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 Die Mechanismen der kaiserlichen 
Malakademie und ihr prägender Einfluss 
auf die Malerei am Hof der Qing-Dynastie

 Chen Yunru*

 【 Zusammenfassung 】 Die Forschung zur Hofkunst der Qing-Dynastie hat in den letzten zehn Jahren ihren 
Schwerpunkt allmählich von der individuellen Rolle des Kaisers auf die Produktionsmechanismen innerhalb des 
Hofes verlagert. In diesem Beitrag wird vorgeschlagen, die tatsächlichen Praktiken der Hofmalerei aus der 
Perspektive der „Funktionsmechanismen der Malakademie” zu untersuchen.Der Begriff „Funktionsmechanismen” 
bezieht sich hier speziell auf die unterschiedlichen Arbeitsabläufe und Entscheidungsprozesse innerhalb der kaiserlichen 
Malakademie. Er umfasst alle beteiligten Rollen, einschließlich der Ausführenden und Kontrollierenden, um die internen 
Kräfte zu verdeutlichen, die den künstlerischen Stil der Qing-Hofmalakademie geprägt haben.Dieser Rahmen der 
Funktionsmechanismen befasst sich zwar ebenfalls mit der Skizzenproduktion, den Akademiesystemen und den 
Arbeitsabläufen, geht jedoch über die reine Analyse des Personals und der Institutionen der Qing-Hofakademie hinaus. 
Entscheidend ist, dass er untersucht, wie Entscheidungen getroffen, wie Kontrolle ausgeübt und wie künstlerische Stile innerhalb 
dieses Systems sowohl produziert als auch geprägt wurden.

 Zur Veranschaulichung werden in diesem Beitrag vier Fallstudien ausgewählt: Giuseppe Castigliones 
Skizzenbuch für die hundert Pferde, Shen Yuans Entlang des Flusses während des Qingming-Festes, das 
Gemeinschaftsgemälde Zwölf Szenen aus der Verbotenen Stadt von Shen Yuan und Ding Guanpeng sowie der Kupferstich 
Sieg in der Kampagne gegen die Junggar und muslimischen Rebellen.Diese Beispiele umfassen die kaiserlichen 
Malakademien der Regierungszeiten von Yongzheng und Qianlong. Obwohl jedes Werk unterschiedliche typologische 
Merkmale aufweist, stehen sie alle in Verbindung mit der Rolle von Lang Shining und offenbaren so verschiedene Facetten der 
Arbeitsweise der Akademie in dieser Zeit.Unter ihnen beziehen sich Lang Shining's Skizzenbuch für hundert Pferde und Shen 
Yuan's Entlang des Flusses während des Qingming-Festes auf die Schaffung von Bildvorlagen. Die beiden letztgenannten 
Werke – Zwölf verbotene Szenen (  ) und der Stich Sieg über die Junggar-Rebellion – offenbaren Aspekte der internen 
Koordination zwischen den Künstlern, der Erstellung von Entwürfen und der stilistischen Kontrolle. Diese veranschaulichen 
auf anschauliche Weise die Funktionsweise der Yongzheng- und Qianlong-Ära.Diese Untersuchung zeigt, dass die kaiserliche 
Dominanz durch Themen und Bildkonventionen eingeschränkt blieb. Innerhalb der Akademie gab es Mechanismen der 
visuellen Kommunikation: Die Zwölf verbotenen Szenen (  ) zeigen die Zusammenarbeit und stilistische Konvergenz der 
Künstler während der Produktion und spiegeln die Selbstregulierungskräfte innerhalb des Systems wider.Die Produktion von 
Kupferstichen mit Kriegsszenen ging jedoch über den technischen Rahmen der Qing-Hofmalakademie hinaus und führte 
zusätzliche Variablen ein. Sowohl die Arbeitsabläufe als auch die Prozesskontrolle konnten den künstlerischen Stil beeinflussen.

 Stichworte: Kaiserliche Malakademie der Qing-Dynastie, Giuseppe Castiglione, Shen Yuan, Kupferstiche mit Kriegsszenen, 

gemeinschaftliche Malerei, operative Mechanismen

 Vorwort

 Seit dem 21. Jahrhundert hat sich die Hofkunst der Qing-Dynastie sowohl zum am schnellsten 
wachsenden Bereich der chinesischen Kunstgeschichte als auch zu einem beliebten Thema für kuratierte 
Ausstellungen entwickelt. 1 Die Ursprünge dieser Begeisterung für die Kunst der Qing-Dynastie lassen sich 
zurückverfolgen bis zu

 *Associate Professor, Institut für Kunstgeschichte, National Taiwan University
 Susan Naquin, „The Forbidden City Goes Abroad: Qing History and the Foreign Exhibitions of the Palace Museum, 1974–2004“, T’oung Bao, 
90:4/5 (2004), S. 341–397.
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 geht auf die 1980er Jahre zurück, 2   mit nachfolgenden Entwicklungen, die doppelte Unterstützung erhielten. Erstens 

wurde dies in Bezug auf die Materialien durch
 die schrittweise Veröffentlichung von Bildmaterial und Archivdokumenten zu Artefakten aus dem Qing-Palast 
seit den 1990er Jahren. 3 Der zweite Aspekt, der die Forschungsperspektiven betrifft, ist vor allem auf die 
Weiterentwicklung des Ansatzes der Neuen Qing-Geschichte zurückzuführen. Dieser Wandel betonte die 
mandschurischen Merkmale und entfernte sich von traditionellen Interpretationen, die sich ausschließlich auf die 
Sinisierung der mandschurischen Herrschaft konzentrierten. 4 Insgesamt löste die Ausstellung von Artefakten aus 
dem Qing-Palast unter dem dominierenden Einfluss kuratorischer Institutionen neben der Erweiterung der 
Forschungsmaterialien und -perspektiven eine Welle praktischer Untersuchungen der Artefakte selbst aus. Diese 
Forschungsausrichtung untersuchte die funktionalen Kontexte der Artefakte anhand ihrer Verwendung am Hof und 
befasste sich mit Themen wie den Produktionsprozessen in den Werkstätten des Qing-Palasts, den Ursprüngen der 
Techniken und den Materialeigenschaften. Dies kann als dritte treibende Kraft hinter der Entwicklung der 
Forschung zur Kunst des Qing-Palasts angesehen werden. 5

 Diese drei Perspektiven stehen in dynamischer Wechselwirkung zueinander und ergeben 
unterschiedliche Forschungsdimensionen: Fallstudien zu Personen und Institutionen, Analysen der 
zeitlichen und räumlichen Kontexte der Artefaktproduktion sowie Interpretationen, die die Bedeutung 
der Werke erweitern und gleichzeitig die Rolle des Kaiserhauses bewerten.Was die thematische 
Entwicklung betrifft, so wurden in der Forschungsphase der frühen 1980er Jahre Fallstudien zur Kunst 
des Qing-Hofes gesammelt, die Personen, Ereignisse und Artefakte betrafen. Der Schwerpunkt lag dabei 
auf der Hervorhebung der dominierenden Rolle des Kaisers in der künstlerischen Produktion und 
der Rekonstruktion der Herkunft relevanter Kulturdenkmäler.

 .  Im Jahr 2002 untersuchte die Ausstellung „Cultural Enterprise” des National Palace Museum umfassend die 

künstlerischen Bestrebungen der Qianlong-Herrschaft.

 Ein repräsentatives Beispiel war die von Ju-hsi Chou kuratierte Ausstellung und das Symposium zur Qing-Dynastie im 
Phoenix Art Museum in den Vereinigten Staaten. Der Ausstellungskatalog ist erhältlich bei Ju-hsi Chou und Claudia Brown (Hrsg.), 
The Elegant Brush: Chinese Painting under the
Kaiser Qianlong 1735–1795 (Phoenix: Phoenix Art Museum, 1985).

 Die „Archive der Werkstattproduktionsaufzeichnungen der kaiserlichen Haushaltsabteilung” des Qing-Palastes 
sind wichtige Dokumente, die Aufschluss über die tatsächlichen Bedingungen der Artefaktproduktion am Qing-
Hof geben. Frühere Forschungen zur Rekonstruktion von Werken auf der Grundlage dieser Archive finden sich 
bei Yang Yida, „Leng Mei und sein ‚Sommerpalast-Landschaftsbild’”, Bulletin des Palastmuseums, Nr. 1, 1979, S. 51–61.Zur Zusammenstellung und 
Untersuchung der Archive der kaiserlichen Haushaltsabteilung siehe Li Dianrong, „A Comprehensive Review of 
Research on the Qing Dynasty Imperial Household Department”, in: Qi Meiqin (Hrsg.), The Imperial Household Department of the Qing Dynasty 
(Shenyang: Liaoning Nationalities Publishing House, 2009), S. 250–275.
 Zu den Merkmalen der Forschung zur Neuen Qing-Geschichte siehe Mark C. E l l i o t t , „Manchu Archives and the New Qing History“, Palace Museum Quarterly, 
Bd. 24, Nr. 2 (2006), S. 1–18 (i n s b e s o n d e r e  S .  7 – 1 5 ).Eine Übersicht über neun wichtige Werke zum Ansatz der Neuen 
Qing-Geschichte, die um das Jahr 2000 veröffentlicht wurden, findet sich bei Joanna Waley-Cohen, „The New Qing History“, Radical History 
Review, 88:1 (2004),
 S. 193–206.

 Susan Naquin, „The Forbidden City Goes Abroad: Qing History and the Foreign Exhibitions of the Palace Museum, 1974-2004“, S. 379-387. 
Der Artikel stellt fest, dass er zwar das Leben am Qing-Hof präsentiert, aber auch das Interesse an Fragen zu kulturellen 
Artefakten und ihrer Herstellung weckt.

 Diskussionen über die Rolle der Qing-Kaiser in der Kunst lassen sich bis zum Symposium über Kunst während der 

Qianlong-Herrschaft im Jahr 1988 zurückverfolgen. Siehe
 Claudia Brown, „Epilogue: Approaches to Painting at the Qianlong Court“, in: Ju-hsi Chou und Claudia Brown (Hrsg.), Chinese Painting under 
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 Dadurch wurden auch die Ziele der höfischen Produktion klarer.  Im Jahr 2005 haben die Royal Academy of 

Arts in London und das Palastmuseum in Peking

 arbeiteten gemeinsam an einer Ausstellung, die sich auf die drei Kaiser der späten Qing-Dynastie konzentrierte. Dabei wurde 

zwar weiterhin die imperiale Rolle betont, aber auch Fragen der Produktion behandelt. 8

Die Verbindung zwischen den kaiserlichen Herrschern und der Produktion von Hofkunst offenbart 
anhand von Fallstudien ihre dominierenden Absichten in verschiedenen Dimensionen. Patricia Berger, die 
sich dem Thema aus der Perspektive des religiösen Glaubens am Qing-Hof nähert, durchbricht den 
bestehenden Rahmen für das Verständnis der Qing-Hofkunst. Sie interpretiert Hofartefakte, die traditionell als 
repetitiv und innovationslos angesehen werden, im Kontext des religiösen Glaubens neu. Dieser Ansatz führt zu 
einem neuen Interpretationsrahmen, nachdem die kaiserliche Rolle hervorgehoben wurde. 9 Diese Perspektive, 
die mit den herkömmlichen Rahmenbedingungen für das Verständnis der Kunst am Qing-Hof bricht, zeigt nicht 
nur, dass der Glaube des tibetischen Buddhismus eine wichtige Triebkraft für zahlreiche künstlerische 
Unternehmungen während der Regierungszeit von Qianlong war, sondern porträtiert den Kaiser Qianlong auch 
als einen aufgeklärten, proaktiven Monarchen, der durch die Kunst sprachliche, stilistische und sogar kulturelle 
Unterschiede überwand, um ein riesiges, mehrsprachiges und multikulturelles Reich aufzubauen.Nach der 
Veröffentlichung von Bai Ruixias Monografie erlebte die Erforschung der Kunst am Hof der Qing-Dynastie im 21. 
Jahrhundert einen Aufschwung, der in starkem Kontrast zu ihrer Bedeutungslosigkeit zu Beginn des 20. 
Jahrhunderts stand. Ein Forschungstrend befreite die Qing-Kaiser von ihrer Rolle als Symbole imperialer 
Autorität und stellte sie stattdessen als leidenschaftliche Förderer und Architekten kultureller und 
künstlerischer Unternehmungen dar.10 Bei der Untersuchung der Beziehung zwischen Kaisern und 
künstlerischem Schaffen und gerade durch die Konzentration auf die innerhalb des Hofes produzierten Artefakte 
selbst würdigt dieser Ansatz nicht nur die imperiale Rolle in der künstlerischen Führung, sondern eröffnet auch 
neue Perspektiven auf den Kontext des höfischen Schaffens.

 Inmitten des Wechselspiels zwischen den beiden Konzepten „kaiserlicher Wille” und „hofliche Produktion” ist 

die Betonung der kaiserlichen Führungsrolle in der künstlerischen Produktion am Hof zwar nicht überraschend, 

doch sind in Zeiten, in denen die kaiserliche Rolle in Ausstellungen zur Kunst am Qing-Hof verstärkt in den 

Fokus gerückt ist, bestimmte kognitive Verzerrungen aufgetreten, die zum Nachdenken anregen. So ist 

beispielsweise das frühe Werk von
 künstlerischen Produktion dominierten, ist nicht überraschend. Doch da Ausstellungen über die Kunst am Qing-Hof 
zunehmend die imperiale Rolle betonen, haben bestimmte kognitive Verzerrungen zum Nachdenken angeregt. So 
stellte die Historikerin Evelyn Rawski bereits 2004 fest

 zitierte Susan   Naquin,   „The   Forbidden   City   Goes Abroad:   Qing   History   und   the   Foreign Exhibitions of the Palace Museum, 1974-
2004”. Die Ausstellung „The Cultural Enterprise of the Qianlong Emperor” (Das kulturelle Unterfangen des Kaisers 
Qianlong) im Nationalen Palastmuseum in Taipeh im Jahr 2002, deren Hauptthema das Palastmuseum in Peking 
war, entwickelte Unterthemen, die sich mit dem Kaiser selbst, seinen Beratern🗎 , kulturellen Traditionen, dem 
Austausch zwischen China und dem Westen und dem Streben nach Innovation befassten.Außerdem werden neue 
Perspektiven auf die Herstellung von Artefakten des Qing-Palastes eingenommen, beispielsweise durch die 
Untersuchung der Zusammenarbeit zwischen Tang Ying und den kaiserlichen Brennöfen, um die tatsächlichen 
Umstände der innovativen Stile aufzudecken, die aus den kaiserlichen Brennöfen der Qing-Dynastie hervorgingen.Siehe Yu Pei-chin, 
„A Fresh Approach: The Innovation of the Qianlong Imperial Kilns“, in: Shi Shouqian und Feng Mingzhu (Hrsg.), The Cultural Enterprise 
of the Qianlong Emperor (Taipei: National Palace Museum, 2002), S. 281–295.

 Evelyn S. Rawski und Jessica Rawson (Hrsg.), China: The Three Emperors 1662–1795 (London: The Royal Academy of Arts, 2005).

 Patricia Berger, Empire of Emptiness: Buddhistische Kunst und politische Autorität im China der Qing-Dynastie

 (Honolulu: University of Hawai’i Press, 2003).
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 Einige Ausstellungen verglichen Kaiser Qianlong sogar mit einem „Kreativdirektor” und betonten seine Rolle als 
begeisterter Förderer von Kultur und Kunst sowie als Lehrer und Mentor der Kaiserlichen Malakademie. Siehe die 
Ausstellungsübersicht in Yu Pei-jin (Hrsg.), The Story of a Brand: Emperor Qianlong's Artifact Collections and Packaging Art (Taipei: National Palace 
Museum, 2017).
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 Bei der Überprüfung von Forschungsthemen zu Kaiser Qianlong haben Wissenschaftler die Vorstellung der 
absoluten kaiserlichen Autorität in Frage gestellt und betont, dass sich die Regierungsweise des Kaisers je nach 
Zusammensetzung seiner zivilen Bürokratie unterschied.11 Beatrice Bartlett merkt an, dass das Ministerium für 
Militärangelegenheiten zwar als Ausdruck der kaiserlichen Autokratie diente, die zunehmende Beteiligung des 
Kaisers an persönlichen Entscheidungen jedoch unweigerlich dazu führte, dass er sich auf den Rat seiner 
Beamten stützte. Daher dürfen die gegenseitigen Machtbeschränkungen zwischen Kaiser und Ministern nicht 
übersehen werden.12 Doch in demselben bereits zitierten Übersichtsartikel von Luo Youzhi konzentrierte sich die 
vorherrschende Forschung zur Kunst am Hof der Qing weiterhin auf die Stärkung der Rolle des Kaisers Qianlong, 
wobei Studien zu Malerei, Kunsthandwerk und Architektur nach wie vor vorwiegend nach Argumenten suchten, die 
diese Bereiche mit der kaiserlichen Regierungsführung in Verbindung brachten. 13 Offensichtlich ging die 
historische Forschung bei der Untersuchung und Bewertung der kaiserlichen Rolle der kunsthistorischen 
Forschung voraus.

 Erst in der jüngeren kunsthistorischen Forschung haben einige Wissenschaftler begonnen, die 
Einschränkungen zu bewerten, denen die kaiserliche Rolle unterworfen war.In seiner Analyse der 
Landschaftsmalerei am Qing-Hof im 18. Jahrhundert beispielsweise lehnt Shi Shouqian die Rolle des 
Kaisers zwar nicht ab, legt jedoch größeren Wert auf die Handlungen der Hofmaler selbst, die ihren Stil nach 
der Interaktion mit dem Herrscher anpassten. Beispiele hierfür sind Zou Yigui und Dong Bangda, deren 
Darstellungen des Berges Pan oder des Westsees einen überarbeiteten Ansatz enthielten, der auf der visuellen 
Beobachtung der tatsächlichen Landschaft beruhte.14 Auf der Grundlage dieser Forschung argumentiert Shi 
Shouqian, dass Hofmaler nicht mehr nur passive Ausführende kaiserlicher Befehle waren. Sie verstanden zwar 
die Absichten des Kaisers, überarbeiteten aber auch aktiv die Ausdrucksformen der orthodoxen 
Landschaftsmalerei.Obwohl die Hofmaler unter dem Einfluss des kaiserlichen Geschmacks nach 
Innovation strebten, kann das Ausmaß ihrer Überarbeitungen der Orthodoxie – oder sogar die Schaffung des 
„Hofmaler-Landschaftsstils” durch die Beobachtung realer Szenen – die aktiven Beiträge der Literatenmaler nicht 
negieren.So veranschaulicht beispielsweise Dong Bangdas unverwechselbarer Landschaftsstil, der auf 
„geschichtetem Grün” basiert, wie die Hofmaler selbst aktiv an der stilistischen Transformation mitwirkten. 
Indem sie die Ablehnung naturalistischer Stile durch die orthodoxe Schule des 17. Jahrhunderts mit dem Konzept der 
realen Landschaft verbanden, schufen sie eine völlig neue Form, die für die stilistische Entwicklung der 
Landschaftsmalerei des 18. Jahrhunderts von besonderer Bedeutung war.

 Die Untersuchung der Grenzen der kaiserlichen Dominanz in der Hofkunst bedeutet nicht, die Autorität des 
Kaisers zu leugnen. Vielmehr erfordert sie eine fundiertere Betrachtung des Produktionsprozesses und die 
Erforschung der praktischen Entstehung der Hofkunst.

 Evelyn S. Rawski, „Re-Imagining the Ch’ien-Lung Emperor: A Survey of Recent

Stipendium“, The National Palace Museum Research Quarterly, 21:1 (2003), S. 4.

 Beatrice S. Bartlett, Monarchen und Minister: Der Große Rat im China der mittleren Qing-Dynastie, 1723–1820 (Berkeley: University of 
California Press, 1991), S. 276.
 Evelyn S. Rawski, „Re-Imagining the Ch’ien-Lung Emperor: A Survey of Recent

 Forschung“, S. 15–19.

 Shi Shouqian, „Harmonisierung von Himmel und Erde mit Pinsel und Tusche: Ein neues Verständnis der chinesischen Landschaftsmalerei des 18. 
Jahrhunderts“, in seinem Werk Echoes of Mountains and Valleys: A History of Chinese Landscape Painting and its Audience (Taipei: 
Stone Publishing Co., Ltd., 2017), S. 287–306. Shi Shouqian, „Harmonisierung von Himmel und Erde mit Pinsel und Tusche: Ein neues 
Verständnis der chinesischen Landschaftsmalerei des 18. Jahrhunderts“, S. 302–304.
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 Cheng. In dieser Hinsicht hätte der Kaiser im Vergleich zu dem von Shi Shouqian untersuchten Fall von 🗎 Chen eine 
bedeutendere Rolle innerhalb der kaiserlichen Malakademie spielen müssen. Hofmaler schufen Werke nach 
königlichem Auftrag, und es versteht sich von selbst, dass kaiserliche Befehle und Erlasse die wichtigsten 
Motivatoren für ihre kreativen Bemühungen waren.Aus praktischer Sicht bleibt jedoch rätselhaft, wie die Hofmaler 
die kaiserlichen Anforderungen „erfüllten”. Am interessantesten ist die Frage, wie genau ein stilistischer Konsens für 
die vom Hof in Auftrag gegebenen Werke erzielt wurde. Während die zeitgenössische Forschung häufig die „Vorlage 
von Entwürfen zur kaiserlichen Begutachtung” als Produktionsprozess anführt, sind die tatsächlichen 
Entscheidungsmechanismen innerhalb dieses Arbeitsablaufs nach wie vor unzureichend geklärt.Darüber hinaus 
waren die Umstände, mit denen Hofmaler konfrontiert waren, offensichtlich komplexer als die von 🗎 höfischen 
Künstlern. Da sie im Dienste des Kaiserhauses standen, richteten sich ihre Werke in erster Linie nach den 
Bedürfnissen des königlichen Lebens, in dem die Befehle des Kaisers die höchste Autorität darstellten, die das Leben 
am Hof bestimmte.Die Beurteilung des Ausmaßes der kaiserlichen Beteiligung im Vergleich zur Eigeninitiative der 
Maler innerhalb dieses Ausführungsprozesses stellt daher die größte Herausforderung für die Forscher dar. Selbst 
unter kaiserlicher Autorität erforderte der Produktionsprozess die Einhaltung von „Qualitätskontrollstandards”. Die 
praktische Aufsicht und Ausführung durch das kaiserliche Malereibüro wurde somit zu einer notwendigen 
Grundlage für die Bewertung der kaiserlichen Absichten.

 Im Vergleich zur Kunstproduktion am Hof früherer Dynastien bieten die zahlreichen erhaltenen Archive des 
Qing-Hofes aus dem Kaiserlichen Haushaltsministerium konkrete Anhaltspunkte für die Klärung der 
Produktionsrealitäten. Seit 2005, als das Erste Historische Archiv Chinas seine Sammlung des Kaiserlichen 
Haushaltsministeriums veröffentlichte

 , hat sich das wissenschaftliche Verständnis der institutionellen Rahmenbedingungen, der Arbeitskräfte und der 

Produktionsprozesse der Qing-Werkstätten
 beschleunigt. Unter d i e s e n  kam die Forschung zur kaiserlichen Malakademie relativ früh auf. Am Beispiel der 
Studien zur Hofmalerei konzentrierte man sich in den 1980er Jahren zwar noch auf die Rolle des Kaisers, begann 
aber auch, die Arbeitsteilung unter den Hofmalern zu skizzieren und

Eine frühere Übersicht über die Archive der kaiserlichen Haushaltsabteilung findet sich in Wu Zhaqing, „The Qing Imperial 
Household Department's Workshop Records“, Wenwu, Nr. 3, 1991, S. 89–96, 55.Das Verständnis der Wissenschaftler für die Archive und die 
künstlerische Produktion des Qing-Palastes hat weitgehend von den Forschungsarbeiten profitiert, die in den 
1990er Jahren von Wissenschaftlern des Palastmuseums in Peking veröffentlicht wurden. Neben den oben 
genannten Werken von Yang Da widmete auch Nie Chongzheng der Malerei des Qing-Palastes große 
Aufmerksamkeit, wie aus Nie Chongzheng, The Splendour of Court Art (Taipei: Dongda Publishing Company, 1996) hervorgeht.Darüber hinaus 
ermöglichte die 2003 von Zhu Jiashui herausgegebene Zusammenstellung historischer Materialien der kaiserlichen 
Werkstätten Forschern, die zu dieser Zeit keinen Zugang zu den Originalarchiven hatten, einen Einblick in 
das Thema. Siehe Zhu Jiashui, Hg., Compilation of Historical Materials from the Imperial Workshop of the Hall of Mental Cultivation (Peking: Forbidden City Press, 
2003).
 Zusammengestellt vom Ersten Historischen Archiv Chinas und dem Museum der Chinesischen Universität Hongkong, The 
Comprehensive Archives of the Imperial Household Department of the Qing Palace (Peking: People's Publishing House, 2005).
 Wu Zhaqing, „Die Organisation und Handwerker der kaiserlichen Werkstätten während der Qing-Dynastie“, Historisches Archiv, Nr. 4, 1991, S. 79–86, 89; Ji Ruoxin, „Die Ruyi-Werkstatt während der 
Qianlong-Periode“, Palace Museum Quarterly, Band 23, Nr. 3 ( 2 0 0 6 ), S. 127–159; Chen Guodong,
 „Die externen Aufgaben und Entsendungen von Beamten des kaiserlichen Haushaltsministeriums: Ihre Beziehung zur Lieferung 
von Kulturgütern an den Qianlong-Hof“, National Taiwan University Journal of Art History, Nr. 33 (2012 ), S. 225–269;Chen Guodong, „He Shiheng, 
Superintendent der Wuying-Halle: Eine Persönlichkeit aus dem kaiserlichen Haushaltsministerium, die aktiv am ‚Riten des 👉‘-Zwischenfall beteiligt war“, Academic Quarterly of the National 
Palace Museum, Bd. 30, Nr. 1 (2012 ), S. 87–134;Chen Guodong, „Prinz Yi, Kaiser Yongzheng und das Amt für Manufakturen des kaiserlichen 
Haushaltsministeriums“, National Palace Museum Monthly, Nr. 358 (2013), S. 36–45. Ich bin Professor Chen Guodong für seine wiederholten persönlichen 
Einblicke in das kaiserliche Haushaltsministerium zu tiefstem Dank verpflichtet.
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 Malprozess. 19 In den 1990er Jahren wurden Fallstudien gesammelt und ergänzt, wodurch allmählich klarer wurde, wie 

die kaiserlichen Werkstätten
 Maler dazu veranlasste, Antiquitäten zu kopieren und Entwürfe anzufertigen. 20 Nach der Veröffentlichung der 
Archive der kaiserlichen Haushaltsabteilung im 21. Jahrhundert konzentrierten sich die Forscher mehr auf den 
Prozess der Präsentation von gemalten Mustern und Entwürfen aus Hofwerkstätten, verschiedene Formen der 
Hofmalerei wie gemeinschaftliche Kreationen und weitere Erläuterungen zu ihren kontextuellen Anpassungen.21 

Diese Studien haben Überlegungen zum Entstehungsprozess von Gemälden angestoßen. Da jedoch die 
Entscheidungsprozesse für die Präsentation und Genehmigung weiterhin dem kaiserlichen Geschmack 
zugeschrieben werden, konzentriert sich diese Forschung nach wie vor weitgehend auf den Kaiser selbst. Wie die 
Forschung effektiv in die praktische „Produktionsdimension” der Hofkunst eingebettet werden kann, bleibt eine 
Herausforderung, die noch gelöst werden muss.In diesem Beitrag wird das Konzept der „operativen Mechanismen” 
als analytische Linse verwendet, um diese Diskussionen zu systematisieren.

 ♛ Z u n ä c h s t  w o l l e n  w i r  d e n  b e g r i f f l i c h e n  I n h a l t  d e s s e n  k l ä r e n ,  w a s  i n  

d i e s e m  B e i t r a g  a l s  „ o p e r a t i v e r  M e c h a n i s m u s ”  b e z e i c h n e t  w i r d .  D e r  

B e g r i f f  „ M e c h a n i s m u s ”

 (mechanism) leitet sich aus der Adaption des griechischen Begriffs (mēkhanē) ins Latein des 17. Jahrhunderts ab.
🗎Abgeleitet vom griechischen Wort „mechanismus“, das ursprünglich die Konstruktion und Funktionsweise von 
Maschinen bezeichnete, wird es heute häufig zur Beschreibung natürlicher und sozialer Phänomene verwendet und 
bezieht sich dabei auf die zugrunde liegenden Muster, die deren interne Organisation und Funktionsdynamik 
bestimmen. Dies kann die Prozesse und Interaktionsweisen zwischen Komponenten innerhalb eines funktionalen 
Systems umfassen.Es muss vorab klargestellt werden, dass die Definition von „Mechanismus“ in industriellen 
Produktionsprozessen keine Berücksichtigung menschlicher Kontrollvariablen erfordert. In diesem Artikel bezieht 
sich der Begriff „Mechanismus“ jedoch nicht auf solche „industriellen Mechanismen“, die völlig ohne menschliche 
Kontrolle auskommen, sondern auf einen Funktionsmechanismus der Verwaltungsorganisation, der die 
Berücksichtigung menschlicher Faktoren erfordert.

 Zur Haltung von Kaiser Qianlong gegenüber der Malerei siehe Furukawa Hiroshi, „On Emperor Qianlong's Approach to Painting” (Teile I, II, 

III),

 Kokka, 1079, 1081, 1082 (1985), S. 9–25, 35–43, 33–41. Dennoch hatte Yang Yida bereits

 Das Bankett im Garten der zehntausend Bäume verwendet, um den Produktionsprozess der kaiserlichen Malakademie 

nachzuzeichnen. Ein späterer Artikel von Yang

 Yang, „Eine Studie über das Bankett im Garten der zehntausend Bäume“, Bulletin des Nationalen Palastmuseums, Nr. 4, 1982, S. 3-21; Yang,

 „Ein Blick auf die kaiserliche Malakademie der Qing-Dynastie“, Bulletin des Nationalen Palastmuseums, Nr. 3, 1985, S. 54–68.

