6. Die Ausstellungen in den Neunzigerjahren:
Internationalisierung des Feldes und Durchbruch
der Blockbuster-Formate

In den Neunzigerjahren hatte das Feld der Ausstellungen das Vorstadium einzel-
ner, voneinander getrennter Schauplitze abgelegt und operierte nun wie ein grofRes
verkniipftes Ganzes. In dieser Situation hatte sich ein gewisser Standard, wie Uki-
yo-e-Ausstellungen auszusehen hatten, bereits etabliert. Grofdformatige Projekte
namhafter Museen, mit denen die angloamerikanischen Institutionen in den letz-
ten zwei Jahrzehnten den ersten Vorstof3 gemacht hatten, entstanden nun auch in
anderen Lindern. Eine grofie Anzahl international verstreuter Initiativen richte-
te sich mittlerweile nach den Strukturen aus, die sich anhand der grof3en Ausstel-
lungsprojekte der letzten zehn bis fiinfzehn Jahre im Feld etabliert hatten. Der Fin-
dungsprozess, unter welchen Koordinaten und Regeln eine Ausstellung zustande
kommen und was sie grundsitzlich bieten sollte, war in den Neunzigerjahren grof3-
tenteils abgeschlossen. Da sich ein Grofteil der Praktiken im Feld unabhingig vom
Ausstellungsort immer mehr anniherte, bezeichne ich den Wandel in diesem Kapi-
tel daher auch als »Internationalisierung« des Feldes. In den Neunzigerjahren wur-
de der Besuch von Ausstellungen zudem zu einer Freizeitbeschiftigung fiir ein brei-
tes Publikum. Die Projekte im Bereich Ukiyo-e profitierten von diesen Entwicklun-
gen, die ihnen ein publikumsgewandteres Gesicht verliehen und dazu fithrten, dass
immer mehr grofie Museen in das Feld einstiegen und sich als Veranstalter von Aus-
stellungen japanischer Holzschnitte profilierten.

6.1 Neue Bedingungen im Feld: Kulturdiplomatie, Japonismus und
internationale Netzwerke

Innerhalb derjenigen Faktoren, die das Bild der Ausstellungen japanischer Holz-
schnitte in den Neunzigerjahren auf internationaler Ebene vereinheitlichten, ste-
chen insbesondere drei Punkte heraus. Der erste Punkt bezieht sich auf die Koope-
ration mit japanischen Institutionen, Spezialist*innen und Sponsoren, die in den
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Neunzigerjahren iiberall im Feld zu einer tiblichen Praxis wurde. Zweitens lisst sich
erkennen, dass Themen, die in der iibrigen Ausstellungswelt Erfolg hatten, nun auch
die Planung von Ukiyo-e-Ausstellungen beeinflussten und inspirierten. Vor allem
der Themenbereich Japonismus, der in grofformatigen Ausstellungsvorhaben auf-
gegriffen wurde, iberschnitt sich inhaltlich mit dem Programm der Initiativen im
Bereich Holzschnitt. Drittens stellte sich heraus, dass Expert*innen-Netzwerke nun
iber den Rahmen der eigenen Institution und nationale Grenzen hinaus zusammen
an Projekten arbeiteten. Fiir alle diese drei Tendenzen bieten die Ausstellungspro-
jekte in Deutschland, in denen sich deutsche Institutionen erstmals im Bereich gro-
8er Formate engagierten, aufschlussreiche Beispiele.

6.1.1 Kulturdiplomatische Ausstellungskooperationen mit Japan
in Expansion

Eine Reihe von Initiativen, die wihrend der Neunzigerjahre in Deutschland entstan-
den, steht beispielhaft fir die allgemeine Tendenz, dass aufwendige Ausstellungs-
formate nach amerikanischem Vorbild, die in einen kulturdiplomatischen Rahmen
mit Japan eingebunden waren, nun iiberall im Feld erschienen. Noch in den Siebzi-
ger- und Achtzigerjahren hatten deutsche Institutionen nur wenige Ausstellungs-
projekte prisentiert und waren auf der internationalen Bithne kaum sichtbar ge-
wesen. Diese Situation dnderte sich in den Neunzigern jedoch, als mit zwei Veran-
staltungen des Museums fiir Ostasiatische Kunst in Kéln, der Neuen Pinakothek in
Miinchen und des Kupferstich-Kabinetts der Staatlichen Sammlungen in Dresden
deutsche Institutionen plotzlich in die Riege der Ukiyo-e ausstellenden Museums-
akteure aufstiegen. Woher kam das Signal, die Richtung der Museen in Amerika und
Grofbritannien einzuschlagen und japanische Holzschnitte zum Thema aufwendi-
ger Prisentationen zu machen?

Ein wesentlicher Faktor, der den grofformatigen Ausstellungsprojekten inter-
national Antrieb verlieh, war, dass viele dieser Vorhaben aktiv von japanischer Seite
gefordertwurden. Die Neunzigerjahre waren in Deutschland das Jahrzehnt der Kul-
turdiplomatie und der grofRen Ausstellungskooperationen mit Japan, an denen sich
grofie japanische Unternehmen und Institutionen beteiligten. Die Japan Foundati-
on, die zu dieser Zeit in Europa und Amerika zu einer bedeutenden Unterstiitzerin
von Ausstellungen geworden war, war als Forderer in mehrere Projekte involviert.
Der in den Achtzigerjahren verbreitete Trend, die Holzschnitte als Vermittler der
japanischen Kultur aufzufassen, setzte sich somit fort.

Mehrere Initiativen in Deutschland zeigen, dass der Aufstieg groflformatiger
Ausstellungsprojekte und die kulturdiplomatische Kooperation eng miteinander
verkniipft waren. Die Ausstellung Das Klatschen der einen Hand: Japanische Farbholz-
schnitte aus 3 Jahrhunderten aus dem Riccar Art Museum Tokyo in der Neuen Pinakothek
in Miinchen stellte eines der aufwendigsten Projekte in dieser Kategorie dar. Die
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Veranstaltung, die 340 hochkaritige Leihgaben aus dem Riccar Art Museum in Tokio
présentierte und durch die Staatliche Graphische Sammlung Miinchen koordiniert
wurde, fihrte unter anderem die nihon keizai shimbun und Japan Airlines als Spon-
soren auf (Fahr-Becker 1992: 6). Die Initiative bildete den Auftakt einer Reihe von
Kulturevents unter dem Titel Japan in Miinchen und folgte damit in vielen Punkten
dem Modell der groRRformatig und kulturdiplomatisch angelegten amerikanischen
Ausstellungen. Mit Vorworten des japanischen Botschafters, des Direktors des
Riccar Art Museum und des bayrischen Kultusministers wurde die Ausstellung aus-
driicklich in den Kontext eines breiteren Kulturaustausches zwischen Deutschland
und Japan geriickt (Murata 1992: 7; Zehetmair 1992: 8).

Neben Das Klatschen der einen Hand war die Ausstellung Heiteres Treiben in der flie-
fSend verginglichen Welt: Japanische Farbholzschnitte des 17. bis 19. Jahrhunderts, die 1991
im Museum fiir Ostasiatische Kunst in Kéln stattfand, ein weiteres in enger Zusam-
menarbeit mit japanischen Akteuren umgesetztes Projekt (Abb. 22).

Die Ausstellungsinitiative war ein Reimport eines existierenden Prasentations-
konzeptes, das zuerst in Kaufhiusern der Kette Matsuzakaya in Tokio und Osaka rea-
lisiert und aus den Bestinden eines nicht namentlich erwihnten deutschen Samm-
lers zusammengestellt worden war (Schlombs 1991: 7). Hinter der Ausstellung, die
unter der Schirmherrschaft der Ukiyo-e Society of Japan stattfand, stand mit der
asahi shimbun erneut ein fithrender japanischer Medienkonzern, der sich als Spon-
sor hochkaritiger Formate im Bereich der Ukiyo-e-Ausstellungen bereits bewiesen
hatte und auch diese Ausstellung mitfinanzierte (Schlombs 1991: ebd.). Das Beson-
dere an der Involvierung der asahi shimbun in diesem Projekt war dieses Mal, dass
der Konzern stark auf inhaltlicher Ebene beteiligt war. Das gesamte Ausstellungs-
konzept und auch die Herausgabe des Kataloges unterstanden dem Leiter der Ab-
teilung fiir kulturelle Angelegenheiten der asahi shimbun Asano Shiigd.

Das Zusammenkommen angesehener japanischer Agenten der Kulturdiploma-
tie mit Institutionen aus Deutschland, die bis vor Kurzem noch keine nennenswerte
Rolle im Feld gespielt hatten, zeigt, dass sich die Praktik, Ausstellungen japanischer
Holzschnitte als Vermittler japanischer Kultur zu fordern, mittlerweile internatio-
nalisiert hatte. Kommentare japanischer Botschafter und Experten anlisslich der
deutschen Ausstellungen unterstreichen den Eindruck, dass die neue Rolle von Uki-
yo-e als Bilder von Japan nun das Image der Drucke gegeniiber der Offentlichkeit
bestimmte. Durch ihre anerkannte Eigenschaft, Einblicke in das Leben im vergan-
genen Japan zu gewdhren, das irgendwie immer noch giiltig war, wurden die Holz-
schnitte auch in Deutschland als besonders reprasentativ fiir die japanische Kultur
vorgestellt (Kimura 1990: 7). Der Status der Drucke als »typisch japanische Kunst-
gattung« wurde dabei stetig von japanischen Kulturdiplomaten unterstrichen (Ja-
pan Ukiyo-e Society 1991: 5; Kimura 1990: ebd.; Satd 1992: 10).
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Abbildung 22: Heiteres Treiben in der verginglichen Welt: Japa-
nische Holzschnitte des 17. bis 19. Jahrhunderts. Museum fiir
Ostasiatische Kunst Koln (1991), Ausstellungskatalog. Bild des
Einbandes

© Museum fiir Ostasiatische Kunst, Kéln (Archiv)

Kulturessenzialistische Aussagen wie die des Botschafters Kimura Keizo, der
behauptete, die Besucher*innen kénnten aus den Drucken einen »Einblick in ein
Schénheitsideal der Japaner gewinnen, die auch in unserer schnelllebigen Zeit noch
die Tradition ihrer kulturellen Vergangenheit hochhalten, fithrten die Identitats-
debatte aus den Achtzigerjahren, die um die Edo-Zeit kreiste, fort (1990: ebd.). Ei-
ner der Griinde, warum innerhalb deutscher Museen, die sich lange abseits vom
Zentrum des Geschehens befunden hatten, auf einmal GrofRprojekte Konjunktur
hatten, lag damit in der Einspannung der Initiativen in den kulturellen Dialog mit
Japan. Die Kooperationen mit japanischen Kulturakteuren und die Unterstiitzung
durch Behoérden wie die Japan Foundation wurden so zu einem wesentlichen Trei-
ber fur die Entwicklung grofRer Formate nach amerikanischem Beispiel. Obwohl in
den Neunzigerjahren eine breite Anzahl deutscher Museen im Bereich Ukiyo-e aktiv
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war, blieb das Bewusstsein, das vom Standort Deutschland als Schauplatz von Aus-
stellungen japanischer Holzschnitte existierte, begrenzt. So wurden itberhaupt nur
das Ostasiatische Museum in Kéln, das Museum Angewandte Kunst in Frankfurt,
das Museum fiir Kunst und Gewerbe Hamburg und die Staatlichen Sammlungen
in Berlin zu den Museen gezihlt, die der Wahrnehmung der Fachwelt nach Kom-
petenzen im Bereich japanischer Holzschnitt besalen (Falk 1992: 11).! Vermutlich
qualifizierten sich diese Hiuser durch die Tatsachen, dass sie alle eine historische
Verbindung zum japanischen Holzschnitt aufwiesen und dariiber hinaus iiberre-
gional anerkannte Museen darstellten, die ohnehin einen grofRen Bekanntheitsgrad
besaflen, fiir diese exklusive Liste. Bis heute sind es vor allem diese Museen, die in
Deutschland mit japanischen Holzschnitten in Verbindung gebracht werden.

