3. Die Einfiihrung von Ukiyo-e gegeniiber der
Offentlichkeit in den Ausstellungen der Fiinfziger-
und Sechzigerjahre

Die Geschichte der Ausstellungen japanischer Holzschnitte, wie sie heute verbreitet
sind, beginnt in den Funfzigerjahren. Zogerlich und verstreut erschienen in Euro-
pa und Amerika vereinzelt Prisentationen. Zu diesem Zeitpunkt waren die Drucke
lange nicht zu sehen gewesen und das Bewusstsein fiir diese Kunstform war in der
Offentlichkeit gering. Eine Reihe von Verinderungen in den politischen Beziehun-
genzuJapan, die in den Jahrzehnten zuvor stattgefunden hatten, war hauptsichlich
fir diesen Popularititsverlust verantwortlich. Der Aufstieg Japans zu einer voll mo-
dernisierten Wirtschafts-, Militir- und Kolonialmacht zwischen Ende des 19. und
Anfang des 20. Jahrhunderts hatte das Verhiltnis zu dem Land und seinen Kiinsten
weitgehend endromantisiert (Kédera 2018:144). Der fiir den Westen tiberraschende
Sieg der Japaner tiber Russland im Russisch-Japanischen Krieg (1904-1905) leitete
einen Wahrnehmungswechsel ein. Bilder von Japan als »gelbe Gefahr«, einem Land,
das eigene geopolitische Interessen verfolgte, verdringten die Faszination fiir die
japanische Kultur allméihlich (Napier 2007: 81). Der Beitritt Japans zu den Achsen-
michten 1937 und die Besetzung grof3er Teile Chinas und Siidostasiens beschleu-
nigten den Abstieg von Japan als Kulturnation in den Augen des Westens weiter.
Die Rolle als Aggressor und Feindesmacht, die das Land mit dem Angriff auf Pearl
Harbor am 7. Dezember 1941 endgiiltig itbernommen hatte, machte insbesondere
in Amerika die Beschiftigung mit japanischer Kunst wihrend der Kriegsjahre und
auch noch nach Kriegsende fiir lange Zeit unattraktiv (Napier 2007: 80-81).

Dieser graduelle Interessenriickgang, der sich bereits zum Ende des 19. Jahr-
hunderts abgezeichnet hatte, sowie das weltpolitisch ungiinstige Klima fir die
Wertschitzung japanischer Kunst wiahrend des Zweiten Weltkrieges fithrten ge-
meinsam dazu, dass auch in der Zeit der wirtschaftlichen und politischen Erholung
nach dem Krieg Ukiyo-e von der Bildfliche der Ausstellungen fast vollstindig
verschwunden waren. Gegeniiber der Vorsituation Anfang des 20. Jahrhunderts,
als japanische Holzschnitte in der Wissenschaft und im populiren Diskurs omni-
prisent gewesen waren, war die Offentlichkeit zu Beginn der Fiinfzigerjahre von
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den Ukiyo-e weitgehend entfremdet und musste von Neuem mit der Kunstform
bekannt gemacht werden. Zu dieser Zeit war das Aufgreifen von japanischen Holz-
schnitten als Ausstellungsthema etwas sehr Seltenes. Die Drucke galten allgemein
als unpopulir, wofiir die geringen Preise, welche die Ukiyo-e am Markt erzielten,
ein Indikator waren (Newnham 2005: 44; Smith 1995: ii; Washburn 1964: 9). Kura-
tor*innen, welche die Bestinde japanischer Holzschnitte innerhalb der eigenen
Institution ausbauten, waren die Ausnahme, obgleich eine Handvoll von ihnen die
niedrige Nachfrage am Markt nutzte, um durch giinstige Ankiufe die hauseigene
Sammlung zu erginzen und zu erweitern (Newnham 2005: ebd.).

Das Feld der Ausstellungen in den Fiinfziger- und Sechzigerjahren war grund-
satzlich durch die niedrige Beteiligung grofRer Institutionen gekennzeichnet. Ob-
wohl zu diesem Zeitpunkt eine grof3e Gruppe von namhaften Museen, die fiir ihren
Schwerpunkt in ostasiatischer Kunst bekannt waren, iiber eigene Bestinde verfiig-
te, wurden diese kaum aufgegriffen. Ein vorerst geringerer Teil der Ausstellungen
entstand auf der Basis eigener Sammlungsbestinde, wie es beim British Museum
(1953) und dem Art Institute of Chicago (1955) der Fall war. Mangelnde finanzielle
Mittel, eine in den Jahrzehnten nach dem Krieg chronische Situation in der Kultur-
welt sowie das Fehlen von Fachleuten zihlen vermutlich zu den Ursachen, warum
der Grofteil der fithrenden Hiuser, die noch Anfang des 20. Jahrhunderts bedeuten-
de Kontingente an Holzschnitten angekauft oder durch Schenkungen erhalten hat-
ten, ihre Bestinde nicht ausstellten. Die Tatsache, dass viele Museen seit Jahrzehn-
ten die Ukiyo-e nicht gezeigt hatten, lisst zudem darauf schliefRen, dass auch das
Bewusstsein innerhalb der Institutionen fiir die eingelagerten Drucke in vielen Fil-
len gering war. Vor allem aber kann man von einem Faktor ausgehen, der dafiir sorg-
te, dass in vielen Hiusern die Drucke im Verschlossenen blieben. Es handelt sich um
das immer wieder am Rand erwihnte geringe Interesse an dieser Kunstform nach
dem Krieg (Burrows 1946: 10; Newnham 2005: 44; Smith 1995: ii; Washburn 1964: 9).
So trifft man auf ein Feld, das zunichst mit einzelnen, verstreuten Initiativen ein
sehr fragmentiertes Bild abgibt. Viele der damals verbreiteten, meist kleinformati-
gen Ausstellungen bauten nur einen regionalen Wirkungskreis auf und lassen sich
nichtklar in Relation zu anderen Initiativen setzen. So fehlt oftmals die Méglichkeit
der Zeichnung eines »Big Pictures«.

Trotz dieses zerstreuten Musters innerhalb der Ausstellungsvorhaben, die nur
langsam ein Bewusstsein untereinander entwickelten, war die Situation im Aus-
stellungsfeld in den Finfziger- und Sechzigerjahren nicht so ungewiss, wie es zu-
nichst erscheinen mag. Denn mit der Mobilisierung verschiedener Personen, Wis-
senschaftler*innen, Sammler*innen und institutioneller Vertreter*innen im Hin-
tergrund liefern die frithen Ausstellungen in den ersten beiden Jahrzehnten nach
dem Zweiten Weltkrieg ein beispielhaftes Raster dafiir, wie sich verschiedene Ak-
teur*innen zusammenschlossen, um Ukiyo-e als Kunstform wieder bekannt zu ma-
chen und ihnen erneut einen gesellschaftlichen Stellenwert zu verschaffen.
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In den Fiinfziger- und Sechzigerjahren stellten in Europa private Sammler*in-
nen das verbindende Glied zwischen der Offentlichkeit und der fremden Welt der
Holzschnitte mit ihren unbekannten Gesetzen dar. Durch die stiftende Initiative
dieser Personlichkeiten, denen es an der Verbreitung ihrer Leidenschaft fir Ukiyo-e
lag, wurde im Bereich des japanischen Holzschnittes erstmals wieder eine Briicke
zum Publikum aufgebaut. In Allianzen mit Institutionen und deren Vertreter*in-
nen stellten diese Sammler*innen ihre Bestinde fiir die 6ffentliche Prisentation
zur Verfigung und begriindeten dabei einen Neustart von Ausstellungen japani-
scher Holzschnitte in Europa. Durch Zusammenschliisse von Institutionen einer-
seits und groflen Sammler*innen und Expert*innen andererseits entstanden tat-
kraftige und fachkundige Planungsteams, die inhaltlich anspruchsvolle Ausstellun-
gen auf die Beine stellten, die zum Teil auch international Beachtung fanden. Hiufig
wurden die iiberlassenen Drucke dabei in Institutionen gezeigt, die keine Tradition
im Ausstellen japanischer Kunst besafien und mehr auf moderne westliche Kunst
ausgerichtet waren. In der Kooperation von Sammler*innen- und Institutionssei-
te entstanden kunsthistorisch und didaktisch aufgearbeitete Einblicke in die Holz-
schnittkunst, wofir die reichhaltigen Sammlungsbestinde Material lieferten. Bei
der Planung der Ausstellung hielt sich die Sammler*in gewohnlich im Hintergrund
und tberlief} die Zusammenstellung der Ausstellung mit der Auswahl der Drucke
und der wissenschaftlichen Bearbeitung einem Expert*innenteam. Dieses wurde
hiufig durch die gesellschaftlich angesehenen und in Kulturkreisen gut vernetzten
Sammler*innen selbst mobilisiert und begleitete in vielen Fillen die Ausstellungen
iiber mehrere Jahre. Manche dieser ausgewihlten Expert*innen stiegen dabei zur
Exzellenz im Fachbereich Ukiyo-e auf, auf die Jahrzehnte spiter noch im Rahmen
von Ausstellungen zuriickgegriffen wurde.

3.1 Private Sammler als Stifter von Ukiyo-e-Ausstellungen: die Reihen
von Theodor Scheiwe und Hans Liihdorf

Unter den zahlreichen Ausstellungen, die durch Initiativen von Privatpersonen
entstanden, maochte ich zwei herausgreifen, die anhand der Zusammensetzung
ihrer jeweiligen Planungskomitees besonders gut die Netzwerke reprisentieren,
tiber die Holzschnitte in den Fiinfziger- und Sechzigerjahren den Sprung zuriick in
die Offentlichkeit titigten. Es handelt sich um eine Folge mehrerer Ausstellungen
der Sammlung des Miinsteraner Sammlers und Industriellenerben Theodor Schei-
we (1897-1983), die 1957 in der Kunsthalle Miinster begann und von dort aus eine
mehrjihrige Tournee durch Deutschland startete, sowie eine Ausstellungsreihe im
Kunstmuseum Diisseldorf (das Museum nennt sich heute »Kunstpalast«) zwischen
1961 und 1966, die durch den Landesgerichtsprisidenten und Kunstméizen Hans
Lihdorf (1910-1983) initiiert wurde. Die Stirke dieser Initiativen lag vor allem
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auf lokaler Ebene, wo sie einen engen Wirkungskreis bildeten und iiber mehrere
Jahrzehnte reichende Ausstellungsstringe begriindeten. Im Querschnitt verfolgten
die Ausstellungsreihen von Scheiwe und Lithdorf gegeniiber der Offentlichkeit
die Strategie, innerhalb einer leicht erschliefbaren Auswahl von Exponaten einen
handlichen Leitfaden fiir einen Einstieg in eine Kunstform zu bieten, die zu diesem
Zeitpunkt noch weitgehend unbekannt war.

Eine bereits nach kunsthistorischem Blick zusammengestellte, der Tradition
nach hochkaritige, wenn auch im 6ffentlichen Auge wenig bekannte Kunstgattung
in grofier Zahl kunsthistorisch erschlossen zur Verfugung gestellt zu bekommen,
stellte in den Fiinfziger- und Sechzigerjahren einen Gliicksfall fiir die Museen
dar. In einem Umfeld, in dem die Auseinandersetzung mit Ukiyo-e aufseiten der
Institutionen gering war, stellten Sammler wie Scheiwe oder Lithdorf willkommene
Ansprechpartner dar, die niher an dem Medium waren als viele andere. Nicht nur
besafien die Sammler gréfRere und qualitativ hochwertigere Bestinde als viele Mu-
seen; Scheiwe und Lithdorf waren zudem auch grofie Wissenstriger und verfiigten
aufgrund ihrer privilegierten Position iiber Zugang zu Expert*innen, die sie fir ihre
Projekte mobilisieren konnten. Beide Ausstellungsreihen fithrten eine eigene Form
von Ausstellungstypus ein. Wihrend die Scheiwe-Reihe die Uberblicksausstellung
tiber alle Epochen und Meister in Deutschland etablierte, konzentrierten sich
Lihdorfs Veranstaltungen auf die erstmalige Prisentation bisher kaum gezeigter
Kinstler.

Die Zuwendung zu den Holzschnitten als Ausstellungsobjekt war mit einigen
Barrieren behaftet. Denn sie galten allgemein als eine fremdartige Kunstgattung
aus einem Land, das in den Fiinfzigerjahren fern und kulturell unnahbar erschien
und noch bei vielen als Aggressor des Krieges in Erinnerung war. Grundsitzlich war
ihnen eine Andersartigkeit angeheftet, da ihre Darstellungskonventionen und Mo-
tive dem westlichen Betrachter unvertraut waren. Aufgrund dieser Fremdartigkeit
und eines mangelnden Konsenses iiber ihre Bedeutung in der Gegenwart galt die
Wahl, die Drucke auszustellen, lange als heikel (Eichler 1957). Andererseits brach-
ten die Holzschnitte aber auch Faktoren mit, die ihnen ein favorables Image sicher-
ten. Denn als Kunstform haftete ihnen noch die Wertschitzung an, die ihnen um
die Jahrhundertwende zugeteilt worden war. Aus den Worten der Ausstellungsspre-
cher*innen und der Presse lisst sich insgesamt ableiten, dass in den Fiinfzigern die
Drucke als eine bedeutende ostasiatische Kunstform behandelt wurden. Diese Hal-
tung war vor allem dadurch bedingt, dass die Rolle, welche die Holzschnitte Ende
des 19. und zu Beginn des 20. Jahrhunderts als Inspirationsquellen der kiinstleri-
schen Avantgarde innegehabt hatten, noch unter Sammlern und Expert*innen der
ostasiatischen Kunst prisent war (Michener 1955: 4—5; Nordhoff 1959: 2; Speiser 1957:
v; Winzinger 1954: 10). Zuletzt brachte auch der Faktor der Fremdartigkeit in einem
Umfeld, in dem exotische und eskapistische Vorstellungen vom »Fernen Osten« ver-
breitet waren, solide Moglichkeiten mit, auf die fiir die Positionierung der Ausstel-
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lungen gegeniiber dem Publikum zuriickgegriffen werden konnte (Nordhoft 1959:
ebd.; Winzinger 1954: ebd.). Vom Gesichtspunkt kunsthistorischer Forschungser-
kenntnisse fiel der Beitrag dieser Ausstellungen insgesamt noch gering aus. Zwar
wurden Sammlungsbestinde aufgearbeitet und einzelne Blitter neu erforscht, so-
dass sich die Einsichten vertieften und manche noch unbearbeitete Bereiche iden-
tifiziert werden konnten (Hempel 1959a: 2; Hempel 1959b: 4; Michener 1955: 6; Net-
to 1966: 4). So kamen seltene, in ihren Motiven und ihrem Anteil an der Entwick-
lung der Gattung bedeutende Blitter zutage. An Stellen wurde zur Aufarbeitung von
Epochen und Bereichen angesetzt, die bisher kaum erforscht worden waren, wie
die Werke der frithen Meister des 17. Jahrhunderts oder die Kiinstler des 19. Jahr-
hunderts (Hempel 1959b: ebd.; Michener 1955: ebd.; Netto 1966: 4, 7-12; Speiser 1961:
2). Weitreichende oder erschopfende ErschliefSungen ganzer Felder fanden jedoch
nicht statt.

3.1.1 Die Ausstellungen der Sammlung Scheiwe und die Positionierung von
Ukiyo-e als Kunstform gegeniiber der Offentlichkeit

Die Ausstellungen der Sammlung Scheiwe stellen in Europa eines der ersten wirk-
lich grofd gedachten Prisentationsformate im Bereich Ukiyo-e dar. In Deutschland
markieren sie den Ausgangspunkt der Ausstellungen japanischer Holzschnitte und
reprisentieren eine erfolgreiche, systematisch angelegte und stetig erweiterte Aus-
stellungsreihe, die zwischen 1957 und 1969 an mehreren Standorten in Deutschland
gezeigt wurde. Bis heute finden die Ausstellungen dieser Reihe in den Bibliografien
vieler Kataloge Erwihnung. Indem sie von Anfang an sowohl an die wissenschaft-
liche Fachwelt als auch an die breite Offentlichkeit adressiert waren, bestimmten
die Scheiwe-Ausstellungen von den spiten Fiinfzigerjahren an, was innerhalb des
deutschen Ausstellungsfeldes iiber Ukiyo-e allgemein bekannt war. Begleitet von
einer aufwendigen Publikationsreihe, in der die Nachwuchswissenschaftlerin Ro-
se Hempel (1920-2009) die Drucke der Sammlung wissenschaftlich erfasste, und
unterstiitzt durch einen engen Zusammenschluss aus weiteren engagierten kunst-
historischen Kriften und hochrangigen Personlichkeiten, betrieben diese Projekte
auf besonders nachhaltige Weise die Propagierung von Ukiyo-e in der Offentlich-
keit. Die Sammlung eroberte so in kurzer zeitlicher Abfolge mehrere grofie Museen
in Deutschland und erhielt die Aufmerksambkeit iiberregionaler Zeitungen.

Die Uberlassung der Sammlung Scheiwe bot durch die Vielfalt, die im Samm-
lungsportfolio angelegt war, verschiedene Moglichkeiten der Prisentation, mit de-
nen unterschiedliche Zielgruppen angesprochen werden konnten. So waren Drucke
der frithen Epochen vorhanden, fiir die das Interesse in der Fachwelt wieder neu
aufkam und denen ein hoher kunsthistorischer Wert zugemessen wurde (Hempel
1959a: 2; Goepper 1969: 5; Leuzinger 1957: 7; Michener 1955: 4; Speiser 1957: v). Des
Weiteren waren auch Meister vorhanden, denen seit dem Ende des 19. Jahrhun-

53


https://doi.org/10.14361/9783839471487-003
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-sa/4.0/

54

Marina Sammeck: Reise ins bekannte Fremde

derts eine ungebrochene Popularitit zugesprochen wurde, wie Katsushika Hoku-
sai, Utagawa Hiroshige oder Kitagawa Utamaro, und die Namen darstellten, mit
denen man werben konnte (Hempel 1959a: ebd.; Leuzinger 1957: 6; Michener 1955:
6-7). Die Scheiwe-Ausstellungen spiegelten in vielerlei Hinsicht die damalige ge-
sellschaftliche Lage und Mentalitit in der Kulturlandschaft in Deutschland wider.
Der Anstof3 zu diesen Initiativen war eingeordnet in das allumfassende Programm
des kulturellen Wiederaufbaus Ende der Fiinfzigerjahre, der dem wirtschaftlichen
noch hinterherhinkte (Speiser 1957: v). Vor dem Hintergrund der vielfach attestier-
ten knappen Kulturmittel waren Mizene, die ithre Kunstgiiter fir Ausstellungen zur
Verfiigung stellten, daher vonseiten der Institutionen gern gesehene Kooperations-
partner (Miinsterischer Stadtanzeiger 1957a).