 Lin Huanshengs Forschungen zu Ding Guanpeng nutzen ebenfalls Werkstattarchive, um den kaiserlichen Malprozess zu 

rekonstruieren. Siehe Lin Huansheng,
 „Ding Guanpengs Malerei im Stil der Alten und der neue Stil der Qianlong-Hofmalerei“ (Taipei: Masterarbeit, Institut für Kunstgeschichte, National Taiwan University, 1994).
 Obwohl Entwürfe für die Malerei am Hof der Qing-Dynastie und verwandte Materialien bereits früher 
vorgeschlagen wurden, erscheint eine formelle Monografie in Nie Chongzheng, „Eine Studie über Entwürfe in der Malerei am Hof der Qing-Dynastie“, National Palace Museum Quarterly, Nr. 3, 2004, S. 75–
91.Darüber hinaus hat der Autor bereits zuvor Jiao Bingzhens Album mit Landschaftsbildern als vorbereitende 
Skizzen für die Gemälde der zwölf Monate des Jahres diskutiert, siehe Chen Yunru, „Die Form der Zeit: Eine Studie über die 
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Gemälde der zwölf Monate des Jahres am Qing-Hof“, National Palace Museum Quarterly, Bd. 22, Nr. 4 (2005), S. 111–117.

 The Oxford English Dictionary Online: https://www.oed.com/view/Entry/115557?redirectedFr

 om=mechanism#eid (abgerufen am 15. Januar 2021).
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 Aus dieser Perspektive umfasst der „Funktionsmechanismus” innerhalb der Akademie tatsächlich 
eine Reihe spezifischer Arbeitsabläufe und Entscheidungsprozesse innerhalb der kaiserlichen 
Malakademie.Arbeitsabläufe beziehen sich auf die institutionellen Schritte und Verfahren, während 
Entscheidungsprozesse die Absichten und Einstellungen der Ausführenden, Kontrolleure und Förderer innerhalb 
dieser Abläufe umfassen. Genau aus diesem Grund unterscheidet sich der operative Mechanismus der 
Malakademie grundlegend von den Konzepten des Maschinenbetriebs oder sogar von wirtschaftlichen 
Mechanismusmodellen. Dies bedeutet, dass im Betrieb der Akademie alle Beteiligten Einfluss auf die Wirksamkeit 
des Mechanismus nehmen. Mit anderen Worten, im Rahmen der Diskussion dieses Artikels
 der Begriff „Funktionsmechanismus” den Einfluss menschlicher Eingriffe nicht aus. Wenn das Konzept des 
Prozesses jedoch nicht vollständig mechanisch ist, warum sollte es dann notwendig sein, speziell den Begriff 
„Mechanismus” zu verwenden, um die Arbeitsprozesse der kaiserlichen Werkstätten zu diskutieren? Ein 
wichtiges Ziel besteht darin, die Vorteile des „Mechanismus”-Konzepts zu nutzen, um die enge Verzahnung 
zwischen Prozess und Entscheidungsfindung sowie ihre sich gegenseitig verstärkende, einzigartige Beziehung zu 
untersuchen.Darüber hinaus soll mit diesem Ansatz hervorgehoben werden, dass es innerhalb der Arbeitsweise 
der kaiserlichen Werkstätten eine treibende Kraft gibt, die über den Willen eines einzelnen Individuums 
hinausgeht. Dieser Impuls könnte enger mit dem Bestreben verbunden sein, die Ziele des „Mechanismus” zu 
definieren und

 dem Bestreben, stilistische Ausdrucksformen „konvergieren” zu lassen.
Es muss betont werden, dass der „operative Mechanismus” der Qing-Palastmalakademie nicht nur ein 

alternativer Begriff für ihren institutionellen Rahmen oder ihre Arbeitsabläufe ist. Der institutionelle Rahmen bezieht 
sich auf die Organisationsstruktur der Akademie und ihre Verwaltungsvorschriften, während die Arbeitsabläufe die 
grundlegenden operativen Protokolle bezeichnen, die die Funktionsweise der kaiserlichen Werkstätten regeln.Der 
sogenannte „Funktionsmechanismus“ bezieht sich darauf, wie die Werkstattorganisation (institutionelle Normen) 
innerhalb des Arbeitsablaufs der Akademie die Ergebnisse der Werkstattarbeit durch das Funktionieren von 
Mechanismen effektiv verwaltet und kontrolliert. Diese „Mechanismen“ umfassen Einstellungen zur 
„Qualitätskontrolle“ künstlerischer Produkte oder „Entscheidungsfindungen“ hinsichtlich der Standards für fertige 
Arbeiten. Mit anderen Worten: Die Analyse und Untersuchung des Personals und des institutionellen Rahmens der 
Qing-Palastmalakademie kann nur als Grundlagenarbeit innerhalb dieses Forschungsbereichs betrachtet 
werden.Von größerer Bedeutung ist die Notwendigkeit, die dynamischen Entscheidungen innerhalb des Prozesses 
und insbesondere die Methoden der Zuweisung und Kontrolle zu erfassen. Durch diesen Forschungsansatz legen wir 
größeren Wert auf die praktischen Aspekte der künstlerischen Produktion und haben möglicherweise sogar die 
Möglichkeit, die Kontrollmacht und Wirksamkeit des „Mechanismus” zu betrachten.

 Die Betrachtung der kaiserlichen Malakademie der Qing-Dynastie durch die Linse der „operativen 

Mechanismen” bietet auch
 Reflexion und Verfeinerung. Die Forschung zur Hofkunst der Qing-Dynastie hat in den letzten zwei Jahrzehnten 
erhebliche Erfolge erzielt und bedeutende Durchbrüche bei der Weiterentwicklung von Forschungsthemen erzielt. 
Im Vergleich zur Hofkunst anderer Dynastien verfügt der Qing-Hof über erhaltene Archive des Kaiserlichen 
Haushaltsministeriums, das die Produktion am Hof beaufsichtigte. Diese Archive bieten Wissenschaftlern die 
Möglichkeit, die praktischen Abläufe in den Werkstätten des Hofes zu untersuchen, und die Forschung zu 
spezifischen Produktionsprozessen unter diesem Blickwinkel hat bereits zu beachtlichen Ergebnissen geführt.23 Diese 
Arbeit zielt darauf ab, die

 Für neuere wissenschaftliche Arbeiten zur Produktion im Qing-Palast siehe Martina Siebert,  Kai Jun Chen und Dorothy Ko (Hrsg.),

 Making the Palace Machine Work: Mobilising People, Objects, and Nature in the Qing
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 Empire (Amsterdam: Amsterdam University Press, 2021).
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 Die Funktionsweise der kaiserlichen Malakademie. Es ist zu hoffen, dass die Untersuchung und Reflexion des Falles 
des Qing-Hofes als vergleichende Bewertung gegenüber anderen Beispielen höfischer Kunst dienen kann. Daher 
strebt diese Arbeit mit ihrer Untersuchung der Funktionsweise der Malakademie des Qing-Hofes keine erschöpfende 
Studie über die Akademie selbst an. Stattdessen wählt sie vier bedeutende Fälle aus der Produktionsebene als 
repräsentative Beispiele für die Betrachtung der praktischen Arbeitsweise der Malakademie des Qing-Hofes 
aus.

 Um die Besonderheiten der Produktionsprozesse und Abläufe am Qing-Hof effektiv zu untersuchen, wurden 
die folgenden vier Fälle ausgewählt: Giuseppe Castigliones (Lang Shining) Skizzenbuch mit hundert Pferden; Shen Yuans 
Entlang des Flusses während des Qingming-Festes; die Serie Zwölf verbotene Szenen (  ), die Shen Yuan, Ding 
Guanpeng und andere gemeinsam gemalt haben; und die Kupferstich-Kriegsbilder des Qing-Hofes.Diese vier Fälle können 
zwar nicht alle Arten der Produktion der Qing-Hofakademie repräsentieren, gehören jedoch zu den am besten 
dokumentierten Beispielen, die für die Untersuchung der tatsächlichen Produktionspraktiken und -prozesse zur 
Verfügung stehen. Bemerkenswert ist, dass alle vier Fälle mit der Erstellung von Entwürfen zusammenhängen und 
einige von ihnen von bestehenden Forschungen zu ihren Produktionskontexten profitieren. Dies dürfte zur Klärung 
der hier diskutierten Arbeitsmechanismen beitragen.Darüber hinaus ist der zeitliche Umfang der kaiserlichen 
Malakademie, der durch diese vier ausgewählten Fälle abgedeckt wird, möglicherweise nicht erschöpfend. Dennoch 
stehen alle vier Fälle in direktem oder indirektem Zusammenhang mit Giuseppe Castiglione und stellen aus der 
Perspektive der Entwicklung und der Errungenschaften der florierenden Qing-Hofmalakademie den bedeutendsten 
Zeitraum dar, der es wert ist, betrachtet zu werden. Die potenziellen Einschränkungen in der Perspektive, die sich aus 
dieser Auswahl von Fällen ergeben, werden im abschließenden Abschnitt reflektiert und bewertet.Im Folgenden 
werden wir zunächst die Produktionskontexte dieser vier Fälle nacheinander untersuchen und die 
Produktionspraktiken der Akademie in ihnen analysieren, bevor wir die operativen Realitäten ihrer 
Mechanismen diskutieren.

 I. Fallstudie 1: Giuseppe Castigliones Skizzenbuch für die „Hundert Pferde“

 ♛ Am Beispiel von Lang Shings Skizzenbuch für die hundert Pferde werden wir die Beziehung zwischen 
„innovativen Bildkonzepten” innerhalb der Qing-Hofproduktion und den Mechanismen der Akademie erläutern. 
Durch die Untersuchung des Kontexts von Lang Shings innovativen Bildkonzepten als westlicher Maler werden wir 
die Entscheidungsprozesse innerhalb dieses Arbeitsablaufs bewerten.Die folgende Diskussion untersucht die 
Produktionsspuren im Skizzenbuch für die Hundert Pferde, um den Arbeitsprozess zwischen Entwürfen und 
endgültigen Versionen zu verdeutlichen. Sie erklärt, wie Lang Shining dank seiner Ausbildung in westlicher Malerei 
in der Lage war, sich mit den bestehenden Stilen innerhalb der Qing-Hofmalakademie zu harmonisieren und 
gleichzeitig die Merkmale der westlichen Malerei zu „bewahren”.Anschließend müssen die bildnerischen 
Innovationen und Beiträge des Gemäldes „Hundert Pferde” näher erläutert werden; schließlich wird untersucht, wie 
die zugrunde liegenden „Funktionsmechanismen” funktionierten, um diesen Ansatz von früheren 
Vorstellungen über den Arbeitsablauf der Qing-Hofmalakademie abzugrenzen.

 Das Skizzenbuch für die Hundert Pferde (Abb. 1, Metropolitan Museum of Art, USA) ist eine Entwurfsversion von Lang 

Shining's Hundert Pferde (Abb.

 2, National Palace Museum). Die beiden Werke sind nicht nur in ihrer Größe vergleichbar, sondern auch in ihrer 

kompositorischen Struktur und Anordnung der Motive
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 bemerkenswert ähnlich. 24 Die gleichzeitige Erhaltung von Lang Shining's Hundred Horses und seiner vorbereitenden Skizze
 Entwürfe und Produktionskontexte. 25 Obwohl bereits zuvor Studien zum Skizzenbuch für die Hundert Pferde veröffentlicht 
worden waren, bot ihre gemeinsame Ausstellung im Jahr 2015 im Nationalen Palastmuseum in Taipeh unter dem Titel 
„Göttliche Pinselführung: Das dreihundertjährige Erbe von Lang Shining in China” eine seltene Gelegenheit zur Betrachtung, 
wodurch der Forschungswert sowohl des Skizzenbuchs für die Hundert Pferde als auch der kaiserlichen Malakademie der 
Qing-Dynastie neu entdeckt werden konnte.

 Lang Shining kam im 54. Jahr der Kangxi-Herrschaft (1715) nach Macao und blieb die folgenden 
zweiundfünfzig Jahre im Qing-Reich. Nach den Aufzeichnungen des Missionars August von Hallerstein erlangte Lang 
Shining bei seinem Eintritt in den Hof Ruhm, indem er ein Vogelbild für den Kangxi-Kaiser malte. 26 Die genauen 
Konturen von Lang Shining's europäischem Malstil waren zuvor unklar, aber in den letzten Jahren...
Einerseits bieten die wiederentdeckten Ölgemälde, die im Jesuitenkloster in Genua aufbewahrt werden, einige 
mögliche Einblicke. 27 Andererseits deuten Aufzeichnungen, die auf Lang Shining's Beteiligung an der Herstellung 
von emailliertem Porzellan hinweisen, darauf hin, dass sein künstlerischer Stil anhand von Stücken aus der Kangxi-
Periode rekonstruiert werden kann, wie beispielsweise der emaillierten Vase „Reichtum und Ehre” mit Kupferkörper 
(Abb. 3-1, Guofang 384) und der emaillierten Schachtel „Blumen und Früchte” mit Kupferkörper (Abb. 3-2, Guofang 342).und 
die „Blumen- und Obstschachtel mit Kupferkörper und Emaillebemalung” (Abb. 3-2, Guofang 342).28. Wissenschaftliche 
Übersichten über die frühen Stilmerkmale von Lang Shining – wie reichhaltige Farbabstufungen und die 
dreidimensionalen Eigenschaften von Objekten – zeigen seine Meisterschaft in der Darstellung von Effekten unter 
wechselndem Licht. Dies passt perfekt zu den Farbschichten und dem Hell-Dunkel-Kontrast in seinem frühesten 
erhaltenen datierten Werk „Gathering Auspicious Signs” (Abb. 4, National Palace Museum).

 Zu den Diskussionen über das Skizzenbuch für hundert Pferde als Vorarbeit für Lang Shings „Hundert Pferde“, 
insbesondere zu seiner Rolle als Vorläufer des Gemäldes, siehe Chen Yunru, „Die Entwicklung von Lang Shings Stil 
und die Funktionsweise der kaiserlichen Malakademie während der Yongzheng-Herrschaft“, in: He Chuanxin (Hrsg.),„Göttliche 
Pinselführung: Die dreihundertjährige Ausstellung von Lang Shings Kunst in China“ (Taipei: Nationales Palastmuseum, 
2015), S. 360–364.
 Nie Chongzheng, „Lang Shining's Scroll of One Hundred Horses and Its Draft and Copy“, in seinem Werk Qing Palace Painting and the „Eastward Spread of Western 
Painting“ (Peking: Forbidden City Press, 2008), S. 248–253.
 Es handelt sich hierbei vermutlich um die von Liu Songling (August von Hallerstein) aufgezeichnete Biografie von 
Lang Shining, die aus dem römischen Manuskript Memoria Postuma stammt und zuvor von Marco Musillo ins Englische 
übersetzt wurde. Siehe Marco Musillo,  „Bridging Europe and
 China: The Professional Life of Giuseppe Castiglione (1688-1766)“ (Doktorarbeit, University

 of East Anglia, 2006), S. 194.

Marco Musillo, The Shining Inheritance: Italian Painters at the Qing Court, 1699–1812 (Los Angeles: The Getty Research Institute, 2016), S. 
70–79.Zwei davon wurden in Taipeh ausgestellt, siehe Ho Chuan-hsing, Hg., Divine Brushwork: The Three-Century Exhibition of Lang Shining's Art in China 
(Taipeh: National Palace Museum, 2015 ), Abb. 1-01, 1-02.
 Der Missionar Matteo Ripa (   ) erinnerte sich daran, dass er im 55. Jahr der Kangxi-Ära gebeten worden war, 
gemeinsam mit Lang Shining Emaille zu malen. Siehe George Loehr, „Missionary-Artists at the Manchu Court“, Transactions of the 
Oriental Ceramics Society, 34 (1962–1963), S. 55. Zur Beteiligung von Missionaren an der Emaillekunst während der Kangxi-
Herrschaft siehe Shi Jingfei,

 „Evidence of Eighteenth-Century East-West Exchange: The Establishment of Enamel Painting Craftsmanship at the Qing Court during 

the Kangxi Reign“, Palace Museum Quarterly,

 Band 24, Nr. 3 ( 2 0 0 7 ), S. 55–58; Yu Peijin, „Lang Shining und Porzellan“, Palace Museum Quarterly, Band 32, Nr. 2

 (2014), S. 5–10.
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 Entsprechend. 29 Insgesamt lassen sich die Kernmerkmale der westlichen Techniken von Lang Shining, die 
während der Yongzheng-Regierungszeit deutlich wurden, in zwei Aspekte unterteilen: Licht- und 
Schattenkolorierung sowie perspektivische Techniken. Während das Gemälde „Versammlung glückverheißender 
Zeichen“ Lang Shining's Errungenschaften in der dreidimensionalen Darstellung und Farbwiedergabe 
veranschaulicht, lässt sich die Anwendung der westlichen Perspektive darin nicht nachweisen.Folglich wird die 
horizontale Rollbildkomposition „Hundert Pferde“ zu einem weiteren wichtigen Beispiel für das Verständnis 
von Lang Shining's Synthese östlicher und westlicher Malstile.

Gerade wegen dieser horizontalen Komposition konzentrierten sich die Diskussionen über den 
ausgeprägten westlichen künstlerischen Ansatz, der in den „Hundert Pferden“ zum Ausdruck kommt, 
weitgehend auf die Kompositionstechniken der Rolle. Einige Wissenschaftler haben diese Rolle beispielsweise als 
„rein westliche Komposition“ charakterisiert, indem sie das gesamte Werk in drei Segmente unterteilten und 
versuchten, innerhalb jedes Abschnitts Fluchtpunkte zu erkennen.30 Die Existenz von Vorzeichnungen für die 
Schriftrolle „Hundert Pferde“ ermöglicht ein tieferes Verständnis ihres Entstehungsprozesses. Diese 
Vorzeichnungen, die als Strichzeichnungen ausgeführt wurden, dienten als Grundlage für die Anordnung und 
Konzeption der Komposition vor der endgültigen Ausführung.Ursprünglich wurde angenommen, dass es in 
seiner Art den traditionellen chinesischen Skizzen mit weißen Linien entspricht. Über die kompositorische 
Positionierung hinaus offenbart das Skizzenbuch für die „Hundert Pferde“ jedoch zahlreiche westliche 
Werkstattzeichnungstechniken, die in der Schriftrolle erhalten geblieben sind und die einzigartige Rolle von 
Lang Shining innerhalb der kaiserlichen Malakademie der Qing-Dynastie weiter beleuchten.

 Bei genauer Betrachtung zeigen sich erhebliche Unterschiede zwischen dem Skizzenbuch für die Hundert-
Pferde-Malerei und traditionellen Weißlinienstudien.Die Tuschelinien im Skizzenbuch der hundert Pferde lassen sich 
in zwei Typen einteilen (Abb. 5). Der eine Typ, der zur Darstellung von Felsen und Vegetation verwendet wird, zeichnet 
sich durch dichte, schwarze Tusche mit erheblichen Schwankungen in der Stärke aus. Der andere Typ, der für die 
Pferde verwendet wird, besteht aus feinen, geraden Linien mit minimaler Krümmung, die mit leicht gräulicher und 
blasser Tusche gezeichnet sind.Darüber hinaus sind unter den Konturlinien einiger Pferde schwache graue 
Unterstreichungen mit etwas dickeren Linien zu erkennen, wahrscheinlich Spuren von Kohle. Unabhängig davon, 
ob es sich um starre Tintenlinien oder Kohlezeichnungen handelt, lassen sich die im Skizzenbuch der hundert 
Pferde beobachteten Linienqualitäten mit traditionellen chinesischen Pinseln nicht erzielen.32 Über die 
Unterschiede bei den Zeichenwerkzeugen hinaus zeigt Lang Shining im Skizzenbuch „Hundert Pferde“ wiederholt 
eine Pinselführung, die sich von traditionellen chinesischen Strichzeichnungen unterscheidet. So erinnert 
beispielsweise die Technik, kurze Schattenlinien von den Hufen der Pferde ausgehend darzustellen, stark an die 
Mailänder Zeichentradition, was eindeutig auf Lang Shining's Ausbildungshintergrund in Werkstätten in 
Mailand oder Genua hinweist. 33

 Chen Yunru, „Die Transformation von Lang Shining's Malstil und die Funktionsweise der kaiserlichen Malakademie während der Yongzheng-Herrschaft“, 

S. 357-358.

 Marco Musillo, Das leuchtende Erbe: Italienische Maler am Qing-Hof, 1699–1812, S. 90. Der Autor nutzt nicht die beiden 
Baumgruppen, um die Abschnitte abzugrenzen, sondern die Pferde und Figuren innerhalb des Gemäldes. Die 
ersten beiden Fluchtpunkte in diesem Abschnitt werden durch die entfernten Reiter angedeutet und geleitet.
 Chen Yunru, „Die Entwicklung des Malstils von Lang Shining und die Funktionsweise der kaiserlichen 
Malakademie während der Yongzheng-Herrschaft“, S. 360–364. Chen Yunru, „Die Entwicklung des Malstils 
von Lang Shining und die Funktionsweise der kaiserlichen Malakademie während der Yongzheng-Herrschaft“, S. 362–364.
 Die von Lang Shining verwendeten europäischen Werkstatttechniken sind im Skizzenbuch „Hundert 
Pferde“ erkennbar. So wird beispielsweise angenommen, dass die kurzen Schattenlinien neben den Hufen der 
Pferde im Skizzenbuch „Hundert Pferde“ auf Lang Shining Ausbildung in Werkstätten in Mailand, Genua 
(Genova) und anderen Orten zurückzuführen sind.Zu dieser Zeit war Giovanni Benedetto Castiglione in Genua sehr aktiv, 
und seine erhaltenen Skizzenbuchzeichnungen könnten Einblicke in die stilistischen Merkmale der Zeichenkunst 
geben, die Lang während seiner Ausbildung erlernt hat. Siehe Chen Yunru, „Die Entwicklung von Lang Shining's Malstil und die 
Funktionsweise der kaiserlichen Malakademie während der Yongzheng-Herrschaft“, S. 361-364.
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 Wie so oft bei Vorzeichnungen kam es jedoch zu Verwirrung hinsichtlich der chronologischen 
Beziehung zwischen dem Skizzenbuch für die hundert Pferde und dem fertigen Werk „Hundert Pferde“.34 

Eine sorgfältige Untersuchung der Papierqualität und der natürlichen Bleistiftzeichnungen im Skizzenbuch 
für die Hundert Pferde deutet jedoch darauf hin, dass es während der ursprünglichen Produktionsphase von 
Lang Shining entstanden ist. 35 Somit steht der Status des Skizzenbuchs als Vorbereitungsmaterial für die Hundert 
Pferde außer Zweifel.Darüber hinaus zeigen die westlichen Zeichentechniken, die im Skizzenbuch für die 
Hundert Pferde zu erkennen sind, Lang Shining's Kenntnisse der westlichen Malerei noch deutlicher. Es scheint, 
dass er bei der Entstehung der Hundert Pferde eine beträchtliche Dominanz ausübte, was mit den zeitgenössischen 
wissenschaftlichen Beobachtungen hinsichtlich der westlichen Stilmerkmale in seinen Hundert 
Pferden übereinstimmt.

 Wie genau gelang Lang Shining diese „Synthese östlicher und westlicher Traditionen”?Wie 
veranschaulicht das Skizzenbuch für die Hundert Pferde das Funktionsmodell der kaiserlichen Malakademie der 
Qing-Dynastie? Wir werden zunächst Lang Shining's Beiträge zu innovativen Bildkonzepten untersuchen. 
Wissenschaftler weisen darauf hin, dass das Thema der Darstellung von hundert Pferden in der chinesischen 
Pferdemalerei Tradition hat und Lang Shining sich möglicherweise von Werken wie dem Gemälde „Hundert 
Pferde“ (Abb. 6, National Palace Museum) thematisch inspirieren ließ.37 Das Gemälde „Hundert Pferde“ integriert 
hauptsächlich zwei Kompositionen – Pferde, die in freier Wildbahn grasen und am Flussufer baden – in einer 
horizontalen Rolle. Während Lang Shining in seinem Skizzenbuch für „Hundert Pferde“ diese beiden 
Themenansätze beibehält, hat seine Anordnung der Komposition nichts mit traditionellen Bildmethoden zu 
tun.Besonders auffällig ist, dass das Skizzenbuch für „Hundert Pferde“ eine schwache, horizontale Horizontlinie 
aufweist, die sich durch die oberen zwei Drittel der Komposition zieht (Abb. 7).

Unabhängig davon, ob der Fluchtpunkt in der Schriftrolle „Hundert Pferde“ eindeutig bestimmt werden kann, 
lassen die Proportionen der dargestellten Pferde erkennbare Muster in ihren Variationen im Vordergrund, 
Mittelgrund und Hintergrund erkennen.Wenn wir die Proportionen untersuchen, indem wir die Pferde in 
Vordergrund, Mittelgrund und Hintergrund unterteilen, wobei die Pferde im Hintergrund als Einheitseinheit dienen 
(jede Einheit misst etwa 8,4 Zentimeter), messen die Pferde im Mittelgrund eineinhalb Einheitseinheiten, während 
die Pferde im Vordergrund zwei Einheitseinheiten einnehmen. Dies deutet darauf hin, dass das Skizzenbuch der 
hundert Pferde zwar keinen klar definierten Fluchtpunkt aufweist, die Objekte darin jedoch mit einem konsistenten 
proportionalen Verhältnis dargestellt sind, um die Tiefe von Vordergrund, Mittelgrund und Hintergrund zu 
vermitteln.(Abb. 8). Die kompositorische Besonderheit des Skizzenbuchs der hundert Pferde liegt in der Festlegung einer 
vertikalen Achse, die sich über

 Als zu Beginn des 20. Jahrhunderts Kopien von Lang Shining's „Hundert Pferde“-Rolle auftauchten, erregten 
der Entwurf des Manuskripts – ohne Herkunftsangaben – und andere ähnliche Strichzeichnungen Aufmerksamkeit. 
Nie Chongzheng, „Lang Shining's Hundred Horses Scroll, Its Draft Manuscript, and Copies“, S. 250–253.Bemerkenswert ist, dass der abschließende 
Abschnitt der Kopie über Wassertechniken Fehler aufweist, die auf den beschädigten Zustand des Skizzenbuchs 
zurückzuführen sind. Siehe dazu Lang Shining und Ma Jin, Skizzenbuch zu Lang Shining's „Hundert Pferde“ und Ma Jin's „Hundert Pferde“-
Rolle (Tianjin: T i a n j i n  P e o p l e ' s  F i n e  A r t s  P u b l i s h i n g  H o u s e ,  2 0 0 8 ).

 Für einen überlagerten Vergleich der beiden Werke siehe Chen Yunru, „Die Entwicklung von Lang Shining's Malstil und die 

Funktionsweise der kaiserlichen Malakademie während der Yongzheng-Herrschaft“, Abb.

 2, S. 362.

 Susan Naquin, „Giuseppe Castiglione/Lang Shining: Ein Rezensionsaufsatz“, T'oung Pao,

 95:4/5 4/5 (2009), S. 393–412.

 Ma Yazhen, „Die Transformation und Bedeutung des Pferdevokabulars in der Qing-Hofmalerei: Eine Studie zu Lang Shining's Hundred Horses“, Palace Museum 
Quarterly, Band 27, Nr. 3 (2010 ), S. 103-113.
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 Die Höhe des Horizonts in der horizontalen Komposition gibt den weitläufigen, sich horizontal erstreckenden Raum 
der Ebene und des Flussufers wirkungsvoll wieder. Darüber hinaus sind alle Objekte innerhalb dieses Raums so 
weit wie möglich entsprechend ihren Proportionen in der Komposition positioniert.

 Die endgültige Fassung von „Hundert Pferde“ entspricht weitgehend der Komposition des 
Entwurfsmanuskripts, mit nur geringfügigen Anpassungen.Eine bemerkenswerte Anpassung findet sich im 
mittleren oberen Bereich, der einen Hirten zeigt, der auf einem Pferd aus den Bergen hervorkommt (Abb. 9-1). Im 
Entwurf waren die Hügel über diesem Abschnitt ursprünglich ohne Bäume, im endgültigen Gemälde wurden 
jedoch zwei Bäume hinzugefügt (Abb. 9-2).38 Durch diese Änderung ist der ursprüngliche Effekt des 
Entwurfsmanuskripts, die geneigte Horizontlinie zu verlängern und subtil auf einen Fluchtpunkt in den fernen 
Bergen hinzuweisen, in der endgültigen Komposition nicht mehr sichtbar. Insgesamt ist die im Entwurf 
beabsichtigte Fluchtpunktechnik im endgültigen Gemälde aufgrund der Hinzufügung zusätzlicher Details wie 
Figuren und Pferde weniger erkennbar.Aus der Perspektive der klassischen westlichen Perspektivprinzipien sollte 
der Bereich in der Nähe des Fluchtpunkts oder Horizonts nur minimale Landschaftselemente aufweisen – wie im 
Skizzenbuch zu sehen ist. Bei der Fertigstellung des Gemäldes entschied sich Lang Shining jedoch offensichtlich 
dafür, die linearen räumlichen Eigenschaften des Fluchtpunkts nicht zu betonen, sondern stattdessen die klare 
lineare Komposition des Skizzenbuchs zu modifizieren.

 Die genauen Gründe, warum die im Skizzenbuch erkennbare geometrische lineare räumliche Ausdehnung 
im endgültigen Gemälde überarbeitet oder subtiler gestaltet wurde, lassen sich nach wie vor nur schwer 
feststellen.Zwei mögliche Erklärungen kommen in Betracht. Erstens könnte diese Anpassung, gemessen an den 
Überarbeitungen von Lang Shining's Skizzen, entweder auf die Initiative des Künstlers selbst oder auf eine 
Anweisung von Kaiser Yongzheng zurückzuführen sein.Aufzeichnungen aus dem ersten Monat des vierten 
Regierungsjahres von Yongzheng dokumentieren Aufträge für dekorative Gemälde in der Siyi-Halle. Lang Shining 
wurde beauftragt, „Figurenbilder” auf der Grundlage von sechs „westlichen Collagenbildern, die ferne Landschaften 
darstellen” anzufertigen. Nach der Präsentation ordnete der Kaiser Überarbeitungen an: „Dieser Stil ist gut ausgeführt, 
aber die hinteren Ebenen wirken übermäßig erhöht und unzugänglich, mit unzureichender Tiefe.Lang Shining wird 
hiermit angewiesen, eine zusätzliche Reihe von Gemälden zu schaffen, die auf dem kleinen Modell basieren, das 
die Perspektive innerhalb der dreiteiligen Struktur darstellt.” Die Beibehaltung der westlichen linearen räumlichen Ausdehnung 
und der Fluchtpunktmerkmale in Lang Shining's Entwurfversion der Hundert Pferde sowie die anschließende 
Einbeziehung von Fernlandschaftselementen in die endgültige Komposition könnten durchaus die instinktive 
Reaktion des Künstlers auf die Absicht des Kaisers widerspiegeln.

