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Einleitung

“The art history of the Jesuit is the
art history of the world”

Gauvin A. Bailey (1999, S. 47)

Mission, Kunst und Globalitét: Defizite und Konzeptionen

Die vorliegende Untersuchung beschaftigt sich mit den materiellen Aspekten der
jesuitischen Mission auflerhalb ihres europdischen Rahmens. Im Zentrum der
Diskussion steht ein Schlisselbauwerk des portugiesischen Padroado (Padroado
Portugués)®: die Nantang-Kirche (Nantang Fg%; oder: Sudkirche) in Peking. Der
Namen der Kirche hangt mit ihrer Lage zu anderen Kirchen in Peking zusammen. In
den Quellen wurde sie zundchst als Tianzhu tang K< & (Halle des Herrn des
Himmels; oder: 1’église du Sauveur; SS. Salvador)?, ab 1654 ,das portugiesische

Kolleg* (Collége portugais), sowie ab 1662 als Xitang g4 (Westkirche) wegen
Griindung der St. Josef-Kirche (Dongtang 5% ; Ostkirche) bezeichnet.®
Nachdem die Beitang-Residenz 1} (Nordkirche) der franzdsischen Jesuiten und

die Xitang der Lazaristen 1703 resp. 1723 zur Vollendung kamen, wurde sie
schliellich zur Nantang umbenannt. 1775, nach dem Wiederaufbau, erhielt die
Kirche den Namen Nossa Senhora da Assumc¢do (Kirche der Himmelfahrt Marid).

Von ihrer Grindung im Jahre 1605 bis zur Auflésung des Jesuitenordens war die

! Das Padroado-System, das vor dem Hintergrund der europaischen Expansion im
16. und 17. Jahrhundert entstand, war ein Arrangement zwischen dem Heiligen Stuhl
und dem Konigreich Portugal zur Glaubensverbreitung des neu eroberten
Territoriums seitens der portugiesischen Krone. Nach der Bulle Romanus Pontifex
(1455) verpflichte sich Portugal, den Bau der Kirchen und die Entsendung der
Geistlichen nach Ubersee zu fordern. Seine Allmacht endete erst 1622 wegen
Grindung der Sacra Congregatio de Propaganda Fide. Die Niederlassung des
Padroados in Peking etablierte sich durch Matteo Ricci im Jahre 1601 (vgl. Lederle
2009, S. 96-97).

2 Der Begriff entspricht dem ,,Templum* (Tempel) in der westlichen Literatur, dazu
siehe VVath 1991 (11933), S. 168.

8 Zu den Kirchennamen siehe HdO, Bd.1, S. 580-581.
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Nantang-Kirche das wichtigste religidse Zentrum und ab 1690 einer der zwel
Bischofssitze in der Vizeprovinz China.

Die Schwierigkeit, Uber die Kunst der Jesuiten zu sprechen, entsteht vor allem wegen
ihres bedeutenden Beitrags zur Kunstgeschichte des Abendlands. Als einer der
historisch bedeutenden Klerikerorden, der zur abendlandischen Kunstgeschichte in
der Zeit nach der Renaissance auf besondere Weise beitrug, fanden die Kunst und
Architektur der Gesellschaft Jesu in der klassischen Kunstgeschichtsschreibung
grolRe Beachtung und waren Gegenstand zahlreicher Deutungen: Zunéchst zéhlten sie
als allgemein anerkannte ,promoters of images“*, die die Bilder fir ihre
Identitatshildung strategisch nutzten, dann als machtige Propagandisten eines
normierten Bauideals, die den Geschmack und die Stilauswahl sowohl ihrer
geistlichen Zeitgenossen als auch ihrer Konkurrenzorden nachhaltig prégten; sie
waren nicht ausschlie3lich Auftraggeber und selbstschaffende Kinstler, sondern vor
allem Wissenstrager, die die Errungenschaft der Renaissance auf globaler Ebene
populér machten.

Bei der Zusammenschau sé&mtlicher Fachliteratur, die sich mit der Kunst und
Architektur des Ordens auseinandersetzte und mittlerweile zur Pflichtlektiire z&hlt,
entsteht der Anschein, als befédnden sich deren Beitrag und Bewertung gleichsam in
einem dialektischen Verhaltnis.® Im Gegensatz zu anderen geistlichen Orden wie die
Oratorianer und Theatiner wurden die visuellen Kinste der Jesuiten in der friheren
Literatur negativ bewertet.

Der entscheidende Grund dafiir war allerdings ihre angebliche, unmittelbare Affinitat
und zeitliche Teilparallelitdt zum Barock, welcher — der reinen Spiritualitat der Gotik
und der harmonievollen Renaissance gegeniiber — bisweilen pejorativ konnotiert
wurde. So ist es nicht Uberraschend, dass der friihe Historiker, Hippolyte A. Taine
(1828-1893), einer der bedeutenden Intellektuellen seiner Zeit, seine Abneigung
gegen die Jesuiten offenkundig duBerte. Was die Architektur der 1l-Gesu anbelangt,
formulierte Taine: ,,The church resembles a magnificent banquet hall in a royal town
house...In [the Jesuits’] hands...religion is made mundane... but if they made bon-

bons, they did so with genius*.%

4 Bailey 1999, S. 48.

5 Als reprasentativ fiir diese Ungleichgewichtung darf vor allem Jacob Burckhardts
Cicerone (Basel 1855) und Benedetto Croces Il Seicento e il settecento (Bari 1957)
gelten.

® Taine 1896, S. 279 (vgl. Bailey 1999, S. 42).
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Fir diese Voreingenommenheit hielt eine Vielzahl von namhaften Kunsthistorikern
den Kopf hin. Abgesehen von der anhaltenden Debatte zwischen Werner Weisbach
(1873-1953) und Nicolaus Pevsner  (1902-1983) zur  Stilfrage  des
gegenreformatorischen Zeitalters, die schlieRlich zu einer Begriffsverwirrung fiihrte,’
muss zunéchst die Irrefihrung einiger klassischer Werke wie Heinrich Wolfflins
(1864-1945) Renaissance und Barock (Miinchen, 11888)® sowie jener einflussreiche
Tagungsband Rudolf Wittkowers (1901-1971) Baroque Art: Jesuit Contribution
(New York, 11969) erwahnt werden. Im Besonderen erweckte der nicht iibersichtlich
formulierte Titel des letzteren den Eindruck, so Levy, ,,dass die Jesuiten etwas zum
Barock beigetragen hitten, nicht aber fiir ihn verantwortlich zu machen seien®.®

Diese Ansicht hatte prédgende Auswirkung auf die Kunsthistoriographie der
Gesellschaft Jesu. Auch wenn Louis Serbat (1875-1953) und der Ordenshistoriker
Joseph Braun (1857-1947) bereits zu Beginn des 20. Jahrhunderts stichprobenartige
Beweise daflr fanden, dass die Jesuiten weder zur Geburt des Barocks, noch zu
dessen Verbreitung verhalfen,® war der Ruf dieser ,konspirativen Gesellschaft®
jedoch nichtsdestoweniger mit der Propagierung eines banalen Geschmacks, mit
kinstlerischer Dekadenz, einer seriellen Bauweise im Sinne institutioneller
Massenproduktion und nicht zuletzt mit einer allzu problematisch Gberschriebenen

Stilerfindung (Jesuitenstyl), die ,in Wirklichkeit ein bloBes Phantom* !

war,
assoziiert.'?
Das Thema dieser Arbeit zeigt soll genau das Gegenteil zeigen; der Stil und die Form

ihrer Kirchen verbanden sich jedoch mehr mit der personalen Ebene sowie mit der

" Weishach 1921; Pevsner 1925, S. 243-262. Bailey (1999, S. 39) wies darauf hin,
dass ,,die Begriffe (Gegenreformation, Barock und der ,,Jesuitenstil*) durch die
Debatte zwischen Weisbach und Pevsner schlieBlich zu eng miteinander verwobenen
Beinamen geworden sind fiir eine ,,militdrische, manipulative, Gberladene und
unaufrichtige Kunsthegemonie*.

8 Levy (2003, S. 231) bemerkte scharfsinnig, dass Wolfflins Uberbetonung der
jesuitischen Beitrage zur Barockkunst letztendlich zu dieser Verwirrung fiihrte,
obwohl der Begriff eines Jesuitenstils nie in seinem Werk auftauchte.

Ebd., S. 232. Auch der Titel Levys neuester Publikation Propaganda and the Jesuit
Baroque (2004) konnte demselben Verdacht nicht entgehen. Herbert Karner (2005)
hielt Levys Titel fiir aus zwei ,,provokanten Behauptungen* bestehend (URL.:
http://www.sehepunkte.de/2005/11/6604.html, zugegriffen am 16.08.2014).

10 Serbat 1902; Braun 1907; ders.1910; ders. 1913 (vgl. Levy 2003, S. 231).

11 Serbat 1902, S. 315.

12 Aufgrund einer ausgiebigen Abhandlung Baileys zur Kunsthistoriographie der
Jesuiten soll hier auf eine restimierende Wirdigung dieses Teils verzichtet werden,
dazu siehe Bailey 1999, S. 39-44. Die Begriffsgeschichte des Jesuitenstils verfolgte
Levy (2004, S. 15-28) eingehend.


http://www.sehepunkte.de/2005/11/6604.html
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weltlichen Macht, die in der Rolle ihres ,,Patrons* agierte, als mit dem Orden (als
Ganzes). In der bisherigen Forschungsgeschichte war dies aber ganz anders: Die
Suche nach einem wiedererkennbaren Formalkriterium oder einer spezifischen
Vorgehensweise in ihrer Praxis, die dazu fuhrte, die Bild- und Kunstproduktion als
Ausdruck der Geschlossenheit ihres Ordens aufzufassen und ihn (den Orden) folglich
als den ,,0berpersonlichen Urheber (corporate author) seines kunstlerischen (Euvres
zu behandeln, stellte Uber lange Zeit ein grofes Hindernis in der
Kunsthistoriographie dar.

Dies reichte von dem Aufkommen der Stilerfindung Jacob Burckhardts (1818-1897)
in seiner Allgemeine[n] deutsche[n] Real-Enzyklopedie fiir die gebildeten Stande
(Leipzig, 11845) (iber Wittkowers Baroque Art gegen Ende der 1960er Jahre bis in
die jlingste Zeit hinein. Selbstredend scheint auf den ersten Blick jegliches Urteil
Benedetto Croces (1866-1952) vollkommen gerechtfertigt: Wie konnte die Kunst als
schén wahrgenommen werden, wenn der ,,Produzent eine antidsthetische Institution
iste?13

Wahrend man sich seit den Anfangen der Kunstgeschichtswissenschaft bemunhte, fir
das jesuitische Erbe ein abschliefendes, neutrales Urteil zu féllen, schien dennoch
der Diskurs dazu bisher nicht uneingeschrénkt geklart zu sein. Der Grund ist aus
heutiger Sicht einfach: Abgesehen von persénlichen Vorurteilen und Neigungen, die
daflir pradestinierten, das Thema in einem duBerst wirren Bild wiederzugeben, muss
diese Situation vor allem aus zweierlei Griinden erstaunen: Zum einen wegen des
eingeschrankten Blicks der Kunstgeschichte (Kap. 4.1: ,,Der eingeschriankte Blick®)
und zum anderen aufgrund des methodischen Eigensinns (Kap. 4.2: ,,Propaganda
versus Représentation” sowie 4.3: ,,Modul — Zitat — Reprdsentation®); beide hingen
zusammen und gehdrten zu den vornehmsten, inharenten Begrenztheiten des Fachs.
Die vorliegende Arbeit bemiiht sich um eine diesbezigliche Revision.

Die Uberbetonung der abendlandischen Kunst, die die Kunstgeschichtsschreibung
von ihrer Etablierung als wissenschaftliche Disziplin im 19. Jahrhundert bis zu Horst
W. Jansons (1913-1982) History of Art (New York, 11963) maRgebend pragte, fiihrte
ebenfalls dazu, dass die Ergebnisse der Jesuitenforschung sich pars pro toto, also mit
ortlicher Beschrankung ergaben. Im Mittelpunkt der bisherigen Debatte standen die

13 Dass Croce in seinem Il Seicento e il settecento (1957; S. 20-21.) die Jesuiten
direkt mit dem Barock verband, flihrte unvermeidlich zur Abwertung jesuitischer
(vgl. Levy 2004, S. 73).
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Kunst und Architektur der Ordensprovinzen Italien, Spanien, Deutschland und
Frankreich; der ,restliche Teil*“ wie Polen, Portugal oder das portugiesische Goa
rickte erst in jungster Zeit ins Blickfeld. In diesem Prozess wurde China hingegen
fast gar nicht von den Kunsthistorikern des Abendlandes berlicksichtigt.

Auch Franz Kugler (1808-1858) schien, trotz seiner wegweisenden Publikationen
(Wien, 11842) ¥ nicht in der Lage zu sein, als Retter dieser krisenhaften Situation zu
agieren. Wenngleich Ernest F. Fenollosa (1853-1908) und Thornton Wilder (1897-
1975) bereits zu Beginn des 20. Jahrhunderts vor dieser disziplinaren Beschrénktheit
warnten und obwohl uberall, vor allem in Deutschland das Bemiihen bestand, das
klassische Forschungsfeld der Kunstgeschichte — unter dem Leitgedanke einer
Weltkunstgeschichte — durch auRereuropdische Regionen zu erweitern, hatte man
sich aber bis heute nicht davon befreien kdnnen, die Kunst und Architektur der
Jesuiten als ,ein zusammenhingendes Ganzes, als kohirenten Corpus“ ¥ zu
behandeln.

Auch die von Lothar Ledderose 1989 skizzierten ,,drei Moglichkeiten® zur
Erorterung der auBereuropdischen Kunst, die zum Teil (z.B. der komparatistische
Ansatz) gerade en vogue sind, erreichten, was die Jesuiten anbelangt, bisher nichts
Zufriedenstellendes. 1° Kurz gesagt: Die Kunst der Jesuiten gehort nach wie vor zur
Kernforschung der Kunstgeschichte — einer Disziplin, die sich aber geographisch
ausschlieBlich auf das Abendland begrenzt.

Nun wird man bei der Erdrterung dieses Themas unvermeidbar mit einer Situation
konfrontiert, die Wilder schon vor einem Jahrhundert voraussah: ,,...bis jetzt waren
unsere Fragen Teilfragen und im Kleinen verhaftet, und unsere Antworten spiegelten
die Begrenzung geographischer und historischer Gegebenheit“.!” Was am haufigsten
geschah, lasst sich anschaulich an einem beriihmten Beispiel, an der Verteilung eines

,universalen Kuchens®, exemplifizieren. Die Lage, dass die Forschungsbereiche

4 1m Jahre 1842 erschien Kuglers Handbuch der Kunstgeschichte als
Uberblickswerk, in dem er sich tber die klassische Antike und Europa hinaus um
eine so genannte ,, Weltkunstgeschichte* unter einer komplementéren,
universalhistorischen Perspektive bemiihte. Zu beachten ist, dass es sich bei ihm
doch weniger um ganzheitliche Betrachtung, die sich mit der Wechselbeziehung
verschiedener Kulturen auseinandersetzte, als um eine reine Erweiterung des
Forschungsterrains handelte.

15 Levy 2003, S. 232.

16 Zur Bemiihung um eine Weltkunstgeschichte in Deutschland siehe Ledderose
1989, S. 136-141.

17 Kultermann 1966, S. 395.
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neuer, als eigenstédndiges Feld etablierter Kunstwissenschaften sich gegen die der
Klassischen abgrenzten und sich auf das eigene ,,Kuchenstiick konzentrierten,
anderte sich erst in der jiingsten Zeit.8

An diesem Punkt kann man bereits die Schwierigkeiten dieses Themas erahnen. Das
fachliche Interesse verengte sich auf das Urteil des in der Kunstgeschichte eines
bedeutenden Auftraggebers, der in der Tat in der Rolle eines ,,globalen Patrons*
agierte, schon ganz friih auf bestimmte Segmente, namlich ausschlieBlich auf seine
Verdienste im europaischen Rahmen.*®

Unter diesen Pramissen bemiht sich die Arbeit, sich an derartige Facetten des
,Fremden* anzundhern, um die bisher gewonnen Ergebnisse unter einer breiteren,
globalen Perspektive neu zu (berdenken. Allerdings konnte das Repertoire
archivierter Bauplédne von einem umfassenden Blick globaler Kunsttatigkeit der
Jesuiten nicht profitieren, weil die Bildquellen tber China, sowohl in der Sammlung
des Jesuitenarchivs (fortan: ARSI) in Rom als auch in dem von Vallery-Radot 1960
kompilierten Katalog zur ,,Plankammer* in der Bibliothéque nationale (fortan: BNF)
in Paris, liickenhaft blieben.?® Das heilt, der materielle Korpus der jesuitischen
Kunst in China ist praktisch nicht gegeben.

Dieses Ungleichgewicht ist hierbei durch den Artikel von Mary S. Lawton und
Stephen J. Vernoit im Dictionary of Art (1996) erklarbar, der — der ausfihrlicheren
Wardigung jesuitischer Kunstpatronage in Europa gegeniiber — ein duBerst flichtig
skizziertes Bild uber ihre Verdienste in Asien liefert, wobei mehr als die Halfte auf
China entfallt. AuRRer der Kirche St. Paul (Igreja Madre e Deus; oder Da sanba X =
=) zu Macau, deren Fassaderuine bis heute existiert, wurden die Kirchen im
eigentlichen China kaum erwahnt.

Zur Rechtfertigung dieser Ignoranz wurde eine Begrindung gegeben, die aus
heutiger Sicht als inakzeptabel gilt und mit der man unwillklrlich jene kaum
nachvollziehbare Begrindung Jansons (fur seine Missachtung des Indiens, Ostasiens
und der Altamerika) verknipft: ,,The Jesuits also introduced Baroque architecture

into Asia, but this style did not exert any lasting influence.“?* In Wirklichkeit

18 Als reprasentativ fir diese Richtung galt Bailey (1999; sowie ders. 2003, 311-350),
welches sich zum ersten Mal systematisch mit der jesuitischen Kunst auRerhalb
Europas auseinandergesetzte.

19 vgl. Bailey 1999, S. 47-63.

20 Vallery-Radot 1960.

21 Mary S. Lawton et al. 1996, S. 512-51 (vgl. Kultermann 1966, S. 397).
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agierten die Jesuiten zugunsten der katholischen Mission bewusst oder unbewusst
bereits als die friihesten Forderer einer wechselhaften Geschichte globaler Kunst. Der
Korpus der Nantang-Kirche, der als der vornehmliche materielle Trager dieses
Austausches fungierte, ist das beste Beispiel.

Beginnend mit der ersten Halfte des 17. und im Laufe des 18. Jahrhunderts genossen
die Jesuiten aufgrund ihres Erfolges in Europa durch die Verwirklichung einer Reihe
prominenter Bauprojekte groRes Ansehen als der vornehmste Kunstmézen, der im
,,heidnischen® Suid- und Ostasien sowie in der kolonialen iberischen Welt, wo die
Jesuiten gerade ihre Machtverhéltnisse gefestigt hatten, tiefe Spuren hinterlieR3.

Von der 1I-Gesu in Rom bis zur San Vicente de Fora in Lissabon, von der Espirito
Santo in Margdo (Goa) bis zur St. Paul in Macau bildeten prunkvolle Kirchenbauten,
die die physische Prasenz des Ordens sicherstellten, ein beinahe kanonisches
Element im Dienste der gegenreformatorischen Bestrebungen. Nach Jean-Frangois
Foucquet (1665-1741) waren zu Beginn des 18. Jahrhunderts allein im chinesischen
Reich mehr als 130 Jesuitenkirchen nachweisbar (Fig.1).?? Sie dienten aber nicht
allein als rein religiose Orte, sondern verbanden sich mit Skulptur und Malerei zu
prachtigen ,,Bildbauten®, die flir die dortigen Christen, Reisenden und Diplomaten
unvergessliche, surreale Erlebnisrdume darstellten. Zu diesem Zweck wurden die
Laienbriider oder coadiutores temporales, die sich mit dem Bauwesen sowie der
Malerei auskannten, nach und nach in die Missionsgebiete geschickt, um die
Evangelien des Herrn bildlich zu verkiindigen. 2

Insofern muss man jener wagemutigen, jedoch aus heutiger Sicht sehr
weitblickenden Feststellung Gauvin A. Baileys (1999), die er vor einer Dekade
machte, Recht geben: ,,The art history of the Jesuit is the art history of the world.*?*
Hier ist Vorsicht geboten, da Baileys Aussage mehr oder weniger eurozentrisch
konnotiert war. In unserer selektiven Geschichtswahrnehmung herrschte nach wie
vor die Sichtweise, die das ,,Wir” (Abendldnder) und die Jesuiten (Vertreter der
abendlandischen Kultur und Zivilisation) ohne Begrindung zu Protagonisten und
Autoren dieses spannenden, dem postkolonialen Diskurs praexistenten

Weltgeschehnisses setzte.?®

22\/gl. Standaert 2001, S.582-583.

2 vgl. Corsi 2010, S. 235.

24 Bailey 1999, S. 47.

2 |n The Other Story (1989) interpretierte Araeen die Kunstgeschichte als eine der
,letzten Bastionen eurozentrischen Denkens* (vgl. Pett 2002, S.10 f¥).
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War die globale Geschichte allein als die Geschichte des Westens oder der
Gesellschaft Jesu zu verstehen, die als ,,history maker™ die Historie der heidnischen
Chinesen formten und bestimmten? Selten konnten Mit- und Gegenwirkung sowie
Resonanz der Rezipienten ins Blickfeld gerlickt werden, die als die anonymen,
»schweigenden Akteure® daran teilhatten und die faktischen Auftraggeber zur
Modifikation und Erneuerung ihrer Kunst und Architektur veranlassten (Kap. 1.3:
,Erschaffung eines Orientierungspunktes sowie 5.2: ,,Giuseppe Castigliones
Beitrige auBerhalb des Hofes*). Ubertragen auf die religiose Malerei der Nantang-
Kirche, lasst sich feststellen, dass die Chinesen keine Rezipienten im herkdmmlichen
Sinne waren, sondern Produzenten (Kap. 5.3: Verehrung des Herzen Jesu), die ihre
eigene visuelle Tradition mit der aus der italienischen Renaissance verknipften.

Auf ein komplementéres Bild der jesuitischen Kunst und Architektur in China wird
jedoch verzichtet, da es den grofiten Teil des materiellen Korpus heute praktisch
nicht mehr gibt.?® Die Mehrzahl der Kirchen wurde entweder zerstért, umgebaut oder
sogar komplett ,neu erbaut”; die Altarblatter wurden verbrannt oder gingen
verschollen.

Zeitlich und geographisch begrenzt sich die Arbeit vornehmlich auf die Stadt Peking
im 17. und 18. Jahrhundert, genauer gesagt von der Ankunft Matteo Riccis in Peking
(1601) bis zum Brand der Nantang-Kirche im Jahre 1775, was die sogenannte ,,Ara
der Jesuiten“ abdeckte.?” In der chinesischen Geschichte entsprach sie etwa der

spaten Ming- und hohen Qing-Zeit kurz vor der Abdankung von Qianlong HZ[%

(reg.1735-1795). Dort, in Peking, existierten als Zentrum der Mission drei jesuitische
Anlagen; davon gehorte eine der franzésischen Mission, initiiert von Louis XIV.
(reg. 1643-1715), und zwei der chinesischen Vizeprovinz der ,,Portugiesen*.28

Mittels dieser drei Schlisselbauwerke sowie weiteren Bezugsbauten in Europa,
Macau und Goa, die als Indikatoren architekturgeschichtlicher Relevanz des Ordens
galten, wird das jesuitische Erbe in Peking in ,,zwei Geschichten* rekonstruiert: Zum

einen wird die Geschichte innerhalb der jesuitischen Kunsthistoriographie

%6 Die 1665 gegriindete Kirche der S. Maria Annunziata in Hangzhou (Provinz
Zhejiang JH7T) ist die einzige, die bis heute erhalten geblieben ist.

2" Die Gesellschaft Jesu wurde 1773 aufgel6st. Daher wurden die Kirchen, Biicher
sowie sdmtliche Eigentlirme zundchst an die franzdsischen Lazaristen und dann die
russischen Archimandriten ibergeben.

28 Die Missionare, die unter der Patronage des portugiesischen Konigshauses nach
China kamen, stammten aus unterschiedlichen L&ndern. Im Allgemeinen werden sie
als die ,,portugiesischen® Jesuiten genannt.
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nachvollzogen, d.h.: die zu diskutierenden Kirchen und ihre Ausstattungen werden
im Kontext globaler Kunst des Ordens erortertet, um zu sehen, inwieweit sie sich von
denen der européischen Niederlassungen unterschieden. Dies ist der Schlissel fur das
Entziffern der Beschaffenheit der sogenannten ,,Ordensidentitit™.

Zum anderen soll die Rezeptionsgeschichte vonseiten chinesischer und koreanischer
Besucher beziglich der europdischen Kunst (z.B. Sebastiano Serlios
Architekturwesen, iberischen Glockentirme und franzosischen Barockgarten,
Bildkunst wie flamische Kupferstiche, Malerei des Trompe-/'@il), die auf Basis
kritischer Revision der Quellen (Jahresprotokoll, Reisebericht und Brief usw.)
rekonstruiert werden (Kap. 4: ,,Architektur, weltliche Macht und Identitit™ sowie 5:
,»Bilder im Sakralraum®). Sie fragt also vorwiegend nach den externen Bedingungen
(Finanzierung, Machtverhéltnisse mit den chinesischen Kaisern), der Wahrnehmung
durch die Fremden (chinesische und koreanische Reisende) sowie den
Voraussetzungen (Intention, Einflussnahme wund Profil der Kunstler und
Auftraggeber), die die Pekinger Jesuiten zur Neuerung ihrer Kunst anregten.

Da es die Nantang-Kirche heute nicht mehr gibt (1775 abgebrannt, wurde sie dann
1903/04 ersetzt durch einen romanischen Neubau),?® widmet sich der GroRteil der
Arbeit drei materiellen Aspekten, die sich in ,,Topographie®, ,,Architektur” und den
,,Bildern* unterscheiden lassen. Dies sind die entscheidenden Punkte, die man bei der
Debatte Uber eine ausgepragte jesuitische ldentitat beachten muss.

Die Arbeit beginnt mit dem Kapitel ,,Stadt, Offentlichkeit und Urbanismus*, welches
sich mit dem nicht-formalen Kriterium der Jesuitenarchitektur — der Topographie
(die Lage der Kirche inmitten des stadtischen Gebildes namlich), auseinandersetzt.
Es geht dabei primar um die Frage, wie sich der Bauplatz der Jesuiten in den
Stadtraum von Peking integrierte. In Europa trug diese gezielte Einbettung der
Kirche in eine vorgefundene Stadtlandschaft, die Ignatius von Loyola (1491-1556)
als ,,die sakrale Strategie* bezeichnete, zur Bekraftigung der jesuitischen ldentitét in
ihrer korporativen Architektur mafl3geblich bei.

In einer Stadt wie Peking stellte man sich hingegen die Beziehung zwischen einem
offentlichen Bauwerk (Tempel, Kloster) und dem stadtischen Raum véllig anders vor
als die humanistischen Architekten des 16. und 17. Jahrhunderts. Die Dualitat

2 Die Kirche wurde im Laufe des 18. Jahrhunderts wegen des Erdbebens mehrmals
beschédigt, renoviert und ist schlieBlich 1775 abgebrannt. 1776 wurde sie wieder neu
erbaut. Bis zu deren Neubau im Jahre 1903/04 erfuhr die Kirche (besonders die
Innenausstattung) in der ersten Halfte des 19. Jahrhunderts grof3e Veranderung.
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(Privatraum — Stadtraum) wurde durch eine ,,Teiloffentlichkeit, die mittels eines
Hofraums ermdglicht wurde, transzendiert.

Es wird also ferner gefragt, welche Kriterien bei der Auswahl des Bauplatzes
berucksichtigt wurden sowie, wie die Lage der Kirche, die ja an einem ,,abgelegenen
Ort“ lag, von den jesuitischen Zeitgenossen in Europa rezipiert wurde? Letztendlich
wird diese als innovativ zu bewertende L6sung in einen globalen Kontext (Rom,
Minchen und Macau) gesetzt, um herauszufinden, ob tatsachlich eine
Ordensintensitat, die durch die Lage des Bauplatzes, namlich auf nicht-formaler
Ebene, zu artikulieren war. Dies ist einer der entscheidenden Punkte zum
Argumentieren Uber die Jesuitenkirche als Propagandabau (vgl. Kap.4.2: ,, Evonne
Levy und die Propaganda-Theorie®).

Als nidchstes widmet sich das Kapitel 2. ,Die sukzessive Erweiterung des
Sakralbaus® der Periodisierungsfrage der Baugeschichte, die bisher von der
Forschung tberhaupt noch nie gewdirdigt wurde. Der Bau und die Erneuerung des
Sakralbaus, die den Kern einer jesuitischen Residenz darstellten, werden im Kontext
der Mission sowie der Etablierung der Konkurrenzbauten anderer Nationen
konzeptualisiert. Als Grundlage dient die kritische Revision der européischen
(Aussage der Akteure) und chinesischen und Kkoreanischen (Berichte der
»Augenzeugen™) Quellen, die zum groBlen Teil hier zum ersten Mal vorgestelit
werden.

Mit berticksichtigt werden dabei die Einflussnahme und das Wissensrepertoire (lber
Bau der Kirchen sowie Herstellung der religiosen Malerei) der jeweiligen Bauherren,
die Finanzierung sowie die Kkirchenpolitischen Faktoren, die letztendlich zur
Erneuerung des Baus und der religiosen Bilder fuhrten. Dadurch wird das Netzwerk
der Pekinger Jesuiten, das sich mit dem Personal, der Finanzierung sowie der
Wissensorganisation verband, skizziert.

Im Anschluss an die Baugeschichte, soll dann versucht werden, den Baukorpus vor
1775 anhand von Quellen und Zeichnungen zu rekonstruieren (Kap. 3:
,,Beschreibende Rekonstruktion des Bau des 18. Jahrhunderts®). Als erster Schritt
werden die Authentizitdt und Zugehorigkeit der Zeichnungen sowie weitere
Bildquellen des 19. Jahrhunderts studiert, diskutiert und versuchsweise datiert; die

angegebenen Malieinheiten werden gepriift und in moderne Berechnungen

% Das heiBt, ein offener Stadtraum wie eine piazza, die sich den Privatraum (Kirche)
direkt mit dem Stadtraum anschloss, war in China kaum zu sehen.

10
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umgewandelt. Sie gelten als die Grundlage einer dreidimensionalen Rekonstruktion
des Sakralbaus. Da die GroRe, Lage und Proportion der Bauten verschiedener
Bauperiode variierten, scheint dariiber hinaus ein linearer Vergleich der Bauten notig
zu sein. Als Ergebnis wird der Bau des 18. Jahrhunderts auf dem jesuitischen
Gelédnde lokalisiert und mit seinen VVorgéngerbauten verglichen. Dieser Teil dient als
Basis fur die weitere Interpretation.

Da die Architektur in der bisherigen Debatte tber die Ordensidentitét eine besondere
Stellung innehatte, widmet sich das Kapitel 4. ,,Architektur, weltlicher Macht und
Identitdt mit der Rezeption der Ordensarchitektur in Ostasien anhand von einigen
Bezugsbauten in Goa, Macau und Peking. Es hilft uns, eine Erklarung fir die
Heterogenitat jesuitischer Architektur auf3erhalb des europaischen Rahmens zu geben
und, was die Nantang-Kirche anbelangt, ein Bild vom baulichen Mechanismus
jesuitischer Baupraxis in China zu profilieren.

Im Zentrum der Diskussion steht nicht mehr die Frage der Stilkoh&renz. Es wird
nachgewiesen, dass die jesuitische Sakralarchitektur in Peking weder
Architekturkopie im Sinne Richard Krautheimers (1897-9994) noch Ergebnis von
absichtlicher Massenproduktion war. 3! Gemeinhin war der Entwurf der
Jesuitenkirchen praktisch einer Synthese aus der individuellen Einflussnahme und
einer locker organisierten Kontrolle des Ordens zu verdanken, an der, wie Levy es
beim Dekorationsprojekt der Kapelle San Ignazio zu Rom beobachtete, auch das
breitere Laienpublikum teilhatte.3? SchlieBlich mussten, wie Francis Haskell (1928-
2000) zeigte, noch die Anspriiche und die Vorlieben der jeweiligen Bauherren und
Geldgeber beriicksichtigt werden.

Der Ausgangpunkt dieser Arbeit ist die Annahme einer allmahlichen Zersplitterung
der kollektiven Identitat der Gesellschaf Jesu auf3erhalb ihres europaischen Rahmens,
genauer gesagt der Aufstieg einer ordensinternen, nationsbezogenen
Sekundaridentitat (gegeniber dem Orden als Ganzem) in den Uberseeischen
Missionsgebieten, die der propagandistischen Natur des Ordens zugrunde lag. Dies
flhrte letztendlich zur wichtigsten Neuerung der jesuitischen Baumechanismen.

In Peking sowie in ganz China, wo sich die institutionelle Kontrolle der
Ordenszentrale und die Einflussnahme des Gonners (wie z.B.: das portugiesische

Konighaus) in einem Machtvakuum befanden, verlief der Entwurfsprozess etwas

81 Zur Entstehung dieses Begriffs siehe Krautheimer 1988, S. 142-197.
%2 _evy 2004, S. 84-106.
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anders. ** Auch die wechselnden Rahmenbedingungen (besonders die instabilen
Verhéltnisse zu den chinesischen Machthabern, die begrenzte Anzahl wirklich
erfahrener Architekten und extreme Geldknappheit) und noch mehr die Inkonstanz
bei der Berufung der jeweiligen Bauherren, trugen nicht dazu bei, eine koharente
architektonische Entwicklung zu ermdglichen.

Dariiber hinaus herrschte eine sogenannte ,,Laienkultur* vor, in der die unerfahrenen
Missionare aufgefordert wurden, die doppelte Aufgaben als Bauherr und Architekt
zu Ubernehmen, da es dort in China an der Tradition der christlichen Architektur

-

mangelte. So mussten Johann Adam Schall von Bell (Tang Ruowang ;5% %, 1592-
1666) oder Tomas Pereira (Xu Risheng 1 H 71, 1645-1708) neben ihrer geistlichen

Tatigkeit und 6ffentlichen Funktionen (als kaiserliche Ratgeber, Astronomen und
Musiker) noch Kirchen gestalten und bauen konnen.>*

Aus anderer Perspektive gesehen, genossen die Missionare jedoch eine so groRe
Freiheit in der Praxis wie nie zuvor. Viele Gelehrte (Kunsthistoriker?), vor allem
Elisabetta Corsi, bemihten sich um den Nachweis, dass mehrere Exemplare von
Serlios Sette Libri (Sieben Biicher) in Peking vorhanden waren und somit als
Vorlagen zum Bau der Kirchen dienen konnten.® Corsis Ansicht ist so weit korrekt,
wenn man sich allein auf die frihe Phase der Nantang-Kirche beschrankt (Kap. 2.1:
,Die Vorgeschichte: Die ‘Ricci-Kirche’, 1610-11); der Bau der spateren Periode
weist aber auf eine komplett andere Herkunft hin.

Eine Grundthese zur Interpretation dieses Phanomens besteht darin, dass der
Mechanismus baulicher Produktion der Jesuiten in China nicht durch die direkte

Ubertragung des europdischen Architekturmodells, sondern durch Zusammenfiigung

% Die Griinde dafiir waren vielfaltig: Beispielsweise verlor die Kontrolle in Peking,
wo im 18. Jahrhundert die Briefkorrespondenz zum Miinchner Hof wenigstens acht
Monate, in den meisten Féllen sogar mehr als ein Jahr beanspruchte,
selbstverstandlich ihre Geltung. Nicht selten erhielt etwa der Missionar Florian Bahr
(Wie Jijin 24655, 1707-1771) verzogert, namlich erst drei Jahre spater, das
Antwortschreiben seiner Forderin Maria Theresia (1690-1762) von der Familie
Fugger-Wellenburg. Briefe, Geschenke und sogar Spenden aus Europa (insbesondere
zur Zeit Riccis) gingen oft verloren. Es stellte sich durchaus als ein Hemmnis dar,
dass die Missionare, bevor ihre Kirchenbauten zur Ausfiihrung kamen, lange Zeit auf
die Baugenehmigung warten mussten (vgl. Hsia 2006).

% Eine Tatsache verdient hier besondere Hervorhebung, namlich dass die mit der
Holzbau-Technik gut vertrauten Chinesen keine Meister des Steinbaus waren. Es soll
in dieser Arbeit diskutiert werden, wie die Missionare technisch zum Bau der
Kirchen gelangten.

% Vgl. Corsi 2010, S. 180.
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oder Kopie baulicher Versatzstiicke (Modul-Nexus) aus dem Territorialgebiet des
Padroado, die weltliche Identitat(en) und Vorstellungen enthalten, erfolgte (Kap.4.4:
,Das portugiesische Goa als Impulsgeber®). Die Vorziiglichkeit dieser Art von
klnstlerischer Produktion, die Ledderose ,,Modulsystem* nannte, beféhigte auch jene
unerfahrenen Laienarchitekten zum einfachen Bauen von Kirchen, im Gegensatz zu
dem miihsamen Prozess des disegno.®

Durch Beobachtung ausgewahlter Module (Grundriss, Kuppel und Fassade) in Goa,
die deren Formen in ihren verschiedenen Abwandlungen durch die
Geschichtsepochen hindurch verfolgte, soll der Ort aufgesplrt werden, an dem sich
die Formen aus ihrer Zweckgebundenheit I6sten und zu Typen wurden, indem sie
einige unverkennbare Ziige ausgepragt wurden, welche die urspriingliche Bedeutung
assoziierten.®” So wird es moglich, fiir die These eines Aufstiegs der sekundéren
Identitdt in der Architektur Beweise zu liefern, wie sich ein Turmpaar Uber die
Zweckdienlichkeit hinaus zu einem Fassadentypen entwickelte, der schlie3lich von
Missionaren als Modul zum Bau der Pekinger Kirchen, als sinnliche Assoziation zur
weltlichen Macht, zum Einsatz kam.

Es ist ferner festzustellen, dass der methodische Eigensinn des Faches
Kunstgeschichte dazu fiihrte, das erhoffte ,,Jesuitische® der Ordensarchitektur allein
auf der asthetischen Ebene aufzufinden, sodass die anderen Facetten (z.B.: die
kommunikative Fahigkeit oder die Repréasentationsfunktion) eines Bauwerks, die
Karsten Harries im Kontext der postmodernen Architekturwelt als ,,ethtical function*
charakterisierte, bis dato selten Beachtung erfuhren.3®

1949 publizierte Gunter Bandmann (1917-1975), einer der wichtigsten Mediévisten
des vergangenen Jahrhunderts, eine bahnbrechende  Schrift Mittelalterliche
Architektur als Bedeutungstrager, die vor allem dem methodischen Ansatz
Krautheimers, der so genannten ,,Architekturikonographie®, zum Durchbruch verhalf
und letztendlich der fuhrenden Stellung der Stilhistoriker seit der Zeit Wolfflins, die
bisher fast alle methodischen Alternativen der Kunstwissenschaft dominierte, ihre

Legitimation entzog.

% Obwohl die Unerfahrenheit der Missionare den entscheidenden Anlass gab, das
Modulsystem in der Praxis einzusetzen, kann man deshalb nicht darauf schlieRen,
dass ihre Bauten die Ergebnisse der Massenproduktion sind.

$7Vgl. Bandmann 1983, S. 61-62.

3% Harries 1997, S. 2-13.
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Im Gegensatz zu jener formalistischen Wahrnehmung, die sich primér an der
asthetischen Erscheinung der Architektur interessiert, sodass — als unmittelbare Folge
— ,,Kirchen, Paldste, Schlosser und Burgen ohne Riicksicht auf ihre historische
Bedingtheit und inhaltliche Aussageabsicht als reine Formereignisse® *° sowie
objektivierte, asthetische Gebilde zu betrachten waren, wurde bei Bandmann wieder
dazu aufgefordert, den Bedeutungsgehalt des mittelalterlichen Bauwerks zu
bertcksichtigen. Fir ihn galt Alois Riegls (1858-1905) Kunstwollen nur als erster
Antrieb,*® mit dem aber weniger ausreichend zu erklaren ist, warum z.B. die
Bauherren der Macauer St. Paul sich weigerten, eine standardisierte Fassade aus dem
uberlieferten Typenrepertoire zu Gbernehmen.

Hingegen kam eine Retabelfassade aus der iberischen Welt zur Auswahl.
Demzufolge ist das, was man durch formale Bezlglichkeit rekonstruierte, nur eine
gewisse Realitat (n&mlich, eine reine Stilgeschichte unabhéngig von konkreter
Mikro-Ebene), die in Wirklichkeit mehr als Soll denn als Muss, oder sogar als blof}
fiktiv gelten darf. Man kann also mit der Stilanalyse nicht erklaren, warum eine
Fassade in Form eines Altars mit didaktischen Bildinhalten Uberhaupt vorhanden
war, falls der propagandistische Zeitgeist des Jesuitenordens sowie die zeremoniellen
Voraussetzungen nicht mit berticksichtigt werden.

Diese Arbeit verfolgt daher das Ziel, die Stilheterogenitat und den Bedeutungsgehalt
der in den portugiesischen Territorialgebieten errichteten Ordensbauten auf der
soziogeschichtlichen Ebene, d.h. im Kontext frahneuzeitlicher weltlicher
Machtausiibung zu behandeln.

Als einer der wichtigsten Komponenten des nachtridentinischen Sakralbaus hatte die
malerische Ausstattung in der jesuitischen Propaganda groRe Bedeutung. Das letzte
Kapitel beschéftigt sich daher mit den Bildern im Sakralraum, genauer gesagt, mit
dem Verhaltnis zwischen den in China Uberlieferten Kupferstichen und Altarblattern
mit den Fresken in der Xitang/Nantang. Die Bilder werden zuné&chst chronologisch
angeordnet und dann unter drei Aspekten -, Kultur des Kopierens®, ,,Intermedialitét™
und schlieBlich ,,Identitdt* — erlautert.

Es beginnt zun&dchst mit der Konzeptualisierung der Verbreitung christlicher

Ikonographie in China, welche im engen Zusammenhang zur jesuitischen

39 Warnke 1984, S. 9.
40 Zur Riegls Beitrag zur Stilanalyse und seine Begriffserklarung zum Kunstwollen
siehe Reichenberger 2003, S. 69-85.
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Bildverehrung im Peking des 17. Jahrhunderts stand (Kap. 5.1.: ,,Verbreitung der
christlichen lkonographie im 17. Jahrhundert: Das Prialudium®). Sich auf Quellen
stiitzend, versucht dieses Kapitel auBerdem, die konkrete flamische Vorlage fur jedes
in der Kirche verehrte Altarblatt zu bestimmen. Auf dieser Grundlage werden dann
die Rekonstruktionen der ikonographischen Programme verschiedener Bauperiode
moglich. Im Mittelpunkt dieses letzten Teils steht eine sogenannte ,,Pariser Malerei*,
die in der Beitang der Post-Castiglione-Zeit, also um 1770 entstand (5.3.:
,Verehrung des Herzen Jesu®). Als das einzige Uberlieferte Bildzeugnis;-ermoglicht
sie uns, den wichtigen Moment, in dem die urspriinglich im kirchlichen Kontext
entstandenen, religidsen Bilder sich in die Hofmalerei der Qing-Zeit integrierte,

festzuhalten.

Forschungsgeschichte

Eine ausflhrlichere kunsthistorische Wirdigung hat die Nantang-Kirche bisher noch
nicht erfahren. lhre friheste Erwahnung findet man in einer Reihe von
Uberblickwerken zur Missions- und Kirchengeschichte in China, vor allem im De
Mas’ 1861 publizierten La Chine et les puissances chrétinnes.*! Danach wurde sie
von Alphonse Favier, dem Lazaristen und Apostolischen Vikar (reg. 1899-1905) von
Nord-Zhili HZf (heute: ji] 1145 Hebei Provinz) mehrmals, jeweils 1897 und 1904, in
seinem enzyklopédischen Werk Péking: histoire et description und einem weiteren
historischen Werk Yanjing kaijiao lile #H7BE#Hg (Ubersicht tber die Einfilhrung
des Christentums in Peking) im Kontext der katholischen Mission mitbehandelt.*
Eine &hnliche Erwahnung ist ferner 1900 bei Léon Henry zu beobachten, der die
Nantang am Rande der Beschaftigung mit der Beitang nannte.*3

Die erste Aufarbeitung der Baugeschichte gelang Philippe Clément 1914 in einer
Abhandlung in der Bulletin catholique de Pékin (fortan: BCP), in der er einige
westliche Reiseberichte des 19. Jahrhunderts (nach 1848) aus den Annales de la

Propagation de la Foi zusammentrug, aber kaum diskutierte. ** In derselben

4 De Mas 1861, Bd.2.

“2 Favier 1897; Fan Guoliang (= Favier) 1904. Zahlreiche wertvolle Photographien
und Stiche dieser Zeit, die im engen Zusammenhang zur Kirche stehen, wurden mit
publiziert.

43 Henry 1900.

44 Clément 1914, S. 85-91.

15



Mission, Kunst und Globalitit

Zeitschrift (BCP) bemuhte sich Paul Bornet zwischen 1944 und 1945 um eine
sorgfaltige Aufarbeitung der Primarquellen und Forschungsmeinungen zur
Baugeschichte, die bislang die Grundlage der westlichen Literatur des 20.
Jahrhunderts darstellten.*®

Es ist aber ersichtlich, dass Bornet, der sich vorwiegend auf einer breiten westlichen
Quellenbasis (Briefe, Memoiren sowie Uberblickswerke seiner Zeit wie Pfisters
Notices biographiques... “®) gestiitzt hatte, sein Interesse vor allem auf die
Baugeschichte des 18. und 19. Jahrhundert legte. Abgehen von der Kapelle fir
weibliche Christen (/’église des femmes) setzte Bornet sich aber kaum mit der Kirche
aus Schalls Zeit auseinander.*’ Paul Pelliot (1878-1945), der bereits 1911 wahrend
seiner Erforschung der nestorianischen Stele in Xi’anfu PHZZ)F (heute: Xi’an 5%,

Shaanxi Provinz [ 7544) sein Interesse zur christlichen Kunst in China entwickelte,

publizierte 1921 einen Aufsatz, der sich der Verbreitung der christlichen Bilder zur
Zeit Riccis sowie deren Rezeption widmete.*® In der Folgezeit galt Pelliots Aufsatz
als einer der wichtigsten Quellen fur das Studium christlicher Ikonographie in China
der spaten Ming-Zeit. Obwohl die Kirche bei ihm kaum eine Erwahnung fand, wurde
die Innenausstattung im Kontext von Giacomo Nivas (1579-1635) Leben
mitbehandelt.

1930 erschien von Walter Devine ein historisches und vielmehr journalistisches Werk
The Four Churches of Peking, welches sich intensiv mit der jlingeren Geschichte der
Nantang-Kirche, deren Restaurierung sowie historischen Ereignisse, die im
Zusammenhang zu der der katholischen Mission standen, auseinandersetzte.*® Wegen
dieser besonderen Ausrichtung; und der unkritischen Aufbereitung der Quellen; darf
Devines Buch nur mit Vorbehalt verwendet werden. Aufschlussreich ist, dass der Teil
der Restaurierung, die bei Bornet nur mangelhaft beschrieben wurde, nun bei Devine
eine ausfuhrlichere Darlegung erfuhr.

Hierbei ist in der Publikationswelt deutschsprachiger Lénder die von Alfons Véth
1933 erschienene Biographie von Johann Adam Schall von Bell zu nennen, in der

umfangsreiche Primarquellen aus Schalls Zeit zugénglich gemacht wurden.%° Von

45 BCP Nr. 375, Peking 1944, S. 527-545; Nr. 377, Peking 1945, S. 22-31.

46 Pfister 1932-1934.

47 Es mag sein, dass die Quellen Schalls damals noch nicht zuganglich waren.
“8 Pelliot 1921, S. 1-18.

49 Devine 1930.

50 Vath 1991 (*1933).
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Véth wurden die wichtigsten Daten zu Schalls Neubau zusammengetragen, wodurch
es Sepp Schiiller 1936 gelang, die erste Abhandlung zur christlichen Kunst Chinas zu
publizieren.

In dieser essayartigen Abhandlung, in der der Neubau Schalls im Zentrum stand,
wurde erstmals der Versuch unternommen, die Grundzuge der christlichen Kunst in
China auBerhalb des missionshistorischen Kontexts zu illustrieren.®! Das heilt, dass
die Kunst und Architektur der Jesuiten keinesfalls Nebenprodukte der katholischen
Mission waren. Es bestand dringend der Bedarf, ihnen eine ausfuhrliche
kunsthistorische Wurdigung zu verleihen, was fir die deutschen Kunsthistoriker
dieser Zeit, die sich gerade um die allméhliche Entfaltung eines Konzeptes von
,,Weltkunstgeschichte* bemiihten, sicher einen wichtigen Ausgangspunkt darstellte.>
Daraus erarbeitete Schiller 1940 sein erstes monographisches Werk zur Verbreitung
der christlichen Kunst in China, in der die Entstehung der Nantang nebst anderen

Jesuitenanlagen wie die St. Paul-Kirche in Macau, die Laotang %= (Alte Halle)-

Kirche in Shanghai, dargelegt und diskutiert wird.® Leider wbernahm Schiiller
jedoch unkritisch samtliche Daten von Véth, sodass viele Fehler wiederholt
auftauchten.

\or erst knapp 40 Jahren publizierte Jodo Basto 1978 ein Essay zu den Beitragen des
Padroado beim Bau katholischer Kirchen in Peking, wobei zwei Zeichnungen aus
dem historischen Ubersee-Archiv in Lissabon bekannt gemacht wurden.>* Obwohl
viele Daten sowie die fehlerhafte Zuschreibung der Bildquellen (als die Dongtang/St.
Josefskirche) von Basto noch korrigiert werden mdissten, verdient die Stilaffinitat
zwischen der Nantang-Kirche und den Kirchen in Macau besondere Beachtung. Die
Zeichnungen tauchten wiederum 1992 in Gongalo Couceiros Dissertationsschrift auf
und dienten als Darstellung der Nossa Senhora Assumcéo zu Peking.>® Couceiros

Dissertation, die sich vor allem mit der St. Pauls-Kirche zu Macau beschéftigte,

5t Schller 1936, S. 68-73.

52 Zu einem &hnlichen Ansatz iiber diese Zeit siehe Peters 1937, P. 542-547. Peter
setzte sich aber vor allem mit der Frage der Sinisierung der christlichen Kunst in den
1920/30er Jahren auseinander.

53 Schaller 1940.

% Basto 1978, S. 41-45.

% Couceiro 1992. Beide Zeichnungen wurden von Wang Lianming et al. 2010
diskutiert und als Grundlage einer dreidimensionalen Rekonstruktion des Nantang-
Baus im 18. Jahrhundert verwendet. (URL.:
http://archiv.ub.uniheidelberg.de/artdok/2023/1/Wang_The_architectural_drawings_o
f_Nantang_2010.pdf, zugegriffen am 14.08.2014).
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erschien 1997 in einer Uberarbeiteten portugiesischen Auflage unter dem Titel A
Igreja de S. Paulo de Macau, in der ein Kapitel sich der Nantang-Kirche widmete.

Danach, seit den 1990er Jahren, bestand die Bemiihung vonseiten der chinesischen
Historiker, die Geschichte der Nantang-Kirche unter verschiedenen Blickwinkeln zu

beleuchtern. ®® Von Chen Tongbin [ [5] & (1991) wurden zundchst einige
Primarquellen, die friher zum Teil von Fang Hao /5% (1910-1980) korrigiert
wurden, publiziert.’” Sie folgte James Shih-Chieh Cha ZH% %, der immerhin sich

auf einer verhaltnismaRig breiten Quellenbasis um Erkenntnis zur Entstehung der
Xitang unter Adam Schall bemuhte; dabei wurde eine oder andere nitzliche
Information zur Baufinanzierung geliefert.®

Die von den beiden Autoren unkritisch zusammengetragenen Daten (obwohl Cha
sich ebenfalls auf einige westliche Quellen wie Vath 11933 stiitzte) wurden in der
Folgezeit in einer Reihe von chinesischen Publikationen tradiert.>® Zu beachten ist,
dass die westlichen Quellen sowie Publikationen von der solchen Literatur nie mit
bertcksichtigt wurden. Daher blieben einige Liicken in der Baugeschichte.

Nachdem Ad Dudink es 2000 gelang, eine Ubersicht iiber die christlichen Kirchen in

China zu geben,®® begannen Gu Weimin Ei##E und Yu Sanle g =%% jeweils im

Jahre 2005 und 2006, Ubersichtswerke zum Christentum in China zu kompilieren.5!
Die Uberlegung Gus betraf vor allem die Konzeptualisierung der \erbreitung
christlicher Kunst in China von der Tang bis in das 19. Jahrhundert; in der
Architekturrezeption wurde die Geschichte der Nantang-Kirche aber mitsamt
anderen Kirchen in Macau und Peking fliichtig behandelt.

Die erste sorgsame Aufarbeitung zur Baugeschichte gelang César Guillén-Nufiez im
Jahre 2010.52 Guillén-Nufiez, der sich lediglich auf westliche Quellen und Literatur
gestlitzt hatte, war zusammen mit Elisabetta Corsi (2012) mit einer Situation,

% Darunter war Zhang Fuhe 5E# & der erste, der sich mit der Geschichte
christlicher Bauten in China auseinandersetzte. In seiner summarischen Studie wurde
die Nantang-Kirche aber nur fliichtig erwéhnt (Zhang Fuhe 1988, S. 10-13).

5" Chen Tongbin 1991, S. 48-61.

%8 James Shih Chien Cha 1992, S. 287-314.

% Dong Xun 2000, S. 3-11; Zhang Fuhe 2002, S. 46-59; ders. 2004; Li Xiaodan et al.
2003/04, S. 54-63;

% HdO, Bd.1, 2000, S. 580-581.

1 Gu Weimin 2005; Yu Sanle 2006.

62 Guillén-Nufiez 2010, S. 102-119.
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namlich dem Mangel an Bildquellen, konfrontiert.®® Es gelang ihnen letztendlich
nicht, eine Symmetrie zwischen den Bild- und Textquellen zu finden. Nach wie vor
fehlt eine Beurteilung der Architektur und Malerei der Nantang-Kirche vor einem
weiteren, die verschiedeneren \orstellungen und politischen Interessen der
Bauherren einschliefenden Horizont.

In dieser Hinsicht ist die vorliegende Arbeit die erste monographische Studie, die
sich mit dem materiellen Aspekt der jesuitischen Mission des 17. und 18.
Jahrhunderts, in der die Nantang-Kirche und die anderen Kirchen in Peking im

Mittelpunkt standen, auseinandersetzt.

83 Corsi 2012, S. 233-243.
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KAPITEL |:  STADT, OFFENTLICHKEIT UND BER

JESUITISCHER URBANISMUS

Die gezielte Einbettung der Kirchen und Residenzen binnen des stadtischen Umfelds,
deren Ursprung auf Ignatius von Loyola zurtickfiihrbar ist, gilt im Wesentlichen als
ein nicht formales Merkmal der Jesuitenanlagen in Europa. In Wirklichkeit trug sie
jedoch zur Bekraftigung der jesuitischen Identitét” in deren korporativen Architektur
maRgeblich bei.! Anhand des Beispiels der Nantang-Kirche, dem Hauptsitz des
portugiesischen Padroado in China, setzt sich dieses Kapitel in erster Linie mit den
Adaptionen und Innovationen der als ,,sakrale Strategie* bekannten topographischen
Losung der Gesellschaft Jesu auBerhalb ihres europdischen Rahmens aus. Im
Folgenden werden primar Fragen gestellt, sowohl zu dem historischen Kontext, in
dem die Grindung und Platzwahl von Riccis Jesuitenresidenz stand, als auch zu
ihrem Verhdltnis in Bezug zu Ortlichen Orientierungspunkten sowie deren
Positionierung im Kontext stadtebaulicher Entwicklung Pekings im Laufe des 17.
und 18. Jahrhunderts.

Hierbei stutzen wir uns vorwiegend auf die von Louis Gallagher (1885-1972)
editierte Ubersetzung von Riccis Tagebuch, die auf der Basis des von Nicolas
Trigault (1577-1629) publizierten, teils durch zahlreiche Originaldokumente und
Briefe annotierten De Christiana expeditione apud Sinas Sucepta (Augsburg, 11615),
entstand,? sowie auf die Fonti Ricciane (fortan: FR), die Pasquale d’Elia (1890-
1963) im Laufe der 1940er-Jahre auf einer breiteren Quellenbasis kompilierte.®
Dabei werden Uberdies einige Ausziige Riccis aus den Opere Storiche (fortan: OS),
den von Pietro Tacchi-Venturi (1861-1956) 1913 herausgegebenen Sammelbanden
von Riccis Originalbriefen, mit berticksichtigt.*

Zum ersten Mal werden die Aussagen und Berichte seitens der européischen Akteure
mit den ,,Fakten* aus chinesischen Quellen (Reiseliteratur, Widmungstexte, offizielle
sowie inoffiziellen Geschichtsschreibung) ihrer Zeit verglichen, denen vorher kaum
Beachtung geschenkt wurde, die sodann kritisch revidiert werden. Anschlielend

werde ich am Bespiel der Nantang-Kirche sowie im Kontext der jesuitischen

L Als erste monographische Studie, die sich mit der jesuitischen Urbanistik
auseinandersetzt, gilt Lucas 1997.

2 Matteo Ricci 1953.

% D’Elia 1942-1949, 3 Bde.

4 Venturi 1911-13.
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globalen Mission zu erldutern versuchen zu—erlautern, wie die Jesuiten in einer
frihneuzeitlichen Residenzstadt mit strikt festgelegter Stadtplanung, wie es Peking
war, strategisch mit der Topographie und Offentlichkeit ihrer Ordensarchitektur
umgingen und dartber hinaus, wie sie in den kartographischen Werken der Jesuiten

im 18. Jahrhunderts bewertet und rezipiert wurden.

1.1 Die Griindung der Mission in Peking, 1601-05

Hintergrund
Die Etablierung der ersten jesuitischen Niederlassung in Peking ist einer Anzahl von
fahigen Personlichkeiten, dabei vor allem Matteo Ricci (Li Madou F/|3%E, 1552-

1610) zu verdanken, der sich in der letzten Dekade seiner Lebenszeit (zwischen 1601
und 1609) in der Rolle des Hauptinitiators sowie tberdies in der eines machtigen
Bauherrn befand. Allerdings ist die Ansehnlichkeit dieser Anlage und ihrer
Umgebung nicht allein das Ergebnis der Wahl Riccis, sondern vielmehr ist-es auch
das Verdienst seiner Nachfolger wie Johann Adam Schall von Bell. Sie entwickelten
das anfanglich beengte Grundstiick durch schrittweise Erweiterungen zu einem
Ensemble weiter und stellten letztendlich einen unmittelbaren Zusammenhang her

mit dem Ruhm des unweit liegenden Xuanwu-Tors (Xuanwu men & & ['9).

Fragen wir zunachst nach dem historischen Kontext, in dem der Erwerb des ersten
jesuitischen Grundstiicks stand. Die Ankunft der Jesuiten in der Stadt Peking ist flr
das Jahr 1601 festgehalten. Am 24. Januar desselben Jahres erreichte Ricci mit
seinen Mitbrudern nach vielen Mihen und teils herben Ruckschldgen Peking — eine

Stadt, die in Riccis Auge viel imposanter war als das ihm bekannte Nanking Fg 5,

die friihere Hauptstadt der Ming Dynastie.®> lhre Hoffnung war es, den Kaiser
personlich zu bewegen, ihrer Mission durch die Griindung einer Jesuitenresidenz in
der Hauptstadt eine permanente Aufenthaltsgenehmigung zu gestatten. Hierbei lohnt
es sich vor allem, einen Blick auf die Finanzlage der Missionsarbeit dieser Zeit, die
flr die Niederlassungsgriindung von grof3er Relevanz war, zu werfen.

Im Vergleich zur Situation in Macau, wo im Jahre 1600 noch weltliche Spenden von

3.130 Pardaus de reales fur den Wiederaufbau des niedergebrannten Kollegbaus St.

® Bettray 1955, S. 118.
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Paul gesammelt wurden, geriet die China-Mission in der ersten Dekade des 17.
Jahrhunderts in groRe finanzielle Schwierigkeiten.® Vom Seidenhandel zwischen
Macau und Japan, von dem die China-Mission im hohen Male abhéngig war, war
infolge wiederholter Schiffsungliicke der Portugiesen nichts zu erhoffen.” Als Ricci
in 1600 Nanking verliel3, bekamen die Jesuitenmissionare wegen erneuter Piraterie

der Hollander nahezu keine finanzielle Unterstiitzung.®

Geschenk, Freundschaft und Netzwerk

Daher ist es nicht verwunderlich, dass Riccis zweite Peking-Reise, ahnlich seinem
ersten, gescheiterten Versuch im Jahre 1598, sich groRtenteils selbst finanzierte.
Dahinter stand eine Vielzahl von Riccis Literaten-Freunden in Nanking, vor allem
Zhu Shilu #¥it#E (1539-1610), ein Staatsberater des Kaisers und renommierter
Kalligraph seiner Zeit, der in der Rolle eines Gonners agierte.’

Am 27. Januar, drei Tage nach seiner Ankunft, Uberreichte Ricci am Kaiserhof eine
Reihe von exotischen ,,Objekten”. Die bedeutendsten dieser Geschenke waren
Heiligenbilder, ein Clavicembalo sowie eine selbstschlagende Stockuhr, die der
Generalsuperior Claudio Aquaviva (1543-1615) der China-Mission zum Geschenk
gemacht hatte.® Beziiglich dieser ,,Entrichtung des Tributs* sowie seines Empfangs
durch den Kaiser geht aus einer Petition vom 27. Januar 1601 hervor, dass Ricci sich
zuallererst erhoffte, dem Hof durch sein vielfaltiges Kénnen, vor allem durch sein
mathematisches Wissen, zu dienen.!

Laut der Stellungnahme des Ministeriums fiir Riten (Li bu 15%F), wie aus einer von
Ministerprasident Zhu Guozuo ZK[E|¥E (1559-1624) an den Kaiser eingereichten

Petition vom Marz 1601 hervorgeht, wurden Ricci und seine Mitbridern

rechtsgemal aufgefordert zu den ,,Provinzen im Suden” (Yuesheng E44), wo sie

sich friiher aufgehalten hatten, zuriickzukehren. Falls sich die zustandigen Behorden

® Teixeira 1979), S. 69.

7 Schiitte 1951, S. 394-398.

& Bernard 1937, Bd.1, S. 34-35; vgl. Ricci 1953, S. 175.
% Ricci 1953, S. 323.

10 Epd., S. 296; Ronnie Po-Chia Hsia 2010, S. 207.

1 Lin Jinshui 1996, S. 83.
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weigerten, ihnen einen Wohnort zu gewdahren, wirden sie sofort aus dem
Einflussbereich der Ming Dynastie deportiert werden.*?
Folglich wurden Ricci und seine Mitbrider zum Aufenthalt im Huitong-Gasthaus

(Huitong guan € [E[gE), in dem hauptsachlich auslandische Tributtrager Quartier

bezogen, gezwungen.® Zwecks der liturgischen Nutzung errichtete Ricci dort die
erste Privatkapelle in Peking.

Drei Monate spater, nachdem die Patres im Juni 1601 das Gasthaus durch die
Mithilfe und das Wirken zweier Beamter, Cao Yubian &) F (1558-1634) und Li

Dai Z=&{ (1531-1607), verlassen konnten, erhielten sie eine mindliche Zusage vom

Kaiser, dass sie von seiner Seite her aus nichts zu beflrchten hatten, wenn sie sich in
Peking niederlieRen.'* Dass Ricci zur Absicherung der jesuitischen Prasenz die
Bewilligung des Kaisers bewusst als eine Protektion propagierte, ist aus einem von
Ricci an Giulio Alaleoni (?) adressierten Brief vom 26. Juli 1605 zu erfahren:

,Der Konig [Kaiser] will nicht, dass wir von Peking fortgehen. Genau
das ist, was wir winschen. Denn unser Aufenthalt hier und die Tatsache
des Unterhaltes aus der Kasse des Konigs [Kaisers], unser Ansehen und
die Achtung bei ihm gibt diesem Unternehmen und den anderen
Residenzen eine starke Autoritat. !
Beginnend in der zweiten Halfte des Jahres 1601 schloss Ricci mit einer Vielzahl

von Macht- und Sozialeliten Freundschaft, was vor allem auf seinen Kenntnissen der
Kartografie, Mathematik und Astronomie beruhte.!® Der vornehmste dieser Freunde
war Li Zhizao ZE_73# (1571-1630), der eine hohe Position im Ministerium fiir

Offentliche Arbeiten (Gongbu T-#[) innehatte.!” Zwecks der Griindung der Peking-
Niederlassung baute Ricci nun mittels seines frilheren Literatenkreises in Nanking
gezielt ein ausgedehntes Eliten-Netzwerk auf. Es ist wenig verwunderlich, dass die
jesuitische Présenz vonseiten der Pekinger Literaten-Beamten freudig begruf3t wurde,

darunter Feng Qi &% (1558-?), dessen politisches Geschick — zunéchst als Vize-

Direktor (Zuo shilang Z=f5E[) und dann zum Zeitpunkt des Grundstiickskaufs im

12 Ebd., S. 98.

13 Ebd., S. 94; vgl. James Shih-Chieh Cha 1992, S. 288.

14 Ricci 1953, S. 388-389; vgl. Bettray 1955, S. 119; sowie Witek 2005, S. 95.
15 James Shih-Chieh Cha 1992, S. 289.

16 Vgl. Lin Jinshui 1996, S. 306; vgl. Criveller 2010, S. 46.

17 \Vgl. Elman 2007, S. 34.
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Jahre 1605 als Ministerprasident fir Riten (Libu shangshu & (&) — die

jesuitische Prasenz in Peking im hochsten MaRe gesichert hatte.®
Im Winter 1603 traf Ricci mit Xu Guangqi {E¢RE% (1562-1633) zusammen, der

spater bei der Grundung der Peking-Mission in finanzieller Hinsicht eine Rolle

spielte. Dazu ist in der Praambel von Zhifang waiji & 75404 (Berichte Gber die

auslindische Geographie, 11623) folgendes zu lesen, in der Li Zhizao Uber das
Jesuitenhaus dieser Zeit berichtet: ,,...nachdem Ricci sich niedergelassen hatte HeR,
besuchte ihn eine Vielzahl von Menschen*.1°

In der ersten Dekade des 17. Jahrhunderts, insbesondere im Jahre 1604, berichtete
Ricci Ober die erstaunliche Anzahl der taglich mehr als 20 Besucher (an Feiertagen
sogar uber 100) und das Haus der Jesuiten war somit ein intellektuelles Zentrum und
ein wichtiger Treffpunkt fir eine Vielzahl von Sozialeliten sowie kiinftigen Beamte

wie Xu Guangqi, die sich zur Anlegung der Jingshi-Prifung (Jinshi #£--) in Peking

aufhielten, geworden.?°

1.2 Erwerb des Grundstticks, 1605

Aus einem auf Februar 1605 datierten Brief, in dem Ricci sich bei Ludovico Maselli
(1574-1583), dem Rektor der Collegio Romano in Rom, beklagte, ist zu entnehmen,
dass der Peking-Niederlassung eine offentliche Kirche fehlte. Die alltdglichen
liturgischen Aktivitaten (wie die Messe, das Predigen, das Abnehmen der Beichte
sowie das Messopfer), die einen permanenten festen Ort dringend voraussetzen,
konnten nur bedingt in einer privaten Kapelle, die sich inmitten eines Miethauses

befand, abgehalten werden.?!

18 Durch die Empfehlung von Wang Ruxun F;%3)ll (1551-1610), der damals
Vize-Direktor des Ministeriums fir Personalwesen (Nanking) war, mit dem Ricci
schon langer befreundet war, gelang es bald, enge Bekanntschaft mit Feng Qi zu
schlieRen. Es lasst sich daher vermuten, dass Feng Qi doch der Hauptakteur war, der
den Kauf des Grundstuicks im Jahre 1605 initiierte, dazu siehe Ricci 1953, S. 319;
vgl. Lin Jinshui 1996, S. 108.

19" Aleni 1936 (11623), S. 5-7.

20 \/gl. Lin Jinshui 1996, S. 194.

21 Matteo Ricci an Ludovico Maselli, geschrieben im Februar 1605 in Peking (pub-
liziert in: OS Bd. 2, S. 253: ,,non habbiamo qui anco chiesa pubblica, ma in una buo-
na cappella li diciamo Messa, predicamo, confessiamo e facciamo i sacri offitii nelle
feste solenni al meglio che potemo.*
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Der vorrangigste Grund war der dauernde Mangel an Finanzmitteln. Nicht allzu sehr
verbesserte sich die Finanzlage nach Februar 1603, als Valignano sich entschloss,

jahrlich 30 Scudi fur jedes Missionshaus (Shaozhou F4JI, Nanchang & E, Nanking

und Peking) in China bereitzustellen, da die Spende des portugiesischen
Konigshauses des Ofteren zweckentfremdet wurde.?? Als unmittelbare Folge davon
mussten die Jesuitenmissionare in der Zeit zwischen Juli 1601 und August 1605
insgesamt vier oder funf Mal umziehen und daftr haufig die Halfte des Jahres
investieren.?

Da einerseits, wie oben beschrieben, keine ausreichende Basis fir eine
Niederlassungsgrindung vorhanden war und andererseits die Patres alle Krafte auf
die Missionsarbeit konzentrierten, sollten bis zum Kauf des ersten Grundstlicks im
Jahre 1605 mehr als funf Jahren vergehen.

Zu erwahnen ist dabei, dass die China-Mission bereits ab 1604 unabh&ngig von
Macau wurde. Unter dieser Rahmenbedingung auferte sich Ricci im Frihjahr 1605
ausdriicklich, dass ,,der Bau einer grofleren Kirche den Zuwachs der christlichen
Gemeinde bewerkstelligen wirde.“ ?* Die Griindung einer permanenten
Niederlassung fur die China-Mission, die die physische Prasenz des Christentums
unter den ,.heidnischen Tempeln und Kloéstern in Peking reprasentierte, schien
aufgrund dessen dringend zu sein.

Im August 1605, nachdem Ricci sich von seinen Literaten-Freunden, vor allem Xu
Guangxi, beraten lieR, Gberlegt er sich, ein desolates Wohnhaus mit vierzig Zimmern

zu erwerben. Es lag in der Ost-Shuncheng-Strale (Dong shuncheng jie HJIE{E)
auf der inneren Seite des Xuanwu-Tors (Xuanwu men & i [ ), einer
verkehrsglinstigen Lage im ersten Block des Dayongshi-Viertels (Dayongshi fang
K ZERF £5) in der Innenstadt (Neicheng A5 ), (Fig.1.2.1).% Zu diesem
Grundstickskauf konnten ihre jesuitischen Mitbriider in Rom keinen finanziellen
Beitrag leisten. Da die Spendensumme von 500 bis 600 Scudi, die Valignano zur

Eroffnung der Peking-Niederlassung in Aussicht gestellt hatte, wegen eines erneuten

2 Ricci 1953, S. 442.

2 Ebd., S. 474; vgl. FR, Bd. 2, S. 351; sowie Bernard 1937, Bd.2, S. 238.

24 Matteo Ricci an Ludovico Maselli, geschrieben im Februar 1605 in Peking
(publiziert in: OS, Bd. 2, Bd. 2, S. 253): ,,...con che si animano e crescono in
divotione i christiani e ci danno speranza che, quando avremo chiesa grande, iranno
le cose con molto aumento.*

% Ricci 1953, S. 474; sowie OS, Bd.1, S. 498.
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Schiffsungliicks nicht eingel6st werden konnte, wurde die Summe von Xu Guangxi
alleine getragen, der durch die Aufnahme eines Darlehens Geld beschafft hatte.?

Am 24. August 1605 wurde der Kauf nach der Erteilung der Kauferlaubnis, an deren
Vorverhandlungen wohl Zhao Bangqing #5F3/%5 (1558-1662) mitgewirkt hatte,

weitestgehend abgeschlossen.?” Hierbei muss hinsichtlich des Grundstiicksbesitzes
hervorgehoben werden, dass sich die sowohl in den &lteren Quellen als auch in der
jungeren Literatur immer wieder auftretende Behauptung — vertreten durch die
Missionare spaterer Generationen wie August von Hallerstein (Liu Songren ZIFA{—,
1703-1774): ,,...der Platz zu dieser Kirch unserm Patri Matthao Riccio, von denen
Kaisern des vorigen Stammens eingeraumet®, als ein Irrtum erwies.?®

Dieses Urteil, das sich auf Di jing jingwu lie 757 2470% (Ubersicht tber die
Sehenswurdigkeiten in der Hauptstadt des Reiches), einem der wohl bekanntesten
Reisefilhrer (iber das Ming-zeitliche Peking, zuriickfihren lasst,?° widerspricht
allerdings der Aussage der offiziellen Geschichtsschreibung, wie z. B. Zhang
Tingyus 5R7E£E (1672-1755) Mingshi HH5 (Geschichte der Ming Dynastie). IThm
zufolge, der sich auf eine Petition vom Marz 1601 gestitzt hatte, wurde die
jesuitische Prasenz in Peking zwar geduldet, der Kaiser hatte aber weder den
Bauplatz noch das besagte Wohnhaus gestiftet.*°

In Anbetracht der Tatsache, dass Liu Tong #I{[5 (1593-1636), einer der beiden
Autoren, noch 1634 personlich in der Jesuitenresidenz anwesend war, lasst sich
folglich flr wahrscheinlich halten, dass der Bauplatz zu Riccis Lebzeiten — wohl zur

Absicherung der Missionsgriindung — gezielt als eine kaiserliche Schenkung

% FR, Bd. 2, S. 351; Clément 1914, S. 85.

21" Aleni 1630, S. 5-7: ,,...dann nahm Herr Zhao Bangging an der Verhandlung teil.
Danach, als Herr Zhao von seiner Stellung abgesetzt wurde, driickte Ricci grofles
Mitgefuihl aus und weinte mit ihm /... A 2GS0 A F S B e . B A B R E
EKE - MFIE0O%MmN AL

28 Augustin Hallerstein an Joseph Ritter, geschrieben am 1. November 1743 in
Peking, in: WB, Bd.5, Nr. 681; Clément 1914, S. 85.

2 Liu Tong et al. 1980 (*1635), S. 152:,, die Halle befand sich an der dstlichen Ecke
innerhalb des Xuanwu-Tors...der Kaiser Shenzong [Wanli] schenkte diesen Wohnsitz
und diese Residenz / B AEE TR, . (oS an4a - I b ER-.

%0 Zhang Tingyu et al. 1974 (*1709-1739), S. 326: ,,...bedachte der Kaiser ihn [Ricci]
mit einer Unterkunft im Gasthaus und Reis von erster Klasse aufgrund dessen, dass
er aus der Ferne kam. Alle Amtstréger, die unter Gongging waren, legten grof3en
Wert auf ihn und empfahlen ihn. Daher fuhlte Li Madou [Matteo Ricci] sich beruhigt
und lieR sich [in China] nieder / 7 5z HAEAK - (REEFZER » 4GB EE AL N E
B WS IEEL L BHEARS
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propagiert wurde.

Danach bemihte sich Ricci um die Legitimierung ihres Kaufes und reichte der
zustandigen Behorde einen Grundbrief ein, der bestatigte, dass das angekaufte
Wohngebdude sowie das Grundstiick legal in den Besitz der Jesuiten gekommen
waren.3! Dabei soll Li Zhizao, der zu jenem Zeitpunkt das Amt als Direktor der
Abteilung fir Wasserbau (Dushuisi lanzhong #$7KE]E[H) innehatte, eine nicht zu

unterschatzende Rolle gespielt haben.

Binnen Kurzem verbreitete sich diese Nachricht des von Valignano als ,,gran
acierto* bezeichneten Kaufakts unter den Mitbriidern in Macau und Japan.®® Es ist
aus einem auf den 9. Februar 1606 datierten Brief zu erfahren, dass Valignano sich
Uberlegte, die daraus entstandenen Schulden durch den Verkauf eines Handelsschiffs
sowie von Geréten fur die heilige Messe auszugleichen, in die er friher eine Menge
Geld investiert hatte.>* Die Spende kam im selben Jahr in Peking an und stand fortan
fir die Anschaffung von Madbelstliicken und weitere Bauerweiterungen (Aus- und
Umbau der Wohnzimmer, Erhéhung des Bodengrunds usw.) zur Verfiigung. Um
mehr R&ume zu schaffen, wurde das von einer Mauer umgegebene Gebdude ferner
um einen weiteren Stock erhoht.®

Am 27. August 1605 ertffneten die Patres in Begleitung von zwei chinesischen
Novizen, zwei Ordenskandidaten und neun Dienern in den angekauften Hausern die
erste Niederlassung in Peking.®® Nahezu im direkten Anschluss an die feierliche
Einweihung wurde die Residenz durch eine Kapelle, der sich im Osten des

Baukomplexes befand, bereichert.®’

81 Ricci 1953, S. 475-476.

82 Fontana 2011, S. 2309.

8 Alessandro Valignano an Claudio Aquaviva, geschrieben am 12. Dezember 1605
(ARSI, Jap.-Sin., 14, 11, f. 250v; publiziert in: FR, Bd.2, S. 351): ,,tenian comprado
hunas buenas casas por quincientos ducatos y poco mas, que fué gran acierto...*.

% FR, Bd.2, S. 353, Anm. 1; Schiitte 1951, S. 395. Der Wert der silbernen Gerate
(Kelche, Kerzenleuchter und Weihrauchfasser) betrug ca. 2.000 Scudi.

% FR, Bd.2, S. 353, Anm. 2: ,,La casa dunque, quale fu comprata, non aveva che il
pian terreno, come voleva I’uso cinese..., ma, per maggiore comodita, i nuovi propri-
etari fecerco alcune camere di sogliato, cioe innalzarono un primo piano per avere un
maggior numero die camere.

% OS, Bd.1, S. 397 (vgl. FR, Bd.2, S. 352).

87 Diese der Mutter Gottes geweihte Kapelle war architektonisch in den Baukomplex
integriert und sollte bis 1610 liturgischen Zwecken dienen, dazu siehe Ricci 1953, S.
474-475.

27



Lianming Wang

1.3  Die Schaffung eines Orientierungspunktes

Wie lasst sich die Lage des von Ricci erworbenen Bauplatzes, auf dem die
Gesellschaft Jesu anzutreffen war, in der ersten Dekade des 17. Jahrhunderts
beurteilen? Welche Stellung nahm die Residenz im Kontext des stadtebaulichen
Wandels Pekings ein, der sich infolge des Dynastiewechsels (von der Ming-Dynastie
zur Qing-Dynastie) im Jahre 1644 vollzog? Zur Beantwortung dieser Fragen lohnt es
sich primar die Funktion und Stellung des benachbarten Xuanwu-Tors zu

bertcksichtigen.

Das Xuanwu-Tor
Auf Basis der aus der Yuan Dynastie erhaltenen Stadtstruktur gliederte sich das

Ming-zeitliche Peking in zwei Teile, namlich der Innenstadt (Neicheng %) im
Norden und der AuBenstadt (Waicheng #Mi%) im Siden (Fig.1.2.2).® Auf den
Befehl von Dorgon 2% (1612-1650) hin, dem Regenten der Qing-Dynastie

(reg. 1645-1650), unterschied man ab 1648 zwischen den ,tatarischen” und
,,chinesischen” Stadten, wodurch es zur strengen Isolierung der Wohnsiedlungen von
Mandschuren und Han-Chinesen kam.

Die Innenstadt, in der die vom Kaiser und seinen Hofbediensteten bewohnte

Verbotene Stadt (Zijincheng £ZtH5) und die angrenzende Kaiser- oder Palaststadt
(Huangcheng &%) ihren Sitz hatten, war mit einer hohen Ziegelmauer mit neun

Stadttoren befestigt, die jeweils Uber eigene Funktionen verfugten. Zur Gestalt und
Konstruktion des gewaltigen Torbaus, von welcher Ricci tief beeindruckt war, ist in
seiner zeitgendssischen Beschreibung, spater in Du Haldes Description de la Chine
(1735) tradiert, folgendes zu lesen:

“The portals of the wall are high and vaulted, with large pavilions of up to nine sto-
ries, each of which is pierced with windows or cannon holes. The ground story is a
large room in which here are soldiers and officers on duty, or those who will relieve
them. In front of each portal is a space of more than 360 feet which functions are an

armory enclosed by a semicircular wall whose height and width are the same as those

% Steinhardt 1990, S. 172; vgl. Naquin 2000, S. 6f.
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of the rest of the wall... Each of the portals with a nine-story tower has a double pa-
vilion”.%

Das sudwestlich gelegene Xuanwu-Tor (wortlich: Tor der kriegerischen
Proklamation), welches wéhrend der Yuan Dynastie und bis in die Mitte des 16.
Jahrhunderts noch volkstiimlich als Shuncheng-Tor (Shuncheng men JIH&["; oder:
Shunzhi-Tor Shunzhi men [lH)&F9) bekannt war, ist eines dieser neun Tore (Fig.
1.2.3). Seine gewaltige Anlage, die 32,6 Meter breit, 23 Meter tief und 33 Meter
hoch (einschl. des Wachturms) war, war am Ende einer von neun, von Norden nach
Suden verlaufenden Hauptstra3en situiert.

Als das einzige Stadttor, das sich dem Landweg von der Marco-Polo-Briicke (Lugou

giao [E#1%) anschlieRt,’® diente das Xuanwu-Tor — neben dem in der Mittelachse
befindlichen Zhengyang-Tor (Zhengyang men IF % [9) und dem siidéstlich
gelagerten Chongwen-Tor (Chongwen men =37 F) — als der wichtigste Zugang zur
Innenstadt. Der Bauplatz der Jesuiten lag genau an einem verkehrsgunstigen
Knotenpunkt zwischen der Innen- und Aulenstadt sowie zwei angrenzenden
Verwaltungseinheiten (Fang 15 ) im stdwestlichen Stadtteil, namlich dem
Dashiyong-Bezirk (Da shiyong fang KH%2#17) und dem Fushi-Bezirk (Fushi fang
E2H%175), die sich jeweils in der Mittelstadt (Zhongcheng di) und Weststadt
(Xicheng PI) befanden (Fig.1.2.1).

In der spaten Ming-Zeit hatte die Gegend innerhalb des Xuanwu-Tors ehemals als
Wohngebiet fiir die Ming-Beamten gedient hatte.** Im Siiden davon, der als
Xuannan E R (Stdlich des Xuanwu-Tors) benannt war, begannen prominente
Literaten-Beamten, gegen Ende der 1640er Jahren, private Villen und Residenzen zu
errichten (Fig.1.2.4).  Es darf also vermutet werden, dass das jesuitische

Grundstick sich bereits von Anfang an in einem wohlhabenden Wohnbezirk
befand.*?

% Ubersetzt aus dem Italienischen von Nancy S. Steinhardt, dazu siehe Steinhardt
1990, S. 171-172.

40 \Vgl. Belsky 2005, S. 89.

41 Vgl. Xu Pingfang 1986, 20f.

42 \gl. Belsky 2000, S. 69.

43 Die Einwohner unterer sozialer Schichten lieRen sich hingegen weiter entfernt im
Westost-Quartier der Innenstadt, dem Elendsviertel beim Dongzhi-Tor (Dongzhimen
B ), nieder, dazu siehe Yi Deng et al. 2002, S. 212.
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Die Meinung von Diana B. Kingsbury u.a., dass sich Riccis Residenz auf einem
,ungiinstigen” Bauplatz am Stadtrand befand,* kann jedoch durch Chen Xichangs
PREEE (1597-?) Guangzhou huiguan ji FEM&gEEC (Notiz zum Gildenhaus von

Guangzhou) aus dem Jahre 1624 widerlegt werden:

»--» |1N Peking] mangelt es nicht an Gildenhduser aus der Gstlichen
Region von Guangdong. Die Gegend innerhalb des [Xuanwu-]Tors in der
Hauptstadt war zunédchst im Besitz der pensionierten Beamten und
Gentry, wahrend die Literaten, Geschaftsleute sowie jene Beamten, die
auf ihre Ernennung warten, das Geldnde auf3erhalb des Tors besaRen ...
fur jene Alleinreisende, die die Stadt Dbetraten, sich ausruhten,
Abschiedsfeiern organisierten sowie Ausfahrten, gibt es kein besserer Ort
als die Gegend auBerhalb des Xuanwu-Tors.”*

Obwohl Chengs Widmungstext bald nach der Errichtung der Jesuitenresidenz
entstand, war die Gegend vom Xuanwu-Tor bereits in den 1620er Jahren als ein

ansehnlicher Ort bekannt, an dem unzéhlige Gildenhduser (Huiguan fE)

angesiedelt waren, die fir die in Peking weilenden Kandidaten der Staatsprifungen,
Geschiftsleute sowie (Lokalen)Beamten, zur Verfiigung standen.*®

In Wirklichkeit lasst sich die Nutzung dieser Gegend als Ansammlung der
Gildenhduser nachweislich in die Zeit vor Ricci-bis in die Regierungszeit jahre von

Yongle 7k 2% (reg. 1403-1424) zurlckfiihren. Nachdem eine Intellektuellen-

Wohnsiedlung sich ansatzweise zum Siiden des Xuanwu-Tors in der ersten Dekade

des 17. Jahrhunderts entwickelte, gruppierten sich dort eine Vielzahl von

4 Kingsbury 1994, S.93-94: “The only land to him [Ricci] as a foreigner — a plot no
Chinese would touch with a ten-foot pole — the right next to the ‘Gate of Death’”.

4 Chen Xichang 1624, publiziert in: Sun Donghu 2005, S.5: ,, B K= @rfE, K#HL
FILIRgEMIEE 2, FIDAMEREREREEE E2, AN ZZE - A
ZHiR, B 82, BEERERPN mARAESH.

4 Der Begriff Huiguan, der im Allgemeinen fir die Landsmannschaft oder bei
Richard Belsky, eine ,,native-place lodge”, steht, bezieht sich allerdings auf die von
den aus derselben Region stammenden Leuten errichteten bzw. finanzierten Sozial-
und Lebensrdumen in administrativen Zentren wie Peking. Sie vereinigten zum Teil
die Funktionen der 6rtlichen, nicht-behérdlichen Organisationen sowie
Vertretungsstellen lokaler Vereine und Institutionen und baten zugleich gewisse
Unterstitzungen (wie z.B. Unterkunft und Netzwerkbildung) fiir die aus der Heimat
stammenden Reisenden, dazu siehe Sun Donghu 2005, S. 95; sowie Belsky 2005, S.
5.
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Gildenhduser mit Lesesalen und Wohnraumen, die fir die Kandidaten zur
Vorbereitung der Staatspriifungen zur Verfiigung standen.*’

Bis in die Mitte des 18. Jahrhunderts waren insgesamt 172 Gildenhduser im
Xuannan-Gebiet angesiedelt. Davon waren 70% Shiguan (EE (Gildehaus fur die
Prufungskandidaten), Shiren huiguan = A &¢&E (Gildehaus fir Literaten-Beamten),
oder in manchen Fallen auch Shuyuan 32 [ (Privatakademien) genannte
Gildenhauser.*® Ein prominentes Beispiel unter diesen Akademien ist die Shoushan-
Akademie (Shoushan shuyuan &=Z£[5%), die sich unweit des Xuanwu-Tors befand.
Die Akademie wurde 1622 von Zou Yuanbiao #fjrfE (1551-1624) und Feng
Congwu B #i¢ & (1556-1627) als Zweigniederlassung der Donglin-Akademie
(Donglin shuyuan BEARE[5E) gegriindet (Fig.1.2.5).

Im Dijing jingwu liie wurde sie zusammen mit der benachbarten Jesuitenresidenz zu
den Vornehmsten der 14 historischen Statten in der Weststadt (Xicheng) gezahit.*°
Die Wahl ihres Standortes, der sich in unmittelbarer Néhe zur Jesuitenresidenz, einer
der bekanntesten ,,Gildenhauser”, befand, ist in erster Linie durch die Ansehnlichkeit

des benachbarten Xuanwu-Tors, das als Mittelpunkt einer stadtischen Literaten-

Gemeinde im Xuannan-Gebiet galt, zu erkldren.*

Bauplatz im Wandel der Zeit

Zu dieser Zeit befand sich die Shoushan-Akademie auf der ostlichen Seite der
Inneren Xuanwumen-StralRe (Xuanwu men li jie & [7#1#) und nahm senkrecht,
auf der Nord-Sud-Achse, nur etwa ein Drittel des gesamten Stralenblocks ein.
Nachdem die Akademie 1629 durch Xu Guangqi in das Amt fiir Kalenderwesen (Liji
£ J5)) umgewandelt wurde und schlieBlich in den Besitz der Jesuiten uberging,
grenzte das ganze Gelande westlich und 6stlich jeweils an die Xuanwu men li jie und

die Youfang Gasse (Youfang hutong JHi/5=#H[E]) an und nérdlich und sudlich jeweils
an die Dafang Gasse (Dafang hutong A J5#H[E]) und die Shuncheng-Strale

47 \Vgl. Belsky 2005, S. 26-27.

8 Liu Tong et al. 1980 (*1635), S. 180-181: ,,Die Besitzer der Gildenhduser
innerhalb der Stadt sind Gentry, diejenigen auflerhalb der Stadt sind hingegen
Wohnorte fiir Prifungskandidaten / (NIREEE » 4HEE » MEES » NHEFEEE
4 Ebd., S.149-154.

%0 Zur Literaten-Gemeinde im Xuannan-Gebiet siehe Belsky 2005, S. 86.
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(Shuncheng jie JlH} ). Die von der Residenz abgehende Abschlussmauer im

stidlichen Bereich reichte tief in die Youfang Gasse hinein, was dazu fuhrte, dass die
stidostliche Ecke des Baukdrpers schragwinklig abgeschlossen wirkte. Der Umfang
dieses Geléndes sollte noch bis 1650 unverdndert bleiben, als die Jesuiten wegen
Beschéadigung durch Rebellen von der Qing-Regierung eine Kompensation in Form
einer Besitzerweiterung in Richtung Norden und Osten erhielten, welche das
urspriingliche Grundstiick um ein Vielfaches erweiterte.>

Uber den Umfang des ganzen Gelandes geben die Qianlong jingcheng quantu &7
ik £ @ (Qianlongs Vollstandige Karten der Stadt Peking; fortan: Quantu,

Fig.1.2.6) Aufschluss. In diesen Karten der ist zu erkennen, dass die
Jesuitenresidenz, die bereits den fir den Nachfolgerbau des Amts fir

Kalenderwesen, dem Shixian liji & F & 5 (Verlag fir Shixian-Kalender),

=

vorgesehenen Platz erworben hatte, sich baulich von deren Wohnstruktur im 17.
Jahrhundert unterscheidet. Die ehemals schragwinklige Rucksetzung der
stidostlichen Ecke des Baukdrpers ist nun zu einem rechten Winkel modifiziert.

Als Peking 1644 in die Hande der Mandschuren fiel, veranderten sich wegen strikter
ethnischer Segregation sowohl die stadtische Wohnstruktur als auch die Aufteilung
der Sozialraume entscheidend. Als Folge davon wurde der Bauplatz der Jesuiten, der

weitgehend noch als der ,,Vierzehnte Laden* (Shixi pu -}-PU$f#) des Dashiyong-

Bezirks bekannt war, nun in das von den gerdnderten blauen Banner-Truppen

(Kubuhe lamun gasa $£EL}H) bewohnte Stadtviertel eingegliedert und verstand sich

somit als Teil eines ,,privilegierten Ortes* (Fig.1.2.7).>> Gemeinsam mit den aus der
Nordstadt vertriebenen Han-Chinesen; wurden zu diesem Zeitpunkt die Gildenh&user
sowie Privatakademien in die blihenden Handelszentren aufRerhalb des Zhengyang-,
Chongwen-Tors und vor allem des Xuanwu-Tors verlagert (Fig.1.2.4).53

In George W. Skinners binarem Model der stadtischen Okologie (urban ecology)
wurden die sich den Toren ndhernden Zonen als der Geschéaftsmanner-Kern
(merchants-nucleus) definiert, in Unterscheidung zum Literaten-Beamten-Kern
(gentrys-nucleus), der sich vor allem um Kkaiserliche Institutionen, wie staatlich

geforderte  Akademien, Prifungsamter und konfuzianische Tempel usw.,

51 \/gl. Vith 1991 (*1933), S. 148.
%2 \/gl. Naquin 2000, S. 354-359, Map. 11.1 (Qing Beijing)
%3 \/gl. Sun Donghu 2005, S. 96.
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gruppierte.>* Wie Richard Belsky spater festhielt, (iberlappten sich beide Zonen um
die Jahrhundertwende; als der Xuanwu-Kulturraum aufblihte, in dem sich das
Xuanwu-Tor als Orientierungspunkt verstand.>®

Die Gegend um das Xuanwu-Tor, die nach wie vor als ein Knotenpunkt zwischen
Nord- und Sudstadt fungierte, diente ab 1650 wegen des Erscheinens zahlreicher
Gildenh&user und Akademien in verstarktem Male als Aufenthaltsort fir
Intellektuelle und Geschéftsleute.

AuRerdem trug die nahegelegene Kaiserliche Werkstatt fur Farbglasur (Liulichang
B 38M7) zu deren Aufstieg zum kulturellen Subzentrum maRgeblich bei (Fig.1.2.4).®
Nachdem die Werkstatt sich 1694 aufloste, bildete sich allm&hlich auf ihrem
Vorplatz (Changdian Jig4]) ein Handelszentrum aus, das 1732 von Yi Eui-hyeon
o]o]& (1669-1745), einem koreanischen Gesandten, als Ort fiir ,vulgire
Waren* bezeichnet wurde.®” In den 1770er Jahren, insbesondere, nachdem das
,Haus der Vier Schitze* (Sikuguan PU[EEEE) 1773 an diesen Ort verlegt wurde,

wurde der Vorplatz (Changdian) zum Mittelpunkt des Buch-, Schreibwaren-, sowie

Antiquariatshandels.>®

35 Stadt, Offentlichkeit und die jesuitische ,, sakrale Strategie

Die topographische Tradition der Jesuitenanlage

Genau wie Jerusalem in der mittelalterlichen Radkarte im Zentrum der Welt platziert

wurde, sah Ignatius von Loyola die Ewige Stadt Rom als Caput Mundi (Hauptstadt

% \gl. Skinner 1977, S. 521-553; vgl. Belsky 2005, S. 78.

% Vgl. Sun Donghu 2005, S. 90-96.

% Die Werkstatt fir Farbglasur war ein wichtiger Ort fiir die Produktion der
Dachziegel und Farbglasur nach dem Regime von Yongle 7k (reg. 1403-1424),
dazu siehe Naquin 2000, S. 460 (Fig. 13.1); vgl. Sun Donghu 2005, S. 90-92.
 Yang Yulei 2004, S. 56: ,,Die Werkstatt fiir Farbglasur (Liulichang) ist der
Beiname fir Markt, wo die Techniken der Hexerei und Astrologie dieses Landes
verkauft werden. Die zum Verkauf stehenden Waren sind vulgér / 358 - ikd
AtE - HEEICRKEZR @ sdmEE”.

% Sun Diangi 1982, S. 34: , nichts anders als der Antiquititenhandel, die Blcherei,
die Geschéfte der Kaligraphien, Malereien, Steinabreibungen sowie der Paper aus
Stiden gruppierten sich hier /NU e » FEE > & - G - FARRSEE - BEREEN
T SR,
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der Welt) des Christentums an.>® Der Leitgedanke zu seinen Lebzeiten, die Stadt
Rom in eine Art ,,militérische Stadt” zu verwandeln, in der die Ordenszentrale sich
als die Kommandantur eines Feldlagers und Mittelpunkt eines radial konstituierten
Stadtmodells versteht, wurde kurz nach seinem Tod 1564 im Traktat Della
fortificatione delle citta zum Paradigma der jesuitischen Baupraxis erhoben.®

In diesem Zusammenhang kann man also verstehen, wie Piet Lomaerde klar festhielt,
dass ,,die Bedeutung eciner Stadt durch Erginzung oder Kombination bestimmter
Elemente geandert wird“.%! Als wirksames Mittel zur Realisierung dieser Utopie galt
vornehmlich die Platzierung seiner Residenzen sowie Kirchenanlagen innerhalb der
jeweiligen urbanen Landschaften. Diesbeziiglich legte Ignatius von Loyola
Folgendes nahe, was spater als der Bestandteil der ,,sakralen Strategie* bekannt
wurde:

,...10 have special care to obtain a good site that is spacious, or that can
be enlarged in the future, that is sufficiently large for a church and a resi-
dence, and if at all possible that is not far removed from the converse of
the city, and having bought that, it will be good beginning for all the
rest.«62

Diese Anforderungen wurden weiterhin von einer Vielzahl ordensinterner
Architekturtheoretiker, vor allem Jacobus Potanus (1542-1626) in seiner De re

architectonica (1594) explizit:

»-..ein  vornehmes Gebidude, das vorziiglichste unter den iibrigen,
weshalb es zurecht Basilika heil3t; und ihm gebuhrt billig ein erhabener
Ort in der Stadt, von wo aus fast alle ihre Teile gesehen werden
konnen... [die Kirche soll] an einem sehr geeigneten und zum Bau
angemessenen Ort haben. 53

Die Umsetzung dieser Strategie ist dementsprechend bei der Entstehung der
Ordensmutterkirche, der Chiesa del Gesu (fortan: II-Gesu) in Rom, zu beobachten.
Die Vorgeschichte des aufwendigen, barocken Kirchenbaus von Giacomo Barozzi da

Vignola (1507-1573) begann zundchst mit zwei bescheideneren Bauanlagen, die

% Vgl. Lucas 1988, S. 18-19; sowie Lombaerde 2008, S. 77.

% Vgl. Lombaerde 2008, S. 77.

1 Ebd., S. 77.

62 Ehd., S. 35.

63 Scheibel 1999, Kap. 6.3 (Online-Version):
http://archiv.ub.unimarburg.de/diss/z2000/0400/html/Htmlpro/Kolleg/Grafik/Bau.ht
m#Marke21 (Zugegriffen am 12.03.2011)
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Kirche und die Casa Professa, die auf einem kleinen, aber zentral gelegenen
Grundstiick in der Via Santa Maria della Strada standen. Den ansehnlichen
Bauumfang und die dadurch erreichte 6ffentliche Wirkung erreichten sie erst ab 1568
durch die Ausweitung des Vorplatzes von piazzetta zur piazza sowie die Erneuerung
der Fassade durch einen bahnbrechenden Entwurf von Giacomo della Porta (1532-
1602). Wie an einer 1665 datierten Zeichnung von a Liévin Cruyl (1634- vor 17207?)
zu erkennen ist, orientiert sich deren als eine Schaublhne fungierende Fassade
gezielt an der piazza, um die Monumentalitat des vorgelagerten, 6ffentlichen Raum
zu akzentuieren (Fig. 1.2.8). Als Folge dieser baulichen Konstellation anderte sich
das stadtebauliche Gesicht Roms in den darauf folgenden Dekaden und wurde gegen
1610 gleichsam zu einer Roma Ignaziana (Fig.1.2.9), in der die II-Gesu samt dem
benachbarten Collegio Romano eine herausragende Stellung im stadtischen Umfeld
einnahmen; die Vatikanstadt und das Capitol blieben hingegen unbeachtet.

Genau wie Luca explizit formulierte, dass ,,...the Jesuits did not hesitate to use spec-
tacle on the urban stage, dramas, processions, music and even fireworks, to attract
the populace to hear a message ‘packaged’ with the event itself,“®* offenbarte sich
die ungewohnliche Bedeutung der 1lI-Gesu in der urbanen Landschaft bei der
Prozession am Abend des 6. April 1622, in der die Heiligsprechung zweier
Ordensmitglieder, Ignatius von Loyola und Franz Xavier (1506-1552), gefeiert
wurde.

Der Festzug, der aus unzahligen Patres, Briidern und Studenten mit brennenden
Fackeln bestand, verlief entlang des ,,heiligen Zirkels* (sacred circle) , ndmlich von
der Fassade der Il-Gesu in die Richtung Palazzo dei Cesarini, dann direkt zu
Pasquino, Uber Santa Maria dell’Anima und endete schlieBlich vor der S. Maria
Annunziata der Collegio Romano. Der Gedanke eines ,heiligen Zirkels“, womit
Romulus (c. 8. Jh. v. Chr.), der Stadtgriinder des antiken Roms, das Pomerium,
namlich die Grenze zwischen dem Stadtgebiet und dem Umland, festgelegt hatte,
wurde hier zum Fundament der jesuitischen ,,sakralen Strategie®. Die Kirche II-Gesu
wurde demnach zum Mittelpunkt des durch den Prozessionsweg fixierten ,,Heiligen
Ortes*™.

In der Praxis spiegelten die gewaltige Baudimension (in Form eines nach Aulien
abgeschlossenen Quartiers), die gezielte Interaktion mit dem o6ffentlichen Raum

sowie das Streben nach einer zentralen Lage im stadtischen Umfeld, welches oft die

64 Lucas 1988, S.17-43.
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piazza umrahmt und eine stadtische Achse schafft, nicht nur die persénliche Neigung
Loyolas, sondern vielmehr die Grundeinstellung und propagandistische Natur der
Gesellschaft Jesu wider.

Im Geist der gegenreformatorischen Urbanistik gewann sie in Wirklichkeit
erhebliche Auswirkungen auf die zeitgendssische jesuitische Baupraxis. Als ein
weiteres Beispiel gilt die Kolleganlage St. Michael (erbaut 1583-1597) in Miinchen
(Fig.1.2.10). Die Minchener Niederlassung umfasst ein komplettes in sich
geschlossenes Areal im Zentrum der Stadt. In Einklang zu seinem rémischen
Prototyp weitet der gewaltige Kirchenbau, verziert mit einer plastisch akzentuierten
Fassade, den flankierenden Stralenraum mittels einer beabsichtigten Riicksetzung im
Bereich des Baukorpers zu einer ausgewogen komponierten piazza aus, bis auf die
Fluchtlinie der benachbarten Augustinerkirche.%

Ferner interagiert die Turmspitze des Kollegbaus ber die Augustinerkirche hinaus,
die turmlos ausgeflhrt ist, gezielt mit dem Turmpaar der Frauenkirche, dem
wichtigsten  Orientierungspunkt der stadtischen Offentlichkeit. Dass die
»privilegierte Beziehung zwischen der Miinchener Jesuitenanlage und der Glanz
einer Stadt dadurch weitestgehend intensiviert wird, tragt letztendlich zur
Erschaffung der St. Michael-Kirche als eine neue Ortlichkeit im vorgefundenen
historischen Stadtgeftige bei.

Hierbei lohnt es sich die St. Paul-Kirche (gen. Igreja de Madre e Deus) in Macau,
deren Ursprung auf das 1594 von Valignano gegriindete Kollegium zurlickzuftihren
ist, in Betracht zu ziehen.®® Die Jesuiten waren die frilhesten Bauherren unter den
anderen Orden, die dank der Kolonialherrschaft unter weltlichem Patronat in der
stadtebaulichen Planung Macaus Uber gewisse Privilegien verfiigten. Da die
urspringliche, viel zu klein geratene Kirche 1595 und 1601 jeweils wegen eines
Brandfalls zum Teil niedergerissen worden war, nutzte Carlo Spinola (1564-1622)
1601 die Chance, ein ehrgeiziges Bauprojekt zu verwirklichen, in dem eine solide,
spater als das Wahrzeichen der Stadt Macau geltende Granit-Fassade eingeschlossen
wurde.®’

In der Zeichnung Cidade de Macau (Fig. 1.2.15) lasst sich erkennen, dass die St.
Pauls-Kirche sich ihrer topographischen Vorteile bedient und sich Uber dem

6 Vgl. Sauter 2004, S. 24f.
6 Zur Baugeschichte der St. Paul siehe Teixeira 1979, 22-29.
" Ebd., S. 69 f.
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monumentalen Treppenaufgang auf einem in der Mitte der Stadt gelegenen Hugel,
namlich den Camdes-Felsen, dem urspriinglichen Standort ihres Vorgéngerbaus,
erhebt.®® Zur Seite des Fassadenbaus wurde ferner asymmetrisch ein hoher Turm
errichtet, der mittels seiner empor steigenden Turmspitze die absolute Dominanz in
der urbanen Landschaft ausdrickte

Beginnend in den 1620er Jahren, vor allem seit einer Prozession am Abend des 2.
Dezember 1621, mit der die Ernennung des Franz Xaviers zum Stadtpatron von
Macau zelebriert wurde, erfahren wir Uber die liturgischen und symbolischen
Funktionen der Fassade von St. Paul. Der Festzug begann vor dem damals noch
unvollendeten Fassadenbau und fihrte Gber die in dem Stadtteil verstreuten piazza
und temporar aufgestellten Buhnen, wo die Studenten des Jesuitenkollegs Episoden
aus Xaviers Leben inszenierten, um die Stadt herum und endete schlielich wieder
vor der Fassade.®® Als man 1638 (spatestens 1640) den Kirchenbau mit der mit
Reliefs und Skulpturen reich ausgestattete Retabelfassade anschloss, wurde die IlI-
Gesu-Losung im Prozess ritueller und zeremonieller Vorfuhrung zur vollen
Entfaltung gebracht.