6.1.2 Der Einfluss des Thementrends Japonismus auf
die Ukiyo-e-Ausstellungen

Neben der Ausstellungsdiplomatie bildete die grofie Popularitit des Themenberei-
ches Japonismus einen weiteren Faktor, der in den Neunzigerjahren grofle Auswir-
kungen auf das Feld hatte und der sich ebenfalls sehr gut anhand der deutschen Aus-
stellungen nachweisen lisst. Wie ich dargelegt habe, nahm das Thema Japonismus,
in dessen Rahmen der Einfluss der japanischen Kiinste auf die impressionistische
und moderne Kunst des spaten 19. Jahrhunderts beleuchtet wird, seit dem Wieder-
einsetzen der Initiativen in den Finfzigerjahren einen bedeutenden Stellenwert im
Ausstellungsdiskurs ein. Zum Zeitpunkt der Neunziger hatten die Publikation Japo-
nismus in der westlichen Malerei 1860-1920 von Klaus Berger (1980) und die Ausstellung
Japonisme: Japanese Influence on French Art 1854-1910 des Cleveland Museum of Art in
Ohio (1975), die von dem amerikanischen Japonismus-Experten Gabriel Weisberg
geplant worden war, in den vorhergehenden Dekaden den Weg fiir die systemati-
sche Erforschung der Beziige zwischen westlicher Kunst und japanischen Kunstge-
genstinden geebnet.

Die epochale Ausstellung Le Japonisme im Pariser Grand Palais im Jahr 1988,
die ein grofRes Echo ausloste, markierte den Zeitpunkt, ab dem die neue, allge-
meine Begeisterung fiir diese kunsthistorische Richtung, welche die Einflusslinien

1 Das MAK Frankfurt und das MKG Hamburg wurden moglicherweise auch deshalb beriick-
sichtigt, weil dort in den Achtzigerjahren kleinere Prisentationen stattgefunden hatten. In
Hamburg waren 1986 in der Ausstellung Wir 6ffnen die Schatzkammern: Japanische Holzschnit-
te erstmals seit vielen Jahrzehnten wieder die Drucke aus den eigenen Bestidnden zu sehen
gewesen. Das MAK Frankfurt hatte 1988 unter dem Titel Die Friihen Meister: Japanische Holz-
schnitte von 1650 bis 1750 die Sammlung des Kiinstlers und Stadel-Professors Georg Geyger
prasentiert, die 2002 in einem Stifterbiindnis durch das Museum erworben wurde, das bis
zu diesem Zeitpunkt keine Ukiyo-e-Sammlung besessen hatte.
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zwischen japanischen Kunstobjekten und der Kunst des ausgehenden 19. Jahrhun-
derts in Europa und Amerika erforschte, das erste Mal bis in die Offentlichkeit
durchdrang (Abb. 23). Die von der Japan Foundation und der Réunion des mu-
sées nationaux koordinierte Ausstellung war in Kooperation franzosischer und
japanischer Forscher*innen entstanden und zeichnete anhand von 450 Objekten
aus Kunsthandwerk, Malerei und Medienkunst die Beziige zwischen europiischer
und japanischer Kunst in einer bisher einzigartigen Dichte von Exponaten nach
(Watanabe 1988: 554—555; Weisberg 1989: 130-132).

In einem offenen Konzept, das auf Texte weitgehend verzichtete und stattdes-
sen auf die Uberzeugungskraft der Objekte setzte, unternahm die Ausstellung eine
umfassende Gegeniiberstellung von Werken aus der Zeit des Impressionismus und
Postimpressionismus auf der einen Seite und japanischer Kunst und japanischem
Kunsthandwerk auf der anderen. Anhand der iberwiltigenden Konzentration von
Werken, die nach einem mehrstufigen Modell verschiedener Grade des Einflusses
zwischen japanischer und europiischer Kunst prisentiert wurden, vermittelte das
Projekt so erstmals einen nachvollziehbaren Eindruck davon, wie sich die westliche
Kunstszene von den Kunstobjekten aus Japan hatten inspirieren lassen (Watanabe
1988: ebd.; Weisberg 1989: ebd.). Ikonische Werke der Impressionisten und frithen
modernen Kiinstler wie Manet, Monet, Degas, Whistler, Signac oder van Gogh nun
unter dem Licht des Einflusses japanischer Kunst zu sehen, stellte die zentrale Neu-
entdeckung und den wesentlichen Attraktionsfaktor der Ausstellung Le Japonsime
dar, die der Wahrnehmung der Rezensent*innen aus Fachwelt und Presse zufolge
den Blick auf die westliche Kunst revolutionierte (Ménninger 1988: 25; Smith 1988:
29).

An die wegweisende Ausstellung im Grand Palais schlossen weitere Initiativen
an, zu denen die Ausstellung Verborgene Impressionen: Japonismus in Wien, die 1990
vom Museum fiir angewandte Kunst (MAK) in Wien veranstaltet wurde, und die 1991
im Barbican Centre in London stattfindende Ausstellung Japan and Britain: An Aes-
thetic Dialogue zihlten. In Amerika befasste sich 1990 die Ausstellung Japonisme comes
to America: The Japanese Impact on the Graphic Arts 1876-1925 im Zimmerli Art Museum
(New Brunswick, New Jersey) das erste Mal mit der amerikanischen Ausprigung des
Japonismus. Innerhalb des Spektrums japanischer Kunst und japanischen Kunst-
handwerkes, das als Quelle der Inspiration in den Ausstellungen zu sehen war, nah-
men auch japanische Holzschnitte, die als Stilvorlagen fiir bestimmte gestalterische
Kompositionen in den Werken der Impressionisten herangezogen wurden, immer
wieder eine bedeutende Rolle ein. Indem sie wiederholt Ukiyo-e in das Zentrum ih-
rer Prisentationen setzten, erhohten die Japonismus-Ausstellungen die Aufmerk-
sambkeit fiir die Drucke und verstirkten deren Status als favorisiertes japanisches
Kunstobjekt im Bewusstsein der Offentlichkeit.
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Abbildung 23: Le Japonisme. Grand Palais Paris (1988). Ausstellungsansicht mit Exponaten.
In der Vitrine rechts sind Holzschnittbiicher prisentiert

© bpk/RMN - Grand Palais/Sylvie Chan-Liat

Das in der Kunstwelt boomende Thema des Japonismus, in dessen Rahmen der
Stellenwert der Holzschnitte fiir diese Bewegung nachdriicklich betont wurde, wur-
de auch von den Organisator*innen der Ausstellungen japanischer Holzschnitte re-
gistriert und beeinflusste wiederum deren Strategie, ihre Initiativen zu platzieren.
So begannen die Sprecher*innen einiger Ausstellungen in Deutschland damit, ihr
Projekt unmittelbar unter dem Aspekt des Einflusses zu positionieren, den die japa-
nischen Holzschnitte innerhalb der japonistischen Kreise ausgetibt hatten. Vor dem
Hintergrund dieses neuen Starthemas in der Ausstellungswelt wurde erstmals ei-
ne kunsthistorisch begriindete Dringlichkeit in der Prisentation japanischer Holz-
schnitte gesehen.

So bemingelte der Leiter der Graphischen Sammlung der staatlichen Museen
Miinchen, dass es »angesichts der tiefgreifenden Beeinflussung der europiischen
durch diejapanische Kunstseit Mitte des 19. Jahrhunderts [...] fastbeschimend [sei],
wie wenig Aufmerksambkeit deutsche Museen den spezifischen Ausdrucksformen
und Qualititen, ja itberhaupt dem zielbewussten Sammeln japanischer Holzschnit-
te gewidmet haben« (Falk 1992: 11). Und wie im Fall der Direktorin des Museums fiir
Ostasiatische Kunst Koln Adele Schlombs bildeten Verweise auf das Erscheinen der
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Ukiyo-e innerhalb der Weltausstellungen und den Einfluss der Drucke auf die eu-
ropdische Kunst hiufig die unmittelbare Einleitung in die Initiativen (1990: 7;1997:
7). Im Zuge dieser neuen Popularitit der Drucke als Inspirationsmittel von Kiinst-
ler*innen von Weltrang wurde die Aufdeckung der Entstehungsgeschichte der ei-
genen Sammlung erstmals als etwas Bedeutendes und Spannendes empfunden —
ein Gedanke, den es bisher so noch nicht gegeben hatte. Indem sich die Museums-
akteur*innen dazu entschlossen, ihre Initiativen thematisch der Stréomung des Ja-
ponismus zuzuordnen und die Rolle der Holzschnitte in dieser hervorzuheben, ent-
stand ein neuer diskursiver Rahmen. In diesem Kontext sahen es institutionelle Re-
prisentant®innen nun als auflerordentlichen Beitrag an, die eigene Sammlung und
deren Geschichte publik zu machen.

In den Neunzigerjahren profilierten sich beispielsweise die Kunsthalle Bre-
men (1990) und das Kupferstich-Kabinett Dresden (1995) als Halter historischer
Sammlungen japanischer Holzschnitte, die sie erstmals in grofd angelegten Prisen-
tationen der Offentlichkeit zeigten. Ausfithrliche Riickbesinnungen auf bedeutende
Personlichkeiten des Spitjaponismus und der Japanforschung in Deutschland, wie
den Generaldirektor der Koniglichen Sammlungen Dresden Woldemar von Seidlitz
(1850-1922) und den Direktor der Kunsthalle Bremen Gustav Pauli (1866-1938), nah-
men den zentralen Part innerhalb dieser Initiativen ein. In der Kunsthalle Bremen
war Szenen aus dem alten Japan: Japanische Farbholzschnitte aus dem eigenen Besitz mit
einer Prisentation von 98 Einzelblittern und zwolf Blockbiichern mit gebundenen
Holzschnitten aus einem begrenzten Bestand aus insgesamt 550 Drucken zunichst
eine eher kleine Uberblicksausstellung (Abb. 24). Das Vorhaben wurde inhaltlich
von der japanisch-italienischen Kunsthistorikerin Eiko Kondo betreut, die in den
Neunzigern in Europa zu den bekanntesten Wissenschaftler*innen auf dem Gebiet
japanischer Holzschnitt zihlte.

