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I. Einleitung

1. Gegenstand

Gegenstand dieser Untersuchung ist die japanische Skulptur, die nach
der Offnung Japans gegen den Westen 1868 unter dem Einflu der eu-
ropaischen Bildhauerkunst stand. Die Modernisierung Japans unter
der Meiji-Regierung (1868-1912) fuhrte zur schnellen Aufnahme von
Naturwissenschaften, Technik, Militdr- und Universitdtswesen aus dem
Westen. Auch im kunstlerischen Bereich grindete die Regierung 1876
die Technische Hochschule, an deren Kunstabteilung drei Kiinstler aus
Italien - ein Maler, ein Architekt und der Bildhauer Vincenzo Ragusa
(1841-1927) - berufen wurden, um Theorie und Praxis der abendlandi-
schen Kunst zu unterrichten. Die traditionelle Schnitzkunst Japans,
d.h. die buddhistischen Bildwerke, die Bauskulptur an buddhistischen
Tempeln und Shinto-Schreinen und die kunstgewerblichen Holzschnit-
zereien sowie Metall- und Elfenbeinarbeiten, wurde dann durch
die ,modernen® Gestaltungsmittel, d.h. das Modellieren nach der Natur,
den Gipsabgufs und die Marmorbildhauerei, zur Seite gedrdngt. Trotz
der frihzeitigen SchliefSung der Technischen Hochschule 1882 und der
nationalistischen Kunstbewegung in den 1880er Jahren, deren Ziel die
Wiederentdeckung der asiatischen Kunst war, wurde die Lehre Ragusas
durch seine Schiiler und Nachfolger in Japan weitergeleitet. Die europa-
ischen Einflisse waren jedoch auch bei der Skulptur in einheimischer
Tradition unverkennbar, die sich von der religiésen und kunstgewerbli-
chen Schnitzkunst zur Holzskulptur als Ausstellungskunst entwickelte.
Der Zeitraum der Untersuchung reicht bis zum Ende der Taisho-Zeit
(1926), als die avantgardistischen Strémungen die Kunstszene Japans

zu herrschen begannen.



2. Thematik und Forschungslage

Im Gegensatz zu der japanischen Skulptur alterer Zeit ist die moderne
Skulptur Japans in der westlichen Literatur bisher kaum bekannt be-
ziehungsweise nur in kurzen Uberblicken dargestellt.! Der Schwerpunkt
der Forschung zur japanischen Kunst seit der Mitte des 19. Jahrhun-
derts liegt auf der Malerei, die auch im Zusammenhang mit der zeitge-
nossischen Kunst Europas betrachtet wird. In der japanischen For-
schung gibt es zwar bereits mehrere biographische Darstellungen tber
einzelne Bildhauer, die Auskunft tiber ihre Ausbildung und Tatigkeit in
Japan und Europa geben, doch fehlt noch die Gesamtdarstellung des
Entwicklungsprozesses der modernen japanischen Plastik, in dem der
Zwiespalt zwischen einheimischer Tradition und fremder Modernitét
nicht nur groffe Bewunderung und Nachahmung, sondern auch wider-
spruchliche Reaktionen auf die westliche Bildhauerkunst ausloéste.2 Die
systematische Gegenuberstellung der stilistischen Entwicklung der
Skulptur in Japan und Europa soll dazu dienen, den Weg zur Heraus-
bildung der eigenen Ausdrucksformen der japanischen Bildhauer im

frihen 20. Jahrhundert zu verfolgen.