Im Zusammenhang mit der jesuitischen ,,sakralen Strategie” ist es ersichtlich, dass
die St. Pauls-Kirche den Mittelpunkt des durch den Prozessionsweg markierten Ortes
darstellt. Vergleichen wir diese 0ffentliche Prozession mit dem liturgischen VVorgang
im Kirchenraum, so ist die Retabelfassade somit zum machtigen Bildmedium
geworden, und primar als der Hohepunkt des liturgischen Prozesses sowie, im
metaphorischen Sinne, als ,,Altar des Stadtraumes* zu verstehen.

Dazu trugen die gezielte Manipulation topographischer Vorteile sowie der plastisch
akzentuierte, provokativ eingesetzte Bildgebrauch (Reliefs, Skulpturen) bei, der die
Wechselwirkung zwischen der Kirche und dem 6ffentlichen Raum intensivierte.
Diese Deutung der ,sakralen Strategie”, die gewisse Privilegien in der
stadtebaulichen Intervention voraussetzt, scheint jedoch in einer friihneuzeitlichen
Residenzstadt mit strikt festgelegter Stadtplanung wie Peking schwer realisierbar.
Die Nantang-Kirche repréasentiert jedoch beispielhaft, wie trotz schwieriger
Umsténde die sakrale Strategie der Jesuiten auch in Peking erfolgreich durchgefiihrt

wurde.

% Die Kirchen anderer Orden wie die der Dominikaner, Franziskaner und
Augustiner sind hingegen am Rande der Insel verteilt.
% \/gl. Brockey 2007, S. 1-2.
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1650 bat Adam Schall, der seit 1628 in der Rolle als Riccis Nachfolger fungierte,
den Hof um ein freies Geldnde zwischen dem Amt fir Kalenderwesen und dem
urspriinglichen Haus der Jesuiten, auf dem ein leer frei gelassener Hofraum im
Umfang von drei Wohnh&usern stand, als ein passenden Platz firr die neue Kirche.”™
Der Neubau sollte innerhalb des Jahres 1650 schon fertig gestellt werden. Wegen der
eingeschrankten Maoglichkeit am Vorplatz des Kirchenbaus, stadtischen Freiraum
wie eine piazza auf die eigenen Baulichkeiten zu beziehen und ihn zu
funktionalisieren, verbarg sich die Schaufassade auf eine sehr ernlichternde Weise
hinter einem quadratischen Vorhof (in der Grofie von 100 mal 100 Schuhen = 33
Meter)."

Durch diese flexiblere Losung, private und Offentliche Sphéaren zu verwischen,
wurde anstatt eines offentlichen Stadtraumes eine ,, Teil6ffentlichkeit* geschaffen, in
der der ,heidnische® (christliche) Tempel seinen Sitz hatte. Dies hatte beim
Betrachter eine Affekte evozierende Wirkung. Unberthrt blieben die Verbindlichkeit
und die gezielte Wechselwirkung zwischen der Schaufassade und dem durch die
Mauer markierten ,,heiligen Ort“. 1673 wurden auf dem Territorium der erschaffenen
,,Teiloffentlichkeit infra muros zwei hohe Turmbauten mit Glockenuhren und
Orgeln errichtet, die gezielt mit dem Ortlichen Wahrzeichen, ndmlich dem hohen
Wachturm des Xuanwu-Tors, interagierten.

Die Nantang-Kirche im Spiegel der kartographischen Werke des 18. Jahrhunderts

0 HR 1834 (*1672), S. 353-355: Sie [die Jesuiten] begniigten sich daher die ganze
Zeit her mit einer Privat=Capelle [Riccis Kirche], welche innerhalb der hduslichen
Mauern errichtet war, wo sie den Gottesdienst zum Troste der Christen und zur
Ermunterung der Ratechumenen verrichteten...mit dem Hause der Véter stand ein
Hofraum in Verbindung in der GréRe ungeféhr von drei Wohnhausern, welcher, seit
das Haus durch die Rauber verbrannt worden war, leer und verlassen da stand. Weil
derselbe in der Mitte lag zwischen dem Missionshause und der Akademie, in welcher
an der Verbesserung des Kalenders gearbeitet wurde, so erbat sich Pater Adam
denselben vom Kaiser und erhielt ihn auch.

™ Ebd., S. 355: ,,Der Vorhof ist ein ganz gleiches Viereck, dessen jede Seite hundert
Schuhe lang und ganz mit Steinen und Ziegeln gepflastert ist. Der Aufgang zu
demselben geschieht von der Gasse aus auf fiinf Stufen. Der auRere Hofraum, nach
europdischer Weise aus Steinen erbaut, endet auf eine bei den Chinesen
ungewohnliche Art mit einem S&ulengange. Unter demselben sind GifRe an der Wand
angebracht, damit diejenigen, welche auf den Gottesdienst warten, einen Ort haben,
um sich vor der Sonne oder dem Regen zu schiitzen.“ Der VVorhof wurde im
Ausbauprojekt im Jahre 1703 beibehalten.
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Die auBergewohnliche Bedeutung der Nantang-Kirche innerhalb des stadtebaulichen
Gesichts von Peking wurde erst im frihen 18. Jahrhundert durch eine Vielzahl von
kartographischen Werken der ordensinternen Historiker festgelegt. Zu dieser Zeit
gab es bereits drei jesuitische Residenzen sowie eine Kirche der Lazaristen in der
Nordstadt, die alle vier, nach ihren Standorten verteilt, an den vier
Himmelsrichtungen ausgerichtet waren.”?

Die friheste graphische Darstellung Pekings mit besonderen Kennzeichnungen von
jesuitischen Sakralbauten findet man im ersten Band der von Etienne Souciet (1671-
1744) herausgegebenen Observations Mathématiques (1729).”® In diesem fliichtig
skizzierten Plan de Pekin Capital de la Chine (Fig.1.2.13), der sich auf die
Beschreibung eines 1725 datierten Briefs des in Peking ansassigen Jesuiten Antoine
Gaubil (Song Junrong “R#E %%, 1659-1759) stiitzte und nachfolgend als die Vorlage

eines bekannten Stichs im Werk Description de la Chine (1735; Fig.1.2.14) diente,
erfuhren die jesuitischen Residenzen — neben Tempeln, Paldsten und Toren — eine
besondere Beachtung.”

In Souciets Skizze, in der die Baumonumente symbolisch wiedergegeben werden, ist
hinsichtlich der Lage der Kirchen zunédchst Folgendes zu erkennen: Passend zum
Ruhm jener von den franzosischen Jesuiten propagierten ,,Hofkirche®; besal die
Beitang-Kirche eine duflerst herausragende Stellung und lag, der nordwestlichen
Ecke der Verbotenen Stadt benachbart, innerhalb der Kaiserstadt. An derselben
Stelle, jedoch an der AufRenmauer der Kaiserstadt, war die Xitang-Kirche der
Lazaristen situiert.

In unmittelbarer Nahe zur Kaiserstadt ist Ostlich die 1721/22 wiederaufgebaute
Dongtang-Kirche abgebildet. Alle drei Kirchen einschlieBlich derjenigen der
Lazaristen besaBen im Einklang mit der jesuitischen ,sakralen Strategie® eine
vergleichsweise ,,vorziigliche* Lage, entweder innerhalb der Kaiserstadt oder direkt
im innerstadtischen Umfeld.

Dabei ist es aber interessant zu beachten, dass die Lokalisierung solcher Kirchen, mit
Ausnahme der Nantang-Kirche, durchwegs mit den neuzeitlichen Karten in

Ubereinstimmung steht. Die Nantang war links unterhalb einer absichtlich

2 Sje waren die Nantang und Dongtang (beide gehdrten zur jesuitischen
Vizeprovinz China), die Beitang der franzésischen Jesuiten sowie die Xitang der
Lazaristen.

" Souciet et al. 1729-1732, Bd.1, S. 136, PI. VII.

74 Du Halde 1735, Bd. 2, Fig.2.1.
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vergrORerten, nach Suden ausgedehnten Mauer der Kaiserstadt innerhalb des
Xuanwu-Tors verlegt. Obwohl die Wichtigkeit dieses Bauplatzes in dieser Ansicht
schlecht einzuschétzen ist, l&sst sich dadurch doch der Anschein erwecken, als
befinde er sich sehr nah an der Kaiserstadt und verstehe sich als Teil des
privilegierten, von der Kaiserfamilie bewohnten Stadtteils.

Dieses ungewohnliche ,,Verhéltnis®, oder explizit gesagt, eine ,,Verschonerung®,
setzt uns davon in Kenntnis, dass die jesuitischen Zeitgenossen sowie das
europdische Publikum des 18. Jahrhunderts stets den Wunsch hatten, ihre
Missionsanlagen an einem ,,zentral“ gelegenen Ort im innerstadtischen Umfeld zu
etablieren. Das kann man bei den Kirchen des ,,Innenstadt-Typus®, wie der Kirche Il-
Gesu sowie der St. Michaels-Kirche in Miunchen genau beobachten. Dies war ein
nicht-formales Merkmal der Jesuitenanlagen, in dem sich eine Ordensidentitat
widerspiegelte.

Die Lage der Beitang-Kirche wurde infolgedessen von den europaischen
Kartografen, die nie in  Peking gewesen waren, fehlerhaft als
,hervorragend* interpretiert, wobei sie wegen ihres angeblich ,,privilegierten Sitzes
die gezielt aufzunehmende Menschenmenge nur in eingeschranktem Male
aufnehmen konnte.” Diese idealisierte Wiedergabe, die die raumliche Entfernung
zwischen der Nantang-Kirche und dem Terrain der Kaiserstadt bewusst verkirzte
hat, wurde zuerst 1734 von Du Halde reproduziert und diente weiterhin als Vorlage
fir eine Vielzahl von kartographischen Werken in der ersten Hélfte des 18.
Jahrhunderts, wie z.B. die von Jean-Baptiste Bourguignon d’Anville (1697-1782)
und Antonie-Francois Prévost (1697-1763) (Fig.1.2.17-18)."®

Fazit: Topographie und Propaganda
Wenn wir die sich aus dem historischen Kontext ergebenden Fixpunkte verbinden, so
lasst sich die topographischen Ldsung der Nantang-Kirche folgendermafen

charakterisieren: (1) Eine verkehrsgunstige Lage mit einem hohen Anteil an

> Neben dem Kaiser, den Mitgliedern der Kaiserfamilie sowie den Hofbediensteten
war die Kaiserstadt nur bedingt fir die Beamten zugénglich.

® Eine diesbezligliche Revision erfuhr dies erst in der Illustrations de Description de
la ville de Pékin (1675): URL.:
http://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b23005699/f1.item.r=Illustrations%20de%20Des
cription%20de%201a%20ville%20de%20P%C3%A9kin (zugegriffen am
16.09.2013).
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Publikumsverkehr anstatt eines zentralen Platzes; (2) Reduzierung der
Fassadenwirkung durch strategische Nutzung des Vorhofs (Schaffung einer
., Teiloffentlichkeit® infra muros) als piazza; (3) der schrittweise vollzogene
Baukomplex in Gestalt eines autonomen StralRenblocks (sola gratia); 4) Enge
Verbundenheit mit der Umgebung sowie den ortlichen Mittelpunkten. Das Beispiel
der Nantang-Kirche zeigt, dass auRerhalb des europédischen Rahmens der
Gesellschaft Jesu noch weitere innovative Deutungen der ,sakralen
Strategie* existierten, die lediglich im Kontext lokaler stadtebaulicher Bedingungen
zu verstehen sind.

Die konsequente Fortfihrung sowie Deutung dieser Strategie spiegeln nicht allein
das personliche Ideal Loyolas, sondern vielmehr die Grundeinstellung und
propagandistische Natur des Ordens wider, die als ein nicht formales Kriterium bei
der Debatte iiber eine ausgeprigte ,,jesuitische Identitdt in der korporativen
Ordensarchitektur besondere Beriicksichtigung zukommen soll. Die Platzwahl Riccis
kann also als Ergebnis des Zusammenwirkens von ,.chinesischem* Zufall und
Ambitionen der Gesellschaft Jesu erklart werden. Da es ihm unmdglich war, ver an
einer zentralen Lage, wie die oben angefiihrten Beispiele eine Kirche zu bauen,
waéhlte Ricci, so die Annahme, ein zur Verfligung stehendes Gelénde. Dahinter stand
aber dann doch ein grundséatzlicheres Konzept, ndmlich das einer verkehrsgunstigen
Lage der Kirche, die dazu geeignet ist, eine groRe Menschenmenge von potentiellen
Glaubigen wie Intellektuellen und Beamten aufzunehmen.

Die das Xuanwu-Tor umgebende Gegend mit unzahligen Gildenhduser,
Privatakademien und -villen sowie der dicht bevélkerten Literaten-Gemeinde schien
diese \oraussetzungen =zu erfiillen. Anstatt der Gestalt eines ,heidnischen”
(christlichen) Tempels mag ferner die entsékularisierte Nutzung der Jesuitenresidenz
als ein weltliches Gildenhaus bei der Wahl des Standortes wohl eine Rolle gespielt
haben, denn das dem umgebenden Ambiente angepasste Erscheinungsbild
verringerte sicherlich die Gefahr einer Gegenposition der lokalen Bevdlkerungen

zum Christentum.”’

" Wenigstens war die Religiositat der Jesuitenresidenz auf Grund ihres
erntichternden Erscheinungsbildes (ohne auffélligen Eingriff in dessen Umgebung
wie z.B. VergroRerung des Vorplatzes und Wegfall des provokativen Einsatzes des
uberdimensionalen Sakralbaus sowie Kirchturms) bis zum Ende der Ming noch
wenig bekannt.

41



Lianming Wang

Aufgrund dessen l&sst sich allerdings in der Entscheidung Riccis flr seine
Bauplatzwahl eine Absicht vermuten und daruber hinaus der anfanglich von ihm
hergestellte Zusammenhang zwischen einem derart kulturell-historisch aufgeladenen
Ort und der Prasenz der Gesellschaft Jesu durchaus als berechtigt bewerten. In
Wirklichkeit entsprach diese Einschatzung auch weitgehend den jesuitischen
Bauusancen in Europa, obwohl die ,,hervorragend* zu interpretierende Lage mehr im

kulturell-strategischen als im konventionell-topographischen Sinne gemeint war.
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KAPITEL II: BAUGESCHICHTE:

DIE SUKZESSIVE ERWEITERUNG DES SAKRALBAUS

2.1 Die Vorgeschichte: Die ,,Ricci-Kirche “, 1610-11

Aus einem auf den 24. August 1608 datierten Brief geht hervor, dass die Mission in
der Zeit nach der Grindung des Missionshauses in Peking durch den Zuwachs an
Christen einen groRen Erfolg erzielte.! Ohne Zweifel fungierte die der Mutter Gottes
geweihte Kapelle, die architektonisch in den von Ricci erworbenen Baukomplex
integriert war, als das Zentrum des taglichen religidsen Lebens.

1609 wurde berichtet, dass Ricci eine ,,Kongregation der Heiligen Mutter (confraria

de nossa Senhora; oder: Shengmu hui EZ £} &) ins Leben rief.? In diesem

Zusammenhang ist es denkbar, dass die Kapelle ab 1609 (und wohl auch fir die
darauffolgenden Jahrzehnte) fiir die Kongregation dienlich gemacht wurde.?

Im Frihjahr 1610 beschloss Ricci endlich, die beengte Kapelle durch einen gréReren
Bau zu ersetzen. Uber den Anlass des Baus, die Baufinanzierung sowie das ganze
Baugeschehen ist in einem auf 1611 datierten Bericht von Sabatino de Ursis (Xiong
Sanba, HE=#%}, 1575-1620), dem Kollegen und Nachfolger Riccis, zu lesen.*
Gemal} de Ursis Bericht kam der unmittelbare Impuls zum Bau einer 6ffentlichen
Kirche von den freiziigigen Spenden des Li Zhizao, der bereits zehn Jahre lang mit

Ricci befreundet war.®

1 0S, Bd. 2, S. 343; vgl. Dunne 1962, S. 104-105; sowie Witek 2005, S. 97.

2 0S, Bd. 1, S. 591 (vgl. Brockey 2007, S. 333-364): ,,Com estes favores ia a
christandade crecendo, de modo que este anno de 1609 se bautizara até cem pessoas...
e os christdos procedido com muito fervor, acrecentandose elle com fazerse huma
confraria de nossa Senhora, & imit¢do da de Pequim.*

% Vgl. Brockey 2005, S. 51; sowie Witek 2005, S. 97-98 (zit n. OS, Bd. 1, S. 494,
549-550).

* De Ursis begab sich 1607 von Nanking nach Peking. Obwohl er, der sich zuvor
beim Collegio Romano in Rom zum Mathematiker und Hydrauliker hatte ausbilden
lassen, nicht zu den grofien Namen der China-Mission gehort, agierte De Ursis spater
in der Rolle des de facto-Protagonisten sowie als Augenzeuge der ersten
Jesuitenkirche in Peking. Zu seinem Leben und seiner Tatigkeit siehe Fontana 2011,
S. 260; sowie SE, s.v. ,,Ursis, Sabastino De”,
URL.://132.187.98.10:8080/encyclopedia/de/ursisSabatino.pdf (Zugegriffen am
14.05.2014).

> ARSI, Jap.-Sin., 117, f. 11v (publiziert in: De Ursis 1910, 53-54; FR, Bd. 2, S.
535-536, Anm. 4; vgl. James Shih-Chieh Cha 1992, S. 295): ,.Entre as mais esmolas
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Zwischen dem 23. Februar und 25. Mérz 1610, kurz vor seinem Amtsantritt in
Nanking, weilte Li Zhizao wegen einer schweren Erkrankung in Peking.® Nachdem
Li in dieser Zeit von Ricci sorgféltig gepflegt worden war, konvertierte er bald nach
seiner Genesung zum Christentum und spendete fiir das lange aufgeschobene
Renovierungsvorhaben der Kapelle, die bereits viel zu klein fur die wachsende
christliche Gemeinschaft gewesen war, eine Gesamtsumme von 50 Taéls.’

Anféanglich wurde unter den Missionaren diskutiert, ob diese Kirche im
chinesischen Baustil ausgefuhrt werden sollte, wie der Nanban Stellschirm (Namban

byobu w5 E; oder: Stellschirm der sidlichen Barbaren, Fig.2.1.1) zeigt, auf

dem die Jesuitenkirche in Gestalt eines buddhistischen Tempels dargestellt wird. In
diesem Falle wéren die Kosten niedriger gewesen, was die Missionare, die nach wie
vor unterfinanziert waren, keinesfalls auBer Acht lassen durften. Trotzdem stie
dieser Vorschlag auf Ablehnung, da sich vor allem Ricci bewusst vom
Erscheinungsbild der einheimischen Religionen abgrenzen wollte.®

Schon bald nach der Fertigstellung der Entwurfsskizze wurden die Bauarbeiten im
April 1610 unter der Leitung von Ricci in Angriff genommen.® Da Ricci sich wegen
seiner schweren Erkrankung nur bedingt an der Bauplanung beteiligen konnte, wurde
de Ursis zur konkreten Ausfuhrung volle Verfligungsgewalt eingeraumt, wobei er
zwischen den Winschen Riccis und den konkreten Rahmenbedingungen (wie dem

Budget, der Unwissenheit der einheimischen Maurer ber die Konstruktion eines

que [Li Zhizao] deixou neste tempo, huma foi de cincoenta crusados para ajuda do
conserto da capella de nossa casa, a qual sabia que estavamos para consertar, 0s
guaes deu logo tomando nas méaos e offerecendo-os & imagem do Salvador que tinha
diante, o qual foi servido despois dar-lhe perfeita saude.*

® Vgl. Gong Yingyan 2008, S. 89-90 (zit. n. FR, Bd. 2, S. 535, Anm. 3).

" ARSI, Jap.-Sin., 117, f. 11v (publiziert in: De Ursis 1910, 54): ,,Determinava o P.
Matteus Ricio fazer de novo huma capella em casa, porgue a que tinhamos, além de
ser velha, ndo bastava para os christdos, que até este anno erao feitos, poder ouvir
Missa, e, posto que a necessidade era grande, comtudo, por falta do necessario que
tivemos estes annos, ndo se podia fazer.“ Li Zhizao spendete zundchst 40 und
anschlieBend noch 10 Taél (vgl. Liu Junyu et al. 1986, Bd. 1, S. 456; Basto 1987, S.
43; Yu Sanle 2006, S. 35; Guillén-Nufiez 2011, S. 104, Anm. 10).

& Vgl. FR, Bd. 2, S. 535, Anm. 4. Die bewusste Abgrenzung zum einheimischen
Sakralbau wurde konsequent, auch von Riccis Nachfolgern wie Adam Schall,
Thomas Pereira und Filippo Maria Grimaldi, fortgesetzt.

° Die Hypothese der Beteiligung chinesischer Maurer erscheint, obwohl keine
markanten Indizien dafiir vorhanden sind, plausibel (dazu vgl. Ricci 1953, S. 561).
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westlichen Baus) abzuwagen hatte.'® Allerdings durfte die Kirche wegen des
geringen Budgets nicht allzu grof3 geraten und so war der Rohbau bereits am 14. Mai
1610, also drei Tage nach Riccis Tod, weitestgehend abgeschlossen.*

Mit groRer Sicherheit wurde dieser ,,Ricci-Kirche®, deren Eréffnung sich bis zum 3.
Mai des darauffolgenden Jahres herauszogerte, eine européische Gestalt verliehen.?
Der Neubau, der sich auf einem rechteckigen Grundriss (70 mal 35 Palmi) erhob,
befand sich im Osten der 1605 erworbenen Jesuitenresidenz und trat in Form einer
von Fenstern durchzogenen Halle mit Tonnengewdlbe auf (Fig. 2.1.2). lhre
Aullenseite wurde durch eine aus Arkaden, Gesimsen und einem Dach
zusammengesetzten, serlianischen Fassade geschmiickt. Im Inneren erhdhte sich der
Boden des Apsisraums um drei Stufen.™® Sie war eine Zeitlang, bis 1650, das
religiése und liturgische Zentrum der jesuitischen Xitang/Nantang-Residenz.

Fassen wir die durch die diskutierten Quellen gegebenen Fixpunkte zusammen, so
lassen sich vorlaufig fur die Entstehung des ersten Sakralbaus drei wesentliche

10 Hgchstwahrscheinlich hatten De Ursis und Ricci ein ihnen bekanntes Vorbild aus
Serlios Sette libri nachgezeichnet (dazu vgl. Bortone 1965, S. 313-314;
Guillén-Nufiez 2011, S. 104)

11 Ricci starb am 11. Mai 1610 in Peking.

12 Zur Gestalt des Kirchenbaus haben sich weder eine Zeichnung noch sonstige
bildliche Quellen erhalten. Es bleibt daher unklar, ob der Urheber mit dem
ambivalenten Ausdruck ,,a0 nosso modo“ (nach unserer Art), der von De Ursis in
indirekter Rede wiedergegeben wurde, tatséchlich den von Giovanni Tristiano (ca.
1515-1575) in Europa populdr gemachten ,,Jesuitenstyl” gemeint hatte, oder doch die
européische Baukunst im allgemeinen Sinne (vgl. Schiller 1940, S. 40; sowie
Guillén-Nufiez 2010, S. 105).

13 FR, Bd. 2, S. 257: ,,...a questa architettura appartenevano la facciata, gli archi, i
cornicioni e il tetto; il piano dell’abside era rialzato di tre gradini sul resto della
chiesa.”; dazu vgl. ARSI, Jap.-Sin., 117, f. 11v (publiziert in: De Ursis 1910, S. 55):
,,Com isto comesou-se logo a fabrica da igreja, a qual, pore star dentro da casa, ndo
p6de ser muito grande Comtudo se fés de settenda palmos de comprida e trinto cinca
larga; se fés com as regras de architettura que se poderdo guardar com os officiaes
chinas, que ndo tem nenhuma noticia della. Tem frontespicio, arcos, cornichdes e
remates, todo ao modo europeo; tem a capella mor tres degrdo mais alta do corpo da
igreja. O que contentou aos Chinas muito a vé-la, com o que comecdo a ter noticia da
nossa santa lei.*; sowie Liu Tong et al. 1980 (*1635; vgl. King 1998, S. 51; sowie
James Shih-Chieh Cha 1992, S. 296, Anm. 51-52.): ,,Die Halle des Himmelherrn
befindet sich innerhalb des Xuanwu-Tors an der Ecke des dstlichen Stadtteils...links
neben der Residenz ist eine Halle gebaut. Diese schmale und lange Halle ist mit einer
anscheinend von Gardinen bedeckten Waélbung, mit ziselierten Seitenfenstern sowie
mit merkwiirdiger Wandmalerei seines Landes ausgestattet...auf der rechten Seite ist

die Kapelle der Heiligen Mutter / = 1F & B FIASIE. . REAE K F 5 > BEIk
£ LUENE - 56T o SRAEHEE - HEDR. GERE .
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Bauabschnitte festlegen: 1. Von der Niederlassungsgrindung 1601 bis Juli 1605. In
diesem Zeitraum wurde ein Hallenraum zwecks liturgischer Nutzung als Kapelle
verwendet; 2. Die Errichtung einer architektonisch integrierten Kapelle im August
1605; 3. Vom Baubeginn der ,,Ricci-Kirche* im Mai 1610 bis zur ihrer Einweihung
im Mai 1611.

2.2 Adam Schall von Bell und der Neubau, 1650-52

Die Kirche und Mission in der Zeit zwischen 1610 und 1644

Aufgrund der Instabilitat der kirchenpolitischen Bedingungen, insbesondere infolge
der Christenverfolgungen (1616-17) in Nanking sowie des Dynastiewechsels im
Jahre 1644, schien sich niemand in der Folgezeit um weitere Bauerweiterung bemiht
zu haben.!* In der Zeit zwischen 1617 und 1622, in der die Peking-Mission wegen
den Verfolgungen zum Erliegen gebracht wurde, beauftragte Xu Guangqgi mehrere
chinesische Christen, die jesuitische Residenz und Riccis Grabstatte aulRerhalb des
Fucheng-Tors zu schiitzen.’® Nachdem sie zeitweise in Privathand gewesen war,
kam die Residenz 1625 mitsamt der Kirche wieder in den Besitz der Jesuiten und
wurde in der Folgezeit griindlich renoviert.'® Entscheidend fir diese Zeit der
Umwaélzungen war die Ankunft eines kunftigen Bauherrn in Peking.

Im Dezember 1628 siedelte Adam Schall, der vorher funf Jahre lang als Missionar in
Peking und anschlieBend in Xi’anfu (heute: Xi’an) tatig war, wieder nach Peking

iiber.” Bis zum Ende der Ming Dynastie arbeitete Schall im Dienste des

14 Zur summarischen Darstellung tber die christliche Verfolgung in Nanking siehe
Dudink 2001, 510-511; vgl. Vath 1991 (*1933), S. 53 (Anm. 6), 65, sowie Jami 2001,
S. 311-312; Brockey 2005, S. 53-54.

15 Pfister 1932, S. 104 (zit. n. Bartoli 1663, Bd. 1, S. 668; vgl. Yu Sanle 2006, S.
63.): ,,Paul Siu {&, ko-lao [E]Z, confia la garde de I'église et du tombeau du P. Ricci
a un chrétien fidéle et sGr. Comme c'étaient des dons impériaux, il n'était permis a
personne de s'en emparer, ni méme d'y toucher; c'est ainsi qu'ils furent conservés
jusqu'au retour des Peres en 1622.«

16 Der Hauptakteur war Sun Chengzong /&%= (1563-1638), der damals
amtierende Ministerprasident fir Verteidigung (Bingbu =), dazu siehe Véth 1991
(*1933), S. 66; vgl. Jami 2001, S. 311-312; sowie Yu Sanle 2006, S. 68, Anm. 3-4.

17 Die erste Ankunft Schalls in Peking war am 25. Januar 1623. Zusammen mit dem
Mailander Giacomo Rho (Luo Yagu ZEHEZ%, 1592-1638) war Adam Schall
urspringlich als Ersatz des im Mai 1630 verstorbenen Johannes Schreck (Deng
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kaiserlichen Amts flr Kalenderwesen, hauptséachlich an der Kalenderreform sowie an
der Ubersetzung westlicher astronomischer Traktate. Unter seiner Wirkung wurde
die ,,Ricci-Kirche* langsam zu einem legitimierten 6ffentlichen Ort, der — neben den
Glaubigen und neugierigen Reisenden — auch Beamte héherer Positionen anlockte. 8
Indess war Schalls Regulierung hinsichtlich der Nutzung des sakralen Raumes durch
chinesische Christinnen erwahnenswert. Diesen Frauen schenkte er besondere
Beachtung und lieR in verschiedenen Stadtteilen Pekings Privatkapellen, die
ausschlieBlich fiir Frauen bestimmt waren, errichten.’® Ungleich der Kapelle der
Heiligen Mutter, die unter Schall bereits zur ,,Kapelle der Frauen“ umgewandelt
wurde, stand die ,,Ricci-Kirche* ausschlieBlich fir maéannliche Christen zur
Verfligung.

Die florierende Missionsarbeit, die Schall in den letzten Jahren der Ming Dynastie
mittels der kaiserlichen Protektion durchfiihren konnte, fand 1644 mit dem Zerfall
dieser Dynastie ein Ende. Bevor die Mandschuren ihre Machtverhaltnisse endgultig
befestigten und eine neue Dynastie begriindeten, fiel die Stadt Peking zwischen April
und Anfang Juni 1644 in die Hande der von Li Zicheng ZZH¢ (1606-1645)

angefihrten Bauernrebellen.

Wahrend die Innenstadt am 25. April 1644 durch Lis Truppen weitgehend verbrannt
wurde, blieb die Jesuitenresidenz dank Schalls Entschlossenheit und Einsatz
unberiihrt.?® Genau zu dieser Zeit erhielten die Jesuiten wegen des Schadens durch
die Rebellen von der Qing-Regierung eine Kompensation in Form von Grundbesitz,

Yuhan 8 pf, 1576-1630) bestimmt. Zum Leben und Werdegang Schalls siehe
Collani 1994, Sp. 1575-1582.

18 XCCZJ (BnF, Chinois 1322), S. 38, 39 und 41 (wiederholt); ZJFB, S. 17; vgl.
Vith 1991 (11933), S. 116; sowie James Shih-Chieh Cha 1992, S. 297, Anm. 55.

19 Zur funktionalen Teilung zwischen Kirche und Kapelle, die Schall in Xi’anfu
errichtete, siehe V&th 1991 (1933), S. 75, Anm. 29.

20 \Vath 1991 (*1933), S. 145 (vgl. Witek 2005, S. 99-100; sowie James Shih-Chieh
Cha 1992, S.276): ,,...Alle Hauser ringsum [der Residenz] brannten. Um das Feuer
vom eigenen Anwesen fernzuhalten, warf er [Schall] geweihte Agnus-Dei- Tafelchen
auf die Décher...schlof? alle Turen und zog sich mit ihnen [den Dienern] in die Kirche
zuriick, um betend abzuwarten, was die VVorsehung bringen wirde...Die
Mordbrenner beobachten von der Mauer, dal? einzig die Missionsstation noch nicht
brennt. Sie feuern Brandkugeln und rufen andern zu, den ,,Tempel des

Himmelherrn* anzuziinden. Siebenmal werden von der Stralle aus Feuerbrénde in die
Gebaude geworfen. Sie erloschen von selbst trotz der grof3en Hitze, die vom
brennenden Stadttor ausstromt, so daf} man es im Haus kaum noch aushalten kann.
Uberall fallen brennende und verkohlte Holzstiicke nieder. Die Baume im Garten
sind entblattert und verdorren in der Hitze.«
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der sich in Richtung Norden und Osten erstreckte, und das das ursprungliche
Grundstiick um ein Vierfaches erweiterte (Fig.1.2.5).%

Wie aus den Quellen hervorgeht, war Schall stets um die Reputation seiner Religion
besorgt und bemihte sich, dies durch die Erbauung eines ambitionierten Bauwerks,
in Unterscheidung zu jener desolaten ,,Privat=Capelle* (Ricci-Kirche), zu férdern.??
In der Historia Narratio (fortan; HN), dem posthum erschienenen Tagebuch Schalls,
heilit es:

,Durch beinahe achtzig Jahre hatte die Gesellschaft Jesu die Lehre des
Heiles im chinesischen Reiche verkiindet, doch aber noch nirgends
Offentlich einen Tempel errichtet; entweder weil man nicht zur Hand
hatte, was zur Erbauung eines prachtvollen Gotteshauses hingereicht
hatte, oder weil man einen so wichtigen Schritt nicht frei zu thun wagte,
so lange die christliche Lehre noch nicht weit genug verbreitet war. Sie
mochten wohl auch den Uebermuth der Heiden etwas scheuen, welche
ohne Aufstand fremde Heiligthimer betraten, und wohl auch auf
manches sinnen konnten, wodurch die Wiirde eines solchen Ortes verlegt
worden waére, ohne dass jemand es hatte hindern kénnen. Sie begnulgten
sich daher die ganze Zeit her mit einer Privat=Capelle [Riccis Kirche],
welche innerhalb der hé&uslichen Mauern errichtet war, wo sie den
Gottesdienst zum Troste der Christen und zur Ermunterung der
Katechumenen verrichteten, ja wo wohl auch Heiden mit einiger
Auswahl zugelassen wurden. Endlich, nachdem die Tartaren die
Herrschaft ergriffen hatten, konnte man mit Gottes Hilfe zur Erbauung
eines Tempels schreiten, wozu am meisten das Studium der Astronomie
den Weg gebahnt hatte.“?® In diesem Bericht machte Schall klar, dass
die Kirche seines Vorgéangers aufgrund ihrer ,intimen“ Lage innerhalb
der Mauer wenig 6ffentliche Wirkung erzielen wiirde.?

2L Vath 1991 (*1933), S. 148.

22 Zu betonen ist, dass die Verwirklichung des Neubaus mit seinem personlichen
Erfolg am Hofe untrennbar verbunden war. Sein Ruf als Mandarin, der im Zeitalter
seiner friiheren Generation noch kaum zu denken war, die enge Freundschaft mit Fan
Wencheng sowie seine auRerordentlichen Verdienste im Kalenderwesen, all dies
ermdglichte ihm nun die Verwirklichung eines christlichen Bauwerks in Peking, wo
es hauptséchlich nur buddhistische Tempel und taoistische Kloster gab, dazu siehe
Vith 1991 (11933), S. 159, 164 (Anm. 22), 166.

2 HR 1843 (*1672), S. 353-354.

24 Was Schall hier meinte, ist, dass die ,,Ricci-Kirche* niedriger als die umgegebene
Hofmauer sein solle.
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Der Anlass fur die Verwirklichung eines , Tempels“ (templum) war die
machtpolitische Wendezeit im Jahre 1650, in der die Machtubergabe vom Regenten
zu Shunzhi JIg}& (reg. 1644-1661) erfolgte. Obwohl es noch ungeklart bleibt, ob

Schall tatsachlich dem jungen Kaiser seine wahre Intention, eine Kirche zu erbauen,
vermittelt hatte, erfahrt man aus dem Dokument, dass er zwecks des Neubaus den
Qing-Hof um ein freies Gelande zwischen dem Amt fir Kalenderwesen und dem
urspriinglichen Haus der Jesuiten bat, auf dem ein leer gelassener Hofraum in der
GréRe von drei Wohnhausern stand (Fig.1.2.5).%

Baufinanzierung

Wenig verwunderlich kam sadmtliche Baufinanzierung ausschlieBlich von Schalls
»privilegierten Freunden®, die sowohl die Hoflinge als auch die Mitglieder der
Kaiserfamilie einschlossen. ?® Das portugiesische Padroado, das de iure die
finanzielle Verantwortung fir die China-Mission trug, hatte hingegen mangels
finanzieller Ressourcen keinen Anteil daran.?’

Obwohl noch Unstimmigkeit bei der Frage nach der exakten Geldsumme herrscht,
steht aber fest, dass der junge Kaiser Shunzhi in finanzieller Hinsicht einen

maRgeblichen Anteil beitrug.?® Westliche Missionshistoriker, vertreten durch J.-M.

% Es ist dokumentarisch gesichert, dass dieser Platz auf eine kaiserliche Schenkung
zuriickging, dazu siehe HR 1843 (11672), S. 354-355 (vgl. James Shih-Chien Cha
1992, S. 302, Anm. 77; HdO, S. 583, Anm. 14; Chu Ping-Yi 2004, S. 391): ,,Mit dem
Hause der Véter stand ein Hofraum in Verbindung in der GréRe ungefahr von drei
Wohnhé&usern, welcher, seit das Haus durch die Rauber verbrannt worden war, leer
und verlassen da stand. Weil derselbe in der Mitte lag zwischen dem Missionshause
und der Akademie, in welcher an der Verbesserung des Kalenders gearbeitet wurde,
so erbat sich Pater Adam denselben vom Kaiser und erhielt ihn auch*. Zu vermuten
ist, dass dieser Platz wohl nicht direkt vom Kaiser Shunzhi gestiftet wurde, weil der
junge Kaiser erst im Februar 1651 die Zugel der Regierung ergriff (vgl. YIJKJL, S.
360; sowie Pfister 1932, Bd. 1, S. 170).

%6 Sie waren Mitglieder der Kaiserfamilie und zum Teil auch getaufte Hoflinge
hoherer Rénge.

21 SF, Bd.5, S. 661: ,,...non haver il re di Portugallo parte in essa, siché assegno per
cathedrale al vescovato da lui eretto una chiesa che non é sua‘.

28 Joseph Xiao Jingshan (1923, S. 158) hielt es fir eine kaiserliche Stiftung, die ihm
zufolge aus der Kasse der kaiserlichen Abteilung fir Haushalt (Neiwufu [N75)5F)
kam; dazu vgl. QDRXJWK, Bd.7, S. 35: ,,[Schall] nahm die Stiftung und Spende,
um sie [Ricci-Kirche] zu erneuern / HU$5%s P8 55, sowie ZJFB, S. 485 (vgl.
Shih-Chieh Cha 1992, S. 15, Anm. 75): ,,Im siebten Regierungsjahre des Kaisers
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Planchet, sind der Meinung, dass Shunzhi eine Summe von 10.000 Taéls gestiftet
hatte, was den Betrag fiir Riccis Kirche um das Zwanzigfache tiberstieg.?

Hierbei ist zu beachten, dass das fur den Neubau ausgezahlte Geld wohl auch Teil
der bewilligten kaiserlichen Dotierung war, wodurch Schalls Verdienste bei der
Kalenderreform ausgezeichnet wurden, und nicht, wie es Ublicherweise aus der
chinesischen Literatur hervorgeht, ein Sonderfond. Das heil3t, Kaiser Shunzhi war
keinesfalls ein Sponsor im engeren Sinne, der sich gezielt in das Bauprojekt

involvieren lieR.3® Allerdings scheinen sich die Kaiserinwitwe Xiaozhuang 2%if-¢
25 (1613-1688), die Mutter des Shunzhis, sowie die Prinzen fiir Schalls Neubau

eingesetzt zu haben.%!

Mit dieser direkten Protektion von oben, die zuvor in der Zeit von Matteo Ricci noch
undenkbar gewesen war, wurde das Bauprojekt, obwohl dessen Baugenehmigung nie
von der zustandigen Behdérde eingeholt wurde, anhand eines von Schall entworfenen
Plans im Frithjahr 1650 (wohl im Februar) in Angriff genommen.®? Es geht weiter
aus den Quellen hervor, dass Schall mithilfe der Spende Baumaterialien wie Ziegel
und Steine, vor allem Trimmer, aus der von Chinesen verlassenen Nordstadt von

Peking erwarb.

Shunzhi...spendete der Kaiser Geld zum Bau der heiligen Halle [Kirche] / [E)&1

LSNPS §=:§c 4= S

2 \Vgl. Thomas 1923, S. 105.

% Chen Tongbin (1999, S. 50) hielt firr eine Gesamtsumme von 1.000 Taéls, die auf
eine kaiserliche Dotierung zuriickging. Weitere Gegenansicht siehe James
Shih-Chieh Cha 1992, S. 301; sowie Zheng Tianting 1998, S. 359.

81 ZJFB, S. 485 (vgl. Vith 1991, S. 167, Anm. 81): ,,Die Kaiserin Dowager
Xiaozhuang stiftete Taél; die Prinzen, Hoflinge und andere ergriffen nacheinander
die Initiative beim Geldspenden. Zum Bau [der Kirche] begann Ruowang [Adam
Schall] Handwerker einzuberufen / 217 B KGR, MR T E 415 IRME2REE
Bf), A SN B

%2 HR 1843 (*1672), S. 354: ,,Man bat nicht erst um ErlaubniB, weil man beflirchtete,
dal} das Tribunal der Religionsgebrauche, vor welches diese Sache gehdrte, schwer
darein willigen wirde; sondern bloR auf das Ansehen gestitzt Aufstehen-gestiiit,
welches die Verbesserung des Kalenders und die Gnade des neuen Beherrschers
wéhrend wenigen Jahren verschafft hatte...“. Zum Baubeginn siehe Véth 1933, S.
167. Die Ausgabe der HR von 1843 ist NICHT die 2. Auflage des Buches von 1672,
sondern die deutsche Ubersetzung des lateinischen Originals, das muss klar
hervorgehen.

% HR 1843 (1672), S. 353f: ,,Man beniitzte dazu die Gelegenheit, als nach
Verbrennung der Stadt viele Hauser im Schutte lagen, welche den erforderlichen
Stoff zu einer neuen Baute im Ueberflusse darboten. Man erkaufte um einen
geringen Preis einen grofien Vorrath von Ziegeln, Steinen und anderen Stoffen®.
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Es bleibt unbekannt, wovon Schall, der mit dem westlichen Bauwesen nicht vertraut
war, sich beziglich seines Bauplans inspirieren lieR und wie sein Plan — in
technischer Hinsicht — schlieflich umgesetzt wurde. Eine Mdglichkeit wére, dass er
eine ihm bekannte Kirche aus dem portugiesischen Goa nachbauen lieR. 3
Abgesehen von einheimischen Wandermaurern und Handwerkern gab es keinen
weiteren Beweis, dass sich noch erfahrene jesuitische Kunstler oder Architekten an
diesem Bauprojekt beteiligt hatten.®*> Ohne Zweifel fungierte Schall allein als der de

facto-Bauherr, Architekt und zugleich auch Bauftihrer vor Ort.

Der Rohbau

Die gesamten Bauarbeiten lassen sich im Wesentlichen in zwei Phasen unterteilen: 1)
die Fertigstellung des Rohbaus innerhalb des Jahres 1650, zu dem auch die
Fassadenvorbauten (wie z.B.: Seitengemacher, Bodenbelag des Hofraums) gehorten;
2) die Ausstattungsphase in den folgenden Jahren bis 1652.

Das von Schall erbetene Hofgelédnde (100 mal 270 Chi/Schuhe) sollte ausschliel3lich
fur den Kirchenneubau, eine separate Marienkapelle (aedes una Divae Virgini
sacra),®’ die mutmaRlich im Norden der Kirche positioniert war, sowie die

Seitenraume, gedient haben (Fig.1.2.5).®8 Die Fertigstellung des Rohbaus, der dem

% Vgl. Kap. 4.4: ,,.Bom Jesus und die Standarisierung goanischer Baumodule*.

% Vgl. Witek 2005, S. 100.

% HR 1843 (*1672), S. 354: ,,...begann man im Jahre 1650, dem siebenten der neuen
Regierung, den Bau des neuen Tempels, welcher dann im n&chstfolgenden Jahre,
groRtentheils auf Kosten der Magnaten und anderer freundschaftlich Gesinnter
vollendet wurde*.

87 Hinsichtlich der Errichtung dieser fiir weibliche Christen bestimmten Kapelle wies
Giandomenico Gabiani (Bi Jia 53z, 1623-1694) im Jahre 1663 darauf hin:
,,...praeterea in Occidentali (ecclesia) aedes una Divae Virgini sacra“, dazu siehe
BCP, 1944, Nr. 375ff, S. 536 (zit. n. Gabiani 1663 S. 54; vgl. VVéath 1933, S. 167).

% HR 1843 {1672), S. 354-355: ,,Der Raum von zwei Hiusern wurde fiir den
Tempel [Kirche] und die dazu gehdrigen Seitengemécher bestimmt; der dritte Teil
aber flr eine Capelle der seligsten Jungfrau, in welcher die Weibspersonen,
abgesondert von den Mannern, sollten versammelt werden, um einen besonderen
Unterricht in der Religion zu erhalten.; dazu vgl. Pfister 1933, S. 177: ,,...avec
beaucoup de solennité, autour d'une vaste cour qui est a I'entrée de I'église de Sitam
(Xitang)“. Die gesamte L&nge dieses Gelandes setzt sich zusammen aus der L&nge
der Kirche (80 Schuhe = ca. 26,4 Meters), des Vorhofs (100 Schuhe = 30,3 Meters)
und der Frauenkapelle (Y5 = 90 Schuhe; ca. 29,7 Meters), dazu siehe Schller 1940, S.
40, Qu 340 (vgl. BCP 1944, S. 536). Zur Aneignung des benachbarten Bauplatzes
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Marienfest geweiht wurde, ist vor allem durch eine Weiheinschrift aus dem Jahre
1650 dokumentiert:

,Post fidlem a D. Thoma Apostolo primum advectam, postque eamdem a
Syriis tempore imperii Tam, iterum et latius propagatam, tertio rursum
sub imperio Mim, post eamdem ducibus S. Francisco Xaverio et P. Mat-
thaeo Riccio, per Societatis Jesu homines et verbo et libris Sinice editis
divulgatam. magno quidem studio ac labore, sed propter gentis incon-
stantiam haud pari successu, devoluto jam jam ad Tartaros imperio,
eadem Societas pro instaurati per suos Calendarii Xy hien lié dicti labo-
rum coronide, templum Deo Opt. Max. publice Pekini Regum Sinarum
curiae posuit dicavitqgue anno MDCL, Xunchi VII. Pater Johannes Ada-
mus Schall a Bell, Germanus, S.J. professus, et praefati Calendarii auctor,
ex laboribus manuum suarum a&dem hanc et patientiam posteris legat.”*°

Im Grundriss hatte der Neubau im Umfang von 80 mal 45 Chi/Schuhe, der nach den
Worten Schalls ,.,eine westliche Gestalt* hatte, die Form eines lateinischen Kreuzes
(Fig.2.2.1).%° Die wohlbekannte Behauptung von Hallerstein, dass der Bau ,,nach

chinesischer Art“ ausgefiihrt wurde, ist mittels einer Schrift von Li Zubai Z=fHH

(?- 1665), einem Schiiler Schalls, eindeutig zu widerlegen.** Li berichtete, dass

der Shoushan-Akademie siehe Yang Guangxian 1966, S. 1119 (publiziert in: James
Shih-Chieh Cha 1992, S. 16, Anm. 79).

% Der Originaltext unter dem Titel Dumen jiantang beiji ZRFTEEERHEC (Notiz
zum Bau der Halle am Tor der Hauptstadt) wurde im Kapitel 11 der Tianzhu
shengjiao sizi jingwen K FEFIUF4LL T (BNF Chinois 6888) aufgenommen und
reproduziert bei Kircher 1667, S. 107. Eine entsprechende deutsche Ubersetzung
siehe HR 1843, S. 357-350; Pfister 1934, S. 170, Anm. 1; Vth 1991 (1933), S. 168;
Chan 2002, S. 511 (IV, 2) — 512. Dazu kam spéter noch eine weitere Inschrifttafel
mit ahnlichem Inhalt, die auf Innenseite des 1652 errichteten Marmorbogens des
Vorhofs oberhalb des Portals angebracht wurde, dazu siehe HR 1843, S. 358; vgl.
Pfister 1932, Bd. 1, S. 170; Li Zubai 1965, S. 1064-1065; Vath 1991 (*1933), S. 168;
James Shih-Chieh Cha 1992, S. 306-307. Zur Weihung des Neubaus siehe Philip
Schultz an das Jesuitenkolleg in Danzig/Polen, geschrieben am 20. Mai 1695 (ARSI,
Jap.Sin. 127, f. 51r): ,,Duo Templa, unum Christo Salvatori alterum Matri Salvatoris
dedicatum...©. Beim Letzteren handelt es sich um Schalls Neubau, der bis in die
1690er Jahre kaum eine architektonische Modifikation erfahren sollte.

40 HR 1843, S. 354-355 (siehe auch ARSI, Jap. Sin. 111, 24.5, ff. 3v-6v; vgl. Véath
1991, S. 167.): ,,Dieser Raum maf} 80 geometrische Schuhe in der L&nge und 45 in
der Breite und hatte die Gestalt eines Kreuzes.“ Zur Anzahl der Seitenkapellen
berichtete Pfister 1932 (Bd. 1, S. 170): ,...il avait la forme d’une croix latine, avec
un beau maitre-autel et 4 chapelles laterales.

41 Augustin Hallerstein an Joseph Ritter, geschrieben am 1. November 1743 in
Peking, in: WB, Bd. 5, Nr. 681 S. 75: ,,P. Riccius hat nur eine kleine Capell: P.
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Schalls Neubau, dessen Umfang um vieles breiter als der Bau seines VVorgangers war,
die ,,westliche Form* imitierte.*?

Diese Aussage stimmt mit einer weiteren, auf das Jahr 1650 datierten
Widmungsschrift, Zeng tianzhu xintang ji %K = ¥ sC (Essay zu Ehren der
neuen Kirche des Himmelherrn), tberein, die aus einem Gespréch zwischen Schall
und Liu Zhaoguo ZIEZ£[E] (? -1658) entstand:

,»Im siebten Regierungsjahr [1650] von Shunzhi...als Zhaoguo [ich] beim
Wohnsitz von Herrn Tang [Schall], der aus dem Fernen Westen kam,
vorbei ging, horte ich das Gerdusch von Steinmetzen. Als ich an der Tur
klopfte, sagte der Mann [Schall]: Bald wird die neue Halle vollendet, um
dem Himmelherrn zu dienen. Er lud mich hoflich zur Besichtigung der
Halle ein. Ich sah, dass der Bau sehr massiv, gerdumig und gut beleuchtet
war, und longitudinal und lateral in Form eines Kreuzes verlief. Er hatte
eine ordentliche Gestalt in mittlerer Hohe; seine Holzteile waren solide
und von guter Qualitét; seine Wénde bestanden aus Ziegelsteinen. das ist
die so genannte ,differenzierte Behandlung [von diversen Objekten]*+
im Worte der alten Volker. Es gabe also keinen besseren Ort als diesen,
in dem man die Landschaft in der Ferne betrachten wollte. Herr Tang
[Schall] sagte: ,,Das ist die westliche Form...«.44

Schall aber eine zierlich, bequem und grof3e Kirch, nach Chinesischer Art erbauet: P.
Thomas Pereyra mit P. Grimaldi endlich haben dem Gottes=haus die Europdische
Gestalt gegeben... .

42 i Zubai 1965 (11664, publiziert in: TZIWXDC, S. 1064-1065; vgl. James
Shih-Chieh Cha 1992, S. 83; Gu Weimin 2005, S. 268): ,.Die neu erbaute Halle, die
sich geneigt gegen Osten von der alten Halle von Gelehrten aus Westen [Ricci]
befand, wurde in Anlehnung an den westlichen Stil erbaut; [im Vergleich zur
Ricci-Kirche] war die neue Halle ist mehrfach bereiter.../ PHZRCER 7 B R © Bl
5P - BRI - EEE I H AR,

43 Dies deutet an, dass das Dach des Kirchenbaus wohl aus Holz (bedeckt mit
Dachziegeln) bestand, wahrend die Wande durch Ziegelsteine belegt wurden.

4 Liu Zhaoguo war zum Zeitpunkt Schalls Neu ein temporares Mitglied (Shujishi
JEEEE ) der Hanlin-Akademie (Hanlinyuan #3#£[5%). Diese unveroffentlichte
Widmungsschrift gilt neben Tan Qian (1653-56) als die einzigen schriftlichen
Quellen zum Neubau dieser Zeit. Sie ist in der Gedicht- und Essaysammlung Beiji
zengyan heke ®#HECHE= &%) (ARSI, Jap-Sin 111, 24.5, ff. 3v-6v) enthalten und
befindet sich heute in der dsterreichischen Nationalbibliothek in Wien unter der
Signatur Sin. 85. Eine vollstdndige Transkription siehe Ji Jianxun 2009, S. 8-9 (vgl:
Chan 2002, S. 505, 506, 512; sowie Witek 2005, S. 100, Anm. 21; Yu Sanle 2006, S.
133, Anm. 1): VG4 EEBIBE RIS S AT - Al 02 &
g DEREN  FHEMENS - REFEENU - EEggt, - Hia4Ht
& ENFF5F - Ba) A A PP BEUBEMY o ELLIEEL - B AFTEEE
HEES - MRS - KRG R - 5 © e R BEaWaT -

53



Lianming Wang

In Anbetracht der Aussage von Liu Zhaoguo sowie Schalls detaillierter Beschreibung
war der Neubau eine westliche, dreischiffige Saalkirche aus soliden Ziegelsteinen
mit einer Holzdecke, deren von Fenstern durchzogenes Langhaus von Querhdusern
flankiert wurde; die Seitenschiffe waren gewolbt.  Zur deren |, westlicher

Gestalt“ erganzte der Kaiser Shunzhi in Yuzhi tianzhutang beiji 1K 3 EREED

(Steintafel fur die Halle des Himmelherrn, genehmigt durch den Kaiser; Fig.2.2.2),
die er 1657 zu Ehren von Schalls Neubaus stiftete, dass ,,die Fenster der Kirche und
die Dekorationen des Utensils identisch mit denen aus seinem Lande [sind].*°

Auf der nach Stiden gewandten Seite schmiickte eine mit Fenstern versehene Fassade
aus Ziegelstein in Hohe von 30 Ellen den Kirchenbau, die die angrenzenden
biirgerlichen Wohnhausern lberragte; ein auffilliges Monogramm IHS,*” von dem
reliefartige Lichtstrahlen abgingen, wurde an der Stirnseite der Fassade dargestellt.*8
Im Stden schloss sich an die Fassade ein quadratischer, mit Steinen und Ziegeln
gepflasterter Vorhof in der GroRe von 100 mal 100 Chi/Schuhen sowie ferner ein

aulerer, aus soliden Steinen bestehender Hofraum (Propylaeum) im europaischen

FeAFENEH @ —UEEHCN > —URGERE 2 Gt - FHZH > IETAE
T FHRVE . SRR R PR 24 s - LUK F 2 (%8 Nicht in Lius Text
enthalten ist die in der jiingeren Literatur immer wieder auftauchende Behauptung,
dass der Neubau mit der Zustimmung und Schenkung des Kaisers Shunzhi erbaut
worden ist. Anscheinend wurde Liu, der wichtige Augenzeuge von Schalls Neubau,
nicht davon unterrichtet (vgl. Gouveia 1669, fl. 12r).

% HR 1843; S. 355: ,,Nachdem der Grund gelegt war, wurde der ganze Flachenraum
des Tempels durch S&ulen in drei kleinere Raume abgetheilt. Die beiden Seitentheile
bildeten oben eine gewdlbte Decke...“. Diese ausfuhrliche Beschreibung erlaubt es
uns, den Typus des Neubaus zunéchst als eine Basilika festzulegen. Die Mdéglichkeit
einer Hallenkirche oder Wandpfeilerkirche kann daher komplett ausgeschlossen
werden.

4 Transkribiert in: Gouveia 1669, fl. 11r (zit. n. in: James Shih-Chien Cha 1992, S.
18, Anm. 89; sowie Chu Pingyi 2004, S. 389-420): ,, i hiE 36 » AIEEEI“. Es
wurde ferner berichtet, dass Shunzhi zwischen 1656 und 1657 insgesamt 24 Mal in
die Jesuitenresidenz zu Besuch kam (vgl. Gouveia 1669, fl.12).

4" Die Abkiirzung entspricht ,,Jesum Habemus Socium* (Wir haben Jesus als
Gefahrten), welche von Jesuiten als Symbol der Gesellschaft Jesu verwendet wurde.
48 HR 1843, S. 355 (vgl. Pfister 1932, S. 170; sowie Schnuiller 1940, S. 40; Vith
1991, S. 167;): ,, Diese Vorderseite schmiickt ein Stein beinahe aus einem Stiicke,
welcher mit Krénzen, die nach europdischer Kunst gebildet sind, umwunden ist. Der
Gipfel steigt Gber dreiRig Ellen hoch empor, und da er weit tber alle benachbarten
Gebdude emporragt, so zieht er alle Augen, die sich ihm nahen, sogleich auf sich.
Die Fenster sind gerdumig und auf beiden Seiten gleich, so wie auch an der
Vorderseite angebracht.« Die Durchfensterung der Seitenwénde und der Fassade
zeigt, dass der Erbauer grofien Wert auf die Durchlichtung des Raums legte. Es
offenbart sich eine Affinitat zur gegenreformatorischen Baugesinnung.
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Stil an (Fig.2.2.1); letzterer endete mit einem Uberdachten S&ulengang, der wohl als
Eingangshalle (menwu F9&) diente.*® Am Eingang des Vorhofs lieR Schall zu
Ehren Gottes einen dreitorigen Triumphbogen aus weifem Marmor errichten,> der
1652 der Allerseligsten Jungfrau geweiht wurde.®* Zu diesem kam im selben Jahr

ein reich verzierter ,,auBerer Bogen“, der die Verbindung zur StraRe herstellte.>

Die Innenausstattung®?
Im Innenraum war das Mittelschiff auffallend mit einer ausgemalten Kugelkalotte

verziert, die der zaojing 3%H:, einem Bestandteil der chinesischen Palastarchitektur,

in Form einer nach innen konkav eingezogenen Kassettendecke ahnelte (Fig.2.2.3).%

49 HR 1843, S. 355: ,,Der Vorhof ist ein ganz gleiches Viereck, dessen jede Seite
hundert Schuhe lang und ganz mit Steinen und Ziegeln gepflastert ist. Der Aufgang
zu demselben geschieht von der Gasse aus auf finf Stufen. Der duBere Hofraum,
nach europdischer Weise aus Steinen erbaut, endet auf eine bei den Chinesen
ungewohnliche Art mit einem Séulengange. Unter demselben sind Gil3e an der Wand
angebracht, damit diejenigen, welche auf den Gottesdienst warten, einen Ort haben,
um sich vor der Sonne oder dem Regen zu schiitzen.*

% Ebd., S. 356 (dazu vgl. Vith 1991, S. 168): ,,In der Mitte des Vorhofes steht ein
Bogen aus weillem Marmor mit verschriebenen Bilderhauer-Zierden, und wieder in
drei Gewdlbe mit Pforten abgetheilt... Auf fiinf Stufen stieg man von der Stra3e zu
ihm [Vorhof] empor, trat durch einen aus Ziegeln gebauten Torbogen in den offenen
Raum [Hofraum], durchschritt in der Mitte einen dreitorigen Triumphbogen aus
weilem Marmor*; und S. 359: ,,Nachdem er wegen der Befestigung der christlichen
Lehre, welche eben dadurch erzielt worden war, einen Tempel erbaut hatte, errichtete
er denn auch dankbar diesen Bogen zur Ehre Gottes und der seligsten Jungfrau, und
weihte ihn ein im Jahre des Heiles 1652, im neunten Jahre des tatarischen Kaisers
Xun=Chy.*

1 YJKJIL, S.145 (vgl. Gu Weiming 2005, S. 270.): ,,Dieses Lou [Gebéude;
Triumphbogen] bedient sich dem Herrn von Himmel, dessen Weihe sich der Heiligen
Mutter widmet / L BEEERRF - 1GHEE R

2 HR 1843, S. 356 (vgl. Vith 1991, S. 168): ,,Zu diesem kam spiter noch ein
anderer aus Ziegeln gebauter Bogen auf der Gasse selbst, welcher dem Stoffe nach
geringer, als der vorige ist, an Kunst und Kostbarkeit aber ihn bei Weitem Ubertrifft.«
5% Zum ikonographischen Programm zur Zeit Schalls siehe Kap. 5.1: ,,Die religiose
Malerei zu und nach der Zeit Schalls®.

% HR 1843, S. 355 (vgl. Pfister 1932, S. 170; Schniller 1940, S. 40; Véth 1991, S.
167): ,,...der mittlere Theil aber erhob sich zu einem Bogen, welcher dann wieder
durch eine zierlich ausgemalte Kuppel geschlossen war.*“ Eine echte Kuppel im
architektonischen Sinne, die von auen sichtbar ist, ist vermutlich aufgrund der
Kosten und mangelnden baukonstruktiven Kenntnisse nicht zur Ausfiihrung
gekommen.

55



Lianming Wang

Daher blieb die Annahme eines Kuppelbaus im architektonischen Sinne
ausgeschlossen.

1652 wurde der Innenraum durch funf Altarbilder und eine Bilderserie zum Leben
Christi bereichert, deren Urheber wegen Mangel an Quellen noch unbekannt sind
(Fig.2.2.4):> Auf dem Hochaltar war ein Bild des Heilands (Salvatoris nostri
imago)>® dargestellt; umgeben von Engeln und knienden Aposteln hielt er mit der
linken Hand die Weltkugel, wahrend er mit der rechten Hand das Volk segnete. Im
Gegensatz zum rechten Seitenaltar mit der Darstellung des hl. Michael mit urd-der
Engeln wurde der linke Altar mit einer Kopie des Gnadenbildes Maria Schnee in S.
Maria Maggiore zu Rom verziert, geweiht der ,,Divae Virgini, quam maiorem
vocant“.%” Zwischen den Saulen standen Altire, die jeweils Franz Xavier und
Ignatius von Loyola geweiht waren. Der FulRboden des Innenraums war mosaikartig
aus Steinwirfeln zusammengesetzt und mit einem Teppich belegt, ,,sowohl zur
Zierde, als auch um bequem darauf knien zu kénnen«.%

Die positive Reaktion auf den Neubau war enorm. Es lasst sich zunéchst bei
Francesco Brancati (Pan Guoguang ;%[>%, 1607-1671) in seinem auf den 20. Juni

1651 datierten Brief lesen, dass die Kirche ,,...was am meisten verdienen und von
allen bewundert [war]“.® Uber die 6ffentliche Wirkung dieses die angrenzen

Hausern berragenden Gebadudes schrieb Antonio de Santa Maria (Su Andang SE%7

‘=, 1602-1669), nachdem die Ausstattung des Neubaus 1652 zur Vollendung kam:

% Ebd., S. 356-357: ,,Im Gotteshause selbst sicht man fiinf Altire. Auf dem
Hochaltare ist der Heiland sitzend vorgestellt, wie er mit der einen Hand den
Weltball halt, mit der anderen das VVolk segnet, umgeben von dem Heere der Engel
und von den um ihn knienden Aposteln. Die Altére zwischen den Séulen stellen die
Patriarchen Ignaz und Franz Xaver dar. Ein anderer Altar zur Linken ist der seligsten
Jungfrau mit dem Beinamen der GroReren, wieder ein anderer zur Rechten, —
(welche Seite bei den Chinesen von geringerem Range ist) — dem heiligen Michael
sammt anderen Engeln gewidmet. Alle Altdre sind mit Gittern umgeben, sowohl zur
Zierde als auch um das Volk anzuhalten.*

% Golvers 1993, S. 321, Anm. 18; vgl. Guillén-Nufiez 2010, S. 108, Anm. 24.

5 HN, S. 178; Vath 1991 (*1933), S. 167, Anm. 33.

%8 Ebd., S. 357. Worauf bezieht sich das Ebd.???

% Francesco Brancati an den Ordensgeneral, geschrieben 20. Juni 1651 in Peking, in:
Jap.Sin. 161, 362v (vgl. Witek 2005, S. 100): ,,...e cosa degnissima e ammirata da
tutti,
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,,ES setzte alle Bewohner von Peking, die scharenweise zusammenstromten, um es zu
sehen, in Verwunderung*.®

Am 7. Mai 1661 schrieb Ferdinand Verbiest (Nan Huiren Ff{—, 1623-1688),

obwohl bereits zehn Jahre vergangen waren, dass ,,selbst Rom...sich dieser Kirche
nicht zu schamen [brauchte,] und sie unter seine préchtigsten Bauten rechnen
[konnte]“.% 1654 wurde dem Neubau der Status eines Kollegiums (collegium
formatum) verliehen und er verstand sich seitdem, wie die St. Paul in Macau, als eine
Kollegkirche.®2

2.3 Der Zustand zu Zeiten Ferdinand Verbiests, 1660-88

Dongtang: Die portugiesische Zwillingskirche

In der Zeit zwischen 1648 und 1662 erreichte Schalls Karriere als Ratgeber und
Hofastronom im Dienst des Kaisers ihren Hohepunkt. Ihm ist ebenfalls die Griindung
einer weiteren Jesuitenniederlassung in Peking zu verdanken, die als der Ursprung
der portugiesischen Dongtang-Kirche (Ostkirche) galt.

Auf Schalls Vorschlag hin wurden Lodovico Buglio (Li Leisi %5, 1606-1682)

und Gabriel de Magalhaes (An Wensi %+ &, 1610-1677), nachdem sie 1651 aus

der Gefangenschaft freigelassen worden waren, im Jahre 1655 eine Kaiserliche
Schenkung gewahrt, die aus einer blrgerlichen Residenz (mitsamt einem freien

Gelande) in Peking, Geld sowie einer groRen Menge Reis bestand (Fig.2.3.1).63

% BR 1662 (AHSI 1932, S. 295; transkribiert in Vith 1991, S. 169, Anm. 39): ,.In
admiratione posuit omnes Pequinenses, qui ad eam videndam turbatim con-
fluebant.” De Santa Maria war damals als Missionar aus dem Franziskanerorden in
Shandong LL/5E tatig.

81 Harzart 224 (transkribiert in VVath 1991, S. 169, Anm. 41)

62 \Vgl. Golvers 2013, S. 100. Der Titel eines Kollegiums wurde von Mutio
Vitelleschi (1563-1645), dem 6. Ordensgeneral der Gesellschaft Jesu, gegeben und
im Katalog 1626 erwahnt. Nach der Fertigstellung des Neubaus diente die
,»Ricci-Kirche* hingegen — wie De Magalh&es es nahelegte — als die jesuitische
Bibliothek, die ab 1653 in den westlichen Quellen als ,,Bibliotheca Collegii
S(ocietatis) I(esu)*, ab 1693 ,,Livraria de Nantam/Nant’am (em

Peichim/Peikim)“ sowie ,.livraria da Rez(iden)cia de Pekim* genannt wurde (JS 162,
f. 158ff; f. 171r; zit. in: Golvers 2013, S. 103, Anm. 199): ,,...e q(ue) depois de feita
a nova Igreja servia de livraria etc.*

6 Dieses Wohnhaus befand sich in der Ganyu-Gasse (Ganyu hutong %4 £ &H[H] ;

heute: Wangfujing - JffFf), sudlich vom alten Laternen-Markt (Dengshikou EE1&
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Aus Geldmangel wurde in dieser Residenz, ,,uber deren Pforte ein Kreuz mit zwei
betenden Engeln zur Rechten und Linken [sich erhob]“®*, ein groRer Saal zur Kapelle
umgewandelt. Durch die freiziigige Finanzierung von Justa Tchao (?)®, einer

Christin aus der Familie des Konigs Su (Suwang jfi=-), sowie zweier chinesischer

Beamten entstand 1662 auf der Basis dieser Residenz eine Kirche in westlicher Form,
die dem Erloser geweiht war, sowie eine Kapelle speziell fiir Christinnen.5®
1663 berichtete Gabiani aus Peking, dass es dort zwei jesuitische Residenzen gab,

jede besaR eine dem Erléser gewidmete Kirche und hiel somit Tianzhutang X I &

(Halle des Himmelherrn).®

In Anbetracht ihres topografischen Verhaltnisses zur Buglios Kirche wurde Schalls
Neubau seitdem Xitang-Kirche (Westkirche; oder: Ecclesia occidentalis) genannt.
Danach brechen die Nachrichten Uber die weitere Bautétigkeit ab. Wéhrend des
Kalender-Falls (1664-65) wurde die Xitang-Kirche durch die Behdrden konfisziert
und war deswegen von Schaden betroffen. Das der Kirche gehdrenden Eigentum wie
die Statuen, Heiligenbilder sowie die umfangreiche Bichersammlung wurden

entweder vernichtet oder verbrannt.%® SchlieRlich kam die Xitang-Residenz in den

), dazu siehe Li Zubai 1965 (*1644), S. 1065; vgl. HdO, Bd. 1, S. 583): ,,...da gibt
es eine weitere Halle zu Siiden des alten Laternen-Markts am Donghua-Tor / BEZEY
V& 2 B9 X —1“. Zur Schenkung des Bauplatzes siehe TZJICXZGK, Bd. 6, S.
155; vgl. Vith 1933, S. 293; sowie Zhang Fuhe 2004, S. 38; Wu Yan-ling 2012, S.
54,

64 vath 1991 (*1933), S. 293.

65 Zum Leben von Justa Chao siehe Pih 1979, S. 147; 148 (Anm. 49), 236 ff.

% Li Zubai 1965 (11664), S. 1065: ,,...sie wurde im Jahr von Yiwei [1655] der Re-
gierungsjahre von Shunzhi gestiftet und im Jahr von Shenying [1662] der Regie-
rungsjahre von Kangxi umgebaut. Die Kirche, die Dongtang genannt wurde, hatte
ebenfalls eine westliche Gestalt, in Unterscheidung zur Kirche am Xuanwu-Tor / X
FER I 6 Z AR SR FRER 5 - EIRPEZC. . AR » DUAIERFTZ 2 dazu
vgl. BCP, 1945, S. 66 (vgl. Pfister 1933, S. 241; Viath 1991, S. 293; Zhang Fuhe
2004, S. 38; Wu Yan-ling 2012: ,,une maison avec des revenus, de I’argent pour leurs
vétements et la permission de batir une église a I’europénne. Elle fut nommée
Tongt’ang et dédiée au Sauveur des Hommes. Madame Justa Tchao et un regulo de
la famille impériale en firent les frais*; dazu vgl. Zur Errichtung der Kapelle fir
weibliche Christen siehe ferner BCP, 1944, Nr. 375, S. 536.

7 BCP, 1934 (zit. n. Gabiani 1664, S. 94): ,,In utraque magnificum habetur templum
Salvatori dicatum....

68 Zur Geschichte des Kalenderfalls siehe Vath 1991 (*1933), S. 256. De Magalhédes
bezeugte, dass die AuBlenseite der Bibliothek (frither ,,Ricci-Kirche®) von Yang
Guangxian zur ,,Beobachtung der Ather von Holzplatten bedeckt wurde (Golvers
2013, S. 341; vgl. Pih 1979, S. 194): ,,Com lic(enci)a dos governadores The poz nome
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Besitz des Initiators des Kalender-Falls Yang Guangxian 155¢5%: (1597-1669); die

Dongtang-Residenz wurde hingegen verkauft und zerstort.®

Die Xitang-Kirche, der Hausgarten und die Turmbauten

Obwohl Schall schon 1666 freigelassen worden war, ordnete der Kangxi Kaiser erst
am 1. April 1669 ordnete an, die bauféllige Xitang-Kirche an Verbiest, Schalls
Nachfolger, zuriickzugeben.”® Wenngleich in den Quellen ungeklart bleibt, woher
das Geld stammte, ist Verbiest vor allem eine Reihe von Kkostspieligen
RenovierungsmalRnahmen um 1669/70 zu verdanken, wodurch die Xitang-Kirche —

wie Francois de Rougemont (Ru Riman % HJ#3,1624-76) andeutete — zusammen

mit der baufélligen Dongtang-Kirche ein neues Antlitz erhalten sollte.”
Die  friheste  Erwdhnung Uber den  Bauzustand nach  Verbiests

RenovierungsmaBnahmen ist bei Kang Wenchang -7 (akt. um 1670), der 1671

zu Verbiest zu Besuch kam, zu finden.”? GemaR dessen Aussage prasentierte die

Hil K’i t’am °sala de esperar e observar as exhalacGes e ares da primavera. Forrou a
custa do Rey o tecto e as 4 paredes da sala de toboas g(ue) cobrio de grosso e bem
pegado papel.* Die Bibliothek hat aber schon teilweise tberlebt. s. Verhaeren.

6 Vgl. Gouveia 1669, fol.12v-13r; sowie Bornet 1945 (zit. n. Intorcetta 1670, S.
363): ,,Templum nostrum Orientale qui &quavit solo.“VVon einem ahnlichen
Schicksal war auch die Steintafel, die Shunzhi 1657 zu m Schalls Neubau stiftete,
betroffen und wurde inzwischen vernichtet (dazu siehe James Shih-Chieh Cha 1993,
S. 22).

70 Zurtickgegeben wurden noch die Ubergangswohnungen der Jesuiten auBerhalb
des Fucheng-Tors (Fucheng men Ef%['9), dazu siehe Gouveia 1669, fol. 21; vgl.
Vith 1991 (11933), S. 343; sowie Golvers 1993, S. 170.

™ Golvers 1993, S. 171 (zit. n. Bosmans 1670, S. 48): ,,...consideret etiam coram
Domino an non esset bonum imperari ut restauretur quamprimum templum alterum
Pekinese, sc. Tum Tam...« Es wurde dazu berichtet, dass das Baumaterial der
verfallenen Ostkirche, die von Buglio und Magalhaes einigen vertrauenswirdigen
Mandschuren Uberlassen wurde, bei der Renovierung zum Einsatz kam; vgl. ders., S.
170, Anm. 5 (in: ARSI, Jap.Sin. 104, f. 214v): ,,Eo [Dongtang] ad P. Ferdinandum
sese transtulere etiam P. L. Buglio et Magalianes; ne tamen deserta et habitatore
vacua eorum orientalis domus maneret, translatis rebus mobilibus et quae
Christianorum pietas, antequam illa ecclesia solo aequaretur, asportaverat et
conservaverat sacris religionis Christianae pignoribus et instrumentis, eam honestis
Tartaris lovaverun.t.«

2 Kang Wencheng war Beamter und ab 1671 der Gouverneur des Landkreises
Shanghai.
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Xitang-Kirche sich in Gestalt eines ,wiirdigen und ordentlichen Bauwerks.
Danach folgten 1675 mehrere Nachrichten: In dem Brief von De Magalhaes uber die
Stiftung einer Ehrentafel, Jing tian %%k (Den Himmel verehren; oder: caelum
colito), durch Kangxi, findet man die Erwahnung einer ,Halle der Geistigen
Genlsse“ (Ling’en tang %2 & &), bei der es sich wohl um die Xitang-Kirche
handelte, sowie die Erwdhnung eines ungewohnlichen  jesuitischen
,.Haus-Gartens* (Fig.2.3.2; vgl. Fig. 1.2.5).

Dieser von Claudio Filippo Grimaldi (Min Mingwo [FEjBHF, 1639-1712) 1671
konzipierte Garten, der zusammen mit zwei seitlichen Eingangstoren zu den
VerschonerungsmaBnahmen in den 1670er Jahren gehorte,” wurde ferner durch
Huang Biao =% (?), einem chinesischen Reisenden aus Suzhou #fJM| (Provinz
Jiangsu JT##%) bestitigt. In seinem Reisebericht Yuanyou lie ###5Hg (Ubersicht
Uber die Reisen in die Ferne) erwahnte er im Jahre 1688 mehrere ,,Szenen* (Jing &),
die von Verbiest innerhalb des ,,Haus-Gartens* im europdischen Stil errichtet wurden.
Dabei handelt es sich um eine Taiguan-Halle (Taiguan tang & #H &), eine
Jijing-Terrasse (Jijin tai &<4%&), eine Wuzhu-Kammer (Wuzhu xuan FE77#T)

sowie ein Wanlan-Pavillon (Wanlan ting BtE=).”

3 Vgl. Fang Hao 1954, Bd. 5, S. 54 (zit. n. Kang Wenchang 1671; vgl. James
Shih-Chieh Cha, S. 308).

™ Es ist nachweisbar, dass Kangxi am 12. Juli 1675 die Kirche besuchte (Collani
1994, S. 353-470; vgl. HAO, Bd. 1, S. 582). AuRerdem schien Kangxi besonders von
der jesuitischen Bibliothek, die sich damals noch in dem alten Bau Riccis befand,
begeistert zu sein (Golvers 2013, S. 104, Anm. 203; zit. n. JS, Bd. 117, f. 184r; vgl.
De Saldanha 2012, S. 177-178, 203, 209): ,,(Imperator) quaesivit num inter plurimos
quos in domestica nostra bibliotheca (quam ipse — cum domum et ecclesiam nostram
ipsemet venisset - coram vidit), servamus libros. ...

> Collani 1994, S. 454; vgl. Pfister 1933, S. 372-375; sowie Guillén-Nufiez 2010, S.
111.

6 Das Wort ,,Tai & steht in der chinesischen Gartenkunst fiir ein hohes Bauwerk,
welches als Fundament zum Bau einer/es Uberdachten Terrasse/Pavillon (Xie 14f)
konzipiert ist.

" Fang Hao 1954, S. 54 (zit. n. Huang Biao, Bd. 2, 1692, S. 939; vgl. James
Shih-Chieh Cha 1993, S. 22, Anm. 103; sowie Zhang Fuhe 2004, S. 38): ,,eine
Taiguan-Halle, eine Jijin-Terrasse, ein Wuzhu-Kammer sowie ein Wanlan-Pavillon;
innerhalb [des Gartens] wurden kunstvolle Pavillon(s), Terrasse(n), Teich(s) sowie
iberdachte Terrasse(n) im westlichen Stil erbaut.../ KEE ~ K4S a ~ FBITE -

.. NEEal > e mESTT
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Zum Osten der Kirche hin ist die hohe Jijing-Terrasse zu lokalisieren, in der eine

P T

Glockenuhr mit dem Carillon (Ziming zhongqing ME##§#%%) sowie eine Wasseruhr
in Form eines Kupferkessels (Tonghu dilou $#f &= % Jks) aufgehangt waren
(Fig.2.3.2).”® Jedoch war diese Terrasse nicht das einzige hohe Bauwerk auf dem
jesuitischen Gelande. Am 2. September 1679 wurde berichtet, dass sowohl die
Kirche als auch die jesuitische Bibliothek (Ricci-Kirche) wahrend des Erdbebens
schwer beschédigt — oder im Wortlaut des Franziskaners Agustin de San Pascual
(1637-1697) .,...eingestlrzt* war, sodass man wieder Geld sammeln musste, um sie
zu renovieren.”®

Bald berichtete Toméas Pereira im Jahre 1680/81 unter besonderer Hervorhebung,
dass er den von Philippe Couplet (Bo Yingli fHfEH, 1623-1693) hinterlassenen

Entwurf eines Doppelturms (duas torres),®® welcher zum Aufhangen der Orgel und
Glockenuhr gedacht war, modifiziert und verwirklicht hatte.8* Genau wegen dieses
Doppelturms wurde die Xitang-Kirche 1692 von den russischen Gesandten, Adam
Brand (?- 1746) und Eberhard Isbrand Ides (1657-1708) als ,,eine auf Italienische

Manier erbaute Kirche* sowie 1694 vom bekannten Weltreisenden Gemelli Carei

8 Fang Hao 1954, S. 54 (zit. n. Huang Biao, Bd. 2, S. 939): ,,die Jijin-Terrasse ist
sehr hoch und befindet sich 6stlich der Kirche; in der Terrasse waren eine
Glockenuhr mit dem Carillon sowie eine Wasseruhr in Form eines Kupferkessels
aufgehangt/ K5 & » AEEH - fis - HREE NSRS - HIEMR.

" Agustin de San Pascual, geschrieben am 26. November 1679, in: AlA, Bd. 12,
1919, S. 97 (zit. in: Golvers 2013, S. 105): ,,...derribo una pared*; vgl. dazu den
Bericht von Missionaren, die zum Zeitpunkt des Erdbebens in der Bibliothek der
Westkirche arbeiteten (ARSI, JS 117, fl. 167v; publiziert in: Golvers 2013, S. 105,
Anm. 204): ,,...Divini numinis benignitate effugium interim praebente sociis e
bibliotheca, ubi tum erant, quae et ipsa communem cum reliquis ruinam subiit®.

80 Wortlich kann es auch ,,zwei Tiirme* heifen.

8 ARSI, JS 199, fols. 45 ff (transkribiert in: Janeiro 2012, S. 560): ,,[E]nviando a V
R.2todo o frontispicio de nossa Igreja; no qual uerd V R.2 juntam.te 0s sinos que
deseja, e o Orgdo grande em outra torre: de g[eu] o anno passado die noticiaa V R.2;
e supponho ja so[re]ligada. As duas torres sa diuersas, das que leuara i P.e Phelippe
Couplet em debuxo: por que depois do dito P.e patir / sendo aquelle debuxo ainda
infoiri / mudei de parecer, fazendo as [?torres] se [?ruoas] pra fonte exemplar; por
me fi[?]=care[?] mais acomodados a nossos intentos do Orgéo e sinos musicos; ainda
que [?ed] mais algum trahalho; pois estavéo ja os sinos colocados de outro modo. He
cousa incriuel o concurso geu tem estas duas cousas. Seja o Sr. m.to Louvado.*
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(1651-1725) als mit ,.einer schonen Fassade mit Seitentirmen* (Torrette a’lati)
versehene Kirche bezeichnet.®?

Fassen wir die angefuhrten Informationen aus den Quellen zusammen, so lasst sich
daraus schlieRen, dass an der Xitang-Kirche anfangs, nach der Riickgabe an die
Jesuiten in den Jahren 1669/70, die ersten Renovierungsmal3nahmen vorgenommen
wurden. Deren Urheberschaft wurde Verbiest zugeschrieben. Die Entstehung eines
jesuitischen ,,Haus-Gartens®, in dessen Bau Grimaldi (und wohl auch Pereira)
involviert wurde(n), ist fur den Zeitraum zwischen 1671 und (spatestens) 1675
festzuhalten.

Das Erdbeben von 1679 hatte wohl auch den entscheidenden Anlass gegeben, die
baufallige Kirche komplett renovieren zu lassen. Hierbei verdient eine besondere
Hervorhebung, dass die Prasenz der Jijin-Terrasse, die Huang 1688 sah, durch die
westlichen Quellen nicht bestatigt werden konnte. Sie war anscheinend ein Teil des
jesuitischen Gartens. VVon der Erneuerung des Kirchenbaus in den 1670er Jahren
wissen wir fast nichts. Sicher ist nur, dass die Kirche dieser Zeit noch mit dem hl.
Josef geweihten Jesuitenkolleg (ab 1653), das sich im Osten der Residenz befand,
und einer Bibliothek, angeschlossen war (vgl. Fig. 2.3.2).84

Abgesehen von dem Doppelturm sollen im Laufe der 1680er Jahre keine weiteren
Baumalinahmen stattgefunden haben. Der Baukomplex der Residenz, der in den
1670er-Jahren intensiv renoviert und erweitert worden war, war weitergehend von

einer Mauer umschlossen und trat somit in Gestalt eines kompletten innerstadtischen

8 Hundt et al. 1999, S. 306: ,,hierauff gieng man gerade aus auf die kirche zu/
welche schon und auf Italidnische manier erbauet war/...«; sowie Carei 1699, 193:
,,...una buona facciata al di fuora, con due Torrette a’lati. «

8 Zu derselben Zeit, genau gesagt 1673, verpflichtete sich Pereira, eine Glockenuhr
errichten zu lassen, und hatte gegen 1680/81, nachdem Couplet als Prokurator nach
Rom entsandt war, zwei Turmbauten fur die Orgel und die Glockenuhr errichten
lassen. Die in der jlingeren Literatur immer wieder auftretende Behauptung, dass die
Zwillingsturme wéhrend Pereiras Ausbauprojekt in den Jahren 1703 und 1711
entstanden waren, ist dadurch eindeutig widerlegt. Die Gegenansicht siehe James
Shih-Chien Cha 1993, S. 309.

8 Ferner ist bei Antoine Thomas (An Duo %%, 1644-1709) in seinem Bericht tiber
den Besuch der russischen Venyukov-Botschaft im November 1686 zu erfahren, dass
die Bibliothek, die 1679 wahrend des Erdbebens eingestiirzt war, sich bereits wieder
in gutem Zustand befand, dazu siehe ARSI, JS 150, fl. 130v.-r. (zit. in Golvers 2013,
S. 105, Anm. 205): ,,...excepti sunt in bibliotheca, in qua Patrum Pekinensium ima-
gines, iussu Imperatoris depictae, uti praefert titulus, atque iam defunctorum scripta
ab Imperatore propria manu elogia, inscribenda sepulchro, hinc inde dependebant.*
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Quartiers auf. Der Marmor-Triumphbogen (am Eingang des Vorhofs) sowie der
aullere Bogen (des Propylaesums), die durchwegs aus Schalls Zeit stammten, hatten
sich wohl bis in die erste Dekade des 18. Jahrhunderts erhalten.

Weiterhin ist im Jahre 1693/94, wie José Suarez® (Su Lin #f3%, 1656-1736)%° sowie

das 1694 gedruckte Exemplar von Shengmu xingshi BER}{TE (Taten und Leben

der Heiligen Mutter)® belegen, eine Kirche der Verkiindigung Maria (Lingbao tang

SE#EL; oder: I’église Ling-Bao) auf dem jesuitischen Gelande erbaut worden.®” Sie

war fiir Christinnen bestimmt und war nur zweimal im Jahr im Einsatz.®

Die Frage, in welchem Verhéltnis sie zur Xitang-Kirche stand, bleibt noch ungewiss.
Sicher ist nur, dass sie nicht auf dem Hofgeldande, das Adam Schall 1650 vom
Qing-Hof erbat, gelegen war. 1703 erfuhr man von Antonie Thomas weiter, dass
,,eine schone Kirche von Unserer Lieben Frau® (,,une jolie église du N. Dame *), bei
der es sich wohl um dieselbe handelt, fur die liturgische Nutzung der Kongregation
der Heiligen Mutter (Shengmu hui), deren Ursprung sich auf die Zeit Riccis

zurtickfiihren lasst, zur Verfiigung stand.®

8 Vgl. Brockey 2007, S. 364.

8 BNF Chinois 6702.

8 WB, Nr. 83: ,,Die Portugiesische Patres ...haben zu Peking selbst eine Kirch fr
das weibliche Geschlecht erbauet / welche um desto ndthiger ware / je weniger in
Sina die Ehrbarkeit dem Frauenzimmer zul&st / in einer offentlichen Versammlung
unter denen Mannern zugleich zu erscheinen. Auch so gar in ihrer eigenen Kirch
darff ihnen der Priester das Wort Gottes nicht anderst predigen / von die H.H.
Sacramenten reichen / als durch ein Fenster oder Gitter / so ihn von denenselbigen
ausschliest. Die ErfahrnuB hat gezeigt / dal dergleichen Schamhafftigkeit der
Andacht nichts benehme / sondern derselben vielmehr zulege; indem viel vornehme
Christliche Frauen zu Auszierung deren Altéren ihre Perlin / ihre Diamanten und
andere Edelstein in die neue Kirch geschenckt haben.*

8 Ripa 1844, S. 167: ,,The Jesuits had a church for women at Peking, but it was only
opened once in six months.*

8 BCP, 1944, Nr. 375, S. 526: ,,Ce College a, outré son temple, une jolie église de N.
Dame, ou se tiennent deux fois par an les congregations des femmes, Durant pres
d’un mois entier; 14, elles se confessent et communient et les catéchumeénes sont bap-
tisées...”; Ebd., Nr. 377, S. 29: ,...montre qu'en 1703 le Nant'ang et le Tong-t'ang
avaient leur eglise pour les femmes, et il ne nous les donne pas comme récemment
baties”.
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2.4 Ecclesia collegii Pekinensis: AusbaumalRnahmen im Kontext
ordensinterner Konkurrenz, 1704-11

Die franzdsische Beitang-Kirche als Konkurrenzprojekt

In den Jahren zwischen 1660 und 1690 lasst sich eine Vielzahl von entscheidenden
Neustrukturierungen Kkirchlicher Hierarchie in China festhalten. Diese betrafen
zundchst die als Hauptsitz des Padroado fungierende Xitang-Kirche. Die Geschichte
begann mit der Griindung der Missions-Kongregation der Missions Etrangéres de
Paris (fortan: MEP) am 9. September 1659, als der Beschluss gefasst wurde, neben
Cochinchina (Giao Chi; heute: Sudvietnam und der dstliche Teil Kambodschas) und
Tongking (Bic Bo; heute: der nordliche Teil Vietnams) ein weiteres Apostolisches
Vikariat in Nanking fur China zu errichten, das unabhingig vom Padroado war.%

Im Dezember 1673 erlie} Papst Clemens X. (reg. 1670-1676) das Breve Injuncti
Nobis und die Konstitution Decet Romanum Pontificem, wodurch das Padroado kein
Vorrecht mehr in China und im Fernen Osten hatte. Neben Mendikanten kamen nun
auch Missionare der Sacra Congregatio de Propaganda Fide (fortan: SCPF), der
romischen Missionszentrale, nach China, dabei auch Mitglieder der MEP.*! Dies
fuhrte schlieBlich zu langjéhrigen Streitigkeiten zwischen den verschiedenen
Gruppierungen um die Vorherrschaft. 1690 bekam das Padroado zwei weitere
Bischofssitze (Peking und Nanking) vom Heiligen Stuhl zugestanden und die
Xitang-Kirche wurde somit zum Bischofssitz (cathedralis) erhoben.%

% HdO, Bd. 1, S. 344. Rita Widmaier wies darauf hin, dass der Einfluss und die
Tatigkeit von Charles Maigrot, der ab 1687 zwei Dekaden lang als Apostolischer
Vikar der Provinz Fujian tg7#4 tatig war, die Beziehungen zwischen den
portugiesischen und franzdsischen Jesuiten sowie den MEP-Priestern verschlechterte
(vgl. Leibniz 2006, S. 32-33).

% HCC, S.296-298.

%2 Der erste Bischof Pekings war Bernardino Della Chiesa (Yin Daren 2 KA+,
1644-1721), ein Franziskaner, der 1679 von der Propaganda Fide nach China
entsandt und kurz vor 1684 als Nachfolger Frangois Pallus (1626-1684), dem ersten
Apostolischen Vikar, ernannt wurde. Anstelle von Peking und der Xitang-Kirche
waéhlte Chiesa Linging E&% (Shandong LLI3) als seinen Bischofssitz der Didzese
Peking und lieR dort eine Residenz errichten. Die Erwéhnung der Xitang-Kirche als
Bischofssitz findet man 1700 mehrmals bei Chiesa, dazu siehe SF, Bd. 5, S. 408:
,...simul ac P.V. cathedralis nostrae possessionem commisimus...“ sowie S. 409:
,,Cur cathedralis nostrae sacrarium...”; Bd.5, S. 417: ,,...andai per visitar la mia
cathedrale;...La prima confirmatione volsi farla nella cathedrale;...che’ho fatto in
mia cathedrale®.
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Wie Thomas in einem Brief vom 31. Oktober 1692 berichtete, wurde die damals im
desolaten Zustand befindliche Dongtang-Kirche zwei Jahre spéater, auf den Befehl
von Kaiser Kangxi, am 2. Oktober 1701 komplett renoviert und daraufhin zu St.
Josefs-Residenz  (Residentia Sancti Josephi) umbenannt. ® Zusétzlich zu der
Residenz kam nachweislich eine Kapelle Unserer Lieben Frau, die sich in deren
Nachbarschaft befand, in Einsatz.%

Entscheidend fiir die kirchenpolitische Lage dieser Zeit war ferner die Ankunft der
franzosischen Jesuiten im Jahre 1688, die 1685 als ,,Mathématiciens du
Roy*“ (Mathematiker des Konigs) von Louis XIV. (reg. 1643-1715) nach China
entsandt worden waren.®® Von 1688 bis 1692 residierten sie gemeinsam mit den
Missionaren des Padroado in der Xitang-Kirche, was spéter auch zu Streitigkeiten
fuhrte.

Ihnen schenkte Kangxi 1693 eine Residenz und ein freies Geldnde in Canchikou %
A1 auBerhalb des Xi’an-Tors (Xi’an men Pg%:['; heute Westufer des Nordsees
1b75) (Fig.2.4.1). Dieses Haus hatte der Familie des Assistenzministers (Fuzheng
dachen H#HECAEY) Suksaha #fvepElS (?- 1667) gehort und Kangxi schenkte es

den Jesuiten zum Dank, weil Fontaney und Visdelou sein hartnackiges Fieber
mittels Chinin geheilt hatten. Dieses Gelande stand in erster Linie den franzdsischen
Missionaren fiir den Bau einer Kirche zur Verfiigung.®® Nachdem die Residenz am

12. Juli offiziell in den Besitz der Jesuiten (berging, beauftragte Kangxi das

% Golvers 2013, S. 171, Anm. 384 (zit. n. ARSI, JS 148, f. 188r./v): ,,Practerea
eddem benevolentia Imperator concessit eAdem die 2a Dec(embris), ut ecclesia quae
ante persecutionem erat in parte Orientalis urbis et fuerat destructa, restrauraretur ut
et Collegium illud pristinum...Hoc anno restaurata fuit ecclesia Orientalis
Soc(ieta)tis nostrae Pekini intra muros, quae olim concessa fuit Soc(ieta)tis a Xun
chi.”

% BCP, 1944, Nr. 375, S. 537: ,,... cette residence (de S. Joseph) posséde une mai-
son voisine, la chapelle de N. Dame, laquelle sert pour les baptémes des femmes et
pour les confessions.*

% Vgl. Collani 2002, S. 313-316.

% Fiir einen Uberblick iiber die Griindung der Beitang-Residenz siehe Thomas 1923,
S. 114-116. Dazu ist bei Ignaz Kdgler (Dai Jingxian #(#EE, 1680-1746) in seinem
1737 datierten Brief (LE, XII, S. 245; vgl. BCP, 1945, S. 118-120.) zu lesen: ,,1I
[Kangxi] donna a Tchang-tching [Gerbillon]...une maison en dedans de la porte
Si-ngan-men [Xi’an men], et leur y fit batir une église.*
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Ministerium fir offentliche Arbeiten vier Baufachménner und zwei Beamte mit dem
Umbau der Residenz.®

Am 19. Dezember desselben Jahres erfahrt man aus einem an Francois de La Chaize
(1624-1709) adressierten Brief, dass eine Kapelle — oder im Wortlaut des Pierre
Jartoux (Du Demei #H{%3%, 1669-1720) eine ,,Hof=Kirche*, die sich dem Erloser

widmet —, auf diesem Gelande innerhalb des Kaiserpalastes errichtet wurde.®® Diese
kleine Kirche war die dritte Anlage der Gesellschaft Jesu in Peking und wurde
aufgrund ihrer topografischen Lage im Verhdltnis zur Xitang-Kirche nach 1723;
gemeinhin als die Beitang (Nordkirche; oder: I’église de Saint Sauveur, Jiushi tang

ittt sowie Shoushan tang B 34%) bekannt; Schalls Xitang-Kirche wurde somit

zur Nantang-Kirche.
In diesem Kontext verdient es einer besonderen Erwédhnung, dass Joachim Bouvet
(Bai Jin H % , 1656-1730) 1693 von Kangxi beauftragt wurde mehr

. Wissenschaftler-Missionare” aus Frankreich zu holen. Nachdem die zwolf
Missionare in Peking angekommen waren, verschlechterten sich ab 1698 die
Beziehungen zwischen den franzésischen und portugiesischen Jesuiten, die damals

im Dienst des von Pereira geleiteten Astronomischen Tribunals (Qintian jian K
&%) arbeiteten, noch mehr. Der Grund hierfir lag vor allem in der heftigen

Konkurrenz um wissenschaftlichen Einfluss am Kaiserhof.

Die endlosen Konflikte zwischen den Missionaren und dazu noch der Machtkampf
zwischen den portugiesischen und franzdsischen Konigen fihrten schlielich dazu,
dass der Ordensgeneral der Gesellschaft Jesu, Tyrso Gonzalez de Santalla
(1624-1705), sich im Dezember 1700 entschloss, die Mission der franzosischen
Jesuiten von der portugiesischen Vize-Provinz zu trennen. Dies fiihrte zum internen
Bruch der Gesellschaft Jesu.

Am 6. Januar 1699, nachdem Gerbillon zum Bau einer neuen Kirche zum
wiederholten Male um ein weiteres Gelédnde bat, gab Kangxi der Bitte nach und
ordnete an, den franzdsischen Jesuiten pro Kopf eine Summe von 50 Taéls sowie die

% \/gl. Devine 1930, S. 46; sowie Yu Sanle 2006, S. 268.

% De Fontaney an de la Chaize, geschrieben am 19. Dezember 1700, in: LE, Bd.
XVII, S. 310 (vgl. Thomas 1923, S. 115-116): ,,...nous dediames notre chapelle &
I’honneur de Jésus-Christ mourant sur la croix pour le salut des hommes...*.
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benotigen Baumaterialien bereitzustellen.®® Auf diesem Gelande, das 300 FuR lang
und 200 Ful3 breit war, erhob sich vier Jahre spater, im Dezember 1703, ein
prichtiges Gotteshaus neben dem Xi’an-Tor (2.4.2).1%° An dessen Baufinanzierung

sollten sowohl Kangxi als auch Louis XIV erheblichen Anteil haben.%!

Die Ausbaumafnahmen unter Tomas Pereira

Vor diesem Hintergrund sowie noch mehr wegen des dauernden Kampfes gegen ihre
franzosischen Mitbruder reichten Grimaldi und Pereira am 20. November 1704 eine
Petition an Kangxi ein, in der sie darum baten, sich der Erneuerung der
portugiesischen Jesuitenkirche finanziell anzunehmen. Zu diesem Zweck bekamen
sie, so Claudia von Collani, ,,vom Kaiser fur weitere acht Jahre ein einmaliges
Darlehen von 10.000 Aurei oder Taéls (ca. 25.000 Cruzados)“, die zu einem

gewissen Teil fur den Erwerb der Baumaterialien ausgezahlt wurden.!%? Die

% Die Stiftung Kangxis hier verstand sich in erster Linie als eine Belohnung, die
aber nicht fiir den Bau der Kirche gedacht war; dazu vgl. Pelisson an Frangois de la
Chaize, geschrieben am 9. Dezember 1700, in: WB, Nr. 43: ,,.Den 6. Jenner dieses
1700. Jahrs [Sic! 1699] gienge Pater Gerbillon nach Hof / und bate den
Obrist-Cammerling / Ihro Kéyserl. Majestat vorzustellen / dafl man nun im Begriff
waére / folgendes Gotts-HaulR an dem angewiesenen Orth zu erbauen... Der Kayser
schickte den Obrist Cammerling mit zwey Mandarinen / ihr Bitt-Schrifft zu
empfangen / welche er dahin beschieden hat / daB / weil eine Kirch bauen ein heilige
Sach ware / er zu solchem Werck das Seinige wolte beytragen / damit er sowohl dem
Christlichen Glauben / als ihren eigenen Personen hiermit eine Ehr erweise. Zu
solchem End werde er befehlen / daB ihnen Stein / Kalch /Ziegel und all-lbriger
Bauzeug hiezu umsonst geliefert werde.*; sowie Jartoux an de Fontaney, 20. August
17804, in: WB, Nr. 88, S. 32: ,,Das erste so mir vorkommt / ist unsere Hof=Kirch[en]
zu Peking, welche in Jenner 1699 in VVorschlag gekommen.*; sowie bei Pelisson an
Francois la Chaize, geschrieben am 9. Dezember 1700, in: WB, Nr. 43: , Der Kdyser
/ mit dem noch nicht vergniigt / dal3 er uns Franzésischen Jesuitern in dem Umfang
seines Pallasts ein Haus geschanckt hatte / verliehe uns bald hernach einen grossen
Raum / so an unserer Wohnung anlage / damit wir alldort eine Kirchen baueten / mit
Versicherung / dal3 er dazu eine Beysteur geben wurde®.

100 | E, Bd. XVIIL, S. 320 (vgl. Thomas 1923, S. 116, Anm. 2): ,,Il y avoit a cote notre
maison un terrain vuide, long de trois cens pieds et large de deux censles grands
Maitres de sa maison ayant resolu d'y faire elever quelques corps de logis pour des
Eunuques du Palais, nous crumes qu'il falloit les prevenir, et tacher d'obtenir cette
place pour y batir la masion du Seigneur.”

101 \vgl. Collani 1989, S. 20 ff.; diess. 2000, S. 315-316, Anm. 22.

102 Dazu vgl. José Soares an José Monteiro, geschrieben am 28. November 1704 in
Peking, in: AHN, Clero-Jesuitas, leg. 279/232; Pieter Van Hamme an José Monteiro,
geschrieben am 26. November 1704 in Peking, in: BAJA, 49-V-24, fol. 272-273. Die
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Begriindung fir Kangxi war, dass ,,[die] Kirche und das Haus selten renoviert
[waren], sodass sie [zum jenen Zeitpunkt] bereits fragmentarisch aussah. 1%

Knapp ein Jahr spater waren nur noch wie man den Quellen aus dem Jahre 1705
entnehmen kann, 2000 Taéls tibrig.!®* Ohne Zweifel waren Pereira und Grimaldi vor
Ort als Baumeister tétig, doch da Pereira 1708 unerwartet verstarb, verzogerten sich
die Bauarbeiten noch bis in das Jahr 1711.1%

Wie sah die Kirche aus, in welche die Missionare zwecks ordensinterner Konkurrenz
eine Menge Geld investiert hatten? Aus einem auf das Jahr 1714 datierten Brief von
Francisco da Fonseca, dem Prokurator der China-Mission, geht hervor, dass die
feierliche Eroffnung des Neubaus, der mit sieben Altdre versehen war, darunter ein
Hauptaltar und sechs sich in den Kapellen befindliche Seitenaltare, am 5. Mai 1711
stattfand.’®® Zu diskutieren sei hier die Frage: Inwieweit sich der Neubau, der knapp
8.000 Taéls gekostet hatte, von dem aus der Zeit Verbiests unterschied.

In Anbetracht der Anzahl der Altare lasst sich vorldufig der Bau eines mit
Querhausern versehenen Langhauses zu zwei Jochen, das seitlich von zwei Kapellen
begleitet war, feststellen. Das dreischiffige Langhaus des Vorgangerbaus wurde
daher zum Mittelschiff (vgl. Fig.2.2.1). Die Behauptung, dass Pereira und Grimaldi
dem Bau die europaische Gestalt verliehen hatten, ist allerdings nicht durch
schriftliche Quellen zu belegen.!®” Erst im Jahre 1720 erzahlte uns ein schottischer
Reisender namens John Bell (1691-1780), dass die Beitang-Kirche, die einen
erheblichen Bauumfang von 75 Chi/Ful3 Lange, 33 Chi/Ful} Breite und 30 Chi/Ful}

Bittschrift ist ferner erwéhnt bei Pierre Hoang 1902, S. 158. Der restliche Teil stand
hingegen zur Kreditvergabe zur Verfligung, dazu siehe Bell, Bd. 2, S. 25 (vgl. Colla-
ni 2003, S. 116-117; Saldanha 2012, S. 191, Anm. 129): ,,The 8th, we dined at the
south convent, where the Italian missionaries [sic!] generally reside...This convent
Hands within the city, upon a piece of ground given to the fathers by the Emperor.
He gave also ten thousand ounces of silver towards building and adorning the chapel
[sic!]; which is, indeed, very neat; and handsomely decorated with pictures of Saints,
and scripture-pieces, by the best hands.*

108 ZJFB, S. 131: ,,/ 5 F/DME A sk«

104 v/gl. Collani 2003, S. 117.

105 Grimaldi starb im Jahre 1712.

106 Francisco da Fonseca an Maria de Guadalupe de Aveiro, geschrieben im Mai
1711, in: ASV, Albani 261, fol. 196r.-197v (publiziert in: De Saldanha 2002, Bd. 3,
S. 180-181): ,,...aberta aos 5 de Maio de 1711 e se disseram simul 7 missas nos 7
altares dela. S&o 7 os altars®.

107 \v/gl. Zhang Fuhe 1993, S. 39, Anm. 3 (zit. n. Fang Hao 1987, S. 225).
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Hohe aufwies, nicht groRer war als die Kirche des ,,italienischen Konvents*, namlich
die Nantang-Kirche.1%

Aus Bells Beschreibung lassen sich ferner zwei Schlussfolgerungen ziehen: Erstens
ist es Klar, dass die zwei in der jlngeren Literatur abgebildeten Triumphbdgen bereits
wahrend Pereiras Neubau in der ersten Dekade des 18. Jahrhunderts entstanden
(Fig.2.4.3); zweitens war die Stiftung Kangxis nicht nur fur die Kirche, sondern auch
flr weiteren Bauten (wohl Wohnbereich der Patres, Bibliothek und Empfangshalle
usw.) gedacht. Das bedeutet, dass die Erweiterung des Langhauses nur einen
uberschaubaren Teil des Ausbauprojekts einnahm.

Der &uf3ere Triumphbogen, der die Form eines dreitorigen, chinesischen Scheintors

(Pailou f#%##) aufwies, diente als Eingangstor zur jesuitischen Residenz. Der innere,

eintirige Triumphbogen verfligte Gber eine européische Gestalt und Uber seinem
Rundbogen war eine Ehrentafel mit der Inschrift ,,Chijian tianzhutang #¥/#K F &=

“ (Halle des Herrn des Himmel, erbaut auf den Befehl des Kaisers), die Kangxi
vorhin, 1703 zu Ehren der franzdsischen Erloserkirche gestiftet hatte, zu sehen.
Beide Bogen waren vermutlich als Ersatz fur die alten Marmor- und Ziegelbdgen aus
Schalls Zeit konzipiert.1%°

Unerwartet stimmen die Formen beider Bdgen mit der Darstellung in einer
Handzeichnung tberein, die in der Sammlung des Arquivo Histérico Ultramarino
(Historisches Ubersee-Archiv) in Lissabon zu finden ist (Fig. 3.1.1). Es ist
erstaunlich, dass die Gestalt der Fassade in dieser Zeichnung mit der Aussage von Li

Gi-ji 2288 (1690-1722), einem koreanischen Gesandten (bereinstimmt. Seiner

108 Bell, Bd. 2, S. 30: ,,The 12th, we dined at the French or western convent, where
we again found all the missionaries. The chapel [sic!], and other edifices, are hand-
some; but not so grand as the Italian convent”. Bemerkenswert war ferner die Dong-
tang-Kirche unter ihnen die bescheidenste, dazu siehe Bell, Bd. 2, S. 32: ,,The 16th,
Mr. de Lange and | paid a visit to the Fathers Fridelly (Fridelli) and Keaggler
(Kdgler), at the oriental or german convent [Dongtang]. This place is large enough;
but neither the chapel nor buildings are near so magnificent as those of the two other
convents. It is called oriental, because situated in the eastern district of the city.”