Das Ausstellungskonzept zeichnete sich inhaltlich besonders durch die Offenle-
gung der Geschichte der Wiegand-Sammlung aus, die Anfang des 20. Jahrhunderts
von dem Berliner Kunsthistoriker Friedrich Perzynskiim Auftrag des Generaldirek-
tors des Norddeutschen Lloyds Heinrich Wiegand in Japan erworben und 1906 erst-
mals in der Kunsthalle Bremen ausgestellt worden war (Blaum und Salzmann 1990:
8). Nach ihrer Erstprisentation war die Sammlung lange im Verborgenen gehalten
worden und mit Ausnahme einer kleinen Prisentation im Jahr 1979 bisher noch nicht
im grofien Rahmen zu sehen gewesen. In der ersten grofRen Prisentation der Dru-
cke im Jahr 1990 galt die besondere Aufmerksamkeit der Ausstellungsorganisatoren
derjaponistischen Agenda der Ankiufe unter Gustav Pauli, der damals auf dem Ge-
biet der neuesten Kunststromungen sehr versiert war (Salzmann 1990: 238—-239).
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Abbildung 24: Szenen aus dem alten Japan: Japanische Farbholzschnitte
aus dem eigenen Besitz. Kunsthalle Bremen (1990), Ausstellungskatalog.
Bild des Einbandes

© Kunsthalle Bremen

Unter Paulis Leitung gelangten gemeinsam mit den Ukiyo-e, die er vorrangig
aufgrund ihrer Bedeutung fiir die Japonisten sammelte, auch einige bedeutende im-
pressionistische Werke in die Sammlung der Kunsthalle (Salzmann 1990: ebd.). Die-
se historische Sachlage, die mit den Bestinden der Kunsthalle Bremen verbunden
war, regte die Organisatoren dazu an, die eigene Initiative selbstbewusst als Beitrag
zu positionieren, der ein Licht auf das Japonismus-Erbe in Deutschland warf.

Sokritisierten der Vorsitzende des Kunstvereins Rudolf Blaum und der Direktor
der Kunsthalle Bremen Siegfried Salzmann, dass der japanischen Kunst in Deutsch-
land noch lingst nicht die Aufmerksambkeit zuteilwerde, die ihr eigentlich gebithre
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(1990: 8). Beide argumentierten, dass vor dem Hintergrund der groflen Beachtung,
die dem japanischen Holzschnitt in seiner Rolle als Inspirationsquelle der europdi-
schen Kunst in den letzten Jahren gewidmet worden war, Initiativen, die sich mit
den Ukiyo-e als Kunstform beschiftigen, noch viel zu selten seien (Blaum und Salz-
mann 1990: ebd.). Daher bezeichneten beide es als »Gliicksfall [...], wenn die Kunst-
halle Bremen aus ihrem Kupferstichkabinett eine Auswahl 98 zum teil einmaliger
japanischer Farbholzschnitte [...] zum ersten Mal mit sachkundigen Kommentaren
versehen zeigen kann« (Blaum und Salzmann 1990: ebd.). Anhand des Riickbezu-
ges auf diese historischen Begebenheiten gelang es den Kuratoren so, die erste um-
fassende Prisentation der weder besonders grofien noch spektakuliren Bestinde
japanischer Holzschnitte in der Kunsthalle Bremen in den iibergeordneten Zusam-
menhang des hochaktuellen Themas Japonismus zu platzieren.

Mit einer Auswahl von siebzig Drucken aus einem Bestand von insgesamt
7000 Blittern, von denen aber nur knapp 300 als tiberhaupt reprisentabel galten,
fiel auch die Erstprisentation Ukiyo-e, Meisterwerke des japanischen Holzschnittes aus
dem Kupferstich-Kabinett Dresden der Sammlung der Staatlichen Kunstsammlungen
Dresden, die unter der fithrenden Figur des japanischen Holzschnittes in Deutsch-
land Woldemar von Seidlitz zusammengestellt worden war, vergleichsweise klein
aus (Hempel 1995: 5). Wie im Fall der Bremer Initiative bestand der eigentlich span-
nende Aspekt in der Aufdeckung der Geschichte der Entstehung der Sammlung,
die mit einer Personlichkeit verbunden war, die in der Erforschung und Bekannt-
machung des Holzschnittes in Deutschland einen bedeutenden Status innehatte.
Die Dresdner Ausstellung, welche die Sammlung das erste Mal nach der deutschen
Wiedervereinigung wieder fiir das breite Publikum zuginglich machte, war durch
ein Team deutscher und amerikanischer Expert*innen konzipiert worden (Avitabile
und Holler 1995: 4). Die Organisation unterstand in erster Linie Gunhild Avitabile,
die 1989 von ihrem Posten als Kuratorin fiir ostasiatische Kunst am Museum Ange-
wandte Kunst in Frankfurt in das Direktorat der Japan Society Gallery in New York
gewechselt war, wohin die Ausstellung unter dem Titel Gems of the Floating World
nach der Prisentation in Dresden wanderte (Avitabile und Holler 1995: ebd.). Im
Rahmen der Initiative des Kupferstich-Kabinetts erlangte so eine hochqualitative,
wenn auch sehr kleine Auswahl von Holzschnitten der bedeutendsten Meister aller
Epochen internationale Aufmerksambkeit, gerade weil sich die Geschichte dieser
Sammlung so gut in das boomende Thema des Japonismus einfideln lieR. Dieses
veranlasste in den Neunzigern viele Kurator*innen dazu, ihre Sammlungen nach
Kunstobjekten zu durchforsten, mit denen sie an diesem beliebten Themenkom-
plex teilhaben konnten. Das Beispiel der Sammlungsausstellungen in Bremen und
Dresden lisst darauf schliefRen, dass die Konjunktur des Themas Japonismus in
der Ausstellungswelt eine weitere treibende Kraft hinter dem Engagement neuer
Museumsakteur*innen im Bereich Ukiyo-e darstellte. Denn wie es der japanische
Botschafter Kimura anlisslich der Bremer Ausstellung zutreffend eingestand, lag
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der »besondere Reiz« der Ausstellungen japanischer Holzschnitte eben darin, dass
es bereits im 19. Jahrhundert im Westen eine »deutliche Hinwendung zu Japan«
gegeben habe (1990: 7).

6.1.3 Expertencliquen und internationale Allianzen

Ein weiterer Faktor, der die deutschen Ausstellungsprojekte kennzeichnete und in-
zwischen fir das gesamte Feld charakteristisch geworden war, war die Herausbil-
dung internationaler Netzwerke von Wissenschaftler*innen, die itber Lindergren-
zen hinweg Ausstellungen planten und umsetzten. Rose Hempel, die entscheidend
an der Wiederbekanntmachung des japanischen Holzschnittes in Deutschland be-
teiligt gewesen war, stellte als emeritierte Leiterin fiir asiatische Kunst am Muse-
um fir Kunst und Gewerbe Hamburg mittlerweile eine Instanz in diesen Kreisen
dar. Die Kunsthistorikerin war sowohl an dem Ausstellungsprojekt mit der Japan
Society in Dresden 1995 als auch am Katalog einer Prisentation der Sammlung von
Otto Riese im Museum fiir Ostasiatische Kunst Koln 1997 beteiligt. Hempels inten-
sive Beteiligung zeugt somit vom Weiterbestehen der Netzwerke, in denen die Deu-
tungshoheit eines ausgewihlten Personenkreises auch nach mehr als dreifdig Jahren
erhalten blieb.

Dieser Kreis internationalisierte sich innerhalb der deutschen Ausstellungen in
einem beachtlichen Ausmaf3, als die Direktorin der Japan Society Gallery Gunhild
Avitabile und der Spezialist fiir japanische Kunst am Auktionshaus Christie’s Sebas-
tian Izzard, der zudem Mitglied der Ukiyo-e Society war, darauf hinwirkten, eine
Dresdner Sammlung aufzuarbeiten und in New York zu prisentieren (Avitabile und
Holler 1995: 4). Avitabile verfolgte die Agenda, bedeutende europiische Sammlun-
gen japanischer Holzschnitte in Amerika zuginglich zu machen, fir deren Umset-
zung sie Verbindungen nutzte, die aus ihrer Zeit als Kuratorin am Museum Ange-
wandte Kunst in Frankfurt stammten (Avitabile und Holler 1995: ebd.). So spielte
der emeritierte Kunstprofessor und Maler der Stidelschule in Frankfurt Georg Gey-
ger eine grof3e Rolle in der Einleitung der Zusammenarbeit zwischen New York und
Dresden (Hempel 1995: 5). Bereits 1988 war, ebenfalls unter Avitabiles Anregung,
seine Sammlung von Drucken aus der Frithzeit des Mediums in der Japan Socie-
ty Gallery gezeigt worden. Die 1907 von einem Kreis amerikanischer Unternehmer
gegriindete Japan Society, die von 1957 bis 1978 der Leitung des Milliardirs John D.
Rockefeller unterstand, ist eine renommierte Organisation, die im kulturellen Dia-
log zwischen Amerika und Japan involviert ist. In den Neunzigerjahren entwickel-
te sich die Japan Society zu einem bedeutenden Akteur im Ausstellungsfeld, der in
Kooperation mit Museen und Expert*innen in den folgenden anderthalb Dekaden
erfolgreiche Ausstellungen organisierte.

Die Prasentation einer Dresdner Sammlung in einer angesehenen New Yorker
Institution fiir japanische Kultur und die Lancierung durch ein Team amerikani-

- [ -]
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scher Spezialist*innen verdeutlichen als Tatsachen gemeinsam, dass mittlerweile
internationale Kooperationen und Netzwerke das Ausstellungsfeld bestimmten.
Dieser iiber Lindergrenzen hinweg vernetzte Charakter zeigte sich auch darin, dass
an Ausstellungsstandorten wie Deutschland, die bisher keine entscheidende Rolle
im Diskurs eingenommen hatten, nun auch international anerkannte Wisssen-
schaftler*innen den Lauf der Ausstellungen bestimmten. Sowohl der Prisident der
Ukiyo-e Society Matsudaira Susumu als auch der ehemalige Direktor des Riccar Art
Museum und Leiter der Kulturabteilung der asahi shimbun Asano Shiigb verhalfen
als allseits anerkannte Spezialisten nun auch den Akteur*innen in Deutschland
dazu, einen breiteren Geltungskreis fiir ihre Initiativen zu entwickeln. Durch das
vermehrte Auftreten von Agenten der japanischen Ausstellungsdiplomatie wie
Matsudaira und Asano an verschiedenen Orten verkleinerte sich die Gruppe von
Personen, die an der Organisation der Projekte beteiligt waren, damit immer mehr
auf einen vordefinierten Kreis von Mitspieler*innen. Die Ausstellungsprojekte in
Deutschland illustrieren so, wie ein auserwihlter, weltweit verkniipfter Personen-
verbund, der gezielt einen spezifischen Typus von grofiformatiger Ausstellung
forderte, auf internationaler Ebene iiber die Richtung der Initiativen entschied.