! Denzaburdé Nakamura: Meiji Sculpture, in: Naoteru Uyeno (Hrsg.), Japanese Arts
and Crafts in the Meiji Era, Gibertr. v. Richard Lane, Tokio 1958, S. 79-105; Inge
Hacker: Die kiinstlerischen Beziehungen zwischen Japan und der westlichen Welt
seit der Mitte des 19. Jahrhunderts, in: Saeculum 16 (1965), S. 283-295, S. 287f.;
Michael Sullivan: The Meeting of Eastern and Western Art. From the Sixteenth
Century to the Present Day, London 1973, S. 121-123; Michiaki Kawakita: West-
ern Influence on Japanese Painting and Sculpture, in: Chisaburoh Yamada (Hrsg.),
Dialogue in Art. Japan and the West, London 1976, S. 71-112; Hugo Munsterberg:
The Art of Modern Japan. From the Meiji Restoration to the Meiji Centennial
1868-1968, New York 1978, S. 101-108; Doris Croissant: Plastik 1868-1930, in:
Ausst. Kat. Japan und Europa, Berlin 1993, S. 583-588; Penelope Mason: History
of Japanese Art, New York 1993, S. 381-386.

2 U.a. Tsutomu Nishina: Ogiwara Rokuzan, Nagano 1977; Denzaburdo Nakamura:
Ogiwara Morie to sono shuhen [Ogiwara Morie und sein Kreis] (Kindai no bijutsu
[Moderne Kunst| 39), Tokio 1977; Takezo Shinkai (Hrsg.): Shinkai Taketardo den
[Das Leben von Taketardo Shinkai|, Tokio 1981; Takaaki Yoshimoto: Takamura
Kotaro, Tokio 1957.



Um den Hintergrund der Anfidnge der modernen Bildhauerkunst
in Japan verstehen zu koénnen, soll zunachst die Rolle der Meiji-
Regierung untersucht werden. Die Grindung der ersten Kunstschule
1876, bei der Ragusa als staatlicher Angestellter die Technik zur
»sNachbildung der verschiedenen Objekte® zu unterrichten hatte, soll im
Rahmen der offiziellen Modernisierungs- und Européaisierungsmaf’-
nahmen betrachtet werden.3 Bei der Wahl der Lehrer und der Studien-
orte der japanischen Kunstler in Europa hatten die damaligen diploma-
tischen Verbindungen Japans zu den europdischen Landern eine nicht
zu unterschitzende Bedeutung. Die Kunstausstellung wurde auch
durch das Erziehungsministerium nach dem franzdésischen Vorbild seit
1907 regelméfdig veranstaltet und diente als Tor zum Erfolg fir junge
Kunstler. Neben dieser ,Institutionalisierung der Kunst“ trug die Regie-
rung zur Realisierung und Finanzierung der grofieren Projekte bei, z.B.
durch Aufstellung von Denkmaélern historischer Persodnlichkeiten, mit
der Ausstellung japanischer Skulpturen im Ausland oder auch durch
Verleihung der Stipendien, die den Bildhauern das Auslandstudium
ermoglichten.4

In der Forschung wird die Bedeutung Auguste Rodins (1840-
1917) fir die japanische Plastik stark hervorgehoben.> In der Tat veran-
lafSten seine Werke nicht wenige japanische Maler, auf Malerei zu ver-
zichten, um sich statt dessen der Bildhauerkunst zu widmen. Die lei-
denschaftliche Bewunderung der Literaten und der Kunstler fur die

Kunst Rodins um 1910 fihrte zur Gleichsetzung des franzdésischen

3 Aus dem Lehrplan der Kunstschule bei ihrer Griindung 1876. Zit. nach Denza-
buro Nakamura: Meiji no choso [Skulptur und Plastik der Meiji-Zeit]. ,,Z0 wo tsu-
kuru jutsu® igo [Nach der Zeit der ,Herstellungstechnik der Statuen®], Tokio 1991,
S. 13.

4 Noriaki Kitazawa: Me no shinden. ,Bijutsu® juyo noto [Tempel der Augen. Be-
merkungen zur Rezeption der ,Kunst“], Tokio 1989; Doshin Sato: Meiji-kokka to
kindai-bijutsu [Meiji-Staat und die moderne Kunst]. Bi no seiji-gaku [Kunst und
Politik], Tokio 1999.