109 Da diese Zeichnung auf die 1720er-Jahre datiert ist, lasst sich zunéchst daraus
schliellen, dass einige Bauelemente (wie die Triumphbdgen, die Seitenportale aus
den 1670er-Jahren sowie der quadratische VVorhof) von dem heftigen Erdbeben im
Jahre 1730 verschont blieben. Sie waren, wie die koreanischen Gesandten bestétigen,
in der ersten Dekade des 19. Jahrhunderts noch zu sehen, dazu siehe Xu Changfu
1803-1804, in: YXLX]J, Bd. 1, 1960, S. 672: ,,[die Nantang] ist der Wohnsitz der

Europaer, [der] mit Tor und Mauer [versehen war] /.. &9 EAPTEEE. .. IS H|E
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Aussage zu Folge hatte der Kirchenbau eine Breite von ,,funf Raumen* (Schiffen),
eine Lange von ,,sieben Raumen* sowie eine Hohe von 10 Zhang (33 Meters).1°
Dem Querschnitt des Kirchenbaus entsprechend, 6ffneten sich im unteren Geschoss
der Fassade funf Portale. Das erste Obergeschoss, so Li, wurde hingegen mit
»prachtigen Fenstern« verziert; die eiserne Uhr und die Sanduhr waren in den
,Pavillons* (Kirchentiirmen) im dritten Obergeschoss zu sehen.'! Hinter der
Fassade im Innenraum gab es eine Empore (Tai &), deren Hohe, wie Kim
Chang-eop ¢ E ¥ (1658-1721) erganzte, mehr als drei bis vier Zhang (9,9-13,2
Meters) betrug.!?
Dabei empfiehlt es sich, eine weitere Zeichnung aus derselben Sammlung
hinzuzuziehen, die den Blick auf den Hauptalter des Innenraums wiedergibt
(Fig.3.1.2). Interessanterweise ist die Ikonographie der Altarblatter durchweg mit
Fonsecas Beschreibung sowie der von Louis Pfister (Fei Laizhi Z§&.7, 1833-1891)
identisch.!'® Das heil3t, die Annahme, dass es sich um ein dreischiffiges Langhauses
zu zwei Jochen handelt, dessen Mittelschiff sich mit Schalls Kirche tberlappte, sollte
hiermit aufler Frage stehen. 1729 erfuhr Li Gi-jis Beschreibung eine weitere
Prazisierung durch Kim Soon-hyup %#{7} (1693-1732). Jin, der von der Struktur
und Gestalt der Kirche tief beeindruckt war,'* beschrieb den AuRenbau der Kirche
wie folgt:

,,Die Gestalt der Halle war schmal und lang. Anstatt der bereiteren Seite

diente die langere Seite als Fassade. Vor [der Fassade] erhoben sich
gewaltige steinerne Saule/Pilaster in drei Etagen. Alle drei Etagen waren

110 | ee Gi-ji, 9. Februar 1720 (publiziert in: Zheng Eun-Ju 2012, S. 8; sowie
DBKC:db.itkc.or.kr/index.jsp?bizName=MM&aurl=/itkcdb/text/nodeViewlfr-me.jsp?
bizName=MM&seojild=kc_mm_b354&gunchald=av002&muncheld=03&finld=012
&Nodeld=&setid=3186130&Pos=0&TotalCount=2&searchUrl=0k, zugegriffen am
23.07.2013).

111 Ebd. Sie Sanduhr ist nicht in der Lissabonner Zeichnung zu sehen.

112 Sje entspricht ca. 10 bis 13 Meter, dazu siehe Kim Soon-hyup 1721 (transkribiert
in: Liu Xiang 2013, S. 18): ,,...FiNA & » HE =3 5.

113 Pfister 1933, S. 338: ,,Outre le maitre autel, il y avait trois autres petits autels de
chaque c6té, chacun dans une chapelle.

114 Kim Soon-hyup 1729, in: YXLQJ, Bd. 38, S. 356 (vgl. Liu Xiang 2013, S. 19):
,Die Gestalt ihrer Halle war ganz anders als die anderen so genannten
,mehrstockigen Bauwerke. Wenngleich sie nicht in Worte fassbar war, konnte man

sie schriftlich nur 1/10000 beschreiben / ELJEs > A A N A SRR 8 > MEDL T
SRS - HOR BB HHE R
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mit steinernen S&ule/Pilaster versehen, die mehr als zwei Zhang (6,6-9,9
Meters) lang waren.!*® Im Untergeschoss 6ffnete sich eine rundbogige
Tiar, welche als Eingang diente. Im oberen Geschoss salen drei
rundbogige Tire, die als Fenster fur Durchlichtung fungierten. Ilhre
Gestalt ahnelte der des Pailou (Scheintor). Ein Stock héher wurde eine
Sonnenuhr aufgehangt; sie war rund wie ein grof3er flacher Teller mit 12
Ziffern. Seitlich oberhalb der Halle war ein Glockenspiel errichtet. An
der hochsten Stelle der Halle waren eine Wind-Flagge in Form einer
(runden) eiserneren Platte sowie ein vergoldetes Kreuz errichtet. VVon
Osten nach Westen gezéhlt, bestand die Halle aus fiinf Rdumen (Schiffe).
Die Balken zwischen den sich aneinanderreihenden Pfeilern sowie die
Basis der Pfeiler wurden aus Stein gemeiRelt. Ferner war die Halle nicht
mit einer Dachtraufe versehen. Die Wénde (der Halle) wurden sorgféltig
aus Ziegelsteinen, zusammengesetzt und grau gestrichen. 116

Jins Beschreibung war groRtenteils mit den Aussagen seiner Zeitgenossen wie Bell
und Li sowie mit der Lissabonner Zeichnung identisch. Ihm zufolge war die Kirche
mit einer dreigeschossigen Fassade versehen, welche durch die Sdulen vertikal in
finf Achsen gegliedert war. Die mittleren drei Achsen entsprechen der Breite des
Mittelschiffs; die daulReren zwei hingegen der der Seitenschiffe.

In Ubereinstimmung mit Lis Beschreibung war das zweite Obergeschoss mit
Fenstern verziert. Oberhalb dieses GescholRes wurden eine Sonnenuhr in der Mitte
sowie ein Glockenspiel (wohl in einem der zwei Tirme) aufgehdangt. Im
tonnengewdlbten Kircheninneren ¢ffneten sich, wie Pfister vermutete, Kapellen an

den Seitenwanden.t’

115 Demzufolge betrug die Lange der Pilaster ca. sechs bis sieben Meters.

116 Kim Soon-hyup 1729, in: YXLQJ, Bd. 38, S. 355-56 (vgl. Liu Xiang 2013, S 18):
W TR e > AN DUEE ol AR R » HATH LR A=) - R=EE 0
M MRATRSEER .. NBIE 2T BIHAFTE - B Efgh =251 » DLRER
HHE ﬁfﬁhﬁ%&;ﬂﬁ%@ﬂ N Blg# R - BIRHE - FZH TR,
=GN =P VARPNEL - - QN T 4=, Y A 1015545 S Y i e S SUi
hfbth - Higfg g 2 FRUa RS R AT - BiRED S - HEEREE LR
IIPAGRTS

117 Ebd., S. 18: ,,(Nachdem ich) die Tiir 6ffnete und einherging, blickte ich (zur
Decke der Halle) auf. (Dann sah ich) keine Balken und Dachtraufe; die Wélbung (der
Halle), die gleichsam mit Gardinen bedeckt wurde, ist hoch und rund; sie ist
gerdumig und tief...im jeden Zimmer der Ostlichen und westlichen Wénde 6ffnet
sich eine rundbogige Tir; [der Raum innerhalb des/der Zimmers/KapeIIe] ist

geraumig / BEFTAFL(TE » R LAITCAR—H—7  ESESAEE - KR
PR SRPHER AR —RAfEEERT... o igihy
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In Anbetracht der oben erwéhnten Berichte sowie der Tatsache, dass Schalls Neubau
aus dem 1650 bereits betrachtlich groRer als die Beitang-Kirche gewesen war,
kommt man schlielich zu der Schlussfolgerung, dass es sich bei Pereiras und
Grimaldis ,,Neubau“ doch um eine Erweiterung des urspriinglichen Langhauses
handelte. Die restlichen Teile des Kirchenbaus, zu dem Pereira 1680/81 einen
Doppelturm hinzufugte, sollten im Laufe der Zeit keine Modifikation am Bau
erfahren und blieben, wie wir spater sehen werden, trotz mehrmaligen

Wiederaufbaus bis in die 1780er Jahre kaum verandert.

2.5 Instandhaltung im Laufe des 18. und 19. Jahrhunderts

RenovierungsmaBnahmen unter Giuseppe Castiglione

und Fernando B. Moggi

Im Laufe des 18. Jahrhunderts wurde die Nantang-Kirche infolge von Erdbeben
sowie einer Brandkatastrophe mehrfach renoviert und leicht umgebaut. Es wurde des
Weiteren aus Peking berichtet, dass die drei Jesuitenkirchen wahrend der
mehrmaligen Erschiitterungen des Erdbebens vom 12. und 15. Juli 1720 leicht
beschéadigt wurden.

Die Nantang-Kirche war nur von einem kleinen Schaden betroffen, da Lee Gi-ji, der
sie 1721, erst nach dem Erdbeben besuchte, nichts davon berichtete. Obwohl es
keinen Beweis gibt, ist aber denkbar, dass Fernando Bonaventura Moggi (Li Boming
FI] f# HH, 1684-1761), der sich an den spateren Renovierungsmalnahmen der
Dongtang-Kirche beteiligte, auch einen erheblichen Anteil an der Instandsetzung der
Nantang-Residenz hatte.''® Die RenovierungsmaBnahmen der Dongtang-Residenz,
in der Moggi und Giuseppe Castiglione (Lang Shining Ef it Z£, 1688-1766)
residierten, waren hingegen am 24. Juli 1721 abgeschlossen.!®

1729 berichtete Moggi, dass die von ihm projektierten Doppeltirme (Campaniletti

laterali) der Dongtang-Kirche wegen des Mangels an Finanzmitteln und

118 Moggi war ein florentinischer Bildhauer und jesuitischer Laienbruder. Er kam im
September 1721 in Peking an.
119 \gl. Yu Sanle 2006, S. 338.
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Baumaterialien noch nicht zur Ausfithrung kamen.'?® 1765, knapp 30 Jahre spter,

bemerkte der koreanische Gesandte, Hong Dae-yong i A%s (1731-1783) eindeutig,

dass die Form der Dongtang-Kirche gleich der der Nantang-Kirche war.*?! Dies
bestétigt die Tatsache, dass die Dongtang-Kirche, wie Moggi vorher geplant hatte,
noch in den 1730er-Jahren weitestgehend ausgebaut wurde und spatestens in den
1760er Jahren mit Doppeltirmer versehen war.

Danach folgte am 30. September 1730 ein heftiges Erdbeben im Nordwesten Pekings.
Dass der Kaiser Yongzheng #E1 (reg. 1722-1735) den jesuitischen Kirchen nur

aulerst geringe Finanzmittel zuteilte, ist im Kontext seiner Einstellung zum
Christentum sowie dessen Verfolgung seit 1723 verstandlich. 2> Die
Nantang-Residenz wurde wéhrenddessen lediglich leicht beschadigt, aber nicht, wie
Hallerstein 1743 schrieb, ,,zu einem Steinhaufen<.1?3

Mit der groRziigigen Finanzierung von Ferdinand I11. von Osterreich wurden Moggi
und Castiglione bald mit der Renovierung beauftragt, die sich nachweislich noch bis
in das Jahr 1743 hinzog.'®* In der Tat unterschied sich der Bau um die
Jahrhundertmitte kaum von dem aus den Jahren 1704 und 1711.

Der chinesische Historiker; Zhao Yi 43 (1727-1814), der die Nantang-Kirche zu

120 ARSI, JS 184, f. 41rv (transkribiert in: Corsi 2011, S. 240-241): ,,In vigore della
promessa fatta alla P.V. stavo prendendo le misure e facendo altre preparazioni
necessarie per la delineazione di questa Chiesa di San Giuseppe, per trasmetterla a
V.P., quando il P. Domenico Pinhero, Superiore di questa Residenza, mi suggeri
come li pareva molto convenevole che hancora si mandassero li disegni della
medesima Chiesa [Nantang-Kirche] al Serenissimo Re di Portogallo...li due
Campaniletti laterali della facciata non sono hanora in opra, perché nel tempo che si
fabricava la medesima facciata mancarono materiali e argento, e successivamente
restarono a dietro per dar luogo ad altre cose stimate piu necessarie.*

121 'Hong Dae-yong 1765, in: YXLXJ, Bd. 1, S. 1960, S. 236: ,,...[Dongtang-Kirche]
war ahnlich wie die Xitang-Kirche [sic!] / ...Eipg s 7 # A [H]”. Hong Dae-yong
wurde im November 1765 als Jaje gungwan als Peking entsandt. Zu seinem
Reisebericht siehe Lee Hyung-dae 2006, S. 45-62.

122 \/gl. Chang Tseh 1992, S. 29-46.

123 Augustin Hallerstein an Joseph Ritter, geschrieben am 1. November 1743, Peking,
in: WB, Bd. V, Nr. 681, S. 75: ,,...welche [Nantang-Kirche] es aber durch ein, in
denen Jahren 1720 und 1730 erfolgtes doppeltes Erdbeben géanzlich verlohren, und
fast zu einen Steinhaufen worden. Heuer hat das Haus Gottes sich wiederum aus
seinem Schutt erhoben, und stehet in vollem Glanz empor, zur Freund deren Christen
und Bewunderung der Heiden.* Hallerstein kam erst— schon 1739, also knapp zehn
Jahre nach dem Erdbeben, in Peking an. Daher scheint seine Aussage glaubwiirdig zu
sein.

124 v/gl. Yu Sanle 2006, S. 323; sowie Zhang Fuhe 2004, S. 40.
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dieser Zeit besuchte, schrieb, dass das durch zahlreiche Fenster belichtete
Kircheninnere tonnengewdlbt war und somit der halbrunden Form des (chinesischen)
Stadttors &hnelte, was aber durchweg mit dem Bau vor dem Erdbeben
Ubereinstimmte. Zu betonen ist, dass ein Observatorium, das in der Nachbarschaft
zur Kirche stand, sowie die Bauwerke (wohl Turmbauten) fir Orgelanlagen
geblieben sind.!® Der westliche Turm sollte, genau wie Hong Dae-yong 1765
belegte, als Glockenturm mit einem Carillon (Glockenspiel) dienen.'?® Zum exakten

Bauzustand dieser Zeit erfahrt man weiter von Hong:

,vom Zhengyang-Tor (Zhengyang men) aus, lief ich in der Stadt entlang
ein paar FuB/Chi in Richtung Westen. Ich sah ein hohes Geb&ude ohne
Tragbalken, welches merkwirdig gebaut war. Ich kam zu einem sehr
hohen Tor, in dessen Osten eine Ziegelmauer in Hohe von ca. zwei
Zhang (ca. 6,6 Meters) zu sehen war...durch die westliche Tur kam ich
zu einer Empfangshalle, deren mit Seidenvorhénge bedeckter Eingang
sich im Siden befand. Ich ging hinein, (dort sah ich) ungeféhr sechs
Zimmer, deren Boden mit Ziegeln belegt war. Ich ging wieder von der
nordlichen Tur hinein, hier sah ich einen geraumigen Hof, in dem Béume
und Blumen Uppig wuchsen. Der Treppe entlang nach Osten durch eine
Tur hindurch sah ich, dass ein hohes Haus mit Wolbung sich nach Osten
hin erhob, dessen Bau aus Ziegeln bestand. Das Geb&ude war genau
jenes, das ich auf dem Weg gesehen hatte. Es war circa funf bis sechs
Zhang (ca. 16,5-19,8 Meters) hoch und hatte eine Lange von mehr als
zehn Zimmern (Schiffe). Die Pracht des Baus war nicht in Worte zu
fassen...sudlich von der Halle waren hohe Bauwerk(e) (TuUrmer) zu
sehen, in den Musikinstrumente installiert wurden. %’

125 Zhao Yi 1982 (*1766; tradiert in: Wei Yuan 1843, Bd. 27, S. 27): ,,Die Halle des
Himmelherrn...dient als der Wohnsitz fur die europdischen Direktoren des
kaiserlichen Sternkundeamts, Liu Songling [Augustin de Hallerstein] und Gao Shensi
[José d‘Espinha (1722-1788). Der abgerundete und erhdhte Innenraum der Halle
ahnelt der Offnung des Stadttors, die aber auRerordentlich hell erscheint...neben der
Halle ist ein Observatorium, in dem Gestelle aufgestellt sind, um die Fernrohre
aufzubewahren. . .es gibt einen Turmbau, der flir das Glockenspiel zur Verfiigung
steht... /| REE.. KRB EFEAZINER SEESEMED. 22 HEEMNE,
WURFTHE, MAREY.. 2 FABES. . AR RERE e

126 Hong Dae-yong 1765, in: YXLXJ, Bd. 1, 1960, S. 236 (vgl. Wu Changyuan 1981
(*1788), Bd.7, S. 125; sowie Huang Shijian 1992, S. 159): ,,Zu Westen der Halle
[Dontang-Kirche] gibt es einen Turm der Selbstklingenden Uhr, dessen Form &hnlich
wie des der Westkirche [Nantang-Kirche] ist /5 P54 E IS &E1E o BLPEE 7 A E .
127 Hong Dae-yong 1765, in: Huang Shijian 1992, S. 159 (vgl. DBKC): ,,H11FF5[,

fEwamre TR, EREREE HEMER. 2, PIEEA FTRAEE, &
AISE S AT AR, ARE. BEHE, ERfE, AFERSHE. T
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Durch den Vergleich der oben angefiihrten AuBerungen (Zhao Yi und Hong
Dae-yong), die quasi zeitlich parallel entstanden, wird deutlich, dass der aus Ziegeln
entstandene Kirchenbau ein tonnengewdlbtes Mittelschiff besal3, das bis in die Jahre
zwischen 1750 und 1760 fast unverandert blieb. Ferner verrat uns Hong, dass die
Empfangshalle (wohl auch den Wohnbereich der Patres einschlieBend) im Westen
des Kirchhofs lag.'?® Im Norden befand sich ein ,,Hausgarten, dessen Lage wohl
seit den 1670er Jahren, als De Magalhaes davon berichtete, an derselben Stelle war
(Fig.2.3.2).1%°

Wiederaufbau, 1775

1775 berichteten André Rodrigues (An Guoning ZZ[Ef =%, 1729-1796) und José de
Espinha (Gao Shensi = EE, 1722-1788) in einer an Qianlong eingereichten
Petition, dass der Kirchenbau samt der Altarblatter, Decken- und Wandfresken sowie
Kangxis Ehrentafeln und Gedichten wéhrend einer heiligen Messe am 12. Februar
desselben Jahres niederbrannte.’® Das jesuitische Seminar (Kollegium), das sich im
Osten der Residenz befand, brannte ebenso wie die Wohnhauser der Patres ab.'*!
Von der ursprunglichen Kirche blieb also nichts Ubrig. Unberihrt waren, wie die
zeitgendssischen Reisende belegten, der Hausgarten sowie die weiteren Bauteile der
Residenz.

Auf die Bitte der Missionare hin stiftete der Qianlong Kaiser §Z[% (reg. 1736-99)

zum Wiederaufbau 10.000 Taéls und liel} erneut die Ehrentafel seines VVorgéangers

.. ERAEFIA SCRRE, TERRTZR. TEPETI, AR, RASESA, &S
EEE, Ep% ERTIED, BEAECHE, Se ANl BUEBLE, AHDIEE. R
&, baefEese

128 Es ist aber unklar, wo genau die Empfangshalle sich innerhalb des
Wohnkomplexes befand.

129 Hongs Aussage Uber die dreiteilige Baustruktur (Kirche, Wohnbereich sowie ein
Hausgarten einschlieBlich eines Observatoriums) fallt erstaunlicherweise mit einer
zeitgendssischen Darstellung aus den Quantu, die unter der Leitung Castigliones
zwischen 1745 und 1750 angefertigt worden sind, zusammen.

30 QDXYDA, Bd. 2, 2010, S. 145: (& — A+=H... ZhEZamm, AR EE,
EHREAEAIREBORE. XHE REE MM, REEEE FEEILE 6, FiE
IR—EW, NEEHE NESHEREAHE, ShEEt, DEHE, faHIt
RS, BLEETEE, FEHELER, RACEEEE, kTR
131 vgl. Clément 1914, S. 86 (zit. n. Vérolles, in: APF, 1848, Bd.22, S. 46).
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kopieren. Der Wiederaufbau nahm nur kurze Zeit in Anspruch. Der Neubau bestand
aus soliden Ziegeln,'32 und war von der GroRe her, wie Zhao Shenzhen BYfERS (?-
1826) belegte, nicht anders als der Vorgangerbau.**® Zu dessen Gestalt prazisierte
Pak Ji-won 5 (1737-1805), dass ,,...die Decke des Hauses der runden Form
der eisernen Glocke [&hnelte]; sie (ber den birgerlichen Héausern (berragend
[war]«. 13

Anhand zweier weiterer Berichte von Wu Changyuan % £ Jr (aktiv gegen

1770er-Jahre) und Yi Deok-moo Z= 1 ## (1741-1793), die nachweislich den
Neubau nach 1785 besuchten, ist zu erfahren, dass die Gestalt und GroRe des
Neubaus nicht vom Vorgangerbau abwich.®*® Besonders durch Yi ist zu erfahren,
dass die Fassade noch finf Fenster im ersten Obergeschoss besal, was der
Lissaboner Zeichnung sowie den Reiseberichten in der ersten Hélfte des 18.
Jahrhunderts ~ weitestgehend  entspricht. 3¢ 1828 schitzte ein  anonymer
Medizin-Beamter, der mit den koreanischen Gesandten nach Peking reiste, dass der

Umfang des Neubaus mehrfach grofier war als das Yuhe-Gasthaus (Yuhe guan FJA]

132 Yi Deok-moo 1778-1779, Bd.2 (in: DBKC): ,,ZR LB EEBERE, FE K Fra g,
ARFR R AT Rl & 4.

133 Zhao Shenzhen 1820-1830, S. 313: ,,Die Halle ist ca. ein paar Zhang (3,3 Meter)
breit und mehr als zehn Zhang hoch; sie bestand samtlich aus Ziegeln anstatt von
Holz /=58l » mAH8OLET » A4 DIk

134 pak Ji-won 1822 (in: DBKC): ,,/ 5 EHEUI# 3, EHEREE.

185 Wu Changyuan 1981 (*1788), Bd.7, S. 125 (z. T. zit. in: Huang Junzai 1834-1873,
Bd.7, S.76): ,,.Die [neugebaute] Halle hatte eine schmale aber tiefe Form. Die Front
drehte sich nach AulRen und sah wie die Seitenansicht aus. Die Form deren mit
Dachziegeln belegter Decke ahnelte der der chinesischen Juanpeng-Decke. In der
Front des Geb&udes Offnete sich eine Tir. Die Fenster hingegen waren an den
oOstlichen und westlichen Seitenwénden angebracht. Zwei Ziegeltirme flankierten die
Halle. Im linken Turm war eine Orgel aufgestellt. Ostlich [der Halle] war die Halle
der Heiligen Mutter, in welcher Maria verehrt wurde / =& [JRIVEE, 1EHE AN,
ifgaAs M. HIEQHEGT, ML, B ibE—F, BRIELN R RTEE 2
e, SRR, AW, RrRE. GEERE, HEES{FLe; vgl. Yi Deok-moo
1778-1779, Bd.2 (in: DBKC): ,.Die hohe und breite Wolbung war anders als die
chinesische Wdélbung mit Dachvorsprung. Der Innenraum dhnelte einem schwarzen
Tunnel, in dem man beim Sprechen das Echo horte. Ich hob den Kopf und schaute
auf, als ob die Kirche von einem groRen Kessel bedeckt wiirde / Z= =&k, B[]
MIZRERE 2 HIAAE, 4, AEOE, (MRET, WEE

1% Yi Deok-moo 1778-1779, Bd.2 (in: DBKC): ,,Im Innenraum gibt es ein
Stockwerk, an dessen AuflRenwand funf Fenster angebracht sind. Sie sind mit
Wachspapier versehen und unterscheiden sich aber eindeutig von dem Glas / #M5 7.

A, SRS, AL
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fE oder Gaoli guan = REEE; fruh: Huitong guan; Fig. 2.5.1), in dem sie
residierten. 3’

Obwohl es kein stichhaltiges Indiz dafuir gab, wer sich an der Ausstattung beteiligte,
steht aber fest, dass der Innenraum nach 1775 komplett neu ausgemalt wurde.**® Yi
Deok-moo, der sogar friher als Pak Ji-won die Kirche besuchte, belegte ferner, dass
der Neubau mit sechs Seitenaltaren, die an den Wanden aufgestellt wurden, versehen
war. 3° Die Anzahl der Altare stammt mit der Darstellung der Lissabonner
Zeichnung Uberein aber wich von den Angaben einer zeitgendssischen chinesischen
Besucherin ab.

Einem auf 1786 datierten Bericht von Zhang Jingyun &7 (akt. 1770-80) ist zu

entnehmen, dass der Kirchenbau wohl nach der Ubergabe an die Lazaristen im Jahre
1783 im Inneren noch leicht umgebaut wurde. lhrer Beschreibung zufolge lasst sich
vermuten, dass das zweijochige, tonnengewdlbte Langhaus zu sechs Jochen erweitert
wurde; zwischen den Pfeilern eroffneten sich an den Seitenwanden des Mittelschiffs
jeweils sechs gewolbte Kapellenrdume, in denen jeweils ein Altar aufgestellt
wurde.}*® Ob es wahr ist, dass die Kapellen von vier auf 12 erweitert worden sind,

ist wegen Mangel an Quellen noch nicht festzustellen.4!

7 Yu Guan 1825, in DBKC: , JNEMEFI4EET, (%A1 EITEE.“

18 Fang Ruiyi (nach 1850), Bd.10, S.178.

139 Yi Deok-moo 1778-1779 (in: DBKC): ,,an den Seitenwiinden sind jeweils drei
holzerne Bilder [Altare] /2GR EE, W88 =K.

140 Zhang Jingyun 1786 (publiziert in: Chen Tongbin 1992, S. 54): ,, [Ich] 6ffnete die
Tur zur Halle und [sah ich], dass es, vom Osten nach Westen gezéhlt, insgesamt zwei
Reihen [von R&umen] (Seitenschiffe) gab. Vom Norden nach Stiden gezéhlt, waren
sieben Reihen von Raumen. Die &ulReren Reihen [von Raumen] (Seitenschiffe)
erschienen in Gestalt der Tunnel, welche seitlich durch Fenster belichtet wurden. Sie
waren sehr gut belichtet. An den Seitenwénden der mittleren Reihe [von Rdumen] (=
Mittelschiff?) 6ffneten sich jeweils sechs Wandkammer. In jeder Kapelle gab es eine
Ahnentafel. Vom Osten nach Westen gezahlt, waren insgesamt 12 Tafeln. Die Halle
war dreigeschossig in Hohe von mehreren Ren (Mafeinheit). Die Fenster 6ffneten
sich in jedem Geschoss. Das Dach [der Halle] war mit Dachziegel belegt. [Die Decke
der Halle] wolbte sich nach oben in Form eines umkippenden Schiffs, welche eine
runde und ovale Form hatte /... By B BRPE NUWER » EEILEE  AMEWIFEE » W
T &g - IEARE - ZZHTRER - NEEEEE SN - FFE g - REMHEET
g G CHESEN > =g EERE o sCIE > Brsiisti @AY o [ i
141 Zhang Jingyuns Aussage wurde weder von den chinesischen noch von den
westlichen Quellen bestétigt.
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1785, ein Jahr vor Zhangs Besuch, wurde die Kirche mitsamt ihrer Eigentirmer an
die Lazaristen ibergeben, denn die Gesellschaft Jesu war bereits 1773 — aufgrund der
verstarkten Angriffe des aufgeklarten Absolutismus sowie durch den Druck der
Konige von Portugal, Frankreich und Spanien — durch Papst Clemens XIV. (reg.
1769-1774) aufgelost worden.4?

Der Zustand unter Laurant Guillon, ca. 1860
Kurz vor dem Tod des letzten Bischofs von Peking, des Lazaristen Caetano Pires
Pereira (Bi Xueyuan FE25 1763-1838) im Jahre 1838, wurde die Kirche und

Residenz den russischen Archimandriten iiberlassen.'*® In den folgenden 20 Jahren
bis zur Ubergabe an die katholische Mission im Jahre 1860 befand sich die Kirche
nach der Beschlagnahmung durch die Qing-Regierung in &uRerst desolatem
Zustand.#

Aus einem auf das Jahr 1848 datierten Brief von Emanuel Jean Francois Vérolles

(Fang Ruowang 7575, 1805-1878), dem Apostolischen Vikar der Mandschurei, ist

zundchst zu erfahren, dass die Kirche fast in Trummern lag; alle Fenster waren
zerbrochen und die Portale zugemauert; ferner waren samtliche Nebengebédude wie
die Seminarbauten und Wohnhéuser vernichtet worden.'#

Im Gegensatz zur Fassade, die, wie Vérolles sowie weitere Bildquellen des 19.
Jahrhunderts (Fig.2.5.2-3)'%% belegen, fast unverandert blieb, war der Innenraum
komplett ruiniert. 1853 wurde das lateinische Kreuz, das sich oberhalb der Fassade
befand, von Chinesen herunter geschossen (Fig.2.5.4).14” GemaR der Pekinger
Konvention vom 18. Oktober 1860 wurden die halbverfallene Kirche und Residenz
im selben Jahr an die katholische Kirche zuriickgegeben.

1863 berichtete Laurant Guillon (Ji Long %Zf%, 1854-1900), dass er vom Lazaristen

und Apostolischen Administrator von Peking, Joseph-Martial Mouly (Meng

142 v/gl. Devine 1930, S. 88.

143 vgl. Clément 1914, S. 85-85; sowie Vath 1933, S. 343

144 \gl. Devine 1930, S. 99.

145 Clément 1914, S. 86 (zit. n. Vérolles, in: APF, Bd.22, 1848, S. 46).

196 Ebd., S. 87 (zit. n. Vérolles, in: Annales de la Propagation de la Foi, Bd.22, 1848,
S. 46).

147 Ebd., S. 47.
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Zhensheng # #x2, 1807-1868), mit der Instandhaltung der Kirche beauftragt

worden war. Unter seiner Leitung wurden die baufallige Nantang-Kirche sowie ihre
Ausstattung mit Hilfe der chinesischen Bauarbeiter komplett renoviert. Da die
Chinesen sich nicht mit der Technik westlicher Wandmalerei auskannten, scheinen
dabei noch erfahrene Kiinstler aus Europa involviert gewesen zu sein.!*® Jedoch
erfuhr der Bau der Nantang-Kirche durch Guillon, der sich mit dem Bauwesen
vertraut machte, geringe Wertschatzung im Vergleich zu ihrer Innenausstattung. Er
schrieb, dass die Kirche in HOhe von ca. 14 bis 15 Metern, zu dem grofiten
Kirchenbau in Peking zahlte, sie trat aber in Form einer bescheidenen Anlage auf.
Der AuRenbau blieb also undekoriert.14°

Ferner auBerte Guillon ausdriicklich, dass die Komposition der durch Pilaster und
Gesimse gegliederten Fassade im Einklang Ubereinstimmte mit einer Reihe von
zeitgenodssischen Jesuitenkirchen in Frankreich, insbesondere mit der Kirche
Saint-Paul-Saint-Louis in Paris, war (Fig.2.5.5); nur erschien die Fassade der
Nantang-Kirche ein wenig flacher als die des Pariser Beispiels.'*

Zu diesem Zeitpunkt waren das von Lichtstrahlen umgebene Monogramm IHS sowie
ein Wappen Portugals, das ,vor kurzem® hinzugefligt worden war, zu sehen
(Fig.2.5.6).! Das heilt ferner, dass die an der Stirnseite der Fassade angebrachte
Sonnenuhr, die der koreanische Gesandte sah, ab 1730 durch das Monogramm
ersetzt worden war. Die entscheidendsten Baumodifikationen vollzogen sich in den
von Moggi und Castiglione durchgefiihrten Instandhaltungsmanahmen (1730-43).
Dies blieb bis zum Wiederaufbau im Jahre 1775 sowie zu Guillons
Renovierungsprogramm unverandert. Das dreischiffige Bauschema, mit vier
Seitenkapellen ergéanzt, war ebenfalls sowohl mit der Pariser Kirche als auch der
I1-GesU identisch.t>2

Zwischen den durch Pilaster gegliederten Achsen 6ffneten sich funf Tlren in
gleichméRigen Abstanden; die mittleren drei, wie die frihen ,,Peking-Reisenden‘ wie
Lee Gi-ji und Kim Soon-hyup belegten, entsprachen im Inneren dem Mittelschiff;

die &ulleren zwei hingegen den Seitenschiffen. Seitlich vom Hauptaltar waren zwei

148 BCP, 1944, Nr. 375, S. 532.
1% Ebd., S.531-532.

150 Ehd., S. 532.

151 Ehd.

152 Ehd.
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Durchgénge, die zur dahintergelegenen Sakristei filhrten.’>* Am Ende von Guillons
Bericht lasst sich erkennen, dass die wahrend der Renovierungsarbeiten geschehene
Modifikation Uberwiegend die Ausstattung des Innenraums betraf, die in Anlehnung
an den Petersdom im Vatikan ausgefiihrt wurde. !> Diese Renovierungsarbeit
zbgerte sich aber bis in das Jahr 1868 hinaus, zu dem wurde die Nantang-Residenz
weitestgehend durch eine groRere Niederlassung mit Pfarrgeb&uden (la maison-meére
des Joséphines), einem Kolleg der Schulbrider (le College des Freres Maristes)
sowie einem Spital der Vinzenzschwestern (I’hopital Saint- Vincent) erweitert
(Fig.2.5.7).1%

Im Jahre 1900 wurden samtliche Geb&dude in Folge des Boxeraufstandes vollkommen
zerstért. Aus den nach den Boxeraufstanden von der Qing-Regierung geleisteten
Schadenersatzzahlungen entstand zwischen 1902 und 1904 ein Neubau, der sich

komplett von seinem Vorgéangerbau unterschied.®

153 Ehd.

154 Ebd., S. 533.

155 \/gl. Vith 1991 (11933), S. 344.
156 vgl. Clément 1914, S. 88.
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KAPITEL I11:
BESCHREIBENDE REKONSTRUKTION DES BAUS

AUS DEM 18. JAHRHUNDERTS

3.1 Bildquellen zur Rekonstruktion: Die ,, Lissabonner

Zeichnungen

Die Tatsache, dass die Bildquellen der Nantang-Kirche nur noch spérlich erhalten
sind, ist auf zwei Umsténde zuriick zu fiihren: Der eine hangt mit den jesuitischen
baulichen Mechanismen in China zusammen. Wegen der rdumlichen Distanz sowie
aufgrund der fehlenden finanziellen Assistenz waren die Plane sémtlicher
Jesuitenkirchen kaum jemals alle von der romischen Ordenszentrale archiviert worden;
der zweite Grund war die technische Beschranktheit. Zudem war die Herstellung von
Kupferstichen vonseiten der Chinesen war erst spater, in der ersten Dekade des 18.
Jahrhunderts, als Matteo Ripa (Ma Guoxian F5[EEf, 1682-1746) am Hofe des Kaisers
Kangxi tatig war, moglich.

Die friheste Erwahnung einer visueller Repréasentation ber die Kirchen in China war
die Xitang-Kirche (Nantang). Bei Verbiest, dem Nachfolger Schalls, erfahrt man im
Jahre 1680 von einem von chinesischen Handwerkern angefertigten Holzschnitt, oder
einem Diagramm, das sowohl in Peking als auch in anderen chinesischen Stadten

verkauft wurde:

,» T he fame and reputation of our church [Xitang/ Nantang] is now so great,
that even Chinese artists themselves printed xylographically (a represen-
tation of) our whole church, with its towers and musical instruments as
something very curious / rare and never seen before or heard of, and (this)
in the form of a large map, expressed in lively colors. They circulate it now
through the streets all over Peking to be publicly sold, and they diffuse it
to other provinces of the entire Empire, with large characters written on
the fronton in the inscription: “Temple of the Heavenly Lord [that is the
way they call here Gold], built in the Court City of Peking.*!

1 Ubersetzt und transkribiert in: Golvers 2001, S. 161, Anm. 55.
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Als Couplet 1681 nach Rom zurtickging, nahm er einige Exemplare dieses Abdrucks
mit.?2 Eine diesbeziigliche Kopie wurde aber bisher nicht gefunden. Wahrend kaum
ein zuverlassiges Bildzeugnis fur Schalls Kirche/Xitang zur Verfugung steht, kann
man jedoch Uber das bildliche Repertoire tiber den Bau des 18. Jahrhunderts erfreut
sein.
1708, kurz vor der Vollendung von Pereiras Neubau, schlug Antoine Thomas dem
Erbauer vor, den Kaiser Kangxi um Herstellung eines Kupferstichs (sculpi) zum
Neubau zu erbitten: ,,quas promisit in frontispicio collocandas, et una cum illis typum
ecclesiae sculpi curet...“.3 Es ist jedoch unklar, ob dies tatsachlich geschah.
Sicher war, dass Ripa, der mit der Herstellung von Kupferstichen vertraut war, 1712
fiir Kangxi ein Album Yuzhi bishu shanzhuang sanshiliu jing shitu @i 2 [:H =
7Neeig @ (Hlustrationen und Gedichte zu den 36 Szenen des Sommerpalastes,

genehmigt durch den Kaiser) mit 36 Kupferstichen anfertigte. Daher misste dieser
sculpi (der Nantang), wenn Ripa ihn tatsachlich gemacht haben sollte, in Zeitnahe zum
Album stehen.

Im Historischen Ubersee-Archiv (Arquivo Histdrico Ultramarino) in Lissabon sind
zwei Handzeichnungen sowie eine Grundrissaufnahme erhalten, die umfassend
Aufschluss (iber den Bau dieser Zeit geben kénnten (Fig.3.1.1-2).% Sie sind die
Grundlage des in diesem Kapitel vorzunehmenden Rekonstruktionsversuches, weil die
Authentizitat ihrer Darstellungen groRtenteils durch die Bildquellen (vor allem
Kupferstiche und Fotografien) des 19. Jahrhunderts gesichert wird.

Im Folgenden wird erstmals der Versuch vorgenommen, Inhalt, Autorenschaft sowie
mogliche Datierung der zwei Zeichnungen sowie einer Grundrissaufnahme (Fig.3.1.3),
denen bisher in der Forschung kaum eine Beachtung geschenkt wurde, anhand von
historischen Quellen zu diskutieren.> Die beiden unter den Signaturen AHU.Cart.Ms.-
XI.CM 758 und 759 zu findenden Zeichnungen wurden laut des archivarischen
Protokolls im Jahre 1861 von der kartografischen Sammlung des Archivs fur Marine
und Ubersee (Arquivo da Marinha e Ultramar) in Madrid an die Sammlung des

2 Vgl. Golvers 2013, S. 14-15 (zit. n. JS 199, Bd.1, fol. 44-4v).

% ARSI, JS 149, fl. 460v (datiert 1708; publiziert in: Golvers 2011, S. 162, Anm. 57).
* Es ist denkbar, dass die Zeichnungen nach Europa geschickt wurden, um ins
Format des Kupferstichs umgewandelt zu werden.

5 Eine Ubersicht zu den drei Zeichnungen siehe Wang Lianming et al. 2010:
http://archiv.ub.uni-
heidelberg.de/artdok/2023/1/Wang_The_architectural_drawings_of_Nantang_2010.p
df (zugegriffen am 12.02.2013).
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Lissabonner Historischen Ubersee-Archivs (Arquivo Historico Ultramarino)
tibergeben.® Daher ist anzunehmen, dass nicht das portugiesische Kénigshaus den
frihesten Adressaten darstellt, sondern Spanien der erste Aufbewahrungsort war.
Dies bestatigen auch die Siegelinschriften der zwei Besitzer, die jeweils auf den
rechten Bildrandern zu erkennen sind.” Auf dem Blatt Cart. 758 (Interieur) ist rechts
oben ein Rundstempel in Lila mit der Inschrift ,,Bibliotheca Nacional — Archivo do
Marinha e Ultramar* (Nationalbibliothek — Archiv fiir Marine und Ubersee) zu
erkennen und in der Mitte des Siegels das Wappen Spaniens mit der Koénigskrone
(Fig.3.1.4).

Rechts unten auf dem Bildrand ist das Siegel ihres aktuellen Besitzers ,,Arquivo
Historico Colonial — M DAS C -“ (Vorgénger des Historischen Ubersee-Archivs) in
de schwarzer Farbe (Fig.3.1.5). 8 Im dortigen Bestandskatalog werden die
Zeichnungen heute jeweils als Innenraum und AuBlenbau der ,,Igreja de Nantang ou da
Imaculada Conceicédo (Kirche der Nantang oder der Unbefleckten Empféngnis) N° 26
de 1861, junho 17, legitim a (...) 098 beschrieben. Das heif3t, im portugiesischen
Kontext handelt es sich bei der Nantang-Kirche und jener der Unbefleckten
Empfangnis wohl um dieselbe.’

Betrachten wir die Zeichnungen sorgféltig, so spricht ihre Authentizitdt und
Originalitat fur sich selbst. Allein die naturgetreue Wiedergabe von Licht- und
Schattenwirkung sowie noch mehr die virtuose Beherrschung der perspektivischen
Darstellungstechnik dirften die Zeichnungen bereits unter die besten der européischen
Meister des 18. Jahrhunderts einreihen. Die ganze Bildflache wurde mit grofl3er
Sorgfalt laviert und ist von monochromen Ténen dominiert. Es ist sehr bemerkenswert,
dass der Einsatz farblicher Mittel doch in einem sehr begrenzten Male vorkam und
nur bei naherer Beobachtung wahrgenommen werden kann, z. B. sind in der Interieur-
Zeichnung beide Kapitelle des Hauptaltars, die Volutenspangen des Altaraufsatzes
sowie die Kartusche, die mittig oberhalb des leeren Altarblattes angebracht ist,

® Weitere Kopien sind noch im Historischen Archiv in Macau zu finden.

" Das Siegel des Arquivo da Marinha e Ultramar in lila Farbe lautet ,,Arquivo da
Marinha e Ultramar — Biblioteca Nacional*“ und das andere in Blau-Farbe ,,Arquivo
Historico Ultramarino®.

& Die Eigentumstempel des Lissaboner Ubersee-Archivs und der Nationalbibliothek
in Madrid sind ebenfalls bei der Darstellung des AuRenbaus (Cart.759) und der
Grundrissaufnahme (Cart.760) zu finden.

® Vgl. Guillén-Nufiez 2010, S. 109.
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ansatzweise in ockerfarben und — zur Verstarkung der Plastizitdt der muschelartige
Ornamente im Gewdlbe — zum Teil weif koloriert (Fig.3.1.6).%

Das Ratsel der Bildinhalte

Zu beachten ist, dass die Resultate der wissenschaftlichen Auseinandersetzung mit
dem Inhalt beider Handzeichnungen durchaus nicht homogen sind. Mit Jodo Bastos
Artikel (1987) trat erstmals die Behauptung auf, dass sie die Kirche der Residenz St.
Josef (Residentia Sdo Jdse), namlich die Dongtang-Kirche, darstellen.!! Eben diese
Behauptung diente auch als Grundlage der friihen Zuschreibung des Lissabonner
Archivs.

AnschlieBend tauchten die Zeichnungen im Jahre 1993/94 wieder in der
Dissertationsschrift Congalo Couceiros uber die St. Pauls-Kirche in Macau auf, in der
sie aber mit der Nossa Senhora da Assuncéo (Kirche der Himmelfahrt Marid) assoziiert
wurde, mit der der Autor jedoch die Nantang-Kirche meinte.*?> Uber eine lange Zeit
galten die Zeichnungen in der Fachliteratur, vor allem aber durch Basto oder auch
durch Sachverstiandige wie Bailey propagiert, als Kupferstiche.™®

In Einklang mit der Uberzeugung Elisabetta Corsis bot César Guillén-Nufiez eine
sorgfaltig ausgearbeitete und durchaus nachvollziehbare Uberlegung, die die
bisherigen Erkenntnisse wiederum zunichtemachte: ,,We are nonetheless left with the
doubt that the design of the new St. Joseph’s church could have echoed those of the
new Nantang and that the two Lisbon pictures do in fact represent the new St
Joseph’s.“!* Diese; als spekulativ zu bewertende Zuschreibung intensivierte Corsi
erneut in ihrer 2111 erschienenen Publikation, in der ein auf 8. November 1729

datierten Brief von P. Moggi als Hauptbeweis dient (Fig.3.1.7).*°

10 Dies bringt einen unwillkirlich auf die Frage nach ihrem Originalzustand.
Entspricht die Farbdarstellung der urspriinglichen Intention des Kiinstlers oder
handelt es sich dabei nur um die Modifikation ihrer spateren Besitzer? Letzteres
erscheint viel wahrscheinlicher.

11 vgl. Basto 1987, S. 40-45.

12-Vgl. Couceiro 1992, S. 198 (vgl. Couceiro 1997, S.176). Ihm folgte auch Bailey
1999, S. 109, Abb. 61; sowie Guillén-Nufiez 2010, S. 109.

13 Basto 1987, S. 40-45; Bailey 1999, Fig. 61. Eine diesbezligliche Revision findet
man erst in jungster Zeit in einem Artikel von César Guillén-Nufiez (2010, S. 102-
129).

14 Guillén-Nufiez 2010, S. 114.

% Fernando Buonaventure Moggi an Michelangelo Tamburini, geschrieben am 08.
November 1729 in Peking, in: ARSI, JS 184, f. 41rv (transkribiert in: Corsi 2011, S.
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In der Literatur wurde der Inhalt dieses Briefs vielfaltig interpretiert. Vom Wortlaut
des vorgestellten Auszugs erfahren wir lediglich tber die Anfertigung zweier
Zeichnungen (disegni) von der Dongtang-Kirche, die von Moggi ausgefiihrt waren.
Auf den Vorschlag von Domingos Pinhero (Chen Shance [#=%, 1688-1748), den

Superior der Residenz St. Josef (Dongtang) hin, sollten zwei von den vier Zeichnungen
an den Konig von Portugal, gehen.

Aus Zeitmangel und noch mehr wegen fehlender Werkzeuge entschuldigte Moggi sich
in diesem Brief fiir seine ,,Unfdhigkeit, die Zeichnungen in perspektivischer
Darstellung (disegni in prospettiva) umzusetzen und dem Adressaten somit den
,giustamente | ‘effetto che fa | ‘'opera reale“ vor Augen zu fuhren.

Zum Schluss findet man bei Moggi noch die Erwédhnung zweier Seitentiirme
(Campaniletti laterali), die jedoch aufgrund des mangelnden Baumaterials zu jener
Zeit noch nicht zur Ausfiihrung kamen.

Dabei muss man Corsi gewissermaRen zustimmen, denn die erstaunliche Ahnlichkeit
liegt schon in der Uberlieferung selbst begriindet, als Hong Dae-yong im Jahre 1765
berichtete, dass ,,die Form der Dongtang sich nicht gro3 von der der Nantang
unterschied.® Dadurch wird die immer wieder auftretende Zuschreibung (der
Zeichnungen) als die visuelle Reprasentation der Dongtang-Kirche gleichsam
unwiderlegbar bestétigt, wenn die Datierung der Lissabonner Zeichnungen dabei

unberticksichtigt bleibt.

Die Dongtang-Zeichnung
An dieser Stelle muss eine lang ungeldste Frage, die im engen Zusammenhang zur
Datierung der Lissabonner Zeichnungen steht, aufgegriffen werden, ndmlich: Wie

genau sah die Dongtang-Kirche in den 1720er-Jahren aus, bevor die Seitentlirme

241): ,,In vigore della promessa fatta alla P.V. stavo prendendo le misure e facendo
altre preparazioni necessarie per la delineazione di questa Chiesa di San Giuseppe per
trasmetterla a V.P., quando il P. Domenico Pinhero, Superiore di questa Residenza, mi
suggeri come li pareva molto convenevole che hanora si mandassero li disegni della
medesima Chiesa al Serenissimo Re di Portogallo; quando cio sucesse gia il tempo era
breve per fare raddoppiati esemplari di disegni in prospettiva come avevo pensato di
fare, e per questo ve di non [k]avere altro rimedio che far puramente disegni geometrici,
e se bene questi non possono mostrare giustamente 1’effetto che fa 1’opera reale, il
buon gusto di V.P. sapra immaginarsi quello che manca ai disegni i quali vengono
rimessi a V.P. dal P. Superiore.*

16 \Vgl. Loehr 1963, S. 61-62; sowie Bailey 1999, S. 110, Anm. 148.
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schliellich errichtet wurden? Dafur empfiehlt es sich, eine kurzlich entdeckte
Handzeichnung aus der Sammlung der Library of Congress in Washington D.C. in
Betracht zu ziehen (Fig.3.1.8).17

GemaR der Aufzeichnung kam die Zeichnung 1906 aus der Privatsammlung von G. V.
Yudin (1849-1912), einem russischen Geschéaftsmann und Sammler im Ostlichen
Sibirien, in den Besitz der Library of Congress.*® In Zusammenhang mit den anderen
Zeichnungen aus demselben Album ist ihre Datierung von der besitzenden Bibliothek
vorlaufig fir den Zeitraum 1860 bis 1900 festgehalten.*®

Zu beachten ist aber, dass seitlich am Bildrand zwei Reihen von chinesischen
Beschriftungen zu sehen sind, die die Namen der vier Kirchen in Peking darstellen.?
Da eine dieser vier Kirchen, die Kirche der Mutter Gottes der Sieben Leiden (Xitang

giku datang PHE T KE) der Lazaristen, erst 1723 , heimlich® erbaut wurde, kann

man davon ausgehen, dass die Zeichnung nach diesem Datum entstanden sein
musste.?!

In Anbetracht der Tatsache, dass die Dongtang-Kirche von 1730 bis zu ihrem Brand
im Jahre 1801 keine beachtenswerte Veranderung erfuhr, sowie durch den Vergleich
mit Bildquellen anderer Kirchen, kommt man schlie}lich zu dem Schluss, dass diese
Zeichnung keine andere als die Dongtang-Kirche darstellen kann. Folglich kdnnte sie
Sie-kénnte-alsofolghich auf den Zeitraum zwischen 1723 und 1729 datiert werden.
Die Zeichnung zeigt, dass die Kirche, die einen Grundriss in Form eines lateinischen
Kreuzes aufwies, bis zu zwei Joche lang war, was an den Abstdnden der Fenster des
Oberlichtgadens festgemacht werden kann. Die finf Achsen der Nantang-Fassade, die

sie durch die gewaltige Pilastergliederung erhielt, wurden hier auf drei Achsen

17 Eine Zuschreibung dieser Zeichnung als visuelle Reprasentation der Dongtang-
Kirche hat es bislang nicht gegeben.

18 Signatur LOT 5090, Nr. 128. Zur Sammlung von Yudin siehe Dash 2008, S. 92-
114.

19 Diese Datierung dieses Albums scheint mir viel zu friih, da einige Blatter — wie
ich spéter zeigen werde — eher aus der ersten Hélfte des 18. Jahrhunderts stammten.
20 Diese sind von links nach rechts: Dongtang ruose datang B 755 K E
(Dongtang/St. Josef-Kirche), Xitang giku datang PHEt-H K% (Xitang/Kirche u.
L. F. auf dem Karmel-Berg), Nantang shitai datang Fg & 4aRa K E
(Nantang/Kirche der Unbefleckten Madonna), Beitang shoushan tang Jb& & =5
(Beitang/Shoushan-Kirche).

21 Vgl. Ripa 1855, S. 118; Devine 1930, S. 73.
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reduziert, die wohl im Inneren den drei Schiffen des Langhauses entsprachen (vgl. Fig.
2.5.2-3).22

Horizontal erhielt die Fassade durch die Glieder der mehrfach gekronten Gesimse drei
Geschosse. Im mittleren Geschoss sind zwischen den Pilastern drei Fenster zu sehen.
Das mittlere Giberragte die seitlichen leicht, was den Anschein erweckt, dass es bei der
Kirche wohl um eine saalartige Pseudobasilika handelt. Im dritten Geschoss &hnelte
das riesige, von Blumenkranzen umgegebene Monogramm IHS jenem ihrer
Zwillingskirche.

Der einzige Unterschied liegt darin, dass die Seitentlirme, deren Bau schon 1729 in
Angriff genommen wurde zum Zeitpunkt der Anfertigung dieser Zeichnung noch nicht
zur Ausfiihrung kamen. Daher scheint es nur wenig wahrscheinlich, dass die
Lissabonner Zeichnungen sich die Dongtang-Kirche zum Thema gemacht hatten.
Daruber hinaus weichen die Form und Groéf3e des dargestellten Hofs von dem in den
Lissabonner Zeichnungen ab, was man bei der Zuschreibung kaum auBer Acht lassen
darf.

Letztendlich darf man Moggis Erwahnung von der Ahnlichkeit zwischen dem
Hochaltar der Dongtang-Kirche und dem in der romischen Gonzaga-Kapelle — einem
Werk Pozzos — nicht ignorieren.?® Die gesamte Ausstattung einschlieRlich des
Hochlaltarrahmens war der Verdienst Castigliones, der fiir die Innenausstattung der
Nantang-Kirche (nach 1719) verantwortlich war.?*

Ein ahnlicher Hochaltar, der in abgewandelter Form einer barocken Altaradikula mit
vier kolonnadenartigen Sdulen auftrat, ist ebenfalls in der Lissabonner Zeichnung zu
finden (Fig. 3.1.2).® Anbetracht von der Inkonsistenz der Handschriften sind die

Zeichnungen folglich zwischen 1720 und 1729 datierbar.

Bildguellen des 19. Jahrhunderts
Daruiber hinaus muss beachtet werden, dass Corsis Zuschreibung unvermeidlich auch

die Gefahr birgt, eine Reihe von Grafiken sowie Fotografien des Kirchenbaus aus dem

22 Die Gestalt der Kirche sollte nicht anders als die 1650 durch Adam Schall erbaute
Xitang-Kirche sein.

23 ARSI, JS 184, f. 41a (transkribiert in: Loehr 1962/63, S. 61-62; vgl. Bailey 1999,
S. 109-110; sowie Kap. 5.2: ,,Die Form des Himmels®).

24 Vgl. Kap. 5.2: ,,...wie in der Halle der Zehn Héllenkonige: Giuseppe Castigliones
Beitrdge den Sakralrdumen in Peking™.

% Dies besagt, dass drei Zeichnungen wohl nach 1719 entstanden sind.
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19. Jahrhundert ganz ignorieren zu mussen. In dem Titelblatt des 1861 publizierten La
Chine et les Puissances chrétiennes (Fig.3.1.9),%® sowie eine sich auf diese stiitzende
Lithografie in der Sammlung von José M. Braga, sowie in Promenade autour du
monde (1871).2" der franzosischen Ausgabe des Reiseberichts von Alexander von
Hibner (1811-1892; Fig.2.5.6), ist durchweg ein nahezu identischer, als die Nantang-
Kirche bezeichneter Kirchenbau zu sehen.

Sie prasentierten die Nantang-Kirche vor und kurz nach der Renovierung Guillons,
also in der Zeit zwischen 1860 und 1870. Danach, in den 1870er-Jahren, entstand eine
Reihe von westlichen Fotografien uber den Aullenbau der Kirche, welche fir die
Anfertigung der Kupferstiche als VVorlagen genutzt wurden.

Dabei handelt es sich vor allem um ein in der Sammlung der Raccolte Museali Fratelli
Alinari in Florenz befindliches Foto sowie ein weiteres, auf 1874 datiertes Werk des
mitreisenden Fotografen der russischen Expedition, Adolf-Nikolay Erazmovich
Boiarskii (- ?) (Fig.3.1.10; 2.5.2). Die letzte Gewissheit verschaffen uns meines
Erachtens nach die oben erwéhnten Bildquellen des 19. Jahrhunderts, die ein
markantes Indiz sind, welches auch Corsi nicht ignorieren kann. Das erklart, warum
Guillén-Nufiez letztendlich, am Ende seines Aufsatzes, doch dazu tendierte, dass der
Gegenstand der Lissabonner Zeichnungen die Nantang-Kirche ist.?8

Grundrissaufnahme

Wie oben erwéhnt, ist neben den zwei Zeichnungen noch eine Grundrissaufnahme
(Fig.3.1.3) in demselben Archiv zu finden, die uns groRen Aufschluss tber die Struktur
des Kirchenbaus gibt. Diese heute mit ,,Cart. 760; Planta de Igreja de Nan T’ang ou de
Imaculada Concei¢do” (Grundriss der Nantang-Kirche oder der Unbefleckten
Empféangnis ) uberschriebene Aufnahme, von der im Folgenden die Rede sein wird,
stand zwar— dem dortigen Archivar zufolge- seit den 1990er-Jahren schon lange im
Katalog, blieb jedoch aus unbekannten Grinden in ihrer Bedeutung unerkannt und

deshalb lange Zeit unbeachtet.?®

% De Mas 1861, Bd. 2, das Titelblatt sowie S. 361.

2" In dieser Ausgabe wurde ein Kupferstich zur Nantang-Kirche hinzugefiigt, der
von E. T. (= Emilie Thérond) hergestellt wurde, dazu siehe Hilbner 1871, S. 528.

2 Guillén-Nufiez 2010, S. 114-115.

2 Die vollstandige Angabe dieser Aufnahme lautet: [Planta da igreja de Nantang ou
da Imaculada Conceigdo].-[Pequim] : [s.n.], [séc.XVIII].-1 planta : papel chinés,
aguada a negro, ms. ; 103,3x50,2 cm e 124x49,5 cm (félio separado em 2). — Inclui :
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Auf den ersten Blick mag es aufgrund des ungewohnlichen Formats erscheinen, als
musse man den Realitatsgehalt dieser Grundrissaufnahme infrage stellen. Sie besitzt
ein Uberdimensionales Format von 227.3 mal 50.3 c¢cm, welches aufgrund seiner
ubermafigen Lange streifenartig wirkt.

Zu welchem Zweck und von welcher Hand sie geschaffen wurde, ist vollkommen
ungeklart. Jedenfalls ist diese Aufnahme nicht als Entwurf zur Bauausfiihrung gedacht,
denn die wichtigsten Daten wie die Hohe und Breite, der Hinweis zum
Wolbungssystem sowie die Markierung der Tragwande fehlen, daher gilt sie als eine
laienhafte Wiedergabe des Grundrisses.

Nichts also erinnert an die virtuose Ausdruckskraft der vorherigen
Perspektivdarstellungen, so dass diese Aufnahme Bedenken hervorgerufen hat, was
ihre Zugehdrigkeit zu den besprochenen Zeichnungen betrifft.

Jedoch gibt die leicht festzustellende stilistische Kongruenz der beigefligten
Handschriften die Herkunft dieser Aufnahme preis. Somit ist anzunehmen, dass sie
sowohl aus demselben Arbeitskreis als auch derselben Zeit wie die zwei Zeichnungen
stammt, d.h. die drei hier zu behandelnden und als die Grundlage der Rekonstruktion
geltenden Bildquellen préasentieren durchweg die Nantang-Kirche und waren
hochstwahrscheinlich zur selben Zeit entstanden. Es ist ferner tGiberraschend, dass diese
Konstellation des Kircheninneren mit der Darstellung aus einem auf das Jahr 1711
datierten Brief zu Pereiras Neubau tibereinstimmt.*°

Kehren wir zuriick zum Bericht Moggis, der als Grundlage fiir die Uberlegung und
Zuschreibung Corsis diente. Es scheint nun gerechtfertigt zu mutmalien, dass die
beiden gerahmten, mit genauen MaRen (wie die Hohe und Breite) versehenen
Architekturzeichnungen als Présentationszeichnungen fiir das portugiesische
Konigshaus dienten, welche die detailgenaue Wiedergabe des Bauwerks zur priméren
Aufgabe hatten. Bei den von Moggi erwéhnten zwei disegni sollte es sich vermutlich
um zwei bisher noch nicht entdeckte Zeichnungen zur wieder aufgebauten Dongtang-
Kirche handeln.

Die Datierung der diskutierten Bildquellen muss man auf einen friiheren Zeitpunkt,
also vor 1729, zu dem Moggi Uber seine VVorbereitung auf die Zeichnungen berichtete,

ansetzen. Es ist natirlich denkbar, dass Castiglione, der dem Kircheninneren die

legenda alfabética ; indicagdes numéricas de medicdo em chinés legenda em chinés.
[Nantang ou Xuanwumen, significa igreja do Sul].
%0 Albani 261, fols. 196r.-197v (publiziert in: Saldanha 2002, Bd.3, S. 180-181).
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malerische Ausstattung verlieh, ebenfalls an der Herstellung der Zeichnungen beteiligt

gewesen sein konnte.

3.2 Das Verhaltnis zwischen Bauten diverser Perioden:

Lage, Grol3e und Proportion

Die Frage zur exakten Lokalisierung der Sakralbauten diverser Perioden stellt bislang
in der Forschung ein ungeldstes Problem dar. Abgesehen von der ,,Ricci-Kirche*, die
wegen des geringen Geldaufwands die Form einer einschiffigen Halle zeigte,
unterscheidet sich der Bau der Nantang-Kirche im Wesentlichen in zwei
Bauabschnitte, ndmlich den Neubau Schalls (nach 1665 Xitang), erbaut zwischen
1650 und 1652 (einschl. Ausstattung), der spater unter Verbiest zum Teil renoviert und
durch zwei Turmbauten erganzt wurde, sowie den Ausbaumalinahmen unter Pereira
und Grimaldi, die sich vor allem auf die Erweiterung sowie Barockisierung des

Langhauses (von der Saalkirche zur Wandpfeilerkirche) konzentrierten.

Lage der Sakralbauten

Der unter verschiedenen Bauherren entstandene Bau erhielt, obwohl er mehrmals
(1721, 1730-43, 1863-68) renoviert und wieder aufgebaut (1775) wurde, keine
beachtswerte Modifikation bis zum Neubau zwischen 1902 und 1904. Beide Bauwerke
sollten sich an demselben Platz, den Schall 1650 vom Qing-Hof erbat, befinden (Fig.
1.2.5; 2.2.1).3* Obwohl der Neubau von 1902/04-nichts mit seinem Vorgéanger zu tun
hatte, soll sich an derselben Stelle befunden haben (Fig.3.2.1-2).

Wie oben bereits erwahnt, hatte das urspringliche Hofgeldnde eine Grél3e von 100 mal
270 Chi/Schuh, die, was nach der heutigen Berechnung ca. 33 mal 89 Meters
entspricht.®? Von Siiden nach Norden wurde es in drei Teile aufgeteilt: Der Vorhof im
Suden, Schalls Kirche in der Mitte sowie die Marienkapelle im Norden. Im Westen
und im Osten grenzte das Gelande jeweils an die Shoushan-Akademie (ab 1629 das
Amt fur Kalenderwesen) und die urspriingliche Jesuitenresidenz (ab 1653

Jesuitenkolleg/Seminar) sowie im Norden an den von der Qing-Regierung

81 An derselben Stelle entstand ebenfalls ein kompletter Neubau zwischen 1902-04.
%2 Demzufolge besaR es eine Flache von annahernd 3.000 Quadratmeter.
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geschenkten Bauplatz, auf dem zwischen 1671 und 1675 ein jesuitischer
,,JHausgarten* entstanden ist, an (Fig.1.2.5).%

Der Umfang dieser ,,Dreiteilung (Akademie, Residenz®* und Garten) soll sich —
gemal den Vor-Ort-Vermessungen (Oktober 2010, Juli 2013) — bis in die Gegenwart
in nichts von der aus der Qianlong-Zeit unterschieden haben. Das ganze Baugelédnde
hat zurzeit eine GroRe von 118.3 mal 105.5 Metern, davon die urspriingliche
Akademie 54 mal 66 Meter, die Residenz 40 mal 67 Meter und der Garten 118, 3 mal
105, 4 Meter (Fig.1.2.5; vgl. 2.2.1). Der Teil der Akademie (heute der Wohnbereich
der Patres) ist im Verhaltnis groRer als die jesuitische Residenz. Der Vorhof aus
Schalls Zeit war in Form eines Quadrats in der Grofe von 100 Chi/Schuh (ca. 33
Metern) und doppelt so breit wie Schalls Neubau (45 Chi/Schuh = 15 Meter).

Die Lange (80 Chi/Schuh = 26.4 Meter) und Breite der Kirche, die nur einen kleinen
Teil, ca. ein Drittel der Flache des Vorhofs einnahm, verhielt sich nahezu 2:1. Diese
Breite, wenn sie tatsdachlich wie in der Behauptung der ,,Peking-Reisenden‘ war, sollte
theoretisch dem Mittelschiff von Pereiras Bau entsprechen. Auf dem restlichen
Baugelénde in der Grofze von 90 mal 100 Chi/Schuhen (28 mal 33 Meter) befand sich
eine Marienkapelle.®®

Baudimension

In welchem Verhéltnis nun stand Schalls Kirche zu Pereiras Neubau? Dabei empfiehlt
es sich, die Interieur-Zeichnung wiederum in Betracht zu ziehen, auf der drei
Mafskalen (jeweils links, rechts und oben am Bildrand) zu sehen sind. Die Darstellung
des Interieurs weist eine GréRe von 50,5 mal 55,5 cm auf.®

Sehr faszinierend ist hier die Verwendung des chinesischen MaRstabs. Die genaue zu
verwendende Mal3einheit wird mittels der unterhalb der rechten Mal3skala beigefuigten
Beschriftungen in portugiesischer Sprache erldutert: Pe Sinico do Tribunal das Obras

% Die Jijin-Terrasse, die 1688 bei Huang Biao ihre Erwahnung findet, ist genau zum
Osten dieses Gartengeléndes hin zu lokalisieren.

% Die Residenz grenzte sich seit 1908 im Osten von der franzdsischen Schule der
Marianisten ab.

% Uber den exakten Standort der Kapelle ist nichts Néheres bekannt.

% Dabei handelt es sich um eine maBstablich und perspektivisch angelegte
Handzeichnung auf chinesischem Reispapier mit schwarzer und dunkelbrauner Tusche
(aguada a negro). Das Blatt ist auf einer verhaltnisméafiig gréReren Unterlage, einem
dickeren Papier, befestigt.
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(Chi des Ministeriums fiir 6ffentliche Arbeiten; Fig.3.2.2).3” Ein Doppelpfeil in der
Mitte dieser Skala markiert die Mitte zwischen zwei groen L&ngenmaleinheiten
Zhang (3,3 Meter). Ein Zhang teilt sich wiederum in finf Einheiten, die jeweils aus
zwei Kleineren Strecken Chi (0,33 Meter) mit zehn Grundmaleinheiten Cun (Y
Dezimeter) bestehen.3®

So werden die GroRe sowie die Proportionen der gesamten Raumeinheit entsprechend
der MaRangaben sowie der beigeflgten schriftlichen Erlauterung héchst anschaulich
dargestellt: Die Breite des Hauptschiffs von Osten nach Westen betrdgt drei Zhang
funf Chi und funf Cun (5 &2P8& =7 K 71~T), 12 Meter in heutiger Berechnung,

und die H6he vom Hauptgesims bis zum FuBBboden drei Zhang neun Chi acht Cun (&
FEHrEE =L J\ST), insgesamt 13 Meter. Die Hohe (die Dacher wohl nicht
mitgezahlt) nahert sich der Angabe Guillons (14 bis 15 Meter) an.*® Diese Angaben

stimmen annahernd mit den Daten in der Exterieur-Zeichnung berein.

In dieser Zeichnung ergeben sich die Breite der Fassade von ca. 24 Metern und eine
Hoéhe vom FuRboden bis zum Dach von ca. 13 Metern.*® Demzufolge betrug die
Breite der Seitenschiffe ca. 12 Meter. Das Mittelschiff war doppelt so breit wie die
Seitenschiffe. Die Hohe verhalt sich zur Breite in einem proportional ausgewogenen
Verhaltnis von nahezu 1:2. Das heif3t erstens, dass der VVorhof von Pereiras Bau (78
Chi/Schuh = 24 Meter) verhaltnismalig Kleiner als der zur Zeit Schalls war (das
Quadrat wurde zu einem Rechteck modifiziert) (Fig.1.2.5; vgl. 2.2.1). Die Lange des
Vorhofs blieb unveréndert bei 33 Meter; zweitens, dass die Breite von Schalls Kirche
(15 Meter) war ein wenig breiter war als das Mittelschiff von Pereiras Bau (12 Meter),
aber betrachtlich schmaler als die gesamte Breite des Kirchenbaus;*' drittens, dass die

Hohe des Kirchenbaus von 1650 bis in das 19. Jahrhundert kaum geandert werden

37 Die Verwendung der vom Ministerium fiir Offentliche Arbeiten vorgegebenen
MaReinheiten weist auf die Identitat der Zeichner hin. Moggi und Castiglione
beteiligten sich beide am Bau einer Reihe von koniglichen Projekten und waren
selbstverstandlich vertraut mit der chinesischen Baumalieinheit.

%8 Zur staatlich vorgegebenen BaumaRen und LangenmaReinheiten in der Qing-Zeit
siehe Lu Jiaxi 2001, S. 421-425.

% Vgl. Kap. 2.5: ,,Der Zustand unter Laurant Guillon, ca. 1860%.

0 Hier deutet die Einheitlichkeit der MaReinheiten mehr oder weniger auf die
Zusammengehorigkeit beider Zeichnungen.

41 Die Annahme, dass Schalls Kirche genau dem Mittelschiff von Pereiras Bau
entsprach, bleib hier also ausgeschlossen.
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sollte. #* 1904 wurde die Fassade wahrend des Neubaus auf 36 Meter erhoht
(Fig.3.2.4).

Was in den beiden Zeichnungen nicht erwéhnt ist, ist die Tiefe des Kirchenbaus.
Hierbei stiitzen wir uns auf die Grundrisszeichnung (Fig.3.1.3). Sie wurde, vermutlich
wegen des einfacheren Transports und der Aufbewahrung, in der Mitte in zwei Stiicke
von ungefahr gleicher Breite zerschnitten: In den Teil des Kirchenbaus (103,3 x 50,2
cm) und den des Vorhofs (124 x 49,5 cm), der mit einem europdischen (innen) und
chinesischen (auf’en) Triumphbogen endet.

Unterhalb dieses Teils des Vorhofs sind mittig des Blattes senkrecht drei Reihen von
Beschriftungen in Chinesisch zu erkennen, die den Malistab 1:50 dieser Aufnahme
offenbaren (von links nach rechts; Fig.3.2.5): Jedes Cun [in dieser Aufnahme]
entspricht finf Chi in der Realitat, jedes Chi fiinf Zhang und jedes Fen fiinf Cun (&
TEAR, FRE AL, 9% A~T). Nach genauer Ausmessung betragt die Breite
des Kirchenbaus in dieser Ansicht 48 cm, die gemalR dem MaRstab mit 24 Meter
umzurechnen sind. Dies entspricht exakt der Breite in den oben genannten
Zeichnungen. Die Lange des Kirchenbaus betrdgt hingegen 99 cm in der Aufnahme,
was in der Realitat genau 50 Meter entsprechen sollte.

Daraus lasst sich schlielen, dass Schalls Kirche von der GroRe her fast dem
Mittelschiff von Pereiras Bau entsprach, oder in anderen Worten: Die
Ausbaumalnahmen unter Pereira konzentrierten sich vornehmlich auf die Erweiterung
der Seitenkapellen, des Altarhauses sowie einer Sakristei, die sich dahinter verbarg.*
Das Langhaus verhielt sich zu den restlichen Bauteilen (Altarhaus, Sakristei) genau
1:1. Demzufolge war Pereiras Bau dreimal so grof3 wie der von Schall. Der ganze
Baukomplex einschlieRlich des Vorhofs erschien daher im Verhaltnis schmaler und
weniger tief als das von Schall im Jahre 1650 erworbene Baugelande.

Dies besagt ferner, dass die 1693 auf dem jesuitischen Gelande erbaute Kirche der
Verkundigung Marié (Lingbao tang), die nach 1711 noch im Einsatz war, nicht auf
derselben Stelle wie Schalls Marienkapelle zu lokalisieren ist.** Die Frage, in
welchem Verhiltnis diese zur ,,Ricci-Kirche® (nach 1652 als Bibliothek) stand, die

eine Zeit lang allein fur die Christinnen bestimmt war, bleibt noch offen. Jedenfalls

42 Die Hohe von Schalls Kirche betrug 30 Ellen, die, in der heutigen Berechnung, ca.
14 bis 15 Metern entsprechen.

43 Nur, wie oben bereits angedeutet, schien Schalls Kirche wegen ihrer ausladenden
Querarme ein wenig breiter als das Mittelschiff von Pereiras Bau.

4 Pereiras Bau war ca. 6 Meter weniger tief als das Baugelande.
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steht es fest, dass die Breite des VVorhofs im Jahre 1902/04 auf 15 Meter reduziert und
die Tiefe des Kirchenbaus hingegen auf 53 Meter verlangert wurde.

Grundriss

Zur Erforschung des Grundrisses von Pereiras Bau stltzen wir uns nicht ausschlielich
auf die erwadhnte Grundrisszeichnung, sondern vielmehr auf den kritischen Vergleich
chinesischer und koreanischer Reiseberichte aus dem 18. Jahrhundert, welche einige
Licken der Darstellung ausfillen. Geméal der Aufnahme tritt die Kirche im Grundriss,
vor allem wegen der Akzentuierung des Altarhauses, welches sich im Zusammenhang
mit der Sakristei (S.S. Sacrstia) zu dem Langhaus genau 1:1 verhdlt, in Form eines
Rechteckes auf. In der Mitte des Langhauses sind portugiesische Beschriftungen zu

finden, die Uber verschiedene Bauteile Auskunft geben (Fig.3.2.6):

»ADE Fronstispicio da Igreja; ABC. Tres Portas da Igreja; G Porta da
Oeste da Igreja; I Adro da Igreja; H Porta de Leste da Igreja; F. As tres
Portas da rua; A Altar mor; B Altar da Anunciada; E Altar de S. Joseph; G
Capella da S. Ignacio; C Capella do S. Xavier; H Capella de S. Miguel; D
Capella do Anjo da Guarda; I Pateo, ou Adro da Igreja. Escada da Torre
para Couro; F Capella para depositar o Sanctissimo na Semana Sancta; U
Porta da Capella mor da parte deste; U Porta da Capella mor da parte de
Oeste; S.S. Sacrstia; S Portas da Sacristia para as vias da Igreja; VS. Portas
das Vias para a Igreja; T Capella para depositar o Sanctissimo na Semana
Sancta; Z Repositorio das Cousaj da Igreja; M Coro; I Escada para o Coro;
F. Escada para o Relogio; F As tres portas da rua; QQ Dous Seons dentro
das tres portas da rua; LLL Portas do Adro da Igreja; NO Dous Alpendres,
em que estdo escrita os louvores que os Imperadores derdo aos; Europeos
pelos seos merecimentos; PP.NO. Adro da Igreja com degraos; PPP. Adro
da Igreja; N. Alpendre Imperial; K Antiparo da rua, para impediir, que ndo
passem bestas, nem gente a Cavallo™*®

Im Siden schliel3t der Kirchenbau an einen Vorhof (PPP. Adro da Igreja) an, der mit
einem &ulleren Hofraum endet. Im Letzteren sind zwei steinerne Skulpturen in Gestalt
zweier Lowen (QQ Dous Leons dentro das tres portas da rua) zu sehen. Am Ende des

Vorhofs sind zwei der Fassade vorgelagerte, chinesische Pavillons (NO Dous

% Transkribiert in Wang 2011, S. 8: http://archiv.ub.uni-
heidelberg.de/artdok/2023/1/Wang_The_architectural_drawings_of_Nantang_2010.p
df (zugegriffen am 12.02.2013).
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Alpendres, em que estdo escrita 0s louvores que 0s Imperadores derdo aos), in denen
die vom Kaiser gestifteten Stelen aufbewahrt wurden.

In Anlehnung an den 1lI-Gesu-Typus (Fig. 3.2.6) ergibt sich das saalartige Langhaus
mit seitlichen, das einschiffige Langhaus mit angegliederten Kapellen bis zu zwei Joch.
Im Stden schlieBt es sich an den Narthex an, in dem sich, wie Kim Chang-eop 1721
beschrieb, eine Empore (M coro) befand. Es sieht auf dem ersten Blick so aus wie die
,Peking-Voyageurs* sowie Guillon behaupteten: Es handelte sich um ein
dreischiffiges Bauschema, aber es kann nicht mdglich gewesen sein, die
»Seitenschiffe” entlang zu laufen, da es sich — wie wir spéter sehen werden — um eine
Wandpfeilerkirche handelte, und nicht um eine Basilika mit gestaffeltem System (Fig.
3.2.7), d. h: die Seitenkapellen, welche durch Trennwande geteilt wurden, sind
lediglich durch das Mittelschiff zu erreichen. Die wirksamen vertikalen Glieder, wie
man hier erkennt, treten in Form der Wandpfeiler mit vorgelagerten Pilastern auf.
Dies ist ebenfalls an der Anzahl der Portale zu erkennen: Wahrend drei Portale sich
zum Langhaus 6ffnen, ist kein Eingang an den &uReren Felderreihen der Fassade zu
sehen. Ob das Mittelschiff sowie die Seitenkapellen gewdlbt waren, ist in dieser
Aufnahme unklar, da wenigstens die Gurtbdgen nicht markiert wurden.*’

Im Grundriss erheben sowohl die Kapelle als auch die Seitenttirme sich jeweils Gber
einem Rechteck. Der einzige Unterschied liegt darin, dass die sudlichen Teile der
Seitentlirme abgeschnittene Ecken haben. Seitlich liegen jeweils zwei Quernischen
entlang der Langsseiten des Mittelschiffs bis zum ,,Vierungsbereich®.

Betrachtet man den Grundriss als Ganzes, so erscheint er als ein dem Rechteck
einbeschriebenes lateinisches Kreuz, dessen Seitenarme nur unwesentlich iber den
ansonsten geschlossenen Umriss hinausragen. Es ist in dieser Ansicht ferner
wahrnehmbar, dass die Reduzierung der Kapellenzahl (bei 11-Gesu vier Kapellen) den
Eindruck eines &ufl3erst kurzen Langhauses erweckt. Die rechteckigen Querhduser, die
doppelt so breit wie die Seitenkapellen sind, befinden sich im Verhéltnis zum
gesamten Baukomplex annédhernd in der Mitte.

Dadurch wird ein Querschiff angedeutet. Da die ,Kuppel®, deren
,Vierungspfeiler« sowie der Typus des Gewdlbes nicht angegeben wurden, vermittelt

4 Die Saulen- oder Pfeilerreihen, wodurch die Kirche mehrere Langsschiffe erhélt,
hat es hier nicht gegeben.

47 Ob es die Gurtbdgen tatsachlich gab, ist in dieser Aufnahme noch fraglich. Eine
Moglichkeit wére, dass sie nur gemalt waren (vgl. Kap. 5.2: ,,Die malerische
Ausstattung, 1719%).
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diese Grundrissaufnahme ebenso den Eindruck einer méchtigen ,,Vierung®, die den
optischen  Mittelpunkt des Innenraums bildet. Dahinter schlielt nérdlich
seltsamerweise das Langhaus mit einer quadratischen Apsis an.

Der Hauptaltar (A Altar mor) befindet sich aber weit dahinter, in einer nicht
Ubersenbaren groBen Distanz zum Langhaus und beansprucht in der
Grundrissdarstellung rdumlich ein weitrdumiges Quadrat wie der ,,Vierungsbereich®.
Der Altarraum, der genauso breit wie die Querhduser ist, wurde durch die
Wandpilaster gegliedert. Abgesehen von den vier Ecken, an denen jeweils zwei
rechtwinklig aneinander grenzende Pilaster vorgelagert sind, sind seitlich an den
Wanden noch Pilaster zu sehen, die die Raumgrenze des Altarhauses visuell markieren.
Dadurch wurde der Altarraum zu der groBten Raumeinheit des Kirchenbaus, die in der
Aufnahme als die ,,Hauptkapelle* (Capella mor) bezeichnet wird.

Hierbei ist eine klare rdumliche Trennung zwischen dem Langhaus und dem Altarraum
an den vorgelagerten Wandpfeilern sowie den Trennwanden ersichtlich. Dies
unterscheidet sich eindeutig von der halbrunden Apsis des II-Gesu-Modells (Fig.3.2.6),
die wegen ihrer Offenheit mit dem Vierungsbereich zu einer Raumeinheit
verschmolzen ist, wodurch die Einheitlichkeit des Innenraums — das Merkmal des
barocken Raumgedankens — zur groRten Anschaulichkeit gebracht wird.

Seitlich wird dieser nach innen geschlossene Altarraum von zwei Nebenrdumen
flankiert, die als Durchgange (VS. Portas das Vias para a lgreja) zur dahinter
stehenden Sakristei fungieren. Die Sakristei hat ebenfalls einen annahernd
quadratischen Grundriss.

Seitlich wird sie von zwei R&dumen begleitet; der Raum zur Linken der Sakristei ist
eine Kapelle (T Capella para depositar o Sanctissimo na Semana Sancta), die fur die
liturgische Nutzung in der Passionswoche zur Verfiigung stand; der Raum zur Rechten
ist ein Lagerraum (Z Repositorio das Cousaj da Igreja).

Zusammenfassend l&sst sich der Grundriss von Pereiras Bau, der sich in Gestalt eines
einschiffigen Langhauses mit einem vergrofRerten Chorhaupt, zwei Querhdusern und
vier Seitenkapellen ergibt, als die konsequente Fortfihrung des Il-Gesu-Typus
bezeichnen, der auf den Kirchenbau der Neuzeit eine tiefgreifende Wirkung hatte.
Das auf die Baudsthetik bezogene Charakteristikum, das hier am Grundriss zu
erkennen ist, offenbart sich primér in zweierlei Hinsicht: Zun&chst durch die
Reduzierung der Anzahl der Seitenkapellen, was schlieBlich zur starken

Beeintrachtigung der longitudinalen Ausrichtung des Bauwerks fiihrt, dann durch die
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absichtsvolle VergroBerung des ,,Vierungsbereichs* sowie des Altarraums, welche in
erster Linie an dem Wandpfeilerkirche-Typus der 1I-Gesu sowie dessen Vorbild, der
Kirche der Sant’ Andrea in Mantua (Fig.3.2.8), erinnert, in der sich der Gedanke des
Zentralbaus der Renaissance mit den neugeordneten liturgischen Erfordernissen des
Tridentinums, also des Konzils von Trient (1553-1565), offenbart.*®

Dadurch wird der Eindruck eines annahernden Zentralbaus suggeriert und der
,,Vierungsbereich* somit sowohl zum rdumlichen als auch zum optischen Mittelpunkt

des Innenraums.

Aulenbau

Die AuBenansicht des Kirchenbaus ist in einer weiteren Zeichnung in
Kavalierperspektive prasentiert (Fig.3.1.1). In der Mitte des rechteckigen,
quergelagerten Blattes gibt sich die Kirche von auf3en als ein longitudinales, mit einer
monumentalen Zweiturmfassade geschmiicktes Bauwerk, dessen Querhduser sich zu
dem Langhaus in Form eines lateinischen Kreuzes verhalten. Die Form des Auf3enbaus
steht grundsatzlich mit der Grundrissaufnahme in Ubereinstimmung.

Zur Hervorhebung des Bauwerks wird die Darstellung der topografischen und
architektonischen Umgebung in dieser Ansicht nicht abgebildet. Rechts oben in der
leeren Bildflaiche werden Erlauterungen zu den jeweiligen Bauteilen in
verhaltnismaRig kleinen SchriftgréRen angegeben. Die zweigeschossige, durch
Doppelpilaster und Gebélk durchgegliederte Fassade (ADE Frontispicio da Igreja) ist
nach Stiden gerichtet und schlief3t sich an einen rechteckigen VVorhof (I Adro da Igreja)
an, der die Verbindung des Kirchengebéaudes zur AuRenwelt herstellt.

Am Eingang dieses Vorhofs stehen zwei Triumphbogen in identischer Gestalt mit
Faviers Aufnahme zur Nantang-Kirche des 19. Jahrhunderts (Fig. 2.4.2): Der &ul3ere
(F As tres Portas da rua) ist im chinesischen und der innere im europdischen Stil
ausgefiihrt. *° Letzterer wird von zwei Skulpturen, die in Gestalt zweier Léwen
auftreten, flankiert. An den Seitenwénden des Vorhofs eroffnen sich zwei kleine

Portale (G Porta de Oesteda Igreja; H Porta Este da Igreja) als Durchgénge. VVor der

48 Zu den fir den Kirchenbau wichtigsten Beschliissen gehdrte zum einen, dass ein
Hochaltar fur das Altarsakrament eingefiihrt wurde, womit die Trennung durch den
Lettner abgeschafft war.

4 Die Triumphbdgen sollten in der Zeit nach Pereiras Umbau kaum eine Anderung
erfahren.
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Fassade sind zwei Pavillons (E, D) vorgelagert, in denen Shunzhis Ehrentafel (1657
Fig. 2.2.2) und Schalls Weihestein (1651), beide auf Schildkraten (Bixi s Jii) liegend,
aufbewahrt sind.>°

Auf den ersten Blick gewinnt die Fassade, die — gemall der Maliskalen (links, rechts
und unten) 24 Meter breit und 13 Meter hoch —, durch die Durchgliederung der
Doppelpilaster sowie die mehrfach verkropften Gesimse, an grof3er Plastizitat (Fig.
3.2.9).%! Die Hohe verhalt sich zur Breite in einem proportional ausgewogenen
Verhaltnis von nahezu 1:2. In Ubereinstimmung zur Grundrissaufnahme erhalt die
Fassade vertikal funf gleichmaRige Achsen, die mittleren drei, wo die Portale (ABC
Tres Portas da Igreja) sich 6ffnen, entsprechen dem Mittelschiff; die &ulReren zwei der
Breite der Seitenkapellen sowie der Seitentlirme. Das Mittelfeld und die Seitentiirme
befinden sich auf derselben Ebene.

Die Pilaster und Gesimse der drei Geschosse entsprechen sowohl in den Details als
auch in den Proportionen der ionischen Ordnung. Die Pilaster im Erdgeschoss, die
reliefartig erscheinen, stehen auf normalen Basen mit Plinthen. Die im ersten
Obergeschoss hingegen, wie in den Bildquellen aus dem 19. Jahrhundert zu erkennen
ist, sind mit kannelierten Pfeilerschéften versehen und sitzen auf den vasenformigen
Postamenten mit Festons.

Das Hauptportal wir durch eine rechteckig abgeschlossene Offnung gebildet. Seitlich
wird es von zwei niedrigen Seitenportalen flankiert, die jeweils einen Dreieckgiebel
tragen. Oberhalb der Dreieckgiebel der Eingangsportale am Scheitel sind Wappen
angebracht. Das mittlere Portal Gberragt die seitlichen Portale leicht und ist wohl mit
dem Wappen Portugals verziert (Fig. 2.5.6).°2 Vom Erdgeschoss an gehen die
reliefartigen Doppelpilaster mit ionischen Kapitellen tUber die dreifach verkropften
Gesimse bis zum Obergeschoss. Die Gesimse sind tber den Pilastern verkropft.
Dazwischen 6ffnen sich fiinf mit Festons verzierte Fenster. In Ubereinstimmung zum

Rhythmus der Portalgliederung ist das mittlere Fenster, begleitet von Pilasterpaaren,

% Der Einsatz von Bixi #:/id, einem der neun Séhne des Drachens, gibt einen
Hinweis auf den unmittelbaren Bezug zum Kaiser, dazu vgl. Wang Qijun 2006, s. v.
,,Guituo bei §&ELRH.

%1 Zum Fassadenneubau (nach 1775) duBerte Guillon sich dahingehend, dass er ,,ein
wenig flacher* als die Saint-Paul-Saint Louis in Paris erschien (vgl. BCP, 1944, S.
Nr. 375, S. 352-353).

52 Vgl. Kap.2.5: ,,Der Zustand unter Laurant Guillon, ca. 1860
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leicht hoher als die anderen, d.h. in jeder Feldreihe der Fassade befindet sich jeweils
lediglich eine groRe Offnung, die zur Akzentuierung der Mittelachse fiihrt.

In den Seitenfeldern sind die Ecken zur Abgrenzung der Seitentiirme durch halbe
Pilaster markiert. Die Spitze des mittleren Fensters bricht wiederum die Gesimse und
die horizontale Linienfihrung des Obergeschosses absichtlich ab und kront sie mit
dem riesigen Monogramm IHS in Lichtstrahlung, das die Zugehdrigkeit der Kirche
zum Jesuitenorden bestatigt. Das Monogramm wird seitlich von S-férmigen
Volutenspangen, die das Gesims der Giebel tragen, flankiert.

Oberhalb der Fenster in den Seitenfeldern des ersten Obergeschosses befindet sich
jeweils eine Uhr in Form eines Ochsenauges (elliptisches Fenster). Die Seitentiirme,
obwohl sie die Seitenkapellen hoch iberragen, verstehen sich aber primér als Teil der
Fassade. Der mit den Volutenspangen und einem lateinischen Kreuz gekronte Giebel
ragt leicht Gber die Seitentiirme hinaus.

Der Innenraum war wohl gut beleuchtet, da hinter der Fassade zu erkennen ist, dass
sich an den Seitenwanden des AulRenbaus, wo sie den Seitenkapellen entsprechen, vier
Fenster o6ffnen. Je zwei stehen fir eine Kapelle. Das Gleiche gilt auch fir die
Durchgange zur Sakristei und in deren Nebenrdume (Kapelle und Lagerraum). Das
Mittelschiff sowie die Querhduser, die durch die mit den Dachziegeln belegten
Satteldacher bedeckt sind, sind durch die Obergaden, die sich Gber den Dachern der
Seitenkapellen befinden, beleuchtet. Oberhalb der Décher an der Stelle des Hauptaltars

erhebt sich eine in dynamischer Pose dargestellte Figur.®

Innenraum

Thematisch gibt die Interieur-Zeichnung einen eingerahmten Blick auf den Hauptaltar
eines reich verzierten Innenraums wieder (Fig.3.1.2).>* Unterhalb des Rahmens sind
die folgenden alphabetischen Beschriftungen mit Initialen in portugiesischer Sprache

zu erkennen, die die Funktion des jeweiligen Raums bestimmen:

% Diese Figur konnte bisher nicht identifiziert werden war, da sie in den Bildquellen
des 19. Jahrhunderts bereits nicht mehr zu sehen war.

% Es ist aufgrund des weit rechts auerhalb der Bildflache gelagerten Fluchtpunktes
zu vermuten, dass sich der Standpunkt des Betrachters tandpunkt — vertikal auf der
gegeniberliegenden Seite zum Querhaus — beinahe an der Stelle des dritten
Wandpilasters (von innen nach auf3en) auf der rechten Seite befand.
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,»A. Altar mor (ohne Altarblatt); B. Capella de S. Joseph (links); C. Capella
do Sancto Xavier (links); D. Capella do Anjo do Guarda (links); L. Mesa
emgqueince (...) Christaos os Cheiros; EF Corpo da Igreja”.

Es ist in diesem Blickwinkel zundchst zu erkennen, dass ein weitrdumiges,
tonnengewolbtes Langhaus rechts von vermutlich einem ,,Querhaus® bzw. zwei
Seitenkapellen begleitet wird, sodass hier priméar der Eindruck eines einschiffigen,
hallenartigen Bauschemas suggeriert wird. Um den Innenraum zu gliedern und ein
Auffangen des Gewdlbes zu ermdglichen, ist die Langswand in regelmaiigen
Abstanden mit Wandpilastern besetzt (Fig.3.2.10).

Die Pilaster mit ionischen Kapitellen erheben sich durchweg auf hohen Postamenten
und erscheinen aufgrund ihrer geringen Flachenwirkung &ufRerst schlank, was ebenso
an der Fassade zu beobachten ist. Sie fungieren ferner optisch ausschlief3lich als die
Vertikalglieder und reichen in Gestalt des ,,Gurtbogens* Uber das zweifach verkropfte
Gesims in das Hauptgewdlbe hinein. Im Wesentlichen geben die Pilaster die Hohe des
Raumes vom FuRboden bis zum Gesims vor.

AuBerdem wird der Gesamteindruck des Raumes durch die Arkadenbildung
mafgeblich bestimmt. Die Arkaden unterteilen den Innenraum in mehrere Kuben: Ein
Altarhaus, ein Querhaus und zwei Seitenkapellen, welche wiederum durch die den
ganzen Raum umlaufende Brustung sowie das Hauptgesims zu einem einheitlichen
Raum im Sinne des Barock geformt werden. Jedoch wurde ein Vierungsbereich wegen
des Mangels an Vierungspfeilern nicht gebildet.

Ferner ist eine Zweiteilung (Arkaden und Obergaden) der Langswand ersichtlich (vgl.
Fig.3.2.10). Inmitten der Pilastergliederung spannen sich an der Ldngswand zwei von
Pfeilern getragene Arkaden, die ca. 3/4 der HOohe des Pfeilerschafts erreichen.
Oberhalb der Arkaden sind die Wandflachen, wie man am AufRenbau auch beobachten
kann, von Fenstern durchzogen und bilden die einzige sichtbare Lichtquelle. Die
Fenster, die viel schmaler als die Arkadenbdgen sind, sind rundbogig abgeschlossen
und mit Gittern versehen.

Im Gegensatz zu der fast leer gelassenen L&ngswand weist das Gewdlbe eine
Uberwéltigende Opulenz auf. Hierbei ist zu beobachten, dass eine kleine
»Rundkuppel“ mittig an der Vierung angebracht ist (Fig.3.2.11). Ob es sich hier bei
den Dekorationen um Fresken oder Stuckatur handelt, Iasst sich aufgrund der winzigen

Materialdifferenzierung schwer erkennen.

100



Lianming Wang

Darber hinaus ist in dieser Ansicht zu sehen, dass das dargestellte Altarhaus, welches
sich hinter einer Arkade verbirgt, fir das Langhaus nur wenig raumwirksam erscheint
(Fig.3.2.12; vgl. 3.1.2). Es steht sehr nahe zur vorliegenden Arkade, als ob es sich in
einer Altarnische befindet. Der Hauptaltar, der in Form einer abgewandelten barocken
Adikula mit vier kolonnadenartigen Saulen auftritt, stellt vor allem aufgrund seiner
Monumentalitat das gestalterische Zentrum des ganzen Raumes dar. Daher ist eine
Zasur zwischen dem Langhaus und dem Altarraum ersichtlich.

Im Vergleich zum Langhaus sind die Seitenkapellen optisch betrachtlich schmaler und
niedriger (Fig.3.2.13). Aufgrund mangelnder perspektivischer Darstellung bleiben ihre
Raumhdohe sowie das Wolbungssystem ungewiss. Die Trennwénde der Seitenkapellen
werden durch Rundbdgen abgebrochen und sind deshalb durchgangig. Es entsteht
beim Vergleich der Kdmpferhohe in den Mittel- und Seitenrdumen jedoch der optische
Eindruck, als sei der FuRboden des Langhauses viel hoher. Wenn man dies alles in
Betracht zieht, stofRt man zwangslaufig auf die Frage, welchen Realitatsgehalt diese
Interieur-Zeichnung tUberhaupt aufweist.

Sieht man also ,,innen‘ und ,,auflen* als ein zusammenhéngendes Gebilde an, so zeigt
sich Kklar, inwieweit sie baulich voneinander abweichen (Fig. 3.2.14; vgl. 3.1.1).
Groltenteils besteht hier jedoch faktische Kongruenz. In Analogie zur
Aulendarstellung erscheint hier das durchgehende, vom Satteldach bedeckte
Mittelschiff optisch sehr breit und ragt weit Gber die Seitenkapellen hinaus.

Im Grunde genommen entspricht ebenfalls die Struktur des AuBeren der des Inneren,
jedoch mit einigen beachtlichen Modifikationen: Eine zentralisierende
., Vierungskuppel®, die zumindest so imaginar in der Innendarstellung auftaucht, ist
hier in architektonischer Hinsicht vollig ausgeschlossen. Dies besagt unbestreitbar ein
Faktum, namlich dass die Scheinkuppel Pozzos sowie die Technik illusionistischer
Deckenmalerei, die bereits 1703 in der franzdsischen Beitang-Kirche verwirklichte,
auch in diesem Kirchenraum zur Anwendung gekommen sein muss.>® Immerhin
scheint es gerechtfertigt, bei den oben erwahnten Dekorationen in der Wélbung — z.B.

die Gurtbogen anstatt von Stuckatur — von malerischer Ausstattung zu sprechen.

% Vgl. Bailey 1999, S. 110; sowie Corsi 2010, S. 180. Die Herstellung der
Scheinkuppel wird im Kap.5.2: ,,Die Form des Himmels®, in Zusammenhang mit der
malerischen Ausstattung der Nantang-Kirche, genauer diskutiert.
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Eine zusammenfassende Rekonstruktion

In der Zusammenschau sédmtlicher Bild- und Textquellen kénnen Struktur- und
Raumcharakteristika folgendermafen restimiert werden : Mit der Zusammenfugung
des von Seitenkapellen begleiteten, einschiffigen Langhauses und des vergrof3erten
Altarraums ldsst sich die Kirche zunéchst in die Genealogie des 11-Gesu-Typus, der
sowohl fir die Ordensarchitektur als auch fir die anderer Orden der friihen Neuzeit
wegweisend war, einreihen.

Jedoch wurde ein gerdumiger Vierungsbereich aus gewissen praktischen Grinden
(Kosten, technische Umsetzbarkeit) nicht gebaut. Ein gewaltiger Kuppelbau im
architektonischen Sinne wurde hier durch ein nach innen eingezogenes Oval ersetzt.
Der Eindruck der rdumlichen Zasur zwischen dem Langhaus und dem Hauptaltar
wurde durch Einsatz des Schwibbogens, der einen separaten Altarraum schuf,
hervorgerufen. Die Tiefe des Langhauses mit reduzierter Anzahl von Seitenkapellen
verhielt sich zu der der Querh&user und des Altarraums nahezu 1:1. Dadurch wurde
eine UbermaRige Betonung auf dem Chorhaupt vermieden.

Die Fassade, die sich in die Struktur des dahinter stehenden Baukorpers integrierte,
besaR eine sehr einfache aber markante GrofRgliederung, die aus durchlaufenden,
mehrfach verkropften Gesimsen, die die Fassade horizontal in Geschosse aufteilen,
sowie aus Pilastern, die die Geschosse wiederum in Felder aufteilen, bestand. Die
gewaltige, wiederholte Linienfihrung der Gesimse verlieh dem Kirchenbau das
optische Gefiihl eines breiten Bauwerks. Pilaster und Gesimse bildeten auf diese Weise
ein Gliederungsraster, welches die gesamte Fassade tiberzog und pragte, was aber in
der europaischen Ordensarchitektur kaum zu sehen war.%

Ferner befanden sich die Seitentirme auf verhaltnismaRig hoherer Ebene als die
mittleren Felder, verstanden sich aber, obwohl sie die Seitenkapellen hoch Uberragten,
als Teil der Fassade. Mit anderen Worten: Die Turmbauten verschmolzen
architektonisch mit den mittleren Feldern in eine Einheit. Bestimmend fiir den
Gesamtraumeindruck war die Arkadenbildung, wodurch der Innenraum in kleinere
Raume zerlegt wurde. Jedoch verstand sich das Langhaus, das genauso breit wie die
zwei Seitenkapellen ist, als der Mittelpunkt, der eine visuelle Balance zum Altarraum
hielt.

% Die Bildung eines derartigen Gliederungsrasters war in den europaischen
Jesuitenkirchen dieser Zeit nicht zu beobachten (dazu vgl. Kap. 4.4: ,,Bom Jesus und
die Standardisierung goanischer Baumodule*).
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Zusammenfassend lasst sich sagen, dass die Rasterbildung der Fassade, die
strukturelle Integration der Seitentlirme in die Fassade sowie die Arkadenbildung im
Innenraum als die drei wichtigsten Merkmale der Nantang-Architektur des 18.

Jahrhunderts galten.
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KAPITEL IV:

ARCHITEKTUR, WELTLICHE MACHT UND IDENTITAT

4.1 Zur Vielfaltigkeit baulicher Produktion der Jesuiten

Der eingeschrankte Blick

Es scheint angemessen, die Mitglieder der Gesellschaft Jesu als die friihesten
Forderer einer ,,Weltkunstgeschichte zu bezeichnen. Tatsachlich wurde aber ihrer
Rolle in der klassischen Kunstgeschichtsschreibung, die sich bislang auf die Kunst
und Architektur des Abendlandes konzentrierte, selten die geblhrende
Aufmerksamkeit geschenkt. Dieser immanente, eingeschréankte Blickwinkel, der
schon mit der Etablierung des Fachs Kunstgeschichte begann, ist mehr oder weniger
schuld an den langen, doch fruchtlosen Debatten tber die jesuitischen Beitrage zur
Kunst der Frithen Neuzeit, die sich sogar bis in die jiingste Zeit hinzogen.!

Die Diskussion dartiber, ob es einen (berregional sowie interkontinental etablierten,
einheitlichen Baustil gab, ist in vielerlei Hinsicht gescheitert.? Als erster Grund
dafur gilt der methodische Eigensinn des Fachs, der die Kunst der Gesellschaft Jesu,
die parallel zur Entstehung des Barock entstand, instinktiv in den Blickpunkt der
Formalisten wie Heinrich Wolfflin stellte. Im urspringlichen Verstandnis Jacob
Burckhardts war dieser ,,beriichtigte* Stilbegriff aber keinesfalls im formalistischen
Sinne gemeint, sondern vielmehr, wie Evonne Levy scharfsinnig formulierte, ,,eine
Architektur (oder dekorative Ausstattung)..., die wvon den Jesuiten als
Uberredungsmethode eingesetzt worden sei, mit dem Ziel, die Betrachter vor allem
durch den Einsatz iiberwéltigender Ornamentik zu manipulieren<.

Dieses System der Uberredung in gebauter Form war somit der Ursprung der
Entstehung eines solchen Stilbegriffs. Dies ist im Bereich der bildenden Kinste
leicht nachzuvollziehen, aber wenn man es auf die Ordensarchitektur tbertragt, doch
irreflhrend. Wenigstens ist die Durchsetzung einer derartigen visuellen Methode in

den europdischen Jesuitenbauten schwer zu finden. Einer der wichtigen Verteidiger

1 Zur Historiografie des Jesuitenstils siehe vor allem Levy 2003, 231-241;
Hernan-Gémez 1978; Pfeiffer, 1976, 220-230.

2 Vgl. Bosel 1986, S. 13.

% Levy 2003, S. 231.
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dieses Stilbegriffs war Francois de Dainvielle (1909-1971), der Argumente fir ,,eine
jesuitische Patronanz* zusammenfasste.*

Auch wenn es seit den 1960er-Jahren im Forschungskreis zu dem allgemein
anerkannten Konsens kam, dass, zuerst von Yvan Christ vorgeschlagen, es nie einen
einheitlichen ,,Jesuitenstil" gegeben hat — "Le 'Stil jésuite' n'existe pas",®> blieb die
lllusion eines markanten Formalismus sowie einer internen, immer wieder
aufgegriffenen  Bautypologie, die zur Bekriftigung ihrer ,korporativen
Identitat™ (corporate identity) in ihrer Baupraxis eingesetzt worden war, jedoch nach
wie vor bestehen.®

Die Begriindung war &uRerst einfach: Wie konnte ein zentralistisch aufgebauter
Orden, der wichtigste Kunstforderer in der Zeit nach der Renaissance, kein
einheitliches Erscheinungsbild oder keine formale Eigenheit seines Kunststils haben?
Dabei verwechselte man mehr oder weniger die von Richard Bosel behauptete,
konsequent existierende ,korporative Identitdt”, die sich in der Wiederholung,
Imitation und Reproduktion gewisser Bautypologien offenbarte, mit jenem
Stilbegriff.” Somit wurde die Debatte iiber den ,,Jesuitenstyl*, den man sich in letzter
Zeit immer wieder bemdihte in einer Reihe von Fallstudien zu widerlegen,
fortgesetzt. Der Mechanismus jesuitischer Bauproduktion sowie Bdsels und Karners
Bestehen auf eine Ordensidentitét stellen bislang einen der meistdiskutierten Begriffe

in der westlichen Kunstgeschichte dar.®

Zwei Moglichkeiten der Interpretation

Diese Situation l&sst sich auf zwei wesentliche Grinde zurickfuhren: Zunéchst, wie
Bailey anmerkte, wurden die Auswirkungen der liturgischen und ideologischen
Anspriiche der Ordensarchitektur sowie des Tridentinums von den (geschichtlichen
und kirchlichen) Spezialisten, die aber keine kunsthistorische Bildung hatten,

Uberbetont.® Dariiber hinaus lasst sich bei der Zusammenschau samtlicher Literatur

Vgl. Gerzabek 2008, S. 31.

