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VORBEMERKUNG

Meine Masterarbeit legt den Fokus dafponismedie Rezeption japanischer Kunst in Wien
im ausgehenden 19. und beginnenden 20. Jahrhuraerglem Zeitpunkt der Wiener
Weltausstellung 1873 bis ca. 1920. Baponismehandelt es sich um ein Phanomen vor allem
in Kunst und Kunstgewerbe, dessen Aufkeimen etvadeirzweiten Halfte des 19. Jahrhunderts
in Paris festzustellen ist. Die vorliegende Arlsédht ihre Aufgabe in erster Linie im Versuch,
diesem Phanomen eine Kontur zu geben, ohne aber dalsehr auf ein einzelnes Opus oder

auf einige wenige zentrale Kunstwerke zu fokussiere

Bereits im 16. Jahrhundert erfreute sich die jagdre Kunst an den europaischen Hofen grol3er
Beliebtheit und anlasslich des Endes der japanistdm@ationspolitik und damit einhergehend
der Offnung des Landes 1853 stieg im ausgehendelatithundert das Interesse an japanischer
Kunst weiter an. So boten nicht zuletzt die in daropaischen Metropolen London, Paris und
Wien abgehaltenen Weltausstellungen Anlass fuAdgbreitung der Faszination fir Japan in
weite Bevolkerungsschichten hinein. Der Einfluss\Weltausstellungen erstreckte sich bis auf
die zeitgendssischen Industriellen und besonderh alie Kunstschaffenden. Aus der
Faszination fUr Japan entwickelte sich in Laufe deit eine kinstlerische Bewegung, der

sogenanntdaponisme

Diese Arbeit beschreibt die Rezeption der japamisdfunst in zwei Stadiedaponaiseriaind
JaponismeDas von Exotik gepragte Interesse an der japanischen Kunstgjirates Stadium
und wird alsJaponaiseriebezeichnetJaponaiseriemiindete im Laufe des ausgehenden 19.
Jahrhunderts in einen verfeinerten Kunstsinn, rémih das Stadium delaponismeDieses
zunachst in Paris auftauchende Ph&nomen liel3 patiersauch in Wien beobachten. Meine
Arbeit behandelt zunachst die Bedeutung der Wedtallangen fir die sich im Laufe der Zeit
ausbreitende Rezeption japanischer Kunst, vor allber jener der Wiener Ausstellung von
1873.

Die Auspragung der Japanrezeption beiddaner Jugendstilkiinstletmerauszukristallisieren
ist die zentrale Aufgabe der vorliegenden Arbeier Wiener Japonismentwickelte sich

anders als jener in Paris: Wesentliches Merkmahist die Neigung zum Kunstgewerbe

! Anziehungskraft, die vom Fremdlandischen ausgeht.
Duden. Fremdworterbuch, 3., vollig neu bearbeitetd erweiterte Auflage, Band 5, Mannheim 1974223.
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wahrend dePariser Japonismensbesondere bei démpressionistenndSpatimpressionisten
stark von der Malerei gepragt ist.

Klaus Berger verdffentlichte 1980 als erster imtdelisprachigen Raum ein Buch Uber die
Rezeptionsgeschichte japanischer Kunst in den mdestl LAndern, aus welchem ein Aspekt

die vorliegende Arbeit ganz besonders stiitzt. Besgereibt darin Folgendes:

»[-..] es ist deshalb irrefihrend und erklart im Grngar nichts, wenn in der Literatur immer
wieder von japanischem Einfluss' die Rede ist,eobéime Charakterisierung im einzelnen [sic!]
zu geben. Das ,Japanische’ ist nicht eine statisaifgewegliche Einheit, sondern reprasentiert
in sich selbst eine lange und vielfaltige EntwickjuSeine verschiedenen Phasen haben sich
bisweilen sehr unterschiedlich auf den Westen ausie So musste man nicht von einem
Japonismus sprechen, sondern von einer Vielzah].Das Japanische bedeutet fir Manet
etwas ganz anders als fir van Gogh oder fir Towduamutrec oder fur Gustav Klimt oder fur
George Grosz?

Beruhend auf diesem Aspekt wird in der vorliegenddreit auf unterschiedlichégaponismen
eingegangen, die Einfluss auf défiener Japonismausibten: deRariser Japonismend den
Anglo-Japonisme

Im Kontext der Wiener Weltausstellung betrachtetmadrbeit in einem Exkurs den Einfluss
westlicher Kultur auf Japan. Der Einfluss aus deesW¥n auf Japan in der zweiten Halfte des
19. Jahrhunderts sowie Anfang des 20. Jahrhundenésderte die japanische Gesellschaft und
ihre Weltauffassung. Es ist interessant herausdefinwas die Wiener Weltausstellung Japan
brachte. Es ging nicht nur um den Austausch vors@vischaft und Technologie, von Theorie
und Praxis auf den Gebieten der Jurisprudenz uniddizin, sondern auch um Einflisse auf
den kultur- und kunsttheoretischen Diskurs, wie ZBeispiel die Einfihrung des Begriffs
Kunstund die daraus resultierende Errichtung des eMteseums in Japan. Fur diesen Aspekt
spielte die Wiener Weltausstellung, und auch dén@Gungsgedanke dksk. Osterreichischen
Museums fur Kunst und Industrigdes heutigetMuseums fir Angewandte Kunst Wieme

nachhaltige Rolle.

2 Klaus Berger, Japonismus in der westlichen Male8é0-1920, Munchen 1980, S. 9f, ebenso Shuuiji drika,
Nihon bijutsu o miru me. Higashi to nishi no déat.: Kompositorischer Vergleich zwischen japahscund
europaischer Malerei), Tokyo 1991, S. 188, sa®adia Delank, Das imaginare Japan in der Kunst:
»~Japanbilder* vom Jugendstil bis zum Bauhaus, th@em 1996, S. 12.
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UBERLEGUNGEN ZUR VERWENDETENIERMINOLOGIE

Die Rezeption der japanischen Kunst sowie derefiusmauf westliche Kinstler werden unter
dem Begriff Japonismuszusammengefasst. Der Pariser Sammler und KunkgcriPhilippe
Burty gilt als Urheber des Begriffdaponismée Der deutsche Begriffaponismusst synonym
zu Franzoésiscldaponismedzw. EnglischJaponism Japonismewurde im deutschsprachigen
Raum mit Anfang des 20. Jahrhunderts weitgehenchdilie Bezeichnundaponismugrsetzt,
die auf das 1899 von Woldemar von Seidlitz germaries WortJapanismugurtckzufiihren
ist. Der deutsche Begriffaponismusimfasste samtliche Rezeptionen der japanischetuiKul
in westlichen Landern, vom Exotismus uber die komamede Ausschlachtung der japanischen

Erzeugnisse bis zum Einfluss der japanischen Aikthef die westlichen Kiinstler.

Die deutsche Kunsthistorikerin Claudia Delank ckemasiert in ihrem 1996 publizierten Buch
die Rezeption japanischer Kunst zur Zeit der WatiptungJaponismusm ausgehenden 19.

Jahrhundert in folgenden drei Aspekten:

»1. Die Vorliebe fur alle kuinstlerischen Erzeugnidapans und deren Imitation
2. Die Vorliebe fur exotische Motive japanischiarkunft
3. Der Einfluss auf vor allem franzdsische Mat#e, sich stilistisch und

kompositionell von den japanischen Farbholzgtémanregen lieReh?

Die Unterscheidung zwischen den jeweiligen StadienRezeption japanischer Kunst wurde

allgemein, aber speziell auch in der Forschung$gese, nicht konkret wahrgenommen. Als

3 Philippe Burty, Japonisme, in: La Renaissancetaite et Artistique, Paris, 18. Mai 1872, Nr. 425-26, sowie
15. Juni 1872, Nr. 8, S. 59-60, sowie 6. JuliZ,8¥r. 11, S. 83-84, sowie 10. August 1872, Nr.9.6122-123,
sowie 8. Februar 1873, N.1, 3-5; zit. nach Evdgmesch, Vom Fremden zum Neuen. Die Asthetik éesdh
Ostens und die Dammerung der Moderne, in: EvBBmesch (Hg.), Faszination Japan. Monet, Van Gklijmt
(Kat. Ausst. Kunstforum Wien 2018 - 2019), Widil8, S. 11, sowie Atsushi Miura, France 1890 nen iz
(Dt.: Japonisme in Frankreich vor 1890), in: Mada Okabe, Akiko Mabuchi, Atsushi Miura (Hg.), dapsme
nyumon (Dt.: Einleitung in den Japonisme), ToR@D6. S. 29.
Als sich die Begeisterung fur alles Japanisch#eim 60er und 70er Jahren des 19. Jahrhundertee#atd
wurden verschiedenste Begriffe verwendet, undaasges Phanomen des Kunst- und Kulturtransfersihiazsen.
So schrieb Baudelaire 1861 an Arséne Houssayeole ihm ein paqouet de japonneriegeigen, d. h. ein
Biindel Drucke, das er gerade erworben hatte,eméhFélix Bracquemond im selben Jahr eine Aussiglinit
~japonaiserie$lobte, wobei japonaiserie$sich hier auf ausschlie3lich Drucke oder abehaalef Zeichnungen
und andere Kunstgattungen beziehen konnte. Barguchte mit seinem Neologismus maoglicherweiseh nier
Japanmanie des vorangegangenen Jahrzehnts winderkiinstlerischen Fokus in den Vordergrund zkei.
Vgl. Jan Hokenson, Japan, France, and East-Vés8ietics: French literature, 1867 — 2000, Madison,
New Jersey 2004, S. 29.

4 Delank, 1996, S. 13.



Erste beschreibt die franzésische Kunsthistorikggi@nevieve Lacambre in ihrem 1980
publizierten Aufsatz.es milieux japonisants a Paris 1860-1888 Rezeptionsgeschichte der

japanischen Kunst in Frankreich in vier Stadien:

- Einfuhrung japanischer Motive in das Repertoire Hilgktizismus,

- bevorzugte Nachahmung der exotischen und natusah&n japanischen Motive,
wobei letztere am schnellsten assimiliert werden,

- Nachahmung raffinierter japanischer Techniken,

- Analyse der Prinzipien und Methoden, die in derajapchen Kunst und ihrer

Anwendung entdeckt werden kdnnen.

Ausgehend von den von Lacambre vorgeschlagenerkfespeurde in den 1980er Jahren von
franzésischen und japanischen Kunsthistorikern mhrRen der gemeinsamen Forschung an
der Rezeption japanischer Kunst in westlichen Lamagne differenzierende Terminologie

eingefihrt die die Rezeptionsgeschichte japanischer Kursivii Stadien unterteilt:

- Japonaiseri& Vorliebe furr japanische Erzeugnisse, darunterali@m schmiickendes
Beiwerk, aber auch Exotismus bei westlichen Konsuere einschliel3lich Kinstlern

im Allgemeinen;

5Vgl. Genevieve Lacambre, Les milieux japonisan®aés, 1860-1880, in: The Society for the Study of

Japonisme. (Hg.) Japonisme in Art. An internalddymposium, Tokyo 1980, S. 43:
- I'introduction de motifs japonais dans le répe&de |"éclectisme, qui s ajoutent sans les recgiaux
motifs décoratifs de tous les temps et ds lesipays;
- I'imitation préférentielle des motifs exotaguet naturalistes japonais, ces derniers étaptue rapidement
assimilés;
- I'imitation des techniques raffinées du Jgpon
- I'analyse des principes et méthodes quep@aut déceler dans I art japonais et leur applicatfo

6 The Society for the Study of Japonisme (Hg.), dégoe in Art. An international Symposium, Tokyo 098

7Vgl. Akiko Mabuchi, Japonisme. Représentationsretginaires des Européens, Tokyo 1997, S. 10f,esowi
Shuuji Takashina, Japonisme toha nanika, Japnai® Japonisme (Dt.: Was der Japonisme ist,nkgperie
und Japonisme), in: Masayuki Okabe, Akiko Mabugtsushi Miura (Hg.), Japonisme Nyumon (Dt.: Einlag
in den Japonisme), Tokyo 2006, S. 3-10.

8 Der BegriffJaponaiserievurde bereits 1868 von Jules Champfleury (eigemdlilles Francgois Félix Husspim
La Vie Parisienneyom 21. November jenes Jahres als abwertenderifiesrfur das verwendet, was er als
sinnlose populére Begeisterung fur japanischesKund Kuriositaten ansah. Angesichts der Unzadanescher
Drucke und Kuriositaten, mit denen zahlreiche flaushandler Frankreich uberschwemmten, verspatetie
Japanbegeisterung ala mode des japonaiseried éon de Rosny an dércole des langues orientales vivantes
protestierte gegen diese Abwertung und der Biegpifaffte es nie in den allgemeinen Sprachgebramhiohl
auch das Autorenbriiderpaar Edmond und Jules dedBd, nach dem heute der wichtigste franzdsische
Literaturpreis benannt ist, ihn in den 1880erdamoch zum Verspotten derjenigen, die den Emstehhren
Japonismus vermissen lie3en, verwendeten.

Vgl. Jan Hokenson, Japan, France, and East-Wés8ietics: French literature, 1867 — 2000, Madison,
New Jersey 2004, S. 29.



- Japonisme Erkenntnis japanischer Asthetik sowie tiefgeherdeseinandersetzung

damit unter den westlichen Kinstlern.

Diese Differenzierung wird vor allem von Lacambmdudem japanischen Kunsthistoriker
Shuji Takashina noch weiter vertieflaponaiseriebezieht sich auf die friihere Rezeptions-
phase, die stark vom Exotismus gepragt @dponismebezieht sich auf die spéatere
Rezeptionsphase, in der die westlichen Kinstldr &ic die Elemente der japanischen Kunst
interessierten und sie in eigene Werke integrierten

Das deutsche Wordaponismushingegen gilt als Synonym flur japanischen Einflas$ die
westliche Kunst generell und schliel3t neben demzéisischerJaponismeauch den Begriff
Japonaiserianmit ein.

Nicht zuletzt ist aber eine Unterscheidung zwischegmonaiserieund Japonismegemeinsam
mit den bereits ausgefiihrten Kriterien fur die Ki&zgierung sehr hilfreich fur die Einordnung
von japanischer Asthetik beeinflusster westlichan#twerke. Zudem stehen beide Begriffe in
gegenseitiger semantischer Beziehung zueinandemenden seit den 1980er Jahren in der
Forschung angewandt. Dieser Praxis schliel3e adctmich hier mit meiner vorliegenden

Arbeit an und setze sie zentral.

Aufgrund seiner zahlreichen Prasenz in der vorhelga Arbeit ist ferner eine Definition des
TerminusKunstgewerbenotwendig. Alskunstgewerblictgelten Gebrauchsgegenstande, wie
Gefalle, Vasen, Mobel, Textlien, Papier. Es sindekilb mit Funktion, die durch die
verwendeten Materialien und Techniken einen kinsdeen Wert aufweisen.
Kunstgewerbliche Erzeugnisse wurden ursprunglichndivrklich hergestellt. Das
Kunsthandwerk wurde aber seit Ende des 18. Jahehntsndon der industriellen Fabrikation
verdrangt. Auf der Wiener Weltausstellung wurdemnT@chniken der japanischen Handwerker
vorgefuhrt und Kunstkenner des 19. Jahrhunderes,Bmest Chesneau, Christopher Dresser,
aber auch Jacob von Falke, schatzten das japardsecisthandwerk hoch und erklarten es zum
Vorbild. Doch auch die aus Japan in den Westeregiingten kunstgewerblichen Erzeugnisse
waren nicht immer handwerklich produziert. Die JegalUhrten aus dem Westen modernste
Maschinentechnik ein und produzierten damit in deolge viele der traditionell
kunsthandwerklichen Erzeugnisse massenhaft fir Beport. Diesen Umbruch in der
Produktion des japanischen Kunstgewerbes bertdigecid bezieht sich der Begriff in der

9 Takashina, 2006, S. 3-10.



vorliegenden Arbeit auf sowohl handwerklich hergh& Gebrauchskunst als auch auf
maschinell gefertigte industrielle Erzeugnisse.

Kunstgewerbe und bildende Kunst Japans werden etgiMachung unter der Bezeichnung
japanische Kunstusammengefasst.

FRAGESTELLUNG

Diese Arbeit thematisiert die Forschungsfrage, hedc Verhéltnis die Wiener
Jugendstilkiinstlenyie Gustav Klimt oder Josef Hoffmann, zu japanestNorbildern hatten.

Die Problematik in der Erforschung der Wiener Adspmng deslaponismeliegt in seiner
zentralen Eigenschaft dieses Phanomens selbst, deeanter die hochstentwickelte Endphase
der Rezeption japanischer Kunst als bereits iredrepaische Kunst integriert und mehr oder
weniger bewusst von Kinstlern eingesetzt, d.h.rdgqeanische Elemente dem Betrachter als
solche nicht mehr vordergriindig wahrnehmbar siedstanden wird®

Interessant sind hierbei Beispiele von Kuinstlerm Wéener Secessiomnd der Wiener
Werkstattevon Gustav Klimt, Kolo Moser oder Josef Hoffmada,gerade hielaponismeind

die vom Exotismus stark gepragte Vorfodaponaiserieanders als bei den franzésischen
Kinstlern, nicht klar voneinander abgegrenzt erseme

Forscher wie Johannes Wieninger, Koichi Koshi urkiké Mabuchi sprechen von der
Entlehnung bestimmter Muster aus japanischen Textil Shuji Takashina hingegen weist auf
die allgemeine Problematik ddaponismd-orschung hin, namlich dass diese sich immer

wieder mit der Frage konfrontiert sieht, ob es fieh manchen Kunstwerken um bewussten

0vgl. Takashina, 1991, S.182-211.

11 Johannes Wieninger, Japon. Zum Japonismus beaGKéimt, in: Klimt's Golden Rider and Vienna.
Celebrating the 150th Anniversary of Klimt'srBi (Kat. Ausst. Nagoya 2013), Nagoya 2013, S. 88;1
ebenfalls Koichi Koshi, Japanisches bei Klimt,Peter Pantzer / Johannes Wieninger (Hg.), \ieydrte
Impressionen. Hidden impressions (Kat. Augdsterreichisches Museum fiir angewandte Kunst Wigan
1990), Wien 1990, S. 94-108, sowie Akiko MakiuEhe japanischen Muster und Motive bei Gustawi|iin:
Peter Pantzer / Johannes Wieninger (Hg.), g Impressionen. Hidden impressions (Kat. Ausst.
Osterreichisches Museum fiir angewandte KunstiyWVien 1990), Wien 1990, S. 109-114 und auch Mhaibu
1997, S. 190-225.
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Japonisme handelt oder um zuféllige, dermaponismeahnliche Erscheinungen, deren
strukturale oder formale Urspriinge moglicherwemsEuropa selbst zu suchen siad.

Fur eine mogliche Antwort auf die Frage, ob eiropéischer Kunstler von japanischer Kunst
beeinflusst wurde, werden Referenzen bendtigtndibt nur in ausgefihrten Kunstwerken,
sondern auch in Kommentaren des Kinstlers selbst ads seinem Umfeld evident sind.
Wahrend solche Referenzen bei den franzdsischestleam, wie Monet oder van Gogh, in

ausreichendem Mal3 vorliegen, sind sie bei den Kémsin Wien selten.

Japanische Vorlagen festzustellen, deren Evidenqzi#en, ist zwar wichtig, aber es erscheint
mir nicht als wesentliches Problem diEponisme-Forschungserade in den Beispielen der
spaten Rezeptionsphase sind japanische Elementgetaabgebildetem exotischem Beiwerk
visuell nicht mehr explizit erkennbar. Stattdessen erseefiir die europaische Kunst bisher
ungewohnliche Elemente, welche in Hinsicht auf Bimkel, Bildformat, Farbenauswahl

sowie Motiv in der japanischen Kunst typisch sind.

Der Japonismeist ein kompliziertes kiinstlerisches Phadnomens®iArbeit versucht, diese
Komplexitat desJaponismezu ergriinden, indem sie bestimmte Charakteristikeaad der
Beispiele vonWiener Jugendstilkiinstlerrvor allem Gustav Klimt, Kolo Moser, Josef

Hoffmann und Adolf Loos, erdrtert.

FORSCHUNGSSTAND

Im Jahr 1990 wurde in Wien die AusstelluMgrborgene Impressioneim Museum fir
angewandte Kunst Wiabgehalten. Diese Ausstellung hatte die Rezepjoanischer Kunst
in Wien von 1870 bis 1930 zum Thema. Wie in deelatur, auf die sich diese Arbeit bezieht,
erwahnt wird, erweiterte die Ausstellung die Sicher Japonismd-orschung im
deutschsprachigen Raudi. Die bedeutende Leistung dieser Ausstellung liegt dier

Ausstellungskonzeption, und zwar in der Gegenuékusy von japanischen und

2vgl. Takashina, 1991, S.185.
13 Ryu Niimi, Kuukan no Japonisme. Kenchiku, Intatiakeru nihon shumi, (Dt.: Japonisme im Raum.
Japonisme in Architektur und Interieur in Euagprokyo 1992.
Akiko Mabuchi, Japonisme. Représentations eigimaires des Européens, Tokyo 1997.
Eri Matsumura, Kabegami no Japonisme. (Dt: Izgronisme in den européischen Wandtapetenjak3002.
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Osterreichischen Werken, wobei die Ausstellungstiesuin den Relationen zwischen den
Exponaten wahrnehmen und nachempfinden sollten, @ige japanische Kunst als
Inspirationsquelle auf di#/iener Jugendstilkinstleinwirkte.

Der Katalog zur Ausstellung enthéalt zahlreiche Duokate, wie beispielsweise die
zwischenstaatlichen Vertrage zwischen der k. k. aonie Osterreich-Ungarn und Japan,
historische Fotos von der Delegation, Fotos von \@kener Weltausstellung, oder auch
zeitgenodssische Plakate mit Geishas. Er zeigt GEmén mehrereRingstralRenmalernwie
Hans Makart, Julius Victor Berger oder Roland $teas die japanische Frauen oder
Europaerinnen in japanischer Ausstattung maltenitefsesind malerische und graphische
Werke sowie kunstgewerbliche Erzeugnisse Slecessionistennd derWiener Werkstétte
enthalten. Erganzt wird der Katalog durch eine Reaibn Kommentaren von Kinstlern und
Kunstkritikern um die Wende vom 19. zum 20. Jahdauty wie Karl Scherzer, Jacob von Falke,
Julius Lessing oder Hermann Bahr. Viele der in dieliegende Arbeit aufgenommenen
Beispiele und Kommentare sind in diesem Aussteatplog zu finden.

Nicht zuletzt beruht diese Arbeit auf den bishamnig®rschungen Ube&aponismevon Klaus
Berger, Claudia Delank, Akiko Mabuchi und Johanwéaeninger. In Bezug auf deWiener
Japonismehat die vorliegende Arbeit den beiden letztereapMthi und Wieninger, vieles zu
verdanken. Johannes Wieninger war als Kurator den @enannten Ausstellung tatig. Diese
Arbeit versucht, die von Mabuchi und Wieninger gidrten Thesen, dass fur den
kunstgewerblichen Charakter, fur die flachige Qéalund die dekorativen Ziige in den
Arbeiten derWiener Jugendstilkiinstlevornehmlich auch jener Gustav Klimts - nicht zzie

in dessergoldener Periodeein Einfluss japanischer Kunst bzw. japanischend{gewerbes
nicht wegzudenken sei, anhand der Hinweise vonddargd Delank zu begrinden. Wahrend
z. B. fir manche Arbeiten Josef Hoffmanns, Kolo BrssErnst Stohrs, Adolf Michael Boehms
und weiterer Sezessionisten deutlich Vorlagen jemgher Werke ausgemacht werden
konnenl* gestaltet sich die Situation bei Gustav Klimt eswkomplizierter. Dieweil fiir
Mabuchi die auch bei Klimt evidenten kunstgeweti#ic Zlige einen Zugang zum Japanischen
im Schaffen dieses Kiinstlers eréffnetémine Hypothese, die von Wieninger, der anhand
mehrerer Bilder Klimts dessen Japonisme und mégticBugang zu japanischen Vorlagen
untersuchte, gestiitzt witf stellt Takashina die Frage in den Raum, ob esisidfalle Klimts

tatsdchlich um bewussten Japonisme oder nicht @ében um einen &sthetischen Zufall

¥ vgl. Kap. 3.1.2.2. sowie Kap. 3.1.2.3. dieser Arbe
5 Mabuchi, 1997, S. 189-225
6 Wieninger, 2013, Il., S. 97-118



handle!’” Auch werden in der Forschung die flachige Qualitétl dekorativen Ziige der

wahrend der goldenen Periode geschaffenen Bildert&lallgemein eher auf Impulse aus der
frihchristlichen Kunst zuriickgefiini,als, wie Mabuchi und Wieninger anregen, als auch
durch Einflisse japanischer Kunst bzw. japanisd¢temstgewerbes in Gestalt von Lacktechnik
Maki-e, von Keramik Tenmoku und von Goldparaverts.bGoldschiebetiiren der Rimpa-

Schule angestol3en worden zu sein betrachtet. dentalso durchaus angebrachten Zweifel ist
jedoch auch bei Gustav Klimt aufgrund der Tatsadass in der zweiten Hélfte des 19.

Jahrhunderts nicht zuletzt grof3e Mengen japaniséregmers, darunter Farberschablonen,
Wandtapeten, Dekorpapier, Schreibpapier, aber Buterbticher und Wappenverzeichnisse
in Bibliotheken, Textilmanufakturen, aber auch ptivn birgerlichen Hausern europaweit

gesammelt wurdet, ein Bezug auf japanische Vorbilder durchaus denkba

AUFBAU

Diese Arbeit ist dreigeteilt. Der erste Abschnighbndelt die Wiener Weltausstellung 1873,
deren Ablauf und Beitrag zur Kunst in Wien und Japgdier findet sich auch ein Exkurs tber
die Einfihrung des kunsttheoretischen DiskursesdasdBegriffskunstin Japan. Im zweiten
Schritt wird die Rezeption japanischer Kunst naeh Wiener Weltausstellung thematisiert.
Hier wird der Unterschied zwischelaponaiserieund Japonismeauseinandergesetzt sowie
letzterer vertieft. Im dritten Teil, der den Kerieser Masterarbeit ausmacht, wird &éiener
Japonisme&nhand von Beispielen Gustav Klimts, Josef Hoffnsaktolo Mosers und weiterer

Klnstlerkollegen defecessiosowie Adolf Loos' erortert.

7vgl. Takashina, 1991, S. 182-211
8 vqgl. Lisa Florman, Gustav Klimt and Precedent ocfent Greece, in: The Art Bulletin, June, 1990]1®-326,
ebenso M.E. Warlick, Mythic Rebirth in Gustalitit’s Stoclet Frieze: New Considerations of Its/fatjanizing
Form and Content, in: The Art Bulletin, Mardi®92, S. 115-134, sowie Mabuchi, 1997, S. 194-1@bauch
Wieninger, 2013, 11., S. 109.
19 Siehe Kap. 2.3., sowie Matsumura, 2002, S. 41-75
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EINLEITUNG

Das Interesse an japanischer Kunst in Europa léisst auf die zweite Halfte des 16.
Jahrhunderf8, genauer, auf die Landung der ersten Mission deugiesischen Jesuiten in
Japan 1543 zuriickfilhreh.Die Jesuiten brachten aus Japan zunichst eine dvieRge
japanischer Lackarbeiten in ihre Heimat in Europkeben der Lackkunst wurde auch
japanisches Porzellan, vor allen von den Hollandesnoh Europa importiert und hier begeistert
aufgenommert? In der zweiten Halfte des 16. Jahrhunderts wurGémer wie Porzellan,
Textilien, M6bel und Lackarbeiten in groRer Menges dapan nach Europa importiert und an
europaische Hofe verkauft. In Laufe der Zeit stidgg Nachfrage an japanischen
kunstgewerblichen Produkten, allgemein als begslwerte Kunstwerke geschéatzt, auch in
den burgerlichen Schichten dhBei den importierten Gutern handelte es sich dilgs
oftmals um Waren, die auf Bestellung in Japan amtjgf wurderf* und so stark von
westlichen asthetischen Vorstellungen beeinflugsew. Es etablierte sich in Europa im Zuge
dessen eine erste visuelle Vorstellung von japaeiscKunsthandwerk, die in die européische
kunsthandwerkliche Produktion einfloss und entdpead europaisiert wurdé.

In Hinsicht auf die Rezeption der japanischen Klbmt. ihren Einfluss auf die europaische
Kunst gab es ein bezeichnendes Beispiel: Als selrdrzellanproduktion in Europa im friihen
18. Jahrhundert, zunachst in Meil3en, entwickeltgden neben chinesischen Vorlagen auch
japanische, namernéakiemonoderIimari, deren Formen sowie Muster, imitiert und bald im
europaisierten Musterschema fabriziert. Diese Ingiber aus Japan vermittelten sehr frih eine

feste Vorstellung dieses im Fernen Osten liegendamdes, und zwar als ein Land des

20 Die Wahrnehmung Japans in Europa reicht allerdirgsits bis ins Mittelalter zuriick. Gegen Ende des
13. Jahrhunderts berichtet Marco Polo von eingib entfernten Landipangy das er zwar nie selbst betreten,
von dessen Existenz er aber in China erfahabe.hPolos Bericht wird in zahlreiche Sprachen sitet und
erfahrt in Europa weite Verbreitung. Lange Zmit den ersten direkten Kontakten werden Paradiess-
lungen auf dieses am Rand der damals bekahvigdtiegende Land projiziert und pragen nachhaltig
herauf ins 19. Jahrhundert, das Japanbild iofzu
Folker E. Reichert, Zippangu, Japans Entdeckemilittelalter, in: Doris Croissant, Lothar Leddse
u. a. (Hg.), Japan und Europa: 1543 - 1929. (Kasst., Martin-Gropius-Bau, Berlin 1993), Berlif93, S. 25.

2! Toshinobu Kobayashi, Nihon Bijutsu no Kaigai Ryliutsu. Japonisme no Shushi ha donoyouni makareganok
(Dt: Ausfuhr japanischer Kunst in den Westerie \htstand der Japonisme), in: Masayuki Okabekd\ki
Mabuchi, Atsushi Miura (Hg.), Japonisme Nyuntbir Einleitung in den Japonisme), Tokyo 2006, &. 1

22 Ebenda.

23 Kobayashi, 2006, S. 13-25.

24 Zu dieser Zeit konnten in Europa Lack- und Poarelrbeiten noch nicht hergestellt werden, man eétsu
aber auch, sie mit alternativen Verfahren naahmen, was letzten Endes zur Entwicklung des @isclpen
Porzellans fuhrte. (Siehe auch Kap. 1.5.1.)

25 Oliver Impey, Japanisches Exportkunsthandwerksgide Auswirkungen auf die europaische Kunst des 17
und 18. Jahrhunderts, in: Doris Croissant, apttedderose u. a. (Hg.), Japan und Europa: 13829 (Kat.
Ausst., Martin-Gropius-Bau, Berlin 1993), Barli993, S. 148.
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Kunstgewerbes. Japaner entwickelten friih speziellden Export nach Europa bestimmte
Produkte aus Porzellan, Lack und Textilien, die \&lwinsch der europaischen Kundschaften
kunstvoll bemalt waren. Bereits im ausgehenden J&hrhundert wurden japanische
Holzschnitte nach Europa importiert, die im Laufer dolgenden Jahrhunderte unzahlige
Sammler fanden.

In der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts erlelatgan eine historische Wende: Japan
wandelte sich 1867 von einem Uber siebenhunderteJabn Shogunen beherrschten
Feudalstaat zu einem modernen zentralistisch csigatgn Land unter kaiserlicher Herrschaft.
Bereits 1854 eroffnete Japan Vertragshafen zum &ilegtuf der Londoner Weltausstellung
1862 wurde Japan mit kunstgewerblichen Erzeugniaken Tradition prasentiert. Allerdings
waren dort die Japaner noch nicht selbst vertrdDas eigentliche DebUt Japans war die
Weltausstellung 1867 in Paris. Die Weltausstelld8d3 in Wien war flr Japan der zweite
Auftritt auf einer Weltmesse.

Durch diese beiden Ausstellungen erfuhr Japan irof2ueine massive Steigerung seines
Bekanntheitsgrades und nach der Weltausstellun@ k&én es erstmals in Paris zu einer
umfassenden Japan-Mode, einer Erscheinung, dieairfelder Zeit von den zeitgendssischen
Kinstlern und ganz besonders ausgepragt in desePd&unstszene zudaponismesublimiert
wurde. Auf den Messen stellte man typisch japamiskbnstgewerbliche Erzeugnisse aus, die
europaweit sehr gut verkauft wurden. Dank der Qftpdapans 1854, aber auch dank der sich
zeitgleich ausbreitenden und beschleunigenden ine€llsn Revolution wurden in der zweiten
Halfte des 19. Jahrhunderts japanische Erzeugtissdie breite Bevolkerung in Europa
leistbar. Die gesteigerte Rezeption japanischersKumd die Entstehung der industriellen
Gesellschaft spielten zusammen mit den Weltaussggin, die vor jener in Wien zunéchst
alternierend Uberwiegend in London und Paris statkén, eine bedeutende Rolle fur die
Entwicklung deslaponisme

Wie generell dedaponismen den damaligen europdischen Zentren eine rethtschiedliche
Rezeptionsgeschichte erlebte, so entwickelte segllaponismen Wien ungleich jenem in
Paris. Der Grund daflr lag am kulturellen Milieifien, das anders als in Paris gestaltet war.
Auch das Verhaltnis zwischen der Weltausstellurgyder Ausformung defaponismevar ein
differentes in Wien und Paris.

Unter den verschiedenen lokaldaponismenwird in meiner Arbeit zentral dewiener
Japonismeahematisiert und zunachst die historische Beziglmwischen der Weltausstellung

und demJaponismen Wien untersucht.

11



1. DIE ANFANGE DERJAPANREZEPTION INWIEN

1.1. DIE WIENERWELTAUSSTELLUNG- LEISTUNGSSCHAU NICHT NUR DER
INDUSTRIE

Die Wiener Weltausstellung wurde am 1. Mai 1873fagi und dauerte ein halbes Jahr, bis 31.
Oktober. Geplant war sie allerdings schon fiir eifiéheren Zeitpunkf® Urspriinglich hatte
Kaiser Franz Joseph |. bereits am 8. Februar 186&3offizielle Genehmigung flr eine
Weltschau erteilt’ jedoch war ihre Abhaltung aus Kostengriinden in Eigige mehrfach
verschoben worden. Wahrend in Osterreich die Diitulning einer Weltausstellung seit der
ersten kaiserlichen Genehmigung noch diskutierdeuktindigte Frankreich aber bereits die
Abhaltung einer dritten Weltmesse in Paris anjrdidahr 1867 durchgefiihrt wurde und zu der
auch Osterreich eingeladen war. Die entscheidewd#e Genehmigung Kaiser Franz Josephs
fur die Abhaltung einer Weltausstellung in Wiere dr unter dem Paragraphéch,genehmige,
dass die Abhaltung einer im Frihjahre 1873 erotfttean internationalen Ausstellung von
Erzeugnissen der Landwirthschaft [sic!], der Indiestund der bildenden Kinste in Wien
vorbereitet werdé?é unterzeichnete, fiel erst 1870. Es waren siebbreJeergangen, seit der
Kaiser die erste Genehmigung erteilt hatte.

Zu dieser Weltmesse waren 36 Nationen geladen bpek@ von mehr als 53.000 Ausstellern
wurden prasentieff Sie war die erste Weltausstellung, die im deuseithigen Raum statt-
fand. Zentrales Ziel war eine umfassende Darstglion Natur, Kultur und Industrie der
teilnehmenden Nationen und obwohl diese Veransiglitu erster Linie der Industrie und deren
Foérderung gewidmet war, wurden auf der Ausstellangh viele handwerkliche Erzeugnisse

prasentiert® Daneben war jedoch schon auf der ersten Weltdusgjen London 1851 und

26 Herbert Fux, Japan auf der Weltausstellung in VI&T3. Wien 1973, S. 3, sowie Noémi Leemann.

Die Weltausstellung kommt nach Wien. Ein Unédmtmen der Superlative, in: Experiment Metropole.
1873: Wien und die Weltausstellung (Kat. Aysatien Museum, Wien 2014), Wien 2014, S. 118.

27 Leemann, 2014, S. 118-122.

28 Osterreichisches Staatsarchiv, Allgemeines Veomgkarchiv, HM-Pras., Kart. 142, ZI. 364/1870, 819
(Vortrag des Leiters des Handelsministeriungstiérrn von Pretis mit allerhdchster EntschlieRumg 24. Mai
1870), zit. nach Leemann, 2014, S. 120.

29 Volker Barth, Weltausstellung und Nachrichtenw@ltesse, Telegrafie und internationale Agentureri 878,
in: Experiment Metropole 1873. Wien und die Wesstellung (Kat. Ausst., Wien Museum, Wien 20¥iegn
2014, S. 36.

30 Ralph Gleis, Gliederung der Weltausstellung. ixp&riment Metropole. 1873: Wien und die Weltaussteg
(Kat. Ausst., Wien Museum, Wien 2014), Wien 20%. 445, sowie Kosei Abe, Introduction to Histofy
Modern Design, in: The Concise History of Mad&esign. Tokyo 1999, S. 20.
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den spateren Ausstellungen in Paris ein quantitather Anteil an Kunst auffallig gewes#n,
eine Praxis, die auch in das Ausstellungsprogranim die Wiener Weltausstellung

tbernommen und 1870 von Kaiser Franz Joseph |hgeigewurdes?

Die in der zweiten Hélfte des 19. Jahrhundertsein duropéischen Metropolen abgehaltenen
Weltausstellungen hatten ein gemeinsames Konzepe Weltmesse sollte nicht nur die
Fortschritte der industriellen Technologien férdesondern auch den Geschmack, das
asthetische Auge der Handwerker, der Fabrikantesr, @uch der Bevoélkerung sensibilisieren,
was einen positiven Einfluss auf die heimischemstden und den Konsum ausiiben sdfite.
Fur dieses Ziel wurden mehrere Auszeichnungens®raber auch Stipendien fir Arbeiter und
Handwerker ausgelobt. Zudem wurden wahrend der atsdtellungen mehrere fur
Bildungszwecke organisierte Ausstellungen und Kamfeen abgehaltett.Auf der Wiener
Weltschau gab es mehrere Veranstaltungen mit emzseinem Aspekt, wie zum Beispiel die
Ausstellungen der gewerblichen Geschichte, dem#@uwingsgeschichte, der Preisgeschichte,
Abfallverwertungsgeschichte und Welthandelsgestbick? Auch ein internationaler
Patentkongress fand st3tZudem wurde im Rahmen der Weltausstellung in Wienerste
internationale kunstwissenschaftliche Kongressruhe Leitung von Rudolf von Eitelberger
abgehalteri!

Die zweite Halfte des 19. Jahrhunderts war weltgiebtiich keineswegs eine Zeit des Friedens.
Diese Zeit zeichnete sich durch Kolonialismus, dAusbeutung von Ressourcen und
menschlichen Arbeitskraften in den Entwicklungskmmd sowie kriegerische Konfrontationen
aus, welche schlie3lich den Boden fiur die zwei Wigge im folgenden 20. Jahrhundert
bereiteten. Im Laufe der Zeit verscharften sich Miachtkdmpfe vor allem zwischen den
westlichen GroBmachten, was sich auf den Weltdlgsgien ebenfalls wiederspiegelte. Durch
die gespannte weltpolitische Situation einerseviaien diese Weltmessen andererseits auch

durch Kosmopolitismus, kulturellen Austausch zwesthvestlichen und asiatischen Landern

31 Abe, 1999, S. 20-21.

32 Leemann, 2014, S. 118.

33 Kathrin Pokorny-Nagel, ,Vieles ist erreicht, almeich mehr ist zu thun tbrig.“ Das sterreichischesttim fir
Kunst und Industrie und Weltausstellung, inp&sment Metropole, 1873: Wien und die Wiener
Weltausstellung 1873 (Kat. Ausst., Wien MuseWien 2014), Wien 2014, S. 188.

