen Wunsch vollzogenen Namensänderung die

Siegel mit seinem alten Namen Tosa Hiromichi aufunserem Gemmon-

Porträt finden. Mehrere Bilder aus seinen letzten Schaffensjahren

tragen diese Siegel in Verbindung mit der Signatur « Sumiyoshi Hokkyö

(oder Högen) Jokei hitsu» (Sumiyoshi Hokkyö pinxit) (Abb. 8).

Genau die gleiche Stilstufe wie das Gemmon-Porträt des Sumiyoshi
Jokei repräsentiert ein inschriftlich 1670 datiertes CAinzödes 61 jährigen
Jikuin Somon [124] aus der Werkstatt des Hasegawa Sakon [12c]33. Dieses

Bildnis befindet sich im Ryüka-in [107] des Myöshinji, der ehemaligen
Residenz des Dargestellten. Es zeigt die gleichen Drachenmedaillons,
die gleichen Rankenornamente an den Gewandsäumen und an den Beinen

des in Lackschnitzerei dekorierten Abtssessels, ja sogar deren lanzettförmig

zugespitzte Metallbeschläge an den Enden (Abb. 14).
Ähnliche Parallelen zu dem Zürcher Bild des Jokei weisen auch zwei

andere Chinzö von Zeitgenossen des Gemmon Döyü auf, das eine aus der

ersten Hälfte des 17. Jahrhunderts, das andere aus dem letzten Jahrzehnt

vor der Wende zum 18. Jahrhundert. Beide Chinzö, sowohl das 1636
datierte Bildnis desTanden Oshö [132] im Chishö-in [133] des Myöshinji
(Abb. 1 c) als auch das Porträt des 77 jährigen Nanzenji-Abts [134] Jikuin

33. Myöshinji Meihö Zuroku, Tafel 14: links. Es ist unklar, ob Sakon wirklich der Sohn des

Töhaku [126] (1 J39-1610) war, wie vielfach behauptet worden ist. Seine größte Aktivität
entfaltete Sakon in der ersten Hälfte des 17. Jahrhunderts. Signatur und Siegel des Jikuin-
Porträts Edokoro Sakon hitsu- Teikai [127] (echtes Bild) scheinen daraufhinzuweisen, daß wir
es hier nicht mit einem eigenhändigen Spätwerk des Sakon zu tun haben, sondern vielmehr
mit einem Bild aus seiner Werkstatt.
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Abb. i. Sumiyoshi Jokei (i 599—1 670): Bildnis des 199.Myöshinji-Abts Gemmon Döyü.
Wahrscheinlich zwischen 1664 und 1670. Tusche und Farben auf Seide. 106 X 48 cm. Zürich,
Museum Rietberç (RJp 419).



f if é * i *. ttf« t i 4'J *¦41 "4 *• « * * *

if f f « |
- % 11 *
««. * t % *

«-
« j-

."$»

**

*

Abb. 2. Detail aus Abb. i.
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Abb. 3. Bildnis des Mujaku Döchü (1653—
1 744) mit eigenhändiger, 1743 datierter Auf-

Abb.4. Detail aus Abb. c. Detail aus schrift. Japan, anonym. Tusche und Farben

Abb. 1 : Linkes Abb. 1 : Rechtes auf Papier. 110,6 x S4,5 cm. Kyoto, Ryü-
Stuhlbein. Stuhlbein. ka-in, Myöshinji.
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Abb. 6. Detail aus Abb. t : Aufschrift des Shüko auf dem Zürcher Gemmon-Bildnis.
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Abb. j. 1664 datierte Aufschrift des Gemmon Döyü auf dem Bildnis der Sansetsu Zenyü
(Detail). Kyoto, Chökei-in, Myöshinji.
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JfiL4? Abb. 9. Detail aus Abb. 1 : Siegel des Malers

Jokei - Tosa Hiromichi
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Abb. 8. Signaturen und Siegel des Sumiyoshi Abb. 10. Detail aus Abb. 1 : Siegel des Schrei-