Christ 1962, S. 44-49.

Vgl. Bosel 2003, S. 193-2009.

7 Zum Phanomen der Bauzitate in der Barockarchitektur siehe Karner 2010, S.
43-46.

8 Zur gegenwartigen Debatte Uiber den Jesuitenstil siehe Bailey 1999, S. 38-89; vgl.
Karner 2010, S. 43-36.

° Vgl. Bailey 1999, S. 39.

o o b
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eine Ubermalige Hervorhebung der hierarchischen Struktur des Ordens in der
Gestaltungsentscheidung und Stilwahl seiner Architektur feststellen. Dahingegen
konnten die Faktoren aus dem ,,externen Umfeld*, wie die Einfliisse der Goénner,
Bauherren und lokalen Personlichkeiten, nur selten ernsthaft in Betracht gezogen
werden. Letzteres l&sst sich vornehmlich bei dem von der Ordenszentrale regulierten
Baugenehmigungsprozess, oder in den Worten Ulrich Fiirsts, ,einer
institutionalisierten Verbreitung von architektonischen ldeen“,'° beobachten.

Es gilt bis heute in der Forschung als Binsenwahrheit, dass die Jesuiten sich sehr
bemuhten, ihre Bauprojekte zu organisieren. Sie beschaftigten sich mit dem
Bauwesen, publizierten Architekturtraktate, erlielen Bauvorschriften und Richtlinien
(1558-1565) sowie weit verbreitete, idealisierte, ihren Anforderungen entsprechende
Bauplane.! Dabei ist es aber beachtenswert, dass von Jesuiten nie ein Baustandard
im formalistischen Sinne vorgegeben wurde. Beginnend mit der Loyola-Ara sind
lediglich traditionelle Bautypen, Gebdudeelemente und Funktionsstrukturen fiir die
praktischen Bedlrfnisse der Ordensniederlassungen angepasst und eingesetzt
worden, anstatt von neuen Formalitaten Gebrauch zu machen.!? Dies blieb auch
nach Loyolas Tod konstant.

Fur die endgultige Baugenehmigung wurden die europdischen Ordensprovinzen
gebeten, vorschriftsgemal drei Plane fur ihre Kollegienbauten sowie Kirchen an den
consiliarius aedificiorum in Rom — eine Position, die in der Regel von einem
Spezialisten in Mathematik besetzt war — einzureichen, und dann auf die Gutachten
und Entscheidungen der Zentrale zu warten, bevor die projektierten Bauplane
schlieRlich zur Ausfilhrung kamen. 3

Die drei wichtigsten Kriterien bei der Bewertung eines Bauwerks waren utilitas
(ZweckmaRigkeit), firmitas (Festigkeit) und venustas (Schonheit), die die
Jesuitenarchitekten direkt aus dem vitruvianischen Bauwesen ubernahmen. 4

Zwecks der ,,Uniformierung des Bauwesens® konnte die die Ordensmutterkirche

10 First 2005, S. 10.

11 vgl. Duhr 1907, S. 603.

12 Vgl. Gerzabek 2008, S. 26.

13 Der groRte Teil der Bauplane, einschlieBlich der Reduktionsbauten in
Lateinamerika und Goa, sind heute in der Bibliothéque nationale de Paris erhalten
(Vallery-Radot 1960).

14 Vgl. Scheitel 1999:
http://archiv.ub.uni-marburg.de/diss/z2000/0400/html/Htmlpro/Kolleg/Grafik/Bau.ht
mi#ank5 (zugegriffen am 12.02.2012)
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[I-Gesu in den meisten Fallen als idealisiertes Modell fir den Bau der
Ordensarchitektur bertcksichtigt werden.!®

In der Realitat, selbst im europdischen Rahmen, gewannen weder die
institutionalisierte  , Instructio de usu idearum*“ noch die idealisierten
Architekturschemata, wie die damals weit verbreiteten Plane (1580; Fig. 4.1.1) von
Giovanni De Rosis mit sechs Variationen von Grundrissen, an groRer Wirksamkeit.1®
Als eines der besten Beispiele gilt wohl die jesuitische Bautatigkeit in der
niederrheinischen Region in Deutschland, in der, wie Sutthoff zeigte, der veraltete
Stil der Gotik zu ihrer Lieblingswahl geworden war.” Er setzt uns in Kenntnis, dass,
wie oben angedeut, die formalen Aspekte wie Stil, Form und Typus nie zum
Gegenstand der Kontrolle wurden. Klingt es jedoch nicht ein wenig widerspriichlich,
dass ein derartig zentralistisch und hierarchisch aufgebauter religioser Orden im
Gegensatz zu den anderen Orden keine ausgepragte, eigene architektonische Kultur
besaR?® Woran erkennt man also den Unterschied zwischen einer jesuitischen
Kirche und der der Theatiner wie Sant’ Andrea della Valle (Fig.4.1.2)? Wie stand es
um die geografische Tragweite dieser Baukultur, die den Orden nahezu bis zu dessen
Auflosung im Jahre 1773 begleitete?

Diese Fragen bringen die bisherige Ambivalenz jesuitischer baulicher Produktion auf
den Punkt: Gerade die Konkurrenz mit anderen Orden in Rom sowie der Kontext
globaler Mission eignen sich zur Frage nach der Identitét jesuitischer Architektur
sowie nach den Rezeptionsstrangen: Wie erklart sich die bestehende, absichtliche
Wiederholung gewisser Bautypen und -teile, wie Bosel sie anhand der San Fedele,
der Mutterkirche der mailédndischen Ordensprovinz und ihrer Filiation, der
Jesuitenkirche in Fidenza, exemplifizierte (Fig.4.1.3-4)?'° Mit welchen Kriterien
identifiziert man eine Architektur — in Abgrenzung zu der der Oratorianer und
Theatiner — auf der visuellen Ebene als das ,,JJesuitische®, und auf welche Art und
Weise werden zugunsten der Identitatserkennung mogliche Beziige zwischen den
Ordensbauten hergestellt, wenn jener von Burckhardt propagierte Stilbegriff nicht

existiert? Auch die zentralistische Ordensstruktur, die Bewertung sowie das

5 Duhr 1907, S. 606.

¢ Ebd., S. 606.

17 Zur jesuitischen Gotik am Niederrhein siehe Sutthoff 1990, S. 27-40.

8 First 2005, S. 10.

19 Zur Wiederholung des gleichen Bauschemas, die Karner ,,Paraphrase* nannte,
siehe Karner 2010, S. 43-46.

=

=
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systematische Archivieren der Baupléne erforderte die Erklarung einer visuellen und
strukturellen Einheit.°

Zur Klarung solcher Fragestellungen beruft man sich bislang grundsétzlich auf zwei
Forschungsmodelle: modo nostro und Corpus- Forschung. Um die Stil- und
Ideologiedebatte zu vermeiden, wird der Blick des ersten Modells auf eine
spezifische Vorgehensweise, die die Jesuiten selbst gern propagierten, in ihrer
Baupraxis geworfen, die dazu beitrug, die Gebéaude vorschriftsmaiig, sowohl in
liturgischer als auch in gestalterischer Hinsicht, auszufiihren.?! Beispielsweise sind
die rdumlichen und akustischen Anforderungen der rituellen Prachtentfaltung
dienlich, die zur Hervorhebung des Chorhauptes und zur Verkleinerung der
Seitenkapellen zugunsten der hallenartigen Raumstruktur in der II-Gesu fiihrten.

Dies wurde von einer Vielzahl ordensinterner Kirchenbauten, von St. Ignatius-Kirche
in Rom (ber St. Michaels-Kirche in Munchen bis zur Kirche des Heiligen Karl
Borromius in Antwerpen (fortan: St. Bartholomius; Fig.4.1.5), aufgegriffen,??
wobei eine formalistische Diskussion ganzlich ignoriert werden koénnte. Der Vorteil
dieses Modells besteht aber in der Mdglichkeit, fur die jesuitische Kontrolle der
Architektur eine mdgliche Erklarung auf der sozio-funktionellen Ebene zu geben.
Demzufolge wird eine inharente, identitatsstiftende Bezuglichkeit zwischen dem
Archetyp und den Nachfolgebauten, die, sowohl von ,,innen* (Ordensmitglieder) als
auch von ,auBlen“ (Beobachter auflerhalo des Ordens) als das
,Jesuitische* wahrzunehmen ist, durch strukturelle Ahnlichkeiten hergestellt. Davon
unabhéngig ist, in welchen Formen oder in welchem Stil die Kirchen baulich
umgesetzt wurden.? Dabei ignoriert man mehr oder weniger die Tatsache, dass
diese, als ,,jesuitisch* geltende Raumstruktur nicht nur erhebliche Auswirkungen auf
die Ordensarchitektur, sondern ebenfalls auf die der anderen Orden hatte.

Uber die Wirksamkeit und den geografischen Geltungsbereich des modo nostro lieRe

sich noch einiges sagen, aber die Widerlegung eines angeblichen Desinteresses an

20 Vgl. Levy 2003, S. 232.

2L Zu den Bauvorschriften der Jesuiten und deren Wirksamkeit in der Baupraxis
siehe ferner Scheibel 1999:
http://archiv.ub.uni-marburg.de/diss/z2000/0400/html/Htmlpro/Kolleg/Grafik/Bau.ht
m#ank5b (zugegriffen am 13.04.2010).

22 Dasselbe betraf ebenfalls den Grundriss und die Raumcharakteristika der
Nantang-Kirche.

2 Auf unsere Beispiele (Nantang-, Beitang- und Dongtang-Kirchen) tibertragen, war
die Herstellung einer sinnlichen Assoziation zwischen den Niederlassungsbauten und
dem Vorbildbau durch die strukturelle Ahnlichkeit nicht méglich.
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dem einheitlichen Erscheinungsbild durfte, wie Bosel belegte, schon mit einer Reihe
von Fallstudien in Italien gelungen sein. Auch ein geldufiges Verstandnis in der
Forschung, dass die Jesuiten sich an der kulturellen Flexibilitat oder der sogenannten
., Akkommodationsmethode*“ orientierten und ihre Kirchen deshalb in lokalen
Idiomen realisierten — wie dies sich an den niederrheinischen Jesuitenkirchen
offenbarte—, wird aber durch die Beispiel der Pekinger Jesuitenkirchen
herausgefordert.?*

Gerade in China, einem nicht christlichen Land, konnten die angepassten Formen
oder die Hybriderscheinung weder zur Selbstdarstellung noch zur ldentitatsbildung
des Christentums etwas beisteuern. Trotz eingeschrankter Moglichkeiten wurden die
Sakralbauten der Nantang in verschiedenen Bauperioden (,,Ricci-Kirche®“, Schalls
Neubau, Pereiras Bau) durchweg im européischen Stil ausgefihrt.

Das zweite Modell, getragen durch eine Reihe intensiver Corpus-Forschungen,
bemihte sich, die real existierende Selbstbezlglichkeit jesuitischer Architektur durch
eine Kultur der Bautypologie (in der Praxis durch eine ,,eigenbewusste, typologische
Zitation*), die zur jesuitischen Traditions- und Identitatshildung beitrug, zu
erklaren, 2 oder explizit gesagt, ,,...die Selbstbeziiglichkeit jesuitischer
Architektur...[kann] als eine Art der Traditionsbildung und damit als eine Quelle
jesuitischer ldentitat verstanden“ werden.?8

Die Ergebnisse beider Modelle sind ebenfalls unvermeidbar als pars pro toto zu
bewerten, obwohl letzteres, wie Bosel Uber die Jahre hinweg durch zahlreiche
Publikationen festigte, ergiebige Leistungen erbrachte. Bosels Theorie ist sicherlich
Recht zu geben, solange sich der Blickwinkel allein auf die italienischen

Ordensprovinzen beschrankt.?” Jedoch ist das jesuitische Bauschaffen auRerhalb

24 Collani 2000, S. 99-119; dies. 2007, S. 13-44.

% Neben Benedetti (1984, S. 67-104) und Patetta (1989) sind vor allem Bésels
Untersuchungen fiir die Korpus-Forschung maRgebend, dazu siehe Bosel 1989, S.
239-253; ders. 1985; ders. 2007; ein summarisches Bild iber die typologische
Zitation lieferte Bosel 2003, S. 193-209. Weitere Publikationen, die in Bezug auf die
Korpus-Forschung stehen, findet man bei Levy 2003, S. 232.

% Levy 2003, S. 233; vgl. Karner 2005,
http://www.sehepunkte.historicum.net/2005/11/6604.html (zugegriffen am
03.12.2013).

2" Ich verneine hierbei nicht die Existenz einer ,,kollektiven Identitit* oder
,.kollektiven Autorenschaft der Jesuiten, die sich in erster Linie in ihrer Baupraxis
im europdischen Rahmen offenbart. Ganz im Gegenteil wird die Ansicht vertreten,
dass die von Bdsel nachgewiesenen Ergebnisse (z. B: das Dasein einer
identitatsstiftenden Baukultur der Jesuiten) geografisch bedingt waren.

109



Lianming Wang

seines europdischen Rahmens (z.B. die Kirchen in Peking oder die Reduktionsbauten
in Brasilien) selten als kohdrenter Korpus betrachtet worden.

Beide Modelle, die nach einer hypothetisch existenten, ,kollektiven
Autorenschaft der Jesuiten suchen, sind von einem Irrtum geleitet, der an dieser
Stelle einigen Klarungsbedarf schafft. Obwohl Francis Haskell (1928-2000) in
seinem bekanntesten Patrons and Painters (1964) klar zeigte, dass die Jesuiten als
Auftraggeber nicht wie die maéchtigen Pépste und Kardindle allzeit grofRe
Entscheidungsfreiheit genieRen konnten,?® blieb die Auffassung aber weiterhin
gangig, dass der Mechanismus jesuitischer Architekturpatronage gleichsam mit einer
Rezeptionsgeschichte, genauer gesagt der Massenproduktion eines normierten
Bauideals gleichzusetzen ist.

Mithin versteht sich eine Reihe von Nachfolgerbauten durchgangig als
»Architekturkopien®, die, bedingt durch eine straff organisierte Kontrolle des
Bauplanes von oben, das 1l-Gesu-Modell auf unterschiedliche Weise reproduzieren,
um letztendlich auf visueller Ebene die ,.kollektive ldentitat zu bekraftigen.?®

Zur Diskussion steht hier die Frage, ob es sich bei den reproduzierten Bauten oder
zitierten Bautypen und -teilen tatsdchlich um eine kollektive Identitat der Jesuiten
oder, wie sich am Beispiel des Kardinals Alessandro Farnese (1520-1589) und des
Architekten Giovanni Tristano zeigte, eher um eine individuell gepragte ldentitéat,
eine der Farnese oder der Ferrarese handelt.®® Auf die Praxis bezogen lasst sich diese
,.kollektive Identitdt mehr als Wunsch denn als Faktum bewerten.

Im folgenden Kapitel wird anhand eines markanten Beispiels gezeigt, dass der
jesuitische Reprasentationsbau, der sich in der Regel in einer durch formale
Bezliglichkeit hergestellten  korporativen Identitdt widerspiegelte, in den
Uberseeischen ~ Missionsgebieten  durch  einen  besonderen  Typus  des
,Propagandabaus* mit starker mittelalterlicher Pragung von der Iberischen Halbinsel,
ersetzt werden konnte.

Er weist auf eine besondere Genealogie hin, die den européischen Jesuitenkirchen
nicht gleichermalien eigen war. In diesem radikalen Funktionswandel der Architektur
war der Aufstieg einer ordensinternen, nationsbezogenen ,,Sekundiridentitdt™ (SO

etwa Portugiesisch, Spanisch oder Franzdsisch gegentber dem Orden als Ganzes)

2 \Vgl. Haskell 1996, S. 104.
29 \/gl. Bosel 1986 (Textband), S. 11-12; sowie First 2005, S. 10.
% Vgl. Robertson 2001, S. 134-147.
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sinnfallig. Das darf als ein wichtiges Merkmal der jesuitischen Baupraxis auRRerhalb

Europas gelten.

4.2  Propaganda versus Reprasentation: Das Beispiel von St. Paul
zu Macau

Als besonders aufschlussreich flir unsere Fragestellung ist an erster Stelle Evonne
Levys Propaganda and Jesuit Baroque zu bezeichnen, welches von seiner
Publikation im Jahre 2004 bis heute eine starke Resonanz in der
Kunstgeschichtsschreibung erfuhr.3! Gerade die Beobachtung am Entwurfsprozess
der rémischen Ignatius-Kapelle inspirierte Levy zur Postulierung einer ,,jesuitischen
Propaganda“, die aber, anders als der negativ konnotierte Begriff im modernen
Sinne, als eine wertfreie Kategorie zu verstehen ist und die den Erfolg jesuitischer
Bauprojekte und die Erhéhung ihrer Reputation und Offentlichen Anhangerschaft
zum obersten Ziel der Bautétigkeit gemacht hat.?

Als Beispiel nannte sie ein historisches Dokument aus dem Jahre 1694, das besagte,
dass weder die Jesuiten noch die von ihnen beauftragten internen Kinstler wie
Andrea Pozzo sich gezielt in den Entwurfsprozess involvieren lieRen.®® Im Gegenteil
wurden die Entwirfe drei Tage lang dem romischen Publikum zugénglich gemacht,
um neue Meinungen zu ihrem Bauprojekt einzuholen. Dies besagt, dass das
,Jesuitische” nicht, wie Levy restimierte, in der Architektur selbst zu finden ist,
sondern ,,in dem Entstehungsprozess des jeweiligen Bauwerks, in dem die Formen
ins Dasein umgesetzt* werden.3*

Weit entfernt davon, eine ausgepragte Architektur zu gestalten, bemihten sich die
Jesuiten vor allem um ,,den Erfolg ihrer Bauprojekte und die damit verbundene
Wirkung, also um die Vermehrung eigner Reputation und offentlicher Anhénger<3®,

d.h., wie Karner es treffend formulierte, ,,das Werk wird iiber das Wirken definiert*3®.

81 Levy 2004.

%2 In der Religionswissenschaft entspricht die Definition Levys annahernd dem
Begriff ,,Mission*, dazu vgl. Levy 2003, S. 233; sowie Levy 2004, S. 77.

8 Levy 2004, S. 82-109, Fig. 22-23.

% Vgl. Levy 2003, wie Anm. 6, S. 233.

% Levy 2003, S. 233.

% \/gl. Karner 2005, http://www.sehepunkte.historicum.net/2005/11/6604.html
(gesehen am 03.12.2013).
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Es erkléart, trotz des Bedurfnisses nach einer kollektiven Identitét, die Heterogenitat
ihrer Bauten in der Praxis. Stil, Formen oder Bautypen werden dem obersten Ziel des
Erfolgs untergeordnet.

Im Folgenden wird zunéchst gezeigt, dass das Streben der Jesuiten nach Erfolg, mehr
nach aulRen als nach innen gerichtet, besonders in den nicht-christlichen Regionen
wie Macau im verstarkten Male vorkam. In diesem Kontext wird es verstandlich,
wie es zur Modifikation der Fassade der St. Pauls-Kirche zu einem

gattungsubergreifenden, persuasiven System mit lesbaren Bildinhalten kam.

Griindungsgeschichte

Als die sich die ersten Portugiesen 1557 in Macau niederlieBen, genossen die
Européer groRe Freiheit in der Grundung der christlichen Bauten. Es ist nicht
uberraschend, dass die Jesuiten eine der friihesten Vorldaufer unter den anderen, dem
Padroado zugehorigen Fundationen waren, die ihre Gemeinschaften, Kirchen und
padagogische Bauten in Macau etablierten. Die liberale Atmosphére in der ersten
,Hochburg des Katholizismus im Orient" ermdoglichte es den ehrgeizigen Jesuiten,
grol} angelegte Kollegienbauten und Institutionen, die ihren primaren liturgischen
und padagogischen Bediirfnissen dienten, zu errichten.®’

1565 und 1594 wurde jeweils die erste jesuitische Residenz (casa professa) und das
St. Pauls-Kolleg gegrindet; 1579 konnten die Jesuiten eine weitere Residenz zu
errichten sowie im Jahre 1595 ein ,,Kirchlein“ auf dem Berg-unweit von den heutigen
Ruinen von St. Paul bauen zu lassen.®

Im 16. Jahrhundert gab es in Macau praktisch keine kinstlerische Aktivitat vor der
Grindung der jesuitischen Malakademie (1590) in Nagasaki. Erst im Jahre 1601
Uberlegten die Jesuiten sich, den zuvor niedergebrannten Kollegsbau durch eine
geniale Planung des genuesischen Architekten und Mathematikers Carlo Spinola
(1564-1622) zu ersetzen. *° Es ist einer topografischen Darstellung im Aomen jiliie
JAFH4CEE  (Ubersicht zur Geschichte der Stadt Macau; Fig.4.2.1) zu entnehmen, dass

das St. Pauls-Gebdude ein riesiges Grundstick auf einem Hiigel im Zentrum der

Stadt beanspruchte. Der Fassade ist ein monumentaler Treppenaufgang vorgelagert.

8" Hugo-Brunt, 1954, S. 328.

% Vgl. Teixeira 1990, S. 9; sowie Liu Xianjue et al. 2005, S. 44.

% Spinola verlieR Macau 1601, nachdem er die Entwirfe angefertigt hatte, und kam
1602 in Nagasaki (vgl. Teixeira 1979, S. 69-70).
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Mit den Geldern aus dem Warenhandel zwischen Macau und Japan sollte der Bau
bereits im Jahre 1601 in Angriff genommen werden. Die Grundsteinlegung des
Neubaus wird durch die Inschrift auf einem an der Fassade angebrachten Weihestein
dokumentiert.*° 1603 sollten die Kirche und der architektonische Rahmen der
Granit-Fassade unter der Aufsicht von Valentim de Carvalho (1560-1631) schon in

ihrer Hauptsache abgeschlossen sein.*

Architektur

Es ist aus der Erforschung ihrer Bautypologie ersichtlich, dass die St. Pauls-Kirche in
einer stagnierenden Stilepoche in der iberischen Gotik entstand, wahrend Vignolas
II-Gesu-Typ, bereits das tonnengewdlbte, die niedrigeren Seitenkapellen
anschlieBende Langhaus mit einer Vierungskuppel vereinigte.

Im Grundriss erhob sich der Neubau uber einem lateinischen Kreuz mit einem tiefen,
rechteckigen Altarhaus sowie einem durchgezogenen Langhaus mit funf Jochen
(Fig.4.2.2). Im Suden wurde die Kirche im Eingangsbereich von drei Portalen
gebffnet, die im Inneren den drei durch Kolonnaden gegliederten Schiffen
entsprachen. Das tonnengewdlbte Mittelschiff Uberragte die Seitenschiffe leicht,
sodass der Bau die Form einer Pseudobasilika annahm.

In Ubereinstimmung zur Tradition des Mittelaltars wurde zur Rechten der Fassade
asymmetrisch ein Turmbau, der circa die Halfte der Breite des Langhauses und vier
Funftel der Hohe der Fassade erreichte, errichtet. Zum Siiden des westlichen
Querarms hin wurde ein Kapellenraum in Form eines Annexbaus, der der Grofie des
Querarms entsprach, an das Langhaus angeschlossen.

Die einzigartige Komponente des Neubaus, die bis heute noch als das Wahrzeichen
der Stadt Macau gilt, war der solide Fassadenbau aus Granit. Er war ausgestattet mit
prachtigen Reliefs und Skulpturen aus den Handen von japanischen Exil-Kinstlern
und Handwerkern aus Nagasaki (Fig.4.2.3).%? Es ist aber nachweislich so, dass die

Fassadendekorationen nicht im urspriinglichen Plan Spinolas eingeschlossen waren;

40 Liu Xianjue et al. 2005, S. 47: VIRGIN MAGNAE MATRI CITAVIS
MACAENSIS LIBEN SPOSVIT. AN. 1602 (Im Jahre 1602 baute die Stadt
Macau diese Kirche zu Ehren der seligsten Jungfrau-Mutter).

4 Vgl. Teixeira 1979, S. 70; sowie Liu Xianjue et al. 2005, S. 47.

42 Vgl. Kap. ,,5.1: Verbreitung der christlichen Ikonographie im 17. Jahrhundert”.
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sie entstanden zwischen 1614 und 1637.% 1637 wurde die Fassade auf den Befehl

von Peter Mundy (1607-1688) hin dem Baukdrper angeschlossen.**

Die Fassade und die ,, doppelte Bildlichkeit

Die Fassade ist eine Giebelfassade, die aullen gemessen 25 Meter (100 Palmos) breit
und 25,5 Meter (102 Palmos) hoch ist und von einem Dreieckgiebel bekrént wird
(Fig.4.2.3-4). Mittels einer markanten Grol3gliederung erhalt die Fassade drei
vertikale Felderreihen (davon acht voll ausgebildete, grol3e Felder), neun Achsen und
vier horizontale Geschosse. Z&hlt man die gekurvten Felder hinzu, erhéht sich dann
die Felderzahl auf zehn.

Bestimmend flr die Fassade, in der man ein tendenzielles Gleichgewicht zwischen
der vertikalen und horizontalen Bewegung erkennt, ist zun&dchst die
Kolossalgliederung aus Sdulen mit einer Mischung von ionischen und korinthischen
Kapitellen; dann die mehrfach verkropften, durchlaufenden Gesimse, die die Fassade
in mehrere Erzdhlzonen aufteilen. Die zwei seitlichen vertikalen Felderreihen
bestehen nur aus zwei Geschossen. Dariuiber setzen konkave Bdgen an, welche die
seitlichen und die mittleren Felderreihen verbinden.

Das Erdgeschoss ist der Eingangsbereich, in dem sich drei rechtwinklig
abgeschlossene Portale eroffnen (Fig.4.2.4). Das mittlere Portal, zu dessen Scheitel
eine Inschrifttafel MATER DEI zu sehen ist, tberragt die seitlichen Portale leicht.
Oberhalb der Seitenportale ist jeweils ein IHS-Monogramm in Relief zu sehen,
umrahmt von Lichtstrahlen und Festons. Die Vertikalglieder im Erdgeschoss sind
gewaltige Sdulen mit ionischen Kapitellen, die sich auf den hohen Postamenten
erheben. Dazwischen sind die Wandflachen mit Reliefplatten mit geometrischen
Mustern (drei gleiche, von Rechtecken gerahmte Rauten reihen sich von oben nach
unten) belegt.

Die verhaltnismalig schmalen Wandflachen zwischen den Saulen der Mittelachse
und den Séulenpaaren der dulReren Felderreihen sind hingegen mit vertikalen Reihen
von Quadraten dekoriert. Sowohl die Gesimse als auch die Kranzgesimse sind tber
den Pilastern verkropft.

4 Vgl. Liu Xianjue et al. 2005, S. 47.
4 Ebd., S. 47 (zit. n. Temple 1907, S. 156).
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Sich im Rhythmus 2-3-3-2 alternierend, verjlingen sich die S&ulen nach oben, greifen
im ersten Geschoss durch und erscheinen im Vergleich zu der Proportion der
korinthischen Kapitellen verhaltnismaRig klein. Zwischen den Saulen eréffnen sich
drei gerahmte und rundbogig abgeschlossene Fenster (Fig.4.2.5). Die mittlere
Fenster6ffnung wird flankiert von Saulenpaaren, in deren Mitte jeweils ein Relief mit
dem Motiv eines Palmenbaums zu sehen ist.

Ganz einzigartig ist, dass oberhalb der seitlichen Fensteréffnungen jeweils eine
Reihe von Chrysanthemen, dem Symbol Japans, zu identifizieren ist. Zwischen den
Saulenpaaren der seitlichen Fensteroffnungen sind rundbogig abgeschlossene
Wandnischen angebracht, in denen die Bronzestatuen der vier Jesuitenheiligen
aufgestellt sind. Unterhalb der Statuen sind die Namen der Heiligen auf den
Postamenten eingraviert. Sie sind (von links nach rechts; vgl. Fig. 4.2.4): St.
Francisco Borgia (1510-1572), St. Ignatius von Loyola, Franz Xavier und St. Luigi
Gonzaga (1539-1595).%°

Das dritte Geschoss gilt wegen des Erscheinens zahlreicher Reliefs und Skulpturen
als das gestalterische sowie erzahlerische Zentrum der ganzen Fassade (Fig.4.2.6).
Die Vertikalgliederung greift vom ersten Obergeschoss weiter in dieses Geschoss
uber. Die duBeren Pilasterpaare sind hier durch Obelisken, die jeweils mit einer
Kugel bekront sind, visuell verlangert. Auch die Felder zwischen den Obelisken und
den von Saulen gegliederten Feldern, wo sich im ersten Erdgeschoss die Fenster
offnen, sind durch S-férmige Voluten ersetzt. Daher versteht sich dieses Geschoss in
der horizontalen Gliederung der Fassade — in Zusammenhang mit dem vierten
Geschoss sowie dem Giebel — als Teil des Aufsatzes. Der Bereich der Attika ist
durchweg mit fein geschnitzten Reliefs mit Pflanzen-Motiven dekoriert.

Als Haupterzahlraum dient eine rundbogig abgeschlossene Nische in der
Mittelachse, welche durch Chrysanthemen und Lilien (Symbol fiir die unbefleckte
Empféangnis bzw. Reinheit), die sich alternieren, gerahmt ist. Von der Nische nach
auflen gezahlt, sind seitlich jeweils vier Reliefpanels zu sehen. In der Nische steht die
Bronzestatue der heiligen Maria auf einem hohen Postament. Oberhalb der Nische ist
ein Engels-Kopfchen mit Flugeln, das tber dem Kopf Mariens schwebt, zu sehen.
Seitlich wird Maria jeweils von drei Engeln begleitet: Das Paar unten schwingt die

WeihrauchgefélRe, das in der Mitte musiziert und das oberhalb der Kémpfer betend.

4 Die Statuen sind wahrscheinlich erst im Laufe der 1620er-Jahre entstanden, da
Loyola und Xavier erst 1622 heiliggesprochen wurden.
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Seitlich wird der Haupterz&dhlraum von zwei Relief-Panels flankiert: Im linken Panel
ist der Brunnen des Lebens zu sehen und im rechten der Baum des Lebens.

Auf dem &duReren, zweiten Panel sind ferner ein sich durch das stiirmische Meer
kampfendes, dreimastiges Handelsschiff (links; Fig.4.2.6) zu sehen, tber dem (zu
dessen Linken) eine kleinere Statue von Maria steht, und ein siebenkdpfiger Drache,
dessen Kopf Maria mit FuBen tritt. Oberhalb des Drachenschwanzes sind die

folgenden chinesischen Schriftzeichen zu lesen: EEL}EA#EDE (Die Heilige Mutter

tritt auf den Kopf des Drachen).
Auf dem dritten Panelpaar ist auf der linken Seite ein liegender Teufel mit Fllgeln,
Hornern und Frauenbristen abgebildet, der aber von einem Pfeil ins Herz geschossen

wird. Zu seinen FiRen sind vertikal folgende Zeichen zu lesen: 5 &% A F3E (Die

Menschheit ist wegen des Teufels siindig geworden). Auf der gegenuberliegenden
Seite ist ein liegendes Skelett mit einer Sichel und der Inschrift: ;&%EEH F 58

(Erinnert euch an die Verstorbenen und ihr werdet niemals stindigen) zu sehen. Auf
dem vierten Panelpaar sind auf der linken Seite fliegende Taube sowie auf der
rechten Seite ein von Pfeilen durchgekreuztes Herz zu sehen.

Das vierte Geschoss wird von vier freistehenden S&ulen, die auf Sockeln stehen,
geteilt, und zwischen jedem S&ulenpaar ist ein Engel in Relief zu sehen (Fig.4.2.7):
Der Engel auf der rechten Seite tragt eine S&ule mit der GeiRRelungsszene und der auf
der linken ein Kreuz mit der Inschrift INRI (lesus Nazarenus Rex ludaeorum). In der
Nische, die sich unterhalb des Giebels befindet, ist eine Bronzestatue von Jesus
aufgestellt. Er weist mit seiner rechten Hand zum Himmel hin und streckt seine linke
Hand als hielte er etwas.*°

Die Nische wird von Schnitzereien aus Lilien und Chrysanthemen umgeben. Auf
beiden Seiten der Nische sind die Instrumente der Kreuzigung in Relief zu sehen:
Von links nach rechts gibt es: eine Leiter, drei Nagel, griines Schilf, eine
Dornenkrone, eine Geiliel, einen Hammer und eine Lanze. In den &uReren
Bogenzonen sind auf der linken Seite ein Seil und auf der gegeniiberliegenden Seite
ein Biindel Ahren zu sehen. An den Ecken dieses Geschosses werden die Obelisken
von Kugeln bekront.

Unterhalb der Obelisken auf den Postamenten sind die Namen von St. Paul (links)

und von St. Peter eingraviert. Alle Panels in diesem Geschoss haben eine

% Die ,,Weltkugel* ist bereits verschollen.
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durchlaufende, mit Reliefs dekorierte Attika. Es handelt sich zumeist um lokale
Blumen wie Mohn und Litschi (unter dem Teufel) oder siebenarmige Leuchter (unter
dem Brunnen des Lebens), ein Kelch sowie ein Fenster, flankiert von Blumen, die
von einer Krone bekront sind. Oberhalb dieses Geschosses ist der Dreieckgiebel, auf
dessen Scheitel ein Postament mit einem Metallkreuz aufgestellt ist (Fig.4.2.7).
Mittig ist eine Bronzetaube, das Symbol des Heiligen Geistes, zu sehen, die ihre
Flugel zwischen der Sonne, dem Mond und vier Sternen ausbreitet. Vier kleinere

Obelisken, von Kugeln bekront, setzen die vertikale Linienfiihrung fort.

., Der Altar in der Offentlichkeit“: Transfer eines iberischen Modells

Inwieweit unterschied sich die St. Pauls-Fassade von der idealisierten Losung der
Jesuiten in Europa? Auch wenn wegen ihrer Uberbetonung der Bildlichkeit eine
Affinitat — zwischen dieser und den im Plateresker-Stil (estilo plateresco; Fig.4.2.8)
ausgefiihrten Kirchen auf der iberischen Halbinsel —, aufgezeigt werden kann,*’ ist
ein diesbeziigliches Beispiel jedoch kaum im jesuitischen Repertoire zu finden.
Sowohl die II-Gesu-Fassade als auch die bekannte, manieristische Fassade von St.
Bartholoméus (Nachfolgerbau der II-Gesu; Fig.4.2.9) in Antwerpen, schien nicht
wirklich mit der St. Paul zu tun zu haben.

Der Grund ist einfach: Obwohl die St. Bartholomdus- und die St. Pauls-Kirche sich
zeitlich quasi in derselben Stilepoche (Manierismus), befanden, verweisen sie aber
hinsichtlich des Fassadentyps auf eine vollig unterschiedliche Herkunft. Bei der
vorderen handelt es sich um einen Gegensatz zur klassischen Haltung und
Gliederung der Renaissance, die sich in der zaghaften Auflésung der
Ordnungssysteme offenbart. Unter dem Gedanken einer rhythmisierenden Fassade
werden die Fenster mit Sockeln, S&ulen und Pilastern gerahmt. Sie sind durchweg
mit einer ,,Verdachung®™ in Form von Architraven, Rundbdgen oder Dreiecksgiebeln
bekront.

Das Portal wird &hnlich betont oder als Rundbogen mit Schlussstein gestaltet, zu den
Gesimsen gesellen sich Friese mit Triglyphen. Es bestand also die Bestrebung, das
Gebdude von seinem Kern her gleichméaf3ig zu entwickeln, um dessen organischen

Aufbau auch in der duReren Gliederung sichtbar zu machen.

47 Wang Yang et al. 2006, S. 185.
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Obwohl sie uber eine gewisse didaktische Funktion verfiigte, verstand sich die
plastische Ausstattung zwischen den durch Pilastern und Saulen gegliederten Feldern
in erster Linie als Dekor, das die Schonheit (venustas) und Wurdigkeit der Gonner
zum Ausdruck brachte. Die Ikonografie einzelner Motive wurde wie am
manieristischen Friedrichsbau des Heidelberger Schlosses straff durch eine
hierarchische Struktur aufgebaut und hatte keinen inh&renten, erzéhlerischen
Zusammenhang (Fig.4.2.10). In dieser Konstellation befinden sich die Architektur
und das Bild in einem ausbalancierten Verhéltnis. Was dies betrifft, ist die St.
Pauls-Fassade das genaue Gegenteil.

Grundsatzlich unterscheiden sich die zwei Fassaden in zwei Aspekten: (1) im
Fassadentyp und der absichtsvollen Formung des Subjektes durch die Bilder. Bei St.
Paul handelt es sich eher um eine Retabel-Fassade, einen Typenbegriff, der aus der
Zusammensetzung der Fassade (fachada) und der Retabel (retabulo) besteht.*® Er
hat eine tiefe Wurzel in der iberischen Asthetik der Sakralkunst. Dieser urspriinglich
in Spanien entwickelte Fassadentyp, der den architektonischen Rahmen mit dem Bild
verbindet, verlagert den Altar optisch an die AufRenwand und macht das Vorfeld des
Baus aus missionarischen Erwdgungen heraus quasi zum Kirchenschiff. Er
ermdglicht es daher, das Predigen vom ,,privaten® Sakralraum in die Offentlichkeit
zu verlagern.

Information, Botschaft und Ideologie, die durch das Bildmedium zu ermitteln sind,
werden an einer nicht ignorierbaren Stelle zur Schau gestellt. Sie sind fiir die
Betrachter kompulsiv und unvermeidbar. Vor diesen Pramissen wurde die
Fassadenarchitektur somit zur Nebensache degradiert und fungiert ausschlieRlich als

Erzahlrahmen, der die Anordnung der Erzéahlungen/Szene reguliert.

Die Debatte iiber ,, Decorum “

Dies setzt uns davon in Kenntnis, dass solche Sakralbauten, die in einer Stadt mit
kolonialem Milieu wie Macau stehen, bei der Diskussion ihrer Architektur getrennt
von den jesuitischen Einflissen betrachtet werden sollten. Aber warum weigerten
sich die Macauer Jesuiten, eine standardisierte, als das ,Jesuitische” geltende
Fassadenlosung (wie die der 11-Gesu) zu Ubernehmen? Um diese Frage genauer zu

beantworten, muissen wir zuerst zu der Zeit zurtickkehren, als die jesuitischen

48 \Vgl. Pereira 2002, S. 59; sowie Guillén-Nufiez 2009, xiii (Preface).
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Gelehrten in der Frihen Neuzeit begannen, sich mit den Architekturtheorien zu
beschaftigen.

Nicht lange nach der Wiederentdeckung der vitruvianischen Schriften, De
architectura (Zehn Blcher zur Architektur), war die Hervorhebung des funktionellen
Aspekts eines Offentlichen Geb&udes besonders erkennbar oder, wie Wolfgang
Scheibel es formuliert, ,,die frithneuzeitlichen Vorstellungen einer gelungenen
Architektur sind nicht an ‘Stil*, oder ‘Geschmack‘, sondern an Aufgaben
orientiert“*°. In diesem Verstandnis war die Architektur somit vergleichbar mit
einem Sinntrager bzw. vielmehr mit einem integrierten System von theologischen,
politischen und literarischen Bedeutungen, die primér durch die ikonografischen
Versatzstiicke zu ermitteln sind.>

Somit ist die Architektur auf der kommunikativen Ebene mit einer Sprechsituation
vergleichbar. Fir die meisten humanistischen Architekturtheoretiker jener Zeit, sollte
ein erfolgreiches, Offentliches Gebaude zuallererst dazu in der Lage sein, den
sozialen Status und die Wirde der Gonner sowie der Bewohner der betroffenen
Regionen zu représentieren, d.h. die frihneuzeitliche Architektur hatte groRe
Représentationsanspriiche.

Eine der entscheidenden Fragen flr dieses Verstandnis war die Debatte tber das
,,Dekor* und ,,Decorum* (das Schickliche).’! Ein Begriff, der urspriinglich aus der
Rhetorik stammte, wurde von Kunsttheoretikern, Staatsorganen, Kirchenvertretern
oder Sittenwdachtern immer wieder unter wechselnden historischen Verhaltnissen ins
Spiel gebracht. Ohne dass er je genauer definiert wurde, kam er nun zur
Charakterisierung der Beziehung zwischen dem formalen Aspekt (eines Gebaudes)
und seiner kommunikativen Inhalte in Anwendung. Nach dem Tridentinum erfuhr
das Decorum im Bereich der religiosen Kunst eine Neubewertung, so konnte z. B.
die Darstellung von Nacktheit im Kirchenraum nicht geduldet werden, weil sie gegen
die Wiirde des Ortes verstiel.

Was es sich an dieser Stelle eine Hervorhebung verdient, ist die Tatsache, dass das

erfolgreiche Decorum eines o&ffentlichen Gebaudes in der Frihen Neuzeit

49 Scheibel 1999, Kap.6.2.3:
http://archiv.ub.uni-marburg.de/diss/z2000/0400/html/Htmlpro/Kolleg/Grafik/Bau.ht
m#ank?2 (zugegriffen am 09..10.2012).

% Vgl. Ebd.

51 Decorum oder Dekorum (lat. = das, was sich ziemt) bezeichnet ein Prinzip der
antiken Rhetorik und umfasst das Schickliche und Angemessene sowohl in der
oOffentlichen Rede und der Dichtkunst als auch im Verhalten.

119


http://archiv.ub.uni-marburg.de/diss/z2000/0400/html/Htmlpro/Kolleg/Grafik/Bau.htm#ank2
http://archiv.ub.uni-marburg.de/diss/z2000/0400/html/Htmlpro/Kolleg/Grafik/Bau.htm#ank2

Lianming Wang

ausschlieBlich durch die rationelle Nutzung von klassischen Ordnungen (wie die
dorische, ionische oder korinthische Ordnung) zu artikulieren war. Es bediente sich
keiner zusétzlichen Bildlichkeit wie im Fall der St. Pauls-Fassade, welche in erster
Linie an den Manuelstil erinnerte (Fig.4.2.8). In anderen Worten: Die primare
Funktion eines offentlichen Geb&udes dieser Zeit (wie z.B. Kirchen, Residenzen und
Schldsser) war ,,auf der Folie rhetorischer Traditionen®? lesbar, welche die
Noblesse und Wirde ihrer Gonner — auf eine zuriickhaltende Weise — symbolisch
darstellte. Die St. Pauls-Kirche hingegen konzentrierte sich auf konkrete
Bilderpropaganda.

Wo genau liegt der Unterschied? Eines der besten Beispiele ist die Fassade der
II-Gesu, in der sich der Geschmack, die Autoridt sowie der politische Ehrgeiz des
Kandinals Farnese widerspiegeln. Die narrativen Erzédhlrdume eines mittelalterlichen
Gebdudes (wie das Tympanon oberhalb des Portals einer gotischen Kathedrale)
wurden in der frihen Neuzeit zumeist durch die Bilderzdhlung im Innenraum,
namlich die gemalte Ausstattung im Stil des Trompe-| @il, ersetzt und waren selten
auflen am Bauwerk zu sehen. Die Bilderzahlung mit privatem und halb&ffentlichem
Charakter, so etwa Giottos (1266-1337) Wandfreskenzyklen in der Cappella degli
Scrovegni in Padua, definieren wir hier als Bilddidaktik (Fig.4.2.11).

Fur die Betrachter besteht daher die Mdglichkeit, sie zu sehen oder nicht sehen zu
kdnnen. Sie unterscheidet sich aber in vielerlei Hinsicht von der aggressiven
Bildnutzung in der Offentlichkeit. In diesem Zusammenhang lasst sich die St.
Pauls-Fassade keinesfalls als ein herkdmmliches jesuitisches Bauwerk, dem der
vitruvinianschen Baugedanke zugrunde lag, definieren.

Betrachtet man die St. Pauls-Fassade genauer, so stellt man sich unwillkirlich die
Frage nach der Absicht und der Intention ihres Schopfers. In welchem Verhéltnis
stehen die Fassadenarchitektur (Formgebung) und deren kommunikative Inhalte
(Bauaufgabe) zueinander? Wie kommuniziert die Fassade mit den Betrachtern und
welche Informationen werden ausgerichtet? Bezlglich dieser Frage bemerkte Hu-
go-Brunt: ,,The terminations of finials and the use of the curved line have tended to
isolate the body of the church from the sculptured screen on which the design is ex-
pressed by carving rather than by the structural elements. >3

52 Schitte 1974, S. 232.
% Hugo-Brunt 1954, S. 336.
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Die Tatsache, dass die Fassade eine gewisse Ahnlichkeit zum Altar offenbart,
bedeutet, dass die ikonografische Aussage des Reliefs und der Skulpturen
unbestreitbar als gestalterischer Mittelpunkt anstatt als architektonischer Rahmen gilt.
In dieser Hinsicht ist die narrativ-propagandistische Eigenschaft der St.

Pauls-Fassade feststellbar.

Maria Himmelfahrt oder Mariens Krénung?

Was genau wird an der Fassade dargestellt? In dieser von J. D. Francis als ,,die Bibel
in  Stein“ % bezeichneten Fassade sind — neben den Bronzestatuen der
Jesuitenheiligen — nicht nur die Jungfrau Maria, die Instrumente der Kreuzigung,
Allegorien der Versuchung, Verdammung und Erlosung sowie erlduternde Texte zu
sehen, sondern auch weltliche Motive, die die dahinterstehende politische Macht und
nationale Identitat darstellen wie etwa der gefliigelte Drache, das européische
Handelsschiff sowie pflanzliche Motive wie Chrysanthemen, Symbole des
Herkunftslands der Exilklnstler und Handwerker.

Sind die ikonografischen Aussagen dieser plastisch verzierten Fassade, wie
Guillén-Nufiez es interpretiert, lediglich als visuelle Darstellung der Verherrlichung
des christlichen Martyriums sowie des Sieges des Christentums im Fernen Osten
aufzufassen,® oder besteht noch die Moglichkeit, sie aus der funktionellen
Perspektive zu verstehen?

Eine geldufige Ansicht ist, dass die Fassade mit einer Flle isolierter, aber nach
hierarchischem Prinzip locker arrangierter christlicher und weltlicher Motive,
Zeichen und Symbole in Form eines Altarbildes auftritt. Somit lasst sich die
Ikonografie horizontal in zwei Sphéren gliedern: Die unteren zwei Geschosse sind in
die irdische Sphére eingegliedert, die wiederum in zwei Teile (Menschen — Heilige)
aufgeteilt wurde.

In der himmlischen Sphare, welche die oberen zwei Geschosse und den Giebel
umfasst, ist eine hierarchische Skala von oben nach unten zu erkennen. Die Jungfrau

Maria, obwohl leibliche Mutter Jesu, steht unter Jesus. Zu ihr gehdren ferner noch

% Liu Xianjue et al. 2005, S. 86.
% Vgl. Guillén-Nufiez 2009, S. 189-201.
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die Erzdhlungen Uber die Wunderkraft (Taten) Mariens. Sie beschiitzte die Seeroute
der Portugiesen und besiegte die Teufel (nd&mlich den siebenkdpfigen Drachen).
Oberhalb dieses Geschosses steht die Passionsgeschichte Christi, die von der
christlichen Heilsgeschichte her héher einzustufen ist als die Geschichte Marias. In
dieser Pyramide versteht sich die Taube, namlich der Heilige Geist, als die hochste
Stufe. Unter diesem hierarchischen Blickwinkel kamen die Kunsthistoriker des 20.
Jahrhunderts zu dem Konsens, dass die lkonografie der himmlischen Sphére einer
Episode aus dem Leben Maria Magdalena, namlich der Himmelfahrt der hl.
Magdalena (nach 1563; Fig.4.2.12) von Hieronymus Wierix (1553-1619) und
Philippe Galle (1537-1612), entspricht.>®

Alles steht in Ubereinstimmung zur Wierix’ Darstellung auer dem Erscheinen von
Jesus. Er taucht nicht in Gestalt eines Knaben auf, was sich als Teil der
Mariendarstellung verstehen wuirde, sondern positioniert sich hoher als seine
leibliche Mutter und besitzt einen autonomen Erzéhlraum, zu dem auch seine
Passionsgeschichte auf symbolische Weise dargestellt wird. Diese Hierarchie lasst
sich an einer Reihe von mittelalterlichen Darstellungen der Krénung Mariens
erkennen.

Im Hohen Mittelalter wurde die auch der ,Triumph Mariens genannte
Kronungsszene oft nach folgendem Grundtyp dargestellt: Wie Fra Angelicos
(1386-1455) Kronung Mariens zeigt, kniet (in manchen Fallen auch sitzt oder steht)
Maria zur Rechten Christi und wird mit einer prachtigen Krone, entweder von
Christus oder von den Engeln, gekront (Fig.4.2.13). Sie sind von musizierenden
Engeln umgeben. Im spaten Mittelalter wird die Kronung Marias oft nicht durch
Christus allein, sondern durch die Dreifaltigkeit, die entweder symbolisch oder in
Form von drei Figuren auftritt, dargestellt, d.h. der Rang Christi vermindert sich
mehr oder weniger durch die Einfihrung der Dreifaltigkeit.

Auch der Thron in Fra Angelicos Kronungsszene, auf dem Christus und Maria
gemeinsam sitzen, verschwindet dann aus der Darstellung. Hingegen wird Maria, wie
das Beispiel aus Giulio Alenis (Ai Rullle Y {#EH%, 1582-1649) Tianzhu jiangsheng

chuxiang jingjie KX £ [& 4 4 AH &K &  (Illustriertes Buch zur Geburt des

% Ein wichtiger Grund fir diese Zuschreibung ist, dass die einzelnen Motive wie
Lebensbrunnen und -baum, die Sonne und der Mond ebenfalls in der St.
Pauls-Fassade zu sehen sind, dazu vgl. Texeira 1976, S. 72-75; ders. 1990, S. 13-14;
Liu Xianjue et al. 2005, S. 48-49.
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Himmelherrn, 1640; Fig.4.2.14) zeigt, von Christus, dem Heiligen Geist sowie von
Gottvater gekrdnt. Dies ist sowohl in Alenis Tianzhu jiangsheng chuxiang jingjie als
auch in der allgemeinen Heilsgeschichte Mariens die letzte Szene.

Somit ist die lIkonografie der St. Pauls-Fassade als eine vom hochmittelalterlichen
Gedanken gepragte Kronungsszene Mariens aufzufassen, weil die Hierarchie
zwischen Christus und Maria noch deutlich wahrzunehmen ist.>” Ikonografisch stand
sie zwischen beiden Typen in einer Ubergangszeit. Unter diesen Pramissen lassen
sich die vier Jesuitenheiligen sowie die musizierenden Engel, die Maria begleiten, als
»Augenzeugen“ dieses Geschehnisses verstehen. Als wichtigster ,,Akteur, der Maria
in den Himmel aufnahm und ihr die Krone verlieh, gilt dann die Dreifaltigkeit, die
aus Christus, der Taube/dem Heiligem Geist sowie dem Dreieckgiebel (Symbol der
Trinitat) besteht. ®® Diese Zuschreibung wird weiterhin bestatigt durch eine
archdologische Untersuchung in den 1990er-Jahren an der Fassade, die die Spuren
einer vergoldeten Bronzekrone, schwebend tiber Marias Kopf, identifizierte.>®

Diese  narrative  Beschaffenheit und noch  mehr die ,doppelte
Bildlichkeit* (Architekturgliederung, Reliefs /Bild) setzen uns in Kenntnis davon,
dass die einzelnen Motive, Zeichen und Symbole nicht lediglich hierarchisch
aufgebaut worden sind, sondern im organischen Zusammenhang zueinander stehen.
Sie sind daher vergleichbar mit einer Kronungsdarstellung wie dem Altarblatt auf
dem Hochaltar in der Chiesa Nuova (gen. Philipp Neri; Fig.4.2.15) in Rom, welches
durch die Zerlegung der architektonischen Rahmen wiederum in mehrere autonome
Erzahlrdume unterteilt worden ist. Die architektonischen Gliederungen werden zum
Erz&hlrahmen, die Reliefs hingegen zum Inhalt von Mariens Legende.

Grundsatzlich hat zu gelten, dass die nicht zu vernachldssigende topografische
Lage — direkt vor einem groBen Treppenaufgang auf dem Higel im Zentrum der
Stadt —, der monumentale Bauumfang sowie die (ibermafige Betonung der
Bildlichkeit es der St. Paul-Fassade ermdglichen, mit einem méchtigen Bildmedium
in der Offentlichkeit vergleichbar zu sein. Ihre Aufgabe konzentrierte sich nicht
lediglich auf die visuelle Reprasentation der Génner und der Bevolkerung dieser
Region, sondern vielmehr auf die provokative Entsendung sowie das Predigen

ideologischer Inhalte des Christentums.

" V/gl. Wang Lianming 2012, S. 232-234.

% In manchen Féllen ist es nicht nétig, den Gottvater abzubilden, sofern der Heilige
Geist schon da ist.

% Guillen-Nufiez 2009, S. 142-143.
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Die Funktionen der klassischen Ordnungen, die verwendet wurden, um das Decorum
eines Geb&udes visuell zu artikulieren, wurden hier ersetzt oder explizit gesagt, durch
die Nutzung zusatzlicher Bildornamente ,transzendiert“. Diesem radikalen
Funktionswandel von der Reprasentation zur Zurschaustellung, die ich unten

Propaganda nenne, gilt als das wichtigste Argument dieses Kapitels.

Evonne Levy und die Propaganda-Theorie

Der Begriff ,,Propaganda®, den ich zur Interpretation dieses Phdnomens aus Levys
Studien (2004) entlehne, ist nicht unbekannt fir uns. In der Tat ist dieses Wort
semantisch im religiosen Kontext mit ,,Missionierung“ gleichzusetzen. Es muss aber
darauf hingewiesen werden, dass, auch wenn die Begriffe ,,Reprisentation® und
»Propaganda“ ofter synonym verwendet werden, bei ihnen unterschiedliche
Akzentuierungen und Konnotationen feststellbar sind.®

Wihrend das Wort ,,Représentation® zumeist symbolisch fiir Personen (z.B.
Herrscher) und Objekte steht, bezieht sich der Begriff ,Propaganda®“ im
Wesentlichen mehr auf die gezielte und manipulative Verbreitung der Ideologie,
oder, wie Jeffrey D. Narver es nennt: ,,[propaganda] denoted total manipulation of a
passive and receptive mass*.6* Dennoch kénnte man ablehnen, dass die Verwendung
dieses Etiketts — ein bertchtigter Begriff, der primar mit der Kunst und Architektur
im 20. Jahrhundert wie Albert Speers (1905-1981) Neue Reichskanzlei (erbaut
1928-30; Fig.4.2.16) oder dem Triumphbogen in Pjongjang (Nordkorea) assoziiert
wird — ohne viel Nachdenken auf die Interpretation der Jesuitenkunst Ubertragen
werden kann.

Eines der Ziele von Levys Studien ist die Rehabilitation eben dieses Begriffs (von
der Ubermafigen, politischen Nutzung zu einem wertfreien Begriff, ndmlich ohne
negative Bedeutung und politische Konnotationen), der auch fir die Interpretation
religioser Kunstgeschichte eingesetzt werden kann. Dazu verglich Levy die
Beschaffenheit der jesuitischen Kunst mit der Nazi-Propaganda und bezeichnete
somit die jesuitische Architektur als ein ,jiiberredendes System* (system of

persuasion), welches als eine Manipulation von architektonischen und

60 \Weber et al. 2003, S. 11.
61 Narver 1982, S. 12.
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ikonografischen  Formulierungen primér den politischen und kirchlichen
Bedirfnissen dient. Jedenfalls sieht Levy erstaunliche Ahnlichkeiten zwischen dem
politischen Nazi-Regime, und der religiosen Organisation der Gesellschaft Jesu.
Einer der wichtigsten Anhaltspunkte fir uns, um zu erklaren, warum die Macauer
Jesuiten ihre architektonische Losung von der Reprédsentation zur Propaganda
transformierten, ist, wie Levy explizit argumentiert:

,Far from designing a recognizable Jesuit Style, the Jesuits wished above
all the desirable effects of the success of their building project: enhance-
ment of their reputation and adherence. Success is essentially a political
category that looks outward rather than inward.*®?

Das verweist uns auf den Zweck der Ordensgriindung (Propaganda fidei — Zur
Verbreitung des christlichen Glaubens) oder, wie Padberg formulierte: ,,[for] helping
souls to progress in Christian life and doctrine and the propagation of the faith.*5
Deshalb erscheint die Argumentation gerechtfertigt, dass der Wunsch der Jesuiten
nach Erfolg und offentlicher Wirkung durchaus vergleichbar mit den politischen
Ambitionen der Nazis ist.

Die Frage, wie die jesuitische Architektur mit dem Betrachter kommuniziert, stellt
fir Levy ein zentrales Thema ihrer Studien dar. Ein Begriff, den sie von der
Ideologietheorie des franzdsischen Marxisten Louis Althusser (1918-1990) entlieh,
um die Beschaffenheit der jesuitischen Propaganda zu beschreiben, ist die
LInterpellation”  (Ausrufung des Subjektes), oder wie sie es nannte, eine
,Subjektformation®, ® welche den Vorgang der gezielten Manipulation des
individuellen Subjekts beschreibt.

Das erklart, warum die Funktion der St. Pauls-Fassade sich verwandelte. In einer
urspriinglich nicht christlichen Region wie Macau kann die Reprasentationsfunktion
eines offentlichen Gebaudes zum sekundéren Interesse degradiert werden. Hingegen
wird die Fahigkeit, das katholische Subjekt zu formieren, zur primédren Aufgabe
erhoben.

Allerdings bleibt eine Frage noch unklar, und zwar ob diese Art des
Funktionswandels in Macau ein Sonderfall gewesen ist oder ein Zufall wegen der
christlichen Verfolgung in Nagasaki, die den japanischen Exilkunstlern den Anlass

gab, zur Verkindigung des Evangeliums ein Denkmal auf3erhalb Japans zu errichten.

62 Levy 2004, S. 77.
63 padberg 1999-2008, s.v. ,Jesuits*; vgl. Broderick 2003, s.v. ,,Jesuits*.
6 Levy 2004, S. 185.
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Wie st diese Fassade typologisch einzuordnen? Die Frage nach dem

Geltungsbereich einer derartigen Propagandaarchitektur fordert uns auf, einen Blick

auf die Jesuitenkirchen in Peking (vor allem die Nantang) zu werfen.

4.3  Modul — Zitat — Repréasentation:

Zur modularen Produktion der Jesuitenarchitektur in Ostasien

Die Situation in Peking war ganz anders. Im Gegensatz zu Macau, das unter der
portugiesischen Kolonialherrschaft stand und daher den Jesuiten ein Sonderrecht in
der Stadtplanung eingerdumte, wurde das chinesische Reich zu dieser Zeit, in
ahnlicher Weise wie die europdischen Koénigstaaten, durch einen Kaiser regiert, der
die Zentralregierung représentierte. Diese Machtzentralisation spiegelte sich vor
allem in der strikt festgelegten Stadtplanung der jeweiligen Residenzstadt wider.

In Peking, wo das Christentum aufgrund der schon bestehenden Hochkultures und
der Vorherrschaft eines zentral-administrativen Systems nur am Rande der
Gesellschaft wahrgenommen wurde, durften die Jesuiten weder beim Bau der
Kirchen noch bei der Stadt- und Regionalplanung groRe Freiheit beanspruchen.®®
Die Kirchen der Jesuiten durften, auler beim Sonderfall der Beitang-Kirche, die auf
eine kaiserliche Schenkung zurlickging, nie zentral gelegen sein. Daher hatte man
schien eine Propagandaarchitektur wie die von St. Paul zu Macau in Peking nur
schwer zd-realisieren zu-sein konnen.

Alle drei Jesuitenkirchen wurden durch einen (Vor-)Hof, der den Stadtraum mit der
privaten, sakralen Sphire verband, ,eingerahmt“ (re-framed; 4.3.1). Bei dieser
Kompromisslosung ist ein Funktionswandel der Ordensarchitektur ersichtlich. Diese
architektonische ,,Einrahmung®, die ursprunglich in der europaischen Einrahmung
der orientalischen Porzellane zu finden ist, schuf eine ,,Teiloffentlichkeit, die es fur
das ,,auszustellende Objekt* bewerkstelligt, von der AuBenwelt unberihrt zu bleiben.
Das Kernstiick (ndmlich die Kirche) hier entspricht in etwa dem eingerahmten
Porzellan (Vase, Teller und GefaR etc.) und verfigt Uber eine gewisse

Représentationsfunktion.

6 Dies offenbarte sich in erster Linie, wie im Kapitel 2. besprochen, an der Wahl des
Bauplatzes.
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Vor diesem Hintergrund und viel mehr noch wegen des verstarkten Drangs nach
Selbstdarstellung wurden die Reprasentations- und Kommunikationsfunktionen ihrer
Architektur ~ besonders  hervorgehoben und die  Notwendigkeit, das
,Jesuitische® durch formale oder typologische Selbstbeziiglichkeit kenntlich zu
machen, somit vollig zur Nebensachlichkeit degradiert, da die Rezipienten-Situation
eine andere war. % Demzufolge bestanden die wichtigsten Aufgaben ihrer
Ordensarchitektur darin, erstens das Christentum (als das Ganze) unter den
,heidnischen Tempeln und Kléstern angemessen zu présentieren, und zweitens die
Gonner und Bauherren, hier explizit gesagt das portugiesische Konigshaus, auf der

visuellen Ebene sichtbar zu machen.

Grundriss — Kuppel — Fassade: Bauteile als Verweisformen

Es ist wvielleicht 0berraschend, dass keinerlei Stilkohdrenz zwischen der
Nantang-Kirche (Pereiras Neubau) und der St. Pauls-Kirche zu finden ist. Beim
letzteren handelt es sich aber vor allem um eine mittelalterliche, dreischiffige
Basilika mit einem durchgezogenen Langhaus mit finf Jochen (Fig.4.2.2). Das
Langhaus und die ausladenden Querh&user verhielten sich in Form eines lateinischen
Kreuzes zueinander, welche besonders in der gotischen Architektur en vogue war.
Dieses rickwirkende, mittelalterliche Bauschema sollte hingegen in der Kirche
Schalls, der friheren Generation der Nantang, sowie der Dongtang-Kirche
beibehalten werden (Fig.3.1.8).%

Der Typus einer Wandpfeilerkirche kam erst 1703 bei Pereiras Umbau der
Nantang-Kirche zum Einsatz. Diese bewusste Wiederholung eines mittelalterlichen
Bauschemas bringt nun die Frage nach dem Mechanismus jesuitischer baulicher
Produktion auf den Punkt: Ist dieses Bauschema nur eine Mode gewesen, oder
fungierte es doch eher als ein Sinntrager, der gewisse Identitat(en) enthielt? Woher

stammte es?

% Fir die chinesischen Rezipienten war die Frage im Hinblick auf eine differenzierte
Darstellung zwischen dem ,,Jesuitischen* und dem ,,Franziskanischen* irrelevant.

%7 Der einzige Unterschied bestand darin, dass das Langhaus Schalls — von der
Proportion her —, kurzer als das der St. Pauls-Kirche erschien, sodass die optische
Wirkung eines longitudinalen Bauwerks, wie man es oft an den gotischen
Sakralbauten erkennt, stark reduziert wurde.
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Wenn es tatsachlich der Fall war, dass es in der jesuitischen Architektur weder eine
Stiluniformierung noch eine korporative Ordensidentitat gab, wie erklaren sich dann
die immer wieder auftretenden Bauteile und -typen? Dies fordert uns zur genauen
Betrachtung der strukturellen Details Pereiras Nantang auf.

Hierbei exemplifizieren wir dieses Phdnomen anhand von drei Baueinheiten, ndmlich
dem Grundriss, der Kuppel (Vierungsbereich) und der Fassade, die sehr
charakteristisch fur die Ordensarchitektur waren. Obwohl die Zusammenfligung des
von Seitenkapellen begleiteten, einschiffigen Langhauses und des vergrofierten
Altarraums es bereits ermoglicht, Pereiras Neubau in die Genealogie des
II-Gesu-Typus einzureihen, besteht aber ein markanter Unterschied, den man bei
ihrer typologischen Einordnung kaum auf3er Acht lassen kann.

Die deutliche Zasur zwischen dem Langhaus und dem Hauptaltarraum, die in erster
Linie an die Sakralarchitektur der Gotik und des Emanuelstils in Portugal und seinem
Kolonialgebiet erinnert, verhindert letztendlich die Realisierung einer Raumeinheit
(durch Bindung mehrerer Raumzellen). Mit anderen Worten: Die Raumaésthetik
Pereiras Neubau widerspricht dem einheitlichen Baugedanken, den man als ein
Merkmal des Barock bezeichnet.

Vergleichbare mittelalterliche Beispiele sind die Hauptpfarrkirche Nossa Senhora da
Assumcao (erbaut 1537-39) in Pedrégdo Grande (Coimbra) und ihr Nachfolgerbau,
die Kirche Nossa Senhora da Rosario (erbaut 1544-49) im portugiesischen Alt-Goa
(Fig.4.3.3).%% Beide besaRen einen raumlich, durch einen Schwibbogen abgetrennten
Altarraum, der breits zur Zeit Pereiras Umbau langst nicht mehr in Mode war.
Hinsichtlich der Absonderung des Altarhauses kann also eine Linie zwischen
Pedrégdo Grande, Alt-Goa und Peking gezogen werden. Die Frage ist: Wie definiert
man diese Art von ,,Kopieren“? Und zu welchem Zweck wiederholte sich diese
»alt-modische®, mittelalterliche Raumeinheit in einem Barockraum?

Dariiber hinaus tritt das zweite Beispiel, die ,,Vierung® in Pereiras Neubau, in den
Blickpunkt. Da der Urheber Castiglione erst 1715 in Peking ankam, ist anzunehmen,
dass diese ,,Scheinkuppel” nicht in den urspringlichen Planen vorkam. Gibt es,
abgesehen vom reinen baudsthetischen Aspekt, vielleicht noch eine weitere
Deutungsmaglichkeit fur Castigliones Reproduktionsakt?

% Die Kirche Nossa Senhora da Rosario wurde sowohl von den Franziskanern als
auch von den Jesuiten betreut (vgl. Nunes-Pereira 2002, S. 62-65).
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Das Phdanomen der freskierten Kuppel begann zundchst in der rdémischen
Kollegiumskirche San Ignazio, die urspringlich als Longitudinalraum samt
uberkuppelter Vierung geplant war (Fig.4.3.4). Da der Aufbau durch den Einspruch
eines benachbarten Klosters, das den Verlust an Licht flr das eigene Gebaude durch
den kiinftig hoch aufragenden Kuppeltambour der Jesuiten befiirchtete, verhindert
wurde, erweckte Pozzo zwischen 1685 und 1694 durch Freskenmalerei den Eindruck
einer dreidimensionalen ,,Scheinkuppel”, um den Kuppelbau ihres Vorbildes,
namlich den der II-Gest, durch tauschende Malerei zu ersetzen.®

Diese Art von ,,Imitatio®, oder besser gesagt, die Ubertragung einer abendlandischen
Tambourkuppel in ein anderes Medium, konnte, wie Karner duf3erte, ,,grundsatzlich
nicht als ein bauliches Zitat gelten*,’® aber im Kontext jesuitischer Baurezeption
etwas ungewohnlich sein. Neben der Bewéhrung des ihr zugrunde liegenden
bauésthetischen Konzeptes war so eine absichtsvolle, durch Medientransfer
ermoglichte Reproduktion jedoch mit Bedeutungsgehalt verschlisselt. Sowohl in der
San Ignazio, in der die ,,Scheinkuppel® sich als eine Notldsung zum Ersetzen eines
dreidimensionalen Kuppelbaus verstand, als auch in der ,,cupola finta“ der Wiener
Jesuitenkirche (Fig.4.3.5), Pozzos spaterem Werk, war die gezielte zweidimensionale
Wiederholung eines realen Tambourbaus des rdmischen Vorbildes sinnfallig.
Wichtig fiir uns ist hierbei, dass die ,,Scheinkuppel® nach 1719 wieder in der
Nantang-Kirche (sowie spéter in der Dongtang) in Peking, die urspriinglich nicht mit
der Uberkuppelten Vierung geplant waren, auftauchte.

Es ist aufgrund fehlender aussagekréftiger Quellen schwer, eine plausible Erklarung
fur den Wegfall eines realen Tambourbaus in den urspringlichen Bauplénen zu
geben. Man kann aber nachweisen, dass, geniigend Geldmittel fir die Realisierung
einer Kopie der IlI-Gesu-Kuppel zur Verflgung standen (Fig.4.3.6), d. h.: (1) der
Kuppelbau war fir die Jesuitenkirche keine unabdingbare Vorrausetzung gewesen;
(2) unbeachtet der &sthetischen Funktion verbargen sich hinter Castigliones
Scheinkuppel noch weitere Griinde, die nicht allein durch praktisch-funktionelle
Aspekte zu erklaren sind. Man konnte sich hier aber fragen, inwieweit sich diese
absichtsvolle mediale Ubersetzung eines eigentlich unnétigen Bauteils von der
»Wiederholung® einer mittelalterlichen Raumzasur (zwischen dem Langhaus und

dem Altarraum) abgrenzt.

8 Zum Medientransfer einer ,,Kuppel* siehe Karner 2010, S. 51-52.
" Ebd., S. 52.

129



Lianming Wang

Hierzu sollte man die Nantang-Fassade naher betrachten (Fig.3.2.10; vgl. 3.1.1).
Wenn man mit deren Zweiturmfassade konfrontiert ist, ist es wahrnehmbar, dass die
provokative Nutzung von Bildern, die wir oben ,,Propaganda" nannten, komplett
durch die Nutzung der klassischen Ordnungen ersetzt wurde. Sie unterschied sich
daher eindeutig von der iberischen Retabel-Fassade und ist eine
Représentationsarchitektur im engeren Sinne.

An dieser Stelle verdient die Bildnutzung im ,,AuBlen-“ und ,,Innenbreich* einer
Hervorhebung. Die Bildpropaganda im AuRenbereich eines Sakralbaus, welche
durch die hierarchische Aufstellung und Anordnung der Skulpturen und Reliefs (wie
z. B. am Tympanon der gotischen Kathedrale) sowie durch die Bilderzahlung im
Bereich der Glasfenster erzielt wurde, war eine starke mittelalterliche Pragung. Im
mittelalterlichen Innenraum blieben die Wandflache und die Decken oft schlicht oder
waren mit wenigen Malereien ausgestattet, woran man auch bei einer Vielzahl der
gotischen Sakralbauten festhielt.

Solch eine maltechnische Ausstattung hat aber mit der illusionistischen Malerei in
den frihneuzeitlichen Sakralrdumen, die durch visuelle Tauschung zur
»Interpellation” des individuellen Subjekts aufforderte, keine Gemeinsamkeit. Als
Sinntrager fungierend waren es in den gotischen Sakralrdumen die architektonischen
Gliederungen, Proportionen sowie Zahlen, die die Bedeutung, Metapher und Identitat
symbolisch wiedergaben und ermittelten.  So wversinnbildlicht man einen
Arkadenbogen als Wolken und die Kathedrale als das himmlische Jerusalem.

In der frihen Neuzeit wurde diese Art der Bildpropaganda hingegen aus dem
offentlichen Raum entfernt und integrierte sich in die ,private Sphdre* des
Sakralraumes. Der Bildmatrix der Erzéhlung dienten hingegen die Wandflachen
sowie das Tonnengewdlbe. Solche mit dieser Ausmalung versehenen Sakralbauten
dieser Zeit nannte David Ganz ,Bilderbauten”, in denen die gezielte
Subjektformierung des Individuums zur priméren Aufgabe der Architektur geworden
war.” In dieser Hinsicht kann man sagen, dass der Unterschied zwischen Pereiras
Neubau und der St. Paul sich in erster Linie in der Wahl des Fassadentyps
(Représentationsbau versus Propagandabau) offenbart. Die beiden Fassaden
befanden sich also nicht in derselben Stilepoche und wiesen eine unterschiedliche
Herkunft auf.

" Vgl. Krauterheimer 1988, 143-165.
2 Der Begriff stammt urspriinglich von David Ganz (2008).
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Je genauer wir die Nantang-Fassade nun betrachten, desto starker wird der Anschein
erweckt, dass sie sich keinesfalls in die Genealogie der européischen Jesuitenbauten
einreihen l&sst. Die Fassade besall eine symmetrische, aber strenge GroRgliederung,
die aus durchlaufenden, mehrfach verkrépften Gesimsen, die die Fassade horizontal
in zwei Geschosse aufteilten, sowie aus Pilastern, die die Geschosse in flnf
Felderreihen aufteilten, bestand. Pilaster und Gesimse bildeten auf diese Weise ein
Gliederungsraster, welches die gesamte Fassade (iberzog und pragte. ® Diese
GroRgliederung stimmt grundsatzlich mit einer Vielzahl von den frihbarocken
Jesuitenkirchen in Europa uberein, mit Ausnahme der Sdaulenordnung, der Intensitat
der eingesetzten kontrastierenden Elemente (Sdulenformen, Kapitell) sowie der
Turmbauten.

Hierbei ziehen wir zwei Beispiele aus dem norditalienischen Barock heran, die
zeitlich etwa den Beginn und das Ende des Friihbarock abdecken. Das erste ist der
Salzburger Dom (Fig.4.3.7), der nach den Planen von Vincenzo Scamozzi
(1548-1610) vom Baumeister Santino Solari (1576-1646) zwischen 1600 und 1628
erbaut wurde. Als Werk zweier Architekten der norditalienischen Spéatrenaissance ist
im Erdgeschoss der Salzburger Fassade — neben der strengen Grol3gliederung — auch
die Anwendung der Kolossalordnung — einer wichtigen Ordnung in der italienischen
Renaissance, die in einer S&ulen-, Halbsdulen-, Pfeiler- oder Pilasterordnung in zwei
oder mehrere Geschosse (bergreift, abzulesen. Im ersten Obergeschoss fungieren
nicht nur die Pilaster als Vertikalglieder, sondern auch die rechteckigen Fenster, die
im Mittelfeld der Fassade uber den Portalen sitzen.

Diese Ordnung mit starker Pragung der italienischen Renaissance blieb bis 1703
(Baubeginn Pereiras Nantang) in der vorbildlichen, von Pozzo entworfenen
Doppelturmfassade der Wiener Jesuitenkirche (Fig.4.3.8) fortbestehen und galt als
eine gelaufige barocke Architekturgliederung. Sie lag also stilgeschichtlich vom
oben beschriebenen Gliederungsraster weit entfernt. In jedem durch Gesimse und
Pilaster gegliederten Feld der Gliederungsraster befindet sich jeweils nur eine einzige
groBe Offnung (Fenster, Portal oder Adikula). Dieses Gliederungssystem ist in der
europdischen Sakralarchitektur des 16. und 17. Jahrhunderts sonst kaum zu sehen
und wurde ausschlieflich fir Schlossbauten (wie z.B. Schloss Chambord, Schloss

Ancy-le-Franc; Fig.4.3.9) verwendet.”

3 \Vgl. Pereira 2002, S. 60.
4 Vgl. Nunes-Pereira 2002, S. 234-235.
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Das zweite Merkmal der Nantang-Fassade, wodurch ihre Zuschreibung als
(europaische) barocke Doppelturmfassade widerlegt wird, offenbart sich in der
Homogenitat der Saulenordnungen. Eine konstatierende, rhythmische Gliederung
durch die Vielfalt der Kapitelle, d. h. unterschiedliche Sdulenordnungen, verteilt alle
Geschosse der Fassade, wurde eingesetzt, um einen besseren Rhythmus zu erhalten.
Vielmehr ist eine Gruppierung der Pilastergliederung ablesbar, bei der sich aber
immer die gleiche Sé&ulenordnung wiederholt. Somit ist die unabdingbare
Voraussetzung fur eine barocke Fassade im Beispiel der Nantang-Fassade komplett
ausgeschlossen ist.

Das dritte Merkmal ist die HOohe der Doppeltiirme. Die Seitentirme steigen nicht in
die Hohe, sondern verstehen sich architektonisch als ein Teil der mittleren Felder der
Fassade. Im Grundriss befanden sie sich auf derselben Ebene wie die mittleren
Felder. Dass die Doppeltirme (Bauteile mit autonomer Sinnfélligkeit) sich mit den
mittleren Feldern, die im Innenraum dem Hauptschiff entsprechen, zur hoheren
Baueinheit vereinigten, war selten in der frihbarocken Sakralarchitektur in Europa
zu finden. Ofters ist eine klare ,Bindungszisur zwischen den Tirmen und den
mittleren Feldern zu erkennen, d.h. die Dreiteilung des Mittelfelds und die Turme
sind in der Regel zwei autonome Bauteile.

In der Fassade des Salzburger Domes; steigen die dreigeschossigen Turme in die
Hohe und springen im Grundriss aus der Fluchtlinie der mittleren drei Felderreihen
deutlich hervor. Die Tirme treten daher in dhnlicher Form wie die Eckrisaliten
(Vorsprung) auf, wéahrend das Mittelfeld der Fassade hingegen wie ein Arrierecorps
(Rucklage) erscheint. Diese rhythmische Gliederung einer barocken Baugesinnung
war sehr gelaufig im Europa dieser Zeit.

Dies bestatigte zugleich die Tatsache, dass die Doppeltirme - als ein
charakteristisches Gestaltungsmotiv in der Barockarchitektur — mehr ein autonomes
als ein immanentes Bauteil waren, das zum Mittelteil der Fassade gehdrt. Sie haben
eine starke italienische Pragung, z. B. aus Serlios Libro V (Funftes Buch; Fig.4.3.10)
und wurden nicht nur von der italienischen Sakralarchitektur, sondern auch von der
auf der iberischen Halbinsel (z.B.: dem Dom zu Portalegre/Portugal; Fig.4.3.11)
immer wieder aufgegriffen. Bei der Wiener Jesuitenkirche handelt es sich ebenfalls
um einen solchen Fall (die Turme sind wesentlich hoher als das Mittelfeld), obwohl

eine ,,Innen-AuRen“-Bewegung im Grundriss schon nicht mehr evident ist.
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Wenngleich Pereiras Nantang-Fassade sich in der Stilepoche des Barock befand,
verwies sie aber wegen ihrer bemerkbaren Flachheit sowie den gedrungenen
Turmbauten, die sich tendenziell in das Mittelfeld der Fassade integrierten, auf eine
andere Herkunft. Kurzum: Sie entstand zwar in der Zeit des (europdischen) Barock,
war aber in einigen Details untypisch fir den Stil der Zeit.

Dabei darf man die unbestreitbare Tatsache nicht auBBer Acht lassen, dass sowohl der
Raumtypus als auch die autonomen Bauteile wie die Turmbauten der
Nantang-Kirche allein durch ,,Architektur-Laien” wie Adam Schall, Couplet und
Pereira entwickelten, die keine Ausbildung im Bauwesen hatten. Deswegen und
wegen des zeitlichen Nacheinanders entstand ein inhomogenes Bauensemble. Diese
Art von Bauteile verstanden sich eher als einzelne Baueinheiten und —typen, aber vor
allem Sinntrager, die aus einem bestimmten Formenrepertoire zitiert, modifiziert und
dann durch gewisse Anordnungen wieder zusammengefligt wurden. Somit l&sst sich
das Endprodukt dieses Zitiervorgangs keinesfalls als eine ,Kopie®“ oder ein

,,Replikat* bezeichnen, da ein derartiges Vorbild praktisch nicht vorhanden war.

Imitation — Zitat — Paraphrase: Begriffsbestimmung

Diese Art des architektonischen Zitates, die man als ,die [absichtsvolle]
Wiederholung eines einzelnen Bauteils, etwa der Fassadengliederung oder des
Kuppelbaus<”, bezeichnen darf, erlebte ihre Blitezeit in der Architekturder friihen
Neuzeit, insbesondere in der Renaissancearchitektur. Im Geist der Wiederentdeckung
der griechisch-romischen Antike wurden die vitruvianischen Architekturtraktate
wieder von neuzeitlichen Architekturtheoretikern diskutiert, kommentiert und weiter
rezipiert. So entstand eine Reihe von ,,Musterbiichern, wie z. B. Sebastiano Serlios
Sette Libri (Sieben Bucher), in denen die architektonischen Modelle (so etwa ein
Festungsbau, eine Kirche oder ein Palast) der romischen Antike in kleine Einheiten
(wie Fassade, Triumphbdgen, Turme und auch Grundrisse) zerlegt wurden. Diese
dienten dann fiir das rdmische Fachpublikum des 16. Jahrhunderts als Grundlage fur
die Nachahmung eines vorchristlichen Bauwerks.

Im Zuge dieses architektonischen Transfers fungierten diese ,,Muster-Bucher* als ein

unersetzbares Medium. Die additive Wiederholung bestimmter Bauelemente und

s Karner 2010, S. 43.
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-typen gilt daher als ein Prozess des Zitates, welches sich von dem Konzept einer
»Imitatio” (Nachahmung) in der Renaissance unterscheidet. Letzteres bezieht sich
eher auf einen Anndherungsprozess eines (Bau-)Werks, der das Leitbild auf
konzeptionellen und technischen Ebenen wiedergibt, aber keinen Anspruch auf eine
1:1-Aquivalenz zwischen dem ,,Nachahmenden* und dem ,,Nachgeahmten* hat.

So ist zum Beispiel ein chinesischer Garten als ein Abbild eines idealen Universums
sowie ,,Imitatio* der Natur zu bezeichnen. Was man hierbei beachten muss ist, dass
z.B. der chinesische Pavillon des Schlosses Pillnitz (Sommerpalast von August dem
Starken von Sachsen, reg. 1697-1733; Fig.4.3.12) weder als Kopie noch Zitat,
sondern als eine konzeptionelle Wiederherstellung (re-creation) des zu imitierenden
Modells definieren lasst. Dieser Vorgang, wobei man durch das Zitat konkreter
Bauteile und -typen ein neues Werk macht, das sich in erster Linie an dessen Vorbild
orientiert, bezeichnen wir hier als die ,,Imitatio. Sie kann ein Endprodukt der Zitate
sein.

Die Ziele eines baulichen Zitates kdnnen jedoch in vielerlei Hinsicht interpretiert
werden. Als die vornehmste Aufgabe eines Zitates gilt die treue Wiedergabe der
zitierten Einheit, wohinter sich konkrete Vorstellungen und Ideen verbergen. Ein
vorchristlicher Triumphbogen, der die Mdglichkeit des Hindurchgehens denotiert
und zugleich die Bedeutung des Triumphs oder der Feierlichkeit konnotiert,”® wurde
in Serlios ,,Musterbiichern* (Fig. 4.3.13) als eine Baueinheit standarisiert.

Obwohl sie in einer Renaissancearchitektur zitiert wurde und sich durch die Bindung
mit weiteren Einheiten eine groflere Einheit (wie etwa ein Portalgeschoss) ergab,
blieben die urspriungliche denotative und konnotative Bedeutung unveréndert.
Folglich ist ein Zitat ein bewusster Vorgang, der mit einer unbewussten Ubernahme
eines Motives, so etwa einer rein &sthetischen Ubernahme eines européischen

Triumphbogens im Landhaus des Prinzen Gong (Gongwang fu % T-JfF, fertiggestellt
1777; Fig.4.3.14), keine Gemeinsamkeit hat.

Der Begriff ,Zitat”, der vergleichbar mit der wortlichen Wiederholung einer
bestehenden Texteinheit oder eines Textbausteines ist, unterscheidet sich aber von
der mittelalterlichen Architekturkopie (im Sinne Richard Krauterheimers) sowie von
der Definition der ,,Paraphrase“.”” Fiur Karner, der sich mit der Zitatfrage der

barocken Architektur beschéftigte, bedeutet die architektonische Paraphrase —

6 Vgl. Eco 1968, S. 301, 306-317.
" \Vgl. Karner 2010, S. 43.
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ahnlich wie in der Sprachwissenschaft die Umschreibung eines sprachlichen
Ausdrucks — die sinngemaRe Wiedergabe der Grolstruktur einer Architektur.
Beispielweise wurde der von Pellegrino Tibaldi (1527-1596) konzipierte Bautypus
der San Fedele (Fig.4.1.3), der Mutterkirche der mailandischen Ordensprovinz der
Jesuiten, die sich als Duplizierung des zentralrdumlichen  Modells
antik-friuhchristlicher Mausoleen verstand, immer wieder aufgegriffen und
abgewandelt, in Vercelli und Fidenza, in Laibach und Dubrovnik (Fig.4.1.4).”
Obwohl auf die Sauleneinstellung des Mailander Vorbildes in den Nachfolgerbauten
(wie Fidenza) verzichtet und das GewdOlbe abweichend gestaltet wurde, blieb die
Bedeutung des Langhauses als eine Grablege jedoch unverandert. Die Wiederholung
dieser GrofRstruktur findet nicht zuféllig statt. Dahinter verbargen sich gewisse
Vorstellungen und Ideen. Sie ermdglichte den Jesuiten, erstens den urspringlichen
Bedeutungsgehalt einer Baueinheit und zweitens, im Falle von San Fedele, die
sichtbare Ordensidentitit auszudrticken.™

In diesem Verstandnis ist Pereiras Erweiterungsmalihahme der Nantang-Kirche zur
Wandpfeilerkirche folglich als Paraphrasierung des I11-Gesu-Schemas zu verstehen.
Obwohl das Leitmodell in dem selbststandigen Entwicklungsprozess der
Nantang-Kirche — durch Einfihrung des Schwibbogens, der die Raumeinheit
wiederum in zwei Teile (Langhaus, Altarraum) zerlegt — variiert wurde, blieb der
Bautypus immer erkennbar. Der Bautypus hier enkodierte eine gewisse
Raumvorstellung, die die korporative Identitat der Gesellschaft Jesu ausdriickt. Die
Kirche konnte daher sowohl typenasthetisch als auch sinnlich mit dem rémischen
Vorbild assoziiert werden. Die Doppelturmfassade ist somit, hier vorldufig, als
Paraphrasierung oder Zitat eines bestimmten Fassadentyps, der aber ungleich dem in
Europa ist, zu interpretieren.&

Zu diskutieren ware hier auch die Frage: In welchem Verhaltnis stand die Fassade
zur gesamten Baueinheit? Unterschied sie sich hinsichtlich der Bauhierarchie mit
dem Grundriss? Verstand sie sich als minimale Baueinheit oder eher als eine Einheit,

in der sich wiederum verschiedene Systeme und Ordnungen vereinigten? Um solche

8 Eine zusammenfassende Untersuchung zur Vorbereitung des San Fedele-Modells
siehe Karner 2010, S. 43-46.
" Ebd., S. 46.

8 Dazu siehe Kap. 4.4: ,,Das portugiesische Goa als Impulsgeber*.
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Fragen zu beantworten, ist die Suche nach der strukturellen Ahnlichkeit zwischen
dem architektonischen und sprachlichen Phianomen aufschlussreich.8!

Zur Abgrenzung des Begriffs ,,Paraphrase” wird von Karner ebenfalls das Bauzitat
diskutiert. Ihm zufolge unterscheidet sich ein architektonisches Zitat, das etwa in der
Sprachwissenschaft einer wortlich Gbernommenen Stelle aus einem Text oder einem
Hinweis auf eine bestimmte Textstelle entspricht, zwischen einem ,,wortlichen® Zitat
und einem Hinweis auf die anderen, bestehenden Textstellen, der durch die
Ubernahme der inhaltlichen Konnotation ermdglicht wird.®

So ist die von Pozzo freskierte Scheinkuppel in der Kirche San Ignazio mit den
,,Anfiihrungszeichen des schriftlich formulierten Zitates* gleichzusetzen,® da sie —
eine zweidimensionale Malerei — auf einen Tambourbau im realarchitektonischen
Kontext hinweist. Da ein 1:1-Zitat eines ganzen Baus in der Praxis selten oder kaum
stattfindet, steht das bauliche Zitat eher fir die Wiederholung bestimmter Bauteile

und -typen.

Lothar Ledderose und das ,, Modul““ in der Architektur

Die Bauteile, die gewisse Bedeutungen und Identitaten vermitteln, nennen wir hier
»Module®“. Sie sind in der Linguistik mit syntaktischen Einheiten (Konstituenten)
gleichzusetzen. Der Vorgang der absichtsvollen Wiederholung bestimmter
,Module* ist folglich als ,,Zitat“ zu bezeichnen. Ubertragen auf das Beispiel der
Nantang-Kirche gilt jedoch die Doppelturmfassade keinesfalls als ein bauliches Zitat,
da ein 1:1-Vorbild unwahrscheinlich ware; vielmehr ist sie die Paraphrasierung eines
frihbarocken Fassadenmodells, in der — wie wir unten sehen werden — einige Module
(Turmpaar, das dreigeteilte Mittelfeld) aus dem portugiesischen Goa zitiert wurden.

Hierbei ist zu beachten, dass das bauliche Modul sich zwischen dem Grundmodul
und dem GroBmodul unterscheidet. So ist z. B. die Z&sur zwischen dem Langhaus
und dem Altarraum nicht als Modul zu bezeichnen, sondern der Schwibbogen, der
sie in zwei Raumzellen trennt, ist als das minimale Modul (Grundmodul) zu

definieren.

81 Eine Annaherung an die Architekturvermittlung siehe Dreyer 2007, S. 1-6.
8 \/gl. Karner 2010, S. 52.
& Ebd.
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In diesem Verstdndnis entspricht der rdumlich vom Langhaus getrennte Altarraum
einem Modul-Nexus, so auch der Grundriss, der aus mehreren solcher Nexus besteht.
Er kann im Ganzen oder im Kleinen zitiert werden. Ein Grundmodul mit autonomer
Sinnfélligkeit wie etwa ein Triumphbogen; besteht wiederum aus den kleineren
Einheiten wie Giebel und Saulen/Pilaster. Eine S&ule kann in verschiedene
»Morphen wie Kapitell, Saulenschaft und Basis zerlegt werden. Dieses Phanomen
existierte nicht nur in Europa, sondern weltweit, vor allem in der chinesischen
Holzarchitektur (Fig.4.3.15).84

In diesem hierarchischen System kann lediglich ein aus mehreren Grundmodulen
zusammengesetzter Modul-Nexus (wie z.B. Turmbauten, Kuppel) als effektvoller
Sinntrager fungieren. Ein Grundmodul wie ein Schwibbogen kann auf die
Stilherkunft eines Bauteils (etwa gotisch, manieristisch oder Barock etc.) hinweisen,
mag aber nicht flr die Reprdsentation einer gewissen Identitat geeignet sein. Um es
kurz zu sagen: Das Grundmodul ist nicht identitétsstiftend. Daher ist, wenn es um die
Reprasentationsfunktion eines Bauwerks geht, nur das Zitat eines groReren
Modul-Nexus (Konstituente) sinnvoll. Auf unser Beispiel (bertragen lasst sich
primar fragen, warum man solche identitatsstiftenden Modul-Nexus wie den
getrennten Altarraum oder den Kuppelbau zitierte und woher sie stammten.

Eine Grundthese zur Interpretation dieses Ph&nomens besteht darin, dass der
Mechanismus baulicher Produktion der Jesuiten in Peking nicht durch die direkte
Ubertragung des europaischen Architekturmodells, sondern durch Zusammenfiigung
baulicher  Versatzstiicke (Modul-Nexus) aus dem Territorialgebiet des
portugiesischen Padroado, die weltliche Identitdt und Vorstellungen enkodierten,
erfolgte. Als Medium dieses architektonischen Transfers fungierten nicht die
jesuitischen Architekten und Maurer, sondern die architektonischen Traktate, die von
Europa nach China geschickt wurden, da es dort sowohl an christlicher Bautradition
als auch an Fachkraften mangelte.

Die Theorie zu diesem modularen Denken stammt urspringlich von Lothar
Ledderose. In seinem wohlbekannten Ten Thousand Things forderte Ledderose
beziglich der hohen Produktivitat und Kreativitdt der Chinesen im Bereich der
kinstlerischen Produktion einen Grundsatz zutage, der flir die bisherige

Fragestellung von grol3er Relevanz ist:

8 Vgl. Ledderose 1999, S. 107-111.
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,,...the Chinese devised production systems to assemble objects from standardized
parts. These parts were prefabricated in great quantity and could be put together
quickly in different combinations, creating an extensive variety of units from a lim-

ited repertoire of components.“%

Es besteht kein Zweifel daran, dass die VVorziglichkeit dieser Art von kiinstlerischer
Produktion, die Ledderose ,,Modulsystem* nannte, auch jene unerfahrenen,
jesuitischen ,,Laienarchitekten” zum einfachen Bauen der Kirchen beféhigte, im
Gegensatz zu dem mihsamen Prozess des disegno durch die Auswahl und
zielbewusste Kombination vorgefundener Bauteile.

In diesem Zusammenhang soll aber beachtet werden, dass der Begriff der
Modularitat fir Ledderose eher eine unabdingbare Voraussetzung fir die
Massenproduktion ist, wie er an der Herstellung der Terrakotta-Armee des Ersten
Kaisers von China exemplifizierte; dadurch die Handwerker imstande waren, die
Auftrage durch Zusammenstellung verschiedener standardisierter Korperteile
massenhaft anzufertigen.

Der quantitative Aspekt dieses Systems kann bei der Diskussion tber das jesuitische
Zitationssystem nicht berucksichtigt werden, da eine derartige Massenproduktion
praktisch nicht stattgefunden hat; wir sondern stitzen uns vielmehr auf die
Kategorisierung des architektonischen Moduls. Es geht deshalb primar um die Frage,
wie die Missionare je nach konkretem Bedarf die einzelnen Modul-Nexus
kombinierten, um die wirksame Weitergabe ideologischer Inhalte ihrer Architektur
und letztendlich die mediale Inszenierung ihrer (weltlichen) nationalen Identitat zu
bewerkstelligen.

Vielleicht war es doch kein Zufall, wie auch Ledderose selbst bemerkte, dass dieses
Modul-Phanomen nicht allein im alten China existierte, sondern in fast allen
Zivilisationen zu finden ist, % sodass George L. Hersey (1992) 8" bei der
Zusammenstellung einer ,,palladianischen Grammatik* zu den Villenbauten Andrea
Palladios (1508-1580) und Wolfgang Kemp (2005)% bei der Festlegung der Module

8 Ledderose 1999, S. 1.

% Ebd., S. 2. Kemp (2005, S. 452) bemerkte ferner dazu, dass ,,die (...) Modularitit
(...) die groRRe Errungenschaft der nachantiken Architektur [ist]“. Als typisches
Beispiel dient der Architekturkunst in erster Linie die Renaissance, die durch
Wiederaufnahme und Verwendung antiken VVokabulars und antiker Syntax
ermdglicht wurde.

8 Hersey et al. 1992.

8 Kemp 2005, S. 449-474.

138



Kap. 4: Architektur, weltliche Macht und Identitit

und Modi des romanischen Kathedralbaus zu &hnlichen, vergleichbaren Ergebnissen
gelangten. Sich dem syntagmatischen Ansatz Karl Bottichers (1860-1889) né&hernd,
versuchte Kemp, die Modi in der romanischen Baukunst, die die einzelnen
Bauglieder zur Bindung gréRerer, autonomer Einheiten (Syntagmata) und schlielRlich
zur Konstitution der baulichen Gesamterscheinung befahigen, zu enthiillen.®® lhm
zufolge ist z.B. bei der Westpartie des Trierer Doms ein rhythmisches Komponieren
der Kontrastmodi im Nebeneinander festzustellen.*

Damit besteht also primar die Aufgabe zu ermitteln, wo derartige Grundmodule und
normierte Modul-Nexus mit autonomer Sinnfélligkeit herkamen und unter welchen
Umsténden sowie nach welchem Modus sie in der Nantang-Architektur kombiniert

wurden.

4.4.  Das portugiesische Goa als Impulsgeber

Der Schicksaal der Stadt Goa als Zentrum der portugiesischen Kolonialherrschaft
und der Padroado-Mission (1551-1622) war mit der Kolonialexpansion Portugals im
15. Jahrhundert, dessen Interesse in der Suche nach neuen Gewirzanbauregionen lag,
untrennbar verbunden.®:Zwecks der Konkurrenzbeseitigung es ist selbstverstandlich,
dass die Errichtung militarischen Niederlassung im Osten im Interesse des Konigs
Manuel 1 gewesen ist. ° Im Mittelpunkt seiner MaBnahmen stand der ,,Estado da
india®, eine Zentralverwaltung, die die portugiesische Herrschaft in den Gebieten
ostlich des Kaps der Guten Hoffnung sicherte.®

Nachdem 1418 und 1452 die Einflusssphére der Portugiesen vonseiten der Papste im
Verhéltnis zur Einflusssphare der Spanier definiert worden war, auBerhalb der
christlichen Welt auf Entdeckungsreisen zu gehen, Handel zu treiben und zu
missionieren,® hatten die portugiesischen und spanischen Konige, groRen Anteil an

der Bauplanung und Durchfiihrung kirchlicher Bauwerke in den eroberten Gebieten.

8 Ebd., S. 451.

% \/gl. Ebd., S. 453-456.

% \/gl. Nunes-Pereira 2002, S. 35.

%2 \/gl. Ebd. (zit. n. Marques 1972, Bd. I, S. 232 ; vgl. dazu Finger et al. 2004, S.
21-22).

% Vgl. Marques 1972, Bd. I, S. 341.

% \/gl. Nunes-Pereira 2002, S. 36 (zit. n. Reinhard 1983, Bd. 1, S. 43).
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Der Christusorden war einer der Vorldufer, der mittels der Finanzierung durch die
portugiesische Krone seine Kirchen nach Goa expandierte.

1456 hatte Papst Calixtus Il. (reg. 1455-58) diesem Orden die geistliche Jurisdiktion
uber die portugiesischen Entdeckungen (bertragen, aus der sich dann das
portugiesische Padroado entwickelte.®> Der Vertrag von Tordesillas im Jahre 1494,
der die Besitzanspriiche Portugals und Spaniens in der neuen entdeckten Welt
regelte, setzte allerdings geografische Einschrankungen auf die den portugiesischen
Konigen von den Papsten verliehenen Privilegien fest. Diese betrafen vor allem die
Expansion Portugals, die sich in Richtung Osten ausgedehnt hatte, und die
spanischen Entdeckungen, die im Westen stattgefunden hatten.%

Kurz nach der Entstehung des Padroado-Systems wurde Goa im Jahre 1557 zum
metropolitanischen  Erzbistum erhoben. Seitdem fungierte Goa dank der
portugiesischen Kolonialherrschaft als eine wichtige Zwischenstation fur die
China-Missionare (Fig.4.4.1), wo z.B. Matteo Ricci dort, am 1560 gegriindeten
Kolleg S. Paulo drei Jahre lang studierte, bevor er 1582 sich nach Macau
ubersiedelte; Adam Schall, der Erbauer der Xitang-Kirche weilte zwischen 1616 und
1619 am neuen Kolleg S. Paulo; nach dem Studium in Braga setzte Thomas Pereira
seine Studien in Goa fort und blieb dort fiir eine Zeit lang.

Die friihe Phase goanischer Sakralarchitektur

Wahrend des 16. Jahrhunderts waren in Goa ausschlielich einige jesuitische
,2Amateur-Baumeister” bekannt. Franz Xavier, der bekannte jesuitische Heilige, war
einer dieser Baumeister. Er wurde 1541 von Lissabon nach Goa geschickt, gleich
nachdem der portugiesische Konig Johann Il1. (reg. 1521-1557) um Missionare bat.
Als Xavier in Goa ankam, befand sich die Entwicklung der Sakralarchitektur bereits
am Ende der ersten Stilphase, die durch die Einflhrung des ausgehenden
Emanuelstils sowie den Abbruch des Stils ,a0 romano“ (Manierismus),

gekennzeichnet war.%’

% Vgl. Finger et al. 2004, S. 21.

% \/gl. Marques 1972, S. 222-223.

" Nunes-Pereira (2002, S. 49) zufolge kann die Entwicklung der Sakralarchitektur
in Goa in drei Phasen unterteilt werden, namlich 1510-49, 1550-94, 1594 bis in das
17. Jahrhundert.
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Typisch fiir diese Periode waren die Hauptpfarrkirche Santa Catarina (ca. 1510), die
Kirche Espirito Santo (beginn 1520) sowie die Kirche Nossa Senhora do Rosario
(beginn 1543) (Fig.4.4.2; 4.3.3). Sie wiesen durchwegs typische Merkmale der Gotik
und des Emanuelstils Portugals auf und traten entweder in Form einer ein- oder
dreischiffigen Saalkirche mit rdumlich getrenntem Altarraum und Holzdach auf - ein
typisches Bauschema der Bettelorden aus dem Mittelalter.

Starke Einfliisse aus Portugal und dem europdischen Ausland waren in den
goanischen Kirchen dieser Periode feststellbar. Die gotische Baugesinnung hatte
nachhaltige Auswirkungen auf die dortigen Kirchenbauten und wurde zur Grundlage
eines neuen, goanischen Bautypus. Ein radikaler Stilwendepunkt in der
Sakralarchitektur ist am Bau der Kirche San Domingos (1550-63), dem ersten
dominikanischen Kloster in Alt-Goa zu erkennen.®® Obwohl der Mangel an
historischen Quellen uns nicht erlaubt, die genauen Anfénge des Manierismus in Goa
zu verfolgen, so l&sst sich jedoch anhand von San Domingos schlielen, dass der
Emanuelstil spétestens zu diesem Zeitpunkt durch einen Stil ,,a0 romano* aus Goa

verdringt worden war, der als die Grenzmarke einer neuen Stilphase in Goa galt. *°

S. Paulo und die Zitate der Renaissancearchitektur

Als Beispiel fur den Eingriff der Renaissance in der goanischen Architektur, was mit
der Gesellschaft Jesu assoziiert ist, gilt die Kirche S. Paulo (erbaut 1560-72;
Fig.4.4.3), die zeitlich kurz nach der Erlassung jesuitischer Baurichtlinien (1558),
aber erkennbar friher als die 11-Gesu (ab 1568) entstand. Dort bereitete sich Ricci
zwischen 1578 und 1582 auf seine China-Reise vor. Sie war somit ein wertvolles
Uberbleibsel jesuitischer Sakralarchitektur, bevor der standarisierte Typus der
einschiffigen Wandpfeilerkirche schlieflich in der rémischen Baukunst des 16.
Jahrhunderts FuB fasste.

Obwohl die S. Paulo die erste jesuitische Kollegkirche in Goa tberhaupt und damit

sakraler Hauptsitz des Padroado war, war die Beteiligung der Ordensarchitekten an

% Die Kirche existiert heute nicht mehr, dazu siehe Nunes-Pereira (2002, S. 32-36).
% Vgl. Ebd., S. 77-78. Aber der Fortbestand von Bautypen aus der Gotik und dem
Emanuelstil war noch Klar sichtbar.
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der friihen Bauprojektierung nur sehr gering.1% Sicher ist nur, dass einige jesuitische
Amateur-Architekten wie Antonio Dias, Jodo Dias oder Jodo Gongalves mit der
Bauaufsicht sowie der spateren Durchfilhrung beschaftigt waren.'®* Die Situation
ahnelte sehr dem Fall der Nantang-Kirche. Auch konigliche Baumeister wie Inofre
de Carvalho (akt. 16. Jh.) tbernahmen, so Nunes-Pereira, nur ,eine beratende
Aufgabe“.192 1567, sieben Jahre nach dem Baubeginn, kam Martin Ochoa (akt. 16.
Jh.), ein in Lissabon tatiger Bildhauer, nach Goa und lie sich gezielt in die
Weiterplanung von S. Paulo involvieren, 1%

Inwieweit sich Ochoas Umbau von den urspringlichen Planen — einem
dreischiffigen, mit einem Holzdach bedeckten Langhaus, das an einen quadratisch
abgeschlossenen Altarraum anschloss — unterschied ist unklar, da die Kirche bereits
1759 komplett zerstort war.'% An den Bauresten ist noch zu erkennen, dass Ochoa
fir das Hauptportal ein bekanntes architektonisches Modul aus der italienischen
Renaissance, namlich den Sergierbogen in Pola (Kroatien)!® aus Serlios Libro
Terzo (Drittes Buch) zitierte (Fig.; vgl. 4.4.4; 4.313). Unschwer ist am Portal der S.
Paulo abzulesen, dass weniger eine reduktive Paraphrasierung erfolgte, als vielmehr
eine authentische Ubernahme des Pola-Modells, wie sich am 1:1-Zitat des
Untergeschosses verrét (Fig.4.4.3-4). Wenngleich dieser unmittelbare Transfer einer
streng gegliederten Grobstruktur des Renaissance-Vorbildes, die unverkennbar
Serlios Modul aufgriff, stattfand, war ein zaghafter Eingriff manieristischer
Baugesinnung in der Architektur jedoch ebenfalls erkennbar. Das offenbart sich in
erster Linie an dem aufwendigen, feingliedrigen sowie plastisch detaillierten
Obergeschoss (z.B. das Roll- und Beschlagwerk im Giebel) sowie der von einem
gestaffelten Doppelbogen eingefassten Turdffnung. Diese Portalarchitektur war in
Portugal zu dieser Zeit kaum bekannt.

Wie definiert man die abgewandelte Form eines zitierten Moduls, namlich einen
Vorgang, bei dem die Struktur eines vorchristlichen Motives in die Formensprache

100 \/gl. Sousa 1978, S. 72.

101 \/gl. Nunes-Pereira 2002, S. 90-92.

102 Epd, S. 90 (zit. n. Moreira 1998, S. 407).

103 DI, 1948-1988, Bd. VII, S. 13, 16.

104 Der Kollegbau mitsamt der Kirche wurde 14 Jahre vor der Auflésung der
Gesellschaft Jesu vom Markgraf von Pompal zerstort, dazu siehe LThK 1957-1968,
Bd. 5, S. 918.