34 Pokorny-Nagel, 2014, S. 190.

35 Gleis, 2014, S. 445-447.

36 Leemann, 2014, S. 123.

37 Pokorny-Nagel, 2014, S. 190.

13



und gegenseitige wirtschaftliche Forderung geprfgflapan, das neben anderen sich
entwickelnden asiatischen Landern als eine der desm exotischen Kulturen auf den
Weltausstellungen zur Schau stand, dienten digsenationalen Veranstaltungen zu einem
fruchtbaren Austausch mit dem Westen.

1.2. JAPAN AUF DERWIENER WELTAUSSTELLUNG

Fur die japanische Prasentation standen die Rdaukelten im Ostlichen Fligel des
Industriepalastes zur Verfugung. Der japanischer&giwar in funfundzwanzig Gruppen
gegliedert® wobei Exotismus als werbekraftiges Mittel flr eprasentation Japans forciert
omniprasent war. In einer Parkanlage zwischen Inddsund Kunstpalast bis hin zum
Kaiserpavillon war eine Reihe von sekundaren Allsstgen, wie Gartengestaltung und
Architektur aus dem Orient zu sehen. So wurde hrerorientalischen Viertel auch ein
traditioneller japanischer Garten aufgebaut. Er wair einer einen Teich Uberspannenden
Bogenbriicke versehen, die zu einer verkleinertensivie eines traditionell gebauten Schreins
des Shintoismus fuhrte. Audrorii, das Tor am Eingang zum Garten, sowie Bonsairhate
und Gartensteine fehlten nicht. Die Allererster, idloer diese Briicke gingen, waren Kaiserin
Elisabeth und Kaiser Franz Joseph, die am 5. Majagianische Ausstellung besuchtén.

In der Ausstellungshalle im Industriepalast war Bimgang ein goldener Delphin aufgestellt,
eine Nachbildung einer der zwei auf dem Dach défoSses voilNagoyathronenden Plastiken.
Ebenso hatte man auch eine riesige Porzellanvade um die Qualitat des japanischen
Papieré! zu demonstrieren, eine aus Papier gefertigte Riejtion des monumentalen Buddha
in Kamakura aus Japan nach Wien gebracht und inst@lisngsraum aufgestellt. Es wurden

typische, traditionelle japanische Erzeugnisse Kiessthandwerk®, wie Porzellan, Textil,

38 Leemann, 2014, S. 118-124.

3% In der auf diese Arbeit bezogenen Literatur ish&ecrwahnung Uber eine Teilnahme Japans an der
sechsundzwanzigsten Gruppe zu finden. Diespfg&rwar dem Erziehungs- und Bildungswesen gewidmet,
eine Ausstellung von Frauenarbeiten und denillBaes kleinen Kindes.

40 Herbert Fux, Japan auf der Weltausstellung in VIi&@r3. Wien 1973, S. 15.

41 Der Begriffjapanisches Papieist allerdings umfassender zu verstehen. Es gal®indahrhundert keine
Kategorisierung fir die einzelnen Papiersodaes Japan und so subsumiert er iber das Matenalsineben
Schreibpapier, Dekorpapier, Taschentiicher 8dbirmpapier auch von dessen Anwendungen abgeleitet
Gegenstande wie Farberschablonen, Wandtapetearahitektonisches Zubehor aus Papier (Siehe lkaph
2.3. sowie Kap. 3.1.2.2.).

42 Japanisches Porzellan, Lack, Bronze, Papier galtégrund ihres im Vordergrund stehenden funktiiemel
Einsatzes als Kunsthandwerk und nicht als Rdedineier Bildender Kunst.
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Lack, Bronze und Farbholzschnitt dargebdteBereits auf den Weltausstellungen in London
1862 und Paris 1867 hatten sich diese ProdukteegB8iebtheit unter dem Publikum erfreut.
Auf diesen Erfahrungen und auch auf Beratungenndf3eurden eine grofe Menge solcher
Erzeugnisse in Japan vorbereitet und nach Wiersp@atiert. Im Sinne einer mdglichst
effektiven Reprasentation passte man sich in Japalie fremden Kriterien und den Bedarf im
Westen art! und so wurden die japanischen Exponate auf den&vig/eltausstellung nicht
von Japanern ausgewahlt sondern von europaischeteBg vor allem von den Gebrudern
Siebold und dem deutschen Wissenschaftler GottfNgdgner, den erstere zu ihrer
Unterstiitzung nach Japan geholt haffeSie veranlassten die Japaner, unter den diversen
Erzeugnissen weniger industrielle und dafiir mehndiagerkliche Produkte vorzubereitéh.
Einige Waren, die auf der Pariser Weltausstelluemé gute Rezension bekommen hatten,
wurden dem europaischen Geschmack entsprechendstaitgieund in Wien erneut gezefdt.

Innerhalb des gesamten Ausstellungsprogramms,nmdie einzelnen Exponate von Wilhelm
Freiherr von Schwarz-Senborn, dem ehemaligen Rndiad der k. k. oOsterreichischen
Ausstellungskommission in London sowie Kanzleidiogkdes Osterreichischen Konsulats in
Paris und nunmehrigem Generaldirektor der Wieneltdfsstellung, in eine Taxonomie mit
26 Abteilungen sowie 174 Sektionen eingeordnet wordvaren, waren die japanischen
Arbeiten vor allem in der fiinften und siebten Greimtark vertretef® Die funfte Gruppe
umfasste die Textil- und Bekleidungsindustrie. Hiurden vor allem Seidengewebe und
Stickereien erfolgreich prasentiéftEs gab Vorfiihrungen von japanischen Webern, die mi
japanischen Websttihlen ihre Webkunst demonstrietiensiebte Gruppe, der Metallindustrie
gewidmet, stellte Gold-, Silber- und JuwelieraréejtEisen- und Stahlwaren, sowie Waren aus
anderen Metallen und Legierungen vor. Hier wurdeasche Bronze- und Emailkunst

prasentiert, deren Ausstellung auch zahlreich beswarde und seitens Jacob von Falkes

43 Yukihiro Tsunoyama, Wien Bankokuhaku no Kenkyu.([Bbrschung der Wiener Weltausstellung 1873),
Kysto 2000, S. 38, S.60-61.

44 Vgl. Yoshinori Amagai, Ouyoubijutsu shisou doumairekishi. (Dt.: Geschichte der Einfiihrung derddission
Uber die angewandte Kunst in Japan). Tokyo 281Q00-239.

45 Tsunoyama, 2000. S.33, sowie Kohji Ogata, Austm® Design Koryu (Dt.: Austausch zwischen Ostefrei
und Japan im Bereich des industriellen Designspai Tanaka (Hg.), A History of Japanese anesW#'rn
Design. Exchange and Influence.oy 2001, S. 115.

46 Amagai, 2010, S. 138-142.

47vgl. Tsunoyama, 2000, S.23, S.32, S. 260-262.

8\Vgl. Fux, 1973, S. 22-24.

“Fux, 1973, S. 21.

%0 Jacob von Falke war zunachst Vizedirektor und&gsDirektor dek. k. Museums fiir Kunst und Industirie
Wien.
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eine duRerst positive Kritik fiir die Technik dedl@schmelzverfahrens erntéfelapanische
Strohgeflechte, Schnitzereien aus Holz oder Elfenkaber auch Einlegearbeiten wurden in
der achten Gruppe vorgestéfittorzellan und Keramik waren in der neunten GrujgseStein-,
Ton- und Glasindustrie praseiitDie sehr gefragte Lackkunst war in der zehnterp@ewder
Kurzwarenindustrie, welche auch Schnitzarbeiten &ahildpatt, Fischbein, Rohr und
wiederum Elfenbein umfasste, ausgestélifacob von Falke lobte did.,.] noch immer
unubertroffenen Lackarbeiten, die nur in ihren @ige Vorgangern ihre Sieger habéfr.
Beliebtes japanisches Beiwerk wie Schirme, Stoélésher, Kamme, und Spielwaren, wie
Puppen im Kimono, gehorten ebenfalls dieser Grigmpé Auch japanisches Papier war eine
der viel beachteten Attraktionen. Es zahlte zutd®rh gehandelten Exponaten. Angesichts des
steigenden Bedarfs auf dem europaischen Markt, alen in den USA, hatten die Japaner
speziell fur die westlichen Markte neue Papiersodetwickelt und prasentierten sie auf der
Wiener Weltausstellung, wo sie grol3en Erfolg daratelten?’

Fur den Bereich der bildenden Kunst war religiosmst in der zweiundzwanzigsten Gruppe
nur mit verkleinerten Modellen vertreten. Hier weindneben der erwdhnten Nachbildung des
Buddha in Kamakura Modelle der berihmten Schréseaind lzumound einer Pagode in
Tokyo ausgestellt® Japanische Malerei war in der fiinfundzwanzigsteop@e prasent’
Einzig in Gruppe sechsundzwanzig zum Thema Erzigéguond Bildungswesen, der Aus-

stellung von Frauenarbeiten und dem Pavillon desé&h Kindes war Japan nicht vertreten.

Die Wiener Weltausstellung war fur Japan alles ilena ein groRer Erfolg. Bei der
Preisverleihung wurden etwa 200 japanische Produkig Erzeugnisse mit Preisen und
Medaillen pramiert und Japan insgesamt erhielt timfenpreise. Jedoch sprachen Experten
auch von Niveauverlust und von eher als beeintigehtt wahrgenommenem Einfluss
westlicher Kultur. In der zweiten Halfte des 19hidauinderts gab es europaweit neben viel
Fachliteratur bereits auch eine betrachtliche Ahzam nichtjapanischen Experten fir

japanische Kunst, unter ihnen zum Beispiel Jacab alke oder Bruno Bucher, der dritte

51 Fux, 1973, S. 22.
52 Ebenda.
53vgl. ebenda.
54 Ebenda.
55 Jacob von Falke, Kunstindustrie auf der Wienerstelging. Band Il, Wien 1873, S. 205f, zit. nachF1073,
S. 22,
6 Fux, 1973, S. 22-24.
57vgl. Matsumura, 2002, S. 56-62.
%8 Fux, 1973, S. 24.
59vgl. ebenda.
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Direktor desOsterreichischen Museums fiir Kunst und Industkiech Bucher beklagte den
erwahnten Niveauverlust der auf der Wiener Weltalissg vorgefiihrten Exponate gegeniber
den Erzeugnissen der alteren Epochen und bedapeddiel dazu auch den Einbruch der
europdaischen Kultur in die japanisciie.

Japan konnte in der Folge mehrere ausgezeichnatdeldébeziehungen fur seinen Export
aufbauen. Die japanische Regierung beauftragte Tasshandler Gisuke Matsuo mit der
Abwicklung der VeraufRerung der Exponate. So grimddtatsuo die Exportfirma
Kiritsukoushou gaishadie von nun an auslandische Bestellungen japasis@rodukte
aufnahm und deren Herstellung sowie Ausfuhr in liedst Lander verwaltete. Uber diese
Exportfirma wurden die Exponate der Wiener Ausstell fast ausverkauft, sogar der Garten
wurde, auf Vermittlung des britischen Designergad@xperten und Mitglieds dedouth
Kensington Museumisi London, Christopher Dresser, der auch fur digaisation dieses
Transfers mit verantwortlich zeichnete, nach Englaxportiert!

Bei Kiritsukoushou gaishavar zudem eine weitere japanische Personlich&gd,tdie spater
als Galerist in Paris bekannt wurde: Tadamasa Hiayakr wirkte zuerst als
Delegationsmitglied auf der Wiener Ausstellung amt eroffnete spater in Paris eine beriihmte
Galerie. Zu seiner Kundschaft zahlten unter andéteratnlichkeiten wie die Briider Goncourt,
Edgar Degas, Claude Monet, Camille Pissarro, Vinean Gogh und Samuel Bing.

Hayashi leistete sehr erfolgreich seinen Beitrag Yerbreitung japanischer Kunst in

Frankreichf?

80 Falke, 1873, S, 208, zit. nach Fux, 1973, S. 24.

61 Fux, 1973, S. 17.

62 Shinichi Segi. Hayashi to sannin no juyou jinbu®ti: Hayashi und drei weitere Personen fur dieaizklung
des Pariser Japonisme), in: Aiki Hashimoto JHgayashi Tadamasa, Japonisme and Cultural Exelsang
Tokyo 2007. S.103-138.; sowie Emiko Tezuka,ddjmbijutsuka no Japonisme jyuyou to Hayashi Taalsem
(Dt.: Die Nachfrage nach japanischer Kunstamni$im Zeitraum des Japonisme und Tadamasa Hayashi
japanischer Galerist in Paris), in: Aiki Hasbiim (Hg.), Hayashi Tadamasa, Japonisme and Culxaianges.
Tokyo. 2007. S.201-238.
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1.3. DIE VORAUSSETZUNGEN INWIEN FUR DIEREZEPTION JAPANISCHER
KUNST - RUDOLF VON EITELBERGER UND SEINEINITIATIVE FUR DAS NEUE
K. K. OSTERREICHISCHEMUSEUM FURKUNST UND INDUSTRIE

Die Rezeption der japanischen Kunst unter den whsth Kinstlern, die sich zu dem als
Japonismebezeichneten Phanomen entwickelte, ist den in adegiten Halfte des 19.
Jahrhunderts abgehaltenen Weltausstellungen, abblrden zeitgendssischen Kunstkritikern
sowie Schriftstellern zu verdanken. Das Klima, enddie japanische Kunst auch nach dem
Ende der Weltausstellungen nachhaltig die Kunstsbeeinflusste, bildete sich in Wien anders
aus als in Paris. Wahrend das Japanische in Rduigréh und rasch von Kinstlern wie Manet,
der Kiinstlergrupp&es Nabig® Monet oder van Gogh rezipiert und in deren Wersiehtbar
wurde, kam dedaponisméen Wien erst spater auf und lie3 sich zudem von Jigonismen
aus verschiedenen Richtungen beeinflussen. Als derd=6rderer der Wiener Weltausstellung
und gleichzeitig der Hauptrezipient japanischer $tuspielte dag. k. Museum fir Kunst und
Industrie die wichtigste Rolle fiir die Rezeption japanisckemst und somit dewiener
Japonisme Japan war eines der Herkunftslander von Erzesgnjsdie das 1864 errichtete

osterreichische Museum fiir Kunst und Industriegimer Sammlung zu besitzen trachtéte.

Die Idee der Grundung einds k. Osterreichischen Museums fir Kunst und Imousst
besonders interessant, da sie eng mit der Realigeter Weltmesse in der Kaiserstadt
zusammenhing und spater in Japan erneut umgesatae e

Rudolf von Eitelberger, erster ordentlicher Profed&r Kunstgeschichte der Universitat Wien
und gleichzeitig erster Direktor des auf seineidtiite gegriindetelk. k. Osterreichischen
Museums fur Kunst und Industriwar einer der Forderer, die sich fur die Weltgelisg in
der Residenzstadt engagiert hattemiie Idee von Eitelberger, ein Museum sowie eine

dazugehdrige Kunstgewerbeschule zu errichtenufstia ersten Weltausstellungen 1851 in

53 Die postimpressionistische Kiinstlergruppe der Bl&md ihren Ursprung im Studentenkreis der Académi
Julian in Paris. Beeinflusst von Paul Gauguiingete Paul Sérusier 1890 mit seinen Studienkaieg
Pierre Bonnard, Edouard Vuillard, Maurice Defiaul Ranson diese Kiinstlergruppe.

Der Name Nabi stammt von dem hebraischen Waopht ab. Die Nabis schufen nicht nur malerische
sondern auch graphische Werke und nicht zukeitizstgewerbliche Erzeugnisse wie Textilien und Bl6b
Ferner arbeiteten sie auch im Bereich BuhndnBilichillustration und Plakatkunst.

64 Pokorny-Nagel, 2014, S. 191-193.

85 Yoshinori Amagai, Ouyoubijutsu shisou dounyu rkishi (Dt.: Geschichte der Einfiihrung der Diskussiter
die angewandte Kunst in Japan). Tokyo 2010.

66 Rudolf von Eitelberger trat 1864 die Stelle destaar ordentlichen Professors fir Kunstgeschichtgean
Universitat Wien an.
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London und 1855 in Paris zuriickzufiihfémuf denen die dsterreichischen kunstgewerblichen
Exponate aus Sicht von Eitelberger ein bedenklielgatives Ergebnis erzielt hattéh.
Eitelberger begriindete die Niederlage der Ostdnisben Produkte mit dem Mangel an
Konkurrenzfahigkeit mit dem internationalen Niveaund kritisierte schonungslos die
Qualitatsméngel der Osterreichischen IndustWas Osterreichische industrielle Produkte in
der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts seiner Wbgnnach charakterisierte, war
ungeschicktes Kopieren alttraditioneller Sticke umgbesondere der stark von der
Vergangenheit gepragte Geschmack, nach dem me&tiégechaotisch zusammengewdurfelt
wurden. Auch die technische Unterentwicklung waeeseiner Kritikpunkté&

Interesse fir eine Weltausstellung in Wien aul¥eitedberger in einigen seiner Schriften schon
sehr frih’! Er hatte wahrend seiner von Osterreich finanzieBeudienreise in London die
Great Exhibition 1851spater auch die erste Pariser Weltausstellung b8Sucht. Um 1860
veroffentlichte Eitelberger gemeinsam mit Jacob Jeaslke, der zu diesem Zeitpunkt
Bibliothekar des Frsten Liechtenstein sowie Kuntskier war, in der Wiener ZeitunBriefe
uber die Moderne Kunst Frankreich€ Darin betonte man die Notwendigkeit einer
Ausbildungsanstalt im k. k. ReicfDie Museen, Kunstsammlungen aller Art, die frilfest
bloRR als Kuriositaten betrachtet wurden, fangeatjein, ein 6ffentliches Unterrichtsmittel zu
sein."”

Eitelberger appellierte somit an die Politik unddierte den Kaiser zur Férderung der Kunst
auf’™ Im Rahmen seiner Idee fur ein neues Museum watleitger auch von der Bedeutung
der Weltausstellungen tUberzeugt, die seit 1851eim europaischen Metropolen wiederholt
stattgefunden hatten. Er hielt diese WeltmessenJ@inrmarkte des KunstgewerbésWie
Eitelberger waren auch die Handelsleute der Meindags sich ein Produktvergleich bzw.
Austausch zwischen den Landern auf einer internakem Bihne wie der Weltausstellung als

67 Kathrin Pokorny-Nagel, Zur Griindungsgeschichteldés dsterreichischen Museums fir Kunst und s
in: Peter Noever (Hg.), Kunst und Industries Anfange des Museums fiir angewandte Kunst in \Wi&an
2000, S. 62.

%8 Ebenda.

59 vgl. ,Nirgendwo gibt es so viele Pessimisten, nirgendwaiele Fremdenhasser und Selbstbewunderer als in
Osterreich. Nur wenige treffen die rechte Mitiech jeder Weltausstellung wurde viel gesproaehwenig
gehandelt.Rudolf von Eitelberger, Griindung des Osterreichéy Museums, in: ders,. Osterreichische
Kunstinstitute und kunstgewerbliche Zeitfragéfien 1879. Zit. nach Matthias Boeckel, ,.... ein echtWerk
aus dem Geist und dem Styl der Renaissance“BButen des Museums 1863-1909. In: Peter Noewg) (H
Tradition und Experiment. Das Osterreichischesbum fir angewandte Kunst Wien, Wien 1988, S.20.

70vgl. Pokorny-Nagel, 2000, S.53.

"1 Pokorny-Nagel, 2000, S. 62-64.

72 pokorny-Nagel, 2000, S. 62.

3 Ebenda

74 Vgl. Pokorny-Nagel, 2000, S. 62-64.

S Pokorny-Nagel, 2000, S. 61.
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Ausbildungsgrundlage, aber auch als Motivationsgtwdg, positiv auf die heimischen

Handwerker sowie die Industrie auswirkt.

Im Laufe der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderteewawei Faktoren fur die Kunst- und
Kulturgeschichte in europaischen Metropolen bes&man Einer davon war die Griindung der
kunstgewerblichen Museen, die oft eine zugehoérigesbidungsanstalt besal3en. C&suth
Kensington Museurim London, gegriindet im Jahre 1852 und heute/ad®ria und Albert
Museumbekannt, war das erste Beispiel, in dem kunstdawbe, aber auch industriell
produzierte Exponate der ersten Londoner Weltalllgs¢e von 1851 gesammelt wurden.
Frankreich folgte mit der Er6ffnung mehrerer Musdaisociété du progres de I art industriel
gegrundet 1858, in der der Kunsthistoriker soyaponisantErnest Chesneau in den 1860er
Jahren Lehrveranstaltungen Uber japanische Kuriselgly I'Union centrale des beaux-arts
appliqgués a l'industriegegrindet 1864a Société du Musée des arts décoratsgrindet
1873. Auch in Deutschland kam es in den groRent&tador allem in Berlin, Leipzig und
Frankfurt am Main, zur Grindung mehrerer kunstgéligher Museen, denen
Ausbildungsanstalten angegliedert waren.

Der zweite bestimmende Faktor fur die Kunst- undtdtgeschichte war die Abhaltung der
Weltausstellungen. Die Grindung der kunstgewerbhictMuseen mit den zugehérigen
Ausbildungsanstalten und die Erdffnung der Weltalissigen bewirkten gemeinsam neue
Kriterien fiir die Kunst® Die Kunstgewerbemuseen und die Weltausstellungers in erster
Linie der Forderung der Industrie dienen, und zuder dem erzieherischen Gesichtspunkt der
Volksbildung/® Dartiber hinaus wurde aber sowohl in den Ausstgdprogrammen als auch
vor Ort auf den Weltausstellungen neben indusemeProdukten auch eine grof3e Menge an
kinstlerischen Objekten prasentiert. In allen Abtegen war Kunst vorhanden,
Ziergegenstande, welche nicht nur handwerklichdeamauch maschinell hergestellt worden
waren® Auf den Weltausstellungen diente Kunst mehr odeniger als Vermittler, deren
Mission auch in die Grundlage des Kunstgewerbemuseund dessen Ausbildungsanstalt mit
einbezogen wurde. Kunst sollte sich auf die Proglldaw. die daran arbeitenden Menschen

6 Vvgl. Leeman, 2014, S. 118-122.

T Eri Matsumura, Kabegami no Japonisme. (Dt.: Dpod&me in den europaischen Wandtapetergtd2002,
S. 90.

8 Vgl. Angela Vdlker, Zwischen Alltag und Museum uisthandwerk, in: Peter Noever (Hg.) Tradition und
Experiment. Das Osterreichische Museum fir Avagelte Kunst, Wien. Wien 1988, S. 36-47.

7 Pokorny-Nagel, 2014, S. 188, sowie Johannes Wienjdapan in Wien, in: Peter Pantzer / Johannesiger
(Hg.), Verborgene Impressionen. Hidden impssiKat. Ausst., Osterreichisches Museum fiir agele
Kunst Wien, Wien 1990), Wien 1990, S. 37.

80 Abe, 1999, S. 20.
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natzlich auswirken, und damit in Zukunft dem Kurestgrbe, aber auch der Industrie
zugutekommen. Ein Kunstgewerbemuseum ware dazuliebtpt, inlandischen Herstellern
durch die Vorfuhrung vorbildlicher Erzeugnisse aller Welt die Fertigungstechniken, aber
auch ein Auge fur Produktqualitat und Asthetik zschlieRen und sie dadurch international
konkurrenzfahig zu machéhEitelberger verfasste 18T8e Kunstbewegung in Osterreich seit
der Pariser Weltausstellung im Jahre 186id betont darin wiederholt die Bedeutung des
Kunstgewerbemuseums und dessen Funktion als Ausigigénstalt? Er behandelt in dieser
Veroffentlichung die untrennbare Verbindung deditianellen Kunst mit dem Kunstgewerbe.
Eitelberger, der danach trachtete, seine Idee ziindsing eines Museums durchzusetzen,
betonte die Notwendigkeit der Verbesserung der i@habsterreichischer industrieller
Produkte und der Sensibilisierung des Volksgeschafic

Das um 1867 vorerst im Ballhaus neben der Wiendbi#g entstandene Museum orientierte
sich mit seiner Betriebsphilosophie an dS8outh Kensington Museuim Londor* und war
das erste Beispiel eines kunstgewerblichen Musenicts nur im deutschen Sprachraum
sondern auf dem Kontinent insges&mAuch in der Systematik der Sammlung orientierte ma
sich fir das neuk. k. Osterreichische Museum fiir Kunst und IndusameSouth Kensington
MuseumDie Ordnung erfolgte getrennt nach Material undihgc, einem Inventursystem, das
Gottfried Semper fiir das Londoner Museum erstedlte¥® Kooperierend mit Eitelberger
nahm Jacob von Falke das von Semper entwickeltéei@ysls Vorbild und schuf eine
Darstellung des gesamten Erdkreises mittels dédlieprasentativ erachteter Gegenstande, die
zur Er6ffnung des Museums den Zeitraum vom Mittetabis zur Neuzeit umfassten und aus
aller Welt von West bis Ost stammt&n.

Das neue 0Osterreichische Museum stach durch sesstéllungskonzept und Verstandnis fur
Kunst aus den bisher vorherrschenden Institutidteminentaleuropas herafsWahrend sich
andere Museen mit Sammeln, Aufbewahren, Restaoridee furs Publikum unberthrbaren
oder unzuganglichen, Uber Jahrhunderte hinweg dr@di Schatze der alten Meister
beschaftigten, sammelte das neue Museum nicht ihvergebrachte, sondern auch
zeitgendssische Erzeugnisse, wobei bemerkenswertdaas die hier bewahrte Kunst fur

81vgl. Pokorny-Nagel, 2000, S. 52-67.
82 pokorny-Nagel, 2014, S. 188.
83 Ebenda, sowie Wieninger, 2000, S. 37.
84 Fux, 1973, S. 17, sowie Pokorny-Nagel, 2000, S. 64
8 Fux, 1973, S. 17.
86 Pokorny-Nagel, 2000, S. 73.
87 Pokorny-Nagel, 2014, S. 188.
88 vgl. Pokorny-Nagel, 2014, S. 188.
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bestimmte Funktionen zweckmafige Formen aufwids, ek waren keine Kunstwerke nach

konventionellem Verstandnfs.

Die Bedeutung seines Museums wollte Eitelberger daf Wiener Weltausstellung
prasentieref® So enthielt das Weltausstellungsprogramm ein Repant zuDarstellung der
Wirksamkeit der Museen fur Kunstgeweem das sich Eitelberger fur die Reprasentation
seines Museums besonders bemiihte. Hilfreich wagidddiss er Mitglied dédsterreichischen
Commission der bildenden Kunstef der Weltausstellung war und gute personlichatékte
zur Politik unterhielt? Allerdings gab es drei nennenswerte Konkurrerdenebenfalls daran
interessiert waren, diese Abteilung auf der Wektlking zu vertreten: dasthenaeumdas
vom Generaldirektor der Wiener Weltausstellung,haliin Freiherr von Schwarz-Senborn, neu
gegrundet wurde und auf Rohstoffe und Bearbeituegjsotden spezialisiert war, d@®mité

fur Frauenarbeitendas orientalische Stoffe und Stickereien in ge8s@nmlung hatte und der
Cercle Oriental dessen Grindung teils staatlich, teils von Vestredes Orients geférdert
wurde und dessen Museum eine bedeutende SammlsmgauOrient und dem Fernen Osten
besal¥? Letzten Endes gelang es dedercle Oriental,einen Pavillon als reprasentativen
Schauraum auf der Weltausstellung zu erringen @ndPtan Eitelbergers scheitefte.

Dennoch widmete sich Eitelberger wahrend der gesmanbrbereitungs- und Ablaufzeit der
Weltausstellung intensiv der Repréasentation sévhieseums, indem er unter anderem in seinen
Vorlesungen die Kunst auf der Weltausstellung it&trthematisierte. Jeden Samstag gab es
in der Museumsbibliothek Lehrveranstaltungen tberklnst auf der Weltausstellung und
zahlreiche Mitarbeiter beschaftigten sich mit dies&@hema® Gleichzeitig veranstaltete
Eitelberger eine Sonderausstellung im Museum, ghielaMai 1873, dem Er6ffnungstag der
Wiener Weltausstellung, startete. Ausgestellt waide Auswahl der zahlreichen Objekte des
Museums sowie Erzeugnisse der Kunstgewerbeschudedz¢ichnungen, Aquarelle von
Wiener Kinstlern, Publikationen des Museums, Gigdabe, galvanoplastische
Nachbildungen, Fotografien und Schulerarbeiten,diéeRolle und Beitrdge des Museums
sowie der Kunstgewerbeschule darstellen soth@n. den Leistungen von Eitelberger zahlt vor

allem auch die Einberufung des europaweit erstemgkasses fur Kunstwissenschaft, damals

89 vgl. Volker, 1988, S. 36-47.
% pokorny-Nagel, 2014, S. 190.
91 Die entsprechende Abteilung war die 22. Gruppdirsstellungsprogramm.
92vgl. Pokorny-Nagel, 2000, S. 64.
9 Pokorny-Nagel, 2014, S. 189.
% Ebenda.
9 Pokorny-Nagel, 2014, S. 190, sowie Fux, 1973-&, 3
% Pokorny-Nagel, 2000, S. 80, sowie Pokorny-Nagel42 S. 190.
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eine noch junge Disziplin. Auf diesem Kongressdamaétwa vierundsechzig Kunsthistoriker
sowie Kunstinteressierte aus ganz Europa in Wieammer?’ In der Folge sollten in Wien
regelmafig Kunsthistorikertagungen veranstaltetiemr

Als Uberzeugter, traditionsbewusster Historiker Itiihsich Eitelberger verpflichtet, den
weiteren Bestand der europaischen Kunst seit ddaikériiber die Renaissance bis zur
Gegenwart zu pflegen. In diesem Zusammenhang welbEiger ebenso Padagoge, der eine
weltoffene Sichtweise teilte. In seiner 1871 vegiffichten PublikatiorDie Osterreichische
Kunst-Industrie und die heutige Weltlageeschreibt Eitelberger die Bedeutung der

Weltausstellung:

»Was der Weltverkehr bedeutet, was dazu gehérensealben mit sicherer Hand einzugreifen,
ist erst durch die Weltausstellungen der grosséri][gebildeten Welt fuhlbar geworden. Sie
erziehen die Menschen zum Weltbirger und lasseteintWerth [sic!] jener Arbeit erkennen,

welche den Menschen befahigt, der Gesammthei} fic!Menschen niitzlich zu seitf

Tatsachlich lenkten die zeitgendssischen Jourealisire Aufmerksamkeit auf Eitelberger und
desserk. k. Osterreichisches Museum fiir Kunst und Indéiats Initiator fir die Durchfiihrung
der seit Jahren diskutierten Weltmesse in der Rag&tad?® Der Herausgeber des offiziellen
Weltausstellungsberichts zur Wiener Weltausstellu@arl Thomas Richter, schreibt
folgendes:

»[-..] Was hat insbesondere das Museum fir Kunst odddtrie in Wien erreicht? Man kann
es mit voller Genugthuung [sic!] sagen, dass es émaustrie grossgezogen [sic!] hat, welche
jeder Rivalitat Stand zu halten geeignet ist, es Wiaen zu einem Mittelpunkte der
Kunstindustrie gemacht, der im Weltverkehre ebens® der Wiener Geschmack heute
anerkannt ist, es hat mit seinen Bemuhungen unadbesigen die Aufmerksamkeit der Gbrigen
Welt auf sich gezogen, es hat das Bewusstsein like Ymssgezogen [sic!], dass nur Wissen
und Bildung, Kennen und Kénnen die Krafte der Arlg&icklich erzieht und die Fahigkeit
schafft, im Kampfe um die Reichthimer [sic!] ded&pglicklich zu bestehen. Endlich waren

es diese Bestrebungen, welche Oesterreich [sict]dmun Ausstellung des Jahres 1867 so

97 Ebenda.
Der Kongress fand 1873 im Zeitraum vom 1. biSeptember im k. k. Osterreichischen Museum fimgtund
Industrie statt.
9 Rudolf von Eitelberger, Die Osterreichische Kulmstustrie und die heutige Weltlage. Wien 1871, %5.2.
nach Pokorny-Nagel, 2014, S. 188.
9 pokorny-Nagel, 2014, S. 188-189.
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glanzend reprasentieren und welche zum grosseneTfgc!] den Anspruch reiften, die

nachste Weltausstellung in dem Weichbilde seinepHaind Residenzstadt zu schafféfd.

Zwar gelang Eitelberger auf der Wiener Weltausstgjleine reprasentative Zurschaustellung
seines Museums also nicht, dennoch liel3 seinafinig, mit der er die Sonderausstellung, die
Lehrveranstaltungen, die Publikationen und nichtletzi den ersten Kongress flr
Kunsthistoriker betrieb, sein Museum schlie3lich einer Institution avancieren, die
maldgeblich an der Herausbildung der Moderne in Whéwirkte und die fur die Rezeption

japanischer Kunst in Wien eine bedeutende Roll&\adgbereiter spielte.

1.4. DIE JAPANISCHE SAMMLUNG DES K. K. OSTERREICHISCHENM USEUMS FUR
KUNST UNDINDUSTRIE

Finanziert durch das k. Ministerium fur Cultus und Unterrightaufte das Museum zahlreiche
kunstgewerbliche Exponate, vor allem aus dem Ouexdt dem Fernen Osten. Bereits lange
vor der Wiener Ausstellung hatte man Objekte ineilamelnen Landern recherchiert und schon
auf der vorherigen Pariser Weltausstellung zatieeiExponate eingekauftt Anlasslich der
Weltausstellung an seinem Standort Wien nutztdvleseum die Gelegenheit, durch Kaufe die
Sammlung zu erweiterd® Japanisches und persisches Kunstgewerbe waren vhier
besonderem Interes§¥.Jacob von Falke, der zunachst Vizedirektor kiek. Museums fiir
Kunst und Industrievar, dann um 1885 nach Rudolf von EitelbergerStadle des Direktors
antrat, berichtet in seiner Schritunstindustrie auf der Wiener Weltausstelluiiger die
Exponate. In dieser Schrift lenkt er seine Aufmarkkeit auf die Asymmetrie als
Gestaltungsprinzip des Fernen Ostens und auf3értisidiesem Zusammenhang Uber die

japanische Kunst durchaus begeistert:

,Das hindert nun freilich nicht, dass die Kunst sk ostasiatischen Gruppe noch sehr viel

Gutes und Bewunderungswirdiges zeigt, und es tlait gehindert [...], dass Japan bei uns in

100 Carl Thomas Richter, Officieller Ausstellungs-Béati. Wien 1873, S. 20, zit. nach Pokorny-Nagel,£®.
188.
01 Fux, 1973, S. 17.
102 Ependa.
103 pokorny-Nagel, 2014, S. 191-192.
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Wien plotzlich Mode geworden ist. Ja, wir selbshedinen gar nicht einmal, dass diese Mode
mit dem Schluss der Weltausstellung sogleich wirdétnde sei, und moéchten vielmehr, dass

das Gute, was uns jene Kunst zu bieten hat, inrdfeesch und Blut Ubergehe®

Was die Sammlung japanischer Kunst angeht, so waoenallem Porzellan, Seide und
Lackarbeiten die Objekte, welche seit dem 17. Jaidért an europaischen Hoéfen begehrt und
auch in Osterreich von den Habsburgern gesammettemavarert® Daran kniipfte auch das
neue Museum an und legte sogar seine eigene Kaeifias Japan nach Wien. Als die staatliche
Ostasienexpedition im Jahre 1869 in den fernenrCabeeiste, beauftragte das Museum den
zustandigen Handelsminister und Hofrat Carl Ritter Scherzer, der diese Ostasienexpedition
begleitete, japanische Kunst zu erwerben und Kpomdenten vor Ort zu ernenn€fiDie
Berufung der Bruder Siebold wurde so vom 0Osterisatten Museum fur Kunst und Industrie,
vermittelt von Carl Scherzer, arrangi&ttDie Briider Alexander und Heinrich Siebold waren
zu dem Zeitpunkt im Jahr 1870 bereits seit neunedain Japan ansassi§.lhr Vater Philipp
Franz von Siebold, aus Bayern gebdrtig, war prekés Arzt sowie Naturforscher. Engagiert
von der niederlandisch-indischen Armee wurde erstugach Indonesien, dann nach Japan
entsandt. Siebold gab in Japan Unterricht in wastl Medizin und leistete zur Modernisierung
Japans im Bereich der Naturwissenschaften wie Ntedgiologie und Botanik einen grol3en
Beitragl®®

Unter den diversen Objekten in der Sammlung derjiehen Kunst irk. k. Osterreichischen
Museum fir Kunst und Industmérd den von Heinrich Siebold eingekauften Farbleablonen
besondere Bedeutung beigemessen, ein Umstandgmadiese Arbeit in Kapitel 3.1.2.2. naher
eingehen wird.

Fur Exponate aus Japan interessierte sich nichdamsk: k. Osterreichische Museum fiir Kunst

und Industrie Hier traten auch jene bereits erwahnten Konkteremuf den Plan, die sich

104 Zit. nach Fux, 1973, S.25.

105 Kobayashi, 2006, S. 13.

106 Fux, 1973, S. 17-18, sowie Peter Pantzer, JapasismOsterreich oder: die Kunst kennt keine Granze
in: Peter Pantzer / Johannes Wieninger (Ngeiborgene Impressionen. Hidden impressions (KassA,
Osterreichisches Museum fiir angewandte KurishyWien 1990), Wien 1990, S.13-14.

07 Fux, 1973, S. 18.

108 Fux, 1973, S. 17-18.

109 F(ir die Japanrezeption in Europa ist wiederum@isbgeschlossen dem Volkerkundemuseum in Leiden
Uberlassene Sammlung japanischer volks- undkadlicher Gegenstande aus den unterschieddiohst
Regionen, die er als Geschenk oder als Beaglflir seine Tatigkeit als Arzt und Lehrer erhalbemw.
verschiedentlich auch dazugekauft hatte, s@ider und Texte, von mafl3geblicher Bedeutung. @b
Augenmerk galt dabei vorrangig einem Voélkerdichen Ansatz und nicht einer Sammlung von Kurlgro
kunsthandwerklichen Gegenstanden Japans.

Delank, 1996, S. 29.
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ebenfalls um kunstgewerbliche Erzeugnisse aus desstéllerlandern der Weltmesse
bemuhten, ndmlich dasthenaeunvon Schwarz-Senborn, d€ercle Oriental und dasomité
fur Frauenarbeitert!® Im Laufe der Zeit wurde aber das k. Osterreichische Museum fir
Kunst und Industriedie Institution, die letzten Endes am meisten wiber Wiener
Weltausstellung profitierté'! Jene anderen, wie d@ercle Orientaloder dasComité fiir
Frauenarbeitenblieben in ihrer damaligen Form nicht weiter kési. Ersterer wurde spater
zumlinstitut Orientalische Gesellschdtir Handel und Volkswirtschaft umfunktioniert. Bes
errichtete 1875 da®rientalische Museumglas 1887 inOsterreichisches Handelsmuseum
umbenannt wurde. Ausgestellt wurden Exponate dendfiWeltausstellung, von welcher der
Cercle Orientalden Grof3teil erworben hatte. Dessen erster DireRithur von Scala, wurde
spater, nach zweijahrigem Direktorat Bruno Bucheesy Nachfolger Jacob von Falkes, vierter
Direktor desk. k. Osterreichischen Museums fir Kunst und Imgusind mit ihm kam die
Sammlung des Handelsmuseums schliellich in denzBidss Kunst- und Industriemuseums,
welches somit den groRten Teil des Erbes der WidNettausstellung hielt!? Das

Handelsmuseum wurde 1907 aufgefdst.