Ausstellung japanischer Farbholzschnitte aus der Sammlung
Theodor Scheiwe (1957)

Wie man aus einem Artikel der Miinstersichen Stadtanzeigers erfihrt, kam die erste
Ausstellung im Jahr 1957 aus der Bekanntschaft zwischen Scheiwe und dem Direk-
tor des Landesmuseums Miinster Eichler zustande, der angeblich den anregenden
Anstof} gab (Miinsterischer Stadtanzeiger 1957b).

Als Teil derselben kulturellen und gesellschaftlichen Elite verkehrten Theodor
Scheiwe und der Museumsdirektor in Miinster wahrscheinlich in den gleichen Krei-
sen. Mit der freundschaftlich vereinbarten Uberlassung eines nicht unerheblichen
Kontingentes aus Scheiwes Sammlung an das Landesmuseum Miinster wurde ei-
ne Ausstellung ins Leben gerufen, die damals als grofRes Ereignis wahrgenommen
wurde. Noch nie waren Holzschnitte in Deutschland in so einem Ausmaf und vor
allem nicht in so einer kunsthistorisch systematisierten Form zu sehen gewesen.
Ganze 300 Drucke aller Epochen und deren wichtigster Kiinstler wurden in Miins-
ter in einer didaktisch angelegten Prasentation gezeigt, innerhalb derer die Drucke
chronologisch nach Kiinstlern geordnet wurden, sodass sich wihrend der Begehung
der Ausstellung fiir den Laien ein umfassender Eindruck von der Entwicklung des
Holzschnittes gewinnen liefd (Miinsterische Stadtnachrichten 1957). Durch ihr ex-
zellent aufgestelltes Planungsteam, geleitet von Rose Hempel, einer Mitarbeiterin
des Leiters des Museums fiir Ostasiatische Kunst in Kéln Werner Speiser, sowie die
Herausgabe eines aufwendigen Kataloges erreichte die Erstausstellung der Samm-
lung Scheiwe im Landesmuseum Miinster vom 14. April bis zum 19. Mai, sachlich
betitelt als Ausstellung japanischer Holzschnitte aus der Sammlung Theodor Scheiwe, ein
einmaliges Maf3 an Professionalisierung auf dem Gebiet der Ukiyo-e (Abb. 7).
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Abbildung 7: Japanische Holzschnitte: Sammlung Theodor Scheiwe
Miinster. Landesmuseum fiiv Kunst und Kulturgeschichte Miinster
(1957), Ausstellungskatalog. Bild des Einbandes

Foto: LWL-Museum fiir Kunst und Kultur, Westfilisches Landesmu-
seum, Miinster

Der Erfolg dieser enthusiastisch von der Regionalpresse aufgenommenen Aus-
stellung, welche die Inauguration einer grofReren Reihe markierte, war in hohem
Maf3e von der Position und den Beitrigen der involvierten Personen abhingig. Eine
dieser zentralen Figuren war der Direktor des Museums fiir Ostasiatische Kunst in
Koln Werner Speiser (1908-1965). Als einer der wenigen Koryphien im Bereich ost-
asiatische Kunst in Deutschland und Leiter einer der angesehensten Institutionen
in dem Feld waren es seine Worte im Vorwort des Kataloges und zur Eréffnungsfei-
er, die der Ausstellung ihre gesellschaftliche und kunsthistorische Bedeutung ver-
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liehen. Wie es sich aus Speisers Auerungen schlussfolgern lisst, muss die Heran-
ziehung der Kunsthistorikerin Hempel, einer Mitarbeiterin Speisers, zur wissen-
schaftlichen Erfassung der Drucke wie ein Ritterschlag fir das im Krieg zerstorte
und keine festen Riumlichkeiten besitzende Museum gewesen sein (1957: v). Spei-
ser hatte ebenso wie Hempel vor dem Ausbruch des Zweiten Weltkrieges bei Otto
Kiimmel studiert, der Professor fiir ostasiatische Kunst und bis Ende des Zweiten
Weltkrieges Generaldirektor der Preuischen Museen in Berlin gewesen war. Ot-
to Kiimmel, Speisers Doktorvater, war als Akademiker und Museumsleiter selbst
kein ausgewiesener Spezialist oder Anhinger des japanischen Holzschnittes. Die-
ses biografische Detail findet sich ebenfalls in der Laufbahn Speisers wieder, des-
sen Fachgebiet die Sinologie war (Ladendorf1965: 8—9). Speisers Lebensleistung be-
stand darin, dass er die Sammlung der Fischers des im Krieg zerstérten Museums
fiir Ostasiatische Kunst Koln, dem er bereits als Kustos seit 1938 verbunden war und
wo er 1951 zum Posten des Direktors aufstieg, in den Kriegsjahren zusammenhielt
und sich auch nach dem Krieg fiir deren Erhalt und Wertschitzung einsetzte (La-
dendorf1965:7-8).

In Speisers Auftritt als Fiirsprecher des japanischen Holzschnittes spiegelt sich
damit auch der Fokuswandel wider, der sich seit den Zwanzigerjahren in der Wis-
senschaft vollzog und der eine Verschiebung des Forschungsinteresses vom japani-
schen Holzschnitt auf die klassische chinesische Kunst eingeleitet hatte. Als Sino-
loge war Speiser der einzige Kandidat, der in den Fiinfzigerjahren in der Lage war,
tiber die seit Jahrzehnten wissenschaftlich kaum beachteten Ukiyo-e zu sprechen.
Vielleicht bezeichnete Speiser aus dieser Verlegenheit heraus in seinem Vorwort zur
Erstausstellung 1957 Scheiwes Initiative gleich als Beitrag zum Wiederaufleben der
geisteswissenschaftlichen Forschung in Deutschland (Speiser 1957: v). Wihrend sei-
ne Angaben zum Status des Holzschnittes als Kunstform eher sparsam ausfielen,
bemithte sich Speiser dennoch, eine Verbindung zwischen Scheiwe und der letz-
ten grofien Generation der Sammler*innen herzustellen. Durch die Erwihnung der
Namen Werner Illies, Otto Jaeckel, Georg Oeder und Tony Straus-Negbaur, deren
Drucke sich in Scheiwes Sammlung wiederfanden, ordnete Speiser damit Scheiwes
Initiative in die Tradition der zuriickliegenden Rezeption ein.

Ausziige aus der Er6ffnungsrede, die in einem Artikel des Miinsterischen Stadt-
anzeigers zitiert wurden, geben Aufschluss dariiber, welche Ziele Speiser und der
Direktor des Landesmuseums Hans Eichler in der Festschreibung des neuen Stel-
lenwertes von japanischen Holzschnitten als Kunst verfolgten. In der Rede, die vor
einem groflen Publikum in einem bis an die Rinder besetzten Saal gehalten wur-
de, standen neben der Vorstellung der Ausstellung als neue, bahnbrechende Anre-
gung fiir die Neuaufnahme der Ostasienwissenschaften vor allem die Propagierung
des tibergeordneten kiinstlerischen Wertes der Holzschnitte und die Attestierung
ihrer Integrationsfihigkeit in die Kunst der Gegenwart im Mittelpunkt (Westfili-
sche Nachrichten 1957b). Sowohl Eichler als auch Speiser setzten dazu an, den ja-



https://doi.org/10.14361/9783839471487-003
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-sa/4.0/

3. Die Einfilhrung von Ukiyo-e gegeniiber der Offentlichkeit

panischen Holzschnitt aus dem Bereich einer exotischen und fremdartigen Kunst-
form zu holen und mehr in den Bereich der modernen Kunst einzufassen (West-
filische Nachrichten 1957b). Wihrend der Eroffnungsfeier wurde dem japanischen
Holzschnitt so ein Wert fiir die Gegenwart attestiert, indem ihm eine »kiinstleri-
sche Uberzeugungskraft« zugestanden wurde. Diese Kraft, von der man sich eine
neue Anregung der zeitgendssischen Kunst erhoffte, sah man unabhingig von dem
fremden kulturellen Hintergrund der Holzschnitte bestehen.

Die Worte der Direktoren vermitteln somit den Eindruck, dass die Drucke trotz
ihrer bis dato geringen Sichtbarkeit und mangelnder wissenschaftlicher Initiativen
dennoch ein Thema darstellten, das in den offiziellen Kreisen der Kulturwelt hoch
gehandelt wurde. Der ausdriickliche Verweis auf die besondere Rolle der Publika-
tion, eine »Zwangsverpflichtung« fiir kommende Ausstellungen zu bilden, »Gleich-
wertiges herauszubringenc, lisst darauf schlieflen, dass in der Fachwelt zu einem
gewissen Grad ein Interesse an Ukiyo-e als Ausstellungsgegenstand bestand (Miins-
terischer Stadtanzeiger 1957b). Schon ein paar Jahre spiter wurde in den Literatur-
verzeichnissen der Kataloge bedeutender amerikanischer Ausstellungen der Schei-
we-Katalog aufgefithrt. Eichlers Wunsch, dass die Sammlung durch den Katalog
»im internationalen Gesprich [...] nicht mehr ausgelassen werden [kann]«, wurde
damit erfiillt (Westfilische Nachrichten 1957b).

Interessanterweise entstammten viele der Bezeichnungen, die in der Rede be-
nutzt wurden, einem Begriffsrepertoire, das bereits im kunsthistorischen Diskurs
zum Ende des 19. Jahrhunderts vorhanden gewesen war. So kniipfte das Prinzip der
»kiinstlerische[n] Uberzeugungskraft« der Drucke, die laut Eichler die »Winde zwi-
schen dem hier und dort transparent« machen wiirde, an die Auffassung der Uki-
yo-e als kiinstlerische Inspirationsquelle an, die bereits um die Jahrhundertwende
festgestellt worden war. Auch der von Speiser eingespielte Begriff der Drucke als
»Gebrauchsgraphik« ist eng an Begrifflichkeiten angelehnt, die wihrend der Phase
der frithen wissenschaftlichen Systematisierung der Holzschnitte anhand von Aus-
driicken wie »l'art populaire« oder »Volkskunst« im Umlauf gewesen waren. Spei-
ser ordnete die Drucke in eine bereits bestehende Tradition der Wertschitzung ein,
um ein von Vorurteilen geprigtes Bild der Ukiyo-e als »minderwertige« und »spon-
tan« angefertigte Alltagskunst, das seinem Empfinden nach bestand, aus der Welt
zu riumen (Minsterischer Stadtanzeiger 1957b).

In den lokalen Tageszeitungen galt die Ausstellung japanischer Holzschnitte aus
der Sammlung Theodor Scheiwe als gesellschaftliches Ereignis. Indem japanische
Holzschnitte als eine Kunstgattung dargestellt wurden, »von de[r] man behaupten
konne, dass die Begegnung mit diesem von hochstem offentlichem Interesse seix,
hallten in der Berichterstattung die Worte Speisers und Eichlers nach (Minsteri-
sche Stadtnachrichten 1957; Miinsterischer Stadtanzeiger 1957a). Die ausfithrliche
Ankiindigung im Vorlauf der Er6ffnung, die mit einem grof3flichig abgedruckten
Bild des beliebten Holzschnittkiinstlers Utamaro versehen war, zeugte von dem
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hohen Erfolg, den man dieser Ausstellung bereits im Vorhinein beimaf. Ein klar
gegliederter Uberblick iiber das gesamte Medium, reizvolle Einblicke in die Ver-
gangenheit und dsthetischer Genuss zihlten in der Presse zu den Faktoren, anhand
derer die Artikel die Ausstellung als ein Ereignis einstuften, das im Interesse der
Offentlichkeit stand (Miinsterische Stadtnachrichten 1957; Miinsterischer Stadt-
anzeiger 1957a). Bei der Erstausstellung der Sammlung Scheiwe ibernahmen die
Tageszeitungen zudem die Aufgabe, grundlegende Kenntnisse iiber den japani-
schen Holzschnitt zu vermitteln. Markante Uberschriften wie »Form und Linie«
kiindigten die grof3e Rolle an, die dsthetische Gesichtspunkte in den Rezensionen
der Scheiwe-Ausstellungen spielten. Bestimmte stilistische Merkmale, wie die
Beherrschung der »reinen Flichenzeichnung«, der »grofRen ornamentalen Form«
sowie der »knappen Sprache der Linien« und der »feinen Abstufung der Farben,
wurden gesondert hervorgehoben (Miinsterische Stadtnachrichten 1957; Miinsteri-
scher Stadtanzeiger 1957a). Dieses Sinnieren iiber dsthetische Aspekte der Drucke
blieb in den folgenden Jahrzehnten ein zentrales Anliegen der Presse.

Scheiwes Sammlung, die durch gezielte Neuerwerbungen des Sammlers bald
international einen hohen Rang einnahm, wurde nach der Ausstellung in Miins-
ter in den Folgejahren noch mehrfach ausgestellt. Der erstmals fiir die Ausstellung
1957 entwickelte Anspruch, anhand einer mit Bedacht selektierten Auslese den Be-
trachter*innen Einblick in die Geschichte und kiinstlerische Entwicklung des Holz-
schnittes zu verschaffen, blieb auch in den folgenden Ausstellungen erhalten und
wurde auf eben dieser Grundlage von der Presse als sehenswert empfohlen. Zu ei-
nem Teil der Ausstellungen, einer Prisentation von Drucken in der Kunsthalle Ba-
den-Baden 1959 und darauf spiter im selben Jahr im Kunstmuseum Wolfsburg, ent-
standen erneut unter der Federfithrung Hempels begleitende Kataloge, welche die
jeweils in der Ausstellung gezeigten Drucke bestimmten und von einer Einfithrung
in die Geschichte des japanischen Holzschnittes begleitet wurden. Alle diese Kata-
loge waren auf gestalterischer Ebene durch eine Art »Corporate Branding« gekenn-
zeichnet, das mit spezifischen formellen Designelementen, wie etwa japanischen
Zeichen in Tuscheschrift, neue Standards setzte. Eine der grofiten Veranstaltungen
fand 1961 mit rund 300 Werken im Museum fiir Kunst und Gewerbe Hamburg statt
(Westfilische Nachrichten 1961). Ahnlich wie bei den vorhergehenden Darbietungen
konnte man sich dort anhand einer Prisentation von Holzschnitten aller Epochen
einen Uberblick iiber die Entwicklung und Geschichte des Mediums machen (West-
filische Nachrichten 1961).

Nach der Prisentation in Baden-Baden 1959 iibernahm in der darauffolgenden
Ausstellung in der Stadthalle Wolfsburg Heinrich Nordhoft, Generaldirektor der
Volkswagen GmbH, die Rolle des kunstsinnigen Kommentators. Nordhoff war
mit Scheiwe befreundet und ein ausgewiesener Kunstkenner, der sich wahrend
seiner Zeit als Leiter der Volkswagen GmbH vorgenommen hatte, den Wolfsburger
Biirgern bedeutende Kunst zuginglich zu machen (Karweik 2020). Insgesamt acht



https://doi.org/10.14361/9783839471487-003
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-sa/4.0/

3. Die Einfilhrung von Ukiyo-e gegeniiber der Offentlichkeit

Ausstellungen entstanden unter seiner Anleitung; die persénlich von ihm in die
Wege geleitete Ausstellung Japanische Farbholzschnitte war die einzige Ausstellung
aufereuropdischer Kunst in dieser Reihe. Die Prisentation in Wolfsburg legte
einen Schwerpunkt auf surimono, hochwertige Drucke, die in der Edo-Zeit von
Dichterzirkeln privat in Auftrag gegeben worden waren. Ein in der Presse erhal-
tenes Bild zeigt Theodor Scheiwe dabei, wie er einem illustren Publikum, zu dem
Nordhoffs Ehefrau, der Oberstadtdirektor und dessen Ehefrau sowie Graf von der
Schulenburg zihlten, Exponate erklirte (Abb. 8). Die Zusammensetzung der hier
abgelichteten Gruppe unterstreicht sehr deutlich die gesellschaftliche Funktion von
Ukiyo-e als Kunstobjekt, anhand dessen man als Mitglied gehobener Kreise sein
Kunstverstindnis demonstrieren konnte (Wolfsburger Nachrichten 1959).

Zum Zeitpunkt der letzten grofien Ausstellung der Sammlung Scheiwe in den
Sechzigerjahren, die 1969 zuerst in der Hahnentorburg in Kéln, dem provisorischen
Standort des Museums fiir Ostasiatische Kunst, und dann im Karmeliterkloster in
Frankfurt zu sehen war, hatten Scheiwes Drucke bereits ein internationales Renom-
mee erreicht. Diese Tatsache wurde im Vorwort des neuen Direktors des Kélner Mu-
seums Roger Goepper (1925-2011) hervorgehoben, der von seiner vorigen Anstellung
am Museum fiir Ostasiatische Kunst in Berlin 1966 dem 1965 verstorbenen Speiser
im Amt gefolgt war und nun den Platz eines neuen einflussreichen Sprechers im
Netzwerk einnahm. Goepper war wie Speiser Professor der ostasiatischen Kunstge-
schichte an der Universitit zu Koln (Brinker und Louis 2011: 336—339). Und dhnlich
wie Speiser umfasste sein Interessengebiet nicht den japanischen Holzschnitt. Die
von ihm mit unterstrichene Tatsache, dass die Sammlung Scheiwe als »anregende([r]
und wichtiger Zweig fernostliche[r] Kunst« zum Zeitpunkt dieser Ausstellung einen
weitreichenden Ruf hatte und im europiischen Raum als einzigartig galt, kann als
kollektiver Erfolg der Sprecher*innen aus dem Scheiwe-Netzwerk aufgefasst wer-
den, die in den letzten zehn Jahren bestindig die Giite der Sammlung hervorgeho-
ben hatten (Goepper 1969: 5).

Die Presse schloss sich der hohen Bewertung der Ausstellung an, deren Fokus
mit insgesamt 261 Drucken auf Neuzugingen lag, die Scheiwe in den letzten Jah-
ren fir seine Sammlung erworben hatte. Von dieser Tatsache ausgehend, unterstri-
chen die Autor*innen die besondere gesellschaftliche Bedeutung der Initiative und
untermauerten den Status der Ukiyo-e als Kunst (Schaarschmidt-Richter 1969: 14;
Wilmes 1969). Indem die Initiative in einer ausfithrlichen Rezension in der Frank-
furter Allgemeinen aufgegriffen wurde, die von der Expertin fir japanische Garten-
kunst Irmtraud Schaarschmidt-Richter" verfasst worden war, stellte die Ausstellung

1 Irmtraud Schaarschmidt-Richter (1927—-2007) studierte ostasiatische Kunstgeschichte, Japa-
nologie und Sinologie in Frankfurt a.M. und Heidelberg. Sie wurde vor allem durch ihre Pu-
blikationen tber japanische Garten und japanisches Kunsthandwerk bekannt, schrieb aber
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eindeutig einen der kulturellen Hohepunkte der Sechzigerjahre in Deutschland dar
(1969: ebd.).