105 Der Sergierbogen (auch Arcus Sergii) wurde nach der Schlacht bei Actium um 30
v. Chr. von Salvia Postuma Sergia als Denkmal flr ihre drei Briider in Auftrag
gegeben.
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des zeitgendssischen Manierismus ,,iibersetzt* wurde? Hierbei Gibernehmen wir einen
Begriff aus der Bildrhetorik, namlich die Convenevolezza, die sich mehr auf die
angemessene Darstellung von historischen Ereignissen, d.h. ,.die richtige
Charakterzeichnung der Figuren, in einem zweiten, umfassenderen Sinn aber
zusammen mit der ‘ordine‘ auf die Unterordnung der einzelnen Bildkompartimente
gemaR den Anforderungen des mehrfigurigen Historienbildes*,'% als eine treue
Kostlmierung bezieht.

Auf unser Beispiel Ubertragen entspricht dies etwa der Modifikation, Verfeinerung
sowie Erneuerung der Vorbilder durch die Ubernahme der zeitgendssischen
Formensprache/Rhetorik, wahrend die Grobstruktur und -gliederung unverandert
bleiben. Hier ist der Fall, dass der dreischiffige, mit dem Uberwdlbten Altarraum
abschlieende Innenraum der S. Paulo durch Hinzufiigung der Elemente ,,ao

romano* im Stil der Zeit gehalten wurde. %’

Santa Sé und die festen Module goanischer Sakralarchitektur

In diesem Beispiel sehen wir, dass ein architektonisches Einzelmodul, das circa 30 v.
Chr. in Pola entstand, zundchst vom Renaissance-Architekten Sebastiano Serlio zur
Wiedergeburt der griechisch-romischen Antike (als Ausdruck des humanistischen
Gedankens) wieder zitiert und populdr gemacht wurde. Um die Mitte des 16.
Jahrhunderts griff Ochoa es wieder auf, um seine Ordenskirche aullerhalb Europas
auf den neuesten Stand des Stils seiner Zeit zu bringen. Dieses Hauptportal-Modul
tauchte in der goanischen Sakralarchitektur des spéaten 16. Jahrhunderts immer
wieder auf, wie z.B. in der Fassade der Kathedrale Santa Sé (Fig.4.4.5), die ,,zum
Dienst Gottes und des Ko6nigs (Sebastido 1.)* nach 1564 erbaut wurde.1%®

In diesem Zitationsprozess wurde das Hauptportal-Modul mit dem Modul der
Seitenportale, das bei Serlios Libro Sette (Siebtes Buch) zu finden ist, zu einem
Portalgeschoss-Modul mit einer vertikalen Dreiteilung kombiniert. Im Querschnitt
entsprechen das Hauptportal und die Seitenportale jeweils dem Mittelschiff und den
Seitenschiffen.

106 Thilmann 2002, S. 62.
107 Eine typologische Veranderung des Bauschemas fand also nicht statt.
108 Epd., 2002, S. 102.
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Ungewohnlich ist, dass — im Fall der Santa Sé — das Portalgeschoss-Modul durch das
Turmpaar-Modul, das ausschlieBlich in den portugiesischen Kathedralbauten wie
Miranda do Duoro (erbaut 1552; Fig.4.4.6) zu sehen war, zu einer Finfteilung der
Fassade erweitert wurde.® Die Tiirme, die in die GroRgliederung des Mittelfeldes
einbezogen wurden, verdecken die beiden an die Seitenschiffe anschlielenden
Reihen von Seitenkapellen. Diese Funfteilung war im Laufe des 17. und 18.
Jahrhunderts zum festen Modul-Nexus aller bedeutenden goanischen Sakralbauten
(mit Ausnahme der Bom Jesus) geworden.

Worin liegt der Unterschied zwischen dieser Modul-Kombination (Portalgeschoss,
Turmpaar) und der in Serlios Traktat Gberlieferten Doppelturmfassade (Fig.3.1.10)?
Letztere hatte sowohl auf die italienische als auch auf die portugiesische ,,schlichte
Architektur (estilo ch&o) des 16. Jahrhunderts,!'! wie z.B. den Dom zu Portalegre
(Fig. 3.1.11), groRe Auswirkungen.

Im Fall der Santa Sé wurde Serlios Kolossalordnung, die typische Gliederung der
Renaissancearchitektur, durch ein Gliederungsraster aus Gesimsen, die die Fassade
in Geschosse aufteilen, und aus Pilastern, die die Fassadenfelder einfassen,
Uberzogen war, ersetzt. Jedes Vertikalglied (wie das Portal) besal3 folglich ein
eigenes, streng gegliedertes Feld. Dass das Hauptportal-Modul sich im ersten
Obergeschoss wiederholte, flhrte schlie3lich zur Rasterbildung. Dadurch erhielt die
Fassade zehn voll ausgebildete Felder (unterhalb des Hauptgesimses).

Zu betonen ist, dass fast alle bedeutenden Kirchen in Goa mindestens zwei vertikale
Rasterreihen (Verdoppelung des Hauptportal-Moduls) besalRen. Der entscheidende
Grund dieses innovativen, additiven Modus-Nexus lag jedoch ,,in der fehlenden
Tradition von christlichen Bauwerken in Goa“.!'? Dasselbe betraf ebenfalls Peking
in der friihen Neuzeit.

Oberhalb des Hauptgesimses der Santa Sé ist ein mit einem Dreieckgiebel bekrdntes
Mittelfeld mit Attika zu sehen. Seitlich wird es von zwei gekurvten Feldern flankiert.

109 Es ist unklar, ob die Kirche San Paulo den gleichen Modul-Nexus B hatte, da die
oberen Geschosse der Fassade bereits zerstort sind.

110 Zu beobachten ist aber, dass der Modul-Nexus B kein fester Bestandteil der
goanischen Kirchen im 16. Jahrhundert ist. Als Beispiel gilt die Kirche Nossa
Senhora de Neves (1565 begonnen) in Salcete (ilha de Salcete do Sul)/Goa. Zwecks
der Anpassung an die benachbarte Fortifikation Rachol wurde der rechte Turmbau
weggelassen.

111 Dieser Stilbegriff wurde zuerst von George Kubler fiir die portugiesische
Architektur zwischen 1521 und 1706 definiert, dazu siehe Kubler 0. D., S. 58-78.

112 Nunes-Pereira 2002, S. 155.
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Sie verbinden sich zum Aufsatz-Modul, welcher ebenfalls aus Serlios Libro Quattro
(Viertes Buch) stammte (Fig.4.4.7). Urspringlich war es eine Erfindung eines
Architekten der Fruhrenaissance, Leo Battista Alberti, die anfanglich in der
Marmorfassade (1456-70) der Santa Maria Novella (Fig.4.4.8) in Florenz ihre
Anwendung fand. Durch diesen Vergleich ist ersichtlich, dass die Doppelturmfassade
der Santa Sé, obwohl sie einige Grundmodule aus Serlios Musterbuch ibernahm, auf
einen vollig anderen Ursprung als Serlios Ldsung verweist; letztere hatte eine
italienische Pragung und wurde bis in das 17. Jahrhundert kaum fir die européischen
Jesuitenkirchen eingesetzt.

Zusammenfassend lasst sich daraus erschlielen, dass die Santa Sé-Fassade aus
mehreren Modulen und Modul-Nexus diverser Herkunft bestand. Die Rasterbildung,
in der die freien (z.B. Portal, Fenster) und nicht freien (fester Bestandteil der Fassade
wie z.B. der Aufsatz) Module aus der Renaissancearchitektur zitiert wurden, lasst
sich als eine Schopfung der goanischen Sakralarchitektur charakterisieren. In
Zusammenhang mit den Modulen der Tirme und des Aufsatzes wurden sie, wie wir
spater sehen werden, von einer Reihe von goanischen Sakralbauten des 17.
Jahrhunderts immer wieder zitiert und paraphrasiert. Sie waren das Ergebnis
modularer Produktion, die sich in einem Ort wie Goa mit fehlender christlicher
Bautradition vollzog.

Bom Jesus und die Standarisierung goanischer Baumodule

Als Folge ist eine Stilparallelitat zwischen der Architektur in Goa und der ihres
Mutterlandes mehr in Details (zitierten Modulen) als in typenésthetischer Hinsicht
erkenntlich. In direkter zeitlicher Abfolge zur Santa Sé stand das neue Professhaus
der Jesuiten in Alt-Goa. Dort studierte Adam Schall zwischen 1616 und 1619. Es
wurde urspringlich zum Ersetzen der alten S. Paulo konzipiert, die sich in einer
ungesunden Gegend auRerhalb der Stadt befand. '3

1594 wurde die Bauarbeit des Professhauses in Gang gesetzt, nachdem die von der
Ordenszentrale genehmigten, aber zum Teil von De Rosis (berarbeiteten Bauplanen

113 v/gl. Nunes-Pereira 2002, S. 157.
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1587 in Goa ankamen.''* 1605, kurz nach der Fertigstellung des Macauer St.
Pauls-Kollegs, wurde die Kirche dem ,,Bom Jesus* geweiht.

Fur Goa war die Kirche Bom Jesus jedoch etwas ungewdhnlich (Fig.4.4.9-10). Als
eine einschiffige, massiv tonnengewdlbte Saalkirche mit herausragenden
Pseudoquerarmen und einem reckeckigen Altarhaus, die einen Grundriss in Form
eines lateinischen Kreuzes ergab , darf die Bom Jesus als eine auf Portugal bezogene
lokale Auspréagung von Jesuitenkirchen bezeichnen, die kaum Einfliisse von der 1568
begonnenen 11-Gesl aufwies.*™ Vorbilder im Mutterland waren die Kirchen Espirito
Santo (erbaut 1566) in Evora und Sdo Roque (1566-96) in Lissabon. Beide dienten
als Grundform sowohl flr zahlreiche portugiesische und brasilianische
Jesuitenkirchen als auch Sakralbauten verschiedener geistiger Orden.

In der goanischen Baukunst ist die Bom Jesus vor allem wegen des Beibehaltens
dieses mittelalterlichen Grundrisses als eine typengeschichtliche Grenzmarke
anzusehen, denn in der Zeit danach wurde blof3 eine einschiffige Saalkirche in Goa
gebaut. Der Typus der dreischiffigen Pseudobasilika wie Santa Sé wurde hingegen
komplett aus Goa verdrangt.

Die Paraphrasierung eines Saalkirchentypus aus dem Mutterland setzte sich nicht nur
in Goa fort wie in der Kirche Nossa Senhora da Graga (1597-1608; fortan: Graca,
Fig.4.4.11), sondern konsequenter noch in Macau sowie im Peking des 17.
Jahrhunderts. Carlo Spinola, der 1598 in Goa ankam, zitierte genau denselben
Grundriss fur seine St. Pauls-Kirche in Macau. In diesem Kontext ist es anzunehmen,
dass sowohl Schalls Neubau (der Nantang-Kirche) als auch Buglios
Dongtang-Kirche einen ahnlichen Grundriss besal3en.

Betrachten wir hierbei die Fassade der Bom Jesus genauer: Die Giebelfassade wurde,
anders als die der Santa Sé, auf lediglich drei Achsen reduziert, da das Turmpaar zu
dieser Zeit von den européischen Jesuiten nicht bevorzugt wurde. Die mittlere, von
einem Dreieckgiebel bekronte Felderreihe ist viergeschossig, wahrend die seitlichen
Felderreihen nur aus drei vollen Geschossen bestehen. Dariiber setzen gekurvte
Felder an, die die seitlichen und die mittlere Felderreihe verbinden. Durch das

Gliederungsraster erhélt die Fassade (ohne Ttrme) zehn voll ausgebildete Felder, die

114 D] 1948-1988, Bd. X1V, S. 702-706.

115 \/gl. Rodrigues 1980, S. 10-11; Silva 1983, S. 201-213; Correira 1993, S. 113.
Das Il-Gesu-Gebaude wurde erst gegen Ende des 16. Jahrhunderts in Portugal
eingefihrt. Das Bauschema wurde zunéchst paraphrasiert in der Kirche Sdo Vicente
de Fora (1582-90) in Lissabon, welche zur Verbreitung des II-Gesu-Stils auf der
iberischen Insel verhalf.
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jeweils von Portalen (im Erdgeschoss), Fenstern (im ersten Obergeschoss) und
Okuli-Fenstern (im dritten Obergeschoss), die auf diverse Urspringe verweisen,
ausgefiillt werden.

Diese von Rom genehmigte Fassadengestaltung, in der sich der zeitgendssische
Geschmack der europdischen Jesuiten offenbarte, wich aber eindeutig vom
Modellbau Santa Sé ab. Aus der Perspektive der modularen Produktion lasst sich die
Bom Jesus-Fassade — nicht nur wegen des Wegfalls der Turmbauten — keinesfalls als
Fortfiihrung des Santa Sé-Modells ansehen. Vielmehr war sie — neben der Santa Sé —
zum weiteren goanischen Fassadentypus geworden (Fig.4.4.0). Die einzigen
Modul-Nexus, die in direkter Verbindung zur Santa Sé standen, sind die
Verdreifachung des Hauptportal-Moduls sowie das mit dem Dreieckgiebel bekrdnte
Mittelfeld (im vierten Obergeschoss), das wir vorhin als Aufsatzmodul bezeichnet
haben.t’

Die zwei festen Module vereinigten sich wiederum in der Fassade der Nossa Senhora
da Graca (Fig.4.4.11; oben), dem Nachfolgerbau der Bom Jesus, der eine
Kompromisslosung zwischen dem européischen Zeitgeschmack und der lokalen
Bauasthetik suchte, mit dem Modul des Turmpaars. Die prachtigen Tirme, die, so
Rudolf Wittkower, sich als die portugiesische — wund spanische, spater
stidamerikanische und goanische — Antwort auf eines der Hauptprobleme der
Sakralkunst der Neuzeit erwiesen,''® wurden wiederum in die GroRgliederung des
Mittelfeldes der Graca-Fassade einbezogen.

Die Graga-Fassade, die das feste Turmpaar-Modul einschlief3t, ist als der Beginn
standarisierter goanischer Fassaden anzusehen.’® Sie wurde also zundchst 1619 in
der Fassade der Nossa Senhora da Imaculada Conceicdo in Panjim (Fig.4.4.12)
paraphrasiert, in der die Turme auf drei Geschosse reduziert wurden. Die
modifizierten Turmpaar-Modul tauchten anschliefend in der von Sebastido |
finanzierten Jesuitenkirche Santo Inacio de Loiola (1622-1640; Fig.4.4.13) in Rachol

auf, in der die Santa Sé-Module zur Grundlage der Fassadengestalt wurden.

116 Nunes-Pereira ist der Meinung, dass das Erstgeschoss Elemente (Module) aus
dem italienischen Manierismus, das erste Obergeschoss solche aus der franzdsischen
Schlossarchitektur sowie das zweite Obergeschoss solche aus der flamischen Kunst
enthalten, dazu siehe Nunes-Pereira 2002, S. 230.

117 Die gekurvten Felder wurden ebenfalls durch die Halbkreise mit radialer,
muschelartiger Dekoration, einem einzelnen Modul aus der Friihrenaissance, ersetzt.
118 \v/gl. Wittkower 1990, S. 37-38, 40-41.

119 Die goanischen Kirchen des 16. Jahrhunderts besaRen zumeist einen
asymmetrischen Turmbau, der wohl als das Vorbild fiir die Macauer St. Paul diente.
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Im Laufe des 17. Jahrhunderts wurde die Inacio-Lésung auch zum Bau der nicht
jesuitischen Kirchen in Goa mehrfach kopiert, wie z.B.: die Gemeindekirche St. Alex
(1647; Fig.4.4.14) in Corturim, die Espirito Santo (1675; Fig.4.4.15) in Margéo
sowie Santa Ana (1681; Fig. 4.4.16) in Talaulim. Als die UmbaumalRnahmen der
Nantang-Kirche 1704 in Gang gesetzt worden waren, wurde die Inacio-Fassade
bereits, wie die Gemeindekirche Nossa Senhora de Gléria (1700; Fig.4.4.17) in
Varca und die Kirche Nossa Senhora da Piedade (1699-1724) in Divar sie aufweisen,
zum Fassadenideal der goanischen Sakralarchitektur standarisiert und setzte sich bis
in die 1770er-Jahre in der Kirche Reis Magos (Fig. 4.4.18) in Aguada fort.
Zusammenfassend l&sst sich sagen, dass die goanische Fassade in der Zeit nach 1600

aus folgenden festen Modul-Nexus bestand:

(1) Wiederholung des Hauptportal-Moduls, die zur Rasterbildung flhrte;
(2) das Turmpaar-Modul mit portugiesischer Herkunft;
(3) das Aufsatz-Modul, das aus der italienischen Renaissance stammte.

Die zwischen 1704 und 1711 umgebaute Nantang-Kirche sowie ihr Nachfolgerbau,
die Kirche des jesuitischen Seminars St. Josef (Seminario de S&o José; gen. Xiao
sanba /N=[, 1746-1758; Fig. 4.4.19) standen genau in derselben Genealogie.!?

Im Kontext der heftigen ordensinternen Konkurrenz im Peking des 18. Jahrhunderts
ist es ersichtlich, dass die Wiederholung der goanischen Fassade in Peking und
Macau im groRen MaRe zur Visualisierung koniglicher Identitét in ihrer Architektur
verhalf. Sie diente somit als genealogischer Beweis in Abgrenzung zu

Jesuitenkirchen anderer Nationen.

4.5 Fassade als Reprasentation koniglicher Identitat

Charles de Belleville und die Beitang-Fassade

Der groRe Konkurrent der portugiesischen Jesuiten in Peking waren die
franzésischen Missionare, genauer gesagt das dahinter stehende Konigshaus von
Louis I'VX. Beginnend in der ersten Dekade des 18. Jahrhunderts fiihrte die steigende

Anzahl von den am Hofe arbeitenden franzésischen Jesuiten zum Konflikt mit den

120 Zur Griindungsgeschichte der S. Josef-Kirche zu Macau siehe Ye Nong 2009, S.
53-80.
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portugiesischen Missionaren, die im Dienst des kaiserlichen Amtes fiir Sternkunde
standen.'?! Es ging also um die Konflikte und Streitigkeiten verschiedener nationaler
Interessen (vor allem um die portugiesische Patronage und Vorrechte in der
China-Mission  gegen  das  franzosische  Konigshaus)  sowie  einen
Wissenschafts-Wettbewerb am Hofe.'??

Pereira, der die Nantang nach 1704 zum Umbau initiierte, war zu diesem Zeitpunkt
Interims-Prasident des Astronomischen Amtes und zugleich Vize-Provinzial der
China-Mission, von der im Dezember 1700 die franzdsische Mission abgetrennt
worden war. Um in Konkurrenz treten zu konnen, erbauten die franzgsischen
Missionare zwischen 1699 und 1703 die Beitang-Kirche. Als einziger, von Louis
XIV finanzierter Sakralbau in Peking spielte sie zur Anregung eines radikalen
Stilwandels der portugiesischen Nantang-Kirche eine entscheidende Rolle. Die

Kirche wurde nach Planen von Charles de Belleville (Wei Jialu 3% %,

1657-1730), einem jesuitischen Bildhauer, Architekt und Maler aus Rouen, erbaut.*?3
Ihre doppelte herrscherliche Identitat, zundchst als Hofkirche Kangxis, dann aber
auch als Herrschaftskirche von Louis X1V, war in vielerlei Weise zu artikulieren.
Wie an Moreaus Grundrissaufnahme zu erkennen ist, erhob sich der Kirchenneubau
uber einem hohen Fundament und hatte eine erhebliche Baudimension von 75
Schuhen Léange, 33 Schuhen Breite und 30 Ellen Hohe (Fig.4.5.1; 2.4.2). Im
Vergleich zur Nantang-Kirche war sie also verhaltnisméaRig klein. Diesen winzigen
Unterschied in der Baudimension soll Pereira mit Absicht geplant haben.

Im Grundriss tritt die Kirche in Form eines Rechtecks auf, dem sich im Norden ein
quadratischer Annexbau, der flr die jesuitische Bibliothek zur Verfligung stand,
anschlieRt. Die Form des Langhauses (ohne Querarm) war von den franzdsischen
Jesuiten im 17. Jahrhundert, wie z.B. Etienne Martellange (1569-1641), der eine
Reihe von jesuitischen Bauten in Frankreich realisierte, besonders bevorzugt.*®* Sie
grenzte sich von dem mittelalterlichen Grundriss der Xitang-Kirche ab, den von
Schall direkt aus Goa tbernommen hatte, ab. Im Querschnitt ergibt die Kirche die

Form einer Pseudobasilika, die durch die Sdulengénge in drei Schiffe aufgeteilt war.

121 \/gl. Collani 2006, S. 315.

122 Ehd.; vgl. Wang 2014, S. 14.

123 \V/gl. Yu Sanle 1996, S. 275; sowie Dudink 2001, S. 583.

124 Typische Beispiele fiir das kreuzféormige Langhaus waren die St. Paul und
Schalls Kirche.
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Die franzosischen Vorbilder

Hierbei empfiehlt es sich, drei Fassaden in Frankreich, die durchweg von
Martellange in der ersten Halfte des 17. Jahrhunderts entworfen wurden, in Betracht
zu ziehen. Als das erste Beispiel gilt das Fassadenmodell der Noviziatskirche
(Noviciat des Jésuites; Fig.4.5.2) in Paris, die Martellange gegen 1630 projektierte,
und die als ein ikonisches Design flr die jesuitische Baupraxis dieser Zeit diente.

Es umfasst eine zweigeschossige Struktur mit funf durch Pilaster gegliederten
Felderreihen im Untergeschoss und drei im Obergeschoss. Die &ul3eren Felderreihen
wurden durch Volutenspangen, die ebenfalls an der Fassade der San Ignazio zu sehen
waren, ersetzt. Sie verbinden die seitlichen und die mittlere Felderreihe. In der
modularen Produktion besteht die Fassade aus der Wiederholung des festen
Hauptportal-Moduls. Die Dreieckgiebel sowie die &uBeren Felderreihen
(Volutenspangen) waren keine festen Module und konnten, wie wir unten sehen
werden, beseitigt werden.

Das zweite Beispiel ist die Fassade der Eglise de la Mercy (fortan: Mercy; Fig.4.5.3),
die zeitgleich (oder vielleicht etwas spater, wohl in den 1630er-Jahren) entstand und
die direkt auf Martellanges Entwurf der Noviziatkirche zurtckgriff. Sie
paraphrasierte ihr Pariser Vorbild auf eine sehr authentische Weise. Der einzige
Unterschied liegt darin, dass das Langhaus zu drei Schiffen erweitert wurde. Als
Folge entsprechen die Seitenportale den Seitenschiffen im Inneren.

Das dritte Beispiel ist die Kirche Saint-Paul-Saint-Louis (Fig.2.5.5) in Paris, eine von
Louis XIII. (reg. 1610-1643) finanzierte Jesuitenkirche, die zwischen 1627 und 1641
unter der Leitung des ,.koniglichen Architekten Martellange erbaut wurde. lhre
Fassade, die sich als Perfektionierung und Weiterentwicklung von Martellanges
Entwurf fir die Noviziatkirche verstand, stammte jedoch aus den Handen von
Francois Derand (1588-1644), einem franzdsischen Jesuiten und Architekten, der
sich in Rouen, dem Geburtsort Bellevilles, zum Novizen ausbilden lieR3.

Unveréndert und immer wiederholt wurde die mittlere, zweigeschossige Felderreihe,
unterteilt in drei Felderreihen italienischer Herkunft. Sie l&sst sich auf Albertis S.
Maria Novella sowie Serlios Libro Terzo zuriickfuhren (Fig.4.4.8). Das Ziel des
Bauaktes war also nicht, eine blof3e Kopie, sondern vielmehr durch Nachahmung des

groRartigen Pariser Entwurfes ein neues, weiter entwickeltes Werk zu schaffen, das
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den Ruhm des Originals beanspruchen konnte. Dadurch konnte darliber hinaus die
Identitdt des Originals, die sich in erster Linie mit der koniglichen Stiftung
assoziierte, in den Nachfolgerbauten beibehalten werden.

Betrachten wir die Beitang-Fassade nun genauer, ist ihre unmittelbare Stilkohérenz
zur franzosischen Interpretation der italienischen Fassadenldsung noch evidenter
(Fig.4.5.4). So zum Beispiel bei der San Ignazio in Rom, die ab 1626 nach Plénen
des Orazio Grassi (1583-1654), dem jesuitischen Mathematiker und Architekten,
erbaut und immer wieder aufgegriffen und abgewandelt wurde, in Rom, Rouen und
Paris.

Fur die Beitang-Fassade war zunéchst die Groligliederung, die aus Sdulen- und
Pilasterpaaren sowie Gesimsen bestand, bestimmend. Dadurch erhielt die Fassade
vertikal drei Achsen und horizontal zwei Geschosse, welche in erster Linie an die der
Noviziatkirche erinnerten. Der einzige Unterschied dazwisehen liegt darin, dass
Belleville die drei mittleren, im urspringlichen Entwurf vortretenden Felder, die
spater von der Kirche Mercy wieder zitiert und perfektioniert wurden, zur Fassade
der Beitang modifizierte. Beispielsweise wurden die zwei &uBeren Achsen
einschlieBlich der Volutenspangen (im Obergeschoss) sowie der dreieckige
Gesimsgiebel weggelassen.

Diese strukturelle Reduzierung war jedoch kein Einzelfall, sondern gewann in
Frankreich an grofRer Wirksamkeit. So zum Beispiel bei der Fassade der St.
Acheul-Kirche (I’Eglise Saint-Acheul, wiederaufgebaut 1751; Fig.4.5.5) in
Amiens, 1 wo die leicht modifizierten, mittleren Felder der Noviziatkirche
ubernommen wurden. Daruber hinaus l&sst sich an einer Vielfalt der Baudetails
erkennen, dass Belleville sich nicht ausschlieRlich auf das Pariser Vorbild stiitzte,
sondern dass er sich bemihte, strukturell-stilistische Kompromisse aus dem
Repertoire der franzdsischen Jesuitenkirchen zu finden. In Anlehnung an die
Mercy-Kirche, den direkten Nachfolgerbau des Pariser Vorbildes, unterschied sich
die Form der Vertikalglieder im unteren und oberen Geschoss, um mehr Rhythmus
zu erhalten.

Die Sdulenpaare im unteren Geschoss, die aus den reduzierten, dorischen Kapitellen
und der Basis bestanden, salRen auf den autonomen, quadratischen Postamenten, d.h.

jede S&ule besalR ein eigenes Postament. Dadurch wurde eine durchgehende

125 Der urspriingliche Bau der St. Acheul entstand in der ersten Halfte des 17.
Jahrhunderts.
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Sockelzone, die als ein wirksames Horizontalglied in der Fassade der Noviziatkirche
zu sehen war, in kleine Teile zerlegt. Die gewaltigen Saulenschéafte traten, anstatt von
Wandpilastern, jeweils in Form einer 3/4-Wandsaule auf. Dies war keine Erfindung
Bellevilles, sondern lasst sich sowohl an der San Ignazio, dem italienischen Vorbild,
als auch an der Mittelachse der Mercy-Kirche beobachten. Die Wandflachen
zwischen den Sé&ulenpaaren, an deren Stellen bei der Noviziatkirche noch
Wandnischen zu sehen waren, wurden sowohl bei der Mercy-Kirche als auch bei der
Beitang-Kirche durch Seitenportale ersetzt. VVon der Proportion des Portals her;
naherte sich Letztere eher dem Pariser Vorbild an.!?

Oberhalb des Seitenportals befand sich eine Halbnische, in der eine Blumenvase
aufgestellt wurde. Das Hauptportal, dessen Kampfer annéhernd der Hohe der
Seitenportale entsprach, war rundbogig abgeschlossen. AuRer der Groligliederung
durch die Pilaster und Gesimse wurde das Gebalk des Pariser Vorbildes, das die
Fassade in zwei Geschosse aufteilte, in der Gestaltung der Beitang-Fassade
beibehalten. Die Saulenpaare trugen direkt das Gebalk ohne Architrav, welches
gegliedert durch die Triglyphe war. Die Felder der Metrope, der Bestandteil eines
Triglyphenfriesses, wurden hingegen leer gelassen.

Die Gliederungsstruktur des Erdgeschosses wiederholte sich im ersten Obergeschoss
und wies einen breiteren Sockelbereich auf. Sie stimmte groftenteils mit der
Noviziatkirche berein, mit Ausnahme des Mittelfeldes, in dem ein
IHS-Monogramm in Form einer Fensterrosette angebracht wurde, welche sich als
Anlehnung an die Rosette der Mercy-Kirche sowie der Saint-Paul-Saint-Louis
verstand (Fig.2.5.5).

Seitlich der Fensterrosette war jeweils eine Blumenvase zwischen dem reliefartigen
Pilasterpaar zu sehen, die im Verhéltnis zu jener im Untergeschoss grofer erschien.
Bei der Noviziatskirche, der Mercy und Saint-Paul-Saint-Louis waren hingegen
freistehende Statuen zu sehen. Die Gesimse und das Gebalk des Obergeschosses
waren Uber den Pilastern verkropft, sodass die Fassade mehr Plastizitat erhielt.
Hierbei ist zu betonen , dass sich keine Akzentuierung der Mittelachse durch die
Vorkragung des Mittelfeldes, wie sie an ihren Vorbildern zu erkennen sind, in der
Beitang-Fassade bildete; ganz im Gegenteil erschien sie sehr flach.

126 Die Hohe der Wandnischen in der Fassade der Noviziatkirche entsprach genau
der der Seitenportale der Beitang-Kirche.
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Beim Vergleich der obigen Beispiele lasst sich daraus schlielRen, dass die Fassaden
der franzésischen Jesuiten im 17. Jahrhundert in der Genealogie der italienischen
Frihrenaissance standen. Sie verstanden sich sowohl als die Zitation als auch die
Interpretation der italienischen Vorbilder und Inspirationen. Belleville zitierte
bewusst einen geldufigen, mit dem Konigshaus assoziierten Fassadentyp aus dem
franzosischen Repertoire des 17. Jahrhunderts, um die Beitang-Kirche visuell von
anderen den portugiesischen Kirchen abzugrenzen.

Dabei gilt als eine vorlaufige, zu prifende Annahme, dass die Kirchenfassade die
Funktion der Visualisierung ,,sekunddrer nationsbezogenen Identitdt itibernahm,
sodass eine Reihe von Kirchenbauten — von der Espirito Santo in Goa uber die
Nantang in Peking bis zur S&o José in Macau — trotz struktureller Divergenz
sinnliche Assoziationen weckt, die als ,genealogischer Beweis“ und als

Reprasentanz der Macht und Legitimation des portugiesischen Koénigshauses dienten.

4.6 Gezéahmte Natur als Spiegel der Macht: Das Beispiel
des jesuitischen Gartens

Fur die Jesuiten ist die zentrale Bedeutung des Gartens — als gezahmte Natur — mit
der Kontrolle tber die Wildnis sowie der Représentation der christlichen Hochkultur
gleichzusetzen.'?’ Die Ambitionen der friihneuzeitlichen europaischen Fiirstenhauser
standen in zeitlicher Parallelitdt mit dem Ehrgeiz der Jesuiten, die einstweilen den
Rest der Welt, der angeblich eine ,,verwiistete Wildnis* sein sollte, zu entdecken.1?®
Mit der finanziellen Unterstliitzung der Konige und Herzdge, publizierten die in
Ubersee tatigen jesuitischen Missionare botanische Traktate (iber exotische Flora und
Kréuter, schickten Samen zuriick an ihre Kollegien sowie weltlichen Schutzherren in
Europa, und vor allem duplizierten sie ebenfalls physische Gérten, die mit den ihnen
zugehdrigen Kollegien assoziiert waren, in betrachtlicher Anzahl.

In Peking hinterlieen sie vier prominente ,,europdische Girten*; drei davon standen

127 Zur Einfuhrung in die jesuitische Teilhabe am Bau der Garten siehe Davidson
2002, S. 86-107.

128 Die Funktion des Gartens in der friihneuzeitlichen Machtausiibung der Jesuiten
und Furstenhduser siehe Sayre 2009, S. 15-19.

153



Lianming Wang

auf den Gelanden der jesuitischen Residenzen. *?° Sie wurden bisher
bedauerlicherweise nie von der Forschung beachtet, da es vor allem an Bildquellen

mangelt. Gemeinhin werden die ,.Xitang lou P54 (Europdische Villen) der
Yuanming yuan [E]BH [& (Garten der Vollkommenen Klarheit), die von den

jesuitischen Hofkinstlern zwischen 1747 und 1760 erbaut wurden, um Qianlongs
Wunsch nach westlichen exotischen Gebduden zufrieden zu stellen, als der friheste
architektonische Komplex in China, der die europdische Gartengestaltung involvierte,
bezeichnet.

Jedoch legen die neuerdings entdeckten Bildquellen nahe, dass ein Barockgarten
(jardin a la francaise), der sogar noch frither als Qianlongs ,,européische
Villen* entstanden ist, in den 1740er-Jahren auf dem Geldnde der franzgsischen
Beitang-Kirche erbaut wurde. Deren Entwurf sowie Konstruktion standen, wie wir
im Folgenden sehen werden, in enger Verbindung mit Jean-Denis Attiret (Wang

Zhicheng F £, 1702-1768), einem am Qing-Hof titigen Jesuitenmaler aus Dole

(Franche-Comté). Er wird im Mittelpunkt unserer Diskussion stehen.

Daruber hinaus darf man keineswegs aufler Acht lassen, dass es, wie Huang Biao
1688 bestatigte, zum Norden des Nantang-Geldndes (damals: Xitang) mehrere
gartengestalterische ,,Szenen* (Jing) gab.™*® In Anbetracht seiner einzigartigen
sozialen und politischen Funktionen innerhalb eines sakralen Raumes, verfolgt dieses
Kapitel primar das Ziel, die Entstehung eines solchen europdischen Gartens zu
kontextualisieren auf der Grundlage verschiedener Reprasentationsformen wie
narrative Malereien, Architekturzeichnungen sowie von Stadtplénen aus dieser Zeit.
Im Zentrum der Diskussion stehen die Fragen: Wie wurden die Garten aufgebaut,
situiert und zu welchem Zweck? War die chinesische Asthetik in den Bau der Garten
integriert? In diesem Zusammenhang werden die Bedeutung sowie Authentizitat der
bestehenden visuellen Darstellungen untersucht. Mit dem Zugang zu schriftlichen
Aufzeichnungen werden ferner Fragen sowohl zur Herkunft konkreter Ideen und
Musterentwirfe als auch zu deren Funktion als sozialem Raum im Zuge der
Machtaustibung gestellt.

Auf der Basis dieser Diskussionen werde ich aufzeigen, wie das La Fleche-Modell

129 Die Nantang-Residenz (damals: Xitang) war die erste, die einen Garten besaR. Er
entstand gegen 1680; dann der der Beitang-Residenz, erbaut zwischen 1699 und
1703. Dieser Garten sollte in den 1740er-Jahren erweitert werden; die
Dongtang-Residenz wurde nach 1730 mit einem Hochparterre versehen.

130 Siehe Kap. 2.3: ,,Die Xitang-Kirche, der Hausgarten und die Turmbauten®.
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des Gartenbaus auf das Geldnde einer Jesuitenkirche im Peking des 18. Jahrhunderts
ubergetragen wurde; schlie3lich wird anhand des Beispiels der Beitang-Residenz
exemplifiziert, wie der Barockgarten als Reflektion franzdsischer kdniglicher Macht

und Identitét fungierte.

Der Garten in der Darstellung der ,, Pariser Malerei *

In der grafischen Sammlung der Bibliothéque nationale de France in Paris ist ein

schwerer kolorierter Wandbehang (tieluo [53%) aus den 1770er-Jahren zu finden,

welcher derzeit den Titel ,,Prozession solennelle dans les jardins du Nan-tang (eglise
également connue sous le nom de Collége de la Mission portugaise) a Pékin* tragt
(Fig. 4.6.1).13!

Als ein chinesisches gemaltes Werk, das die europdischen Maltechniken und eine
perspektivische Darstellungsweise einbezieht, ist es bemerkenswert, dass die Malerei
ein religiéses Thema, namlich eine feierliche Prozession zum Fest des Heiligsten

Herzen Jesu (La Féte du Sacré-Cceur; oder: Jesu shengxin jie HFfAEE/[AE) zum

Gegenstand ihrer Darstellung macht.**?> Diese ungewdhnlicherweise urspriinglich
aus Frankreich stammende Prozession, wie in spateren Stellen die Ergebnisse
ikonografischer Untersuchung ergaben, findet im \orhof-Garten der 1703
fertiggestellten franzdsischen Beitang-Kirche statt.

Abgesehen von dem im Vorgarten durchgefiihrten Ritual, das bis dahin die meiste
wissenschaftliche Aufmerksamkeit erzielte, ist der auffalligste Punkt in diesem
Gemalde nichts anderes als der von einem tberdachten Korridor umgebene Vorhof.
Er tritt in Gestalt eines formalen Gartens im Stil der franzosischen Renaissance auf
und wird symmetrisch durch Kieswege in vier Parterres geteilt (Fig. 4.6.2). Als eine
derartige, geometrisch geformte Landschaft; unterscheidet sich dieser Garten

eindeutig vom traditionellen Verstandnis der chinesischen Gartengestaltung, in dem

131 GemaR dem Eintrag der franzdsischen Nationalbibliothek wurde das Gemalde im
Jahr 1976 auf einer Auktion fir asiatische Kunstschétze in Paris, die durch das
Auktionshaus Priseurs Ader Picard Tajan organisiert wurde, erworben. Wie Golvers
(2012, S. 12) feststellte, lautet die aktuelle Signatur dieses Werks "BnF Cartes et
Plans Réserve Muséee Objet 11" oder RC-B-0074. Das Gemaélde hat derzeit die Form
einer Hangerolle, die etwa 187,5 cm in der Héhe misst und 130 cm in der Breite. Zur
Datierung dieser Malerei siche Kap. 5.3: ,,Verehrung des Herzen Jesus®.

182 7um Kult des Heiligsten Herzen Jesu in Frankreich siehe Busch 1997, S. 31-37,
50-62.
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das Imitatio natiirlicher Formen, die Asthetik der ,,Uberraschung®, Asymmetrie und
Capriccio, besonders erwiinscht sind.

Interessanterweise ist jedes Parterre in einem geometrischen Muster angeordnet und
mit unterschiedlich geformtem Formgeholz, oder ,,Bosketten®, dicht bepflanzt (Fig.
4.6.1); letzteres gehort zum schematischen Aufbau fast aller Barockgérten. Jedes
Parterre ist aulerdem von einrahmenden Blumenrabatten mit verschiedenen Sorten
von orientalischer Flora und Kréutern, wie z.B. japanischer Rose (Rosa rugosa),
Lilien (Lilium) und Wand-Iris (Iris) umgeben.

Die einzigartige Gestalt der Formschnitte erinnert uns unwillkirlich an solche in den
,Europdischen Villen* der ,,Gérten der Perfekten Vollkommenheit* (Yuanming yuan)
— der prominenten, von Qianlong geférderten Gartenprojekte, an denen der
jesuitische Hofmaler Giuseppe Castiglione sowie seine franzdsischen Kollegen
Jean-Denis Attiret (Wang Zhicheng, 1702-1768) und Michel Benoit (Jiang Youren
¥ /71—, 1715-1774)1*% maBgeblich beteiligt waren (Fig. 4.6.3).

Ebenso steht in der Mitte jedes Parterres ein groRer chinesischer Wacholder
(Juniperus), der horizontal in zwei unterschiedliche Teile beschnitten ist: Der obere
Teil in Gestalt eines Kegels mit leicht abgerundeten Ecken, der untere mit vier
trapezformigen Seiten imitiert die Form einer Pyramide. An der Ecke des Parterres
steht jeweils ein verhaltnismaRig kleiner, aber straff abgeschnittener Wacholder in
leicht variierter Form.

Eine Frage bleibt bisher ungeltst, ndmlich wem dieser versteckte Jesuitengarten,
dessen Entwirfe im engeren Zusammenhang zu Qianlongs Gartenprojekt stehen,
zugeschrieben werden soll. Als einzige, innerhalb der Kaiserstadt (huangcheng)
situierte Jesuitenkirche, fand die Beitang-Kirche in den Reiseberichten der
chinesischen Besucher und koreanischen Diplomaten des 18. Jahrhunderts kaum
Erwahnung; letztere unterhielten eine enge Freundschaft zu den Missionars-
Wissenschaftlern, die im Dienste des Qing-Hofs tatig waren. Der frilheste Bericht
Uber den Beitang-Garten ist in einem auf den 11. Juni 1772 datierten Brief von

Pierre- Martial Cibot (Han Guoying #&[EK 2%, 1727-1780), einem franzdsischen

Missionar an der Beitang-Residenz, der tief von dem chinesischen Garten

133 Da Benoit aber erst 1775 nach Peking kam, scheint es sehr unwahrscheinlich,
dass er sich am Bau des Beitang-Gartens beteiligte.
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beeindruckt war, zu finden.**

Dieser ungewdhnliche Brief, in dem das jesuitische Kolleg (Collége royal
Henri-le-Grand, 1604-1762; heute: Le Prytanée Nationale Militaire) in La Fléche
(Sarthe), bei dem Cibot sowie die friiheren, nach China geschickten Missionare wie
Joachim Bouvet und Claude de Visdelou (Liu Ying ZIf&, 1656-1737) sich ausbilden

lieRen, eine besondere Erwahnung erfuhr, signalisiert die enge Verbindung zwischen
dem Peking-Garten und seiner franzésischen Inspiration (Fig. 4.6.4):**® ... cour du
parterre environné d'une galerie couverte qui est devant notre Eglise; la grande cour

est a peu prés comme celle des Pensionnaires de la Fleche.«!3®

Peking: Jean-Denis Attiret, Nicolas d'Incarville und der Bau des Beitang-Gartens

Die Suche nach dem Ursprung des Beitang-Gartens beginnt zunéchst in Peking, wo
die Jesuiten ca. 150 Jahren zuvor ihre Niederlassung gegriindet hatten. Im Laufe des
17. Jahrhunderts wurden dort zwei Jesuitenkirchen unter der Protektion des
portugiesischen Padroado erbaut;*®" davon war lediglich die Nantang-Residenz
(damals: Xitang) mit einem ,,Hausgarten* versehen.'*

Der Wurgegriff des portugiesischen Konigs in der ferndstlichen Mission (vor allem

in China) loste sich dramatisch, nachdem Philippe Couplet (Bo Yingli fHfEH,
1623-1693), ein zur Nantang-Kirche gehdriger belgischer Jesuit, 1681 als Prokurator

der China-Mission zuriick nach Europa geschickt wurde.'3® Unerwartet traf sich sein
und Ferdinand Verbiests Wunsch, dass wissenschaftlich gut ausgebildete Jesuiten im

Dienste des franzdsischen Hofs missionieren kdnnten, mit dem Ehrgeiz von Louis

134 Zu Cibots Teilhabe am Transfer des Wissens (iber archaische chinesische
Gartengestaltung nach Europa siehe Rinaldi 2006, S. 212-231 (dazu vgl. auch Kap.
5.3: ,,Pierre-Martial Cibot und sein Bericht iiber das Fest des Heiligen Herzens®).
1% Jean de Fontaney, unter dessen Leitung seehs finf in Naturwissenschaften
spezialisierte ,, Wissenschaftler-Missionare* 1688 nach China kamen, amtierte
zwischen 1702 und 1710 als Rektor des Kollegs in La Fleche, dazu siehe Mungello
1989, S. 329. (Tachard blieb in Siam)

1% LEC, Bd. 30, S. 96f.

137 Sie sind die Nantang-Kirche (damals: Xitang), die unter Adam Schall von Bell
zwischen 1650 und 1652 erbaut wurde sowie die Dongtang-Kirche, erbaut,
konfisziert und zerstort jeweils im Jahre 1662, 1665-69. Zur Entstehungsgeschichte
beider Kirchen siehe Kap. 4.2 sowie 4.3.

188 Zur Erwahnung dieses Hausgartens von den Chinesen siehe Kap. 4.3.

139 Witek 1998, S. 155.
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X1V, der seinen Einfluss in den Fernen Osten auszuweiten. 4

Als Folge wurden im Jahre 1686 sechs gut ausgebildete Missionare, darunter auch
Joachim Bouvet, vom Jesuitenkolleg in La Fléche nach China geschickt. Nach
funfjahriger Tatigkeit als Lehrer des Kangxi-Kaisers (reg. 1661-1722), wurde Bouvet
beauftragt, weitere Wissenschaftler und Kinstler aus Frankreich zu rekrutieren, um
dem Hof tatkraftig zu dienen. Unter den zwolf ,,franzosischen™ Missionaren waren
der Bildhauer Charles de Belleville und der italienische Laie Giovanni Gherardini
(1655-1723?), der mit der Malerei des Trompe I'oeil vertraut war, beide waren am
Bau der Beitang-Kirche aktiv beteiligt.4!

Die dem Heiligen Erloser geweihte Beitang-Kirche wurde zwischen 1699 und 1703
auf dem Westufer des Flusses Canchikou in der N&dhe vom Xi'an-Tor der Kaiserstadt
erbaut. 1*2Anders als die anderen von Missionaren selbst erworbenen Grundstiicke,
war dies ein privilegierter Ort, gestiftet von Kangxi im Jahre 1693 als Dank fur
Fontaney und Visdelou, deren medizinische Kompetenz Kangxis Malaria heilte.1*3
Ein entscheidendes Zeugnis fir die unmittelbare Verbindung zwischen der
Beitang-Kirche und dem chinesischen Kaiser ist in den im Giebel angebrachten
Inschriften ,,Chijian tianzhutang 7&K =52 (Halle des Herrn vom Himmel, erbaut
auf den kaiserlichen Befehl)" zu finden.** In Wirklichkeit konnte die Kirche
dartiber hinaus als ein teilfinanziertes Projekt von Louis XIV oder, genauer gesagt,
als eine ,,franzosische konigliche Kirche* pro forma, fir die der Koénig noch ein
Eisengelander stiftete, bezeichnet werden.%

Als ein wichtiger Augenzeuge, bestatigte ein an der Beitang tatiger Jesuitenmissionar
namens Pierre Jartoux (1669-1720), dass die neue Kirche ca. 75 FulR/Chi in der
Lange, 33 FuB/Chi in der Breite sowie 30 FuR/Chi in der HOhe hatte; der Vorgarten

149 \/gl. Collani 2001, S. 313-316.

141 Es wurde ferner berichtet, dass die Beitang-Kirche von de Belleville konzipiert
und durch Gherardinis geniale Fresken und illusionistische Malereien geschmdickt
wurde, dazu siehe Pfister 1932-1934, S. 537, 586. VVor der Riickkehr nach Europa,
bildeten de Belleville und Gherardini die erste Generation chinesischer Maler aus,
die mit der Olmalerei und Perspektivdarstellung vertraut waren, dazu siehe Mungello
1999, S. 47.

142 Vgl. Kap. 2.4: ,,Die franzosische Beitang-Kirche als Konkurrenzprojekt*.

143 Ibd.

144 Oder gemaR der Aussage von Fontaney heilt es: Coeli Domini Templum
mandato Imperatoris erectum, dazu siehe LEC, Bd. 17, S. 5-8; vgl. Golvers 2012, 5
(Anm. 7); sowie Kap. 5.3: ,,Hof, Architektur und Erzidhlraum®.

145 Vgl. Kap. 5.3: ,,Zur Authentizitit des Bildinhaltes*.

158



Kap. 4: Architektur, weltliche Macht und Identitit

(avant-cour) maf 40 FuR/Chi in der Breite und 55 in der Lange.'*® Nennenswert ist,
dass Jartouxs Beschreibung weiterhin mit der Darstellung eines von J. Moreau (?)
signierten Diagrammes zur Beitang-Residenz (bereinstimmt.

GemaR der Darstellung in Moreaus Diagramm, das wohl wahrend der letzten
Jahrzehnte der Regierungszeit Kangxis (reg. 1661-1722) entstand, war die Kirche
mit einem astronomischen Observatorium sowie einer Bibliothek, die sich hinter dem
rechteckig abgeschlossenen Chor befanden, versehen (Fig.4.5.1).

Hierbei verdient es einer Hervorhebung, dass der von einer marmornen Allee
durchgegliederte, rechteckige Vorhof eindeutig von der Darstellung der ,,Pariser
Malerei* abweicht, in welcher der Hof sich in Form eines markanten, vom Korridor
umgebenen Gartens im Stil a la francaise ergibt. In Moreaus Darstellung war der
Barockgarten hingegen direkt im Anschluss an den Kirchenbau zum Siiden der
Beitang-Residenz gelegen.

Ferner steht Moreaus Plan mit einem weiteren Beitang-Grundriss in Quantu (Fig.
4.6.5), der 1750 auf der Basis der von Castiglione geleiteten Vor-Ort-Vermessungen
entstand, in Widerspruch. ¥ Auch wenn das Layout des Gartens — aus
zeichentechnischen Griinden — in dieser Ansicht kaum sichtbar ist, wird aber dadurch
belegt, dass der Beitang-Kirche spétestens um 1750 ein von einem Korridor
umgebenen quadratischen Vorhof im Siiden angeschlossen war.48

Wie erkléren sich die erheblichen Unstimmigkeiten zwischen beiden Planen? In der
Zeit zwischen den beiden Erdbeben (1720, 1730) sowie der Ubernahme der
Beitang-Kirche durch die Lazaristen im Jahre 1785, schien die Beitang-Residenz,

wie die erhaltenen zeitgendssischen Bildquellen belegen, allerdings einige sichtbare,

146 Bornet 1945, N° 379, S. 123-124: “On entre d’abord dans une avant-cour, large
de quarante pieds sur cinquante de long: elle est entre deux corps de logis bien pro-
portionnez; ce sont deux grandes salles a la Chinoise. L’une sert aux Congrégations
et aux Instructions des Catéchuménes: I’autre sert a recevoir les visites. On a exposé
dans celle-ci les portraits du Roi et des Princes, du Roi d” Espagne, etc.”; sowie bei
Pfister 1932-1934, S. 447; Bornet 1945, N° 379, S. 124): “C’est au bout de cette cour
gu’est batie I’Eglise: elle a soixante-quinze pieds de longueur, trente-trois de largeur,
et trente de hauteur (...) L’ordre supérieur est percé de douze grandes fenétres en
forme d’arc, six de chaque coté, qui éclairent parfaitement I’Eglise.”

147 Tokyo: Digital Silk Road Project Digital, Archive of Toyo Bunko Rare Books,
vol. 7, p. 9 [online]:
http://dsr.nii.ac.jp/cgi-bin/toyobunko/show_page.pl?lang=en&book=11-11-D-802/V-
7&page=0009&keyword=%E5%A4%A9%E4%B8%BB%E5%A0%82> [Zugriff am
15.01.2013].

18 In dieser Ansicht wurden ausschlieBlich ,,physische Anlagen wie Tempel,
Palaste und Tore sowie Annexbauten wie Korridore und Mauern abgebildet, dazu
siehe Yang Naiji 1984, S. 8-24.
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architektonische Modifikationen erfahren zu haben. 1*° Die Erklarung dieser
unerwarteten Widerspruche wird glicklicherweise durch zwei Zeichnungen in der
,,Judin Collection” (Krasnojarsk/Ostsibirien) der Library of Congress in Washington
DC. gestiitzt.’® Die erste Zeichnung (Fig. 4.6.6), die mit einem geschickten Einsatz
von Perspektive gezeichnet wurde, zeigt deutlich, dass der Chor der Beitang-Kirche
genau an einen Annexbau (wohl "Tour d'Astronomie et Bibliothéque" in Moreaus
151

Plan) anschloss.

Bemerkenswert ist der Umriss der marmornen Allee (Yongdao Fg#E) sowie der einer

von Annexbauten flankierten Eingangshalle, die in dieser Aufnahme zu sehen ist.
Anstatt eines markanten Gartens im Stil a la francaise, welcher offenbar von dem
anonymen Autor ,,vernachlassigt™ wurde, ist ein Set von kunstlichen Taihu-Felsen
(Taihu shi K8 f=; Fig. 4.6.7; vgl. 4.6.8), der wesentliche Bestandteil der
chinesischen Gartengestaltung, inmitten des Vorhofs angelegt; an der Spitze der
Felsen ist ein westlicher Springbrunnen installiert.

Zieht man die diversen stilistischen Merkmale sowie die ungleiche Beherrschung der
Perspektivdarstellung in Betracht, so kann man zu dem Schluss kommen, dass die
beiden Zeichnungen sehr wahrscheinlich nicht von derselben Hand ausgefuhrt
wurden. In der zweiten, laienhaft skizzierten Zeichnung (Fig.4.6.9), die der
Beitang-Kirche zugeschrieben wurde, ist der Vorhof jedoch mit einem ,,européischen
Barockgarten®, der aus vier geformten Parterres besteht, zu sehen. Die Viererteilung
des Parterres &hnelt der des durch die gepflasterten Promenaden (Yongdao)
gegliederten Hofgartens des chinesischen Vierseithofs (Siheyuan PU-4 %) und
stimmt groRtenteils mit der Darstellung des Pariser Bildes Gberein (Vgl. Fig.4.6.1).
Daruiber hinaus bietet die Zeichnung uns einen markanten Hinweis, dass der Vorhof
zu dieser Zeit durch Hinzufligung eines dreitorigen Triumphbogens im chinesischen

Stil (Chuihua men #E{E[F9) in zwei Teile unterteilt wurde: der von niedrigen

Gebauden (Cezuo fang f{H]J% F2) umgebene Vorraum (Waiyuan #ppE) und der

149 Die Nantang- und Dongtang-Kirchen waren wahrend des Erdbebens in den
Jahren 1720 und 1730 leicht beschadigt worden. 1887 wurde die neue
Beitang-Kirche (erbaut 1864) — auf den Befehl von Kaiser Guangxu Y%4% (reg.
1875-1908) hin — auf die Xishiku-Strae (Xishiku dajie P&{{[EE A1E) versetzt, dazu
vgl. Kap.; Tong Xun 1999, S. 42-46.

150 Zur Geschichte dieser Sammlung siehe Dash 2008, S. 92-114.

151 Sjg. DEWG 1 — Russian, No. 323, 24.6 by 31.3 cm, 19" century, Library of Con-
gress Prints and Photographs Division, Washington D.C.
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Innenhof (Neiyuan [A[5E; oder: Tianjing K7).

In  Anbetracht der oben diskutierten, sich in den Bildquellen ergebenden
Inkonsistenzen lasst sich folglich vermuten, dass die Yudin-Zeichnungen wohl in
zwei verschiedenen Perioden ausgefihrt wurden: Die erste, perspektivische
Zeichnung misste in den letzten Jahrzehnten der Kangxi-Regierungszeit (reg.
1666-1722), aber vor dem Erdbeben im Jahre 1730 entstanden sein; die zweite
Zeichnung hingegen ist in den 1740er-Jahren, in denen der Barockgarten wahrend
des Residenz-Umbaus erbaut wurde, zu datieren. Das heilst, der Garten der
franzosischen Beitang war dem Bau von Qianlongs ,,Européischen Villen* (Xiyang
lou), der erst im Jahre 1747 in Angriff genommen wurde, praexistent.

Wem  kann die Errichtung eines solchen ,geheimen  jesuitischen
Gartens* zugeschrieben werden? Geht man von den diskutierten Bildquellen sowie
deren mdoglichen Datierungen aus, misste der Bau des Beitang-Gartens in erster
Linie als Teil des in den 1740er-Jahren durchgefiihrten Erweiterungsprojekts, an dem
der Jesuitenmaler Jean-Denis Attiret (seit 1737 in Peking) ankam, zu datieren sein.!>
Am Jesuitenkolleg (oder: Collége de L'Arc) in Dole (Franche-Comté), wo Attiret
sich zum Novizen ausbilden lief3, ist erstaunlicherweise ein vergleichbarer, mit einer
Mauer umgebener Garten mit vier geformten Parterres, welcher in Analogie zum
Parterregarten des Jesuitenkollegs in La Fléche steht, zu sehen (Fig. 4.6.10).

Als geschickter Hofmaler sowie als Castigliones Assistent, der sich in eine Reihe von
kaiserlichen Kunst- und Gartenprojekte involvieren lieB3, schenkte Attiret — wie man
einem seiner auf das Jahr 1743 datierten Briefe aus Peking entnimmt- der
Faszination von Qianlongs chinesischen Garten groRe Aufmerksamkeit.>® Mit
besonderer Betonung verwies er in diesem Brief auf die Tatsache, dass die Jesuiten
(einschlieRlich seiner selbst) im Dienste des Kaiserhofs die einzigen Europder waren,
die die chinesischen Gérten besichtigen durften.

Anders als Attiret war Pierre Nicolas d'Incarville (Tang Zhizhong ;5 #h 9,
1706-1757), ein franzosischer Jesuitenbotaniker, nicht vom Gluck verfolgt und es
wurde ihm von Qianlong verweigert, auf die kaiserlichen Garten zuzugreifen.'>*

Drei Jahre spater, nach Attirets Ankunft in Peking, widmete sich d'Incarville — als

152 \v/gl. Mungello 1999, S. 49.

153 vgl. Attiret 1749, S. 1-61.

154 D’Incarville an Jean-Marie-Joseph-Claude Rondeaux de Sétry, geschrieben am 2.
September 20, 1742 (zit. in Bernard 1949, 14; vgl. Rinaldi 2006, S. 153).
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Korrespondent des Jardin des Plantes in Paris — leidenschaftlich dem Studium und
Sammeln orientalischer Blumen und Pflanzen.

Nachdem er 1753 Qianlong zwei aus Frankreich importierte Mimosen (Mimosa
pudica) Uberreichte, wurde ihm bald das Sonderrecht eingeraumt, die Pflanzen in den
kaiserlichen Gérten zu studieren; Qianlong lieR Castiglione ferner eine Hangerolle
Haixi zhishicao JEPHKIFFEL (Westliche Pflanze, die die Zeit kennt; Fig. 4.6.11), die
sich dieser exotischen Pflanze widmet, malen.’> Die Tatsache, dass D'Incarville
zunachst in einem Park die Pflanzen zu sammeln und studieren begann, wird ferner
bestatigt durch den ,,Jardin® (Garten) in Moreaus Plan (vgl. Fig. 4.5.1). Der Park, der
sich zum Suden der Beitang-Residenz hin befand, sollte zum urspriinglichen Bau aus
dem Jahre 1703 gehoren. Diese Grunflache stand, so D'Incarville, fiir ,,die Zucht
auslandischer oder européischer Pflanzen“!®® zur Verfiigung.

In einem auf den 20. September 1742 datierten Brief erwéhnte D'Incarville, dass die
Jesuiten vom Qianlong Kaiser zwei weitere Orte zur Beobachtung einheimischer
Pflanzen zugeordnet bekamen: der eine auf dem Zhalan-Friedhof, wo sich die
Grablege der portugiesischen Jesuiten befand; der andere im Friedhof von Zhengfusi,
auf dem die franzgsischen Missionare begraben wurden:

.....1 herborize in a park that we have here and at our burial ground; that
is where | have collected a few seeds; there are very few special ones, for
the most part they are the same species as in Europe.“®’

In diesem Zusammenhang ist folglich anzunehmen, dass D'Incarville, der sich mit
der Erforschung orientalischer Pflanzenkunde sowie dem Transfer diesbeziglichen
Wissens nach Europa beschaftigte, an Attirets Bau des franzdsischen Gartens
beteiligt gewesen war. In der Wirklichkeit war die Beitang-Residenz nicht die einzige
Jesuitenkirche in Peking, die einen ,,geheimen Garten besall. Weiter zuriick in das
17. Jahrhundert, in dem die Ubersee-Jesuiten leidenschaftlich Schriften Gber die
orientalische Blumen und Garten, die sie gesehen und erlebt hatten, publizierten,
verwies De Magalhdes, der Mitbegriinder der Dongtang-Kirche, in seinem
Jahresbericht darauf, dass Grimaldi 1675 einen ,,Hausgarten* auf dem Gelande der

Xitang-Kirche erbaute.®

15 Hy Shiu-ying 1979, S. 29-50

1% Rinaldi 2006, S. 232.

17 D’Incarville an Jean-Marie-Joseph-Claude Rondeaux de Sétry, geschrieben am
20. September, 1742 (zit. in: Bernard 1949, 14; vgl. Rinaldi 2006, 153).

158 \/gl. Collani 1994, S. 353-470; sowie HdO, Bd. 1, S. 582.
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Glucklicherweise wurde das Dasein dieses ersten jesuitischen Gartens durch die
schriftlichen Quellen von chinesischer Seite belegt. Im Jahre 1688 driickte Huang

Biao, ein Besucher und lokaler Gouverneur von Suzhou (JT#%%5 Provinz Jiangsu),

seine tiefe Bewunderung fiir die ,Jing“ (getrennte Szenen) von Grimaldis
europdischem Garten aus, als er schrieb: ,,Innerhalb [der Xitang- Residenz], gab es
Pavillons und Gartenteich[e], die eine Taiguan-Halle ... eine Wuzhu-Kammer und
einen Wanlan-Pavillon einschlieBen, erbaut im europdischen Stil.***°

Dartiber hinaus ist in demselben Bericht zu erfahren, dass es zur Seite des
Wanlan-Pavillons (wortlich: Pavillon der spielenden Wellen) hin zwei mechanisch
betriebene Wasserspiele gab: Das eine wohl ein Springbrunnen in Héhe von drei bis
vier Chi (1,28 Meter) und das andere mit Wasserfontanen vier bis fiinf Chi (1,60
Meter) hoch.*®® Beide Wasserspiele sind in Georg Andreas Bocklers (1617-1687)
Architectura Curiosa Nova (Nurnberg, 1664) zu finden (Fig. 4.6.12). Ein
koreanischer Gesandter namens Lee Gi-ji bestatigte, dass Bocklers Traktat im Jahre
1720 noch in der Nantang-Bibliothek zu sehen war. Thm wurde ein Blatt mit
Darstellung eines hohen Kunstfelsen gezeigt, der ,,sich liber den iippig gewachsenen
Blumen und Baumen erhob; aus ihm sprangen [mehrere] Quellen/Strange in Hohe
von zwei bis drei Zhang (6,6-9 Meter); sie verstreuten sich wie die Wassertropfen
und der Nebel auf den Blumen genau wie leichter Regen® (Fig. 4.6.13).16!

Mit groRer Sicherheit waren die Wasserspiele im Nantang-Garten nicht die einzigen
Beispiele fur die Anwendung europdischen hydraulischen Wissens. Auf3er den in
Qianlongs ,,Europdische Villen“ implementierten Wasserspielen (Fig. 4.6.14) sollte
es in der ersten Halfte des 18. Jahrhunderts noch weitere Wasserfontanen in Peking
gegeben haben, die nach europaischen Vorlagen erbaut wurden (Fig. 4.6.15).162
Basierend auf dem Nantang-Garten aus den 1680er Jahren kann man davon
ausgehen, dass solche absichtlich entworfenen Szenen (Jing) das westliche Ideal

einer ausstellenden Pracht der Dimension, die durch Achsen und Perspektiven oder

15 Fang Hao 1954, S. 54 (zit. n. Huang Biao, Bd. 2, S. 939).
10 Ebd: FURZ » WEA/INE > ZEtUK EE =R AAHUKIUE - EEE P
R (dazu vgl. Kap. 2.3: ,,Die Xitang-Kirche, der Hausgarten und die Turm-bauten”).
Neben Verbiest, der als Superior der Xitang-Residenz ohne Zweifel fiir die Baulei-
tung des Hausgartens verantwortlich war, schien Pereira, der 1672 in Peking ankam,
in das genannte Renovierungs- und Erweiterungsprojekt, welches die Kenntnisse
westlicher Mechanik dringend voraussetzte, involviert gewesen zu sein.
161 |_ee Gi-ji 1720, Bd.13, S. 21-23: ,,.. RISl FELE K = =5k » DUSnEE
W75 - ALITES T EHHPREERR .
162 v/gl. Mo Xiaoye 2006 (*2001), S. 286.
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durch die Anwendung geometrischer Formen (wie Alleen, Springbrunnen)
ermoglicht wird,%® ablehnten. In der Tat wurde die Struktur des Nantang-Gartens
derart zur ,,Verschleierung der wahren Ausdehnung des ganzen Raumes, der in
[kleinen] Bereichen oder Szenen diverser GroéRe und Formen zerlegt wurde*
arrangiert. Denselben Eindruck Uber das raumliche Arrangement des chinesischen
Gartens erfuhr Ricci 1599 wahrend seines Besuchs im Garten von Xu Hongji ££5/
A (1556-1603), dem Herzog von Wei (Weiguo gong ##[E/Y) in Nanking.164
Huang Biaos Beschreibung deutet weiter die Tatsache an, dass Grimaldis
,,Hausgarten“ jedoch in der Geschichte der jesuitischen Géarten beispiellos ist. Er war
ein chinesischer Garten mit adoptierten europaischen (Bau-)Techniken und Exoten
(Brunnen, Wasserwerk), welcher aber der klassischen chinesischen Raumordnung
unterlag. Der Garten verpflichtete sich also sowohl den chinesischen als auch
westlichen Prinzipien der Gartenkunst. Hierbei muss aber betont werden, dass die
Jesuiten sich weigerten, die chinesische Asthetik im Ganzen zu akzeptieren. Im
Gegenteil war wurde die Hybridform des Gartens besonders erwiinscht.

Als eine innovative Gartenldsung, die durch die China-Missionare im 17.
Jahrhundert erfunden wurde, schien sie von der ersten Generation der
Beitang-Jesuiten vererbt und weiterhin praktiziert worden zu sein werden. Im 1703
fertiggestellten Vorhof wurde — neben der Grinflache (Jardin) zum Siden der
Residenz hin — ein chinesischer Garten mit markanten westlichen Gartenelementen
(z.B. Springbrunnen auf den Felsen) erbaut (Fig. 4.6.6-7). Was aber an dieser Stelle
wahr sein sollte, ist, dass die frihen jesuitischen Garten in Peking (Nantang/Xitang
und Beitang) sich allm&hlich zu einem dynamischen Raum entwickelten, in dem sich
die ambivalente Haltung der Jesuiten zur Beschaffenheit der chinesischen Garten
sowie ihre Empfindlichkeit gegenuber ihren Formen reflektierten. Die Jesuiten des
17. Jahrhunderts, so Rinaldi, stellten ,eine Art von Vorurteilen gegen die
chinesischen Gérten, in die sie eintraten [dar]; sie betrachteten die Garten bescheiden
im Vergleich zu den prominenten europaischen Gérten, die ihnen bekannt waren®1°,
Als die Mission in der ersten Dekade des 18. Jahrhunderts aufbliihte, &nderte sich
ihre Einstellung zu den chinesischen Gérten grundlegend. Im Einklang mit ihrem

vertieften Verstandnis Uber die chinesische Kultur wurden ihre anfanglichen

163 Cf, Rinaldi 2006, 182.
164 v/gl. Clunas 2000, S. 153.
165 Rinaldi 2006, S. 176, 178-181.
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\orurteile zugunsten eines klaren Bewusstseins sowie einer Wertschatzung des
Gartens im Stil & la Chinoise aus dem Weg geraumt.

Uberall in Europa stand damals die Bemiihung, die Chinamode in der Gartenkunst zu
verfolgen; besonders in den Territorialgebieten des Kurfiirsten August des Starken
(reg. 1697, 1711-1733) von Sachsen, der quasi zeitparallel zu Kangxi regierte,
erfreute sich diese Mode einer hohen Beliebtheit. In diesem Zusammenhang scheint
es nicht nur ein wenig widersprichlich zu sein, dass Attiret und D'Incarville einen
Garten mit vollem europdischem Geschmack erbauen lieBen. Um diesen
Widerspruch zu kléaren, wird ein kurzer Besuch in Europa, vor allem zu den Orten
und Gérten, mit denen die Jesuiten assoziiert waren, uns helfen, den historischen
Kontext von Attirets Transplantation eines franzdsischen Gartens in Peking, zu

rekonstruieren.

La Fleche und die Tradition des jesuitischen Gartens

Fur die Jesuiten bedeutet der Garten die Kontrolle der Wildnis sowie die
Représentation der christlichen Hochkultur. Konzeptionell war der Garten fur ihre
Expansion und Kolonisierung im Fernen Osten von zentraler Bedeutung. In dieser
Hinsicht darf man die Rolle der jesuitischen Bildungseinrichtungen wie des Kollegs
in La Fléche im Zuge des globalen Transfers von botanischem, medizinischem und
pharmazeutischem Wissen nicht unterschétzen.

Als die zweite wichtigste jesuitische Schule in Frankreich — neben dem
Louis-le-Grand in Paris — wurde 1604 von Henry IV (reg. 1572-1610) ein Kolleg
unter dem Namen ,,College Royale Henry-le- Grand“ gegriindet. 1®® Als ein
kritischer Ort und ein geistiges Zentrum kosmopolitischen Wissens fungierend,
lieRBen sich nicht nur die trainierten Jesuitenmissionare, die nach Amerika und China
gingen, sondern auch zahlreiche weltliche Gelehrte und Philosophen, darunter René
Descartes (1596-1650) und David Hume (1711-1776) am Kolleg in La Fléche
ausbilden. Im unmittelbaren Zusammenhang zur China-Mission standen Bouvet,

Fontaney sowie vor allem Cibot, der in seinem 1772 datierten Brief einen Vergleich

166 Zur Geschichte des Kollegs in La Fléche siehe Rochemonteix 1889, Bd. 3; vgl.
Dugua-Blanc 2008, S. 53-70; Gopnik 2009, 7-9.
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zwischen dem Hochparterre in La Fléche und dem Beitang-Garten anstellte.®’
Nachdem Henry IV 1610 verstarb, erfuhr das Kolleg bis 1612 eine Reihe von
beachtlichen Erweiterungen, die einen ,,cour ou [un] propices jardin a la méditation
et compris dans la cléture*% einschlossen.

Es ist einem von Etienne Martellange projektierten Plan (Fig. 4.6.16) aus dem Jahre
1614 zu entnehmen, dass es drei Garten im direkten Anschluss an den Kollegbau gab,
die im Einklang mit dem Design der Chateau de Bury (Fig. 4.6.17) — einem
ikonischen Garten der franzosischen Renaissance, der zwischen 1511 und 1524
erbaut wurde — standen: Der erste Hofgarten (cour des péres; oder: Area Collegy)
wird in sechs Parterres unterteilt, mit einem Brunnen auf der Mittelachse; hinter dem
Kollegbau ist ein von Mauern umschlossener Garten (horti Rogy), bestehend aus 16
quadratischen, geometrisch geformten Broderieparterres zu sehen.

In Ubereinstimmung zu dessen Bury-Prototyp geht die Mittelachse durch den
Hofgarten bis zum Ende des Hintergartens. Dieser dritte Garten ist eigentlich ein
Pflanzbeet mit einer Vielzahl von Baumen oder, besser gesagt, ein ,,Waldchen®, das
im Muster der patte d'oie angeordnet ist. Wenngleich die Garten sich auf der gleichen
Ebene befinden, scheint diese Dreiteilung jedoch im Stilzusammenhang zur
Gartenterrasse der Villa Medici in Fiesole sowie der Chéateau de Blois, Burys
\organgerbau, zu stehen (Fig. 4.6.18).

Bemerkenswert ist, dass die Ambitionen der européischen Furstenhduser — beginnend
in der zweiten Halfte des 16. Jahrhunderts — in zeitlicher Parallelitat mit dem Ehrgeiz
der Jesuiten standen, die einstweilen den Rest der Welt, angeblich eine ,,verwiistete
Wildnis“, zu entdecken. Zeitlich mit den La Fléche-Garten Uberlappend, sinnierte
Pierre Biard (1567-1622), ein Jesuit aus Grenoble, dass es keine edlere christliche
Aufgabe gibe, als ,,[to] make a garden out of the wilderness<.2%® Dies setzt den
Gedanken voraus, dass ein physischer Garten als eine Manifestation der gezéhmten
Wildnis gilt, in der die feindliche Natur durch menschliche Arbeit in einen
geordneten, sogar heiligen Ort verwandelt werden kann.

Betrachten wir Sant” Andrea al Quirinale, das beriihmte jesuitische Noviziat in Rom:
Louis Richedme (1544-1625), der Autor der La peinture spirituelle (1611), verglich
die zentrale Lage des Brunnens, der sich auf der oberen Terrasse des Hofgartens

167 \/gl. Gopnik 2009, S. 5-28.
168 Dugua-Blanc 2008, S. 55.
169 Sayre 2009, S. 1
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befand, mit dem irdischen Paradies Eden (Fig. 4.6.19);1° eine derartige Platzierung
des Brunnens war geldufig und ebenfalls bei Bury sowie in La Fleche zu sehen.
Zwei Jahrzehnte spater wurde die paradiesische Natur des ummauerten Gartens in
einem der Jungfrau Maria gewidmeten ,,geistigen Garten®, der in Henry Hawkins
Parthenia sacra (1633) publiziert wurde, weitergehend theoretisiert und
hervorgehoben.!” Angeregt durch Richedmes symbolischen Blick, publizierte ein
italienischer Jesuitenschriftsteller namens Giovanni Battista Ferrari (1584-1655)
1633, in demselben Jahr wie Hawkins Parthenia sacra, eine enzyklopadische
Abhandlung uber die Blumengarten, De cultura florum, in dem die symbolischen
Kréafte der funf Layout-Designs des Gartens mitberucksichtigt wurden. Was den
quadratischen Hofgarten anbelangt, schrieb Ferrari:

“If it might be a pleasure to someone to design within the bounds of a

garden the blessed seat of the Holy City in its eternal stability, laid out in

four quarters of celestial beauty, and to acclimatize something heavenly
on the earth.”!"2

In der Tat entwickelte sich ein Muster wie dieses — wie Sayre es bezeichnet: ,,cine
Asthetisierung der Macht“ (aestheticization of power) — urspriinglich aus dem
botanischen Garten des 16. Jahrhunderts, nachdem die Europder Amerika begegnet
waren.”® Wie es in dem botanischen Garten von Padua (gegriindet 1545) zu sehen
ist, werden die vier Parterres als ein Mikrokosmos einer Welt-Biota verstanden, um
die vier Kontinente sowie vielmehr die Macht eines Imperiums zur Versammlung
einer Vielfalt von Pflanzen aus Ubersee visuell darzustellen.t™

Interessanterweise ist im Fall des Hofgartens in Bury, einem kdniglichen
Gartenprojekt von Florimond 1l Robertet (1531-1567), zu beobachten, dass die
weltliche Macht des franzésischen Konigs mit gottlicher Bedeutung, mit der
Metapher eines irdischen Paradieses, aufgeladen war.'”® Das Bewusstsein der

doppelten Beschaffenheit (das irdische Paradies, vier Kontinente/Territorium des

170 vgl. Davidson 2006, S. 93.

171 Ein weiteres, in der Nantang-Bibliothek befindliches Traktat tiber die Eden-Natur
des Gartens gilt Hale et al. 1757 (Personliche Kommunikation mit Dr. Noél Golvers
am 16.08.2014).

172 Giovanni Battista Ferrari 1633, S. 25.

173 \/gl. Sayre 2009, S. 17.

174 Ibid., S. 16.

175 Florimond war der groRe Sekretar sowohl von Louis XII. (reg. 1498-1515) als
auch von Francis 1. (reg. 1515-1547). Das beste Beispiel fiir seine Ansicht war der
Grand Parterre im Chateau de Fontainebleau, erbaut durch André Le Notre and
Louis Le Vau zwischen 1660 und 1664.
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Reiches) des jesuitischen Gartens hatte einen erheblichen Einfluss auf die
zeitgendssischen Jesuitenarchitekten, und wurde vor allem in einer Reihe von
Martellange projektierten Gartenprojekten wie Roanne, Dole und La Fléche
weiterhin rezipiert.

Im Jahre 1700, als die endlosen Streitigkeiten zwischen den portugiesischen und
franzosischen Missionaren zur Grindung einer komplett neuen Mission der

Franzosen in Peking, unabhangig vom Padroado, fiihrte,*’

schien die Visualisierung
des franzosischen Konighauses besonders erforderlich zu sein. Vor diesem
Hintergrund wurden Maler und Architekten aus Frankreich rekrutiert, um die neue
Kirche, die anders als die der ,,Portugiesen* aussah, erbauen zu lassen. Da der
Ehrgeiz der Jesuiten im Interesse von Louis X1V lag, fungierte der Beitang-Garten,
der in den 1740er Jahren absichtlich zum franzésischen Barockgarten erweitert
wurde, als ein sozialer Raum fur die Machtaustbung, die, genau wie eine Reihe der
,koniglichen® Garten der Jesuiten in Frankreich, mit gottlicher Macht aufgeladen

war.

Fazit: Ordensarchitektur im Spannungsfeld weltlicher Machtanspriiche

Die Schwierigkeit, Uber die jesuitische Architektur zu sprechen, liegt vor allem in der
Globalitat des Ordens sowie der daraus verursachte Vielfalt ihrer baulichen
Mechanismen. Grundsétzlich lassen sich drei Arten von jesuitischen Bauten
unterscheiden. Dies sind die Bauten in der (1) christlichen Stadt; (2) Kolonialstadt; (3)
nicht-christlichen Stadt.

Im Rom des 16. Jahrhunderts, wo die verschiedenen geistlichen Orden miteinander
konkurrierten, stand die Repréasentation der Ordensidentitdt im Mittelpunkt. Vor
diesem Hintergrund wurden die Jesuiten mehr oder weniger gezwungen, in der Rolle
eines ,,korporativen Autors* zu agieren. Um dies zu ermoglichen sowie vielmehr um
ihre Architektur visuell von den Kirchen ihrer Konkurrenzorden abgrenzen zu
kdnnen, wurden Baurichtlinien erlassen, normierte Bauideale hervorgebracht sowie
letztendlich eine straff organisierte ,,Kontrolle* von oben eingesetzt.

\or diesen Pramissen erhielten; sowohl weltliche als auch jesuitische Architekten die

Mdoglichkeit, die Ordensbauten im bestimmten geographischen Rahmen, durch

176 Vgl. Kap. 2.4: ,,Die franzdsische Beitang-Kirche als Konkurrenzprojekt.
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gewisse Stilkoh&renz oder typologische Beziiglichkeit eine Assoziation herzustellen,
die von aullen als das ,,Jesuitische* empfunden werden konnte.

Diese einheitliche Ordensidentitat I6ste sich aber langsam, mit der Grindung des
Padroado-Systems in der 2. Hélfte des 16. Jahrhunderts, auf. Ins Spiel kamen
zungchst die portugiesischen Konige und Fursten. Um ihre Herrschaft zu sichern
sowie die eroberten Gebieten durch Christianisierung zu stabilisieren, agierten sie als
die wichtigsten Forderer der Mission und trugen daher die Verantwortung fur die
Bautatigkeit. In dieser Hinsicht spiegelten sich die Machtanspriiche des
portugiesischen Konigshauses primar in der Wahl des Bautyps wider.

Um sich an der Bauplanung mdoglichst stark beteiligen zu kdnnen, entsandte die
portugiesische Krone stets Architekten, die zuvor fridh im koniglichen Dienst tatig
waren, zu den eroberten Gebieten. Unter ihnen entstand in Goa im Laufe des 16. und
17. Jahrhunderts eine Reihe von prominenten Sakralbauten. Darunter gab es auch die
Kirchen der Jesuiten. Die Affinitdt und Loyalitéit der ,,koniglichen* Architekten zu
ihrem Mutterland erweckte die untergegangene Gotik und den Manuelstil in der
goanischen Sakralarchitektur zu neuem Leben und fuhrte letztendlich zur Entstehung
eines neuen Bautyps. So erklart sich auch, warum Spinola sich einen altmodischen
Fassadentyp (von der iberischen Halbinsel) mit der Komposition der Bom Jesu
vereinigte, anstatt ein standarisiertes Modells aus dem jesuitischen Repertoire zu
ubernehmen.

Zu dieser Zeit war eine einheitliche Ordensidentitat in der Ordensarchitektur kaum
sichtbar. Charakteristisch fur die Abwehr des manieristischen Stils in der goanischen
Sakralarchitektur waren das konsequente Beibehalten des Saalkirche-Typus, der
urspringlich von den portugiesischen Dominikanern des 15. Jahrhunderts
ubernommen wurde sowie die Integration des Turmpaars in das Mittelfeld der
Fassade. Jedoch hatte die Entstehung und Standardisierung der goanischen
Sakralarchitektur erhebliche Auswirkungen auf die Baupraxis derjenigen Jesuiten
(wie Ricci, Schall und Pereira), die unter dem Schutzschirm des portugiesischen
Konigshauses nach China kamen.

Das Vorrecht des Padroado endete mit der Ankunft der franzdsischen Missionare im
Jahre 1688. Nach 1700 verfligten die Franzosen uber eine eigene Mission in China.
Missionszentrale war die Beitang-Kirche. Nachdem Belleville bewusst ein mit dem
franzosischen Konigshaus assoziiertes Modell an der Beitang-Fassade paraphrasierte,

um sie visuell von der ,,portugiesischen” Nantang-Kirche abzugrenzen, entschloss
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sich Pereira, die alte Kirche Schalls durch ein konkurrenzfahiges Bauwerk zu
ersetzen. Im Kontext dieser heftigen, ordensinternen Konkurrenz ist es folglich
verstandlich, dass die Wiederholung oder Paraphrasierung einer monumentalen
goanischen Fassade in Peking im groflen Malle zur Visualisierung der
portugiesischen koniglicher Identitat in ihrer Architektur verhalf.

Da weder Pereira noch Grimaldi Architekten im engeren Sinne waren, wurde
schlielich ein ihnen bekanntes Fassadenmodul ausgewdhlt. In diesem Kontext
Ubernahm die Fassade also die Funktion der Visualisierung ,,sekundarer,
nationsbezogener Identitit“ und diente als ,genealogischer Beweis® und als
Reprasentanz der Macht und Legitimation des portugiesischen Konigshauses im
Peking des 18. Jahrhunderts.

Als Reaktion wurden mehr und mehr Maler und Architekten aus Frankreich
rekrutiert, sodass es den franzosischen Jesuiten in den 1740er Jahren gelang, die
Beitang-Kirche durch einen Barockgarten - das irdische Paradies, das die gottliche
Bedeutung mit der weltlichen Macht des franzdsischen Imperiums verband, zu
erweitern. In  dieser Hinsicht waren die Pekinger Jesuitenkirchen
Représentationsbauten im engeren Sinne, die nur im Aufstieg der nationalen ldentitét
innerhalb der Gesellschaft Jesu sowie in der heftigen Konkurrenz der

frihneuzeitlichen Konigshéuser um Vorherrschaft im Orient zu verstehen waren.
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KAPITEL V: BILDER IM SAKRALRAUM:

DIFFUSION, BOTSCHAFT UND ILLUSION

Die europdischen Bildsujets, Formate und Techniken hatten nach ihrer Einfihrung in
China im Laufe des 17. und 18. Jahrhunderts eine tiefgreifende Wirkunger auf die
Bildpraxis der Chinesen. Der frilheste Begegnungsort war der Sakralraum, genauer
gesagt die Vorgéngerbauten der Nantang-Kirche. Sie gaben die wichtigsten Impulse
zur Modernisierung chinesischer Malerei in der Neuzeit.

Im bisherigen Verstdndnis betraf dies zunéchst zwei geschlossene Gruppen von
Malern, ndmlich den privaten Kreis der spaten Ming-zeitlichen Literaten wie Zhang
Hong 5£7% (1577- nach 1652), Wu Bin =/ (akt. 1568-1626) und auch Dong

Qichang = H & (1555-1636), zu dem die Jesuiten seit dem Ende des 16.

Jahrhunderts enge Kontakte schlossen,! sowie die privilegierten Hofmaler, die in
enger Beziehung zu den Jesuitenmalern am Hofe standen. Die Lebensdaten der
letzteren beiden Maler umrissen genau den Zeitraum des Wirkens Castigliones, die
eine neue Ara der Qing-Hofmalerei eréffnete.

Unter diesem dualen Blickwinkel sind die Literaten und Hofmaler als die einzigen
Trager dieses einseitigen Wissens- und Kulturtransfers zu bezeichnen. Zum
Selbstvergnlgen oder im Dienst des Kaisers schufen sie ausschliel3lich Malereien mit
weltlichen Themen. Unbeachtet bleiben jedoch die Malereien religiéser Themen (vor
allem Altarblatter des 17. Jahrhunderts), die von chinesischen Malern im Auftrag der
Jesuiten geschaffen wurden. Sie stellen bisher eine groRe Lucke in der Forschung
dar.

Die meisten dieser Maler sind bisher unbekannt.? Sie eigneten sich Wissen iiber die

! Die Frage nach dem Einfluss europaischer Malerei, Kupferstichen und
Zeichnungen auf die spate Ming-zeitliche Literatenmalerei wurde, nachdem Cahills
Buch The Compelling Image (1982) zur Publikation gelangte, in endlosen Debatten
gestellt. Im Zentrum seiner Forschung steht die Behauptung, dass die groRRen
Literatenmaler wie Zhang, Wu und Dong ihre Inspirationen aus den europdischen
Vorlagen gezogen hatten. Diese Ansicht blieb in der westlichen Forschung weiter
gangig. Sullivan (1989) und Bernhard (1997-98, S. 7-16) sind nacheinander zu
Anhéngern von Cahills Behauptung geworden. Die orthodoxen chinesischen
Gelehrten wollen nicht glauben, dass z.B. Dong Qichang, dessen Verstandnis tief in
den Werken der alten Meister wie der Yuan-Meister Wang Meng T+
(1308-1385), verwurzelt war, die europaische Malerei imitiert hatten.

2 Ausnahmen sind Manuel Pereira Yoeu und Giacomo Niva. Beide lieRen sich bei
den Jesuiten zum Ikonenmaler ausbilden.
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européische Malerei an, produzierten Bilder im kirchlichen Kontext und fungierten
als Trager, oder vielmehr ,,Knotenpunkte®, zwischen der Kirche, dem Hof und auch
dem Kreis volkstimlicher Maler und Handwerker des 17. und 18. Jahrhunderts. Die
Rekonstruktion dieser Malergruppe ist jedoch nicht in-der die Absicht dieses Kapitels,
da es an Quellen mangelt.

Wir werden uns eher auf die Konzeptualisierung der Herstellung, Verbreitung sowie
Nutzung der Heiligenbilder im friihen jesuitischen Sakralraum beschrénken.

Anhand der Nantang-Kirche beschéftigt sich dieses Kapitel primar mit der
Periodisierungsfrage. Zu diesem Zweck werden die westlichen Aufzeichnungen mit
den Kommentaren chinesischer Rezipienten, die friher in der jlingeren Literatur
unstimmig erschienen, abgeglichen; die Heiligenbilder werden sowohl nach Typen
als auch nach Herkunft angeordnet, um zu sehen, wie die Bilderverehrung sich in den
Kirchen diverser Bauperioden abwandelte.

Als letzter Punkt wird auf dieser Basis der Versuch unternommen, die Verhaltnisse
zwischen verschiedenen europdischen Vorlagen, Formaten und Materialien, den
chinesischen Holzschnitten sowie der Bilderverehrung im Sakralraum der Nantang,

Dongtang und Beitang, auszuloten.

5.1 Verbreitung der christlichen lkonografie im 17. Jahrhundert: Das Praludium
Kopie und Massenproduktion: Die religidsen Bilder zur Zeit Riccis

Die Einfuhrung christlicher Bilder und Ikonografie in China ist gemeinhin fir die
zweite Halfte des 16. Jahrhunderts, in dem die Portugiesen sich in Macau
niederlieBen, festgehalten. Im Dezember 1565 berichtete der Ming-Reisende Ye
Quan ZEfE (1552-1578) in seinem You lingnan ji ##4Erg3C (Reisebericht tber
Lingnan [heute: Provinz Gungdong JEHi4) von einem sakralen Bildnis in Macau,

das wohl mit Ol gemalt wurde, Folgendes:

,,Es hatte den Anschein, als sei das Bild von Glas getrennt worden; [das
Bild] hatte eine konvex-konkave Oberflache, die unterschiedliche Héhen
hatte; das Gesicht, die Augen und die Stirn des Dargestellten (Christus)
waren wie bei lebenden Menschen. Die Leute von dieser Insel sagten mir,
dass es sich dabei um eine Malerei handelte. Nach genauer Betrachtung
sah es wie bildhauerisch bearbeitet aus. Es wurde von Glas (wohl
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Glanz61?) bedeckt.«3

Nicht nur flr die Jesuiten, sondern auch fir die Mitglieder anderer geistlicher Orden
in der Frihen Neuzeit, besonders in der Zeit nach dem Tridentinum (1545-1563),
hatte der Gebrauch von Heiligenbildern einen besonderen Stellenwert.* Ignatius von
Loyola, der Ordensgriinder der Jesuiten, meditierte jeden Tag vor den Bildern in
seinem Zimmer in Rom. Fiir ihn und seine Geistlichen Ubungen (oder: Exerzitien)
spielten die Bilder eine zentrale Rolle. Nicht zuletzt wurde die Rolle der Bilder vom
3. Ordensgeneral Francisco de Borja (reg. 1565-1572), der seine Aufgabe in der
Expansion der Gesellschaft Jesu in Mittel- und Sidamerika sah, besonders
hervorgehoben; er gab fir sich — zwecks der Meditationsiibung — ein Set von
[llustrationen in Auftrag, und schickte Kopien der romischen Lukas-Madonna, einem
standarisierten Typus der Marienikone, in die ganze Welt.>

In Antwerpen, dem eng mit den Jesuiten verbundenen europdischen Zentrum des
Publikationswesens, verbreiteten sich die Bucher und Illustrationen mittels des
globalen Netzwerks der Familie De Prince in Indien, Japan und Sudamerika. Sie
wurden rezipiert, in die indigene Bildsprache Ubersetzt oder in andere Formate
kopiert und schlieBlich weltweit verbreitet.

Die Grindung der China-Mission erfolgte nach der Griindung in Indien und Japan.
Nach 1580 wurde auf Anfrage von Michele Ruggieri (Luo Mingjian Z&HHEX,
1543-1607) eine Vielzahl von religiosen und weltlichen Buchillustrationen nach
China eingefuhrt, welches vor allem das Verstdndnis voraussetzte, dass ,,...filir die
neuen Christen nicht nur Biicher, sondern auch Bilder erforderlich [waren]“®. In der

Anfangszeit war die Missionsarbeit schwierig, da die Bibel noch nicht ins

* Ye Quan 1987 (‘1565), S. 45: , B {DIRHEHE, & NMY, HEETUEAN, B
MARSES. GRMBEZIE, DR . SEmIEa, 58, LREAI
JEERER . Der Bericht wurde transkribiert und kommentiert in Tang Kaijian 1998, S.
59-63.

4 Uber die Funktion der Bilder in der Mission und dem religidsen Leben vor dem
Tridentinum siehe De Carcano 1492, ff. 48v-49r (transkribiert in: Baxandall 1982, S.
438; vgl. Mo Xiaoye 2009, S. 214, Anm. 17): “first, on account of the ignorance of
simple people, so that those who are not able to read the scriptures can yet learn by
seeing in pictures the sacraments of our salvation and faith...second, on account of
our emotional sluggishness; so that men who are not aroused to devotion when they
hear about the histories of the Saints may at least be moved when they see them, as if
actually present in pictures. Four our feelings are aroused by things seen more than
by things heard...third, images were introduced because many people cannot retain
in their memories what they hear, but they do remember if they see images.”

5 Vgl. Bailey 1999, S. 46.

® D’Elia 1939, S. 80.
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Chinesische lbersetzt und daher unverstandlich fir die Chinesen war.

Einem auf den 12. November 1581 datierten Brief, den Ruggieri an den 4.
Ordensgeneral Everardo Mercuriano (1514-1580) adressierte, kann man entnehmen,
dass kleine visuelle Objekte wie seidene Prachtgardinen, die mit christlichen Motiven
aus dem Alten sowie Neuen Testament versehen waren, sowie liturgische Geréte
(dabei auch Bilder), das Interesse des chinesischen Kaisers wecken konnten.’
Obwohl die Material- und Personalnachschub der rémischen Ordenszentrale sowie
der Ditzese Macau, der die China-Mission bis 1612 untergeordnet war, nur in
eingeschranktem MaRe zur Verfligung stand, lasst es sich jedoch beobachten, dass
die Missionare friiherer Generationen wie Valignano, Ricci sowie Aleni sich stets
dessen bewusst waren, dass sie die Verbreitung der christlichen Lehren strategisch;
mithilfe von Bildern, Objekten und Kunstwerken bewerkstelligen mussten. So liest
man bei Ricci in einem auf 10. Mai 1585 datierten Brief: ,,Sie [die Chinesen] waren
ganz verwundert ber unsere bebilderten Blicher. Sie glaubten, dal? dieses skulptiert
waren, und konnten nicht glauben, daR sie gemalt waren.*®

Nicht nur kleinteilige Bilder, Kupferstiche oder Blicher, sondern auch erfahrene
Maler wurden von Rom nach China geschickt, um die Bilder im lokalen Kontext zu
produzieren. Es ist dokumentarisch belegbar, dass Ricci zusammen mit Giovanni
Nicolo (Nicolao oder Cola; 1560- nach 1620), dem neapolitanischen Jesuitenmaler,
eine Menge Kupferstiche, Holzschnitte (und wohl noch mehrere, kleinformatige
Madonnen- und Erléserbilder) aus Italien mitnahmen, als sie 1582 in Macau
eintrafen.® Dort fertigte Nicolo fir die Jesuitenkirche einen Salvator Mundi an und
rief eine Malschule ins Leben.

Als sich Ricci 1583 in Zhaoging (Provinz Guangdong) niederlieB, ging Nicolo nach
Nagasaki, wo er in dem darauffolgenden Jahr ein Gemélde des Salvator Mundi schuf;

einer Kopie mit dem gleichen Sujet widmete sich Nicolo in der neu gegriindeten

7 0S8, Bd. 2, S. 404 (vgl. D’Elia 1939, S. 18; Vanderstappen 1998, S. 103f.): ,....una
Bibbia di Quattro lingue figurate e ricca,...figure del Vecchio e Novo Testamento.”

8 Bettray 1955 (zit. in: Rzepkowski 1998, S. 937, Anm. 5).

° Das Madonnenbild wurde kaum in der Literatur erwahnt. Da Ricci Wan Pan, dem
lokalen Gouverneur in Zhaoging 1583 ein derartiges Bild zum Geschenk machte, ist
anzunehmen, dass eine derartige Marienikone jedoch dabei war, dazu vgl. Li Chao
1995, S. 1.

19 In Arima gab es ab 1601 eine weitere jesuitische Malschule, dazu vgl. Gu Weimin
2005, S. 151.
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Jesuitenkirche in Arima A (Kyiasha SLJH).

Dort, an der 1585 von ihm gegriindeten jesuitischen Malschule St. Lukas, gab er
Unterricht in Malerei, Kupferstich und Bildhauerei. Zu dieser Zeit entstand von ihm
sowie seinen Schulern eine Reihe von religiésen Malereien. Besonders bevorzugte er
die Themen Salvator Mundi und Madonna und Kind. Das Bozzetto Madonna mit
Kind (Fig. 5.1.1), das wohl nach 1583 als ein Hochaltarblatt fur die Jesuitenkirche in
Japan konzipiert wurde, zéhlte zu dem Représentativsten.

Unter Nicolds Schillern wurden Manuel Pereira Yoeu (You Wenhui #F 57 i,
1575-1633)'2 und Giacomo Niva (Ni Yicheng fii—%#k; gen. Diogo oder Niwa,

1579-1635)** nach China geschickt, um Riccis Missionsarbeit zu unterstiitzen. In der
ersten Dekade des 17. Jahrhunderts waren sie gelegentlich in Macau, Zhaoging,
Nanjing, Nanchang sowie Peking als Kirchenmaler tétig. Zu den bevorzugten
Bildtypen dieser Zeit, wie es dem auf das Jahr 1679 datierten Brief von Francesco X.

Filippucci (Fang Jige 777%+¢%, 1632-1692) zu entnehmen ist, zdhlten die Bilder

Salvator Mundi und Madonna mit Jesuskind.*

Bilder mit der Darstellung des Engels (wie dem Erzengel Michael) sowie Szenen aus
dem Leben Christi waren ebenfalls sehr h&ufig. Sie setzten die Tradition aus Japan
fort und wurden haufig mit Ol auf Holz- und Kupferplatten gemalt. In den Quellen
unterscheiden sich die Bilder (imagines) terminologisch in picturae (Olgemélde),
suffragia (religiése Abdrucke im kleinen Format) und perspectiva (groRformatige

Malerei mit profanen Themen wie Stadtveduten, Paléste, Portrats weltlicher

11 In Nagasaki hinterlieR er ausschlielich dieses Gemalde, dazu siehe Mo Xiaoye
2009, S. 217. Es wird behauptet, dass es — neben Nagasaki und Arima — noch in
Shiki EfE (Amakusa EfEL) ein weiteres Seminar fir Olmalerei und Kupferstich
gab (vgl. Zurcher 2001, S. 815).

12- Als Sohn eines chinesischen Gentlemans wurde You Wenhui 1575 in Macau
geboren, trat aber erst am 15. August 1605 in die Gesellschaft Jesu ein. Er wurde
zun&chst von Valignano von Japan nach Nanchang geschickt, wo er Ricci
kennengelernt hatte. Im Jahre 1601 war er in Peking anwesend, dazu siehe FR, Bd. 2,
S. 9, Anm. 7, S. 752, Anm. 2; vgl. Guillén-Nufez 2010, S. 8.

13 Gen. ,,Niwa“ oder Ni Yagu {52ff%%, zi Yicheng —=5k. Nachdem Manuel Pereira
Yeou 1602 nach Macau ging, kam Niva in demselben Jahr nach Peking. In Peking
verbrachte er dann zundchst vier Jahre bis 1606, wo er nach der Fortsetzung der
malerischen Ausstattung in St. Paul wieder nach Macau zurtickkehrte, dazu vgl.
Pelliot 1921, S. 10-11; Ricci 1953, S. 433; Sullivan 1973, S. 57; Dehergne 1973, S.
185, Anm. 581; Basto 1987, S. 43; Mungello 1999, S. 28.; Bailey 2002, S. 21; Mo
Xiaoye, 2009, S. 219-221.

14 Transkribiert in: Golvers 2001, S. 134: , Immagini sacre grandi e piccole, la
maggior parte delle quali siano di N(stro) S(ignore), e di N(ostra) S(igno)ra giunta
con N(ostro Signore), il piu che puole.*
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Herrscher).t®

Die ,, Philippine-Madonna “ Die Philippinische Madonna (???)

Das Jahr 1583 war fur den Bildgebrauch christlicher lIkonografie in China
entscheidend. Von Ruggieri erfahrt man zunédchst, dass Ricci dem lokalen
Gouverneur (Zhifu HIJff) Wang Pan 3% (akt. 2. hl. d. 16. Jhs.) ein Marienikene

Marienbild (una imaginetta della Madonna) zum Geschenk machte, als er 1583 in
Zhaogjing eintraf.6

Sie stammte aus Rom aus der Hand eines unbekannten Malers. Bemerkenswert ist,
dass das Gemalde Madonna mit dem Jesuskind, das damals gemeinhin Tianzhu
shengmu niangniang K FB2RHE4E (Signora Madre di Dio; oder: Santa Madre del

Signor del cielo X 3= EE£4) hieB, bald durch ein Bildnis Christi ersetzt wurde, da das

Bild mit der Muttergottes den Anschein erweckte, dass der Gott des Christentums
eine Frau wadre; diese aber hatte eine niedrige Stellung in der chinesischen
Gesellschaft.!’

Seitdem wurde der Salvator Mundi konstant in der Xitang/ Nantang-Kirche verehrt

bis 1776, als Giuseppe Panzi (Pan Tingzhang ;%7£%%, 1734- nach 1812) fir den

Hochaltar des Neubaus ein Bild mit der Darstellung der Unbefleckten Empfangnis
(I’Tmmaculée-Conception) schuf.'®Dieses kleinformatige Bildnis Jesu war wohl nicht
besonders gut gemalt, sodass Ricci schon zwischen 1585 und 1587 insgesamt flinf
,Ready-Made-Bilder* von den Philippinen, aus Japan und aus Rom erhielt. In einem
auf 25. Januar 1584 datierten Brief von Ruggieri erfahrt man, dass einige ,,schon
gemalte (molto ben pinta) Bildnisse Jesu und seiner Mutter vonseiten der

China-Missionare aus Rom erwiinscht waren.® In der Folgezeit dienten sie zum Teil

15 Zur terminologischen Abgrenzung der in China verbreiteten Bilder siehe Golvers
2001, S. 137.

16 Wang Pan schenkte dieses Bildnis seinem Vater in Shaoxing 428 (Provinz
Zhejiang #77T.), dazu siehe Hui-hung Chen 2010, S. 74 (zit. n. OS, Bd. 2, S. 405.
Bernard (1935, S. 203; vgl. Wyngaert 1933, S. 36-37.) ist der Meinung, dass das
Bildnis Christi frithestens 1579 in Kanton ankam.

17 Der Namen dieser Ikonografie wurde 1598 durch Longobardo in Tianzhu
shengmu K FEER} (Heilige Mutter des Herrn des Himmels) umbenannt, dazu siehe
FR. Bd. 1, S. 192-194.

18 Vgl. Pfister 1932-1934, Bd. 2, S. 972.

1908, Bd. 2, S. 421 (vgl. D’Elia 1939, S. 24; Ricci 1986, Bd. 4, S. 457; Qu Yi 2013,
S. 13) ,,...alcune immagini di rame ben pintate di Nostra signora e del salvatore, che
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als Vorlagen fir eine Reihe von Yeou und Niva angefertigte Kopien.

Die Anzahl von kleinteiligen Ikonen und Kupferstichen, die Ricci mit sich fuhrte, ist
wegen der Liicken in den Quellen schwer einzuschatzen.?® Sicher ist, dass Ricci
1585 das erste Stiick (fortan: Philippinische Madonna) mit der Darstellung Madonna
mit Jesuskind und Johannes der Taufer von Francesco (Cabral), dem friiheren Rektor
des Macauer Kollegs, von den Philippinen erhielt.?* Mit ihm war Ricci, als er 1582
in Macau war, befreundet.

Dieses Bild von ,seltener Feinheit der lebendigen Farben und figuralen
Darstellung® (di raro artificio per la vivezza de’ colori e figure)? entstand
urspringlich in Spanien und wurde durch den Seehandel (wohl durch das
\ertriebsnetz der Familie De Prince in Antwerpen) iber Mexiko (Nuova Spagna), die
Philippinen, Macau (spatestens gegen 1581) und nach Peking gebracht.?

Ein Bild aus dieser Zeit mit demselben Thema hat sich nicht erhalten. In den
flamischen Kupferstichen ist es auch nicht zu finden. Ein vergleichbares Beispiel mit
ahnlicher Komposition zeigt ein Gemélde Sanzio Raffaels (1483-1520) Die schdne
Gartnerin (1507; Fig. 5.1.2). Fur die Chinesen sowie besonders fir die in China

ansassigen Juden wie Ai Tian Y FH (1598-1645) war das Sujet dieses Bildes hdchst

verwirrend.?* Als namlich Ai Tian, ein judischer Kandidat der Jinshi-Priifung, am 24.
Juni 1605 in die Kapelle zu Besuch kam, war ein Triptychon mit demselben Sujet
anlasslich des Johannistages zur Schau gestellt worden, wobei es sich eher um ein
weiteres Stiick, das Rom 1599 nach China schickte, handelt.® Nachdem Ricci ihm
das Bild zeigte, verwechselte er die lkonografie dieses Bildes mit einem ihm

bekannten Thema aus dem Alten Testament, namlich: Rebekka mit Esau und Jakob.

questi Signori della Cina desiderano molto, e alcune imgini de carta con li misteri de
nostra Fe', per mostrarli piu facilmente, per esse, molto curiosi di pitture.”

20 In der Anfangszeit gab es mindestens zwei Heiligenbilder in Zhaoging.

21 Cabral kannte Ricci seit 1582, als er mit Nicold mit anderen Missionaren in
Macau ankam. Dazu vgl. Chen Hui-hung 2008, S. 10.

22 Bailey 1999, S. 91, Anm. 39 (zit. n. OS, Bd. 1, S. 125-26, 157-58).

23 Nach Bailey (1999, S. S. 91) stammte es wohl aus dem Kreis des Sigismondo
Laire (? -1639). Zum Werdegang von Laire siehe Bagione et al. 1733, S. 238-239.

24 0S, Bd. 1, S. 468-469; Bd. 2, S. 291-293; vgl. Clark 2011, S. 28, Anm. 3; Fontana
2011, S. 240; Gu Weiming 2005, S. 264. Zur Personlichkeit Ai Tians (gen. Ai
Xianlian Y Z%Bg), siehe Chen Yuan 1923, Bd. 1, 1982, S. 281 (vgl. FR, Bd. 2, S.
316-317, Anm. 1).