Durch die Einbindung in die Kulturdiplomatie mit Japan, den Anschluss an das
beliebte Thema Japonismus und die Kniipfung internationaler Kooperationen ge-
lang es den deutschen Ausstellungen in vielen Punkten, gegeniiber den institutio-
nellen Akteuren aus Amerika und England aufzuholen. Diese Entwicklungen stan-
den beispielhaft fiir ein breites Spektrum von Ausstellungsvorhaben in Europa, die
sich dem angloamerikanischen Vorbild nach nun als GroRausstellungen aufstellten.
Der wesentliche Grund fiir diese Entwicklung war, dass das Ausstellungsfeld sich
in den Neunzigerjahren konsolidiert hatte und ein groRes Spektrum von Moglich-
keiten bot, Allianzen zu schliefden und an bestehende Themen anzukniipfen. Wie es
an dem plétzlichen Erscheinen prestigetrichtiger Projekte in europdischen Lindern
wie Deutschland sichtbar wird, konnten japanische Holzschnitte viel leichter und in
viel grofieren Dimensionen als Ausstellungsgegenstand aufgegriffen werden. Insti-
tutionen, die lange kaum eine Rolle im Feld gespielt hatten, reklamierten auf ein-
mal ihren festen Platz in der internationalen Ausstellungslandschaft fiir sich. Den-
noch blieb das Privileg, grofRe Themenerfolge zu erschaffen, unbestritten bei den an-
gloamerikanischen Museen und Spezialist*innen. Diese weiterhin bestehende Vor-
rangstellung war vor allem durch die Tatsache bedingt, dass sich die meisten In-
itiativen, die dem Modell der GroRausstellung folgten, noch an dem »klassischen«
Modell der Uberblicksausstellung orientierten, das durch die chronologische Auf-
reihung von Kiinstlern wenig einfallsreich gehalten war. Wihrenddessen bauten die
Akteur*innen in Amerika und England ihren Vorsprung durch die Erschaffung ei-
nes neuen Typus, der Blockbuster-Ausstellung, die populire Namen und Themen in
ihr Zentrum setzte, weiter aus.

- [ -]



https://doi.org/10.14361/9783839471487-006
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-sa/4.0/

6. Die Ausstellungen in den Neunzigerjahren

6.2 Blockbuster-Ausstellungen wandeln das Ausstellungsfeld

Wihrend der Neunzigerjahre boomten aufwendig geplante Ausstellungen auf dem
Gebiet des japanischen Holzschnittes, die wie alle grofRen Projekte zuvor in der
Hand amerikanischer und englischer Museumsakteure lagen. Diese Initiativen, die
anhand ihrer spannend formulierten Titel auf ein breites Publikum ausgerichtet
waren, fanden in einem Museumsumfeld statt, das sich in den letzten zwei Jahr-
zehnten stark gewandelt hatte. Seit den Siebzigerjahren setzten sich verschiedene
Stimmen in den Museumswissenschaften fiir eine Reform des als elitir wahrge-
nommenen Museums- und Ausstellungswesens ein und forderten eine stirkere
Ausrichtung an den Bediirfnissen und dem Wissenshorizont des Publikums (Baur
2013: 40-41). Diese neue Perspektive leitete in den Folgejahren einen Anstieg von
Aktivititen im musealen Bereich ein, der riickblickend als »Museumsboom« be-
zeichnet wird und von einem wachsenden Interesse der Offentlichkeit an Kultur
als Freizeitbeschiftigung mitgetragen wurde (Museumswissenschaft 2022). Das
Florieren der Ausstellungswelt begiinstigte in den Achtziger- und Neunzigerjahren
die Entstehung grofformatiger Ausstellungsunternehmungen, die in der Form
rentabler und prestigetrichtiger Projekte erschienen und von einer Vielzahl von
Akteur*innen aus Kultur, Gesellschaft und Politik geférdert wurden (Lawrenson
und O'Reilly 2019: 6; Museumswissenschaft 2022).

Die Neuentdeckung der Ausstellung als Ereignis, das sich inszenieren lief3,
brachte die Herausbildung eines neuen Typus mit sich, der sogenannten »Blockbus-
ter-Ausstellung«. Neben dem verbuchten Publikumserfolg erfilllt eine Ausstellung
dann die Definition eines »Blockbusters«, wenn sie hauptsichlich auf Leihgaben
basiert sowie temporir, groRformatig und profitorientiert angelegt ist (Lawrenson
und O'Reilly 2019: ebd.). Eine weitere Definition einer Blockbuster-Ausstellung, auf
die hiufig referiert wird, sieht zudem vor, dass sie Besucher*innen anspricht, »who
normally don’t go to museums will stand in line for hours to see« (Elsen 1984: 1).
Damit zihlt neben den Grundkriterien, wie den Dimensionen und der Basierung
auf wertvollen Leihgaben, vor allem die Fihigkeit, ein packendes Thema zu for-
mulieren, welches das Interesse und die Aufmerksambkeit eines breiten Publikums
weckt, zu den zentralen Voraussetzungen einer Blockbuster-Ausstellung. Vor allem
in diesem letzteren Punkt, der sich auf populirwirksame Themengebiete bezieht,
bewies sich wihrend der Neunzigerjahre eine grofle Anzahl von Ausstellungen
japanischer Holzschnitte erstmals als Blockbuster. Obwohl das Format der grof3
angelegten Initiative mit hochkaritigen Leihgebern und Sponsoren sich bereits
in den Siebzigerjahren in Amerika herausgebildet hatte, waren es schlieRlich
die Neunzigerjahre, in denen Ukiyo-e-Ausstellungen nach einem langen Vorlauf
der Erprobung international als Publikumshits, die eine breite Besucherschaft
anzogen, konzipiert und wahrgenommen wurden. Publikumsnahe Themen und
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Einzelausstellungen zu ikonischen Kiinstlernamen bildeten dabei die Bereiche, in
denen sich Ukiyo-e-Ausstellungen als Blockbuster aufstellten.

6.2.1 Blockbuster-Themenausstellungen

Die Blockbuster-Themenausstellungen griffen aus dem Pool der Elemente, die zum
imaginiren Repertoire der »flieRenden Welt« gehorten, solche Aspekte heraus, die
sich im Ausstellungsdiskurs wihrend der letzten Jahre immer wieder als besonders
attraktiv und interessant herausgestellt hatten. Zu diesen Punkten zihlte insbeson-
dere das vermeintlich kosmopolitische und mondine Leben der Stadtbiirger, das
innerhalb der Motivwelt der Drucke als besonders reizvoll wahrgenommen wurde.
Diese Erzihlung von den zahlungskraftigen und vergniigungssiichtigen Biirger*in-
nen, die an einschligigen Orten wie dem Kabukitheater oder dem Bordellviertel Yo-
shiwara ihren Freuden und Verlangen nachgingen, wurde in den Neunzigerjahren
nun als eigenstindiges Thema in Blockbuster-Ausstellungen aufgegriffen. Im Rah-
men von Veranstaltungen, die auf Publikumsnihe und Spannung setzten, wurde
das nostalgische und postmoderne Edo, das seit den Achtzigerjahren die Vorstel-
lungen von Japan prigte, erstmals fiir die Besucher*innen im Ausstellungsraum er-
fahrbar.

The Floating World Revisited. Portland Museum of Art (1993)

Die Initiative The Floating World Revisited am Portland Museum of Art (Portland, Mai-
ne) im Jahr 1993, die unter der Leitung des Kurators fiir asiatische Kunst und eta-
blierten Ukiyo-e-Experten Donald Jenkins gemeinsam mit Kuratoren des Tokyo Na-
tional Museum geplant worden war, war die erste grofle Blockbuster-Themenaus-
stellung der Neunzigerjahre (Abb. 25).> Die Mission, die »Floating World« fiir die
Besucher*innen als konkreten Erlebnisraum erfahrbar zu machen, verlieh dieser
Ausstellung diese Stellung. Donald Jenkins war 1974 von seinem Posten als kurato-
rischer Assistent am Art Institute of Chicago in die Stelle des Bereichskurators am
Portland Museum of Art gewechselt. Durch das Projekt The Floating World Revisited
etablierte sich Jenkins als eine der heute fithrenden Referenzpersonen im Bereich
Ukiyo-e in Amerika und verankerte das Portland Museum of Art langfristig als ei-
nen der bedeutenden Akteure im Feld.

2 Die doppelseitige Férderung durch die Japan Foundation und den Kulturfonds National En-
dowment for the Arts unterstrich die bedeutende Rolle der Ausstellung fiir die nationale
Kulturagenda sowohl aufjapanischer als auch auf amerikanischer Seite. Die Ausstellung zog
nach der Prasentation im Portland Museum of Art weiter ins Cleveland Museum of Art (Cleve-
land, Ohio).
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Abbildung 25: The Floating World Revisited. Cleveland Museum of
Art und Portland Museum of Art (1993), Ausstellungskatalog. Bild
des Einbandes

© Portland Museum of Art

The Floating World Revisited verfolgte den ambitionierten Ansatz, das kulturelle
und soziale Umfeld der »flielenden Welt« durch die Stimmen von Persénlichkei-
ten der damaligen Zeit im Rahmen einer Zeitreise ins alte Edo lebendig zu machen
(Jenkins 1993: 3). Die Ausstellung prisentierte eine grofie Bandbreite von insgesamt
140 Werken, die Wandrollbilder, Wandschirmmalereien, Buchillustrationen, Alben,
Skizzen und Holzschnitte mit einschlossen und von namhaften Institutionen und
privaten Leihgeber*innen aus Amerika, Japan und Europa bezogen wurden. Ausge-
hend von dieser Selektion, nahm die Ausstellung sich vor, die Kunst eines spezifi-
schen kulturellen Abschnittes der Edo-Zeit, des sogenannten »Goldenen Zeitalters«
von 1781 bis 1801, zu prisentieren (Jenkins 1993: ebd.). »The Floating World Revisited is
the first exhibition to relate the art of the golden age of ukiyo-e to the glittering world
of writers, actors and courtesans that inspired it«, hief} es im Pressetext (Cleveland
Museum of Art 1993: 4).
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Basierend auf dem Verstindnis der Ukiyo-e-Kunstgegenstinde als Objekte, die
»once reflected the interests and ethusiasms of real people«, formulierte Jenkins
das Ziel, das einstige kulturelle Umfeld und dessen Akteur*innen wiederzubeleben
(1993: 3). Im konkreten Ausstellungsparcours waren die Besucher*innen in einer Si-
mulation des kulturellen Settings der »Floating World« dazu eingeladen, die Welt
der Edo-Zeit zu besichtigen und neue Einblicke in das Leben im »Goldenen Zeit-
alter« zu gewinnen (Cleveland Museum of Art 1993: ebd.). Einen Leitfaden bildeten
die erzihlerischen Perspektiven von vier historischen Persénlichkeiten: der Kurti-
sane Hanadgi, den Schriftstellern und kulturellen Mizenen Santé Kyoden und Ota
Nampo sowie dem Schauspieler Ichikawa Danjird V (Cleveland Museum of Art 1993:
ebd.). In seinem Ansatz, der sich stark nach dem Erlebnisaspekt ausrichtete und die
Idee einer erfahrbaren und begehbaren Welt voraussetzte, stellte das Projekt somit
eine komplette Neuheit im Feld dar.