Abbildung 8: Theodor Scheiwe erklirt Nordhoffs Ehefrau, dem Oberstadtdirektor und des-
sen Ehefrau sowie Graf von der Schulenburg Exponate. Ansicht der Ausstellung Japanische
Holzschnitte: Sammlung Theodor Scheiwe Miinster in der Stadthalle Wolfsburg (1959)

© Volkswagen Aktiengesellschaft

Die auf die Erstausstellung 1957 folgenden Initiativen profitierten von dem star-
ken Netzwerk, das seit der Lancierung der Ausstellungsreihe bestand. Insbesonde-
re Speisers Kommentierung in seiner Funktion als Wissenschaftler und Museums-
direktor hatte der Sammlung eine kunsthistorische Wertschitzung verliehen, die
nachwirkend dafiir sorgte, dass Scheiwes Sammlung schlieflich als eine der bedeu-
tendsten in Deutschland und Europa angesehen wurde (Goepper 1969: 5; Hempel
1959a: 2). Indem immer neue renommierte Kommentatoren dem »Scheiwe-Netz-
werk« hinzutraten, um die Exzellenz dieser Sammlung zu bestitigen und die Mei-
lensteine zu betonen, die in der kunsthistorischen Aufarbeitung und 6ffentlichen
Reprisentation getitigt worden waren, blieben die Struktur dieses Verbundes und
die darin stabilisierte Meinungsmacht itber mehrere Ausstellungen bestehen. Die

auch tiberjapanische Literatur. Im Bereich japanische Gartenkunst ist sie bis heute eine hau-
fig herangezogene Expertin.
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Involvierung in diesem Netzwerk war fiir den Sinologen Speiser dufierst lohnens-
wert, da sie ihm eine neue Plattform als Akteur bot, von der aus er zur neuen Refe-
renzgrofle im Bereich Ukiyo-e in Deutschland aufstieg und welche die Kooperati-
on mit weiteren Sammler*innen erméglichte. Mit der wissenschaftlichen Aufarbei-
tung der Sammlung begann auch Hempel ihre Karriere als gefragte Expertin. IThre
Geschichte der Entwicklung des japanischen Holzschnittes, die sie mit der Erstaus-
stellung Scheiwes 1957 zu erzahlen begonnen hatte, erschien bis in die Neunziger-
jahre in zahlreichen deutschsprachigen Ausstellungskatalogen.

Im Riickblick legten die Ausstellungen der Sammlung Scheiwe in den Jahren 1957
bis 1969 fest, in welchem Rahmen japanische Holzschnitte auf welche Art zu zei-
gen waren und welche Personen autorisiert waren, iiber diese zu sprechen. Durch
die Kommentare und Praktiken, welche die Akteur*innen in der Planung ihrer Pro-
jekte dufierten und durchfihrten, wurden einige neue Entwicklungen in der Aus-
stellungslandschaft in Deutschland sowie auch im europiischen Umfeld in Gang
gesetzt. Angesehene private Sammler*innen wurden zu geeigneten Bezugsquellen
fiir zukiinftige Ausstellungen bestimmt, die nun mindestens etwas Ahnliches bieten
mussten wie die Scheiwe-Initiativen mit ihrem vielfiltigen inhaltlichen Panorama.
Auch als sich wenig spiter das Ausstellungsgeschehen auf international anerkannte
Institutionen und Expert*innen verlagerte, die eine ganz andere Reichweite besa-
fRen als die »Teams« um Privatsammler wie Scheiwe, steuerten Verbiinde von Wis-
senschaftlerinnen, Sammler*innen und Institutionen, deren Zusammensetzung
der Struktur des Scheiwe-Netzwerkes sehr dhnlich waren, den Lauf der Ukiyo-e-
Ausstellungen weiterhin.

3.1.2  Ukiyo-e als Bilder einer fernen und zugleich nahen Welt

Die sich um Scheiwe zusammenschlieRende Gruppierung von Akteur*innen ebne-
te nicht nur den Weg fiir die zukiinftige Rolle der Ukiyo-e in der Kunstwelt. Die er-
wihnten Personen agierten ebenfalls als Autor*innen erzihlerischer Bilder, anhand
derer die Holzschnitte der Offentlichkeit gegeniiber kommuniziert wurden. Diese
Bilder statteten die Drucke mit einer reizvollen und ergreifenden Geschichte aus,
sachliche Erklirungen oder klassifizierende Einordnungen sparten sie dabei aus.
Was anhand dieser sprachlichen Muster iiber die Ukiyo-e kommuniziert wurde, war
stets an das Publikum und dessen gegenwartige Erfahrungswelt adressiert. Daher
enthielten diese erzihlerischen Bilder hiufig Komponenten, die mehr einem rezen-
ten Vorstellungsbereich entstammten. Fiir die Analyse der Funktionsweise solcher
erzdhlerischen Bilder schligt die neoklassische intermediale Narratologie, die als
Erzihltheorie interdisziplinir erzihlerische Strukturen und deren Intentionen un-
tersucht, den Begriff des »Narratives« vor (Schonert 2006). Dieser Narrativbegriff
wird von verschiedenen wissenschaftlichen Disziplinen zur Analyse bereichsiiber-
greifender erzihlerischer Phinomene herangezogen, um spezifische kommunika-
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tive und ideologische Absichten zu identifizieren und zu benennen (Schénert 2006).
Im Folgenden werde ich die Erzihlmuster, die im Ausstellungsdiskurs entstehen,
daher angelehnt an diese theoretische Position als Narrative bezeichnen. Wie ich
zeigen werde, bestimmen solche Narrative die Ausrichtung von Ukiyo-e-Ausstel-
lungen und das populire Verstindnis, das mitihnen verbunden ist, in hohem MafRe.
Wie ein subtiles Gewebe verbinden sie unter der Oberfliche der Ausstellungen ver-
schiedene Ebenen und Erzihlstringe miteinander.

Ein Agent, der ganz am Anfang der Verbreitung dieser erzihlerischen Muster
steht, ist der Volkswagen-Generaldirektor Nordhoff. In seinen einleitenden Worten
des Kataloges seiner Ausstellung in Wolfsburg, die vor allem von seiner personlichen
Begeisterung fiir japanische Kultur und Kunst geprigt sind, ordnete Nordhoftjapa-
nischen Holzschnitten die zentrale Eigenschaft zu, »den Blick in eine fremde, aber
dennoch auf eigenartige Weise vertraute Welt« zu 6ffnen (1959: 2). Indem Nordhoff
den Eindruck duflerte, dass den Holzschnitten eine eigene Welt inhirent sei, die
sich in der Begegnung er6ffne und vom Standpunkt des Betrachters aus zugleich
nah wie auch fern erscheine, spielte er ein erzihlerisches Muster ein, das sich von
dort aus innerhalb der Ausstellungen weiterentwickelte. Als Darstellungsweise, die
besagt, dass Holzschnitte durch ihren erzihlerischen Charakter Zugang zu einer
gleichzeitig vergangenen wie nahen Welt gewdhren, findet man dieses Narrativ bis
heute im Ausstellungsdiskurs wieder.

Nordhoffs Schilderung, dass die Holzschnitte einen Zugang zu einer fremden
Welt gewihren witrden, wie sie in der Begegnung unmittelbar erfahrbar sei, wurde
von den Redaktionen der Tageszeitungen in der Berichterstattung iiber die Ausstel-
lungen in dhnlicher Weise aufgegriffen. »Eine fremde Welt ist nahe geriickt durch
die Kunst, hief? es in einem Artikel, der die Inaugurationsausstellung der Samm-
lung Scheiwe im Kunstmuseum Miinster ankiindigte (Miinsterischer Stadtanzeiger
1957a). Auch hier wurden Holzschnitte als Moglichkeit des Einblickes in das japani-
sche Leben vorgestellt, als Spiegel, in denen sich alle Aspekte des Alltags authen-
tisch wiederfinden. »Er spiegelt das bunte Leben des Alltags und die Beschiftigung
der Menschen, zeigt die Schonheit der Landschaft, die Tier und Pflanzenweltx, stell-
te der Artikel fest (Miinsterischer Stadtanzeiger 1957a). Aus der Formulierung »die
Bilder sprechen«, und zwar von »den Helden, den Mythen und Mirchen, vom Thea-
ter und von den beliebten Schauspielern, von den Festen, den schénen Frauen und
berithmten Minnernc, lisst sich schliefSen, dass auch in der Presse den Holzschnit-
ten ein erzdhlerischer Charakter zugeschrieben wurde (Miinsterischer Stadtanzei-
ger 1957a). Diese Wiedergabe besticht durch die enorme Fiille von Themen, welche
die Holzschnitte innerhalb der »von den Japanern als fliefendes Leben bezeichneten
Vorginge des tiglichen Lebens der Biirger« den Auffassungen nach zu vermitteln in
der Lage waren (Munsterischer Stadtanzeiger 1957a). Die erzihlerischen Qualiti-
ten des Holzschnittes wurden auch von der Rezensentin der Ausstellung 1969 in der
Frankfurter Allgemeinen in den Vordergrund gestellt, indem sie feststellte, dass die
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Holzschnitte eine lebendige Welt wiedergiben, die sich in der Auseinandersetzung
mit einzelnen Drucken erfahren lasse, wenn sie auch in ihrer »uns fremden Schén-
heit«abgeriickt und fern bliebe (Schaarschmidt-Richter 1969:14). Die Pressereaktio-
nen auf die Ausstellungen 1957 und 1969 zeigen, dass solche erzihlerischen Bilder,
welche die Welt der Menschen damals erlebbar machten, rasch angenommen und
als publikumstauglich empfunden wurden. Obwohl es etwas ritselhaft klang, hatte
sich Nordhoffs sprachliches Bild iiber die ferne und gleichzeitig nahe Welt, das ich
im Folgenden als »Narrativ der nahen fernen Welt« bezeichnen werde, in kiirzester
Zeit in der Offentlichkeit durchgesetzt.

Die Entdeckung eines Zugangs zu einer gleichzeitig fernen wie nahen Welt
in den Holzschnitten stellte in den Finfzigerjahren unter Kommentator*innen
und Ausstellungsmacher*innen ein sehr verbreitetes Muster der Darstellung dar,
das sich wie ein roter Faden durch die Vorworte zieht. Innerhalb einer Gruppe
aus etablierten Sammlern, Direktor*innen und angesehenen Kommentatoren wie
Nordhoff zihlte es zu einer kollektiven Strategie, Ukiyo-e-Ausstellungen durch die
Ankiindigung bestimmter reizvoller Erlebnisse zu bewerben, die eine Begegnung
mit den Drucken vermeintlich »automatisch« ausléste. Die Direktorin des Muse-
ums Rietberg in Ziirich Elsy Leuzinger, Sammler wie der Schweizer Willy Boller
oder der in Regensburg ansissige Kunsthistoriker und Sammler Franz Winzinger
gehorten ebenso wie der angesehene amerikanische Autor, Ukiyo-e-Sammler und
-Experte James A. Michener* zu diesem Kreis von Akteur*innen, die meinten,
»mehr«in den Ukiyo-e zu sehen.

Das gingigste kommunikative Muster zur Bewerbung dieser in den Holzschnit-
ten angelegten »Erlebnisse« war der Riickgriff auf das Bild einer fremden und aufre-
genden »Welt«, in welche die Betrachter*innen eintauchen konnten und buchstib-
lich »entfithrt« wurden (Boller 1954: 2; Leuzinger 1957: 5; Nordhoft 1959: 2; Winzinger
1954: 2—3, 10). Besonders bildlich beschreibt der Sammler Franz Winzinger anliss-
lich der Erstausstellung seiner Sammlung 1954 in den stidtischen Museen der Stadt
Regensburg diese verfithrende Wirkung. Laut ihm »fithren« die Holzschnitte in »ei-
ne Welt des verginglichen Daseins, in der das heifle Leben [...] pulst« (1954: 2-3).
Das Reizvolle an den Holzschnitten sei, dass sich in ihnen »fiir viele Betrachter eine
ganze Welt spiegelt« (Winzinger 1954:10). Den Vorstellungen der Organisator*innen
nach eréffnete sich im japanischen Holzschnitt den Betrachter*innen ein Bereich,

2 James A. Michener (1907-1997), ein bekannter amerikanischer Romanautor, ist ein bedeu-
tender Ukiyo-e-Sammler der Nachkriegszeit. Seine Sammlung von 6000 Holzschnitten, die
er grofdtenteils aus dem Nachlass des amerikanischen Sammlers Charles H. Chandler erwor-
ben hatte, der vor allem Hiroshige gesammelt hatte, iiberliefk er1959 der Honolulu Academy
of Arts (heute Honolulu Museum of Arts) in Honolulu, Hawaii (Michener 1983: ix). Das klei-
ne Museum, an dem Michener wihrend Recherchen fiir seinen Roman Hawaii Gefallen ge-
funden hatte, stieg so schlagartig zu einer der fiinf groften Ukiyo-e haltenden Institutionen
weltweit auf und ist bis in die Gegenwart ein bedeutender Akteur im Feld.
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in dem das Lebensgefithl der damaligen Zeit unmittelbar erfahrbar sei (Leuzinger
1957: 6—7). So nehme der Holzschnitt laut Leuzinger etwa die Funktion eines Aus-
drucksmittels fiir das »seelisch-geistige Erleben« der Kiinstler ein, in dem sich »die
ganze Skala der Lebensiuflerungen des damaligen Japans« ausspreche (1957: 7).

Dieses erzdhlerische Muster, das die Einfithrung in einen faszinierenden und in
sich geschlossenen Mikrokosmos beschreibt, als wire dieser riumlich vorhanden
und real erfahrbar, wurde nicht in allen Fillen so konkret aufgebaut. Hiufig wurde
das Augenmerk mehr auf eine geistige Nihe zwischen den Ideen oder Werten, wel-
che die Ukiyo-e vermittelten, und der heutigen Erfahrungswelt gesetzt. So war Win-
zinger zufolge »das Lebendig-Menschliche, das sich so froh in ihnen ausspricht,
der Fakrtor, der ihnen zeitlose Giiltigkeit verlieh (1954: 10). Auf eine solche universel-
le Wirkungskraft der Drucke spielte auch Leuzinger an, indem sie anmerkte, dass
dort »alle Tonarten des seelischen Empfindens [an]klingen« (1957: 7). So kénne »je-
der Mensch zu jeder Zeit im japanischen Holzschnitt eine Gruppe finden [..], die
ihn fesselt und seinem Kunstempfinden entspricht« (Leuzinger 1957: ebd.).

Ukiyo-e wurden so insgesamt als eine Kunstform dargestellt, die trotz zeitlicher
und kultureller Entfernung Prinzipien aufgriff, die tief in der menschlichen Erfah-
rung verankert waren und auf deren Basis es gelang, die Betrachter*innen emotio-
nal zu berithren. Unabhingig von ihrer konkreten Ausgestaltung lautete die kol-
lektive Uberzeugung, dass die Drucke das Potenzial besaRen, einen vergangenen
Lebensbereich lebendig zu machen, so als gibe es keine kulturellen oder zeitlichen
Barrieren zwischen Bild und Betrachter*in (Boller 1954: 2; Leuzinger 1957: 7; Miche-
ner 1955: 4—6; Winzinger 1954: 7, 10). Eine verfeinerte, ausgekliigelte und in ihren
Stilmitteln beeindruckende, nahezu modern wirkende Asthetik trug dazu bei, die
Besucher*innen zu ergreifen und in die Motivwelt zu »entfithren« (Cunningham
1951: 3; Leuzinger 1957: ebd.; Michener 1955: ebd.; Nordhoff 1959: 2). Den kompo-
sitorischen Mitteln wurde eine bezaubernde Wirkung zugeschrieben, die in ihrer
Unmittelbarkeit verbliiffte und so zu einer niheren Beschiftigung mit dem Bild ver-
leitete (Nordhoft1959: ebd.; Speiser 1957: v; Winzinger 1954: ebd.). Da alle diese Aus-
sagen gemeinsam von der Idee einer Bildwirkung ausgingen, die zeitliche Grenzen
aufldste, lassen sie sich meiner Meinung nach unter das Narrativ der nahen fernen
Welt subsumieren.

Die Sprecher*innen der Ausstellungen in den Finfzigerjahren standen so am
Anfangspunkt, von dem aus sich das Narrativ der nahen fernen Welt im Ausstel-
lungsfeld verbreitete. Indem sie imaginir ansprechende Botschaften formulierten,
welche die Anliegen der Ausstellungsnetzwerke auf eine ansprechende und ver-
stindliche Art und Weise vermittelten, iibernahmen diese erzihlerischen Muster
sozusagen die Marketingarbeit in den Projekten. »Auf eigenartige Weise«, um
es in den Worten Nordhoffs zu sagen, begann sich so der Eindruck, dass japani-
sche Holzschnitte zum gegenwirtigen Erfahrungsbereich der Betrachter*innen
gehérten, Ende der Fiinfzigerjahre in der Offentlichkeit zu etablieren (1959: v).
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3.1.3 Ukiyo-e im Aufstieg: die Spatmeister-Ausstellungen aus der Sammlung
Liihdorf im Kunstmuseum Diisseldorf 1961-1966

Das Modell der Ausstellungsreihe, die durch Privatpersonen initiiert und von
Expert*innen betreut wurde, wurde in Deutschland noch an anderer Stelle fortge-
fithrt. Im Zentrum dieses weiteren Projektes, das in den Sechzigerjahren realisiert
wurde, stand der Landgerichtsprisident Hans Lithdorf (1910-1983). Lithdorf war ei-
ne gesellschaftlich angesehene Personlichkeit und ein anerkannter Kunstforderer.
Durch mehrere Schenkungen aus seiner Holzschnittsammlung an das Kunstmu-
seum Diisseldorf (heute nennt sich die Institution »Kunstpalast«) rief Lithdorf eine
dreiteilige Ausstellungsfolge ins Leben, welche die Wiederbekanntmachung von
Ukiyo-e als Kunstform weiterfithrte und an der erneut Werner Speiser beteiligt war.
Die Entscheidung der Koordinatoren, durch die Prisentation von Utagawa Kuniyo-
shi (1798-1861) und Utagawa Kunisada (1786-1865) Kiinstler aus der Spatphase des
Mediums aus der Mitte des 19. Jahrhunderts in den Fokus zu riicken, verlieh dieser
Initiative einen Sonderstatus unter den Sammlerausstellungen. Da sie als Beispiele
einer Epoche des kiinstlerischen Niedergangs galten und in der Fachwelt bisher
wenig Beachtung erhalten hatten, waren diese Kinstler bisher kaum zu sehen
gewesen. Anhand der im Jahr 1961 einsetzenden Reihe von drei Ausstellungen am
Kunstmuseum Diisseldorf, die mit einem ersten Schenkungsangebot von Lithdorf
begann, lisst sich nachverfolgen, wie Ukiyo-e innerhalb der Sechzigerjahre von
einer im Ausstellungsbetrieb noch ungewohnten Raritit zu einem umworbenen
Kunstgut aufstiegen, dessen Besitz fiir die Museen allmihlich als grofRer Mehrwert
empfunden und das in der Presse enthusiastisch aufgegriffen wurde. Wie bei den
Ausstellungen der Sammlung Scheiwe war im Hintergrund erneut ein Netzwerk
anerkannter Akteur*innen am Werk.

