Japonismus

Shigekazu Kusune

(K5 R E AN

Japonismus
I Problemlage des Japonismus
A Was war und ist Japonismus?

Die Frage, was Japonismus war und ist, ist nicht so einfach zu beantworten.
Obwohl Japonismus im allgemeinen als die Beeinflussung der japanischen #sthetischen
Konzepte auf die europsische Kunst und Handwerkskunst seit Mitte des 19. Jahrhun-
derts bis Anfang des 20. Jahrhunderts verstanden wird, scheint die Sache beim genauen
Besehen nicht so klar zu sein. Das Wort Japonismus soll zum ersten Mal in einem
Aufsatz in der Zeitschrift La Renaissance littéraire et artistique von Philippe Burty
nach G. P. Weisberg :,,Philippe Burty and Eary Japonisme"“ 1862 aufgetaucht sein.
Wenn man unter dem Japonismus buchst#blich die Beinflussung der japanischen
ssthetischen Konzepte auf die westliche Kunst beziehungsweise auf Handwerkskunst
versteht, sollte man ihn zeitlich noch weiter zuriickverfolgen. Denken wir an Export
von Keramiken, Lackérbeiten, und so weiter nach Europa schon im Jahre 1511! oder
an den Handel auf der Insel Dejima im 17. bis 19. Jahrhundert, dann kann man noch
frither den Einflug Japans auf die europiische Kunst beziehungsweise auf Kunsthan-
dwerk feststellen. Portugiesische, spanische und niederlsindische Kaufleute haben die
japanischen Keramiken und Lackwaren, die man heute in europdischen Schldssern
bewundern kann, massenweise nach Europa gebracht. Ein Beislpiel dafiir ist Isaak
Titing. Er war Chef der V. O. C. (Niederldndische Ostindische Company) in Nagasa-
ki (1779—1784). Er sammelte Keramiken, Mobel, Netsuke, Farbholzschnitte und
Geméilde. Nach seiner Heimkehr lebte er Anfang des 19.. Jahrhunderts in Paris.
Japonismus kann deshalb vermutlich noch frither datiert wurden. Warum sollte man
sich trotzdem nur auf die bestimmte Zeitspanne zwischen Mitte des 19. Jahrhunderts

und Anfang des 20. Jahrhunderts beschranken, wenn man von Japonismus spricht.

! Boxer: Portuguese Merchants and Missionaries in Feudal Japan, 1543—1640. S. V15f.
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J aponismué beginnt nicht erst 1862, wie Woldemar von Seidlitz in ] aponismus” {1899)
schreibt, sondern noch frither. Bei Chinoiserie handelt es sich oft um japanische
Waren, besonders, weil es wegen des Krieges in China Exportstop gab, und weil man
die heif begehrten Keramiken aus Japan bestellen mupgte. Fiir das europiische
Verstidndnis damals macht man keinen grogen Unterschied zwischen den chinesischen
und den japanischen Waren. Im 18. Jahrhundert gibt es viele Ubernahmen von
japanischen Motiven auf Keramiken und Lackwaren in Europa. In wie weit kann
man dann Chinoiserie und Japonismus unterscheiden? Nicht nur der Anfang des
Japonismus ist problematisch, sondern auch das Ende des Japonismus. Man soll
vorsichtig sein bei der Behauptung, dag es nach 1900 tiberhaupt keinen Einflug Japans
auf die europdische Kunst gegeben hat, wenn man an Industriedesigns, Architekturen,
Fotos, Inneneinrichtungen, Keramiken, Metalarbeiten, Bithnenkunst, Buchaufmachun-
gen usw. denkt, mug der Japonismus weiter gelebt haben. Es ist doch kein Zufall, daB
der Spiegel (am 3. 7. 95) im Zusammenhang mit dem Japonismus tiber die groBSe
Desigen-Schau in der Diisseldorfer Kunsthalle berichtet. Dort ist zu lesen : »Allen
Landern ist neuerdings éin Nebenbuhler an die Seite getreten, der frither mehr als
Kuriositadt geschitzt, nunmehr ganz Europa auf ganz unglaubliche Weise tiberfliigelt.
Es sind die Japanesen. Sie, die nicht einmal Professoren der Asthetik haben, lassen
sémtliche Européer so weit hinter sich zuriick, daB man sich voll schreckens fragen
mochte, wo das hinaus sol], wenn sie so fortfahren.

Eine andere Problematik ist, was man iiberhaupt unter der Beeinflussung der
japanischen Kunst versteht. Standen Europier direkt unter dem japanischen Einflug,
in der Weise, dag sie damals die japanische Kunst kopiert hétten? Ist das nur eine
Hugerliche Nachahmung, obwohl es tatsichlich auch solche Fille der reinen Nachah-
mung in der Anfangsphase gab, oder ist die Wirkung noch tiefer gehend? Wie wiirde
es, wenn man nur Motive, die Art und Weise der Darstellung, oder gar nur den
dsthetischen Gedanken iibernimmt und sie in eigenen Werken anwendet? In diesem
Fall kénnte man doch durchaus von eigener Entwicklung sprechen? Kann die
Selbstentwicklung auf der europiischen Seite noch als eine Art Beeinflussung, als
Japonismus bezeichnet werden? Man kann nicht leugnen, dag es gentigendes Zeichen
tiir Eigenentwicklungen in Europa gab, zum Beispiel die Flora-Welt als Ornament im
Jugendstil, die ohne Barock und Rokoko nicht denkbar wire. Die Flora-Welt als

Ornament ist zwar auch in Japan bekannt, aber nicht in den Magen wie im Jugendstil

benutzt wurde. Zum Beispiel schrieb Camille Pissarro am 3. Februar 1893 an seinen
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Sohn:

,Hiroshige ist hervorragender Impressionist . . . Diese japanischen Kiinstler bes-

tdtigen uns die Richtigkeit unseres Unternehmes.
Dieser Brief deutet die Mbglichkeit der Eigenentwicklung an. Die japanische Kunst
konnte dann héchstens nur einen Anstog gegeben haben. Frither oder spédter konnte
die europdische Kunst sich sowieso in die Richtungen, wie wir sie heute kennen,
entwickelt haben. Die japanische Anstof mag danach nur diesen Prozef ein wenig
beschleunigt haben.  Es gibt auch eine andere Méglichkeit. Europa hat sich unabhin-
¢ig von Japan in eine dhnliche Richtung entwickelt. Die Ahnlichkeit gibt in diesem
I“all noch keine Garantie fiir die Beeinflussung. Wenn sich auch der gewisse Einflug
in den bestimmten Werken und der Anstog von Japan nicht ausschlieBen 134t, bleibt
noch die Frage, auf welche Ebene der sogenannte Einflug ausgeiibt worden ist, auf den
Inhalt, die Form, den Stil oder die Technik?
I3 Eurozentrismus

Es gibt noch einen anderen Gesichtspunkt. Die Aufnahme der Fremdkultur
s:eschieht nicht so einfach automatisch. Dag die beiden Kulturen unterschiedlich sind,
kann nicht unbedingt die eine Kultur veranlassen, die andere Kultur aufzunehmen.
Wer was aufnimmt oder ablehnt, ist ein groges ethonologisches Problem. In so fern
der kulturzentristische Gedanke vorherrscht, versucht man entweder die Fremdkultur
zu vernichten, nicht zu achten, vereinzuleiben oder zu assimilieren. Dag der Japonis-
mus zu jener Zeit in Europa plétzlich zu einer Modeerscheinung geworden ist, und dag
diec Européer die Aufnahmefihigkeit plstzlich zeigen konnten, ist nicht allein durch die
‘egegnung der Fremdkulturen oder durch die Begeisterung zu erkliren. Von der
Plitzlichkeit konnte man eigentlich nicht sprechen, weil die Europier die japanische
Kunstgegensténde, die von Siebold und anderen niederldndischen Vertretern auf der
Insel Dejima mitgebracht wurden, schon frither kannten, obwohl intensive Kontakte
erst mit der Offnung Japans in der Mitte des 19. Jahrhunderts méglich wurden. Man
sollte den Grund eher in Europa suchen,v warum Europa sich damals fiir Japan interes-
sicren konnte. Die Erschéinung kommt meiner Meinung nach durch den einseitigen
Bedarf Europas zustande. Wie war die Situation in Europa? Durch die vor-
#ezogenen Industrialisierung und Massenproduktion biifte die europdische Hand-
werkskunst Qualitit ein. Fors Clavigera Ruskin und William Morris sind der

Meinung, die Trennung zwischen Kunst als elitidre Kulturgegenstinde auf einer Seite,
Camille Pissarro : Lettre  son fils Lucien, Paris 1950, S. 298
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denen Adlige und Gropfbiirger huldigen miissen, und Handwerkskunst als Massen-
produkte auf anderer Seite sei fortgeschritten. Die Europier glaubten in der japani-
schen Handwerkskunst das gliickliche Zusammenleben von diesen beiden gesehen zu
haben. Die Einheit von Kunst und Leben wurde ein Slogan. Sie wollten Abschied von
P’art pour 'art nehmen und wandten sich zu dieser neuen Mode zu. Japan befand sich
noch in dem vorindustriellen Zustand. Solche Kunstideologie wie oben beschrieben
war in Japan nicht vorhanden. Japaner wugSten auch nicht, dag der von Europdern als
japanisch verstandene dsthetische Gedanke der gelungenen Symbiose der japanischen
Kunst und Handwerkskunst die europidischen Kunstverstindnisse beeinflu@t haben
konnte. Sie sahen nur darin eine einmalige Geschiftschance, produzierten und expor-
tierten massenhaft die Kunstgegensténde, die europdischem Geschmack entsprachen.
Dadurch sorgten sie nicht nur fiir die S#ttigung des Bedarfs an Massenwaren, sondern
kamen dazu, auch selber ihr einst vorhandenes Kunétgefﬁhl fiir Handwerkskunst zu
dndern, so dag Exportartikel bald von Europdern selber nicht mehr gefragt wurden.
Die Aufnahmefdhigkeit der Europier ist gerade durch die eigene Krise beglinstigt.
Wenn man die Malkunst als Beispiel nimmt, dann kann man Folgendes feststellen.
Japanische Kunst hat einen groBen Einflu/i; erst nachdem die Autoritidt mit Perspe-
ktive, Schattierung, Dreidimensionalitit an die Grenze stieg, und die europiischen
Kiinstler nach neuen Moglichkeiten suchten. Ansonst wire Japan ein fremdes Land
geblieben®* Wenn man es so sieht, ist Japonismus keine japanische Frage sondern
durchaus eine europdische Frage. Japonismus soll als ein Beispiel fiir Orientalismus
verstanden werden.
C Ist Japonismus nicht umgekehrt ein Einflug von China, Korea und Europa?
Japonismus nur im Gesichtspunkt des Einflusses Japans auf Europa zu verstehen,
ist nicht ganz richtig. Was ist Japanisches? Die japanische Kunst ist doch bekannt-
lich nicht nur von China und Korea sondern auch von Europa beeinfluft. Daraus
entwickelten sich die Kunstformen in der Edo-Zeit, die wir heute kennen. In der
Edo-Zeit findet man schon viele europdische Einfliisse. Katsushika Hokusai
(1760—1849) und Andoo Hiroshige {1797—1858) zum Beispiel sind die Holzschntts-
maler, die die Dreidimensionalitsit und Perspektive von Europa {ibernahmen und auf
Ukiyo-E(Malerei) anwendeten. Schon im Jahre 1663 brachte ein Chef der V. O. C.
dem Shogun Tokugawa I’etsuna nach , Tokugawa Jikki“ (Wahre Dokumente von