Assoziativ betitelt mit dem Satz »Into the Floating World« und angekiindigt
durch die vielversprechende Uberschrift »The Portland Art Museum'’s new display
brings 18th century Japan to life, stief die Ausstellung in einem reichlich bebilder-
ten Artikel im Statesman Journal von Salem (Oregon) auf ein enthusiastisches Echo,
das den erlebnisorientierten Ansatz der Ausstellung stark herausstellte (Cowan
1993: D1). Die gleich zu Beginn des Artikels formulierte Analogie »Rather than a
land of warriors, imperious rulers and humble masses, think of ancient Tokyo as
a cross between Las Vegas and Paris« und der Verweis auf eine »glittering era«
zeigen, dass das Konzept der Ausstellung, die kulturelle Welt der Ukiyo-e-Kunst
erfahrbar zu machen, auf grole Resonanz stiefy (Cowan 1993: ebd.). Diese Aussagen
belegen zudem, dass den Eindriicken des Rezensenten nach das gesellschaftliche
Leben in der blithenden Edo-Zeit ein explosives kosmopolitisches Milieu bot, das
der heutigen Erlebniswelt aufregender Metropolen als ebenbiirtig empfunden
wurde (Cowan 1993: ebd.). Das Vergniigungsviertel Yoshiwara und das Leben der
Kurtisanen, die zusammen einen sehr beliebten Themenbereich in den Neunzigern
darstellten und denen in der Ausstellung der grofRte Raum zugeordnet war, bildeten
den thematischen Schwerpunkt des Artikels. Anhand von Darstellungen, die ein
rezentes Vokabular fiir die Beschreibung der Phinomene des kulturellen Lebens
der Edo-Zeit heranzogen, wie der Charakterisierung der Kabukischauspieler und
Kurtisanen des Vergniigungsviertels als »celebrities who dictated fashionable garb
and wit«, schloss sich der Artikel an das seit den Achtzigerjahren zirkulierende Nar-
rativ an, das die Welt von damals nach zeitgendssischen Gesichtspunkten auffasste
(Cowan 1993: ebd.).
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The Women of the Pleasure Quarter: Japanese Paintings and Prints of the
Floating World. Worcester Art Museum (1996)

Glamour und ein kosmopolitische Ziige tragendes Leben bildeten auch in der zwei-
ten grofien Blockbuster-Themenausstellung der Neunzigerjahre tragende Bestand-
teile. Im Jahr 1996 erhielt die Ausstellung The Women of the Pleasure Quarter: Japane-
se Paintings and Prints of the Floating World, die ein gemeinschaftliches Projekt des
Worcester Art Museum (Worcester, Massachusetts) und des Kimbell Art Museum
(Fort Worth, Texas) darstellte, grofRe Aufmerksamkeit. The Women of the Pleasure Quar-
ter war die erste Initiative, die sich zum Ziel nahm, die Geschichte der jungen Frau-
en, die im Freudenviertel des Yoshiwara lebten und arbeiteten, zu erzihlen (Nelson
Davis 1997: 72). Fiir die Nachzeichnung dieser historischen Zusammenhinge griff
das Worcester Art Museum hauptsichlich in die eigenen Bestinde der Sammlung
von Ukiyo-e-Holzschnitten und -Malereien, welche die Institution 1901 vom Maler
John Chandler Bancroft erhalten hatte. Ahnlich wie die Initiative The Floating World
Revisited fokussierte sich die Ausstellung darauf, den Besucher*innen die Kultur und
den Alltag eines konkreten Lebensbereiches der Gesellschaft der Edo-Zeit anhand
der Reprisentation dieses Themas in der japanischen Kunst niherzubringen (Nel-
son Davis 1997: ebd.).

The Women of the Pleasure Quarter wurde von der Fachseite als die erste Ausstel-
lung angesehen, die in wissenschaftlicher Tiefe und inhaltlicher Differenzierung
versuchte, sich dem sehr breiten Thema der kulturellen Sphire des Yoshiwara, das
die Ukiyo-e-Kunst auf zahlreichen Ebenen prigte, zu nihern (Nelson Davis 1997:
72—73). Dem Urteil der Rezensentin Julie Nelson Davis nach gelang es der Kuratorin
Elizabeth de Sabato Swinton, eine grofie Bandbreite von Bildmaterial zusammen-
zustellen, das unter Einbezug eines reichen historischen Quellenfundus die vielen
unterschiedlichen Aspekte des Daseins in den Freudenvierteln innerhalb wie au-
Rerhalb der Stidte Edo und Kyoto anhand von Darstellungen seiner vielen unter-
schiedlichen Akteur*innen beleuchtete (1997: ebd.). Dennoch blieb als wesentlicher
Kritikpunkt die fehlende Darstellung der sozialen Realitit der Arbeiterinnen und
Prostituierten (Nelson Davis 1997: 74).

- [ -]
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Abbildung 26: »The beauties of the >Pleasure Quarter« Ausschnitt eines Artikels des Boston
Globevom 22.3. 1996, S. 58

© Newspapers

Die enthusiastischen Besprechungen im Fort Worth Star-Telegram und der iiber-
regionalen Tageszeitung The Boston Globe deuten daraufhin, dass die Ausstellung The
Women of the Pleasure Quarter durch ihren Fokus auf den Alltag im Yoshiwara ein The-
ma ins Scheinwerferlicht brachte, das seit Langem faszinierte und einen geradezu
mystifizierten Platz einnahm (Abb. 26). In den Augen der Pressestimmen wurde die
Welt der Kurtisanen und Prostituierten als glamourds empfunden und mit der Ge-
genwart verglichen. So begann die Rezensentin den Artikel im Boston Globe mit der
folgenden Aussage: »Young, beautiful and stylish, they were adored by the public [...]
Their glamourous image, a fiction disseminated by the popular media, became the
sreality« others aspired to« (Stapen 1996: 58). Wie die Autorin im Anschluss klarstell-
te, handelte es sich bei den erwihnten Damen weder um die Hollywoodstars der
DreifSiger- und Vierzigerjahre noch um Supermodels, sondern um »japanese Cour-
tesans of the Edo Period (1600-1868)« (Stapen 1996: ebd.). Der Artikel warb mit der
griffigen Uberschrift »The beauties of the >Pleasure Quarter« und einer reichen Be-
bilderung fiir die Ausstellung. Das abgedruckte Triptychon »Frauen und Kinder auf
Ryogoku Briicke« von Kitagawa Utamaro wird bis heute bevorzugt verwendet, um
das Leben im Yoshiwara darzustellen. Die Kultur des Yoshiwara und ihre Haupt-
akteur*innen, mit denen hier vor allem die weiblichen Prostituierten hohen Ran-
ges gemeint waren, das erste Mal umfassend fiir das breite Publikum abzubilden
und zuginglich zu machen, wurde als eine besondere Leistung der Ausstellung ge-
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sehen. Ahnlich wie Nelson Davis kritisierte die Artikelautorin die Ausstellung dafiir,
die harten Lebensumstinde der jungen Middchen und Frauen, die in der Regel unter
sklavenihnlichen Bedingungen arbeiteten, nicht zu behandeln (Stapen 1996: ebd.).
Indem in ihrer Nachzeichnung des Yoshiwara jedoch die Aspekte Glamour und De-
kadenz deutlich iiberwogen, bediente Stapen letztendlich das mystifizierte Bild, das
sie an der Ausstellung kritisierte.

Mitder ersten Ausstellung, die sich allein mit diesem Bereich beschiftigte, brach
ein regelrechtes »Yoshiwara-Fieber« im Ausstellungsdiskurs aus. Denn The Women of
the Pleasure Quarter errichtete auf einmal eine konkrete Bilderwelt um diesen histori-
schen Gesichtspunkt der Edo-Zeit, die fiir das breite Publikum zuginglich war und
die vorhandenen Vorstellungen tiber das mondine Freudenviertel bediente. Inner-
halb einer bestimmten Ausstellungskategorie, die weiterhin die Pracht der Kultur
des Yoshiwara zum Gegenstand machte, setzte sich diese Erzihlung von einer gla-
mourdsen Welt in den folgenden Jahren fort. Obwohl das leidvolle und hiufig zum
frithen Tod fithrende Leben der jungen Frauen zunehmend in den Fokus geriet, blieb
die dominante Vorstellung einer zauberhaften und idealen Welt im Wesentlichen
erhalten. Anstatt diese Darstellungen ernsthaft zu reflektieren, wurde dem ideali-
sierten Bild vielmehr eine dunkle, nicht minder attraktive »Schattenseite« hinzuge-
fiigt. Aus der polarisierenden Mischung aus Glanz und Elend entstand so ein neuer
Mythos, der das Bild vom Yoshiwara bis heute prigt.

6.2.2 Blockbuster-Ausstellungen der Namen Hokusai, Hiroshige und Utamaro

Neben der Fokussierung auf spannende Themen existierte noch ein weiterer Typus
von Blockbuster-Ausstellung, der sich den ikonischen Kiinstlern Hokusai, Hiroshi-
ge und Utamaro widmete und von renommierten Museen veranstaltet wurde. So
waren Hokusai und Hiroshige nacheinander 1991 und 1997 in den Ausstellungen Ho-
kusai und Hiroshige: Images of Mist, Rain, Moon and Snow in der Royal Academy of Arts
in London zu sehen. Im Jahr 1999 zeigten das Asian Art Museum in San Francisco
und die Honolulu Academy of Arts in Honolulu (Hawaii) mit der Ausstellung Hokusai
and Hiroshige: Great Prints from the James A. Michener Collection beide Kinstler gemein-
sam. Utamaro wurde 1995 im Rahmen der grofien britisch-japanischen Koproduk-
tion The Passionate Art of Kitagawa Utamaro im British Museum in London prasentiert.
Indem sie volles Kapital aus der bestehenden Popularitit der Namen Hokusai, Hi-
roshige und Utamaro schépften, waren diese Ausstellungen allein schon durch ihre
Titel zu Blockbustern designiert. Der Erfolg dieser Veranstaltungen lag vor allem
darin, dass sie dem Publikum ermdoglichten, die groflen Meister des Holzschnit-
tes kennenzulernen, die mittlerweile ins kollektive Gedichtnis eingegangen waren.
Wie ich zeigen werde, hatte sich zu jedem dieser Kiinstler bereits ein eigenes bio-
grafisches Narrativ etabliert, das Aufschluss tiber die Merkmale gibt, anhand derer
diese Namen als Ikonen der Weltkunst aufgefasst wurden.