2 Matteo Ricci an Claudio Aquaviva in Rom, geschrieben am 26. Juli 1605 in
Peking (publiziert in OS, Bd. 2, S. 291; vgl. FR, Bd. 2, S. 317): ,,Venne a casa nella
ottava di san Giovanni Battista, et avevamo posta nell’altare un’imagine grande e
bella della Madonna con il Bambino Giesu d’ una parte e dall’altra di san Giovan
Battista.”
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Ruggieri, der 1583 mit Ricci nach Zhaoging reiste und dem dieses Bild wohl auch
bekannt war, verfasste ein chinesisches Gedicht zur Erluterung dieser Ikonografie:

,Erlduterung zu den Portrits dreier Heiliger
fiir diejenigen [Buddhisten], die an Bodhisattva Avalokite$vara (Guangyin) glauben:
Die drei Portréts der Barmherzigkeit sind das Kligste; sie haben nichts mit der
irdischen, imaginaren Glorie zu tun.
Auf der linken Seite ist der heilige Knabe, er ist der inkarnierte Herr vem des
Himmels; seine Schadeldecke (tianling gai) zeigt Vitalitat und Tugenden.
In der Mitte ist die heilige Mutter, die keinen Geschlechtsverkehr hatte; vor der
Geburt des Heiligen war sie eine Jungfrau.
Auf der rechten Seite ist einer [Johannes der Taufer], der ein Uberirdisches Antlitz hat,
kniend; nachdem er erwachsen war, erklérte er die Doktrinen seiner Religion, um die
dummen gewdhnlichen Leute auf die andere Seite des Flusses zu bringen.*?

In diesem Gedicht findet man den ersten, aussagekraftigen Beweis fur die
Darstellung von Madonna mit Jesuskind und Johannes dem Taufer. GemaR
Ruggieris Erklarung wurden sowohl Jesus als auch Johannes der Taufer, der Prophet
der Endzeit und Wegbereiter Jesu, als Knabe dargestellt. In den Quellen wurde es
aber gemeinhin als das Madonnenbild bezeichnet. In der Folgezeit wurde dieses Bild
dreimal, 1591 in Shaozhou, 1597 in Nanchang und 1599 in Nanjing kopiert.?’

Die Shaozhou-Kopie war, wie Longobardo 1604 bestatigte, auf dem Hausaltar eines

Nicht-Christen platziert und ,,voller Wunder und Trost“ (pieno di maraviglia e

% Transkribiert in Chang 1993, S. 168: ,,. B2 = RS &M 2838 = {550 -
AEEABIRESE © AR R K EAL  EFIRMETTY) - T RIERHEAHC - JE8
JFRIE 285 - Be NEBIRE - RARMBIE NS

2 FR, Bd. 2, S. 105; vgl. S. 9-10; vgl. Spence 1985, S. 335. 1600 traf sich Ricci mit
Liu Dongxing 2[5 & (?), dem Governor fiir Wassertransport (Caoyun zongdu &
AL in Jining J%%E (Provinz Shandong). Ihm zeigte Ricci das originale Bild
(von den Philippinen). Es wurde berichtet, dass Lius Gemahlin von einer Jungfrau
sowie zwei Knaben traumte, bei denen es sich wohl um die Madonna, das Jesuskind
sowie Johannes den T&ufer handelte. Ihr schenkte Ricci eine von You angefertigte
Kopie des Philippine-Bildes, dazu siehe FR, Bd. 2, S. 103-105: ,,...aveva visto nella
nostra barcha, della Madonna con Christo Signor Nostro e S. Giovanni Battista“; vgl.
Bd. 1, S. 232: ,,Dalle Fillippine un devote prete mando un’ancona della Madonna col
Bambino in braccia e S. Giovanni che lo adorava, ventua di Spagna, di raro artificio
per la vivezza de’colori e figure, quale il P. Francesco Caprale applico a quella
missione.” D’Elia zufolge blieb dieses Bildnis zusammen mit dem Bildnis Christi
(Rom-Christus), das Acquaviva 1586/87 der China-Mission zum Geschenk machte,
bis August 1597 in Macau (vgl. FR, Bd. 1, S. 232, Anm. 2).
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consolatione); die Chinesen zeigten somit groRen Respekt vor diesem Heiligenbild.?
Mit dem Maler einer ,,sehr schone[n]“ Kopie, die ,,von einem Jungen unseres Hauses
in Nanjing angefertigt wurde“,?® meinte Ricci Manuel Pereira Yoeu, der 1598 mit
ihm nach Nanchang gereist und 1599 in Nanjing ansassig war.

Zusammenfassend l&sst sich sagen, dass die Philippinische Madonna zundchst in
Spanien entstand und dann tber das Vertriebsnetz der Familie De Prince, mit der die
Jesuiten enge Kontakte hatten, nach Mexiko geschickt wurde; sie landete zunachst
auf den Philippinen und ging 1585 nach China. Bevor das Gemalde im Dezember
1601 an den Kaiser weitergereicht wurde, waren mindestens drei Kopien in

verschiedenen Missionshausern nachweislich.%°

Nagasaki: Nicolos Salvator Mundi und S. Maria Maior

Neben Cabral erhielt Ricci ferner Unterstitzung aus der benachbarten japanischen
Provinz, darunter waren zwei Bilder, namlich ein auf eine Holztafel ,,sehr schon
gemaltes* (molto bella), groformatiges Salvator Mundi, das Nicolo 1587 im Auftrag
von Gaspar Coelho (1530-1590), dem Vize-Provinzial der Japan-Mission, gemalt
hatte, sowie ein Olgemalde mit der Darstellung von Maria und dem Jesuskind im

kleineren Format.®! Beide waren in demselben Jahr in Zhaoging angekommen und

2 FR, Bd. 2, S. 330 (vgl. Chen Hui-hung 2008, S. 13, Anm. 26): ,,Stando quivi il
Padre, fu convitato da un parente di Paulo, detto Vaigino..., et, entrando in una sala
della casa di Vaigino, vidde sopre piu di cinquante rotoli una bella imagine della
Madonna col Bambino Giesu d’una parte, e dall’altra S. Givan Battista che stava
inginocchioni...*; sowie OS, Bd.1, S. 131-132 (vgl. D’Elia 1939, S. 22): ,,facendo le
loro genuflessioni e inclinationi della fronte sino al suolo con molto rispetto...si
admiravano dell’artificio della nostra pintura.*

# FR, Bd. 2, S. 105 (tibersetzt in Zircher 2001, S. 814). Im Vergleich zu Niva
wurden Yoeus Werke selten von Ricci und seinen Zeitgenossen geschétzt. Das
einzige Werk von Yoeu, das sich bisher erhalten hat, ist das Portrat von Ricci,
welches zurzeit in der 11-Gesu hangt.

% Das Triptychon mit demselben Sujet, das die Jesuiten in Rom dem chinesischen
Kaiser zum Geschenk machte, wurde beschéddigt und schlieRlich durch dieses aus den
Philippinen stammende Bild ersetzt.

1 FR, Bd. 1, S. 231 (vgl. Bd. 2, S. 89-91): ,,Dal Giapppone il Padre Vice-provinciale
Gaspar Coelho gil mando un’ancona grande del Salvatore fatta dal P. loan Nicolao
molto bella.” Dort griindeten Nicolo und Valignano bereits 1585 die jesuitische
Malakademie St. Lukas in Arima. Sie wurde genannt nach der 1577 in Rom
gegriindeten Akademie mit demselben Namen (Accademia di San Luca) und war
funktionsfahig bis 1614, nachdem ale viele japanischen Christen in Macau Zuflucht
suchten (Kleutghen 2010, S. 27). Das zweite Gemalde hélt Bailey (1999, S. 68, 92)
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wurden spater von Ricci nach Peking mitgebracht. Beim letzteren handelt sich wohl
um jenes in der Jesuitenkirche in Xiying 752 (Nanjing), welches Gu Qiyuan it
JC (1565-1628) zu einem spateren Zeitpunkt im Jahre 1599 sah:

,Der gemalte Herr des Himmels ist ein Knabe, der von einer Dame, die
die Mutter des Himmels ist, im Arm getragen wird; der Hintergrund des
Bildes ist eine Kupferplatte, auf die finf Farben [viele Farben]
aufgetragen wurden; sie sieht wie ein lebender Mensch aus; ihr Korper

und ihre Arme wolben sich Uber dem Bild; die konvex-konkaven Stellen

ihres Gesichts sind nicht anders als bei einem lebenden Menschen. 2

Dieser Kommentar, der im Allgemeinen als die friiheste Aufzeichnung vonseiten der
Chinesen iiber die westliche ,,Malerei* gilt, wurde in der jlngeren Literatur vielfaltig
interpretiert. Flr uns war Gus Beschreibung in zweierlei Hinsicht aufschlussreich:
Zum einen ist das die friheste Aufzeichnung Uber die Hell-Dunkel-Malerei
(Chiaroscuro), einer Errungenschaft der italienischen Spétrenaissance; zum anderen
die Tatsache, dass dieses Madonnenbild einen Kupfer-Malgrund hatte, welcher fur
die Jesuitenmaler in Arima nicht ungewoéhnlich war.

Niva, einer der besten Schuler Nicolos, schuf 1597 ein Bild Salvator Mundi, welches
ebenfalls mit Ol auf einer kleinformatigen Kupferplatte (in GroRe von 23 mal 17 cm)
gemalt wurde (Fig. 5.1.3). Man kann man mit groRer Sicherheit davon ausgehen,
dass die GroRe von Nicolos Madonna mit Jesusknaben nicht groRer als dieses sein
sollte.

Warum liel Ricci nicht die europaischen Vorlagen von Chinesen abmalen, welches
die Kosten sicherlich gesenkt hatte? In Wirklichkeit war die chinesische Malerei mit

ihrer langen Tradition der ,,monochromen Strichzeichnung“ (Baimiao [H##) in den

Augen Riccis, der mit der Olmalerei, den Herstellungstechniken des Kupferstiches

sowie der Kartografie vertraut war,®® nicht der Erwédhnung wert, da ,es ihr [der

fiir ein Bildnis des hl. Lorenz, welches mit Ol auf Kupferplatte gemalt wurde.

%2 Gu Qiyuan nach 1620, Bd. 6, S. 103 (zit. in: Li Chao 2004, S. 88; vgl. die
Ubersetzung in Bailey 1999, S. 95, Anm. 64; sowie D’Elia 1939, S. 23, Anm. 1): ,,fft
BERE, /N, —m Az, HREE ELDSERAME, mERLEn L R
WA, SEFEEHIAELENE E, B2 MR, ERBAE AR

8 Omura Seiga AAfPEE (1867-1927) war der Meinung, dass Ricci sich mit der
westlichen Malerei sehr gut auskannte und sogar das Madonnenbild malen konnte,
dazu siehe Tang Kaijian 2001, S. 129 (zit. n. Omura Seiga 1930, S. 196; vgl. Bernand
1936, S. 276). Ob es wahr ist, ist noch sehr umstritten, da sich kein Werk von Ricci
erhalten hat. Das einzige ihm zugeschriebene Yeshu pinglin tu #¥ 224K [E (Bild
der Hitten und des Waldchens im Flachland) sollte nach der Ansicht von Lin Meicun
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chinesischen Malerei] an Lebendigkeit mangelte.3* In dieser Hinsicht war Riccis
Urteil von einem gewissen pejorativen, genauer gesagt, einem eurozentrischen
Blickwinkel dominiert.

Im Jahre 1643 erganzte Wang Keyu ;F£n & (1587-?), ein groBer Sammler und

Malereitheoretiker der spaten Ming-Zeit, dazu, dass ,,[die westliche Malerei] eine

eigenartige Malschule vertrat, die sich von den ,,sechs Prinzipien“ (liufa 75/%; ca.
550 n. Chr) von Xie He #jf (479-502) unterscheidet“.® Im Traktat dieses
Meisters aus dem 5. Jahrhundert galt die Vitalitat (Qiyun shengdong & 584EHf) der

dargestellten Figuren jedoch als das oberste Prinzip der Malerei. Zu den
Unterschieden zwischen der Chiaroscuro-Technik und der Flachwirkung der

chinesischen Malerei auferte Ricci anlasslich Gu Qiyuans Besuches Folgendes:

,Anstatt der hellen Seiten (Yang) malten die Chinesen ausschliellich die
Schattenseite (Yin). Das war der Grund, warum das Gesicht des
Dargestellten ganz flach erschien und es keine konvex-konkave
Physiognomie hatte. Die Malerei meines Landes kombinierte sowohl die
helle als auch die Schattenseite im Bild, sodass ein Gesicht hohe und
tiefe Bereiche hatte und Hande und Arme gewdlbt waren. Im Falle dass
jemandes Gesicht nach der Lichtquelle (Yang) gerichtet war, erschien es
im Ganzen hell und weiB; hingegen: Wenn das Gesicht zur Seite gedreht
war, wurden die Seiten, die auf die Lichtquelle gerichtet waren, weil3
erschienen, aber die Seiten, die nicht auf die Lichtquelle gerichtet waren
— die Augen, die Ohren, die Nase, der Mund sowie die konkaven
Bereiche —, werden Schatten hatten. Die Portrdtmaler meines Landes
kannten sich mit diesem Prinzip gut aus, und waren dadurch in der Lage,
lebendige Bilder, die nicht anders als lebenden Menschen waren, zu
malen.

MRS (2012, S. 66-79) aus den Handen von Niva stammen.

% Sullivan 1989, S. 48 (Riccis abwertende Einstellung zur chinesischen Malerei
siehe ferner FR, Bd. 1, S. 31-32; OS, Bd. 1, S. 16): ,,The Chinese use pictures exten-
sively...even in the crafts, but in the production of these and especially in the making
of statuary and cast images they have not at all acquired the skill of Europeans. They
know nothing of the art of painting in oil or of the use of perspective in their pictures,
with the result that their productions are lacking any vitality*; sowie: ,,I am of the
opinion that the Chinese possess the ingenious trait of preferring that which comes
from without to that which they possess themselves, once they realize the superior
quality of the foreign product.*

% Wang Keyu 1643, S. 42: , Hk—)k > Bi/AH R

% Gu Qiyuan 1999, S. 13 (vgl. die Ubersetzung in Bailey 1999, S. 89-90; sowie Zii-
rcher 2001, S. 817): ,,FFER AEF2 A E5 - BCEZ AEFHFF - MW - EEE
Fep2B5E 2 - WA S o S SREE - A ZEIEDR; > ATSHmE
EMaz, AAmE s SRR - B E - HAml  BEIREACME S AR
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Riccis Erklarung erfuhr grofle Resonanz vonseiten der Chinesen und das Bild im
westlichen Stil stellte eine Zeit lang einen der Hauptanziehungspunkte der
jesuitischen Kirche in Peking dar. De Ursis, der Nachfolger Riccis, berichtete ferner
von drei weiteren Kopien der Lukas-Madonna (Peking, Nanking und Nanchang).®’

Die Kopie in Nanjing sah Xu Guangqi im Jahre 1603, als er sich mit Jodo da Rocha
(Luo Ruwang ZE40%, 1565-1623) traf und sich zum Christentum bekehrte. Uber
seinen Eindruck dieser Kopie schrieb er: ,,nachdem ich in der Halle umher ging,
stehen mein Herz und meine Seele im Einklang. [Vor dem Heiligenbild] fuhle ich,
dass ich so winzig bin“.%® 1612 findet man bei Song Luancheng K #% /&
(1570-1622), dem groRen Buchsammler, eine weitere Erwédhnung dieser Kopie.*
Song verglich sie mit einem sehr gut gemalten daoistischen Bildnis von vem-Meister

Chunyang (Chunyang shixiang 4fif5Efi{%). Knapp 40 Jahre spater schrieb Jiang
Shaoshu E4E= (?- 1680), ein Beamter vom Ministerium fir Offentliche Arbeiten

(Gongbulang T-#SH[) in Nanjing, Uber die Nanjing-Kopie Folgendes:

,Li Madou (Ricci) brachte aus den westlichen L&ndern ein Bild des
Himmelsherrn mit. Sie eine Frau, die ein Kind in ihren Armen hielt. Die
Augenbrauen und Augen, die Falten der Kleidungsstlicke, waren so Kklar
dargestellt, als ob sie in einem Spiegel reflektiert seien, und sie schienen
sich frei zu bewegen. Die chinesischen Maler waren nicht in der Lage,
ihre Erhabenheit und Eleganz darzustellen. °

Das Verhaltnis zwischen der Nanjing-Kopie und dem Madonnenbild, das dem Kaiser

Uberreicht wurde, ist nach den Quellen sehr verwirrend. Zu betonen ist, dass sowohl

G - BRZBGRERIIENZ - BEsfiEEE AT RS

87 FR, Bd .2, S. 628: ,,...oltre la chiesa pubblica e la capella funeraria, | Padri, in
esecuzione di un voto, eressero un altare alla B™ Vergine in un altro luogo adatto*;
sowie S. 628-29 (vgl. Ursis 1910, S. 66): ,,armamos a dita casa a modo da nossa
capela, pondo nella huma imagem de Nossa Senhora de S. Lucas,...”.

% Transkribiert in: Tang Kaijian et al. 2005, S. 664: , A\ BT » [ fHFE1E » BRENEFZ
% Song Luancheng (nach 1615), Bd. 3, S. 23: ,, in dem Renzi-Jahr [1612] besuchte
ich meine Freunde in Jinling [Nanjing]. Das verehrte Bildnis vom Chunyang-Meister,
das ich bei der Yin-Familie [in der Ndhe vom Jubao-Tor] sah, trégt ein kleines
Kopftuch und hat eine Gestalt im Alter von ca. dreifig Jahren...ich habe im Leben
bisher sehr wahnsinnig viele Bildnisse gesehen; es gibt kein vergleichbares Bildnis
auBer dem von Herrn Li [Diaz] mitgebrachten Bildnis vom Herrn des Himmels / -

TiRekEE%E, BEFHRIERTtGEame:. . B M EEEm G =13 &
BRAE R, MERTERPTIER AN TS S .

40 Sullivan 1989, S. 48 (transkribiert u. Gibersetzt zunachst in Pelliot 1921, S. 14-15;
vgl. Bailey 1999, S. 95): , FIFEHEAR IR L1554 AH—32 5, & B RKENHH
Bk HIRAE), Himess  EE TiE T
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Nicolos Salvator Mundi als auch die Madonna mit dem Jesusknaben nicht zu der
Geschenkliste fur Kaiser Wanli hinzugefiigt wurde, obwohl es sich bei den beiden
Madonnenbildern um denselben Bildtypus handelt. Wahrend das erstere verdere
(Salvator Mundi) nachweislich als Altarblatt in der ,,Ricci-Kirche* bis in die
1630er-Jahre aufbewahrt wurde, stand das letztere im Dezember 1604 fir Niva als
\orlage einer weiteren Kopie zur Verfugung. Die Kopie war urspringlich zum
Ersetzen von Nicolos Erléserbild konzipiert worden.*

Danach fanden sich unzahlige Besucher, sowohl Neophyten als auch Nichtchristen,
die nichts von der—Olmalerei und Perspektive verstanden, in der Kapelle ein, um
Nivas Bild, das sich auf die Lukas-Madonna seines Lehrers gestiitzt hatte, zu
bewundern.

1609 traf sich Xie Zhaozhe §Z&#] (1567-1624), als er nach Peking versetzt wurde,
mit Ricci.*? Xie nahm irrigerweise an, dass der Herr des Himmels eine Frau wire,
und verglich ,,sie” mit dem mystischen Wesen in der frithen Zhou-Zeit (770-256 v.
Chr) wie Fu Xi {kZ§ sowie seiner Gattin NU Gua (Niuwa Z %%), die einen

menschlichen Kopf aber einen Drachenkdrper haben (Fig. 5.1.4).%3
Ein Kollege von Xie, Sun Nengchuan f4 &t {& (akt. 1573-1620), Beamter

(yuanwailang & #pEP) an demselben Ministerium, bemerkte ferner, dass die
Chiaroscuro-Technik wohl mit dem von dem trochaischen Ménchsmaler Yu Chi Jf
# (akt. 7. u. 8. Jhs.) eingefiihrten Stil aus Zentralasien eine gemeinsame Herkunft

hatte.**

41 Matteo Ricci an Ludovico Maselli in Rom, geschrieben im Februar 1605 in
Peking (publiziert in: OS, Bd. 2, S. 254; zitiert in Pelliot 1921, S. 11; Bailey 1999, S.
38; Bettray 1955, S. 53; Sullivan 1973, S. 57): ,,Questo Natale passato per festa
ponessimo nell’altare, in luogo della imagine della Modonna di san Luca con il
Bambino nelle braccia, pinto molto bene d’un giovanne che sta in casa, che impard in
Giappone dal nostro Giovan Nicolo, e fu maraviglioso il contento che tutti hebbero
con essa.*

42 Zur Bekanntschaft zwischen Xie und Ricci siehe Hsu Kuang-tai 2011, S. 259-257.
43 Xie Zhaozhe (nach 1613), S. 70: ,,...sein Herr vom Himmel ist eine weibliche
Figur, die eine merkwirdige Gestalt hat; sie sieht wie diejenigen vom alten Volk
erwéhnten Wesen aus, die einen menschlichen Kopf aber einen Drachenkérper haben
I BRFBT—2E, HIRER, EdpE NERES £

4 Sun Nengchuan (nach 1605), Bd. 4, S. 33: ,,die Malerei des Auslands: Ein
auslandischer Monch [Yu Chi Ff#E] kennt sich sehr gut aus mit dem Malen der
buddhistischen Figuren; er war geschult in Farben; obwohl die Farben tber der Seide
[Malgrund] gewdlbt sind, sind sie aber mit den Fingern nicht anzufassen. Ich sah das
Bild vom Herr des Himmels sowie seiner Mutter, das Matteo Ricci aus Europa
eingereicht hatte; ihre Vitalitat ist vergleichbar mit den lebenden Menschen; von
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1610 wurde dieses Bild auf dem rechten Seitenaltar der ,,Ricci-Kirche* aufgestellt.
Nicolos Salvator Mundi befand sich hingegen am als-Hauptaltar auf der dreistufigen
Apsis. Uber die beiden Bilder schrieben Liu Tong und Yu Yizheng, als sie 1634 zu

Besuch kamen, Folgendes:

,»Am Hauptaltar wurde das Bild Christi verehrt, welches — aus der Ferne
betrachtet einer Plastik &hnelte. Er war in Gestalt eines ungeféhr
dreilBigjahrigen Mannes, der einen Weltatlas [Weltkugel] in der linken
Hand hielt. Die gekreuzten Finger seiner rechten Hand waren so gerichtet,
als ob sie auf das, was er gerade spricht, hinweisen. Sein Bart sowie die
heraufgezogenen Augenbrauen lieBen den Anschein erwecken, als ob er
witend aber zugleich auch froh sei. Mit der Maltechnik seiner gewdlbten
Ohren und Nase, seiner strahlenden Augen sowie seines offenen,
sprechenden Mundes war die chinesische Malerei nicht zu vergleichen ...
auf der rechten Seite war die Kapelle der Heiligen Mutter. Die Mutter
war in Gestalt eines jungen Madchens und hielt ein Kind auf den Armen,
das Jesus war. Das nahtlose Gewand der Mutter bedeckte den ganzen
Korper vom Kopf bis zu den FiRen. Hinter dem Kopf des Jesuskinds
erschien der Nimbus.“*

Aus dieser Beschreibung erfahrt man zwei wichtige Informationen, ndmlich: Die
Gestalt des Erlosers sowie die ganzfigurige Darstellung von Maria, welche dem
halbfigurigen Charakter der Lukas-Madonna widerspricht. Eine frlhere,
diesbeziigliche Aufzeichnung tber die Gestalt Christi hat es jedoch nicht gegeben.

Erst 50 Jahre spater entstand ein vergleichbares Beispiel eines anderen Mediums im

stidostlichen China. In der 1637 in Fuzhou *gJ (Provinz Fujian) publizierten

Tianzhu jiangsheng chuxiang jingjie (Erlauterung des kanonischen Buches (ber die

Ferne betrachtet, haben sie tiefe Augenhohlen und hohe Nasen; obwohl die Arme und
Finger gewodlbt sind, findet man jedoch keine Spuren der unterschiedlichen
Bildflache; gemalk dem Buch Shujian: Yeranlisheng, der Landsmann von Yi Seng,
behauptete, dass es keinen Landweg zwischen Europa und China gab; diese
Maltechnik war bestimmt popular in solchen Auslandern; in den gemalten Farben
gibt es bestimmte unbekannte Sache(n) oder Method(en), die wir Chinesen nicht

imitieren konnen / SN .. — (AN AEORGEE, HEIE, HEHEERTA
fa. RABCEC AFISEFTER FFRHGRE, REE4, BMEZ, KEHE
&, EiESEEmERE b, HEERS, EREIMEIERAHRARAE,
SECEC LN E P EE, BNERL S E IR, BT ERZYIERTT, JE
rHEFTRE R . }

% LiuTong et al. 1635, Bd. 2, S. 46 (vgl. dazu die englische Ubersetzung bei King
1998, S. 51; Zha Shijie 1993, S. 296, Anm. 51.): ,, {fLABfR{GE F » EGeth » E 240
B FI=1FF A AFEXE - 5 XEETT 0 smeiKIERTERE  SREEEU
RE o WEHE > HipREEEHSEBOEEE » PREESEA L B
AEEER - ERER. AERE R0 F—5HERR - fIEER - 8
TR ARG L.
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Inkarnation des Herrn des Himmels mit ausgewdahlten Illustrationen; fortan:
Erklarung des kanonischen Buches) ¢ fiigte Giulio Aleni zusitzlich einen
Holzschnitt mit der Darstellung des Salvator Mundi (Tianzhu jiangsheng shengxiang
KFEFFEAEE: [Heiliges Bild des inkarnierten Herrn des Himmels]; Fig. 5.1.5)

hinzu, welcher in der europdischen Vorlage Hieronymus Nadals (1507-1580),
Evangelicae Historiae Imagines (Antwerpen, 11593; fortan: EHI), jedoch nicht zu
finden ist.%’

Das Huftbild Christi wurde direkt nach der Prdambel als das erste Holzschnittwerk
und der Beginn des Lebens von Jesus konzipiert. In exakter Ubereinstimmung zu Liu
und Yus Beschreibung, tritt Jesus in diesem Holzschnitt in Gestalt eines
halbfigurigen, mittelalterigen Mannes mit schulterlangen Haaren und Bart auf.

In der Schrift von Jiang Dejing #%{&¥= (1593-1646), dem GroRsekretar und

Forderer von Missionaren in Fujian, wurde Alenis’” Jesus als ein Mann mit ,,den
tiefen Augenhohlen, der groRen Nase sowie dem buschigen Bart“ beschrieben.*®
Waéhrend die linke Hand von Jesus auf einer mit einem Kreuz bekrdnten
Spharenkugel liegt, halt er die rechte Hand zum Segen erhoben.

Interessanterweise sind die Gestalt Jesu sowie die Komposition dieses Bildes mit
einem flamischen Kupferstichwerk Christus Salvator von Philippe Galle
(1537-1612), dem groRen Zeichner und Kupferstich Kinstler des Manierismus in
Antwerpen, nahezu identisch, mit Ausnahme der linken Hand Jesu (Fig. 5.1.6). Fur
die Kunsthistoriker, die sich mit dem jesuitischen Holzschnitt beschaftigen, ist Galles

Jesus wenig bekannt. In Wirklichkeit war Galles Werk besonders von den Jesuiten

46 Dieser Buchtitel wurde in der westlichen Literatur vielfaltig interpretiert. Die hier
verwendete Ubersetzung stammt aus Qu Yi 2013, S. 1.

47 Es ist durch die Quellen belegbar, dass Ricci im Februar 1605 ein Exemplar von
Nadals EHI aus Rom erhielt sowie im Marz desselben Jahres nach einem weiteren
Exemplar verlangte, dazu siehe Matteo Ricci an Ludovico Maselli in Rom,
geschrieben im Februar 1605 in Peking (publiziert in: OS, Bd. 1, S. 260): ,,11 libro
delle Imagini del p. Natale gia ve ne venne qua uno; ma ¢ libro si necessario in
queste christianita che ne desidero avere pit...”; sowie Matteo Ricci an P. Giovanni
Alvarez in Rom, geschrieben am 12. Méarz 1605 in Peking (publiziert in: OS, Bd. 2, S.
283-284): ,,...scrivo al p. Lodovico Maselli che ce ne procuri un altro per questa casa,
perché piu utile & anco quel libro che questo della Bibbia per adesso...”.

“8 Jiang Dejing 2000, Bd. 6, S. 261: ,,Warum gibt es ein Bild vom Herrn des
Himmels, den es aber in der Wirklichkeit nicht gibt? Fall es so was gegeben hat,
sollte er anders aussehen als der mit den tiefen Augenhdhlen, der grofien Nase und
dem buschigen Bart / . 3EK - 2o 2 BVAY » BAREH - - R
HrHE"
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des 17. Jahrhunderts hoch geschatzt.*® So liest man zu einem spateren Zeitpunkt, in

einem auf das Jahr 1658 datierten Brief von Rougemont in Changshu ‘# =% (Provinz
Jiangsu ;T#%44), dass die von Galle sowie seinem Schiiler Wierix Uberarbeitete

Ausgabe von Nadals EHI von den China-Missionaren besonders erwiinscht war.>

In dieser flamischen Vorlage ist zu beobachten, dass Christus die Spharenkugel —
anstatt von oben — von unten halt, was aber damals sehr geldufig war. Der Grund
dieses Unterschieds lag wohl am Typ der Darstellung: Wahrend es sich bei Galles
Jesus um ein halbfiguriges Portrdt handelt (was aber in der ostasiatischen
Portréatkunst selten zu sehen war), schien es im Huftbild Alenis nur wenig praktisch,
die rechte Hand Christi unter der Sphéarenkugel darzustellen, da die Darstellung einer

Ganzfigur (Quanxiang 4= {4 ; oder: lixiang 717 {% [Standbild]) von Chinesen

bevorzugt wurde. Ein friihes Beispiel in der chinesischen Malerei bietet das
Standbild Su Dongpo lixiang tuzhou #&HE37 17 5 E#f (Rollbild des Standbildes

von Su Dongpo; Fig. 5.1.7), gemalt von Zhao Mengfu #4ZkE (1254-1322), dem

Meister des 13. und 14. Jahrhunderts.

Diese winzige Modifikation ist auRerdem in einem zeitgenossischen Werk von Galles
Schiler, Christus mit Reichsapfel, das Jan-Baptist Barbé (1578-1649), in der ersten
Halfte des 17. Jahrhunderts schuf, zu sehen (Fig. 5.1.8).>! In beiden flamischen
\orbildern sind die von Roll- und Beschlagwerken umgebenen Kartuschen, die
vergleichbar mit dem Té&felchen in der Ausgabe Alenis sind, zu sehen. Sie nehmen
die Rolle des herkdmmlichen Spruchbandes ein und weisen auf die Erlésung der
Welt hin. Es ist folglich anzunehmen, dass Alenis bei der Herstellung seines
Christusbildes wohl beide flamische Vorbilder in Betracht gezogen hatte.

Zu erwahnen ist, dass Barbé wohl die Bruder Wierix, deren Kupferstichwerke sich
durch die Jesuitenmissionare weit in Indien, auf den Philippinen und in Japan
verbreiteten, gekannt zu haben schien. Im Vergleich zu Barbé schienen die Werke der
letzteren in der asiatischen Bildwelt besonders einflussreich zu sein. Neben den
zahlreichen Kupferstichwerken, die gegen Ende des 16. Jahrhunderts von den
Mogul-Meistern wie Manohar (akt. 1582-1620) kopiert und weiter in die

49 1m Vergleich zu den flamischen Werken von Galles Zeitgenossen sowie seiner
Schiler erfuhr Galles Werk bisher kaum eine Aufmerksamkeit.

% Golvers 2001, S. 138 (zit. n. Bosmans 1913, S. 31): ,,si Galle vel alius quisquam
peritus author eam DENUO excudendam sumpserit, LUCRUM referet haud dubie,
modo VENALIS offeratur Procuratoribus Indiarum®.

51 Barbé ging 1595 zu Galles Werkstatt und lieR sich zum Kupferstecher ausbilden.
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einheimische Bildsprache tibersetzt wurden,® sind in den Werken des Hieronymus
Wierix (1553-1619), dem zweiten Sohn der Wierix-Familie, ferner noch nahezu
identische Werke mit der Darstellung Salvator Mundi, der Lukas-Madonna (S. Maria
Maior) sowie mehrere Marienbilder zu finden (Fig.5.1.9-10)

Oberhalb der Figur Christi ist ferner eine Kartusche, die oben rundbogig
abgeschlossen ist, platziert. In der Mitte wird das Symbol IHS der Gesellschaft Jesu
durch zwei kniende Engel in Lichtglorie prasentiert. Die Form der Kartusche sowie
die Gestalt der Engel und des Lichtstrahls sind genau identisch mit dem Frontispiz
Nadals EHI (1596), in dessen Herstellung Hieronymus Wierix sich als Kupferstecher
involvieren lieR (Fig. 5.1.11).> Fiir die ostasiatische Bildwelt, besonders fiir die in
Macau, hatte das EHI eine tiefgreifende Wirkung. So findet man im Fresko der Igreja

de Nossa Senhora da Guia (Shengmu xuedi dian EEREEEHEEGZ5; Kirche des

Palastes von der hl. Mutter im Schnee) die 1637 erbaut wurde, ein weiteres,
vergleichbares Motiv (Fig. 5.1.12).

Anhand von erstaunlichen Ahnlichkeiten ist anzunehmen, dass die flamischen
Kupferstichwerke von Nicolo und seinen Schilern fir die Kopie religiéser Malerei
als Vorlagen gedient hatten.>* Das beste Beispiel zeigt vor allem das Bild der
Madonna im Schnee, die wohl zwischen 1583 und 1614 in Nagasaki entstand und auf
einen Kupferstich der Wierix-Bruder zuriickging (Fig. 5.1.13). Ein auf das Jahr 1597
datiertes Salvator Mundi, welches Niva zugeschrieben wurde, belegt eindeutig, dass
Wierixs Salvator Mundi, in dem Christus halbfigurig portratiert wird, wohl der
gelaufigste Typ der Darstellung in Japan war (Fig. 5.1.3; vgl. 5.1.9).%° Das
Christusbild, das Nicolos 1587 flr Ricci kopierte, sollte ebenfalls auf der Grundlage
eines flamischen Kupferstiches entstehen.

Die Geschichte lasst sich auf die 1580er-Jahre zurlckfihren, in denen Valignano die
erste diplomatische Reise von jungen Japanern aus der Japan-Mission nach Europa
organisierte. Es ist dazu nachgewiesen, dass vier seiner japanischen Schiler eine

Druckmaschine sowie zahlreiches Druckmaterial aus Lissabon fiir Herstellung von

52 Vgl. Bailey 1998, S. 27-35.

53 Da der Name des flamischen Malers ebenfalls in diesem Kupferstich erwahnt
wird, so kann man davon ausgehen, dass Wierix sich auf die Malerei von De Vos
stutzte.

% Mia M. Mochizuki 2011, S. 77-88.

% Ein dhnliches Bild mit gleicher Gestik ist ferner bei Wierxs Zeitgenossen wie
Crispin de Passe der Altere zu finden. Ein diesbeziigliches Exemplar (1,44 x 0,99 m)
befindet sich heute in der Sammlung des Rijksmuseum in Amsterdam unter der
Signatur RP-P-1907-3821.
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Kupferstichen nach Arima und Nagasaki mitbrachten.®® Der Kaufakt wurde mittels
der Hilfestellung des portugiesischen Jesuiten Diogo de Mesquita (1553-1614) im
Jahre 1586 abgeschlossen und die Maschine landete in dem darauffolgenden Jahr in
Goa und im Juli 1590 in Nagasaki.®” Die Werke des Galle, Barbé sowie der Briider
Wierix sollten genau in dieser Zeit in Japan angekommen sein.

In diesem Kontext ist daher es verstandlich, dass es sich bei den 1587 von Coelho
nach China geschickten Bildern um ein groRformatiges Olgemalde, bei dem Nicolo
sich auf die Werke von Galle oder Wierix gestiitzt hatte, sowie eine farbige \Version
von Wierix’ S. Maira Maior handelt.®® Das heif3t, der Ursprung von Nicolos Salvator
Mundi und Alenis Heiliges Bild des inkarnaten Herrn vom Himmel ging auf
dieselbe(n) Vorlage(n) zurick. Um sie an die chinesischen Sitten und Bréuche
anzupassen, sollte diese wegweisende, halbfigurige Lukas-Madonna von Niva zur
Ganzfigur modifiziert werden, genau wie sie Liu und Yu 1635 beschrieb: ,das
nahtlose Gewand der Mutter bedeckt den ganzen Korper vom Kopf bis zu den
FuRen.«5®

Berthold Laufer (1874-1934) entdeckte im Jahre 1910 in Xi’anfu PHZZ)F (Xi’an 7§
7%, Provinz Shaanxi K 7H4) ein chinesisches Rollbild mit der Darstellung
Madonna mit Jesuskind, welches mit dem romischen Vorbild in exakter
Ubereinstimmung steht, mit der Ausnahme der Darstellung von den unbeschuhten
FuRen (Fig.5.1.14).%° Das Bild wurde, der Signatur nach, von Tang Yin &
(1470-1524) gemalt und gilt bisher als das friheste Materialbeispiel fur die
ganzfigurige Lukas-Madonna. Beginnend mit Sepp Schiller in den 1940er-Jahren
herrscht in der westlichen Forschung die Meinung, dass Laufers Madonnenbild eine

Nachbildung einer der von Ricci nach China mitgebrachten Kopien war.5' Es

% Vgl. Nishimura Tei (16. Jh.), S. 144-50; vgl. Li Sher-Shiueh2009, S. 83-84; sowie
Mia M. Mochizuki 2013, S. 1-6.

5" \Vgl. Li Sher-Shiueh 2009, S. 84.

% Nach China mitgeliefert werden sollte eine kleine Menge von flamischen
Kupferstichwerken, die Aleni spéter, 1636 als VVorlage flr sein Holzschnittwerk
verwendete.

% Liu Tong et al. 1635, S. 102.

60 Zum Rollbild siehe Arnold 19999, S. 150.

61 Vgl. Schiiller 1936, S. 71. In der Forschung von Lauren Arnold (1999, S.
150-151), die sich der franziskanischen Kunst in China der Yuan-Zeit (1271-1368)
widmet, taucht ferner die Vermutung auf, dass diese Kopie des romischen Vorbildes
moglicherweise lange vor der Ankunft der Jesuiten in China, im Auftrag von den
Franziskanern im China des 14. Jahrhunderts entstand. Einen historischen Beweis
gibt es jedoch nicht.
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handelt sich um eine ,,nach unten ergidnzte Version der Lukas-Madonna bis zu den
FuRen, die von einem chinesischen Kunstler auf einem Papierblatt von etwa einem
Meter Lange in Wasserfarben gemalt und dann auf spater erneuerte Seide aufgezogen
worden ist.®2

Da der Maler wohl die originale farbige Kopie nicht gesehen hatte, wurden die
Farben frei umgesetzt. Vor der ziemlich hell gehaltenen Madonna tritt der Jesusknabe
mit dem roten Kleid und griinen Kragen deutlich hervor, was in den européischen
Kopien so nicht zu sehen ist.> Zu betonen ist, dass diese sinisierte Bildsprache in
den chinesischen Quellen kaum eine Erwdhnung findet. Dies besagt, dass das
Rollbild wohl nicht im kirchlichen Kontext entstand und hdchstwahrscheinlich im
privaten Raum verehrt wurde.

Ungewdhnlich ist auf diesem Rollbild die Darstellung der FiiRe Mariens, welche zur
Zeit Riccis kaum eine Erwadhnung findet. Diesbezlglich duBerte sich Magalhaes:
» Fur die Chinesen] war die Darstellung der Jungfrau Marien als eine préchtig
bekleidete Frau, die aber keine Schuhe und Socken trug, sehr ldcherlich.“®* Eine
ahnliche AuRerung ist ferner bei Philippe Couplet (1623-1693) in seiner Histoire
d’une dame chrétienne, einer der Christin Candida Xu (Xu Gandida ##HZZ5K,

1607-1680) gewidmeten Schrift, zu lesen:

,Die Einstellung der Chinesen iiber das Schamgefiihl war besonders beispielhaft fur
die européischen Lander; die Ober- und Unterteile bedeckten sich eine nacheinander,
sodass kein einziges Stick vom Finger sichtbar wurde. Die Leute reagierten
uberrascht, sobald ein nackter Korper in der Malerei auftauchte. Folglich ... durfte
die Uberlieferte Version von St. Lukas zu der am besten geeigneten Version des

Madonnenbildes gezahlt werden.« %

Es gilt als ein stichhaltiger Beweis dafur, dass Nivas Kopie sehr wahrscheinlich nicht
gegen dieses Tabu verstielR. Wie erklart sich aber die Signatur von Tang Yin, einem

Laienbuddhisten mit dem Beinamen Liuru jushi 75#1f&+=, in einem Rollbild mit

62 \/gl. Schiiller 1940, S. 19.

63 Ebd.

® Tang Kaijian et al. 2005, S. 666 (zit. n. De Magalhaes 2004, 65).

® Couplet 1938 (11675), S. 907 (transkribiert in Tang Kaijian et al. 2005, S. 666): ,,
THERERHD 2 B, - HE BN EREE; dm DA A (EHE T o EEIER > Fath
B BEETHEGI  SENEE - Rt B2 - AIDUEH B INE
A EyEe . Candida Xu ist die Enkelin von Xu Guangqi, die sich ebenfalls zum
Christentum bekehrte.
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einem christlichen Sujet wie diesem? Meines Erachtens gibt es zwei Grunde dafir:
Erstens die Tatsache, dass Tang vor allem durch seine Figuren- und
Landschaftsmalerei als einer der vier groRen Meister der Ming bekannt war. Auf dem
Kunstmarkt stieg sofort der Preis, sobald ein Rollbild mit seiner Signatur versehen
war.

Zweitens lag es an der Auswahl des Sujets. Auch bei oberflachlicher Betrachtung
werden Bedenken gegen diese Zuschreibung erhoben. Tang Ying, der sich besonders
mit der Darstellung der Hofdame (Shinii tu {f:Z[&]) vertraut machte, legte groRRen
Wert auf die elegante Positur weiblicher Figuren, die sich in erster Linie — wie das
Wangshu gongji tu F&=%E (Rollbild der Konkubinen am Shu-Hofe des Wang
Yan; Fig. 5.1.15)% zeigt — in den kleinen Hinde sowie der diinnen Taille
widerspiegelt. Daruber hinaus weicht die starre Linienfihrung von Laufers Madonna
von der flieRenden, feinen Strichzeichnung (Gaogu yousi miao = & ##44fH) Tangs,
einer besonderen Technik fiir die Darstellung der Gewandfalten, ab.%’

Wenngleich es sich also bei diesem Rollwerk eindeutig um eine Falschung handelt
(da es durch eine erkennbare spatere Umanderung wenig beweiskréaftig erscheint),®®
lasst sich aber ein Tang Ying zugeschriebenes, in unserem Fall vergleichbares
Rollbild mit der Darstellung der Songyi guanyin #%-7-#i% (der Guanyin, die
Kinder schenkt; Fig.5.1.16), einem gelaufigen buddhistischen Sujet, finden.

Dieses ganzfigurige Bild, das sich auf ein Rollbild von Zhou Wenju 3748 (akt.

937-943), einem Meister des 10. Jahrhunderts stitzte, zeigt den weiblichen
Bodhisattva des Mitgefuihls in Gestalt eines jungen, auf einem Felsen sitzenden
Médchens. In ihrem Arm halt sie einen Knaben, der einen Lotus-Zweig in der Hand
hat. Es ist aber erstaunlich, dass sowohl die weillen Farben des Gewandes, das
schimmernde Rot des Knaben Bekleidung als auch die nackten FiRe des Bodhisattva
mit Laufers Madonna mit Jesuskind identisch sind.®

Es l&sst sich folglich daraus schliel3en, dass Tang Yins Guanyin bei der Herstellung
von Laufers Madonnenbild, welches sich in erster Linie an dem wegweisenden Typ

% Wang Yan (reg. 886-926) war der zweite sowie der letzte Kaiser vom friiheren
Shu-Reich (Houshu 7%&%j).

67 Zur Charakteristika von Tangs Hofdamen siehe Chou Li-Chi 2012, S. 112.

68 Im Zeitalter der mittleren Ming-Zeit, in dem Tai Yin aktiv als Maler und
Kalligraph tétig war, war die Ikonografie der Lukas-Madonna noch nicht in China
eingeflhrt.

% Die Guanyin mit den nackten FiiBen war eine Tradition aus dem indischen
Buddhismus.
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der Lukas-Madonna orientierte, in Betracht gezogen werden kann. Das Rollbild ist
somit einem chinesischen Maler, der nicht im Umkreis von Niva lebte,
zuzuschreiben, da Ricci sowie seine Zeitgenossen sich von Anfang an bemihten, das
Madonnenbild von dem verwandten buddhistischen Sujet abzugrenzen.’® 1637

erwahnten zwei Franziskaner, Francisco de la Madre de Dios (Ma Fangji 7577, ?)
und Gaspar de Alenda (Ya Lianda Ff##%E, ?-1642) ein in der Kapelle aufgehéangtes

Gemadlde in Peking, auf dem Christus sowie die zwoIf Apostel dargestellt sind,
jedoch nicht barfu.”

Als ein Ikonenmaler und vor allem als Schiiler Nicolos genoss Niva grolRes Ansehen
in Kirchlichen Kreisen. Vor diesem Hintergrund erscheint es sehr unwahrscheinlich,
dass ein sinisierter Stil sowie die Aufnahme buddhistischer Elemente, wie Laufers
Madonnenbild sie aufweist, bei Nivas Madonna auftauchen kénnten. Zu betonen ist
hier, dass Nivas ganzfigurige Madonna und Jesusknabe (Quanxiang) sich wohl nicht
ausschlieBlich auf die im Werk von Wierix 0berlieferte Mariengestalt stutzte.
Nachdem er 1602 fiir die wiederaufgebaute St. Paul zu Macau ein grof3formatiges
Olgemélde Erzengel Michael als Drachentéter erschuf, siedelte er mit Diaz in
demselben Jahr nach Peking ber (Fig. 5.1.17).7

Ein Kupferstich mit der Darstellung eines Marienbildes Virgen de la Antigua (oder:
Nuestra Senora de I’Antiqua), das in der gleichnamigen Kapelle in der Kathedrale in
Seville platziert war, hatte Niva wohl von Japan nach Peking mitgenommen
(Fig.5.1.18-19).”® Es zeigt die Madonna in einem Standportrat. Das Kopftuch sowie
das Gewand, genau wie man bei Liu und Yu liest, bedeckt den ganzen Korper vom
Kopf bis zu den FiRen. Obwohl eine identische Vorlage bisher nicht gefunden wurde,
findet man jedoch bei den Bridern Wierix ein vergleichbares Beispiel mit dem Sujet

der Antwerpener Madonna, die ebenfalls in einer Nische steht und sich in ahnlicher

® Vgl. Fang Hao 1987, S. 912; Tang Kaijian et al. 2005, S. 666. Es hat Beweise
gegeben, dass der Typus der Maria Kannon, der besonders in Japan als Madonna mit
Jesuskind verehrt wurde, aus Fujian, Guangdong sowie den stddstlichen
Kstenstadten Chinas stammte (vgl. Wakakuwa Midori 2009, S. 236-238).

™ \/gl. Tang Kaijian et al. 2005, S. 667.

21606 kam er wieder nach Macau zuriick und schuf dojuku ¥ 2k (Laienassistent),
zwei groRRformatige Malereien fur die St. Paul: Maria Himmelfahrt und Elftausend
Jungfrau-Martyrer. 1607 fertigte er fur die Kirche in Nanchang zwei Heiligenbilder
an.

3 vgl. Laufer 1939, S. 110.
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Pose halt (Fig. 5.1.20).”

1597 wurde das Virgen de la Antigua zundchst; unter der Leitung von Nicolo in
Nagasaki massenhaft reproduziert.”® Eine dieser Kopien kam, wie oben erwihnt,
spatestens 1602 in Peking an.”® 1610 fiigte Chen Junfang 2Z % (1541- nach 1610)

sie in seinem Chengshi moyuan 2528350 (Tuschegarten der Familie Cheng) hinzu

als Erganzung der 1605 publizierten ersten Ausgabe, die #-dem drei ausgewahlte
Szenen aus dem Leben Christi (Baoxiang tu % {4 [& [Bilder der kostbaren
Bildnisse]; Fig.5.1.22-23) unter der Kategorie zihuang 4i& (buddhistische und
daoistische Motive) enthielt.”” Darunter gingen zwei Szenen auf die Kupferstiche
der Briider Wierix zuruick. Im Kreis der spaten Ming-zeitlichen Literaten wurden die
vier Bilder in Zusammenhang mit den esoterischen Skulpturen aus Tibet sowie

japanischen Fachern als die ,,exotischen Objekte* rezipiert.

Rom: Geschenke fiir den Kaiser

In derselben Zeit bemihte sich die Societas Jesu in Rom, die neu gegrindete
China-Mission durch Zusendung von heiligen Bildern zu unterstitzen. Es wurde
berichtet, dass Ricci 1587 drei Bilder als Geschenke flr den Kaiser Wanli aus Rom
erhielt: Diese waren ein Salvator Mundi, ein Salus Populi Romani (Lukas-Madonna)
sowie ein Maria mit dem Jesusknaben und Johannes dem Taufer.”® Darunter gab es

ein ,,sehr gut gemaltes®, kleinformatiges Erl6serbild (/’imagine del Salvatore) mit

™ Frihe Historiker wie Tadashige Ono /NEFFEEE (1909-1990; 1999, S. 27) sind
der Meinung, dass die Bruder Wierix einen Kupferstich mit der Darstellung der
Virgen de la Antigua schufen, welcher zunachst in Nagasaki reproduziert wurde.

> \/gl. D’Elia 1939, S. 57-66; sowie Spence 1985, S. 262-265, 317-318; Mo Xiaoye
2001, S. 65-67.

6 Es ist denkbar, dass sie vor diesem Datum in Peking ankam. Bei Bailey (1999, S.
91) findet man die Erwéhnung eines solchen Bildes, welches zusammen mit der
Philippine-Madonna im Jahre 1600 ankam.

7 Vgl. Yue Xin 2012, S. 11. Zi bedeutet das schwarze Gewand der buddhistischen
Maonche und steht hier fur den Buddhismus im Allgemeinen; huang bedeutet die
gelbe Krone der daoistischen Priester und steht hingehen fur den Daoismus.

8 Viele Historiker — vertreten durch Erika Zurcher (2001, S. 814) — sind der
Meinung, dass der Jesuitenorden in Rom dem Kaiser insgesamt nur zwei Gemalde
zum Geschenk machte. Nach der Ansicht von Fang Hao (1987, S. 912) wurde dem
Kaiser ein Bild mit der Darstellung der Kreuzigung Christi Uberreicht. Bailey (1999,
S. 92) ist in der Meinung, dass die Geschenke an den Kaiser auch die Philippinische
Madonna enthielt.
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Glas und Holzrahmen, das der 5. Ordensgeneral Acquaviva zum Geschenk machte.”
Uber die Gestalt Christi hat sich kein vergleichbares Beispiel erhalten. Es sei nichts
anderes als der herkémmliche Typus der Salvator Mundi, der halbfigurig portratiert
wurde. In seiner rechten Hand hélt er eine Spharenkugel. Dieses Bild wurde 1586 aus
Rom verschickt werden und kam in dem darauffolgenden Jahr in Macau an. Dort
blieb es bis 1597.8° Nachdem es in demselben Jahr von Valignano von Macau nach
Nanchang geschickt wurde, entstand in demselben Jahr in Shaozhou eine Kopie.®!

1599 kam es nachweislich in Nanchang an. Uber die zeitgendssische Kopie aus Rom
sowie die der in Shaozhou haben wir keinen verlasslichen Anhaltspunkt. Zu diesem
Zeitpunkt war Xu Guangqi genau bei Lazzaro Cattaneo (Guo Jingju Z}iH/=,

1560-1640) in Shaozhou zu Gast. Uber die Gestalt des Erlosers schrieb er: ,,Das Bild
des Herrn des Himmels hatte eine unerschiitterliche Kraft. [Er] war mit dem
lebenden Menschen vergleichbar. 82

Zwischen 1599 und 1600 war die Kopie dieses Erloserbildes in der Kirche von
Shaozhou, die sich im Stadtteil Hexi A 7§ befand, zu sehen.® Wahrend diese
Kopie in Shaozhou blieb, sollte das originale Bild spatestens 1598 in Nanjing
angekommen sein, da Zhao Kehuai ## 7% (?-1603) und Wang Zhongming £
#4 (1542-1616) es bei verschiedenen Gelegenheiten sahen.8*

1599 kam ein weiteres, groRformatiges Bild aus Rom, ndmlich eine Kopie des

Madonnenbildes nach dem Bericht des Evangelisten Lukas in der S. Maria Maggiore

® Bei Bailey (1999, S. 91) findet man die Erwéhnung eines gerahmten Olgemaldes
aus ltalien, wobei es sich wohl um dasselbe handelt.

8 vgl. FR, Bd. 1, S. 212.

8 FR, Bd. 1, S. 230-231: ,,Il nostro Padre Generale Claudio Acquaviva scrisse ai
Padri della missionare...e subito gli mando di Roma una imagine del Salvadore fatta
per un eccellente pintore”; vgl. FR, Bd.1, S. 230, Anm. 5. In demselben Jahr findet
man bei Li Rihua ZHZE (1565-1635), dem groRen Sammler dieser Zeit, die
Erwéhnung eines Stellschirms aus Glas (boli huaping ¥ & 5f), der wohl mit
christlichen Themen bemalt wurde. Es ist somit anzunehmen, dass Ricci wohl in der
Zwischenzeit noch ein anderes Bild aus dem Ausland erhielt, dazu siehe Li Rihua (ca.
1620), Bd. 1, S. 12.

8 FR, Bd. 2, S.252:,,... K ¥ {4 » 8L » fIFa4:. ..«

8 Es ist anzunehmen, dass inzwischen noch mehrere Kopien entstanden, dazu siehe
FR, Bd. 2, S. 253: ,,...quivi era mandrino nella citta di Sciaoceo [Shaozhou], dove fu
a visitare il P. Lazzaro Cattano, che allora la stava, e fece riverenia nella nostra
cappella alla imagine del Salvatore.*

8 Beide waren Beamte in Nanjing; Zhao war der Landeshauptmann (xunfu #(#i)
von Nanjing; Wang war der amtierende Ministerprésident, dazu siehe FR, Bd. 2, S.
94, 28-29 (vgl. Bd. 1, S. 305; sowie Hui-hung Chen 2010, S. 72.): ,,I1 Padre gli diede
una imagine del Salvatore assai buona, alla quale loro fecero una ancona bella...“.
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in Rom, in den Besitz der China-Jesuiten.®® Die auf eine dicke Zedernholztafel
gemalte Kopie war in voller Grofke und betrug 117 mal 79 cm, die den in den
Quellen Uberlieferten Malien (5 palmos = ca. 1.15 Meter) vollkommen entsprechen
(Fig. 5.1.21).%¢ Ihre MaRe sind identisch mit denen des Salvator Mundi in Hohe von
funf Palmos, aber betréchtlich gréfer als Nicolos Version, die auf der Kupferplatte
gemalt worden war.8” Das Bild ist nichts anderes als der uiberlieferte Kupferstich (S.
Maria Maio) des Hieronymus Wierix und zeigt, dass Maria, die einen goldgesaumten
dunkelblauen Mantel Uber einer purpurroten Tunica tragt, einen Jesusknaben halt;
letzterer hélt ein Buch in seiner linke Hand und segnet mit der rechten.

Mitversandt wurde eine groRformatige Olmalerei (wohl ein Triptychon), die
Madonna mit dem Jesusknaben sowie Johannes dem Té&ufer darstellt.?® Da dieses
Triptychon wéhrend des Transports beschéadigt wurde, so konnte es schlieBlich nicht
an den Kaiser weitergereicht werden. Hochstwahrscheinlich wurde es durch die
Philippinische Madonna ersetzt. Nachdem es repariert worden war, wurde das
Gemalde gelegentlich, so z. B.: am Johannistag, ausgestellt. Das Format des
Triptychons war sowohl in Japan als auch in China nicht ungewdhnlich.

1616 wurde aus Nanjing berichtet, dass dort mehrere Schreine, die in &hnlicher Form

wie die in Japan hergestellten Schreine mit Vergoldung und silbernen ,,maki-e 4%

Ornamenten® (besprenkeltes Bild) auftraten, vorhanden waren (Fig.5.1.22).%

Die drei aus Rom stammenden Kopien waren zuerst in Macau gelandet und dann von
Diaz, dem Rektor des Macauer Jesuitenkollegs, an Ricci in Nanchang weitergeleitet
worden.®® Zu den Bildern kommentierte das Ministerium fiir Riten im Jahre 1600:
,...die eingereichten Bilder des Herrn vom Himmel sowie seiner Mutter stehen

waren—dem klassischen Kanon entgegen. Sie beinhalteten mehrere Knochen von

& \gl. Zircher 2001, S. 814. Das Original der als Salus Populi Romani (Heil
Beschiitzerin des Romischen Volkes) verehrten Marienikone befindet sich in der
Cappella Paolina.

& Vgl. Bernard 1940, S. 396-307. Nach Gerhardt Wolf geht der jetzige Zustand auf
eine Ubermalung im 13. Jahrhundert zuriick, dazu siehe Wolf 1990, S. 24-28.

87 Bernand 1940, S. 306-307: ,,...drei Bildnisse insgesamt, davon zwei sind ca. finf
palmos hoch; das eine ist die Lukas-Madonna (aus Rom, sehr gut gemalt), das andere
zeigt die Madonna mit dem Jesuskind, begleitet von Johannes dem Tdufer; das
Kleinere zeigt den Heiland.

8 \/gl. Zlrcher 2001, S. 814. Bailey (1999, S. 91) ist der Meinung, dass es sich hier
um ein Gemalde der Nuestra Sefiora de la Antigua of Seville handelt.

8 Vgl. Bailey 1999, S. 92.

% FR, Bd. 2, S. 91: ,,Diede anco una imagine molto grande, delle forma di S. Maria
Maggiore, venuta di Roma et assai ben pinta...non solo perdare al Re, ma anco altre
persone principali che agiutano ne’nostri negotij.*.
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{ibernatiirlichen Wesen.“ %0 Es lasst sich anhand eines zeitgendssischen

Reliquienschreins in der Santa Casa da Misericordia in Lissabon vermuten, dass das

von Ricci mitgebrachte Marienbildnis mit Reliquien versehen war (Fig. 5.1.23).

Das Eintreffen der drei Bilder am Ming-Hof ist fur Dezember 1600 festgehalten. In

der originalen, am 24. Dezember an den Kaiser eingereichten Geschenkliste hiel3 es:
....ein Bild des Konigs des Himmels, zwei Bilder der Mutter des
Himmelkonigs ...24. Dezember 1600. Die (Uberreichten Geschenke
waren hinten hinzugefugt: Ein heiliges Bild des Herrn des Himmels
(Shihua/ zeitgendssische Malerei); ein Bildnis der heiligen Mutter des

Herrn des Himmels (Guhua/ antike Malerei); ein Bildnis der heiligen
Mutter des Herrn des Himmels (Shihua/ zeitgendssische Malerei). %?

In der Liste wurden die Bilder also unterschieden in ,,alte Malerei“ (Guhua HE5)
und ,,moderne Kopie“ (Shihua 5Z). Mit dem vorderen ist die — der Legende nach
— von Lukas gemalte antike Marienbildnis gemeint, die 1569 auf den Befehl des
Papstes Pius V. (reg. 1566-1572) hin massenhaft — insbesondere als Kupferstich —
reproduziert und nach Japan, Indien, China sowie die stidamerikanischen Staaten

geschickt wurde.®® Im chinesischen Kontext entspricht sie etwa der Fanggu {51

(Nachahmung des altertiimlichen Stils).

Als ein standardisierter Bildtypus verwies dieses Bild auf eine friihe Ikone, die sich
von dem Typus der Hodigitria des 10. Jahrhunderts, in dem Maria mit der Rechten
auf Christus zeigt, unterscheidet.’* Bei den zeitgendssischen Malereien (Shihua)

handelt es sich um die Kopien von Riccis Zeitgenossen wie die von rdmischen

1 Huang Jingfang, Bd. 1, S. 161(publiziert in Zhang Tingyu et al. 1974 (Nachdr.),
Bd. 25, S. 1120): ,,...fTER F R ERHE - BEEALE - AT A s 5597,
%2 Gongxian fangwu shu EJEL 5975 (Petition tber die eingereichten lokalen
Produkte), in: Han Qi et al. 2006, Bd. 2, S. 19-20 (erschienen 1601; gedruckt
zunéchst bei Huang 1904, Bd. 1, S. 18-20): ,,... K [EG—I0g - K EEEI{G TE. ..
HE—+/\F+ A 2 THHE - BEROTYIEETE ¢ E  REEGE -
o - REEERHG IR - B R EEERHE—fE". Da der Kaiser vor der
naturgetreuen Darstellung Angst hatte, wurden die Bilder spater in das Lagerhaus
gebracht (vgl. Li Chao 2004, S. 81; sowie Hui-hung Chen 2010, S. 74).

% Eine der Legende nach vom Evangelisten Lukas gemalte, in jedem Fall aber
antike Marienikone wurde vermutlich wie viele andere Ikonen im Laufe des 8.
Jahrhunderts vor dem Bildersturm gerettet und nach Italien gebracht. Zumindest
berichtet der Patriarch Germanos davon, wie eine Marienikone auf dem Afasser
Seeweg nach Rom kam. Sie wurde in der Basilika Santa Maria Maggiore aufbewahrt
und von der rémischen Bevolkerung als Maria la romana (Maria, die Rémerin) und
Salus Populi Romani (Heil des rémischen Volkes) verehrt, dazu siehe Anichini 1931,
S. 22-26; Ostrow 1996, S. 118-142; sowie Belting 1994, S. 31-77, 478-490.

% Die Kopie der Marienikone nach dem Evangelisten Lukas war friihestens 1578 in
Macau zu finden, dazu siehe Mungello 1999, S. 27.
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Malern oder Niva.

Die Gebriider Wierix, die japanischen Exil-Kinstler und die friihe Bildpraxis in
Macau

Der Namen der Brider Wierix war eng verbunden mit der Stadt Antwerpen, die seit
Beginn des 16. Jahrhunderts gravierenden Umwalzungen politischer, religiéser und
wirtschaftlicher Natur unterlag. Mit Pieter Bruegel d. A. (ca. 1528-1569), dem
hervorragenden flamischen Maler, der sich in bedeutender Weise auf dem Gebiet der
Druckgrafik betatigte, entwickelte sich Antwerpen allméhlich zu dem fuhrenden
Zentrum der modernen Druckgrafik und des Publikationswesens nérdlich der Alpen,
an dem die Jesuiten einen erheblichen Anteil hatten.®®

Fur die-Reformationisten, Humanisten und vor allem fir die Jesuiten, deren Orden
zwecks der Verbreitung des katholischen Glaubens und der Gegen-Reformation
gegrindet worden war, war die Druckgrafik aulergewohnlich wichtig. Sie war
preisglnstig, leicht zu transportieren und zur Massenproduktion geeignet, in
technischer Hinsicht nicht anspruchsvoll und daher als Bildmedium besonders
geeignet.

Bereits lange bevor Rubens, der in engster Beziehung zu den Jesuiten stand, die
druckgrafische Reproduktion der Meisterwerke der italienischen Renaissance
werkstattmalRig zu organisieren versuchte, begannen die drei Séhne des Malers
Anton 1. Wierix (1520/25- ca. 1572) ihre Kupferstechertatigkeit im Dienste von
Christoffel Plantijn (1520-1589), dem einflussreichsten Buchdrucker und Verleger im
Antwerpen des 16. Jahrhunderts. Besonders beliebt waren in dieser Zeit die
Kupferstiche der alten Meister wie Raffael, Tizian und vor allem auch Durer, der
wihrend seiner ,,triumphierenden® Reise (1520-1521) in die Niederlande von Firsten,
Gelehrten sowie Kiinstlern verehrt wurde. Seine Werke und auch seine Kopien der
Meister des 15. Jahrhunderts hatten wegweisende Wirkung auf die Antwerpener
Kupferstecher des 16. Jahrhunderts.

Die Brider Wierix, die sich in der Werkstatt Philippe Galles ausbilden lieRen,
wurden zundchst durch die Kopien alter Meister bekannt. Darunter war Hieronymus
Wierix, der zweite Sohn, der sich auf die kleinformatige Portratmalerei spezialisierte,

sehr produktiv; er schuf bis zu seinem Tod tber 600 Kupferstiche. Jan Wierix (1549-

% Vgl. Wiebel 1995, S. 9.
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ca. 1618), sein dltester Bruder, stand ihm nicht nach. Er war als
,Durer-Kopist® bekannt und erhielt — zusammen mit seinen Briidern — zahlreiche
Auftrage, die, unter allen bedeutendsten, die Illustrationen flr das Adnotationes et
Meditationes in Evangelia von 1593 enthielt.%

Als Valignanos ,,Japan-Delegation® 1582 nach Europa reiste, war dieses Buch noch
nicht auf dem Markt. Nach Nagasaki mitgeliefert wurden vermutlich die frihen
Werke der Bruder Wierix, die das Leben und die Legenden um Christus und Maria
umfassten. Die Publikation dieses Buches zbgerte sich erst bis 1593 (unter dem Titel
EHI) hinaus, da der Verleger Plantijn 1576 unerwartet starb. Letztendlich erhielten
die Bruder durch die Hilfe der Jesuiten den Auftrag und ersetzten die lllustration der
italienischen Kupferstecher durch ihre 33 Kupferstiche.®’

Sie waren sowohl in Europa als auch in China einflussreich. Mittels des
Vertriebsnetzwerks der Familie De Prince, den bedeutendsten Verlegern in
Antwerpen, wurden die Kupferstiche — zusammen mit ihren anderen Werken sowie
den Kopien ihrer Vorganger wie Martin Schoéngauer (1445-1491) — in den
1590er-Jahren zunéchst nach Indien geschickt und am dortigen Mogul-Hofe kopiert.

Nach Japan gelangten sie etwas spater. Das Niva zugeschriebene Salvator Mundi
bestétigt, dass die EHI-1llustration der Briider Wierix spatestens gegen 1597 in Arima
vorhanden war (Fig.5.1.3).

1601 und 1605 gab es, wie es Riccis Briefen zu entnehmen ist, starke Nachfragen aus
Peking.%® In der 1620 in Nanking publizierten Song nianzhu guicheng ZEEkIRIFE
(Anweisung zur Rezitation des Rosenkranzes)®® sowie Alenis Erklarung des
kanonischen Buches (1637) dienten sie zum Teil als Vorlagen und wurden in den
einheimischen Stil des Zhangzhou-Holzschnittes (& /K%]]) Ubersetzt (vgl. Fig.
5.1.24). Bald, zu Beginn des 17. Jahrhunderts, verlagerte sich das Zentrum der
jesuitischen Maltatigkeit nach Macau. Nachdem 1597 die Verfolgung der Christen
unter Toyotomi Hideyoshi #E55H (1537-1598) begonnen hatte und 26 Christen
in Nagasaki gekreuzigt worden waren, lebten die-japanische Christen in Macau im

Exil.1® In Nagasaki wurde kaum ein Bild gemalt oder kopiert bis 1625. Dabei

% Die Texte und die Bilder wurden in der urspriinglichen Ausgabe von Jerénimo
Nadal (1507-1580) und den italienischen Kupferstechern erstellt.

9 \gl. Smith 2002, S. 41f.

% 0S, Bd. 1, S. 260; Bd. 2, S. 283-284.

% ARSI, JS I. 43b.

100 \/gl. Finger 2004, S. 93-97.
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wurde ein Teil der Schiler von Nicolo, namlich Leonardo Kimura (1574-1619),
Pedro Joao (1566-1620), Mancio Taichiku (? -1620) sowie Méancio Joao Thaddeus
(1568-1627), in das Dekorationsprogramm der Fassade der St. Paul-Kirche als
Mitarbeiter einbezogen. 10 Die Arbeit erstreckte sich von 1607 bis 1637;
wahrscheinlich waren auch indigene Kiinstler und Handwerker aus Macau sieh
beteiligt.

Nach aktuellem Wissensstand entstanden mindestens drei Reliefs im Zusammenhang
mit den flamischen Werken. So steht zum Beispiel im dritten Geschoss in der Nische
die Bronzestatue der heiligen Maria mit den gekreuzten, auf ihre Brust gelegten
Handen. Sie wird seitlich von drei Engeln flankiert: Das Paar darunter schwingt die
WeihrauchgefaRe, das Paar in der Mitte musiziert und das oben betet. Oberhalb der
Nische (am Scheitel) ist ein Engel-Kdpfchen mit Flugeln platziert, das Uber dem
Kopf Mariens schwebt. Kompositionell sind sie identisch mit einem auf das Jahr
1571 datierten Kupferstich Hemelvaart van Maria (Himmelfahrt Mariens) von
Johann Wierix (Fig.5.1.25).

Bei ihm, dem bekannten ,,Diirer-Kopisten® stand ferner zur Rechten Mariens das
Relief mit der Darstellung des siebenkdpfigen Drachens — eines mystischen Tiers aus
der Apokalypse, dessen Kopf Maria mit FlRen tritt; beide Figuren sind in Durers
Das Sonnenweib und der siebenkdpfige Drache (ca. 1496-1498) zu sehen
(Fig.5.1.26).

Mittig im Dreieckgiebel ist eine Bronzetaube, das Symbol des Heiligen Geistes, zu
sehen, die ihre Flugel zwischen der Sonne, dem Mond und vier Sternen ausbreitet
(Fig.5.1.28). Das identische Motiv ist in den friihen Werken des Hieronymus, z. B.
dem Arabesken-Fries (1594), zu finden (Fig.5.1.27).

Die drei Beispiele zeigen, dass die portugiesische Enklave Macau in den ersten
Dekaden des 17. Jahrhunderts ,,zwangshaft (wegen der christlichen Verfolgung in
Japan) als ein Knotenpunkt zwischen den flamischen und ostasiatischen Bildwelten
agierte. Sie war die Bricke zwischen der japanischen Rezeption und der
Bildverehrung in Peking. Die Werke der alten Meister wie Durer wurden zunéchst in
den Niederlanden kopiert und dann nach Japan gebracht. Im religidsen Kontext

kamen sie — zusammen mit den frihen Werken der Brider Wierix, die zuvor in

101 Zu Nicolos Aktivitaten in Japan siehe vor allem Sullivan 1989, S. 8 sowie Mo
Xiaoye 2009, S. 218-219. Zu seinen japanischen Schilern siehe Teixeira 1990, S.
15-16; Mo Xiaoye 2009, S. 218-219.
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Arima und Nagasaki als Vorlagen fir die Maltatigkeit gedient hatten — an der
Fassade, aber in anderem Format, in Anwendung. Den Missionaren wie Johann
Adam Schall, die Giber Macau nach 1620 nach China reisten, diirften die Reliefs sehr

vertraut gewesen sein.

Die religiése Malerei zu und nach der Zeit Schalls

Die Verbreitung der christlichen Bilder war von der Grindung jesuitischer
Bibliotheken sowie dem chinesischen Publikationswesen in der spaten Ming-Zeit
untrennbar. Beide - die europdischen Vorlagen sowie die chinesischen
Nachahmungen - hatten erhebliche Auswirkungen auf die Herstellung der
Heiligenbilder im Sakralraum in Peking.

Beginnend in der Zeit nach Ricci, in der Nicolas Trigault zwischen 1613 und 1618
ausgedehnte Propaganda-Reisen durch Europa unternahm, um finanzielle Hilfe
sowie auch Sachspenden fur die China-Mission zu erbitten, war die in China
verbreitete christliche Ikonografie von groRer Vielfalt geprégt. Unter den 5.000
Buchern, die Trigault zurtick nach Peking brachte, waren mehrere illustrierte Bucher
vorhanden. Es gab zu jener Zeit nicht ausschlieBlich das Madonnenbild und Jesus als
Welterloser, sondern auch zahlreiche Illustrationen tber das Leben Christi und die
Legenden seiner Apostel.

Seitdem lag das Zentrum fir die Verbreitung der Bilder nicht nur in Peking, sondern
auch in den Stadten der Ostkiiste wie Fuzhou, Jinjiang %T. (Quanzhou £ J[)
sowie Hangzhou #iJ (Provinz Zhejiang), wo die Jesuiten Niederlassungen
griindeten. In Fujian wurden die Heiligenbilder in sehr groRer Menge reproduziert.
Einer der wichtigsten Griinde daftir war, dass die chinesische Durckgraphiktatigkeit
in der spaten Ming-Zeit sich auf die Kustenstadte mit vorbestehender Druckindustrie
konzentrierte, wo die Kosten der Reproduktion betrdchtlich niedriger waren.

Giulio Aleni war in dieser Hinsicht einer der Hauptakteure. Nach dem Werk Kouduo
richao [1§EH#) (Tagliche Aufzeichnung der miindlichen Ermahnung) zeigte Aleni
den Literaten in Fujian mehrere Heiligenbilder (wohl Kupferstiche oder
Holzschnitte), die ein Herz-Jesu-Bild (Shengxin tu 2 .(,[&) sowie eines des
Jungsten Gerichts umfassten. Bevor er 1637 zum Druck eines illustrierten Buches

(zum Leben Christi) gelangte, wurden zundchst im Jahre 1631 achtzehn
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Heiligenbilder auf einmal in der Jesuitenkirche (Jingjiao tang S=#(&) in Fuzhou

ausgestellt.10

In Hangzhou widmete sich Martino Martini dem Bau einer Jesuitenkirche, in der die
Heiligenbilder sehr beriihmt waren. Sie waren die Ergebnisse der lokalen Produktion.
Prospero Intorcetta, der als Nachfolger Martinis zwischen 1678 und 1691 dort war,
war nachweislich in die Herstellung von 72 Heiligenbildern, woran auch Chinesen
sich mitbeteiligten, involviert,'® so auch Buglio und Verbiest. Sie gaben den
chinesischen Assistenten Unterricht zur Herstellung westlicher Malerei und
Zeichnung nach den europaischen Vorlagen. %

Zu dieser Zeit war eine direkte Zusendung der Altarblatter aus Europa nichts
Ungewdhnliches. So ist in einem von 1692 datierten Brief zu lesen, dass ein
grolRformatiges Marienbild, gemalt von Jacob De Nijis (1650-?), dem Hofmaler des
Herzogs von Mantua, nach Peking geschickt wurde.!® Das Bild wurde vermutlich in
der 1692 fertiggestellten Frauenkapelle (Lingbao tang) auf dem Xitang-Gelénde
konzipiert.1% Dahinter als Spenderinnen standen wiederum drei Schwestern aus der
Familie De Prince, die Besitzer eines globalen Verlagshauses in Antwerpen waren.
Was die Bilder im Sakralraum anbelangt, erfuhr man dber sie vor allem von Schall,
dem Grinder der Xitang-Kirche. Es wurde zunéchst berichtet, dass 1639 sechs
Minister zu Besuch in die jesuitische Residenz kamen, um die Heiligenbilder zu
bewundern.2%” Darunter gab es, wie man spater vom Kaiser Shunzhi erfuhr, ein Bild
im Zimmer Schalls mit Darstellung des Hauptes Christi auf dem Schleier der
Veronika, das ihn sehr ergriff, sowie ein Bild Johannes der Taufer, der in der Wste
dem Gebet oblag. Beides waren populdre Themen in Schalls Heimat Koln sowie den
naheliegenden flamischen Gebieten.1%®

Zu vermuten ist, dass Schall einige Exemplare von Kupferstichen der Briider Wierix

nach China mitnahm oder zugeschickt bekam. Als Vorlage findet man bei

102 vgl. Aleni et al. 1992, Bd. 1, S. 13, 18, 25.

103 v/gl. Mungello 1994, S. 48.

104 \/gl. Golvers 2001, S. S. 156.

105 Ehd., S. 136f.

106 Golvers 2013, S. 9, Anm. 9.

107 \/gl. Schiiller 1936, S. 69. Es ist aber unklar, wie viele Heiligenbilder es noch in
der Kirche gab, da die jesuitische Residenz wahrend der christlichen Verfolgung in
Nanjing (1615-17) in private Hande fiel; ferner bleibt die Frage, ob die von Nicolo
sowie Niva geschaffenen Werke von der Zerstorung verschont blieben, noch wegen
des Quellenmangels unbeantwortet.

108 Schaller (1936, S. 69) ist der Meinung, dass Schall wohl kéInische oder
flamische Werke nach China mitnahm.
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Hieronymus Wierix einen Kupferstich mit demselben Thema, der auf der Grundlage
des Gemaldes Die hl. Veronika von Abraham van Merlen (1579-1659) entstand (Fig.
5.1.28).

Mit Hieronymus Wierix standen nicht nur die religiésen Gemélde, sondern auch die
chinesischen Holzschnitte, die als Vorlagen fur die Anfertigung der Altarblatter
dienten, im Zusammenhang. Zusammen mit einem sechsteiligen Kunstschrank
(Wunderkammer), den der Herzog von Bayern, Wilhelm V. (reg. 1579-97), der
China-Mission zum Geschenk machte, reichte Adam Schall im Jahre 1640 dem

Kaiser Chongzhen 5215 (reg. 1628-44) ein illustriertes Buch zum Leben Christi
unter dem Titel Jingcheng shuxiang #E = =% (Die erklarenden Illustrationen,

prasentiert Seiner Majestat; fortan: Die erklarenden Illustrationen) ein.%®

Das wohl in Peking gedruckte Buch entstand etwas spéter als Alenis Erklarung des
kanonischen Buches und umfasst 150 Pergamentblatter sowie zusétzlich 45 Blatter
der Hauptszenen aus dem Leben Christi als Prachtgemélde. Darunter sind zwei
Szenen fir uns von groRer Relevanz. Erstaunlich ist vor allem, dass das Frontispiz

(Zongti tu 4&5H[E) mit der Darstellung der Vier Evangelisten beginnt (Fig.5.1.29).11°

In Analogie zum Frontispiz in Alenis Buch zeigt es, dass vier Autoren der biblischen
Evangelien — jeweils im Sitzmotiv — an den Ecken des Blattes platziert sind.

Je ndher wir das Bild betrachten, desto beweiskraftiger erscheint die Vermutung, dass
sie auf dieselbe Vorlage zurlickgehen. In der Mitte von Schalls Vier Evangelisten ist
ein aufgerolltes Tuch mit dem Titel im Chinesischen zu sehen. Unten links halt
Markus, unter dessen FuRen ein Léwe auf dem Bauch liegt, eine Schriftrolle mit dem
nach rechts oben gedrehten Haupt; auf der gegenuberliegenden Seite ist Lukas, der
sich auf seine Schreibtatigkeit konzentriert, mit seinem Attribut, dem Stier, zu sehen;
oberhalb des Tuches auf der linken Seite wird Johannes mit dem Attribut Adler
abgebildet; mit dem nach rechts gedrehten Kopf schaut er zu dem von Lichtstrahlen

umgebenen Wappen mit dem Monogramm IHS auf. Matth&dus, der sich ebenfalls auf

109 Das Buch Die erklarenden Illustrationen ist nicht die erste Publikation mit
zahlreichen Bildern aus dem Leben Christi in China. Der Ursprung der vier
Heiligenbilder, die 1605 in Cheng Dayues Der Tuschegarten der Familie Cheng
publiziert und dann 1610 ergénzt worden sind, sowie das von Jodo da Rocha (Luo
Ruwang ZEf#EE, 1583-1623) 1619 gedruckte Song nianzhu guicheng & B iHAZ
(Anweisung zur Rezitation des Rosenkranzes) geht durchweg auf die flamischen
Vorbilder zuriick, dazu siehe Dehaisnes 1864, S. 134-35; vgl. Lamalle 1940, S. 75
sowie Vath 1991, S. 125-126; Standaert 2007, S. 11-13.

110 Als die erste Szene gilt eigentlich nicht dieses Frontispiz, sondern ein
querformatiges Bild mit der Darstellung der Heiligen Drei Kdnige.
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seine Schreibtatigkeit konzentriert, ist auf der rechten Seite mit einem gefligelten
Engel abgebildet.

Der Unterschied beider Frontispize besteht darin, dass die Figuren des Johannes
sowie Markus in Schalls Ausgabe leicht modifiziert wurden. Die Héupter beider
Figuren drehen sich zur Bildachse, in der der Titel sowie das Symbol der
Gesellschaft Jesu zu sehen sind. Durch einen Vergleich mit europaischen Vorlagen
kam Nicolas Standaert zu dem Schluss, dass Schalls Frontispiz wohl von dem des
Vita D. N. Jesu Christi ex uerbis Euangeliorum in ipfifimet concinnata, das von
Bartolomeo Ricci (gen. Riccius, 1490-1569) 1607 in Rom publiziert wurde, inspiriert
worden war (Fig. 5.1.30).11

Es steht durchwegs in Ubereinstimmung zu den Evangelisten in Alenis Christusbild,
aber in Anbetracht der Ausrichtung der Haupter des Johannes und Markus ein wenig
anders als Schalls Evangelisten. Dieses markante Indiz besagt zunéchst, dass Alenis
Christusbild sich wohl auf mehrere Vorlagen stiitzte. Hochstwahrscheinlich entstand
es aus einer Synthese von Werken der flamischen sowie rémischen Kupferstecher
wie Galle, Barbé, Wierix sowie Riccius.

Was Schalls Vier Evangelisten anbetrifft, ist an dieser Stelle ihre gemeinsame
Herkunft wie Alenis Buch zu nennen. Eine Mdglichkeit wére, dass ein in Peking zu
findendes Exemplar von Alenis illustriertem Buch, das spater in mehreren Auflagen
erschien und sich im groBen Umfang verbreitete, von Schall direkt als Vorlage seines
Frontispizes verwendet wurde.'*2

Sehr ungewohnlich ist, dass auf dem darauffolgenden, als Tiandi zong guiyi zhuxiang
K aEEF—F % (Das Hauptbild des Herrn, zu ihm sowohl der Himmel als auch die

Erde gehdren; fortan: Hauptbild des Herrn; Fig.5.1.31)!*® betitelten Blatt Salvator
Mundi in ganzfiguriger Darstellung mit nackten FuRRen (Quanxiang) abgebildet wird.
Dies ist das einzige Portrat Christi in ganzfiguriger Darstellung in der spaten
Ming-Zeit, das im Zusammenhang zum Hauptaltar der Xitang-Kirche stand.

In dieser Ansicht schwebt Christus in den Wolken, der seitlich von zwei spielenden
Engeln, die sich im Gewand Christi verstrecken, sowie unzdhligen Putti begleitet
wird. Oberhalb des Hauptes Christi wird eine Taube mit ausgestreckten Fligeln in

Lichtgloriole dargestellt, was eindeutig auf die Taube des Hieronymus Wierix

111 Standaert 2007, S. 113, Abb. 1.

112 Es jst sicher, dass dieses Buch in Peking vorhanden war, dazu siehe Ziircher
2001, S. 813-14.

113 vgl. die Ubersetzung in Standaert 2007, S. 121.
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zurlickgeht (Fig.5.1.27; rechts).

Eine nahezu identische européische Vorlage fir Schalls Hauptbild des Herrn scheint
es, nach dem aktuellen Wissensstand, nicht gegeben zu haben. Zu vermuten ist, dass
Schall wohl einen Kupferstich des Hieronymus Wierix mit der Darstellung Das
Jesuskind, begleitet von musizierenden Engeln, mit einem halbfigurigen Salvator
Mundi des Crispin de Passe des Alteren (1564-1637),11* der sich in China verbreitete,
zusammenbrachte (Fig.5.1.32-33). Im Zuge der ,,Zusammenstellung® der Motive
diverser Herkunft wurde das jugendliche Antlitz des Jesuskinds durch eine mittelalte
Gestalt ersetzt.

In welchem Verhaltnis stand der Holzschnitt Hauptbild des Herrn; zu dem Altarbild
im Sakralraum? Es wurde von Schall berichtet, dass im Laufe des Jahres 1652 der
Innenraum durch Altarbilder und eine Bilderserie an der Wand bereichert wurde.!*®
Die Hauptstiicke des Katechismus (wie das Leben Christi und seiner Mutter, die
Geschichte der Engel, die Gebote Gottes, die acht Seligkeiten, die Werke der
Barmherzigkeit) sind auf vergoldeten Tafeln, ,,welche von allen Seiten her
schimmern®, dargestellt.*® Es gab neben der Bildserie sowie der mit Gemélden
geschmiickten Kuppelkalotte, die sich mittig Uber der Vierung erhob, noch flnf
Altare 17

Im Jahre 1654, als Tan Qian {#& (1593-1657) zu Besuch kam, hinterlieR die
Gestalt des Erlosers bei ihm einen unvergesslichen Eindruck: ,,...das Bildnis des
Herrn des Himmels wurde auf dem rauen Tuch gemalt. Von Ferne betrachtet sind

seine Augen leuchtend.“*® Dies besagt, dass Nicolds Salvator Mundi, das auf der

114 passe stand im engeren Kreis zu den Briidern Wierix. Sein Salvator Mundi, das in
groBer Ahnlichkeit zu dem des Hieronymus Wierix steht, zeigt identische Falten des
Gewandes wie bei Schall.

115 vgl. Vath 1991 (*1933), S. 167. Die Urheber von solchen Heiligenbildern sind
wegen des Mangels an Quellen noch unbekannt. Es ist aber denkbar, dass Schall
chinesische Maler beauftragte, die Bilder nach européischen Vorlagen anfertigen zu
lassen.

116 HR, 1847 (}1672), S. 357: ,,An den Winden hangen vergoldete Tafeln, auf
welchen die Gebote Gottes, die Werke der Barmherzigkeit, die acht Seligkeiten und
andere Lehrstlicke des Katechismus in chinesischer Sprache mit gréReren
Buchstaben angeschrieben standen...; vgl. Vdth 1933, S. 167.

117 Die Kuppel trat in Form einer nach innen eingezogenen Kalotte auf und verstand
sich nicht als Tambourbau im realarchitektonischen Kontext. Angesichts der Anzahl
der Bilder kommt man zum Schluss, dass eine Menge von chinesischen Malern sich
daran beteiligt haben sollten. Es ist tiber die Autorenschaft der bildlichen Ausstattung
bisher noch nichts bekannt.

118 Tan Qian 1982 (1653-1656), S. 45: ... A& K F & - FfHAG - &> - B
e
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massiven Holztafel gemalt wurde, wahrend der Innenausstattung (1652) durch ein
auf Leinwand gemaltes Gemalde ersetzt werden sollte. Diese Anderung wurde ferner
durch Schalls Beschreibung bestatigt. Im Historica Relatio lasst es sich

folgendermal3en lesen:

,»Quinque arae in aede sacra visuntur. In majori Salvator sedens, una manu mundum
sustentanti, altera populo benedicenti similis, exercitu stipatus Angelico et Apostolic

circum geniculantibus, experimitur.«°

Daraus lasst sich schlieRen, dass auf dem Hochaltar der Heiland (Salvatoris nostri
imago) dargestellt wurde, in dem Jesus Christus von Engeln und Aposteln begleitet
wird (Fig.2.2.4; rechts). Bei ,den knienden Aposteln” kann man mit groB3er
Sicherheit davon ausgehen, dass es sich bei dem Hauptaltarblatt um eine
ganzfigurige Darstellung, wie man sie beim Hauptbild des Herrn sieht, zu sehen ist,
handelt. Ein diesbezugliches Beispiel bietet ein dem Mogul-Maler Manohar
zugeschriebenes Bild Christus als Salvator Mundi (datiert auf die Jahre zwischen
1596 und 1600; Fig. 5.1.34), welches im engen Verhéltnis zu Hieronymus Wierix
stand.1?

Als Pendant zu dem rechten Seitenaltar mit der Darstellung des hl. Michael und den
Engeln, stand zur Linken, der Ehrenseite, der Marienaltar mit einer Kopie des
Gnadenbildes Maria Schnee, die — dem Wortlaut Schalls zufolge — der ,,Divae Virgini,
quam maiorem vocant“ geweiht wurde (Fig.5.2.2.4; rechts).!?! Dies war anders
arrangiert als die ,,Ricci-Kirche®, in der der Marienaltar dagegen auf der rechten

Seite platziert war. Zhang Geng 5 BF (1685-1760), der Maler und Autor der
Guochao huazheng lu [EEHEEEE: (Aufzeichnung und Sammlung der Malereien

unserer Dynastie) beschrieb die Madonna, als er zum einen spéteren Zeitpunkt zu

Besuch kam, folgendermaBen: ,,[Er] malte den Grunder ihrer Religion, welcher in

119 HR, 1847 (*1672), S. 356-357 (vgl. Golvers 1993, S. 321, Anm. 18; vgl.
Guillén-Nuiiez 2010, S. 108, Anm. 24): ,,Im Gotteshause selbst siecht man fiinf Altire.
Auf dem Hochaltare ist der Heiland sitzend vorgestellt, wie er mit der einen Hand
den Weltball halt, mit der anderen das Volk segnet, umgeben von dem Heere der
Engel und von den um ihn knienden Aposteln. Die Altare zwischen den S&ulen
stellen die Patriarchen Ignaz und Franz Xaver dar. Ein anderer Altar zur Linken ist
der seligsten Jungfrau mit dem Beinamen der Grof3eren, wieder ein anderer zur
Rechten, — (welche Seite bei den Chinesen von geringerem Range ist) — dem heiligen
Michael samt anderen Engeln gewidmet. Alle Altére sind mit Gittern umgeben,
sowohl zur Zierde als auch um das Volk abzuhalten.*

120 \/gl. Bailey 1998, S. 30-31.

121 HN, S. 178; Vath 1991 (*1933), S. 167, Anm. 33.
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Gestalt einer Frau, die in ihren Armen einen Knaben hielt, auftrat. Dies war das
Bildnis des Herrn des Himmels. Er erschien lebendig, farbig und stiB.*1?2

Schalls Beschreibung bestétigte ferner, dass die Bildverehrung aus der Zeit Riccis in
seiner Kirche durch die Bilder des Mértyrers sowie der Jesuitenheiligen ergénzt
wurde. Die lkonografie des hl. Michael und der Engel zéhlte zu den beliebtesten
Sujets der Jesuiten. Im Christentum gilt der hl. Michael im Allgemeinen als
Bezwinger des Teufels in Gestalt des Drachen (Héllensturz) sowie als Anfuhrer der
himmlischen Heerscharen, die im Osten vor Gottes Thron stehen. Ofters wurde er als
Ritter oder bewaffneter Soldat dargestellt, was von den Jesuiten, die anfangs sehr
ritterlich gepragt waren, eine besondere Beachtung erfuhr.1?

Die enge Verbindlichkeit zwischen dem hl. Michael und den Jesuiten lasst sich auf
vor allem Loyola zuriickfiihren, der die sog. Geistliche Ubung als themenbezogene
Meditation einfiihrte, ,,mithilfe derer der Exerzitant einen Weg zur personlichen
Gotteserkenntnis finden kann*“.'?* Dabei waren die Bilder die Schlussel fiir die
Meditation. Die funfte Ubung der ersten Meditations-Woche ist genau fir die
Betrachtung ber die Holle konzipiert.

Auch bei Briidern Wierix lassen sich mehrere Varianten vom hl. Michael finden, die
allerdings — im Einklang mit der Stilstufe des Direr-Holzschnitts Kampf des hl.
Michael mit dem Drachen aus Apokalypse (1498; Fig.5.1.35) — sehr steif und wenig
bewegt dargestellt werden. Diese aus der Renaissance geerbte Tradition figUrlicher
Darstellung wurde im Macau des 17. Jahrhunderts mittels der Uberlieferten
flamischen Kupferstiche beibehalten, wahrend zu derselben Zeit der dramatische
Ausdruck in Europa besonders begehrt war.'?® Vergleichbare Beispiele in anderen
Formaten sind das Altarblatt Michael als Drachentoter, das Niva 1602 in Macau
schuf, sowie Der Erzengel Michael besiegt den Satan, welches wohl gegen 1625 in

Macau im Umkreis der japanischen Exil-Kiinstler entstand (Fig.5.1.17).1%% Beide

122 Zhang Geng 1985, S. 122 (zit. in Chen Hui-hung 2008, S. 16): , ZHZF -
NI—/NG - B RER - tHRE - RO =

123 3o ist zum Beispiel die von Wilhelm V. finanzierte, zwischen 1583 und 1597
erbaute Jesuitenkirche in Minchen. Die Kirche wurde genau dem Erzengel Michael
geweiht und tragt daher den Namen St. Michael.

124 Hartmann 2005, S. 71.

125 In Macau wurde der hl. Michael friihestens um 1600 verehrt. Ob die Verehrung
des hl. Michael in Japan vor Macau praktiziert wurde, ist denkbar aber nicht durch
Quellen belegbar.

126 Ein weiteres Beispiel fir die Darstellung mit dem Hollensturz ist in der
Nantang-Kirche des 18. Jahrhunderts zu finden, dazu vgl. Kap. 6.2.
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verstehen sich als Kopien der von européischen Vorlagen.

Nicht nur in Macau, sondern auch im européischen Sakralraum war die Darstellung
des hl. Michael beliebt. Eines der bekannten Altarblatter im Zusammenhang mit den
Jesuiten war Der Hollensturz der Verdammten (1620), das Peter Paul Rubens
(1577-1640) im Auftrag des Pfalzgrafen und Herzog von Pfalz-Neuburg, Wolfgang
Wilhelm (1578-1653), fiir seine Palastkapelle schuf (Fig.5.1.36).1%" Als Ritter mit
schimmernder Ristung und wehendem rotem Mantel stellt Rubens den Erzengel
Michael dar, der, beschirmt von Gottvater und unterstitzt von weiteren,
blitzeschleudernden Engeln, ein schlangenartig gewundenes Ungeheuer in die Tiefe
Stoft.

Rubens Hollensturz hatte eine tiefgreifende Wirkung auf die Darstellung des hl.
Michael, sowohl die seiner Zeitgenossen als auch der Barockmaler der s Zeit nach
thm wie Johann Michael Rottmayr (1654-1730), der 1697 ein Gemalde fir die
Schlosskapelle in Tittmoning (Oberbayern) anfertigte (Fig.5.1.37). Der starke
Kontrast zwischen dem schimmernden Rot und dem dunklen Blau war wegweisend
fur die Maler des 17. Jahrhunderts. Ofters wurde der obere Teil in der Zeit nach
Rubens auch mit Hellblau bemalt.

1635 fertigte Guido Reni (1575-1642) ein Altarblatt fir die Kapelle der Santa Maria
della Concezione in Rom an, das sich wohl auf eine damals weit verbreitete, aber
bisher unbekannte Vorlage stiitzte (Fig.5.1.38). In Renis Version, die eine &hnliche
Komposition wie Der Erzengel Michael besiegt den Satan aufweist, tritt der hl.
Michael in Gestalt eines Ritters mit dem roten Mantel und dem blauen Brustpanzer
auf. Sie sowie ihre (bisher unbekannte) européische Vorlage sollten fur die Macauer
Kopien als wichtige Vorbilder angesehen werden (Fig. 5.1.39).128

Obwohl die beiden Macau-Kopien eine ahnliche Grundaufteilung wie ihre
europdischen Vorlage(n) zeigen, unterscheidet sich ihre flachenhaftere, niichterne
Darstellung eindeutig von der emotionalen, figirlichen Beweglichkeit sowie der
intensivierten Licht- und Schattenwirkung der Chiaroscuro, die in der spaten
Renaissance und dem Barock besonders en vogue war.

Ungewohnlich wird die Bildflache von Nivas hl. Michael von gleichméafigen,

127 Rubens stand den Jesuiten sehr nahe. Der 1621 geweihten Jesuitenkirche in
Antwerpen verlieh er eine prachtige malerische Ausstattung. Auch im Auftrag des
Pfalzgrafen und Herzogs von Neuburg schuf er jeweils im Jahre 1617 und 1619 zwei
Altargemalde fiir die Neuburger Jesuitenkirche.

128 \/gl. Schiiller 1940, S. 61.
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braun-roten Ténen dominiert, was jedoch selten in der europaischen Darstellung zu
sehen war. Die frei umgesetzten Farben — wie im Fall von Laufers Madonna — weisen
darauf hin, dass Niva wohl die Komposition eines monochromen Kupferstichs
friherer Zeit Gbernahm und nicht mit den geldufigen Rot-Blau-Farben (des hl.
Michael) sowie der stark barockisierenden Hell-Dunkel-Wirkung vertraut war.
Obwohl es einen friheren diesbezuglichen Beweis bisher nicht gegeben hat, so
erfahrt man von Petrus van Hamme (1652-1727), dass in den Jahren zwischen 1691
und 1694 mehrere suffragia in China vorrétig waren, die sowohl das Portrét des hl.
Michael (S[an]cti Michaelis) als auch die biblischen Szenen wie den Hollensturz
(Laspsus Angelorum) enthielten.*?®

Ferner ist in Nivas Standbild wahrnehmbar, dass der Drachentdter vollig vom
Verstand dominiert wird. Er erscheint wenig emotional und daher sehr steif, was in
erster Linie an die Darstellung des hl. Michael in den frihen flamischen
Kupferstichen (wie z. B.: Wierix’ Der Erzengel Michael; Fig.5.1.40) sowie die von
Direr erinnert. Daher ist es denkbar, dass es beim Michaelaltar in Schalls Kirche
ebenfalls so war; er entstand in engerer Beziehung zu den in China und Japan
tiberlieferten Kupferstichen.t*

Diese rege Wechselwirkung zwischen den flamischen Werken, von Nicolos Schiilern
in Macau (den Trager des Wissenstransfers) sowie den Bildern im Sakralraum in
Peking spiegelt sich nicht nur in der Herstellung der Altargemalde, sondern auch in
der Konsistenz der Bildverehrung wider. Zwischen den Saulen standen die Altére, die
jeweils den Jesuitenheiligen Franz Xavier (links) und Ignatius von Loyola geweiht
waren. Beide Heilige wurden zur Zeit Riccis nicht im Sakralraum verehrt. Nach der
Heiligsprechung der beides Patres im Jahre 1622 wurden sie dann im Laufe der
1620er-Jahre an der Fassade der St. Paul-Kirche in Macau verewigt.*3! Die Akteure
waren die oben erwdhnten Schiller Nicolos.

Anders als in Macau entstanden die frilhesten Zeugnisse der beiden Jesuitenheiligen

in Japan etwas spater. Gegen Ende der 1640er-Jahre erhielt sich zundchst im Kreis

129 Golvers 2001, S. 140 (zit. n. Van Hamme, KBR, Inv. 1691-93 [Ms. 4096]):
,...repraesentantes Extremum Iudicium & Lapsus Angelorum, etc....Utiles etiam
sunt pro Christianis imagines Salvatoris, B(eat)ae Virginis, S(an)cti Michaelis et
Angeli Custodis, quae magis arrident, quam alirorum Sanctorum®.

130 Es wurde in den Quellen nicht erwahnt, dass Schall zwecks seines Neubaus noch
Altarblatter aus Europa oder Japan erwiinschte.

131 Die Frage, ob die Exil-Maler fir die Herstellung der Bronzestatuen auf
europdische Vorlagen zurtickgriffen, ist denkbar.
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von Nicolos Schiilern ein mit Ol auf Papier gemaltes Bild Mystik des Rosenkranzes,
in dem Loyola und Xavier unterhalb der Madonna abgebildet werden (Fig.5.1.41).
Stilistisch steht die Figur des Xavier in Ubereinstimmung zum Hijiri furanshisuko
zavu-ieruze B 7 7 > > A a2 ¥ 7 4 =)L (Bild des hl. Franz Xavier;
Fig.5.1.42), welches auf der Grundlage eines Kupferstiches von Anton II. Wierix
(1552- ca. 1604), dem jiingsten Sohn der Wierix-Familie, entstand (Fig.5.1.43).1%

Da sie im unmittelbaren Zeitabstand zu den Altarblattern in Peking standen, so geht
man davon aus, dass letztere nichts anders als halbfigurige Portréts sein sollten. Ob
sie die Kompositionen und die Gestalt der Heiligen direkt aus den europaischen
\orlagen bernahmen und dann in die einheimische Bildsprache tbersetzten, bleibt
noch unklar. Zu vermuten ist, dass sowohl der Kupferstich mit der Darstellung des
Xavier als auch ein weiteres Werk desselben Autors, das in Zusammenarbeit mit dem
flamischen Kupferstecher Nicolaes Lauwers (1600-1652) entstand, in Japan zur
Anfertigung des Mystik der Rosenkranz vorhanden waren (Fig. 5.1.44).

Das heifRt, die Entstehung der Bilder des Erzengels Michael sowie der beiden
Jesuitenheiligen war mit der flamischen Druckgrafik (genauer gesagt, der
Kupferstechertatigkeit der Gebrider Wierix), der kunstlerischen Tatigkeit der
japanischen Exil-Kinstler (in Macau) sowie dem jesuitischen Vertriebsnetzwerk
zwischen Antwerpen, Stidamerika, Japan, Macau und Peking, untrennbar verbunden.
Sie waren einer der wichtigen Anziehungspunkte in der Xitang-Kirche vor dem
Kalenderfall (1664/65).1%

5.2 ,, ...wiein der Halle der Zehn Héllenkonige *:
Giuseppe Castigliones Beitrage fir die Sakralraume in Peking

Giuseppe Castiglione (Lang Shining Eftt-%£, 1688-1766) war eine einflussreiche
Figur am Qing-Hof. Nach seiner Ankunft in Peking im Jahre 1715 bliihte an der

132 Das Figurenpaar hinter Xavier und Loyola zeigt eine groRe stilistische
Ahnlichkeit zu den Figuren in einem Namban-Stellschirm mit dem Titel Shi-to-zu I'J
#RIY (Bild der vier Metropolen) im Kobe City-Museum.

133 Transkribiert und iibersetzt in Golvers 2001, S. 151: ,,...and many of them
[Mandarinen und Chinesische Reisende] flock together every day to our church and
our residence, moved by the frame of European products and by the desire to see
them. They stroll around everywhere inside our residence, in our library, our church
and our garden, and with great adimiration they contemplate long and intensely our
paintings and the other European objects which we intentionally exhibit there...*
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hofischen Malakademie, spétestens nach 1723 (dem ersten Regierungsjahr des
Kaisers Yongzheng), etappenweise eine revolutiondre, von europdischen Stilen und
Techniken gepragte Bildsprache auf, die einen radikalen Stilwandel der Hofmalerei,
insbesondere der am Hof des Kaisers Qianlong (reg. 1735-1796), anregte. In seiner
50-jahrigen Karriere als Hofmaler schuf Castiglione zahlreiche Bilder, bildete
Schler aus, und beteiligte sich maligeblich an einer Vielzahl von Kunstprojekten,
die vom Kaiser gefordert wurden, wie z.B. Qianlongs ,,Europdischen Villen* in den
,,Gérten der Vollkommenen Klarheit®.

Jedoch beschrénkte sich die bisherige Debatte tiber seine Beitrage ausschlieBlich auf
die Beschaffenheit und Einflisse seiner Stilerfindung innerhalb der Qing-Hofs. Seine
Identitdt und Tatigkeit als religioser Maler in den ,portugiesischen
Jesuitenkirchen (Nantang und Dongtang) in Peking wurde wegen des
Quellenmangels nie bekannt. Daher ist es wenig verwunderlich, dass die Urspriinge
seiner Techniken (z.B. Olmalerei, Chiaroscuro), der von ihm eingefiinrten Gattungen
(Kriegsszenen, Tier-Album, Tongjing hua etc.) sowie seine unmittelbare Rolle in
dem transkulturellen Prozess, in dem die ursprunglich im européischen religitsen
und hofischen Kontext entstandenen Bildrhetorik, Formate und Materialien sich in
die traditionelle, hofische Bildkunst der Qing-Zeit integrierten, selten in der
Forschung diskutiert wurde. Unter diesen Pramissen wird die Tatigkeit Castigliones
als religioser Maler sowie seine Rolle zwischen den Bildwelten der Kirche und des

Hofes erstmals anhand von neulich entdeckten koreanischen Texten beleuchtet.

Die malerische Ausstattung, 1719

Als Vasallenstaaten Chinas hatte fur die koreanischen Staaten die Entrichtung der
Tribute eine lange Tradition, die bereits auf die frihe Phase der Drei Reiche (8 v.
Chr.-316 n. Chr.) zuriickzufilhren ist. 13 Beginnend mit der Griindung der
Qing-Dynastie im Jahre 1644 vereinigten sich die Amter der koreanischen Gesandten
in Dongzhi shi 4 2 {#3 (Gesandte der Wintersonnenwende), die jahrlich, bis 1894,
zu festgelegten Terminen nach Peking reisten.

Eine der wichtigen Aufgaben ihrer Reisen bestand darin, dass sie die tdglichen

Erfahrungen schriftlich dokumentierten und schlieRlich den Joseon-Koénig tber die

134 \/gl. Liu Xiang 2013, S. 4-10.

209



Lianming Wang

Neuigkeiten der Stadt zu ,,Fiien des Sohnes des Himmels* (wie z.B.: die Sitten und
Gebrauche, Tempel und Palé&ste sowie Kontakte mit lokalen Persdnlichkeiten)
informierten. Im 18. Jahrhundert, genauer gesagt wahrend Castigliones Aufenthalt in
Peking (1715-1766), waren sie die wichtigsten Augenzeugen flr die Jesuitenkirchen.
Sie dienen als Grundlage zur Rekonstruktion des ikonographischen Programmes der
Nantang-Kirche im 18. Jahrhundert.