10 Fyx, 1973, S. 18-20.
1l Fux, 1973, S. 20, sowie Pokorny-Nagel, 2014, S. 19
12yvqgl. Fux, 1973, S. 20, sowie Pokorny-Nagel, 2084193.
113 pokorny-Nagel, 2014, S. 193.
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1.5. EXKURS: KULTURELLER AUSTAUSCH ZWISCHENJAPAN UND EUROPA BIS
ZUR WIENER WELTAUSSTELLUNG

1.5.1. REZEPTION JAPANISCHERKUNST SEIT DER ZWEITENHALFTE DES16.JAHRHUNDERTS

War die erste Phase des Kontaktes zwischen Eurapdapan gepragt von einer beiderseitigen
positiven Aufgeschlossenheit gegeniber der jewedlmden Kultur, mitunter durchaus auch
von kommerziellen Interessen geleitet, bahnte alictien 1580er Jahren aufgrund wachsenden
Misstrauens der japanischen Machthaber gegenubistlichen Einwirkungen auf das Land
eine zunehmende Abschottung Japans gegen vor aleopaische Einflisse an. Diese
Isolationspolitik des japanischen Staates wurdéémlahrhundert anléasslich eines Aufstandes
der zu Uberwiegenden Teilen zum Christentum korerggh Landbevdlkerung von
Shimbara'* und Amakus&® verscharft, wobei fur die portugiesischen Missiender Jesuiten
eine Ausreisepflicht und fur jahrelang im Auslaednde Japaner ein Einreiseverbot erlassen
wurde. Jedoch liel3en die Japaner eine Tur zum Weffien, und zwar zu den Hollandern und
derenNiederlandischer Ostindien Kompanigiese niederlandische Exportfirma war auf der
kunstlichen Insel Dejima in der Prafektur Nagassétioniert, die in Stidjapan in der Region
Kyushu liegt. Urspringlich war diese Insel eine \Wsikdlung, die zunachst von den
europaischen Missionaren bewohnt worden war. NacendAusweisung wurde die Insel zur
Handelsstation der Niederlander umfunktioniert. D®uf3enhandel und der Austausch
zwischen dem Westen und Japan auf3erhalb diesémiasen verboten, womit Dejima als der

einzige Kanal galt, der den Westen und Japan raiteier verband.

Die ersten, die japanische Kunst fur sich entdegki@ren die Portugiesen. Sie landeten 1543
auf der kleinen Insel Tanegashima im Suden Japadsbtachten von dort handwerkliche
Erzeugnisse in den Westen mit. Dass im Westen jsgizan kunsthandwerkliche Arbeiten wie
Porzellan, Textilien, Lackkunst, Bronzen und Fatbichnitte von den Europaern als
japanischeKunstaufgefasst wurden, ist auf die jesuitischen Misare und die hollandischen
Handler zurickzuflhren. Japanische Gegenstandeswumtd \Westen hoch geschatzt, seit dem

16. Jahrhundert existierte auf dem westlichen Manktmaf3geblicher Bedarf danach. So ist

14 Shimbara liegt im auRersten Siid-Osten der InsabKy in der heutigen Prafektur Nagasaki.
115 Die Amakusa-Inseln schlieRen siid-6stlich an Shimba und befinden sich in der heutigen Prafektur
Kumamoto, einer Nachbarprovinz von Nagasaki.
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nur zu verstandlich, dass diese wirtschaftliche cBelivon Japan am ansonsten streng
kontrollierten Verkehr mit der AuRenwelt vorbei @igch genutzt wurdé®

Als weiterer Faktor wirkten sich politische UnruhenChina vorteilhaft auf die japanische
Handelspolitik aus, da die Kriege zwischen der Ming der Qing Dynastie den chinesischen
Uberseeischen Handel zum Stillstand gebracht hatten

Zu jener Zeit entwickelte sich das japanische Rlamzeweg von einer von chinesischem
Vorbild gepragten Erscheinungsform hin zu einenemsgindigen japanischen Stil, der zum
Teil auf Wunsch der hollandischen Handelspartnsétalich dem Geschmack der Europaer
angepasst wurde. Die japanische Lackkundilamban-Stilvurde ihrerseits vom Geschmack
der jesuitischen Missionare stark beeinflusst, viaatso die japanischen Lackarbeiten stark
von européischem Einfluss gepragt waren. Diese degénstande wurden von Handwerkern
in Kyoto im Zeitraum ausgehend vom letzten Viertel desJhBirhunderts bis in die ersten
Jahrzehnte des 17. Jahrhunderts, vermutlich bisEnless zur Ausweisung der Jesuiten 1612,
hergestellt!’ Die jesuitischen Missionare bestellten neben Mé@eh Kultgerate wie Pulte,
Rahmen fur lkonenbilder oder auch NachbildungenBierdeslade, die sie in ihren Kirchen
fur die heiligen Messen verwendeten. Form und Gd#bébjekte entsprachen dabei nicht den
japanischen Vorstellungen, sondern wurden von destlishen Auftraggebern nach ihrem
Bedarf bestellt!®

Technik und Motive dieser Arbeiten sind japanisalopei z. B. einheimische Pflanzen in
traditionellen Lacktechniken widaki-e (Dekore werden mit verschiedenen Metallpulvern auf
Lack eingestreut) un®aden(Einlegearbeiten von hauchdinnen Perimuttplattchelnack)
dargestellt. Als Dekore dienten neben in Japan iBetetem jedoch auch Tiere aus anderen
Landern, wie Tiger, Lowen oder auch erfundene egb® Vdgel, welche auf Wunsch der
jesuitischen Auftraggeber von den Japanern imaginiedergegeben wurden. (Abb. 1 u. 2)

Im Westen standen solche Erzeugniss&alsstJapanshoch im Ansehen.

Die Offnung Japans Mitte des 19. Jahrhunderts wad#s europaische Importgeschéft ein
Vorteil. Der Anlass dafur war die Landung amerilsghier Kriegsschiffe unter dem

116 Kobayashi, 2006, S. 13-17.

117 Koji Kobayashi, In Search of the Multiple OriginENamban Laquer. Recognition of problems, in: Tmky
National Research Institute for Culture Préipsr(Hg.) In Search of the Multiple Origins of Nbam Laquer.
International Symposium Proceedings, Tokyo72@l 6, sowie Koji Kobayashi / Kunio Yoshida, Perpf
production of Namban Lacquer, in: National &eash Institute for Culture Properties (Hg.) Ini$baof the
Multiple Origins of Namban Laquer. Internat@biSymposium Proceedings, Tokyo 2017, S. 16.

18 Ulrike Korber, Lacquered Luso-Asian furniture afllan and Chinese origin closely related with Namba
lacquer, in: Tokyo National Research InstitigieCulture Properties (Hg.) In Search of the Muét Origins
of Namban Laquer. International Symposium Beolings, Tokyo 2017, S. 34.
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Befehlshaber Matthew Calbraith Perry im Hafen Urgdanagawa, der Nachbarprovinz von
Tokio im Jahr 1853. Im Zuge dessen zwangen die U&#an zur politischen und vor allem
wirtschaftlichen Offnund!® Damals stand Japan noch unter der Herrschaft dkesgawa-
Shogunats, dessen Regime uber 250 Jahre lang wdakaeh weiteren Landungen
amerikanischer Kriegsschiffe akzeptierte Japanahr 1854 schlie3lich auf Druck der USA
die gestellten Forderungen. Daraus resultierteRdiekgabe der Herrschaft an den Kaiser. Im
Jahre 1868 wurde das Land im Zuge der so genahhégnRestauration in einen Staat mit
kaiserlicher Zentralregierung umgewandelt, wobee dieue Regierung sich fur die
Staatsverwaltung, fur die Bereiche Recht, Medizid Wirtschaft an européische Vorbilder
anlehnte.

Auf die USA folgten bald weitere westliche Landdre Vertrage mit Japan abschlossen.
Entgegen der ehemaligen Isolationspolitik unter d&mogunat der vorangegangenen
Jahrhunderte ging Japan nach der Offnung mit wbsti Landern sehr aktiv
zwischenstaatliche Vertrage fir Verkehr und HamedelNun schlug Japan wirtschaftspolitisch
sich an westliche Wirtschaftsmodelle anlehnend reineuen Weg ein, um das Land als
international wettbewerbsféahiges Industrieland astllen.

Die zwischenstaatlichen Freundschafts-, Handelsd uchifffahrtsvertrage zwischen
Osterreich-Ungarn und Japan wurden am 18. Okto®@® in Tokio geschlossen. Osterreich
entsandte dafir unter der Leitung von Konteradriirabn Freiherr von Petz auf zwei Schiffen
eine Delegation nach Japan, unter deren Mitgliededm auch Heinrich Ritter von Calice als
Vertreter des dsterreichischen AuRenministeriunfaroemit dem Ziel, in Shanghai und Tokio
diplomatische Vertretungen Osterreich-Ungarns eiolaten??° Zur Jahreswende von 1871
auf 1872 bezog Heinrich Ritter von Calice in deygaischen Hauptstadt die Position eines
Ministerresidenten, er war damit der erste dstelnreche Diplomat in Japan, und tberreichte
am 12. Janner 1872 dem japanischen Kaiser Meifctiladung zu der fir das darauffolgende
Jahr geplanten Weltausstellung in Wien. Zunachgjtere sich die Japaner dazu nur wenig

motiviert, aber schon bald begann man, die Teilrehls Staatsprojekt mit Eifer zu betreiben.
121

119 Takashi Ishii, Nihon Kaikoku shi (dt: Geschichter Gtaatsoffnung Japans), Tokyo 2010, S. 38-58.
120 Heinrich Ritter von Calice (1831 - 1912) blieb bB&74 als Ministerresident in Japan und Generalklomst
Amtssitz in Shanghai in China.
Vgl. Vera Schmidt, Alexander von Siebold: Diegeblcher. Anmerkungen und Register, in
Hans Adalbert Dettmer, Regine Mathias u. @.JHActa Sieboldiana, Wiesbaden 1999, S. 41.
21 Fux, 1973, S. 12.
29



Immerhin hatten sich auch die Osterreicher seijdamfiir japanische Kunst interessiert. Vor
allem Kaiserin Maria Theresia schatzte und sammglpmanische Lackarbeitetf? Ihr
Geschmack udbertrug sich auf ihre Tochter Marie Awstibe, die ebenfalls japanische
Lackarbeiten in Frankreich sammelféDie Kollektion von Marie Antoinette, die heute im
Musée du Louvrewufbewahrt wird, gilt als eine der historisch h&dadsten Sammlungen
japanischer Lackarbeitept.

Dem hohen Bedarf in Europa an japanischen Erzesgmjiswie Lackarbeiten, Porzellan,
Bronze, Textilien, die seit der Mitte des 16. Jaimdterts kontinuierlich nach Europa eingefuhrt
wurden, waren die Japaner sich sehr frih, seit Aefang der Handelsbeziehungen mit den
Europaern, bewusst und bemuhten sich auch weitdtrie Erzeugnisse den Winschen der
europaischen Kaufer anzupas$&rDie Offnung des Landes forderte dessen Wirtsalnadi
forcierte die Fabrikation der traditionellen Handksgiter'?® Die jeweils in den westlichen
Metropolen veranstalteten Weltausstellungen botsn Xhpanern die beste Gelegenheit, ihre
Produkte einem weiteren Publikum zu préasentieres, zugleich auch dazu diente, durch eine

gezielte Auswahl der Kunstarbeiten internationallestimmtes Bild Japans zu vermitt&h.

Wie in der Einleitung erwahnt, wurde die Préaserzada auf der Londoner Weltausstellung
1862 nicht von den Japanern selbst getragen, somdierch britische Importeure bzw.
Liebhaber japanischer Kunst organisiert. Die Expersgammten aus der Sammlung von Sir
John Rutherford Alcock, der als erster gro3britacimer Diplomat in Japan stationiert war,
ferner von Privatsammlungen diverser Personen umaeR in GroRRbritannien. Auf der funf
Jahre spater abgehaltenen Pariser Weltausstellarenwlie Japaner allerdings bereits von sich
aus prasent, die Teilnahme wurde jedoch aus oganischen Griinden seitens der Japaner
kein Erfolg. Damals befand sich Japan in einem r&tunnenpolitischer Wirren, dem
Zusammenbruch des Tokugawa-Shogunates. Das En@dgsnates und der Druck der USA
fuhrten zu einem Machtiibergang vom Shogun zum Kaise mtindeten damit einhergehend

in innenpolitischen Konflikten. Unter diesen Umstén wurden das Personal sowie die

122 Kyoto National Museum (Hg.), Japan Makie. Kyuuden zaka, Touyo no kirameki (Dt.: Japanische
Lackkunst als Schmuck europdischer Schlogkar) Ausst., Kgto National Museum, Kgto 2008),
Kyoto 2008.

123 Ebenda.

124 Ebenda.

Die Sammlung der japanischen LackarbeitenMarie Antoinette ist heute im Besitz der Verwaltudes
Schlosses Versalilles und ist zum Teil im MuSéémet ausgestellt.

125 Fux, 1973, S. 14, sowie Yukihiro Tsunoyama, WiemBokuhaku no Kenkyu (Dt.: Forschung der Wiener
Weltausstellung 1873), Kto 2000, S.23, S.32, S. 45-59.

126 Fux, 1973, S. 13f, sowie Tsunoyama, 2000, S.188S.

27vgl. Fux, 1973, S. 21-24, sowie Ogata, 2001, S. 11
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Vorbereitung von Exponaten fir die Weltausstellumght genliigend organisiert. Dennoch
hinterlie3 Japan mit den handwerklichen Erzeugnissavohl in London als auch Paris einen
bleibenden Eindruck beim westlichen Publikum. DandaBedarf an japanischen Objekten auf
den Weltausstellungen bestatigte erneut die Bélebtjapanischer Kunst seit dem 16.
Jahrhundert und begriindete die neue Begeisterundafian, fur die spater die Begriffe

Japonaiseriebzw. Japonismegepragt wurdent?8

Die Weltmessen in London und Paris verliehen dgadarn diplomatisch und wirtschaftlich
neue Impulse und die Teilnahme an der Wiener Wedtallung 1873 versetzte der japanischen
Wirtschaft weiteren Antrieb. Dabei bedienten sighhpaner ihrer Erfahrungen aus den letzten
Weltausstellungen und bemuhten sich, moglichsBisde als Reprasentation des Landes auf
der Weltmesse zu zeigen.

1.5.2. JAPANSWEG ZURWIENER WELTAUSSTELLUNG - EINFUHRUNG DESBEGRIFFS
SJKUNST* IN JAPAN

Auf den Export japanischer Kunst im Zuge der Begailgen an den jeweiligen Weltaus-

stellungen erfolgte ahnlich dem kulturellen Austduzwischen Japan und den Jesuiten im 16.
Jahrhundert (wobei Tauschobjekte der Jesuiten bagbreuropaische Waffentechnologie

damaliger modernster Bauart waren) im Gegenzug Teansfer neuester europaischer

Maschinentechnologie nach Japan. Der franzdsiscimstKistoriker Ernst Chesneau schreibt
1878 in der ZeitschrifGazette des Beaux-Artsiter dem Tite[Exposition universelle - Le

Japon a Paris

«Le Japon emprunte nos arts mécaniques, notre ditaire, nos sciences, nous lui prenons
ses arts décoratifs. Si le moins du monde on sgajiige pédantisme, on pourrait écrire un
mémoire solennel sous ce titre: De I'influence alts du Japon sur I"art et I'industrie de la
France. Cette influence qui est considérable, nesidf, avouée et méme proclamée avec une

certaine ostentation dans nos industries du brodaepapier peint, de la céramique, pour ne

128 Noriko Teramoto, Les Exposition universelles deisat la naissance du Japonismeotéy2017.
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citer que les principales, s est exercée d unerfdgi@nte plus voilée, mais non moins effective

sur le talent de certains peintres en possessida theveur publiquex'?®

Was Chesneau hier fur Frankreich feststellt, gilgleicher Weise auch fir den Austausch
zwischen Osterreich und Japan. Auch dieser fandratefschiedlichen Ebenen statt, indem die
Japaner Wissenschaft nach Japan importierten, wéhsge Kunst exportierterin den
jeweiligen Grof3stadten in Europa, wo Weltausstgumveranstaltet wurden, lernten Japaner
die modernste Technologie und Wissenschaft kennémutzten die Chance, den europaischen
Pragmatismus zu erlernen. Industrie- und Verkebinstelogie, Rechtswissenschaft, Medizin
und nicht zuletzt Kunst trafen die HauptinteressenJapaner.

Nicht wenige Mitglieder der japanischen Delegatignelie bei den Weltausstellungen
mitgewirkt hatten, blieben nach den Weltmessengeiniahre in Europa und studierten
verschiedene wissenschaftliche Disziplinen, spkezMedizin, Rechtswissenschaft und
Technologiet*° Sie nahmen ihre erworbenen Kenntnisse nach Jajiamnoh leisteten einen
grol3en Beitrag zur Entwicklung der heimischen Whtft und Wissenschaft, die fir die
Entfaltung des modernen Japan im 20. Jahrhundssthlaggebend wareli?

Im Zusammenhang mit dem Transfer westlicher Kuttach Japan in der zweiten Halfte des
19. Jahrhunderts ist Uberdies aber auch interesgealchen Beitrag die Wiener Weltausstellung
fur das Kunstgeschehen in Japan leistete, denmli@ad/eltschau weiters bewirkte, waren die
Errichtung des ersten Museums in Japan und eiorkulhd kunsttheoretischer Diskurs, sowie
die Einfuhrung des Begriff€unstiiberhaupt. Uber dieses Thema, das in Japan iteti#an
Jahrzehnten von mehreren Wissenschaftlern eingetiskdtiert wurde, veroffentlichte im
Jahr 2010 Yoshinori Amagai, japanischer Kunsthik&sr ein Buchk?? welches die bisherigen
Untersuchungen zusammenfasst. Die in diesem Patagrasorgestellte These bezieht sich auf

seine Recherchen.

129 Ernst Chesneau, Exposition universelle, Le Jap@arés, in: Gazette des Beaux-Arts, Paris 187886.
»~Japan leiht sich unsere mechanischen Kiinste, uigiitérkunst, unsere Wissenschaften. Wir nehmea ih
dekorativen Kiinst&/enn wir zumindest stolz auf Pedanterie waren, t@mwir eine feierliche Abhandlung
unter dem Titel schreibeDer Einfluss der Kiinste Japans auf die Kunst bnatlistrie Frankreichs. Dieser
Einfluss, der betrachtlich ist, manifest, érklund proklamiert sich sogar mit einer gewisseatterei in
unseren Bronze-, Tapeten-, und Keramikindeistrum nur die wichtigsten zu nennen, und beestfaug
latente, verschleierte, aber nicht wenig warke Weise bestimmte, talentierte Maler, die diestdas
Publikums genieReén(Ubersetzt von der Verfasserin)

BOvql. Fux, 1973, S. 3.

Blygl. Akio Kanda, Kindai Design no kodou. Nihon dento to oubeika he no michi (Dt.: Der Beginn des
modernen Designs. Die Tradition und die Euisipéung Japans), in: The Concise History of Modeesign.
Tokyo 1999, S. 68-70, sowie Forum der Desigobiehte, A History of Japanese and Western Design.
Exchange and influence. &g 2014.

132 Yoshinori Amagai, Ouyoubijutsu shisou dounyu nkiski. (Dt.: Geschichte der Einfiihrung der Diskossi
Uber die angewandte Kunst in Japan). Tokyd®201
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Bis zur Zeit der Wiener Weltausstellung gab esapah den BegrifKunstnicht. Ob bereits
friher eine vergleichbare Bezeichnung dafur exigtjevird unter den japanischen Wissen-
schaftlern bis heute kontroversiell diskutiert whd besonders im letzten Jahrhundert recht
intensiv gefuihrte Debatte Uber diesen Terminusdass$en Interpretation brachte bis dato dazu
keine eindeutige Antwor£®

Bevor Heinrich Ritter von Calice in Japan landetd im Janner 1872 dem japanischen Kaiser
die Einladung zur Weltausstellung in Wien Uberreaclerhielt der japanische Aul3enminister
Terashima das dreisprachige Ausstellungsprografimmebst vollstandiger japanischer
Ubersetzung, welches von Calice unterschrieben aufdden dritten Februar 1872 datiert
war.’*> Dieses Programm enthielt eine Namensliste deraddggkeiten fur die angekindigte

Weltausstellung und einen Gliederungsplan zur Genpmteilung der Ausstellungsobjekte.

Das originale dreisprachige Ausstellungsprogrammnebblebenso wie die japanische
Ubersetzung in der Folge lange Zeit trotz anhakenslissenschaftlicher Diskussion zum
japanischen versus europaischen Verstandniskeorst unbeachtett® Lange folgte man der
1890 von Goro Yamamoto aufgestellten These einetlialien Existenz voschdne Kunsals
Originalbegriff in der deutschsprachigen FassurgjAlesstellungsprogramms und dass daraus
unter der Verwendung der zwei chinesischen SceidtenBi (Schénheit) undutsu(Kénnen,
Kunst) der NeologismuBijutsu als wortliche Ubersetzung gebildet worden wéraVeiters
nahm man an, dass in die Uberlegungen zur Scha#fimes neuen Wortes féchone Kunst
auch das englischitne artsund das franzdsischeeaux artsmit einbezogen worden sein
kénnten. Erst in den spaten 80er Jahren des 2fhutaterts wurde Noriaki Kitazawa auf das
Original in Japan aufmerksam und stellte fest, disg an keiner Stellschbne Kunstls
wortliche Formulierung auftaucht.

In Bezug auf Wortbildung und Begriffsverstandnisi¥aunstim Japanischen interessierte sich
die japanische Forschung verstarkt fur die Absthrdier Gruppen 22, 24 und 25. In den

Paragraphen der Gruppeneinteilung ist folgende®aufsch zu leset¥®

133 Amagai, 2010, S.39-87.

134 Dieses Ausstellungsprogramm wurde im Jahr 187@e@mustéandigen Ministerien aller zur Weltmesse ein
geladenen Lander versandt und war auf Dewtsglfasst mit in wesentlichen Teilen eingebetteteglischen
und franzosischen Ubersetzungen.

135 Dieses Datum vom 3. Februar 1872 folgt dem dagetisauchlichen Mondkalender. Dem heutzutage auch in
Japan Ublichen Sonnenkalender nach fallt edeau24. Dezember 1871.

136 Getragen wurde diese Diskussion in Japan vor allemForschern wie Kenji Suzuki, Eiichi Izuhara,
Michinobu Sato und Noriaki Kitazawa.

137 Amagai, 2010, S. 66.

138 Amagai, 2010, S. 77-79.
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22. Gruppe.

Darstellung der Wirksamkeit der Museen fur Kunsigbe.

Diese Gruppe soll die Mittel darstellen, mit denditfe die kunstgewerblichen Museen der
Neuzeit auf Veredlung des Geschmackes und aufradige Kunstbildung einzuwirken bemuiht

sind.

24. Gruppe.

Objecte [sic!] der Kunst und Kunstgewerbe friheZeiten, ausgestellt von Kunstliebhabern
und Sammlern (Exposition des amateurs).

Mit dieser Ausstellung wird der Versuch gemacht dear die Schatze der Privat-
Kunstsammlungen, welche in der Regel nur Kkleineriskn zuganglich sind, den

Kunstfreunden zu erschliessen [sic!] und dem Kwewgggbe neue Ideen zuzufihren.

25. Gruppe.
Die bildende Kunst der Gegenwart.
Diese Abteilung soll nur solche Kunstwerke aufnehmeelche seit der zweiten Londoner

Ausstellung 1862 geschaffen wurden.

Das WortKunsttaucht weiters auch im Paragraphen der Gruppérlg@éphische Kiinste und

gewerbliches Zeichnen auf.

Tsunetami Sano, der als Mitglied der japanischeled2ion auf der Pariser Weltausstellung
anwesend gewesen war und als Vizeprasident desisgpan Komitees fur die Wiener
Ausstellung nach Wien reiste, schreibt in einerl880 herausgegebenen Zeitschrift im Zuge
seiner Beschreibung der Gruppierungen der fur diendf Weltausstellung bestimmten
Exponate Uber das damals neu eingefiihrte Biprtsu, dass man diese Bezeichnung zunéchst
nur im Kontext des Ausstellungsraums und der kueveggblichen sowie industriellen
Erzeugnisse speziell fir die Wiener Weltausstelergtand und verwendete.

In der Folge aber wurde das WBIjutsy, je nach Kontext eines europaischen Textes, emwed
alsbildende KunsbderKunstgewerbaufgefasst. Beachtenswert ist in diesem Zusamnmngnha
eine Anmerkung, die in der japanischen UbersetziesyAusstellungsprogramms bezuglich
des Paragraphen fiur Gruppe 22 zu finden ist. Di@uEsrung besagt, dagsunstin Europa
Musik, Malerei, Skulptur und Dichtung bedeutet. ddaser Hinweis in den Originaltexten auf
Deutsch, Englisch und Franzdsisch naturlich nidrhanden ist, kdnnte man schliel3en, dass
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in Japan im Vorfeld zur Weltausstellung begonnerrdeu zwischenKunstgewerbeund
bildender Kunstzu differenzieren. In dem ein Jahr spater erstelRrotokoll der Exponate
bezieht sich das WorBijutsu aus praktischen Grinden allerdings ausschlie3aah
Kunstgewerbe.

Zusatzlich verkomplizierend und verwirrend ist, sldamals aber auch eine weitere japanische
Bezeichnung fur Kunstgewerbe auftauchte. Das deet¥¢ortKunstgewerbavurde im Jahr
1872 alsGeijutsuins Japanische Ubersetzt. Zur Zeit des auslaufeb@elahrhunderts wurden
dann unter diesem Terminus analog@futsu beide Begriffe, sowoildende Kunsals auch
Kunstgewerbererstanden. Heute allerdings bede@eijutsuim Allgemeinen die drei freien
Kinste bildende Kunst, Musik und Literatur inklusiVheater.

Bijutsu hingegen steht auch heute noch, da die japaniSchdition bildende Kunst und
Kunstgewerbe nicht konkret voneinander unterschgidebeide Bedeutungen.

Neben den BegriffeBijutsu und Geijutsu wurde zudem ein neues japanisches Wort fur
Museunkreiert. Im Paragraphen zur Gruppe 22 beziehtlsiotstauf dieMuseenfir welche
dask. k. Osterreichische Museum fiir Kunst und Indestrid dasSouth Kensington Museum
in England als Vorbilder genommen wurden. Die Blgrinkeit Museum bzw. deren
Definition bildete sich in Japan erst nach der Algstellung konkreter aus und man schuf fur
eine solche Institution den Neologisntdakubutsukar®®

Auch die Idee, die ab der Mitte des 19. Jahrhusdant Grindung von Institutionen wie dem
South Kensington MuseumEngland bzw. derk. k. Osterreichischen Museums fur Kunst und
Industrie fihrte, ndmlich dass ein Museum die Geschmackstgdier Bevdlkerung férdern
solle, wurde nach Japan importiert und schon w&hdamn VVorbereitung auf die vorgesehene
Weltausstellung in Wien umgesetzt.

Das auslaufende 19. Jahrhundert brachte fur demjapghe Kunstgeschichte eine Wende: Es
wurde der Bedarf neuer asthetischer Kriterien flingt diskutiert. Die japanischen Lieferanten
nahmen bald die Gefahr der im Westen produziertefiscRungen japanischer
kunstgewerblicher Waren wahr und bereiteten sicgegeeine Uberschwemmung mit

pseudojapanischen Produkten auf dem westlichentMark

1.5.3. ERSTEAUSSTELLUNG UND ERSTESMUSEUM IN JAPAN

139 Heute wird in Japan zwischen zwei verschiedenstitiionen unterschiedehtakubutsukamilt als Museum
fur Naturwissenschaft oder GeschicBgytsukansteht fir Museen der bildenden Kunst bzw. des kuns
gewerbes.
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Als Probelauf fur die Wiener Weltausstellung fandenFrihling 1872 die zwei allerersten
Ausstellungen in Japan statt, eine verteilt auf @egnpel in Kypto und eine weitere in einer
alten Schule im konfuzianischen Tempé&lshimain Tokio, in denen die fur die Wiener
Weltausstellung bestimmten Erzeugnisse zunachsjaganischen Bevolkerung vorgefihrt
wurden. Dies war die Geburt des ersten japanisbheseums.

Das Nationalmuseum Tokio, das sich seit 1882 ameseiheutigen Standort itdenoPark in
Tokio befindet, hat seinen Ursprung in dieser aerstesstellung im Tempefushimader unter
der Verwaltung des japanischen Unterrichtsministes stand. Bereits im Jahr 1872
Ubersiedelte das Unterrichtsministerium in einedeaan Bezirk, und so wurde auch das
Museum verlegt. In jener Anlage wurden bis 1885, hirr letzten Ubersiedelung an den
heutigen Standort, regelmaRig Ausstellungen abteihd wobei unter den verschiedenen
Gattungen man sich in Japan besonders flr Kunstgeweteressierte und im Laufe der Zeit
die Formensprache der bildenden Kinste auch aukdastgewerbe tbertrug.

Der Erfolg auf den Weltausstellungen in der zweltlfte des 19 Jahrhunderts forderte den
Fortbestand der japanischen Kunst in Form von smh@ere Mdbeln, Stellschirmen sowie
handwerklichen Lack- und Ziergegenstanden, dergmoiExauf den westlichen Markt die
japanische Regierung nachdriicklich unterstitzteldhr 1878 griindete Tsunetami Sano einen
KunstvereirRyizchikai, den heutigeNihon Bijutsu Kykai (Dt.: Verein der japanischen Kunst)
mit dem Ziel der Modernisierung des japanischendwaarks und Integration der Kunst in
praktisch nutzbare industrielle Produkte. Zu diegeit wurde Kunst als kunstvoll gestalteter

Gegenstand verstanden.

Ein paar Jahre nach der Teilnahme an der WienetaWasdtellung wurden ausgewahlte Japaner
nach Europa entsandt, um unter anderemkdas Osterreichische Museum fiir Kunst und
Industrieund dasSouth Kensington Museum London samt deren Bildungseinrichtungen zu
studieren. Eizo Hirayama, ein junger Japaner, sttelizwischen 1874 und 1876 an der
Kunstgewerbeschule in Wien. Er stellte darauf ipafadas Studienprogramm der Wiener

Kunstgewerbeschule, das von Rudolf von Eitelberged Jacob von Falke basierend auf

140 Amagai, 2010, S.200-239.
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Gottfried Sempers Arbeit systematisiert wurde, ¥6Als seine Leistung gilt vor allem die
Ubersetzung der theoretischen Aufséatze von JacolFatke'*?

Nach Hirayama kam im Jahr 1910 ein weiterer Jap&wkuzou Yasuda, als Stipendiat fir ein
dreijdhriges Studium an die Wiener KunstgewerbdschtYasuda studiert&heorie und
Praxis bei Josef Hoffmann, einem der Griinder S8ecessioft*. Wie Hirayama leistete auch
Yasuda seinen Beitrag dazu, die bildnerische Eurighund die Idee der Anwendung der
Kriterien der Kunst auf das Kunstgewerbe, derenhidd¢ Yasuda bei Josef Hoffman an der
Wiener Kunstgewerbeschule kennengelernt hatteapand einzufiihren. Die Grundung der
Hochschule fir Technologie und Industrie im Jah21l$h Tokio Tokyo Koutou Kougei

Gakkoy, deren Standort heute in der Nachbarprovinz Cligg, ist Yasuda zu verdanken.

Hirayama und Yasuda erbrachten somit bedeutendeiérste um die weitere Entwicklung
japanischer Kunst, insbesondere im industriellesigpeim 20. Jahrhundert. Die Aufnahme der
kunstgeschichtlichen Forschung bzw. die Theoretisig der Entwicklung religioser

Kultobjekte oder z. B. der japanischen Bilderroli@rjapanischen Klassizismus kam erst spater.

Nach der politischen Wende in der zweiten Halfte t& Jahrhunderts, in der die Staatsoffnung,
die Machtriickgabe vom Shogunat an den Kaiser, digiHRestauration, sowie die radikale
Modernisierung die japanische Gesellschaft undrd@reltvorstellung vollig verandert hatten,
wurden in Japan zahlreiche Tempel geschlossen, aaddr, wie viele religiobse Kunstwerke,
schlichtweg vernichtet.

Angesichts dieser Umstande erhoben einige Japamestimme gegen diese Malinahmen der

japanischen Kulturpolitik. Sie zeigten sich zudekepisch gegenuber der primar an

41lyvgl. Rainald Franz, Das System Gottfried Sempeesorm des Kunstgewerbes und Grundlagen fiir ein
Museum fiir Kunst und Industrie in ihren Auswingen auf das Osterreichische Museum, in: Petevélo
(Hg.), Kunst und Industrie, die Anfange dessilums fiir angewandte Kunst in Wien, Wien 2000,1$4

142 Eizo Hirayama, Bijutsukougyou no gairon, (Dt: Thetische Aufsatze Uber das Kunstgewerbe) Bande XV,
XVII, XXIl und XXVI; sowie Eizo Hirayama, Ausia Bijutsu kougyou hakubutsukan fuzoku bijutswggou
gakkou kisoku. (Dt.: Grundlinie des Bildungsgramms fiir die k. k. Kunstgewerbeschule Wien).

Die Genauen Erscheinungsjahre dieser einzé&tnbiikationen sind nicht verzeichnet, jedoch sigdim
Zeitraum zwischen 1885 und 1887 in Tokyo viendtficht worden.

Die Leistung Hirayamas wird im Buch Amag@isyoubijutsu shisou dounyu no rekigbt.: Geschichte der
Einfihrung der Diskussion Uber die angewakdtest in Japan) ausfihrlich behandelt. Amagai, 2@&L(B0,
S. 131-166.

143 Qgata, 2001, S. 117.

144 Die Secession war eine 1897 in Wien gegriindetestt@éngruppe, die den Wiener Jugendstil vertratd@en
Begrindern bzw. Mitgliedern zahlten unter ardeGustav Klimt, Kolo Moser, Josef Hoffmann, Jdsbfaria
Olbrich, Ernst Stéhr und weitere Kinstler Wéigner Jugendstils. Die Secession brachte die Kaitsthrift
Ver sacrumheraus, deren erste Ausgabe 1898 erschien. Inefleenslahr errichtete sie ihren
Ausstellungspavillon, da&iener Secessionsgebaudas unweit des Wiener Karlsplatzes steht.
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wirtschaftlichen Interessen orientierten Forderudgs japanischen Handwerk® und
grindeten 1884 zu Tsunetami SanBstichikai einen einem padagogischen Institut
vergleichbaren Gegenverelangakai Die Mitglieder waren grol3teils selber Maler und
widmeten sich der Pflege alter traditioneller Regehd Techniken der japanischen Malerei,
um diese auch zukinftigen Generationen zu erhatgerimentierten zugleich aber auch mit
flr sie neuen Materialien, z. B. Farben, wie sielén westlichen Malerei verwendet wurden.
Aus ihren Aktivitaten resultierte die Griindung gegsanischen Kunsthochschule, die heutige
Tokyo University of Arts.

Entsprechend der Wahrnehmung von Kunst als kunspesitaltetem Gegenstand und der
daraus folgenden Konsequenz, dass japanische Kuiestum Beispiel Malerei, die in Japan
traditionell in Form von Schiebetiren, Stellschimoeler Schriftrollen in Erscheinung trat, aber
nie in Form eines z. B. als Wanddekoration konzipreLeinwand- oder Tafelbildes, nicht mit
der Definition fiir bildende Kunst tibereinstimmtéstellten die Japaner auf der im Jahr 1878
zum dritten Mal in Paris abgehaltenen Weltausstgllufir die die Klassifizierung der
Ausstellungsgegenstande nach &hnlichen Gesichtspumke auf der Wiener Exposition bei

allerdings geringerer Auflésung erfoldté keine Exponate in der Kategorie fur Kunst aus.

Die Rezeption des Begriflsunstund die Auseinandersetzung mit diesem neuen B esgiif
der Teilnahme an der Wiener Weltausstellung, dietlieh die Errichtung einer Kunst-
hochschule sowie Kunstgewerbeschule in Japan chitsachte, die erstmals in der Geschichte
Japans in groRerem Mal3stab erfolgende Wahrnehmem@/drtigkeit der eigenen Kunst in
einem internationalen Kontext insgesamt schufen rm@tionales Selbstbewusstsein fir

japanische Kunst, das allerdings mafigeblich dehtSier Europder auf das Japanische

145 Kei Arai, Nihonga to Zairy (Dt.: Japanische Malerei und deren Materialiemkyb 2015, S. 27-30.

146 \vgl. Amagai, 2010, S. 200-239.

So galten die im 19. Jahrhundert bereits vestlicher Tradition beeinflussten (Japanische Maiet
Holzschneider hatten sich im 18. Jahrhundamntden Hollandern insbesondere die Technik deippétivi-
schen Gestaltung angeeignet) und in Europla gebandelten japanischen Holzschnittg/o-¢ die ausgehend
vom Paris der 1860er Jahre vor allem in Freickrmafgeblich daran beteiligt waren, die Modesvedr
Japonaiseridm 19. Jahrhundert auszulésen und die das Bildnkjn Europa mehr als alles andere prégten,
mehr als beispielsweise die europaischen Beigshte, in Japan selbst als unterhaltsame i dehhand-
lung erhéltliche Darstellungen des Alltagskehelenen kein weiterer héherer Wert beigemessedewu
(Siehe auch Kap. 2.2))

Hendrik Budde, Japanische Farbholzschnitteaumdpaische Kunst: Maler und Sammler im 19. Jaidéd,
in: Doris Croissant, Lothar Ledderose u. a.jHJapan und Europa: 1543 - 1929 (Kat. AusstrtiNt&ropius-
Bau, Berlin 1993), Berlin 1993, S. 165.

147 Gegentiber den 26 Gruppen in Wien unterschied reamach, mit Ausnahme der Kategorigmsbildungund
Bildende Kunstvornehmlich industriellen Produktionszweigen BuWie in der Wiener Ausstellung gab es
jedoch auch hier eben eine eigene KategoriBifdende Kunst und wie in Wien wurden auch hiier d
japanischen Exponate in einer eigenen Ostalsieitung gezeigt. (Siehe auch Kap.1.2.)
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folgte,1*8 das aber auch dazu fiihrte, die Qualitaten demeig@nverbramten traditionellen
Kunst wahrzunehmen und deren weitere Bewahrungrziein.

Die Kriterien dafur, was japanische Kunst sei, wargehr stark von Interesse und
Sammlungstatigkeit des Westens gepragt. Die Gebr&iebold gaben gemeinsam mit
Gottfried Wagner hier anfangs die Richtung vor: EloQualitat in der handwerklichen
Fertigung und gute Vermarktbarkeit in Europa standigbei im Vordergrund.

Neben diesen kaufmannischen Kriterien hielt mah aiech beziglich formaler Merkmale fur
Kunst(gewerbe) vornehmlich an europaische Kategoré&o extrahiert Chesneau 1869 in
seinenL art japonaisdas Wesen der japanischen Asthetik aus jener endstasiatischer
Kulturen, besonders der der chinesischen, undktadirete Kriterien fur japanische Kunst fest.
Er weist darin auf die Verlagerung der Mitte und &symmetrie, auf das Fehlen von
Gleichgewicht und Statik, auf eine Flachenhaftigkeider Farbgebung, sowie, bezogen auf
die japanische Grafik, auf Abstufungen im Farbtts @harakteristika japanischer Asthetik
hin. 4 Anlasslich der dritten Pariser Weltausstellung 8.8t Chesneau an den dort
ausgestellten japanischen Objekten die HarmonieRwrktion und Eleganz in Design und
Dekor und umreif3t in der franzdsischen Fachkunsizift Gazette des Beaux-Adas Wesen
des japanischen Holzschnitts in folgenden Punktgn:.] d’admirer I'imprévu des
compositions, la science de la forme, la richess#od, I'originalité de I'effet pittoresque, en
méme temps que la simplicité des moyens employésip@nir de tels résultatg

Diese von Chesneau festgestellten Charakteristgtdeh allgemein als die friheste Definition
der Merkmale japanischer Kunst und wurden von densthistorikern der nachfolgenden
Generation vielfach zitiert>!