5 U.a. Ausst. Kat. Rodin et I’Extréme-Orient, Paris 1979; Denzaburdo Nakamura:
Meiji-makki ni okeru Rodin [Rodin in der spaten Meiji-Zeit], in: Bijutsu-kenkyu
163 (1951), S. 1-22.



Meisters mit der modernen Plastik schlechthin.® Doch gab es andere
europdische Bildhauer, deren Werke in Japan bekannt waren. Auch de-
ren Plastiken l6sten Reaktionen aus. Die Bewunderung fiir Rodin ist
daher wohl der wichtigste — wie in Europa und den USA - aber nicht der
einzige Grund fir das Interesse der Japaner an europdischer Skulptur.
Durch nahere Untersuchung der einzelnen Skulpturen und der zeitge-
nodssischen Quellen sollen somit nicht nur die positiven, sondern auch
die kritischen Aussagen der Bildhauer herausgestellt werden, die den
pathetisch-illusionistischen Stil Rodins von vornherein ablehnten oder
sich nach intensiver Auseinandersetzung von der Kunst Rodins zu dis-
tanzieren begannen. Die Frage stellt sich also, inwieweit die japanischen
Bildhauer die Plastik Rodins thematisch wie stilistisch reflektierten, so
dafd die Besonderheiten der Rodin-Rezeption in Japan erfafst werden
kénnen.

Seit der Jahrhundertwende nahm die Zahl der jungen
japanischen Bildhauer zu, die privat oder mit einem Stipendium in
Frankreich, Deutschland oder Belgien studierten und den
akademischen Realismus und die neuesten Kunststrémungen in
Europa kennenlernten. Hier sollen die Zeitpunkte des Aufenthaltes, die
Aufenthaltsorte und die Ausbildung sowie die Téatigkeit dieser Kunstler
im Ausland untersucht werden, um direkte und indirekte Kontakte zu
den Werken der europédischen Bildhauer feststellen und ihre konkreten
Einflisse auf die Motivwahl und die stilistische Entwicklung der
modernen Plastik in Japan analysieren zu kénnen.” Dabei werden nicht

nur die Werke der bisher als Lehrer dieser Japaner bekannten

6 Zum Beispiel gaben die Autoren der Literaturzeitschrift ,Shirakaba [Birke]“ 1910
ein umfangreiches Sonderheft zu Rodins 70. Geburtstag mit vielen Abbildungen
heraus. Siehe Kap. IV., S. 80f. Als wichtigster Vermittler der Kunst Rodins in Ja-
pan gilt der Dichter und Bildhauer Takamura Kotaro, der mehrere Ubersetzungen
der Biographie und der Kunsttheorie Rodins veré6ffentlichte. Siehe bes. Kap. V., S.
155f.

7 Hierzu dienen neben den biographischen Darstellungen und den Aufzeichnun-
gen der einzelnen Bildhauer auch die zeitgendssischen Ausstellungs- und Ver-
kaufskataloge und die Schiulerliste der staatlichen und der privaten Kunstakade-
mien in Europa.
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als Lehrer dieser Japaner bekannten europaischen Bildhauer zum Ver-
gleich herangezogen. Vielmehr gilt die Untersuchung auch den Werken,
die sie wahrend der Studienzeit auf Ausstellungen und in Museen be-
wundert haben kénnten. In diesem Zusammenhang werden somit die
nachhaltigen Einfliisse Rodins, aber auch die von deutschen Neuklassi-
zisten, Constantin Meunier (1831-1905) und Aristide Maillol (1861-
1944) sowie Antoine Bourdelle (1861-1929) ausfiihrlich behandelt.