Tokugawa) 21 niederléndische Gemilde.* Bevor die japanische Kunst mit der eu-

3 Qoshima, Seiji : Japonisumu, S. 15
¢ QOka: Megane-E Shinkoo, S. 46
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ropdischen in Berithrung kam, gab es nicht so viel realistisch, sondern vielmehr or-
namentalisch und abstrakt dargestellte Gemdlde. Viele japanische Maler haben
deswegen mit grofer Begeisterung die europsische Maltechnik nachgeahmt.
Hokusai-Manga (Comics) kann meiner Meinung nach nur unter dem europdischen
Einflug denkbar. Der Einflug von Europa gilt nicht nur fiir Gemslden, sondern auch
ftir Handwerkskunst wie Keramiken und M&bel. Keramiken und Gemilde stehen
dariiber hinaus unter dem Einflug von China und Korea. Die bedeutungsvolle Leere
im Gemdlde ist ohne chinesische Malerei, vor allem Tuschmalerei nicht vorstelibar.
Dasselbe gilt auch fiir Keramiken. Kooraimono (koreanische Keramiken) und Ka-
ramono (chinesische Keramiken) haben die japanische Keramik wesentlich mitgepragt.
D Riickkehr von Japonismus nach Japan und Einflu# von Europa auf japanische
Kunst, sogena{nnt »Japonisumu no Satogaeri“

Mit Ausnahme von wenigen Leuten hatte man in Japan keine Ahnung, dag die
europdische Kunst von der japanischer Kunst beeinflugt sein konnte. Japaner nah-
men deswegen die neue M.odeerscheinung somit als einen neuen Trend der europi-
ischen Kunst auf. Japonismus beeinflute im 19. Jahrhundert auch die japanischen
Kiinstler. Viele Kiinstler malten Gemilde und produzierten Kunstgegenstiinde im Stil
von Ars Nouveau, weil sie diesen Stil aus Europa ganz neu empfanden. Die kiinst-
lerische Bewegung in Europa beeinflugte auch die Kunstindustrie in Japan. 1874 wurde
Kiritsu-Koshoo-Gaisha nach Arts & Crafts Movement gegriindet. Okakura Tenshin
" war der Bewegung in Europa wohl bewugt. Die von ihm organisierte Akademie der
japanischen Kunst {Nihon-Bijutsuin) lehnte sich an die Arts & Crafts Movement.
Ferner versuchten Wakai Kenzaburoo, Hayashi Tadamasa, Nootomi Kaijiroo (Schul-
direktor der Technischen Fachschule in Kanazawa, Takaoka und Takamatsu),
Tejima Se'tichi (Schuldirektor der Tokioter Hoheren Technischen Schule) und
Nakazawa Ganta (Schuldirektor der Kyotoer Hoheren Handwerklichen Schule),
japanische Handwerksprodukte industriell herzustellen. Weil die Kunsthandwerke
anfangs in der Wiener Weltausstellung uﬁd auch in den weiteren Ausstellungen auf
grofes Echo stiefen, reproduzierte man immer dasselbe und machte die alten Muster
einfach nach oder stellte die nach dem europdischen Geschmack die japanisch an-
mutenden Produkte her. Nachdem der Bedarf befriedigt wurde, wurden sie nicht
mehr gefragt wie in der Anfangsphase. Dariiber hinaus erfuhren Exportartikel zuneh-

mend Verlust an Qualitit mit der Industrialisierung. Wagner warnte die japanischen
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Topfer davor, die Produkte nach europdischem Geschmack zu produzieren.’
E ‘J aponismus als Suche nach eigener Identitét

Die Beschiftigung mit Japonismus hat noch eine andere Dimension. Japonismus
wurde durch die japanischen KunsthiStoriker wieder entdeckt. Japonismus ist bis in
die 70er Jahre in diesem Jahrhundert noch kein Gemeinplatz. Zwar gab es schon im
vorigen Jahrhundert vereinzelt die Versuche, die Kunstbewegung in Europa damals mit
dem Namen Japonismus zu untersuchen. Jedoch die eigentliche Beschiftigung mit
dem Thema unternahm man in 70er Jahren und zwar verstidrktermagBen von der
japanischen Seite. Dieses Unternehmen bringt die Zusammenarbeit mit europsischen
Kunstwissenschaftlern hervor. Hinter diesem Versuch versteckt sich meiner
Meinung nach ein geheimer Wunsch, den Orientalismus zuriickzudrehen. Das droht
manchmal an dem Kulturzentrismus Japans zu grenzen, cbwohl der Versuch an sich,
die japanische Kunst nicht einseitig vom europidischen Verstindnis, sondern von
eigener Reflexion von neuem zu definieren, durchaus souverin und legitim sein kann.
II Geschichtlicher Riickblick auf Japonismus
A Japonismus in der Edo-Zeit