- [ -]
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Hokusai: Prints and Drawings. Royal Academy of Arts London (1991)

Die Ausstellung Hokusai: Prints and Drawings in der Royal Academy of Arts, die vom
Kuartor fiir japanische Kunst am Rijksmuseum fiir Volkerkunde in Leiden und Ho-
kusai-Spezialisten Matthi Forrer kuratiert worden war, stellte die erste Einzelaus-
stellung des Kiinstlers dar, die sowohl in der Fachwelt als auch in der Presse groRe
Anerkennung erhielt (Abb. 27). Anhand der 125 Arbeiten, die gezeigt wurden und
unter denen sich Drucke, Biicher, Wandrollen und Gemilde befanden, umfasste die
Initiative alle Hohepunkte von Hokusais Werk und zeichnete das Leben und Wesen
des Kiinstlers als Mensch nach (Stewart 1992: 144). Durch die Beriicksichtigung von
Werken, die im allgemeinen Bewusstsein bisher wenig mit dem Kinstler zusam-
mengebracht worden waren, wie etwa illustrierte Biicher und Alben, bot Hokusai ei-
nen grofien und differenzierten Uberblick iiber sein Schaffen (Stewart 1992: ebd.).
Obwohl die Ausstellung dem Urteil des wissenschaftlichen Rezensenten Angus Ste-
wart zufolge darauf angelegt war, klischeehafte Auffassungen von Hokusais Werk,
die durch beliebte Werke wie Die grofie Welle vor Kanagawa oder 36 Ansichten des Ber-
ges Fuji gepragt waren, durch einen tieferen Einblick in sein Schaffen zu korrigie-
ren, trug die Veranstaltung zu der Verbreitung eines populiren Bildes von Hoku-
sai als Kinstlerpersénlichkeit bei, indem sie an bereits vorhandene Vorstellungen
ankniipfte (1992: 143-144). »Hokusai is one of the most popular Japanese artists in
Japan and the West. This exhibition of woodblocks and drawings explains why«, du-
3erte Stewart zu Beginn seines Reviews iiber die Agenda der Ausstellung, die seiner
Meinung nach darauf ausgerichtet war, den Berithmtheitsfaktor des Kiinstlers zu
erkliren, den er bereits innehatte (1992: 143).

In seiner Rezension legte Stewart viel Wert darauf, ein akkurates Bild des Kiinst-
lers Hokusai als Personlichkeit zu vermitteln. So stellte er Hokusai als einmaliges
Universalgenie dar, das tiber eine expressive Ausdrucksweise und spontane Auffas-
sungsgabe verfiigt habe. Als Mensch, der einen eigensinnigen Charakter besessen
habe, sprach Stewart Hokusai ein tiefes Gespiir fir das Menschliche zu (1992: 144).
»Although Hokusai was somehow misanthropic, his work is always sympathetic. [...]
He is kindly to the pompous, the bedraggled and the ugly. Indeed he has a softness
for the humanity he drawsc, erklirte er (Stewart 1992: ebd.).

Indem der Rezensent Hokusai als eigenwilligen, aber dennoch tiefmenschlichen
Kiinstler mit enormem Schaffensdrang skizzierte, schloss er sich einem gingigen
Narrativ an. Bereits in der Ausstellung Le fou de peinture: Hokusai et son temps (1980)
wurde, wie es der Titel verrdt, ein dhnlicher Fokus auf Hokusais Charakter gelegt.
Indem Stewart Hokusai anhand der Feststellung, dieser besitze eine »extra quali-
ty that made his work stand out«, aus der Gruppe der drei berithmtesten Kiinstler
aussonderte, nahm er eine Haltung ein, die Hokusai an die Spitze des Holzschnittes
setzte und die sich in den kommenden Jahren verfestigte (1992: ebd.).

- [ -]
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Abbildung 27: Poster der Royal Academy of Arts Ausstellung »Hokusai: Prints and
Drawings«, 15. November 1991 - 9. Februar 1992

© Royal Academy of Arts, London. Fotograf: Prudence Cuming Associates Limited
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Anhand sensationell formulierter Uberschriften wie »Mad about Drawing the
Rising Sun« und »Hokusai, one of the world’s great iconographers« setzte die Re-
zension in der Times, tiber der ein riesiges Bild der Grof3en Welle vor Kanagawa abge-
druckt war, die Stilisierung Hokusais zur unvergleichlichen Ikone fort (Cork 1991:
16). In der Aussage »in the West Hokusai is the best-known of Japanese woodblock
artists, and The Great Wave in his Mount Fuji series is certainly the most famous
image to come out of Japan, die in einer Annonce der Ausstellung veréffentlicht
wurde, hallten die populiren Vorstellungen iiber den Kiinstler wider, die auch Ste-
wart in seinem Fachkommentar beriicksichtigt hatte (The Times 1991: 20). Cork lag
es besonders daran, den mitreiflenden Eindruck der gestalterischen und komposi-
torischen Bildmittel fiir die Leser*innen nachvollziehbar zu machen (1991: 16). »This
immensely fertile series gives the exhibition its most absorbing roomc, urteilte der
Autor iiber die Bildserie des Fuji und war davon iiberzeugt, dass Hokusai den »cli-
max of his inventiveness« um das Jahr 1830 erreicht hatte (1991: ebd.). »Most of the
outstanding print series stem from this prodigious period«, urteilte Cork in Bezug
auf Hokusais Spitwerk (1991: ebd.). Der berithmte Druck The Great Wave markierte
fiir den Rezensenten den Gipfel von Hokusais Lebenswerk, in dem sich all sein Kon-
nen und seine kiinstlerische Seele offenbarten: »Here, with the economy of an artist
who knows precisely what to emphasise or leave out, he immerses us in the sea’s
turbulence«, hob er hervor (Cork 1991: ebd.).

Ahnlich wie viele andere Pressestimmen wertete Cork Hokusais Hinwendung
zur Landschaft als »[a] profound involvement with the natural world« (1991: ebd.).
Hokusais Beschiftigung mit den einfachen Menschen bezeichnete er als emanzipa-
torische Befreiung aus den »claustrophobic boundaries« der »actors and fashionable
courtesans« (Cork 1991: ebd.). Als Motive der »flieRenden Welt« hatten diese Themen
lange das Verstindnis der Holzschnittkunst geprigt, nun wurden diese aber in ih-
rer reprasentativen Rolle fiir das Medium Landschaftsbildern und Szenen des ein-
fachen Volkes untergeordnet (Cork 1991: ebd.). Corks Rezension fithrte somit einige
Annahmen iiber Hokusais Werk ein, die sich von da an ins populdre Gedichtnis ein-
schrieben und zu denen insbesondere die Auffassung der 36 Ansichten des Berges Fuji
als Hohepunkt seines Schaffens und die Herausstellung der GrofSen Welle vor Kana-
gawa als uniibertreffbares Einzelwerk zihlten (Ryan 1999: B1, B4).

Hiroshige: Images of Mist, Rain, Moon and Snow. Royal Academy of Arts
London (1997)

Sechs Jahre nach der grofien Hokusai-Prisentation widmete sich die Royal Acade-
my of Arts dem Kiinstler Utagawa Hiroshige (1797-1858), der allgemein als dhnlich
berithmt wie Hokusai galt (Woodson 1998: 31). Hiroshige: Images of Mist, Rain, Moon
and Snow fand anlisslich des 200-jihrigen Jubiliums des Geburtsjahres des Kiinst-
lers statt und wurde inhaltlich erneut von Matthi Forrer betreut (Abb. 28). Mit 112

- [ -]
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Holzschnitten, die Landschaftsansichten zeigten, lag der Fokus der Ausstellung
eindeutig auf dieser populiren Werkskategorie, neben der noch eine kleine Anzahl
von Bildern aus der Serie der Vogel-und-Blumen-Drucke sowie eine Auswahl von
Holzschnittbiichern zu sehen waren (Tinios 1998: 222). Die Ausstellung wurde als
die erste Initiative betrachtet, die Hiroshiges Werk ausfithrlich im Kontext seiner
Zeit einordnete und die Quellen der Inspiration seines Werkes offenlegte (Cork 1997:
18). Wie in Hokusai ein paar Jahre zuvor nahmen die Beitriger aus der Wissenschaft
sich vor, ein differenziertes Bild von Hiroshiges Leben und Werk zu vermitteln und
den Kiinstler innerhalb seines historischen Umfeldes zu betrachten (Tinios 1998:
222-223). Und erneut trug die Ausstellung zu einer Verstirkung jener etablierten
populiren Vorstellungen bei, denen sie entgegentreten sollte.

Abbildung 28: Installationsansicht der Royal Academy of Arts Ausstellung »Hiroshige: Prints
and Drawings. Images of Mist, Rain, Moon and Snows, 3. Juli —28. September 1997

© Royal Academy of Arts, London

Die Rezension der Ausstellung in der Times, die nach Hokusai erneut von Richard
Cork itbernommen wurde und in der die typischen schwirmerischen Schilderungen
iiber Hiroshige und dessen inniges Verhiltnis zur Natur itberwogen, illustriert die-
se klischeehafte Tendenz in der Behandlung Hiroshiges sehr deutlich. Eingeleitet
durch die emblematische Bildunterschrift »An instinctive feeling for the drama of
the natural world, entwarf der Artikel ein Portrit von Hiroshige als Kiinstler mit
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einem einmaligen Gefiihl fiir die Erhabenheit der Natur (Cork 1997:18). Indem Cork
Hiroshige als einen Kiinstler mit einer »awareness of the landscape as a living, often
awesome presence, capable of making humanity seem frail and almost laughably di-
minutive«, charakterisierte, wurde Hiroshiges Fahigkeit, dem ehrfiirchtigen Gefiihl
gegeniiber der Natur Ausdruck zu verleihen, zu einer seiner wesentlichen kiinstle-
rischen Eigenschaften (1997: ebd.).

Innerhalb der Landschaftsabbildungen nahm die Serie der 53 Stationen des To-
kidd fir den Autor den unbestrittenen Hohepunkt ein, in der sich Hiroshiges »in-
stinctive feeling for the drama of the natural world« am starksten manifestiert habe
(1997: ebd.). Anders als im Fall von Hokusai brachte Cork Hiroshige sehr eng mit den
impressionistischen Kiinstlern in Verbindung, deren Wertschitzung des Kiinstlers
als ganz entscheidender Aspekt in der Rezeption seines Werkes dargestellt wurde.
Corks Standpunkt nach wiesen Hiroshiges besonderer Blick fiir die Natur und sei-
ne Fihigkeit, Szenerien in wenigen Linien in bestechender Klarheit darzustellen,
Parallelen zur Kunststromung des Modernismus auf (1997: ebd.). »The truth is that
Hiroshige’s daring sometimes makes him seem nearer to our era than his own, ar-
gumentiert er in diesem Zusammenhang (Cork 1997: ebd.).

Das Anliegen des Verfassers, Hiroshige als modernen Kiinstler vor Beginn der ei-
gentlichen Moderne darzustellen, folgte der Tendenz, die Kiinstler des japanischen
Holzschnittes aus einer Perspektive zu betrachten, welche die Edo-Zeit als eine Pha-
se der kulturellen Innovation auffasste, in der viele Entwicklungen der modernen
Gesellschaft schon eingesetzt hatten. In seiner Rezension zu Hiroshige: Images of Mist,
Rain, Moon and Snow bestitigte Cork zudem viele der populiren Annahmen, die iiber
Hiroshige bereits zirkulierten. Neben seiner besonderen Wahrnehmungsgabe fiir
die Phinomene der Natur und seinem Talent, diese auf eine zeitlose Art und Wei-
se festzuhalten, spielte unter anderem auch Hiroshiges Eigenschaft eine Rolle, die
zeitlose Seele Japans aufzufangen. Wie in seiner fritheren Rezension zu der Ausstel-
lung Hokusai filterte Cork anhand der 53 Stationen des Tokaido Werke heraus, die nun
emblematisch fiir Hiroshige als Kiinstler herhalten konnten.