Auch Dresser charakterisiert japanische Kunst mrem@symmetrischer, flachiger Gestaltung

der Malerei und deren untrennbarer Verbindung mnk&on. LautDresser ist japanische

148 Jedoch orientierte man sich im Japan der Meji-Zielit bedenkenlos am Westen, sondern interessiete
gezielt fir Elemente, die man fiir geeignet hitideich hielt, um [...] aus Japan ein ,reiches Land mit einer
starken Armee' zu machéhene Hardach-PinkeéDie Entstehung des modernen Japan und seine Wahrneh
mung durch den Westen: Irene Hardach-Pinke (Hg.), Japan: Eine antiésderne, Tibingen 1990, S. 15,
S. 11 - 36.

Hielt man sich in den 1870er Jahren an detsa&Zivilisation und Aufklarunggalt ab den 1880er Jahren die
MaximeJapanischer Geist, westliche Techrilardach-Pinke, 1990, S. 17.

Auf diese Weise gelang es, einer méglichentitiskrise in Japan vorzubeugen. Das Einverleibestlichen
Wissens und westlicher Technologie stelltda®japanische Nationalgefiihl nicht in Frage sander
untermauerte es eher noch zusatzlich.

149 Berger, 1980, S. 19-20.

150 1...] das Uberraschende in der Komposition, das Wissim die Form, den reichen Ton, das Originale im
malerischen Effekt, kurzum die Einfachheden Mitteln.” Ernest Chesneau, Exposition universelle. Le Japon
a Paris, in: Gazette des Beaux-Arts. 187883, zit. und lbersetzt nach Berger 1980, S. 19-20.

151 Mabuchi, 1997, S. 53-54, ebenso Takashina, 2006, $wie Matsumura, 2002, S. 21-38 und auch Miura
2006. S. 44.
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Malerei von der Form der Bildtrager her determinieobei die Funktion (z. B. eines Kastens
oder eines Wandschirms) im Vordergrund steht. ter@ssierte sich fur die Abstrahierung der
dargestellten Objekte, insbesondere solche in dduriWiedergabe, und deren symbolische
Bedeutung, als deren Beispiele er unter anderemanisghe Familienwappen nennt. Als
Designet®? hielt er deren flachige Gestaltung als ideal fier @berflachengestaltung eines
Produktst>®
Ernest Francicso Fenollosa, 1890 - 1896 Kurator afgatischen Sammlung des Boston
Museum of Fine ArtS* nachdem er Ende der 1870er bis Mitte der 1880eeJaus den USA
als Professor fur Philosophie, Politik und Wirtdthen die Universitat Tokyo berufen und
spater auch zum japanisch-kaiserlichen Kunstbesgifin ernannt worden war, war erst
Mitglied des von Sano gegriundeten Kunstvereinsnddrer auch Mitinitiator der erwéhnten
GegenbewegundCangakai und gilt als einer der Protagonisten, die die tehisng der
modernen japanischen Malerei wahrend der Meiji-ZegtieRen, gleichsam war ihm jedoch
auch der Schutz der traditionellen japanischen itgktur ein zentrales Anliegen. Fenollosa
hielt im Jahr 1882 vor dem Kunstverdyichikai einen Vortrag, in dem er japanische Kunst
in den folgenden Kriterien definierte®

- Verzicht auf fotorealistische Wiedergabe,

- Verzicht auf Schattierung, Modellierung,

- daflir ausgepréagte Konturierung,

- Zurickhaltende, leichte Farbtdne.

Allgemein wurde im Japan der 2. Halfte des 19. Rahderts, wie auch in der Gegenwart

weiterhin, traditionelle japanische Malerei anhasel verwendeten Materialien definiert:

152 Christopher Dresser, 1834 - 1904, spielte aleeigterwiegend freischaffender Industriedesigner
Grol3britanniens (er beschaftigte sich besats friih mit der Mdglichkeit, hochwertiges Desfindie
industrielle Serienfertigung zu entwerfen) didnier des Jugendstils (in seinen Entwirfen stekerArts
and CraftdBewegung nahe) eine entscheidende Rolle fiir dgighesform im Zuge des Asthetizismus, fir
welchen ferndstliche, insbesondere japaniehest wesentliche Elemente waren. Auf der Weltalisstg
von London, fiir die er selbst viele Entwurtdigfert hatte, studierte er intensiv die JapamésdBxponate und
entwickelte sich von da an zu einer anerkanAtgoritat fir die Kunst und Kultur Japans. Didgeseinander-
setzung mit ferndstlichem Formenschatz miinmeteeiteren Verlauf seiner designerischen Tatigikei
strenge Geometrie und aufRerst reduzierte Fosmi@er Entwirfe und fuhrte ihn weit vom Uppigeskbr des
Viktorianismus seiner Zeit weg bereits in Rigig eines Funktionalismus der ersten Jahrzehmst@@elh.
Delank, 1996, S. 63.

153 vgl. Christopher Dressedapanese Ornamerin: The Builder, Nr. 1059, 1863, S. 364-365,
sowie Christopher Dressd@ihe Ornamental Art of Japaim: The Builder, Nr. 1062, 1863, S. 423-424.

154 Fenollosa hatte an der Harvard University Philbs®pind Wirtschaft sowie Malerei an der dem Boston
Museum of Fine Arts zugehérigen Kunsthochselstiidiert. Er erwarb spéter in seiner Funktiorkalsator
jenes Museums fir diese Institution eine graeahl bedeutender Werke historischer japaniskieist.

155 vgl. Ernest Francicso FenollodBijutsu shinsets(Dt.: Die Wahre Theorie der Kunst), Tokyo 1882,
neu herausgegeben von Kindaigeijutsu Kakéiy Tokyo, 2019, S. 165 - 176.
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Mineralfarben und Tusche auf japanischem PapieQaide als Bildtragef® Unter westlicher
Malerei hingegen verstand man typischerweise Olraasif Leinwand, haufig unter Einsatz
zentralperspektivischer Komposition, auch Aktddhstgien sah man als charakteristisch fur
die westliche Malerei an. In Japan wurden Malaretraditionellen japanischen Stil, &shon-

ga (Dt.: japanische Malerei) bezeichnet, und westlich ggtar MalereiYoga (Dt.: westliche
Malerei), strikt voneinander unterschieden, in de&chulen getrennt unterrichtet und in
Ausstellungen raumlich getrennt prasenti€ftKonsequenterweise fanden daher westliche
Materialien der Farben und Bildtrager wie auchtgbésch westlich eingestufte Motive keinen
Eingang in die japanische Malerei. Diese strengeniung ergab sich nicht zuletzt auch
deshalb, da die von den westlichen Gutachtern gsetii@ von westlichen Sehgewohnheiten
beeinflusste ,japanische Kunst* als Ware hoher @itaverstanden wurde wéhrend die
alttraditionelle japanische Kunst im Westen kaura bideresse eines breiteren Publikums zu
wecken vermochte.

Mit der Definition japanischer Kunst durch einereiibiegend europdaischen, oder jedenfalls
westlichen Blick lasst sich auch die in Japan resdd@nde Wertschatzung nationaler religioser
Kunst zugunsten kunstgewerblicher Produkte erklaiéhrend im Westen, wie schon
angesprochetr®, japanische handwerkliche Kunst auch in den fréihedahrhunderten
weitgehende Anerkennung erlebt hatte, erntetenhostische und shintoistische Kunstwerke,
also religiose Kunst, nur wenig Interesse und wuorgie Vergleich zu kunstgewerblichen
Gegenstanden kaum gesammelt. Dies kann auf digeleals erste Sammler japanischer Kunst
zuruckgefuhrt werden und ist fir diese symptomhbtiggas Sammeln religioser japanischer
Kunstwerke im Westen lasst sich im Vergleich zudtgawerblichen Gegensténden erst, und
dies auch nur in reduziertem Mal3e, im 19. Jahrhthe@®bachten.

Im Zuge der der radikalen Verwestlichung wahrend Mieji-Restauration geschuldeten
Schliel3ung und auch Zerstdrung zahlreicher Tempedeveine grof3e Zahl religiéser, ritueller
Kunstwerke aus der staatlichen Verwaltung heratgsgahd auf den Markt geworfen. Obwohl
diese religiése Kunst, von guter Qualitat, fur faishts verkauft wurde, fanden sich fur sie im
Vergleich zur Kunst der Alltagsgegenstande nur gerSammler, wie zum Beispiel Emile
Guimet. Als Industrieller sowie Forscher reiste i@ei durch den Osten Asiens und sammelte
dort vor allem religiése Kunstwerke. Seine umfaigre Sammlung ist heute iMusée Guimet

in Paris zu sehen, das er selbst 1889 gegrundtd. I&#ine groRe Sammlung japanischer

156 Arai, 2015 S. 115-257.
157 |n der 1897 gegriindeten technischen Schule wudidgewestliche Malerei, aber auch Architektur undiitur
im westlichen Stil unterrichtet, wahrend dipanische Malerei in der Kunsthochschule untericktirde.
158 Siehe Kapitel 1.5.1.
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religioser Kunst, die an Ausmalfd und Qualitédt euwapiaeinzigartig ist, erwarb Guimet in
Japan gerade zur Zeit der Meiji-Restauratitin.

Das Zuruckdrangen von religioser Kunst und die Aidapng an westliche Wertschéatzung
waren somit kennzeichnend fur die japanische Kuitarausgehenden 19. Jahrhundert.
Nachdem Japan auf den Weltausstellungen jeweilsegiEsfolge einfahren und sich unter den
westlichen Landern Anerkennung verschaffen konsdlen sich die Japaner in ihrem Land
zunehmend mit der westlichen Zivilisation konfremnti Japanisches Kunstgewerbe war das
beste diplomatische Mittel, das Japan aussichtsepositive Beziehungen mit den westlichen
Landern ermoéglichte. Um die Zeit der Weltausstajlumar alles geféllige Orientalische
europaweit grof3 in Mode und mit dabei war auchJé#gmnische als aul3erst attraktiver Exot,
zumal man in Japan ja wie geschildert bei der genty der Exportwaren fir Wien bewusst
Riicksicht auf den europaischen Geschmack genommi@e’$? Nach der Weltausstellung
verstarkte sich der Handelsverkehr zwischen detlialesn Landern und Japan noch weitér.
Da Japan aus wirtschaftlichen Griinden nach dernssfiaung als ein wettbewerbsfahiges
Land in der Welt FuR zu fassen versuchte, aber alscManahme gegen eine Uberflutung
des Weltmarktes mit Massenprodukten bzw. Falschupgmanischer Waren durch westliche
Fabriken, trachteten die Japaner nach einer Qtsa@tbesserung und Modernisierung der

Herstellung,*®?

aber auch nach einer Modernisierung von Form unmchkfifon der
Produktionsgiitet®® Die Entwicklung japanischer Kunst im Bereich Kugesterbe im letzten

Jahrhundert ware ohne die geschilderte gesteiggegttiche Nachfrage nicht denkbar gewesen.

159 vgl. Mabuchi, 1997, S. 22.

160 Fux, 1973, S. 13-14, sowie Delank, 1997, S. 1ibauch Tsunoyama, 2000, S.23, S.32, S. 39-40,-5945
S. 107-110.

161 y/gl. Kobayashi, 2000. S.22, sowie Tsunoyama, 280@19-170 und auch Segi, 2007. S.105, desglemhem
Tezuka, 2007, S. 202-203.

162 Amagai, 2010. S. 228.

163 Amagai, 2010, S. 167-360, sowie Tsunoyama, 200245-248, S. 286-287.
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2. JAPONAISERIE- DAS ERSTESTADIUM DER REZEPTION
JAPANISCHERKUNST IN DEN WESTLICHENLANDERN IN DER
ZWEITEN HALFTE DES19. JAHRHUNDERTS

2.1. BEGEISTERUNG FURJAPAN NACH DERWELTAUSSTELLUNG

Der Kolonialismus und die zunehmend erweiterte Bugit im 19. Jahrhundert beeinflussten
die europdische Kunst. Der Exotismus war ein wightFaktor. Parallel zur Faszination Japans
wahrend und nach den jeweiligen Weltausstellungendén europaischen GrofRstadten
interessierte man sich auch fur Exponate aus andgpedern. Japan aber zahlte deutlich zu
den Lieblingslandern, die auf den Weltausstellungeasentiert wurden. Das westliche
Interesse an Japan hielt dauerhaft und tiefgehentf*a was uber die Vorliebe der

Konsumgesellschaft hinweg in den zeitgendssischersverken seine Spur hinterlassen hat.

Nach der Offnung Japans und Dank der Weltausstglumurden die exotischen Luxuswaren

aus Japan einer breiten Bevoélkerung in Europa é@mslicher Hinsicht immer zugéanglicher.

164 Man fokussierte dabei vorrangig auf ein exotisclasan, dessen Andersartigkeit und Asthetik den
Europdaern als Sehnsuchtsort, als Erflllungsatischen Raffinements, als Projektionsflachedime Art
Rousseau’sches Utopia des natirlichen Lebdieste.

Dietrich Krusche, Japan. Konkrete Fremde. Kirnigk der Modalitaten europaischer Erfahrung \Enemde,
Munchen 1973, S. 122-123.
Diese Japanbegeisterung ist ganz im Sinne ginmantischen Eskapismus zu begréeifemd drickt
keineswegs ein tiefer gehendes Interessadern eine in der Tradition der Romantik steheetier
oberflachliche Begeisteruhgus.
Budde, 1993, S. 165.
Dass der Reiz des Exotischen immer auch ekmégil an Vertrautem verlangt, um nicht in einenh8ck des
ganzlich Fremdartigen zu munden, zeigt dieuRajiét der Ukiyo-e-Farbholzschnitte. Diese Holzsitte, die
in Europa nachgerade als Inbegriff fir diegj@ipche Kunst wahrgenommen werden,
aber mit Miyajimal,..] das eigentliche Wesen der japanischen Maleegieugnen [...]“und ,nicht als
reprasentativ fur die [...] japanische Malerds &anzes gesehen werden [.kdnnen [Shinichi Miyajima,
Die zwei Gesichter der japanische Kunst, inngt- und Ausstellungshalle der Bundesrepublik
Deutschland (Hg.), Japans Schénheit, Japagle.Sdeisterwerke aus dem Tokyo National Museum.
Die grof3en Sammlungen (Kat. Ausst. Kunst- Andstellungshalle der Bundesrepublik DeutschlarahrB
2003), Bonn 2003, S. 48.], sigid..] nicht fremd genug, um unverstandlich zu seloch hinreichend
unvertraut, um angenehme Reize auszutiben.
Endymion Porter Wilkinson, Japan ist ganz and8eschichte eines grol3en MiRverstandnisses gk i.
Ts. 1982. S. 38.
So I8sten Japanische Ausstellungsauftrittezwi. jener auf der Pariser Weltexposition von@9Qr die auf
die Prasentation der populdren Holzschnittgigktet wurde und auf der zum ersten Mal unvecfitis
traditionelle japanische Kunstgegenstande @obis zum 18. Jahrhundert gezeigt wurden, Rattesigind
Enttduschung dariiber aus, dass das Publiketm mit der mittlerweile gewohnten Formensprachie dem
seuropdischen Geschmack schmeichelnden Bijoutevemvohnt wurde.
Bodo Baumuk, Japan auf den Weltausstellun@é2 1 1933jn: Berliner Festspiele GmbH. (Hg.), Japan
und Europa: 1543 - 1929. Essays (Essaybandusstellung der ,43. Berliner Festspiele* im Martbropius-
Bau, Berlin 1993) Berlin 1993, S. 48.
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Angesichts dessen, was wahrend der letzten Jahezeles 19. Jahrhunderts in Paris oder
London und so auch in die Wiener Haushalte Einzali, lzeigt sich, dass mehr Japankitsch
als -kunst das Interesse an bzw. den Konsum vamijsghen Waren zu dieser Zeit pragfe.
Diese Japanbegeisterung, die nach den Weltaussggelu an den jeweiligen

Veranstaltungsorten aufbliihte, lasst sich als Phastaponaiserieoezeichned®®

Die Japanrezeption zeigt sich nach der Weltaussiglin Wien, wie in Paris auch, zunachst
besonders in der ModebrancH&.So wurde fur die Ballroben der Kimonostil entdeckt
Mehrere Bélle vor japanisch eingerichteten Kulissgih aufwendig aufgebauten Pavillons,
Teehausern, Pagoden und Garten wurden gedébels. bekanntestes Beispiel dieser Art in
Wien gilt das im Mai 1901 von Furstin Pauline Matieh flr drei Tage arrangierte japanische
Kirschblutenfest im Prater, fur welches sie TeebauP®avillons, Pagoden und Gaérten in
japanischer Art errichten liel3. Die Besucher didsestes sollen an einem Tag mehr als 50.000
gezahlt habe?® Auch 1907 gab die Fiirstin, die solche Veranstgkmmehrmals organisierte,
einen groBen Japan-Ball, die ,Japanische Redoutetlan SofiensaleA’® Auf diesen
Ballveranstaltungen waren die weiblichen Gaste iivBn Geishas gekleidéef?

In Wien wurden mehrere Geschafte ertffnet, daruyer Mikadd des k.k. Hoflieferanten
Singer, die Firm&arl Trau, ebenfalls Hoflieferant, der Importeugqciety of Japdrwie auch
,Ichiban. Japanisches Depotler Herrn Mayer und Bohneti? Sie verkauften japanische
Waren wie Kimonos, Facher, Wandschirme, Porzellgaegstande oder Tee. Facher und Vasen
wurden zu Lampen umfunktioniert. Zudem tberschwesneimie Unmenge billig produzierter
Gegenstande wie Porzellan, Teekannen oder Blechdwse zum Teil mit chinesischen
kombinierten japanischen Motiven, wie zum Beispiishas, die vor dem Hintergrund
chinesischer Architektur oder Garten stehen, denrktMaDieser japanisch-chinesisch
durchmischte Kitsch wurde bevorzugt auf Werbungser & erpackungen angewandt und kam
bei den Konsumenten gut an. Mit solchen Objekterdem die Schaufenster der damaligen
Laden verziertin den Geschaften in Wien konnte man sogar audedmgeen Dorfern Japans

Artikel bestellen und sich zusenden lassen. Pdstkanit Japan-Motiven waren beliebt und

165 Delank, 1996, S. 115.

166 \/gl. Mabuchi, 1997, S. 10-11, sowie Takashina,&® 3-10.

167 peter Pantzer, 1990, S.15-17, sowie Delank, 199615.

168 pantzer, 1990, S.16.

169 Ependa.

170 Ependa.

171 Ependa.

172 gl. Julia Krejsa / Peter Pantzer, Japanischesi\Wiéen 1989. S. 60.
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wurden in Massen produziert. Es gab auch eine &itlin Europa produzierter Waren, die die
japanischen imitierten. Ein Phanomen, gegen das madapan zunehmend begann,

Maflinahmen zu ergreiféfs.

2.2. INTERESSE ANJAPAN IN DER ZEITGENOSSISCHENFACH-)LITERATUR

Die Ausbreitung der Begeisterung fur alles Japd&meisgurde nicht nur von den importierten
exotischen Handelswaren, sondern auch von derergisgischen Literatur befeuert. Bereits
vor der Offnung Japans in der 2. Halfte des 19.rhiatderts erschienen vereinzelt
(Reise-)Berichte, die von aus Fernost zuriickgekahBuropéern verfasst worden warén
Nach dem erfolgreichen Abschluss der Vertrage 2veisalen westlichen Landern und Japan
erhohte sich die Zahl der den Fernen Osten bedseBuropéer, deren Berichte sich in Form
von Romanen auch sehr gut verkauften. Einer derlgeeichsten darunter wavladame
Chrysanthémeon Pierre Loti, 1887 erschienen. Dieser Roman, aleh Vincent van Gogh

ganz besonders schatzt® wurde als gleichnamige Oper durch den franzosische

173 Amagai, 2010. S. 228.

174 Das vorliegende Kapitel behandelt die SituatioriBnJahrhundert. Uber die Jesuiten und dererigahrl
erscheinende Missionsberichte gelangte details Wissen Giber Japan bereits im 16. Jahrhundeht Europa
und wurde hier von den gebildeten Schichtegidrgy aufgenommen. Im 17. Jahrhundert entstanaienuige
der Aufklarung unter Verwendung dieser Misstogrichte Kompilationen, Japanbticher, so beispatawon
Bernhardus Varenius, deren Autoren Japan fedmht aus eigener Anschauung kennengelernt hatten
Michael Cooper, Frilhe europaische BerichteJapsn, in: Doris Croissant, Lothar Ledderose (Hag.),
Japan und Europa: 1543 - 1929 (Kat. Ausstrtif&ropius-Bau, Berlin 1993), Berlin 1993, S. 485, sowie
Eberhard Friese, Philipp Franz von Siebol®@l71866) und sein Japanwerk heute, in: Japargg€hkur-
institut Koln (Hg.), Kulturvermittler zwischefapan und Deutschland: biographische Skizzeniaugahr-
hunderten, Frankfurt a. M. 1990, S. 36.
Neben den genannten Missionsberichten desriibden Japanbiichern des 17. Jahrhunderts sirehgagr
zwei deutsche Arzte, Engelbert Kaempfer (165716) und Philipp Franz von Siebold (1796 - 1866)
nennen, die sich um Vermittlung von Wissenriillagan und Beschreibung des Landes besondergwerdi
gemacht haben. Wahrend seines zweijahrigerrtlidlts in Japan 1690 - 1692 gelang es Kaempteéilfai
eines aufgeschlossenen Dieners, trotz widnigdtstande - es war den Auslandern unter Androhung
strengster Strafen jeglicher kultureller Ausizh abseits der sehr eingeschrankten offiziekklganigten Kanale
und gleichzeitig damit auch das Sammeln uedAdisfuhr von Informationen tGber Japan verboteshr siele
Informationen Uber Japan zu sammeln und eimassende Landeskunddistoria imperii Japonicizu
schreiben. Es gelang ihm jedoch nicht, di&8esk zu Lebzeiten zu publizieren, eine erste Vexdiffichung
seiner in Latein abgefassten Landeskundegtefdl727 in englischer Ubersetzung, gefolgt voerein
Ubertragung ins Franzosische 1729. Erst 177® Erschien die deutsche AusgabeGaschichte und
Beschreibung Japankaempfers Werk erfreute sich auch im 19. Jahrhardrelnes anhaltenden Bekanntheits-
grades. Neben diesem gilt auch Philipp FramzSiebolds zwischen 1832 - 1858 erschiendliggon. Archiv
zur Beschreibung von Japan und dessen NelmehSchutzlanderim 19. Jahrhundert als zentrale
Informationsquelle zu Japan. Beide Publikaiomermochten jedoch nicht an der in der breitevierung
verbreiteten stereotypen Vorstellung eineschiéimhaften Japan zu rihren.
Vgl. Delank 1996, S. 29.

175 Mabuchi, 1997, S. 159-163.
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Komponisten André Messager vertont und 1893 insRanaufgefuhrt. 1904 erzielte das auch
heute noch auf den Spielplanen der Opernhausenaiefehr prominent gesetzte Musikdrama
Madame Butterflwyon Giacomo Puccirauropaweit grof3e Erfolge. In beiden Opern gehtes u
die Liebesgeschichte zwischen einem reisendenialestl Mann und einer japanischen Geisha.

Neben Reiseromanen und Reiseberichten wurde alodr rdoht wenig Fachliteratur Gber
japanische Kunst veroffentlicht, zun&chst von Dipéten, die Mitte des 19. Jahrhunderts in
Japan stationiert waren und sich von der japanmséhest und Kultur beeindruckt zeigten,
allerdings keine Fachleute fur Kunst waren. Abdd li@gannen europaische Kunstkenner und
Sammler, insbesondere Franzosen und Engl&fdirer japanische Kunst zu schreiben. Ab
der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts erschiemdtur, die den Einfluss der japanischen auf
die europaische Kunst thematisiertéDie theoretischen Werke Dressers zahlen dazu sowie
jene Chesneaus.

Von Chesneau wurde zum ersten Mal die japanischesKim Vergleich mit jener anderer
Nationen betrachtét® Er publizierte seine Studien tber die japanischadtim Kontext der
europaischen 1869 unter dem Titéhrt japonais Sein wesentlicher Beitrag lag darin, dass er
die japanische Kunst nach kunsthistorischen, n@imktilanalytischen Gesichtspunkten
verknUpft mit den Daten und Namen der Kiinstlerterte.

Chesneau thematisierte die Empfindungsfahigkeit Heropaer und deren erneuertes
Verstandnis fur Natur, das sie urspringlich in giehabt hatten und das durch die Begegnung
mit der japanischen Kunst wiedererweckt worden*SdEr sah zu seiner Zeit bereits den
Ubergang von der oberflachlichen Nachahmung detisoten Kunst aus dem Fernen Osten
im Sinne vonJaponaiseriezu einer tiefer gehenden Auffassung der asthetisElhemente der
japanischen Kunst,Japonisme voraus und forderte in diesem Zusammenhang die
franzdsischen Industriellen und Handwerker aufKdiast aus dem Fernen Osten nicht einfach
nachzuahmen, sondern sie je nach Bedarf auf eigegnend Weise umzusetzen, bestimmte
japanische Ideen nicht zu imitieren, sondern zumaksren.® Mit seinen theoretischen
Werken und Vortragen wollte Chesneau das damals Ki@torismus gepragte Kunstmilieu

176 Zu diesen zahlen vornehmlich Louis Gonse, Samira,Rlie Briider Goncourts, Philippe Burty,
Félix Bracquemond, Ernest Chesneau, RuthedAtwdck und Christopher Dresser.
7 Mabuchi, 1997, S. 16.
178 Berger, 1980, S. 19.
179 vgl. Berger, 1980, S. 19.
180 Berger, 1980, S. 20.
Vgl. Chesneau, 1878, S. 385-397.
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aufbrechen, das sich seiner Meinung nach in dexiEkiuingsgeschichte der Kunst auf einem
Tiefstand befand.

Auch Dresser war der Meinung, dass der einheimisghast und dem Kunsthandwerk trotz
der Adaption von fremden Elementen, zu denen damalg nur japanische, sondern auch
persische und indische zahlten, ihre nationale Natiet verloren gehen durfé.Dresser, der
die Japanbegeisterung in Frankreich &uf3erst argadgihnbeobachtete, riet in seinen
zahlreichen Vortrdgen und Verdffentlichungen daam sich an die japanische Kunst nur
oberflachlich anzulehnef¥?

Christopher Dresser veroffentlichte um 1882 in Lamdein Werklapan Architecture, Art and
Art Manufacturesdas auch ins Deutsche uibersetzt wifée.

Anlasslich eines Vortrags 1874 vor deoyal Society of Artsn London zum Them&astern
Art and its Influence on European Manufactures &adtezeigte er als Anschauungsmaterial
mehrere japanische Wasserkessel, die er 1873 aMieleausstellung in Wien erworben hatte,
um sie in ihrer Einheit von Funktion und geziefigasetztem reduziertem Dekor sowie in ihrer
hohen Fertigungsqualitat als anzustrebendes Ideaemgendssischen englischen Produkten

zu konfrontierents4

Was sich bei Dresser deutlich zeigt, gilt fir diezBption japanischer Kunst in England
generell: Wéahrend man sich in Frankeich in erstemnelLflr die Holzschnitte und das
Kunsthandwerk Japans interessierte, richtetenmgéieder inre Aufmerksamkeit vornehmlich

auf die japanische Architektur. Bereits vor Dressdton befasste sich der Arzt und ab 1848

81 Delank, 1996, S. 63-64.

182 Ebenda.

183 Schon bald nach Ende seiner Ausbildung an der @ment School of Design in London begann Dresser, s
auch publikatorisch unter anderem mit botdréscStrukturen und ihrer Abstrahierung zu Ornankemis-
einanderzusetzen, im Zuge dessen er aucthadsische und japanische Muster aufmerksam wurdesich
noch vor der Weltausstellung in London 186&straft mit vor allem japanischer Kunst beschédtigtuf
Vermittlung Gottfried Sempers, einem seinereg, und nicht zuletzt auch durch Samuel Bingssghrift
Japanischer Formenschataurden seine Werke und seine theoretischen Angatzeutschen Sprachraum
bekannt und rezipiert. 1860 erhielt er vondsiversitat Jena die Ehrendoktorwirde. 1863 leiettinen weit-
hin beachteten Vortrag Uber chinesische updrjsche Ornamentik und arbeitete im selben Jabean
Dekoration des indischen sowie des chinesiscing japanischen Traktes im South Kensington Musémn
Auftrag des Museums reiste er als dessen Mitgind offizieller Vertreter 1876 nach Philadephur Welt-
ausstellung und weiter nach Japan, wohinredriéi Monate als Berater zum Aufbau eines Museu®as)
heutigen Tokyo National Museum berufen word@n. Im Zuge dieser Tatigkeit Ubermittelte er a&s€henk
des South Kensington Museums dieser neu gdgtéin Institution européisches zeitgendssischestkun
handwerk (etwa 300 Gegensténde - einige dauoh aus Osterreich, in erster Linie Glaswarenat-
vasen, Metallarbeiten, Textilien und einenfiep) und wurde vom japanischen Kaiser personliopfangen.
Im Gegenzug dazu lieferte er Uiber seine wahdigses Japanaufenthalts gegriindete Import-EXgora
japanisches Kunsthandwerk nach Europa unéeitu8A, dort z. B. an Tiffany.

Delank, 1996, S. 63.

184 Ebenda.
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als Diplomat in Japan und China tatige Rutherforttogk intensiv mit Japan und
veroffentlichte gelegentlich Forschungsergebnissepbei sein  Augenmerk neben
Kunsthandwerk und Malerei vor allem japanischerhitektur galtl8®

Zu erwahnen ware auch Dressers Kollege Charles eg3fthGriinder und erster Herausgeber
der zwischen 1893 und 1964 erschienenen Kunstheiftsthe Studig®’ die neben der in Paris
ab 1880 herausgegeben®evue des arts décoratifils eine der bedeutendsten fir die
Geschichte des industriellen Designs gilt und awmh denSecessionistem Wien gelesen
wurde. Holmes selbst schrieb mehrere Aufsétzejapanische Kunst bzw. Kunstgewerbe, wie
zum Beispiel das Buchhe Uses of Bamboo in Japan

Auch in den USA wurde Literatur Uber japanische gtumd vor allem Architektur publiziert.
Das 1885 in Boston verdffentlichte Bughpanese Homes and their Surroundiags Edward
Sylvester Morse behandelt die japanische Alltaggsistin der Architektur, wobei der Autor
die japanische Innenraumgestaltung mit der européisim Stil des Rokoko vergleicK Die
erwahnten Personen und Schriften, vornehmlich grseEngland, sind nicht zuletzt insofern
von Bedeutung, als deren asthetische Theorie agoAraponisme um die Wende vom 19. auf
das 20. Jahrhundert nach Wien importiert wurde.

Eine wichtige Vermittlerrolle fur die Ausbreitunged japanischen Kunst und deren
Anerkennung in den westlichen Landern spielten auaistzeitschriften, von welchen in den
neunziger Jahren des 19. Jahrhunderts europawditezhe neue gegrundet wurden. So
schrieb der Wiener Kunsthistoriker Franz Wickhof898 in der 1896 gegriindeten
KunstzeitschrifDie Jugenceinen Beitrag Uber japanische Kunst, in dem éraisgesprochen

positiv Uber diese aul3erte:

»Mit Staunen sahen die Kinstler, die in London uradtidPan der Spitze der modernen
Bewegung standen, in der zweiten Halfte unsereshdaberts, dass vieles, was sie anstrebten,
die Japaner schon geleistet hatten, dass die Japane Volk von so feinem Kunstsinne wie
nur immer die alten Griechen, der europaischen Komsegung vorausgeeilt warét?

185 Mabuchi, 1997, S. 15.

186 Dresser griindete mit Charles Holmes in Japantégmelelsfirma, die ab 1878 unter seinen Shnen e¢neB
aufnahm.
Vgl. Delank, 1996, S. 63.

187vgl. Stephan Koja, Die Lehren Frankreichs, in:;g®t&n Koja (Hg.), Gustav Klimt. Landschaften (Katisat.,
Osterreichische Galerie Belvedere, Wien 200dgn 2002, S. 38.

188 Mabuchi, 1997, S. 16-17, sowie Emiko Hirano, CésfRennie Mackintosh and Japonisme. Its Histoaiodl
Cultural Backgrounds, in: Toho liberal Artsvraw (Hg.) No. 46, Tokyo 2014, S. 113.

189 Franz Wickhoff, Kunst und Kunsthandwerk, in: Diggdnd, Miinchen 1898, zit. nach Berger, 1980, S. 8.
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Die Gazette des Beau-Atiisferte zahlreiche Beitrdge prominenter Kunstkarnstkritiker und
Literaten, wie Ernest Chesnedujes Champfleun®hilippe Burty, Zacharie Astruc, Théodore
Duret, Emile Zola oder Claude Monet. Diese wardbsteSammler japanischer Kunst und
schrieben tber die Kunst aus dem Fernen Ostent Alitdtzt waren sie Forderer und Vorreiter
des Realismusund spater desmpressionismu$® Eine Zeitschrift, die ausschlie3lich auf
japanische Kunst spezialisiert war, war die 188Banis gegrindete Kunstzeitschtié Japon
Artistique'®!, die von Samuel Bing, dem Besitzer der Galénie nouveauin Paris, heraus-
gegeben wurde. In dieser fur déaponisméedeutenden Zeitschrift erschienen viele Aufsatze
Uber japanische Kunst mit zahlreichen ganzseitiggah kolorierten Abbildungen japanischer
Kunstobjektel®? Sie stellte dem westlichen Publikum japanische evéa) Holzschnitte,
Architektur, Kunstgewerbe und auch darstellende ${unerschiedene Erscheinungsformen
japanischen Theaters, vor, wobei Bing in allen @Gaén auf Details einging. In dieser
Zeitschrift lieferten neben Bing auch zeitgendgdsscfranzésische Schriftsteller und
Kunstkritiker, darunter Charles Gillot, Théodore rBiy Philippe Burty, Louis Gonse, Ary
Renan, Gustave Geffroy und Roger Marx ihre Beitréger japanische Kun¥t Auch die
theoretischen Werke Christopher Dressers wurddieideitschrift aufgenommen und dadurch
im deutschsprachigen Raum bekal¥ftVegen ihres Inhaltsreichtums mit zahlreichen fgehi
Abbildern wurde Le Japon artistiquetber die Jahrhundertwende hinaus eine nicht
unwesentliche Quelle fur westliche Kins#®r.

Als fuhrender Importeur ostasiatischer Produkte,atilasslich der Staatséffnung Japans und

der Weltausstellungen auf dem européischen Marktlzmende Nachfrage erfuhren, hatte

190 Der Hinweis von Mabuchi, dass diese Autoren deri&eas vertraten, ist interessaRblitisch waren sie
republikanisch eingestellt, d.h. sie engagiedich gegen die Politik Napoleons des Dritten.
Vgl. Mabuchi, 1997, S. 23-28.

191 e Japon Artistiqueauch in deutscher und englischer Ubersetzungibgegieben, erschien bis 1891 monatlich
und erreichte funfunddreil3ig Ausgaben.

192ygl. Delank, 1996, S. 69, sowie Matsumura, 20033

193 Gabriel P. Weisberg, Die Entstehung des JaponismuSabriel P. Weisberg, Edwin Becker und Evelyne
Possémé (Hg.), L'art nouveau. La maison Bitat(Ausst., Van Gogh Museum, Amsterdam 2004),t&ntt
2004, S. 63-67, sowie Katsumi Miyazaki, Japora toha nanika. France, 1890 nen ikou, soushokidaio
(Dt.: Der Japonisme in Frankreich nach 189@.der Dekorationskunst), in: Masayuki Okabe, AKikabuchi,
Atsushi Miura (Hg.), Japonisme Nyumon (Dtnlgitung in den Japonisme), Tokyo 2006, S. 53.

94 vgl. Delank, 1996, S. 63.

195 vgl. Delank, 1996, S. 69.
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Bing die Absicht, mit der Publikation weitere Kuetsaft zu erreichet’® Jedoch ist diese
Zeitschrift keineswegs als eine Art Katalog zu sehi@re Leistung bestand darin, einen
Uberblick tiber die japanische Kunstgeschichte zmiteeln und die Zeichen- und Holzschnitt-
kunst Hokusais, die sogenanntéokusai Manga'®’ , zu prasentieren, die von den
zeitgenossischen Kiinstlern europaweit gesammeltieni?® DieseHokusai Mangawurden
auch in Wien von derdugendstilkinstlerrrezipiert und in ihrer Zeitschrif/er sacrum

vorgestelltt®

Symptomatisch fur die Zeit in der zweiten Halftes d8. Jahrhunderts und die ersten Jahrzehnte
des 20. Jahrhunderts erschienen europaweit mekhaseerblcher zu japanischem Design,
welchen Muster fur Schreibpapier, Dekorpapier, E&thablonen, Wandtapeten, aber auch
Abhandlungen zeitgendssischer Intellektueller unohd€kenner, darunter auch von Dresser
und Bing, beilage”% Die k. k. Delegation, die unter der Leitung vontém Freiherr von Petz
1868 - 1871 in den Fernen Osten gereist war, beacht. ein vierbandiges Musterbuch fir
Schiebetlrpapier nach Wien mit, das sich heute ésitB desMuseums flr angewandte Kunst

in Wien befindeg

19 Miyazaki, 2006, S. 54, sowie Weisberg, 2004, S751nd auch Christine Shimizu, Die Bewertung uad d
Studium japanischer Kunst, in: Gabriel P. Werg, Edwin Becker und Evelyne Possémé (Hg.), lhatveau.
La maison Bing (Kat. Ausst., Van Gogh Musedmsterdam 2004), Stuttgart 2004, S. 33-49.

97 Hokusai Mangast die Bezeichnung fiir ein 1814 - 1878 erschiesdiinfzehnbandiges enzyklopadisches
Skizzenbuch des japanischen Holzschnittmeistatsushita Hokusai, in welchem als Ukiyo-e-Hotastte
ausgefihrt alle méglichen Aspekte des japaeis®litags dargestellt wurden.

.Mit ,ukiyo* wird die flieBende, die vergangliche Weer heiteren, modischen Vergnigungen bezeichnet,
,&' bedeutet Bild. Diese Darstellungen degligEhen Vergniigungslebens wie Theater, Ringkampéte,
Prostitution, des Alltagslebens aber auchjdpanischen Landschaft [werden] preiswert gehandetl
[kénnen] billig erworben werden.*

Budde, 1993, S. 425, Hervorhebung im Original.

198 vqgl. Delank, 1996, S. 69, sowie Weisberg, 2004&und auch Shimizu, 2004, S. 41.

199 Diese von den Kiinstlern d8ecessiogegriindete Wiener Kunstzeitschrift erschien vod81i8is 1903 und
thematisierte unter anderem auch japanischmstu

200 Matsumura, 2002, S. 39-75, S. 95-137.

201 Matsumura, 2002, S. 49.
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2.3. JAPANISCHESPAPIERI - INTERESSE FUR DESSEN TECHNISCHESPEKTE

In Zusammenhang mit dem in einem spateren Kapitallzandelnden Thema der japanischen
Muster und Farberschablonen soll hier die Aufmarkeat zuerst auf japanisches Papier
gelenkt werden. Die Beliebtheit des japanischend?Pajn den westlichen Landern war fir die
Zeit der Industrialisierung und des damit einheggeten technischen und kulturellen
Austauschs zwischen dem Westen und Japan sympsomatsleichzeitig schlagt es eine
Briicke zumJaponisme

Japanisches Papier wurde in den westlichen Larmbaits im 17. Jahrhundert hochgeschatzt.
In Paris waren aus japanischem Papier ausgeflingtBischlage oder Visitenkarten grof3 in
Mode.?? Zahlreiche Reiseberichte von Europé&ern, darunteglddern, Franzosen und
Deutschen, aber auch von Amerikarfétrdie nach Japan gereist waren, erwahnen japasische
Papier’® Man lobte die Qualitat, Haltbarkeit, Biegsamkeitiwlekorative Verwendbarkeit des
japanischen Papief$> Am japanischen Papier interessierte die Europistreisondere dessen
umfangreiche Anwendbarkeit als Material fiur Wohrsgigrichtunger?®® Chesneau und
Alcock forderten Innovationen der Industrie in @rtwicklung von Wanddekoration, indem

sie japanische Beispiele als Vorbild empfatih.