Trotz der Schliefung Japans 1639 gab es die Augenhandelsbeziehung zwischen
Japan und China, zwischen Japan und Korea und vor allem zwischen Japan und
Niederlanden. Abgesehen vom Handel mit Portugiesen, Spaniern und Englindern im
16. Jahrhundert wurden Porzellane (1659 bis 1740) und Lackwaren (17. Jahrhundert bis
Ende 18. Jahrhundert) massenweise nach Europa exportiert. Lackwaren aus Japan
sind so bekannt, dag Japan in der englischen Sprache identisch mit Lackarbeit ist, und
daﬁ' Japanning Lacktechnik heift. In der ersten Fassung von Enyzk]opﬁdie der
Britanica im Jahre 1771 liest man unter Japan drei Zeiien, wihrend unter Japanning
mehr als 200 Zeilen. Takamaki-E (Lackarbeit mit erhabenen Dekors) und japanische
Waren wurden bis zum vierfachen teuer gehandelt als chinesische Waren. Nieder-
landischen Kaufleuten miissen die Unterschiede zwischen chinesischen und japanischen
Waren bewugSt gewesen sein. Die meisten Europder allerdings, denen feine Unter-
schiede nicht geldufig waren, sprachen immer von Chinoiserie. Die V. O. C. konnte
zwischen 1658 und 1729 die Nachfrage nach Porzellane aus China wegen des Biirger-
kriegs in China nicht bedienen. Bei den Porzellanen zu dieser Zeit handelte es sich
deshalb haupts#chlich um japanische Waren. Auger Keramiken sind Mobel, Lackar-

beit, Netsuke und Farbholzschnitte nach Europa importiert.
®*  nach Yagasaki: Kutaniyaki, S. 29
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1 Einflug von Europa

In der Edo-Zeit findet man schon einen Einflug von Europa auf japanische Kunst.
Naturalismus, Realismus und Perspektive sind nach Japan gebracht worden. Verein-
zelt findet man schon damals die in Perspektive gemalten Gemilden wie z. B. bei Shiba
Kookan (1747—1818) im Beispiel von Kupferstich Sanike’i 1783, A’oodoo Denzen im
Beispiel von seinen Radierungen, bei Hiragagennai (1728—1780) z. B. Se’iyoofujinga,
und auch bei Utagawa Toyoharu (1735—1814) z. B. Ukiyo-E Koomoo Furankai no
Minato Banri Shookyoozu. Das sind die Maltechniken, die von Europa geliefert
wurden. Man nimmt an, dag die Technik schon in der Muromachi-Zeit von Por-
tugiesen nach Japan gebracht ist. Die andere Moglichkeit ist in der Edo-Zeit der Weg
tiber China. Nian Xiyao, Direktor der Porzellanfabriken von J ungdeéhen publizierte
1693 einen Shiyue Jungyun (Fithrer zum Studium der Sicht) und erldutert die perspek-
tivische Maltechnik in Europa. Japanische Maler eiferten den europidischen Gemil-
den nach. Allerdings hat sich die perspektivische Maltechnik in Japan nicht etabliert,
weil Japaner der rein mathematisch berechneten Perspektive die gefiithlsmigig so
empfundene Perspektive bevorzugt haben. Tani Bunchoo (1763—1841) schrieb zum
Beispiel :

JIch hatte in meiner Sammlung eine groBe Zahl westlicher Bilder, aber sie scheinen

mir an wahrer Bedeutung (imi) zu mangeln. Wenn man versucht, ein griindliches

Urteil iiber ein westliches Bild zu fillen, wird man immer zu dem Schiug kommen,

dag etwas fehlt.*
In Japan hat sich der Realismus in grogen und ganzen nicht verwurzelt, sondern nur

realistisch dargestellte Details, nimlich ornamental verteilte Vogel oder Blumen®, wie

95

man sie zum Beispiel bei einigen Werken von Maruyama Ookyo (1733—1795) sehen

kann. Lackwaren und Porzellane gehtrten zu den wichtigsten Exportartikeln Japans
im 17. und 18. Jahrhundert. Besonders Porzellane existierten damals in Europa noch
nicht. Sie wurden deswegen sehr teuer gehandelt. Europ#er bestellten Porzellane bei
japanischen Manufakturen nach den dem Geschmack der Europider entsprechenden
Mustern. Teilweise schickten sie eigene Ideen und Dekormuster. In Japan wurden
sie dann danach produziert und als Exportartikel verkauft.

2 Nachahmung

Japanische Porzellane und Lackarbeiten wurden von Europdern nachgeahmt, weil

§  Croissant : Japan und Europa, S. 130
?  Takashina : Nihon kindai no bi'ishiki, S. 94
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sie in Europa nicht gerade billig waren. Sie konnten eigenen Bedarf mit den Import-
waren nicht befriedigen. Sie versuchten deswegen, ostasiatische Handwerkskunst
nachzuahmen und selber zu produzieren. Meistens waren ihre Produkte schlechte
Imitation, zumal weil sie noch nicht die Technik beherrschten. Sie produzierten
anfangs statt Porzellane Steingut, und statt Lack Schellack. Motiven wurden einfach
tibernommen wie die Beispiele der Chinoiserie zeigten. Jedoch in zunehmendem Mag
lésten sich die chinesisch-japanischen Motive in den europdischen auf. Anfang des 18.
Jahrhunderts wurde Porzellan durch den Zufall in Meigen erfunden. Nach Expe-
rimenten des Naturforschers E. W. Graf von Tschirnhaus und des Alchemisten J. F.
Bottinger gelang zunichst die Herstellung des roten Steinzeugs (Béttger-Steinzeug).
Nach Tschirnhaus’ Tod wurden weige Hartporzellane hergestellt. Dabei wurden dem
europﬁiséhen Geschmack entsprechend die Dekors tippiger und prunkvoller, wie wir
heutzutage unter MeiBener Porzellan verstehen. Die Eigenentwicklung ist hier der
Fall. Es wundert einen deswegen nicht, dag japanische Teeschalen von alltdglichen
Gebrauchsgegensténden, die zur Teezeremonie benutzt und von Japanern besonders
bewundert wurden, von Europiern nicht hoch geschitzt und nicht als Hsthetisch
empfunden wurden. Die sind einfach zu schlicht. Wabi und Sabi konnten noch
keinen Einzug in Europa finden.
B Japonismus nach 1856 bis Anfang des 20. Jahrhunderts