Mit den Jesuiten schlossen die Gesandten friihestens 1704 Bekanntschaft, als Lee
Yi-myung ZElHds (1658-1722) in die Dongtang-Kirche zu Besuch kam. Seitdem
hinterlieBen die Kirchen, ihre Malereien und ,,Exoten* tiefe Spuren in ihren
Reiseberichten, die gemeinhin Yeon Heng Rok ;#&{T§k (Aufzeichnungen Uber die
Reisen nach Peking) genannt werden; sie beschrieben die Kirchen, die
Innenausstattungen, brachten Kupferstiche, Malereien und Bucher nach Korea
zuriick und fungierten, interessanterweise, als die wichtigen Augenzeugen des
sino-europaischen Kulturaustausches.*®

Die fruheste Erwéhnung der Jesuitenkirchen l&sst sich auf die erste Dekade des 18.
Jahrhunderts zuruckfuhren. VVon der frihen Reise Lee Yi-myungs sind wir aber nicht
uber die Kirche, sondern das Kalenderwesen sowie die christlichen Lehren
unterrichtet.**® 16 Jahre spater, im Juli 1720, reiste er zum zweiten Mal mit seinem
Sohn, Lee Gi-ji (1690-1722) nach Peking.t3’

Im Reisebericht Lees tauchte Castigliones Name —,Lang Shining* E[f5%£ [sic!]

genannt— erstmals auf.'® Am 22. September desselben Jahres traf sich Lee mit
Suarez in der Nantang-Residenz, wo er mehrere religiose Gemélden und Fresken
detailliert beschrieb; darunter waren der Hauptaltar mit der Darstellung Die
Verklarung des Herrn auf den Bergen, der Altar mit dem Hollensturz sowie die
Wand- und Deckenmalerei (gemalte Saulen, Gurtbégen, Kuppeln, Salvator Mundi in
den Wolken etc.).13®

155 Belege daftir haben sich zwar nicht in China, dafir aber in Korea erhalten.

1% | ee Yi-myung wurde von den Jesuiten beauftragt, christliche Schriften in Korea
zu verbreiten.

137 \/gl. Jeong Eun-joo 2012, S. 10.

138 Lee Gi+ji 1720, Bd.4, s.v. “28. Oktober 1720 (publiziert in: Jeong Eun-joo 2012,
S. 13).

139 Lee Gi-ji 1720, Bd. 2, in: DBKC: ,,,,In der Halle des Herrn des Himmels* war auf
der Wand das Bildnis des Herrn des Himmels zu sehen. Ein rot bekleideter Mann
schwebte in den Wolken. Er wurde von sechs (ebenfalls) in den Wolken stehenden
Leuten begleitet, die entweder ganz oder zum Teil nackt waren, oder sie versteckten
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Ihm gemé&l wurde der Innenraum zu dieser Zeit komplett mit Fresken ausgestattet,
was sich aber von dem vor 1712 deutlich unterschied. Die Saulen und Gurtbogen in
der Decke wurden gemalt, anstatt Stuckatur oder sonstige Materialien zu verwenden.

Dies wurde spater, im Jahre 1729, von Kim Soon-hyup prazisiert:

,,Jch schaute mich um, dann sah ich, dass es in der Halle nichts anderes
zu sehen gab, als die goldenen, gldnzenden Farben, wovon man vollig
geblendet war. Ich wurde total davon erschreckt und konnte fur eine
kleine Weile nicht fassen, wie man das gemacht hatte. Nach genauer
Betrachtung stellte ich dann fest, dass die aufgestellten Saulen sowie die
Tische durchwegs aus den blauen und bunten Steinen oder aus Steinen
mit funf Farben bestanden. Aber mir wurde gesagt, dass es keine Steine
waren. Man mischte die Farben und strich sie auf das Holz, um die

sich in den Wolken und schauten heraus. Es gab auch (einen?) Menschen mit zwei
Flugeln; seine Gesichtszlige, Haare und Bart waren sehr dhnlich wie die der lebenden
Menschen; er hatte eine groRe Nase und einen vertieften Mund; seine H&dnde und
FuRe waren gewdlbt [dargestellt]; die Falten des Gewandes entfalteten sich flieBend
nach unten; die Wolken und die Luft waren genau so weich wie filzig geschlagene
Baumwolle. Derjenige, der sich in den Wolken versteckte und herausschaute, befand
sich in einem sehr tiefen Ort von mehreren Zhang [ca. 3,3 Meter]...als ich in der
Halle einherging und den Kopf erhob, sah ich eine riesengroRe Nische. Die Mitte der
Nische ist voll mit Wolken gemalt, in denen funf oder sechs Leute stehen. In den
Wolken waren finf bis sechs in Trance gefallene Leute zu sehen; [es erweckt den
Eindruck, als ob] sie von den Unsterblichen und den Teufeln verwandelt sind.
Nachdem ich ihn genauer betrachtete, stellte ich fest, dass er doch gemalt war. Ich
glaubte nicht, dass diese Technik durch die artifizielle Tatigkeit der Menschheit zu
erreichen sei. Ferner ist die Firstpfette [Gurtbdgen] der Halle des Himmelherrn
gemalt; sie griffen ineinander und hoben sich (wieder) voneinander ab; sie sind hoch,
tief und kantig. Wenn (der Betrachter) sich zur Seite drehte, schienen sie
verschwunden zu sein; die runden Sdulen sind emporragend; die mittleren waren
hoher als die seitlichen, die verschniirt waren; der runde Korperteil (Sdulenschaft)
war erkennbar. Es wurde dargestellt, dass der Herr des Himmels auf der Seite lag; er
legte seine Hand auf eine groRe Kugel; er hatte zerzauste Haare, einen Bart und
leuchtende Augen. Die Kugel ist blaufarbig und genauso groR wie das Haupt des
Menschen; sie war leuchtend und exquisit wie Glasur oder Kristall; eine Seite [der
Kugel] war durchsichtig...es wurde dargestellt, dass ein Gott des Himmels auf einen
Déamon trat, der mit einem eisernen Speer mit vier Kanten das Haupt des Ddmons
stiel3; er schaute guekte nach unten und sah wie ein lebender Mensch aus. Sein
Korper lehnte nicht an der Wand, aber die Speerspitze wurde gewdlbt dargestellt, als
auch die Klinge aus dem Bild herausgestreckt / K F&EEE | » KF G - — ALK
T FHAAN 0 HAERST > NBRE  NELE o SNEBR - EEE
RISE - JE SRS - BAVEA - SN - TR > BT o BT -
ERBGRAGELT - M EBEE, EECl. WAE T MEFR B EA R
FETUMER o BRILAANAN  BAR o L REL] o TE AR .
FREATZRERI o NERTERE, CraiEm, SREA, HEnmES,
BIFERELL, Pk, MERS . &R EMEE RN - BERA - IR
HEHRA o HERARWABHMA > WA - SIHEKE - ER—E. ERME
EE— - DIVURRSte = HEE - HIFSH - a4t - R AksEmietEEs - 4
VADSIIP N
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Farben der Steine zu imitieren.“14°

An der Nordwand war eine riesige ,,Nische* (Dakan A#g), worin ein ,,Bild des

Herrn des Himmels* aufgestellt war (Fig.5.2.1). Die Tatsache, dass der rot bekleidete
Christus von sechs Mannern begleitet wurde und darunter einer aus den Wolken
herausschaute, erinnert in erster Linie an den Kupferstich Verklarung des Herrn auf
dem Berg von Johannes (dem é&ltesten Bruder der Wierix-Familie), der 1593 nach der
Vorlage des Maarten de Vos (1532-1603) geschaffen wurde (Fig.5.2.2). Er wurde
zunéchst im EHI publiziert und erschien weiter 1640 in Schalls Die erklarenden

Illustrationen unter dem Titel Tianzhu yesu xian shengrong xiang K FHPEAETEE 7S
{62 (Jesus, der Herr des Himmels, offenbart sein Aussehen; Fig.5.2.3).14

Sowohl im Kupferstich Johannes’ als auch in der chinesischen Kopie wurde so
dargestellt, dass Jesus die Junger Petrus, Jakobus und Johannes beiseite nimmt und
sie auf einen hohen, von dichten Wolken umgebenen Berg flhrt. Sie sind entweder
stehend, kniend oder sich beugend. Die Inkonsistenz zwischen der Ikonografie der
Verklarung des Herrn und Lees Beschreibung besteht lediglich in den Farben des
Gewandes von Jesus. In der Malerei ist Jesus in der Verklarungsszene gewdhnlich
mit einem weilen Gewand bekleidet, welches in den Evangelien eine besondere
Hervorhebung erfuhr.1*2 Uber ihm erscheint der hl. Geist in Gestalt eines Greises in
der Lichtglorie (Schechina), der, so Lee Gi-ji, ,,sich in den Wolken versteckte und
herausschaute®. 143

An einer spateren, separaten Stelle findet man bei Lee die Erwdhnung eines ,,Bildes

des Herrn des Himmels®, auf dem Jesus ,,in den Wolken liegend* dargestellt wurde.

Er hilt ,eine blaue, durchsichtige Kugel in GroBe von ungefédhr einem

140 Kim Soon-hyup (1729), in: Im Ki-jung 2001, Bd. 38, S. 356-35: ,,[A| &R NI E
e MIMEEE - IRFSZEDR - BRSO B - malgg Al F
Fril 2 MR RESFLCALEA  MAZSHEIEAT » FUETAREH A
fa...«; vgl. LEC, Bd. 24, S. 396 (vgl. Loehr 1940, S. 40; Beurdeley et al. 1970, S.
36):,,0u y voit aussi sur les cotés deux perspectives qui trompent; le plafond et
trés-beau.”

141 In Die erklarenden Illustrationen wurde die Verklarung des Herrn als die 23.
Szene des Lebens Christi konzipiert.

142 Beim Evangelisten Lukas heiBt es: ,,Er stieg mit ihnen hinauf, um zu beten. Und
wahrend er betete, verdnderte sich das Aussehen seines Gesichtes und sein Gewand
wurde leuchtend weil.“ (Mk 9,2-9 EU) Dazu ergénzte das Markusevangelium:
,.Seine Kleider wurden strahlend weil3, wie sie auf Erden kein Bleicher machen
kann.“ (Lk 9,28-36 EU)

143 Die Gestalt des hl. Geistes wurde in Schalls Die erklarenden Illustrationen
entfernt, d.h. dass der Maler direkt auf die europdische Vorlage zuruckgriff.
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Menschenhaupt*“.1** Diese szenische Darstellung des Jesus als Erloser war selten-in
der Malerei des 17. Jahrhunderts, wie Domenico Fettis (1591/92-1623) Salvator
Mundi jedoch geldufig (Fig.5.2.4). Sie weicht von dem von den Briidern Wierix nach
Ostasien eingefiihrten halbfigurigen Portrat des Jesus ab. Dies besagt, das Nicolos
Salvator Mundi aus dem frihen 17. Jahrhundert sich zu diesem Zeitpunkt nicht
erhalten hatte und durch eine Deckenmalerei, die sich Fettis Darstellung &hnelte,
ersetzt wurde.

Uber die lkonografie des zweiten Gemaldes, das Lee beschrieb, besteht wenig
Streitigkeit, da der ,,befliigelte Gott des Himmels, der den Ddmonen mit dem Speer
totet”, eindeutig an die Gestalt des hl. Michael erinnert. Sie war bereits seit der Mitte
des 17. Jahrhunderts in der Kirche Pekings bekannt. In der ersten Halfte des 20.
Jahrhunderts entdeckte Celso Constantini (Gang Hengyi [fl|fE3, 1876-1958), der

Apostolische Delegat (ab 1922) in Peking, zwei Castiglione zugeschriebene
Olgemalde in einem Landhaus der Vorstadt von Peking; das eine war genau das mit
der Darstellung des hl. Michael 1%

Es zeigt den als Ritter bekleideten Erzengel in den Wolken schwebend und einen
Speer in seiner rechten Hand haltend, womit er den gefligelten D&mon totet
(Fig.5.2.5). Seine linke Hand halt einen Wappenschild mit dem Monogramm IHS in
der Mitte und auBBen herum den Inschriften ,,soli Deo honor et gloria® (Gott allein
Ehre und Ruhm). Dem Renaissancestil (so etwa Direr, Raffael und Hieronymus
Wierix) ahnelnd, wurde Michael recht unbewegt und sehr steif dargestellt. Er wirkt
ist nlchtern, verninftig und halt seine Rustungsglter mit eleganter Pose.
Kompositionell stimmt das Gemélde mit einem auf 1518 datierten HI. Michael
uberwéltigte den Damon (1518; Fig. 5.2.6) von Raffael tberein. Merkwirdigerweise
stehen die Farben der Brustpanzer (blau) sowie der Schleife (rot) in Einklang mit der
Darstellung der Malerei des 17. Jahrhunderts, was besagt, dass es wohl unter
Anweisung eines erfahrenen europaischen Malers entstand.

Das zweite Gemadlde (Fig.5.2.7), das den Erzengel Raphael mit Tobias darstellt,
stammte aus derselben Hand und sieht sehr &hnlich wie die Darstellung eines von
Valentin Lefebvre (1642-1682) angefertigten Kupferstiches (Fig.5.2.8) aus, auf dem

144 Da die Passage des ,,in den Wolken liegenden Christus* direkt der der
Deckenmalerei folgt, so kann man davon ausgehen, dass es sich dabei um eine
Deckenmalerei handelte.

145 Constantini 1940, 238-239 (vgl. IV 1938, S. 387). In den 1940er-Jahren waren
die zwei Gemélde als die Werke Castigliones bekannt.
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beide Figuren vor einer idyllischen Landschaft mit Burgen und einem Dorf in der
Ferne platziert sind. Interessant ist, dass Tobias sich wie ein chinesisches Kind

bekleidet ist; seine Haare sind im Stil der ,,gebiindelten Horner* (Zongjiao 4&£9)

geformt, welche in der Tieluo-Malerei (Wandbehang) der Qianlong-Zeit haufig zu
sehen war (Fig.5.2.9). Zu ihm schaut Raphael liebevoll hinab.

Ahnlich wie der hl. Michael wird das Augenlid Raphaels besonders gewdlbt
dargestellt, was an ein spéteres Werk Hofdamen spielen Damespiel am Hof des
Qianlong erinnert (Fig.5.2.10). ¥ Die mit den prachtigen, europaischen
Hofkostliimen gekleideten Konkubinen sitzen um a# einen runden Tisch #ngsum-und
konzentrierten sich auf das Spiel. Ihre Augenbrauen und die Wolbungen des
Augenlids ahneln denen auf den von Costantini gesammelten Heiligenbilder.

Obwohl die Autorenschaft der Letzteren noch unklar ist, ist es aber im Kontext des
Hofdamen spielen Damespiel, das wohl nach 1760 zum Dekor einer Kammer in den
,EBuropdischen Villen“ (Xiyang lou) geschaffen wurde, anzunehmen, dass sie
durchweg von Chinesen gemalt wurden. Hinter ihnen stand ein europdischer Meister,
der sich besonders mit der Kunst der Renaissance vertraut gemacht hatte.

Mit grol3er Sicherheit waren die Inhalte zweier Gemalde mit der Bildverehrung in
der Nantang-Kirche vor 1729 untrennbar verbunden. Die zwei im Jahre 1720 von
Lee Gi-ji erwahnten Altarblatter —Verklarung des Herrn und HI. Michael
(Hollensturz) — wurden ebenfalls in einem Bericht von Kim Chang-eop, der vor acht
Jahren, im Jahre 1712 entstand, dokumentiert.1*” Der Unterschied liegt darin, dass —
zu jedem Zeitpunkt — das Bild Salvator Mundi noch auf dem an der Nordwand
platzierten Hochaltar aufgestellt war; die Bilder der Seitenaltére ,,sahen dhnlich wie
das Hauptaltarblatt aus* 148

Es scheint ein etwas widerspriichlich, wenn wir einen auf Mai 1711 datierten Brief

von Fonesca aus Peking in Betracht ziehen. Er bestéatigte, dass der Neubau Pereiras

146 Das Gemilde ist nicht signiert. Unter dem unteren Bildrahmen sind Inschriften
»LAMX---176...“ zu lesen (vgl. Beurdeley et al. 1971, 180, Kat.-Nr. 101).

147 Kim Chang-eop 1712, Bd. 6, s.v. ,,09. Februar 1713%, in: DBKC: ,,Auf der
ndrdlichen Wand wird ein Bildnis aufgehdngt. Der Mensch ist mit den zerzausten
Haaren und dem unbedeckten Arm dargestellt. Er halt eine Feuerkugel in der Hand
und hat ein lebhaftes Antlitz...auf der linken und rechten Seite wird jeweils ein
Bildnis aufgehangt, dessen Gestalten sehr &hnlich wie die auf der ndrdlichen Wand
sind/ dpEEH—& > HABGEEAEE - FPKER - 4. EEBESH—G, HAE
(Ve =

148 Der Bericht Kims scheint soweit authentisch, wenn wir uns auf die spateren
Quellen beziehen.
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mit sieben Altaren versehen war (vgl. Fig.5.2.1).1*° GemaR ihm war auf dem
Hochaltar das Salvator Mundi mit den Inschriften Incarnato salvatoris mundi vero
Domino aufgestellt. Unter den sechs Seitenaltdaren gab es einen Altar mit der
Darstellung der Allerheiligsten Jungfrau (mit der Inschrift Dei incarnati Virgo
Mater). Auf der gegeniiberliegenden Seite stand der Altar des hl. Josef.?>® Beide, der
Ziehvater und die Mutter Jesu, sind in den Berichten nach 1719 nicht mehr zu finden.
In den Seitenkapellen befanden sich die Altéare des hl. Michael, des Erzengels
(Raphael mit Tobias), des hl. Franz Xavier und des hl. Ignatius. Sie sind mit den
Angaben der in den 1720er-Jahren datierten Lissabonner Zeichnungen identisch (Fig.
5.2.1). Der Bericht Fonescas hilft uns einerseits, das ikonografische Programm des
Kirchenraums vor 1729 zu rekonstruieren; andererseits wies er auf eine mdogliche
Datierung von Costantinis Gemalden hin (als Werke um 1710). Wie erklaren sich die
Diskrepanzen zwischen dem Bericht von 1711 und denjenigen der koreanischen
Gesandten, bei denen man die Erwahnung von ausschliel3lich zwei Altaren findet?

Dazu nehmen wir zwei Beispiele aus den Quellen: Der Ort zweier Ehrentafeln,
gestiftet von Kangxi im Jahre 1675, sowie die Anzahl der Altare. Von Kim

Chang-eops Bericht erfahren wir, dass zwei Tafeln, Jingtian %K (den Himmel
verehren) und Tiandi zhenzhu K3t E F (Der wahre Herr des Himmels und der

Erde), sich oberhalb des Hauptbildnisses befanden.’®! Bei Kim Soon-hyup, der erst

199 Saldanha 2002, S. 181: ,,...Sd0 7 os altars. No Altar-mor esta a imagem do
Salvador do Mundo com a inscrigdo Incarnato salvatori mundi vero Domino. Nas
duas que se seguem, numa esta a Santissima Virgem com a inscri¢do Dei incarnate
Virgo Mater, e noutro o Senhor S. José. Das duas seguite, uma é dedicada a S.
Miguel e outra ao Anjo Custodio, e as duas Ultimas a S. In4cio e a S. Francisco
Xavier.

150 Zu vermuten ist, dass die beiden sich in den Transepten befanden.

151 Kim Chang-eop 1712, Bd. 6, s.v. ,,09. Februar 1713 (in: DBKC). Nach der
Fertigstellung der Bauarbeiten schenkte Kangxi den portugiesischen Jesuiten —
zusammen mit einem Gedicht (LU shi {#£5F) — ein Versepaar (Dui) sowie ein
Schriftband (Pi) Wanyou zhenyuan 75 EJ&. In Anbetracht von Hallersteins
Hinweis, dass das Schriftband Wanyou zhenyuan bis 1743 noch an einer Wand zu
sehen war, kann man annehmen, dass es sich bei den Ehrentafeln, Tiandi zhenzhu
und Wanyou zhenyuan, wohl doch um dieselben handelte. Daruiber hinaus stiftete
Kangxi noch eine weitere Ehrentafel (Bian [&), Tianwen lifa ke yongchuan K S J&
7Er[{E 7k 2 (Die Verbreitung der westlichen Astronomie und des Kalenders ist flr
ewig erlaubt), die sich oberhalb des Eingangs des Shixian-Verlags (Shixian shuju H¥
== /5) befand. In der Empfangshalle sowie im deren-hinterem Saal dahinter waren
noch einige Schriftbander sowie ein Versepaar von Shunzhi zu sehen. Dazu siehe
Augustin Hallerstein an Joseph Ritter, geschrieben am 1. November 1743 in Peking,
in: WB, Bd. V, Nr. 681, S. 75: ,,Die schon vormals Kaiser Cam-hi gelehret, wer in
selben angebettet wurde, da er die Ehren=Wort: der wahre Anfang aller Dinge, an
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1729 zu Besuch kam, hieB es jedoch anders: Die zwei Holztafeln wurden auf den
,Ying-Sdulen des Hauptaltars* aufgehingt, die aber bei Lee keine Erwédhnung
erfuhren. >

Dartiber hinaus bestatigte Jo Young-bok #HZ51E (1672-1728), der 1719 in die

Kirche kam, dass die sdmtlichen Winde mit ,,Figurenmalerei“ belegt waren.’>® Das
heilt, vor Lee Gi-jis Besuch im Juli 1720 erfuhr die Kirche eine entscheidende
Erneuerung in der malerischen Ausstattung: Das Hauptaltarbild wurde durch ein Bild
der Verkiindung des Herrn ersetzt; das Bild Salvator Mundi, das anders als der
herkdbmmliche Typus komponiert war, wurde an der Decke abgebildet. Was
besonders wichtig war: Die Wénde und die Decke wurden komplett freskiert, was bei
Lee einen tiefen Eindruck hinterlieR.

Im europdischen Kontext bezeichnet man einen solchen mittels perspektivischer
Darstellung erzeugten visuellen Eindruck einer zweidimensionalen Flache als die
Malerei des Trompe-/’'eil oder Quadratura (im Wortgebrauch des Qing-Archivs:

Tongjing hua @& [Landschaftsmalerei mit dem breiten Blick]).'>* Sie lassen so

Rdume groRer erscheinen oder erzeugen einen Ausblick auf Fantasielandschaften
und gewannen sowohl in der weltlichen Palastarchitektur als auch in den
Sakralbauten an groRer Bedeutung. Im 17. und dem beginnenden 18. Jahrhundert
war Andrea Pozzo in dieser Hinsicht einer der flhrenden Theoretiker und Praktiker.
Weiterhin beschrieb Lee Gi-ji iiber ,.cinen sitzenden Hund“, auf der nordlichen
Wand der Sakristei (Fig.5.2.11; vgl. 5.2.1):

dessen Wande angeschrieben®, vgl. Yu Minzhong 1774, Bd. 49, S. 571 (zit. in: Xu
Ke 1869-1925, Bd. 37, Peking, S. 1172); Hoang 1902, S. 158; Zha Shijie 1993, S.
309, Anm. 109; Saldanha 2012, S. 144-145, 195 (Anm. 138), 199, 203, 209.

152 Kim Soon-hyup (1729), in: Im Ki-jung 2001, Bd.38, S. 356: ,,Links und rechts
war jeweils eine Holztafel mit grofRen Schriften in Gold, die an den Ying-Saulen (des
Altars) platziert war / /e 52—t b - & RE

183 Jo Rong-fu 1719, in: Im Ki-jung 2001, Bd. 36, S. 91: ,,Alle Winde waren mit
Darstellung der von Figuren bemalt; darunter gab es solche mit Fliigeln oder
jemanden mit zerzausten Haaren, der seinen Korper mit Gardinen (eher: Stoffbahnen)
bedeckte / PUBEE A » BOAEH » S0AHEEE - DIAVIREE ™.

154 Der Begriff Quadratura wurde in der Kunstgeschichte in der ersten Halfte des 17.
Jahrhunderts in einzelnen Féllen fur die wahrend der italienischen Renaissance
entstandene illusionistisch-architektonische, perspektivisch arbeitende
Dekorationsmalerei verwendet. Damals dominierten noch Begriffe wie architettura
finta, architettura dell’inganno, prospettiva oder scorcio. Erst seit dem 19.
Jahrhundert wird in der Kunstliteratur die oben beschriebene Form von
Dekorationsmalerei mit Quadratura bezeichnet. Im Qing-Archiv tauchte der Begriff
Tongjing hua erst 1741 auf.
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,»An der nordlichen Wand (der Sakristei) o6ffnete sich eine Tir, wo ein
Hund seinen Kopf herausstreckte, nach auf’en Ausschau zu halten. Bei
genauer Betrachtung war es zu erkennen, dass es doch keine Tir war.
Jedoch war auf der Wand die Tur sich 6ffnend gemalt; unten war der
Hund abgebildet. Die Pinselstriche und die Lavierungen waren besonders
sorgféltig erarbeitet. Bei naher Betrachtung erschien sie als Bild. Stand
man zehn FuB von ihr zuriick und betrachtete ihn, war jedoch ein
lebendiger Hund zu erkennen. Der Raum innerhalb der Tir war
tiefgehend. 1%

In dieser Beschreibung ist zu erkennen, dass Lee bei der Betrachtung dieser Malerei
versuchte, mehrmals seinen Blickwinkel sowie Standpunkt zu &ndern, was fur die
Erzeugung des naturnahen Eindrucks eines Hundes besonders wichtig war.*® Dies
ist fir die Betrachtung der Malerei des Trompe-/ il entscheidend.

Nicht nur in der Sakristei, sondern auch in einem Kabinett (Ge [4]) westlich der

Kirche gab es auch die Malereien des Trompe-/ @il (Fig.5.2.11):

,AuBerhalb des Palastes (Kirche) des Herrn des Himmels gab es ein
kleines, [zweigeschossiges] Kabinett (Ge), welches einen leeren Raum
hatte; die vier Wande waren bemalt. Sie waren so exquisit bearbeitet, als
ob sie nicht gemalt waren. Ich sah, dass auf der Wand ein Kabinett von
finf R&umen gemalt wurde. Der Innenraum (des gemalten Kabinettes)
war ruhig, gerdumig und hatte eine reguldre Form. Beim Blick (auf den
gemalten Raum) vermehrte sich die Distanz (...). Dargestellt wurde die
Stadtvedute mit Blrgerhdusern. Das Bild betrug ein bis zwei Chi (0,33
bis 0,66 Meter). Betrachtete man es von oben, dann sah man die Stadt
mit vollen Menschen und Héusern ... mehre (gemalte) Saulen und kleine
Fenster sahen fast wie echt aus. Ein Hund saf} vor der Tur, welche aber
eine Malerei war. Das weiRe Pferd drehte den Kopf zuriick, als ob es
rennen wiurde ... der Stuhl hatte Schatten, die Vase hatte die
Yin-Seite. ..«

Zu den Stadtveduten prazisierte Zhang Jingyun 1786 wie folgt:

5 Lee Gi-ji 1720, in: DBKC: “1LEEFTGH, MAJagEmEITEE, 5158, ST
PG - E&EFRREE, FPBRMEEE T, EEEK, ENFEA - iRl
i, AIL2INEZ, RIZyBRAS, MmN, ERZEE.

15 Der Standpunkt des Betrachters ist besonders wichtig. In der St. Ignatius-Kirche
in Rom empfiehlt Pozzo dem Betrachter den idealen Standpunkt, um seine
Deckenmalerei in ihrer Ganzheit ,,richtig® genie3en zu konnen.

57 Lee Gi-ji 1720, in: DBKC: ,, K FEANGEH/NE > B Zemruee s - 41
BEMIFED R EIR - REE EE A 2B PR P IEE 220, BER
B EWEARE - EE R - MEEEIE, AR, Bl NEREENE
E o RICAMmPYESEE - g EREmYEhE. . ASRaR - Ak
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,Auf dessen Ostlichen und westlichen Wénden waren jeweils Hauser
gemalt. Sich an der westlichen Wand anlehnend, blickte ich nach Osten,
dann sah ich unzéhlbare, offene Turen. Ich drehte mich wieder von der
westlichen Wand weg und schaute nach Osten, dann sah ich zahlreiche
Korridore und Zimmer.«158

Es lasst sich daraus schlieen, dass die Deckenmalerei, die neuen Altarblatter, die
Wandmalerei mit der Darstellung der Stadtveduten des Hundes, die bis 1778, als Yi
Deok-moo zu Besuch kam, noch bestanden,™® auf kurz vor 1720 datierbar sind.

Wer konnte der Urheber daftir gewesen sein? Lee Gi-ji erwdhnte, dass Castiglione,
der 1715 in Peking ankam und zum Zeitpunkt seines Besuches in der
Dongtang-Kirche residierte, ihm ein Albumblatt mit der Darstellung des Hundes zum
Geschenk machte, da ,,Castiglione anscheinend mit diesem Motiv vertraut war*.6°
Die von ihm gemalten Hunde ,,sahen dhnlich wie die Pferde aus®, sagte Lee.
Castiglione wurde 1688 in Mailand, dem Zentrum der flamischen Tierstudien sidlich
der Alpen, geboren und war am Qing-Hof durch seine Tiermalerei (Pferd, Hund und
Vogel) bekannt. In Europa galt er nicht als Maler erster Klasse beaehtet-und lebte
stets im Schatten seines Lehrers, Andrea Pozzo. In Hinblick auf seine spateren
Werken am Qing-Hofe ist zu erkennen, dass er sich mit der Tiermalerei des Frans
Snijders (1579-1657) sowie seines Schulers Jan Roos (1591-1638), der seit 1614 in
Genua als Tiermaler tatig war, vertraut machte. 6!

Als Schiler Pozzos war er ferner in der Perspektivmalerei spezialisiert. Seine
religiose Malerei, die bisher von der Forschung kaum eie—Beachtung geschenkt
wurde, stand im unmittelbaren Verhaltnis zu den niederlandischen Kinstlern des 17.
Jahrhunderts wie Rubens und Cornelis Bloemaert Il (1603-1692), der bei Crispin de
Passe dem Alteren studierte. Letzterer war ein wichtiger Erbe der Stile der von-den
Brider Wierix und De Vos. In dieser Hinsicht war Castiglione sowohl von der die
flamischen als auch von der die romischen Maltradition gepragt.

In Europa hinterlieR Castiglione lediglich eine geringe Anzahl von religiésen
Malereien. Nachdem er 1707 in den Jesuiten-Orden eingetreten war, schuf er in dem

darauffolgenden Jahr zwei Olgeméalde — Christus erscheint vor St. Ignatius

158 Fang Hao 1988, Bd. 3, S. 93 (zit. n. Zhang Jingyun 1786): ,, 5 /5 {iy B¥ % 48 =
& GBS - AUEFTREB. . EEEREE AN - RIS =

159 Yi Deok-moo 1778-1779, Bd. 2, in: DBKC.

160 | ee Gi-ji 1720, Bd. 4, 1720, DBKC: ,,Ich fragte, wer das Pferd gemalt hatte; es
wurde mir gesagt, dass Lang Shining [Castiglione] es gemalt hatte, dessen Gestalt

ahnlich wie die eines Hundes ist/ 57 5 » EPAZEEE » HABSELIES .
161 Vgl. Rogers 1988, S. 141.
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(Fig.5.2.12) und St. Ignatius in der Hohle in Manresa — fir die Kapelle der
Noviziatskirche in Genua.!®> Im ersteren unternahm er den ersten Versuch, die
Chiaroscuro-Technik, die er von Pozzo lernte, mit der Komposition und dem
Bildsujet aus dem flamischen Kupferstich, Cornelis Bloemartes Het visioen van de
heilige Ignatius van Loyola (Fig.5.2.13), zu verknipfen.

1709 (spatestens 1710) wurde er nach Coimbra geschickt und blieb dort bis zu seiner
Abreise nach Peking im Jahre 1714. Wéhrenddessen schuf er fir die Kapelle des
dortigen Jesuitenkollegs einen Freskenzyklus zum Leben des hl. Ignatius (Fig.5.2.14),
der dem Stil seines Lehrers &hnelte. Die Szenen sind in dramatischer Form
wiedergegeben, voll mit dichten Figuren, starker Lichtintensitat und rédumlicher
Beweglichkeit.

Von 1714 bis zur Anfertigung des Jurui tu ZX ¥ [E (Bild der gesammelten

gliicksverheilenden Zeichen; Fig.5.2.15), seinem ersten datierten Werk am
Qing-Hofe im Jahre 1723, war kein weiteres malerisches Werk mit religidsen

Themen bekannt. In diesem Rollbild werden die aus Shandong und Henan ;A[Eg

gesammelten  Doppelkopfhdrner ~ sowie  aufgeblihte  Lotusblumen  als
glucksverheiBende Zeichen fur den Beginn des Regimes Yongzheng (reg. 1722-1735)
dargestellt.

Die starke Lichtintensitat und der farbige Kontrast, die vorher in seinen Fresken in
Genua und Coimbra zu sehen waren, wurden in diesem Bild minimalisiert;
insbesondere die Blumenkorollen werden eher flachig gemalt, um sich der
chinesischen Asthetik anzunidhern. Mit anderen Worten: In der Dekade nach 1714
anderte sich sein Malstil dramatisch.

Da Castiglione und Ripa ungern in Kangxis Werkstatt fiir Emailmalerei arbeiten
wollten, wurden sie von 1716 bis 1722 von der Dienst-Pflicht als Hofmaler befreit.
In dieser Zeit war er, wie unten die Quellen belegen, hauptsédchlich mit der
malerischen Ausstattung der Nantang-Kirche beschaftigt. Die Wand- und
Deckenfresken sollten, wie Jo Young-bok bestétigte, spatestens gegen 1719
vollendet sein.

Als Lee Gi-ji zu Besuch kam, wurden die Kirche und die Residenz bereits durch
weitere illusionistische Malereien bereichert. Ihm zeigte Castiglione einen ,,gemalten

Hund auf dem dicken Papier, der ausgeschnitten und auf den Boden gestellt

162 Sje sind zwischen 1707 und 1710 datierbar (vgl. Beurdeley et al. 1971, S. 11,92,
Kat.-Nr. 110, 110a; Rogers 1988, S. 142).
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wurde*.1%® Lee verwechselte den europaischen Windhund mit dem Pferd, da er nie
so einen groRen Hund mit so langem Maul gesehen hatte. %4

Eine derartige Darstellung ist in den flamischen Kupferstichen des 16. und 17.
Jahrhunderts, wie etwa die von Abraham de Bruyn (1538-1587), Adriaen Collaert
(1560-1618) und Frans Snijders, zu finden (Fig.5.3.16). lhre Werke im Stil der
Renaissance standen in der Tradition der Wierix-Schule.'®® Gemeinhin wurde es von
den flamischen Kupferstechern bevorzugt, die Tiere entweder in Gruppen oder in
einer Jagdszene (z.B. bei Snijders) darzustellen.

Es ist noch unklar, warum Castiglione die Darstellung des Hundes besonders
bevorzugte. Sicher ist, dass sowohl an den européischen Hofen als auch an dem
Kaiserhof des Yongzheng sowie seines Nachfolgers Qianlong die Darstellung der
Tiere und des Stilllebens sehr beliebt war. In den frihen Jahren seiner Tatigkeit am
Hof des Yongzheng schuf Castiglione ein wegweisendes Album mit der Darstellung
von Hunden, Shi junquan tu |+ 5% K& (Bild der zehn exzellenten Hunde;

Fig.5.2.17), das wohl auf der Grundlage der flamischen Kupferstiche entstand.

In der chinesischen Ausgabe wurden die Hunde, die von europdischen Diplomaten
dem Kaiser geschenkt wurden, einzeln nach Rassen anstatt in Gruppen ##
abgebildet und schlielich zu einem Album zusammengeflgt. Nach 1745 entstanden
noch nachweislich mehrere Kopien von seinem béhmischen Schiler am Qing-Hof,
Ignaz Sichelbarth (Ai Qimen t{E{Z%, 1708-1780) (Fig.5.2.18).1%¢ Das Hundealbum
zeigt eines der frihesten Beispiele eines sino-européischen Austausches in der
Malerei, dessen Wurzel aber vor allem im Sakralraum lag. Flr die spatere
Herstellung der Pferdebilder (wie Bajun tu /\5%[& [Bild der acht Pferde]) am Hof
des Qianlongs war es ohne Zweifel vorbildlich.

Die Wandmalerei mit Hund (im Kabinett westlich der Nantang-Kirche) hat

163 |ee Gi-ji 1720, in: DBKC: ,,Auf dem dicken Papier wird ein kleiner Hund gemalt.
Man schneidet man die Form des Hundes aus und stellt ihn auf dem Boden. Blickt
man auf ihn, dann sieht er wie ein lebender Hund aus, der auf dem Boden sitzt / 4
JE4RE/ NG - BIAVEFS - (T B B EAEY) o B .

164 \Vgl. Lee Gi-ji 1720, Bd. 4, 1720, in: DBKC.

165 Johannes Wierix schuf vermutlich ebenfalls Kupferstiche mit der Darstellung des
Hundes. Im Rijksmuseum in Amsterdam ist ein ihm zugeschriebener Kupferstich
(Sig. RP-P-OB-66.974) mit einer Gruppe von Hunden zu sehen.

166 Sichelbarth studierte am Qing-Hofe bei Castiglione und beteiligte sich an
mehreren Kunstprojekten des Kaisers Qianlong. 1768 stieg er zum Direktor der

Kaiserlichen Malakademie (Ruyi guan #[1=&E) auf. Zu Sichelbarths Kopien siehe
Bailey 2005, S. 342-343.
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glucklicherweise die Brandkatastrophe im Jahre 1775 Uberlebt. Zur Gestalt der auf
,»der nordlichen Wand gemalten Hunde* erginzte 1778 Yi Deok-moo Folgendes:
,»Auf der westlichen Seite der Halle gab es eine kleine Tiir. Durch die Tiir
war eine Gasse zu sehen. Betrachtete man sie aus der Tur, sah man, dass
ein riesiger Hund auf der nordlichen Wand gemalt war. Sein Kopf wurde
von einer Kette gefesselt. Auf den ersten Blick sah der Hund sehr

schrecklich aus, als ob er uns fressen wirde. Unter diesem Hund waren
im Schatten noch mehrere Hunde, die auf dem Bauch lagen, zu sehen. 16’

Eine diesbezlgliche Bildquelle im kirchlichen Kontext hat sich nicht erhalten. Eine

anonyme Olmalerei Mengquan tu % K [& (Bild des wilden Hundes; oder:

Maenggyeondo) aus dem spaten 18. Jahrhundert, die sich zurzeit im National
Museum of Korea befindet, zeigt, dass ein grol3er, mit einer Kette gefesselter Hund
unter einer Séule liegt, welcher in erster Linie an den Liggende hond aan een ketting
von Pauwels van Hillegaert (1596-1640), einen Maler des niederlandischen
Goldenen Zeitaltars, erinnert (Fig.5.2.19-20).

Die durch Licht- und Schattenwirkung erzielte starke Modellierung des Pelzes und
die Technik der Olmalerei weisen darauf hin, dass es sich bei der Malerei um eine
spatere Kopie eines von Lee Gi-ji nach Korea zuriickgebrachten Albumblatts
handelt.168

,,Die Form des Himmels “: Die malerische Erneuerung, 1729

In Wirklichkeit war die illusionistische Malerei bereits zu Beginn des 18.
Jahrhunderts sowohl am Kaiserhof als auch in der Kirche in Peking populédr. Gao
Shigi =+ &F (1645-1704), der Zhongshu-Beamte im Inneren Kabinett (Neige
zhongshu N HEE), beschrieb im Jahre 1703, dass die als Tongjing hua bekannte

Malerei Teil der Ausstattung von Kangxis Palasten war. %°  Auch die

167 Yi Deok-moo 1778-1779, Bd. 2, in: DBKC: ,, 5 5,75 /N'9.FI, 75 /N - 17

NPT AILHEE — AR SR B HTH, B U m] i LA, B A S REERENR

peth.”

168 Die Datierung dieser Malerei als ein Werk des spaten 18. Jahrhunderts ist

unstrittig unter den koreanischen Kunsthistorikern, dazu siehe Jeong Eun-joo 2012, S.

16.

169 1 ju Hui 2013, S. 37 (zit. n. Gao Shiging 1703): ,,In der Umgebung von hohen,
rachtigen Bauwerken (Tai) waren tberall Tirme mit eingerichteten Glasfenstern zu

p
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Nantang-Kirche war nicht die einzige Jesuitenkirche in Peking, die mit der
illusionistischen Malerei verziert war. In demselben Jahr, als Gao Shiqgi die Palaste
besuchte, war die Beitang-Kirche bereits mit den prachtigen malerischen Werken des

italienischen Laien Giovanni Gherardini (1655-1723?) ausgestattet:*"

,Bvery part of the Ceiling is painted. This divided into three Parts: The
middle one represents a Dome, quite open, of a rich Architecture; these
being Marble Columns, supporting a Row of Arcades, with a noble Bal-
ustrade over them. The Columns themselves are fixed in another Balus-
trade, in a beautiful Taste of Designing, with Vases of Flowers very
agreeably disposed. Over all is God the Father, seated in the Clouds on a
group of Angels, and holding the Globe of the World in his Hand. Tis in
vain we assure the Chinese that these several Things are painted on a flat
Superficies, they never believing but that the Columns are strait, as they
appear to the Eye. The Lights, indeed, are so happily disposed through
the Arcades and Balustrades, that the Spectator may easily be deceived.
This Piece was done by Signor Gherardini, an Italian Painter. On each
Side of the Dome are two Ovals, the Paintings of which are very live-
ly...the Altar is painted as well as the Ceiling. The Sides of the Altar are
a Continuation of the Architecture of the Church in Perspective. This
pleasant enough to see the Chinese come forward to view that part of the
Church, which they imagine to be behind the Altar. Being come to it,
they stop, draw back, advance again; and then lay their Hands upon it, to
feel whether some Parts don't really project more than others.“*"!

Bevor es Bouvet gelang, Gherardini, den er in Paris traf, als er damals die Decke in
der Bibliothek des Professhauses ausgemalt hatte, fiir Peking zu gewinnen, war der
Maler bereits als ein Meister der Perspektivmalerei im Dienst des Herzoges von
Nevers bekannt.}’> Gherardini, der in seiner Jugendzeit bei Angelo-Michele Colonna
(1600-1687), einem Meister der Bologneser Schule, der quadratura, studierte, malte
die Beitang-Kirche in den Jahren 1701 bis 1703 mit viel Scheinarchitekturen aus.

Darunter schuf er — was besonders auffallig war — eine ,,Scheinkuppel, welche in

enger Beziehung zu Castigliones Lehrer, Andrea Pozzo sowie der Tradition der

sehen. Zwischen den Fenstern waren die Wandflachen mit der ,,europdischen
Malerei (Xiyang hua) verziert /| =275 » VUE S > SR8 E - FienBERrY
170 Gherardini kam 1698 mit ,,Bouvets Delegation in Canton an und blieb in Peking
bis 1703. Zum Leben Gherardinis siehe vor allem Corsi 1999, S. 103-122.

171 Jean Jartoux an Jean De Fontaney, geschrieben am 20. August 1704 in Peking, in:
Lockmann 1762, Bd. 2, 1762, S. 323-327 (publiziert zunéchst in Du Halde 1736, Bd.
3, S. 140-141; sowie WB, Nr. 88, S. 32).

172 \/gl. Schulz 1966, S. 14-15.
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Bologneser Schule stand.!’® Die ,Kuppel“, die das Auge zu tduschen und dem
Betrachter; durch perspektivische Malerei den rdumlich-realistischen Eindruck eines
Kuppelbaus zu vermitteln vermag, wurde 1690 von Pozzo in der San Ignazio zu Rom,
und dann 1703 in der Wiener Jesuitenkirche praktiziert; beide wurden zunéchst 1693
in Pozzos 1. Band des Perspectivae pictorum et architectorum (fortan: Perspectivae)
ausfuhrlich vorgestellt (Fig.5.2.21-22).17

In diesem Kontext war es denkbar, dass die von Gao Shigi geschilderte Tongjing hua
wohl ein Werk Gherardinis war.1”® 1704, bald nach der Vollendung der Ausmalung
in der Beitang-Kirche, verlie er Peking. Das heiflt, zwischen 1704 und 1723 war
kein européischer Maler im Dienst des Kaisers tatig. Obwohl, bezeugt durch Ripa,
noch sieben seiner Schiiler, die in der Perspektivzeichnung bekannt zu sein schienen,
1710 am Hof tatig waren,*’® schien sich niemand um die malerische Ausstattung der
portugiesischen Nantang-Kirche bemiht zu haben. Vor diesem Hintergrund wurde
Castiglione 1714 nach China geschickt. Einer der wichtigsten Griinde war sicherlich
sein malerisches Talent, wodurch die Nantang befahigt wurde, mit der
Beitang-Kirche, einer der préchtigsten Projekte Louis XIV, zu konkurrieren.
Gherardini und Castiglione waren beide Italiener und standen in derselben Tradition
wie etwa Mantegna, Colonna, Romano und spéter Pozzo; letzterer war der
Markenzeichen der Gesellschaft Jesu in der romischen Kunstlandschaft des spaten 17.
Jahrhunderts.

Im Vergleich zum Laien Gherardini war Castiglione mehr mit dem Orden verbunden
und war ein grof3er Propagandist und Praktiker der Theorien seines Lehrers. 1729, als
die zum Teil Gbersetzte, Uberarbeitete chinesische Ausgabe von Pozzos Perspectivae

unter dem Titel Shixue jingyun fREZf5ZE (Studien der Sehkunde; fortan: Shixue;

Fig.5.2.23) in Peking erschien,!”” kam unter ihm in der Nantang-Kirche eine

173 vgl. Corsi 1999, S. 108-109.

174 Zwei Exemplare von Perspectivae waren in der damaligen Beitang-Bibliothek
vorhanden, dazu siehe Verhaeren 1949, S. 738, Nr. 2511 (Text im Lateinischen und
Italienischen), 2512 (Text im Lateinischen und Deutschen); vgl. Corsi 1999, S. 110.
175 Gherardini war hauptsachlich am Hof tétig, wo er eine eigne Malklasse, die sich
mit der Olmalerei beschéftigte, leitete, dazu siehe Schulz 1966, S. 15.

176 Ripa 1939, S. 124 (lbersetzt und publiziert in: Corsi 1999, S. 119-120): ,...it was
February 1711, | was led into the room of oil painters, who are seven disciples of Sig.
Gerardino..., they do not impaste the paints, gloss the colours a lot and don’t use
very dark patches....the perspective is rather well drawn with rulers, but they do not
paint anything other than houses and mountains.*

177 Bevor Castiglione es zum Druck brachte, schien er noch die Erlaubnis von der
Ordenszentrale eingeholt zu haben, dazu siehe Castiglione an Michelangelo
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Scheinkuppel zur Vollendung, die mit Gherardinis ,,Kuppel“ konkurrenzfihig war.!"
Im Shixue, in dem sich ein Kapitel der Herstellung der Scheinkuppel widmet, war die

illusionistische Malerei unter dem Begriff ,,Xianfa %§;£“ (Prinzip der Linien)
erlautert. Zur Herstellung einer Scheinkuppel erklarte Nian Xiyao 4 7 2%

(1671-1738), der Co-Autor und Ubersetzer des Shixue:

,If you paint a ceiling according to this method and view if from below,
the sides of the picture will unite, the stone columns will soar skyward,
and the latticed windows will set off each other. It will look like a mul-
tistoried structure towering above, and through its openings you will
glimpse the sky and see the stars. When your painting reaches this point,
only when you will understand the Western methods. If you study and
examine this intensively, [the results will be] miraculous. How can it not
delight the eye?...This is a Western method of drawing a round house.
Since China does not have this type of house, the Chinese people have
never painted in this way. | made this picture here to explain the method
so those who study it can spread the knowledge of it.«1’®

Sowohl Perspectivae als auch Shixue waren in China einflussreich. Sie wurden zum
Teil, zunéchst im Sakralraum und spéter am Hof des Qianlongs, praktiziert. Wie sah
die Scheinkuppel in der Nantang-Kirche aus? Diesbezuglich gibt uns die Lissabonner
Zeichnung, die anndhernd auf dieselbe Zeit zu datieren ist, Auskunft (Fig.3.2.11;
5.2.24-25). Sie zeigt, dass die Kuppel mit acht Tragsaulen (Perspectivae, Fig. 90; vgl.

5.2.21) in der San Ignaz hier auf eine kleinere Kuppel mit vier Séaulen reduziert

Tamburini, geschrieben am 14. Oktober 1729 in Peking, in: ARSI, Jap.Sin. 184, fol.
37r-v (publiziert in Schulz 1966, S. 93-94): ,,Stando in questo pensiero mi occorse
che il nostro Fratello Andrea Pozzo di felice memoria imprimi con credito
d.a.Comp.a, e pubblica untilita i due tomi di prospetiva, non meno celebri, che
ammirabili, e ancor che io povero, e inutile non arrivi ad essere degno discepolo di
tal Fratello, e considerando la mia poca abiblita, tenga motivo di timore...*

178 ARSI, JS 184, f. 41rv (transkribiert in: Corsi 2011, S. 240-241): ,,Le volte sono
tutte dipinte dal Frattelo Giuseppe Castiglione con molta vagezza, ma sopra tutta la
Cupola che dipinse in un telao piano...”; sowie Augustin Hallerstein an Joseph
Ritter, geschrieben am 1. November 1743 in Peking, in: WB, Bd. 5, Nr. 681, S. 75:
,...unser F. Moggi nach denen Reguln der Europzaischen Bau=Kunst in besseren
Stand gesetzet, Frater Castiglione aber mit seinem Kunst reichen Pinsel ganz
ausserordentlich gezieret hat.*

7% Ubersetzt und transkribiert in: Kleutghen 2010, S. 150: ,, 352082 A48 H » (]I
MRz - HEEH HaEEZE el s El > rAE L HZERR - 40
HERMAERS - @FEEI > FFEE L W - wrrE > [l
HEAE 2L - EPEEEEF 2% - AT F - ATRMEE 2 & o St
» IBH—% » B DR AR
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wurde; zwischen den Saulen waren vier groRe, rundbogige Offnungen, die sich im
obersten Geschoss wiederholten. Die Form der ,,Kuppel* dhnelte eher der im Shixue.
Sie war mittig an einer nach oben konkav eingezogenen, mit Vasen und Rollwerk
verzierten Kalotte, die den ganzen Vierungsraum beanspruchte, platziert.
Ohne Zweifel stellten die Decken- und Wandmalereien Castigliones einen wichtigen
Anziehungspunkt fur die neugierigen koreanischen Gesandten dar. Diesbeziglich
beschrieb Lee Eui-hyeon im Jahre 1732 wie folgt:
,Als ich durch die Tur hineinging, [wurden meine Augen] von den
Malereien geblendet. Ich konnte sie nicht mustern. Sie sahen wie der
Himmel aus und ihre Hohe erreichte fast die Milchstralle. Die Sonne, der
Mond und die Sterne sind fest gemalt. An der Wand sind zumeist
(buddhistische) Geister abgebildet. Es sah wie die Halle der Zehn

Hollenkonige im Zen-Tempel aus. [Ich] sah, dass der Raum dammerig
war und kein Licht hatte. Das war sehr merkwiirdig. &

Obwohl man bei Lee Eui-hyeon keine besondere Erwédhnung einer Scheinkuppel
findet, war es jedoch interessant, dass er die Fresken mit einer ihm bekannten
buddhistischen Darstellung, der Halle der Zehn Hdllenkdnige (Shiwang dian 7
j£%), verglich. Uber die Gestalt der ,.Kuppel erfihrt man erst 1772 von Kim
Gyeong-seon Genaueres. 8

Aufschlussreich ist, dass Lee die Existenz einer weiteren Scheinkuppel, die in der

180 |ee Eui-hyeon1732, in: Song Yung-wan et al. 1960, Bd. 2, S. 417-520 (publiziert
in Huang Shijian 1998, S. 156): “ A\F(EESHEIZE - HEER, ELERK L,
T S R % - B H H BIRE - BE E e - AEIEE TR - R, W
RAMESHARSE - ATEeth.

181 Kim Gyeong-seon (1812-1813), in: Song Yung-wan et al. 1960, Bd. 1, S.
931-1188 (zit. n. Park Ji-won 1780, in: Im Ki-jung 2001, Bd. 56, S. 506-507
(publiziert in Liu Xiang 2013, S. 24).): ,,...mit erhobenem Kopf die Kuppel (zaojing)
betrachtend, sah ich, dass unzé&hlige Knaben in den Wolken sprangen und
schaukelten; nacheinander fielen sie vom Himmel herunter; ihre Haut war wirkte
zart... plotzlich waren die Betrachter davon erschrocken. Sie schrien, hoben die
Kdpfe und 6ffneten die Hande, um sie mit den Handen zu stitzen /.. {fi 5, Al
B, PUEREM, REBZEM Y, UUERA  FHRACH. . BROBEEENE
gesEl , (IEFIEF > DURHEEBETE . Die Zaojing #4f hat eine kuppelartige
Konstruktion und wird sehr haufig in der Wélbung der chinesischen Tempel und
Palaste verwendet. Mit dieser Bezeichnung hat der Autor anscheinend die
Scheinkuppel gemeint. Eine dhnliche visuelle Erfahrung ist bei Lee Eui-hyeon
(1766)zu lesen: ,,Die starke Farbigkeit erhellt den Phonix; er fliegt {iber den Balken
gen Himmel und erreicht schwebend die Wolken /7 52 B et B EEZs B aE
oI Es ist aber unklar, ob die Kuppel vor 1772 noch eine Modifikation erfuhr.
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Decke der 1729 wiederaufgebauten Dongtang-Kirche zu sehen war, bestatigte: 82

,Der neu gebaute Tempel war sehr prachtig; vier rundbogige Tiren
Offneten sich an den Ecken [des Innenraums]. Die Geschosse verjlingten
sich nach oben; das oberste hatte eine runde Form, wo die Form des
Himmels abgebildet wurde.«183

Ohne Zweifel stammten die Fresken aus den Handen von Castiglione.*®* Die ,,runde
Form des Himmels®, die in erster Linie an die Kuppel im Perspectivae sowie Shixue
erinnert, war sehr ahnlich wie die in der Lissaboner Zeichnung. Sie war das erste
Zeugnis fur die Praxis von Pozzos Theorie im Sakralraum. Im unmittelbaren
Zusammenhang zu Pozzo stand nicht nur die Scheinkuppel, sondern auch die Form
des Hochaltars. 1729 beschrieb Kim Soon-hyup tber den Altarbau das Folgende:

,,Auf der nordlichen Wand war das Bildnis des Jesus zu sehen. Mehrere

steinerne Treppen schichteten sich von unten nach oben auf ... auf der

linken und rechten Seite des Bildnisses wurde jeweils ein goldenes

Saulenpaar aufgestellt. Die mit Gold verzierten Saulen waren riesig, rund

und bestanden aus den aufgeschichteten Kreisen. Der obere und untere

Teil [des Altars] waren mit der flieBend geschriebenen Kalligrafie sowie

bunten und glédnzenden Farben verziert. Die erstaunliche Gestalt war
schwer in Worte zu fassen. 1%

Dies wurde von den Quellen vonseiten der Jesuiten bestétigt. Es ist aus einem auf
den 8. November 1729 datierten Brief von Moggi, dem Kollegen Castigliones, zu
erfahren, dass die Form des Hochaltars der Dongtang-Kirche dem in der S. Luigi
Gonzaga-Kapelle (Fig.5.2.26) dhnelte.!8 Letzterer wurde auf der Basis von einem

monumentalen Altarbau Pozzos konzipiert.

182 Die Scheinkuppel sollte um 1729 von Castiglione gemalt und nach dem Erdbeben
im Jahre 1730 wieder renoviert werden.

183 Lee Eui-hyeon 1732, in: Im Ki-jung 2001, Bd. 35, S. 500: ,, 375 B 511 &5tk &y
i > DURBIEHELEERT - Efgid b > & ETEMRE - EERP

184 Augustin Hallerstein an Joseph Ritter, geschrieben am 01. November 1743, in:
WB, Bd. 5, Nr. 681, S. 75:,,...einen neuen Bau, samt einem kleinen Kirchlein,
welches, nach einem Verlauf der Jahre, unser F. Moggi nach denen Regeln der
Europaischen Bau=Kunst in besseren Stand gefeRet, Frater Castiglione aber mit
seinem Kunst reichen Pinsel ganz ausserordentlich gezieret hat.

18 Kim Soon-hyup (1729), in: Im Ki-jung 2001, Bd. 38, S. 357: ,, ) JLE#_ Rk
& B MERERG.. SRAAEIES - HEEMA - W LAt akEE
EIfEMmEfLAE S - H B NG RESEE SR g e oy SRR

186 ARSI, JS 184, f. 41rv (transkribiert in Corsi 2011, S. 240-241): ,,...1I tempo poi
non mi permesse di fare due esemplari dell’ Altare Maggiore, del quale I’unico che
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Im Jahre 1695 gelang es Pozzo, fiir die romische St. Ignatius-Kapelle der Entwurf
eines Adikula-Altars mit gewaltigen, im Grundriss konvex vorgelagerten
Kolonnaden sowie einem abgebrochenen Segmentgiebel in Vollendung zu bringen
(Fig.5.2.27). Mittels eines von Vincenzo Mariotti gestochenen Kupferstiches (1697)
sowie der Reproduktion in anderen Formaten (Flugblatt, Pamphlet) war die Form des
Ignatius-Altars in allen Jesuitenh&usern bekannt und deswegen wegweisend fir den
Altarbau im 18. Jahrhundert. *8” Nicht zu vernachlassigen ist, dass Mariottis
Kupferstich im Auftrag der Jesuiten entstand und mittels des ordensinternen
Netzwerks verbreitet wurde. So ist es nicht liberraschend, dass Pozzos Autorenschaft
— gegeniiber dem Orden als Ganzem — in diesem Werk kaum sichtbar war.8

1697 entstand auf der Grundlage des Ignatius-Altars ein prachtiger, im Grundriss
konkav eingezoger Altarbau fir die Gonzaga-Kapelle, der jedoch unter Pozzos
Namen im 2. Band seines Perspectivae publiziert wurde (Fig.5.2.38). Der
Unterschied zwischen den beiden Altéren liegt darin, dass es sich beim vorderen um
eine fir die freistehende Statue des hl. Ignatius konzipierte Retabelarchitektur
handelt. Daher schaffen die konvex vorgelagerten Kolonnadenpaare eine groRe
Raumlichkeit im dahinterstehenden Hohlraum. Dies wurde aber im Gonzaga-Altar
zur flachen Ebene modifiziert, da er fur die Einrahmung eines Reliefs zur Verfligung
stand.

Seitlich wird der Gonzaga-Altar von den spiralférmigen gedrehten Sdulenpaaren, die
das in der Mitte gebrochene Architrav und Gebalk tragen, flankiert. Oberhalb des
Segmentgiebels bildet sich ein von sparsamem plastischem Dekor verzierter Aufsatz,
in dessen Mitte ein Wappen angebracht ist. Mit den ,,mit Gold verzierten Saulen aus
den aufgeschichteten Kreisen meinte Kim Soon-hyup genau die spiralférmige
gedrehte Sdule, die im 1. Band des Perspectivae ausfuhrlich vorgestellt wurde
(Fig.5.2.29).

feci fu insieme con quelli diretti a S%. Maesta; vero € che per essere il detto Altare
guanto al tutto insieme simile a quello della Cappella del nostro S[an]to Luigi
Gonzaga, non pareva che fosse per fare mancanza, nulla di meno se il tempo non mi
havesse tradio, non potevo in alcun modo scusarmi dal lavoro, per far vedere alla P.V.
le mutanze che furono fatten el medesimo altare per accomodarlo al luogo, e al Paese;
questo medesimo hancora si puole dire di tutta la Chiesa, la quale in quello che
‘difere’ dal gusto Architettonico di Europa, e in grande parte disimulato per
accomodarlo la genio Cinese, che gusta di molteplicita di colonne, multiplicia di
lavori e insomma tutto in copia, e le fabriche che noi chiamiamo gravi e solide, loro
le stimano ordinarissimi...”

187 \Vgl. Levy 2004, S. 205-207.

188 Ebd., S. 207.
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Obwohl wir Uber den Altarbau in der Dongtang-Kirche keinen verldsslichen
Anhaltspunkt haben, wurde der in der Nantang-Kirche jedoch durch die Zeichnung
dokumentiert, welche auf einen Mischstil beider Altare hinweist (Fig.5.2.30):
Wahrend die Saulenpaare sich konvex zu Hinterwand verhalten, ist die Form der
Spiralséule mit trapezférmiger Vorkragung jedoch véllig identisch mit dem im
Perspectivae vorgestellten Beispiel; ferner sind zwischen den Sdulen ebenfalls diinne,
den Rhythmus schaffende Pilaster zu sehen.

Zu beobachten ist, dass der Nantang-Altar auf einen einheitlichen, gebrochenen
Segmentgiebel verzichtet. Hingegen sitzt ein Arkadenbogen, der identisch mit dem
vor dem Altarraum ist, auf dem Gebélk. Oben bekront der Arkadenbogen ein grof3es
Monogramm IHS in Lichtglorie. Ob dieser Altar das Erdbeben im Jahre 1730
Uberlebt hat, ist unklar. Zumindest lasst sich keine Erwahnung bei den spéteren
Reisenden finden.

Zhao Yi besuchte die Kirche um 1750. Der Deckenmalerei sowie dem Hochaltar, die
bei Lee Eui-hyeon einen unvergesslichen Eindruck hinterlieRen, schenkte er keine
besondere Beachtung: ,,...auf der weilen Wand ist das Bildnis (einer Frau) zu sehen,
die genauso hiibsch wie ein Madchen oder eine Nymphe ist.!8°

Sicher ist, dass Fresken und Altarblatter, wie Hong Dae-yong 1765 bestatigte, noch
vor Castigliones Tod im Kirchenraum vorhanden waren.’®® Das Hauptaltarblatt wich

schon eindeutig von der Verkiindung des Herrn ab.’® Die Altarblatter wurden

189 Zhao Yi (ca. 1760), Bd. 7, S. 127 (tradiert in Wang Xu 1765, Bd. 24, S. 391;
Yang Zhongyi 1880, Bd. 7, S. 240): ,,/GfH4&ZE% » B dhE i«

1% Han Deok-hoo 1732, in: Im Ki-jung 2001, Bd. 49, S. 376: ,,Alle Wande waren
mit der Darstellung von Figuren bemalt; sie bewegten sich, als ob sie lebende
Menschen seien; man kann aber schwer identifizieren, ob es sich bei ihnen um echte
oder gemalte Menschen handelte ... ich fasste sie mit den Hénden, dann stellte ich
fest, dass sie doch gemalt waren. Das war wirklich merkwirdig / Vg 35 A7 - 1
EBAAE A ERL. TR AlEE T FUZ PR sowie Hong Dae-yong 1765:
,....auf den Seitenwinden sind das Leben des Herrn des Himmels sowie die
westlichen Erzdhlungen abgebildet ... darauf sind {iber zehn echte Portraits
aufgestellt; sie sind alle europdische Jiinger des Herrn des Himmels sowie Li Madou
(Matteo Ricci) und Tang Ruowang (Adam Schall), die die christliche Lehre in China
verkiindeten / EREEEGE R FIEPE, PEREE. . FEYEEG - B R EDMRINF
NZHEGE BB PR IS &5 E e

191 Hong Dae-yong 1765, in: DBKC: ,,Auf der nérdlichen Wand wurde ein Bildnis
aufgestellt [mit einem Mann], der ebenfalls zerzauste Haare hatte. Er wurde
melancholisch dargestellt und sah &hnlich wie eine Frau aus. Das ist der sogenannte

Herr des Himmels /dLEEE:—{5% - TR#EZ - BEAMR A - HE 0 - Arsg R L
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spatestens im Jahre 1729 durch die Gemalde Castigliones (wohl auch seiner
chinesischen Gehilfen), die das Leben Christi zum Thema machten, ersetzt.!%

Bei allen Altarblattern handelte es sich, wie Wang Qishu belegte, um Olgemalde.
Nachdem Suarez 4.500 Unzen Silber beschafft hatte,'** schuf Castiglione 1729 fiir
die Dongtang-Kirche noch eine Reihe von religidsen Malereien, die sich ebenfalls
dem Leben Christi widmeten.'®> Die Portrits der friiheren Missionare, die sich
vorher in der jesuitischen Bibliothek (Ricci-Kirche) befanden, waren an den

Seitenwéanden des Innenraums aufgestellt.*%®

192 Kim Soon-hyup (1729), in: Im Ki-jung 2001, Bd. 38, S. 357: ,,Ich sah, dass in
jedem Raum der dstlichen und westlichen Wande eine rundbogige Tr sich 6ffnete.
Sie hatte (im Grundriss) eine konkave Form, worin es sehr gerdumig war. In jedem
dieser Rdume waren Figuren, die sich entweder in zwei bis drei oder vier bis finf
Leute gruppierten, gemalt. Darunter gab es hiibsche Jungfrauen, fette Knaben. Sie
freuten sich oder lachelten waren-taehelnd, als ob sie sprechen wiirden. AufRerdem
wurden waren vor jedem Bildnis lange holzerne Stiihle aufgestellt, die ca. zwei Chi
hoch waren /53, ECERPEEERIAES—RIEEERT » siRif5e - Bt pirs - & AP
=T - R BRI E - MERALER, WRAE, SRS
N RRRI G 1 Bhm R

193 Wang Qishu 1736-1795, Bd. 4, Nr. 141, S. 49: ... .die Bildnisse der Buddha [sic!]
sind mit Ol gemalt; von Ferne betrachtet sehen sie wie lebend aus/ & {5 FH JHFRT
o A

19 Diese Summe war fir den Bau der Dongtang-Kirche gedacht, dazu siehe Schulz
1966, S. 92.

1% Hong Dae-yong 1765, in: Song Yung-wan Taehakkyoe 1960, S. 239-240
(publiziert in Huang Shijian 1998, S. 158-159): , Auf der nérdlichen Wand gab es ein
Bildnis des Herrn des Himmels. Seine ppigen Haare ahnelten denen des lebenden
Menschen. Vor ihm standen zwei Leute. Als ich in der Kirche einherging, sah ich
einen mittig an der Wand platzierten Tabernakel, in dem drei Statuen aufgestellt
waren; sie waren so merkwdrdig ... nachdem ich zu den Flf3en der Statuen gegangen
war und sie mit den Handen gefasst hatte, stellte ich fest, dass sie doch Fresken
waren. Auf der westlichen Wand waren die Szenen aus dem Leben Christi; darunter
gab es einen vor Kurzem gestorbenen Knaben, der auf dem Sarg lag. Eine Jungfrau
vergrub ihr Gesicht in den Handen und weinte. Sie wurde von vier oder fiinf Leuten,
die ebenfalls weinten, umgeben / JEEEJNA K T8 » BEFALAEAN  BIEN AIL
F o S6AFT » ERAPERSERE » =8 LRZ. O REHTmMEY - AlJER
JREE - JhEEEAD o PREEER R FIES > AWLNEEEE L o D aE R
HeZIUH AIRRMMER 2, sowie Yi Je-hak 1793, in: Im Ki-jung 2001, Bd. 58, S.
187-188: , ,Auf der nordlichen Wand war der Gott des Herrn des Himmels

platziert ... da, nach der Legende, die heilige Mutter diejenige war, die den Herrn des
Himmels gebar, begann die erste Wand mit der Darstellung einer stehenden heiligen
Mutter, die das Kind hielt, das Jesus darstellte in-welehem-Jesus-auech-dargestelt-
worde / JLEE B2 K F L FTREEEREEIER T H55 —BESRE B R 5L - X
R .

1% Zu den Szenen aus dem Leben Christi siehe ferner Zhao Huaiyu 1765, Bd. 13, S.
285: ,,Auf der Wand ist der Herr des Himmels abgebildet...auf den Seitenwanden
sind die Szenen aus seinem dessen Leben dargestellt /E£4@K 3 .. BEH S KX SH

S

PR,
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Zu dieser Zeit, genauer gesagt im Jahre 1729, sollen noch mehrere Malereien in der
Nantang-Residenz entstanden sein (Fig.5.2.11). Besonders bemerkenswert ist, dass

Hongs Aussage Uber zwei Wandmalereien, Gaitian xingxiang tu 2 K &2 22 [E]|
(Sternbild des bedeckten Himmels) und Tian yu di tu KE#t[E (Bild des Himmels

und der Erde) in einer Empfangshalle zu einem spateren Zeitpunkt eine &hnliche
Resonanz bei Yao Yuanzhi fand: ® _...in der Nantang waren zwei
., Xianfa-Malereien“!%® von Lang Shining (Castiglione) zu sehen. Sie waren an den
westlichen und 0Ostlichen Wéanden der Empfangshalle aufgehéngt. [Ihr Format] war
genau so groR wie die Wand.“%°

Yao war anscheinend nicht der einzige Augenzeuge gewesen. Zhao Shenzhen, einer
seiner Zeitgenossen, der nach 1775 die Kirche besichtigte, erganzte: ,,Auf der
westlichen und 6stlichen Wand waren Siegeszenen mit Menschen und Pferden
dargestellt.<?% 1786 identifizierte sie Zhang Jingyun als Junshi tanjing dadi kaixuan
tu BT AKFEE (Sieg Konstantins des GroRen an der Milvischen Briicke)

und Dadi la shijijia desheng tu K % #& + F 2R 15 5 Konstantins

Kreuzesvision).?!

197 Hong Dae-yong 1765, in: DBKC: ,,Durch die westliche Tiir kam ich zu einer
Empfangshalle, deren mit Seidenvorhdngen bedeckter Eingang sich im Siiden
befindet; ich ging hinein, (dort sah ich) ungefahr sechs Zimmer, deren Boden mit
Ziegeln belegt waren; auf der éstlichen Wand der Empfangshalle ist das
Himmelsbild gemalt, auf der westlichen (hingegen) sind der Himmel und die Erde /
PEAFT - AEE - FHEP - T - AFEARMHE « Tigh - REEESERER
t, PHEEEE K N B M. ..« Wobei es sich aufgrund ihres ungewdhnlichen Formats
wohl um die Wandpapiere, oder im Chinesischen Tieluo 5% handelte.

1% Die Malerei, hergestellt gemaR dem Prinzip der Linien/Perspektive.

199 Yao Yuanzhi 1796, Bd. 3, S. 66 (Ubersetzt und publiziert in: Loehr 1940, S.
40-41): ,, B E A B EEGUEE 5k o SRICEESERPE EE - SR —UIEEE” Yao
Yuanzhis Besuch lasst sich zwischen 1800 und 1838 datieren. Das heif3t, der
Wohnbereich einschlie}lich der Empfangshalle ist von der Brandkatastrophe 1775
verschont worden. Ferner I&sst sich Yaos Eindruck iber die Xianfa-Malerei
folgendermafen beschreiben (BNLB, Bd. VII, Marz-August 1933, Nr. 3-4, S. 16-17,
vgl. Loehr 1940, S. 42): ,,...guardando da una certa distanza, sembra che si possa
entrare, ma avvicinandosi, ci si accorge che e una parete. La pittura a prospettiva non
si trovava nei tempi antichi, ma e tanto bella che e un peccato che le genti
dell'antichita non I'abbiamo mai vista. Per questa ragione ne prendo nota speciale.*
200 Zhao Shenzhen 1820-1830, Bd. 1, S. 313: ,, & & ~ PHRiEE » = A EYIHEZ AR
201 Die Siegeszenen Konstantins des GroRen sind vor 1729 datiert und wurden
spater, im Jahre 1788, durch einen anonymen Missionar bestatigt, siehe LE, Bd. 24,
S. 396 (vgl. Schndiller 1940, S. 66 ; sowie Beurdeley et al. 1971, S. 36): ,,Castiglione
I'embellit autrefois de deux grandes et magnifiques peintures qui représentent le
grand Constantin sur le point de vaincre, et Constantin vainqueur et triomphant.*
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Die zwei Schlachtenszenen des frihchristlichen Kaisers, die als ein Bildpaar
konzipiert worden sind und inhaltlich einander erganzten, waren ungewohnlich.
Giulio Romanos (1499-1546) monumentale Siegesziige Konstantins in der Sala di
Constantino (jetzt: Teil der Stanzen des Raffael) im Vatikan, die er zwischen 1520
und 1524 nach den Entwurfen von Raffael ausgefiihrt hatte, waren Castiglione
wahrscheinlich bekannt (Fig.5.1.31-32). Zu vermuten ist, dass Castiglione die zwei
Siegeszenen auf der Grundlage der Kupferstiche, so etwa die von Gérard Audran
(1640-1703) (Fig.5.2.33), schuf.

Sie waren mehr mit dem Hof als mit der Kirche verbunden. Zwischen 1762 und 1765
wurde Castiglione beauftragt, zusammen mit Attiret, Sichelbarth sowie
Jean-Damascéne  Sallusti  (gest. 1781) 64  Kupferdrucke, die die
»~Expansionsfeldziige Qianlongs in seinen Grenzgebieten dokumentierten,

anzufertigen. Darunter standen die Pingding zhunge ‘erbu desheng tu V-7 #ENE FR [H]
E15h5E (Szenen Uber den Sieg gegen die Dsungaren) mit 16 Szenen stilistisch
Audrans Kupferstiche sehr nahe; in der ersten Szene der Gedengelaxi ying #%&%)
firbfr= (Der Sturm auf das Camp von Gadan-Ola; Fig.5.2.34) orientierten sich das
rdumliche Arrangement der Soldaten und Kriegspferde, die gruppierten Menschen
sowie die Licht- und Schattenwirkung eindeutig an der europaischen Vorlage.

Da der Kupferstich nicht wie ein Rollbild zum Aufhangen gedacht war, fertigte
Castiglione zusammen mit Attiret noch einige Dokumentationsmalereien fur
Qianlong an. Ein Wandbehang Wanshuyuan ciyan & f5f &5 & (Kaiserliches
Festmahl im Garten der zehntausend Baume; Fig.5.3.35) wurde 1755 als Pendant zu
einem in der ,,Halle der Geschwundenen Uferbank* (Juana shengjing dian #[u[f%
EREY) in Chengde 7&K{% (heute: Provinz Hebei ;A1E4) aufgehéngten Qianlong
guan mashu tu #Z7FE#E EffflE (Qianlong betrachtet den Pferdesport) konzipiert.2%?
Er diente als Vorlage fir die Schlachtenszene Kaiyan chenggong zhu jiangshi gl &
L IhEEF1- (Der Kaiser hélt ein Siegesmahl fiir verdiente Offiziere und Soldaten;
Fig.5.3.36). Das heift, das Bildpaar Romanos wurde mittels eines Kupferstiches von
Audran zundchst in eine Halle der Nantang-Kirche ,.transferiert und reproduziert.

Castigliones Kopie diente nicht nur als VVorlage fur Qianlongs Kupferdrucke, sondern,

202 | edderose 1985, S. 142-143 (vgl. Kap. 5.3 :,,Bildtyp, Stil und Herkunft”)
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was bisher ganzlich vernachl&ssigt wurde, inspirierte und beeinflusste die
Herstellung sowie das Display der Qing-Dokumentationsmalerei.
Zum Hof standen jedoch nicht ausschlieBlich die Schlachtenszenen in Beziehung. In
Wirklichkeit gewann die Tongjing hua, deren Wurzel in der Kirche lag, an groRer
Bedeutung. Hong Dae-yong berichtete noch von zwei weiteren Malereien des
Trompe-/'eil, die die Stadtveduten zum Thema hatten. Zu deren Lokalisierung gab er
uns einen aufschlussreichen Hinweis (Fig.5.2.11):
,,Im Norden des Gartens gab es eine hohe aber bescheidene Halle, deren
Dekoration besonders fein erschien; als ich durch die Tir hineinging, sah

ich, dass auf den beiden Wé&nden Geb&ude, Pavillons und Figuren gemalt
waren, 203

Ferner gab es auf der Ostlichen Wand des Kirchenhofs ein weiteres Werk mit einer
Darstellung der Stadtvedute (Fig. 5.2.11):
,»Ich kam zu einem sehr hohen Tor, in dessen Osten eine Ziegelmauer in
Hohe von ca. zwei Zhang (3,33 Meter) zu sehen war. Durch die Mauer
sah man eine halboffene Tur. Von der Ferne betrachtet sah man darin
mehrere Gebdude. Ich vermutete, dass sie eine merkwirdige Szene

darstellten. Betrachtete man sie mit Sorgfalt, so kam man zu der
Feststellung, dass es sich bei ihr doch um Malerei handelte.*?%*

Diese bildhafte Beschreibung erinnert an ein Castiglione zugeschriebenes Gemélde,
welches den dreitorigen Saulengang vor dem Wuying-Palast (Wuying dian 3% Es)
in perspektivischer Darstellung wiedergibt (Fig.5.2.37). In dieser Ansicht endet der
Fluchtpunkt sehr tief, am Ende des Palastes. Ob Castiglione es tatsachlich malte, ist
noch fraglich. Sicher ist, dass einige seiner Schuler, wie die Brider Wang Youxue
T 4& (1702?-) und Wang Ruxue T-{EHE2 (?), mit der Perspektivmalerei vertraut

waren. Der dltere Bruder Youxue war als Ersatz seines Vaters Wang Jie T3y (?),

der zu der ersten Generation Castigliones Schilern gehorte, am Hof des Yongzheng

Kaisers als Maler tétig. Bereits 1736 war er als Schiiler Castigliones sowie ,,Huahua

2% Hong Dae-yong 1960 (*1765), S. 236: , iEILA H i @ LB A EIZH » g
Wi > AFT. . T RVEEEAERI A1 vel. Zhang Jingyun 1786: “f EEIE*E?JE'&
E—r > B ?EE%%’E P EE S48 s 17@’3*%%‘*5’ RIEFTEEE -
R > JFEZ9E - B E(OER.

24 Hong Dage-yong 1765) S.236: .2, FIEER FTEAHE, S0 3 - 275
B, PP, SHEIMERIFIEESE B A RE. 2, JhEw
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ren = &= A “ (Maler der Malerei) bekannt.?® In den friihen Jahren des

Qianlong-Hofs wurde er mehrmals angewiesen, — zum Dekor der ,,Gérten der
Vollkommenen Klarheit“ (Yuanming yuan) — Kopien von Castigliones Olmalereien
anzufertigen.2%

Castiglione starb unerwartet 1766. Danach spielte Wang Youxue am Hof die Rolle
eines Hauptakteurs fir die unvollendeten Projekte in den Yuanming yuan. Im Januar
1773 wurde er beauftragt, eine ,,Tongjing hua nach den Prinzipien der Perspektive
fiir die 6stliche Wand zum Osten der Halle* in Yuanming yuan anzufertigen.?’

1774 schuf Wang — wohl zusammen mit seinem jlingeren Bruder Ruxue — mehrere

illusionistische Malereien fir Qianlongs Juanging zhai & %75 (Stube des

Amtsmiden; Fig.5.2.38). Darunter war die Deckenmalerei mit der Darstellung des
Blauregens oberhalb eines internen Theaters und einer Wandmalerei, die das Aufere
des Juanging zhai im Inneren durch Perspektive wiederherstellt (Fig.5.2.39-40); bei
beiden handelt es sich um gemalte Wandbehénge (Tieluo) — ein am Qing-Hof
gel&ufiges Format, das leicht auf die Wand zu kleben und wieder zu entfernen ist.

Es ist daher anzunehmen, dass Wang Youxue, der 1727 als Hofmaler tatig war und
zum Umfeld von C. gehorte Castiglione, sich an der malerischen Ausstattung
(insbesondere den illusionistischen Fresken) in den Kirchen beteiligte. Sein Bruder
Wang Ruxue, der selten in dem Qing-Archiv erwéhnt wurde, naherte sich aber, statt
des Kreises bei Hofe, mehr dem Kreis der Kirche an.

Zusammenfassend lasst sich sagen: Abgesehen von den oben erwahnten Decken-
und Wandfresken sowie dem Wandpapier mit der Darstellung des Hundes (Sakristei,
Halle westlich der Kirche), sind noch die Siegszenen Konstantins in der
Empfangshalle, drei Stadtveduten, die sich jeweils auf der Ostlichen Wand des
Vorhofs, in der Halle westlich der Kirche sowie in einer hohen Halle (wohl die
Taijing tang aus Pereiras Zeit) zum Norden des Gartens befanden, zu identifizieren.
Die Siegszenen sowie die Stadtveduten, die wohl um 1729 (oder auch spater)
entstanden sind, wurden von der Brandkatastrophe 1775, die den Kirchenbau

205 Zur Maltatigkeit der Brider Wang siehe Nie Chongzheng 2011, S. 86-89.

206 Ehd., S. 88.

207 Ebd., S. 89: “...am 20. Januar (1773) teilte der Eunuch Hu Shijie mit: Beauftragt
Wang Youxue und die anderen, die Xianfa tongjing hua auf der 6stlichen Wand der
Ostlichen Kammer in der dritten Halle der Szene (Jing) “Die Difte der Lotos und

Seerosen‘ zu malen.../...[F A —+ H KEGEIHEEE 5 © 22075 01 = MR SR HER 3R
faatimes - IR ELEEE > ke
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weitgehend zerstOrte, verschont. Sie bestanden bis in die erste Halfte des 19.
Jahrhunderts, als chinesische ,,VVoyageurs” wie Yao Yuanzhi, Zhao Shenzhen sowie
Zhang Jingyun die Kirche besuchten.

Wegen der Brandkatastrophe im Jahre 1775 hat sich nichts von der malerischen
Ausstattung erhalten. Sie wurde komplett neu gemalt. 1776 wurde berichtet, dass
Panzi, der Assistent und Nachfolger Castigliones, fur den Hochaltar ein Altarblatt
mit der unbefleckten Empfangnis Mariens, das eine GroRe von 11 Chi/Ful} (3,6
Meter) Lange und 8 Chi/ FuR (2,64 Meter) Breite hatte, anfertigte.?%®

1778 beschrieb Yi Deok-moo Panzis Altarblatt als ,,eine Frau, die von einem weillen
Vogel mit ausgestreckten Fligeln und dem gedffneten Mund, mit Luft gestrahlt

wurde“, was mit dem Holzschnitt Shengmu ling shangzhu jiangyun zhibao EEL}4H
FFEEZ 2 (Heilige Mutter empfangt die Verkiindigung vom Herrn des

Himmels; Fig.5.2.41) in Alenis Erklarung des kanonischen Buches (in
Ubereinstimmung steht. 2°° Fiir Bak Ji-won, der nach Fujian gereist war, sah die in
Rot gekleidete Madonna sehr ahnlich aus wie die Mazu #%¢H, eine daoistische
Seegottin, die er friiher im Shunji-Tempel (Shunji miao JIE7ER) in Putian &5 H
gesehen hatte.?!? Die Seitenaltire sollten ebenfalls auf der Grundlage der friihen

Druckgrafiken entstanden sein und darunter waren noch drei Gemalde als die Szenen

der Geburt Christi, Prasentation im Tempel, hl. Michael identifizierbar.?*!

208 pfister 1932-1934, Bd. 2, S. 972:,,En 1776, il (Panzi) fit un grand tableau de 11
pieds sur 8, représentent I’ Immaculée-Conception, pour 1’église des PP. Portugais qui
venait d’etre rebatie.”

209 Yj Deok-moo 1778-1793, in: Song Yung-wan et al. 1960, Bd. 57, S. 317: ,,A Uber
ihr flog ein weiBer Vogel mit ausgestreckten Flligeln und dem gedffneten Mund, der
weile Luft auf das Haupt dieser Frau strahlt. /JEEEZIRE1{B0E, Y Eim ARKEER
SBzik, PA—AEREOLAR, B A2

219 Park Ji-won 1780, in: DBKC: “£-K FH i AR LG, REDFERM, UBHE
e,

211 Yj Deok-moo 1778-1793, in: Song Yung-wan et al. 1960, Bd. 57, S. 317: ,,alle
Wiande waren mit der Darstellung der Figuren bemalt. Darunter gab es einen Knaben,
der nach oben guckte, als sei er erschrocken; eine Frau mit melancholischen
Gesichtsziigen streichelte ihn; ein Greis bat ihn darum nicht zu  sterben; er wurde
von den Wolken umgeben; in den Wolken waren unzéhlige Knaben, die
herausschauten; auf der ndrdlichen Wand ist ein hdlzerner Altar in Form eines
buddhistischen Steinpfeilers eingerichtet mit der Darstellung derselben Frau, die sich
aber um ein krankes Kind kiimmerte. Auf der linken und rechten Wand wurden
jeweils drei holzerne Altére errichtet, auf denen entweder eine Frau, die denjenigen
mit Fligel und Speer stoRt, rief, sowie ein gefallenes Kreuz mit unzahligen Knaben.
Ein Greis hob seine Hand, als ob er den Himmel tragen wiirde.../ FiEE A\ H—

SAIRIEE b - BOERIZR - — A > HREEERS - — B4 BT > S HASE
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5.3 ,, Verehrung des Herzens Jesus “: Die visuellen Experimente in der Zeit nach
Castiglione

Castiglione, der fiir die Innenausstattung der Nantang-Kirche malgeblich war, starb
unerwartet im Jahre 1766. Seitdem waren seine Kollegen wie Attiret, Sichelbarth und
spater Panzi sowie vermutlich auch seine chinesischen Schiler fur die Herstellung
der religiésen Malereien in der Kirche verantwortlich. Dieses Kapitel beschéftigt sich
mit der kunsthistorischen Analyse einer viel diskutierten, unsignierten Olmalerei auf

koreanischem Papier (Gaoli zhi =RE4%), welche sich zurzeit in der grafischen

Abteilung (Estampes et photographie; fruher: Cabinet des Estampes) der
Bibliothéque nationale de France in Paris befindet. Im Folgenden wird sie ,,Pariser
Malerei“ genannt. Sie stellt eine feierliche Prozession mit Gruppen von
mandschurischen ,,Beamten* sowie ,,mongolischen® Besuchern im Vorhof einer
Kirche dar, und kann uns einen groben Eindruck Uber die Themenauswahl, Technik
und Besonderheiten der religiosen Malerei in der Zeit nach Castiglione vermitteln.

Durch den Vergleich der Berichte und Ritualtexte sowie zwei neuerdings entdeckten
Zeichnungen in der Library of Congress in Washington D. C., konzentriert sich
dieses Kapitel primér auf eine ikonografische Analyse des dargestellten Rituals. Ich
werde zugleich beweisen, dass es sich bei der ,,Pariser Malerei” um ein in der

Beitang aufgehéngtes Wandpapier handelte, dessen Thema mit der Kultur des

PO EREEE - NEHEERE  ARIHE... - IAMEE NS5 =K - 5&E
i N SRR\ TVE T BERNRAGE - AR - 25
7&K 2, sowie vgl. Park Ji-won 1780, in: Im Ki-jung 2001, Bd. 56, S. 506-507
(publiziert in Liu Xiang 2013, S. 24): ,,Vor dem Knie einer Frau stand ein Knabe im
Altar von ca. funf oder sechs. Er war krank und schaute mit mit gesenktem Blick zu
ihr. Die Frau drehte jedoch ihr Haupt zur Seite und schaute ihn nicht an. An der Seite
der Frau gab es funf oder sechs Diener, die entweder auf ihn blickten oder
zuriickschauten. Es gab die Wagen des Ddmons mit Fliigeln, welche kreisten wie die
gefallenen Fledermause; [unter ihnen] war ein gottlicher Heerfiihrer zu sehen, der

den Bauch des Vogels trat und einen eisernen Speer hob; mit dem Speer stie er den
Vogelkopf. Es gab unzahlige merkwiirdige Sachen, die man nicht in Worte fassen
konnte; darunter gab es Lebewesen mit menschlichem Kopf und Kdrper, die mittels
Flugel flogen. Auf der linken und rechten Wand h&uften sich die Wolken und Luft auf,
als ob es ein Mittag des hohen Sommers oder die auf dem Meer scheinende Sonne
war; es gab Szenen wie die Hohle, die bald von der Sonne belichtet wird; es gab
hundert tausend Uppige Blumen und Pflanzen; es erschien eine starke Halo um die
Sonne.../AiF NRE ARG T HHrmaRER » Al AHEA DR -
FMRFFELAN R - ARAREE - RESH - AiRiEEs0E - A
— T Hﬁﬂﬁ”‘ SHE - FHREM  EEEE - AAGASNEERE - BfEEST
NE[T5Y) - foakE FEERMERE - WRE K - AE B - AURENRE - EH
PR > THEEZL > WA ..
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Herzens Jesu im Peking des 18. Jahrhunderts im Zusammenhang stand.?!? Dariiber
hinaus wird ein besonderes Augenmerk auf die Art und Weise der ,,Etic*-Narrative
(d.h.: Blick der AuRenstehenden) gerichtet, wodurch das rituelle Ereignis aus der
visuellen Perspektive chinesischer Maler aufgebaut, ,.erzdhlt“ und rekonstruiert
wurde. Auf dieser Basis werde ich eine Stilanalyse erstellen und im ndchsten Schritt
auf einige in der Malerei festzustellende ,,Indikatoren* der europdischen Einflisse
durch einen Quervergleich mit den hofischen Werken hinweisen. Letztendlich wird
die Art und Weise, wie die ,,importierten* europdischen Narrative die traditionellen
chinesischen Wege des visuellen Dokumentierens historischer Ereignisse (Jishi hua

4B E) pragte, im Kontext der kiinstlerischen Produktion des Qianlong-Hofs,

erortert.

Die ,, Pariser Malerei“: Resonanz, Inhalt und Aufbau

In der chinesischen Kunstgeschichtsschreibung wird es allgemein so gesehen, dass
das 18. Jahrhundert ein Zeitaltar des eines bemerkenswerten Stilwandels der Malerei
war, das durch Begegnungen und Konflikte mit europdaischer Wissenschaft und
klnstlerischer Tradition ermdglicht wurde. James Cahill (1926-2014) schlug als
Erster diese Ansicht vor, die jetzt jedoch allgemein, auch vonseiten der Chinesen,
akzeptiert wird. 223 In kultureller und kiinstlerischer Hinsicht war die vom
mandschurischen Reitervolk regierte Qing-Dynastie ein wichtiger Nachfolger der
Ming.

Die anfanglich drei Kaiser, Kangxi (reg. 1662-1723), sein Sohn Yongzheng (reg.
1723-1736) sowie sein Enkel Qianlong (reg. 1736-1796) forderten konsequent die
Tradition der Han-chinesischen Malerei und verfolgten, im Vergleich zu den
»verschlossenen® Kaisern der spdten Ming, eine durchaus permissivere Haltung zur
Aullenwelt.

Dennoch ist es beachtlich, dass der Hof bisher als der einzige ,,abgelegene Ort“, an
dem die Begegnung der westlichen und chinesischen Kunst stattfand, gegolten hat,

im Gegensatz zu der spaten Ming, in der die europdischen Einfliisse vor allem in der

212 1n der Nantang und Dongtang gab es auch Bilder mit demselben Thema,
welche aus der Hand Castiglione stammte (vgl. Schiiller 1940, S. 69).
213 Vgl. Barnhart 1997/98, S. 7-16.
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Bildwelt der Literaten zu sehen waren.?!* Wahrend den Werken der fihrenden
Jesuitenhofmaler wie Castiglione sowie seiner Schiler wie Ding Guanpeng T i
(1736-1795) oder der Briuder Wang (Wang Youxue und Wang Ruxue), die sich mit
den européischen Maltechniken (Taixi huafa Z=pgEs)%) vertraut machten, grole

Beachtung geschenkt wurde, konnte die Malerei, die aullerhalb des Hofes entstand,
selten ins Licht geriickt werden.?*®

In Wirklichkeit gab es, vor allem wéahrend der Regierungszeit der drei genannten
Kaiser, nicht nur ,,Amateur-Beamtenmaler®, die direkt oder indirekt zum Kreis der
europaischen Hofmaler in Beziehung standen,?'® sondern auch eine groBe Anzahl
von volkstimlichen Malern und Handwerkern, die in den européischen Techniken,
insbesondere der Olmalerei und Linearperspektive, versiert waren.

Obwohl die Identitét vieler dieser Maler noch unbekannt bleibt, ist aber anzunehmen,
dass sie der Kirche sehr nahe standen. Ich bin der Meinung, dass einer (oder sogar
mehrere) dieser Maler fur die Anfertigung der ,,Pariser Malerei” verantwortlich
waren. Der auffalligste Punkt in dieser Malerei ist — wie oben erwéhnt —, dass eine
grolRe Anzahl von Kappen tragenden ,,Beamten” im Vorhof einer Kirche erscheint,
was in der zeitgendssischen Dokumentationsmalerei des Hofes kaum zu sehen
war.?’

Im Katalog der Bibliothéque nationale de France (fortan: BNF) wird diese Malerei
heute als Procession solennelle dans les jardins du Nan-t’ang (église également
connue sous le nom de Collége de la mission portugaise) a Pékin betitelt, die mit ei-
ner feierlichen Prozession der Nantang-Kirche assoziiert ist (Fig. 5.3.1).2* Sie ist
etwa 187, 5 cm hoch und 130 cm breit und wird zurzeit in der Form einer Hangerolle
gezeigt.?!® Seit ihrer Entdeckung in den 1970er-Jahren wurde sie zum Gegenstand

214 Corsi 2005, S. 239-245 (vgl. Mungello 1999 S. 46).

215 Vgl. Aoki et al. 1995.

216 7u der Identitit der ,,Amateur-Beamtenmaler* siehe Lai Yu-chih 2013, S.
74-86.

217 Nach Nie Chongzheng (2008, S. 9-16) sind die Themen der Qing-Hofmalerei
in finf Kategorien einzuordnen: narrative-Malerei (oder: Dokumentationsmalerei),
Historienmalerei, religiose Malerei (vor allem daoistisch und buddhistisch),
Blumen- und Vogelmalerei (einschl. Stillleben) und Landschaftsmalerei.

218 Die aktuelle Signatur der BNF lautet ,,Cote cliché: RC-B-0074“ sowie in der
Bilddatenbank ,,BnF Cartes et Plan Réserve Musée Objet 117 (dazu vgl. Golvers
2012, S. 4, Anm. 5).

219 GemaR der BNF hat die Malerei MaRe von 187,5 cm mal 130 cm. Bei Séguy
(1976, S. 228) und Golvers (2012, S. 4) sind die Mal3en anders angegeben mit 189
cm hoch und 120 cm breit.

237



Lianming Wang

heftiger Kontroversen, da weder eine Aufschrift oder Signatur noch ein
Sammelstempel vorhanden ist.??

Im Hinblick auf seinen materiellen Aspekt wurde schon lange seit ihrer Entdeckung
behauptet, dass es sich bei ihr um eine stark kolorierte Malerei auf chinesischer Seide
(peinture sur soie chinoise) — einer geldufigen Materialkombination der
Qing-Hofmalerei — handelt.?> Ob das wahr ist, scheint eine diesbeziigliche,
wissenschaftliche Materialuntersuchung erforderlich zu machen. Allerdings macht
eine sorgféltige Beobachtung der Spuren von Briichen (oben links und unten am
Rand) es moglich, mit Sicherheit zu sagen, dass sie anstatt auf biegsam gewebter
Seide eher auf einem stabilen papierédhnlichen Material, z.B. koreanischem Papier
(Gaoli zhi), welches am Hof sehr popular war, gemalt wurde.

1711 berichtete Ripa, dass den am Hof tatigen Schilern von Gherardini das
koreanische Papier bekannt war; auf ihm malten sie ,,nichts anderes als die Pferde
und Berge“.?*?> Es mag sein, dass die ,,Pariser Malerei“ — im Einklang mit dem
Herstellungsprozess am Qing-Hof — nach der Fertigstellung beschnitten und neu
montiert wurde. In Anbetracht ihrer GréRe scheint es vernunftig anzunehmen, dass
die Malerei wohl nicht als tragbare Hangerolle, sondern als ein auf einer Holzplatte
montiertes Bild, namlich auf einem einteiligen Stellschirm (Danping £ 57 )
konzipiert worden war; eine andere Mdglichkeit wire ein ,,gemalter Wandbehang*
(Tieluo; oder: Wandpapier)?>®> — ein Format, welches sowohl am Hof als auch
auBerhalb des Hofs in den Privatvillen sehr weit verbreitet war.

Im Jahre 1976, zwei Jahre nach ihrem Eingang in die BNF, begann diese Malerei —
vor allem unter den franzdsischen Ostasienforschern — das Forschungsinteresse zu
erregen; sie erschien zunichst in einem Essay von Marie Séguy.??* In dieser
summarisch verfassten Studie ging Séguy jedoch nicht auf die Ikonografie, ihre

stilistische Besonderheit oder auf die Fragen ihrer Autorenschaft sowie Datierung

220 GemaR der Abteilungsleiterin der BNF, Barbara Brejon, wurde die Malerei auf
einer von Commissaires priseurs Ader Picard Tajan organisierten asiatischen
Kunstauktion, die am 10. Dezember 1968 im Hotel Drouot in Paris stattfand,
erworben (die Katalog-Nr. lautet 214). Die Herkunft der Malerei wurde von dem
Auktionsveranstalter nicht angegeben. 1974 kam sie offiziell in den Besitz der
BNF unter der Sammlungsnummer BN-1974-n"1146.

22L Corsi (2010, S. 233) hielt sie fiir eine mit chinesischen Aquarellfarben gemalte
Malerei.

222 Corsi 1999, S. 119-120.

22 Zur Geschichte des Tieluo siehe Nie Hui 2006, S. 86-94; Ni Chongzheng 2010,
S. 37.

224 Sgguy 1976, S. 228-230.
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ein, da es an Quellen mangelte. Sie stellte lediglich die Hypothese auf, dass die
dargestellte Szene sich eine feierlichen Prozession zeigte, die jahrlich im Vorhof (le
grand patio) der ,,portugiesischen Kirche“ in Peking im 17. Jahrhundert stattfand. Da
die Beitang-Kirche erst 1703 zur Vollendung kam, war demzufolge Schalls Kirche
(Xuanwumen tianzhutang B[k 325 ; spater: Xitang-Kirche) dann die einzige
Mdglichkeit.?®

Séguys Argument, das als Grundlage fur die Zuschreibung des BNF gedient hatte,
war einflussreich fur die Historiker spaterer Generation. Fir eine lange Zeit hielten
die Missionshistoriker diese Malerei fir eine authentische Bildquelle der
Nantang-Kirche. Die Hypothese blieb bis 1993, als Noél Golvers, der Herausgeber
und Kommentator von Ferdinand Verbiests Astronomia Europea (Dillingen, 11687)
darauf hinwies, dass es sich bei der Kirche hdchstwahrscheinlich um die
Beitang-Kirche handelte.??

Golvers” Behauptung ging auf seine sorgféltige Beobachtung der Inschriften Chijian
Tianzhu tang #7 K% (Die Halle des Herrn des Himmels, erbaut auf den
kaiserlichen Befehl) oberhalb des Giebels zuriick. Sie assoziiert die Kirche eindeutig
mit dem Geschenk eines Grundstiicks durch Kangxi im Jahre 1699, das den
franzgdsischen Jesuiten den Bau einer Kirche aulerhalb des Xi’an-Tors ermdglichte.
Dies ist bisher eines der aussagekraftigsten Indizien fur die Zuschreibung der
,Pariser Malerei* als die Darstellung der Beitang.??’

In der jungsten Zeit wurde Golvers” Ansicht langsam durch die Arbeiten von Susan
Naquin??®, César Guillén-Nufiez??®, Elisabetta Corsi®®® sowie Wang Lianming?3
bekannt und von der Mehrheit der Historiker akzeptiert. Zu beachten ist, dass

Guillén-Nufiez und Corsi, die sich dem materiellen Aspekt der jesuitischen Mission

225 Ebd. Der Vorhof, der in der ,,Pariser-Malerei‘ abgebildet wird, zeigt
tatséchlich eine gewisse Ahnlichkeit zu Schalls Kirche, dazu siehe Schalls
Beschreibung (Schall 1835, S. 355).

226 Golvers 1993, S. 12-13.

227 Séguys Hypothese wurde weitergehend im Jahre 1998 von Rzepkowski (1998,
p. 936, Anm. 2) als Bildquelle der von Schall erbauten Xitang-Kirche zitiert.
Dartiber hinaus gab es noch einige Bedenken gegen Golvers” Zuschreibung wie
Emily Byrne Curtis und Liu Qinghua £ %t (dazu siehe Golvers 2012, S. 4, n.
6.). Einer der wichtigen Griinde war die ,,Abwesenheit* des von Kilian Stumpf
geleiteten Workshops flr Glasherstellung, die sich angeblich zum Westen der
Beitang-Kirche hin befanden.

228 Naquin 2000, S. 35, Anm. 38

229 Guillén-Nufiez 2010, S. 106, Anm. 18

230 Corsi 2010, S. 241-242, Fig. 211

231 Wang 2013, S. 370-399.
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in China widmeten, sich jedoch nie mit dem stilistischen Zusammenhang zwischen
der ,,Pariser Malerei* und der visuellen Erzdhlung am Qing-Hof, die Castiglione und
Attiret aus der flamischen und italienischen Kunst tibernahmen, auseinandersetzten.

In anderen Worten: Die ,,Pariser Malerei*“ wurde bis jetzt mehr als eine bildliche
Quelle als ein malerisches Werk betrachtet. Vor diesen Pramissen scheint es
besonders notig, ihre Ikonografie, ihr Genre sowie andere auf den Stil bezogene
Fragen wie die verwendete Perspektive, Komposition sowie das raumliche
Arrangement in einem weiter gefassten Zusammenhang der Qing-Hofmalerei zu

beleuchten.

Der ,,Prolog“ des Ereignisses

Zwei Punkte sind fiir die Lesercihenfolge der ,,Pariser Malerei“ bestimmend:
Zunéchst ist es klar, dass die Erzdhlung des Ereignisses vertikal in der
Vogelperspektive mit einer Zentralachse komponiert wurde, um sich an das
rechteckige Format anzupassen. Der Fokus des Bildes liegt auf einem ummauerten
Innenhof — die ,,Biihne” des Ereignisses, in dem unzéhlige Figuren verstreut sind.
Zweitens ist interessant, dass der Maler eine visuelle Methode namens
,Linearperspektive“(Xianfa) in der Darstellung der Figuren und Architektur
einsetzte, welche die in der Ferne befindlichen Objekte kleiner und die im
Vordergrund grolier machte.

Im Vordergrund, wo der ,,Prolog” des Ereignisses stattfindet, ist eine chinesische

Eingangshalle (Menwu [Z) mit dem Yingshan-Dach (Yingshan ding ®#LLTH; Fig.
5.3.2),2%2 wovon sich ein langer und schmaler Teppich, der mit Mustern verziert ist,
nordwérts bis zu den Portalen der Kirche erstreckt. Die Verwendung des
Yingshan-Dachs, welches in der Qing-zeitlichen Yingzao Fashi & #5 )£ =
(Staatliche Bauverordnungen) fiir die Wohnbauten der Mandarine unter der sechsten
Klasse sowie Bilrger vorgeschrieben worden war, besagt, dass der dargestellte
Baukomplex nicht ein Teil des Palastes war, sondern sich auBerhalb der Verbotenen

Stadt befand. Vor dieser Halle sind vierzehn Bonsai-Bdume (darunter einige auf

232 \ql. Liang Sicheng 2006, S. 35, Fig. 24; Guo Huayu 2006, S. 95-96.
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Sockeln stehend) zu beiden Seiten eines gepflasterten Weges zum Dekor des &auReren
Hofs zu sehen.

Bemerkenswert ist das GrolRenverhdltnis zwischen den Bonsais und den Figuren:
Drei ménnliche Figuren tragen Beamtenkappen und sind vor der Halle abgebildet;
einer von ihnen tragt ein Kind. Wahrend der Mann auf der linken Seite eine
Winterkappe (Dongmao 4§ oder Nuanmao FZIE) tragt, sind die anderen mit
Sommerkappen (Liangmao JiiE) dargestellt (Fig. 5.3.3).2%* Zu beobachten ist, dass
die Figuren im Vergleich zu den Bonsais verhaltnismaRig Kklein erscheinen. Eine
weitere, in Weill gekleidete Figur, die von hinten dargestellt wird, ist in der Gasse
zur Linken der Eingangshalle zu sehen; sie erscheint sogar kleiner als die Figuren im
Innenhof, was eindeutig dem Prinzip der Perspektive widerspricht. Offenbar kannte
sich der Maler mit perspektivischer Zeichnung nicht aus.

Den Teppich entlang wird die Aufmerksamkeit des Betrachters auf einen dreitorigen
Triumphbogen im européischen Stil gezogen, der an der Stelle des Chuihua-Tors
(Chuihua men fE{£["; Fig. 5.3.4) eines Vierseitenhofs (Siheyuan) gelegen ist.2* Er
dient als der Eingang zum Innenhof. Auf der rechten Seite des Triumphbogens
verbindet eine Holztreppe mit einem quadratischen Bauwerk, das oben eine
westliche Kuppel abschliel3t. Bemerkenswert ist an dieser Stelle, dass das Tympanon
des Triumphbogens mit Feston sowie einem horizontalen Spruchband verziert ist, auf
dem folgende Zeichen zu lesen sind: Dejiao changcun 7 #({= 47 (wortlich:
Tugendhafte Religion besteht ewig). Seitlich wird er von einem Verspaar (Yinglian
1& W% ) flankiert, das zwischen den Pilasterpaaren platziert ist, zum Lob des
Verdienstes des Herrn des Himmels (Jesus). Die Verse, tradiert aus der 1623

ausgegrabenen nestorianischen Stele (Datang jijng liuxing zhongguo bei K&

SR TR ERE; Fig. 5.3.5) in Xi’anfu (heute: Xi‘an) lauten:?%®

Rechts: ,,[He, the Lord of Heaven] fixed the extent of the eight principles, thus com-

pleting the truth and freeing it from dross.”;

233 \Vgl. Nakagawa 1799, fol. 9r.