Lithdorf hatte sich insbesondere als Sammler und Forderer der Rheinischen
Expressionisten einen Namen gemacht, deren Werke er vor den Nationalsozialisten
bewahrte, die diese als entartete Kunst kategorisiert hatten (Luyken und Wismer
2011: 20). Grofe Teile seiner Sammlung, insgesamt 120 Werke, schenkte er 1964
dem Kunstmuseum zur etwa gleichen Zeit, in der er die Holzschnitte anbot (Luyken
und Wismer 2011: ebd.). Anders als bei den Expressionisten blieb er bei den Ukiyo-e
als Schenker der Offentlichkeit gegeniiber anonym. Lithdorf wandte sich aufgrund
des repressiven kulturpolitischen Klimas unter dem Naziregime japanischen Holz-
schnitten zu (Luyken und Wismer 2011: ebd.). Die Ukiyo-e waren ihm mit grof3er
Wahrscheinlichkeit durch die Kiinstler*innen-Gruppe im Rheinland, die ebenfalls
japanische Holzschnitte sammelte, begegnet (Luyken und Wismer 2011: ebd.). Was
den Kunstforderer dazu bewegte, fast ausschlieflich Kiinstler des ausgehenden 19.
Jahrhunderts zu sammeln, ist nicht iiberliefert.

Indem er die Inhalte der Ausstellungen aus dem Hintergrund bestimmte, spielte
Lithdorf eine aktive Rolle in der Planung, die iiber den Briefwechsel zwischen ihm,
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der Leitung des Kunstmuseums Diisseldorfs und der Stadtverwaltung, welche die
Annahme der Schenkungsangebote bewilligen musste, gut dokumentiert ist (Patas
1961). Durch die stets an die Schenkung gekniipfte Bedingung, gemeinsam mit dem
Erhalt der Drucke eine Ausstellung abzuhalten, nahm Lithdorf direkt Einfluss auf
die Gestaltung und das Programm des Museums. Die jeweilige Prisentation hat-
te dann nach bestimmten Parametern zu erfolgen, die im Vorfeld durch den Stifter
festgelegt worden waren. Bei jedem Schenkungsangebot waren die Inhalte und die
begleitende Publikation bereits durch ein vorbestimmtes Expertenteam erarbeitet
worden (Patas 1961). Zudem war Hans Lithdorf auch der Verfasser der kunsthistori-
schen Texte der Kataloge (Luyken und Wismer 2011: 20).

Neben Speiser, der im Rahmen der Scheiwe-Ausstellungen zur neuen Referenz-
person im Bereich Ukiyo-e aufgestiegenen war, fand sich in diesem Verbund auch
Willibald Netto. Netto, itber den fast keine biografischen Daten erhalten sind, war
der Sohn des berithmten Metallurgen Curt Adolph Netto (1847-1909), der sich unter
der Meiji-Regierung in Japan als Experte fiir Bergbau und Hiittenwesen einen Na-
men gemacht hatte. Curt Netto war zu seiner Zeit ein geschitzter Japankenner, der
Biicher iiber japanische Briuche herausbrachte; sein Buch Japanischer Humor (1901)
war ein Klassiker. Willibald Netto hatte die Begeisterung fiir japanische Holzschnit-
te womoglich von seinem Vater geerbt, der selbst Sammler gewesen war und dessen
Erinnerung er aufrechterhielt (Lepach 2022). Er hatte zudem eine wichtige gesell-
schaftliche Funktion als Geschiftsfithrer der Deutsch-Japanischen Gesellschaft in
Diisseldorf inne. Wie Speiser es in einem der Kataloge schildert, war Netto wohl in
der Lage, komplexe Siegel und Datumsangaben auf Drucken zu entschliisseln, was
auf gehobene Kenntnisse der japanischen Sprache und kulturhistorischer Hinter-
griinde schlieflen lisst (1962: 3). In Zusammenschluss des Expertenteams aus Lith-
dorf, Speiser und Netto mit der Leitung des Kunstmuseums stieg das Museum, das
dhnlich wie das Landesmuseum Miinster an der chronischen staatlichen Unterfi-
nanzierung litt, zu einem der fithrenden Hiuser in einer Sparte des japanischen
Holzschnittes auf, die bisher kaum gezeigt worden war.

Als Reprisentanten der Abstiegsphase der Ukiyo-e, die nach der klassischen
Periodisierung Mitte des 19. Jahrhunderts einsetzte, galten die »Spitmeister« Kun-
iyoshi und Kunisada zum Zeitpunkt der Ausstellungen allgemein als Produzenten
von Werken geringer Qualitit (Robinson 1961: 1-2). Vorhergehende Instanzen in
der Erforschung des japanischen Holzschnittes wie Ernest Fenollosa und Wolde-
mar von Seidlitz hatten stets eine Zisur mit den Meistern Hokusai und Hiroshige
gesetzt, sodass alle parallel oder danach aktiven Kiinstler als Vertreter einer Epoche
des kiinstlerischen Niederganges betrachtet wurden (Brakensiek 2007: 16; Jenkins
2008: 15-16). Neben ihrer ungiinstigen Platzierung am Endpunkt der Evolution
des Mediums entsprachen die Vielfarbigkeit und Dynamik der Motive nicht dem
Geschmack der ersten Connaisseurs (Robinson 1961: ebd.). Die eher zuriickhaltende
Asthetik der Drucke fritherer Epochen wurde so gegen die »dekadenten« Bilder des
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19. Jahrhunderts abgewogen (Robinson 1961: ebd.). Auch der Import chemischer
Farben und die Zirkulation minderwertiger Druckexemplare lieRen die Holzschnit-
te von Kuniyoshi und Kunisada in westlichen Augen minderwertiger erscheinen
und trugen dazu bei, dass die Kiinstler kunsthistorisch an den Rand gedringt
wurden (Robinson 1961: ebd.). Angesichts dieser schwierigen Ausgangslage kann
es als grofer Erfolg bezeichnet werden, dass es den Ausstellungen, die 1961 mit
den Kiinstlern Kuniyoshi und Kunisada begannen und 1965 dann auch die Meister
der sogenannten Osaka-Schule prisentierten, gelang, diese bisher unpopuliren
Kinstler bekannt zu machen, die schliefilich als grofle Wiederentdeckung gefeiert
wurden.

Kuniyoshi (1798-1861) (1961)

Die Entscheidung des Kunstmizens Lithdorf, im Oktober 1961 in einem Brief an
den Direktor dem Kunstmuseum Diisseldorf ein Konvolut von sechzig Drucken des
Kinstlers Kuniyoshi unter der Bedingung anzubieten, dass die Schenkung in einer
Ausstellung prisentiert werden sollte, stand vermutlich im Zusammenhang mit ei-
ner Initiative des Leiters der Abteilung fiir Metall- und Schwertkunst am Victoria
and Albert Museum Basil William Robinson (1912—-2005), der ein grofier Kuniyo-
shi-Kenner und -Sammler war. Im Mai des Jahres 1961, einige Monate vor Lithdorfs
Schenkungsangebot, gab Robinson anlisslich des hundertjihrigen Gedenkens des
Todesjahres des Kiinstlers eine damals wegweisende Publikation itber das Werk und
Leben Kuniyoshis heraus, die von einer Ausstellung im Victoria and Albert Muse-
um begleitet wurde (Neue Rhein-Zeitung 1961; Speiser 1961: 2). Ich betrachte es als
hochwahrscheinlich, dass Lithdorf in seiner Entscheidung, Drucke von Kuniyoshi
dem Kunstmuseum Diisseldorf zu schenken, von der viel beachteten Initiative des
britischen Kunsthistorikers beeinflusst wurde.

Die vom 24. November bis zum 31. Dezember stattfindende Ausstellung Kuni-
yoshi (1798-1861) wurde im kleinen Rahmen erdffnet und erhielt trotz der bekann-
ten Personen, die an ihrer Planung beteiligt waren, ein eher zuriickhaltendes Echo.
Dies lag zum einen an der von der Presse bemerkten Tatsache, dass sich der Kata-
log und die darauf hinarbeitende wissenschaftliche Bestimmung der Werke aus der
Schenkung in einer engen und durchaus gewollten Abhingigkeit von der Publikati-
onvon Robinson befand (Neue Rhein-Zeitung 1961). Die Wahl, Kuniyoshi auszustel-
len, wurde bei aller BegriifSung der Schenkung als ungewohnlich empfunden.
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Abbildung 9: Kuniyoshi (1798-1861) — Kunisada Toyokuni I1I (1786-1865).
Kunstmuseum Diisseldorf (1969), Ausstellungskatalog. Bild des Einbandes

© Kunstpalast, Diisseldorf

Kuniyoshis Werk wurde weder inhaltlich noch stilistisch eine kiinstlerische Be-
deutung zugemessen, vielmehr wurde er auf diesen Gebieten als deutlich mangel-
hafter gegeniiber den bekannten Namen der Gattung wie Hokusai und Hiroshige
eingestuft (Neue Rhein-Zeitung 1961). Ahnlich wie einst die etablierten Stimmen um
die Jahrhundertwende brachte man Anfang der Sechzigerjahre Kiinstlern, die sich
aufRerhalb der klassischen Epoche und der populdren Dreiergruppe Hokusai, Hiro-
shige und Utamaro befanden, Misstrauen entgegen. Trotz der eher zuriickhalten-
den Reaktion der Presse konnte die Ausstellung Kuniyoshi im Hintergrund Erfolge
verbuchen. Durch die gegliickte Annahme der Schenkung und die Realisierung der
daran angekniipften Ausstellung war der Grundstein fiir eine Allianz zwischen dem
Sammler und der Institution gelegt, die mit der Einbindung des gesellschaftlich gut
vernetzten Netto und des anerkannten Holzschnittexperten Speiser ein neues Netz-
werk ins Leben rief. Esist daher nicht nur der wissenschaftlichen Expertise, sondern
auch der bereits gewonnenen Erfahrung im Ausstellen sowie den soliden, koopera-
tiven Verbindungen dieser Akteure untereinander zuzurechnen, dass bereits in der
nichsten Ausstellung die anfingliche Skepsis in Begeisterung umschlug.
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Kuniyoshi (1798-1861) - Kunisada (1786-1865) (1962/63)

Die Ausstellungen der Lithdorf-Reihe illustrieren, wie sich entlang der immer
gleichen Geste — einer weiteren Schenkung von Drucken des 19. Jahrhunderts aus
Lithdorfs Bestand — die allgemeine, anfangs sehr skeptische Einstellung gegeniiber
dieser Kiinstlersparte schrittweise in eine favorable Richtung entwickelte. Die zwi-
schen Dezember 1962 und Januar 1963 im Kunstmuseum Diisseldorf stattfindende
Ausstellung Kuniyoshi (1798-1861) — Kunisada (1786-1865) war erneut durch ein Schen-
kungsangebot des Sammlers Lithdorf angestof3en worden und umfasste dieses Mal
zusitzlich siebzig Drucke des Kuniyoshi-Zeitgenossen und Mitgliedes der gleichen
Schule Utagawa Kunisada (Abb. 9). Ahnlich wie bei der Erstausstellung 1961 hatte
sich das Koordinierungsteam aus Speiser und Netto schon im Vorhinein tiber den
Inhalt der Ausstellung abgesprochen (Lithdorf 1962). Diese eng eingespielte Vorge-
hensweise der Akteure sicherte den Erfolg der Initiative. Unterstiitzt wurden die
Experten durch die kommissarische Leiterin des Kunstmuseums Meta Patas, die
mittlerweile als Lithdorfs Fiirsprecherin agierte und gegeniiber dem Kulturamt den
Wert der Holzschnitte als international hochgeschitzte Kunstform betonte (Patas
1962).

Die Reaktion auf die Ausstellung von insgesamt 86 Drucken des Meisters Ku-
nisada und seines »Gegenspielers« Kuniyoshi in der Offentlichkeit fiel mit einer aus-
fithrlichen Rezension in der Frankfurter Allgemeinen und einem wohlwollenden Ar-
tikel in den Diisseldorfer Heften weitaus giinstiger aus als bei der Vorgingerausstel-
lung. Der Entwurf eines didaktischen Designs fir die Ausstellung, das eine Hin-
gung der beiden Kiinstler, die in unterschiedlichen Farben beschildert waren, nach
Themenbereichen vorsah und zu Vergleichen anregen sollte, fand grofien Nachhall
in der Presse (Netto 1963: 20; Rehbein 1963: 13). Die Ausstellung selbst fand in einem
Vorraum zu den eigentlichen Ausstellungssilen statt (Speiser 1962: 4). Die positi-
ve Berichterstattung der Medien verlieh der Re-Etablierung der Kiinstler, wie sie
durch die Organisatoren Netto, Lithdorf und Speiser angestrebt worden war, einen
enormen Schub. Spitestens ab dem Artikel in der angesehenen iiberregionalen Zei-
tung Frankfurter Allgemeine — bezeichnenderweise die erste Rezension, mit der sich
die Tageszeitung nach dem Zweiten Weltkrieg einer Ausstellung japanischer Farb-
holzschnitte widmete — war die bisherige Einstellung, dass die Spitmeister nieder-
wertige Beispiele ihres Mediums abgiben, revidiert. Nettos Aufstieg auf den Posten
des Verfassers der Rezension in der Frankfurter Allgemeinen zeugt wiederum von der
Reichweite des gesellschaftlichen Netzwerkes, das die Akteure fiir ihre Projekte mo-
bilisieren konnten.

Anhand detaillierter Ausfithrungen zum Stellenwert der Spatmeister sowohl in
ihrer Wirkungszeit als auch in der Entwicklung der modernen westlichen Kunst
rehabilitierte Netto in seiner Rezension Kuniyoshi und Kunisada, die seiner Auf-
fassung nach bisher zu Unrecht vernachlissigt worden waren (1963: 20). Bei den
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vormals als unattraktiv empfundenen Meistern wurden nun der Reiz der Darstel-
lungen und die ausdrucksstarke, bewegende Asthetik hervorgehoben und den Wer-
ken so ein universeller Appeal zugesprochen (Netto 1963: ebd.; Rehbein 1963:13). In-
dem die Artikel den Leser*innen die beiden Meister durch Werkseinblicke und die
Nachzeichnung ihrer Personlichkeiten niherbrachten, wurden die Namen Kuniyo-
shi und Kunisada in den Kanon der grofRen Holzschnittkiinstler eingefiigt.

Die Osaka-Meister: Japanische Holzschnitte des 19. Jahrhunderts (1966)

Drei Jahre nach der Ausstellung der Kiinstler Kuniyoshi und Kunisada wurde im
Diisseldorfer Kunstmuseum mit den sogenannten »Osaka-Meistern« zum dritten
Mal ein relativ unbekanntes Kapitel des japanischen Holzschnittes aus einer erneu-
ten Schenkung Lithdorfs prisentiert. Bei den Osaka-Meistern handelt es sich um
eine Gruppe von Kiinstlern, die nicht am Hauptsitz der Druckkunst in Edo ansis-
sigwaren, sondern in der Handelsstadt Osaka fiir das lokale Publikum produzierten
und vor allem auf Themen aus dem Kabukitheater spezialisiert waren (Lithdorf 1966:
4). Obwohl diese Kiinstler noch nicht dem allgemeinen Geschmack entsprachen und
einen Bereich darstellten, der auch kunsthistorisch bisher kaum aufgearbeitet wor-
den war, wurde die Ausstellung Die Osaka Meister: Japanische Farbholzschnitte des 19.
Jahrhunderts im Sommer 1966 ein grofRer Erfolg (Abb. 10). Die im hochoffiziellen Rah-
men erdffnete Initiative erhielt einen beispiellosen Widerhall in der lokalen und re-
gionalen Presse, die nun das Engagement der Organisatoren Speiser und Netto ex-
plizit hervorhob (Diisseldorfer Nachrichten 1966a; Diisseldorfer Nachrichten 1966b;
Neue Rhein-Zeitung 1966).

Das Schenkungsangebot, das Lithdorf bereits im Dezember 1963 dem Kunstmu-
seum unterbreitet hatte, wurde durch die kommissarische Leiterin Patas dem Kul-
turamt ausdriicklich zur Annahme empfohlen (Patas 1963). Als entscheidendes Ar-
gument galt neben der komplementierenden Funktion und dem in Aussicht stehen-
den Besitz einer deutschlandweit einzigartigen Sammlung japanischer Holzschnit-
te auch das internationale Echo, das die vorhergehenden Ausstellungen bereits er-
zeugt hatten (Patas 1963). Durch den Tod von Speiser wihrend der Ausstellungsvor-
bereitungen im Jahr 1965 stieg Netto zum Hauptakteur des Projektes auf. Gemein-
sam mit den Spatmeistern Kuniyoshi und Kunisada und nun auch den Meistern der
Osaka-Schule verfiigte das Kunstmuseum Diisseldorf dem Standpunkt der Leitung
nach iiber eine kleine, aber dennoch in Deutschland einzigartige Sammlung in die-
sem Bereich (Patas 1963). Uber all diese Drucke im eigenen Bestand dauerhaft ver-
fiigen zu konnen, stellte Mitte der Sechzigerjahre eine kleine Sensation dar. Mit 104
Drucken war der Rahmen ein wenig grofer angesetzt als bei den vorhergehenden
Veranstaltungen.