 Zweitens muss man die gemeinsamen Tendenzen innerhalb der Konventionen der Qing-
Hofmalerei berücksichtigen, die eng mit den funktionalen Zielen der Hofkunst verbunden sind. Es gibt 
zahlreiche weitere Beispiele innerhalb des Qing-Hofes für lange Rollbildkompositionen, die Lang Shining's „Hundert 
Pferde“ ähneln.

 Diese teilweise Anpassung untermauert weiter, dass das Skizzenbuch für die „Hundert Pferde“ tatsächlich die Vorlageskizze für 
die „Hundert Pferde“ ist und nicht ein späteres Derivat, das vom endgültigen Gemälde kopiert wurde.
Gemeinsam zusammengestellt vom Ersten Historischen Archiv Chinas und dem Museum der Chinesischen 
Universität Hongkong, Archiv des Amtes für kaiserliche Werkstätten des Kaiserlichen Haushaltsministeriums, Band 2, S. 262.Zu 
Kaiser Yongzhengs Verständnis und Modifikationen von Lang Shining's Techniken der Nah- und Fernsicht 
siehe Chen Yunru, „Creating Authentic Scenes: Re-evaluating the Artistic Significance of the Qing Court Version of Along the 
River During the Qingming Festival in the Painting Academy of the Yongzheng Reign” (Authentische Szenen schaffen: 
Neubewertung der künstlerischen Bedeutung der Qing-Hofversion von „Entlang des Flusses während des Qingming-
Festes” in der Malakademie der Yongzheng-Herrschaft), Palace Museum Quarterly, Band 28, Nr. 2

 (2010), S. 23–25.
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 Wie strebte Giuseppe Castiglione in seinem Werk nach Innovation bei der Gestaltung der Bildrolle? Obwohl 
Castiglione möglicherweise mit dem traditionellen chinesischen Motiv der hundert Pferde vertraut war, verwendete 
er in seinem Skizzenbuch für die hundert Pferde dennoch westliche Techniken, um den Bildraum zu konstruieren. 
Er ordnete die Positionen der menschlichen und pferdeartigen Motive aktiv neu an und strebte nach einer 
innovativen Komposition, die in der Lage war, räumliche Ausdehnungseffekte horizontal darzustellen.
 Die räumliche Ausdehnung in Lang Shining's „Hundert Pferde“ ist zwar gegenüber dem klaren linearen Raum 
des Skizzenbuchs für „Hundert Pferde“ leicht angepasst, bildet aber dennoch eine hervorragende horizontale 
Raumszene, die verschiedene menschliche und pferdebezogene Aktivitäten integrieren kann und sogar über 
dem Horizont reichhaltige Details aufweist.Wenn man innerhalb der kaiserlichen Malakademie der 
Qing-Dynastie über Techniken zur Darstellung großformatiger Aktivitäten in horizontalen Rollbildern 
spricht, darf man den Einfluss der „Südlichen Inspektionsreihe“ des Kaisers Kangxi, die während der Kangxi-
Herrschaft unter der Leitung von Wang Hui entstand, auf die Malerei am Hof der Qing-Dynastie nicht 
übersehen.

 Nach seiner zweiten Inspektionsreise in den Süden beauftragte Kaiser Kangxi Wang Hui mit der Leitung der 
Erstellung des monumentalen zwölfteiligen Rollbildwerks „Kangxis Inspektionsreise in den Süden“, das über einen 
Zeitraum von sechs Jahren fertiggestellt wurde. Untersuchungen von He Muwen zeigen, dass die gesamte Serie in 
Bezug auf die Erzählung einzelner Szenen und monumentale Landschaften beispiellose visuelle Effekte erzielte, 
wie das Beispiel „Kangxis Inspektionsreise in den Süden, Rollbild drei“ (Abb. 10, Metropolitan Museum of Art, New 
York) zeigt.40 Darüber hinaus dienten die Kangxi-Südinspektionsgemälde als neu etabliertes kaiserliches Reise-
Bildformat am Qing-Hof auch als Vorlage für die Südinspektionsgemälde am Qianlong-Hof.

 . 41 Jüngste Entdeckungen, darunter ein Fragment der sechsten Bildrolle der Kangxi-Inspektionsreise in den Süden (Abb. 

11, Privatsammlung, Hongkong

 Sammlung), Nie Chongzheng vermutete darüber hinaus, dass es sich wahrscheinlich auf das Kompositionsschema 

von „Entlang des Flusses während des Qingming-Festes“ bezog. 42 Im Oktober 2020
 Die sechste Rolle, die die Reise von Zhenjiang nach Changzhou darstellt, wurde im Oktober 2020 in Hongkong öffentlich 
ausgestellt. 43 Mit vorwiegend Flusslandschaften entlang der Route und Motiven wie weiten Gewässern, Steinbrücken, 
städtischen Behausungen und Stadttoren erinnert sie tatsächlich an die Kompositionstechniken von „Entlang des 
Flusses während des Qingming-Festes“. Obwohl die Komposition jeder Rolle in der „Reise des Kaisers Kangxi in den 
Süden“ entsprechend der kaiserlichen Reiseroute angepasst wurde, ist ihr Einfluss auf den Malstil des Qing-Hofes 
unbestreitbar.

 Maxwell K. Hearns Analyse des künstlerischen Stils der „Südlichen Inspektionsreise des Kaisers Kangxi“ und ihres 
Einflusses auf die Malerei am Qing-Hof ist sehr aufschlussreich. Siehe Maxwell K. Hearn, „Art Creates History: Wang Hui and 
The Kangxi Emperor’s
 Southern Inspection Tour“, in: Wen C. Fong, Chin-Sung Chang und Maxwell K. Hearn (Hrsg.), Landscapes Clear and Radiant: The Art of 
Wang Hui (1632-1717) (New York: The Metropolitan Museum of Art, 2008), S. 129-183.
Maxwell K. Hearn, „Kunst schafft Geschichte: Wang Hui und die Südexpedition des Kaisers Kangxi“

 Inspektionsreise“, S. 178.

 Nie Chongzheng, „Die große Inspektionsreise in den Süden: Ein königliches Epos – Eine kurze Diskussion über die Inspektionsreise des Kaisers 
Kangxi in den Süden und ihre Fragmente“, Website von Sotheby’s: https://www.sothebys.com/zh-hant/文章/南巡盛事-皇家巨制-簡
論康熙南巡圖及其殘卷 (abgerufen am 15. Januar 2021).
 Am 3. Oktober 2020 startete das Auktionshaus Sotheby's die Ausstellung „A Glimpse of the River and Sky: The Sixth Scroll of 
Kangxi's Southern Inspection Tour“ (Ein Blick auf den Fluss und den Himmel: Die sechste Schriftrolle der südlichen 
Inspektionsreise von Kangxi), in der die sechste Schriftrolle der Kangxi Southern Inspection Tour Scroll gezeigt wurde, 
die speziell aus ihren ursprünglichen sieben fragmentierten Abschnitten wieder zusammengesetzt worden war.Der 
Wert: https://hk.thevalue.com/articles/kangxi-southern-inspection-tour-scroll-exhibition-sothebys (abgerufen am 15. Januar 2021).
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 Das Streben nach räumlicher Ausdehnung bleibt ein häufiges Thema, wobei bewusst versucht wird, reichhaltige 
Details der Aktivitäten innerhalb der horizontalen Komposition anzuordnen. Dieses bildliche Ziel steht natürlich 
im Einklang mit der Komposition von „Entlang des Flusses während des Qingming-Festes”; noch 
bedeutender ist jedoch, dass
 Die Bildrolle „Die Inspektionsreise des Kaisers Kangxi in den Süden“ schuf eine unerschütterliche Grundlage für 
die Bildcharakteristik der Konstruktion einer einzigen, umfassenden Landschaft, die reichhaltige Aktivitäten 
aufnehmen kann.

 Nach der Südreise von Kangxi folgten alle Darstellungen kaiserlicher zeremonieller Aktivitäten 
diesen beiden Anforderungen: einer einheitlichen, umfassenden Landschaft und der Fähigkeit, eine Fülle von 
Aktivitäten aufzunehmen. So verwendet beispielsweise das Gemälde „Kaiser Yongzheng opfert am Altar der 
Landwirtschaft“ (Abb. 12, Musée Guimet, Frankreich) aus der Yongzheng-Ära ein ähnliches Kompositionsmodell.So 
betrachtet fand der westliche lineare perspektivische Raum im Entwurf des Gemäldes „Hundert Pferde“ innerhalb 
dieses Rahmens wahrscheinlich größere Akzeptanz. Die Änderungen, die Lang Shining in der endgültigen Fassung 
des Gemäldes „Hundert Pferde“ an der Landschaft in der Nähe des Horizonts vornahm, sind das konkrete Ergebnis 
seiner westlich inspirierten bildnerischen Innovationen, die in die künstlerische Praxis des Qing-Hofes integriert 
wurden.Aus der operativen Perspektive der Malakademie des Qing-Hofes mag der Kaiser im Fall der „Hundert 
Pferde“ zwar nicht direkt die künstlerischen Entscheidungen der Hofmaler diktiert haben, doch gerade diese 
Autonomie gab Lang Shining die Möglichkeit, seinen unverwechselbaren, vom Westen beeinflussten Stil zu 
entwickeln.Sobald jedoch die „Formel” ausgewählt und der Entwurf erstellt war, ermöglichte der Bezug des Malers 
auf Vorbilder aus der Hofproduktion, dass die tatsächliche Form der „Formel” während des Prozesses einen 
größeren Einfluss ausübte.

 Lang Shining verschmolz östliche und westliche Stile während der Regierungszeit von Kangxi und 
Yongzheng allmählich miteinander, doch lässt sich diese Entwicklung kaum allein auf den Willen eines 
einzelnen Kaisers zurückführen.Der Fall von Lang Shining und die Produktion des Gemäldes „Hundert Pferde” 
zeigt, dass die praktische Rolle des „Prototypeneinflusses” innerhalb der Mechanismen der kaiserlichen 
Malakademie einer Untersuchung bedarf. Wie bereits erwähnt, geht dieser „Prototypeneinfluss” über 
prozedurale Aspekte wie die Präsentation von Entwürfen hinaus; er muss in Verbindung mit den 
produktionsorientierten Merkmalen untersucht werden, die durch die funktionalen Ziele der Hofmalerei geprägt 
sind.Mit anderen Worten: Der hier untersuchte Funktionsmechanismus der Malakademie stellt einen 
Forschungsansatz dar, der die interne dynamische Regulierung innerhalb der Akademie betont und gleichzeitig 
die Konsolidierung ihrer stilistischen Identität thematisiert. Die Betrachtung des Funktionsmechanismus 
impliziert, dass über institutionelle Verfahren hinaus auch die dynamischen Ergebnisse berücksichtigt werden 
müssen, die sich aus der praktischen Umsetzung dieser Prozesse ergeben.Betrachtet man beispielsweise die 
Entstehung von Giuseppe Castigliones „Hundert Pferde” im Rahmen des operativen Konzepts der Akademie, so 
zeigt sich, dass der Hintergrund des Künstlers (der über westliche Techniken verfügte) nur den primären Einfluss 
darstellte. Die Auswahl der Bildkomposition auf der Grundlage von Funktion und Thema (eine horizontale Szene, die 
verschiedene Aktivitäten umfasst) stellte einen sekundären Einfluss dar. Als der

 der endgültigen Genehmigung während der „Präsentation zur kaiserlichen Begutachtung“ war die Auswahl des 

Kaisers praktisch das Ergebnis, das sich nach dem Wirken der beiden vorangegangenen Einflussfaktoren ergab
 Im Folgenden bewerten wir die operative Realität des Mechanismus der zweitrangigen Akademie weiter, indem wir 
die Entstehung von Shen Yuans „Entlang des Flusses während des Qingming-Festes” untersuchen – einem Maler, 
dessen Rolle der von Lang Shining ähnelte, der jedoch lange Zeit übersehen wurde.

 II. Fallstudie 2: Shen Yuans „Entlang des Flusses während des Qingming-Festes“

 Nach der Analyse von Lang Shining's Skizzenbuch „Hundert Pferde“ und dem Gemälde „Hundert Pferde“ im 
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vorangegangenen Abschnitt, die die Bildkonventionen des Qing-Hofes verdeutlichten,
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Die Innovation und Anwendung dieser Techniken. Besonders bemerkenswert ist, dass man durch die Beobachtung 
der Arbeitsweise der Malakademie erkennen kann, wie Künstler je nach ihrer Themenwahl unterschiedliche 
bildnerische Ansätze verfolgten, selbst innerhalb der etablierten Prozesse der Entwurfsgestaltung und 
Präsentation.In diesem Abschnitt wird Shen Yuans Entwurf für „Entlang des Flusses während des Qingming-
Festes“ (Abb. 13, National Palace Museum) als Fallstudie untersucht. Dies dient zwei Zwecken: Erstens soll die zweite 
Art der Praxis der Qing-Hofmaler näher erläutert werden, bei der Entwürfe von verschiedenen Künstlern in Auftrag 
gegeben und fertiggestellt wurden, und zweitens sollen die Arbeitsmechanismen genauer unter die Lupe genommen 
werden.Zunächst werden wir die Merkmale von Shen Yuans Entwürfen für das Qingming Shanghe Tu untersuchen 
und dabei veranschaulichen, wie die Maler am Hofe der Qing „alte Muster” zur Synthese von Bildkompositionen 
nutzten. Dies wird den Arbeitsablauf vom Entwurf bis zur endgültigen Fassung innerhalb der Akademie 
verdeutlichen und zeigen, wie die Arbeitsmechanismen funktionierten. Anhand dieser Fallstudie werden wir die 
Entstehung und Gestaltung der Malstile am Hofe der Qing analysieren.

 Als bildliches Artefakt, das politische Integrität symbolisiert, wurde das Qingming Shanghe Tu im 
Zusammenhang mit seiner Neuinterpretation innerhalb des kaiserlichen Hofes untersucht.⁴⁴ Seine 
kompositorischen Merkmale – ein panoramischer Maßstab und reges Treiben – spiegeln diejenigen der 
Südinspektionsreise des Kaisers Kangxi wider, was auf seine Nützlichkeit im höfischen Kontext hindeutet.Dieser 
Abschnitt wählt Shen Yuans Version des Qingming Shanghe Tu als Fallstudie aus, vor allem weil Shen Yuan als 
Hofmaler im Qing-Palast tätig war und eng unter Lang Shining studierte. Darüber hinaus weist Shen Yuans 
Bildrolle eine enge bildliche Beziehung zur Qing-Palastversion des Qingming Shanghe Tu auf, was sie zu einem 
entscheidenden Fall für die Analyse des Entstehungsprozesses von Entwürfen für Qing-Hofmalereien 
macht.Ähnlich wie Lang Shining's Sketchbook of a Hundred Horses fungiert auch Shen Yuans Qingming 
Shanghe Tu als vorbereitendes Skizzenbuch. Es kann als ein Derivat der europäischen 
Skizzenbuchtechniken von Lang Shining innerhalb des Qing-Hofes angesehen werden, während das 
Aufkommen seiner „bildlichen Formel” den Prozess der Synthese bestehender Bildelemente weiter 
offenbart.

 Auf den ersten Blick scheint Shen Yuans Qingming Shanghe Tu ausschließlich in Tusche ausgeführt zu sein. 
Bei näherer Betrachtung lassen sich jedoch mehrere Stellen mit hellem Ocker oder mit Tusche gemischten 
Pigmenten auf der gesamten Rolle erkennen. Darüber hinaus wurden rosa Pigmente direkt aufgetragen, um die 
üppige Wirkung des Pfirsichblütenhains wiederzugeben (Abb. 14-1).Diese charakteristische Farbgebung 
unterscheidet Shen Yuans Qingming Shanghe Tu sowohl von Farbbildern als auch von herkömmlichen 
„Umrissskizzen”. Ähnlich wie bei Lang Shining's Hundred Horses Sketchbook wurde auch Shen Yuans Werk 
aufgrund seiner teilweisen Kolorierung und seines relativ hohen Fertigstellungsgrades hinsichtlich seines Status als 
vorbereitende Skizze in Frage gestellt.45 Tatsächlich weist Shen Yuans Qingming Shanghe Tu die charakteristischen 
Merkmale der vorbereitenden Skizzen des Qing-Hofes auf und ist

 Wang Zhenghua, „Bilder der Stadt Suzhou in der Qianlong-Herrschaft: Politische Macht, kultureller Konsum und Landschaftsgestaltung“, 
Bulletin des Instituts für moderne Geschichte, Academia Sinica, Nr. 50 (2005), S. 124–128; Chen Yunru, „Die reale Szene 
produzieren: Neubewertung der kunsthistorischen Bedeutung der Qing-Kaiserhof-Version von „Entlang des Flusses während des 
Qingming-Festes“ in der Yongzheng-Hofmalakademie“, S. 1–64.
 Tong Wen'e, „Manuskript oder Kopie? Die Zwillingsbrüder der Qing-Hofversion des Qingming Shanghe Tu“, Palace Museum Monthly, Nr. 326 (2010 ), 
S. 102–113.

 44
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 Das Ergebnis des Einflusses der von Lang Shining neu eingeführten europäischen Zeichentechniken. 46 In der 
Vergangenheit führte die Unfähigkeit, Lang Shinings charakteristische europäische Zeichentechniken aus dem 
Skizzenbuch „Hundert Pferde“ zu erkennen, dazu, dass der Wert des Skizzenbuchs in Shen Yuans Rollbild lange 
Zeit vernachlässigt wurde.

 An dieser Stelle muss zunächst die von Lang Shining übernommene europäische Zeichentechnik in 

Shen Yuans Bildrolle erläutert werden. In Shen Yuans
 Entlang des Flusses während des Qingming-Festes dient eine zusätzliche Schicht von Umrisspinselstrichen als 
vorläufige Skizze, was darauf hindeutet, dass die Figuren zunächst mit dieser Unterzeichnung positioniert wurden, 
bevor sie mit Tinte gezeichnet wurden.(Abb. 14-2) Die Linien der Vorzeichnung unterscheiden sich von 
herkömmlichen Pinselstrichen, da sie einen höheren Feuchtigkeitsgehalt aufweisen und keine Variationen in Bezug 
auf Pinselhub und Druck aufweisen. Dieser Ansatz spiegelt Lang Shining's Technik im Skizzenbuch für die hundert 
Pferde wider, in dem die Pferde zunächst mit etwas leichteren Pinselstrichen positioniert wurden, bevor sie mit einer 
etwas dichteren Schicht umrandet wurden, um ihre Konturen zu definieren, wobei sie ähnliche Linienmerkmale 
aufweisen.Darüber hinaus ist Shen Yuans Verwendung von blassen Ockerwaschungen auf der gesamten Rolle des 
Qingming Shanghe Tu offensichtlich. So hebt beispielsweise die auf Erdhänge und Wasseroberflächen aufgetragene 
Waschung die Formen wirkungsvoll hervor (Abb. 14-3). Diese Technik des Auftragens von Waschungen auf große 
Flächen findet sich auch in der Schattenbehandlung der Wasseroberfläche in Lang Shining's Skizzenbuch der 
hundert Pferde (Abb. 15).Die verwendeten Techniken – Konturpinselstriche, subtile Tönung von Objekten und sogar 
die charakteristischen Merkmale der Linien – zeigen immer wieder, dass Shen Yuan und Lang Shining 
bemerkenswert ähnliche Konzepte in ihren Entwurfstechniken verwendeten und sogar identische 
Zeichenutensilien einsetzten.

 Die Fortführung der von Lang Shining in Shen Yuans „Entlang des Flusses während des Qingming-
Festes“ eingeführten Merkmale europäischer Skizzenbücher bedeutet, dass die Beziehung zwischen Shen Yuan und 
Lang Shining besondere Aufmerksamkeit verdient. Obwohl „Shen Yuan“ in den Aufzeichnungen der Yongzheng-
Herrschaft nicht vorkommt, ist der Name „Shen Yuan“ in den Archiven des sechsten Jahres der Yongzheng-Ära 
dokumentiert.47 Homophone Varianten in den Namen der Maler am Qing-Hof tauchen häufig in 
Archivaufzeichnungen auf. So wurde Lang Shining während der Yongzheng-Regierungszeit als „Lang 
Shining“ geführt, weshalb es nicht verwunderlich ist, dass Shen Yuan in dieser Zeit als „Shen Yuan“ bezeichnet wurde. 
Aufzeichnungen über Shen Yuan (Yuan) existieren auch für das zehnte Jahr der Yongzheng-Regierungszeit, 48 wobei ein 
kaiserlicher Erlass erst im ersten Jahr der Qianlong-Regierungszeit erlassen wurde.

 Die früheste Diskussion über die Beziehung zwischen Shen Yuans Malstil und dem von Lang Shining findet sich in Chen 
Yunru, „Creating Authentic Scenes: Reassessing the Artistic Significance of the Qing Imperial Studio Version of Along the River During 
the Qingming Festival within the Painting Academy of the Yongzheng Era”, S. 13.

 „Shen Yuan“ erscheint in einer Randnotiz zu Lang Shining's Gemälde von ölverschmierten Geländern für die Swastika-

Halle im Yuanmingyuan am achten Tag des siebten Monats im fünften Jahr von Yongzheng:
 „Am siebenundzwanzigsten Tag des zweiten Monats im sechsten Jahr, laut dem Maler Shen Yuan: Lang Zhonghai 
Wang wurde auf kaiserlichen Befehl hin angewiesen, die Ölgemälde der Geländer durch zwei Aquarelle zu 
ersetzen. Durch kaiserlichen Erlass.“ Siehe Archiv der kaiserlichen Haushaltsabteilung des Qing-Palastes, gemeinsam zusammengestellt vom Ersten 
Historischen Archiv Chinas und dem Museum der Chinesischen Universität Hongkong, Archiv der kaiserlichen Haushaltsabteilung des Qing-Palastes, Band 
2, S. 721.
 Nach dem Eintrag für den 21. Tag des dritten Monats im 10. Jahr der Herrschaft von Yongzheng (Chronik) ist 
vermerkt: „Am 16. Tag des vierten Monats legte der Maler Shen Yuan einen Entwurf für die Erweiterung der Halle des Weißen 
Tigers vor.“ Siehe Die umfassenden Archive der kaiserlichen Werkstätten des kaiserlichen Haushaltsministeriums, 
gemeinsam zusammengestellt vom Ersten Historischen Archiv Chinas und dem Museum der Chinesischen Universität Hongkong, Band 5, S. 
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 Die Werkstatt für Musterzeichnung wurde in das „Innere Hofmalereibüro” verlegt, was darauf hindeutet, dass Shen Yuan 

während der Yongzheng-Herrschaft der Werkstatt für Musterzeichnung angehörte. 49 Kurz darauf,  a m  n e u n t e n  T a g  d e s  e r s t e n  M o n a t s  d e r  

Qianlong-Herrschaft, erhielt er die Auszeichnung „Offizieller Brokat für den Maler Shen Yuan”. 50 Dies bestätigt erneut 

Shen Yuans hohes Ansehen.
 Am neunten Tag des ersten Mondmonats des ersten Jahres der Qianlong-Regierungszeit erhielt er die Belohnung 
„offizieller Satin für den Maler Shen Yuan”, 50 was seine beträchtliche Erfahrung und sein Können weiter 
unterstreicht. Tatsächlich wurden Shen Yuans Arbeitsaufzeichnungen nach der Qianlong-Regierungszeit häufiger. 
So wurde er beispielsweise im dritten Jahr der Qianlong-Regierungszeit beauftragt, gemeinsam mit Tang Dai 
Vorentwürfe für das Yuanmingyuan-Album anzufertigen, 51 und im zehnten Jahr der Qianlong-Regierungszeit 
fungierte er als „Vermittler” der Maltechniken von Lang Shining 52 mit der Aufgabe, „externen Künstlern die 
Malmethoden von Lang Shining beizubringen”.

 um „externen Künstlern” die Techniken von Lang Shining zu vermitteln 52. Am 18. Tag des sechsten Monats des 11. Jahres 

der Qianlong-Ära (wie im
 Yiguan) überarbeitete er die „Linienführungstechniken” in einem Gemälde eines Pavillons von Gao Qipei.Diese 
zahlreichen Dokumente zeigen, dass Shen Yuan nicht nur während der Yongzheng-Regierungszeit in den 
kaiserlichen Hof eintrat, sondern durch seine Rolle bei der Vorbereitung von Malvorlagen wahrscheinlich auch 
mit Lang Shining in Kontakt kam. Shen war offensichtlich mit Langs Techniken vertraut und wandte nicht nur 
ähnliche Methoden bei der Erstellung von Entwürfen an, sondern wurde durch die effektive Beherrschung 
von Langs Fähigkeiten auch zu einem Stellvertreter für die Weitergabe von Langs Malmethoden.54 In 
der frühen Qianlong-Periode arbeitete Shen Yuan, ähnlich wie Lang Shining, mit anderen Künstlern zusammen, 
um die Erstellung von Entwürfen direkt zu beaufsichtigen. Neben seiner Zusammenarbeit mit Tang Dai an den 
Yuanmingyuan-Gemälden findet sich in einem Eintrag vom 19. Mai im Ru Yi-Pavillon folgender Vermerk: „Shen 
Yuan wurde angewiesen, Dong Bangda auf einer Reise nach Xiangshan zu begleiten, um Skizzen und Entwürfe 
für die kaiserliche Begutachtung anzufertigen ...Es entstand eine Skizze mit einer Höhe von neun Fuß vier Zoll und 
einer Breite von vierzehn Fuß ...“ Diese großformatige Skizze stellte w a h r s c h e i n l i c h  den neu erbauten Jingyi-
Garten in den Duftenden Hügeln dar und entspricht möglicherweise Dong Bangdas Achtundzwanzig Ansichten des 
Jingyi-Gartens (Abb.

 Am 11. Tag des 9. Mondmonats (Schaltmonat) des 2. Jahres der Qianlong-Ära heißt es: „Präsentation von 
Malereibeispielen zur Ergänzung des Malereipersonals. Ursprünglich wurden vier Künstler – Shen Yuan, Jiang 
Han, Jiao Guoyu und Yu Xiu – mit dieser Arbeit beauftragt. Im 11. Jahr der Yongzheng-Ära kehrten Jiao Guoyu 
und Yu Xiu aufgrund von Krankheit in den Süden zurück. Im 1. Jahr der Qianlong-Ära wurde Shen Yuan 
beauftragt, in der kaiserlichen Malereiwerkstatt im inneren Hof zu dienen ...Gemeinsam zusammengestellt vom Ersten 
Historischen Archiv Chinas und dem Museum der Chinesischen Universität Hongkong, Die umfassenden Archive des Büros für 
kaiserliche Werkstätten des Ministeriums für den kaiserlichen Haushalt, Band 7, S. 786,

 Gemeinsam zusammengestellt vom Ersten Historischen Archiv Chinas und dem Museum der Chinesischen Universität 

Hongkong, Die umfassenden Archive des Büros der kaiserlichen Werkstätten des kaiserlichen Haushaltsministeriums, Band

 7, S. 190.

 Gemeinsam zusammengestellt vom Ersten Historischen Archiv Chinas und dem Museum der Chinesischen Universität 

Hongkong, Allgemeine Zusammenstellung von Archiven aus dem Kaiserlichen Haushaltsministerium und den Kaiserlichen Werkstätten des Qing-
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Palastes, Band

 14, S. 422.
 Aufzeichnung vom achten Tag des elften Monats im zehnten Jahr der Herrschaft von Qianlong: „...Kaiserliches 
Edikt: Vertraue die Blaupausen der Hauptstadt der Verwaltung von Hai Wang an. Weise Lang Shining an, Shen Yuan 
die Maltechniken zu demonstrieren. Shen Yuan soll dann die externen Zeichner unterweisen. So befohlen.“ Gemeinsam 
zusammengestellt vom Ersten Historischen Archiv Chinas und dem Museum der Chinesischen Universität Hongkong, Allgemeine 
Sammlung von Archiven aus dem Büro für kaiserliche Werkstätten des kaiserlichen Haushaltsministeriums, Band 13, S. 572.

 Gemeinsam zusammengestellt vom Ersten Historischen Archiv Chinas und dem Museum der Chinesischen Universität 

Hongkong, Allgemeine Sammlung von Archiven aus dem Büro für kaiserliche Werkstätten des kaiserlichen Haushaltsministeriums, Band

 14, S. 424.
 Wie bereits erwähnt, ermöglichte Shen Yuans Ausbildung bei Lang Shining ihm, sein Wissen an „Künstler 
außerhalb der Hauptstadt” weiterzugeben, was die Herstellung von Stadtplänen von Peking betraf. Yang Nai-chi, „Eine Studie über die 
vollständige Karte der Hauptstadt Qianlong”, Bulletin des Palastmuseums, Nr. 3, 1984, S. 9.