23 Liang 2006, S. 23, Fig. 8.

2% Die Inschriften der Stele wurde nach ihrer Entdeckung, im Laufe des 17.
Jahrhunderts mehrmals in europaische Sprachen Ubersetzt und publiziert, dabei
auch von Jesuiten, dazu vgl. Chu Ping-yi 2004, S.394-396. Michael Keevak, Story
of a Stele....
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Links: ,,[He, the Lord of Heaven] opened the gate of three constant principles, intro-
ducing life and destroying death.”?%

Ungewdhnlich sind die weille Farbe der Spruchbéander, die spezielle Wahl des
Wortes (Changcun {47 [fir ewig]) sowie die urspringlich aus der Stele tradierten
Inschriften zum Lob der Tugenden des Jesus. Sie verknilipfen sich eindeutig mit den
elegischen Elementen einer chinesischen Trauerfeier. Handelt es sich beim

dargestellten Ereignis um eine Beerdigung des Herrn des Himmels?

Hof, Architektur und Erzahlrahmen

Wie oben erwahnt, findet das rituelle Ereignis in einem Innenhof, der von einem
tiberdachten Korridor (Youlang #JE¢) umgegeben wird, statt. Der Hof tritt in Form
eines Korridor-Hofs (Langyuan JigBi), der symmetrisch aus vier bepflanzten
Geldnden (Parterres) mit geometrischen Formen besteht, auf. Die Parterregelande
sind mit lippigen Pflanzen und Biumen verziert und integrieren sich in die ,,settings*
der umgegebenen Architektur. AulRenherum sind Baume angepflanzt; einer auf der
linken Seite zwischen der duReren Hofmauer und dem Korridor, sieben sind hinter
der Kirche in der Ferne, was der rituellen Darstellung ein naturalistisches ,,backdrop*
gibt.

Zu den Seiten des Hofs offnen sich zwei Eingénge, deren Bdden mit kostbaren
Teppichen im persischen Stil belegt sind. Am Ende des Korridors sind zwei
prominente européische Glockentiirme, bekrént von traditionellen chinesischen
Déchern, zu sehen; beide Uhren geben an, dass die lokale Zeit 7:10 ist. Zu beachten
ist, dass die romischen Zahlen auf dem Ziffernblatt der rechten Uhr jedoch fehlen.
Dies weist auf die Unerfahrenheit des Malers mit dem rémischen Zahlensystem hin.
Am Ende des Hofes erhebt sich eine Kirchenfassade Uber einer grofRen Treppe,
welche seitlich von zwei symmetrischen Bildwanden (Yanchi yingbi JffE{# 5 EE)
flankiert wird. Hinter ihr sind noch ein paar chinesische Annexbauten (wohl
Wohnhduser) zu sehen. Auffallig ist, genau wie Golvers bemerkte, dass tber dem

2% Wang 2013, S. 376 (zit. n. Horne 1917, S. 381-392; Xu 2004, S. 132-134,
Anm. 51-57): ,,(rechts) % J\§5% 2 P IR BE Jil J°; (links) , B0 = 2 '] BH AE kBB,
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Giebel folgende Inschriften zu lesen sind: ,,Chijian tianzhu tang # &K F % (Die
Halle des Herrn des Himmels, erbaut auf den Befehl des Kaisers)*. 2’

Zusammenfassend lasst sich beziiglich der Architektur sagen, dass der Hof und die
anschlieBende Kirchenanlage, die als die ,,Biithne* sowie vielmehr der
»Erzahlrahmen* des Ereignisses dienen, eine modifizierte architektonische Form hat,
die das raumliche Arrangement eines Wohnhauses (Siheyuan) sowie den Typ eines
religiosen Baukomplexes (langyuan) in sich vereinigt. Durch den Triumphbogen, der
als das Chuihua-Tor fungiert, teilt sich der Innenhof in zwei Teile: den &uReren und
den inneren Hofraum. Ferner werden die sich zu den Seiten des Hofs befindlichen

Kammern (Xiangfang J# 5) durch (berdachte Korridore ersetzt. Der Ort des

Hallenraums (Tangwu % J=) wird hier durch den Kirchenbau besetzt.

Figuren, Kostiime und das ,, heilige Ereignis *:

eine Opferzeremonie zu Ehren des Herrn des Himmels?

Die Erzahlung des Ereignisses fokussiert sich auf zwei simultanen Geschehnissen,
d.h.: ,,...verschiedene Szenen aus unterschiedlichen Momenten und R&aumen
innerhalb einer bestimmten Erzihlung, die gleichzeitig prisentiert werden“.?*® Das
erste umfasst einen ,,ProtagoOnisten* unter einem europdischen Baldachin, der von
Gruppen von Musikern und Dienern begleitet wird, sowie eine Menschenmenge, die
sich hinter ihm versammelt (Fig. 5.3.6). Das zweite besteht aus funf Spaliere
bildenden Gruppen von als ,,Qing-Beamten® gekleideten Menschen (Fig. 5.3.7); sie
tragen durchwegs Beamtenroben und -kappen und versammeln sich ordentlich vor
der Kirchenfassade. Darunter sind noch einige verstreute, in Weil3 oder Hellbraun
gekleidete Besucher, die breitkrempige Mitzen mit halbrunder Krone tragen, zu
sehen. Die Form der Mutzen von letzteren ahnelt sehr dem mongolischen Regenhut
mit rundem Schirm (Wobeixia mao £ H E1E).

Beide ,,Ereignisse®, die von hinten betrachtet werden, verkniipfen sich durch einen
weilden, auf die Prozessionsroute weisenden Teppich miteinander. Auf den ersten
Blick besteht der Anschein, dass die dargestellte Szene genau den Moment

dokumentiert, als der vom ,,Protagonisten* geleitete Prozessionszug in den Innenhof

237 Oder bei Jean de Fontaney lautet die Ubersetzung: ,,Coeli Domini Templum
mandato Imperatoris erectum®, dazu siche Wang Lianming 2013, S. 377-378 (zit.
n. LEC, Bd. 17, S. 5-8; vgl. Golvers 2012, S. 5, Anm. 7).

2% Qu Yi 2013, S. 83.
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eintritt und auf sein Ziel — ndmlich die Kirche — zuschreitet, wahrend die flnf
Menschengruppen sich dessen offenbar nicht bewusst sind.?*

In dem ersten Ereignis sind ferner einige Punkte beachtenswert. Der ,,Protagonist®,
der eine weilRe Robe trégt, bewegt sich nordwaérts unter Begleitung von einer Schar
von ,,.Beamten* sowie Besuchern mit breitkrempigen Mutzen. Unzéhlige Menschen
stromen von beiden Seiten herbei, um den Prozessionszug zu sehen. Einige von

ihnen sind entweder kniend, ehrerbietig griiRend im Stil von zuoyi {Ef& zu Ehren

des ,,Protagonisten®, der unter dem Baldachin steht. Der Baldachin, der von zwei in
Weil3 gekleideten, Sommerkappen tragenden Dienern getragen wird, unterscheidet
sich von dem in Huangchong ligi tushi E&H{&z5[E = (Beispiele der Ritualobjekte
der Qing-Dynastie) vorgegebenen runden oder quadratischen Schirm durch seine
hexagonale Form mit rundgezackter Kante, Glockchen sowie einer vergoldeten
Kreuzblume in der Mitte (Fig. 5.3.8).

Zur Rechten der Zlge der musizierenden Diener knien viele Menschen. Darunter
halten einige Rosenkrdnze mit winzigen Kreuzen in den Handen. Ringsum den
,Protagonisten* gibt es einige dltere ,,Beamte mit schlanken, brennenden Kerzen in
ihren Handen. Dies besagt, dass das Ritual wohl am frilhen Morgen oder spaten
Nachmittag, wie die Uhrzeit vorschlagt, stattfindet.

Hinter ihnen ist ein auslédndischer Besucher identifizierbar. Die Annahme wird
unterstlitzt durch die Tatsache, dass er sein Haar nicht im Stil der geflochten
Schlange tragt sowie ferner einen europaischen Hut (mit der zylindrischen Krone)
aufhat, an dem rote und griine Schleier befestigt sind. Auf seiner linken Seite ist die
Figur, die sich gerade mit einem iiberproportional dargestellten ,,Riesen unterhilt,
zu sehen; er tragt einen Hut mit derselben europdischen Form.

Zur Rechten des Baldachins hélt eine Figur einen Wanderstab in der Hand (Fig.
5.3.9);4 sie tragt eine Hangezierde (Huoji 3i%51), welche wihrend der chinesischen
Trauerfeier oder Opferzeremonie getragen wird. Besonders ungewdhnlich ist der
Stab. In Sangfu zongtu Ef44[E (Das gesamte Bild (ber die Trauerkleidung) heif3t

es: ,,Der Ju-Stab (Juzhang E ), der zur Trauerkleidung Zhancui 7% passt,

besteht aus Bambus und hat eine Lénge bis zum Herzen eines Menschen. 24!

239 An einer spateren Stelle werde ich auf diese Frage zuriickkommen und zeigen,
dass die zwei ,,Ereignisse® doch nicht zu derselben Zeit geschahen waren.

240 Zum Wanderstab vgl. Standaert 2008, fig. 1.1, 2.6.

241 Wang Lianming 2014, S. 7.
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Daruber hinaus gibt es eine Reihe von Details in der Malerei, die unserer
Aufmerksamkeit bedlrfen. So zum Beispiel héngt einigen Besuchern ein Stiick
weiles oder schwarzes Tuch (Biaojuan ##45) oder ein schwarzer Stoffstreifen im
Stil der ,.kalten Schleier* (Liangdai ¥7i##) (Fig. 5.3.10) an der Taille; das entspricht
etwa der Yaozhi FE#%{ (Trauerschleier an der Taille). Ferner gibt es zwei Figuren in
der Nahe des Baldachins, die F&cher schwenken.

Zu beachten ist, dass nur eine duBerst geringe Anzahl der Beamtenroben mit
bestickten Quadraten (Buzi ##i ), die die Ringe der Roben tragenden ,,Beamten*
zeigen, versehen sind.?*? Die Farben der Roben sind ausnahmsweise nicht in dem
tiblichen Dunkelblau (Shihuiging £17K7), sondern in Hellbraun.?*

Vor dem Baldachin werden die Figuren entlang des weien Teppichs in zwei
Schlangen angeordnet. Geht man von ihren Kleidern aus, so unterscheiden sie sich in
drei Gruppen: Das Begleitpersonal in weien Gewandern, die ,,Beamten* sowie die
in Weill sowie Hell- oder Dunkelbraun gekleideten Besucher. Von unten nach oben
gibt es zunidchst sechs Figuren, die um den ,,Protagonisten* kreisen und BdOgen
tragen. Uber die Funktion des Bogens findet man in einer Ritualvorschrift Datang
kaiyuan li KFEBHTCE (Zeremonie der groen Tang-Dynastie) Folgendes: .,...der
General marschierte in die Stadt der Qin ein. Er war mit samtlichen Ausristungen

gekleidet ... mit der mit Bogen versehenen Kleidung (Gaojian ZE##)“.2** In der

Qing-Zeit wurde die Gaojian-Kleidung, wie der 12. Band von Kangxis
Inspektionsreise zeigt, zum wichtigsten Bestandteil des feierlichen Rituals und der
Opferzeremonie (Fig. 5.3.11).

Als Néchstes bilden acht die Weihrauchbehalter schwingenden Diener zwei Gruppen
und sind dem Protagonisten zugewandt, als ob sie den Weg flir den Prozessionszug
bahnen; sie werden seitlich von zwei Reihen von musizierenden Dienern begleitet.
Der Zug wird von vier Dienern geleitet; sie tragen entweder die Opfergeschirre oder
lateinische Kreuze, die die Aufmerksamkeit auf sich ziehen. Es ist bemerkenswert,
dass sie alle mit weillen, bei festlichen Anldassen zu tragenden Gewandern mit

Sommerkappen (der Beamten) gekleidet sind. Fur die weilen Gewénder findet man

242 \/gl. Nakagawa 1799, fol. 1v-3r.
243 Epd., fol.1r.
244 Chen Zhiyong 1983, Bd. 9, S. 9139.
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bei Lao Naixuan 25/5E (1843-1921), einem Gelehrten der spaten Qing-Zeit, eine

mdogliche Erklarung:

,»...von den Dynastien der Qin (221-207 v. Chr.) und Han (202 v.
Chr.-220 n. Chr.) wandelte sich die Ordnung der Kleidung und
Kopfbedeckung in jeder Dynastie. Jedoch blieb die Tradition der weil3en
Kleidung als Trauerkleidung nach mehreren tausend Jahren unveréndert.
Die in der Daging tongdian (umfassende staatliche Regelungen der
grofRen Qing) vorgeschriebenen Ordnungen zur Trauerkleidung waren
nicht anders als die alten...?*

Die Annahme der Trauerfeier wird ferner durch andere Details unterstutzt. Im
Anschluss an den Prozessionszug stehen die Figuren dem Teppich entlang in zwei
Schlangen; sie halten alle brennenden Kerzen in den Handen. Vor ihnen umkreisen
fiinf Menschengruppen, die aus unzdhligen ,,Beamten“ und Besuchern mit
breitkrempigen Mutzen bestehen, funf chinesische Ahnentafeln, die seitlich von
brennenden Kerzen flankiert werden; davon zwei auf der Treppe, drei vor den
Portalen der Kirche (vgl. Fig. 5.3.7).

Nach den Formen ihrer Kopfdeckungen lassen sich die Figuren hauptséchlich in vier
Typen kategorisieren:?*® die Qing-Mandarine, die Sommerkappen tragen, aber ohne
die Kreuzblume (Dingzhu TE¥K) und Pfauenfedern (Hualing #£4#),%*7 die Besucher
mit den breitkrempigen Mitzen, welche in erster Linie an die halbrunde Krone des
,,GroBen Hutes* (Damao KME)?*® der Ming-Zeit oder den ,,Koreanischen Gat“
(Chaoxian li & fif % ) 2% erinnert, sowie diejenigen mit europdischer
(Festtags-)Kopfdeckung.

Vergleicht man das mit der Malerei der Qing-Zeit wie z. B.: Yuan Yaos ##E (?)
Fangmei tu E5ff[E (Suche nach der Essigpflaume) sowie Yu Zhidings &7 I
(1647-1716) Xiaoxia tu J# E [& (Vertrodeln des Sommers; Fig. 5.3.12), so ist
festzustellen, dass die Art von Hut doch ganz Ublich war. In Castigliones Caizhi
tuzhou =&l (Rollbild Giber das Pfliicken der Ganoderma; Fig. 5.3.13), in dem

285 Feng Erkang 2010, S. 74 (zit. n. Lao Naixuan 1927): ,,... B ZEELIZINS » K
Ak FAE A > A AAAE R e - AIBT AR ATE o SN oRE i
»HUEEAR LS » BT LA,

2% Der ,,Protagonist®, die Kinder und Frauen, die nur in geringer Anzahl
auftauchen, sind hier nicht mitgezahlt.

247 Nakagawa 1799, fol. 5v-6r; vgl. Garrett 2007, S. 73.

248 Vgl. Ye 1991, S. 134.

249 Vql. Lee et al. 2007, S. 24-28.
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Qianlong als ein Han-Chinese gekleidet ist, tragt er genau denselben Hut. Er diente
wohl zur Unterscheidung zwischen den Mandschuren und den Chinesen.

Daruber hinaus unterscheiden sich die Figuren ebenfalls in ihrer Kleidung sowie
ihren Farben: Die musizierenden Diener im weilen Opfergewand (Jifu £%HR) von
den Mandarinen mit Beamtenroben, aber ohne buzi, den ,,Wolkenschal“ (Yunjian 2=
J8) oder die Halskette (Chaozhu &HEk), welche bei offiziellen sowie feierlichen
Anliassen zu tragen waren. 2 Die Vielfalt der Farben und Typen der
Beamtengewénder flhrt unwillkiirlich zur Frage, ob die ,,Pariser Malerei* eine Szene
vor dem Erlass der Qing-Regulierung beziiglich des Rituals und Gewandes (1759)
darstellt.>!

Ein Beispiel fur die ungeregelte Kleiderordnung zeigen die unter dem Hofmaler

Wang Hui % (1632-1717) entstandenen 12-bandigen Kangxi nanxun tujuan S&
EER 2 [EE: (Kaiser Kangxi auf der Inspektionsreise nach Suden; fortan: Kangxis

Inspektionsreise; Fig. 5.3.14), in denen die Figuren sich — geméal der Form der
Kleider und Muitzen — hauptsdchlich zwischen den ,,Han-Chinesen” und den
mandschurischen Beamten unterscheiden. In Anbetracht dessen kommt man zum
Schluss, dass es sich — zumindest fiir die ,,Beamten‘ — bei dem Dargestellten um ein
»informelles Ereignis* handelt.

Die Inschriften zum Lob der Verdienste Jesu auf dem Spruchpaar, welches aus der
nestorianischen Stele stammte, die Vielfalt der Kostime sowie ihre Farben, der
Einsatz des Wanderstocks, der schwarzen oder weien Schleier (Liangdai) an der
Taille der Figuren sowie Kreuze und Rosenkranze — all dies weist auf eine
Opferszene in der Sommerzeit zum Andenken an eine Figur hin, die mit dem
Christentum assoziiert ist, oder mutmaBlich auf eine ,,Trauerfeier des Herrn des
Himmels®“. In diesem Kontext versteht sich der weill gekleidete ,,Protagonist™ unter
dem Baldachin somit als Priester, der diese ungewdhnliche Prozession fiihrte.

Jedoch erscheint es sehr unwahrscheinlich, dass eine christliche Opferzeremonie in
einer Kirche in Peking noch Frauen, Kinder, europaische Besucher sowie die

»Mandarine®, ,,Hofdiener und -musiker” einbezog, da Kangxi bereits 1707 ein

250 Garret 2007, S. 73 (Yunjian), 120 (Chaozhu).
%1 Ebd., S. 16.
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Verbot erlieR, dass sich Mandarine zum Christentum bekehrten. Diese Malinahme
wurde 1724 verscharft durch seinen Nachfolgen Yongzheng.?*2

Zur Authentizitat des Bildinhaltes:

Die Beitang-Kirche und ihre Text- und Bildquellen

Was das ,,Hintergrund-Setting® dieses Ereignisses angeht, war Golvers bisher der
Einzige, der einige ,,Fakten* in der Malerei bemerkte, die fiir die Identifizierung der
Ikonografie aufschlussreich sind. Zu den Inschriften ,,Chijian tianzhu tang“ im
Giebel der Kirche, die durch zeitgenossische Berichte bewiesen werden kénnen,?
verwies er ferner auf das von Louis XIV. gestiftete Eisengitter, das die
Kirchenfassade umschloss (Fig. 5.3.7).2%*

In Anbetracht der erstaunlichen Ahnlichkeit zwischen den ,balustrades® auf den
Beitang-Ruinen, die 1863 durch Guillon bezeugt wurde, und dem Eisengitter in der
,Pariser Malerei“, scheint es wenigstens sehr wahrscheinlich, dass es sich bei der
Kirche um die Beitang-Kirche handelt. Dariiber hinaus dirfte dies als eine
unbestrittene Tatsache gelten, wenn wir die Beschreibung Guillons mit den frihen
Text- und Bildquellen aus der Kangxi-Zeit vergleichen.

In diesem als ,,Ancien Pét’ang au temps de K’ang-hi* betitelten Grundriss markierte
der Autor Moreau das Eisengitter eindeutig als das ,,Geschenk von Louis XIV*
(Grille donnée par LOUIS XIV; Fig. 4.5.1).%° Unerwartet stimmen samtliche
Angaben Moreaus mit einem Bericht von Jartoux, einem Jesuitenmissionar, der in
den ersten zwei Dekaden des 18. Jahrhunderts an der Beitang tatig war, tGberein. Sie
stimmen sogar Uberein in den prazisen Ausmafen der Kirche und des sich

anschlieBenden Vorhofs.?*® Dadurch steht jedoch die Authentizitit der Darstellung

252 \Vgl. Yu 2006, S. 310.

23 LEC, Bd.17, S. 5-8.

254 Golvers 2012, S. 7.

2% Der Grundriss wurde in De Rochementeix (1915, S. 49), Dehergne 1973, Fig.1
und Curtis (2001, Fig. 1) publiziert. Ob es sich bei diesem um die Nachbildung
aus dem 19. Jahrhundert handelt, was in der jiingeren Literatur viel diskutiert
wurde, bleibt zurzeit noch wegen des Quellenmangels unklar.

2% BCP 1945, Nr. 379, S. 123-124: ,,0On entre d’abord dans une avant-cour, large
de quarante pieds sur cinquante de long: elle est entre deux corps de logis bien
proportionnez; ce sont deux grandes salles a la Chinoise. L une sert aux Congré-
gations et aux Instructions des Catéchumeénes: 1’autre sert a recevoir les visites. On
a exposé dans celle-ci les portraits du Roi et des Princes, du Roi d” Espagne, etc.;
sowie Pfister 1932-34, S. 447 (vgl. BCP 1945, Nr. 379, S.124): ‘C’est au bout de
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in der ,,Pariser Malerei* auf dem Spiel, wenn die friihen Quellen wie die des Jartoux
und Moreau tatsdchlich glaubwirdig sind. Der perspektivisch wiedergegebene
Vorhof unterscheidet sich namlich eindeutig von dem in den Quellen, der 40 mal 50
Chi/FuR (13,2 x 16,5 Meter) angibt.?>” Hierbei lohnt es sich, eine kurze Riickschau
auf die Griindungsgeschichte der Beitang-Kirche zu halten.

Es ist bekannt, dass die Beitang-Kirche zwischen 1699 und 1703 auf dem Westufer
des Canchikou-Flusses innerhalb des Xi’an-Tors erbaut wurde.?®® Der privilegierte,

259 und

von Kangxi gestiftete Bauplatz besal eine Grofe von 300 mal 200 Zhang
blieb unveréndert bis zum Jahre 1864, als der Qing-Hof ihn zuriickforderte und — als

Folge — die Beitang zum Platz auf der Xishiku dajie PEft)E A% (Xishiku-Strake)

verlegt wurde.?%°

Nach der Einweihung am 9. Dezember 1703 wurde die Kirche mit einem
Observatorium sowie einer Bibliothek, die sich ndrdlich des Chors befand,
angeschlossen, welche durchwegs in Moreaus Grundriss zu sehen sind (vgl. 4.5.1).
Im selben Jahr schenkte Louis XIV der Kirche das Eisengitter. Zur Linken des
Beitang-Gelindes war Kilian Stumpfs (Ji Li’an #0FE%¢, 1665-1720) Werkstatt fiir
Glasarbeiten (verreries), die 1696 in Betrieb genommen wurde, gelegen.?®! Dies
wurde aber in der ,,Pariser Malerei* nicht abgebildet.

Umgekehrt wurden der franzdsische Garten, die Glockentiirme (am seitlichen Ende
des Hofs) sowie der Zentralbau zur Rechten des Triumphbogens, der sich tber einem
quadratischen Grundriss erhebt und mit einer Tambourkuppel bekront wird, in
Moreaus Diagramm kaum erwéhnt (Fig. 5.3.15); genauer gesagt, sie wurden, nach

aktuellem Wissensstand, auch kaum in den Quellen vor 1740 erwéahnt.

cette cour qu’est batie I’Eglise: elle a soixante-quinze pieds de longueur,
trente-trois de largeur, et trente de hauteur...L.’ordre supérieur est percé de douze
grandes fenétres en forme d’arc, six de chaque c6té, qui éclairent parfaitement
I’Eglise’.

27 Reil 1977, S. 79 (vgl. Jap.-Sin. 132, S. 264): ,,Die Lange (der Kirche) betrug
75 ch'ih, die Breite 30 ch'ih, die H6he 30 ch'ih und die Starke der Mauer 5

ch'ih. ...Die Kirche war auf einen Hof von 40 x 50 Schritt vorgelagert. Rechts und
links davon schlossen sich zwei Séle an, der eine war flr die Bruderschaften und
fiir die Glaubensunterweisung der neuen Christen bestimmt, der andere sollte als
eine Art Museum dienen, wo mathematische Gerate, Musikinstrumente und grofe
Bucher mit Kupferstichen aus Frankreich aufbewahrt wurden.*

28 Pfister 1932-34, S. 446-449; BCP 1945, Nr. 379, S.118; Corsi 1999, S .106.
29 Ein zhang entspricht ca. 3,3 Metern in der heutigen Berechnung.

260 Curtis 2001, S. 87; Corsi 2010, S. 241.

261 \V/gl. Curtis 2001, S. 82.
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Die erheblichen Unstimmigkeiten werden, wie bereits im Kapitel 4.3.3 (Das Beispiel
des jesuitischen Gartens) erwahnt, durch zwei neuerlich entdeckte Zeichnungen aus
der ,Judin-Sammlung® in der Library of Congress in Washington erklart. In
Ubereinstimmung zu Moreaus Diagramm wurde die Kirche mitsamt ihrem Vorhof in
der ersten Zeichnung in perspektivischer Darstellung wiedergegeben (Fig. 4.6.6). Der
Vorhof erschien rechteckig und der Chor der Kirche war genau mit einem Annexbau
angeschlossen. Dies weicht aber von der Darstellung der zweiten Zeichnung (Fig.
4.6.9) ab, die ebenfalls in demselben Album zu finden ist. In der letzteren wurde der
rechteckige Vorhof zum ,,Barockgarten®, der aus vier geformten ,,Parterres™ besteht,
,,modifiziert*,

Obwohl die Glockentliirme bereits in dieser Ansicht zu sehen sind, scheint die
Architektur aber ein wenig simpler als die in der ,,Pariser Malerei* zu sein, z.B.
wurde der Zentralbau mit der Tambourkuppel nicht abgebildet, was eher flr eine
frihere Phase der Beitang-Kirche spricht. Da der Bau des Gartens (durch Attiret und
D’Incarville) auf die 1740er-Jahre datiert ist und er in der Quantu ebenfalls
abgebildet wurde (Fig. 4.6.5), ist anzunehmen, dass die ,Pariser Malerei“ sich
mutmaBlich eine christliche Opferprozession, die zu Ehren des ,Herrn des

Himmels* in einem Sommer nach 1740 stattfand, zum Thema machte.

Pierre-Martial Cibot und sein Bericht iber das Fest

des Heiligen Herzens

In diesem Kontext diirfte ein bekannter Bericht Uber das Fest des Heiligen Herzens
(Féte du Sacré-Ceeur; oder: das Fest des Herzens Jesus, das Herz-Jesu-Fest)?®2, das
jahrlich jeden Sommer in Peking stattfand, keinesfalls auler Acht gelassen werden.
Er ist besonders aufschlussreich fiir die Entschliisselung des Inhaltes der ,,Pariser
Malerei — nicht nur wegen der Ubereinstimmung vieler Details, sondern wegen der
Besonderheit dieses Hochfestes, das urspringlich aus Frankreich stammte und
,privilegiert dazu war, ausschlieRlich an der Beitang durchgefiihrt zu werden.?%

Der Bericht ist in einem aus Peking geschickten Brief von Pierre-Martial Cibot (Han
Guoying ¥#[#] %, 1727-1780) enthalten, einem franzGsischen Missionar an der

Beitang, der bis in die 1770er-Jahre verantwortlich war flr die Kongregation der HI.

262 7yr Geschichte des Fests siehe LTK, S. 52-58; Busch 1997, S. 31-37.
263 \/gl. Pfister 1932-34, S. 891.
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Sakramente (Shengti xiuhui E2 815 €).2%4 GemaR von Paul Bornet ist der Brief auf
den 11. Juni 1772 datiert.®® Der Brief besteht inhaltlich aus zwei Teilen: die
Vorbereitung auf das Fest, welche das ,,physical setting” (d.h. den Ort und die
Dekorationen) umfasst, sowie ein ,,Augenzeugenbericht {iber die Durchfiihrung der
letzten Prozession, insbesondere die ,,letzte groBBe Messe® (Grand-Messe), ndmlich
den Hohepunkt des Fests, bei dem ,,der Leib des Herrn” in die Kirche getragen
wurde.

Ganz am Anfang des Briefs erwéhnte Cibot mit Hervorhebung, dass das Fest des
Heiligen Herzens ,,vor ein paar Jahren in Peking* eingeftihrt wurde.?*® Obwohl es
unklar scheint, wann genau das Fest eingefuhrt wurde, so kann man bei Frangois
Bourgeois (Zhao Junxiu 381275, 1723-1792), der seit 1767 in Peking lebte (also
eine Dekade frither als Cibot)?®”, lesen, dass es das Fest ,,genau zehn Monate nach
seiner Ankunft in Peking® an der Beitang gab und die Christen dort es seitdem
jahrlich feierten.®

Tatsachlich war der Beginn des Herz-Jesus-Kults in Peking etwas friher. Es wurde
berichtet, dass Castiglione zu seinen Lebzeiten noch Bilder dazu malte.?®® Ein Bild,
das die Verehrung des Herzens Jesu auf einem Hausaltar darstellt, sollte noch zu
Lebzeiten von Castiglione entstanden sein (Fig.5.3.16). Gemal dem Ritualtext
Gongjing shengxin guicheng ZS#HEEREE Lo BIFE (Verordnungen Uber die Andacht
des Herzens Jesu), den Joseph-Anne-Marie de Moyriac de Mailla (Feng Bingzheng
#53%1E, 1669-1748) 1744 verfasste, gab es in der Folgezeit in Peking bereits eine

,»,Andachtszeremonie* (Qingzong dianli #kZ=#& 1), die sich dem Heiligen Herzen

Jesu widmete.?’® Uber den Ursprung, das Datum des Fests sowie die Art und Weise,

wie man das Herz Jesu verehrte, berichtete De Mailla das Folgende:

»Jesus, the Lord of Heaven, we are all grateful for your kindness and supreme grace
without any impieties. Therefore, we shall all be in awe of [Jesus’s] holy name, the

holy cross and the holy five wounds. But, the most important things is nothing more

264 Pfister 1932, S. 891.

265 BCP 1945, Nr. 379, S. 128-132 (zit. n. LEC, Bd. 30, S. 94-114). Der
Empfanger dieses Briefs bleibt bis dato unklar.

26 LEC, Bd. 30, S. 95: “...est établie a Peking depuis plusieurs années’.

267 1758 kam Cibot in Peking an.

28 T EC, Bd. 24, S. 607: ‘J’ai préché la féte du Sacré Coeur, dix mois aprés mon
arrivée.’

269 \/gl. Schuiller 1940, S. 68-69.

210 vql. Pfister 1932-34, S. 600.
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than that of the corpus of Christi — it is a fact which is also well-known within the
church. However, the holy body lay dying on the cross; the five holy wounds re-
mained on body. [This is] a specific grace which originated all from the Sacred Heart.
That is also the reason why we held the devotional ceremony in order to show our
sincerity ... every year, the ninth day after the Feast of Corpus Christi is the Feast of
Sacred Heart ... The rosary of Jesus consists of thirty three beads ... the one who de-

voted to the Sacred Heart should hold rosary, cross and chant scriptures to them.”?"*

Neben dem Rosenkranz und dem Kreuz findet man ferner bei De Mailla die
Erwahnung der ,,fiinf heiligen Wunden“ (Sheng wushang EE 71 {£), die an die finf
Ahnentafel in der ,,Pariser Malerei” erinnern. Ferner verdient die ungewohnliche
Verbindung zwischen dem Heiligen Herzen und dem Corpus Christi unsere
Aufmerksamkeit. In der Tat wurde eine Kongregation des HI. Sakraments (shengti
hui) bereits zur Zeit Bouvets, in der ersten Dekade des 18. Jahrhunderts, ins Leben
gerufen.?’? Nach Buglios Shengshi lidian EEZ51Z 8 (Manuale ad scramenta...,
1713) fand Fronleichnam am vierten Tag nach dem Fest der Dreifaltigkeit (Féte de la
Sainte Trinité) statt; ungefahr zwischen 21. Mai und 24. Juni.

1719 gelang es De Mailla Shengti ren’aijing guitiao ZEfE~Z4HH % (Ubungen
und Verordnungen zur Kongregation des HI. Sakraments; Fig. 5.3.17), die ersten
Verordnungen sowie Anleitungen zur Liturgie des HI. Sakraments in Peking zu
publizieren.?”® Zum Verhéltnis der beiden Kongregationen (Shengti hui und Sheng-
xin hui) wies Cibot 1772 in seinem Brief darauf hin, dass ,,La Congrégation du sacré
Ceeur, qui est unie avec celle du Saint-Sacrement, est a la téte de toutes les autres*.2’
Das heil3t, spatestens zu diesem Zeitpunkt spielte die Shengti hui im religidésen Leben

der Beitang eine fiilhrende Rolle.

211 De Mailla 1744, fl.1v-3r (genauer Standort der Quelle...) (die Ubersetzung,
publiziert in Lianming Wang 2013, S. 385-386): ,, KX EHRfik, 1~ & KA, K
WAE . WAL, B, BRA5%, BEARBGER, REZEE, SURER
RS, B L AILAT L, SREERE AU T, BRI TG, REEERS,
R RSB0, R AT A, DU G R RS IE RS S L,
RAHREE MRS R ERRER, == AR O, FHETR, L,
LAY e i o T

212 pfister 1932-34, S. 436, 439.

213 Pfister 1932-34, S. 599. Das Buch befindet sich heute in der Bibliotheque
nationale de France unter der Signatur Chinois 7293.

24 EC, Bd. 30, S. 98.
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Das Fest des Heiligen Herzens dauerte etwas langer als der Ablauf von Fronleichnam
und umfasste neun Tage. Nach der Aussage Cibots begann das Fest zunéchst in der
,Kapelle der Shengti hui“ (la Chapelle de la Congrégation du Saint Sacrement), die
sich zur Rechten des Eingangs vom ,,Parterre-Garten* befand. Diese ist namlich der
Zentralbau (mit der Tambourkuppel) in der ,,Pariser Malerei*.2"

Sehr auffallig ist, dass die anschlieBende Prozession einen von dem (berdachten
Korridor umgebenen ,,Parterre-Garten* durchlief. Der Garten, so Cibot, war genau
im gleichen Stil wie der Hofgarten des Jesuitenkollegs (Collége royal
Henri-le-Grand) in La Fléche, wo er erzogen worden ist, gestaltet (Fig. 4.6.4;
4.6.16).2’® Dies verdeutlicht ferner die ungewdhnliche Verbindung zwischen dem
Beitang-Garten und dessen franzdsischer Inspiration, die im Kontext der
ordensinternen Konkurrenz (insbesondere zwischen den portugiesischen und
franzdsischen Jesuiten) besonders gewichtig war.

Daruber hinaus erwahnte Cibot ein Eingangstor (oder in seinen Worten ein ,,portique
mit drei Portalen®) auf der der Kirchenfassade zugewandten Seite,?”” eine groRe
Treppe vor den Portalen sowie das bekannte Eisengitter von Louis XIV.?® Sie

stimmen im GroBen und Ganzen mit denen in der ,,Pariser Malerei® Uberein mit

215 LEC, Bd. 30, S. 95: ,,Le lieu ou elle se célébre est la Chapelle de la Congréga-
tion du Saint-Sacrement.. .

215 Ebd., S. 95: ,,...cette Chapelle est a droite de I’avant - cour du parterre envi-
ronné d’une galerie couverte qui est devant notre Eglise; la grande cour est a peu
pres comme celle des Pensionnaires de la Fleche.*

2T LEC, Bd. 30, S. 95: ,,...0n en sort par un portique qui fait face du frontispice
de I’Eglise: elle a trois grandes portes sur 1’avant-cour ou est la Congrégation®.

218 |EC, Bd. 30, S. 96-98: .,.., on I’allonge de toute la cour par le moyen d’une
grande tente de toile, au milieu de laquelle est un arc de triomphe de vingt ou
vingt-quatre pieds; cet arc de triomphe est couvert de pieces de foie de différentes
couleurs, entrelacées en différentes maniéres, & suspendues en forme de guir-
landes & de festons...Nos Lettrés Chrétiens n’ont pas manqué d’y fermer des ins-
criptions a la louange du sacré Ceeur de Jésus; comme elles sont écrites sur de
longues piéces de satin blanc, & enfermées dans des cadres dorés, ou des bordures
de soie de diverses couleurs, elles n’ajoutent pas peu a 1’éclat & a la magnificence
des décorations. Vous aimeriez I’amphithéatre ou se placent les Musiciens; il
s’avance dans la cour de plusieurs pieds hors de la galerie du corps-de-logis qui
lui sert de fond, & releve fort agréablement le frontispice de la Chapelle par sa pe-
tite balustrade de soie, son tapis, ses vases a fleurs, & les piéces de satin dont il est
orné. Tout le pavé de la cour est couvert de nattes fines, de toiles peintes, & de ta-
pis rares & précieux, sur lesquels on met de petits carreaux qui sont les seules
chaises des Eglises Chinoises’.
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Ausnahme eines prachtig dekorierten Zeltes (tente de toile), das in der Mitte des
,Parterre-Gartens* platziert war.?"

Zum Schluss bot Cibot uns eine ausfihrliche Beschreibung Uber die Prozession vor
der letzten ,,groflen Messe®, in der der Leib Christi vom Priester von der Kapelle des
HI. Sakraments in die Kirche tberfuhrt und schlieBlich vor den Hochaltar gestellt
wurde.?® Sie begann am frilhen Morgen des neunten Tages (des Fests) mit zwei
heiligen Messen, die jeweils um vier und sechs Uhr in der Kapelle stattfanden. Die
dritte Messe dauerte circa eineinhalb Stunden, was ebenfalls mit der angezeigten
Uhrzeit der Glockenturme identisch war. Nach der letzten Messe wurde eine
Prozession durchgefthrt. Dariiber schrieb Cibot wie folgt:

»apres la Croix sont quatre petits chantres en longues robes de soie
violette, & en bonnet de cérémonie; suit la partie des Musiciens sont en
habits séculiers, vient ensuite la Congrégation du sacré Cceur de Jésus,
avec les Musiciens en surplis, & quatre petits chantres de soie de diverses
couleurs, des rubans & des crépines d’or. Immédiatement apres sont deux
portes encensoirs, deux portes - navettes & deux enfans en aube & en
rubans de soie: ceux-ci portent des corbeilles de fleurs & en sement sans
discontinuer devant le Saint - Sacrement; les turiféraires & les fleuristes
se succedent & se relevent tout a tour encenser ou jetter des fleurs, & ce
changement se fait avec un ordre qui ne varie jamais; le maitre des cére-
monies suit en surplis, & il ne fait que présider; deux des principaux
Membres de la Confrérie tiennent les cordons du Dais sous lequel est le
Tr. S. Sacrement; le Prétre qui le porte, revétu des habits sacerdotaux, est
environné de ses Acolytes & suivi des Missionnaires qui portent chacun
un cierge a la main: J’ai oublié¢ de vous dire que depuis le portique qui
sépare I’avant-cour de 1’Eglise, il y a des enfans de chaque co6té du che-
min, tenant a hauteur d’ appui, de longues pi¢ces de soie de diverses
couleurs; les deux cheeurs de musique chantent sans interruption & sans

219 Es ist denkbar, dass das Zelt wahrend der Prozession, die am achten Tage des
Festes stattfand, wieder beseitigt wurde.

280 |EC, Bd. 30, S. 107-111: ,,...aprés les priéres vient le Sermon, puis la troi-
sieme Grand-Messe...cette derniére Grand-Messe dure une heure & demie, & finit
par la bénédiction du Saint-Sacrement, qui est précédée d’une amende honorable,
pendant la quelle il y a bien des larmes répandues. On porte ensuite le
Trés-Saint-Sacrement en Procession, & voici I’ordre qu’on observe dans la
marche...... Quand la Croix entre dans 1’Eglise, les tambours & les autres instru-
ments se sont entendre, & continuent jusqu’a ce que le Trés-Saint-Sacrement soit
sur I’ Autel; ce troisieme corps de musiciens se trouve au jub¢é qui est dans le fond
de I’Eglise. Le Saint-Sacrement passe au milieu des Congréganistes qui sont a ge-
noux un cierge a la main, le reste des Néophites est derriere eux, & remplit
I’Eglise; tous ceux qui sont en surplis, & il y en a plus de cinquante, vont se ranger
au sanctuaire dans un fort bel ordre’.
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confusion, & leurs reprises sont le fignal des évolutions des fleuristes &
des turiféraires.*?8!
Abgesehen von einigen unwesentlichen Abweichungen (wie die ,,Abwesenheit* des
Zeltes oder die violettfarbigen Gewander der Priester) kann man davon ausgehen,
dass die ,,Pariser Malerei*“ genau den Moment dokumentierte, als der Leib Christi in
die Kirche getragen wurde. Vielleicht war es nicht genau die von Cibot im Jahre
1771 miterlebte Prozession, aber mit grof3er Sicherheit eine desselben Rituals in
einem Sommer zwischen 1745 und 1770.%82
Dartber hinaus wird diese Identifizierung durch weitere Details in der ,,Pariser
Malerei unterstiitzt: Das auf weilem Grund geschriebene elegische Versepaar zum
Lob der Tugend und des Verdienstes des Herrn vor seinem ,,Tod* (also vor seiner
Kreuzigung) stand ebenfalls mit der Atmosphare des Fests im Einklang. Nicht nur
der elegische Vers, sondern auch die weien Gewander, die Schleier an der Taille
sowie die Wanderstocke, die gemeinhin anldsslich der Trauerfeier oder
Opferzeremonie getragen werden, verliehen der Szene den Eindruck einer
Trauerfeier.
Letztendlich ist die Tatsache, dass sowohl die ,,Pariser Malerei als auch Cibot das
Fest des Heiligen Herzens zum Thema ihrer Darstellung machten, durch den
Patriotismus der franzosischen Jesuiten erkldrbar, da es als einziges Hochfest aus
Frankreich stammte und j&hrlich ausschlieBlich an der Beitang durchgeftihrt wurde.

Bildtyp, Stil und Herkunft:

Die Wechselwirkung zwischen Kirche und Hof

Aufgrund der Ankunft einer Reihe von jesuitischen Malern, die sich auf die
Perspektivzeichnung und Olmalerei spezialisiert hatten, blilhte etappenweise am
Qing-Hof des 18. Jahrhunderts eine neue, vom européischen Stil geprégte
Bildrhetorik auf.?%

In dieser Hinsicht war Castiglione zweifellos eine Schlisselfigur. Was den Stil der

hofischen Malerei anbelangt, so l&sst es sich im Wesentlichen zwischen der

281 | EC, Bd. 30, S. 120-111.

282 Diese Datierung ist, wie wir spater sehen werden, auch durch ihre
stilgebundenen Merkmale der Malerei zu bestétigen.

283 Der groRe Teil solcher Maler waren Amateur-Maler. Zur Geschichte der
,westlichen Bilder” siche Nie Chongzheng 1997, S. 71; ders. 2010.
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Pra-Castiglione-Zeit, nadmlich vor seiner Ankunft im Jahre 1715, und der
Castiglione-Zeit selbst unterscheiden, in der er und seine chinesischen Schuler eine
fuhrende Rolle in héfischen Bildpraxis hatten.

Zu betonen ist, dass die Malerei in der ,,Pra-Castiglione“-Zeit sich vor allem durch
die unmittelbare Verwendung der Zentralperspektive sowie den verhaltnismaRig
starken Lichteffekt charakterisieren lasst. Die Anzahl der européischen Maler, die zu
dieser Zeit im Dienst des Hofes tatig waren, war gering. Neben den
»~Amateur-Malern® wie Buglio, Verbiest sowie Grimaldi, die gelegentlich auch
Perspektivzeichnungen nach européischen Vorlagen kopierten, war Pinnacius (?)
jedoch der einzige, der vor dem 18. Jahrhundert am Hof tatig war.?

Diese Situation &nderte sich im Jahre 1699, als Gherardini von Paris nach Peking
kam, um die Decke der Beitang-Kirche auszumalen. Bevor er 1704 Peking verlieR,
bildete er einige Chinesen aus, die sich mit der Perspektivzeichnung und Olmalerei
vertraut machten. Wie ,,bezeugt” durch Ripa im Jahre 1711, wurde der Workshop
Gherardinis fir Olmalerei in der Folgezeit beibehalten, in dem seine Schiiler — wohl
zum Interieur-Dekor des Hofs — europaische Landschaftsmalerei auf koreanischem
Papier anfertigten.?®® Das heilt, die Bilder mit eindeutiger europiischer Pragung
waren am Hof des Kangxi noch sehr begehrt.

Einige um diese Zeit zu datierende Werke wie z.B. das Rollbild Kangxi di tushu
xiang FEEEFEEZE(G: (Portrat des Kaisers Kangxi, der Bicher liest; Fig. 5.3.18)
sowie der Stellschirm Tongyin shinv tu ffdfe{t-Z:[E B (Hofdamen im Schatten der
platanenblattrigen Malven); fortan: Hofdamen; Fig. 5.3.19), die ohne Zweifel aus
den Handen von Chinesen stammten, zeigen, wie perfekt die chinesischen Sujets und
Formate sich in die europdische Bildsprache integrierten. Besonders steht das erstere,
in dem das vertikale Format sich mit der symmetrischen Komposition kombiniert, in
grof3er Analogie zur ,,Pariser Malerei“.

In der frithen chinesischen Kunst war diese Kombination jedoch nicht ohne Beispiel.
Sie wurde ofter fur buddhistische Stelen mit figurlicher Darstellung (Zaoxiang bei
1E14.%) verwendet, aber selten fiir ein malerisches Werk. Ein seltenes Beispiel fiir

das Letztere zeigt ein unbetiteltes Ahnenbild eines Meisters der Zhe-Schule (zhepali

284 Pinnacius wurde selten in den Quellen erwahnt. Man weiR nur, dass er vor
Gherardini am Hof des Kangxi als européischer (?) Hofmaler tatig war, dazu siehe
Liu Hui 2013, S. 29; Gu Weimin 2005, S. 107.

28 Ripa 1844, S. 58.
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Wr k) namens Zhu Bang & F (?), auf dem ein Ming-Beamter vor der
Jingshui-Briicke (Jingshui giao 4:7Kf%) der Verbotenen Stadt steht (Fig. 5.3.20).28
Die Palaste wurden in dieser Ansicht aber nicht perspektivisch wiedergegeben,
sondern in mehreren Ebenen ,aufgeschichtet, was sehr charakteristisch filir die
Raumvorstellung der chinesischen Malerei war.

In der ,,Pariser Malerei“ kam diese Parallelperspektive (Sandian toushi #&5i%E 1)
genannte Perspektive jedoch nicht zum Einsatz. Im Gegenteil wurde sie streng nach
den ,,Prinzipien der Linien* (Xianfa) mit einer Zentralachse in der VVogelperspektive
konzipiert, welche aber mehr oder weniger mit der herkdbmmlichen, von den Jesuiten
Limportierten Zentralperspektive, wie sie in der frithen europdischen Malerei am
Hof wie bei den Hofdamen zu sehen ist, abweicht.?8’

Der wesentliche Unterschied liegt in der Verortung des Fluchtpunktes. In der
chinesischen Malerei entspricht der Fluchtpunkt in der Zentralperspektive, die auf
der Augenhohe des Betrachters liegt, etwa der Frontalansicht (Zhengshi 1E%R) in der
chinesischen Malerei.?® Urspriinglich stammte sie, wie das Fresko Mile jingbian 54
#h#25% (Die transformierten Sutren Maitreyas; Fig. 5.3.21) in der Hohle Nr. 329 in
Dunhuang /& (Provinz Gansu HE#44) zeigt, aus der buddhistischen Kunst in
Indien.28

In der Malerei der Literaten war die Frontalansicht jedoch selten zu sehen. Ein Blatt
aus dem Album Caotang shizhi tujuan & +ZE# (Zehn Geschichten lber die
Pavillons; Fig.5.3.22) vom Tang-zeitlichen Maler Hong Lu JEJ5 (akt. 7-8. Jhs.), in
dem ein Buddhist inmitten eines Pavillons meditiert und mit dem Betrachter den
Blickkontakt sucht, zéhlt zu einem der seltsamen Beispiele flr die Frontalansicht in
der Landschaftsmalerei. Interessant ist, dass Wang Hui, der Autor von Kangxis
Inspektionsreise, genau dieses Blatt kopierte, als die européische Zentralperspektive
im 18. Jahrhundert am Qing-Hof wieder en vogue war.

In der ,,Pariser Malerei” wurde der Raum aber anders arrangiert als bei den gezeigten

28 Da mehrere Kopien von dieser Malerei vorhanden sind, tendiert Yu Hui zu der
Ansicht, dass es sich um ein Ahnenbild handelt, welches anlésslich der
Opferzeremonie gezeigt wurde (personliche Kommunikation mit Yu Hui g,
dem Direktor des Forschungsinstitutes des Palastmuseums Peking, am 16. Juni
2014); vgl. Whitfield 1972, S. 285-294.

287 \/gl. Nie Chongzheng 1996, S. 245-252; ders. 1999, S. 69-71, Fig. 8.

28 \gl. Zou Hui 2011, S. 77.

289 Ehd; vgl. Whitfield et al. 2000, S. 217; Li 2000, S. 203-230, Fig. 2.
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Beispielen. Der Blickwinkel des Betrachters wurde deutlich erhoht, sodass der
Fluchtpunkt weiter hinten, aul3erhalb der Bildfl&ache, gelagert ist. Dies dhnelt sehr der
,tiefen Entfernung (Shenyuan ;%%#) der ,,drei Entfernungen (Sanyuan fa =%
), die Guo Xi FEE (ca.1000-ca.1080), ein Maler und Theoretiker der Nordlichen
Song, flr die Darstellung der Landschaft konzipiert hatte. Dazu schrieb Guo: ,,Man
betrachtet die Berge aus dem Blickwinkel der Front, um ihre hinteren Teile zu sehen,
das heit ‘Shenyuan’.«?%,

Fiir ihn war die ,tiefe Entfernung“, die etwa der Vogelperspektive im modernen
Sinne entspricht, ein wirksames Mittel, um einen breiten Blickwinkel in der Malerei
zu schaffen.?®! Sie war friihestens in den Werken des 9. und 10. Jahrhunderts wie

dem Longsu jiaoming tu FEfEXPECE (Wohnhduser in der Vorstadt von Longsu;

fortan: Wohnhéauser in Longsu; Fig. 5.3.23) von Dong Yuan 5 (?- ca.962) zu
finden. In der Zeit nach Dong Yuan, wurde die ,.tiefe Entfernung* von vielen Malern

praktiziert und 1366 von Wang Meng FZ% (1308/1385) in seinem Qingbian yingju
tu 5 FBRJERE (Aufenthalt auf den Qingbian-Bergen; Fig.5.3.24) standardisiert. Sie

hatte eine tiefgreifende Wirkung bis auf die Maler in der Folgezeit.

In der Tat wurden die Bilder mit deutlicher europdischer Pragung, z.B. die
Hofdamen, nicht besonders von den chinesischen Hofmalern geschétzt, da sie den
Prinzipien der ,,drei Entfernungen® seit der Zeit von Gui Xi zuwiderliefen. Im
Gegenteil wurde eine Mischform bevorzugt. Das beste Beispiel, das die ,,Prinzipien
der Linien* mit der architektonischen Malerei mittels des Jie-Lineals (Jiehua 7 )
kombinierte, zeigte die Querrolle Jingshi shengchun shiyi tuzhou HATAFHRFE
(Eine Szene in der Hauptstadt, beschrieben in einem Gedicht von Kaiser Qianlong;
Fig. 5.3.25), die Xu Yang %45 (1712- nach 1777) 1767 schuf.?%

Xu war ein Hofmaler im engsten Umkreis zu den Jesuitenhofmalern wie Castiglione,
Attiret sowie Sichelbarth und deswegen mit der Zentralperspektive vertraut. In seiner
Querrolle, in der die ,tiefe Entfernung™ (sehr dhnlich wie Dong Yuans Wohnhauser
in Longsu) sich mit der Perspektive vereinigte, driickt sich seine Ablehnung des rein

europdischen Geschmacks aus.

20 Guo Xi: “HIFmAELG » 852278 (zit. in: Zou Hui 2011, S. 77).

21 In dieser Hinsicht war die ,.tiefe Entfernung* dhnlich wie das rdumliche Ar-
rangement in der Tongjing hua.

292 Dazu siehe Nie Chongzheng 1990, S. 242, Fig. 65.
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Zu beobachten ist, dass in diesem Bild mehrere ,,Systeme* vorhanden sind, d.h. es
gibt mehrere Fluchtpunkte, die sich in der Bildflache verstreuen.?®® Die , Pariser
Malerei‘ ist in zweierlei Hinsicht dhnlich wie Xu Yangs Querrolle: Der Einsatz der
,tiefen Entfernung® (Vogelperspektive) und die parallel existierenden Systeme der
Perspektive (die Figuren in duBeren Hofraum und ,,Parterre-Garten*) sind in zwei
Systemen angeordnet. Beide Punkte galten als wesentliche Merkmale der Hofmalerei
in der Castiglione-Zeit.

Um einen breiteren Blickwinkel der dargestellten Szene vor Augen zu fuhren, was
ebenfalls eine Zentralfrage in der chinesischen Landschaftsmalerei darstellte,?%
weigerte Xu Yang sich, die tiefschaffende Zentralperspektive, die in einer spateren
Dokumentationsmalerei Qianlong Wanfa guiyi tu & 2% 6% — @ (Zehntausend
Dharmas kehren zu dem Einen zurlick; fortan: Zehntausend Dharmas; Fig. 5.3.26)
eingesetzt wurde, zu nutzen, da sie der Raumaésthetik der fuhrenden chinesischen
Hofmaler zuwiderlief.

Ahnlich wie die ,,Pariser Malerei” machte die Zehntausend Dharmas, die in dem
vertikalen Format mit einer Zentralachse komponiert wurden, ebenfalls das Ritual zu
threm Thema. Fur diese einzigartige Kombination gab es in der Qing-Hofmalerei
jedoch kein zweites Beispiel. Sie wurde urspriinglich, im Jahre 1771 von Sichelbarth,
Yao Wenhan #k3CH) (akt. 1743-1761) sowie anderen tibetischen Monchsmalern,
die in der Zhongzheng-Halle (Zhongzheng dian H11F[Br)?* titig waren, als Thangka

konzipiert und nach der Fertigstellung auf einem einteiligen Stellschirm montiert.
Inhaltlich dokumentiert die Malerei den feierlichen Empfang Qianlongs mit Ubashi
B B 55 (1742-1775), dem Anfihrer der Torghut, zu seiner Rickkehr zum
Qing-Territorium, anlasslich einer Einweihungsfeier des tibetischen Potala-Palastes
(Putuo zongmiao HPEZEER) in Chengde 7&f# (Jehol; heute: Provinz Hebei ik
44). Fur die Entschliisselung der ,,Pariser Malerei waren die Zehntausend Dharmas
besonders aufschlussreich — nicht nur wegen ihres Formates, sondern vielmehr

aufgrund ihres ungewshnlichen, raumlichen Arrangements.2%

293 Dies ist anders als die Parallelperspektive in der chinesischen Malerei, in der
kein einziger Fluchtpunkt zu finden ist.

2% \gl. Zou Hui 2011, S. 76.

2% Die Zhongzheng-Halle war eine Institution in der Verbotenen Stadt fir die
Herstellung der buddhistischen Malerei.

finden.
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Das festgehaltene Ereignis, das auf der ,,groBen roten Terrasse* (Dahongtai K4 5;

Fig.5.3.27) im Putuo zongmiao aufgefiihrt wurde, besteht aus drei Teilen, die
raumlich nach den Prinzipien der Perspektive arrangiert werden: das von dem 3.
Jebtsundamba (1758-1773; links) und dem Nationalen Prazeptor Rolpa Dorje
(1717-1786) geleitete Einweihungsritual im Vordergrund, das ,Tempel der

Zehntausend Dharmas kehrt zu dem Einen zuriick (Wanfa guiyi dian &7k &)

in der Mitte (in dem Qianlong und die Torghutfiihrer das Ritual sitzend betrachten)
sowie die mit dem blau und griin gestalteten Wolkenmeer und den fliegenden

Asparas (Jiyue {%%%) umgebenen Zentralberge im Hintergrund.

Im Einklang mit der Zentralperspektive umkreisen der Kaiser Qianlong, die Torghut
sowie die buddhistischen Priester eine Pyramide, an deren Spitze ein Altar mit der
Buddhafigur den Fluchtpunkt des ganzen Bildes darstellt. Die Perspektive des Bildes
ist soweit korrekt wiedergegeben, wenn die hohe Mauer mit mehrstockigen
Wendelgéngen, die den Hof und Tempel umschlieRen, nicht mit berticksichtigt wird;
der Fluchtpunkt der Letzteren liegt auf der Spitze der Zentralberge im Hintergrund.
Durch den Vergleich mit dem heutigen Tempelbau ist jedoch zu erkennen, dass der
beengte Vorplatz des Tempels sowie die Hofmauer (in der Malerei) jeweils
absichtlich vergroBert und erhoht wurden, um virtuell eine gerdumige ,,Bithne® fiir
die Durchfiihrung des Rituals zu schaffen (Fig. 5.3.28-29).2°" Dies wird ferner durch
eine kurzlich entdeckte Zeichnung im Nelson-Atkins-Museum in Kansas City
unterstutzt (Fig. 5.3.30). Sie verrat uns, dass der Eingang des Hofs ziemlich nahe am
Tempel lag und — in der Realitdt — nicht genug Platz fur die Durchfihrung des
Rituals zur Verfigung stand. Der einzige Unterschied zwischen dieser Aufnahme
und der endgultigen Malerei ist, dass der Maler, der vor Ort die Entwurfszeichnung
anfertigte, sich jedoch bemihte, die Szene durch eine richtige perspektivische
Darstellung wiederzugeben, um einen realen Raum zu schaffen.

Das beste Beispiel zeigen die Annexbauten hinter dem Hof, die perspektivisch
wiedergegeben wurden. Da die Hofmauer und der Tempel sehr nahe beieinander
lagen, vereinigte der Maler strategisch die Zentralperspektive mit der
Vogelperspektive in einem Bild, um mehr Platz zu schaffen. Sie hatte weder mit der

buddhistischen Zentralprojektion noch mit der ,tiefen Entfernung® der ,,Pariser

297 Vgl. Yang Xun 2011, S. 109. Dasselbe Phanomen ist ebenfalls in der ,,Pariser
Malerei* zu beobachten; der quadratische Vorhof wurde zu Rechtecken
»gezogen.
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Malerei”“ zu tun, sondern weist auf eine Mischform hin. Der Griinder dieser
Mischform aber war Castiglione.

Es ist jedoch kein Zufall, dass Sichelbarth, der bei Castiglione Malerei studierte und
sich daher mit der Perspektivzeichnung vertraut machte, damals vor Ort war. Seine
Beteiligung an der Herstellung der Zehntausend Dharmas wird durch die

kaiserlichen Archive der Yangxin-Halle (Yangxin dian &0 ,E%) belegt:

,On the September 21 in the 36. year of Qianlong (1772), the emperor
gave his orders through the eunuch Hu Shijie: asking Ai Qingmeng
[Sichelbarth] to paint one portrait (only the facial part) of the (3rd)
Jebtsundamba Khutukt (1758-1773); then also ten portraits (facial) for
Ubashi (1724-1775), Torghut prince and the Khan of the Kalmyk Khan-
ate. Respect it...on September 25, the emperor gave his orders through
the eunuch Hu Shijie (again): asking Ai Qingmeng [Sichelbarth] to paint
two portraits (facial) of the Jebtsundamba Khutukt; the part of clothes
was composed by Yao Wenhan. The Lamas (Tibetan monk painters) fin-
ished the rest of them once the sketch was done. Last, we (the court peo-
ple) received two pieces of mounted hanging scroll.”?%

Sichelbarth, der von Qianlong beauftragt wurde, die Portréts der ,,Hauptakteure* des
Ereignisses (wie die 3. Jebtsundamba und Ubashi) im Voraus anzufertigen, war
sicherlich auch fur die Entwurfszeichnung der Zehntausend Dharmas verantwortlich.
Kompositionell steht sie sehr nahe an einer damals in China weiter verbreiteten
Illustration Sheng yuehan xian tianzhu er yun ZEF 526K F 142 (Johannes der
Taufer wurde vor dem Herrn des Himmels geboren; Fig. 5.3.31) in Alenis Die
Erklarung des kanonischen Buches.?%°

Sehr interessant ist, dass die Vorlage dieser Illustration, ndmlich das 90. Blatt
Dominica X. post pentecost. im EHI (dem Werk des Hieronymus Wierix), in Alenis

Buch jedoch als die erste Szene vor der Geburt Christi konzipiert war.3® Da ein

28 FAC, S. 3568-3572: ,fzf& =+ /"FSLH —+—H » KEHH--HEHE - 518
B P E e R SRS R - RS FE R E SRS iR - &K
It - "AHEGRGEEER S - BECHERESE _h  —hmES  —Hh
el o gREE. LA ZFAH  KRESALEHE 5 - TREAEHEwE - &
S RG 0E - EARGEE RS - el S - (SRRl T
BRIL.

29 Alenis Buch wurde mehrmals gedruckt. Das letzte Mal war 1738 in Peking.

30 Der Grund, warum die Geburt des Johannes als die erste Szene des Lebens
Christi konzipiert war, konnte auf die Erzdhlung des Lebens von Konfuzius
zuriickgehen. In Shengji tu EEp[E (Abbildungen der Taten des Heiligen) gilt die

261



Lianming Wang

Nachdruck von diesem Buch 1738 in Peking erschien, kann man davon ausgehen,
dass die Komposition dieser Illustration unter den Chinesen sehr bekannt gewesen
sein drfte.

Zu beachten ist aber, dass die chinesische Illustration nicht allein die Geburt des
Johannes zum Thema machte, sondern dass sie ferner vier zeitlich nacheinander
angeordnete Szenen in einem Bild vereinigt: 1 (&) : FEFZfenn o) ZBNEEZRE (Der
Priester Zacharias verbrennt Raucherwerk in der Kirche); 2 () : 520 RE K HER L
B WAIKE  AEET - EAIE > B KAEE (Der Gott des Himmels Gabriel
erschien zur Rechten des Turms und sagte Zacharias, dass er bald den heiligen Sohn
bekame, der Johannes heiRen sollte. Er war der VVorganger des Herrn); 3 (T) : FA A

g EfE{z (alle warteten auerhalb der Kirche); 4 (/%) sz faon HE » 45

==

BES » {H¥5= ~=...(Zacharias kam aus der Kirche und konnte nicht mehr sprechen.

Er machte sich verstandlich durch seine Gesten).

Diese von Qu Yi als Simultanbilder bezeichnete Erz&hlweise ist uns jedoch nicht
unbekannt. In der ,,Pariser Malerei“ sind ebenfalls zwei ,,Ereignisse™ in derselben
Zeit und demselben Raum zu sehen: Das erste stellt den Moment dar, als der
Prozessionszug in den Hof eintritt und in die Richtung der Kirche geht; das zweite
mit der Szene ,,Verehrung der fiinf Heiligen Wunden®, die zur alltdglichen rituellen
Praxis gehorte und in Cibots Bericht iber die Prozession nicht zu finden war, wurde
hierbei aber in demselben Bild ,synchronisiert”. ,Dies ist ein ,,Prozess der
Rekonstruktion, die durch eine bestimmte kompositorische Vorrichtung, das
sogenannte ‘Bild-im-Bild’, aufgebaut worden [ist]**L. In dieser Hinsicht mussten
sowohl der Maler der ,Pariser Malerei” als auch Sichelbarth Alenis Illustration
gekannt haben.

Lange vor den Zehntausend Dharmas tauchte bereits 1755 am Hof eine
Dokumentationsmalerei mit vergleichbarer Komposition auf, an der Sichelbarth auch
beteiligt war. Die Inkonsistenz liegt lediglich in ihren Formaten. Die Querrolle
Wanshiyuan ciyan tu hengfu & f8f [ 2 [& 4 (das Festmahl im Garten der
zehntausend B&aume; fortan: Garten der zehntausend Baume; Fig. 5.2.35), die unter

der Leitung des Castigliones von Attiret, Sichelbarth und anderen chinesischen

Mutter des Konfuzius, der zum Berg Ni (JELLI) ging und dort fir die Geburt eines
Sohnes betete, als die erste Szene des Lebens von Konfuzius, dazu vgl. Qu Yi
2012, S. 1001-1029.

%1 QuYi 2013, S. 84.

262



Kap. 5: Bilder im Sakralraum

Hofmalern angefertigt wurde, stellt Qianlongs Festmahl mit den Anfihrern der
DOrbot-Stamme am 15. Lunarmonat des Jahres 1755 im Sommerpalast in Chengde
dar. 392

Anders als die Querrollen aus der Kangxi-Zeit, z.B. die oben erwéhnte Kangxis
Inspektionsreise von Wang Hui, stand die Bemuhung Attirets mehr in der
Uberlegung, wie man die europaischen und chinesischen Erzihlweisen zu einer
Einheit bringen konnte. Ahnlich wie die ,,Pariser Malerei®, versuchte er genau den
Moment, als der Kaiser und sein Prozessionszug in den Garten eintreten und sich zu
seinem Zielort, ndmlich dem préachtig dekorierten mongolischen Zelt, bewegen,
festzuhalten.

Bemerkenswert ist aber, dass das Zelt, das ,,funktionell etwa dem Tempel in der
Zehntausend Dharmas und der Kirche in der ,,Pariser Malerei* entspricht, weder in
der Mittelachse noch zentral im Hintergrund platziert, sondern nach Osten verlegt
wurde, um sich dem Format der Querrolle anzupassen. Als Folge konnte so die
Zentralperspektive mit der VVogelperspektive zu einer neuen Einheit verschmolzen
werden, um die Sehgewohnheiten der chinesischen Betrachter zufriedenzustellen.
Dies war sicher nicht allein das Verdienst Attirets, sondern vielmehr verbarg sich die
asthetische Uberlegung Castigliones dahinter.

Interessanterweise blihte diese hybride Komposition jedoch nicht kurz wie die
,,Konigin der Nacht“. Im Gegenteil genoss sie gro3e Akzeptanz, insbesondere in der
Hofmalerei der Qianlong-Zeit. Eine Dekade spéter, als Castiglione, Attiret und
Sichelbarth wiederum beauftragt wurden, ein Set der Kupferstiche zum Andenken an
Qianlongs Feldschlacht gegen Ostturkestan zu schaffen, hatte der Garten der
zehntausend Baume als eine wichtige Quelle gedient. Bevor die Kupferstiche nach
Paris zur Weiterbearbeitung gesandt wurden, fertigten die Kunstler insgesamt 28
Handzeichnungen an.>®® Davon wurde eine, die sich komplett auf die Komposition
der Garten der zehntausend B&ume stltzte, auf die Darstellung einer Siegesfeier fir
die Soldaten (Kaiyan chenggong zhu jiangshi #1122 i& % =+ ; Fig. 5.2.36)
iibertragen, die vor der ,,Halle der violetten Farbe* (Ziguang ge %5t %)) stattfand.
Castiglione und Attiret starben 1766 bzw. 1768, kurz nach der Fertigstellung der
Entwurfszeichnungen. In der Zwischenzeit gab es sicherlich noch einige Exemplare,

die sich weit sowohl innerhalb als auch auBerhalb des Hofs verbreiteten, da, am

302 Vgl. Ledderose 1985, S. 142-143; Millward et al. 2004, S. 87.
303 Nie Chongzheng 2008, S. 218-222.
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Beispiel des Albums Pingding liang jinchuan zhantu ce “F & Wi 4 )1l B
(Unterdriickung der Rebellen in den Regionen der grof3en und kleinen Jinchuan; Fig.
5.3.32), das Xu Yang nach 1776 anfertigte, eine Szene mit fast gleicher Komposition
zu sehen war 3%

Ein weiteres Beispiel zeigt ein spateres Werk vom Qianlong-Hof, Palais chinois de
Kien-Long... a Pékin, auf dem die Beamten vor einem Palast ein Spalier bildeten fir
die Sénfte, die sich zum Palast hinbewegt (Fig. 5.3.33). Kompositionell ist dies nicht
anders als die der Garten der Zehntausend Baume. Der Maler der ,,Pariser Malerei*
musste theoretisch die Zeichnung der Letzteren gekannt haben und gehdrte wohl zum
engeren Kreis zu einem Hofmaler, z.B.: Attiret, der damals in der Beitang wohnte.
Eine Verbindung des Malers direkt mit dem Hof erscheint allerdings sehr
unwabhrscheinlich, da die laienhafte Darstellung der Figuren sowie die inkonstanten
Lichtquellen in der ,,Pariser Malerei* bereits grolRes Bedenken hervorgerufen haben,
sie den Hofmalern zuzuschreiben.3® Die Tatsache, dass der Maler sich allein auf die
Darstellung der einzelnen Figuren konzentrierte, wahrend die organische Beziehung
zwischen den Figuren im dulReren Hofraum sowie dem ,Parterre-Garten
unberticksichtigt bleiben, setzt uns in Kenntnis darlber, dass die Figuren und die
Architektur wohl von zwei unterschiedlichen Malern gemalt wurden.

Diese Maler waren nicht nur mit europdischen Vorlagen bekannt, sondern auch mit
den Bildquellen der frihen Qing-Zeit, z.B. Wang Huis Kangxis Inspektionsreise, in
denen es keinen groRen Unterschied zwischen den ,,richtigen* Beamten, Hiandlern
und normalen Menschen gibt; alle Figuren hier tragen Beamtenkappen. Dieses
Ph&nomen ist ferner in der Dokumentationsmalerei der Qianlong-Zeit zu beobachten.
In Qianlong nanxun tu juan #zFErd K [E % (Der Kaiser Qianlongs Inspektionsreise
nach Suden; Fig. 5.3.34), das zwischen 1764 und 1769 unter der Leitung von Xu
Yang angefertigt wurde, sind ebenfalls unzéhlige Figuren mit Beamtenkappen und
-gewandern dargestellt. Uberdies ist der Rest der Figuren wie Han-Chinesen
bekleidet. Diese duale Charakterisierung erklért, warum die Figuren in der ,,Pariser
Malerei“ zwischen den Kappen tragenden ,,Beamten und den ,,Besuchenden® mit

breitkrempigen Muitzen unterscheiden.

304 Zu diesem Album siehe Nie Chongzheng 1999, S. 267.

35 Es ist leicht zu beobachten, dass die Kappen der Figuren manchmal von beiden
Seiten belichtet werden, was der einheitlichen Lichtquelle der Architektur
widerspricht.
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Mit groRer Sicherheit kann man daher sagen, dass die ,,Pariser Malerei” im
kirchlichen Kontext entstand und mit den Wandbehdngen oder Tongjing hua mit
religiosen Themen der anderen Jesuitenkirchen in Peking untrennbar verbunden war.
Die dargestellten Faktoren und kinstlerischen Eigenarten rechtfertigen letztendlich
die Aussage, dass die ,,Pariser Malerei* sich eine in der Beitang stattgefundene
Prozession des Festes des Heiligen Herzen Jesu, welches urspriinglich aus Frankreich
stammte, zum Thema machte. lhre Entstehung sowie Funktion hingen eng mit dem
Kult des Herzen Jesu im Peking des ausgehenden 18. Jahrhunderts sowie mit dem
gluhenden Patriotismus der franzdsischen Jesuiten zusammen, der zur Zersplitterung
der kooperativen Identitat der Gesellschaft Jesu flhrte.

Ihre Datierung auf die 1770er Jahre wird einerseits unterstiitzt durch die Darstellung
der Beitang-Architektur, die sich eindeutig von der vor 1750 unterscheidet, und
andererseits durch die Stilkoharenz zur Hofmalerei der Qianlong-Zeit, die — im
Vergleich zu den westlichen Bildern am Kangxi-Hof — eine komplett neue,
neutralisierte Rezeptionsasthetik aufwies.

Im Umkreis von Castiglione und Attiret; Ubertrugen die anonymen chinesischen
Maler ein Bildsujet aus den Illustrationen der Briider Wierix auf das Dokumentieren
eines rituellen Ereignisses im 18. Jahrhundert. Dabei wurde eine chinesische und
européische Bildrhetorik (Dualitdt der Kostiime, ,,Doppeltes System® der
Perspektive, Simultanisierung der Szenen) benutzt, was in der héfischen Malerei in
der Zeit nach Castiglione haufig angewendet wurde. Sie stand in der Tradition der
Qing-Dokumentationsmalerei und gilt als authentische Bildquelle sowohl fur die
Beitang-Architektur als auch fur das religiose Leben im Peking des 18. Jahrhunderts.
Daruiber hinaus ist sie ein lebendiges Zeugnis fir die enge Verbindung zwischen den

Bildpraxen der Kirche und des Hofs.

Fazit: Kopie, Intermedialitat und Identitat

Fir die China-Jesuiten des 17. und 18. Jahrhunderts; hatten die Bilder in vielerlei
Hinsicht eine gewichtige Rolle gegeniiber der Sakralarchitektur, welche im Zuge der
internen Ordenskonkurrenz allméhlich ihre Funktion, den Orden auf visueller Ebene
einheitlich zu représentieren, verlor. Sie zielten auf die Aufmerksamkeit, Ubertrugen
Wissen und Vorstellungen und letztendlich verkilindeten sie die gottliche Botschaft.

Was die Bildkunst der Jesuiten in China von der ihrer Mitbriider in Europa
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unterschied, ist, dass es in China an Fachkriften mangelte, die Malerei ,,schopfen
konnten anstelle sie zu kopieren. Daher ist das erste Merkmal der Bildpraxis, die im
Bezug zu den Sakralrdumen stand, die Kultur des Kopierens. Von 1582 bis zur
Auflésung der Gesellschaft Jesu im Jahre 1773 gab stets weniger als zehn
,Jesuitenmaler in Peking. 3 Auch die beschrinkte Mobilitat der Kinstler
verhinderte grotenteils, eine Stilkonsistenz der Malerei zu ermdglichen. Diese
Situation anderte sich erst 1719, als Castiglione sich an der Ausstattung der
Nantang-Kirche beteiligte; zuvor war Gherardini auch nur wegen eines
,vortibergehenden Projekts”, der neuen Beitang-Kirche, in Peking als Maler tétig.
Die Schiler der beiden Meister waren dann flr die jesuitische Bildpraxis im 18.
Jahrhundert bestimmend.

Obwohl es den Jesuiten zur Zeit Riccis gelang, professionelle Maler wie Nicolo und
auch seine Schiler wie Yoeu und Niva fir die China-Mission zu gewinnen,
entstanden die religiésen Bilder jedoch in den meisten Fallen auf Grundlage von
Kupferstichen — ein revolutionédres Bildmedium im Zeitaltar des Humanismus. Flr
die Jesuiten sowie ihre Niederlassungen in Ubersee waren sie entscheidend. Selbst
Nicolo kopierte Bilder nach europdischen Vorlagen. Durch sein Wirken konnten
zahlreiche Bilder, die als Altarblatter konzipiert worden waren, im Nagasaki der
1590er Jahre hergestellt werden.

Der Grund dieser Arbeitsweise, die in Peking konsequent bis in die 1770er Jahre
durchgesetzt wurde, 37 war einfach: Der Kupferstich als ein Medium ist
kostenguinstig, leicht zu tragen und nicht anspruchsvoll in technischer Hinsicht; sie er
war besonders geeignet, die Glaubenskampfe und die katholische Reform, in der die
Gesellschaft Jesu im Mittelpunkt stand, maRgeblich zu férdern.>® Er erméglichte es
dartiber hinaus den uUberseeischen Missionaren, die originalen Kultbilder auf
authentische Weise zu reproduzieren. In den Missionsgebieten, in denen es an
christlicher Bildtradition mangelte, degradierte sich die Stilfrage jedoch mehr oder
weniger auf die zweiten Stelle; hingegen wurde die ,,Korrektheit“ und die

Genauigkeit des Bildsujets zum obersten Prinzip.

%% Darunter waren einige Laienbrtider.

%07 Das letzte Altarblatt, das Panzi 1776 fiir den Wiederaufbau der Nantang-Kirche
schuf, stiitzte sich ebenfalls auf einer Illustration aus Nadals EHI (vgl. 5.2: ,,Die
Form des Himmels: Die malerische Erneuerung, 1729%).

308 \gl. Wiebel 1995, S. 9.
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Kap. 5: Bilder im Sakralraum

Der einzige Nachteil, oder besser gesagt, die Einschrdnkung dieser Arbeitsweise
bestand in der Auswahl der Bildthemen, d.h.: die in Peking uberlieferten
Kupferstiche, die als Vorlagen fiir die religiose Malerei gedient hatten, hdngten vom
Zeitgeist der Druckgraphik in Europa ab. Bestimmend dafiir waren die Akteure
(Verleger, Jesuiten und weltliche Patronage), Kinstler (personliche Neigungen)
sowie das gesamte kulturelle Klima, welches im 17. und bis ins ausgehende 18.
Jahrhundert herrschte.

Vor diesen Pramissen war die Bildpraxis der Pekinger Jesuiten mit dem Aufblihen
Flanderns als Zentrum der Druckgraphik in der Frihen Neuzeit untrennbar
verbunden. Im Mittelpunkt standen die Brider Wierix in Antwerpen sowie ihre
Zeitgenossen wie Galle und Babe, die die Kupferstiche nach den Anforderungen der
Klienten (Jesuiten) massenhaft herstellten. Da die Elemente der Renaissance sich in
der flamischen Kunst des fortschreitenden 17. Jahrhunderts fortsetzten, waren die
Gemalde alter Meister wie Tizian, Raffael und vor allem Diirer, zu beliebten Themen
der Kupferstecher dieser Zeit geworden. Die Bilder der alten Meister wurden
zundchst also in das Format der Druckgraphik umgewandelt, und je nach Auswahl
oder Nachfrage der Jesuiten nach China geschickt und dort dann nach den
Préferenzen der Chinesen entweder modifiziert und in das andere Medium
Ubertragen. In diesem Prozess wird die Intermedialitat der Gberlieferten Bildsujets
ersichtlich. So wurde zum Beispiel die Madonna nach dem Evangelium Lukas
zeitgleich in die Formate des Kupferstiches, Holzschnittes, der Skulptur, des Reliefs
sowie schlie3lich der Malerei (Altarblatter) ibersetzt.

Die Altarblatter in den Kirchen in Peking stammten zumeist aus den Handen der von
Chinesen, die nach bestimmten Anweisungen ihrer Auftraggeber (Ricci, Schall und
Pereira) oder Lehrer (Gherardini, Castiglione, Sichelbarth) malten. Sie standen in
engem Zusammenhang mit den Illustrationen der drei in China publizierten Blicher
des 16. Jahrhunderts wie z.B.: Anweisung zur Rezitation des Rosenkranzes (1620),
Erklarung des kanonischen Buches (1637) sowie Die erklarenden Illustrationen
(1640)

Als Folge wies die religiose Malerei in den Kirchen des 18. Jahrhunderts eine
sichtbare Stilstagnation auf. In einem barockisierten Kirchenraum der Nantang waren
solche nach Renaissance-Vorlagen kopierten Altarblatter besonders aufféllig. So
erkléart sich die starre Haltung des vor 1730 datierten hl. Michaels, welches aber ganz

und gar nicht mit dem zeitgendssischen Kunstgeschmack im Einklang stand. In
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kurzen Worten: Der Stil spielte in der Bildpraxis der Pekinger Sakralrdume eine
aullerst geringe Rolle.

Was aber mit der Ordensidentitdt zusammenhing, so war es waren vielleicht die
Themenauswahl der Bilder. Nach der Heiligsprechung von Ignatius von Loyola und
Francisco de Xavier im Jahre 1622 wurden die Gestalten beider Heiligen auf
verschiedenen Medien représentiert; sie rickten zundchst ins Blickfeld der
flamischen Druckgraphik und wurden dann in Macau als Bronzestatuen an der St.
Pauls-Fassade ,,verewigt*.3%°

1652 waren sie Bestandteile des ikonographischen Programmes von Schalls Kirche,
die bis zu den Ausstattungsmafnahmen von Castiglione im Jahre 1719 unveréndert
blieb. Obwohl Castiglione jeweils 1708 in Genua und 1709 in Coimbra Fresken zum
Leben des hl. Ignatius schuf, setzte sich diese Mode nicht in der Nantang und
Dongtang fort, da die allm&hliche Auflésung der Ordensintensitét bereits — nach dem
Bau der Beitang-Kirche — zu Tage trat. Um mit den franzosischen Jesuiten
konkurrieren zu kénnen, wurden Castiglione und Moggi beauftragt, die zwei dem
Padroado zugehdrigen Kirchen (Nantang und Dongtang) neu auszumalen. Durch die
Fresken, Scheinkuppel sowie eine Altarddikula wurde die malerische Ausstattung
beider Kirchen auf den neusten Stand gebracht, der mit der St. Ignaz in Rom und der
Jesuitenkirche in Wien, den Werken seines Lehrers Andrea Pozzo, vergleichbar
waren. In diesem Kontext spielte die Ordensidentitat in der Bildpraxis eine nahezu

unsichtbare Rolle.

309 Als die Missionssituation in Japan sich gegen 1640 verbesserte, kehrten die seit 1597
im Exil lebenden Schiller Nicolos von Macau nach Nagasaki zurlick und produzierten
dort Bilder mit Darstellung zweier Heiliger.
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Paris.

(oben) AulRerbau der Nantang-Kirche in perspektivischer Darstellung,
chinesische Tuschel auf Papier, 104, 5 x 65, 4 cm, Fernando B. Moggi
zugeschrieben, dat. 1720-1729, Mikrofiches, Sig. A.H.U. Cart. Ms-XI. CM
759, Arquivo Historico Ultramarino in Lissabon.

(unten) Innenraum der Nantang-Kirche in perspektivischer Darstellung,
chinesische Tuschel auf Papier, 50, 5 x 55, 5 cm, Fernando B. Moggi
zugeschrieben, dat. 1720-1729, Mikrofiches, Sig. A.H.U. Cart. Ms-XI. CM

758, Arquivo Historico Ultramarino in Lissabon.
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3.1.3

3.14

3.15
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3.18

3.1.9
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3.25
3.2.6

3.2.7
3.2.8

3.2.9

3.2.10

3.2.11
3.2.12

Grundriss der Nantang-Kirche in perspektivischer Darstellung, chinesische
Tuschel auf Papier, insg. 227, 3 x 50, 2 cm, Mal3stab 1:50 cm, dat. 1720-1729,
Mikrofiches, Sig. A.H.U. Cart. Ms-XI. CM 760, Arquivo Historico
Ultramarino in Lissabon

(oben links)  Siegel der Nationalbibliothek in Madrid, Blatt 758

(oben Mitte) Siegel des Historischen Ubersee-Archiv in Lissabon, Blatt 758
(oben rechts) Farbeinsatz an Kapitellen des Hauptaltars, Blatt 758

Fernando Buonaventure Moggi an Michelangelo, geschrieben am 08.
November 1729 in Peking, in: ARSI, JS 184, f. 41rv, aus: Corsi 2012, Fig.
218.

Dongtang-Kirche, Zeichnung, dat. 1723-1729, 23, 3 x 30, 1 cm, Sig. DRWG 1
— Russian, no. 128, Library of Congress in Washington D.C.

(oben) Fassade der Nantang, Lithographie, 1861, aus: De Mas 1861.
(unten)Nantang im 19. Jahrhundert, Fotographie, dat. 1865-1789, Raccolte
Museali Fratelli Alinari, Firenze.

Grundriss der Nantang-Residenz, nach 1904, Landesamt flr Architektur und
Stadtplanung Peking.

Grundriss der Nantang nach 1904, Landesamt fiir Architektur und
Stadtplanung Peking.

Malskala auf der Interieur-Zeichnung (Blatt 758)

Fassade und Aufriss des Langhauses im Vergleich; links: Zeichnung von
Francesco Maglioccola, Feldforschung 07.2013, Peking.

Angaben zum MaRstab der Grundrissaufnahme, Blatt 760.

(unten)Grundriss von II-Gesu, Jacopo Barozzi da Vignola, Institut gta, ETH
Zirich.

Aufriss des Nantang-Baus im 18. Jh.

Grundriss von Sant” Andrea, Leon Battista Alberti, nach 1471, DigiDiathek,
Institut fir Kunstgeschichte, Justus-Liebig-Universitat

Rekonstruktion der Nantang-Fassade gemal der Darstellung der ,,Lissabonner
Zeichnung* (Blatt 759)

Rekonstruktion des Wandsystems gemal der Darstellung der ,,Lissabonner
Zeichnung* (Blatt 758)

,»Kuppel” in Darstellung der ,,Lissabonner Zeichnung” (Blatt 759)

Rekonstruktion des Innenraums mit dem Blick nach Norden, aus: Wang
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Lianming et al. 2010.

Rekonstruktion des Innenraums mit dem Blick nach Osten, aus: Wang
Lianming et al. 2010.

Rekonstruktion des Innenraums mit dem Blick nach Norden, aus: Wang
Lianming et al. 2010.

Rekonstruktion des Innenraums mit dem Blick nach dem Hochaltar, aus:
Wang Lianming et al. 2010.

Zusammenstellung von Bautypen flr Jesuitenkirchen, Zeichnung, Giovanni de
Rosis, um 1580, Hopp 2003, Fig. 48

Fassade der Sant” Andrea della Valle, Giacomo della Porta, erbaut 1591-1626,
Millo 1999, S. 623.

(oben) Grundriss der Jesuitenkirche San Fedele in Mailand, OAW,
Kommission fur Kunstgeschichte.

(unten) Grundriss der Jesuitenkirche in Fidenza, OAW, Kommission fiir
Kunstgeschichte.

Grundriss der Jesuitenkirche des Heiligen Karl Borromdus und des Domus
Professa in Antwerpen, Pieter Huyssens, um 1622, Lombaerde 2008, S. 215.
Die topographische Darstellung im Aomen jille, in SKQS, 1751.

Grundriss der St. Paul zu Macau, 1601/02, aus: Guillén-Nufiez 20009.
Fassadenruine der St. Paul zu Macau, 1601/02, Reliefs um 1607-1625, aus:
Graves 1904, Library of Congress in Washington D.C.

Bestandsaufnahme der Reliefs an der St. Paul-Fassade, in: Liu Xianjue et al.
2005.

Das erste Obergeschoss der St. Paul-Fassade, aus: Hugo-Brunt 1954.

(Mitte) Reliefs im zweiten Obergeschoss der St. Paul-Fassade, aus: Liu
Xianjue et al. 2005.

(unten links) Reliefs im dritten Obergeschoss sowie Giebel, aus: Liu Xianjue
et al. 2005.

(unten rechts) Fassade der Escuelas Mayores (Universitét) in Salamanca,
Imago, Humboldt-Universitat Berlin.

(oben) Fassadenenwurf der Heiligen Karl Bartholomdus in Antwerpen, z. T.
von Peter Paul Rubens, 1622.

(unten)Hofansicht mit Schnitt durch den Friedrichsbau, Carl Schéfer,

Architekturmuseum der Technischen Universitat Berlin, Inv.-Nr. 15348
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(links) Fresken in der Capella degli Scrovegni (Arenakapelle), Blick nach
Western auf die Eingangswand mit der Darstellung des Jiinsten Gerichts,
Poeschke 2003, Fig.100.

(rechts) Maagd Maria geflankeerd door symbolen uit de Lauretaanse Litanie,
Hieronymus Wierix, Philips Galle, Kupferstich, 19, 9 x 13, 9 cm, nach 1563,
Rijksmuseum Amsterdam, Sig. RP-P-1906-1768

Krénung Marié und Szenen aus dem Leben des HI. Dominikus, Frau Angelico
213 x 211 cm, Ol auf Holz, Musée du Louvre in Paris.

Krénung Marid, in: Tianzhu chuxiang jingjie, Giulio Aleni, 1640.

Krénung Marié auf dem Hochaltar der Chiesa Nuova (Philipp Neri), 17. Jh.
Neue Reichskanzlei, Albert Speer, 1928-30, aus: Levy 2004.

Lokalisierung der Jesuitenkirchen auf den Residenz-Gelénden; von links nach
rechts: Nantang, Beitang und Dongtang, 18. Jh.

Links: Nossa Senhora da Assumcdo in Pedrogdo Grande; rechts: Kirche Nossa
Senhora da Rosario in Alt-Goa, aus: Nunes Pereira 2002.

(links) Aufriss und Grundriss der San Ignazio zu Rom, Auschnitt aus: Pozzo
(1800, Bd.2).

(rechts) Die Scheinkuppel in der Jesuitenkirche in Wien, Andrea Pozzo, 1685-
94.

Plane des ausgeflhrten Projekts von 11-Gesu in Rom, Hoppe 2003, S. 8.
(links) Fassade des Salzburger Domes, Solari Santino, 1614-28, aus: Binding
2004, S. 230.

(rechts) Fassade der Jesuitenkirche in Wien, Andrea Pozzo, 1623-27, aus:
Czeike 2003, S. 179.

Chateau d'Ancy-le-Franc, Sebastiano Serlio, ab 1546, RUDI, Friedrich
Alexander-Universitat Erlangen-Nurnberg.

(links) Doppelturmfassade, aus: Serlio 1964, fl. 217v.

(rechts) Fassade des Domes zu Portalegre.

Chinesischer Garten mit Pavillon, Christian Friedrich Schuricht, 1804.
Triumphbdgen aus Serlios Libro Terzo, in: Serlio 1964, fl. 104r (links); 108r.
Der européische Triumphbogen am Eingang des Landeshauses von Prinzen
Gong, 1777.

Stitzensystem einer Holzarchitektur (z.B. Foguangsi), aus: Ledderose 1999,

(unten) Standort des portugiesischen Goa, National Maritime Museum,
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London.

Grundriss der Espirito Santo, begonnen 1520, aus: Pereira 2002, S. Fig. XXII.
Rekonstruktionsversuch der Fassade der S. Paulo, Alt-Goa, Nunes-Pereira
2002, Zeichnung 2.

Sergierbogen, Pola (Kroatien), ca. 30 v. Chr.

Santa Sé, Goa; oben: Fassade (erbaut 1562-1651); unten: Grundriss, aus:
Pereira 2002, Fig. Fig. XII.

Fassade der Igreja ed Mirando do Duoro, erbaut 1552.

(unten links) Kirchenfassade korinthischer Ordnung, aus: Serlio 1864, fl.
175r.

(unten rechts) Geometrische Anordnung der Fassade der S. Maria Novella,
aus: Binski 2004, S. 108.

Bestandsaufnahme der Fassade, Kirche Bom- Jesus, Alt-Goa, 1594-1605, aus:
Nunes-Pereira 2002, Zeichnung 12.

(oben) Grundriss der Kirche Bom- Jesus, Alt-Goa, 1594-1605, aus: Nunes-
Pereira 2002, Zeichnung 11.

(unten) Kirche Nossa Senhora da Graca; oben: Fassade (1597-1608); unten:
Grundriss, aus: Pereira 2002, Fig. XX.

(oben links) Nossa Senhora da Imaculada Conceigéo in Panjim (Goa), 1619.
(oben rechts) Kirche Santo Inacio de Loiola des Jesuitenseminars, Rachol
(Goa), erbaut 1622-1640.

(Mitte links) Gemeindekirche St. Alex, Corturim (Goa), erbaut 1647.
(Mitte rechts) Espirito Santo in Margdo (Goa), erbaut 1675.

(unten links) Santa Ana in Talaulim (Goa), erbaut 1681.

Nossa Senhora de Gloria in Varca (Goa), ca. 1700.

(links) Kirche Reis Magos in Aguada (Goa), ca. 1770er Jahre.

(rechts) St. Josef-Kirche zu Macau, 1746-1758.

Grundriss der Beitang-Residenz, Moreau (?), dat. vor 1715, aus: Pfister 1943-
44,

Entwuf zur Fassade des Noviciat des Jésuites in Paris, Martellange, 1630,
Bibliothéque nationale de France (BNF).

Eglise de la Mercy, ca. 1630, Bibliothéque nationale de France (BNF).
Fassade der Beitang, Charles de Belleville, Peking 1703, Detailaufnahme aus

der ,,Pariser Malerei‘, dat. 1720-1729, Bibliothéque nationale de France



Fig
Fig

Fig
Fig
Fig

Fig.

Fig.

Fig
Fig

Fig.

Fig
Fig
Fig
Fig
Fig
Fig

Fig

Fig
Fig

.4.55
.4.6.1

.4.6.2
.4.6.3
.4.6.4

4.6.5

4.6.6

.4.6.7

.4.6.8

4.6.9

.4.6.10

.4.6.11

.4.6.12

.4.6.13

.4.6.14

.4.6.15

.4.6.16

.4.6.17
.4.6.18

(BNF).

(unten links) I’Eglise Saint-Acheul in Amiens, wiederaufgebaut 1751.
Beitang-Garten in der Darstellung der ,,Pariser Malerei®, erbaut gegen 1740,
Jean-Denis Attiret u.a., Copyright: Bibliothéque nationale de France (BNF),
Sig. RC-B-0074.

Rekonstruktion der Muster von Beitang-Parterres

Formschnitte in der Darstellung des Xiyang lou-Kupferstichs

(unten links) Hofgarten des jesuitischen Kollegs in La Fléche, erbaut nach
1612.

Beitangtang-Residenz (Detailaufnahme) in der Darstellung der Qianlong
jingcheng quantu, 1:650, 1750, Digital Archive of Toyo Bunko Rare Books,
Tokyo.

(oben) Beitang-Kirche in perspektivischer Darstellung mit dem Blick nach
Slden, Zeichnung auf Papier, Nr. 323, 24.6 x 31.3 cm, Giovanni Gherardini
zugeschrieben, dat. vor 1711, Library of Congress, Washington, D.C.

(Mitte links) Taihu-Felsen mit einem Sprungbrunnen,

(Mitte rechts) Fresko mit Darstellung der Taihu-Felsen, Igreja de Nossa
Senhora da Guia (Shengmu xuedi dian jiaotang) zu Macau, erbaut nach 1637.
Beitang-Kirche mitsamt dem Garten, Zeichnung auf Papier, 23, 4 x 29 cm,
nach 1740, Copyright: Library of Congress, Washington D.C.

Garten der College de L'Arc in Dole, Martellange, Zeichnung auf Papier,
Copyright: Bibliotheque nationale de France (BNF).

Westliche Pflanze, die Zeit kennt, 136, 6 x 88, 6 cm, Farben und Tuschel auf
Papier, Hangerolle, Castiglione, 1753, Palastmuseum Taipeh.

Wasserspiele in Bocklers Architectura curiosa nova, Bd.2, 1664.

Kaskade in Architectura curiosa nova, Bd.3, 1664.

Sprungbrunn vor Qixie qu, Xiyang lou, Kupferstich, nach 1745.
Wasserbrunnen in der Darstellung einer chinesischen Malerei im européischen
Stil, nach 1740, aus: Shigeru Aoki 1995.

Hofgarten des jesuitischen Kollegs in La Fléche, Martellange, 1614,
Copyright: Bibliotheque nationale de France (BNF).

(links) Chateau du Bury, 1511-15, aus: Flammarion 1989, S. 59.

(rechts) Ansicht des Chateau des Blois, Jacques Androuet Du Cerceau,
1576-79, Flammarion 1989, S. 43 (oben).



Fig.

Fig.

Fig.

Fig.

Fig.
Fig.

Fig.

Fig.

Fig.

Fig.

Fig.

Fig.

Fig.
Fig.

Fig.

Fig.

Fig.

Fig.

4.6.19

.11

5.1.2

5.1.3

5.14
5.15

5.1.6

5.1.7

5.1.8

5.19

5.1.10

5.1.1

5.1.12
5.1.3

5.1.4

5.15

516

5.1.17

Das Novizenhaus S. Andrea al Quirinale, Kupferstich, Matthdus Greuter,
1611, EasyDB, Universitét Bern.

Madonna mit Kind, Giovanni Nicolo, Ol auf Holzplatte, 22, 6 x 14 Inches,
Namban Bunka-kan in Osaka.

Madonna mit Jesuskind und Joahnnesknaben, gen. Die schdone Gértnerin,
Sanzio Raffael, 1507, Louvre in Paris, ArtICON, Justus-Liebig-Universitét
Giel3en.

(links) Salvador Mundi, Giacomo Niva, Ol auf Karton, 9,1 x 6,7 Inches, dat.
1597, General Library, University of Tokyo Library System, A100:1649.
(rechts) Fu Xi (mit WinkelmaR) und Niwa (mit Zirkel) als mystisches Wesen
(unten links) Heiliges Bild des inkarnaten Herrn vom Himmel, in: Aleni 1637,
Holzschnitt, Houghton Library, Harvard University.

(unten rechts) Christus Salvador, Kupferstich auf Papier, 24,6 x 17,8 cm,
Philips Galle, Rijksmuseum Amsterdam.

(links) Standbild des Dichters Su Dongpo, Hangerolle, Zhao Mengfu (1254-
1322), Palastmuseum Taipeh.

(rechts) Christus met rijksappel, Jan-Baptist Barbé, Kupferstich auf Papier,
dat. 1588-1648, Rijksmuseum Amsterdam.

Christus als Salvador Mundi, Kupferstich auf Papier, 0,86 x 0,65 cm,
Hieronymus Wierix, Rijksmuseum Amsterdam.

(rechts) Maria met het Christuskind (S. Maria Maior), Kupferstich auf Papier,
Hieronymus Wierix, dat. 1588-1648, Rijksmuseum Amsterdam.

(links) Frontispiz Nadals Evangelicae Historiae Imagines, Hieronymus
Wierix, Antwerpen 1593.

(oben) Fresko Uber dem Portal in der Igreja de Nossa Senhora da Guia, 1637.
Madonna im Schnee, Ol auf Papier, 6,7 x 4,7 Inches, 1614, Twenty-Six
Martyrs Museum in Nagasaki, aus: Bailey 2003, S. 320, Fig. 10.7.

(oben links) Madonna mit Kind nach dem Evangelium St. Lukas, Hangerolle,
Tuschel und Farben auf Seide, dat. 17. Jh., Field Museum, Sig. C5A33288.
(unten) Konkubinen am Shu-Hofe, Tang Yin, Farben auf Seide, Palastmuseum
Peking.

(oben rechts) Guanyin mit Knabe, Tang Yin, Hangerolle, Tuschel und Farben
auf Papier, 18,6 x 59 cm, Britisch Museum, Ch.Ptg.Add. 47.

Erzengel Michael als Drachentoter, Giacomo Niva, Ol auf Holz, Museum der
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St. Paul zu Macau, 1602.

Hochaltar in der Kathedrale in Seville, Spanien.

Gudai shengmu xiang (Altertimliches Portrat von Madonna), in: Cheng Dayue
1610, Holzschnitt, 30,7 x 15 cm, aus: Mo Xiaoye 2009, S. Fig.20.

Die Antwerpener Madonna, 28 x 19,4 cm, Hieronymus Wierix, aus: Wiebel
1995, Fig. 26.

Madonnenbild nach dem Evangelisten Lukas in der S. Maria Maggiore, dat. 3.
n. Chr., tbermalt im 13. Jhs (G. Wolf), Rom.

Madonna mit Kind, Schrein mit Vergoldung und maki-e-Ornamenten, 18,6 x
1,8 Inches, Ol auf Karton mit lackiertem Rahmen, dat. 1597, Santa Casa da
Misericordia, Copyright: Cintra e Castro Caldas.

Madonna mit Kind, Reliquienschrein in der Santa Casa da Misericordia, 101 x
73 x 17 cm, Portugal, Museu de S. Roque in Lissabon.

Holzschnitt mit Darstellung der Guanyin im Zhangzhou-Stil, Ding Yunpeng
1997.

Kronung Mariens, begleitete von Engeln im zweiten Obergeschoss der St. Paul
zu Macau (links), ca. 1620-1627; Hemelvaart van Maria (rechts), 11,4 x 7,6
cm, Kupferstich auf Papier, Johannes Wierix, dat. 1573, Rijksmuseum
Amsterdam.

Siebenkdpfiger Drache (links), Relief im zweiten Obergeschoss der St. Paul zu
Macau, ca. 1620-1627; Das Sonnenweib und der siebenkdpfige Drache,
Albrecht Darer, ca. 1497-98, Holzschnitt auf Papier.

HI. Geist im Giebel der St. Paul zu Macau (links), Relief, ca. 1620-27; Fries
met arabesken om de door zonnestralen omgeven Heilige Geest (rechts),
Kupferstich, Hieronymus Wierix, dat. 1594, Rijksmuseum Amsterdam.

H. Veronica, Abraham van Merlen, Wierix Briider, dat. 1600-1660,
Kupferstich auf Papier, 10,9 x 7,6 cm, Rijksmuseum Amsterdam.

Frontispiz der Erklarenden Illustrationen (Jingcheng shuxiang), Adam Schall
von Bell, 1640, aus: Standaert 2007.

Frontispiz der Vita D. N. Jesu Christi, 16 x 10 cm, Rom 1607, Marits Sabbe
Library, K.U. Leuven.

Hauptbild des Herrn, zu ihm sowohl der Himmel als auch die Erde gehoren
(Tiandi zong guiyi zhuxiang), Holzschnitt, Adam Schall von Bell, 1640, aus:
Standaert 2007.
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Christuskind omringd door musicerende engelen (links), Kupferstich auf
Papier, 9,8 x 6,6 cm, Hieronymus Wierix, vor 1619, Rijksmuseum
Amsterdam.

Christus als Salvator Mundi (rechts), Kupferstich auf Papier, 14,4 x 9,9 cm,
Crispijn van de Passe, dat. 1594, Rijksmuseum Amsterdam.

Christus als Salvador Mundi, Tuschel und Farben auf Papier, Manohar
zugeschrieben, nach Hieronymus Wierix, dat. 1595-1600, Catherine and Ralph
Benkaim Collection.

(oben links) Kampf des hl. Michael mit dem Drachen aus Apokalypse,
Holzschnitt, Albrecht Diirer, dat. 1498.

(oben rechts) Der Hollensturz der Verdammten, Ol auf Holz, 286 x 224, cm,
Peter Paul Rubens, um1621.

(unten links) Hollensturz, Johann Michael Rottmayr, Ol auf Holz, 1697,
Schlosskapelle in Tittmoning.

(unten rechts) HI. Michael besiegt den Satan, Ol auf Holz, Guido Reni,
Kapelle der S. Maria della Concezione in Rom, 1635.

(oben links) Aartsengel Michaél vertrapt Satan, Kupferstich auf Papier, 25,8 x
36,3 cm, Anton Wierix, nach 1623, Rijksmuseum Amsterdam.

(oben rechts) Aartsengel Michaél en de draak, Kupferstich auf Papier, 8,8 x
6,1 cm, Hieronymus Wierix, vor 1619, Rijksmuseum Amsterdam.

(Mitte links) Mystik des Rosenkranzes (Ausschnitt), Ol auf Papier, 31,9 x 25,3
Inches, ca. 1640, Kyoto University Natural History Museum.

(Mitte rechts) HI. Franz Xavier, Wasserfarben auf japanischem Papier, 23,8 x
19 Inches, Kobe City Museum.

(unten) H. Franciscus Xavierius, Kupferstich auf Papier, 8,4 x 6,1 cm,
Hieronymus Wierix, vor 1619, Rijksmuseum Amsterdam.

H. Ignatius van Loyola, Kupferstich auf Papier, 10,8 x 6,8 cm, Nicolaes
Lauwers, Anton Wierix, nach 1610, Rijksmuseum Amsterdam.
Rekonstruktion des ikonographischen Programms der Nantang-Kirche (gemaf
Fonesca 1711; ,,Lissabonner Zeichnungen*), nach 1711.

Verklarung des Herrn auf den Bergen, Kupferstich, 23,2 x 14,5 cm, Johannes
Wierix, nach der Vorlage von Maarten de Vos, in Nadals Adanotationes et

meditationes in Evangelia, 1607, Maurits Sabbe Library, K.U. Leuven.



Fig. 5.2.3 Jesus, der Herr des Himmels, zeigt sein Aussehen (Tianzhu xian zhenrong
xiang), Holzschnitt, in: Die erklarenden Illustrationen, Adam Schall von Bell,
1640.

Fig. 5.2.4 Salvador Mundi, Ol auf Holz, 59,7 x 43,8 cm, Domenico Fetti, dat. 1622-23,
The Metropolitan Museum of Art, New York.

Fig. 5.2.5 (oben links) HI. Michael besiegt den Satan, Ol auf Holz, unbekannte MaRe,
Nachlass Celso Constantinis, dat. ca. 1710.

Fig. 5.2.6 (oben rechts) HI. Michael besiegt den Satan, Ol of Holz, 268 x 160 cm, Sanzio
Raffael, 1518, Louvre in Paris.

Fig. 5.2.7 (unten links) Erzengel Raffael mit Tobias, Ol auf Holz, unbekannte Mafe,
Nachlass Celso Constantinis, dat. ca. 1710.

Fig. 5.2.8 (unten rechts) Beschermengel Raphael leidt Tobias aan hand (Ausschnitt),
Kupferstich auf Papier, Valentin Lefebre zugeschrieben, nach 1650,
Rijksmuseum Amsterdam.

Fig. 5.2.9 Konkubinen und Kinder im Innenraum, Tieluo (Wandbehang), 322 x 304,5
cm, nach 1736, Palastmuseum Peking.

Fig. 5.2.10  Hofdamen spielen Damespiel, Wasserfarben auf Seide, Castiglione-Kreis,
nach 1760, Volkerkunde Museum in Hamburg.

Fig.5.2.11  Standorte der Tongjing hua, Giuseppe Castiglione, nach 1719.

Fig. 5.2.12  Christus erscheint vor St. Ignatius, Noviziatkirche in Genua, dat. 1704, aus:
Beurdeley et al. 1971.



	deckblattNEU
	12_06_Finales Gliederung
	12_06_Einleitung_Final_Dr. Collani
	12_06_Kap. 1_Stadt, Öffentlichkeit und Urbanismus_Final_Dr. Collani
	12_06_Kap. 2_Sukzessive Erweiterung des Sakralbaus_Final_Dr. Collani
	12_06_Kap. 3_Beschreibende Rekonstruktion_Final_Dr. Collani
	12_06_Kap. 4_Architektur, Macht und Identität_Final_Dr. Collani
	12_06_Kap. 5_Bilder im Sakralraum_final_Dr. Collani
	12_06_Bibliographie FINALFINAL10092004 
	12_16_Bildband