Angaben der Presse nach waren insgesamt 33 Kiinstler zu sehen, deren Drucke
ausfithrlich beschildert waren, sodass man wieder auf eine didaktische Sorgfalt in
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der Raumgestaltung schliefien kann (Rehbein 1966: 19). Ein handlicher Katalog im
Heftformat war wie bei den anderen Ausstellungen dafiir angelegt, Zusatzinforma-
tionen zu den Werken bereitzustellen. Die Ausstellung wurde am 15. Mai 1966 mit
Begriiflungsreden stidtischer Wiirdentrager, darunter Willibald Netto, der in sei-
ner Funktion als Geschiftsfiithrer der Deutsch-Japanischen Gesellschaft auftrat, vor
grofiem Publikum hochoffiziell er6ffnet (Rehbein 1966:16). Erstmals in der Reihe der
Lithdorf-Ausstellungen war auch der japanische Konsul mit einem Redebeitrag an-
wesend (Rehbein 1966: ebd.).

Abbildung 10: Die Osaka Meister: Japanische Farbholzschnitte des 19. Jahr-
hunderts. Kunstmuseum Diisseldorf (1966), Ausstellungskatalog. Bild des
Einbandes

© Kunstpalast, Disseldorf

Die grofdformatig geplante Erdffnungsfeier spiegelte so den Status von japani-
schen Holzschnitten als eine fiir die Offentlichkeit relevante Kunstform wider, die
es galt, gebithrend zu prisentieren. Der Erfolg der Ausstellung der Osaka-Meister,
die von der Presse in mehreren Artikeln aufmerksam verfolgt und als duflerst
sehenswert beschrieben wurde, zeigt ebenso, dass Mitte der Sechzigerjahre eine
generelle Offenheit gegeniiber Themenbereichen bestand, die Kiinstler jenseits
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des Mainstreams in den Blick nahmen. Neben einer ausfithrlichen Wiedergabe
der wichtigsten historischen Hintergriinde der Schule der Osaka-Meister und
der lebhaften Darstellung der stilistischen Eigenheiten der Drucke konzentrier-
ten sich die Artikel auch auf die Geschichte des Mediums im weiteren Sinne. Die
Pressestimmen iibernahmen so als externer »Agent« des Planungsnetzwerkes und
engagierte Fiirsprecher*innen in vielen Fillen die Einfithrung in die Kunstform des
japanischen Holzschnittes (Diisseldorfer Nachrichten 1966b; Neue Rhein-Zeitung
1966; Rehbein 1966: 16-19). Durch seine gesellschaftliche Stellung als Kunstexper-
te, Freund und Geschiftsfithrer der Deutsch-Japanischen Gesellschaft gelang es
Netto zudem, die Ausstellung der Osaka-Meister sowie die beiden vorhergehenden
Initiativen in ein Programm der Volkerverstindigung zwischen Deutschland und
Japan zu platzieren. Indem er die japanische Diaspora in die Organisation der
Festivititen mit einband, verfolgte Netto auch das Ziel, eine Briicke zwischen den
Japanerinnen in Disseldorf, die sich im Zuge der Griitndung von Niederlassun-
gen japanischer Firmen dort angesiedelt hatten, und der lokalen Bevélkerung zu
schlagen (Rehbein 1966: 16). Die Ausstellungen der Lithdorf-Reihe stellen somit
eines der frithen Beispiele fiir die Einspannung von Ukiyo-e-Prisentationen in den
Kulturaustausch zwischen Japan und den westlichen Lindern dar.

Der Erfolg der Ausstellungen der Spitmeister rief bald weitere Initiativen auf
den Plan. Inden Jahren 1963 und 1966 fanden unter der Schirmherrschaft des Muse-
ums fiir Ostasiatische Kunst in Kéln unter der Leitung von Speiser und Netto in Kéln
zwei weitere Ausstellungen statt, die jeweils Kuniyoshi und Kunisada zeigten. Das
rasche Wiederaufgreifen der Spitmeister an einem anderen Standort durch den
gleichen Personenverbund zeigt, wie sich die Netzwerke im Hintergrund der Aus-
stellungen weiterbewegten und neue Initiativen hervorbrachten. Bei beiden Ver-
anstaltungen liegt die Vermutung nahe, dass Speiser als Direktor eines namhaften
Museums fiir Ostasienkunst in K6ln nach seiner zuarbeitenden Tatigkeit fiir Lith-
dorf nun eine eigene Initiative zu den sich wieder restituierenden Kiinstlern un-
ter seinem Namen in seinem Museum présentieren wollte. Beide Initiativen stellten
auffilligerweise keinerlei Zusammenhang zu den kiirzlich erfolgten Ausstellungen
in Diisseldorf her und reihten sich stattdessen in die Tradition der wegweisenden
Ausstellung von Robinson im Jahr 1961 ein (Dittrich 1966: 2—3; Lithdorf 1966: 4-6;
Speiser 1963: 4-6). Allein anhand der identischen Akteure lisst sich jedoch eine en-
ge inhaltliche Verbindung zwischen den Unternehmungen vermuten.

Es ist Hans Lithdorfs Spiirsinn und seinen guten Kontakten mit zu verdanken,
dass sowohl die Spitmeister Kuniyoshi und Kunisada als auch die Kiinstler aus Osa-
ka, die bisher aus der kunstgeschichtlichen Betrachtung ausgeschlossen gewesen
waren, Anfang der Sechzigerjahre Beachtung in der Offentlichkeit erhielten. Dank
eines strategisch klug zusammengestellten Verbundes aus gesellschaftlich und wis-
senschaftlich etablierten Fachleuten konnte das Kunstmuseum Diisseldorf nun ei-
ne Sonderstellung im Bereich dieser Kiinstler errichten. Was in Diisseldorf und Kéln
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passierte, blieb international nicht unbemerkt, férderte Nachfragen und Allianzen.?
Aus heutiger Perspektive lisst sich sagen, dass die kleinformatigen und regional
zentrierten, von einer eingespielten Expertengruppe kuratierten Ausstellungen in
Diisseldorf und Kéln ganz am Anfang der grofien Beliebtheitswelle stehen, welche
die Meister der Spatphase des Mediums Kuniyoshi und Kunisada noch heute erfah-
ren. Nachdem die Sammlung Lithdorf in den Folgejahrzehnten iiber einen langen
Zeitraum kaum gezeigt worden war, bekannte sich das mittlerweile in »Museum
Kunstpalast« umbenannte Kunstmuseum 2011 mit der grofRen Ausstellung Samurai,
Biihnenstars und schone Frauen zu seinem Erbe. Das erzihlerische Bild von Kuniyoshi
und Kunisada als zwei miteinander wetteifernde Rivalen mit hochst unterschied-
lichen, sympathischen Personlichkeitsziigen, welches das heutige Bild der Meister
bestimmt, findet sich bereits in den Katalogen der Lithdorf-Reihe (Speiser 1962: 3).

3.2 Ausstellungsnetzwerke: eine theoretische Einordnung anhand der
Akteur-Netzwerk-Theorie (ANT)

Die Analyse der Ausstellungsreihen von Scheiwe und Lithdorf riickt die zahlreichen
Individuen, Personenverbinde, Institutionen und Entititen in den Fokus, durch de-
ren Zusammenschluss die Initiativen entstanden. In der Verfolgung dieser Initiati-
ven habe ich durch die Verwendung der Begriffe des »Netzwerkes«, der »Akteur*in-
nen« und der »Aussagemacht« versucht, die wiederkehrenden strategischen Hand-
lungsmuster und die darin involvierten Krifte zu beschreiben, anhand derer Uki-
yo-e iiber die Beteiligung bestimmter Personen, Institutionen und Praktiken wieder
als Kunstform in der Offentlichkeit etabliert wurden. Obwohl ich diese Begriffe bis-
her in ihrer allgemeinsprachlichen Bedeutung verwendet habe, sind diese Bezeich-
nungen nicht zufillig gewihlt. Sie entstammen der Akteur-Netzwerk-Theorie (ANT)
von Bruno Latour und haben damit einen spezifischen theoretischen Hintergrund.

Die Auswahl der ANT als theoretisches Gebiude ist durch ein grundlegendes
Problem angestofRen worden, dem ich wihrend der Nachverfolgung der ersten Aus-
stellungen japanischer Holzschnitte begegnete. Es handelt sich um die Beobach-
tung, dass eine dermafien grofRe und heterogene, sich bestindig verschiebende und
neu vernetzende Gruppe an der Produktion der populiren Bilder und der Narrati-
ve, itber welche die Drucke vermittelt werden, beteiligt ist, dass sich die Geste des
Ausstellens von japanischen Holzschnitten kaum mehr als ein einfacher Akt der Re-
prasentation auffassen lisst. Wie es sich schon frith erkennen lisst, beschrinkt sich

3 Die 1973 vom Philadelphia Museum of Art abgehaltene Ausstellung The Theatrical World of
Osaka Prints beispielsweise nahm in ihrem Katalog ausdriicklich Bezug zu der Ausstellung
Die Osaka Meister, die sie als Pionierleistung bezeichnete.
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der Auftritt der Ukiyo-e im musealen Rahmen nicht auf die Reproduktion des je-
weils aktuellen Wissensstandes iiber die Holzschnitte. Was hier wahrend der Geste
des Ausstellens getitigt wird, sind Positionierungen der Drucke, die tiber das rei-
ne Zeigen an sich hinausgehen und die Holzschnitte gegeniiber der Offentlichkeit
als Objekte von hoher gesellschaftlicher Relevanz platzieren. Im Moment des Aus-
stellens erhalten die Ukiyo-e einen gréf3eren gesellschaftlichen Sinn und werden an
eine Position gestellt, von der aus sie spezifische Rollen erfiillen kénnen. Mein Ar-
gument ist, dass erst der Zusammenschluss verschiedenartiger Akteur*innen sowie
wiederum deren Interessen und Absichten den »japanischen Holzschnitt« als Aus-
stellungsgegenstand entstehen lassen.

3.2.1 Grundlagen und Funktionsweise des Modells der ANT

Die Akteur-Netzwerk-Theorie ist fiir meine Erfassung des Status der Ukiyo-e als
Ausstellungsgut so hilfreich, da sie ebenso wie ich davon ausgeht, dass simtliche
Komponenten, welche die Welt der Gegenwart konstituieren, eng miteinander ver-
woben sind. Entgegen dem allgemeinen Verstindnis, das die Existenz singuldrer
und unterscheidbarer Entititen voraussetzt, lautet der Grundgedanke der ANT,
dass zwischen grundlegenden Bereichen der heutigen Zeit wie Technik und Gesell-
schaft oder Wissen und Gesellschaft keine Trennungen bestehen beziehungsweise
nie bestanden haben und erst durch eine bestimmte Kategorisierungsweise der
Moderne entstanden sind (Belliger und Krieger 2006: 15-16, 20-23). An die Stelle
einseitiger Wirkungs- und Einflussbeziehungen, wie die Bestimmung des Sozialen
durch das Technische und umgekehrt, setzt die ANT den Ansatz, dass Entititen wie
»Gesellschaft«, »Technik« oder »Wissen« keinesfalls fixe Phinomene sind, sondern
bestindig aus dem Zusammenschluss loser menschlicher und nicht-menschlicher
Akteure* und Krifte verhandelt werden (Belliger und Krieger 2006: 15-16). Fiir die
ANT existiert kein groles Aufleres oder Anderes, was antagonisierend auf wieder-
um andere und abgrenzbare Bereiche einwirkt. Aspekte der »Gesellschaft« befinden
sich bereits in der »Technike, sodass die ANT sich fiir ein Denken jenseits gewohnter
erkenntnistheoretischer Kategorien ausspricht. »Quasiobjekte« oder »Hybride« aus
menschlichen und nicht-menschlichen Akteuren stellen die Aufteilung der Welt
in isolierte Bereiche infrage und destabilisieren die Auffassung von Wissenschaft
und Technik als etwas, das von aufSerhalb der Gesellschaft den Menschen bestimmt
(Belliger und Krieger 2006: 16). Als »Kollektiv« bilden sie Netzwerke von Artefakten,
Dingen, Menschen, Zeichen, Normen, Organisationen, Texten und vielem mehr,

4 In der Wiedergabe der ANT weiche ich von der gendergerechten Sprache ab, da Latour den
Begriff »Akteur« neutral verwendet. Von Akteur*innen spreche ich, wenn ich konkrete Perso-
nen damit meine.
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die in »Handlungsprogramme« eingebunden sind und eine kommunikative Ord-
nung zwischen Natur und Kultur, zwischen Subjekt und Objekt bilden und sich
gegenseitig konstruieren (Belliger und Krieger 2006: 15).

Dieser Grundgedanke der ANT, dass es, um die Phinomene der Gegenwart zu
beschreiben, ein Vokabular braucht, das iiber den Gegensatz von determinierenden
Kriften und determinierten Entititen hinausgeht, kommt mir bei der Analyse der
Ausstellungen japanischer Holzschnitte entgegen. Denn hier habe ich ebenfalls be-
obachtet, dass die Geste des Ausstellens nicht hinreichend durch ein eindimensio-
nales Wirkungsverhiltnis zwischen dem Objekt Ukiyo-e und einem als Akteur fixen,
einheitlich agierenden und Inhalte lediglich auswihlenden »Auflen« beschreibbar
ist. Wie ich es am Beispiel der Ausstellungen privater Sammler und der Vielfalt der
Personen, Institutionen und Praktiken, die darin eingebunden sind, gezeigt habe,
entstehen Ausstellungen nicht auf eine nur in eine Richtung gehende Weise. Viel-
mehr wirkt ein kreatives Chaos heterogener und im Grundzustand nur lose verbun-
dener Akteure an der Prisentation der Drucke mit. Und es sind diese zunichst un-
bestimmbaren Zwischenriume und neuartigen Plattformen innerhalb der Initiati-
ven, aus denen neue Rollen fiir Ukiyo-e hervorgehen. Am Anfang all dieser Prozesse
im Hintergrund der Ausstellungen stehen der ANT nach Netzwerke von Akteuren.
Diese setzen kommunikative Vermittlungsketten in Gang, die innerhalb eines Diffe-
renzierungsprozesses, in dem Bedeutungen und Funktionen verteilt werden, etwas
Neues entstehen lassen (Belliger und Krieger 2006: 28—29).

Ich mochte an dieser Stelle einmal genauer betrachten, wie ein solches Ak-
teur-Netzwerk funktioniert, um zu demonstrieren, in welchen Punkten sich der
Grundgedanke der ANT auf den Entstehungsprozess von Ukiyo-e-Ausstellungen
tibertragen lisst. Ausgangspunkt der Theorie ist die Annahme, dass Akteure immer
in Funktionszusammenhingen erscheinen; sie sind in ein »Handlungsprogramme«
eingebunden, das ihnen Rollen zuweist. Diesen Prozess der Rollenzuschreibung
bezeichnet die ANT als »Ubersetzung« (Belliger und Krieger 2006: 39). Wihrend
des kommunikativ ablaufenden Bildungsprozesses entstehen Netzwerke folglich
tiber »Interaktionen, Transaktionen, Aushandlungen und Vermittlungen zwischen
menschlichen und nicht-menschlichen Akteuren« (Belliger und Krieger 2006: 38).
Durch Ubersetzung entstehen »Identititen, Eigenschaften, Kompetenzen, Qua-
lifikationen, Verhaltensweisen, Institutionen, Organisationen und Strukturen,
die notig sind, um ein stabiles Netzwerk zu bilden (Callon 1986: 203). Der Prozess
der Ubersetzung lisst sich nicht als Strategie einzelner Subjekte auffassen, er lisst
sich mehr durch eine Netzwerkdynamik beschreiben, »gegenseitig, multilateral
und verteilt« (Belliger und Krieger 2006: 39). Den Netzwerkmechanismen nach
werden durch Ubersetzungen »Koalitionen gebildet oder aufgeldst, Akteure neu
eingefithrt, umdefiniert oder aus dem Netzwerk entfernt« (Callon 1986: 211-233).

Der Prozess der Ubersetzung selbst verliuft in vier Stufen: der Problematisie-
rung, dem Interessement, dem Enrolment und der Mobilisierung (Belliger und
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Krieger 2006: 39). Die erste Phase der Problematisierung geht von der Annahme
aus, dass jede Netzwerkbildung mit der Empfindung eines Problems beginnt und
durch die Teilung dieses Problembewusstseins durch einen Hauptakteur weiter
vorangetrieben wird (Belliger und Krieger 2006: 40). Dieser wiederum identifiziert
andere Akteure und versucht sie davon zu iiberzeugen, dass sie ihre eigenen Pro-
bleme in seinem Handlungsprogramm l6sen konnen, sozusagen das Gleiche wollen
(Belliger und Krieger 2006: ebd.). Als zweite Stufe des Ubersetzungsprozesses neh-
men die Akteure die Rollen an, die der Hauptakteur vorschligt; sie »interessieren«
sich fiir ihre neuen Funktionen, scheiden aus bestehenden Netzwerken aus und
werden zu Verbiindeten (Belliger und Krieger 2006: ebd.). In der anschlieRenden
Phase des Enrolments iibernehmen die Akteure schlieflich ihre neuen Rollen,
indem sie keinen Widerstand leisten, und beginnen im Interesse des Hauptakteurs
zu handeln (Belliger und Krieger 2006: ebd.). Erst dann, wenn die Akteure ihren
vormaligen Status als Opponenten aufgeben, wird aus einem hypothetischen Ver-
bund, der bisher nur aus der Definition von Rollen bestand, ein Netzwerk (Belliger
und Krieger 2006: 41).

In der letzten Phase der Mobilisierung treten die Akteure in Transaktionen ein,
in denen sie Zeichen, Dinge, Rollen und Interessen austauschen, die im Modell
der ANT als »Vermittlungsinstanzen« bezeichnet werden und die im Netzwerk
eine kommunikative Funktion itbernehmen (Belliger und Krieger 2006: ebd.).
Vermittlungsinstanzen dienen als Vertreter, Firsprecher oder Delegierte, die eine
bestimmte Idee oder ein Ziel innerhalb des Handlungsprogrammes unterstiitzen
und fir das Netzwerk nutzbar machen (Belliger und Krieger 2006: ebd.). Die Ak-
teure iibersetzen durch solche Vermittler ihre Intentionen in andere Akteure, das
heifdt, sie konnen mittels dieser Verkniipfungen andere Krifte und Agent*innen
einbinden und mobilisieren. Die finale Phase der Mobilisierung umfasst demnach
die Abgabe zentraler Intentionen an Vermittler, die Inskription von Information
in diese und ihre Verteilung und Stabilisierung im Netzwerk (Belliger und Krieger
2006: ebd.). Vermittler sind sozusagen die Schaltstellen, welche die prizise und
zielgerichtete Verfolgung eines im Netzwerk geteilten Projektes garantieren. Je
linger und differenzierter die Kette von Vermittlungen ist, desto wahrscheinlicher
ist es daher, dass das Handlungsprogramm des Netzwerkes Erfolg hat und die
am Anfang stehende Problemlage geldst werden kann (Belliger und Krieger 2006:
40-41).