The Passionate Art of Kitagawa Utamaro. British Museum (1995)

Unter den Ausstellungen, die in den Neunzigerjahren die Namen der grofRen drei
Kinstler Hokusai, Hiroshige und Utamaro aufgriffen, stellte die Initiative The Pas-
sionate Art of Kitagawa Utamaro, die in Kooperation des British Museum und des Chi-
ba City Museum geplant worden war, das mit Abstand aufwendigste Projekt dar
(Abb. 29). Beurteilt nach der Menge der gezeigten Werke und der Tiefe des kunst-
historischen Wissens, das in das Vorhaben einfloss, nimmt The Passionate Art of Ki-
tagawa Utamaro bis heute den Platz einer der ambitioniertesten Ausstellungen ein,
die einem einzelnen Ukiyo-e-Kiinstler je gewidmet wurden (Jenkins 1996: 268). Die
Ausstellung war unter der Federfithrung des Leiters der Sammlung fiir japanische

- [ -]
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Kunst am British Museum und Ukiyo-e-Experten Timothy Clark und Asano Shiigés
entstanden, der auf seinem vorherigen Posten als Leiter der Abteilung fiir kulturelle
Angelegenheiten der asahi shimbun bereits mehrere Ausstellungen und Publikatio-
nen moderiert hatte und nun zum Kurator des Chiba City Museum aufgestiegen
war. Die von der Japan Foundation mitfinanzierte und von Japan Airlines unterstiitz-
te Ausstellung bezog ihre Werke von 45 weltweit bedeutenden institutionellen und
privaten Leihgeber*innen. Anhand der insgesamt 494 Werke, die eine Auswahl von
Drucken, Malereien und illustrierten Biichern umfassten und die aus konservatori-
schen Gritnden wie tiblich in wechselnden Kontingenten zu sehen waren, bildete die
Ausstellung damit mehr als zwanzig Prozent der gesamten bekannten Produktion
von Utamaro ab, was eine einzigartige und in dieser Form nur schwer ein zweites
Mal realisierbare Mobilisierung von Werken darstellte (Jenkins 1996: ebd.).

In seiner ersten grof3en, signifikanten Einzelausstellung etablierten die Organi-
satoren Utamaro als einen der grofRen Ukiyo-e-Meister und forderten seinen Platz
innerhalb des Kanons der berithmtesten Kinstler der Welt ein (Tsuji 1995: 16—17,
20). Um diesen Eindruck zu vermitteln, kniipften die Beitriger ihre Initiative an ei-
ne lange vorausgehende Rezeption an, die Edmond de Goncourts epochales Werk
Outamaro von 1891 als Ausgangspunkt nahm (Tsuji 1995: ebd.). Die Kuratoren nah-
men sich insbesondere vor, die nicht weiter prizisierten »universellen« Werte von
Utamaros Werk herauszustellen (Tsuji 1995: 16). Fragen wie »How is he considered
today? Does Utamaro's art really have universal international appeal?« wurden ins
Zentrum geriickt (Tsuji 1995: ebd.). Wie bei Hokusai und Hiroshige spielte erneut
der Berithmtheitsfaktor, den der Kiinstler bereits besaf3, eine grofde Rolle. »After
Hokusai, Utamaro is probably the best known Japanese artist abroad and I antic-
ipate that this exhibition will give us the opportunity to recognize the true merit
and power of Utamaro’s art on its own terms, above and beyond the mere appeal of
the exotic«, erklarte der Direktor des Chiba City Museum und Professor am Interna-
tional Research Center for Japanese Studies Tsuji Nobou als Vermittlungsziel (1995:
ebd.).

Dem Urteil des Rezensenten Jenkins nach verfehlte die Ausstellung durch ihre
tiberwiltigende Fiille von Wissen und Objekten das Ziel, dem Publikum gegeniiber
die aktuelle inhaltliche Bedeutung von dessen Werk zu vermitteln. »One would as-
sume that the principal motivation for putting together an exhibition of this scale
would be to provide viewers with an unique opportunity to learn more about Utama-
roand his place in world art«, erklirte Jenkins auf der Basis von Tsujis Ausfithrungen
im Katalog (1996: 269). Seinem Eindruck nach bot die Ausstellung anders als ihr An-
schein jedoch wenig Einsichten oder Neuerkenntnisse fiir die Relevanz von Utama-
ros Werk fiir die heutige Zeit. »Tsuji’s treatment of Utamaro seems curiously de-
tached and is anyway more concerned with past assessments of the artist than with
an evaluation of his contemporary importance, stellte Jenkins fest (1996: ebd.).

- [ -]
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Abbildung 29: The Passionate Art of Kitagawa Utamaro. British
Museum (1995), Ausstellungsposter

© The Trustees of the British Museum

Aus Jenkins’ Urteil tiber die Ausstellung, die sich in der Absicht, eine neue Sicht
auf den Kiinstler zu richten, in Erérterungen der bisherigen kunsthistorischen Re-
zeption des Kiinstlers verlor, lisst sich schlieflen, dass die Initiative in der Nach-
zeichnung des Holzschnittmeisters Utamaro und seines Werkes in eine dhnliche
Zwickmithle geriet wie die grofRen Projekte zu Hokusai und Hiroshige. Denn un-
abhingig davon, wie inhaltlich ambitioniert das Vorhaben auch angelegt war, ge-
langten solche kunsthistorischen Feinheiten kaum an die Offentlichkeit. Stattdes-
sen verbreiteten sich genau solche exotisierenden Ansichten iitber den Kiinstler, wel-
che die Ausstellung durch die Vermittlung des universellen Wertes seines Werkes
zurechtriicken wollte.

So wurden Exotik und Erotik in der Besprechung von The Passionate Art of Ki-
tagawa Utamaro in der Times zu den wesentlichen Anziehungsfaktoren der Bilder
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und der Ausstellung erhoben. Die Autorin bestitigte zunichst das grofie Interesse
an Utamaro als Kiinstler, indem sie viele der »unvergleichlichen« und »gewagten«
Werke und Kompositionen im Detail behandelte (Boucher 1995: 31). Die Darstellung
Utamaros als »vom Motiv der schénen Frauen besessener Kiinstler und Verehrer
der Halbwelt des Yoshiwara«, der den Leser*innen durch die Artikeliiberschrift »The
Passionate Lover of Courtesans« nihergebracht wurde, nahm ganz klar eine Priori-
tit ein (Boucher 1995: ebd.).

Ein weiterer Schwerpunkt in der Nacherzihlung der »atemberaubenden« Aus-
stellung lag auf der Betonung des adsthetisch-sinnlichen Aspektes seiner Bilder, die
den Schilderungen der Autorin nach die Betrachter*innen in eine zauberhafte Welt
entfithren. »It takes us back to a vanished world of leisure and pleasurex, schilderte
Boucher (1995: ebd.). Indem sie angab, Utamaro 6ffne »a window on to a foreign land
of cherry blossom, tea houses and beautiful womenc, tendierten die Schilderungen
an manchen Stellen zu klischeehaften Darstellungen (Boucher 1995: ebd.).

Als potenzieller Stein des Anstof3es wurde auf die erotischen Bilder von Utama-
ro hingewiesen, »explicit scenes of lovemakings, die den Besucher »schockieren«
konnten (Boucher 1995: ebd.). Die Prisentation der sogenannten shunga, eroti-
scher Abbildungen vom Geschlechtsakt, die eine der meistverbreiteten Kategorien
innerhalb der Ukiyo-e darstellten, hatte bisher als heikel gegolten, da sie als porno-
grafisch empfunden wurden. Wie im Fall der Ausstellung The Male Journey in Japanese
Prints16ste das Zeigen der Bilder hiufig Kontroversen aus.’ In den Neunzigerjahren
begannen Vertreter*innen aus Fachwelt und Medien, den kiinstlerischen Wert die-
ser Darstellungen gegeniiber den mutmaflich anstéfligen Szenen hervorzuheben
(Boucher 1995: ebd.; Tsuji 1995: 20). Eine Kurzvorstellung der Ausstellung in der
Times mit den Worten »the show includes some of his more explicitly sexual work,
especially from Poem of the Pillow (1788)« lisst darauf schlief}en, dass Utamaros
erotische Bilder mittlerweile einen Faktor darstellten, der den Kiinstler sehenswert
machte (Taylor 1995: 2). Indem die Rezensentin Utamaro so insgesamt zum Maler
der schonen Frauen und erotisch gewagter Darstellungen stilisierte, der die Frauen
darstellte, »as if they were all courtesans, investing them with a sensuous beatuyx,
wurde Utamaro durch seine »Passionate Art« endgiiltig zur Ikone erhoben, die
Hokusai und Hiroshige ebenbiirtig war (Boucher 1995: ebd.).

3 Die Tatsache, dass die erotischen Bilder nur im British Museum zu sehen waren und in der
Ausstellung in Japan aufgrund von Zensurgesetzen ausgelassen wurden, galt als besonders
erwdhnenswert (Boucher 1995: 31; Tsuji 1995: 20). Es ist jedoch davon auszugehen, dass im
British Museum die shunga nur in einem abgegrenzten Bereich mit entsprechenden Warn-
hinweisen zu sehen waren, um den Jugendschutz zu beriicksichtigen. Diese Vorgehensweise
wurde tblicherweise von den Veranstaltern gewahlt, wann immer in den folgenden Jahren
erotische Abbildungen gezeigt wurden, und ist bis heute gangig.
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6.3 Ukiyo-e in den Neunzigerjahren: vom Blockbuster zum
brandaktuellen Forschungsfeld

Blockbuster-Ausstellungen, die durch anerkannte Museen veranstaltet wurden,
setzten in den Neunzigerjahren das kosmopolitische Leben in Edo und die Kiinstler
Hokusai, Hiroshige und Utamaro in Szene. Was im Bewusstsein der Offentlich-
keit tatsichlich ankam, waren jedoch nicht die kunsthistorisch differenzierten
Neueinordnungen dieser historischen Milieus und deren Kiinstler, sondern kon-
densierte Vorstellungen, die bereits bestehende, teils klischeehafte Eindriicke
bestitigten. Diese Entwicklungen wurden durch das verinderte Umfeld innerhalb
der Museumswelt begiinstigt, das sich Inhalten zuwandte, die breitenwirksam dem
Publikum prisentiert werden konnten. So wurden in der Darstellung der Kiinstler
Begriffe gebraucht, mit denen man eindeutig den einen oder anderen Holzschnitt-
entwerfer beschreiben und verschiedene Namen positiv voneinander abgrenzen
konnte. Hokusai stand so in erster Linie als »exzentrischer« Charakter fir seine
Hinwendung zum einfachen Volk, Hiroshige fiir sensible und erhabene Naturdar-
stellungen, wihrend Utamaro mit einem besonderen Sinn fiir die Schonheit der
Frauen verbunden wurde.

Innerhalb dieses Musters wurden insbesondere Hokusai und Hiroshige als
Gegensatzpaar aufgefasst und in ihren jeweiligen Eigenschaften kontrastierend
voneinander abgehoben. Obwohl es keine signifikanten biografischen Berithrungs-
punkte zwischen den beiden Kiinstlern gab, verleitete der von beiden geteilte
Sonderstatus als berithmteste Reprisentanten der Ukiyo-e die Ausstellungsbei-
triger*innen und Pressestimmen dazu, Hokusai und Hiroshige in ihren Charak-
teristika vergleichend voneinander abzugrenzen. Da sich beide in dem Genre der
Landschaftsansichten* bewegten, das im 19. Jahrhundert neu aufkam, wurden die
fiir den einen Kiinstler festgestellten Eigenheiten dafiir herangezogen, die beson-
deren Merkmale des anderen herauszustellen. In diesem Zusammenhang kam es
im Bereich der Kataloge und der Presse zu einer Art Hokusai-Hiroshige-Dialektik.