Neben den Bildhauern, die nach einer Ruickkehr in die Heimat
Anerkennung fanden und dort meist an der Kunstschule unterrichteten,
trugen auch die auslandischen und einheimischen Zeitschriften und
Monographien, die Uber die aktuelle Kunstszene in Europa berichteten
und die in den Pariser Salons oder den Weltausstellungen gezeigten
Werke abbildeten, zur weiteren Verbreitung der européischen Plastik in
Japan bei. Viele Bildhauer, die sich kein Auslandsstudium leisten
konnten, liefSen sich haufig von solchen Publikationen inspirieren. Um
die europaischen Einflisse auf die japanische Skulptur in ihrer Ge-
samtheit erfassen zu kénnen, wird verfolgt, welche schriftlichen und
nichtschriftlichen Quellen, d.h. japanisch- und fremdsprachige Buicher
und Artikel, Ausstellungskataloge oder einzelne Photoaufnahmen, da-
mals in Japan zu erhalten waren. Ferner soll untersucht werden, wie
die westliche Bildhauerkunst in der zeitgendssischen japanischen Lite-
ratur bewertet wurde.

Um 1911 gelangten die ersten europaischen Skulpturen nach Ja-
pan, die meist reiche Unternehmer erwarben, um in erster Linie den
jungen japanischen Kunstlern die originalen Kunstwerke Europas zei-
gen zu kénnen. Aufgrund dieser Sammlungen, die in den darauffolgen-
den Jahren weiter bereichert wurden, entstanden spater die wichtigsten
Museen flur westliche Kunst Japans. Als Foérderer der Kiinste galten
auch die privaten Auftraggeber, die ihre Portraitbuiiste bestellten, und

nicht zuletzt die kaiserliche Familie, die durch das Amt des kaiserlichen
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Haushalts die zeitgenO0ssischen Werke der japanischen Bildhauer an-
kaufte, was fur Klunstler die héchste Ehre bedeutete.

Nach einer intensiven Auseinandersetzung mit der europédischen
Plastik entdeckten die japanischen Bildhauer in den altjapanischen
Skulpturen aus dem 7. und 8. Jahrhundert das ,Moderne“ wieder. Die
Bewunderung fir traditionelle japanische Kunst in der westlichen Welt,
die besonders seit der Wiener Weltausstellung 1873 immer gréfSer wur-
de, lenkte unter anderem auch die Aufmerksamkeit der japanischen
Bildhauer auf die Kunst des eigenen Landes. AbschliefSend werden so-
mit die Besonderheiten der Anfangsphase der modernen Bildhauerei
Japans in der Geschichte dieser traditionsreichsten Kunstgattung be-
trachtet, wobei die Reaktionen der Bildhauer auf die europaische Plas-

tik wie auf die japanische Antike zusammengefaf3t werden.

3. Untersuchungsziel

Ziel dieser Arbeit ist es in erster Linie, die europaischen Wirkungen auf
die Anfange und die Entwicklung der modernen Skulptur Japans in der
Zeit zwischen 1868 und 1926 darzustellen. Weder eine gleichméafdig ver-
teilte Ubersicht noch eine vollstindige Darstellung des kuinstlerischen
Schaffens einzelner Kunstler sind dabei intendiert. Vielmehr werden
lediglich die reprasentativen Beispiele ausgewahlt, deren innovative
Leistungen als wichtige Ansatzpunkte in der gesamten Entwicklungsge-
schichte von Bedeutung waren. Als Vorgeschichte wird zunachst der
kurze Uberblick tiber die japanische Bildhauerei vor der Offnung des
Landes und Uber die Anfange der japanisch-europdischen Beziehungen
erortert. Dann wird der politische Hintergrund nach dem Regierungs-
wechsel 1868 dargelegt, um die systematische ,Einpflanzung®“ der west-

lichen Kunsttechnik und -theorie als Teil der Kulturpolitik der Meiji-
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Regierung verstehen zu kénnen. Dabei soll auch die Stellung der tradi-
tionellen Skulptur Japans um 1868 geklart werden.