Jokei. bers Shüko (Suizen).
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\bb. 11. Idealporträt des Amoghavajra (Pu-k'ung Chin-kang, 70C-774). Chang Ssü-kung
zugeschrieben. Sudi. Sung-Dynastie (i 2./1 3. Jh.). Tusche und Farben auf Seide. 117, 7X
59,i cm (Detail). Kyoto, Közanji.
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Abb. i2.(Hötn) Chöga (tätig im i 3. Jh.) zugeschrieben: Bildnis des Wu-an P'u-ning (Gottan
Funei, 11 97-1276) mit eigenhändiger Aufschrift. Japan, vermutlich 126c. Tusche und Farben
auf Seide. 11 i,j x jo cm (Detail). Kyoto, Shödenji.
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\bb. 13. Bildnis des Lan-ch'i Tao-lung (Rankei Dôryû, 1 2 1 3-1 278) mit eigenhändiger, 1271
datierter Aufschrift. Japan, anonym. Tusche und leichte Farben auf Seide. 10c x 46,4 cm.
Kamakura, Kenchöji.
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Abb. 14. Hasegawa Sakon-Werkstatt : Bildnis des Jikuin Somon mit eigenhändiger, 1670
datierter Aufschrift. Tusche und Farben auf Seide. 114x51,5 cm. Kyoto, Ryüka-in, Myöshinji.
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Abb. 15. Bildnis des Tanden Oshö mit einer 1636 datierten Autschrift. Japan, anonym.
Tusche und Farben auf Seide. 107, 7 x 50 cm. Kyoto, Chishö-in, Myöshinji.
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Abb. i6. Bildnis des Jikuin Sugo (i6i 5-1697) mit eigenhändiger, 1691 datierter
Aufschrift. Japan, Ryötaku zugeschrieben [?]. 1 20, 3 x 52,4 cm. Früher Slg. Muto Sanji, Kobe.
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Sügo [135] aus dem Jahre 1691, in der ehem. Sammlung Mutö [136],
Köbe(Abb. 16), zeugenvondersich schon im 16. Jahrhundert abzeichnenden

Erstarrung oder, wenn man so will, Stagnation der späteren zen-bud-
dhistischen Bildnismalerei. Die mit Ornamentbändern und -médaillons
reich geschmückten Stuhltücher und Priesterroben können mit ihrer
üppigen Farbenpracht nicht über eine gewisse Härte und Stereotypie der
Tuschlinien im Kontur und in der Binnenzeichnung hinwegtäuschen.
Den Gesichtern und Händen der Porträtierten fehlt bei allem Realismus

doch jene vibrierende Sensibilität und unmittelbar sprechende Geistigkeit,

die den Bildnissen des 13. bis 1 £. Jahrhunderts eigen sind und die uns

etwa die beiden chinesischen Ch'an-Meister Wu-an P'u-ning und Lan-

ch'i Tao-lung so eindrucksvoll vor Augen führen.
Das Gemmon Döyü-Porträt des Sumiyoshi Jokei scheint im Myöshinji

etwas in Vergessenheit geraten zu sein, denn es bedurfte weit mehr als

eines vollen Jahrhunderts, bis jener Kyögan Zagen das gleichsam herrenlose

Bildnis des 199.Myöshinji-Abts offenbar wiederentdeckte und dem
Shüko 1822 zur Beschriftung vorlegte, 1 r/2 Jahre nach dem Tode des Ma-
lers34. Anscheinend hat das Bild während dieser Zeit ein wenig gelitten,
so daß man es fürnötigbefand, einige Gewandpartien (kesa), die imKontur
heute etwas steifund ungelenk erscheinen, sowie nahezu alle Tuschlinien
der Umriß- und Binnenzeichnung zu überarbeiten. Am deutlichsten
finden wir diese Beobachtung bei einem Vergleich der beiden vorderen
Stuhlbeine bestätigt (Abb. 4, £). Während das linke mit seinem flüssig

gezeichneten, aber etwas abgeblaßten Rankendekor den ursprünglichen
Zustand zeigt, lassen die harten, schematischen Ranken des rechten nur

34. Besonders posthume Priesterbildnisse blieben oftmals viele Jahre lang, manchmal sogar
für immer, ohne Widmungsaufschrift. Vgl. etwa das Porträt des Bunkei Oshö [128] von
Yamaguchi Sekkei [ 1 î 9] 1644-17 3 2 im Shunho-in [130] desMyöshinij, Myöshinji MeihöZuroku,
Tafel ij: rechts, das Chinzö eines unbekannten Meisters im Fogg Art Museum, Cambridge,
Massachusetts, oder das Halbfigurenbildnis des Musò Kokushi [i3i](i27j-i3Ci)in der Freer
Gallery of Art, Washington, D.C. Priesterbildnisse ohne Widmungsaufschriften hatten, wie
schon gesagt, keinen wirklichen Besitzer. Daher erklärt es sich, daß überwiegend diese gleichsam

unvollständigen, herrenlosen Priesterbildnisse ihren Weg aus den japanischen Klöstern in
westliche Sammlungen und Museen fanden.



l8 HELMUT BRINKER

allzusehr die Spuren der Ubermalung fühlbar werden. Dagegen scheint

es sich bei den stellenweise, insbesondere unter dem abgeriebenen Kalkweiß

sichtbar gewordenen Tuschespuren um das Liniengerüst der

Vorzeichnung zu handeln, da diese unzweifelhaft unter den originalen
Farbschichten liegen.

Das posthume Bildnis des Gemmon Döyü im Museum Rietberg,
Zürich, das uns den 199. Myöshinji-Abt meiner Fassung des als Gründers der

Sumiyoshi-Schule bekannt gewordenen Malers Jokei vor Augen stellt,
darf zweifellos als ein gutes Beispiel für die im übrigen verflachende zen-
buddhistische Bildnismalerei des ausgehenden 17. Jahrhunderts gelten.
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