Es gibt diverse Sorten japanischen Papiers: Sgbapibr, Dekorpapier, Farberschablonen,
Wandtapeten, Taschentiicher, Schirmpapier, architeddhes Zubehér aus Papier. Im 19.
Jahrhundert erfolgte im Westen fur die einzelngmd?aorten aus Japan keine Kategorisierung,
die diversen Arten wurden unter dem Begafianisches Papiesubsummiert®® man wandte
den Begriff also sehr umfassend an. JapanischesrRayrde in allen Sortimenten im 17. und
18. Jahrhundert in Bibliotheken bzw. Museen, abeharivat europaweit gesamme&t.Auch

in der Sammlung des Museums flur Kunst und IndusirM/ien befand sich viel japanisches

Papier, darunter Farberschablonen, japanikatagami oder ise-katagami die fir die

202 Matsumura, 2002, S. 46.

203 Als einer der friihesten Berichte gilt erwahnteramajiener von Engelbert Kaempfer (siehe auch K&), 8er
in seineHistoria imperii JaponiciQualitét und Herstellung des japanischen Papiesstirieb.
Zu den bedeutenden Autoren, die in der zweit#lfte des 19. Jahrhunderts Uiber japanisches Pagiigeben,
zahlen Rutherford Alcock, John Gould Veitabhd Leighton, Smith Parkes, Francgois Maurel, Aimdriiert,
Ernest Chesneau.
Vgl. Matsumura, 2002, S. 41-51, S. 84.

204\/gl. Matsumura, 2002, S. 41-51.

205 Matsumura, 2002, S. 42.

206 Ependa.

207 Matsumura, 2002, S. 33, S. 43.

208 \/gl. Matsumura, 2002, S. 51.

209\/gl. Matsumura, 2002, S. 41-75.
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westlichen Kunstler eine herausragende Rolle eimeah insbesondere fur di@/iener
Jugendstilkiinstler Farberschablonen werden in dieser Arbeit untepit€h 3.1.2.2. noch

einmal genauer in Augenschein genommen.

2.4. IDEALISIERUNG DER FREMDENKUNST

Der Diskurs uber die japanische Kunst in der zwekltélfte des 19. Jahrhunderts schlief3t in
besonderem Mal3e auch Lob und Idealisierung mitreoher damaligen kulturellen Umgebung,
in der die Franzosen sich allmahlich von der am KNessizismus ausgerichteten Malerei
abkehrten, beriefen sich vor allem drapressionisterund deren Forderer auf japanische
Kinstler, um ihre (auch politisch konnotierten) Maste und Ideale fir die moderne Kunst
durchzusetzen. Ary Renan schreibt in der bereigilenten KunstzeitschriftLe Japon

artistiquée® 1890 die folgenden Satze:

«...] Nous voulons examiner ici comment les artisigponais ont interprété la création
animale. Mais, il faut I'avouer, notre premier meauent est un mouvement d’étonnement a
rencontrer chez eux une pareille prédilection pola béte« qui occupe dans notre art
d’'Occident une si petite place. Nos races ont torgaeu, en guelque sorte, le visage tourné
vers en haut. Elles ne voient que le sublime; ellapercoivent que depuis bien peu de temps
le monde extérieur et les étre inférieurs qui peaptependant de la terre au méme titre que
nous»?1°

Tatsachlich tauchten vermehrt insbesondere im lgemgtrbe fur die westliche Kunst bis zu
dieser Zeit ungewohnliche Naturmotive wie Insekfésche, Frésche und Pflanzendetails als
Hauptmotive auf, wie sie in der japanischen Malér@ufig abgebildet werden. Die wohl
bekanntesten Beispiele sind in den Werken von E@a#é anzutreffen. So finden die auf

Vasen Gallés abgebildeten Karpfen (Abb. 3), eswimddiesem Kiinstler einige weitere Werke

210 [...] Wir untersuchen hier, wie die japanischen Kierstlie tierische Natur interpretiert haben. Wir iBpaer
haben schon immer unser Gesicht nach obeglgeti Aber zugegebenermalfien ist das, was uns [in
Zusammenhang mit der japanischen Kunst — Ainivierf.] als erstes bewegt, eine Bewegung des\Sites
bei ihnen eine solche Vorliebe fiir ,das Animseathe” zu festzustellen, welches einen so gerimjatz in
unserer westlichen Kunst einnimmt. Die Euromiden nur das Erhabene; sie nehmen erst seieki@ieit
die AuBenwelt und die niederen Wesen wahigelieauso berechtigt sind, die Erde zu bewohnenywrit
(Ubersetzung der Verfasserin)

Ary Renan, Les animaux dans l'art japonaisSiegfried Bing (Hg.).e Japon artistiquedocuments d'art et
d'industriev. 4, Paris 1890, S. 110.
52



mit demselben Motiv erhalten, vergleichbare PerslantenHokusai MangaAbb. 4). In all
diesen Werken Gallés fehlt allerdings der in Holaugeispiel auf dem Karpfen thronende
weibliche Bodhisattvd&annon die Goéttin der Barmherzigkeit des ostasiatischiaiayana-
Buddhismus. Auch das Museum fir angewandte Kundt/ien zeigt in seinem Bestand
mehrere von der japanischen Asthetik beeinflussteakikgegenstande. (Abb. &Y. Tiere
werden von den westlichen Kinstlern als Motiv vdlera seit der Renaissance haufig
thematisiert, aber in der Gattungshierarchie inalerder Malerei, wo die Historienbilder den
hdchste Rang besetzen, gelten sie lange Zeit iekligls Beiwerk, z. B. als Attribut bestimmter
Heiliger, als Element in Stillleben oder werderaimatomischen Studien abgebildet und finden
auch als Zeichnung ihren Niederschlag, treten jedoe als Hauptakteure in gro3formatigen
Bildern in Erscheinung, schon gar nicht Fische ddeekten. Die Beobachtung, dass die
Japaner keine Gattungshierarchie kennen, wurde iskuB Uber japanische Kunst haufig
betont, jedoch ist fraglich, inwieweit Renan undnea zeitgendssischedaponisantsim
Umkreis der franzdsischen Realisten die Symbolik elazelnen Tierdarstellungen in der
japanischen Kunst vertraut war, ihnen ging es wAdischaffung von Gattungshierarchie und
Kanon in der Kunst, wie sie seit Mitte des 17. Bahderts durch’Académie des Beaux Arts
ab 1816L’Ecole des Beaux Arts de Parisnter dem Napoleon des Dritten gepflegt wurden.
Die rebellischen Kunstkritiker in Paris, darunteg &ealisten, waren politisch republikanisch
eingestell£'? Ohne genaue Kenntnisse uber japanische Kunstiamgn sie ihr Manifest auf
die idealisierte fremde Kultur, ihre Interpretatider japanischen Kunst erfolgte beliebig und
selektiv.

Das Projizieren politisch-kiinstlerischer Manifeatg die japanische Kunst lasst sich genauso
wie ihre Idealisierung auch bei den RezipienteWiien feststellen. In seinem 1900 Wfer
sacrumveroffentlichten Beitragder Geist der japanischen Kunspricht Ernst Schur von
Nervenkunstals Bezeichnung fiir japanische Kunst. Der Beghigrven fand in der
zeitgendssischen Literatur, aber auch in der wsdwftlichen, medizinischen Welt
Verbreitung, und wurde von Ernst Mach gepr&@§tSchur setzte japanische Kunst als
Schopfung der Nerven jener europaischen als Schgpfies Gehirns gegenuber und

argumentiert seine Bezeichnung mit dem Satz:

211 Siehe Kat. Ausst. Verborgene Impressionen. Hidagmessions / Osterreichisches Museum fiir angewandt
Kunst Wien 1990, S. 376-377, sowie Markus NietimvDie Ergreifung der Natur: Japonistische Tiand
Pflanzenstudien, in: Peter Pantzer / Johawtieninger (Hg.), Verborgene Impressionen. Hiddeprigssions
(Kat. Ausst., Osterreichisches Museum fur arsgelte Kunst Wien, Wien 1990), Wien 1990, S. 65-76.

212ygl. Mabuchi, 1997, S. 23-28.

213y/gl. Wieninger, 1990, Il., S. 49-50, sowie 2013 3. 58.
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[...] darum vermisst man dort [in der japanischen Kur Anm. d. Verf.] das "Grosse” [sic!]
weil ja das Gefuhl nur reagiert, nicht schafft, odehtiger gesagt nichts Alleiniges, Gultiges

hinstellt, [...]. 2+

Was Schur in seineier sacrumBeitrag zu seiner Auffassung japanischer Kunstiahiicken
lasst, lasst jedoch eher auf eine idealisierte tébumg denn auf ein reflektiertes Verstandnis
realer japanischer Kunst schliel3en. Wie auch diezosen bedienten sich die Wiener Kinstler
und ihre Unterstitzer japanischer Kunst, um ihr gti@misches Konzept vom
»,Gesamtkunstwetkdie Abschaffung der Grenzen zwischen der bildéemdind angewandten
Kunst, zu demonstrieren. Ihre euphorische Arguniemsweise reflektierte gewissermalien
die Gegenposition zu jener, die japanische Kunshgleh fir eine kleine modische
Erscheinung hielt. Im ausgehenden 19. Jahrhundetite die japanische Kunst im Westen
eine einerseits enthusiastische Wertschatzung,enaipgér andererseits auch geringgeschatzt:
Naivitat und fehlende Monumentalitat wurden ihr @ogseitens der ihr gegeniber
aufgeschlossenen Experten vorgeworféh.Den beiden Standpunkten gemein ist der
Blickwinkel, der japanische Kunst anhand selekdigrihrem kulturellen Kontext enthobener
Objekte definierte. So interessierte man sich naeibhigen Ausnahmen wie Guimet z. B. nicht
fur die fur ein Verstandnis japanischer Kunst essdlen Religionen wie Buddhismus und

Shintoismus und deren Inhalte.

2.5. VON DERJAPONAISERIE ZUMJAPONISME

2.5.1. DEFINITION DER JAPONAISERIE UND DESJAPONISME

Bereits am Beginn der Arbeit wurde der Unterschmwaschen diesen zwei Begriffen
angesprochen. Zur Prazisierung soll hier noch dirmi& die von Genevieve Lacambre

beschriebenen Kriterien flr die Rezeptionsgeschiddr japanischen Kunst in Frankreich

214 Ernst SchurDer Geist der japanischen Kungh: Ver sacrum1. Jg. Wien 1898.
215ygl. Rutherford Alcock;The Capital of the Tycoon. A narrative of a thyears’ residence in Japahondon
1863.
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zuriickgegriffen werden. Sie unterteilt diese ind&r in den Uberlegungen zur verwendeten

Terminologie bereits ausgefiihrten Stadi&h:

- Die Einfuihrung japanischer Motive in das Repertdies Eklektizismus;

- Die bevorzugte Nachahmung der japanischen, exetisahd naturalistischen Motive,
wobei letztere am schnellsten assimiliert werden;

- Die Nachahmung raffinierter japanischer Techniken;

- Analyse der Prinzipien und Methoden, die in derajapchen Kunst und ihrer

Anwendung entdeckt werden kdnnen.

Wie ebenfalls bereits angedeutet differenziertddertsche Begrifiaponismuslie Stadien der
japanischen Kunst nicht. Er umfasst die jeweiliggappen der Rezeption der japanischen
Kunst, von der vom Exotismus gepragti&ponaiseriebis hin zumJaponismenamlich der
Einfuhrung kompositorischer, asthetischer Kompoaerdus der japanischen Kunst in die
westliche und deren Aufgehen darin. Beruhend auf den Lacambre vorgeschlagenen
Aspekten gelten die ersten zwei Stadien als Rexegjithase defaponaiserie darauf folgen
die letzten zwei Stadien ddsponismewobeiJaponaiseriezuerst eintrat und gelegentlich
synonym zuiChinoiserieim 17. Jahrhundert verstanden wurde. Tatsachtictgée im frihen
Stadium der Rezeption keine Unterscheidung denjaplaen Asthetik von der chinesisciéh.

In der zweiten Hélfte des 19. Jahrhunderts wurd&imge der Weltausstellungen allméahlich
ChinoiseriedurchJaponaiserieersetzt!® im spateren Stadium déaponismeinterschied man

dann das Japanische deutlich vom Chinesischen.

Die terminologische Differenzierung wurde in den8@8r Jahren von franzdsischen und
japanischen Kunsthistorikern im Rahmen ihrer geswimen Erforschung der
Rezeptionsgeschichte japanischer Kunst in westlichéndern eingefiihré!® Die von
Lacambre beschriebenen vier Etappen der Rezepésasighte der japanischen Kunst und die
Differenzierung der jeweiligen Stadien gelten ferite die Beispiele der Rezeption in anderen
westlichen Landern und dienen den weiteren Forgdmmazu, die japonisierten Werke in
zwei Tendenzen, entwedéaponaiserieoder Japonismezu unterteilen und den Ubergang

dazwischen zu erklaren.

216) acambre, 1980, S. 43.

217vgl. Berger, 1980, S. 19, ebenso Takashina, 199186-187, sowie Teramoto, 2017, S. 86, S. 89.

218 Teramoto, 2017, S. 86-87.

219 The Society for the Study of Japonisme (Hg.) J&woe in Art. An international Symposium, Tokyo 1980
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2.5.2. JAPONAISERIE- D IE JAPANERIN“ VON HANS MAKART UND
,L A JAPONAISE* VON CLAUDE MONET

Die Rezeption japanischer Kunst nach den erstedegraVeltausstellungemird generell als
Japonaiseriebezeichnet?’ wobei die Vorliebe fiir japanische Dekorationskyngtiche im
Westen seit dem 16. Jahrhundert zu beobachten irst,Vordergrund steht. Diese

Rezeptionsphase gilt ferner als Vorstufe zlaponisme.

Die Beliebtheit des Japanischen lasst sich in éisocpen Grof3stadten zundchst besonders in
der Modebranche beobachten. Zu dieser Zeit wart r@tbin das Japanische, sondern der
Orientalismus insgesamt in der Kunstproduktion weigend. 22! Oberflachliche
Nachahmungen abgebildeter Beiwerke, wie Gewandgpi€the, Frauen, Schmuck, die haufig
nicht der Realitat in den Herkunftslandern entdpeac waren charakteristisch fur die Malerei

in der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts.

Als Paradebeispiele geltéde Japanerinvon Hans Makart (Abb. 6) odémla Japonaisevon
Claude Monet (Abb. 7). Die Begeisterung fur Japaiegelt sich in diesen zeitgendssischen

Gemalden deutlich wieder.

Die Japanerinvon Hans Makart wurde ursprunglich depanesirtituliert und erntete grof3en
Erfolg.2?2 Zur Zeit derJaponaiseriewar es unter den Frauen in Mode gekommen, sich als
Japanerin zu verkleiden und sich portraitiereressért?® Dafiir gibt es europaweit eine groRRe
Zahl an Beispielen. Makart wandte dieses Sujeebmm Portrait der Baronin Stummer von
Tavarnok art?* Seine Zeitgenossen und Malerkollegen, wie Edudwari€mont, Julius Viktor
Berger, Clemens Pausinger oder Arthur Strasseeitatbn ebenfalls mit Motiven von als

Japanerinnen im Kimono dargestellten westlichen&nad®®

220 Siehe Kap. 2.1.

221vgl. Pokorny-Nagel, 2000, S.74, sowie Sandra Ged, Zur Ausstellung, in: Museum Folkwang (Hg.)ridg
Gauguin, van Gogh... Inspiration Japan (Kat.sAudMuseum Folkwang, Essen 2015) Essen 2015,.S. 14

222 pantzer, 1990, S. 18.

223 Lacambre, 1980, S. 43-55, ebenso Mabuchi, 19952-86, sowie Kat. Ausst. Verborgene Impressionen.
Hidden impressions / Osterreichisches Musdimafigewandte Kunst Wien 1990, S. 162-166 und Kath
Ausst. Faszination Japan / Kunstforum Wien&pQ19, S. 2-9.

224 pantzer, 1990, S. 18.

225 Ebenda.
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La Japonaiseron Monet, als ein Pariser Beispiel, entstanddierzeitgleich miDie Japanerin
von Makart. Diese zwei Japanerinnen sind sichtBaispiele fir die frihe Rezeptionsphase
derJaponaiseriaundkennzeichnen in Reinkultur das, was uid@ponaiserieverstanden wird.
Neben Monet wurden damals in Paris von mehrereeiatiarunter Edouart Manet und James

MacNeill Whistler, ahnliche Sujets gemalt.

Wenn wir uns diese Bilder ansehen, kdnnen wir fel¢s, dass hier noch nicht tiefergehende
Elemente japanischer Gestaltungsprinzipien auf elieopaische Malerei einwirkten. Der
Einfluss beschrankte sich auf die Ubernahme eiezddetails, einzelner Versatzstiicke. Das

Motivische steht im Vordergrurid®

Bei dem Gemaldea Japonaisevon Monet handelt es sich um ein Gegenstiick zufdémer,

um 1866, gemalten Portralte Dame im griinen Kleitf’ Beide Bilder stellen Camille Monet,
die spatere Frau des Malers dar. Obwahlaponaisebeim Publikum beliebt war und sehr
teuer verkauft wurde, hielt der Maler selbst egjgschmacklo$?® Dass Monet diesem Portrait
seiner als Japanerin verkleideten Frau kaum Bedguiaimal3, lag an der darin anklingenden

Tendenz zu modischem Exotismus, einem typischerkma@rfir Japonaiserig?

In Laufe der Zeit erschienen, zuerst in Frankremcbhrere Beispiele, die sich in Komposition,
Format und Farbenauswahl deutlich an die japanigkthetik anlehnten, und von der
japanischen Holzschnittkunst oder der kunstgewatbh Bildflachengestaltung beeinflusst

waren, wobei fur Exotismus kein Raum blieb.

Der Ubergang vodaponaiseriezu Japonismeasst sich anhand von Monets Malerei leicht
beobachten. Dariiber existieren zahlreiche Forsaarbgitert3°

Der Einfluss japanischer Kunst auf Monet ist zuderseinen Uberlieferten Kommentaren gut
belegt?!

2.5.3. DER PARISER JAPONISME - EIN BEISPIEL VONCLAUDE MONET

226 \/gl. ebenda sowie Mabuchi, 1997, S. 62-86.

227 Mabuchi, S. 72.

228\/gl. René Gimpel, Journal d"un collectionneur, chand de tableaux. Paris 1963, S. 68, zit. nachuktab
1997, S.62.

22%\/gl. Mabuchi, S. 62-63.

230 50 zum Beispiel Mark Roskill, Van Gogh, Gauguid &me Impressionist Circle, London 1969, ebensm&er
Dorival, Japon et Occident. Deux siécles diéges artistiques, Paris 1977, sowie Berger, 19803-93,
S. 304-306.

231 Marx, Roger, Les Nymphéas de M. Claude MonetGiazette des Beaux-Arts, Paris 1909, S. 520-53hsebe
Takashina, 1991, S. 77, sowie Mabuchi, 199825

57



Es ist bekannt, dass Monet viele japanische Hotitehbesald, welche man sich an den
Wwanden in seinem Haus in Giverny, einer nicht weit Paris liegenden kleinen Gemeinde,
ansehen kann. Der Maler reflektierte in seiner kéaldie Perspektive und Komposition der
japanischen Kunst. Beispiele, die den Einfluss négzdner Kunst auf Monet mehr als nur
vermuten lassen, sind die Zyklen der Seerosenk(ifd#s. 8). Sie sind aufschlussreich flr sein

Verstandnis de3aponismeaund dariber hinaus ddaponismen Paris.

Monet beschaftigte sich ab den 1890er Jahren ksgimem Tod 1926 mit Seerosenbildern. Es
handelt sich bei ihnen um die Wiedergabe der Lftditee zu den verschiedenen Tages- und
Jahreszeiten, wechselnd je nach Wetter, Umgebump Wasserbeschaffenheit. Um die
Lichtwirkung auf der Leinwand wiederzugeben, enkelte Monet seine eigene Pinselfiihrung.
Der Zyklus der Seerosenbilder iMusée de I"Orangerjanit dem sich der Maler von 1920 bis
1926 befasste, kiindigte die Malerei der folgendendgationen an.

Worin nun liegt in diesem Seerosenzyklus und darlilmaus das Japanische bei Monet? Seine
Worte sind bezeichnend fir sein Verstandnis dearasehen Kunst. Er erklarte déazette des
Beaux-Arts1909 folgendes:

"S’il vous faut de vive force, et pour les besomtacdcause, trouver a m”affilier, rapprochez-
moi des vieux Japonais: la rareté de leur goQt méatout temps diverti et j"approuve les
suggestions de leur esthétique qui évoque la poésgrar I'ombre, I'ensemble par le

fragment:232

Der Satz ,[...] qui évoque la présence par 'ombfensemble par le fragmeng,[...] die
Prasenz durch den Schattend das Ganze durch das Fragment hervofyliédeutet, Objekte
aulRerhalb der abgebildeten Raumlichkeit auf deddBéne zu reflektieren. Die ersten Worte
.la présence par I'ombre'meinen eine Komposition, in der das nur indirekiz&igte oder gar
Abwesende die eigentliche zentrale Rolle spiek, zum Beispiel im Zyklus der Seerosenbilder
im Musée de I’Orangerim Paris, mit dem sich der Maler von 1920 bis 1B2fasste. In diesem

Zyklus spiegelt die abgebildete Wasserflache denriil, die Baume, ferner die Jahres- und

22 Claude Monet, in: Gazette des Beaux-Arts, Pari91$. 528.
~Wenn Sie den Ursprung meiner Kunst erfahren mocbt@men Sie mich naher an die alten Japaner: die
Raritat ihres Geschmacks hat mich immer urtiéen und ich stimme den Vorschlagen ihrer Asthatikdie
die Prasenz durch den Schatten, und das Gdunod das Fragment hervorruft
(Ubersetzt von der Verfasserin)
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Tageszeit und das Wetter wider. Eine vergleichBamaposition ist auch in mehreren élteren
Beispielen der européaischen Malerei zu finden, zun Beispiel in Jan van Eyckgnolfini-
Hochzeitoder inLas Meninas/on Diego VeldzqueZ In diesen Beispielen spielt der Spiegel
eine Schlusselrolle, der in beiden Bildern den &pankt des Betrachters reflektiert und fixiert.
Bei Monet wird die Wasserflache zum Spiegel, der gksamte Bildflache einnimrit’ Die
Worte ,|"ensemble par le fragmengsuggerieren in dieser Komposition aber noch eineevwee
Sicht: Auch in der flachenhaften Gegenuberstelldesg Vorder- und Hintergrundes und in der
radikalen Beschneidung der Trauerweiden durch dienadd, wobei die oberen und unteren
Details der Baume abgeschnitten und nur Uberhamgéste sichtbar sind, ihe Matin aux
Saulesin demselben Zyklus Monets (Abb. 8) findet sicts dapanische. Hauptmotive am
Bildrand abzuschneiden ist ein gédngiges Merkmalnégcher Malerei, ferner ist haufig der Fall,
dass zentrale Protagonisten einer Darstellungraeriiotive, nur zum Teil gezeigt oder sogar
ganzlich verborgen werden (Abb. 9 u. 10). Mit derauerweiden Monets vergleichbare
Kompositionen treten auch bei Gauguin oder van Gégib. 11 u. 12) in Erscheinungision
aprés le sermowon Paul Gauguin zum Beispiel zeigt einen durcteinur im Ausschnitt
sichtbaren Baumstamm in der Mitte geteilten Bildhawf, das Hauptmotiv des Kampfes
zwischen Jakob und dem Engel wird in den Hinterdruerbannt. Neben der Negierung der
Zentralperspektive weist das Bild Gauguins weit&@mpositionsprinzipien japanischer
Malerei auf, wie zum Beispiel einen ausgepragtenrblkemtrast, schematisierte
Menschendarstellung und Betonung der Umrisse iklguiontur3®

Das Verstandnis Monets fur japanische Kunst, insh@sre sein Hinweis darauf in den Worten
J’ensemble par le fragment“jst reich an Anregungen. Ahnliches schrieb 1900Aien
Hermann Bahr in der Zeitschrift d8ecessian

233\/gl. Takashina, 1991, S. 78f.
234 Ebenda.
235 ygl. Evelyn Benesch, Die Nabis und die Asthetik flieRenden Welt, in: Evelyn Benesch (Hg.), Faation
Japan. Monet, Van Gogh, Klimt (Kat. Ausst. Ktiarum Wien 2018 - 2019), Wien 2018, S. 127.
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»(Japaner) l6sen eine Stimmung in alle Elementesalfeiden alles aus, was sich nur irgend
entbehren lasst und deuten nur das wesentlichg psic dieses aber mit solcher Kraft, dass es
uns einmal gesagt: ,Die Japaner malen einen Bliwexig und es ist der ganze Fruhling. Bei
uns malen sie den ganzen Friihling, und es ist kaimBlitenzweig. Weise Okonomie ist

alles!236

Der japanische Holzschnitt dirfte unter den diver&attungen der japanischen Kunst am
meisten Einfluss auf Monet ausgeiibt haB&nAllein Monets 33 Gemaélde umfassende
Bilderserie der Kathedrale von Rouen, in welcheeiarund dasselbe Motiv im Freien unter
diversen, aus Jahres- und Tageszeit, Wetter, exéBlickwinkel resultierenden Bedingungen
mehrfach aufgenommen auf Leinwand wiedergibt, I&&$t vermutlich auf Inspiration durch
japanische Holzschnitte, vornehmlich den Paradplsdesy darunter, dem ZykluPie
sechsunddreil3ig Ansichten des Berges Yaiji Hokusai, zurtckfihren.

Jedoch liegt ein deutlicher kompositorischer Urtieiesd zwischen japanischen Holzschnitten
und den japonisierten Gemalden Monets. Es fehkheiwseiner Malerei, das dem japanischen
Holzschnitt oft innewohnt, ndmlich die Darstellumgn Menschen. Diese Menschenlosigkeit
und auf die Natur gerichtete Aufmerksamkeit sindrivieale eines bestimmten Stils in der
Japanischen Malerei, detachs ga?28 wortlich tibersetZBlume-Vogel-Bilgddessen Sujets sich
aber Uber Blumen und Vo6gel hinaus auf die gesaffaaZzen- und Tierwelt, haufig auf Baume
und auch Fische erstrecken. Dieser Stil hat seusprung in der religibsen Malerei der
chinesischen Tang Dynastie von 617 bis 907 undissAllegorie zu verstehen. Seit dem 14.
Jahrhundert entstehen in Japan unzahlige Werkesd&tds, in dem die Natur in ihrer Fille,
von der Detailaufnahme bis zum Landschaftsbildeliiehber menschenleer, mit Jahreszeiten
assoziiert gezeigt wird. Menschenlosigkeit ermdudliees, in der dargestellten Natur
kontemplative Stille zu evozieren.

Bei der Gestaltung japanischer Malerei werden lkgaufiotz der Absenz von Menschen,
bestimmte Personen oder auch besondere Szenenedilsmben Romanen angedeufEt.
»I'ensemble par le fragmenfindet seine Wirkung gerade in diesen Anspielungarhei nur
ein Teil des gemeinten Objektes abgebildet, lechgin Ausschnitt gezeigt wird oder sich gar,

ganzlich auRerhalb der Bildflache, nur vermuterstléBie Auslassungen und Andeutungen

236 Hermann Bahr, Japanische Ausstellung. Secessimeda900, |1, 216-224, in: Peter Pantzer / Johsnne
Wieninger (Hg.), Verborgene Impressionen. leiddmpressions (Kat. Ausst., Osterreichisches Muskin
angewandte Kunst Wien, Wien 1990) Wien 199@05.

237 Mabuchi, 1997, S. 111-130.

238 Japanisch ,ga“ steht als Suffix fur einen bestiemminalerischen Stil und bedeutet auf deutschh ,Mitle

239 ygl. Mabuchi, S. 134, S. 139.
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gelten als wesentliche kompositorische Elementdean japanischen Malerei. Ein weiterer
wesentlicher Unterschied in japanischer Bildkomipasizur europaischen liegt auch in der
fehlenden Berlcksichtigung eines Bilderrahmensleintraditionellen japanischen Malerei ist
es ublich, dass eine abgebildete Szene die RamdeBildflache sprengt, der Bildraum also
Uber die Bildflache hinaus erweitert wird. (Abb) 13ier bewegt sich der Blick des Betrachters
flieBRend wahrend in der traditionellen européiscivalerei eine dargestellte Geschichte
innerhalb des Bilderrahmens eingefasst wird zureeetralperspektivisch betrachteten in sich
vollendeten Weltanschauung in durchkalkulierterfdtyy. Die formatsprengende Abbildung
eines bewegten Naturelements, den Wasserspiegel, den weit Uber den Rahmen
hinausgreifende Baum auf der gro3en Leinwand Mdfieten insofern eine neue Perspektive
in die europaische Malerei ein.

Wer mit japanischer Malerei, zum Beispiel jenerldano-Schulé, vertraut ist, assoziiert den
Zyklus der acht Seerosenbilder von Monet mit derhieketiren in der japanischen
Palastarchitektur, auf welcher ausschlie3lich Nabaw. Landschaften dargestellt sind
(Abb.13). Mabuchi macht aufmerksam auf den Hinwgs franzésischen Kunsthistorikers
Bernard Dorival, der schreibt, dass Monet die j&den Schiebetlren auf der Pariser
Weltausstellung oder die von der Londoner Weltalisstg insMusée Guimetibertragene
Replik der Schiebetiren im Tempéishihonganjiin Kyoto gesehen haben durfté.

Wenn Monet durch die japanische Malerei in Form Sieniebetiiren beeinflusst worden sein
sollte, so jedenfalls in Hinsicht auf die Kompasitj die Perspektive und Atmosphare der
Malerei, nicht jedoch auf deren Funktionalitat. D¥eirzeln von Monets Malerei sind trotz aller
evidenten und vom Kiunstler selbst bestatigten jmpghen Einflisse fraglos in der
europaischen Tradition der Malerei, hier im ParBalorf*?> und in der Schule von Barbizdi

zu finden und nicht in der japanischen Schiebdtieimem mit Funktion ausgestatten Produkt

des Kunstgewerbes.

240 Dje Kano-Schule gilt als eine konventionelle Schule dgapinischen Hofmalerei, die von der Mitte des 15.
Jahrhunderts bis zum Ende des 19. Jahrhurizkstand und nach der Malerfamilie Karenannt ist. Die
Familie adoptierte mehrere Schiler und erwteitend festigte damit ihren kiinstlerischen Eirghereich. Ihre
Auftraggeber waren die aufeinanderfolgendesg8he. Ihr Stil wird heute noch von Vertretern dettGng
der altjapanischen Malerei bewahrt.

241 Bernard Dorival, Japon et Occident. Deux siécléstthnges artistiques, Paris 1977, zit. nach Mapuea7,
S.136.

242 Der Pariser Salon war eine 1667 von Ludwig dem Xt dem Ziel, den offiziellen héfischen Kunst-
geschmack zu propagieren, ins Leben gerufegeimafiige Kunstausstellung und bildete im 19.hiaddert
Mittelpunkt und Biihne des franzdsischen Kuetstbbes. Ab 1865 nahm Monet verschiedentlich aseati
Ausstellung teil.

243 Die Vertreter der Schule von Barbizon (z. B. CpBdubigny, Millet) lehnten die damals verbreiteten
akademischen idealisierenden Landschaftskoitinosn zugunsten von Darstellungen im Sinne esoezgalen
Realismus ab.
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2.5.4. DIE PROBLEMATIK DER KRITERIEN FURJAPONISME - UNTERSCHEIDUNG
VERSCHIEDENERAPONISMEN

Die Problematik liegt fur die Forschung in der jaierten Kunst im spateren Stadium,
namlich demJaponisme Wie bereits als Fragestellung beschrieben undBarspiel Monet
betrachtet und angedeutet, gitponismeals die hdchstentwickelte Endphase der Rezeption
japanischer Kunst, als diese bereits in der eussp@&n Kunst integriert und mehr oder weniger
bewusst von Kinstlern eingesetzt wurde, sodasgpamisches Element sich vom Betrachter
nicht mehr sofort als solches wahrnehmen 1¥¥shas Wesentliche adaponaiserie,der
friheren Phase der Rezeption japanischer Kunstunofa, ist, dass exotische Sujets oder
dekoratives Beiwerk explizit als solche abgebilsied. Dem gegeniber sind in den Werken
desJaponismelerlei sichtbaren japanischen Versatzstiicke mair vorhanden. Stattdessen
sind Elemente erkennbar, die fur die europaischaskKbis dahin ungewdhnlich, aber in
Hinsicht auf Komposition, Blickwinkel, Bildformaiylotiv sowie Technik fir die japanische
Kunst typisch waren. Claudia Delank bezieht sichdmn deutschen Terminugponismus,
aber ihre Definition ist dieselbe wie die fImponismeDelank detailliert den Begriff in drei

Hinsichten?*®

- ,Wissenschaftliche Beschaftigung mit den Erzeugmidsejapanischen Kurist
- ,Nachahmung japanischer Kunstweise durch europaiséhmestlef
-, Ein bestimmtes asthetisches Glaubensbekenntniaudager Betrachtung japanischer

Werke gezogen wird

Wie von Delank in drei Aspekten erlautert, setaieh die westlichen Kinstler mit japanischer
Kunst unmittelbar auseinander. Jedoch istJ@g@onismesin Phanomen mit unterschiedlichen

Auspragungen. Dies betrifft vor allem défiener Japonisme

244 Takashina, 1991, S. 182-211.
245 Delank, 1996, S. 5.
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2.5.5. REZEPTION DER DIVERSENJAPONISMEN INWIEN

Es gibt wesentliche Unterschiede zwischen daponismen Paris und in Wien. Einer davon
liegt darin, dass es in Osterreich keinen Maler Miiznet gab, der zuerst Gemalde, Wi
Japonaisemit leicht erkennbarem, japanischem Exotismus,qpé&der die Zyklen der Seerosen
im Sinne derverborgenen ImpressionelesJaponismenalte. In Wien arbeitete kein Kinstler
beide Stadien vodaponaiseriaundJaponismeaiacheinander ab, wahrend Pariser Kiunstler, wie
Manet, Monet oder van Gogh beide Stadien durchlidfetztere hatten zunachst mit Anleihen
an der japanischen Motivik im exotistischen Sinngdmeen, diese oberflachliche
Erscheinungsform zugunsten einer Vertiefung hieiner intensiven Auseinandersetzung mit
der japanischen Sichtweise auf Bildgestaltung, Fanld Motivauswahl im Laufe der Zeit aber
wieder abgestofRen. Weder bei Makart noch bei andestgendssischen Malern des
Klnstlerhausesvie Franz Hohenberger, dem Begrinder des ostdiam Museums in Koln,
der mit finfzehn Jahren an der Wiener Akademieendgimen wurde und dann von 1891 bis
1893 an der Ecole des Beaux Arts in Paris studifittete ihre Bevorzugung der exotischen,
kuriosen Motive zu einer Reform der konventionelleichtweise und Bildgestaltung. Der
flieRende Ubergang vodaponaiseriezu Japonismebei den franzésischen Malern, die beide

Stadien individuell durchlebten, erfolgte bei dereldér Kinstlern nicht in vergleichbarer Form.

Das Stadium de3aponismean Wien wurde von der jungen Generation diggendstilktinstler
eingelautet und angefuhrt. Interessant am Beisi@elViener Jugendstilkiinstlest, dass hier
der Japonismeund die vom Exotismus stark gepraglgponaiserie,anders als bei den
franzésischen Kinstlern, nicht klar voneinanderegiognzt werden kénnen. So tauchen in den
Werken Klimts dekorative Elemente auf, die sich mether weniger konkret an japanische
Muster halterf*® Allerdings werden seine Nachahmungen japanischeetagen von einem
nicht eingeweihten europaischen Betrachter keingsveds fremdartig, geschweige denn als
explizit japanisch wahrgenommen, sind also keingswen Sinne eines Exotismus orientierte
Entlehnungenr?’

Als weiterer Unterschied zwischen den Pariser Kanstund derWiener Jugendstilkiinstlern
ist zu erkennen, dass bei den Franzosen im Allgeendiialerei und Kunstgewerbe nicht wie

bei den Wiener Jugendstilkiinstlerrneinandergriffen. Die Kuinstler der Gruppéabis

246 \/gl. Mabuchi, 1990, S. 109-114, ebenfalls Mabudb®7, S. 194-212, sowie Johannes Wieninger,
Die Bedeutung der japanischen Farberschabitori&ien um 1900, in: Christoph Thun-Hohenstein (g
MAK/ZINE #2/2012, Wien 2013, S. 57.

247\/gl. Ebenda.
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beschaftigten sich zwar mit japanischem Kunstgeejesb gestaltete etwa Pierre Bonnard, der
von Berger als sehr japanisiertéabi bezeichnet wird! viele seiner Kompositionen im Sinne
einer erweiterten Leinwand fir seine Malerei auf hrmligen Wandschirmen,
Buhnendekorationen, Marionetten und Bichern, derwiegende Mehrheit delaponisants
hingegen, unter ihnen Manet, Monet Gaugin und vaghGbewegten sich jedoch nie abseits
der traditionellen Malgriinde. Demgegeniber besditefinsich Klimt, Moser oder Hoffmann
nicht auf ihr Hauptmetier Malerei oder Architektagndern vertieften sich nach dem Konzept
eines Gesamtkunstwerks auch in kunstgewerblichduRtmn, als deren Paradebeispiel das
Palais Stocletin Brussel gilt.

Diese Neigung zu kunstgewerblichem Schaffen bildenginstler in Wien wurde vom
damaligen gesellschaftlichen Umfeld geftérdert uras dsedeihen eines entsprechenden
kinstlerischen Milieus und die steigende Nachfrageh kunstgewerblichen Arbeiten wurden
durch die Grindung eines Museums mit der dazu gghodrKunstgewerbeschule weiter
befeuert. Wie im zweiten Kapitel ausgefuhrt, wurdae Vielzahl dieser modernen
Institutionen in der zweiten Halfte des 19. Jahderts europaweit, zuerst in den Stadten der
grolen Weltausstellungen, errichtet. Ihre wesdmliAdufgabe war die Forderung der
heimischen Industrie und die geschmackliche, &dstttet Bildung der modernen Bevolkerung.
Fur diese Aufgabe spielte in Wien das néuek. Osterreichische Museum fir Kunst und
Industriemit dessen Kunstgewerbeschule eine mal3geblicHe.Rol

Die Bedeutung dieser Einrichtung fur die Kunstgeddle in Wien ist im Vergleich zum
entsprechenden Institut in Paris gro3er. Wahresdrdditut in Wien, das unter seinem vierten
Direktor Arthur von Scala ab 1897 eine Neuorieniigy in Richtung des Vorbilds der
britischenArts and Crafts-Bewegungrlebteé*®, eine pragende Wirkung auf die folgende
Generation deslugendstilsaustibte, unter den wohl beriihmtesten und ein8idsten
Personlichkeiten der Wiener Auspragung dieser kémsthen Strémung studierten hier Klimt
von 1876 bis 1883 und Kolo Moser von 1893 bis 1&5, wie ebenso Josef Hoffmann auf
Betreiben Arthur von Scalas ab 1899 hier auch selugrrichtete (Otto Wagner konnte in der

248 Berger, 1980, S. 214.

249 Arthur von Scala wirkte von 1897 - bis zu seinead 1909 als Direktor dds k. Osterreichischen Museums
fur Kunst und Industrisowie dessen Kunstgewerbeschule und reformierse diestitution gegen den
vehementen Widerstand alteingesessener Kedfer, mit Unterstitzung einflussreicher staatlichtetlen,
indem er mit dem Historismus brach und siehrdaitischem Vorbild deArts and Crafts Movementeu
ausrichtete. Diese Bewegung, Mitte des 19.idiSroRbritannien entstanden, betrieb vor demtddgrund
einer zunehmenden industriellen Massenprodnldine entschiedene Rickbesinnung auf gediegene
handwerkliche Qualitaten und Ubte in ihreréfiiung eines historistischen Eklektizismus und feusden
ornamentalen Wildwuchses, aber demgegeniber €orliebe fir zurlickhaltendes, geometrisieremkesign
mafgeblichen Einfluss auf den Jugendstil,deatschen Werkbund und das Bauhaus aus.
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Zeit als Kuratoriumsmitglied der Schule gewonnenrdea), stand die Leistung der Pariser
Kunstgewerbeschule nie im Vordergrund, sonderrs dteiter den grof3en Kinstlernamen
zurtck.