In dem Hauptteil der Arbeit werden Ausbildung und Téatigkeit der
japanischen Bildhauer verfolgt. Dabei werden nicht nur der Inhalt des
sechsjdhrigen Unterrichts Ragusas, des ersten Lehrers flir européische
Bildhauerkunst in Japan, an der Kunstschule in Tokio dargelegt. Viel-
mehr werden in diesem Zusammenhang auch der Hintergrund und die
Einzelheiten der Studienaufenthalte der japanischen Kunstler in ver-
schiedenen europaischen Stddten untersucht, um mogliche Vorbilder
far ihre Werke feststellen zu kénnen. So sollen neben der Plastik Rodins,
deren Bedeutung fir japanische Skulptur im Mittelpunkt der bisherigen
Forschung steht, auch die Werke anderer Meister, vor allem aus Italien
und Nordeuropa, zum Vergleich herangezogen werden.

Fur die Kunststudenten in einem Land des Fernen Ostens waren
die Informationen aus verschiedenen Publikationen, meist mit Abbil-
dungen, eine der wichtigsten Inspirationsquellen, da sie in Japan vor
1922 kaum Gelegenheit hatten, originale Skulpturen aus Europa zu
sehen. Um das Gesamtbild der westlichen Einfltisse auf japanische
Bildhauer zu erfassen, sollen die literarischen Arbeiten einheimischer
wie auslédndischer Autoren gepruft und die Tendenzen der damaligen
Kunsttheorie untersucht werden. Nicht zu Ubersehen sind ferner die
nachhaltigen Wirkungen des westlichen Stils auf traditionelle Holz-
skulpturen in Hinblick auf realistische Darstellungsformen. In diesem
Zusammenhang wird abschliefSend das ,Moderne“ der japanischen

Bildhauerkunst in dem betrachtenden Zeitraum betrachtet.

4. Vorbemerkungen

Die Lateinumschriften japanischer Woérter und Texte folgen nach dem

Standardsystem beziehungsweise dem Hepburn-System. Lange Vokale
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werden durch das Langenzeichen ( ) bezeichnet, lange Konsonanten
durch Doppelung. Die teilweise bereits in die lateinische Schrift transk-
ribierten japanischen Literaturtitel werden gegebenenfalls korrigiert.
Japanische Personennamen werden nicht in ihrer originalen, sondern
in der europdischen Reihenfolge notiert. Der Vorname beziehungsweise
der Kinstlername ist also dem Familiennamen vorangestellt.

In dieser Arbeit findet, aufder in zeitgendssischen Zitaten, die her-
kémmliche Rechtschreibung des Deutschen nach dem Regelwerk von
1901 in der Fassung der letzten Auflage des ,Duden“ vor 1996 Anwen-
dung, nicht die Rechtschreibung nach der Wiener Absichtserklarung
vom 1. Juli 1996.

Der zu betrachtende Zeitraum wird in zwei geschichtliche Perio-
den unterteilt, d.h. Meiji in der Zeit von 1868 bis 1912 und Taishé von
1912 bis 1926.

II. Vorgeschichte

Die européaische Skulptur war weder das erste noch das einzige Vorbild,
dem die japanischen Bildhauer in der langen Geschichte der Gattung
nacheiferten. Um die Anfidnge und die Entwicklung der Rezeption euro-
paischer Skulptur in Japan um 1900 systematisch folgen zu kénnen,
soll hier die damalige Stellung der traditionellen Bildhauerkunst Japans
untersucht werden. Vorangestellt sei zundchst die Entwicklungsge-
schichte der japanischen Skulptur seit dem 6. bis zum 19. Jahrhundert,
wobei freilich hier keine ausfiihrliche Darstellung zum Thema beabsich-
tigt ist; es sind lediglich einige grundlegende Wandlungen und Anhalts-

punkte zu skizzieren, die im Zusammenhang mit dieser Arbeit Bedeu-
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tung haben werden.® AnschliefSend sollen die intensiven Kontakte Ja-
pans mit dem katholischen Europa im 16. Jahrhundert und die darauf
folgende Isolationspolitik erértert werden, die dazu fihrte, dafs die japa-
nische Skulptur vor der Offnung des Landes um die Mitte des 19. Jahr-

hunderts von den westlichen Einflissen unbertihrt blieb.