Seit 1856, als der amerikanische Admiral Perry unter Kanonenschiissen J apan zum
Offnen des Landes zwang, also erst durch Offnung Japans wurde es moglich, auch fiir
durchschnittliche Europ#ier den Zugang zur japanischen Handwerkskunst zu schaffen.
Sie hatten oft die Gelegenheit auf der Weltausstellung in Paris, London, Wien usw., die
japanische Kunst anzuschauen. Obwohl die japanische Kunst ihnen schon in der
Edo-Zeit, wie oben erldutert, bekannt wurde, war sie meistens im privaten Besitz und
sie hatte deswegen keinen grofen Einflug auf die europsische Kunst. Damit entstand
grofle Nachfrage nach handwerklichen Erzeugnissen wie Porzellanen, Vasen, Lack-
dosen, Bildern usw. und somit entstand der eigentliche Japonismus. Japan wurde
entdeckt und Japan wurde eine Modeerscheinung. Diesmal beschrinkt sich der
Japonismus nicht nur auf Porzellane und Lackware wie in der Edo-Zeit, sondern auf
Gemalde, Design, Architektur, Holzschnittdruck, Mbbel, Einrichtungen, Metalverar-
beitung usw., kurzum Gesamtbereich der Kunst. Dabei geht es um die totale As-
thetisierung im Lebensraum. Woran liegt diese groBe Faszination der Europ#er?

Darauf mochte ich noch spéter ausfiihrlich eingehen. Wie grog die Begeisterung fiir
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japanische Kunst damals war, kann man der Monatszeitschrift ,le japon artistique’, die
der Hamburger Siegfried Bing herausgegeben hat, entnehmen. Der Titel des Buches
will Japan als kiinstlerisch bezeichnen. Japonismus bedeutet nicht nur eine Modeer-
scheinung, sondern er besitzt noch viel groSere Bedeutung fiir die Industrie. Deswegen
sammelte man viel Handwerkskunst zum Studienzweck im Museum fiir Handwerks-
kunst. ,Le japon artistique* sollte zum Studienzweck vom japanischen Formenschatz
dienen. Sie betrachteten die japanische Kunst als Schatzkammer der neuen Ideen.
Die Kunstgewerbemuseen, die eigens zu diesem Zweck errichtet wurden, sammelten
japanische Muster. Japanische Seidenstoffmuster wurden vom Berliner Gewer-
bemuseum gesammelt. Die dafiir zustdndige Person ist Max von Brandt, deutscher
Gesandter. Alexander Siebold, Sohn vom beriihmten Philipp Franz von Siebold, der
1856 mit seinem Vater nach Japan fuhr, sammelte fiinf Jahre lang die handwerklichen
Kunstgegenstinde fir das Museum fiir Kunst und Industrie im dsterreichisch-
ungarischen Reich. Private Unternehmen von einzelnen Kiinstlern und wie oben
genannten offizielle Unternehmen gaben grofen Anstog flir die Kunstwerke fiir
Impressionismus, Nabis, Ars Nouveau, Jugendstil, Sezession usw. Sie holten viele
Ideen von japanischer Kunst, ahmten sie nach und entwickelten die von solchen Ideen
inspirierte eigene Kunst weiter. Ich mdchte in diesem Zusammenhang noch zufligen,
dap es hinter so einer grofe Verbreitung der Kunstbewegung auch einige Helfer auf
der japanische Seite wie Wakai Kenzaburo und Hayashi Tadamasa gab, die 'die Kunst
in Europa mitgestalteten. Obwoh! die japanische Kunst groen Anstog fiir die eu-
ropdische Kunst gab, ist es fragwiirdig, ob das tatsichlich der Verdienst Japans ist.
Die europdischen Kiinstler, die darin viel erfrischende erneuernde Idee gefunden zu
haben glaubten, schritten weiter, wéhrend die japanische Kunst im alten Zustand
zuriicklieb. Dazu schrieb Friedrich Klemann:
,Und die japanische Kunst hat Wunderbares geschaffen, hat auch unsere Kunst
befruchtet und uns Schoénes geschenkt. Das werden wir nicht vergessen. Was
das alte Kunsthandwerk in Lack- und Metallarbeit, Keramik und Brokaten
geleistet hat, ist schlechtweg vollendet in seiner Art. Ein fabelhaftes dsthetisches
Empfinden nebst Gefiihl fiir Zweckmégigkeit seiner Schopfungen hat der Japaner
darin offenbart. Aber auf jedem Gebiet ist das japanische Kunsthandwerk gar
bald im Herksmmilichen erstarrt. Und je mehr es sich auf europdischen und vor
allem auf amerikanischen Geschmack einstellte und zur Massenherstellung schritt,

desto mehr verflachte naturgemig die Kunst.®

¢ Friedrich Klemann : Japan, wie es ist, S. 10
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C Japonismus bis heute