 Gemeinsam zusammengestellt vom Ersten Historischen Archiv Chinas und dem Museum der Chinesischen Universität 

Hongkong, Archiv des Amtes für kaiserliche Werkstätten des Kaiserlichen Haushaltsministeriums, Band

 14, S. 422.
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16, Palastmuseum, Peking). 56 Shen Yuans Beteiligung an der Erstellung kaiserlicher Karten und dem Kopieren von 
Vorzeichnungen steht in engem Zusammenhang mit Lang Shining's eigener Arbeit und unterstreicht Shen Yuans 
Rolle als wichtiger Erbe von Lang Shining's Vorzeichnungstechniken.Unter den ehemaligen kaiserlichen 
Sammlungen des Qing-Hofes hat Shen Yuans Bildrolle mit gemalten Buddha-Darstellungen (Abb. 17, Nationales 
Palastmuseum) historisch gesehen wenig Beachtung gefunden, doch sie ist ein weiteres Beispiel für Shen Yuans 
Vorarbeiten.57 Laut dem Kolophon des Kaisers Qianlong auf dieser Rolle w u r d e  s i e  i n  A u f t r a g  g e g e b e n , weil in der 
kaiserlichen Sammlung Gemälde fehlten, die Amitābha Buddhas Reines Land darstellten. Shen Yuan wurde daher 
angewiesen, einen Entwurf auf der Grundlage von Guānxiūs Gemälde des Reinen Landes zu erstellen, wodurch er 
praktisch ein neues Bildmodell schuf. 58

 Obwohl Shen Yuans Vorzeichnung für „Entlang des Flusses während des Qingming-Festes” 
ähnliche Techniken verwendet wie Lang Shining in seiner Vorzeichnung für „Hundert Pferde”, 
unterscheiden sich die Bildkompositionen der beiden Vorzeichnungen geringfügig.Wie bereits erwähnt, weist 
Lang Shining's „Hundert Pferde”-Skizze ein hohes Maß an kompositorischer Innovation auf, während Shen Yuans 
„Entlang des Flusses während des Qingming-Festes” von bestehenden Gemälden zum Thema Qingming inspiriert 
ist.Eine vergleichende Analyse zeigt, dass Shen Yuans Bildrolle zahlreiche Details aus Ming-Dynastie-Versionen 
enthält. Beispiele hierfür sind die Komposition beider Flussufer in Bildrolle ♛, die Anordnung der 
Hausreparaturen, Darstellungen der kaiserlichen Inspektionsaktivitäten und sogar die Hinzufügung von 
Palastmauern und die Anordnung der kaiserlichen Gartenanlagen am Ende der Bildrolle. Dies zeigt wiederholt, 
dass Shen Yuan sich bewusst auf Ming-Dynastie-Versionen als kreative Inspiration bezog.59 Während Shen Yuan 
jedoch anhand von Versionen aus der Ming-Dynastie ein neues Bildschema für Qingming Shanghe schuf, weist 
der Blickwinkel der Schriftrolle eine stärker horizontal verschobene Horizontlinie auf. In Bezug auf diese 
Kompositionstechnik weist Shen Yuans Entwurf eine engere bildliche Verwandtschaft mit Lang Shining's Entwurf 
„Hundert Pferde“ auf.Shen Yuan übernahm eindeutig Lang Shining's innovativen bildnerischen Ansatz und 
konstruierte in ähnlicher Weise eine Bildrolle mit einer weitläufigen Erweiterung auf Bodenhöhe, um die von ihm 
zusammengestellten Details der Aktivitäten am Flussufer von Qingming unterzubringen. Diese bildnerische 
Tradition steht in Verbindung mit

 Die Inspektionsreise des Kaisers Kangxi in den Süden und Das persönliche Pflügen des Kaisers Yongzheng, die die zeremoniellen 

Aktivitäten des Kaisers dokumentierten.

 Zwischen dem achten und elften Jahr der Qianlong-Herrschaft wurde Shen Yuan nacheinander an Orte wie die 

Duftenden Hügel und den Pan-Berg entsandt, um vorbereitende Zeichnungen anzufertigen. Zhang Zhen zitiert
 „Der Pinsel des Malers erkundet verborgene Reiche: Natürliche Hügel und Täler als künstlerisches Design – Eine 
Analyse von Dong Bangdas Album „Acht Ansichten des Gehong-Berges“ und seiner Technik des „Skizzierens vor Ort““, enthalten in Macao 
Museum of Art (Hrsg.),Landschaftsmalerei in der orthodoxen Tradition: Tagungsband des akademischen Symposiums über die Gemälde von Wang Shimin, 
Wang Yuanqi und der Loudong-Schule (Macau: Kunstmuseum von Macau, 2014 ), S. 252.
 National Palace Museum, Hrsg., Katalog der Gemälde und Kalligraphien im National Palace Museum (Taipei: National Palace Museum, 2013 ), Band 32, S. 340–
345.
 Diese Schriftrolle wurde im Juli 2013 während der Ausstellung „Form und ästhetische Sensibilität” gezeigt, die vom 
Autor während seiner Tätigkeit im Nationalen Palastmuseum organisiert wurde. Im Jahr 2021 wurde sie erneut im 
Nationalen Palastmuseum, Südflügel, in der Ausstellung „Bäume: Vom Glauben zur Lyrik” gezeigt.Der untere 
Teil der Originalrolle war leicht beschädigt und wurde vor der Ausstellung 2013 repariert. Identische Sanskrit-
Inschriften in Medaillons, die den einzelnen Buddha-Abbildungen auf der Rückseite der Rolle entsprechen, 
wurden mit Hilfe von Herrn Hu Jinshan, damals Forscher in der Abteilung für Bibliotheken und Archive, identifiziert. 
Dies deutet darauf hin, dass die Rolle später möglicherweise eine praktische Andachtsfunktion hatte.

 Chen Yunru, „Creating the True Realm: Reassessing the Artistic Significance of the Qing Imperial Studio Version of Along the River During the Qingming Festival 

in the Yongzheng Court Painting Academy” (Die Schaffung des wahren Reiches: Neubewertung der künstlerischen Bedeutung der Qing-Kaiserlichen-Atelier-
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Version von „Entlang des Flusses während des Qingming-Festes” in der Yongzheng-Hofmalakademie), Tabelle 1, S.
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 Vergleicht man Shen Yuans Qingming Shanghe Tu als Entwurf mit der endgültigen Version des Qing-Hofes, 
fallen zwei Arten von Unterschieden ins Auge. Erstens die zusätzliche Komplexität der Motive: Shen Yuans 
architektonische Elemente sind relativ vereinfacht, während die Version des Qing-Hofes komplexere Details 
aufweist (Abb. 18-1).Beispielsweise enthält die Qing-Hof-Version im mittleren und hinteren Teil, in denen opulente 
Gartenresidenzen dargestellt sind, zahlreiche Anordnungen von Ziergartensteinen, während Shen Yuans Version 
nur weitläufige Seen und einfachere Gebäudestrukturen zeigt. Zweitens offenbart die Darstellung räumlicher Effekte, 
insbesondere in bestimmten Details, unterschiedliche Ansätze hinsichtlich der räumlichen Tiefe zwischen den 
beiden Werken.Betrachten wir die Agrarlandschaft im ersten Abschnitt (Abb. 18-2). Shen Yuans Version trennt die 
verschiedenen räumlichen Zonen sorgfältig voneinander und schafft so eine größere Schichtung im Verlauf von 
Vordergrund und Hintergrund. Umgekehrt verstärkt die Version des Qing-Hofes durch den Verzicht auf eine 
detaillierte räumliche Segmentierung das allgemeine Gefühl der Weite.

 Obwohl Shen Yuan stark von Lang Shining beeinflusst war, offenbart seine Konzeption des Qingming 
Shanghe Tu neue künstlerische Entscheidungen. Die implizite Fluchtpunkttechnik, die in Lang Shinnings 
Skizzenbuch „Hundert Pferde“ deutlich wird, fehlt in Shen Yuans kompositorischen Überlegungen.In Shen Yuans 
Darstellungen der fernen Landschaft sind Objekte oft dicht angeordnet und können sogar über die Bildebene 
hinausragen. Beispiele hierfür sind die teilweise dargestellten Ackerflächen (Abb. 19-1) oder die sich unendlich 
zurückziehende Wasserlandschaft (Abb. 19-2).Shen Yuans Qingming Shanghe Tu legt keinen Wert mehr auf die Darstellung 
entfernter Ansichten mit Fluchtpunkteffekten. Dieser kompositorische Ansatz wurde von der Qing-Hofversion des 
Qingming Shanghe Tu (Abb. 20) übernommen, die sogar noch weitere Details hinzufügte, um Fülle und Weite 
zu erzielen.

 Obwohl Shen Yuans Qingming Shanghe Tu auf Fluchtpunktanordnungen verzichtete, behielt es 
die räumliche Eigenschaft diagonaler Führungslinien bei. Der Verzicht auf Fluchtpunkte bedeutete nicht, dass 
das Streben nach Weite aufgegeben wurde; die entfernten Details in der Qing-Hofversion des Qingming Shanghe 
Tu stellen einen alternativen Ansatz zur Rekonstruktion der räumlichen Weite dar.Shen Yuans Anpassungen und 
auch die Ergänzungen in der Qing-Kaiserlichen-Version könnten darauf abgezielt haben, der Anweisung von 
Kaiser Yongzheng nachzukommen, die „westlichen Collagenmalereien, die tiefe Entfernungen darstellen”, zu 
modifizieren.Es ist nicht schwer vorstellbar, dass die Kritik an der durch perspektivische Techniken verursachten 
Neigung der entfernten Elemente nach oben genau auf einer mangelnden konzeptionellen Akzeptanz von 
Fluchtpunkten beruhte, was zu Einwänden wie „die hinteren Ebenen sind zu hoch, um sich zurechtzufinden” 
führte. Nachdem Lang Shining die Vordergrundelemente in der Nähe des Horizonts angepasst hatte, nahm Shen 
Yuan weitere Ergänzungen und Änderungen vor und schuf damit die Grundlage für die kaiserliche Qing-
Version.Was die Änderungen von Shen Yuan betrifft, so fehlt seinem Qingming Shanghe Tu zwar ein definitives 
Datum und es ist schwierig, es genau zu datieren, aber wenn wir die Aussage von Kaiser Qianlong, dass die 
Version des Qing-Hofes im sechsten Jahr von Yongzheng entstanden sei, als Referenz nehmen, kann man daraus 
schließen, dass dies mit Shen Yuans Ernennung zum südlichen Handwerker am kaiserlichen Hof zusammenfällt. 

60 Über Shen Yuans künstlerische Ausbildung ist wenig bekannt, aber seine beträchtliche Vertrautheit mit 
den westlichen Techniken von Lang Shining steht außer Zweifel.

Fußnote 46 oben weist darauf hin, dass Shen Yuan (Yuan) bereits im sechsten Jahr der Yongzheng-Herrschaft im 
Palast tätig war. Darüber hinaus erwähnt eine Aufzeichnung vom sechsten Tag des neunten Monats im zehnten Jahr 
von Yongzheng „den südlichen Handwerker Shen Yuan, Maler”. Siehe Archiv des kaiserlichen Haushaltsministeriums des Qing-Palastes, gemeinsam 
zusammengestellt vom Ersten Historischen Archiv Chinas und dem Museum der Chinesischen Universität Hongkong, Archiv des kaiserlichen Haushaltsministeriums des 
Qing-Palastes, Band 5, S. 300.
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 Ein weiteres Beispiel ist Shen Yuans Gemeinschaftswerk mit Tang Dai, Vierzig Ansichten des 
Yuanmingyuan (Abb. 21-1, Bibliothèque nationale de France), das als Verschmelzung der orthodoxen 
traditionellen Landschaftsmalerei mit der westlichen linearen Perspektive gilt.61 Die in dem Gemälde verwendete 
perspektivische Technik erzielt jedoch ein Gefühl der Entfernung ausschließlich durch die schräge Anordnung 
der Gebäude. Die entfernten Berge und Landschaftsbilder sind in einer Weise angeordnet, die in keinem 
Zusammenhang mit dem perspektivischen Konzept des architektonischen Komplexes steht.So lässt sich 
beispielsweise der architektonische Komplex im Abschnitt „Halle der höchsten Harmonie” durch diagonale 
Führungslinien verbinden, wobei sein Fluchtpunkt noch innerhalb der Bildebene liegt (Abb. 21-2). 62 Dieser 
Fluchtpunkt wird jedoch durch entfernte Berge verdeckt, die horizontal über die Komposition verteilt sind. Der 
Künstler verwendet keine visuellen Elemente, um diesen Fluchtpunkt hervorzuheben, sodass die entfernten 
Berge und Gebäude wie zwei unabhängige Hintergründe erscheinen, die gewaltsam in einem einzigen 
Bildrahmen nebeneinander gestellt wurden.Da Tang Dai sich auf Landschaftsmalerei spezialisiert hatte, müssen 
die Gebäude in den „Vierzig Ansichten des Yuanmingyuan“, die raffinierte perspektivische Effekte aufweisen, von 
Shen Yuan ausgeführt worden sein.Darüber hinaus verwendete Shen Yuan Farbtechniken, die Licht- und 
Schatteneffekte einfingen (Abb. 21-3), 63 was seine umfassende Beherrschung des Stils von Lang Shining 
demonstriert. Er wandte die Perspektive gekonnt an, um Architektur darzustellen, und zeichnete sich gleichzeitig 
durch Farbtechniken aus, die leuchtende Effekte erzeugten.

 Shen Yuans Darstellung von Licht und Schatten ist in den Vierzig Ansichten des Alten 
Sommerpalasts deutlich zu erkennen. Da sich Wissenschaftler, die sich mit Shen Yuans Stil befassen, in erster 
Linie auf seine Adaption westlicher Perspektivtechniken konzentriert haben, drehten sich die Diskussionen 
über seinen Stil vor allem um Komposition und architektonische Perspektive.64 In Wirklichkeit zeigte 
Shen Yuan eine außergewöhnliche Meisterschaft in der Darstellung der Auswirkungen von Licht und Schatten 
auf Objekte. Diese unverwechselbare Maltechnik lässt sich auch in Shen Yuans „Bildrolle mit Buddha-
Darstellungen” (Abb. 22) beobachten, wo ähnliche Ansätze verwendet werden. Darüber hinaus gibt es in der 
großen Sammlung von Alben mit dem Titel „Tintenwunder und Perlenwald” im Palastmuseum ein 
Album, das Shen Yuan zugeschrieben wird und den Titel „Tintenwunder und Perlenwald (You)” trägt. Sein 
Thema sind die vierundzwanzig verdienstvollen Minister im Lingyan-Pavillon(Abb. 23, Nationales Palastmuseum). 
Während die Körperhaltungen der Minister den traditionellen Konventionen der Figurenmalerei folgen, werden 
bestimmte Gesichtszüge mit subtilen Schattierungen versehen. Dies zeigt sowohl Shen Yuans Vielseitigkeit in 
Bezug auf seine Themen als auch seine besondere Meisterschaft in der Darstellung von Licht- und Schatteneffekten. 
Insgesamt offenbart Shen Yuans Arbeit an den „Vierzig Ansichten des Yuanmingyuan“

 John Finlay, „‚40 Ansichten des Yuanming Yuan‘: Bild und Ideologie in einem kaiserlichen Album mit Gedichten und Gemälden aus der 
Qianlong-Zeit“ (Doktorarbeit, Yale University, 2011), S. 335.
 John Finlay, „‚40 Ansichten des Yuanming Yuan‘: Bild und Ideologie in einem kaiserlichen Album mit Gedichten und Gemälden von Qianlong“, 
S. 338.

 Der Autor hat zuvor mit Unterstützung von Dr. John Finlay an der Bibliothèque nationale de France Forschungen zu dieser 

Sammlung von vierzig Ansichten des Yuanming Yuan durchgeführt.
 Die Seiten des Albums sind recht groß, und die Darstellungen von Architektur und Wohnhäusern sind mit 
Pinselstrichen ausgeführt, die Licht- und Schatteneffekte deutlich betonen. Diese Eigenschaft ist jedoch in den 
derzeit verfügbaren kleineren Reproduktionen nur schwer zu erkennen. Siehe Leng Mei et al., Vierzig Ansichten des 
Yuanmingyuan: Eine Sammlung seidendruckter Gemälde (Peking: Nationalmuseum von China, 2004).
 John Finlay, „‚40 Ansichten des Yuanming Yuan‘: Bild und Ideologie in einem kaiserlichen Album mit Gedichten und Gemälden aus der 
Qianlong-Zeit“, S. 169–180.
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 Die Rolle, die er spielte, war nicht nur die eines Zeichners, der in der Lage war, durch perspektivische Techniken die 
architektonische Anordnung innerhalb des Gemäldes festzulegen, sondern auch die eines Künstlers, der die 
strukturellen Eigenschaften von Licht und Schatten auf den Bauwerken wiedergeben konnte.

 Die Entwicklung und Anwendung von Perspektivtechniken in der Qing-Hofmalerei steht seit langem im 
Fokus der wissenschaftlichen Aufmerksamkeit. Untersuchungen haben bereits gezeigt, dass die 
Perspektivtechniken, die in den Qing-Palastpavillon-Gemälden verwendet wurden, nicht immer direkt aus der 
Überlieferung stammen, wie die stilistische Kontinuität zwischen Jiao Bingzhens Album mit Landschaften und 
Pavillons(Abb. 24, National Palace Museum) und die Zwölf Monate des Jahres (Abb. 25, National Palace Museum), 

65 stammten die in den Qing-Hofgemälden von Pavillons und Türmen verwendeten perspektivischen Techniken 
nicht immer direkt aus der Weitergabe von perspektivischem Wissen. Tatsächlich kann nicht ausgeschlossen 
werden, dass sie lediglich die Fortsetzung etablierter Bildkonventionen waren.Die Untersuchung der kreativen 
Aktivitäten von Lang Shining und Shen Yuan offenbart jedoch einen einzigartigen Vorteil: die direkte Interaktion und 
die Weitergabe von Wissen und Techniken zwischen ihnen. Dies deutet darauf hin, dass Shen Yuan mehr 
Möglichkeiten hatte, sich das ergänzende Wissen anzueignen, das für die Anpassung von Bildkompositionen 
erforderlich war, um explizitere westliche Malkonzepte und -techniken zu verstehen und sogar direkt neue 
Bildkompositionen zu schaffen, die dem Ansatz von Lang Shining ähnelten.

 Dennoch sollte nicht übersehen werden, dass Shen Yuans Fähigkeit, Bildschemata zu schaffen und zu 
entwickeln, die er von Lang Shining gelernt hatte, nicht nur darin bestand, die Anwendung chinesischer und 
westlicher Techniken zu verbessern.Viel bedeutender war, dass sich neue Bildkonzepte und deren Funktion 
herausbildeten, als Lang Shining und Shen Yuan wiederholt perspektivische Techniken einsetzten, um 
architektonische Strukturen in Landschaftsszenerien anzuordnen. In aufeinanderfolgenden Arbeiten 
entwickelten sie gemeinsam ein neuartiges Bildkonzept für die Darstellung kaiserlicher Gärten in 
Landschaften. Dies stellte eine Weiterentwicklung von Konzepten dar, die bereits in Werken wie der „Reise 
des Kaisers Kangxi in den Süden” oder sogar
 „Entlang des Flusses während des Qingming-Festes“ und ähnliche Kompositionen, zu einer außergewöhnlichen 
Bildtechnik verfeinert, die sich durch eine einzigartige Szenenkohärenz und die Fähigkeit auszeichnet, reichhaltige 
Aktivitäten unterzubringen. Ob bei der Darstellung von Gartenansichten oder Palastarchitektur, es war Shen Yuans 
Neuinterpretation von Lang Shinings perspektivischem Raum, die den Effekt der Qing-Hofmalerei-Tradition prägte, 
die Essenz eines goldenen Zeitalters einzufangen.Man könnte sagen, dass die Entwicklung von Jiao Bingzhen zu den 
Gemälden der „Zwölf Monate des Jahres“ eine vertikale Entwicklung des Genres der Palastgärten darstellt, während 
Shen Yuans Arbeit an „Entlang des Flusses während des Qingming-Festes“ eine horizontale Entwicklung dieses 
Genres aufzeigt.

Aus Sicht der Funktionsweise des Qing-Hofes spielten Innovatoren von Bildkonzepten wie Giuseppe 
Castiglione und Shen Yuan eine zentrale Rolle innerhalb dieser Strukturen. Sie integrierten die Kräfte der ersten 
Ebene (Maler) und der zweiten Ebene (Konzepte) und spezialisierten sich auf die Entwurf von Malmustern und die 
Erstellung von Bildrahmen.Aktuelle Analysen deuten darauf hin, dass nach einem kaiserlichen Erlass die 
Entscheidungsgewalt bei der Produktion von Hofgemälden offensichtlich auf Entwurfsdesigner wie Lang Shining 
und Shen Yuan überging.Obwohl der Prozess eine „Vorlage zur kaiserlichen Überprüfung” beinhaltete, die die 
Entscheidungsgewalt an den Kaiser zurückgab, blieben die kreativen Leistungen der Akademiemaler in Bezug auf 
die tatsächliche Produktion von Gemälden die Voraussetzung für kaiserliche Entscheidungen. Dies ist eine wichtige 
Erkenntnis über die Funktionsweise der Akademie.Diese Überlegung zeigt natürlich, dass das Gleichgewicht 
zwischen kaiserlichem Willen und Produktionsprozess nicht unbedingt bedeutet, dass allein der kaiserliche 
Wille die eigentliche Triebkraft ist.

 Bemerkenswerte Unterschiede bestehen auch zwischen Fall eins (Lang Shining) und Fall zwei (Shen Yuan). In 
Fall eins, vertreten durch Lang Shining und seine „Hundert Pferde”, war Lang selbst sowohl der konzeptionelle 
Designer als auch der endgültige Zeichner. In der Qing-Dynastie

 Chen Yunru, „The Shape of Time: A Study of the Qing Court Painting Twelve Months of the Year“, S. 111–117.
 65
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 Der Entstehungsprozess der Qing-Palastversion von „Qingming-Fest entlang des Flusses in der 
Abenddämmerung“ sah vor, dass Shen Yuan die Skizze für „Qingming-Fest entlang des Flusses in der 
Abenddämmerung“ anfertigte, jedoch war er nicht an der endgültigen Ausführung beteiligt. Es war nicht 
ungewöhnlich, dass die Qing-Palastmalakademie Skizzen verschiedenen Malern zur Ausführung zuwies. 
Die tatsächliche Zusammenarbeit von fünf Malern an der Qing-Palastversion von „Qingming-Fest entlang 
des Flusses in der Abenddämmerung“ wurde an anderer Stelle ausführlich diskutiert und soll hier nicht 
wiederholt werden. 66 Kurz gesagt, die gemeinschaftliche Schaffung der Qing-Kaiserhof-Version von 
„Entlang des Flusses während des Qingming-Festes“ durch mehrere Maler führte zu einem koordinierten 
Hofstil, der für alle verständlich und harmonisch war. Dies lässt sich nicht allein durch die Ausbildung oder das 
Erlernen von Maltechniken erklären. Im Fall der Qing-Kaiserhof-Version fehlte ohne Shen Yuans fertigen 
Entwurf von „Entlang des Flusses während des Qingming-Festes“ als Grundlage für die ZusammenarbeitDer 
anschließenden Arbeitsteilung hätte es an einem klaren Referenzentwurf gemangelt, und es wäre schwierig 
gewesen, eine stilistische Abstimmung zu erreichen. Ausgehend vom Verständnis der Funktionsweise des 
Qing-Hofes lässt die tatsächliche Zusammenarbeit und Arbeitsteilung vermuten, dass nach der ersten Ebene

 (Künstler) und der zweiten Ebene (Bildkonzepte) sollten wir die dritte Ebene untersuchen: den tatsächlichen 

kollaborativen Produktionsprozess.
 Wie sollten wir also die Arbeitsteilung unter den Malern interpretieren? Die im nächsten Abschnitt behandelte Serie „Die 
zwölf verbotenen Ansichten” (  ) liefert den aufschlussreichsten Fall für die Untersuchung der praktischen 
Umsetzung dieser dritten Ebene.

 III. Fallstudie 3: Die Serie „Zwölf verbotene Ansichten” (  )

 Die Rolle von Shen Yuan bei der Ausarbeitung von Bildkonzepten innerhalb der Malakademie des Qing-Hofes 
verdient eine erneute Untersuchung. Darüber hinaus bleibt es interessant zu untersuchen, wie die beauftragten 
Maler nach der Festlegung des Bildkonzepts bei der Ausführung des Werks zusammengearbeitet haben.In diesem 
Abschnitt wird die zwölfteilige Bilderserie „Zwölf verbotene Ansichten“ (  ) (Abb. 26, National Palace Museum) als Beispiel 
für eine kaiserliche Bildinnovation untersucht, die sich sowohl von Giuseppe Castigliones „Hundert Pferde“ als auch 
von Shen Yuans „Entlang des Flusses während des Qingming-Festes“ unterscheidet.Der proaktive Ansatz der Qing-
Hofmalakademie, Bildformeln aus der Kunstgeschichte zu suchen und zu reproduzieren, ging über „Entlang des 
Flusses während des Qingming-Festes“ hinaus. Klassische Themen wie „Frühlingsmorgen im Han-Palast“ und 
„Achtzehn Gelehrte“ wurden innerhalb der Qing-Hofmalakademie wiederholt produziert.67 Über die Nachahmung 
klassischer Motive hinaus schuf die Akademie des Qing-Hofes zahlreiche Darstellungen, die die zeremoniellen 
Aktivitäten des Kaisers dokumentierten. Werke im Zusammenhang mit formellen Hofritualen folgten dem 
Präzedenzfall von Kangxis Südlicher Inspektionsreise, bei der

 Was den kollaborativen Stil der Qing-Kaiserlichen-Atelier-Version des Qingming Shanghe Tu betrifft, so wurde 
zwar oft die Arbeitsteilung unter den fünf Malern betont, doch liegt der entscheidende Aspekt eher in der 
tatsächlichen Harmonisierung ihrer künstlerischen Stile. Siehe Chen Yunru, „Creating Authenticity: Reassessing the Art-
Historical Significance of the Qing Imperial Studio Version of the Qingming Shanghe Tu within the Yongzheng Court Painting 
Academy”, S. 6-13.
 Die klassischen Motive, die von der Akademie des Qing-Hofes reproduziert wurden, waren bemerkenswert vielfältig. Werke wie 
„Frühlingsmorgen im Han-Palast“ und „Achtzehn Gelehrte“ wurden am kaiserlichen Hof wiederholt kopiert. Zur Erforschung der 
Nachahmungen klassischer Bildmotive durch den Qing-Hof siehe Lin Huansheng,„Ding Guanpengs Gemälde im antiken Stil und der 
neue Stil der Qianlong-Hofmalerei“, Palace Museum Quarterly, Bd. 34, Nr. 2 (2016), S. 165–205.Für Studien zu einzelnen Themen siehe Qin Xiaolei, „Qing Palace Spring Dawn: 
The 'Spring Dawn in the Han Palace' Painting in the Qianlong Court Painting Academy“, Palace Museum Academic Quarterly, Bd. 31, Nr. 2 (2013), S. 37–100.
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 Die angestrebten stilistischen Ziele – wie die Darstellung eines vollständigen, einheitlichen Raums und reichhaltiger 
Details der Aktivitäten – scheinen die Produktion von Gemälden zu verwandten Themen auch danach weiterhin 
beeinflusst zu haben. Was die Schaffung von Gemälden betrifft, die informelle kaiserliche Aktivitäten oder lyrische 
poetische Szenen darstellen, so nahmen diese nach der Qianlong-Herrschaft erheblich zu, wobei zahlreiche 
Hofbeamte und Hofmaler an der Illustration der kaiserlichen Gedichte beteiligt waren.Was die Produktion von 
Illustrationen für die kaiserlichen Gedichte des Kaisers Qianlong betrifft, so verdienen bestimmte 
Produktionsmodelle eine genauere Untersuchung. Im 13. Jahr der Regierungszeit von Qianlong (1748) wurden vier 
Maler – Shen Yuan, Ding Guanpeng, Yu Xing und Zhou Kun – beauftragt, gemeinsam die Serie „Zwölf verbotene 
Szenen“ (  ) fertigzustellen, was ein neuartiges Modell der Zusammenarbeit unter den Hofmalern darstellte.

 In der Praxis sind die zwölf Gemälde der Zwölf Szenen aus der Verbotenen Stadt im Katalog der 
Gemälde und Kalligraphien des Palastmuseums nicht mehr als einheitlicher Satz verzeichnet. Stattdessen ist jedes 
Gemälde nach einem der zwölf Musiktöne benannt und separat unter den Namen der vier Maler Shen Yuan, Ding 
Guanpeng, Yu Xing und Zhou Kun aufgeführt. 68 Dennoch ist in der Steinkammer-Schatzkammer: Dritte Serie die 
ursprüngliche gruppierte Inschrift für diese zwölf Gemälde erhalten geblieben.
 69 Trotz der aufgeteilten Aufzeichnung im Katalog der Gemälde und Kalligraphien des Palastmuseums ist es 
weiterhin möglich, die ursprüngliche Gruppierung der zwölf Gemälde zu rekonstruieren. Ein vollständigeres 
Verständnis des Entstehungsprozesses dieses zwölfteiligen Sets ergibt sich aus der Interpretation der 
Aufzeichnungen in den Werkstattarchiven der kaiserlichen Haushaltsabteilung. Die Hauptquelle ist ein Eintrag 
vom neunten Tag des siebten Monats im dreizehnten Jahr der Qianlong-Herrschaft (1748) unter der Rubrik 
„Ruyi-Werkstatt”:

Der stellvertretende Aufseher Nr. 67 überreichte dem Schatzmeister Zheng Peirui ein versiegeltes Dokument 
mit folgendem Inhalt: Am 14. Tag des vierten Monats dieses Jahres übergab Eunuch Hu Shijie zwölf Blätter 
Xuan-Papier mit den zwölf Monatsgedichten des Kaisers, zwölf ♛. Ein kaiserlicher Erlass befahl Shen 
Yuan, Ding Guan, Yu Xing und Zhou Kun, gemeinsam Entwürfe zur Vorlage zu skizzieren. Auf 
kaiserlichen Befehl. 70

 Dies gibt Aufschluss über den Entstehungsprozess: Der Kaiser stellte zunächst zwölf Blätter Xuan-
Papier mit seinen fertigen Gedichten für die zwölf Monate zur Verfügung und beauftragte dann vier Maler, 
gemeinsam den Entwurf für die kaiserliche Begutachtung zu erstellen.Der Kaiser bereitete die Gedichte im 
Voraus vor und stellte den Malern zwölf Blätter Xuan-Papier mit den fertigen Versen zur Verfügung. Die vier 
Künstler arbeiteten gemeinsam am ersten Entwurf, dann signierten sie jeweils drei einzelne Tafeln und 
vollendeten sie, die zu einem vollständigen Satz zusammengefügt wurden. 71

D er Katalog der Gemälde und Kalligraphien des Palastmuseums hat diese Werke nach den Namen der 
Künstler katalogisiert, wobei jeder Eintrag mit folgender Anmerkung versehen ist: „Diese Rolle ist im Shiqu 
Baojian, Band III, als ‚Zwölf Szenen aus dem kaiserlichen Garten, gemalt von Ding Guanpeng et al. für die zwölf 
Monate‘ verzeichnet ...“So wird beispielsweise die Szene im Januar Ding Guanpeng zugeschrieben, Tai Cu Shi He (Die erste Harmonie des großen Clusters), Katalog der Gemälde und Kalligraphien im 
Palastmuseum (Taipei: Nationales Palastmuseum, 2013), Band 13, S. 138.
 National Palace Museum, Hg., Shiqu Baojí: Dritte Reihe (Taipei: National Palace  Museum,  1969 ), Bd. 2, S. 889–890.
 Zusammengestellt vom Ersten Historischen Archiv Chinas und dem Museum der Chinesischen Universität Hongkong, 
Archiv des Kaiserlichen Haushaltsministeriums und der Kaiserlichen Werkstatt des Qing-Palastes, Band 16, S. 252.
 Das aus diesem Verfahren resultierende Phänomen wird später noch näher erläutert. Es lässt sich anhand der 
tatsächlichen Abbildungen der zwölf erhaltenen Schriftrollen beobachten und bestätigen: Die poetischen 
Inschriften auf jeder Schriftrolle sind auf einem separaten Blatt Xuan-Papier geschrieben, und jede Schriftrolle besteht 
aus vier miteinander verbundenen Blättern.