3.2.2 Ausstellungen als Netzwerke: die ANT als Leitmodell
der Sammlerausstellungen

Ubertrigt man das Vier-Phasen-Modell der Ubersetzung, innerhalb dessen Akteu-
re in ein Handlungsprogramm eingebunden werden und ein Netzwerk bilden, auf
die Ausstellungen japanischer Holzschnitte, so lisst sich erkennen, dass in der Aus-
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gangssituation eine Absicht besteht, die Holzschnitte nach Jahrzehnten der Ver-
borgenheit wieder im grofien Stil der Offentlichkeit zu prisentieren. Jedoch besitzt
keine der Personen allein die ndtigen Krifte und Ressourcen, um diesen Plan ei-
genstindig umzusetzen. Gehen wir einmal von dem Sammler Theodor Scheiwe als
Hauptakteur aus, dem es gelingt, den Wunsch, seine Sammlung der Offentlichkeit
zuginglich zu machen, so zu definieren, dass sein Vorhaben fiir die Ziele anderer
Akteur*innen, die sich im Radius seines Handlungsprogrammes befinden, attrak-
tiv erscheint. Zu diesen zahlen der Direktor des Museums fiir Ostasiatische Kunst
Koln Werner Speiser, der Direktor des Landesmuseums Miinster Hans Eichler und
die Wissenschaftlerin Rose Hempel. So wie es sich im Hintergrund der Erstausstel-
lung der Sammlung Scheiwe abgespielt hat, wire mit der Identifizierung dieses Pro-
blems, nimlich der Empfindung einer Notwendigkeit, eine auflerwestliche Kunst-
form auszustellen, die lange nicht im Licht der Offentlichkeit gestanden hatte, in-
nerhalb einer Gruppe potenziell ihnlich empfindender Personen die erste Phase der
Bildung eines Netzwerkes abgeschlossen.

Vormals unverbundene Akteur*innen, die alle ihren eigenen Programmen in an-
deren Kontexten nachgingen — Eichler als Direktor einer Institution fiir moderne
Kunst, Speiser als Leiter einer sich im Neuaufbau befindenden Institution fir ost-
asiatische Kunst und Hempel als wissenschaftliche Mitarbeiterin am Museum fiir
Ostasiatische Kunst in Koln — und die auch nur zum Teil bereits mit dem japani-
schen Holzschnitt zu tun hatten, arbeiten auf einmal alle zusammen, um eine Aus-
stellung japanischer Holzschnitte auf die Beine zu stellen. Die jeweiligen Akteur*in-
nen werden in spezifische neue Rollen »iibersetzt, fiir die sie aus ihren bisherigen
Netzwerken heraustreten. Eichler beispielsweise wird vom Museumsdirektor einer
regionalen Institution, die auf die Kunst der Moderne konzentriert ist, zum Fiir-
sprecher japanischer Holzschnitte, indem er die Funktion annimmt, eine Briicke
zwischen seinem tblichen Handlungsprogramm des Ausstellens moderner Kunst
und den als fremdartig empfundenen Holzschnitten aus Japan zu schlagen. Speiser
wiederum muss neben seiner Institution auch sein eigentliches wissenschaftliches
Fachgebiet der Sinologie ein Stiick verlassen, um zum Reprisentanten einer »frem-
den« Ausstellung zu werden, der er von seiner Position als Museumsdirektor und
Fachmann aus die kunsthistorische und gesellschaftliche Weihung verleiht.

Die Akzeptanz (Interessement) und die Ubernahme dieser Rollen sowie die vélli-
ge Einordnung in das Ziel des Hauptakteurs (Enrolment) — die Stufen zwei und drei
des Modells der Ubersetzung — konnten im Scheiwe-Netzwerk so erfolgreich sein,
weil jeweils eigene Interessen der Akteur*innen mit dem von Scheiwe eingeleite-
ten Handlungsprogramm korrelierten. Denn die in der Eréffnungsrede von Eich-
ler und Speiser geiuflerte Absicht, durch das Ausstellen der Ukiyo-e die Kunstwelt
anzuregen, reprasentierte wie der Wunsch einer Wiederbelebung der Ostasienwis-
senschaften und des Ausstellungswesens Effekte, von denen die eingebundenen Ak-
teur*innen in ihren Positionen als Kunstweltvertreter*innen und wissenschaftliche
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Referenzpersonen unmittelbar profitierten. In der abschlieRenden Phase der Netz-
werkbildung (Mobilisierung), in der die Akteur*innen in Aktion treten, stellen sich
schlieflich Texte und Kommentare als Vermittler heraus, die in Form von Vorwor-
ten, Katalogtexten, Redebeitrigen und Presseartikeln produziert werden, um die
einzelnen Aktivititen und Standpunkte untereinander zu verkniipfen und die In-
halte gegeniiber der Offentlichkeit zu kommunizieren. Aus der Kette dieser Me-
diatoren ergibt sich schliefilich die erfolgreiche Platzierung von japanischen Holz-
schnitten als Kunstform gegeniiber verschiedenen Anspruchsgruppen, wie denen
der Sammler Lithdorf und Scheiwe, der Institutionen, der Presse, der Wissenschaft
und deren Vertreter*innen sowie der breiteren Offentlichkeit.

Abbildung 11: Japanische Holzschnitte: Neu-
erwerbungen der Sammlung Theodor Scheiwe —
Miinster. Museum fiir Ostasiatische Kunst Koln
(1969), Bild des Einbandes

© Museum fiir Ostasiatische Kunst, Kéln (Archiv)

Zu dem Netzwerk, dessen Vermittlungskette eine Ukiyo-e-Ausstellung ent-
stehen lisst, gehoren neben den oben erwihnten Personen noch weitere, nicht
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menschliche Akteure, unter denen ein ganz entscheidender Beteiligter die Ukiyo-e
selbst sind. Auch wenn diese zunichst passiv und von dufleren Kriften bestimmt
erscheinen, bringen die Drucke, die in das Netzwerk als Ausstellungsgiiter ein-
gebracht werden, verschiedene Faktoren ein, die das Agieren der anderen Ak-
teur*innen unmittelbar beeinflussen. Dazu zihlen beispielsweise konservatorische
Praktiken des Umgangs, denn das organische Papier und die natiirlichen Farben
machen japanische Holzschnitte zu einem héchst lichtempfindlichen Kunstobjekt,
das nur in begrenzten Zeitriumen prisentiert werden kann, um ein Ausbleichen
der Farben zu verhindern (Fiske 2006: 61-62). Eine ebenso grofie Rolle spielen
zudem die bisherige Rezeptionsgeschichte oder ein bereits vorhandenes populi-
res Image, die den Drucken zum Zeitpunkt des erneuten Aufgreifens durch die
Akteur*innen anhaften. Um zu verstehen, wie die Holzschnitte und die anderen
Beteiligten des Ausstellungsverbundes als menschliche und nicht-menschliche
Akteur*innen zusammenwirken, bietet laut Latour das Beispiel der Entdeckung
der Hefe im Prozess der Milchsiuregirung durch Louis Pasteur einen aufschluss-
reichen Erklirungsansatz (2000: 143). Latours Auffassung nach ist die Hefe mehr
als nur Objekt wissenschaftlicher Erkenntnis, das innerhalb eines vollkommen
durch Pasteur kontrollierten Laborversuches beobachtet wird (2000: 145). Vielmehr
bringt die Hefe als Agent bereits eine bestimmte Veranlagung zur »Performanz«
mit, womit Latour eine Kompetenz meint, sich auf eine bestimmte Weise zu ver-
halten (2000: ebd.). Durch den Versuchsaufbau unterstiitzt, kann die Hefe dem
Wissenschaftler wihrend des Experimentes ihre Leistungen zeigen. Aufgrund der
Versuchsanordnung erscheint die Hefe dann »als Akteur auf der Bithne des Labors;
als Akteur, der sich selbst durch eigene Leistungen identifiziert«, schlussfolgern
Belliger und Krieger (2006: 32). Zum Ende des Experimentes erscheint die Hefe »als
eigenstindige Entitit, die allein fiir die Girung verantwortlich ist« (Belliger und
Krieger 2006: 30).

Ubertrigt man die von Latour beschriebene Situation eines Laborversuches
und der Hefe, die mittels ihrer Eigenleistung als Akteur hervortritt, auf die Aus-
stellungsprojekte, so funktioniert die Ausstellungsunternehmung ebenfalls wie ein
Experiment, das von den Akteur*innen angelegt ist und in dem die Ukiyo-e die
Gelegenheit erhalten, als das hervorzutreten, was sie dem allgemeinen Verstindnis
nach als Kunstform ausmacht. Organisator*innen und Expert*innen entdecken
die charakteristischen Eigenschaften der Holzschnitte also nicht erst im Planungs-
prozess, vielmehr ist es der Versuchsaufbau, die Situation der Ausstellung selbst,
die bestimmte Charakteristika, die in den Drucken bereits angelegt sind, selektiv
fordert. Vorworte, Katalogtexte und Presseartikel versuchen alle als Vermittler,
diese Eigenschaften der Holzschnitte, spezifische Ideen zu reprisentieren, zu
beschreiben. Das Verhiltnis zwischen den Ausstellungsorganisator*innen und den
Holzschnitten geht daher weit iiber die Konstellation zwischen einem »aktivenc
Agenten, der Dinge mit Bedeutung versieht, und einem »passiven« Objekt, das
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bedeutet wird, hinaus. Denn die Ukiyo-e bestimmen das Handeln der Akteure auf
gleicher Ebene mit. Indem sie das Potenzial mitbringen, Assoziationen auszulosen,
sind die Drucke als Akteure an dem Bild, welches iiber sie produziert wird, selbst
beteiligt. Narrative entstehen, da die Ausstellungsakteur*innen dem assoziati-
ven Programm der Ukiyo-e gegeniiber rezeptiv sind und sich an Gedankenketten
beteiligen, an deren Ende das jeweilige erzihlerische Bild entsteht. Zwischen
Holzschnitt und Planer*innen gibt es also Dinge, die »erkannt« werden.

Ein weiterer ibergeordneter Faktor, der im Ausstellungsnetzwerk eine grofie
Rolle spielt, ist die Kunstgeschichte als theoretisches und methodisches Gebaude,
das bestimmte Klassifizierungsschemata fiir die japanischen Holzschnitte vorgibt.
Die ANT wiirde die Seite der Wissenschaft aber niemals als ein gegebenes, von au-
Ren wirkendes Element auffassen, sondern versteht diese als eine konstruierte Art
und Weise des Sehens und Ordnens, die wie ein eigener Akteur operiert und selbst
aus einer langen Vermittlungskette verschiedener Verkniipfungen und Mediatoren
besteht, die fiir ihr Wirken notwendig sind (Belliger und Krieger 2006: 26). Mit dem
Blick auf Speiser, Hempel, Eichler und Netto, die alle ihre Aussagen als kunstwis-
senschaftliche Beitrige formulierten, wird auch deutlich, dass dieser Akteur der
»Kunstwissenschaft« als Glied des Netzwerkes nicht iiber oder neben den anderen
Mitspieler*innen steht, sondern zugleich konstituierender Teil dieser Akteur*innen
selbstist. Durch die Beitrige der Expert*innen, die das Netzwerk aufrechterhalten,
produziert dieses im Prozess der Ausstellungsgestaltung folglich selbst »Kunstge-
schichtex.

Hier zeigt sich, was der ANT nach mit der Hybriditit der Akteure gemeint
ist: Das Netzwerk endet nicht mit seinen Akteur*innen, da diese selbst Netzwer-
ke sind und erst im Zusammenschluss verschiedener menschlicher und nicht-
menschlicher Komponenten hervortreten. In diesem Sinne konnte man sich auf
eine unendliche Nachverfolgung in der Identifizierung und Beschreibung der
Krifte begeben, die an dem Oberflichenphinomen einer Ausstellung japanischer
Holzschnitte beteiligt sind. Wichtig ist vor allem der Gedanke, den die ANT mit-
bringt, indem sie von der Hybriditit der Akteure und der Erweiterbarkeit der
Vermittlungsketten in alle Richtungen ausgeht. Denn Latours Theorie macht die
vielen unterschiedlichen Personen, Institutionen, Handlungsschemata, Interessen,
Denkweisen und Erkenntnistheorien, die alle den Entstehungsprozess einer Aus-
stellung bestimmen, in ein einziges Modell integrierbar, indem sie diese aus ihrer
Stellung als absolute, getrennte Instanzen lockert und aus einer kategorisierenden
Hierarchie entfernt. Mit der nicht zwischen Makro- und Mikroebene unterschei-
denden ANT kann ich beschreiben, dass die Disziplin der Kunstgeschichte eine
Ausstellung auf gleicher Ebene mitbestimmt wie eine Rezension in der Presse oder
die Involvierung eines interkulturellen Vereins. Die ANT ist daher so gut fiir die
Analyse der Ukiyo-e-Ausstellungen geeignet, weil verschiedene Agent*innen, die
aus unterschiedlichen und hiufig unverbundenen Feldern und Bereichen stammen,
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etwas in die Vermittlungskette miteinbringen kénnen. Das laufende Hinzutreten
neuer Akteur*innen zu dem Netzwerk kann genauso wie der Ausstieg anderer, die
manchmal eigene Initiativen begriinden, erfasst werden. Die Akteur-Netzwerk-
Theorie schirft so den Blick auf den Weg der Entstehung von Ausstellungen japani-
scher Holzschnitte als dynamischer Prozess der Verkniipfung von Rollen, Kriften,
Interessen und Inhalten, der sich in unterschiedliche Richtungen ausweitet und
fiir den es nie einen endgiiltigen Plan gibt.

3.3 Kunstbegriff, Authentizitat, die Rolle der Presse und das Erbe des
19. Jahrhunderts: Gesichtspunkte im Prozess der Etablierung der
Ukiyo-e als Kunstform

Die Tatsache, dassin den Fiinfziger- und Sechzigerjahren eine Gruppe von Personen
beschloss, japanische Holzschnitte als Kunstform wiedereinzufiihren, setzte einige
Entwicklungen in Gang, die den Verlauf der Ausstellungen von diesem Zeitpunkt an
bestimmten. So wurden spezifische inhaltliche Schwerpunkte gesetzt, indem zum
Beispiel die historische Wertschitzung der Ukiyo-e im 19. Jahrhundert immer wie-
der als besonders bedeutend fiir den gegenwirtigen Status der Holzschnitte her-
vorgehoben wurde. Uber alle Ausstellungsprojekte hinweg zeigte sich in den Fiinf-
ziger- und Sechzigerjahren aufierdem die einflussreiche Rolle der Presse, die inten-
siv an der Verbreitung populirer Vorstellungen tiber die Holzschnitte beteiligt war.
Schlief3lich stellte sich heraus, dass die Akteur*innen in japanischen Holzschnitten
eine reprisentative Funktion sahen, die sich auf das verbreitete Bild von Japan als
Land und Kultur bezog. Mit der ANT im Hintergrund bietet es sich an, diese Fakto-
ren noch einmal differenziert zu betrachten und zu untersuchen, in welcher Weise
sie die Gestalt der Ausstellungsnetzwerke und den Status der Ukiyo-e als Kunstform
beeinflussten.

3.3.1 Die Fortfiihrung von Praferenzen aus der Erstphase der Rezeption

Japanische Holzschnitte erschienen in den Fiinfzigerjahren nicht aus dem Nirgend-
wo, sondern brachten eine lange Geschichte der Rezeption mit. Geschehnisse, Er-
kenntnisse und Priferenzen aus der Zeit der Entdeckung und erstmaligen Erfor-
schung der Holzschnitte im 19. Jahrhundert wirkten in den Ausstellungsnetzwerken
der Fiinfziger- und Sechzigerjahre nach, indem man sich auf bestimmte Ansichten
aus der Vergangenheit berief. So ergaben sich durch die Aussagen und Standpunkte
der Ausstellungsplaner*innen zahlreiche Uberlappungen zwischen den Vorginger-
netzwerken des ausgehenden 19. und beginnenden 20. Jahrhunderts. Ein Beispiel
fiir diese Uberschneidungen sind Erwihnungen der Pionierwerke von GréfRen der
Holzschnittforschung wie Woldemar von Seidlitz, Fritz Rumpf, Otto Kiimmel, Lau-
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rence Binyon oder Edward Strange, die in den Literaturverzeichnissen der Kataloge
aufgelistet sind. Im Moment seiner Einfassung in die Ausstellungsnetzwerke der
Funfziger- und Sechzigerjahre war dem japanischen Holzschnitt als Kunstobjekt
folglich schon eine gewisse kunstgeschichtliche Erkenntnis eingeschrieben.

Die Phase der Erstrezeption der japanischen Holzschnitte spielte noch auf ei-
ner weiteren Ebene fir die Ausstellungsmacher der Fiinfziger- und Sechzigerjah-
re eine bedeutende Rolle. Durch die erste Rezeptionswelle, die sie um die Jahrhun-
dertwende in Europa und Amerika ausldsten, haftete den Drucken ein bedeutender
Rufan. Um die kunsthistorische Relevanz ihrer Initiativen zu rechtfertigen, wurde
innerhalb der Ausstellungssprecher*innen hiufig auf diesen Zeitraum als eine Art
legendires Zeitalter zuriickgegriffen, in dem japanische Holzschnitte einen unver-
gleichlichen Ruhm erfahren hatten (Claudius Petit 1966: viii; Michener 1955: 4; Netto
1966: 12; Speiser 1963: 5; Vomfelde 1961: 1). Wie eng die Verbindung zu der zuriicklie-
genden Wertschitzungsphase noch war, illustriert etwa Hempels Entscheidung ein
Zitat von Arthur Davison Ficke einzubringen, dem Autor von Chats on Japanese Prints,
das 1917 erschien und als Klassiker der Ukiyo-e-Literatur gilt (Hempel 1959a: 4).