Obwoh! Japonismus in Europa teils durch iibermigige Bestttigung des Bedarfs
mit Massenprodukten, teils durch die unvermeidliche Verschlechterung der Qualitt
der Massenprodukte schon Anfang des 20. J ahrhunderts vom Bewugtsein der Europder
verschwunden ist, kann man nicht sagen, dag es danach keine kiinstlerische Beeinflus-
sung von der japanischen Seite mehr gab, nachdem diese einmalige Modeerscheinung
mit der japanischen Kunst abgeklungen ist. Der Japonismus lebt meiner Meinung
nach noch weiter bis heute. Die Tradition der Handwerkskunst, #sthetische
Wahrnehmung, dsthetische Gedanken leben weiter fort, obwoh! er nicht mehr als
Modeerscheinung wie im vorigen Jahrhundert auftritt. Man findet auch in den spite-
ren Zeit japanischen Einflug und Nachahmungen wie in den Beispielen Industrie-Design,
Topferei, Fotos, Architektur, Innere Einrichtungen, Filmkunst, Tanz, Biithnenkunst,
Modeschtpfungen und so weiter. Die Beschiftigung mit diesem Gebiet wird einen

interessanten Aspekt in die Kunstgeschichte bringen.

Il Japonismus im Bezug auf Malerei

A Wie wurde die japanische Malkunst rezipiert?

Japanische Gemdlde wurden mit groBer Begeisterung aufgenommen und nachge-
ahmt. Besonders franzosische Expressionisten glaubten darin wegweisende Anlisse
und Anregungen gesehen zu haben. Walter Crane, der Art & Crafts Movement
initiierte, sah in Hokusai den schopferischesten Maler der modernen Zeit. Wie grof
die Begeisterung damals war, liest man in ,le japon artistique’, (Mai 1891 S. 148).
Dort schrieb Roger-Marx :

,Der Einflug ist nur mit dem Einflu8 der Antike auf Renaissance vergleichbar

wichtig.®
Bevor man auf das japanische Gemailde zur Sprache kommt, sollte man sich doch mit
der Geschichte der Malerei in Europa auseinandersetzen. Die Malkunst in Europa
war in der Krise steckengeblieben. Es géb ein rein dsthetisches Problem. Rationalis-
mus herrschte die Gemilde, was zur Versteifung und Leblosigkeit der Gemalde fiihrte.
Denken wir an Stilleben. Alles ist sehr exakt geschildert. Auf dem zweidimen-
sionalen Papier findet man die in Dreidimensionalitit gemalten Gegenstiinde. Es ist
jedoch mit der Subjektivitdt und mit dem freien Zusammenspiel des Lichts zu kurz

gekommen, was wir heute bei der expressionistischen Malerei sehen. Wie der einzel-

9
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ne Kiinstler die Umwelt sieht, ist auch geschichtlich und kunstideologisch vorbestimmt.
Man lernt auch Sehweise. Deutliches Erkennen des Gegenstands ist nicht anders als
.das Auge von Vorgingern und den Meistern‘.!® Das ist ein Grund, warum eine Epoche
ein ganz anders wahrgenommenes Malbewuftsein besitzt. Die Vorreiter in der
Richtung des Subjektivismus vor den Expressionisten waren Priraphaelisten. Sie
waren gegen erstarrte Akademiekunst. Vertreter von dieser Kunstrichtung sind
Dante Gabriel Rossetti, John Ruskin, Edwar Burn-Jones. Sie sammelten japanische
Holzschnitte, Lackarbeit und Keramiken. Sie malten die an japanischer Kunst inspi-
rierte Gemilde. Es wire jedoch unrecht, wenn man behaupten wiirde, dag Expres-
sionisten Nachahmer der japanischen Malerei seien. Van Gogh schrieb
folgendermagen:
Die in der eigenen Heimat verkommene japanische Kunst schligt ihre Wurzeln
unter den franzoésichen impressionistischen Kiinslern.’
Er vergap nicht, dabei Folgendes zuzufiigen :
,All meine Werke lassen sich mehr oder weniger auf die japanischen Gemdilde
zuriick.’ (Aus Goghs Briefe) !
Auch in einem Brief von Gogh an Gauguin steht Folgendes:
,Wenn die Japaner in ihrem Land keine Fortschritte machen, so setzt sich zweifel-
los ihre Kunst in Frankrein fort."?
Diesen Briefen kann man entnehmen, dag die Nachahmung und die Originalitdt
ineinander gehen kénnen. Man kann ‘beides eigentlich nicht so scharf trennen.
B Besonderheiten des japanischen Geméldes
Was von japanischen Gemilden die Europder damals faszinierte, mochte ich hier
erliutern. Van Gogh ist zum Beispiel ein beriihmter Sammler von Ukiyo-E (Holz-
schnittsmalerei). Ukiyo-E ist keine individuelle Kunst, sondern die dekorative Hand-
werkskunst mit Zusammenarbeit von verschiedenen Leuten wie Jihon-Tonya
(Lizenzinhaber und Verleger), Maler, Hanshita (Blockabbild-Maler), Kashira-Hori,
Doo-Hori (Holzschneider), Drucker und Papiermacher aus dem geschilten Maulbeer-
baum. Yakusha-E (Gemilde von Schauspieler), Bijin-Ga (Gemilde von Geishas),

Mitate-E (Gemilde von allegorischen Darstellungen), Keshiki-E (Landschaftsmale-
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rei), Shun-Ga (erotische Bilder) sind alle Massenprodukte. Trotzdem haben sie viele

1 Takashina Shuuji: Nihon kindai no bi‘ishiki, S. 10
1 Qoshima : Japonisumu, S. 262f.

2 Fuchs: Die Nabis und ihre Freunde, keine Seitenangabe
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dsthetische Momente, die die Europder faszinierten. Nicht nur Holzschnittsmalerei,
sondern auch andere traditionelle Gemélde wie Schirmwandgemailde, Rollbilder wur-
den ebenso mit Begeisterung aufgenommen. Nun méchte ich die Besonderheiten der
japanischen Gemailden folgendermagen darstellen.