Obwohl die Neigung bestand, zunichst beide als kiinstlerische Rebellen ihrer
Zeit darzustellen, die durch ihre Hinwendung zur Landschaft mit den gingigen
Bildkonventionen ihrer Zeit brachen und einen grofen Innovationsgeist besaflen,
war es schlieRlich Hokusai, der als der deutlich rebellischere und verquerere Meis-
ter dargestellt wurde. Als Kiinstler, der den Charakter eines »Bohemian« besaf3,
»cocky, quarelsome, restless, aggressive and sensational«, wurde Hokusai zu einem
Tausendsassa, Individualisten und verriickten Kauz stilisiert (Ryan 1999: B4). Uber

4 Hokusai und Hiroshige orientierten ihre Landschaftsbilder an européischen Landschaftsdar-
stellungen aus dem 18. Jahrhundert, die in Form von Kupferstichen tber die in Nagasaki an-
sassigen hollandischen Handler nach Japan kamen und deren Perspektive und Bildauftei-
lung sie Gbernahmen.

- [ -]
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Hiroshige hingegen gab es, abgesehen von seiner emblematischen Fihigkeit, mit
seinem Werk das »quaint Japan« zu verkorpern, bisher keine entsprechende Ge-
schichte zu erzihlen (Ryan 1999: ebd.). Wahrend sich Hokusai der Auffassung nach
durch die Integration der einfachen Bevélkerung in sein Schaffen zur »Mensch-
lichkeit« hinwandte, wurde Hiroshige durch seine »new vision of nature« zum
exklusiven Vermittler des »urtiimlichen und idyllischen Japans« erhoben (Ryan
1999: ebd.). Auf diese Weise wurden Hokusai und Hiroshige als sich erginzendes
Kinstlerpaar gesehen. Wie es sich auch in den einfithrenden Worten des Prisiden-
ten der Royal Academy of Arts Sir Philip Dowson zur Ausstellung Hiroshige: Images
of Mist, Rain, Moon and Snow zeigt, waren wiederkehrende Vergleiche zwischen den
beiden eine beliebte Strategie, um die jeweils besonderen Eigenschaften der Kiinst-
ler hervorzuheben, denen der Uberzeugung der Kunstweltakteur*innen zufolge
eine symmetrische Behandlung zustand (1997: 7).

Die Blockbuster-Ausstellungen der Neunzigerjahre fanden in einem Umfeld
statt, das vom wissenschaftlichen Standpunkt aus gesehen mittlerweile stark an
Attraktivitit gewonnen hatte. So lisst sich ein merklicher Zuwachs sowohl unter
den fachlichen Rezensionen der Ausstellungen als auch innerhalb der Artikel be-
obachten, die zum Thema japanischer Holzschnitt allgemein in wissenschaftlichen
Fachmagazinen veréffentlicht wurden. Unter dem Oberbegriff »Ukiyo-e« trat somit
ein diskursives Feld zutage, in dem sich eine bunt gemischte Personengruppe aus
verschiedenen Disziplinen wie der Japan-, Kultur- und Kunstwissenschaft sammel-
te. In diesem neuen Forschungsumfeld wurde das Thema des pulsierenden Lebens
in Edo, das bereits intensiv von den Ausstellungen und der Presse aufgegriffen
worden war, zum Gegenstand wissenschaftlicher Publikationen.

So gaben die Japanologin Franziska Ehmcke und die Kuratorin am Museum fiir
Ostasiatische Kunst Koéln Masako Shéno-Sladek 1994 den Sammelband Lifestyle in
der Edo-Zeit: Facetten der stidtischen Biirgerkultur Japans vom 17.—19. Jahrhundert heraus.
Im Zentrum dieses Bandes stand die Nachzeichnung des Alltagslebens der Bevol-
kerung der Edo-Zeit, die nach Angaben des Verlages nicht nur die »wichtigste Vor-
aussetzung fiir das moderne Japan« gewesen sei, sondern deren Kultur das Bild Ja-
pans noch bis heute prige (Iudicium 1994). Diese Publikation steht beispielhaft fiir
eine breitere Tendenz in der Ukiyo-e-Forschung wihrend der Neunzigerjahre, in
der Themen aus dem populiren, in den Medien gefithrten Diskurs zunehmend von
der Forschung aufgegriffen wurden. Wie im Fall von Lifestyle in der Edo-Zeit gingen
wissenschaftliche und populirwissenschaftliche Ansitze dabei hiufig flieRend in-
einander iiber. Insgesamt zeigt sich daher, dass das Thema japanischer Holzschnitt
neben der Ausstellungsebene auch auf wissenschaftlicher Seite in den Neunziger-
jahren so beliebt wie nie zuvor war. Die oben genannten Expert*innen brachten ih-
re Inhalte in Katalogformate ein, die zudem deutlich spannender, leserlicher und
handlicher aufgestellt waren als in den vorigen Jahrzehnten und an ein breiteres
Publikum adressiert waren. Ein ansprechendes Design, eine moglichst dichte Be-

- [ -]

171


https://doi.org/10.14361/9783839471487-006
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-sa/4.0/

178

Marina Sammeck: Reise ins bekannte Fremde

bilderung und Texte, die fiir den Laien auch ohne grofRe Fachkenntnisse verstind-
lich waren, geh6rten nun zum Standard dieser Kataloge, die innerhalb der Ukiyo-e-
Blockbuster den Status beliebter Souvenirs erlangt hatten.

In diesem Zeitraum stieRen auffillig viele Spezialist*innen neu hinzu, die den
Ausstellungsdiskurs von der Wissenschaftsseite aus in den nichsten Jahrzehnten
prigen sollten und bis in die Gegenwart anfithren. Das Zeitfenster der Neunziger-
jahre hatte somit auch die Funktion einer Ubergangszone, in der zum einen eta-
blierte Wissenschaftler wie Donald Jenkins, Timothy Clark oder Asano Shiigd aktiv
waren, die in den Ausstellungsvorhaben der beiden vorigen Jahrzehnte ihre Experti-
se bereits bewiesen hatten und nun unumgingliche Referenzpersonen darstellten.”
Zum anderen lisst sich in diesem Zeitraum auch das Hinzustof3en neuer Expert*in-
nen erkennen, die seitdem ihre Rolle als wissenschaftliche Beitriger*innen im Be-
reich Ukiyo-e ausgebaut haben. Zu dieser letzteren Gruppe zihlen etwa Matthi For-
rer sowie Sarah Thompson® und Julie Nelson Davis, die beide in den Neunzigerjah-
ren ihre Doktorandinnen-Programme im Bereich der japanischen Kunstgeschichte
abschlossen. Nelson Davis, die ihre Laufbahn unter anderem mit ihrer Rezension
zu Women of the Pleasure Quarter begann, ist heute Professorin an der Universitit von
Pennsylvania und eine bekannte Autorin im Bereich Ukiyo-e. Sarah Thompson trat
2004 die Stelle der Kuratorin fiir japanische Kunst am Museum of Fine Arts in Bos-
ton an und ist Herausgeberin zahlreicher Ausstellungskataloge und Bildbinde. Nel-
son Davis und Thompson zihlen zusammen mit Clark, Forrer und Jenkins heute zu
den wichtigsten Referenzpersonen im japanischen Holzschnitt.

Den Kiinstlern Hokusai, Hiroshige und Utamaro wurde in den Ausstellungen
dieses Zeitfensters schlieflich eine derart grofle Aufmerksamkeit zuteil, da ihr
Aufstieg zu Starkiinstlern der Logik grofd konzipierter Prisentationsformate folgte.
Diese Kinstler fiigten sich auch deshalb so gut in das Modell dieser Ausstellun-
gen ein, weil ihre Namen seit mehreren Jahrzehnten entlang eines fixen Sets von
Eigenschaften im Ausstellungsdiskurs weitergereicht und vermittelt wurden. Als
allgemein anerkannte Hohepunkte ihrer Gattung brachten sie klare Charakteristika
mit, anhand derer sie leicht in das Schema herausragender Kiinstlerpersonlichkei-
ten eingepasst werden konnten, nach dem die Blockbuster verlangten. Ahnliches
gilt fiir die Themenausstellungen, die sich mit der Fokussierung auf das dekadente

5 Auch Julia Meechs Karriere, die in den Jahren zuvor schon zahlreiche Publikationen und wis-
senschaftliche Artikel veréffentlicht hatte, erreichte in den Neunzigern ihren Gipfel, nach-
dem sie die Ausstellung Japonisme comes to America im Zimmerli Art Museum (1990) kuratiert
hatte.

6 Sarah Thompson stieg durch ihren Beitrag als Gastkuratorin zu der Ausstellung Undercurrents
in the Floating World: Censorship and Japanese Prints der Asia Society New York (1991) in den
Ausstellungsdiskurs ein.
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kosmopolitische Leben in Edo und dem Yoshiwara genau solche Aspekte heraus-
griffen, die sich bereits in den Jahren zuvor als besonders beliebt erwiesen hatten.
Das bereits seit den Achtzigerjahren kursierende Narrativ eines urbanen Milieus,
das mit seinen »Trendsettern« und »Stars« sowie einem modernen Medienkonsum
zeitgenossische Ziige trug, entfaltete sich in diesem Kontext weiter. Ausgehend
von diesen Annahmen konnten die Drucke daher riickwirkend als Perspektive auf
die Gegenwart herangezogen werden. In diesem Zuge war es sogar moglich, dass
»Edo« zu einer Fusion aus Las Vegas und Paris wurde.

Spatestens ab den Neunzigerjahren waren die Holzschnitte von der gro-
Ren Bithne der Ausstellungswelt nicht mehr wegzudenken. Dennoch fithrte die
Konzentration auf ganz bestimmte, »ziehende« Namen und Themen zu einer Ver-
engung der Inhalte, die als ausstellungswiirdig betrachtet wurden. Bereiche des
japanischen Holzschnittes, die im populiren Verstindnis weitaus unbekannter
waren, wie die frithen Drucke der Primitiven aus dem 17. und 18. Jahrhundert,
die Meister der Osaka-Schule oder die Nagasaki-e und Yokohama-e, gerieten nach
dem Erscheinen der Ukiyo-e-Blockbuster in eine Randposition, in der sie sich
weiterhin befinden. Im Zeitfenster der Neunziger waren die Blockbuster-Themen
dem Anschein nach fiir alle Zeiten vordefiniert. Es gibt jedoch noch einen Faktor,
der im nichsten Jahrzehnt das Ausstellungsfeld ein weiteres Mal aufwirbeln sollte.
Es handelt sich um die Entdeckung der Manga-Comics als Medium einer zeitlosen
Populirkultur, als deren wesentlicher Bestandteil die Ukiyo-e betrachtet wurden.
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