Die Nennung von Namen weltbekannter Kiinstler, welche die Drucke damals be-
sessen hatten und die sich von diesen hatten inspirieren lassen, wie Claude Monet,
Edouard Manet oder Vincent van Gogh, lieferte in diesem Zusammenhang nicht
nur historische Hintergrundinformationen. Vielmehr wurden diese Kiinstler her-
angezogen, um anhand ihrer Strahlkraft die Bedeutung der Ukiyo-e als Kunstform
zu illustrieren und so die Vorhaben zu legitimieren (Speiser 1957; Speiser 1963: 5).
Immer wieder wurde so von den Akteur*innen die Beschiftigung mit japanischen
Holzschnitten vor dem Hintergrund ihres Einflusses auf die impressionistische und
moderne Kunst begriindet (Claudius Petit 1966: viii; Michener 1955: 4; Netto 1966: 12;
Speiser 1962: 2; Speiser 1963: ebd.; Vomfelde 1961: 1). Indem die Sprecher*innen auf
die Ubernahme bestimmter Stilmittel und Darstellungstechniken verwiesen, wur-
de den Holzschnitten dabei eine besonders prigende und entscheidende Rolle in
der Entwicklung der modernen und impressionistischen Kunst eingerdumt (Clau-
dius Petit: 1966: ebd.; Netto 1966: ebd.; Speiser 1962: ebd.; Speiser 1963: ebd.). In den
Ausstellungen wurden durch die Worte der Katalogbeitriger*innen so die Zusam-
menhinge zwischen den Geschehnissen der Phase der Erstentdeckung und der Ge-
genwart stets aufrechterhalten. Anhand des Riickbezuges auf die historische Wert-
schitzung etablierten die Ausstellungsformate der Fiinfziger- und Sechzigerjahre
ein Muster in der Positionierung von Ukiyo-e als Kunstform, das als Legitimations-
strategie in allen darauffolgenden Initiativen erhalten blieb.

Die Organisator*innen kniipften auch durch die Auswahl und Hervorhebung
bestimmter Kiinstlernamen an die Praferenzen aus der Zeit der Entdeckung der
Holzschnitte an, indem sie die historische Vorrangstellung der Kinstler Hokusai,
Hiroshige und Utamaro itbernahmen. Diese Zeichner, die in der Erstphase der
Rezeption das Bild der Ukiyo-e dominiert hatten, wurden immer wieder von den
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Akteur*innen gesondert erwihnt, wobei ihr bereits vorhandener grofler Bekannt-
heitsstatus fortlaufend bestitigt wurde (Cox 1961: v; Hempel 1959a: 2; Michener 1955:
7; Robinson 1961: 1). Zudem wurden diese drei Namen, die weiterhin einen ikoni-
schen Status besaflen, regelmiRig zu Einzelausstellungen herausgegriffen. Aus
dem Blickwinkel der ANT betrachtet, hatten die vorherigen Kommentatorenzirkel
aus der Zeit der ersten grofRen Begeisterungswelle mit diesen favorisierten Kinst-
lern bereits Schemata produziert, die nun erneut von den Ausstellungsnetzwerken
tibernommen wurden.

Auch die Etablierung der Ukiyo-e als Kunst gegeniiber der Offentlichkeit, ei-
nes der Hauptanliegen der Netzwerke, war in den Ausstellungsnetzwerken auf en-
ge Weise mit der zuriickliegenden Rezeption der Holzschnitte verbunden. Wie ich
bereits gezeigt habe, war der Status der Ukiyo-e als Kunst keineswegs von Beginn
an selbstverstindlich und musste zwischen dem Ende des 19. und Beginn des 20.
Jahrhunderts erst fiir das ehemalige Gebrauchsobjekt geschaffen werden. In enger
Ubereinstimmung mit der vorhergehenden Tradition der Wertschitzung wurde im
Zeitfenster der Fiinfziger- und Sechzigerjahre der Kunstcharakter dann quasi vor-
ausgesetzt, indem die Drucke in vielen Fillen begrifflich als »Kunst« eingefithrt wur-
den (Cunningham 1951: 3; Leuzinger 1957: 7; Michener 1955: 5; Nordhoff 1959: 2; Riese
1967: 11; Washburn 1964: 9). In einem Teil der Ausstellungen wurde diese Katego-
risierung durch die Begriffe »Holzschnittkunst«, »Gebrauchsgraphik« oder »Volks-
kunst« in abgeschwichter Form vollzogen (Cox 1961: v; Speiser 1957; Speiser 1962.: 2;
Speiser 1963: 4).

Diese Bezeichnungen lehnten sich noch an den unsicheren Status an, den Holz-
schnitte Ende des 19. Jahrhunderts als Objekte besessen hatten, die nicht als Teil
der schonen Kiinste angesehen wurden, sondern mehr als eine Kunst des einfa-
chen Volkes betrachtet wurden. Zudem wurden in diesen Begrifflichkeiten sowohl
der kunsthandwerkliche Charakter als auch die Funktion der Ukiyo-e als ein Me-
dium, das in hoher Auflage giinstig vertrieben wurde, beriicksichtigt. Es lisst sich
jedoch erkennen, dass unabhingig vom genauen Begriffsgebrauch in allen Fillen
Holzschnitte als Kunst eingeordnet wurden, indem sie anhand eines Rasters, das
aus Meistern, Motiven und zeithistorischer Entwicklung bestand, erfasst wurden
(Dittrich 1966: 3—4; Netto 1966: 4; Robinson 1961: 1-4; Speiser 1962.: 2). In der Situati-
on der Wiedereinfiihrung der Ukiyo-e in den Finfziger- und Sechzigerjahren ver-
woben sich somit Ereignisse der Vergangenheit und der Gegenwart miteinander.
Als integraler Teil der Netzwerke selbst itbten Entscheidungen und Praferenzen aus
der zuriickliegenden Phase der Rezeption weiterhin ihren Einfluss aus.

3.3.2 Die Rolle der Presse in der Popularisierung der Ukiyo-e

Im Zeitfenster der Fiinfziger- und Sechzigerjahre nahm die Presse eine entschei-
dende Rolle in der Vermittlung des Status der Ukiyo-e als Kunstform ein und war in
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hohem Mafe an der Diffusion bestimmter Vorstellungen und Bilder beteiligt, die
an die Drucke gekniipft waren. Als Akteur besetzen die Printmedien grundsitzlich
eine hybride und relativ autonome Funktion. Einerseits reproduzieren sie als ein-
gespannter Akteur im Ausstellungsnetzwerk Inhalte im Sinne der Ausstellungspla-
ner*innen, indem sie Darstellungen iibernehmen, die etwa in Form von Presseer-
klirungen veroffentlicht werden. Andererseits nutzen die Autor*innen die Einspan-
nung in das Netzwerk als Gelegenheit, unabhingig eigene Aussagen zu produzieren
und selbststindig Vermittlungsketten in Gang zu setzen, womit sich die Printme-
dien als Akteur gleichzeitig innerhalb wie aulerhalb des Ausstellungsnetzwerkes
befinden. Durch diese flexible Rolle der Medien, Inhalte der Ausstellungsorganisa-
tor*innen fiir die Offentlichkeit zu iibersetzen, spielen sich viele der Diskussionen
und Verhandlungen tiber den Stellenwert der Ukiyo-e, die durch die Ausstellungs-
macher*innen erdéffnet werden, in akzentuierter Form in den Presserezensionen ab.

In einem viel hoheren Grad als die Ausstellungen selbst, deren Planer*innen
es meist an der Vermittlung eines ausgewogenen Spektrums von Kiinstlern lag,
iibernahmen die Presseartikel die Rolle eines aktiven Verbreiters bestimmter kano-
nischer Vorstellungen. Der ikonische Status, der Kiinstlern wie Hokusai, Hiroshige
oder Utamaro anzuhaften begann, ist vor allem auf die stoischen Wiederholungen
ihrer Namen innerhalb der Ausstellungsrezensionen zuriickzufithren, die diese
Kinstler als Highlights der Ausstellung und Gipfel der Holzschnittkunst darstellten
(Friedrichs 1966; La Solidarité 1956: 2; Mayer 1959; Neue Rhein-Zeitung 1961; Westfi-
lische Nachrichten 1962; Wilmes 1969). Es war daher vor allem die Presse, welche die
Popularisierungstendenzen innerhalb der Ukiyo-e einleitete und steuerte, indem
sie der Offentlichkeit vermittelte, welche Namen man kennen sollte und was in
einer Ausstellung nicht fehlen durfte. Durch abkiirzende, simplifizierende Darstel-
lungen der Motivwelt wurden Eindriicke davon vermittelt, was einen japanischen
Holzschnitt »typischerweise« ausmachte. Hiufig formten sich dabei auch essen-
zialisierende Muster heraus, die ein fest gezeichnetes Bild dessen iibermittelten,
was die japanische Holzschnittkunst zu bieten habe (Journal de Genéve 1956: 15; La
Solidarité 1956: ebd.; Mayer 1959; Wilmes 1969). Der emblematische Status der Na-
men Utamaro, Hokusai und Hiroshige wurde von den Autor*innen unterstrichen,
indem den Kiinstlern bestimmte Eigenschaften zugeordnet wurden, die sie einzig-
artig machten. So wurde Utamaro eine besondere Sensibilitit in der Darstellung
von Weiblichkeit zugeordnet, wohingegen Hokusai durch seine charaktervollen
Motive und Hiroshige durch seine Landschafts- und Tierdarstellungen bestachen
(Friedrichs 1966; Journal de Genéve 1956: ebd.; La Sentinelle1955: 3; Mayer 1959). In
diesen Kurzportrits itbernahmen die Artikelverfasser*innen auf nahezu identische
Weise Vorstellungen iiber anerkannte Meister und deren Merkmale, die bereits
zum Hohepunkt der Rezeptionsphase um die Jahrhundertwende kursierten.

Nach wiederholten Verweisen durch die Planer*innen der Ausstellungen wurde
die Auffassung von den Ukiyo-e als Kunstobjekt, das eine lange Tradition der Wert-
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schitzung im Westen aufwies, im Rahmen der Presseartikel nochmals bekriftigt.
Beziige auf die bereits erfolgte Wertschitzung nahmen in den Tageszeitungen bei-
nahe eine noch grof3ere Rolle ein als in den Ausstellungen selbst. Die Herausstellung
der zentralen Funktion, welche die Holzschnitte in der stilistischen Entwicklung der
impressionistischen beziehungsweise modernen Kunst eingenommen hatten, stell-
te eine hiufig angewandte Strategie dar, um vom kunsthistorischen Standpunkt aus
die breitere gesellschaftliche Bedeutung der Ukiyo-e-Ausstellungen zu betonen (Die
Tat’ 1945: 8; Die Tat 1950: 7; Die Tat 1954: 8; Diisseldorfer Nachrichten 1966a; Rehbein
1966: 16; Schall 1966: 12; Schumacher 1966: 28; The Times 1961: 17).

Ein grofSer Teil der Artikel wurde unmittelbar durch die Einordnung der Holz-
schnitte in die Entwicklungsgeschichte der impressionistischen und modernen
Kunst eingeleitet (Netto 1963: 20; Preston 1964; Speiser 1957). Anhand der Er-
wihnung berithmter Kunstrichtungen und Kiinstler*innen, die vom japanischen
Holzschnitt beeinflusst worden waren, errichteten die Autor*innen einen Refe-
renzrahmen, in dem sich die als fremdartig empfundenen Holzschnitte leichter
gegeniiber der Leserschaft vermitteln lieen (Diusseldorfer Nachrichten 1966a;
Diisseldorfer Nachrichten 1966b; Schall 1966: 12; The Times 1961: 17). In vielen
Fillen erschien der Einfluss der Holzschnitte auf die europiische Kunst dabei
in romantisierter Form. So hief$ es, die Entdeckung der Holzschnitte sei fir die
Impressionisten eine »Offenbarung« gewesen, die eine »fiebrige Begeisterung« ent-
facht habe, die bis heute nicht abgeklungen sei (La Liberté 1955: 17). Der Bezug der
Impressionisten zu den japanischen Holzschnitten wurde als »leidenschaftliches
Liebesverhiltnis« beschrieben, wihrend an anderer Stelle behauptet wurde, man
konne den starken Eindruck, den die Kunst auf die impressionistischen Kiinstler
gemacht habe, auch heute noch in der Begegnung mit den Bildern nachvollziehen
(La Sentinelle 1955: 3). In den Fillen, in denen die Ukiyo-e in den breiteren Zusam-
menhang der Entwicklung der westlichen Kunst gestellt wurden, bestand folglich
die Tendenz, die Rolle der Holzschnitte zu legendarisieren und auch ein Stiick
weit zu mystifizieren, indem ihnen ein Zauber zugeschrieben wurde, der seit der
Begegnung mit den Kiinstlern des 19. Jahrhunderts als ungebrochen bezeichnet
wurde (La Sentinelle 1955: ebd.; La Liberté 1955: 17; Diisseldorfer Nachrichten 1966a).
Zwei kombinierte Eigenschaften — ihre 6ffentliche Reichweite, sowie die Fihigkeit,
Vorstellungen und Standpunkte der Organisator*innen in akzentuierter Form zu

5 Bei der Tageszeitung Die Tat handelt es sich um eine sozialliberale Schweizer Tageszeitung,
die zwischen 1935 und 1978 erschien und von der Migros, dem grofiten Einzelhandelsunter-
nehmen in der Schweiz, herausgegeben wurde. Dessen Griinder Gottlieb Duttweiler hatte
die Zeitung ins Leben gerufen. Fiir ihren Kulturteil war Die Tat international bekannt. Diese
Zeitung ist nicht zu verwechseln mit der deutschen Monatszeitschrift TAT, die zwischen 1909
und 1933 erschien und deren Redakteure ab den Zwanzigerjahren durch die nationalistischen
und vélkischen Inhalte den Weg fir den Aufstieg des Nationalsozialismus ebneten.
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verbreiten — erhoben die Printmedien damit zu einem zentralen Akteur, der die
Etablierung eines ganz bestimmten Verstindnisses der Ukiyo-e verfolgte.

3.3.3 Der japanische Holzschnitt als »wahre« Form ostasiatischer Kunst

Neben der regelmifig zitierten Tatsache, dass die japanischen Holzschnitte bereits
eine entscheidende Rolle fiir die europiische Kunst des 19. Jahrhunderts und frithen
20. Jahrhunderts gespielt hatten, gab es noch einen weiteren Faktor, der die Rezep-
tion der Holzschnitte in den Fiinfziger- und Sechzigerjahren bestimmte und ihnen
Anerkennung verlieh. So wurden die Drucke der Offentlichkeit gegeniiber regelmi-
Rig als eine besonders authentische, »wahre« Form der ostasiatischen Kunst darge-
stellt. Dieser »wahre« Charakter wurde in der angeblichen Tatsache gesehen, dass
die japanischen Holzschnitte unabhingig von der chinesischen Kunst entstanden
seien, mit der wiederum viele andere japanische Kunstformen verbunden waren
(Leuzinger 1957: 7; Winzinger 1954: 1-2). Da die chinesische Kunst der Uberzeugung
der Sprecher*innen nach im Manierismus verhaftet und nicht in der Lage war, etwas
Lebendiges wiedergeben zu kénnen, wurde die chinesische Kunst der japanischen
Kunst gegeniiber deutlich abgewertet (Leuzinger 1957: ebd., Winzinger 1954: ebd.).
Japanische Holzschnitte wurden folglich nicht nur als »reine«japanische Kunstform
etabliert, indem man die chinesische Kunst despektierlich behandelte; den Drucken
wurde im selben Zug auch eine besondere Stellung unter allen anderen japanischen
Kunstarten eingerdumt.

Die Uberzeugung, dass die Gattung der Ukiyo-e frei von Fremdeinfliissen allein
aus der japanischen Kultur heraus entstanden sei, wurde von der Presse aufgegrif-
fen, die den Holzschnitt ebenfalls als »wahre japanische Kunst« bezeichnete (Die
Tat 1945: 8; Die Tat 1950: 7; Mayer 1959). Die »Abbindung« des Holzschnittes von
der chinesischen Kunst und der durchgangene »Emanzipationsprozess« wurden
als besondere Qualititsmerkmale der Ukiyo-e betrachtet (Die Tat 1945: ebd; Mayer
1959.). Gerade durch diese vermeintliche Eigenstindigkeit von der chinesischen
Kunst wurden die Holzschnitte in den Tageszeitungen als besonders authentische
japanische Kunst gesehen (Die Tat 1945: ebd.; Mayer 1959). Das plétzliche Erschei-
nen solcher pauschalen Uberzeugungen, die der japanischen Kunst einen héheren
Stellenwert als der chinesischen Kunst einriumten, wirft die Frage auf, woher
solche Einschitzungen stammten. Bedenkt man die Tatsache, dass noch in den
Zwanzigerjahren in der Kunstwelt genau das Gegenteil der Fall gewesen war — die
chinesische altertiumliche hofische Kunst galt zu diesem Zeitpunkt als genuine ost-
asiatische Kunstform und Vorbild der japanischen Kunst, was zu einer deutlichen
Abwertung der als »Volkskunst« bekannten Holzschnitte fithrte —, erscheint es
umso auffilliger, wie sich diese Gleichung zwischen chinesischer und japanischer
Kunst so drastisch umkehren konnte (Hartlaub 1926: 2).



https://doi.org/10.14361/9783839471487-003
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-sa/4.0/

3. Die Einfilhrung von Ukiyo-e gegeniiber der Offentlichkeit

Die Kunsthistorikerin Lenore Metrick-Chen betrachtet in ihrem Buch Collecting
Objects/Excluding People: Chinese Subjects and American Visual Culture, 1830-1900 eine
ihnliche Situation, in der sich verbreitete Priferenzen und Hierarchien im Bereich
der ostasiatischen Kunst plotzlich auf scheinbar unerklirliche Weise umkehrten.
Metrick-Chen schildert, wie Mitte des 19. Jahrhunderts im amerikanischen Grof3-
biirgertum auf einmal japanisches Kunsthandwerk den Giitern aus China, die
bisher stark nachgefragt worden waren, vorgezogen wurde (2012: 37-55). Obwohl
die Kunstwaren beider Linder in Asthetik und Qualitit gleichwertig und zum Teil
ununterscheidbar waren, wollten sowohl private Kiufer*innen als auch Museen
ab einem bestimmten Zeitpunkt nur noch haben, was aus Japan kam (Metrick-
Chen 2012: 46—55). Die Autorin schlief3t auf einen externen Beweggrund, der den
plotzlichen Popularititsverfall der chinesischen Kunstgegenstinde gegeniiber den
japanischen einleitete. Ihrer Beobachtung nach fithrten wachsende Ressentiments
gegen die Prisenz chinesischer Immigrant*innen in Amerika, die von der steigen-
den Einwanderung aus China Mitte des 19. Jahrhunderts angetrieben worden war
und 1882 in der Verabschiedung des Chinese Exclusion Act gipfelte, zum Abfall des
Interesses an chinesischen Kunstobjekten (Metrick-Chen 2012: 55-71). Wie Metrick-
Chen argumentiert, wurden die grofitenteils mit chinesischer Ware identischen
japanischen Giiter auf einmal begehrenswert, weil sich die generelle Einstellung
gegeniiber China stark gewandelt hatte.