Es ist ein Merkmal de®iener Japonismedass er vor allem im Bereich des Kunstgewerbes
seinen Niederschlag fadd.Nicht unbedeutend flr diese Erscheinung ist adaks die oben
genannten prominenten Kinstlerpersonlichkeitenarvdiener Kunstgewerbeschule studiert
hatten, in der nicht zuletzt seit dem Ende der \&fialeltausstellung viele japanische Muster

fir kunstgewerbliche Erzeugnisse als Studienobjekte/erfiigung standefi?

Die Nachwirkungen der gro3en Weltausstellungenrml3Britannien und Frankreich waren in
den einzelnen Kunstwerken der zeitgendssischentkeiirder genannten Austragungsléander
deutlich spurbar, deren kiinstlerische Innovatiaiigien ihrerseits auf die Kinstler in anderen
europaischen Landern, wie jene d&gener Jugendsti/shren unverkennbaren Einfluss aus.
Der Wiener Japonism&urde somit nicht nur von den aus Japan unmittediregefiihrten
Kunstwerken, sondern auch von den diveidagonismeranderer Lander beeinflusst. Fir den
Wiener Japonismast charakteristisch, dass dieser als Mischung &wiEkungen aus
auslandischedaponismeninsbesondere aus Frankreich und GroRRbritannetrgdhtet werden
kann.

Entscheidend fir die Tendenz zu kunstgewerblichelnaffen in Wien war die Rezeption durch
Kinstlerkreise und kunstlerische Bewegungen wieAtis and Crafts Movemenind die
Untergruppe deGlasgow SchoglThe Four Bei letzterer arbeitete Charles Rennie Mackintosh
mit Herbert McNair sowie Margaret und Frances Mat@ld. The Fourwar in Glasgow in
Schottland ansassig, der damals drittgrof3ten 8ta@itoR3britannien und dem Ort, wo sich der
Anglo-Japonismauspragte und der seinerseits zu einer wichtigexll®aus dem Ausland fur
die entsprechende Entwicklung in Wien wufefeDie Rezeption deénglo-Japonisméésst
sich deutlich bei den Kinstlern der Wiener Werkstédtarunter ganz besonders bei Kolo Moser
und vor allem Josef Hoffmann feststellen, desserspBde im Kapitel 3.2.1.2. behandelt

werden.

250 y/gl. Mabuchi, 1997, S. 190-225.

251 Ependa.

252 Delank, 1996, S. 116, sowie Gabriele Fahr-Bedkéener Werkstatte 1903-1932, Kdln 1994, S. 13-15.
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2.5.6. DER PARISER JAPONISME INWIEN

Der Japonismavurde zum Teil aus Paris nach Wien eingefuhrt. Agfdes 20. Jahrhunderts
wurde er im deutschsprachigen RaumJalgonismusvahrgenommerf? Curt Glaser schreibt
in Die Kunst Ostasiens im Umkreis ihres Denkens urgtaBensvon 1913: Ein jeder sieht
mit den Augen seiner Zeit. [...] Als man in Frankhetlie japanische Kunst entdeckte, war es
selbstverstandlich, dass man im Sinne der Theoew Idhpressionismus sie zu begreifen

meinte" 54

DenWiener Secessionistevar der Einfluss der japanischen Kunst auf die Ewaan bereits
bewusst® bevor Curt Glaser die Aufmerksamkeit darauf rithtSie studierten wie auch ihre
Zeitgenossen in Frankreich die japanische Kunstbasondere die Holzschnittkunst von
Hokusai oder Hiroshige, deren Kolorismus und Konitims2°® Gleichzeitig setzten sie sich
mit der zeitgendssischen Malerei der Franzosenirsrsder, die eben auch ihrerseits die
japanische Holzschnittkunst intensiv rezipiertes 2aigt die von den Wiener Secessionisten
1903 organisierte Impressionismus-Ausstellung, def auch japanische Holzschnitte
prasentiert wurde®®’ Diese Ausstellung in deBecessiorwurde mitDie Entwicklung des
Impressionismus in Malerei und Plastik 198itelt. Ausgestellt wurden die Werke der grof3en
Meister desimpressionismussowie desSpéatimpressionismusaber auch die Werke der
MalergruppeNabis?® Es ist somit beachtenswert, dassSkeessionistesich bereits zu ihrer
Zeit des integriertedaponismebei den Franzosen bewusst waren, der von nicluhgéen
Augen keineswegs als japanisch beeinflusst wahrgeren wurde.

Ein prominentes Beispiel eines solchen auf diesmskellung gezeigtelaponismeExponates
stellt van Gogh®ie Ebene von Auve(#bb. 14) dar, das er nur wenige Wochen vor seinem
Tod in Auvers-sur-Oise 1890 geschaffen hatte ursdvda derSecessionisteanlasslich ihrer
Ausstellung 1903 erworben wurde. Diecessionisterschenkten dieses Bild nach der
Ausstellung dem Staat, um ihn zur Grindung der Muele Galerie, der heutigen

Osterreichischen Galerie Belvedere zu motiviet€nDie Landschaft in Auvers wird in

253 Delank, 1996, S. 14.

254 Curt Glaser, Die Kunst Ostasiens im Umkreis ilbeskens und Gestaltens. Leipzig 1913, S. 7, zihna
Delank, 1996, S. 14.

255 \ygl. Wieninger, Wieninger, 1990, I, S. 40-41, sewioja, 2002, S. 38-40.

256 \/gl. Wieninger, 1990, I, S. 50-51.

257 Johannes Wieninger, Gedanken zum ,Japonismugans-Gulnther Schwarz (Hg.), Schiffbriiche und klyll
Mensch, Natur und die vergangliche, flieRewdsdt (ukiyo-e) in Ost und West, Miinchen 2014, S1.26

258 Koja, 2002, S. 39.

259Koja, 2002, S. 40.
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konturierte Farbfelder aufgeltst dargestellt, waddee horizontale Schichtung Tiefe suggeriert.
Die kontrastierend eingesetzten Farben und betdfterturen strukturieren den Bildaufbau
und verleihen dem Bild dekorative Ziige. Die Missanly der klassischen Perspektive, der
Einsatz leerer Flachen und betonter Konturen, ddeeMfachung bzw. die Stilisierung der
Formen und damit einhergehende Abstraktion sindhigieerkennbaren wesentlichen aus dem
japanischen Holzschnitt bekannten Kompositionsimte

Diese von den franzdsischen Kinstlern vermittedktdnik japanischer Holzschnitte wird von
Gustav Klimt aufgenommen und auf seine Art und \&aisseiner Portrat- aber auch in seiner
Landschaftsmalerei wie zum Beispiel déltee im Park von Schloss Kammgkbb. 15)
umgesetzt. Vor allem in seiner Landschaftsmaldrel seben Impulsen aus der Munchner
Kinstlergemeinschaft d&&aturlyrismis die Einflisse der Impressionisten und der Naiwses

damit einhergehend auch des franzdsisclagronismeerkennbar.

Die in oben besprochenem van Gogh-Bild erwéhntdrAkion als zunehmende Tendenz in
der europaischen Malerei ab dem ausgehenden T@udalert insgesamt wird in einem gerne
als eine der frihesten Definitionen fiur die modelalerei im 20. Jahrhundert zitierten
wegweisenden Satz von Maurice Denis, einem Mitgtied Nabis und selbstlaponisant

ausgedruckt:

,S€ rappeler gqu'un tableau, avant d’étre un cheval lmhtaille, une femme nue ou une
guelconque anecdote, est essentiellement une supiane recouverte de couleurs en un

certain ordre assemblég<®t

Zu dieser Wende im ausgehenden 19. Jahrhundererinvidlerei leistete der Japonisme
unzweifelhaft seinen Beitrag. Die als japanischrakierisierten Bildelemente lassen sich zwar
vereinzelt auch in européischer Kunst friherer Ratlerte finden, aber ihr konsequenter
Einsatz ab der zweiten Halfte des 19. Jahrhundgrg/mptomatisch und steht sicherlich im
Zusammenhang mit der damals europaweit zirkuliesendapanischen Kunst. Der
Kunstkritiker Théodore Duret schreibt 1878 den éolden Satz:

260/gl. Sandra Gianfreda, Japanisch inspiriert, Kimtrankreich nach 1860, in: Evelyn Benesch
(Hg.), Faszination Japan. Monet, Van GoghpiiiKat. Ausst. Kunstforum Wien 2018 - 2019), Wizpi.8.
S. 83 -84.

261 Maurice Denis inArt et Critique, Paris 1890, zit. nach Mabuchi, 8998. 41, sowie Koja 2002, S. 39.
»Sich erinnern, dass ein Bild, bevor es ein Str8itreine nackte Frau oder eine beliebige Anekdate, wi
seinem Wesen nach eine ebene, in einer besimAnordnung mit Farben bedeckte Flache ist
(Ubersetzung in: Koja, 2002, S. 39.)
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»[...] il afallu I'arrivée parmi nous des albums japais pour que quelqu’un osat s’asseoir sur
le bord d’une riviére, pour juxtaposer sur une ¢oilin toit que fat hardiment rouge, une route

jaune et de I'eau bleue. Avant le Japon c’étaitasgible, [...]+26?

Wie sein Kinstlerkamerad Renan bediente sich augtetDals engagierter Republikaner
gemeinsam mit seinen Malerkollegen wie Edouard Mbane. denmpressionistemsgesamt

sowie auch dem Schriftsteller Emile Zola japanisdfenst, um in der Pariser Gesellschaft, in
der jahrhundertelang, seit dem Regime Ludwig desr2éhnten, der Pariser Salon als
Mittelpunkt des franzésischen Kunstbetriebs gailhere Diskurs Uber die neue Kunst zu

evozieren.

3. ZWEI STILTENDENZEN IM WIENER JAPONISME

DerWiener Japonismist in zwei stilistische Tendenzen zu unterteilBi® eine bevorzugt eine
schwungvolle, organische Linienfihrung und Farbahtieit. Inspiriert vom japanischen
Holzschnitt weist diese Stiltendenz malerische Zagg wie auch beinfPariser Japonisme
beispielhaft der Fall. Sie lasst sich bei Klimt gebbachten.

Die zweite Stiltendenz ist bestimmt von ausgepragtelelldunkelkontrast und einer
Stilisierung der Naturwiedergabe. Die daraus regeihide Gesamterscheinung ist héchst
abstrakt?®® Diese Tendenz, fur die delaponismeaus Glasgow, der so genanmiaglo-
Japonismeseine beeinflussende Rolle spieiféjst in der Graphik der Kunstzeitschrift

Ver sacruni® und in den Werken von Moser und Hoffmann zu beloteac

262 Théodore Duret, Les peintres impressionnistess R&78. S. 13.
.-.-] einer von uns bendtigte die Unterstiitzung japehner Drucke, bevor er es wagte, sich an das Eifegs
Flusses zu setzen, um ein leuchtend rotes,@awkn weiRen Zaun, eine griine Pappel, einen géeg und
blaues Wasser nebeneinander auf der Leinwanzlidtellen. Vor den Japanern war dies unmdoglich.”
(Ubersetzung in: Gianfreda, 2018, S. 84.

263ygl. Johannes Wieninger, Die andere Nervenkuagtadische Kunst und Wien um 1900, in: Peter Panhtzer
Johannes Wieninger (Hg.), Verborgene ImpressioHidden impressions (Kat. Ausst., Osterreidtésc
Museum fir angewandte Kunst Wien, Wien 1990gn 1990, S. 54, sowie Wieninger, 2013, I., S654-

264 Delank, 1996, S. 116, sowie Fahr-Becker, 1994 3S15.

265 Ebenda.
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3.1. DIE ERSTESTILTENDENZ DESWIENER JAPONISME BEIGUSTAV KLIMT

Es gibt bereits viele Forschungen Uber daponismebei Gustav Klimt. Es ist allerdings
kompliziert, seine Rezeption der japanischen Kumsdergleich zu den Pariser Kinstlern
konkret sichtbar zu machen. Die Problematik FaponismeKlimts ist, dass seine mogliche
Nutzung japanischer Vorlagen nicht eindeutig nadblaae ist. Wie bereits zitiert, formulierte
Takashina die Frage, ob es sich im Falle Klimtskih um bewussterdaponismeoder
lediglich um einen asthetischen Zufall hand€lEin volliges Ausschlie3en eines moglichen
Zugriffs Klimts auf japanische Quellen ist jedetgaticht zu rechtfertigen, zumal der Bericht
eines zeitgendssischen Zeugen klar in die anderbtiRig zeigt: Der Japaner Kijiro Ohta
berichtet Uber einen Besuch im Atelier Klimts ifndér 1913 und sein Gesprach mit dem
Kinstler. Ohta schreibt, dass er im NebenzimmerAdelers in einem Schrank mit Glasttren
viele alte japanische und chinesische Gewéandethgaskabé®” Zudem ist die Tafelmalerei
Klimts aus Sicht der Kenner japanischer Kunst asitmmten Grinden, die diese Arbeit im
Folgenden zu begrinden versucht, auf3erst intetesBan Hinweis Mabuchis, dass der
Japonismébei Klimt wie auch bei den ander&viener Jugendstilkiinstledkunstgewerbliche
Zuge aufweise®® eroffnet einen Zugang zum Japanischen bei Klimes® Hypothese
Mabuchis wird auch von Wieninger gestit%tder anhand mehrerer Bilder Klimts dessen

Japonismeind mdglichen Zugang zu japanischen Vorlagen undbis?°

Auch wenn nicht zweifelsfrei nachweisbar, ist Kljni@gezug auf japanische Vorbilder durchaus
denkbar. Dies lasst sich, wie bereits erwéahnt, ddderklaren, dass in der zweiten Halfte des
19. Jahrhunderts eine grof3e Menge japanischen rBapiarunter Farberschablonen,
Wandtapeten, Dekorpapier, Schreibpapier, aber Buterbticher und Wappenverzeichnisse
in Bibliotheken, Textilmanufakturen, aber auch ptivn burgerlichen Hausern europaweit
gesammelt wurdefr! In Wien wurden japanische Muster knk. Osterreichischen Museum
fir Kunst und Industrieaufbewahrt’? und auch viele Kiinstler besaBen solche in ihren

Sammlungert/? Japanisch anmutende Muster erschienen nicht ndeinWerken Klimts,

266 \/gl. Takashina, 1991, S. 182-211.
267 Kijiro Ohta, Ein Besuch bei Klimt in Wien. in: Vein Gedenkstatte Gustav Klimt (Hg.) Zu Besuch blahkK
Das Atelier in Unter-St.Veit in 2005, zit. me@/ieninger, 2013, Il., S. 98.
268 Mabuchi, 1997, S. 189-225.
269 \Wieninger, 2013, 1l., S. 97-118.
270 Ependa.
271 Siehe auch Kap. 2.3., sowie Matsumura, 2002, §541
22 \Wieninger, 2013, I., S. 56-57.
213Vgl. Koshi, 1990, S. 94-108, sowie Wieninger, 2003 S. 114.
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sondern auch in den Werken seiner KollegerSégeessionnd dewiener Werkstatt&’* Nicht
zuletzt offenbarte sich auch in der Kunstzeitsthrdgr sacrumdie Vorliebe fur japanische

Muster?’®

Wie diese Arbeit bereits thematisierte, gilt Exaitiss, wie er flr den seit der Zeit des Rokoko
europaweit vorherrschenden Geschmack symptomatist) als bedeutender Faktor in
Zusammenhang mifaponaiserie Es gab nicht nur den japanischen, sondern sedle vi
verschiedene orientalische Stile, die von europé&isdunstlern beliebig interpretiert und in
ihren Werken reflektiert wurden. Die bereits gdwteFrage, ob man fur Klimts Zitate der
japanischen Muster mehr vdaponaiserieoder eher vodaponismesprechen kénne, ist in der
Tendenz aber mit zweiterem zu beantworten, denfaganischen Muster waren, integriert in
der Formenwelt Klimts, fur die europaischen Bettachicht als japanisch erkennbar. In dieser
Hinsicht ist Japonismebei Klimt schwierig festzustellen, weil die einzein dekorativen
Elemente in seinen Gemalden nicht eine konkretekuihdt, sondern verschiedene Quellen

vermuten lassen.

Im folgenden Paragraphen werden die deponismeam ehesten betreffenden Werke Klimts
untersucht, wobei der jeweilige Aspekt bei Klimttnder entsprechenden Gattung des

japanischen Kunstgewerbes verglichen wird.

3.1.1. JAPONISME BEIKLIMT - MOGLICHE EINFLUSSE DURCHJAPANISCHE
LACKARBEIT ,M AKI-E“, DURCH GLASUREN DER JAPANISCHENK ERAMIK
1 ENMOKU“ UND DURCH DENBLATTGOLDEINSATZ DER,,RIMPA-SCHULE"

Mabuchi nennt drei Objekte des japanischen Kunstgees, die sich mit der Malerei Klimts
in Hinsicht auf die dekorative Gestaltung assoendassen: die japanische Lacktechnik
Maki-e die japanische Keramikarenmokuwnd die Goldparavents bzw. Goldschiebetiren der
Rimpa-Schulg’®

274 Wieninger, 2013, |., S. 54-65.
25 Wieninger, 1990, 1l., S. 49, sowie Wieninger, 20113S. 58-59.
278 Mabuchi, 1997, S. 210-225.

70



3.1.1.1. ,M AkI-E*

Mabuchi und Wieninger vergleichen die Beschaffenhen Gemalden Klimtsnit jener von
Maki-e 2’ Fir Maki-e kommt in der japanischen traditionellen Lackmadlezi@e spezielle
Technik zur Anwendung, wobei in den frisch veratdtein Lackgrund mit farblich variierenden
Metallpulvern ein Dekor eingestreut wird. Die eigggeuten Partikel aus Gold, Silber, Kupfer
bilden auf der Oberflache Nuancen aus und lassgurda Raumlichkeit entstehen. Haufig ist
nicht nur die AulR3enseite eines Gefal3eMaki-e ausgefuhrt, sondern auch das Innere damit

reich verziert. Diese bestreuten bzw. ,gesprenkélBilder?’®

sind haufig auf Gefal3en oder
Tabletts ausgefuhrt und genossen bereits im 1#hdatert an europaischen Hofen hohes
Ansehen. Auch in den Lacksammlungen von Maria Thareind ihrer Tochter Marie
Antoinette sindVlaki-e zu finden?’®

Interessanterweise erzielte Klimt in seiner Taféérea mit dem Pinsel eine ahnliche wie von
Maki-e evozierte Qualitat und Wirkung. Eines der starkdam Maki-e-Effekt erinnernden
Bilder ist das quadratische Bit@oldener RittefAbb. 16)?%° Der auf einem schwarzen Ross
sitzendeGoldene Ritterist auf einem mit einer Bihne zu assoziierendémsden Streifen
platziert und vermittelt Schwerelosigkeit. Die Gatstwird dann von der ebenfalls leicht
schemenhaft erscheinenden nicht konkretisierbaremgalbung, die Wieninger als einen
»goldgrinen Spruhneldef! bezeichnet, hinterfangen, die diesem Gemalde eiomliche
Atmosphare verleiht. Diese goldgriin schimmernde elmgg, die stark an japanischaki-

e erinnert, lasst allerdings nur teilweise Tiefergpii So setzt sich das Pferd rdumlich deutlich
gegenuber dem Hintergrund ab, im Zusammenspielde Ritter aber erscheint dieser
dreidimensionale Eindruck stark abgeschwécht uimdvisclet gegen den unteren Rand des
Bildes hin ganzlich, wo sich Uber einen Streifeflisgtrter Wiese und einer schmalen
.Buhne“ der Hintergrund schrittweise an den Vordargl anschmiegt.

Raumtiefe und Hintergrundgestaltung sind wichtiggpékte in der Malerei Klimts, wobei
erstere in seinen Bildern im Laufe seines Schaffedech zunehmend verschwindet. Diese

Tendenz wird von der Forschung in Zusammenhangseiiter Auseinandersetzung mit der

277 Maki-e wurde unter Kap. 1.5.1. in Zusammenhang mit 8&mban-Stilder diese Lacktechnik mit der
EinlegearbeiRadenkombiniert, bereits einmal erwahnt.
2’8 \Wieninger, 2013, 1l., S. 108.
21%Vgl. Kap. 1.6.1.
280 y/gl. Wieninger, 2013, Il., S. 107.
281 Ependa.
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franzésischen Malerei dempressionistenderSpatimpressionistesowie deNabisund somit
mit der Entwicklung der modernen Malerei gesefién.

Die flachige Qualitat der Malerei Klimts, wie immgnnten Beispigboldener Ritterfihrt man
darUber hinaus allgemein auf Impulse aus der friittichen Kunst zurtick. Dass er 1905 in
Italien die mittelalterlichen Kirche8an VitaleundSant’ Apollinare Nuovan Ravenna sowie
San Marcoin Venedig besucht und dort die Mosaiken studhatie, gilt als die am meisten
gestutzte Hypothese zu seinen Bezugsquellen fiKdmpositionen wahrend degoldenen
Periode?®® im Allgemeinen?8* Fur seinen 1903 entstanden&oldenen Ritterjedoch ist
festzuhalten, dass, wie Wieninger betont, der Mddenit erst zwei Jahre nach der Entstehung
dieses Werkes in Ravenna und Venedig #ar.

Im Werk Klimts das Zusammenwirken von Einflisses fiihchristlicher Kunst einerseits aber
auch japanischen Kunsthandwerks andererseits amname legt der VergleiclesGoldenen
Ritters mit einem japanischen LackgefaR (Abb. 17) aus damrBlung desk. k.
Osterreichischen Museums fiir Kunst und Industliem heutigertMuseum fiir angewandte
Kunst Wien,nahe?8® Dem japanischen Beispiel fehlt zwar der Rittery ggoldgriine
SprihnebéP®” und das Ross des japanischen Vergleichsobjekdeshdassen unverkennbar
eine Ahnlichkeit zwischen den beiden Beispielereanien, auch wenn die jeweiligen Details
unterschiedlich sind. Es ist damit also durchausuaehmen, dass Klimt die japanische
Lackkunst in der Sammlung des Museums gekannt emesMaki-e-Gefald mit dem Ross
gesehen h&f®

Ein weiteres Indiz daflr, Klimts Inspirationsquediech in der japanischen Kunst zu finden, ist,
dass sich Ahnliches wie der mit Atmosphare gefiRiéeim um deGoldenen Ritteherum bei
den Franzosen nirgendwo nachweisen lasst, alsennagstlichen Gemalden einzigartig ist.
Erst verglichen mit der japanischen Kunst lasst sine mogliche Inspirationsquelle vermuten.

Analog zu Maki-e finden sich auch in japanischen Lackmustern, wie das k. k.
Osterreichische Museum fiir Kunst und Industaiglasslich der Wiener Weltausstellung

angekauft hatte, unzweifelhafte Hinweise zu einénfliiss japanischer Asthetik auf Klimts

282 Koja, 2002, S. 38-40.

283 Die goldene Periode als ein Schaffensstadium Klineginnt mit der Auftragserteilung fir daclet-Fries
1905 bis zu dessen Vollendung 1911 oder 1912.

24 Florman, S. 10-326, ebenso M.E. Warlick, S. 118;-$8wie Mabuchi, 1997, S. 194-195 und auch
Wieninger, 2013, 11., S. 109.

285 Wieninger, 2013, 11., S. 111.

286 \Wieninger, 2013, Il., S. 108-109.

287 Ebenda.

288 Ebenda.
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Werk.?8% Diese Muster zeigen in unterschiedlichen Farbemleskaft die Uberginge von
Farbnuancen. Obwohl diese Muster in erster Lirgesalche gestaltet sind, kommt es vor, dass
die Gesamterscheinung wie ein abstraktes Bild wigkbb. 18 u. 19) Man findet in den
Werkvorlagen zunstoclet-Friesin Beispiel fir eine Abbildung, die stark an éiggpanischen
Lackmuster erinnert. (Abb. 20)

3.1.1.2.,, TENMOKU"

Mabuchi vermutet neben Klimts Kenntnis von Lackreustund Maki-e auch die von
ostasiatischer Keramik, konkret von Teeschalef@mmokeStil,>° dessen Ursprung im China
des 12.-13. Jahrhunderts, der Zeit 8eng-Dynastiezu suchen ist und von damals in China
studierenden japanischen Moénchen nach Japan atsgefid in Japan weiterentwickelt wurde.
Daflr vergleicht sie die wie gestreuten Metallnedoghutete Textur in Gemalden Klimts, wie
zum Beispiel auf den Haaren und Kdrpern Mieenin seinem gleichnamigen Gemalde, auch
als Silberfische (Abb. 21) tituliert, oder im oberen Drittel des ntBrgrundes deDrei
Lebensalter der FragAbb. 22) mit diesem Teeschalenstil, der, mit Bggasur begossen, einen
dunklen Schimmer aufweist. (Abb. 23 u. 23a) DassmKTenmokikannte, ist nicht erwiesen.
So sind uns z. B. aus dem Bestand des MuseumaufistKind Industrie zu Klimts Zeit keine
Tenmoku-Schalen uberliefert. Alle Stiicke, die Maseum fur angewandte Kunst Wiezute
beherbergt, gelangten erst ab 1928 in die Samndaad/luseums. Naturlich sind viele weitere
mdgliche Inspirationsquellen Klimts, wie z. B. Béchmoglich, aber es ist in Osterreich auch
kein weiteres Beispiel eines Einflusses dieses chedsnstils bekannt und von daher scheint
mir die Textur deNixennicht zwingend auTenmokuwzurickzufihren. Interessant ist es aber
allemal, dass Klimt seiner Malerei eine Qualitaleét, welche sich mit japanischer Lackarbeit

und Keramik assoziieren lasst, auch wenn seinel®aetierswo liegen sollte.

289 Mabuchi, 1997, S. 212.
290 Mabuchi, 1997, S. 212-213.
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3.1.1.3.BLATTGOLD

Japanisch anmutende Elemente tauchen bei Klimtbless in Werken auf, die wahrend der
goldenen Periodedes Malers entstanden. Beispiele dafir det Kuss (Abb. 24), wo
schimmernder Goldhintergrund sich an das Liebespaadl die darunter abfallende
Blumenwiese schmiegt, und das Portrait Yatele Bloch-Bauer (Abb. 25). Auch in diesen
beiden Gemalden eliminiert Klimt die Raumtiefe \geitend. Er verleiht diesen Werken eine
Oberflache ahnlich der Blattvergoldung, wie sie fiie Grundierung in der altjapanischen
Malerei verwendet wurde. Zwar werden auch fir diéd@riinde Klimts die Impulse dazu im
Allgemeinen in den Mosaiken der mittelalterlicheindien in Italien vermutet, mit historischen
Werken der japanischen Malerei in Form von Goldpamés oder auch Goldschiebetiiren
verglichen ist jedoch eine Ahnlichkeit in der Gétstiag der Goldflachen nicht zu leugnen und
auch hier ein japanischer Einfluss wahrscheinlithe im Fall vonMaki-e imitiert Klimt mit
Pinsel auf Leinwand den Eindruck von Blattgold,sggsschimmernden, gebrochenen Farbton
sowie gelegentlich auch die Abgrenzungen einze®adblatter. In der japanischen Kunst
werden die Konturen der einzelnen rechteckigen fBléah als Stilmittel bewusst sichtbar
gehalten, womit sich eine gebrochen flimmerndehkekarierte Bildflache ergibt, ein Effekt,
der bei Klimt insbesondere ier Kuss(im rechten Bilddrittel sehr gut zu erkennen - Abba)
aber auch in seinem Portrait vokdele Bloch-Bauer I(nicht durchgehend und etwas
abgeschwacht in der linken Bildhalfte - Abb. 25a)ieobachten ist.

In Zusammenhang mit den zwei genannten Bildern tweldabuchi auf ein
Alleinstellungsmerkmal Klimts in der europaischeralbtei hin, da (Blatt-)Gold in Europa
traditionell in der religiosen Kunst (z. B. bei hen) oder bestenfalls zu kunstgewerblichen
Zwecken zum Einsatz komnr@! Als, wie ich meine, weitere unverkennbare Pamllel
zwischen japanischer Kunst und Klimts Schaffen tieste, dass in der europaischen Malereli
Gold und Goldhintergrund einen Gegensatz zur Pktispe bildeten, wohingegen eine
weitgehend leer belassene Goldflache in der japhersMalerei Raumlichkeit andeute.

Diese These wird auch von Wieninger abgesicherhveeden Goldflachen der byzantinischen,
der fruhchristlichen Mosaiken bescheinigt, immeligéch einen Hintergrund zu bilden, vor

dem die Figuren agierten und im Gegensatz dazuiGaler japanischen Malerei, vornehmlich

21 Mabuchi, 1997, S. 215-216.
292 Mabuchi, 1997, S. 216.
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von den Kiinstlern deRimpa-Schufé® seit dem 17. Jahrhundert als Gegengewicht zu einer
reduzierten Landschaftsdarstellung eingesetzt wiéfde

Dies lasst sich gut an zwei japanischen Paravemtsluseum fur angewandte Kunst Wien
beobachten, die im 19. Jahrhundert aus Japan naah iWwden Besitz des Museums kamen
und unter den Bezeichnungénihling und Winter als Gegenstiicke (Abb. 26 u. 27) gezeigt
werden. An diesen Beispielen, insbesondeFgiiling, ist die asthetische Wirkung des Goldes
deutlich: Da es sich teilweise vor die Motive drid@sst es sich nicht einfach nur als blof3en
Hintergrund klassifizieren. Somit ist die Verwendutes Goldes bei Klimt in der europaischen
Malerei auch in diesem Punkt jedenfalls aul3ergeVicihrda es von ihm keineswegs als flache
Hintergrundtextur eingesetzt wird, sondern vielmehden Raum greift. Das Gold nimmt in
Gemalden wid®er KussoderDie Hoffnung lI(Abb. 28) als nicht deutlich definierter aber doch
plastisch erfahrbarer, greifbarer Raum eine grd&ehE ein, nachgerade eine grél3ere als das
zentrale Motiv. Es dient somit nicht blof3 zur (irgrund-) Folie oder gar als Rahmen, sondern
wird zu einem wesentlichen Bestandteil, zu einendgealichen Objekt seiner Komposition.
Dieses Verhaltnis zwischen Gold und Objekthaftigkdiese Art der Komposition konnte
Klimt in der altjapanischen Malerei d&impa-Schulkennengelernt haben und auch seine
wenn auch verhaltenen aber durchaus erkennbaréatibnen der Blattgoldmuster japanischer

Vorlagen deuten meines Erachtens untriglich ddriawuf

3.1.1.4. RIMPA-SCHULE"

Auf welche Weise Klimt mit der Rimpa-Schule in Bleriing gekommen sein kénnte, ist unklar.
Auch wenn die Wahrscheinlichkeit dazu naheliegigibb es doch keine Belege dafiir, dass er
Uber Exponate der Weltausstellung oder klek. Museums fur Kunst und Industkiéerke
dieses Stils kennengelernt hatte, aber (ber AuBerurdes Malers in zwei aus der

Sommerfrische am Attersee versandten Briefen voguaul903, in denen er einmal schreibt,

293 Die Rimpa-Schulevar vom Ende des 16. Jahrhunderts bis ins 19hdatert neben dé¢ano-Schuleder wohl
popularste Stil der Hofmalerei in Japan. Dieaditionelle, altjapanische Malerei tritt in Forron Paravents,
Schiebeturen, Bilderrollen oder LackgefaReRrscheinung. Fir diese Malerei, insbesonderegeiie
Paravents, spielt der Einsatz von Gold in Fdemmit Blattgold grundierten Bildflache eine wiigje Rolle.
Die lange, gestreckte Bildflache in Gold, dianchmal auch mit Silber grundiert sein konnte, died
Stilisierung einzelner Motive durch schlichiaien und Formen, sind wesentliche Merkmale di&sghule.
Der Stil deRimpa-Schuléibt auf die Malerei wie auch das industrielle §asn Japan bis heute grof3en
Einfluss aus.

Vgl. Keiko Nakamachi, Rimpa no bijutsu (Kursin Rimpa), Tokyo 2004, S. 107-121.

2% \/gl. Wieninger, 2013, Il., S. 264.
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.[.-.] manchesmal [sic!] unterbleibt diesegormittagliche malen, stattdessen studierteirch
meinen japanischen Blchemim Freien* und ein anderes Mal, er habg.,] Blcher
durchgebléttert, japanischi€unst ein wenig studieft..]“2%° lasst sich ein moglicher Konnex
herstellen. Mit Christian Nebehay werden im Bedimts drei Blcher als gesichert
angesehen: Ein Pariser Verkaufskatalog Uber jagiamiKunst aus dem Jahr 1902, Ernest F.
Fenollosas 1913 in Leipzig erschienenes Buch Ubgresische und japanische Kunst und
Oskar Miinsterbergs ,Japanische Kunstgeschicht€4 19 Braunschweig herausgegeb&n.
Wieninger hingegen verweist darauf, dass man lefdrte nicht mehr feststellen kénne,
welche Bucher konkret in Klimts Bibliothek gewesain dirften, weil die Bibliothek aufgel6st
worden sef®’ Er vermutet aber Klimts Kenntnis eines funfbandigerks mit reichlicher
Bebilderung in FarbeKorin-ha gaschif®® Von diesem inspiriert konnte sich der Kiinstler mit
der Farbqualitat und der Wiedergabe von Gold utlzeEsowie der oft starken Stilisierung der
dargestellten Motive in dieser japanischen Schakzbaftigt habefP®

Diese Bildbéande, zu denen auch eine englische Aaddasterpieces selected from the Korin-
Schoolin Europa ausgeliefert wurde, erschienen im Zeitraawischen 1903 und 1906 in
Tokio 2% Korin-ha (Korin-Schule)st synonym ziRimpa-Schulederen Griindung auf Meister

Korin Ogata zurlickgeht, der als Wegbereiterkdesn-Stils verehrt wird.

Besonders in Zusammenhang mit der Komposition Skeslet-Frieses(Abb. 29) spricht
Wieninger von einer moglichen Auseinandersetzunightsl mit dem Stil der altjapanischen
Rimpa-Schulewobei er dies vor allem in der Stilisierung derg#sstellten Objekte sieht sowie
in der Komposition des ornamentalen Bildhintergsyrdie die Grol3flachigkeit dieses Frieses
betont3! Die beiden erwahnten Paravents, die Klimt moglisleése gekannt hat, lassen sich
wegen mangelnder Daten zwar nicht mit SicherheaitRimpa-Schuleuordnen, ihr Einfluss
wird aber in den Linienfuhrungen der dargestell@iume, Flisse und Vogel auf einer
Goldflache besonders iariihling, deutlich. Die einzelnen Motive sind auf beidema®ants

stark stilisiert.

295 Gustav Klimt, zit. nach Christian M. Nebehay, KiiBtudien, in: Mitteilungen der Osterr. Galerie,2Rj23,
Nr.66/67, Wien 1978/79.
2% \/gl. Christian M. Nebehay, Gustav Klimt Dokumeidat Wien 1969, S. 52.
297 Ebenda.
298 Ependa.
299 Ependa.
300yv/gl. Ebenda.
301 Wieninger, 2013, Il., S. 264-265.
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Mit japanischen Paravents vergleicht Wieninger 8éoclet-Friesauch in Hinsicht auf den
Aufbau der Bildtraget®? Ein japanischer Paravent besteht aus mehrerefaltivarkeit mit
Scharnieren zusammengehaltenen Paneelen. Weiagndnt nicht in gerader Linie, sondern
geknickt aufgestellt wird, muss in der Stellschiredenei neben der Faltbarkeit der Bildflache
auch dies in die Komposition mit einbezogen werdar. diesbeziglich technisch, aber auch
kompositorisch durchdachte Aufbau der japanischateMi sei laut Wieninger auch von Klimt
fur seinerStoclet-Friesangewandt wordeti? Dennoch war deBtoclet-Friesmeines Erachtens
keineswegs als Paravent konzipiert, sondern dedifioa der europaischen Malerei folgend

fur die Montage an einer Wand bestimmit.

3.1.1.5. JAPONISME IM STOCLET-FRIES

1972 fand in Munchen eine umfangreiche Ausstellumtgr dem TiteWeltkulturenstatt, in der
gemeinsam mit japanischen Farbholzschnitten unldefgchablonen die Werkzeichnungen zu
Klimts Stoclet-Friegprasentiert wurde# Diese Ausstellung gilt als Beginn des Diskursesriib
Japonisme bei Klimt. 3% Der Stoclet-Fries im Palais Stoclet in Briissel, von einer
Mosaikwerkstatt in mehreren Paneelen ausgefuhfindet sich an den beiden einander
gegeniber gelegenen Langswénden im Speisesaaldes(Rbb. 30). Klimt hatte den Auftrag
dazu von Fritz Warndorfer vermittelt bekommen, derjener Zeit einer der bedeutendsten
Kunstméazene in Wien sowie Forderer &grener Werkstattevar. Es haben sich fur diese
Mosaikausstattung mehrere Entwtrfe und WerkvorlagenKlimts Hand erhalten, die heute
im Museum fur angewandte Kunst Waarfbewahrt werden. D&&alais Stocleteflektierte die
Idee des Gesamtkunstwerks, bildende- und angewdadist finden hier zueinander. Josef
Hoffmann war mit der Planung der Architektur betralie Wiener Werkstattéir die Mobel
verantwortlich. Bildende- und angewandte Kunst erga einander auch im Fries im
Speisesaal.

Auch fur den Mosaikfries infPalais Stoclebezog sich die Wissenschaft auf der Suche nach

Inspirationsquellen Klimts allgemein bisher immerf die frihchristlichen Mosaike iSan

302 \Wieninger, 2013, Il., S. 264.
303 Ependa.
304\Wieninger, 2013, 11., S. 98.
305 Ependa.
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Vitale undSant’ Apollinare Nuoveowie inSan Marcc*®® So wird das Motiv des Spiralbaums
(Abb. 31) zum Beispiel bis heute viel diskutierd, seine Bedeutung bis dato noch nicht ganz
entschlisselt werden konnte. Diesen symbolisctatatiend spricht man in Ruckgriff auf die
christliche Ikonographie von einem LebensbalfrEs kann durchaus sein, dass Klimts
Baummotiv imStoclet-Friesauf dieser religiosen Deutung im europaischenurdum fuf3t.
Als weitere mdgliche Quelle gilt neben den erwdhnitdosaiken auch die musivische
Ausstattung imMausoleum der Kaiserin Galla Placidia in Ravennbl(A32 u. 33)Ob Klimt

in Ravenna gerade diese fruhchristlichen Mosailselgen hatte, ist nicht nachweisbar, aber
eine formale Ahnlichkeit zwischen dem friihchristbn Rankenwerk und jenem Klimts ist
deutlich. Das Rankenmotiv ist beispielsweise alsamtkusranke in mehreren Mosaiken
frihchristlicher Kirchen zu sehen, so zum BeispielLateransbaptisterium (Abb. 34) sowie
im Mausoleum der Santa Costanza in Rom, oder alarfiken im Relief des Sarkophags der
dort bestatteten Heiligen. In der verwendeten Tiéchind kompositorisch sind Klimts Baum
und diese Rankenwerkergleichbar: beide sind als Mosaik ausgefuihrtheider Rankenwerk
erscheint Uber die gesamte Bildflache weit verziveig

Aus Sicht derJaponismd-orschung vergleicht Mabuchi das Rankenwerk Klimis dem
japanischen Mustéyzumaki-Moydqzu DeutsclBpiral-Muste).3%® Dieses Muster taucht haufig
in japanischen Produkten auf, zu welchen Farbebdohan und Stoffmuster tatséchlich auch
in der Sammlung des k. Osterreichischen Museums fiir Kunst und Ingugt finden sind
(Abb. 35 und 36). Zwar erscheint mir Mabuchis Armaheines mal3geblichen Einflusses von
Uzumaki-Moyaufgrund der eher herbeizitierten Ahnlichkeit eswa hoch gegriffen und eine
Nahe zu frihchristlichen Vorlagen plausibler, jduoeréffnet ein Vergleich der beiden
Bodenstreifen im Fries (Abb. 37) mit jenen in dewa&hnten japanischen ParaveRtsihling

und Winter (Abb. 38 und 39) wiederum Parallelen zur japaresciKunst, wie sie in den
genannten frihchristlichen Werken nicht zu findiewl sdie maandrierenden Bodenpartien, wie
sie die Topografien der Bodenstreifen in diesen\ferken pragen. Der FlussWinter sowie

der Ausschnitt einer Wasserflache an der linketeSand das mit drei Baumen bepflanzte
Wiesenstuck rechts der Mitte Krihling finden, so meine ich, in den farblich abgehobenen
Landschaftselementen im linken, ersten Segmentalsr im sechsten und siebten Abschnitt

desStoclet-Frieseshre Entsprechungen.