1 Ubertriebene Darstellung zur Anschuligkeit des Wesentlichen

Kanbayashi Tsunemichi hat als die Besonderheit der japanischen Asthetik die
iibertriebene Darstellung zur Anschauligkeit des Wesentlichen angefiihrt.®* Das gilt
besonders fiir japanische Holzschnittsmalerei. Das ist genau der Gegenteil davon, was
europdische Maler gesucht haben. Die ungezwungene Darstellung der Gegenstinde
widerspricht dem Naturalismus, aber durch das Weglassen der Nebensache wird das
Wesentliche hervorgehoben. Man sucht eine Harmonie zwischen Dekoration und
Natur, also neue Naturverstidndnisse.

2 Das Fehlen der Tiefe »

Wie die Fliichigkeit der Holzschnittsmalerei zeigt, scheint es, dal man sichvgar
nicht um die Dreidimensionalitit kiimmert. Dadurch verliert der Gegenstand die
Schatten. Die Schattenlosigkeit erméglicht Malerei zur Dekoration. Durch die-
Befreiung vom Zwang zur D'reidimensionalitéit erlangen Maler véllig neue Moglich-
keit, Subjektivitit zu duBern.

3 Ablssen der Zentral-Perspektive

Das ausschnitthafte Sehen in der Komposition und asymmetrische Komposition
haben in Japan eine lange Tradition. Dasselbe findet man auch in Mustern in der
Keramik. Durch das Neglig_ieren der geometrischen Teilung wird das Gemilde zum
Ornament. Das ist die ungewthnliche Gewichtsverteilung, aber der gesamte Eindruck
ist wichtiger als Detail. Man versucht dadurch eine neue Harmonie auf der htheren
Ebene zu erreichen, was auch vom Impressionisten {ibernommen wurde.

4 Der leicht helle Kolorismus

Die neuen Zusammenspielen mit Farben, besonders mit der dominierenden Farbe
hellblau tibten groBen Einflug auf den Expressionismus aus. Die Expressionisten
bekamen neue Farbenverstindnisse von japanischen Bildern. Besonders die Technik
mit Mokkotsutai, also ohne Linienfithrung nur durch ZusammenstoS der Farben
praktizierte Darstellungstechnik kann eine beruhigende Wirkung auf den Betrachter
hinterlassen. Die Mokkotsutai-Technik ist von China iiberliefert. Diesen Farben-
kontrast findet man oft bei europdischen Impressionisten.

5 Die dekorative Linienfithrung, die dekorative Auffassung

Kanbayashi Tsunemichi : Nihon no bi no katachi, S. 8
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Gefragt wird kein Realismus, sondern die Tendenz zur Dekoration. Die Gemailde
wie ,Schwertlilien’ und ,weigblithender Pflaumenbaum‘ von Ogata Koorin
{(1658—1716) zeigen typische Linienfiihrung und Tendenz zum Ornament. Man kon-
nte in ihm sogar eine Vorreiter des Jugendstils sehen. Die Besonderheit der Gemilde
im Jugendstil ist die Tendenz zur Verzierungskunst und Dekoration, wie die Gemalde
von Klimt, Mucha und Stuck zeigen.

6 Die wirkungsvolle, bedeutungsvolle Leere

Nicht total zu malen,\sondern die Leere als Leere lassen kommt aus der Tradition
der Yamato-Schule, die sich auf die chinesische Tuschmalerei zurtickfithren 148t. Das
ist keine bloBe Leere, sondern eine beabsichtigte Leere. Hier gibt es eine gewissene
Gemeinsamkeit mit Haiku, wo man erlaubt, der Phantasie freien Lauf zu lassen, was
dem japanischen Hsthetischen Konzept entspricht.

IV Japonismus in Bezug auf Handwerkskunst
A Asthetik in Handwerkskunst

Japonismus ist eine gesamte Kunstbewegung, die den gesamten Lebensraum
umfagt. Was die dsthetischen Besonderheiten sind, die die dekorative Kunst umfas-
sen, mochte ich kurz anschneiden.

1 Die Bedeutsamkeit des Gesamtkunstwerkes fiir das t#gliche Leben

Japonismus ist als Kunsthewegung, die gesamtes Lebensbereich umfagt, verstan-
den. Das ist auch die Idee von Ars Nouveau, Jugendstil. Ich will nicht wagen zu
behaupten, dag Japan tatsichlich die Kunst so verstand. Ein Beispiel fiir ein Gesamt-
kunstwerk ist ,Morros’s Haus', das sogenannte Rote Haus. In diesem Haus wurden
Tapeten, Mobel, Hausgerite usw. einheitlich hergestellt. '

2 Einheit zwischen Handwerk und Kunst

Diese Idee, die man in Japan gesehen zu haben glaubt, hat grogen Einflug auf die
Handwerkskunst. Die Europder bewunderten 4sthetisch wirkende Gegenstinde und
stellten die Tendenz der Gebrauchsgegenstéinde zur handwerklichen Kunst fest. Jetzt
sollte es keine Trennung zwischen Kunst und Alltag geben. Dazu schrieb Hans von
Berlepsch (1849—1921) folgendermaBen :

,Kunst in Europa als eine andere Welt betrachtet wird. Dieser Gedanke hat einen

grofen Einflug auf z. B. die Arts & Crafts Bewegung in England, die freie

Asthetik in Briissel, Art Nouveauy, Deutscher Werkbund, Jugendstil, Sezession in

Osterreich und Bshmen. Kunst als Kunst isoliert zu betrachten ist falsch. Die

Kritik an diese Kunstansicht wire ,,der wichtigste Einflug der japanischen Kunst
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auf die europiische Kunst*.!*

Im Glaspalast in Miinchen, auf der siebten internationalen Kunstausstellung sind zum
ersten Mal in Deutschland als Kunst Textilien, Topferei und Mobel, die Gestaltung der
alltdglichen Umwelt an das Licht der Offentlichkeit gelangt.