Ich bin der Ansicht, dass man bei der plotzlichen Abwertung der chinesischen
Kunst gegeniiber der japanischen und der Anpreisung derselben als »authentische«
Kunst in den Finfzigerjahren von dhnlichen politischen Faktoren ausgehen kann,
dieim Hintergrund zu einer Verschiebung der bisherigen Hierarchisierung der Kul-
turen fithrten. Schlieflich fielen die Ausstellungen in den Fiinfziger- und Sechzi-
gerjahren mitten in die Zeit des Kalten Krieges. China galt, als Teil des kommunis-
tischen Blocks, in der hegemonialen Sicht der Weltmacht USA sozusagen als Perso-
na non grata. Die ehemalige Feindesmacht Japan wiederum erfuhr nach dem Krieg
einen raschen Wiederaufstieg als von den Amerikanern auserkorener Alliierter ge-
gen die kommunistischen Michte, insbesondere China (Reed 2016: 277—278; Shi-
mizu 2001: 127). Wenige Jahre nach Kriegsende wurde von Amerika aus daher eine
kulturelle Kampagne gestartet, um wieder Wohlwollen fiir das in der Kriegszeit in
Ungnade gefallene Japan zu wecken. Ein erster Meilenstein war die Ausstellung Art
Treasures of Japan, die von der japanischen Kommission fiir den Schutz von Kultur-
giitern organisiert worden war und anlisslich der Unterzeichnung der Friedensver-
trage zwischen Amerika und Japan 1951 in San Francisco gezeigt wurde (Reed 2016:
ebd.; Shimizu 2001: ebd.). Unter den 178 Objekten, die eine grofe Bandbreite von
Kunstformen aus allen Epochen enthielten, waren auch Ukiyo-e zu sehen. Zu einem
Zeitpunkt, als Japan als Land und Gesellschaft noch wenig prasent war, folgten euro-
péische Linder dieser neuen geopolitischen Haltung und bemiihten sich ebenfalls,
Japan als Land kulturdiplomatisch aufzuwerten. Kommentare, welche die japani-
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sche Kunst itber die chinesische Kunst stellten und den Holzschnitt als besonders
authentische Kunstgattung bezeichneten, brachten diese reformierte Haltung zum
Ausdruck. Die ersten Ukiyo-e-Ausstellungen stellten vorsichtige Anniherungsver-
suche an ein Land dar, dessen Vergangenheit noch leichter zuginglich erschien als
seine gegenwirtige Gesellschaft und Kultur. Wihrend es damals wenig Kontaktge-
legenheiten mit dem sich im Wiederaufbau befindenden Japan gab, ging von der
»traditionellen« Kultur mit ihrem Bildschatz an Legenden, schonen Frauen und Na-
turdarstellungen, die Japan zum Land des »Fernen Ostens« stilisierten, eine unge-
brochene Attraktivitit aus. Das in diesem Zusammenhang etablierte Verstindnis
der Ukiyo-e als eine Kunstform, welche die japanische Kultur besonders authentisch
reprisentiert, prigt das Bild der Holzschnitte bis in die Gegenwart.

3.4 Das Ausstellungsfeld in den Fiinfziger- und Sechzigerjahren:
ein Ausblick in die Zukunft

GrofRformatige Ausstellungen, die das Potenzial besafen, die Initiativen von Privat-
personen zu verdringen, waren in den Fiinfziger- und Sechzigerjahren allgemein
noch selten. Dennoch deuteten einige Entwicklungen auf dem Gebiet der interna-
tionalen Ausstellungen, die Mitte der Fiinfzigerjahre einsetzten, darauf hin, dass
grofie und bedeutende Institutionen bald die Fithrung im Feld tibernehmen soll-
ten. Bereits 1955 stellte das Art Institute of Chicago, eine der angesehensten Insti-
tutionen im Bereich Ukiyo-e in Amerika, anhand der aufwendig konzipierten Aus-
stellung Masterpieces of Japanese Prints, die 350 Exponate aus der eigenen Sammlung
zeigte, ein Mammutprojekt auf die Beine (Abb. 12). Die Gestaltung der Ausstellungs-
rdume, die Raumteiler in der Gestalt japanischer Papierwinde und ein schlichtes
Pflanzendekor vorsah, erhielt genauso wie die bedachte chronologische Hingung,
die den Drucken viel Raum lief3, grofie Beachtung im Chicago Tribune (Jewett 1955:
6).° Die Initiative positionierte sich selbst in einer Reihe mit den groflen Ausstel-
lungsereignissen der ersten Phase der Wertschitzung, darunter die Prisentation
1889 im Grolier Club in New York und die Ausstellungsreihe im Louvre 1909-1914 in
Paris (Michener 1955: 5).

Erstin den Sechzigern wurde Amerika allmihlich zum Schauplatz grofier ange-
legter Ausstellungen. Im Jahr 1964 fand in der Asia Society in New York die Ausstel-
lung Masters of the Japanese Print: From Moronobu to Utamaro statt, die 100 Drucke frii-
her und klassischer Meister prisentierte und von mehreren bedeutenden Person-
lichkeiten aus der Forschung und Museumswelt unterstiitzt wurde. Die Ausstellung

6 Der schlichte und minimalistische Stil der Prasentation erinnerte wahrscheinlich nicht zufal-
lig an Francis Lloyd Wrights modernistisches Design, das er fiir eine Ausstellung 1908 in der
gleichen Institution entworfen hatte.
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wurde inhaltlich von Margaret O. Gentles, der Kustodin der Sammlung japanischer
Kunst am Art Institute of Chicago, betreut und zeigte Drucke der gréfiten Ukiyo-e
haltenden amerikanischen Institutionen. Die Asia Society, deren Mission darin be-
stand, kulturelle Beziehungen zwischen dem (nicht kommunistischen) asiatischen
Raum und Amerika zu férdern, war erst 1956 vom Milliardir John D. Rockefeller 111
gegriindet worden. Der Direktor der Asia Society gab in seinem Vorwort offen an,
dass japanische Holzschnitte zum Zeitpunkt der Ausstellung 25 Jahre lang nicht in
Amerika gezeigt worden und erst kiirzlich wieder in den Fokus der wissenschaftli-
chen Erforschung gelangt waren (Washburn 1964: 9).

Abbildung 12: Masterpieces of Japanese Prints. The Art Institute of Chicago (1955), Ausstel-
lungsansicht

© bpk/The Art Institute of Chicago/Art Resource, NY

In Europa leitete die Ausstellung Images du temps qui passe, die 1966 im Musée des
Arts Décoratifs im Louvre in Paris stattfand, eine neue Ara des Ausstellens auf dem
Gebiet des japanischen Holzschnittes ein. Die grofiformatige Ausstellung war als
franzésisch-japanisches Kooperationsprojekt zwischen der Union Centrale des Arts
Décoratifs und dem japanischen Verlagshaus nihon keizai shimbun (H A ZE3% %)
geplant worden und bestand ausschlieflich aus hochkaritigen Leihgaben aus Ja-
pan, worunter sich 427 Holzschnitte und 140 Ukiyo-e-Malereien befanden. Die Ver-
anstaltung war eine der ersten, die auf ein breit gefichertes, internationales Echo

89


https://doi.org/10.14361/9783839471487-003
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-sa/4.0/

90

Marina Sammeck: Reise ins bekannte Fremde

in der Presse stiefd und der Bekanntheit der Ukiyo-e einen groflen Schub verpasste
(Schall 1966: 12; Schumacher 1966: 28). Die Bereitstellung einer kompletten Ausstel-
lung durch einenjapanischen Konzern war ebenso wie die umfassende Prisentation
von Ukiyo-e-Malereien ein Ereignis, das es zuvor nicht in Europa gegeben hatte. Die
Ausstellung markierte den Anbruch der Groflausstellungen in Europa, welche die
Initiativen privater Sammler*innen bald verdringen sollten. Das Ende der Sechzi-
gerjahre stellt damit eine Wende im Feld dar, in der die Sammler*innen in ihrer Rolle
als Ausstellungsstifter*innen langsam von den Institutionen abgelost wurden.

Neben den Ausstellungen trugen auch populirwissenschaftliche Publikatio-
nen zur Verbreitung eines neuen Bewusstseins fiir die Holzschnitte bei. Solche
Veréffentlichungen, die eine allgemein verstindliche Einfithrung in den japani-
schen Holzschnitt und dessen Geschichte boten, erfuhren in den Finfziger- und
Sechzigerjahren grofle Beliebtheit. Der andauernde Trend, Einfithrungswerke
herauszugeben, begann 1954 mit der Publikation von Japanese Masters of the Colour
Print: A Great Heritage of Oriental Art, das von dem britischen Experten Jack Hillier
(1912—1995) verfasst worden war, der in den kommenden Jahren zu einer der fith-
renden Stimmen des japanischen Holzschnittes aufsteigen sollte. Im selben Jahr
veroftentlichte der amerikanische Autor, Experte und Liebhaber japanischer Holz-
schnitte James Michener (1907-1997) das Buch The Floating World: The Story of Japanese
Prints, das direkt als Klassiker galt (Gentles 1954: 3). Nur fiinf Jahre spiter kam Mi-
cheners zweites grofes Werk zum Holzschnitt Japanese Prints: From the Early Masters
to the Modern auf den Markt. Sowohl Hilliers als auch Micheners Biicher wurden auf
breiter Ebene rezipiert und in Zeitungsrezensionen zur Lektiire empfohlen (Bodkin
1954: 3; Jewett 1954: 5; Weigle 1959: 4). Die Tatsache, dass beide Werke von Fachleuten
wie Werner Speiser oder Rose Hempel umgehend in die deutsche Sprache iibersetzt
wurden, zeugtvon der hohen Relevanz, die man diesen Publikationen, die den japa-
nischen Holzschnitt nach einer Liicke von mehreren Jahrzehnten wieder umfassend
behandelten, international beimaf3. In den Sechzigerjahren wurden dann mit der
Herausgabe von The Japanese Print: A New Approach (1960), das erneut von Hillier ver-
fasst worden war, sowie Masters of the Japanese Print: Their World and their Work (1962)
des amerikanischen Ukiyo-e-Wissenschaftlers Richard Lane (1926-2002) zwei
neue Spitzenwerke in der Kategorie der Handbiicher zum japanischen Holzschnitt
veroftentlicht (Brooklyn Daily 1960: 9; Die Tat 1965: 12; Westfilische Nachrichten
1967). Die grofde Resonanz, auf welche diese Standardwerke stiefRen, deutet an, dass
japanische Holzschnitte wieder zu einem Gegenstand des allgemeinen Interesses
geworden waren. Zugleich debiitierten mit diesen Werken diejenigen Experten, die
den Diskurs in den kommenden Jahrzehnten bestimmen sollten.

Riickblickend reprisentierten die Ausstellungsreihen der Sammler Theodor
Scheiwe und Hans Lithdorf nur einen Ausschnitt einer viel gréferen Gruppe von
Projekten, die innerhalb dieses Zeitraumes von privaten Sammler*innen initiiert
wurden. In Deutschland forderte beispielsweise zur gleichen Zeit der Regensburger
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Kunsthistoriker und Universititsdozent Franz Winzinger das Interesse an Ukiyo-e.
In der Schweiz gab es mit dem Ingenieur und Verfasser einer ganzen Reihe von
Publikationen tiber den japanischen Holzschnitt Willy Boller, dem aus Deutschland
emigrierten Richter Otto Riese in Lausanne sowie Heinz Brasch, der als Elek-
troingenieur und Direktor einer Handelsfirma zahlreiche Aufenthalte in Japan
verbrachte und der wie Riese ebenfalls urspriinglich aus Deutschland stammte,
einige beachtliche Personlichkeiten im Bereich Ukiyo-e.” Die Sammlungen von
Winzinger und Riese wurden Jahrzehnte spiter mit der Unterstiitzung von Lan-
deskulturstiftungen durch deutsche Museen angekauft. In diesem Zuge gelangten
Winzingers Drucke Anfang der Neunzigerjahre in den Besitz der Museen der Stadt
Regensburg, wihrend Otto Rieses Bestinde 2012 in die Sammlung des Museums
Angewandte Kunst in Frankfurt iibergingen. Wie die Drucke von Lithdorf blieben
beide Sammlungen so bis heute fiir die Offentlichkeit erhalten. Theodor Scheiwes
Sammlung hingegen, die fiir ihren enzyklopidischen Charakter hoch angesehen
war, existiert nicht mehr. Seine Drucke wurden auf Wunsch seiner Erben 1989 bei
Christie’s in New York und London versteigert.

Welche Rolle spielten japanische Holzschnitte als Ausstellungsgegenstand ge-
geniiber dem breiten Publikum und welche Vorstellungen wurden iiber Ukiyo-e
produziert? Ausgehend von der in diesem Kapitel vollzogenen Analyse lassen sich
iiber die Auffassungen, die von den Teilnehmer*innen des Ausstellungsdiskurses
generiert, kommuniziert und den Holzschnitten zugeordnet wurden, nun ziemlich
prizise Aussagen machen. Japanische Holzschnitte galten in den Ausstellungen der
Fiunfziger- und Sechzigerjahre zusammengefasst als eine Neuentdeckung in einem
Spannungsverhiltnis zwischen exotisch-fremd und wesensdhnlich verwandt. Sie
wurden insgesamt als eine Kunstform angesehen, die aus der Perspektive des west-
lichen Kunstverstindnisses zunichst fern war, aber dennoch als leicht zuginglich
wahrgenommen wurde. Der allgemeinen Uberzeugung nach boten die Drucke iiber
ihre reizvollen Bildthemen authentische Einblicke in das Leben im damaligen Japan
und lieRRen die Betrachter*innen so die »Welt« erfahren, die in ihnen festgehalten
war. Die Holzschnitte galten als Verkorperung des geistigen Erlebens der Edo-zeit-
lichen Japaner, das sich nun in der Begegnung mit den Bildern offenbarte. Dieser
Eindruck einer geschlossenen Welt, die den Drucken immanent war, brachte die
Idee mit sich, dass die Begegnung mit den Ukiyo-e als »Eintreten« in diese »Welt«

7 Willy Boller und Heinz Brasch waren beide eng mit dem Museum Rietberg in Zirich verbun-
den, dem sie ihre Sammlungen stifteten. Willy Boller schenkte seine Sammlung nach einer
langen Reihe von Ausstellungen aus seinen Bestdnden, die von 1945 bis 1957 in Kooperati-
on mit dem Museum Rietberg stattfand. Heinz Brasch sammelte ein groRes Spektrum japa-
nischer Bildkunst, die er in grofen Teilen dem Museum Rietberg (berlief, und diente der
Kuratorin Elsy Leuzinger als Berater im Aufbau der Sammlung ostasiatischer Kunst (Tacier-
Eugster 2019: 179—186). Seine Holzschnittsammlung gelangte 1964 (iber seinen Seniorchef
Julius Mueller in die Bestande des Museums (Tacier-Eugster 2019: 181).
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verstanden wurde. Denn die Drucke brachten einen Bildreiz mit, dem man sich
nicht entziehen konnte. Ihre stilistischen Merkmale wurden als herausragend und
héchst verfeinert angesehen und als der westlichen Asthetik ebenbiirtig oder auch
iberlegen betrachtet. Zudem verbreitete sich der vage Eindruck, dass es irgendet-
was in den Holzschnitten gab, was das universelle menschliche Erleben ansprach
und tiefmenschliche Empfindungen wiedergab. In all diesen Attributen, die den
Drucken im Rahmen der Ausstellungen angeheftet wurden, hallte die Idee einer
intimen Begegnung zwischen Bild und Betrachter*innen wider, die als mehr oder
wenig intensiver Immersionsprozess beschrieben wurde.

Die Bezeichnung der Holzschnitte als »Bilder der flieRenden Welt« beziehungs-
weise »Bilder der fliefdend verginglichen Welt« (im Englischen »pictures of the floa-
ting world«), die sich ab den Fiinfzigern verbreitete und eine Ubersetzung des ja-
panischen Begriffes »ukiyo-e« darstellte, war ein wesentlicher Ausgangspunkt fiir
die Wahrnehmung der Drucke als Boten einer reizvollen und lebendigen Welt. Die
Ubersetzung des Begriffes »ukiyo-e«, der die Weltanschauung einer historisch weit
zuriickliegenden kulturellen Epoche transportierte und der sich daher nicht eins
zu eins ibertragen lisst, blieb jedoch immer unvollstindig. Diese Liicke wurde von
den Ausstellungsakteur*innen dazu genutzt, ein grof3es Spektrum von Spekulatio-
nen dariiber anzustellen, was mit der »flieRenden Welt« gemeint sein kénnte. Die
Wahrnehmung der Holzschnitte als Bilder einer nahen wie fernen Welt war somit
auch durch den spekulativen Raum, den die Ubersetzungsversuche frei liefen, be-
einflusst.

Im Hinblick auf die Meilensteine, welche die Ausstellungsnetzwerke der Fiinfzi-
ger- und Sechzigerjahre fir den weiteren Verlauf des Diskurses setzten, ergibt sich
schlieRlich ein gemischtes Bild. Einerseits steht fest, dass diese Initiativen ein neu-
es Modell fiir Prisentationen japanischer Holzschnitte entwarfen und eigene Stra-
tegien der Vermittlung entwickelten. In ihrem Ziel, ein grofRes Publikum zu errei-
chen, das womoglich noch nie mit Holzschnitten in Kontakt gekommen war und
kein genaues Bild von der japanischen Kultur hatte, verbuchten sie grofe Erfolge.
Zusammen mit der Einspielung des Narratives der nahen Welt, das bis heute na-
hezu unverindert im populiren Bild der Drucke weiterwirkt, stellen diese Punkte
ganz klar die Errungenschaften dieser ersten Initiativen dar. Andererseits gab es
aber auch Aspekte, welche die reformistische Rolle, die diese Projekte spielten, wie-
der abschwichten. Denn die Netzwerke sorgten auch dafiir, dass Priferenzen und
Platzierungen aus der ersten Phase der Rezeption in fast identischer Weise im Feld
weitergefithrt wurden. Diese beiden verschiedenen Pole — Erneuerung und Bewah-
rung — sollten den Verlauf der Ausstellung auch in den kommenden Jahrzehnten
bestimmen.
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