 68

 69

 70
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 Diese Art der Ausführung ähnelt sowohl hinsichtlich der Art der Malerei als auch des Herstellungsprozesses 
in groben Zügen den kaiserlichen poetischen Illustrationen, die üblicherweise am Hof der Qing in Auftrag gegeben 
wurden. Kaiserliche Gedichte dienten als vorgegebene Themen, die bereits vor Beginn der Arbeit des Künstlers 
festgelegt wurden. Die Beziehung zwischen dem kaiserlichen Gedicht und dem Gemälde selbst unterschied sich von 
der traditionellen Abfolge kaiserlicher Inschriften auf Gemälden.Was die Beziehung zwischen Poesie und Malerei 
betrifft, fungierte der Kaiser nicht mehr als Bewunderer, der als Reaktion auf das Gemälde Verse verfasste, sondern 
als Regisseur, der vom Maler verlangte, entsprechend dem Gedicht zu schaffen.Dennoch offenbart die 
Untersuchung der Funktionsweise der kaiserlichen Malakademie innerhalb dieses besonderen Modells der 
gemeinschaftlichen Malerei bemerkenswerte Phänomene im Schaffensprozess der Künstler. In den folgenden 
Abschnitten wird der einzigartige Funktionsrahmen dieser Fallstudie anhand von drei Aspekten beschrieben: 
„Interpretation des Themas und Entwurf der Komposition“, „serielle Komposition“ und „stilistische Resonanz“.

 Die zwölf vom Kaiser in Auftrag gegebenen Gedichte dienten als zentraler thematischer Rahmen 
für die Werke der Künstler. Dies erforderte eine strikte Übereinstimmung der Malerei mit dem poetischen Inhalt. 
Dennoch entschieden sich die vier Künstler offenbar für einen interpretativen Ansatz, der nicht von einer
 „Eins-zu-eins-Entsprechung mit den poetischen Zeilen”. Nach den auf den Gemälden erhaltenen kaiserlichen 
Inschriften zu urteilen, handelte es sich bei den von Kaiser Qianlong in Auftrag gegebenen „Zwölf Gedichten für 
die zwölf Monate” nicht um eine zusammenhängende Gedichtsammlung, sondern um eine Zusammenstellung 
unterschiedlicher Werke, die zwischen dem neunten und dreizehnten Jahr seiner Regierungszeit entstanden 
waren.Diese zwölf Gedichte sind überwiegend saisonale Reflexionen über bestimmte zeitliche und räumliche 
Landschaften, wobei ihre Themen oft die sich mit den Jahreszeiten verändernden Palastgärten und Innenhöfe 
sind. Dies erstreckte sich auch auf die eigenen Gefühle und Meditationen des Kaisers über den gegenwärtigen 
Moment.Die Auswahl dieser zwölf Gedichte durch den Kaiser war nicht zufällig; die meisten entsprachen 
bestimmten Monaten des Jahres und standen in eindeutigem Zusammenhang mit bestimmten 
Palastlandschaften. Die kaiserlichen Gedichte und die dazugehörigen Landschaftsbeschreibungen sind 
in Tabelle 1 aufgeführt.

 Bei der Betrachtung des Gemäldes „Zwölf verbotene Szenen“ (  景 ) müssen sich die mitwirkenden 
Künstler zunächst auf eine Interpretation des „Gemäldethemas“ geeinigt haben. Erst nachdem sie gemeinsam 
über das Thema beraten hatten, konnten sie ihre „gemeinsamen Vorentwürfe“ koordinieren. Dieser recht 
charakteristische interaktive Prozess war ein weit verbreitetes Phänomen in der Hofmalerei der Qing-
Dynastie.Den erhaltenen Gemälden nach zu urteilen, ließen sich die vier kooperierenden Künstler nicht von 
den lyrischen Versen des Kaisers inspirieren. Stattdessen schufen sie einen gemeinsamen konzeptuellen 
Rahmen, der sich auf die Landschaft des Palastgartens konzentrierte.Unabhängig davon, wie die zwölf 
kaiserlichen Gedichte die Wahrnehmungen und Emotionen des Kaisers beschrieben, hielten sich die vier Maler 
nicht strikt an die wörtlichen Beschreibungen. Stattdessen konzentrierten sie sich auf die mit jedem Gedicht 
verbundenen Palastlandschaften und bemühten sich, die entsprechende Topografie und Architektur in 
ihren jeweiligen Kompositionen darzustellen.

 Die vier Maler der zwölf kaiserlichen Szenen (  ) Die Auswahl der von jedem Maler dargestellten Szenen 
war zwar nicht an den wörtlichen Text gebunden, durfte jedoch nicht vom Thema der kaiserlichen Gedichte 
abweichen.Eine genaue Untersuchung dieser zwölf kaiserlichen Gedichte (Tabelle 1) zeigt, dass mit Ausnahme der 
Gedichte für Juni und Juli, die keine expliziten Ortsangaben enthalten, die Verse, die die Bildrollen für Februar, März, 
April, Mai, August, September, Oktober, November und Dezember begleiten, alle ihre Entstehungsorte angeben. Es ist 
daher völlig logisch, dass die Maler ihre Entwürfe aus der Perspektive der Palastgärten konzipierten.So beginnt 
beispielsweise das kaiserliche Gedicht, das auf der Schriftrolle mit dem Titel „Zwölf verbotene Szenen“ (  景) 
steht, heute bekannt als „Die Morgendämmerung der Harmonie“ (Januar-Szene):♛Die ersten Zeilen „Der 
azurblaue Kaiser wägt das Erblühen der Knospen ab, / Der Frühlingsaltar  ist voller fröhlicher 
Wagen“ beschreiben die Frühlingslandschaft des Jahres, während die letzten Zeilen „Laternen werden in belebten 
Straßen getestet, Flöten und Trommeln sind zu hören, / Vorübergehend dürfen die kaiserlichen Wachen den Lärm 
übersehen“ die festliche Atmosphäre des Laternenfestes innerhalb und außerhalb des Palastgeländes hervorheben.
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 Feierlichkeiten zum Laternenfest. In Kaiser Qianlongs poetischem Werk bleibt der genaue zeitliche Rahmen dieses 
Gedichts unerwähnt. Der Maler Ding Guanpeng, der das Laternenfest zum Thema seiner Arbeit machte (Abb. 26-1), wählte 
jedoch den Jianfu-Palast, von dem aus man die Laternenausstellungen in den hinteren Straßen sehen konnte, als 
Mittelpunkt der kaiserlichen Gartenlandschaft. Diese Wahl ermöglichte es ihm, die festlichen Beleuchtungen des 
Innen- und Außenhofs in einer einzigen Komposition zu vereinen.

Betrachtet man diese zwölf Rollbilder nacheinander, so zeigt sich, dass die vier Maler bei der 
Planung der Entwürfe einem klaren Kommunikationsprozess folgten und sich gegenseitig über die Gestaltung der 
einzelnen Rollbilder abstimmten. So nimmt beispielsweise im Januarbild der Jianfu-Palast im Vordergrund ein 
Drittel des Bildraums ein.Die folgenden Rollen, die den Februar, März und April darstellen, verwenden leicht 
erhöhte Perspektiven, um Landschaften wie Jingxinzhai in Beihai, Louyue Kaiyun im Alten Sommerpalast und 
Qingyinzhai im Jingming-Garten darzustellen. Obwohl es sich hierbei um kleine architektonische Ensembles 
handelt, bemüht sich jede Rolle, die Strukturen vollständig darzustellen (Abb. 26-2, 26-3, 26-4).Bei den in den 
Rollen für Mai, Juni und August dargestellten Szenen nimmt der Anteil der Wasserflächen deutlich zu. Dies 
spiegelt im Wesentlichen die verschiedenen Wasserwege der Palastgärten wider, die in den begleitenden 
Gedichten beschrieben werden, wie beispielsweise der Südteich außerhalb der Verbotenen Stadt, der Jingyi-
Garten in den Duftenden Hügeln und der Taiye-Teich. Obwohl sie verschiedene Orte innerhalb der Palastgärten 
darstellen, erzeugen die drei Rollen zusammen den Eindruck einer weiten Wasserfläche (Abb. 26-5, 26-6, 26-8). Im September, 
Oktober und November verlagert sich der Fokus auf Landschaften, die von fernen Bergen dominiert werden, und geht 
allmählich zu architektonischen Komplexen als Hauptthema über.So zeigt der September beispielsweise die „Zwei Gipfel, 
die die Wolken durchbrechen“ entlang der Nordküste des Meeres des Glücks im Alten Sommerpalast (Abb. 26-9), 
gefolgt von einer Aussicht auf den Alten Sommerpalast im Oktober (Abb. 26-10), der Vorderseite der Halle der 
Essenz im Yingtai-Pavillon im November (Abb. 26-11) und schließlich dem Kaiserlichen Garten der Verbotenen 
Stadt als Hauptszene im Dezember (Abb. 26-12).

 Die Komposition der zwölf Bildrollen weist ebenfalls ein charakteristisches Serienmuster auf. So sind 
beispielsweise alle zwölf aus der Vogelperspektive gemalt. In mehreren Werken werden diagonale Führungslinien 
verwendet, um die dargestellten Objekte und Architektur zu einem zusammenhängenden, einheitlichen räumlichen 
Ganzen zu verbinden.Während diese Behandlung der Motive weitgehend derjenigen in den früheren Qing-
Hofgemälden der zwölf Monate ähnelt, zeigt eine detaillierte Analyse der proportionalen Beziehungen innerhalb der 
Szenen, dass die Landschaften in den Zwölf Ansichten der Verbotenen Stadt (  ) stärker auf den mittleren und 
unteren Teil der Komposition konzentriert sind. Dies steht im Gegensatz zu den Qing-Hofgemälden der zwölf Monate 
(Abb. 27), in denen die Landschaftsaktivitäten über den oberen, mittleren und unteren Teil des Bildes verteilt sind.Jede Rolle 
der Zwölf verbotenen Gärten (  ) reserviert im oberen Drittel einen Bereich für den Himmel und definiert die 
Bodenhöhe auf einer ähnlichen horizontalen Höhe. Dies geht eindeutig über den poetischen Inhalt hinaus und 
spiegelt die kompositorische Planung der Künstler wider.

 Bei genauer Betrachtung zeigt sich, dass jede Rolle der Zwölf verbotenen Ansichten (  ) aus vier Blättern 
Papier besteht. Das oberste Blatt trägt ein kaiserliches Gedicht, eines der zwölf vom Kaiser in Auftrag 
gegebenen Gedichte. Da die Maler die Platzierung dieser kaiserlichen Gedichte berücksichtigen mussten, 
positionierten sie den fernen Horizont oder die Gipfel entfernter Berge bewusst am unteren Rand der Inschrift des 
kaiserlichen Gedichts.Dieses charakteristische Verfahren, das auf die zwölf Rollbilder angewendet wurde, führte 
dazu, dass jedes Rollbild eine spezifische Anordnung der dargestellten Motive aufweist.

 Diese Rolle zeigt eine Landschaft, die an die Landschaft auf der rechten Seite des Gemäldes „Herbstmond über einem ruhigen See” 

(Szene 31) aus den Vierzig Ansichten des Yuanmingyuan erinnert. 72
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 Auf diese Weise wurde ein einheitlicherer Fernwirkungseffekt erzielt. Die Maler ließen bewusst Platz am oberen 
Rand der Gemälde, um einen natürlichen Effekt zu erzielen, der an kaiserliche Gedichtgemälde erinnert.

 Insgesamt folgen die Zwölf verbotenen Szenen (  ) den zwölf Monatsereignissen des kaiserlichen 
Kalenders. Über die einzelnen monatlichen Entsprechungen hinaus offenbaren die Kompositionen jedoch eine 
übergreifende serielle Gestaltungsperspektive, die sogar mit den Bewegungen des Kaisers zwischen der 
Palaststadt und den kaiserlichen Gärten übereinstimmt.So lädt beispielsweise die Anordnung der zwölf Szenen 
den Betrachter dazu ein, vom Inneren der Gärten des Jianfu-Palastes aus nach außen zu blicken und dann 
nach und nach verschiedene kaiserliche Gärten außerhalb der Verbotenen Stadt zu betrachten. Diese 
Szenen gehen von kleinen Bauwerken und weitläufigen Gewässern, die an die Landschaft des 
Yuanmingyuan erinnern, zu komplexeren architektonischen Komplexen über. Die letzte Rolle endet mit 
der Rückkehr von den äußeren Gärten in die Verbotene Stadt und gipfelt in einem Blick auf schneebedeckte 
Kiefern im Kaiserlichen Garten.Die horizontale Anordnung der Strukturen in der letzten Szene spiegelt die 
seitliche Darstellung der Gebäude des Jianfu-Palastes in der ersten Rolle wider. Diese übergreifende sequenzielle 
Komposition der zwölf Landschaften, wie sie in den Gemälden umgesetzt wurde, wurde weder von kaiserlichen 
poetischen Beschreibungen noch allein von der Vorstellung einzelner Künstler vorgegeben. Vielmehr handelt es 
sich um ein vorab koordiniertes, gemeinsam entworfenes Projekt.Diese Reihe von zwölf verbotenen Szenen (  ) kann 
als eine neuartige Form der gemeinschaftlichen Malerei am Qing-Hof angesehen werden, deren Entstehungsprozess 
wertvolle Einblicke in die Funktionsweise der kaiserlichen Malakademie bietet.

 Gerade weil es sich um ein gemeinschaftliches Bildprojekt handelt, lässt sich die Arbeitsteilung unter den zwölf 

Künstlern nicht allein aus der Zuschreibung auf den einzelnen Bildrollen ableiten.
 Von den vier kollaborativen Künstlern der Zwölf verbotenen Szenen (  ) beherrschten Shen Yuan, Ding 
Guanpeng und Zhou Kun verschiedene Stile, während Yu Xing sich auf Blumenmotive spezialisiert 
hatte.74 Bei der Betrachtung der sechs Rollbilder, die Ding Guanpeng und Shen Yuan zugeschrieben werden, 
erscheinen die darin dargestellten architektonischen Ensembles in größerem Maßstab. Insbesondere Ding 
Guanpengs Tai Cu Shih He (Der Anbruch der Harmonie) sticht unter den zwölf Rollbildern durch seine 
komplexen und kunstvollen architektonischen Details hervor. Im Gegensatz dazu zeigen die drei Rollbilder, die 
Zhou Kun zugeschrieben werden, Gebäude von geringerer Größe und Komplexität, wobei der Schwerpunkt eher 
auf der Darstellung der Landschaft liegt. Was die drei Rollbilder betrifft, die den Namen Yu Xing tragen,Gu Xi Chang 
Chen
 (März) (Abb. 26-3) eine akribische Darstellung eines blühenden Blumengartens, in dem selbst die kleinsten 
Details der Blüten durch die Verwendung von weißem Pigment zur Hervorhebung der Glanzlichter 
sichtbar werden. In ähnlicher Weise sind in Wuyi Jiehan (September) die Hänge und Innenhöfe dicht mit 
Chrysanthemenbüscheln bedeckt – Motive, die genau in das Spezialgebiet von Yu Xing fallen. Schließlich ist die Yu 
Xing zugeschriebene Rolle Dali Xinghui
 (Dezember) (Abb. 26-12), das zwar keine floralen Motive enthält, zeigt Yu Xings Meisterschaft im Umgang mit Farben 
durch die großzügige Verwendung von weißem Pigment zur Darstellung einer Schneelandschaft. Diese besondere 
Betonung der Darstellung von Schnee mit weißem Pigment

Beispielsweise sind in der Sammlung des Nationalen Palastmuseums Shen Yuan 12 Werke (Landschaften, Figuren, 
buddhistische Statuen, Architektur), Ding Guanpeng 33 Werke (Landschaften, Figuren, buddhistische Statuen) und Zhou 
Kun 11 Werke (vorwiegend Landschaften) zugeordnet. Siehe „Suchsystem für die Sammlung von Kalligraphien und 
Gemälden”:painting.npm.gov.tw (abgerufen am 15. Januar 2021)
 Am Beispiel der Bestände des Nationalen Palastmuseums sind Yu Xing 14 Werke zugeschrieben. Abgesehen von 
drei Landschaftsrollen sind die übrigen Werke mit Blumenmotiven gestaltet. Aus den Aufzeichnungen 
verschiedener Bände der „Stone Chamber Treasury” geht ebenfalls hervor, dass Blumen- und 
Vogelmotive vorherrschen.
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 Ein ähnlicher stilistischer Ansatz bei der Darstellung von Landschaften zeigt sich in einem anderen Werk von Yu 
Xing, dem Gemälde „Blumen in einem Rollbild“ (Abb. 28, Gu Hua 3058, Nationales Palastmuseum). Diese Beispiele 
zeigen, dass die mitwirkenden Künstler zwar ihren Stil aufeinander abstimmten, aber auch ihre individuellen 
Stärken nutzten und aktiv geeignete Motive auswählten.

 Die Frage der stilistischen Spezialisierung und Zuschreibung unter den Hofmalern der Qing-Dynastie ist in der 
Tat sehr komplex. Gerade aus diesem Grund sollte man sich nicht darauf versteifen, die tatsächliche 
Zusammensetzung der Künstler hinter jedem Werk akribisch zu rekonstruieren, sondern vielmehr darauf achten, 
wie die Maler ihre Stile integriert haben.Mit anderen Worten: Die Namensnennung auf den Gemälden des Qing-
Hofes deutet zwar darauf hin, dass die Beiträge einzelner Künstler im Produktionsprozess der Hofmalerei respektiert 
wurden und ihnen somit die Möglichkeit gegeben wurde, namentlich auf den Werken genannt zu werden, doch 
sollte die Namensnennung selbst nicht mit dem Umfang des persönlichen Stils eines Künstlers gleichgesetzt 
werden.Nehmen wir Yu Xing als weiteres Beispiel: Die Komposition von „Zwölf verbotene Szenen“ (  ) war im 
Voraus geplant, was darauf hindeutet, dass die Anordnung der drei ihm zugeschriebenen Bildrollen während der 
Vorbereitungsphase diskutiert und bestätigt worden sein muss. Die Komposition von
 Da Lü Xing Hui (Dezember) die Kiefern des Gartens in einer frontalen Seitenperspektive und betont ihre imposante 
Präsenz. Dieser Ansatz findet seine Entsprechung in einem anderen Qing-Hofmaler, Zhang Ruo'ais Gao Zong Yu Bi 
Qiu Hua Shi
 (Abb. 29, Gu 3123, National Palace Museum) – in dem die Herbstblumen im Garten direkt von vorne dargestellt 
sind, um ihre üppige Vitalität zu betonen. Beide Werke heben die besonderen Merkmale der kaiserlichen 
Gartenlandschaft hervor, die speziell ausgewählt wurden, um mit den Beschreibungen in den kaiserlichen Gedichten 
in Einklang zu stehen.Es ist möglich, dass bereits in der Entwurfsphase die Absicht bestand, den Kiefernwald, ein 
Motiv, in dem Yu Xing sich besonders hervorgetan hat, zu vergrößern und ihn bewusst als zentralen Blickpunkt der 
Rolle zu positionieren. Solche Gestaltungsentscheidungen, die die visuelle Wirkung während der Kompositionsphase 
berücksichtigen, sind das Ergebnis einer koordinierten Zusammenarbeit innerhalb der kaiserlichen 
Malakademie.

W as die genaue Rolle von Yu Xing innerhalb der Serie „Zwölf verbotene Ansichten” (  scenes) oder die 
genaue Arbeitsteilung zwischen den vier Malern betrifft, so lässt sich der tatsächliche Kooperationsprozess nur 
schwer eindeutig bestimmen. Sicher ist jedoch, dass die frühen Qing-Hofmaler eng und vollständig koordiniert 
zusammenarbeiteten. Dies bedeutet, dass Yu Xing zwar nicht der Gesamtleiter der Komposition der Serie „Zwölf 
verbotene Ansichten” war, aber auch nicht nur der Ausführende eines einzelnen Motivs. Nach dem Gesamtergebnis 
zu urteilen, haben bei der Schaffung der
 Zwölf Szenen aus dem Verbotenen  alle vier Maler ihre Stärken effektiv einsetzten, ohne durch ihre individuellen 
Spezialisierungen eingeschränkt zu sein.

 Die Spezialisierung unter den Hofmalern der Qing-Dynastie war eine gängige Praxis innerhalb der 
kaiserlichen Akademie und ermöglichte eine praktische Arbeitsteilung auf der Grundlage individueller 
Fachkenntnisse. Die Arbeitsteilung innerhalb der Qing-Hofakademie, wie sie in Kaiser Qianlongs Text über die 
Qing-Hofversion von „Entlang des Flusses während des Qingming-Festes” dokumentiert ist, in dem er die 
unterschiedlichen Spezialisierungen der einzelnen Maler festhielt, ist in akademischen Kreisen zu einem 
bekannten Beispiel geworden. 75 Dies hat jedoch auch zu der falschen Annahme geführt, dass alle 
Kooperationen innerhalb der Qing-Hofmalakademie ebenso spezialisiert gewesen sein müssen.

 Kaiser Qianlong, Kaiserliche Gedichte: Erste Sammlung (Wenyuan-Pavillon Siku-Quanshu-Ausgabe, Taipeh: Commercial Press, 1983), Band 
1302, Rolle 8, S. 15. Chen Yunru, „Creating Authentic Scenes: Reassessing the Art-Historical Significance of the Qing Imperial Studio Version 
of Along the River During the Qingming Festival in the Yongzheng Court Painting Academy” (Authentische Szenen schaffen: 
Neubewertung der kunsthistorischen Bedeutung der Qing-Hofakademie-Version von „Entlang des Flusses während des Qingming-Festes” in der Yongzheng-
Hofakademie), S. 7.
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 systematische Arbeitsteilung, wobei Künstler in der Regel bestimmten Motiven wie Blumen, Figuren, 
Landschaften oder Architektur zugewiesen wurden. In Wirklichkeit sollten die besonderen Stärken der 
Maler am Qing-Hof in verschiedenen Bereichen nicht als unveränderliche Arbeitsteilung interpretiert 
werden.
 Der Fall der Zwölf verbotenen Szenen (  景 ) ist das überzeugendste Beispiel für die Korrektur der 
Wahrnehmung der kollaborativen Malpraxis am Qing-Hof. Obwohl jede der zwölf Rollen die Signatur eines 
bestimmten Künstlers trägt, war das kollaborative Ergebnis nur durch einen vorab festgelegten, umfassenden 
Planungsprozess möglich. Mit anderen Worten: Die prozeduralen Mechanismen dieses Produktionsablaufs 
erwiesen sich als wichtiger als die Arbeitsteilung zwischen den einzelnen Malern.Es ist nicht schwer zu vermuten, 
dass frühere Produktionen des Qing-Hofes, wie die Zwölf Monate der Freude unter Kaiser Yongzheng und die Zwölf 
Monate des Qing-Hofes, die aus separaten Rollbildern bestehen, aber zusammenhängende Sets bilden, 
wahrscheinlich aus ähnlichen Produktionsprozessen hervorgegangen sind.

Wie sollten wir die Rolle der Arbeitsmechanismen der Kaiserlichen Malakademie bei der gemeinsamen 
Produktion der Zwölf verbotenen Szenen (  景) interpretieren? Nach Erhalt der Aufträge für Vorentwürfe hatten 
die Künstler die Aufgabe, Entwürfe zu erstellen, die auf bestimmte Aufträge zugeschnitten waren, wobei sie jedoch 
den Einfluss der etablierten Bildkonventionen des Qing-Hofes nicht außer Acht lassen durften.Von der Ergänzung 
kaiserlicher poetischer Themen bis hin zur Darstellung von Palastgartenszenen legten die Zwölf verbotenen 
Ansichten (  ) größeren Wert auf die Darstellung der Palastgärten im Laufe der zwölf Monate, wodurch eine 
tiefere Resonanz und Anpassung an die Bildtradition der Palastgärten erreicht wurde. Shen Yuan hatte zuvor ein 
Gedicht mit dem Titel „Neumond“
 (Abb. 30, National Palace Museum). Während sich der kaiserliche Vers auf den Neumond konzentrierte, teilte der 
Künstler die Landschaft in Vordergrund, Mittelgrund und Fernsicht auf die Hauptstadt auf. Diese Komposition lädt 
den Betrachter ein, von den Wohnhäusern am Flussufer im Vordergrund auf die Straßen und Stadttore zu blicken, 
wobei die kaiserlichen Gärten in der Ferne inmitten von wirbelnden Nebelschwaden schwach zu erkennen sind.Ob 
solche Palastlandschaften tatsächlichen Orten entsprachen, lässt sich nur schwer feststellen. Allerdings weist Shen Yuans 
Kompositionsansatz Ähnlichkeiten mit den Palastkulissen auf, die in den Zwölf verbotenen Szenen (  景) dargestellt 
sind. Kaiser Qianlongs Inschrift auf der Schriftrolle lautet: „Ich habe den Hofkünstler Shen Yuan beauftragt, diese 
Szene zu malen, um die herrliche Landschaft und die Schönheit der Jahreszeiten zu würdigen, nicht um mit 
meinen dichterischen Fähigkeiten zu prahlen.”76 Die Komposition der kaiserlichen Gartenlandschaft auf dieser 
Rolle, obwohl von der kaiserlichen poetischen Vorstellung inspiriert, führte dazu, dass die Darstellung „der 
Vorzüglichkeit der saisonalen Landschaft und Objekte“ durch den Künstler ebenfalls kaiserliche Anerkennung 
fand.Shen Yuan besaß die kreativen zeichnerischen Fähigkeiten von Lang Shining, gepaart mit seiner Expertise im 
Skizzieren von Palastarchitekturen. Obwohl er nicht als Künstler für die Neumond-Rolle genannt wird, ist seine 
Ernennung zum Hauptmaler für die Zwölf Verbotenen Gemächer (  ) nicht unberechtigt.

 Eine erneute Betrachtung dieses Malereifalls anhand der operativen Mechanismen zeigt, wie drei 

Elemente – Künstler, Bildkonzept und Maltechnik – zusammenwirkten, um eine stilistische Kohärenz 

zu schaffen. Diese Aspekte der höfischen Malerei gehen über den reinen Ablauf des 

Schaffensprozesses hinaus. Wie genau konnte der kaiserliche Wille die künstlerischen Ergebnisse 

beeinflussen oder lenken?
 gemeinsam den stilistischen Ausdruck. Diese Realitäten der kaiserlichen Produktion lassen sich nicht auf einen 
bloßen Verfahrensablauf reduzieren. Inwieweit der kaiserliche Wille die höfische Produktion tatsächlich 
beeinflusst oder diktiert hat, bleibt Gegenstand strenger Untersuchungen. Mit anderen Worten: Unabhängig davon, 
wie sich die Maler an ihre Aufträge anpassten
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 National Palace Museum, Hrsg., Shi Qu Bao Ji: Secret Chamber of Precious Forests (Taipei: Nat iona l  Pa l ace  Museum,  1971 ), Band 2, S. 812.
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 Themen, bildliche Referenzen und Innovationen in der Malerei stellen allesamt visuelle Ergebnisse dar. Selbst 
Kaiser Qianlong, der künstlerische Bestrebungen aktiv leitete, konnte keine vollständige Kontrolle 
ausüben. Der Kaiser konnte zwar Bildvorlagen oder Motive vorgeben oder Maler entsenden, um Szenen aus 
dem Leben als Referenz festzuhalten,beim Übertragen der Landschaft in Gemälde waren die Künstler jedoch 
häufig durch etablierte Bildkonventionen oder bereits bestehende Kompositionsrahmen eingeschränkt. Selbst bei 
der Darstellung bestimmter geografischer Landschaften blieben sie an konventionelle Bildausschnitte gebunden. 
So wurden beispielsweise Shen Yuan und Dong Bangda nach Xiangshan entsandt, um die Landschaft zu 
skizzieren; wie bereits erwähnt, stellt Dong Bangdas Achtundzwanzig Ansichten des Jingyi-Gartens (Abb. 16) 
wahrscheinlich das Ergebnis dieses Auftrags dar.Aus kompositorischer Sicht verdeutlicht „Achtundzwanzig 
Ansichten des Jingyi-Gartens“ zwar die Lage des Anwesens, doch die Darstellung des Anwesens inmitten 
umgebender Berge erinnert an die ähnliche Bildkonzeption, die in Leng Meis „Sommerpalast“ (Abb. 31, 
Palastmuseum, Peking) aus der Kangxi-Zeit zu sehen ist.Diese Technik, Anwesen inmitten weitläufiger, 
vielschichtiger Berglandschaften darzustellen, wurde später fortgeführt. Das monumentale Gemälde „Pan 
Mountain“ (Abb. 32, National Palace Museum) aus dem 44. Regierungsjahr von Qianlong (1779) folgte ebenfalls 
diesem etablierten Bildrahmen.