Japan hat eine lange Tradition mit Handwerk von hoher Qualitit, das sich als
Kunsthandwerk bezeichnen 148t. Obwohl es sich um alltiigliche Gebrauchsgegenstin-
de handelt, sind sie sehr #dsthetisch. Es ist ein idealistischer Zustand, wenn man die
moderne Zeit mit Massenprodukten vergleicht. England klagte tiber den Qualit4tsver-
lust von Handwerk durch die zunehmende Industrialisierung. Das Victoria & Albert
Museum (South-Kensington Museum zur damilger Zeit) kaufte die bei der Weltaus-
stellung Philadelphia ausgestellten japanischen Gegenstinde und sammelte japanische
Schablone und gab sie heraus. Dadurch verbreiteten sich die Japan-Muster in der
ganzen Welt. Es forderte auch durch die Herausgabe von privaten Sammlungen zur
Orienterung der Kunst an der japanischen Kunst. Es stellte die englischen Keramiken
aus, die von japanischen Keramiken inspiriert waren. Somit entstand in England die

" Art & Crafts Bewegung, eine neue Industrie. Man versucht die Kunst und das
Handwerk zu vereinigen. Diese Bewegung iibte einen grofen Einflug auf Deutsch-
land aus. Peter Jessen, Direktor des Kunstgewerbemuseums in Berlin, férderte den
Jugendstil am Beispiel von Art & Crafts Bewegung. Justus Brinkmann, Direktor des
Museums fiir Kunst und Gewerbe in Hamburg méchte nach dem Beispiel ,the studio’
ein Handwerk mit hsher Qualitit griinden.

3 Tendenz von der Natur zum Ornament
Beim Ornament besteht die Gefahr, dag die von der Natur iibernommenen Muster das
Leben verliert. Wie man die Verzierungen mit Biumen, Blumen und Muscheln bei
Rokoko und Barock sieht, waren Ornamente in Europa seit Renaissance mathema-
tisch, symmetrisch, geometrisch und leblos. Japaner kilmmerten sich dagegen nicht

" um die mathematische Schonheit. Die Grenze der Schale zum Beispiel ist nicht
beachtet. Die japanische ornamentalische Verzierung beruhte vielmehr auf dem
Lebensgefiihl. Die Lebendigkeit der Verzierungskunst hatte eine groBe Wirkungen
auf europdische Kunsthandwerker. Das neue Verstindnis von Ornamenten war eine
grofe Anziehungskraft der japanischen Kunst. Shigemi Inaga schrieb:

,Japonismus ist nicht anders als die Frage nach Ornament und Handwerk‘'®

1 Qoshima Seije: Japonisumu, S. 248

% Qoshima, Seiji : Japonisumu, S. 374
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4 Naturalismus

Die Natur als Schonheits- und Dekorationsmagstab zu nehmen wurde in Japan
sehr konsequent betrieben. Dabei geht es nicht nur um die treue Wiedergabe der
Natur, sondern auch um die Darstellung von wesentlichen Grundzﬁgeﬁ der Natur. Die
Schnelligkeit, Zufilligkeit, ungezwungene Einfachheit der Darstellung wurden dabei
sehr geschétzt. Ein zufilliges FlieBen der Glassur auf Ton, eingedellte Schale wurden
hochgeschitzt.
V  Schlugfolgerung

Wenn es keinen Zugang zur Fremdkultur gibt, kann die Aufnahme bzw. die
Verarbeitung der Fremdkultur nicht geschehen. Die Bereitschaft, eine fremde Kultur
aufzunehmen, ist entscheidend dafiir, sich damit auseinandersetzen zu kénnen. Diese
Bereitschaft besteht aus dem eigenen Bedarf, aus der eigenen Krise. Der Rationalis-
mus und der Realismus waren so vorherrschend, dag die euro#dische Maler ihre Gefiihle
darzustellen als schwierig empfanden. Da fanden sie eine andere Art der Gemalde, die
mit anderen #Hsthetischen Konzepten gemalt wurden. Die Andersartigkeit dieser
Gemailde war nicht vollstsindig, weil diese selber auch von den europdischen Gemilden
beeinflugt wurden. Dasselbe gilt auch fiir die Handwerkkunst. Die Europder such-
ten selber nach einer gelungenen Verbindung zwischen Praxis und Schonheit, der
Wiedergeburt der angewandten Kunst. Sie glaubten, diese gelungene Verbindung in
Japan gesehen zu haben. Sie entwickelten ihre eigene Kunstrichtung, zu der sie
ohnehin bestrebt waren. Was sie vorbrachten, war nicht japanisch, sondern europi-
isch, obwohl bei der Anfangsphase gewisse japanische Ziige, gar hegliche Ubertreibun-
gen nicht zu verleugnen waren. Japonismus, der aus einseitigem Bedarf entstand, ist
kein Verdienst Japans sondern eher ein Verdienst Europas. Die Kultur, die sich zu
erneuém weiB, kann weiter existieren. Europa braucht sein Japan und Japan sein

Europa.
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