306 ygl. Warlick, 1992, S. 115-134.
307 Gottfried Fliedl, Gustav Klimt 1862-1918. Die Weitweiblicher Gestalt, K6ln 1989, S. 145.
308 Mabuchi, 1990, S. 110.
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3.1.1.6. JAPANISCHE SCHIEBETUREN

Neben Reminiszenzen Klimts an japanische Stells@hisind aufgrund des technischen
Aufbaus der Bildtrager sowie der Komposition dese$as auch Anlehnungen an die
altjapanische Hofmalerei auf Schiebetiiren denkBapanische Schiebetirestyji, sind

traditionell Uberwiegend mit Malerei ausgestaltde auch die Wande der Innenrdume
schmiickt. Sie sind meist mit Blattgold belegt, esteeren aber wie bei den Paravents auch in
Silber ausgefuhrte ExemplareShoji werden in japanischen Palasten fur spezielle
Empfangsrdume verwendet, zum Teil aber auch zwugatung von Innenraumen, indem man
die reflektierende Eigenschaft ihrer Gold- und &igsinde nutzt. Schiebetiren sind
zweckmaRige Alltagsgegenstande und dienen dazieneBaal von anderen Raumen
abzutrennen. Doch zugleich sind sie Bildtrager. Awen sind hauptséchlich Landschaften
dargestellt, in denen haufig Baume, vor allem Kiefeder Kirschen, abgebildet sind. Das

ganze Bild ist, wie auch ein Paravent, in mehremecle unterteilt.

Das Beispiel einer Schiebetur von Tanyu &ander Burg Nip jo in Kyoto (Abb. 13), dessen
SchuleKans im Zusammenhang mit den Seerosen MonetMimée de |"Orangerie Paris
bereits erwahnt wurde, zeigt fir diese altjapamssthule ganz typisch einen weit ausladenden
Baum, eine Kiefer, deren Stamm sich auf einem ratt§old tberzogenen Schiebetirpaneel
befindet und die ihre Aste Uber die Rahmen diesa®e@s hinaus auf die links und rechts
benachbarten Tafeln ausbreitet, sodass die gedamgsseite des Saales von einem einzigen
Baum beherrscht wird. Wie in den erwéhnten spezidimpfangsrdumen in Palasten haufig,
hat das Schiebetlirgeméalde auf der gegenuberliegdrileysseite sein Gegenstick, ahnlich
auch den Paravents, die ebenfalls haufig aus zvegie@sticken bestehen, die einander
motivisch erganzen.

Die wesentlichen Punkte, die der altjapanischenntéddrei und denstoclet-FriesKlimts
gemein sind, zeigen sich also auch in diesem Vietglder Baum als zentrales Motiv, der einen
groRen Teil der Bildflache einnimmt, die dekorativ®estaltung, die dem Werk
kunstgewerbliche Zuge verleiht, der bereits thesmatie spezifische Einsatz von Gold, die
technische Teilung der Bildtrager sowie die an zgegenlberliegenden Wanden einander

zugewandte Ausrichtung.

79



Alle bis hier besprochenen Indizien zusammengenammwigde ich imStoclet-Frieswie fur
alle Beispiele der goldenen Periode Klimts also misammenwirken frihchristlicher und

japanischer kunstlerischer Traditionen annehmen.

3.1.1.7.STOCLET-FRIES VERSUSZYKLUS DER ACHT SEEROSENBILDER-
KUNSTGEWERBE VERSUSBILDENDER KUNST? EXOTISMUS VERSUS
JAPONISME?

Das bereits erwadhnte Merkmal, das daponisman Wien von jenem in Paris unterscheidet,
ist dessen kunstgewerblicher Einschlag in Wi€n/ergleicht man defStoclet-Friesmit dem
Zyklus der acht Seerosenbilder Monets Musée de |"Orangerién Paris haben beide die
Monumentalitat ihrer AusmalRRe und die Kompositionder ein einzelnes zentrales Motiv den
grofdten Teil der Langsseite eines Saales einnigemein. Was deftoclet-Friesvon den
Seerosenbildern unterscheidet, sind neben natidboh Stil sowie neben seiner Konzeption
als Mosaik und damit auch den verwendeten Matenalinter anderem die technischen
Aspekte in Hinsicht auf den Aufbau der Bildtragas &aneelen, der Einsatz von Goldgrund,
aber auch das Ziel, mit dem dieses Werk geschaftede: als dekorativer, mit kiinstlerischem
Anspruch unterlegter Bestandteil einer Raumaussigttin den zuletzt genannten Punkten
steht er den japanischepji zweifellos ndher als Monets Seerosenzyklus. Mo#dgidus
hingegen, von Grund auf ausschlie3lich fur einesstellungsraum geschaffen, ist als reine
Malerei konzipiert, mit Augenmerk auf die Wiedergater Lichteffekte durch Pinsel und Farbe.
Hierin wird der Unterschied d&aponismen Wien gegentiber jenem in Paris klar.

Anhand seines in Kap. 2.5.3. zitierten Kommentdésst sich dedaponismeMonets in
folgenden Punkten definieren: Evozieren der Gesaitntlurch das Fragment, kein definiertes
Thema, ausschnittartige Komposition&f Wie bereits betont, hat deéaponismeMonets
keinerlei Bezug zu Kunstgewerblichem, anders agapanischen Gemalde auf Schiebetlren
oder Paravents. Vergleicht man hingegenSteclet-Frieamit der altjapanischen Malerei, wird
erkennbar, dass beiden die Malerei zugrunde lggichzeitig beide hinsichtlich Aufbau und

Verwendungszweck kunstgewerbliche Ziige, oder viitdesser, Ziige angewandter Kdhst

309v/gl. Kap. 2.5.6.
310ygl. Kap. 2.5.3.
311 Diese Differenzierung sieht entgegen einer einging-Synonymisierung bei ,angewandter Kunst* eitveas
starkere Betonung des kinstlerischen gegerdédseGebrauchsaspektes vor.
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aufweisen. Der Unterschied zwischen Monet und Kliegt ferner in inrer Herangehensweise
an die japanische Malerei und in den Gattungenapanischen Kunst, auf die sie sich jeweils
fokussierten. Das grofRRe Interesse Klimts an japhsisKunst ist eher in der Asthetik und der
Stofflichkeit japanischer kunstgewerblicher Prodyktem spezifischen Einsatz von Blattgold,
der Lackkunst, den Stoffmustern zu finden als imzBichnitt, auf den die Franzosen ihr
Augenmerk in erster Linie richteten. Bei Klimt iskenn es um seinen Einsatz von fur

japanische Asthetik charakteristische Elemente, getkunstgewerblicher Einfluss deutlich.

Einige weitere Elemente irBtoclet-Friesverweisen auf mdgliche Anleihen bei japanischen
Mustern, wie sie traditionell auf Textilien und Rapverwendet werden. Neben dem
Spiralmotiv des Lebensbaums alsumaki-Moyaortet Mabuchi auch auf dem Kleid der Figur
der Erwartung oder auchranzerin(Abb. 40 und 40a), die Wieninger mit Verweis aufesi
Brief Fritz Waerndorfers an Adolphe Stoclet vom 28ni 1911 alhinesinbezeichnét?,
Muster japanischer Herkunft und spricht in Zusamina&rgy mit den mit Spiralen und
verschiedentlich mit Augen geflllten Dreieckseletean von Segel auf blauen
Meereswellet?'® und vergleicht dazu mit einem Kimonomuster gleichiamens (Abb. 41).
Weder imMuseum fur angewandte Kurnsbdch in der Sammlung des heutigéfeltmuseum
Wienfindet sich direkt Vergleichbares, sucht man hgegebei japanischen Wappen, wird man
fundig (Abb. 54): Das Wappen der drei Schuppeitsu-uroko einer japanischen Adelsfamilie
des 13. Jahrhunderts verarbeitete Klimt auch 6901 in seinenBeethovenfriegAbb.
53)314 Allerdings, wie belJzumaki-Moyaauch, scheint mir gerade hier, 8toclet-Fries eine
Interpretation der Dreiecksmuster als von japamisésthetik inspiriert lediglich als eine der
Maglichkeiten. Gerade jene Dreieckselemente auf Héd derErwartung denen ein Auge
zentral eingeschrieben ist, weisen fraglos auf iRerkunft aus européaisch-christlicher

Tradition hin: das Dreieck der Dreifaltigkeit, iessen Mitte das Auge Gottes sitzt.

Auffallig jedoch sind Parallelen der Figur demwartungzu einem japanischen Holzschnitt von
Eishi HosodaDie Oiran Takigawaaus der Sammlung déduseums fur angewandte Kunst
Wien (Abb. 42): In Kérperhaltung und Frisur sind dieds® Frauen fast identisch, allerdings

spiegelverkehrt. Kopf- und Kérperschmuck sowie digtgegen Darstellungen, wie sie in der

312\waerndorfer erwahnt darin, dass Klimt sich fur @iestaltung dieser Figur von einer jungen chinésisc
Tanzerin habe inspirieren lassen, die er vedigjt zuvor in einem Varieté gesehen habe.
Vgl. Wieninger, 2013, 1l., S. 116 und S. 119.
313 Mabuchi, 1990, S. 110.
314vgl. Kap. 3.1.2.2.
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japanischen Kunst Ublich sind, viel starkere Akmésrung der Augenpartie d&rwartung
weisen wiederum eher teils auf Entlehnungen auschieesischen Oper und jedenfalls auf
orientalischen Einfluss hin. Gegenuber einfaponismewie ich ihn in Reinkultur in Monets
Seerosenbildern manifestiert sehe, méchte ich leragf KlimtsStoclet-Friesalso eher von
Exotismus sprechen, in dem der Kuinstler unterstbiexie Impulse europaischer,
orientalischer, aber auch asiatischer und ja, iez&ien auch japanischer Pragung ineinander
verwob.

Ein weiteres Indiz fur Klimts Kenntnis und Nutzujaganischer Muster findet sich in einem
auffallig &hnlichen Gegenstick zu einem Kleid vanilie FIége (Abb. 43) imnHokusai Manga
(Abb. 44). Diese Ahnlichkeit als reinen Zufall anelhmen ist schwer vorstellbar, da dieses
Hokusai Manga damals unter den westlichen Kunstlern, daruntechaden Wiener
Jugendstilkiinstlernvielfach rezipiert wurdé!® Ferner findet man mehrere Muster in den
Gemalden Klimts, die an Dessins japanischer Fachaldonen erinnern. Diese Muster, wie
zum Beispiel das Motiv des Kleides, das Emilie Eldgihrem Portrait tragt (Abb. 45), finden
ihr Pendant in Farberschablonen (Abb. 46), diedaums Nachlass Siebolds in das Museum flr
Kunst und Industrie gekommen waren. Einen Zusamargnimit Farberschablonen aus der
ehemaligen Siebold-Sammlung findet man zweifelsfagich in den Musterentwirfen
insbesondere von Kolo Moser und Josef Hoff4ie einzelnen japanischen Muster sind in
ihren wie auch Klimts Werken so gut integriert, slasan deren japanischen Ursprung kaum
wahrnehmen kann. DigViener Jugendstilkiinstlemachten somit das Japanische zu ihrer
eigenen Formensprache. lhre Nutzung japanischertdvidsann in erweitertem Kontext

begriindet werden.

315 Delank, 1996, S. 69, sowie Weisberg, 2004, S.rébauch Shimizu, 2004, S. 41.
316 \/gl. Wieninger, 2013, I., S. 58-64.
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3.1.2. JAPANISCHE MUSTER INEUROPA

3.1.2.1.KLIMTS MOGLICHE NUTZUNG JAPANISCHERMUSTER IM KONTEXT DER
EUROPAISCHENNTERESSEN AN JAPANISCHEMPAPIER

Die Nutzung von japanischen Mustern war in der myeiHalfte des 19. Jahrhunderts
europaweit in Modé!Nicht nur einzelne Kiinstler, sondern auch die gnoBextilfabriken
bedienten sich japanischer Muster als Vorlage draiinahmen diese fur ihre Entwirfe oft ohne
Anderungert!® In Wien, wo das Kunstgewerbe den Wiener Jugendsiik gepragt hatte,
wurden japanische Muster im Umkreis @acessionisteand derWiener Werkstattatensiv
rezipiert3!® Angenommen, Klimt kannte japanische Muster undeté sie in seiner Malerei
mehr oder weniger ahnlich ab, so ist in Zusammeghdamit bemerkenswert, dass die
japanischen Muster selbst keinem kinstlerischenJensahen Impetus entspringen,
geschweige denn Unikate sind. Es sind stilisiegderien, Symbole, Codes, welche in Japan
auf alltagliche Gegenstdnde, wie Schiebetiren, ¢efé@fie, Handticher, Kleidung und
Geschenkpapier, in traditioneller Technik mittelsh&lonen, aufgetragen werden. Als

Schablonenmaterial hierfir kommt speziell beharedgtipanisches Papier zum Einsatz.

Die Einfuhr japanischer Muster nach Europa warkaktor, der eng mit der zeitgendssischen
Industrie und dem wirtschaftlichen Bedarf zusamniamP° Gleichzeitig war die Nutzung
japanischer Farberschablonen als Vorlagen untdenvieuropaischen Kuinstlern fir deren
Verwirklichung ihres Konzepts eines Gesamtkunstegrknallgeblich und symptomatisch.
Diese Farberschablonen, japanikalagamioderise-katagamiwurden um die Wende zum 20.
Jahrhundert in Wien von d&Wliener Jugendstilkiinstleintensiv rezipiert und spielten fir den

Japonismensgesamt eine bedeutsame Rolle.

317vgl. Kap. 2.3.
318 \/gl. Matsumura, 2002, S. 97-137, sowie Wieningéi3, I., S. 57.
31%Wieninger, 2013, I., S. 54-65.
320 /gl. Matsumura, 2002, S. 44-62.
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3.1.2.2.IAPANISCHESPAPIER Il - FASZINATION DESSEN KUNSTLERISCHER
ASTHETISCHERASPEKTE DIE JAPANISCHEN FARBERSCHABLONEN

Farberschablonen an sich sind Werkzeuge zur Herstelvon z. B. Dekorpapier oder
bedruckten Textilien. Ihre Struktur bildet einenetizte Musterflache. Eine Schablone wird im
Farbeprozess mit anderen Schablonen in mehrfadbhentdgerung kombiniert, woraufhin sich
ein mehr oder weniger komplexes Muster auf demumdden Medium, z. B. einem Stoff,
ausbildet. Optisch besteht diese Netzstruktur aaskeh, Zellen und Arabesken. Diese
eigentlich funktionalen Strukturen wurden von webén Kinstlern nun als reichhaltiger
Fundus neuer Formenwelten fur sich entdeckt undhtniour von den Wiener
Jugendstilkiinstlernmielfach und gern eingesef?t. Die Begeisterung fiir die Farberschablonen
ist auch im Kontext eines gesteigerten Interessg¢spanischem Papier zu sehen. Kaeagami
zogen europaweit nicht nur die Aufmerksamkeit voingtlern und Industriellen auf sich
sondern wurden auch eifrig gesammelt. In Wien sia@. B. in der Kollektion des ehemaligen
k. k. Osterreichischen Museums fir Kunst und Indystem heutigeMuseum fiir angewandte
Kunst Wienvertreten®?? Diese Sammlung japanischer Farberschablonen gelefiemals
Heinrich Siebold, der mit seinem Bruder AlexanderBerater sowie Korrespondent fir die
Auswahl der japanischen Exponate fur die Wienertsdsktellung verantwortlich war. Seine
Kollektion wurde nach seinem Tod 1909 verka&ditEin Teil davon ging in den Besitz des

Wiener Museums fur Kunst und Industrie tisér.

Die osterreichische TextilmanufaktBackhausendie 1849 von Hans Backhausen gegriindet
worden war, besald ebenfalls zahlreiche Exemplg@njacher Farberschablonen, welche in
der 2019 in Wien abgehaltendmponisme Ausstellungaszination Japan. Monet, Van Gogh,
Klimt zu sehen waren. Pariser und Londoner Textilprathere hatten bereits japanische
Farberschablonen fiir das Design eines innovativeogernen Stils eingeset?t® Hans
Backhausen war mit der Mode in Paris und Londorraetr und richtete ebenfalls seine
Aufmerksamkeit auf die japanischen Farberschabldffefu Backhausens Sammlung hatte
Kolo Moser Zugang, den die ManufakBackhausemit neuen Entwirfen beauftragte, wobei

321ygl. Wieninger, 2013, |., S. 54-65.
322 \Wieninger, 2013, I., S. 56-57.
323 \Wieninger, 2013, I., S. 57.
$24\Wieninger, 2013, I., S. 57.
325 Matsumura, 2002, S. 97-137.
326 Wieninger, 2013, I., S. 57.
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die Sammlung japanischer Farberschablonen als §®rizur Verfiigung stand’ Die
Kooperation Backhausens mit Moser wurde von dernéfi&kunstzeitschrifiVer sacrumin
ihrer vierten Ausgabe des Jahrgangs 1899 veroitentl Die Entwirfe verraten den
japanischen Einfluss auf den Kiinstler und dessdtraggeber deutlich. Moser stellte in einer
anderen Ausgabe varer sacrumauch seine japanisch anmutenden Flachenmustetieaten
Beitrag Der Geist der japanischen Kunsbn Ernst Schur illustriertef# Das von Moser
entworfene Flachenmuster mit zwei Karpfen (Abb. gilt) als Beispiel einer auf3erst engen
Anlehnung an eine japanische Vorlage. (Abb. 48).

Die Rezeption der japanischen Farberschablonerreeks¢ sich Uber ganz Europa,
schwerpunktmaRig ist sie aber in Wien, Gro3britannind Frankreich zu beobachten. Aus der
Unzahl an europaweit erschienenen Publikationem japanische Farberschablonen stechen
einige als besonders einflussreich und mafl3gebemtigfiihuspragung dekaponismen Europa
heraus. Der Englander Andrew W. Tuer vertffenteciB92 ein Musterbuch japanischer
Farberschablonen unter dem Tithe Book of Delightful and Strange Design Being One
Hundred Facsimile lllustrations of the Art of thepanese Stencil-CutteDieses Buch wurde
ins Franzosische und Deutsche UbersétztAuch die in England herausgegebene
KunstzeitschriftThe Studip zu deren Lesern auch d&ecessionistemahlten, préasentierte
japanische Farberschablonen, vor allemKatagamiwelche Charles Rennie Mackintosh als
Vorlagen gedient haben konnté&A.In Paris wurden ebenfalls Musterbiicher japanischer
Farberschablonen publiziert, wie 1898nement industriel japonais - 40 et 60 planches

E. Bernard et Cie, Parig®! In Deutschland veroffentlichte Friedrich Denekeler erste
Direktor des Kaiser-WilhelIm-Museumsn Krefeld, um 1897Japanische Motive - ein
Formenschatz fir das Kunstgewerbe - einhundert &&dhablonen3? Die Wiener
Kunstzeitschrift Ver sacrum deren erste Ausgabe 1898 erschien, publizierte 1990
japanische Farberschablonen. Aufgrund der breitepeption der japanischen Vorlagen ist

durchaus anzunehmen, dass auch Klimt sich aubgenjschen Muster bezog.

327 Ebenda.

328 Ebenda.

329 Matsumura, 2002, S. 53.

330 Hirano, 2014, S. 112.
William Buchanan behandelt in seiner Abhandldie japanischen Férberschablonen bzw. derenusm#uf
Charles Rennie Mackintosh. Japanese Influendegharles Rennie Mackintosh, in: Newsletter ClsaRennie
Mackintosh Society No.25, Spring, Glasgow 1988 weiterer Forschungsbeitrag im englischspigehi
Raum thematisiert Robert Macleod ebenfallsgleishe Thema in seinem Buch, Charles Rennie Mdaogh.
Architect and Artist, London 1983.

331ygl. Matsumura, S. 41-74.

332 Ebenda.
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Im vorigen Paragraphen wurden die Nahe einiger tBluagen bei Klimt zu Dekors auf
japanischen LackgefalRellaki-e zu japanischen Stoffmustern, Wappen und eine istig|
Verwandtschaft mit japanischer héfischer Malereikigns- und derRimpa-Schulén Einsatz
von Gold in Klimts Werken thematisiert. Diese un@ @benfalls in die Malerei Klimts
integrierten japanisch anmutenden Muster dienem,d@ne Atmosphare zu schaffen, die
seinem oft dargestellten Frauenfgmme fatalelessen magische Wirkung verleifit Mabuchi
vergleicht das Blumenmuster dudith | (Abb. 49) mit dem altjapanischen Mustdaru ni
Hana(Blumen im Ring) (Abb. 50) und die GoldrankenAfasserschlangen(Abb. 51) mit der
Goldstickerei des Glyzinenmusters auf einem jaudueis Kimono (Abb. 52). Ferner macht sie
auf das Dreiecksmustemitsu-urokq (Abb. 53) aufmerksam, das iBeethovenfriean der
linken Seitenwand mehrfach abgebildet ist. Diesesiddksmuster ist dem auf den Kopf
gestellten Wappen der drei Schuppen (Abb. 54) ldég-Clans einer einflussreichen
Adelsfamilie im Japan des 13. Jahrhunderts, &hnigd Mabuchi anmerki*

Die mogliche Nutzung japanischer Muster ist nicht bei Klimt, sondern auch bei seinen
Klnstlerkollegen deBecessiomehr als nur zu vermuten. lhr Bezug auf japanisthagen
steht im Kontext einer europaweiten Rezeption jeguduen Papiers, Textilien, Flachenmustern
und Musterbiichern. Es ist interessant zu beobachwmn die westlichen Kuinstler die
japanischen Muster in ihre eigene Kunst aufnahrmaressant ist aber auch der Unterschied

zwischen Japan und Europa in ihrer Anwendung.

3.1.2.3. JAPANISCHE MUSTER(- URSPRUNG BEDEUTUNG, KONTEXT)

Die Dekormuster, die in Japan auf Alltagsgegengtamd! Textilien appliziert werden, finden
ihren Ursprung in der Natur. Diese der Natur entmamen Muster sind keinerlei naturgetreu
wiedergegebene Abbildungen, sondern werden zumaktsh Erscheinung stilisiert. Den
einzelnen Mustern sind bestimmte festgeschriebeeeeiBhnungen eigen und gelten als
allgemein verstandliche Symbole, die bestimmtene8aia folgen und selten abgeandert

werden. Sie stehen jedem japanischen Handwerk&tatglardrepertoire zur Verfigung.

333Vgl. Mabuchi, 1997, S. 200-212.
334 vgl. Mabuchi, 1997, S. 208-209.
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Auch die japanischen Wappen sind Symbole, hiclsstadtie Stilisierungen von Naturmotiven,
in kontrastierendem Schwarz-Weil3 gestaltet (Abl). Bfe geometrische, klare Struktur der
Wappen lasst sich als Logo erkennen und auch agerrbestimmte Bezeichnungen. Gleich
verhalt es sich bei den aus Schriftzeichen konzgneWappen, die so stark abstrahiert und
stilisiert sind, dass die urspriingliche Schriftlen ausgefiihrten Wappen kaum mehr erkennbar
ist (Abb. 56). In Japan werden die einzelnen Mugteeinem bestimmte Assoziationen
weckenden Kontext abgebildet. Die Verwendung eM&gppens ist nur der Eignerfamilie
erlaubt. Aber in einem anderen Kulturraum entfaliisgse Bedingung und der Kontext. Sie
stehen den nicht japanischen Kinstlern zur Dispositn Klimts Werken zum Beispiel sind
die japanischen Muster und Wappen nicht sinngedbgebildet, sondern dienen unabhéangig
von der urspringlichen Bedeutung dazu, eine bedttmosphére im Bild zu schaffen. Ein
weiteres Beispiel ist das von Kolo Moser kreiertgt detWiener WerkstattéAbb. 57). Dieses
Markenzeichen findet sein Vorbild im japanischenppenverzeichnis (Abb. 58). Moser war

ein Kinstler, der sich deutlich von dem japanischierenwerk beeinflussen liel3.

Die japanischen Symbole wurden so in einem andérgturkreis im freien Kontext zitiert.
Berger schreibt im Zusammenhang daponismeind der Entwicklung der modernen Malerei,
dass die spatere Rezeption afrikanischer Plastikden europédischen Kunst ohne das
vorangegangene Phanomen diEgponismeundenkbar gewesen ware. Die geometrische
Abstraktion infolge dekorativer Vereinfachung ist esentlich fir die japanische

Formensprach®&® Gustave Jeffroy schreibt 1890 in der Kunstzeiificha Vie artistique

»Eine Kunst, die keiner anderen ahnlich ist und kiiraus der Vorstellungsweise und den
handwerklichen Gewohnheiten des Fernen Ostensrergsy...]. Vielleicht kann man die
Zeichnungsart der japanischen Zeichner dahin bestm dass die Linien, mit denen sie die
Gegenstande wiedergeben, immer nur auf das Wedentlerichtet sind. Eine vorgeschobene
Plattform, ein Flussbett, das Profil eines Bergesffeen den Augen weit ausgedehnte
Landschaften von sehr genau gesehenem Vordergrsimeeli hinten zum Horizont. Eine Welle
lasst an das ganze Meer denken [...]. Ebenso haleefisidie Darstellung von Gestalten
bestimmte Linien gefunden, die die Bewegung zusafassen [...]. Unaufhorlich suchen und
finden sie eine einzige bedeutsame Einzelheitaltkeanderen vertreten kann. Sie haben es
sogar geschafft, den menschlichen Korper aus emaigen Wellenlinie zu gestalten [.%3}¢

335vgl. Berger, 1980, S. 8.
336 Gustave Jeffroy, La Vie artistique, 1890, Bd.164118, zit. nach Berger, 1980, S. 192.
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3.2. DIE ZWEITE STILTENDENZ DESWIENER JAPONISME

Naturph&dnomene, vor allem Unwetterdarstellungend seines der zentralen Merkmale
japanischer Kunst (Paradebeispiele dafiir sind lodusiai zu finden) sowie eine wesentliche
Thematik und ein maRgeblicher beeinflussender Fad&o zweiten Stiltendenz des Wiener
Japonismé®’ Hokusais schwarz-weiRe Buchillustrationen (Abb.u6%3) wurden von den
franzosischen Kinstlern, aber auch von Wéener Jugendstilkiinstlemezipiert und finden
hier ihren Niederschlag vor allem in den GraphidlenSecessionisteffAbb. 60, 61 und 62). In
Zusammenhang mit der franzésischen Graphik Alérnouveauund deren Rezeption der
japanischen Kunst macht Berger auf die Farbe Schawgmerksam:Soviel die Japaner auch
Schwarz als Farbe zu Ehren bringen, es in jedehiRitg orchestrieren [...1338

Ein von Hokusai ausgefuhrtéasserfall(Abb. 63), der sich heute in der Sammlung des
Museums fir angewandte Kunst Wieefindet, besteht lediglich aus senkrecht gezagene
schwarzen Linien auf weiRer Flache und wirkt miinee aufs AuRerste reduzierten
abstrahierten Wiedergabe der Imagination eines ¥Yidls gegentber einem von Josef
Hoffmann entworfenen Stoffmust@vasserfalllAbb. 64) ungleich radikaler. Es gibt dazu ein
recht ahnliches Muster (Abb. 65) in der Sammlungp8id im gleichen Museum und es ist
anzunehmen, dass Hoffman diese japanische Féarlablede kannte. Das Blitzmotiv einer
Farberschablone, ebenfalls aus der Sammlung Si¢hblal 66) imMuseum fir angewandte
Kunst Wien findet seinen Nachhall wiederum in lllustratiorisnm Beispiel von Ernst Stor
(Abb. 67) oder J. Taschner (Abb. 68).

Bergers Hinweis gilt also auch in Bezug auf die WéreKunstler. Die im Hell-Dunkel-Kontrast
wiedergegebene Naturdarstellung als Linienwerkebildie zweite Stiltendenz dé&iener

Japonisme33°

3.2.1. DER JAPONISME BEIJOSEFHOFFMANN

Diese zweite Stiltendenz findet vor allem bei Jésaffmann ihren konsequenten Niederschlag.
Seine Rezeption der japanischen Kunst weist arflgge auf als jene Klimts und der definitive,

bewiesene Nachweis eines direkten Einflusses japla@r Kunst auf Hoffmann ist schwieriger

337\gl. Wieninger, 1990, Il., S. 51.
338 Berger, 1980, S. 210-211.
339 vgl. Wieninger, 2013, 1., S. 58.
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zu finden als bei Klimt, lasst sich aber im erwddr Kontext der Stilwanderung der
europaischen Architektur erdrtern. Hoffmanns Iregpdinsquelle ist weniger in Paris zu
vermuten als vielmehr in Glasgoit’. Diese Annahme wird unterstrichen dadurch, dags sic
sein Schaffen auf mehrere Gattungen wie Architelliibel und Flachendekor erstreckte.

3.2.1.1. DER ANGLO-JAPONISME

Reduktion auf das Wesentliche und forcierte Sétisng, die zur Abstraktion flihren, pragen
die zweite Tendenz dé&ienerJaponismeDie auf eine Sichtbarmachung ihrer Struktur hin
konstruierte Raumgestaltung und der Hang zu abstetder Leere sind Charakteristika der
japanischen Baudasthetik. Diese lasst sich deutichjener Asthetik unterscheiden, die von
pflanzlichen Motiven, kurvig flieRenden Formen sewréachtigen Farben gepragt ist. Wahrend
letztere Detailreichtum und ornamentale Ziige autysind fir die Asthetik der Architektur
die Pracht und die Farben entbehrlich.

Die japanische Architektur erhielt bis in die ersfahre des 20. Jahrhunderts hinein in Europa
aul3erhalb Englands, gemessen an den boomenderoRadbimitten oder kunstgewerblichen
Erzeugnissen, nur wenig Aufmerksamk&it.Die Prazision ihrer technischen Ausfiihrung
wurde zwar hoch bewertet, ihre schlichte, funktlertatruktur hingegen aber als unscheinbar
bemangelt. Das zeigte sich als Folge zum Beispiedler Wiener Weltausstellung, auf der auf
eine qualitative Wiedergabe authentischer japasis8ichitektur kein Wert gelegt wurde und
die durch Osterreichische Handwerker errichteten digpanischen lediglich nachempfundenen
Holzbauten in Schilderungen von Zeitgenossen ais, xweifelhafter Qualitat”, aber vor allem
als monoton und stillos kritisiert wurdef?

Im deutschsprachigen Raum finden sich in der Aeghilr erste Ansatze fidaponisme
1897/1898 bei Josef Maria Olbrich und seinem Semesgebaude in Wiéff, auf breiterer
Ebene allerdings erst zu Beginn des 20. JahrhundertBruno Taut, Ludwig Mies van der
Rohe, Walter Gropius, Adolf Meyer und nicht zuledtolf Loos3** In der von Gropius 1919

gegrindeten KunstschuBauhauswurden die raumasthetischen Prinzipien der japaeis

340y/gl. Delank, 1996, S. 116.
341\gl. Delank, 1996, S. 164.
342\/gl. Fux, 1973, S. 21.
343vgl. Kap. 3.2.1.2.
344 Delank, 1996, S. 164-193.
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Architektur letztlich intensiv rezipier*® Die oben genannten Architekten, Olbrich
ausgenommen, studierten vor allem altjapanische péemHof-, und Gartenarchitektur,

Gropius und Taut hielten sich in Japan auf, um Baksiren vor Ort zu untersuchteti®

Als Vermittler furJaponismen der Architektur gilt vor allem der US-Amerikache Architekt
Frank Lloyd Wright, der Elemente japanischer Arekitr in seine architektonische Asthetik
einbezog. Seine schriftichen Werke wurden ins Behwt Ubersetzt und von den
deutschsprachigen Architekten intensiv rezipgt@@b die Wiener Architekten, wie Hoffmann,
sich der japanischen Bauasthetik bewusst warergingt Frage, die sich nicht vollstandig
beantworten lasst. Zumindest kann man, wie im \W&itenoch gezeigt werden soll, von
japonisierter Architektur sprechen.

Fur die Entwicklung der modernen Architektur spmelter Anglo-Japonisme dessen
Bauasthetik auch in Wien rezipiert wurde, eine wésde Rolle. Zu einer Zeit, als japanische
Architektur auf dem europaischen Kontinent nocm&egrof3e Beachtung fand, richteten die
Englander bereits ihre Aufmerksamkeit auf die Bastulapans*® Auch die englischen
Japonisantanteressierten sich fur japanische Holzschnitextilien und das Kunstgewerbe
allgemein, so ist laut Delank die kiinstlerische BgungThe Aesthetic Moveméfitin der
zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts in Englandchbedeutend mit dem englischen
Japonisme>® aber ihre Faszination fur japanische Architektigthan der Wende vom 19. zum
20. Jahrhundert in Europa bis zu den Kinstlernbeeeits erwahnteBauhausBewegung in
Deutschland in den 1920er Jahren vorerst ohnehglefe!

Die Entwicklung in Grof3britannien wurde zum Teileelalls vom Pariserdaponisme
beeinflusst. Jedoch rezipierten die dortigen Kiénstie japanische Kunst auf andere Art und
Weise. Als Beispiel sei James Mcneill Whistler émvé dessen friihe Auseinandersetzung mit
der japanischen Kunst 1877 in London im WohnzimdesrResidenz von Frederick Richards
Leyland, demPeacock Roon{Abb. 69), zu sehen war. In diesem Pfauenzimmerdgu

eingebettet in die Sammlung chinesiscitegladorPorzellans des Auftraggebers, die die

345 Delank, 1996, S. 164 sowie S. 189-193.

346 Delank, 1996, S. 172-184.

347 Delank, 1996, S. 164.

348 \/gl. Delank, 1996, S. 164.

349 Diese Bewegung findet ihren Ansatz in den 186@kreh bei den englischen Kiinstlergruppen
wieArts and Crafts Movemerbn William Morris oder auch bei den Praraffaaliteie Dante Gabriel Rossetti.
The Aesthetic Movemast auch in der Literatur zu beobachten. Als ed@rbedeutenden Schriftsteller in
diesem Zusammenhang gilt Oscar Wilde. Vgludazch Kap. 2.5.6.

350 Delank, 1996, S. 164.

351 Ebenda.
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gesamte restliche Ausstattung des Zimmers ausmiaghiehistlers Gemald®rincesse du
Pays de la PorcelainAbb. 70), das unverkennbar noch daponaiserieverpflichtete Bildnis
einer vor einem japanischen Paravent posierendan En Kimono, einen japanischen
Sommerfacher haltend, prasentiert.

Wie in Paris und Wien war auch in London diesevdirt Damenportrait grof3 in Mode. Whistler
malte dieses Sujet wiederholt, jedoch war er sexhEdemente der japanischen Kunst bewusst
und setzte sie gezielt ef® Sein Portrait von Thomas Carlyl¢Abb. 71) erinnert an die
Portreitmalerei von Edouard Manet, beispielsweisa@ssen Bildnis von Emile Zola (Abb.
72). In einem weiteren, ahnlichen Portrait gibt Beder seine Mutter Anna Macneill Whistler
wieder. In beiden Bildnissen posieren jeweils diséhwarz gekleideten Protagonisten parallel
zum Bildrahmen sitzend im Profil. Der dargesteliteenraum ist in beiden Werken &hnlich.
Man sieht lediglich eine schattierte Wand im Higtend, an der zwei Bilder hangen, wobei
davon wenig mehr als nur zwei rechteckige Bildemah zu erkennen sind. In dunklen Ténen
gehaltene, senkrechte und waagrechte Rechteckenbest den Raum und verleihen diesen
Portraits Nuchternheit und Stille.

Der Ubergang vodaponaiseriezu Japonismest bei Whistler schon anhand der genannten
Beispiele gut zu beobachte® Whistler, der wahrend seiner Zeit in Paris zu den
zeitgendssischen, renommierten Malern zahlte, Befh von dem dortigenJaponisme
beeinflussen. Was Whistler von Manet, Monet oden V@ogh unterscheidet, ist das
Bewusstsein der raumstrukturellen Asthetik, deritiéimheit und der Stille in der japanischen
Kunst, eine Erkenntnis, die kennzeichnend fir Aleglo-Japonismést.

Whistlers Portrait von Thomas Carlylevurde von der Stadt Glasgow auf Bitte vdhe
Glasgow BoysindThe Glasgow Girlangekauft>> Wie Buchanan oder auch Hirano anmerken,
weckte dedaponisméNhistlers das Interesse dieser Kunstler in Glasgow

Hier, in Glasgow, waren auch zwei weitere, fur detil des Anglo-Japonismezentral
malf3gebliche Personen tatig: Christopher DresserGlmatles Rennie Mackintosh. Der in
Zusammenhang mit der Charakterisierung der japa@ms&unst aus westlicher Sicht bereits
thematisierte geburtige Glasgower Dresskgilt als einer der Entdecker der japanischen

352 Linda Merrill, Whistler's Peacock Room, in: Fregallery of Art, 3, 2012. (10.10. 2019),
URL: https://www.webcitation.org/661rCNsIT.

353Vgl. Buchanan, 1980, S. 3, sowie Hirano, 2014,08-110.

354 Hirano, 2004, S. 109f., sowie William Buchanamaleese Influence on Charles Rennie Machintosh, in:
Newsletter Charles Rennie Machintosh Socidty.), No.25, Glasgow 1980. S. 3.

355 Hirano, 2004, S 110.

356 Ependa. Whistler selbst hatte kaum unmittelbareruB zu Glasgow, war sich jedoch seiner schottische
Herkunft bewusst. Er erhielt spater von deivlrsitat in Glasgow einen Ehrentitel.