 Die Untersuchung der Funktionsweise der kaiserlichen Malakademie der Qing-Dynastie zeigt, 
dass ihre Arbeit in erster Linie durch die Verwendung von „Bildschemata” in Verbindung mit 
Arbeitsablaufvorschriften eingeschränkt war.Auf der Grundlage gemeinsamer und neu geschaffener 
Bildschemata konnten die Stile der einzelnen Künstler leicht eine gegenseitige Resonanz erzielen. Zwar 
beeinflussten die Unterschiede zwischen den beteiligten Künstlern die Ergebnisse, doch die Auswahl ähnlicher 
Bildschemata und die Aufrechterhaltung einer konsistenten Arbeitsablaufkontrolle führten dazu, dass die 
Produktion der Akademie natürlich zu einer vergleichbaren Ästhetik tendierte. Dieser Mechanismus und 
Prozess prägte von Natur aus einen unverwechselbaren gemeinsamen „akademischen Stil” mit erkennbaren 
Merkmalen.

 IV. Fallstudie 4: Kupferstich der Siegesfeier über die Junggar-Rebellion

 Die kaiserliche Malakademie der Qing-Dynastie schuf Werke, die in erster Linie dazu dienten, Hofzeremonien 
zu dokumentieren und die kaiserlichen Gärten zu schmücken, erfüllte aber auch die Wünsche des Kaisers nach 
Auftragsgemälden. Infolgedessen entwickelte sich eine beträchtliche Vielfalt an künstlerischen Kategorien.Die drei 
vorangegangenen Fallstudien veranschaulichen jeweils unterschiedliche Ansätze der Bildproduktion: von den 
„Hundert Pferden”, die von einem einzigen Künstler konzipiert und fertiggestellt wurden, über „Entlang des Flusses 
während des Qingming-Festes”, bei dem die ersten Skizzen eines Künstlers von anderen ausgeführt wurden, bis hin zu 
den „Zwölf verbotenen Szenen” (  ), die von mehreren Künstlern gemeinsam entworfen wurden.In diesem Abschnitt wird 
der Kupferstich „Sieg über die Junggar-Rebellion“ als einzigartiges Fallbeispiel aus dem Qing-Hof untersucht. Er 
veranschaulicht den gemeinschaftlichen Entwurfsprozess, an dem mehrere Künstler beteiligt waren, sowie die 
Übernahme westlicher Kupferstichtechniken und hebt bemerkenswerte Aspekte der Arbeitsweise der 
kaiserlichen Malakademie innerhalb dieses Produktionsmodells hervor.

 Mit den aktiven militärischen Engagements der Kaiser Kangxi und Qianlong zur Verteidigung der 
nordwestlichen Grenze konzentrierte sich der Qing-Hof über die kaiserlichen Inspektionsreisen in den Süden hinaus 
auch auf die Schaffung von Gemälden, die militärische Erfolge darstellten. Wissenschaftler vermuten, dass die 
frühen Qing-Kaiser für ihre militärischen Themen auf zeremonielle Ereignisse wie große Paraden und 
Jagdexpeditionen zurückgriffen. Nach der Befriedung Xinjiangs wurden jedoch Gemälde geschaffen, die triumphale 
Feldzüge darstellten
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 wurde zu einem neuartigen und bedeutenden Thema innerhalb der Hofmalerei und entwickelte sich sogar zu 
einer eigenständigen kaiserlichen Ikonografie militärischer Ehren.Die Produktion dieser neuartigen 
Militärgemälde unterlag innerhalb der kaiserlichen Malakademie besonderen Mechanismen. In diesem Abschnitt 
sollen diese Prozesse untersucht werden, wobei der Schwerpunkt von den kaiserlichen Rollen auf die 
Produktionsebene innerhalb des Hofes verlagert wird, um so die internen Arbeitsmethoden der Akademie zu 
beleuchten.

 Unter den vielfältigen Formaten der Kriegsmalerei, die am Qing-Hof produziert wurden, erregten die 
Kupferstiche der Serie „Sieg über die Junggar und die muslimische Rebellion”, die speziell zum Druck nach Europa 
geschickt wurden, die größte Aufmerksamkeit.Der Produktionsprozess der Kupferstiche „Sieg über die Junggar-
Rebellion“ ist ausführlich dokumentiert und umfasst die beschwerliche Reise vom Qing-Hof nach Frankreich, den 
Ablauf des Drucks in Frankreich und sogar die Rücksendung der ersten Probedrucke nach China. 78 Die jüngste 
Wiederentdeckung verwandter Materialien deutet darüber hinaus darauf hin, dass die Konzeption dieser Stiche 
möglicherweise von den königlichen Drucken beeinflusst wurde, die Ludwig XIV. von Frankreich in Auftrag 
gegeben hatte. 79 Unabhängig davon, ob Kaiser Qianlong die Kupferstiche aufgrund europäischer bildnerischer 
Einflüsse in Auftrag gab, gibt es jedoch weiterhin wissenschaftliche Debatten darüber, wie die kaiserliche 
Malakademie das Design intern entworfen hat.
 Konzepte oder ihren möglichen Einfluss durch die von Ludwig XIV. von Frankreich in Auftrag gegebenen 
königlichen Stiche. 79 Unabhängig davon, ob Kaiser Qianlong die Kupferstiche unter dem Einfluss europäischer 
Illustrationen in Auftrag gegeben hat, bedarf die akademische Forschung noch erheblicher Ergänzungen 
hinsichtlich der Frage, wie die kaiserliche Malakademie der Qing-Dynastie das Kunstwerk intern entworfen und 
überarbeitet hat, sowie hinsichtlich der Funktionsweise der Akademie innerhalb solcher Produktionsprozesse.Dieser 
Abschnitt konzentriert sich auf die Herstellung des Kupferstichs „Sieg über die Junggar und muslimischen Rebellen”, 
um die internen Arbeitsmechanismen der kaiserlichen Malakademie der Qing-Dynastie erneut zu untersuchen. 
Dabei wird auch die sich wandelnde Rolle von Giuseppe Castiglione innerhalb der Akademie behandelt, was 
schließlich zu einer Bewertung des neuen Produktionsmodells für Gemälde zum Thema Sieg und dessen 
Bedeutung führt.

 Was den Druck der Kupferstiche für den Sieg über den Junggar-Aufstand betrifft, so geht aus 
kaiserlichen Erlassen hervor, dass Kaiser Qianlong im fünften Monat des 30. Jahres seiner Regierungszeit 
deren Versand in den Westen zur Produktion angeordnet hatte.Der Auftragsprozess erwies sich als 
mühsam. Die erste Serie von Proofs, die von Lang Shining, Wang Zhicheng, Ai Qimeng und Ande Yi fertiggestellt 
wurde, sollte ursprünglich im 34. Jahr nach China zurückgeschickt werden. Die restlichen zwölf Proofs wurden 
im siebten Monat des 32. Jahres nach Frankreich verschickt. Die ersten fertigen Kupferstiche wurden erst im 
neunten Monat des 35. Jahres nach China zurückgeschickt, die zweite Serie traf im 36. Jahr ein. Die letzte Serie wurde 
transportiert ...

 Ma Yajing, Engraving Military Merit: The Cultural Construction of the Qing Empire's Military Achievements (Peking: 

Social Sciences Academic Press,

 2016), S. 148–149.

♛  Xi He, übersetzt von Feng Chengjun, „Eine Studie über die Illustrationen der militärischen Erfolge Qianlongs in den westlichen Regionen“, 

enthalten in Historische und geografische Studien und Übersetzungen über die westlichen Regionen und das Südchinesische Meer, Band 6
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   (Peking: Zhonghua Book Company, 1956), S. 86–105. Zhuang Jifa, „Anhang II: Kupferstich-Siegesillustrationen aus 
der Qianlong-Ära der Qing-Dynastie“, in seinem Werk „Forschungen zu den zehn vollständigen militärischen Errungenschaften des Qing-Kaisers 
Gaozong“ (Taipei: National Palace Museum, 1982), S. 518–531.Liu Xiyi, „Die Feldzüge des Qianlong in Xinjiang: Erkenntnisse aus den Wandteppichen 
und Stichen Ludwigs XIV.“, National Palace Museum Journal, Nr. 1, 2019, S. 31–58.
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 Als sie China erreichten, war bereits das zweiundvierzigste Jahr der Herrschaft von Qianlong angebrochen. 80

 Warum unternahm Kaiser Qianlong solche Anstrengungen, um die Kupferstiche „Sieg über die Junggar und 
muslimischen Rebellen“ aus Europa in Auftrag zu geben? In der bestehenden Forschung wird dies weitgehend als 
Reaktion des Kaisers auf europäische Kunsttrends interpretiert, die seine Absicht demonstrieren, westliche 
Techniken zur Darstellung der militärischen Erfolge des Kaiserreichs einzusetzen.81 Sicherer ist, dass der Kaiser 
Qianlong die Stiche nach ihrer Fertigstellung tatsächlich an Mitglieder der kaiserlichen Familie und Hofbeamte 
verschenkte. Um den Bedarf an diesen Geschenken zu decken, ließ der kaiserliche Hof in Peking sogar zweihundert 
zusätzliche Sätze drucken.82 In der kaiserlichen Vorrede, die im ersten Monat des 31. Regierungsjahres von 
Qianlong verfasst wurde, erklärte der Kaiser zunächst, dass die Anfertigung dieser Illustrationen viel Zeit in 
Anspruch genommen habe, da es sowohl erforderlich war, den Verlauf der Schlacht zu beherrschen als auch „die 
Komposition zu strukturieren”, um die Szenen anzuordnen.Zweitens stellte er klar, dass der Hauptzweck des 
Gemäldes tatsächlich darin bestand, militärische Erfolge festzuhalten. Obwohl Porträts verdienstvoller Beamter 
bereits zuvor dokumentiert worden waren, waren die tatsächlichen Ereignisse der Kampagne ebenso würdig, in 
Erinnerung zu bleiben. Kaiser Qianlong äußerte sogar, dass er dadurch die Szenen der strategischen Manöver 
und des Widerstands auf dem Schlachtfeld „miterleben und im Gedächtnis behalten” konnte. 83

 Aus dieser Perspektive begann die Produktion von Gemälden über Schlachtleistungen am kaiserlichen 
Hof unmittelbar nach dem Einmarsch der Qing-Armee in Ili im 20. Regierungsjahr von Qianlong (1755), als 
aufeinanderfolgende Siege im Nordwesten gemeldet wurden.Kaiser Qianlong erließ nacheinander 
Anweisungen zur Erstellung von Illustrationen in verschiedenen Formaten. Die erste war das „Große 
Bankettgemälde”, das im fünften Monat des 20. Jahres der Qianlong-Regierungszeit entstand und an den Wänden 
des „Jue'a Scenic Spot” in Rehe angebracht wurde. Anschließend wurden Porträts verdienstvoller Beamter in 
Auftrag gegeben. Die Formate für Illustrationen der militärischen Erfolge im Nordwesten umfassten Alben, lange 
Rollbilder, große montierte Gemälde und schließlich speziell in Auftrag gegebene Kupferstiche aus 
Europa.Obwohl alle diese Formate mit militärischen Ehren verbunden waren, unterschieden sie sich in ihren 
bildlichen Eigenschaften erheblich. So wurden beispielsweise die frühesten Wandbehänge mit „Grand Banquet 
Painting“-Motiven

 Diese Kupferstiche wurden in Frankreich gedruckt, bevor sie an den Qing-Hof zurücktransportiert wurden. Laut 
Li Zhiyings Gedenkschrift an das Ministerium für Militärangelegenheiten wurde die letzte Lieferung von 
Kupferstichen – bestehend aus 149 Stichen, einer Kupferplatte und zwei Entwürfen – am 20. Tag des neunten 
Monats des 42. Jahres der Qianlong-Herrschaft (1777) an die kaiserlichen Werkstätten geliefert.Diese Aufzeichnung 
findet sich in He Chuanxin (Hrsg.), Divine Brushwork: The Three-Century Exhibition of Lang Shining’s Art in China, S. 286–287. Die thematische 
Website des Palastmuseums „Copperplate Commemorations”: https://theme.npm.edu.tw/etching/archives.html (abgerufen am 5. Januar 2021).
 Niklas Leverenz, „Drawings, Proofs and Prints from the Qianlong Emperor’s East Turkestan Copperplate Engravings“, Arts Asiatiques Tome, 
68 (2013), S. 39–60. Marcia Reed, „Imperial Impressions: The Qianlong Emperor’s Print Suites“, in Petra Ten-Doesschate Chu und Ning Ding 
(Hrsg.), Qing Encounters: Artistic Exchanges between China and the West (Los Angeles: Getty Research Institute, 2015), S. 124–139.

 〈Liste der Gewinner der Prämie〉, „Gedenkgravur“ Themenwebsite des Nationalen Palastmuseums: https://theme.npm.edu.tw/etching/
 archives.html (abgerufen am 5. Januar 2021). Chuang, Chi-fa, „Anhang II: Kupferstich-Siegesbilder aus der Qianlong-Ära der Qing-
Dynastie“, S. 527–528.

 Kaiserliches Vorwort von Kaiser Qianlong, siehe He Chuanxin (Hrsg.), Göttlicher Pinsel und leuchtende Farben: Ausstellung zum 300. Jahrestag 

der Ankunft von Lang Shining in China, S. 294–295;
 „Kupferplatten zur Erinnerung an verdienstvolle Dienste“, thematische Website des Palastmuseums: 
https://theme.npm.edu.tw/etching/archives.html (abgerufen am 5. Januar 2021).
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 Dies könnte dem Bankett im Garten der zehntausend Bäume entsprechen (Abb. 33, Palastmuseum, Peking), das 
das Bankett darstellt, das dem kapitulierten Dzungarenführer Sanqeling gewährt wurde. Kaiser Qianlong wird 
gezeigt, wie er von links in einer Sänfte den Bankettsaal betritt und durch einen zeremoniellen Raum schreitet, der 
von einer durchgehenden Reihe stehender Stoffvorhänge umgeben ist.Solche „großen Bankettgemälde” können 
jedoch als Aufzeichnungen der ursprünglichen Audienzzeremonien betrachtet werden und stellen noch keine 
Bildform dar, die militärische Erfolge direkt vermittelt. Was die Porträts verdienstvoller Untertanen im Ziguang-
Pavillon betrifft, so setzten sie die Tradition solcher Porträts fort und stellten die Verleihung und Bestätigung 
individueller militärischer Verdienste dar.

 Nachdem Kaiser Qianlong die Kapitulation von Dawaqizi, dem Anführer des Junggar-Stammes, in 
Rehe angenommen hatte, erteilte er nacheinander Aufträge zur Anfertigung von Gemälden.Während 
dieser Zeit, im siebten Monat des 20. Regierungsjahres von Qianlong, beauftragte er Lang Shining mit der 
Anfertigung des großen horizontalen Rollbildes „Der Sieg von Ayushi bei Yingshan”. Am 29. Tag des elften Monats 
wies er an, dass das Bild nach seiner Fertigstellung mit einem drei Zoll breiten Rand versehen und an der Ostwand 
der Halle der höchsten Harmonie im Yuanmingyuan angebracht werden sollte.Diese horizontale Bildrolle zeigte 
die Details von Ayushis (Aiyushi) siegreicher Schlacht bei Yingpan. Ayushis entscheidender Triumph bei 
Yingpan erwies sich als entscheidend für die Verschiebung des Machtgleichgewichts in den 
nordwestlichen Feldzügen. Lang Shining wollte mit seiner Komposition und Ausführung wahrscheinlich die 
Bedeutung der Schlacht hervorheben und ein Gefühl der Unmittelbarkeit hervorrufen.Darüber hinaus diente Ma

 im ersten Monat des 24. Regierungsjahres von Qianlong als Vorhut unter General Fude. Es heißt, er habe 
innerhalb von fünf Tagen und vier Nächten tausend feindliche Soldaten zurückgeschlagen. Im dritten Monat des 
25. Regierungsjahres von Qianlong wurde der Befehl erteilt, Ma  s Siegesgemälde in der Halle des azurblauen 
Lichts neben dem Gemälde von Dawaqi auszustellen, das aus dem Westgarten entfernt worden war.Das „  s 
Siegesgemälde” diente wahrscheinlich dazu, seine heldenhafte Tat, tausend Feinde getötet zu haben, näher zu 
erläutern. Mit anderen Worten: Während die ursprünglichen Porträts verdienstvoller Beamter lediglich 
individuelle Ähnlichkeiten darstellten, wurden in diesen neu in Auftrag gegebenen „Kriegsgemälden” bewusst die 
Realitäten und Details des Schlachtfeldes wiedergegeben, um das entschlossene Verhalten und den furchtlosen 
Mut der Soldaten zu zeigen.

 Lang Shining zeichnete sich durch die Komposition dynamischer Szenen und die effektive 
Darstellung reichhaltiger menschlicher Interaktionen aus, eine Fähigkeit, die er bereits in seinem 
früheren Werk „Hundert Pferde” unter Beweis gestellt hatte. Da jedoch nur wenige seiner erhaltenen Werke 
danach so reichhaltige Szenen voller Bewegung zeigen, wurde dieser Aspekt seiner Meisterschaft etwas 
übersehen.Tatsächlich wurde Lang Shining kurz nach Fertigstellung dieser Darstellung der siegreichen Kavallerie 
(  ) am 21. Tag des vierten Monats im 25. Jahr der Qianlong-Herrschaft (1760) beauftragt, Szenen der 
Nordwestfeldzüge zu entwerfen: „Lang Shining soll sieben Seidenmalereien entwerfen, die die Kapitulation 
des Volkes von Ili, die Verfolgung und Gefangennahme der Hujizhan-Banner, die Schlacht am Schwarzen Fluss, 
die Schlacht bei Arxur, die Präsentation der Gefangenen, den kaiserlichen Empfang und das Bankett 
im Fengze-Garten darstellen.“84 Die Kompositionsprinzipien für diese sieben vorläufigen Skizzen folgten 
natürlich dem neuen Format für Schlachtszenen, das dazu diente, detaillierte Kampfsequenzen darzustellen. Die 
sogenannte „Kapitulation des Volkes von Ili“ bezieht sich wahrscheinlich auf die Heldentat von Ayushi, der einen 
nächtlichen Überfall auf Dawazis Lager unternahm, was zur kampflosen Kapitulation von Tausenden 
führte.Leider sind keine weiteren Details zu diesen sieben Skizzen erhalten geblieben, obwohl offensichtlich ist, 
dass Lang Shining bereits mit der Arbeit an detaillierteren Bilddarstellungen der Feldzüge im Nordwesten 
begonnen hatte.

 Zusammengestellt vom Ersten Historischen Archiv Chinas und dem Museum der Chinesischen Universität Hongkong, 
Archiv der Kaiserlichen Haushaltsabteilung des Qing-Palastes, Band 25, S. 498. 84
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 Was den Kupferstich „Sieg über die Junggar-Rebellion” betrifft, so weisen die Aufzeichnungen zwar darauf 
hin, dass er von Lang Shining, Wang Zhicheng, Ai Qimeng und Ande Yi entworfen wurde, 85 doch war sein Vorläufer 
wahrscheinlich die „sechzehn kleinen Skizzen”, die zuvor von Lang Shining angefertigt worden waren.Aus 
Archivunterlagen geht hervor, dass Lang Shining am 17. Tag des 6. Monats im 27. Jahr der Qianlong-Herrschaft (1762) 
offensichtlich eine Reihe von „Sechzehn kleinen Skizzen von Siegeszenen” fertiggestellt hatte, die gleichzeitig von 
Yao Wenhan in vier Handrollen kopiert wurden.Aus der Perspektive der Bildgestaltung weist die Komposition des 
Kupferstichs „Sieg über den Junggar-Muslim-Aufstand“ eine Tendenz zur Serialisierung auf. Wenn wir dies anhand 
des oben erwähnten Beispiels der gemeinsamen Entwurfsarbeit an den „Zwölf verbotenen 
Szenen“ beurteilen,erforderte die Herstellung solcher Kupferstichentwürfe – insbesondere die detaillierte Festlegung 
der Kampfszenen – einen kollaborativen Konsultationsprozess. Dies impliziert natürlich, dass die von Lang Shining 
ausgeführten „Sechzehn kleinen Skizzen des Sieges“ wahrscheinlich als optimale Referenzvorlage dienten.

In den letzten Jahren wurde das Manuskript des dreiteiligen Schlachtgemäldes, das in der 
Bibliothek der Tenri-Universität aufbewahrt wird, von Forschern der Öffentlichkeit zugänglich gemacht. 
Es ist nun bekannt, dass die Vorderseite des ersten Bildteils (katalogisiert als 40009, Abb. 34-1) ein gelbes Etikett 
in mandschurischer Sprache trägt, während sich in der oberen linken Ecke der Rückseite ein gelbes Etikett 
in chinesischer Sprache mit der Aufschrift „Skizziert von Lang Shining“ befindet. Der Inhalt ist 
wahrscheinlich „Der Sieg von Khorgos“.
 Die Kupferstichaufzeichnung für „Der Sieg über die Junggar-Rebellen“ schreibt den Entwurf Jean-Denis 
Attiret zu.Das zweite Blatt (Nr. 440010, Abb. 34-2) zeigt die Schlacht von Tonguzluq. Es trägt oben rechts ein gelbes Etikett 
mit dem Titel in mandschurischer Sprache sowie zwei weitere gelbe Etiketten mit den Namen „Zhaohui” und 
„Mingrui” (Generäle). Auf der Rückseite befindet sich ein gelbes Etikett mit der Aufschrift „Skizze von Lang Shining”.Das 
dritte Blatt (Nr. 440011, Abb. 34-3) zeigt die Schlacht von Arcul. Es trägt kein gelbes Etikett auf der Vorderseite, aber auf der 
Rückseite befindet sich das Sammlungsiegel von Kuroda Genjirō.Die drei Entwurfsblätter, die sich im Besitz der Bibliothek 
der Tenri-Universität befinden, haben ähnliche Abmessungen, etwa 36 bis 38 Zentimeter in der Breite und 61,8 bis 70 Zentimeter in 
der Höhe. Diese Maße sind kleiner als die Kupferstiche der „Siegesillustrationen der Befriedungskampagne gegen 
die Junggar und muslimischen Rebellen”. Ob es sich hierbei um die „sechzehn kleinen Entwürfe der 
Siegesillustrationen” handelt, auf die in den Archivunterlagen Bezug genommen wird, muss noch geklärt 
werden.Obwohl die in diesen Entwürfen dargestellten Figuren nicht groß sind, deutet das Vorhandensein gelber 
Etiketten mit den mandschurischen Namen der Befehlshaber und Soldaten auf dem Schlachtfeld darauf hin, dass 
diese Entwürfe dazu dienten, den Verlauf der Schlacht festzulegen und die Teilnehmer zu dokumentieren. Sie waren 
nicht unbedingt dazu gedacht, einzelne militärische Heldentaten hervorzuheben, und unterschieden sich somit in 
ihrer Art von typischen Porträts verdienstvoller Untertanen.Solche detaillierten Schlachtentwürfe erfüllten genau die 
Erwartungen von Kaiser Qianlong, die er in seinem kaiserlichen Vorwort zu den Siegeszenen der Kampagne gegen 
die muslimische Rebellion der Junggar zum Ausdruck brachte, um „die Ereignisse mit eigenen Augen zu sehen und 
sie in seinem Herzen zu bewahren“ und„als würde er persönlich die Kommandeure und Soldaten bei der Abwehr 
des Feindes anweisen”. Die Skizzen von Giuseppe Castiglione deuten darauf hin, dass die Auswahl der Schlachtdetails 
und die Kompositionsplanung weitgehend abgeschlossen waren, obwohl die Proportionen der Figuren in diesen 
Entwürfen keine Abweichungen im Maßstab aufweisen.

 ♛ Xi He, übersetzt von Feng Chengjun, „Eine Studie über die Gemälde des Kaisers Qianlong von Feldzügen in den westlichen Regionen“, S. 72.
 Zusammengestellt vom Ersten Historischen Archiv Chinas und dem Museum der Chinesischen Universität Hongkong, 
Archiv der kaiserlichen Werkstätten des kaiserlichen Haushaltsministeriums, Band 27, S. 193.
 Niklas Leverenz, „Zeichnungen, Proofs und Drucke aus den Kupfersticharbeiten des Kaisers Qianlong zu Ostturkestan“, S. 41–42.
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 In diesem Abschnitt werden der Entwurf von Lang Shining aus dem Besitz der Tenri-Universität sowie die 
Probe- und Enddrucke der vom Palastmuseum veröffentlichten „Illustrationen zum Sieg über die Junggar und die 
muslimische Rebellion“ herangezogen, um eine detaillierte vergleichende Analyse der Bildsprache durchzuführen 
und damit die Rolle des Qing-Hofmechanismus zu untersuchen.♛Vergleicht man zunächst das erste Folio (katalogisiert 
als 40009) aus der Bibliothek der Tenri-Universität mit dem Probeabzug der Schlacht von Holaqosi (Abb. 35, Ping Tu 
021261, Nationales Palastmuseum) aus dem Sieg über den Junggar-Muslim-Aufstand, so stellt man fest, dass trotz 
der unterschiedlichen Abmessungen die Gesamtanordnung der Elemente in der Komposition bemerkenswert 
ähnlich ist.Auf einer Ebene, die sich bis zu fernen, zusammenhängenden Bergen erstreckt, sind gegnerische Armeen 
aufgestellt. Die meisten Figuren, die im Entwurf mit gelben Markierungen versehen sind, befinden sich in ähnlicher 
Position wie im Probedruck; Felsen, Bäume und andere Elemente sind fast identisch gruppiert. Selbst die Formen der 
fernen Berge und das Verhältnis zwischen hohen und niedrigen Gipfeln, obwohl im Probedruck weniger deutlich, 
zeigen weitgehend vergleichbare räumliche Anordnungen.

 Bevor wir näher auf die Unterschiede zwischen Lang Shining's Entwurf und den im Palastmuseum 

aufbewahrten Probedrucken eingehen, müssen wir zunächst die Beschaffenheit und Eigenschaften der 

Probedrucke erläutern. Nur dreizehn solcher Probedrucke sind im Palastmuseum erhalten geblieben. Früher 

als Fragmente eines unvollständigen Satzes betrachtet, wurden sie nie öffentlich veröffentlicht.
 Die Sammlung des Palastmuseums umfasst nur dreizehn Probeabzüge. Diese wurden bisher als unvollständiger Satz 
betrachtet und waren nie öffentlich ausgestellt worden, bis zwei davon 2015 im Rahmen der Ausstellung „Göttlicher 
Pinsel, meisterhafte Gemälde” gezeigt wurden. 88 Der vollständige
 Die vollständigen Bilder sind nun über die Website „Copperplate Engraving” zugänglich. Diese Reihe von 
Probedrucken diente wahrscheinlich als Referenzkopien für französische Graveure, um die Wirkung ihrer ersten 
Drucke zu beurteilen. Sie wurden angefertigt, nachdem die Grundlinien und Konturen der Gravur mit Hilfe der 
Strichradierungstechnik auf Kupferplatten nach den Originalskizzen wiedergegeben worden waren.So verwendet 
beispielsweise der Probedruck von „Black Water Enclosure” (Abb. 36, National Palace Museum) horizontale 
Streifen mit Leerraum, um Nebel und Wolken darzustellen, neben Anordnungen von Berggipfeln, die den üblichen 
chinesischen Fernbergformationen ähneln. Dies deutet darauf hin, dass die Komposition wahrscheinlich dem 
ursprünglichen Entwurf, der dem Qing-Hof vorgelegt wurde, sehr ähnlich war. Mit anderen Worten, die 
grundlegenden Konturen der Objekte in dieser Reihe von Probedrucken sollten der Planung und 
Positionierung des ursprünglichen Entwurfs entsprechen.

 Der grundlegende Unterschied zwischen dem Manuskript von Lang Shining an der Tenri-Universität und den 
Probeabzügen im Nationalen Palastmuseum liegt in den unterschiedlichen Proportionen der menschlichen Figuren 
in den Gemälden.Der Probedruck des Palastmuseums betont deutlich größere proportionale Unterschiede in der 
Entfernung der Figuren. So erscheinen beispielsweise im Probedruck der Schlacht von Haluo Huosui (Abb. 37-1) mehrere 
feindliche Soldaten, die mit Vogelgewehren voranstürmen, in der unteren rechten Ecke in der Nähe des 
Wasserrandes robust proportioniert – ein Größenverhältnis, das im Entwurf von Nagasone an der Tenri-Universität 
nicht vorhanden ist.In Lang Shining's Entwurf sind zwar proportionale Unterschiede zwischen den Figuren im 
Vordergrund, Mittelgrund und Hintergrund vorhanden, aber die vordersten Motive sind nicht dramatisch 
vergrößert. In Bezug auf die kompositorische Anordnung kann Lang Shining's Entwurf interpretiert werden als...

Zhuang Jifa, „Anhang II: Kupferstich-Siegeszenen aus der Qianlong-Ära der Qing-Dynastie“, S. 528.Cheng Yongchang, „Siegesgemälde der 
Niederschlagung des muslimischen Aufstands in Junggar: Die Schlacht am Berg Gerdeng (Probedruck)“, in He Chuanxin (Hrsg.), Göttliche Pinselführung: Ausstellung zum dreihundertjährigen Jubiläum der Ankunft von Lang Shining in China 
(Taipei: Nat iona l e s  Pa l a s tmuseum , 2015 ), S. 248.
 „Kupferstiche zur Erinnerung an militärische Verdienste“, thematische Website des Nationalen 
Palastmuseums: https://theme.npm.edu.tw/etching/archives.html (abgerufen am 5. Januar 2021).
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 Die in der aktuellen Abbildung dargestellte militärische Formation ist auch auf dem Probedruck zu sehen. Darüber 
hinaus verstärken die vergrößerten Proportionen der Figuren im Vordergrund auf wirkungsvolle Weise ein 
faszinierendes Gefühl der Unmittelbarkeit.Obwohl das ursprüngliche Aussehen des nach Frankreich geschickten 
Produktionsmanuskripts heute nicht mehr feststellbar ist, unterschied es sich wahrscheinlich vom Manuskript der 
Tenri-Universität. Diese Anpassung der Figurenproportionen könnte durchaus die ursprüngliche Absicht der Maler 
des Qing-Hofes bei der Überarbeitung und Ausarbeitung des Manuskripts gewesen sein und nicht eine Änderung 
durch die französischen Drucker.

 Um die Unterschiede zwischen dem Tenri-Manuskript und dem Probedruck des Palastmuseums zu 
verdeutlichen, kann eine weitere Analyse anhand der Darstellung der fernen Berge durchgeführt werden. 
Vergleichende Studien zeigen, dass die Anordnung der fernen Berglandschaften in beiden Versionen 
bemerkenswert ähnlich ist. Dies zeigt sich besonders deutlich in der Komposition der vertikal ausgerichteten 
Berggipfel, ein Merkmal, das in der westlichen Landschaftskunst selten zu finden ist. Selbst im Probedruck des 
Palastmuseums, wo diese Gipfel nur umrissen sind, bleibt ihre allgemeine Form erhalten.Darüber hinaus enthält der 
leere Raum des Himmels im Probedruck des Palastmuseums winzige Wolkenkonturlinien, die in der 
Entwurfsfassung von Tenri nicht vorhanden sind.Diese detaillierten Abweichungen deuten darauf hin, dass nach 
Fertigstellung von Tianlis Entwurf eine weitere Version mit diesen zusätzlichen Details am Himmel angefertigt wurde. 
Dieser überarbeitete Entwurf war wahrscheinlich derjenige, der schließlich nach Frankreich geschickt wurde. Es ist 
wahrscheinlich, dass diese Entwürfe zum Zeitpunkt der Einreichung unterschiedliche westliche Namen trugen. Am 
Beispiel dieser Schlacht von Woluo Huosi wäre die ins Ausland geschickte Version „Wang Zhicheng” 
zugeschrieben worden.

 Diese Abweichungen in der Darstellung der fernen Berge in den verschiedenen Versionen zeigen die 
genialsten operativen Ergebnisse innerhalb der Mechanismen der kaiserlichen Malakademie der Qing-Dynastie. 
Am Beispiel dieses Probedrucks der Schlacht von Helao Huosi (Abb. 37-2) lässt sich erkennen, dass zwar die fernen 
Berge meist nur umrissen und ohne fertige Texturdetails dargestellt sind, beide Versionen jedoch bereits eine 
ähnliche Planung in Bezug auf die Bergform und die räumlichen Beziehungen aufweisen.Dies zeigt, dass das Tenri-
Manuskript, selbst wenn es nicht die endgültige, druckfertige Version war, die nach Frankreich geschickt wurde, 
bereits ein hochgradig ausgefeilter Entwurf war. In diesem Tenri-Manuskript hat Lang Shining eindeutig zahlreiche 
Motive in die Fernkomposition integriert, die eher der traditionellen chinesischen Landschaftsmalerei entsprechen. 
Beispiele hierfür sind die bereits erwähnten vertikalen Berggipfel und die suggestiven geschwungenen Umrisse, die 
horizontalen Nebel und Wolken andeuten.Diese Konturlinien für entfernte Berge erscheinen auch auf den 
Probeabzügen aus dem Palastmuseum, was darauf hindeutet, dass der Entwurf, dem sie folgten, dem Tenri-Entwurf 
ähnelte.Obwohl diese Wolken- und Fernbergkonturlinien im Entwurf vorhanden waren, führten diese scheinbar 
einfachen Formlinien beim Druck auf der endgültigen Kupferplatte zu unkontrollierbaren Ergebnissen. So 
verwandelten sich beispielsweise die Wolken und der Nebel auf den fernen Bergen in der endgültigen Version von „Die 
Schlacht von Haluo Huosui” (Abb. 38-1) in unverständliche leuchtende Dämpfe.Diese übermäßige Verwendung von 
Negativraum lässt zunächst auf eine externe Lichtquelle schließen. Während solch zurückhaltendes Licht in fernen 
Bergen den Konventionen der westlichen Landschaftsmalerei entspricht, fehlt es in den Landschaftsbildern des 
Qing-Hofes völlig. Selbst Lang Shining, ein in der westlichen Malerei ausgebildeter Künstler, der sich mit 
Helldunkeltechnik bestens auskannte, verwendete niemals solch extreme Licht- und Schattentechniken.
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 Da Lang Shining sich bewusst war, dass seine Entwürfe als Vorlagen für europäische Kupferstiche 
dienen würden, deutet seine Entscheidung, die Bergkonturen in chinesischer Manier zu skizzieren, anstatt 
westliche Techniken für entfernte Berge zu übernehmen, darauf hin, dass er sich in der Entwurfsphase an die 
etablierten Bildkonventionen der Qing-Hofakademie hielt.Solche kompositorischen Ansätze scheinen unter den 
Hofmalern der Qing-Dynastie während der Regierungszeit von Qianlong gang und gäbe gewesen zu sein. In dem 
bereits erwähnten Gemeinschaftswerk von Shen Yuan und Tang Dai, Vierzig Ansichten des Yuanmingyuan, 
lieferte Tang Dai beispielsweise den traditionellen Landschaftsstil als primären Hintergrund.Darüber hinaus 
wurden selbst in den Ölgemälden von Lang Shining, die am Qing-Hof entstanden, zwar westliche Techniken zur 
Darstellung des Porträts von Kaiser Qianlong verwendet, doch behielten die Hintergrundlandschaften trotz der 
Ausführung in Öl chinesische Stilelemente bei. Eine großformatige Panorama-Ölgemälde, das im Palastmuseum 
aufbewahrt wird, Porträt von Kaiser Qianlong beim Zitherspielen, wurde untersucht und es zeigte sich, dass die 
Figur zwar mit Hell-Dunkel-Techniken für einen dreidimensionalen Effekt dargestellt ist, der Hintergrund 
jedoch vollständig im chinesischen Stil gehalten ist. 90

 Was den Malprozess am Qing-Hof betrifft, so konnte das endgültige Kunstwerk selbst dann, wenn die Skizzen 
nur mit einfachen Konturlinien umrissen waren, vom Ausführenden gemäß den am Hof etablierten Konventionen 
fertiggestellt werden.Den vorbereitenden Skizzen von Lang Shining nach zu urteilen, waren in dem Entwurf an der 
Tenri-Universität bereits die Form und Positionierung der Wolken und fernen Berge am Himmel und im 
Hintergrund festgelegt. Dies diente als Blaupause für die Grundkomposition, sodass Lang keine detaillierten 
Texturen explizit darstellen musste, sondern nur die Umrisse kurz skizzieren musste.Für Künstler, die es gewohnt 
waren, ferne Berglandschaften im Stil des Qing-Hofes zu komponieren, bot selbst eine Skizze mit nur Umrisslinien 
eine ausreichende Orientierung, um die notwendigen Details zu vervollständigen. Eine weitere Ausarbeitung schien 
unnötig, und die Hofmaler konnten während der gemeinsamen Arbeit intuitiv die Absichten des anderen 
verstehen.Dieses interne Arbeitsmodell des Qing-Hofes verlor jedoch seine Funktionsgrundlage, als es zur 
Kupferstichgravur nach Frankreich geschickt wurde, da es in verschiedene Werkstätten und technische Prozesse 
gelangte. Der ursprüngliche stilistische Konsens, der innerhalb des Qing-Hofes leicht aufrechtzuerhalten war, wurde 
schwer zu kontrollieren, sodass verschiedene Anpassungen und Fertigstellungen erforderlich wurden.Der 
Himmel und die Wolken in den offiziellen Kupferstichen, wie beispielsweise in der offiziellen Version von „Szene aus dem 
Lager in Gedeshan” (Abb. 38-2, National Palace Museum), weisen oft ein charakteristisches intensives, flackerndes Licht- 
und Schattenspiel auf.Diese Darstellung intensiver himmlischer Licht- und Schatteneffekte blieb auch bestehen, als 
der Qing-Hof eigenständig die Kupferstiche der „Sieg über die Junggar-Rebellion” druckte. Möglicherweise aufgrund 
der Einbeziehung kaiserlicher Gedichte wurde der dramatische Kontrast zwischen fernen Landschaften und 
himmlischen Wolken oft abgeschwächt. Häufig wurde ein wesentlicher Teil des oberen Rahmens von einem 
langen kaiserlichen Gedicht eingenommen.

 Wie lässt sich diese Diskrepanz erklären? Sie offenbart die zugrunde liegenden Mechanismen, 
wobei die Anpassungen an den Wolken am Himmel und den fernen Bergen als wichtigste Beweise dienen. 
Tatsächlich wiesen sowohl Lang Shining's vorbereitende Skizzen als auch die endgültige Version, die nach 
Frankreich geschickt wurde, ursprünglich umrissene Konturen für ferne Wolken und Gipfel auf. Dabei handelte es 
sich jedoch lediglich um skizzierte Umrisse.

 Liu Hui, Europäische Ursprünge und lokale Kontexte: Von illusionistischer Dekoration zu linearen perspektivischen Panoramagemälden im Qing-

Palast (Peking: Palace Museum Press,

 2017), S. 139.
 Für Überlegungen zum französischen Druckverfahren dieser Kupferstichserie siehe Li Xinwei, Die Entstehung der Kupferstich-
Kriegsdrucke des Qing-Palastes: Von „Der Sieg über die muslimischen Stämme” bis zu den „Taiwan-Kriegsdrucken” (Taipei: Mas te ra rbe i t ,  I n s t i t u t  
fü r  Kuns tgesch i ch t e , National Taiwan Unive r s i t y ,  2012 ), S. 11–28.
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 Die Darstellung von fernen Bergen, die in Nebel und Wolken gehüllt sind, schien um das 30. Regierungsjahr von 
Qianlong herum einen relativ einheitlichen Konsens unter den chinesischen und ausländischen Künstlern am Qing-
Hof erzielt zu haben. Solche Entwürfe konnten sogar innerhalb der kaiserlichen Malakademie leicht an chinesische 
Bergformen angepasst werden. Als diese Werke jedoch in die Hände französischer Graveure gelangten, wurden die 
ursprünglich klaren Umrisse undund schematischen Linien wurden zu verwirrenden Anforderungen. So wurde 
beispielsweise in der oberen linken Ecke des offiziellen Kupferstichs „Illustration der Schwarzen 
Wasserumfriedung” aus den „Illustrationen der siegreichen Kampagne zur Unterwerfung der Junggar- und 
muslimischen Rebellen” (Abb. 39) der obere Rand dessen, was eigentlich gestreifte Wolken sein sollte, vom 
französischen Drucker in eine unerklärliche horizontale gepunktete Linie verwandelt.

 Als der Hof von Qianlong begann, selbst Kupferstiche mit Kriegsszenen zu drucken und sogar zu gravieren, 
wurden solche stark französisch geprägten Effekte wie entfernte Berge oder Wolkenschatten offensichtlich nicht 
mehr verwendet.Neben der bereits erwähnten Anpassung durch Hinzufügen kaiserlicher Gedichte zu den selbst 
gedruckten Kupferstichen der Qianlong-Ära zum „Sieg über die Junggar und muslimischen Stämme” zeigen auch 
andere Beispiele diesen Wandel. So sind beispielsweise auf dem Kupferstich „Sieg über Jinchuan” (Abb. 40, 
Nationales Palastmuseum) zwar Wolken am Himmel zu sehen, doch sind die in den einzelnen Feldern dargestellten 
Wolken bemerkenswert ähnlich und werden fast zu dekorativen Motiven.Zur Zeit des Kupferstichs „Die Schlacht 
von Taiwan“ (Abb. 41, Nationales Palastmuseum) wurden Darstellungen von Himmel und Wolken 
manchmal ganz weggelassen.

Bei der Untersuchung der Funktionsweise des kaiserlichen Hofes der Qing-Dynastie stellt man fest, 
dass die tatsächlichen Produktionsprozesse zahlreiche „visuelle Techniken” verwendeten, die in schriftlichen 
Aufzeichnungen nicht ausdrücklich erwähnt wurden, aber dennoch Einfluss hatten. Im Fall des Kupferstichs „Sieg 
über die Junggar-Rebellion” verdeutlicht Lang Shining's Rolle als Schöpfer der Vorzeichnungen einmal mehr 
seine dominante Stellung innerhalb der kaiserlichen Malakademie.Offensichtlich war er durchweg als 
Entwurfsgestalter für zahlreiche Bildproduktionen tätig. Wie jedoch in den zuvor diskutierten Fällen gezeigt 
wurde, übte der Maler zwar entscheidenden Einfluss auf die Ausführung und die Entwurfsgestaltung aus, doch 
stellte die Auswahl der Themen und Bildmuster eine zentrale Kraft dar, die den Inhalt der Entwürfe neu gestalten 
konnte. Die kaiserliche Entscheidungsgewalt war zwar unbestreitbar einflussreich, übte jedoch keine absolute 
Kontrolle aus.Der Fall der Qing-Palast-Kriegsstiche offenbart weitere praktische Aspekte der Arbeitsweise der 
kaiserlichen Malakademie. Interne Arbeitskonventionen, die sich durch die Zusammenarbeit entwickelt haben – 
insbesondere in Bezug auf Stilerkennung und Ausdruck –, lassen sich nicht allein aus Arbeitsabläufen oder 
einzelnen erhaltenen Werken von Hofmalern rekonstruieren. Versuche, einen angeblichen „akademischen 
Stil” allein auf der Grundlage solcher Beweise zu beurteilen, sind ebenfalls ungerechtfertigt.

 Fazit: Die Entstehung eingeschränkter Stile in der Qing-Hofmalerei

 Durch die Untersuchung der Produktionskontexte und Funktionsmechanismen der oben 
genannten vier Fallstudien lässt sich das derzeitige Verständnis der kaiserlichen Malakademie der Qing-
Dynastie präzisieren. Dies ermöglicht die Korrektur von Mängeln in bestehenden Forschungsansätzen in 
mindestens drei Richtungen. ♛ Erstens korrigiert es die zu stark vereinfachte Vorstellung vom Präsentationsprozess 
der Akademie und ermöglicht die Rekonstruktion des komplexen Zusammenspiels zwischen der Erstellung und 
Präsentation von Entwürfen.
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 Anwendung. Die sogenannten Entwürfe nahmen nicht erst bei der Präsentation ihre endgültige Form an; andere 
Faktoren konnten sie bereits vor der Einreichung beeinflussen. Besondere Aufmerksamkeit muss der Untersuchung 
des Verständnisses und der Akzeptanz etablierter Themen und Bildkonventionen durch den Qing-Hof gewidmet 
werden, wo die Entscheidungsgewalt in diesen Bereichen nicht unbedingt dem kaiserlichen Willen untergeordnet 
war.Zweitens unterstreicht es die Notwendigkeit, die internen Abläufe der Akademie und die transformative Kraft 
der visuellen Materialien innerhalb derselben zu untersuchen. Während die Befugnis zur Festlegung der Malmotive 
zweifellos beim Kaiser oder seinen Vertretern lag, entfaltete sich die Interpretation dieser Themen durch die ersten 
Entwürfe der Maler. Diese Entwürfe durchliefen dann als visuelle Materialien den Präsentationsprozess, um die 
kaiserliche Zustimmung oder Ablehnung zu erhalten.Aus dieser Perspektive sollte die effektive Integration 
kaiserlicher Direktiven und höfischer Produktionskräfte bei der Gestaltung des Stils der Qing-Hofmalakademie 
durch die Untersuchung der Funktionsmechanismen bewertbar sein. Dies steht im Einklang mit dem dritten hier 
vorgeschlagenen Korrekturpunkt: der Anerkennung der einschränkenden Kräfte innerhalb der Qing-
Hofmalakademie.Solche Kräfte der Selbstbeschränkung und stilistischen Konvergenz haben in der Vergangenheit 
kaum positive Anerkennung gefunden. Dies mag auf die Wahrnehmung sich wiederholender Hofmalstile, auf den 
sich wandelnden Geschmack des Kaisers oder sogar auf Spekulationen über den Rückgang des künstlerischen 
Talents der Maler zurückzuführen sein.Sicherlich können diese Erklärungen nicht völlig außer Acht gelassen werden, 
wenn man die stilistischen Veränderungen innerhalb der Qing-Hofmalereiakademie während der späten Qianlong-
Herrschaft betrachtet. Doch obwohl sich die intern entwickelten Funktionsmechanismen als geniales Mittel zur 
Gestaltung eines einheitlichen künstlerischen Stils erwiesen, kann nicht ausgeschlossen werden, dass die spätere 
Entwicklung eben dieses Mechanismus letztendlich zu einem unvorhergesehenen Ergebnis führte.

 An dieser Stelle ist es notwendig, die Erkenntnisse aus vier Fallstudien zusammenzufassen, die 

unser Verständnis der Produktionspraktiken am Qing-Hof verdeutlichen. Grundsätzlich
 grundsätzlich zeigen alle vier Fälle die Entstehung und Funktion von Entwürfen auf und offenbaren gleichzeitig die 
Einschränkungen, denen sie unterlagen. Unter ihnen veranschaulichen Fall 1 (Lang Shining's Entwurf für die 
Hundert Pferde) und Fall 2 (Shen Yuan's Qingming Shanghe Tu) sowohl den Entstehungsprozess der Entwürfe der 
jeweiligen Künstler als auch unterschiedliche Muster in der Ausführung der endgültigen Versionen durch 
verschiedene Maler nach Fertigstellung der Entwürfe.Im Fall des Entwurfsbuchs „Hundert Pferde“ von Lang Shining 
schuf Lang Shining nicht nur den Entwurf, sondern vollendete auch persönlich die farbige endgültige Version der 
„Hundert Pferde“ und wurde so zum Ausführenden des endgültigen Werks.Im Gegensatz dazu ist nach der 
Fertigstellung von Shen Yuans Entwurf in Fall 2 die erhaltene endgültige farbige Version die Qing-Hof-Version von 
„Entlang des Flusses während des Qingming-Festes“, die fünf Malern, darunter Chen Mei, zugeschrieben wird. Shen 
Yuans Entwurf wurde einer separaten Gruppe von Künstlern übergeben, um die endgültige Version 
fertigzustellen.Dennoch zeigt Fall 1, dass Lang Shining die Freiheit beibehielt, die aus westlichen Maltraditionen 
eingeführt wurde. Seine Entwürfe weisen immer noch ein hohes Maß an westlichen perspektivischen Techniken auf, 
und seine westlichen Farbgebungsfähigkeiten kommen im Stil der endgültigen Version zum Ausdruck. In Fall 2 war 
Shen Yuan der Entwurfsgestalter, doch für die Gesamtkomposition des Gemäldes übernahm er offensichtlich die 
weitläufige Szenenstruktur, die bereits in Lang Shining's
 „Skizzenbuch für die hundert Pferde“. Dieser kompositorische Ansatz zeichnet sich dadurch aus, dass er eine 
vollständige räumliche Kulisse vereint und gleichzeitig vielfältige architektonische Landschaften und reichhaltige 
menschliche Aktivitäten effizient unterbringt, was ihn zum optimalen Format für die Darstellung höfischer 
Versammlungen macht. Shen Yuan übernahm die horizontale räumliche Komposition von Lang Shining und passte 
sie gekonnt weiter an
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 die Darstellung der fernen Landschaft. Diese Anpassung vermied wahrscheinlich bewusst den Nachteil des 

ursprünglichen fernen Raums
 Mit anderen Worten: Shen Yuan hat Lang Shining's korrigierende Absicht bei der Fertigstellung der „Hundert Pferde” 
vollständig verstanden. Hier hatten visuelle Referenzen direkten Einfluss auf das Ergebnis: Obwohl Shen Yuan als 
Entwurfszeichner aktiv mitwirkte, setzte er auch die interne Reaktion des Motivs innerhalb des kaiserlichen 
Produktionssystems fort.Schließlich folgte der Malstil, den Chen Mei und die Gruppe von Künstlern, die diese 
endgültige Version ausführten, den gängigsten Techniken der Zeit und nicht dem westlichen Ansatz der 
Farbmalkunst, den Lang Shining oder Shen Yuan demonstrierten.

 Frühere Forschungen, die sich ausschließlich auf die Arbeitsabläufe am Qing-Hof konzentrierten, 
neigten dazu, die Anweisungen für Überarbeitungen in bestimmten Phasen zu betonen. Folglich wurde häufig 
angenommen, dass die meisten „Überarbeitungsanweisungen” im Rahmen des Prozesses der „Vorlage zur 
kaiserlichen Begutachtung” „kaiserliche Erlasse” darstellten. Diese Annahme beruht jedoch wahrscheinlich auf 
einer Überbewertung der Bedeutung des
 der Bedeutung des Verfahrens der „Vorlage zur Überprüfung”.Wie genau funktionierte die „Vorlage zur 
kaiserlichen Begutachtung”? Die Untersuchung der erhaltenen Aufzeichnungen der kaiserlichen Werkstätten 
bestätigt, dass dieser Prozess praktisch allgegenwärtig war. Eine besonders einflussreiche zeitgenössische 
Perspektive besteht darin, durch Textanalyse dieser Aufzeichnungen die kritischen Bemerkungen der Kaiser 
Yongzheng oder Qianlong zu bestimmten Palastartefakten herauszuarbeiten. Darüber hinaus zeigt die 
genaue Untersuchung undund die ästhetischen Vorlieben der Kaiser zu erkennen. Unabhängig vom 
Forschungsansatz weisen diese Studien auf eine grundlegende Erkenntnis hin, die sich aus den Archiven ergibt: 
dass die Kaiser durch den Prozess der „Präsentation zur Überprüfung” an stilistischen Entscheidungen 
beteiligt waren.

 Doch selbst wenn Kaiser ihre Meinung äußerten oder an Entscheidungen beteiligt waren, konnten sie die für 
die Herstellung von Artefakten erforderlichen visuellen Änderungen nicht durch bloße mündliche Befehle oder 
schriftliche Anweisungen ausdrücklich vermitteln.Nehmen wir als Beispiel die Entscheidungsprotokolle von Kaiser 
Yongzheng: Zahlreiche Archivtexte belegen seinen wiederholten Wunsch, dass die Hofproduktionen „elegant und 
raffiniert” sein sollten. Ohne entsprechende Beschreibungen der tatsächlichen Objekte besteht jedoch die Gefahr, 
dass die Frage, welche Stile „Eleganz” und welche „Vulgarität” darstellen, zu einer endlosen semantischen 
Pattsituation führt.Die Untersuchung der erhaltenen Kulturgüter aus der Yongzheng-Ära zeigt Stile, die von strenger 
Schlichtheit bis zu üppiger Pracht reichen. Obwohl Wissenschaftler versucht haben, diese unter einem 
übergreifenden „eleganten” ästhetischen Konzept zusammenzufassen, bleibt es offensichtlich, dass die sogenannten 
kaiserlichen Hofstile nicht allein anhand von Textbeschreibungen angemessen bewertet werden können.Frühere 
Forschungen haben die wörtliche Interpretation von Archivtexten überbetont, während spätere Wissenschaftler 
versucht haben, die Perspektiven durch die Untersuchung der Typologie und Anwendung von „Mustern“ (樣) neu zu 
kalibrieren. Die bewusste Verwendung verschiedener „Muster“ durch den Qianlong-Kaiser zur Konzeption und 
Projektion fertiger Jadearbeiten ist in der Tat von großem Wert.Diese Modelle konnten zwar die strukturelle Form 
dreidimensionaler Objekte bestimmen, vermitteln jedoch nicht unbedingt ein vollständiges Verständnis der 
Herstellung von Hofgemälden. So lassen sich anhand von Entwürfen zwar die Anordnung und Positionierung von 
Objekten innerhalb einer Komposition festlegen, doch lassen sich die stilistische Darstellung oder das tatsächliche 
Aussehen visueller Materialien nicht allein durch die Untersuchung der Entwurfsmuster vollständig vorstellen.
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 Fallstudie 3 (Zwölf  verbotene Szenen:  )  und Fallstudie 4 (Sieg über die Junggar-
Rebellion) in diesem Artikel liefern konkrete Beispiele, die die komplexe Ausführung dieses 
Malprozesses veranschaulichen. Sie zeigen, dass die Kontrolle über den künstlerischen Stil nicht allein 
durch den Willen des Kaisers bestimmt werden konnte.So war beispielsweise die Komposition der Serie 
„Zwölf verbotene Szenen“ (  ) zwar thematisch an kaiserliche Gedichte angelehnt, stellte jedoch 
aufgrund der unterschiedlichen Konkretheit und Abstraktheit der poetischen Beschreibungen eine 
Herausforderung dar. Ohne vorherige gemeinsame Diskussionen, in denen die thematische Interpretation 
und die Kompositionsplanung integriert wurden, wäre es schwierig gewesen, eine zusammenhängende, 
serialisierte Gemäldeserie zu schaffen.Natürlich können wir nicht ausschließen, dass solche 
künstlerischen Leistungen von einem einzigen Maler konzipiert wurden. So könnte beispielsweise Shen 
Yuan, der in diesem Fall als vierter Künstler aufgeführt ist, als Gesamtkoordinator für die gesamte Serie 
fungiert haben. Dennoch erforderte die tatsächliche Umsetzung des „visuellen” Ergebnisses nach wie vor 
die Hände dieser kaiserlichen Akademiemaler.Die Übermittlung kaiserlicher Erlasse diente lediglich als 
eine treibende Kraft innerhalb dieses Arbeitsprozesses. Im Vergleich dazu übten die individuellen 
künstlerischen Stile und Fähigkeiten der Maler selbst einen bedeutenden Einfluss aus.

 In Fallstudie 3 können wir darüber hinaus die Entstehung eines „eingeschränkten Stils” innerhalb der 

Zusammenarbeit zwischen den Malern beobachten.
 Stil“ entstand im Rahmen ihrer kollaborativen Koordination. Frühere Forschungen zur Malakademie am Qing-
Hof haben immer wieder auf solche Phänomene der „gemeinsamen Pinselführung“ hingewiesen. Die meisten 
zeitgenössischen Wissenschaftler betonen jedoch die Spezialisierungen einzelner Künstler und übersehen dabei 
oft, wie gemeinsame Arbeitsräume das gegenseitige Lernen (oder Nachahmen) stilistischer Ansätze 
erleichterten.Möglicherweise haben wir die „Individualität” der Hofmaler der Qing-Dynastie überbetont 
und ihre „spezialisierte Arbeitsteilung” übermäßig hervorgehoben. Nehmen wir die vier Maler aus Fallstudie 
3 als Beispiel: Mindestens drei von ihnen (Shen Yuan, Ding Guanpeng, Zhou Kun) waren Schöpfer, die in der Lage 
waren, verschiedene Malthemen zu behandeln. Daher ist es besonders bemerkenswert, dass die 
zusammenarbeitenden Künstler sich gegenseitig koordinierten und Zurückhaltung übten, um eine 
stilistische Kohärenz in ihren Werken zu erreichen.

 Diese einschränkende Kraft kann als fester Bestandteil der Arbeitsprozesse der Qing-Hofmalakademie 
angesehen werden.♛ Der Prozess begann mit Überlegungen zu vorläufigen Skizzen und Entwürfen – sei es die 
Erstellung völlig neuer Entwürfe aus einer einzigen Skizze, die Zusammenstellung von Entwürfen auf der Grundlage 
bestehender Motive oder die gemeinsame Ausarbeitung von Entwürfen. Innerhalb dieser praktischen Phasen der 
Malerei sollte der entscheidende Einfluss nicht der scheinbar kaiserlichen Entscheidungsphase der „Vorlage zur 
kaiserlichen Begutachtung” zugeschrieben werden.Diese Studie zeigt anhand konkreter Fälle, dass der 
entscheidende Faktor in der gemeinsamen Koordination und stilistischen Annäherung der Maler selbst liegt. Diese 
Elemente bilden eine selbstregulierende Kraft, die im Produktionsprozess latent vorhanden ist und durch interne 
Arbeitsmechanismen kultiviert wird.

 Die Untersuchung des Mechanismus der kaiserlichen Akademie verdeutlicht somit die Grenzen der Rolle des 
Kaisers. Genauer gesagt lag die Entscheidungsgewalt bei den praktischen Arbeitsebenen der Hofakademie. Der 
Kaiser konnte zwar auswählen und entscheiden, doch geschah dies nur auf der Grundlage der Vorarbeiten der 
Hofmaler und stellte lediglich ein Glied in der Kette dar. Die letzte Fallstudie untersucht genau diesen Aspekt.
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 Der Kupferstich „Sieg über die Junggar-Rebellion” ist zweifellos ein europäisches Produkt. Die ursprüngliche 
Konzeption des Entwurfs wurde von Kaiser Qianlong selbst in Auftrag gegeben, und es lässt sich sogar vermuten, 
dass sie eng mit seinen visuellen Erfahrungen in Europa verbunden war.Zahlreiche Beispiele belegen das Interesse 
von Kaiser Qianlong an europäischen visuellen Artefakten. Wie sich diese visuelle Faszination jedoch auf die 
imperialen Ambitionen auswirkt, muss sorgfältig untersucht werden. Ein damit zusammenhängender, aber im 
Zusammenhang mit den Kupferstich-Kriegsdrucken der Qianlong-Ära noch wenig erforschter Aspekt betrifft die 
tatsächliche Produktion solcher Drucke am Qing-Hof während der späteren Regierungszeit des Kaisers und ihre 
Auswirkungen auf die kaiserliche Malakademie.Aus Platzgründen ergänzt dieser Abschnitt die vorangegangene 
Diskussion durch eine Untersuchung der stilistischen Merkmale und der oben genannten 
Selbstregulierungsmechanismen. Außerdem wird die Rolle und der Einfluss von Giuseppe Castiglione 
innerhalb der kaiserlichen Malakademie betrachtet.

 Lang Shining war bereits verstorben, bevor die vom Qing-Hof zum Druck nach Europa 
geschickten Kupferstiche zurückkehrten. Dennoch waren mehrere chinesische und ausländische Künstler 
innerhalb der kaiserlichen Akademie mit Lang Shining und seiner Arbeit innerhalb der Akademie vertraut. 
Theoretisch hätte diese gesammelte künstlerische Erfahrung aus Sicht der Funktionsweise der Akademie nicht 
wesentlich durch die An- oder Abwesenheit eines einzelnen Künstlers beeinflusst werden dürfen.Doch ging Lang 
Shining in seiner Rolle über diese Norm hinaus? Als während des kaiserlichen Druckprozesses der Kupferstich 
„Eroberung der Junggar und muslimischen Rebellen” in Peking separat gedruckt und mit kaiserlichen Versen im 
oberen Bildbereich versehen wurde, wurden die dramatischen Wolkeneffekte entfernt, die ursprünglich von den 
Franzosen hinzugefügt worden waren.Als der Qing-Hof anschließend den Kupferstich „Der Sieg über den 
Junggar-Muslim-Aufstand” eigenständig druckte, ist es völlig verständlich, dass er den Kupferstich „Der Sieg über 
den Junggar-Muslim-Aufstand” als Vorlage für den Entwurf wählte.Da diese Schlachtenillustrationen jedoch 
sowohl in farbigen Gemäldeausgaben als auch in Kupferstichausgaben existierten, wurden beim Druck 
der Taiwan-Schlachtenillustrationen die farbigen Ausgaben zur Grundlage für die Entwürfe, wodurch man 
sich vom ursprünglichen Kupferstich-Illustrationsmodell zu entfernen begann.Um den Druckprozess zu 
beschleunigen, wurden außerdem bestimmte technische Schritte innerhalb der Arbeitsteilung weggelassen. 
Infolgedessen zeigte der visuelle Stil der endgültigen Werke neue Merkmale, die sich aus gestrafften 
Verfahren oder kontrollierten Ergebnissen ergaben.