357Vgl. Kap.1.5.3.
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Architektur. Er wurde, wie in Kapitel 2.2. ausgefijhl876 als Berater zum Aufbau des
heutigen Tokyo Nationaluseums nach Japan berufen und vermittelte seiebu@stadt als
Geschenk der japanischen Regierung japanischesrPaygbwaren sowie Porzell&i. Seine
asthetische Theorie, die er in seinem auch aufdehwufgelegten Buckapan, Architecture,
Art, Art-manufacturepublizierte®>® wurde in Glasgow von dem Architekten Charles Renn
Mackintosh Gbernommen. Buchanan weist zudem awgneimdglichen Einfluss Edward
Sylvester Morses auf den Architekten hin, dess&® IRibliziertes Buclapanese Homes and
Their SurroundingMackintosh besaf®? In diesem Buch hebt Morse unter anderem in einem
Vergleich von japanischer Innenraumgestaltung minRraumen in européaischen Schldéssern,
die mit japanischem Porzellan und Paravents austtgeisivaren, hervor, was, anders als damals,
aus heutiger Sicht freilich auf der Hand liegt, fasn ,Japonophile’s room*“ eigentlich
keineswegs japanisch t.Das Japanische liegt dem folgend auch fur DragssMackintosh
nicht in der Ausgestaltung eines Raums mit exotiscbjekten aus dem Fernen Osten,
sondern im Verstandnis fir die Raumgestaltung im @ganischen Architektur, dem
spezifischen Verhaltnis von Licht und Schatten,sientbaren Raumstruktur, die grundsatzlich
aus senkrechten und waagrechten monochromen Eamddimenten besteht. Durch
Schmucklosigkeit, welche eine Leere spiren lassichin der aus einfachen Strukturen
entstehende Raum nicht nur einen rationalen Eikgsondern vermittelt Stil (Abb. 73, 74, 75
und 76).The House for an Art LovefAbb. 77), das Mackintosh um 1901 entwarf, lasst
beispielsweise seine Rezeption der japanischenitékthr vermuten3°2

Mackintosh hatte grof3en Einfluss auf diggendstilkiinstlerderSecessiorgie spater auch fur
die Wiener Werkstattairkten 3% Seine Werke wurden um 1904 auf der VIII. Ausstedlder
Secessioworgestellt2®* Die Tendenz zur Stilisierung und Reduktion auf Wessentliche als
Formensprache Mackintoshs und allgemein Aaglo-Japonismenvurde von denwWiener
Jugendstilkiinstlernveitergefiihrt. Von den prominenten deutschen Aegien Uberschattet,
waren die eigentlichen Entdecker dieser neuen Aiktime deutschsprachigen Raum tliéener
JugendstilkiinstleNoch bevor Gropius und Itten sich um 1919 in Wkennenlernten und das

Konzept fir die geplante KunstschiBauhauserstellten, hatten, wie die folgenden Kapitel

3% Hirano, 2004, S110, sowie Buchanan, 1980, S. 3.
3%9 Delank, 1996, S. 63.
360 Buchanan, 1980, S. 5.
361 Edward Sylvester Morse, Japanese Homes and Thewdings, Boston 1886, zit. nach Hirano, 2004,
S. 113.
362 Hirano, 2014, S. 106-107.
363 Delank, 1996, S. 116, sowie Fahr-Becker, 19943815.
364 Delank, 1996, S. 116.
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zeigen sollen, die Wiener Kunstler schon bewussér odnbewusst die Asthetik, die
Gestaltungsprinzipien der japanischen Bauasthatitr eigenes architektonisches Konzept

ubernommen.

3.2.1.2.JAPONISME IN DERARCHITEKTUR HOFFMANNS UND SEINER
KUNSTLERKOLLEGEN- EINFLUSS DESANGLO-JAPONISME

Die aus Glasgow eingefuihrte moderne Bauasthetikheed auf einer streng vertikal und
horizontal ausgerichteten Konstruktion in der Wanddgur ist im Entwurf fir die Innenansicht
desPalais Stocle{Abb. 78) gut zu erkennen: Die Wand, die durchdliekle Rahmung mit
der daraus entstehenden hellen Leere einen Korliildst, verleihnt dem Raum Ruhe und
Ordnung.

Der Entwurf des Dachaufbaus Haus Braune(Abb. 79), Hohe Warte, Wien, wird Hoffmann
zugeschriebeff® Der aus senkrechten und waagerechten Balken kigrsér Raum erinnert an
die Innenstruktur der Bibliothek dé€lasgow School of ArfAbb. 80), die von Mackintosh
entworfen wurde, ist aber gleichzeitig unverkennimgtr der Architektur eines traditionellen
japanischen Bauernhauses verwandt (Abb.>®Bloffmanns Bevorzugung einer sichtbaren
Konstruktion ist nicht nur in seinen architektomien Raumkonzeptionen, sondern auch in
seinen Mdbeln, Ziergegenstanden und Textlien fuohWkultur das durchgehende
Gestaltungsprinzip. Als weiteres Beispiel bei Hadfim sei sein quadratischer Klapptisch
genannt (Abb. 82). Der quadratische Tisch, densschen 1903 und 1904 entwarf, ist eine
Konstruktion, die ebenfalls betont senkrecht unégracht konzipiert ist. Der Tisch besitzt
unterhalb der Tischplatte eine rundumlaufende Venging aus dunkel lackiertem Holz, wie
sie von japanischen Architekturelementen her, vatk@& oder Schiebettren, bekannt ist.

Die sichtbare Struktur aus schlichten Linien ist aer Stlitzkonstruktion der Terrasse der
Haupthalle des buddhistischen TempKlyomizu-derain Kyoto vergleichbar (Abb. 83).
Zeitgleich schuf Mackintosh einen &hnlichen Tis&blf. 84) in quadratischer Form aus

Eiche®¢” Ob Hoffmann den von Mackintosh entworfenen Tisahrke, ist nicht nachweisbar.

365 Sjehe S. 381 im Kat. Ausst., Verborgene Impressioklidden impressions / Osterreichisches Museum fii
angewandte Kunst Wien 1990.
366 Ependa.
367 Delank, 1996, S. 116.
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Die Beispiele lassen aber stark eine EinwirkungAtego-Japonismauf Hoffmann vermuten

und seine Rezeption der japanischen Kunst erafihen.

Die Entdeckung der japanischen Architektur in Wishin weiteren Beispielen wie zum
Beispiel bei Josef Maria Olbrich zu sehen. Als @lbrdie verschiebbaren Innenwénde im
Ausstellungsgebaude d8ecessiondas der Architekt im Zeitraum zwischen 1897 ug88l
errichtete, einbaute, bezeichnete Ludwig Hevesalfanktionelle Wandstruktur alsinmalig
aul3erhalb Japaris*®® Diese Wandgestaltung war eine Adaption der jeguzduein Architektur,
wobei das Gebaude damit dank der raumlichen Ermeigsmaoglichkeiten an Flexibilitat
gewann:’? Weitere Beispiele in Wien, deren moderne Baué&itbih als von Mackintosh und
von japanischer Architektur inspiriert vermutenskas, sind zum Beispiel der Entwurf des
Innenraums fur diSommervilla Felix Batsyon Carl Witzmann (Abb. 85), das Sommerhaus
fur Walter Gamerith am Attersee von Ernst Antorsétke (Abb. 86) und die Haustore im Karl-
Marx-Hof in Wien von Karl Ehn (Abb. 87). Witzmannudierte von 1900 bis 1904 an der
Kunstgewerbeschule in Wien bei Josef Hoffmann. &emttels schwarzer Rahmungen
vergitterte Kassettendecke lasst sich gemeinsandemt Boden als ihrem Gegenstiick mit
Wand- und Deckengestaltungen in der japanischehi#®&tur (Abb. 73, 75 und 76) assoziieren.
Auch die in die Wand eingebettete Nische hat eima&liéhe Funktion wie die japanische
Tokonomain der Bilder- oder Schriftrollen zusammen miuBlenarrangements prasentiert
werden. Die von Witzmann entworfene Nische ist irargfeich zur japanischen um ein
Vielfaches erhoht und zusatzlich mit der Funkt@shiire, einem in die Wand eingebauten
Schrank, ausgestattet. Plischke studierte ebersalider Kunstgewerbeschule sowie auch an
der Akademie der bildenden Kinste in Wien. 1929 @nin die USA und lernte dort Frank
Lloyd Wright kennen, musste jedoch wegen der Welsehaftskriese nach Osterreich
zuriickkehren. Im erwéhnten im Zeitraum zwischen3198d 1935 errichteten Haus am
Attersee forcierte er Klarheit im Umriss und Nuchteeit in der Struktur weitaus radikaler als
Josef Hoffmann. Ehn, der zuerst in Wien an dertSg@averbeschule und danach wie Plischke
an der Akademie der bildenden Kiinste studiertécreate, vom Wiener Stadtbauamt 1909
engagiert, mehrere soziale Wohnbauten. Besondarssdine innenhofseitig gelegenen
Haustore im Karl-Marx-Hof in Wien, der im Zeitraumwvischen 1926 und 30 entstand, lasst

sich Ehn formal vermutlich von den Eingangstoremrgoistischer Schreine, dérorii, (Abb.

368 \/gl. Delank, 1996, S. 116-117.
369 _Ludwig Hevesi, weiteres vom Hause der Secessioiremdenblatt Wien, 13.11. 1898, zit. nach:
Wieninger, 1., 1990, S. 55.
370 Wieninger, Il., 1990, S. 55.
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88) inspirieren. Ein solches, aus freistehendea, \trtikale und Horizontale betonenden
Balken bestehendes Holztor, das den Ubergang vorwellichen in die sakrale Sphare
symbolisiert, wurde auch im japanischen GartendaufWiener Weltausstellung prasentiert.
Bei Ehn erfahren diéorii gewissermal3en hier neben einer Profanisierung atefiél von

geweihtem Holz zu Beton (nur aul3erst selten wemddapartorii auch aus Metall oder, noch
seltener, aus Beton errichtet) auch eine Umdeutuemen Ubergang von offentlicher in eine

private Sphare.

3.2.2. JAPONISME BEIADOLF LOOS

Auch der 0Osterreichische Architekt Adolf Loos erktn die Modernitat der japanischen
Architektur. Loos lernte die japanische Baukunstden USA auf der Weltausstellung in
Chicago 1893 kennéft. Die von Loos 1904 in Montreux in der Schweiz drtate Villa Karma
wurde mit einer Halle mit Fenstern ausgestattetyde die japanischen Schiebefenster in einer
Gitterstruktur gestaltet und mit weil3em Papier begp waren?’? Diese japonisierte
Wandgestaltung taucht auch in weiteren Bauten Laog‘wie zum Beispiel im Geschaftshaus
von Goldman und SalatsqiAbb. 89), dem heutigenooshausam Michaelerplatz in Wien, im
ebenfalls in Wien ansassigen Schneidergesimide(Abb. 90) oder inHaus Sche@Abb. 91).
Nicht nur die Wandgliederung des Rauminneren, son@eich die durch vertikale und
horizontale Linien strukturierten Raume Uberhaupirern an Arbeiten Hoffmanns sowie an
japanische Holzbaukonstruktionen.

Loos entdeckte in der japanischen Baukunst Elemgmtelie moderne Architektur. Seine
zweite Frau Claire berichtet von seiner Rede aufAlesstellung in der Gewerbeschule in
Stuttgart 1927. Hier fuhrte Loos anhand einer Stitsdlzschachtel ausDje Hauser der
Zukunft werden nicht aus Eisenbeton sein [...] dasisHder Zukunft ist aus Holz! Es hat
verschiebbare Wande! Moderne Architektur ist: japahe Kultur plus europdaische
Tradition!“373

Die Verwendung von Schiebefenstern und verschigoblmenwénden bei Olbrich und Loos

erfolgte friher als jene irdaus Riehin Neubabelsberg von Ludwig Mies van der Rohe (Abb

871 Delank, 1996, S. 170.

372 Ependa.

373 Claire Loos, Adolf Loos Privat, Wien, 1936, S. 162. nach Delank, 1996, S. 170.
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92), dem deutschen Architekten und spateren DireldsBauhaus Sein Bauwerk wurde 1907

errichtet.

3.3. POST-JAPONISME NACH1920

Der Japonismeentstand, als westliche Kiinstler die Asthetik jd@anischen Kunst fir sich
entdeckten. Am Ubergang vom 19. zum 20. Jahrhurski#te man sich im Westen am
intensivsten mit Japan auseinander. Im Laufe diémAede die japanische Asthetik so weit in
die westliche Bild- und Baué&sthetik integriert, slage nicht mehr als fremde, geschweige denn
japanische wahrgenommen wurde. Das EndeJag®nismewird je nach Kunsthistoriker
unterschiedlich angesetzt. Wieninger setzt es ub® B3¢ Mabuchi im Zeitraum zwischen
1910 und 1920, in dem der Erste Weltkrieg stattf&nd

Berger untersucht denPost-Japonismeanhand der Entwicklung der Malerei des
Neoplastizismus und der abstrakten Malerei ab 1820thematisiert den unterbewussten
Japonismebei jenen Malern, die nicht unbedingt diaponisantsangesehen werden. Sein
Vergleich der Werke Piet Mondrians mit der japanest Kunst ist aufschlussreich darin, wie
das Japanische im letzten Jahrhundert die Maleesnflusste.

Anhand der 1906 entstanderi@ineMondrians (Abb. 93) spricht Berger von einem Ulaeig
von der zeichnerischen Abbildung zu einer reinerbgestaltung der Bildflache, auf der die
Dune weniger real als eher musterahnlich erschéifiDie Absonderung der Farbordnung vom
zeichnerischen Gefiige in musteréahnlichen Sequgnzgt?’” und ,[...] die von schwarzen
Konturen eingefassten Felder [!J® waren bereits kennzeichnend in den aufgeflhrten
Beispielen dedaponisantsyie derNabisoder deiWiener Jugendstilkiinstler

Die letzte Stufe dedaponismewar die Strukturierung der Bildflache oder des iRas in der
Horizontalen und Vertikalen sowie das Schaffen fikentrasts durch schwarze Linien. Die
Kinstler in Glasgow und Wien erkannten dies zuntiohger Asthetik japanischer Architektur

S74Wieninger, 2014 S. 261.
375 Mabuchi, 1997, S. 11.
S8 Berger, 1980, S. 278.
377 Ebenda.
378 Ebenda.
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und der Farberschablonen. Diese bild- und raumirigkenden Elemente sind zum Beispiel
in den spateren Arbeiten Mondrians zu betrachtén.

Berger vergleicht die neoplastizistisdiemposition in Rot, Gelb und Blddondrians (Abb.
94) mit dem japanischen Teehausinterieur (Abb. 9B8)e Rhythmisierung aus genormten
Teilen: Quadrat, aufrechtes oder liegendes Rechtechmale und breite Proportionen, in
Wandflache und in den MaRRen vereinheitliche Bodétemadie schwarzen Stabe, senkrecht
und horizontal, im schwebenden GleichgewicktDen letzten Begriff, dassghwebende
Gleichgewicht, zitiert Berger nach Mondrian iBauhausbuchet® Ferner schreibt Decio
Gioseffi 1957: Die wahre Vorgeschichte Mondrians nach 1919 musdeintraditionellen
Architektur Japans gesucht werden. Struktur, Ralumig, Gesinnung, bestimmt; aber auch

die prazise Aufspaltung der Wand, die sich wie einsikalische Partitur entfaltées?

Es nicht méglich, das Ende diponismeexakt zu fixieren, denn es gibt unzahlige Schakégn
die nach 1920 weiterhin die japanische Kunst alsbWb nahmen, insbesondere in der
Architektur, wie Mabuchi anmerke

Ausgehend von Paris, teils Uber London und Glasdam die japanisierte Kunst bald nach
Wien. DerWienerJaponismeerreichte um 1900 seine Blutezeit. Daponismensgesamt

breitete sich Uber alle européaischen Lander auktevaber auch in Russland und Austraffén.

Es kam eine Zeit, in der das Interesse an japasisklinst in den westlichen Landern
zunehmend abnahm. Fir Mabuchi fallt der erste AtdbdesJaponismen den Zeitraum des
Ersten Weltkrieges, in dem Japan gegenuber deriehest Machten als Feind auftrat. Damit
wandelte sich das Image der japanischen Kultur Rositiven ins Negative®®

Japan war bis zum Ausbruch des Weltkrieges einisotws, fremdes Land im Sinne des
Orientalismus, dessen Begriff von Edward Said inesa 1978 erschienen BuChrientalismus
konkretisiert wurde. Die japanische Kunst war ven evestlichen Kunstkritikern zunéchst als
fremdartig, exotisch beurteilt worden. Die Japamaiten die europaischen Kriterien fir die
eigene Kunst Ubernommen und angepasst. Diese Hlatiste brach anlasslich der zwei

Weltkriege, in denen Japan sich gegen die westlié®l3machte richtete, zusammen. Japan

379Vgl. Berger, 1980, S. 278-279.
380 Berger, 1980, S. 279.
381 Piet Mondrian, Neue Gestaltung. Bauhausbuicher ¥yd¥len 1925, S. 49, 551, zit. nach Berger, 198@7S.
382 7it. nach Maria Grazia Ottolenghi, L’opera compleie Mondrian, Milano 1974, S. 12.
383 Mabuchi, 1997, S, 11.
384\/gl. Masayuki Okabe, Akiko Mabuchi, Atsushi Miufidg.), Japonisme Nyumon (Dt.: Einleitung in den
Japonisme), Tokyo 2006.
385 Mabuchi, 1997, S, 11.
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war nicht mehr das exotische Traumland, sondermegiler Feind geworden. Die Zuneigung
vieler westlicher Menschen fiir Japan war somitLi8ig0 verschwunder®®

Das in den 1970er Jahren wiederbelebte Interesda@an und der damit verbundene, neue
Japonismast laut Mabuchi eng mit dem wirtschaftlichen Egfand der Wiederanerkennung
Japans in den westlichen Landern verbundéBieser Hinweis ist interessant und eroffnet
einen neuen Horizont fur die ForschungJaponismereicht jedoch tiber den Themenbereich

dieser Arbeit hinaus.

386 Ependa.
387 Mabuchi, 1997, S, 11.
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ZUSAMMENFASSUNG

In Hinsicht auf die kunsthistorische Entwicklungrsehafften die Weltausstellungen der 2.
Halfte des 19. Jahrhunderts den damaligen Kunst@me neue Weltsicht, zumal diese
Veranstaltungen, zwar vor allem der Forderung a@ustrie gewidmet, dennoch viel Raum fir
Kunst lieBen. Ein mal3geblicher Teil der aus densfalisingen heraus erworbenen Exponate
fand seinen endgultigen Platz in Sammlungen vonedingiir angewandte Kunst, wie sie, nicht
zuletzt auch als Folge dieser Expositionen und sgmatisch fur diese Epoche, zum Zweck
der Geschmacksbildung in der Bevdlkerung bzw. Rt der jeweiligen heimischen
Industrie europaweit gegriindet wurden.

Der Japonismesowie das sich allmahlich vertiefende Verstandizsigapanische Kunst sind
den jeweiligen Weltausstellungen, aber auch did¢sstituten zu verdanken. Zeitgendssische
Kunstkritiker, wie Dresser oder Chesneau, bealgtem mit ihren Publikationen und
Vortragen Uber japanische Kunst die einheimischaskindustrie zu sensibilisieren und sie
zugleich aufzufordern, die asthetische Qualité@ndischer Produkte zu steigern. Beide sahen
in der Kunst aus dem Fernen Osten ein Ideal, waralbber gleichzeitig davor, dieses einfach
nachzuahmen. Dieser Aspekt ist insofern interessdsitDresser und Chesneau bereits den
Japonismevoraussahen, der in seinem spéateren Stadiumnpacst der rein oberflachlichen
Auseinandersetzung mit dem Exotismus, also nach fdé@meren Stadium defaponaiserie,

sich auspragen sollte.

Diese Arbeit erforscht denJaponisme namentlich dessen Wiener Auspragung, als
kinstlerisches Phdnomen, wobei sie sich nicht priaud die Analyse eines oder einiger
weniger konkreter Einzelwerke beschrankt. Sie v@rsudiesem Phanomen eine Kontur zu
geben. Es werden Kriterien flir japonisierte Kunskeethematisiert, wobei zwei Begriffe
auseinandergehalten werdelaponaiserieund Japonisme In der bekannten Forschung ist
diese terminologische Differenzierung im deutschspigen Raum bisher noch nicht vollzogen
worden. Diese Arbeit berlicksichtigt die terminotwmiie Differenzierung, die, von den von
Lacambre vorgeschlagenen Gesichtspunkten ausgehszitl, den 1980er Jahren im
franzdsischen, englischen und japanischen Forschaumgn etabliert ist.

Dem folgend wird hier auch fur die Wiener Rezepdgeschichte der japanischen Kunst in
zwei Stadien unterteilt, idaponaiserieund JaponismeAls Beispiel fuUrWiener Japonaiserie
wird Makart genannt, in dessen berihmtem Damenlaicals Japanerin posierenden Baronin

Stummer von Tavarnok der exotistische Zug hiefFdienensprache bestimmt.
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Den Werdegang dewiener Japonismeder sich dadurch auszeichnet, dass Elemente der
japanischen Kunst in den Werken westlicher Kinstéart verklausuliert Platz nehmen, dass
diese nichtmehr explizit als genuin japanisch atfagrden kdnnen, versucht diese Arbeit aus
der Griindung dek. k. Osterreichischen Museums fiir Kunst und Imtust Wien heraus
nachzugehen und die Relation zwischen Wéaner Jugendstilkiinstlerand der Sammlung
japanischer Kunst in diesem Museum bzw. dessentgewsrbeschule zu klaren, indem ihre
Werke mit ihrer moglichen Impulsquelle verglichererden. In diesem Zusammenhang
fokussiert diese Arbeit unter den zahlreichen Egpessen Japans in der Sammlung in einem
Schwerpunkt auf japanisches Papier und hier vema#luf Farberschablonen und deren Muster
sowie auf japanische Symbole, wie sie von da&trener Jugendstilkinstlerin ihrer
KunstzeitschriftVer sacrunvielfach rezipiert wurden und deren Asthetik sicliien Werken
der Kinstler dieser Bewegung wiederspiegelt, 8 in expressivem Linienwerk ihrer Graphik
oder namentlich in den so wiedergegebenen Unwaitsedlungen iver sacrumMerkmale
des Japanischen werden beispielsweise in den Wedfkeris aber nicht nur in Zitaten
japanischer (Textil-)Muster sondern auch im Eindlder Stofflichkeit japanischer Lackarbeit,
mutmallich, vielleicht auch nur in Spuren, der TekmKeramik, aber ganz besonders in
Impulsen aus der altjapanischen Hofmalerei und tiamch im Einsatz von Blattgold gefunden.
Ferner werden die Asthetik, die sich auf schlichténien beschrankt, und der
Helldunkelkontrast als das Japanische bei Hoffmamstatiert und seine Anlehnung an die
japanische Baudasthetik, an deren raumstrukturierestleng und betont vertikale und
horizontale Ausrichtung (ihrer Bauelemente) sovéeed Schlichtheit als Ansatze zu moderner
Architektur festgemacht, wie sie auch bei JosefidM@ibrich, Carl Witzmann, Ernst Anton

Plischke und im Besonderen vor allem unibersehighdolf Loos zu beobachten sind.

Beachtenswert ist, dass drener Japonismeo wenig er von Impulsen aus nur einer Richtung
geleitet wurde, auch keineswegs ein sich an eimzigen Richtung orientierender Stil war.
Bei denWiener Jugendstilkiinstlesind mehrere Einflisse feststellbar: die Weltalgsigen,
verschiedenste japanische Schenkungen sowie Daeatiavestlicher Sammler an die
Monarchie und deren Einrichtungen, deariser Japonismesowie derAnglo-Japonisme
Vergleichend mit den Pariser Beispielen werdeni@selr Arbeit die Charakteristik und der
Unterschied de¥viener Japonismeu seinem Pariser Pendant thematisiert.
DerPariser Japonismest ein die Malerei betonender. Er er6ffnete desthchen Malerei eine
neue Perspektive, brachte neue Farben, neue Mottyeinen neuen Zugang zu den Motiven.
Er befasste sich damit, die Wiedergabe der Nattechddie Abwesenheit, die Auslassung des
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Gemeinten, des zentralen Motivs zu suggeriererseDiteduktion auf einen Teil des Ganzen

sprachen Claude Monet in Paris und Hermann Bafien alsdas Japanischan.

Der Einfluss japanischer kunstgewerblicher Asthetés als kennzeichnend fiir déaponisme

in Wien im Unterschied zu dessen Pariser Auspragiibgind speziell in den Entwurfen far
die Erzeugnisse deéWiener Secessionistegut zu beobachten ist, hat seine Quelle neben
japanischen Vorlagen auch in Glasgow, wo die Agtheler japanischen Kunst in
Alltagsgegenstanden studiert wurde. Uber Aaglo-Japonismevermittelt vor allem durch
Mackintosh und Dresser, entdeckten\diener Jugendstilkinstlénde des 19. Jahrhunderts,
wahrscheinlich als erste im deutschsprachigen Rdiarjapanische Bauasthetik. In welchem
Ausmal} sie sich dessen bewusst waren, ist nicheeiiy nachweisbar. Jedoch nahm die
Tendenz zur Stilisierung durch schlichte Linientirg, die bis zur Abstraktion fuhrt, die im
letzten Jahrhundert zahlreiche Kunstwerke der Maleder Architektur, aber auch das
industrielle Design pragte, im deutschsprachigeimiRiaren Anfang in Wien, noch bevor diese

sich bei den Kunstlern d&auhaudn Deutschland so nachhaltig festsetzte.

Aller Bemihungen zum Trotz, das PhanomenWweser Japonismie Kontext und Vergleich
mit entsprechenden Erscheinungen im europaischefeldmamfassend darzustellen und zu
konkretisieren, kann es sein, dass die AuswahBeespiele etwas zu selektiv erscheint und
diese Arbeit sich damit dem Vorwurf ausgesetzt sdiente, diese Erscheinung einseitig zu
prasentieren. Es ist der Autorin der vorliegendetet bewusst, dass die beschriebene
Tendenz zur Stilisierung und Abstraktion als PhamondesJaponismedurchaus noch
detaillierter untersucht werden und auch auf Elmaispiele noch ausfuhrlicher eingegangen
werden koénnte. Jedoch dem Vorhaben dieser ArbieitEdtwicklung und Auspragung eines
kunstlerischen Phanomens ubergreifend darzulegemeatiien umfanglichen Rahmen nicht zu
sprengen, geschuldet, konnten in diese Arbeit ratthtErscheinungsformen, z. B. nicht alle
kunstgewerblichen Gattungen, wie zum Beispiel KékanGlas- und Metallarbeiten sowie
Mobel, auch wenn die beschriebene Stilrichtung\We=ner Japonismeseitere Evidenz auch
in Keramiken, Metallerzeugnissen und Mdbeln finaetfgenommen werden.
Trotz der genannten Schwachen, die dieser Arbe@vitohnen mogen, hofft die Autorin doch,
das Phanomen dédaponaiseriaind deslaponismen Wien tbersichtlich und transparent sowie
auch umfanglich ausreichend dargestellt und mitEdefiihrung der genannten beiden in der
Forschung auf3erhalb des deutschen Sprachraumsigelizctien Termini ihren kleinen Beitrag
zur Japonismusforschung im deutschen Sprachrawststgtlzu haben.
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Fruhlmg, Detall, 18.-19. Jh.,
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Museum fiir angewandte Kunst,
Wien.
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Farbe und Gold auf Papier,
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Abb. 30:Palais Stoclet Grof3er Speisesaal mit Mosaiken
Innenansicht, 1905-1911, Brissel.
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Abb. 31:Gustav Klimt, Baum, Werkvorlage zum Stoclet-Fries, Detail
1905-1907, Tempera, Aquarell, Galdéa Silberbronze, Kreiden,
Bleistift, Deckweil3 auf Papier,
Museum fur angewandte Kunst, Wien.

Abb. 32:Martyrerkapelle fur Heiligen Laurentius ,

Ranken und Hirsche an der Quelta. 440,
musivische Ausstattung,

Mausoleum der Galla Placidia, Rawenn

Abb. 33: Querarm, Tonnengewdlbe
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425 - 433, Mosaik,
Mausoleum der Galla Placidia, Ravenna

Abb. 34:Musivische Ausstattung
Akanthusrankem32 - 440, Mosaik,
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Abb. 35:Japanische Farberschabloneaus der
Sammlung Siebold, Museum fir angeaiten
Kunst, Wien.

Abb. 36:Japanische Farberschabloneus der
Sammlung Siebold, Museum fir angeltan
Kunst, Wien.

Abb.37:Gustav Klimt, Werkvorlagen zum Stoclet-Fries, der Bodenstre@etail, 1905-1907,
Tempera, Aquarell, Goldfarbe, Sillverize, Kreiden, Bleistift, Deckweil3 auf Papier,
Museum flir angewandte Kunst, Wien.
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Abb. 38:Japanischer Paravent Fruhling, der Bodenstreifen, Detail8.-19. Jh.,
Farbe und Gold auf Papier, Museumafigewandte Kunst, Wien.
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Abb. 39:Japanischer Paravent Winter, der Flussstreifen, Detaill8.-19. Jh.,
Farbe und Gold auf Papier, Museunmafigewandte Kunst, Wien.
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Abb. 40:Gustav Klimt, die Erwartung, Werkvorlage zum
Stoclet-Fries 1905-1907, Tempera, Aquarell,
Goldfarbe, Silberbronze, Kreiden, Bleistift,
Deckweil3 auf Papier, Museum fur angewandte
Kunst, Wien.

Abb. 40a:Gustav Klimt, die Erwartung,
Werkvorlage zum Stoclet-Fries,
Detail, 1905-1907, Tempera,
Aquarelliioldfarbe, Silberbronze,
Kreiden, Bleistift, Deckweil3 auf
Papier, Museum fir angewandte Kuns
Wien.
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. Abb. 41:Japanisches KimonomusteiSegel auf blauen Meereswellen

Abb. 42:Eishi Hosoda die Oiran Takigawaaus der Serie
Schonheiten aus dem Seild94-1795,
Farbholzschnitt,
Museum fur angewandte Kunst, Wien.
127




% Abb. 43:Emilie FI6ge, Detail einer Aufnahme vor 1918.

Abb. 44:Katsushika Hokusai, Detail eines Holzschnittes
audanga § 1817.

Abb. 45:Gustav Klimt, Portrait von Emilie Floge1902,
Ol auf Leinwand, 181x 84 cm, Wien9dum, Wien.

Abb. 46:Japanische Farberschabloneus der Sammlung
Siebold, Museum fir angewandte Kuwn&en.
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Abb. 47:Kolo Moser, Flachenmustem: Ver sacrum V, 1902,
Backhausen und S6hne, Wien.

Abb. 48:Japanische Farberschablongl9. Jh.,
Backhausen und Séhne, Wien.

Abb. 49:Gustav Klimt, Judith |, Detail, 1901, 84 x 42 cm,
Ol auf Leinwand, Osterreichische &sial Belvedere, Wien.

Abb. 50:Japanisches Muster,Maru ni Hana".
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Abb. 51:Gustav Klimt, Wasserschlangeri904-1907, Mischtechnik,
Goldauflagen auf Pergament, 50 x120
Osterreichische Galerie Belvederesnv

Abb. 52:Kimono mit Goldstickerei des Glyzinenmusters

Abb. 53:Gustav Klimt, Beethovenfries, Detaill902,
Kaseinfarbe auf Stuckgliederung,eSsmn, Wien.

Abb. 54:Japanisches Wappen der drei Schuppen
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Abb. 55:Shinosuke Ichiiro, Neues Wappenverzeichni®03,
Museum fur angewandte Kunst, Wien.
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Abb. 56:Kikuo Tanaka, Wappenverzeichnid881,
Museum fur angewandte Kunst, Wien

Abb. 57:Kolo Moser, Signet der Wiener Werkstatte903, Wien.

Abb. 58:Shinosuke Ichiiro, Neues Wappenverzeichni®03,
Museum fur angewandte Kunst, Wien.
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Abb. 59:Katsushika Hokusai, Wellen in: 1. Manga, 1815.

Abb. 60:Adolf Michael Boehm, Wolken
in: Ver sacrum 1V, 1901. Wien.
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| Abb. 61:Rudolf Bacher, Landschaft Federzeichnung,
in: Ver sacrum V, 1902, Wien.

= | Abb. 62:Ferdinand Andri, Gewitterliifte in: Ver sacrum 1V, 1901,
Holzschnitt mit Golddruck. Wien.

i§ 8 Abb. 63:Katsushika Hokusai, Wasserfall in: Banshoku Tsuko, o. J.,
1t Museum fur angewandte Kunst, Wien.

Abb. 64:Josef Hoffmann Stoffmuster ,Wasserfall“1910-1915,
Museum flr angewandte Kunst, Wien.

Abb. 65:Japanische Farberschabloneus der Sammlung Siebold,
Museum fur angewandte Kunst, Wien.
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Abb. 66:Japanische Farberschabloneus der Sammlung
Siebold, 19. Jh., Museum fir angedt@riKunst, Wien.

Abb. 67:Ernst Stohr, lllustration zu einem Gedichin: Ver sacrum Il,
1899, Wien.

Abb. 68:J. Taschner, Elektrizitat in: Martin Gerlach, Allegorien, Neue
Folge, Wien 1896.

| Abb. 69:James Macneill Whistler,

Blick in “the Peacock Room”1877, Ol,
Blattgold auf Leinwand, Leder, Holz,
421,6 x 613,4 x 1026,2 cm,

Freer Gallery of Art, Washington(D.

o ; Abb. 70:James Macneill Whistler, Princesse du Pays de la Porcelaine
1864, Ol auf Holz, 201,5 x 116,1 ¢frger Gallery of Art,
Washington, D.C.
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Abb.71:James Macneill Whistler, Portrait von Thomas Carlyle
1872, Ol auf Leinwand, 171,1 x 1485¢
Glasgow Museums and Art Galleries, Glasgow

Abb. 72:Edouard Manet, Emile Zola 1868, Ol auf Leinwand,
145 x 114 cm, Musée d’Orsay, Paris.

Abb. 73: Gartenfassade der traditionellen japamisch
Architektur.
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Abb. 75: Wohnzimmer der traditionellen japanischen
Architektur.

Abb. 76: Innenanicht der traditionellen japanischen
Architektur.

Abb. 77:Charles Rennie Mackintosh
Detail von The House for an Art Lovd©O01, Glasgow.

2 || o & Abb. 78:Josef Hoffmann Palais Stoclet, Innenansicght
L e Tusche, Bleistift auf Papier, 1905,
Museum moderner Kunst, Wien.

Abb. 79:Josef Hoffmann Dachdiele im Haus Braungi905-1906,
alte Aufnahme.
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Abb. 80:Blick in die Bibliothek der Glasgow School of Art.

Abb. 81:Blick ins japanische Bauernhaus Yoshijima in
Takayama.

Abb. 82:Josef Hoffmann Tisch 1903-1904, Eiche, 79 x 69,5 cm, Wien.

Abb. 83:Kiyomizu-dera, Stutzkonstruktion der Haupthalle
1633, Kyoto.

Abb. 84:Charles Rennie Mackintosh Tisch 1903,
Fichte, Einlegearbeiten aus Perln@816 x 68,5 cm,
Glasgow.
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Abb. 85:Carl Witzmann, Entwurf des Innenraumes
fur Sommervilla Fel. Bats$901, 18 x 22,5 cm,

Museum fur angewandte Kunst, Wien.

Abb. 86.Ernst Anton Pischke Haus am Attersed933-1935.

Abb. 87:Karl Ehn, Haustor im Karl-Marx-Hof 1926-1930,
Wien.

Abb. 88:Katsushika Hokusai, Torii in: MangaBd 5,
| 1. Auflage, 1816, Holzschnitt.

Museum fur angewandte Kunst, Wien.

. Abb. 89:Adolf Loos, Geschaftshaus von Goldman und
: Salats¢chnnenansicht, 1898, Wien.

Abb. 90:Adolf Loos, Schneider Knize & Cp.

Innenansicht, 1903. Wien.
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Abb. 91:Adolf Loos, Haus Scheulnnenansicht, 1912.

Abb. 92:Ludwig Mies van der Rohe Haus Riehl Innenansicht,
Neubabelsberg, 1907.

Abb. 93Piet Mondrian, Diine IV, 1910, Ol auf Leinwand,
134 x 195 cm, Gemeenteeam, Den Haag.

Abb. 94:Piet Mondrian, Komposition in Rot, Gelb und Blau
1921, Ol auf Leinwand, 39,5 x 35 cm,
Gemeentemuseum, Den Haag.
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Daitokuji , 1612, Kyto.
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ABSTRACT- DEUTSCH

Die vorliegende Arbeit erforscht den Japonisme ieMWals kinstlerisches Phdnomen nach der
Weltausstellung 1873 bis in die ersten Jahrzehet® 2D. Jahrhunderts, wobei mit den
Japonismen in Paris und Glasgow verglichen wird.

Im Zuge der Thematisierung von Kriterien fir jaoeite Kunstwerke fuhrt diese Arbeit, wie
seit den 1980er Jahren im franzdsischen, englischefapanischen Forschungsraum etabliert,
in der bekannten Forschung im deutschsprachigemR&her aber noch nicht vollzogen, eine
terminologische Differenzierung varaponismusn Japonaiserieund Japonismeein, wobei
sich Ersteres auf die friihe, stark vom Exotismysadgte Rezeptionsphase bezieht und letzteres
die spatere Rezeptionsphase, in der die Asthetikjajsanischen Kunst von westlichen
Kinstlern vollstandig in ihre eigenen Werke integriwurde, wobei deren Elemente dem
Betrachter als solche nicht mehr vordergriindig gdauin japanisch wahrnehmbar sind,
bezeichnet.

Diese Arbeit ist dreigeteilt. Der erste Abschnéhbndelt die Wiener Weltausstellung von 1873,
deren Ablauf und Beitrag zur Kunst in Wien und Jafi2en Werdegang d&giener Japonisme
versucht diese Arbeit neben der Weltausstellungise der maf3geblichen Initialziindungen
dazu aus der Griindung deesk. Osterreichischen Museums fir Kunst und Ingusieraus
nachzugehen und die Relation zwischen Wéaner Jugendstilkiinstlerand der Sammlung
japanischer Kunst in diesem Museum bzw. dessentifewsrbeschule zu klaren, indem ihre
Werke mit ihrer moglichen Impulsquelle verglicheerden. Hier findet sich auch ein Exkurs
Uber die Einfihrung des kunsttheoretischen Disleutsed des Begriffiunstin Japan. Im
zweiten Schritt wird die Rezeption japanischer Kunach der Wiener Weltausstellung
thematisiert. Hier wird der Unterschied zwischedaponaiserie und Japonisme
auseinandergesetzt sowie letzterer vertieft. IrttedriTeil, der den Kern dieser Masterarbeit
ausmacht, wird dawiener Japonismanhand von Beispielen Gustav Klimts, Josef Hoffnsann

Kolo Mosers und weiterer Kiinstlerkollegen &scessiosowie Adolf Loos' erortert.



ABSTRACT- ENGLISH

The present work explores the Japonism in Vienranaartistic phenomenon after the World
Exhibition in 1873 until the first decades of thett2 century, comparing it with the Japonism
in Paris and Glasgow.

In the course of addressing criteria for japonizedrks of art this work introduces a
terminological differentiation oflaponisminto Japonaiserieand Japonisme as has been
established in the French, English and Japanesarassince the 1980s, but has not yet been
carried out in known research in German-speakingices. The former refers to the early
reception phase, which was strongly influencedXmgieism, and the latter to the later reception
phase, in which the aesthetics of Japanese art fwkyantegrated into their own works by
Western artists.

This work is divided into three parts. The firstsen deals with the Vienna World Exhibition
of 1873, its course and contribution to art in \ianand Japan. In addition to the world
exhibition as one of the decisive initial impulgbs work tries to trace the development of
Viennese Japonisemout of the founding of thie. k. Osterreichischen Museum fiir Kunst und
Industrieand tries to clarify the relationship between¥Wennese Art Nouveau artists and the
collection of Japanese art in this museum or tsamd crafts school by comparing their works
with their possible source of inspiration. In tlasction, there is also an excursus on the
introduction of the art theoretical discourse amel termart in Japan. In the second step, the
reception of Japanese art after the Vienna Worldilttxon is addressed. Here the difference
betweenJaponaiserieandJaponismas explained and the latter is deepened. In tid fart,
which forms the core of this master's thesis, Ytiennese Japonismis discussed using
examples from Gustav Klimt, Josef Hoffmann, Kologdoand other artist colleagues from the

Secessioms well as from Adolf Loos.