 Der Tod von Lang Shining war möglicherweise nicht der Hauptgrund für die stilistischen Veränderungen 
in der späten Qianlong-Periode am Qing-Hof. Dennoch führten die internen Arbeitsabläufe der Kaiserlichen 
Malakademie, die durch Faktoren wie erhöhte Arbeitsbelastung und Personalwechsel beeinflusst wurden, 
zu Ergebnissen, die nicht unbedingt einheitlich ausgerichtet waren.Die Arbeitsbelastung am kaiserlichen Hof 
scheint in der späten Qianlong-Periode rapide zugenommen zu haben. Der Druck mehrerer verschiedener 
Schlachtkarten in Verbindung mit der Massenproduktion sich wiederholender Diagramme für Hofzeremonien 
hat wahrscheinlich zu diesem Wandel beigetragen. Praktische Untersuchungen und Analysen, bei denen 
bestimmte Produktionsfälle aus der Perspektive der Betriebsmechanismen untersucht werden, könnten neue 
Erkenntnisse liefern.

 Nachwort:

 Dieser Artikel entstand während der Tätigkeit des Autors im Palastmuseum, angeregt durch die 

Ausstellung „Die Form der Zeit: Die zwölf Monatsbilder“.
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Forschungsbeobachtungen zur Bilderserie „Zwölf Verbote: Szenen aus dem Leben der Konkubine  “. Während 
dieser Zeit wurden Teilbefunde mündlich auf akademischen Seminaren vorgestellt, darunter solche, die vom 
Institut für Kunstgeschichte der National Taiwan University und vom Institut für moderne Geschichte der 
Academia Sinica veranstaltet wurden. Die wertvollen Fragen und Korrekturen zahlreicher teilnehmender 
Wissenschaftler erwiesen sich als äußerst hilfreich, wofür ich mich herzlich bedanke. Diese Arbeit ist eines der 
Ergebnisse, die durch das Forschungsprojekt „Die Funktionsweise der kaiserlichen Malakademie der Qing-Dynastie 
und die Gestaltung ihres Malstils“ des Ministeriums für Wissenschaft und Technologie unterstützt wurden

 (103-2410-H-136-004-MY2).

 (Herausgeber: Gao Peiting, Huang Yuxuan)
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Zugeschrieben Wang Hui et al., Fragment der sechsten Schriftrolle von Kangxis Inspektionsreise in den Süden, Hongkong, Privatsammlung. 
https://www.sothebys.com/ zh-hant/文章/南巡盛事-皇家巨制-簡論康熙南巡圖及其殘卷 (Zugriff: 15. Januar 2021)

 15, 2021)

 Abb. 12  Künstler der Qing-Dynastie, Kaiser Yongzheng opfert am Altar der Landwirtschaft, unterer Bildrollenteil, Paris, Musée Guimet, Frankreich.
 Abb. 13, 14, 18, 19-1          Shen Yuan, Entlang des Flusses während des Qingming-Festes, Taipeh, Nationales Palastmuseum. 

https://painting.npm.gov.tw/Painting_Page.aspx?dep=P&PaintingId=5701 (Zugriff am 20. September 2021)
 Abb. 16: Dong Bangda, Achtundzwanzig Ansichten des Jingyi-Gartens, Peking, Palastmuseum. https://www.dpm.org.cn/collection/paint/234908.html 

(Zugriff: 20. September 2021)
 Abb. 17, 22 Shen Yuan, Malerei buddhistischer Bilder, Taipeh, Nationales Palastmuseum. 

https://painting.npm.gov.tw/Painting_Page.aspx?dep=P&PaintingId=28205 (Zugriff: 20. September 2021)
 Abb. 18-1, 19-2, 20 Chen Mei, Sun Hu, Jin Kun, Dai Hong, Cheng Zhidao, Qing-Hofversion von „Entlang des Flusses während des Qingming-Festes“, 

Taipeh, Nationales Palastmuseum. https://painting.npm.gov.tw/Painting_Page.aspx?dep=P&PaintingId=3782

 (Abgerufen am: 20. September 2021)
 Abb. 21  Shen Yuan und Tang Dai, Album mit vierzig Ansichten des Yuanmingyuan, Paris, Bibliothèque 
nationale de France. Abb. 23  Shen Yuan, Album mit Meisterwerken der Tuschemalerei und Perlenwald (You), 
Taipeh, Nationales Palastmuseum.
Abbildung 24  Jiao Bingzhen, Landschaftsalbum, Taipeh, Sammlung des Nationalen Palastmuseums. https://painting.npm.gov.tw/Painting_ 

Page.aspx?dep=P&PaintingId=7843 (Zugriff: 20. September 2021)
 Abbildung 25  Die zwölf Monate des Qing-Hofes, Gemälde, April, Taipeh, Nationales Palastmuseum. 

https://painting.npm.gov.tw/Painting_Page.aspx?dep=P&PaintingId=6741 (Zugriff: 20. September 2021)

 Abbildung 26-1 Ding Guanpeng, Schriftrolle vom Frühlingsanfang, Taipeh, Nationales Palastmuseum. https://painting.npm.gov.tw/

https://www.metmuseum.org/art/collection/search/44632
https://painting.npm.gov.tw/Painting_
https://antiquities.npm.gov.tw/Utensils_Page.aspx?ItemId=315605
https://antiquities.npm.gov.tw/Utensils_Page.aspx?ItemId=315563
https://painting.npm.gov.tw/Painting_Page.aspx?dep=P&PaintingId=3581
https://painting.npm.gov.tw/Painting_Page.aspx?dep=P&PaintingId=3581
https://painting.npm.gov.tw/Painting_Page.aspx?dep=P&PaintingId=1433
https://painting.npm.gov.tw/Painting_Page.aspx?dep=P&PaintingId=1433
https://www.metmuseum.org/art/collection/search/49156
https://www.sothebys.com/zh-hant/%E6%96%87%E7%AB%A0/%E5%8D%97%E5%B7%A1%E7%9B%9B%E4%BA%8B-%E7%9A%87%E5%AE%B6%E5%B7%A8%E5%88%B6-%E7%B0%A1%E8%AB%96%E5%BA%B7%E7%86%99%E5%8D%97%E5%B7%A1%E5%9C%96%E5%8F%8A%E5%85%B6%E6%AE%98%E5%8D%B7
https://www.sothebys.com/zh-hant/%E6%96%87%E7%AB%A0/%E5%8D%97%E5%B7%A1%E7%9B%9B%E4%BA%8B-%E7%9A%87%E5%AE%B6%E5%B7%A8%E5%88%B6-%E7%B0%A1%E8%AB%96%E5%BA%B7%E7%86%99%E5%8D%97%E5%B7%A1%E5%9C%96%E5%8F%8A%E5%85%B6%E6%AE%98%E5%8D%B7
https://painting/
https://painting/
https://www.dpm.org.cn/collection/paint/234908.html
https://painting.npm.gov.tw/Painting_Page.aspx?dep=P&PaintingId=28205
https://painting.npm.gov.tw/Painting_Page.aspx?dep=P&PaintingId=28205
https://painting.npm.gov.tw/Painting_Page.aspx?dep=P&PaintingId=3782
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 Painting_Page.aspx?dep=P&PaintingId=6692 (Zugriff: 20. September 2021)
 Abbildung 26-2 Zhou Kun, „Jia Zhong: Auspicious Season Scroll“, Taipeh, Sammlung des Nationalen Palastmuseums. https://painting.npm.gov.tw/ 

Painting_Page.aspx?dep=P&PaintingId=6667 (Abgerufen am: 20. September 2021)
 Abb. 26-3 Yu Xing, Schriftrolle „Die glückverheißende Stunde von Guxi“, Taipeh, Nationales Palastmuseum. https://painting.npm.gov.tw/ 

Painting_Page.aspx?dep=P&PaintingId=6688 (Zugriff: 20. September 2021)
 Abb. 26-4 Shen Yuan, Schriftrolle von Zhonglü Qinghe, Taipeh, National Palace Museum. https://painting.npm.gov.tw/Painting_Page.aspx?dep=P&PaintingId=6672 

(Zugriff: 20. September 2021)
 Abb. 26-5 Ding Guanpeng, Schriftrolle von Ruibin Day Lengthening, Taipeh, Nationales Palastmuseum. https://painting.npm.gov.tw/ 

Painting_Page.aspx?dep=P&PaintingId=6758 (Zugriff: 20. September 2021)
 Abbildung 26-6 Zhou Kun, Rolle von Lin Zhong im Hochsommer, Taipeh, Nationales Palastmuseum. https://painting.npm.gov.tw/ 

Painting_Page.aspx?dep=P&PaintingId=6665 (Zugriff: 20. September 2021)
 Abb. 26-7 Shen Yuan, „Yize Qingshang-Rolle“, Taipeh, Nationales Palastmuseum. https://painting.npm.gov.tw/Painting_Page.aspx?dep=P&PaintingId=6669 

(Zugriff: 20. September 2021)
 Abb. 26-8 Ding Guanpeng, Schriftrolle von Nanlü und Jinhang, Taipeh, Nationales Palastmuseum. https://painting.npm.gov.tw/ 

Painting_Page.aspx?dep=P&PaintingId=6693 (Zugriff: 20. September 2021)
Abbildung 26-9 Yu Xing, Schriftrolle mit Vorschriften gegen übermäßige Hitze, Taipeh, Nationales Palastmuseum. 

https://painting.npm.gov.tw/Painting_Page.aspx?dep=P&PaintingId=6687 (Zugriff am 20. September 2021)
 Abb. 26-10 Zhou Kun, Schriftrolle von Yingzhong, der das Gesetz harmonisiert, Taipeh, Nationales Palastmuseum. https://painting.npm.gov.tw/ 

Painting_Page.aspx?dep=P&PaintingId=6666 (Zugriff: 20. September 2021)
 Abb. 26-11 Shen Yuan, Schriftrolle von Huang Zhong und dem Vollmond, Taipeh, Nationales Palastmuseum. https://painting.npm.gov.tw/ 

Painting_Page.aspx?dep=P&PaintingId=6670 (Zugriff: 20. September 2021)
 Abb. 26-12 Yu Xing, „Die Rückkehr des Großen Lü-Sterns“, Taipeh, Nationales Palastmuseum. https://painting.npm.gov.tw/ 

Painting_Page.aspx?dep=P&PaintingId=6689 (Zugriff: 20. September 2021)
 Abb. 27 Zwölf Monate der Qing-Hofmalerei: Dezember, Taipeh, Nationales Palastmuseum. 

https://painting.npm.gov.tw/Painting_Page.aspx?dep=P&PaintingId=6749 (Zugriff: 20. September 2021)
 Abb. 28 Yu Xing, Blumenrolle, Taipeh, Nationales Palastmuseum. https://painting.npm.gov.tw/Painting_Page.aspx?dep=P&PaintingId=6690 (Zugriff: 20. 

September 2021)
 Abb. 29        Zhang Ruo'ai (Maler), Kaiser Qianlong (Kalligraph), Kaiserliche Kalligraphie: Gedicht über Herbstblumen, Taipeh, Nationales Palastmuseum. 

https://painting.npm.gov.tw/Painting_Page.aspx?dep=P&PaintingId=6755 (Zugriff: 20. September 2021)
 Abb. 30 Shen Yuan, „Poetische Absicht der Neumond-Rolle“, Taipeh, Nationales Palastmuseum. https://painting.npm.gov.tw/ 

Painting_Page.aspx?dep=P&PaintingId=6375 (Zugriff: 20. September 2021)
 Abb. 31 Leng Mei, Sommerresidenz, Peking, Palastmuseum. https://www.dpm.org.cn/collection/paint/228126.html (Zugriff: 20. September 2021)
 Abb. 32 Yao Wenhan und Yuan Ying, Pan-Berg, Taipeh, Nationales Palastmuseum. https://painting.npm.gov.tw/ 

Painting_Page.aspx?dep=P&PaintingId=13622 (Zugriff: 20. September 2021)
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Abbildung 33  Lang Shining et al., Bankett im Garten der zehntausend Bäume, Peking, Sammlung des 
Palastmuseums. https://www.dpm.org.cn/ collection/paint/233333.html (Zugriff am 20. September 2021)

 Abbildung 34  Drei Folios aus den Entwürfen zu Schlachtszenen, Nara, Bibliothek der Tenri-Universität. Niklas Leverenz, 

„Zeichnungen, Proofs
 and Prints from the Qianlong Emperor's East Turkestan Copperplate Engravings”, Arts Asiatiques Tome, 68 (2013), S. 39–60.

 Abb. 35, 37  Probedruck der Schlacht von Helaohosi aus „Pacifying the Junggar and Muslim Rebels“, Taipeh, National Palace Museum

 . https://theme.npm.edu.tw/etching/test.html(Zugriff am 20. September 2021)

 Abb. 36  Probedruck von „Der Sieg über die muslimische Rebellion der Junggar: Die Belagerung von Heishuiwei“, Taipeh, Nationales 

Palastmuseum.

 https://theme.npm.edu.tw/etching/test.html (Zugriff: 20. September 2021)

 Abbildung 38  Offizielle Ausgabe von „Illustrationen zum Sieg bei der Niederschlagung des muslimischen Aufstands in 

Junggar“, Taipeh, Sammlung des Nationalen Palastmuseums. https://theme.npm.

 edu.tw/etching/official.html (Zugriff: 20. September 2021)

 Abbildung 39  Offizielle Version des Abschnitts „Black Water Encirclement” aus „Illustrations of the Victory in Subduing the Junggar Muslim Rebellion”, Taipeh, National Palace Museum.

 https://theme.npm.edu.tw/etching/official.html (Zugriff: 20. September 2021)
 Abbildung 40 „Sieg bei der Befriedung von Jinchuan”, Peking, Sammlung des Palastmuseums. 

https://www.dpm.org.cn/ancient/yuanmingqing/159974.html (Zugriff: 20. September 2021)
 Abb. 41 Kupferstich, Eroberung Taiwans, Taipeh, Nationales Palastmuseum.https://south.npm.gov.tw/ 

SelectionsDetailC004100.aspx?Cond=da3f4fed-9e54-4c2c-9fe7-d50a0091f398 (Zugriff: 20. September 2021)

https://www.dpm.org.cn/collection/paint/233333.html
https://theme.npm.edu.tw/etching/test.html
https://theme.npm.edu.tw/etching/test.html
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https://theme.npm.edu.tw/etching/official.html
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https://south.npm.gov.tw/SelectionsDetailC004100.aspx?Cond=da3f4fed-9e54-4c2c-9fe7-d50a0091f398
https://south.npm.gov.tw/SelectionsDetailC004100.aspx?Cond=da3f4fed-9e54-4c2c-9fe7-d50a0091f398
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Abbildung 1: Giuseppe Castiglione, Skizzenbuch für die Hundert Pferde, 1723–1725. New York: The Metropolitan Museum of Art, USA.

 Abb. 2 Giuseppe Castiglione, Hundert Pferde, 1728, Nationales Palastmuseum, Taipeh
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 Abb. 3-1 Emaillierte Vase mit Kupferkörper, die Glück und Wohlstand 
darstellt, Qing-Dynastie, Kangxi-Reign, Taipeh, Sammlung des 
Nationalen Palastmuseums

 Abb. 3-2 Emaillierte Schachtel mit Kupferkörper und Blumen- und Fruchtmotiven, Qing-Dynastie, Kangxi-Periode, Taipeh, National Palace 

Museum
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 Abb. 4 Lang Shining, „Glücksverheißende Zeichen sammeln”, 
1723, Taipeh, National Palace Museum

 Abb. 5 Giuseppe Castiglione, Skizzenbuch für hundert Pferde 

(Ausschnitt),  1723

 –1725. New York, The Metropolitan Museum of Art

 Abb. 6 (Yuan-Dynastie zugeschrieben) Hundert Pferde, Taipeh, 
Nationales Palastmuseum
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 Abb. 7   Giuseppe Castiglione, Skizzenbuch für Hundert Pferde (Ausschnitt), 1723–1725, New York, The Metropolitan Museum of Art

 Abb. 8 Lang Shining, Skizzenbuch für die Hundert Pferde (Ausschnitt),  1723

 –1725. New York, The Metropolitan Museum of Art, USA.
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 Abb. 9-1 Giuseppe Castiglione, Skizzenbuch für 
hundert Pferde (Ausschnitt), 1723–1725, The 
Metropolitan Museum of Art, New York

 Abb. 9-2 Lang Shining, Skizzenbuch für die hundert Pferde 
(Ausschnitt),  1728.  Taipeh, Nationales 
Palastmuseum.

 Abb. 10 „   “ Wang Hui, „Kangxi Emperor's Southern Inspection Tour“, Band III: „Jinan to Mount Tai“,  1698, New York, Metropolitan 

Museum of Art, USA



Abbildung 11 Fragment der sechsten Schriftrolle von Kangxis Inspektionsreise in den Süden, zugeschrieben Wang Hui et al., 1698, Hongkong, Privatsammlung

 Abbildung 12 Künstler der Qing-Dynastie, Kaiser Yongzheng bei der Opferung am Altar der Landwirtschaft (unterer Bildrollenteil), Qing-Dynastie, Yongzheng-Periode, Paris, Musée Guimet, Frankreich

 Zeitschrift für 

Kunstgeschichtsforschung

 Einundfünfzigste Ausgabe 

(Republik China Jahr 110)

 162



 Abb. 13 Shen Yuan, Am Fluss während des Qingming-Festes (Ausschnitt), Nationales Palastmuseum, Taipeh
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 Abb. 14-1 Shen Yuan, Am Fluss während des Qingming-Festes (Ausschnitt), Taipeh, Nationales Palastmuseum

 Abb. 14-2 Shen Yuan, Am Fluss während des Qingming-Festes (Ausschnitt), Nationales Palastmuseum, Taipeh

 Abb. 14-3 Shen Yuan, Am Fluss während des Qingming-Festes (Ausschnitt), Taipeh, Nationales Palastmuseum
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 Abb. 15 Lang Shining, Skizzenbuch für hundert Pferde (Ausschnitt),  1723–1725, New York, Metropolitan 
Museum of Art

 Abb. 16 Dong Bangda, Achtundzwanzig Ansichten des Jingyi-Gartens, nach 1747, 

Peking, Palastmuseum



 Abb. 17 Shen Yuan, Gemälde eines Buddha (Ausschnitt), 1744, Taipeh, Nationales Palastmuseum
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 Abb. 18-1   : Vergleich von Details aus Shen Yuans Version (oben) und der Version der kaiserlichen Werkstatt der 

Qing-Dynastie (unten)

 Abb. 18-2 Shen Yuan, Qingming Shanghe Tu (Ausschnitt), 1736–1795, Taipeh, Nationales Palastmuseum
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 Abb. 19-1 Shen Yuan, Qingming Shanghe Tu (Ausschnitt),  1736–1795, Taipeh, National Palace Museum

 Abb. 19-2 Chen Mei, Sun Hu, Jin Kun, Dai Hong, Cheng Zhidao. Qing-Kaiserliche Atelierversion von „Entlang des Flusses während des Qingming-
Festes“ (Ausschnitt).  1736.  Taipeh, Nationales Palastmuseum.
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 Abb. 20 Chen Mei, Sun Hu, Jin Kun, Dai Hong, Cheng Zhidao. Qing-kaiserliche Version von „Am Fluss während des Qingming-
Festes“ (Ausschnitt).  1736.  Taipeh, Nationales Palastmuseum.
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Abbildung 21-1 Shen Yuan und Tang Dai, Album mit vierzig 
Ansichten des Alten Sommerpalasts: Fleißige 
Regierungsführung und Pflege der Tugend, 1747, 
Bibliothèque nationale de France, Paris

 Abbildung 21-2 Shen Yuan und Tang Dai, Vierzig Ansichten des 
Yuanmingyuan, „Die Halle der Gerechtigkeit und 
Erleuchtung“, 1747, Paris, Bibliothèque nationale de 
France

 Abb. 21-3 „   “ Shen Yuan und Tang Dai, Album mit vierzig Ansichten des Alten Sommerpalasts (Ausschnitt),  1747, Bibliothèque nationale 

de France, Paris
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 Abb. 22 Shen Yuan beim Malen buddhistischer Bilder (Ausschnitt), 1744, Nationales Palastmuseum Taipeh

 Abb. 23  Shen Yuan, Meisterwerke der Tuschemalerei: Ein Schatzkästchen voller Perlen (You) Album, „Chang Sun Wuji“, 1747, 

Taipeh, National Palace Museum
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 Abb. 24 Jiao Bingzhen, Landschaftsalbum, viertes Blatt. Taipeh, Nationales Palastmuseum.

 Abb. 25  Zwölf  Monate der Qing-Hofmalerei:  
April Taipeh, Nationales Palastmuseum



 Abb. 26-1 Ding Guanpeng, Schriftrolle von Tai Cu Shih He

 Qing-Dynastie. Taipeh. Nationales 

Palastmuseum, Taipeh.

 Abb. 26-2 Zhou Kun, Schriftrolle der glückverheißenden 

Jahreszeit von Jiazhong

 Qing-Dynastie, Taipeh, Nationales 

Palastmuseum
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 Abb. 26-5 Ding Guanpeng, „Ruibin: Der Tag wird länger“

 Qing-Dynastie, Taipeh, Nationales 

Palastmuseum

 Abb. 26-6  Zhou Kun, Schriftrolle von Lin Zhong im 

Hochsommer

 Qing-Dynastie, Taipeh, Nationales 

Palastmuseum

 Abb. 26-7 Shen Yuan, Schriftrolle von Yi Ze und Qing 

Shang

 Qing-Dynastie, Taipeh, Nationales 

P

a

l

astmuseum
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 Abbildung 26-9 Yu Xing, Schriftrolle von Wuyi Jiehan

 Qing-Dynastie, Taipeh, Sammlung des 

Nationalen Palastmuseums

 Abb. 26-10 Zhou Kun, Schriftrolle von Yingzhong, der das 

Gesetz harmonisiert

 Qing-Dynastie, Sammlung des Nationalen 

Palastmuseums in Taipeh
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Abbildung 27: Zwölf Monate am Hofe der Qing-Dynastie, zwölfter Monat Qing-
Dynastie Nationales Palastmuseum, Taipeh

 Abbildung 28 Yu Xing, Blumenrolle, Qing-Dynastie, Nationales 
Palastmuseum, Taipeh
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 Abbildung 29: Kaiserliches Gedicht über Herbstblumen, 
gemalt von Zhang Ruo'ai und beschriftet von 
Kaiser Gaozong der Qing-Dynastie, 1746. 
Taipeh, Nationales Palastmuseum.

 Abb. 30 Shen Yuan, Poetische Absicht des 
Neumonds, Qing-Dynastie, Nationales 
Palastmuseum, Taipeh
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 Abb. 31 Leng Mei, Sommerresidenz, Qing-Dynastie, 
Sammlung des Palastmuseums, Peking

 Abb. 32 Pan-Berg, von Yao Wenhan und Yuan Ying, 1779, Taipeh, 
Sammlung des Nationalen Palastmuseums

 Abb. 33 Lang Shining et al. Bankett im Garten der zehntausend Bäume, 1754. Peking, Palastmuseum.
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 Abb. 34-1 Entwurfsskizze von Schlachtszenen, drei Tafeln. Erste Tafel: Schlachtenszene in Harmonie mit Luo Huo Si.

 40009, Bibliothek der Tenri-Universität, Nara

 Abb. 34-2 Zweites Blatt: Schlacht von Tungusruk, Nr. 440010, Bibliothek der Tenri-Universität, 
Nara

 Abb. 34-3 D r i t t e s  B i l d f e l d : Schlacht von Alchur, Nr. 440011, Bibliothek 
der Tenri-Universität, Nara



180

 Abb. 35   Probeabzug von „Illustrationen der Siege bei der Unterwerfung der Junggar und muslimischen Rebellen“ 〈Illustration der 

Schlacht von Holaqisi〉 Qing-Dynastie,  Taipeh, Sammlung des Nationalen Palastmuseums

 Abb. 36   Probedruck von „Illustrationen der Siege in der Kampagne zur Niederschlagung der Junggar- und muslimischen 

Rebellen“ 〈Die Befreiung aus der Umzingelung am Schwarzen Wasser〉 Qing-Dynastie, Taipeh, Sammlung des Nationalen Palastmuseums
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 Abb. 37-1   Probedruck von „Sieg über den Junggar-Muslim-Aufstand“ (Schlacht von Holaqo) (Ausschnitt) Qing-Dynastie, Taipeh, 
Nationales Palastmuseum

 Abb. 37-2   Probedruck von „Illustrationen des Sieges über den Junggar-Muslim-Aufstand“ 〈Schlacht von Holaqosi〉 (Ausschnitt) Qing-
Dynastie, Taipeh, Sammlung des Nationalen Palastmuseums
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    : Offizielle Ausgabe von „Illustrationen des Sieges bei der Niederschlagung des Junggar-Muslim-Aufstands“ 〈Schlacht von Holaqo〉 
(Ausschnitt) Qing-Dynastie, Taipeh, Sammlung des Nationalen Palastmuseums

Abbildung 38-2   Offizielle Version von „Illustrationen zum Sieg bei der Niederschlagung des muslimischen Aufstands in 

Junggar“ 〈Illustration des Lagers am Berg Gerdeng〉 Qing-Dynastie, Taipeh, Sammlung des Nationalen Palastmuseums
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 Abbildung 39   Offizielle Version von „Sieg in der Kampagne zur Niederschlagung des Junggar-Muslim-Aufstands“ 〈Die Umzingelung 

durch schwarzes Wasser〉 Qing-Dynastie Taipeh, Nationales Palastmuseum

 Abbildung 40: „Sieg bei der Niederschlagung von Jinchuan“ Sammlung des Palastmuseums, Peking
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 Abb. 41 Kupferstich aus „Die Eroberung Taiwans“ 〈Die Schlacht von Fangliao〉 Qing-Dynastie, Regierungszeit von Qianlong Taipeh, Nationales 

Palastmuseum



 Die Funktionsweise der Malakademie bei der Entstehung und Funktion der Hofmalerei 
der Qing-Dynastie

 Chen, Yun-ru

 Graduierteninstitut für Kunstgeschichte, Nationale Taiwan-

Universität

In den letzten Jahrzehnten hat sich der Schwerpunkt der Forschung zur Kunst am Hof der Qing-Dynastie von der Rolle 
einzelner Herrscher auf die Produktion am Hof insgesamt verlagert. Diese Studie übernimmt diesen Ansatz und schlägt den 
„Funktionsmechanismus der Malakademie” als Rahmen für die weitere Analyse der Produktion von Hofgemälden vor. Obwohl der 
Begriff „Mechanismus” ursprünglich aus der Konfiguration spezifischer Apparate stammt, wird er zunehmend verwendet, um 
gesellschaftliche Phänomene zu erklären und interne Funktionsweisen zu beschreiben. Hier bezeichnet 
„Funktionsmechanismus“ den Arbeitsablauf und die Entscheidungsprozesse innerhalb der Hofmalakademie. Er umfasst die 
Beteiligung und die Rollen sowohl der Ausführenden als auch der Kontrollierenden des Prozesses und beleuchtet damit die Kräfte, 
die der Entstehung des akademischen Stils am Qing-Hof zugrunde liegen. Im Hinblick auf diesen Funktionsmechanismus liegt der 
Schwerpunkt weiterhin auf der Produktion von Entwürfen, dem System der Malakademie und ihren Verfahren. Es werden jedoch 
nicht nur die Personen und Systeme hinter der Qing-Hofmalerei untersucht, sondern auch die Entscheidungen, die Kontrolle und die 
Entstehung des Malstils.

Um die Produktion der Qing-Hofmalerei zu beleuchten, untersucht diese Studie vier Beispiele: Giuseppe Castigliones Vorzeichnung 
für „Hundert Pferde“, Shen Yuans „Auf dem Fluss während Qingming“, die Gemeinschaftsarbeit „Zwölf Ansichten verbotener 
Anlagen“ von Shen Yuan und Ding Guanpeng sowie die Kupferstiche „Sieg bei der Befriedung der Dzungaren und Muslime“. Diese vier 
Werke umfassen die Malakademie der Regierungszeiten von Yongzheng und Qianlong und unterscheiden sich in Format und 
Merkmalen. In Verbindung mit Castigliones Rolle offenbaren sie verschiedene Aspekte der Malakademie während dieser Zeit. Unter ihnen 
weisen „Hundert Pferde“ und „Flussaufwärts während Qingming“ Gemeinsamkeiten in ihrem Entstehungsprozess auf. Die beiden 
anderen Werke zeigen die Koordination, Entwurfsarbeit und stilistische Kontrolle, die von den Künstlern ausgeübt wurde. Damit manifestieren 
sie den in dieser Studie vorgeschlagenen „Funktionsmechanismus“. Die Ergebnisse deuten darauf hin, dass der Herrscher die direkte 
Aufsicht über die Betitelung und Visualisierung der Werke behielt. Die Malakademie wandte Mechanismen an, wie sie in den „Zwölf 
Ansichten verbotener Anlagen“ zu sehen sind, die es den Künstlern ermöglichten, ihre Stile zu harmonisieren, was die Fähigkeit des 
Systems zur Selbstbeschränkung demonstriert. Was die Schlachtdrucke betrifft, so überstiegen diese die technischen Fähigkeiten der 
Malakademie, sodass eine Anpassung erforderlich war; ihr Arbeitsablauf ähnelte den prozeduralen Kontrollen, die auch beim Malstil 
zum Einsatz kamen.
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