1. Japanische Bildhauerkunst vor 1868

a. Terrakotta-Figuren: Haniwa

In der Zeit um 250-550 n. Chr. entstand in Japan eine betrachtliche
Zahl von Terrakotta-Statuetten, Haniwa, die auf den grofen Grabhu-
geln halb eingegraben in einem unregelméafdigen Kreis aufgestellt waren.
Die Bestattung der Herrscher auf monumentalen Tumuli zusammen
mit Terrakottafiguren als Grabbeigabe war allerdings eine alte Tradition
Chinas seit vorchristlicher Zeit.9 Da ein Koénigreich im Stidjapan gerade
im 3. Jahrhundert eine enge diplomatische Beziehung zu China hatte,
nahm man moglicherweise die grofien Grabanlagen der chinesischen
Kaiser als Instrument zur Machtmanifestation eines Herrschers zum

Vorbild, ohne jedoch den realistischen Stil und vor allem die demonst-

8 Vgl. Gabriele Fahr-Becker (Hrsg.): Ostasiatische Kunst, 2 Bde., K6ln 1998, Bd. 2,
S.291-304; Seiroku Noma: Nihon-chokoku no tenkai [Entwicklung der japani-
schen Skulptur], in: Ders., Chokoku (Nihon-bijutsu-taikei [Grundrifs der japani-
schen Kunst] 2), Tokio 1959, S. 158-182.

9 Die Anfange der chinesischen Tradition der figtirlichen Grabbeigaben, die bis ins
17. Jahrhundert n. Chr. weitergegeben wurde, gingen auf das 16. Jahrhundert v.
Chr. zurtck. Den Héhepunkt erreichte die Entwicklung bei dem Tumulus des ers-
ten chinesischen Kaisers von Qin (regiert: 247-210 v. Chr.), der ein grofses Vorbild
fur die folgende Zeit wurde. Die dort seit 1974 ausgegrabenen tiber 8.000 Terakot-
ta-Soldaten: Fahr-Becker, Ostasiatische Kunst, Bd. 1, S. 68-79. Vgl. Taketsugu
[jima: Chagoku ni okeru bojo-shisetsu no shutsugen to tenkai [Anfinge und Ent-
wicklung der chinesischen Grabanlagen], in: Mitsusada Inoue u.a. (Hrsg.), Higas-
hi-asia-sekai ni okeru Nihon-kodaishi-koza [Alte Geschichte Japans in der ostasi-
atischen Welt], Bd. 2, Tokio 1980, S. 7-71, hierzu S. 44-51.
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rative Monumentalitat des chinesischen Vorbildes der lebens- und -
berlebensgrofSen Soldaten und Pferde aus Terrakotta in Schlachtord-
nung zu Ubernehmen.1? Unter den Haniwa-Statuetten befanden sich
nicht nur ausgertistete Soldaten (Abb. 1), sondern auch Adlige, formell
bekleidete Manner und Frauen, Schamaninnen in liturgischen Gewan-
dern, Musiker mit liturgischen Instrumenten, Falkenjdger mit einem
Gewehr sowie einfache Menschen wie Bauern mit einer Hacke und
Bauerinnen mit einem Krug auf dem Kopf, die vermutlich das auf dem
Grabhuigel stattgefundene Ritual bei der Machtiibernahme durch den
nachsten Herrscher mit anschlieffenden musikalischen Veranstaltun-

gen verkorperten.!!

b. Buddhistische Skulptur der Tori-Schule um 600

Die Herausbildung der Tradition der japanischen Holzskulptur, die sich
kontinuierlich bis zur Gegenwart weiterentwickelt hat, fiel mit der
Verbreitung des Buddhismus in Japan zusammen.1? Bevor die buddhis-

tische Lehre aus Indien tiber China und Korea in Japan bekannt wurde,

10 Die chinesischen lebens- und tberlebensgrofSen Soldaten- und Pferdefiguren in
Schlachtordnung standen als Innenausstattung des Grabs unter der Erde, wah-
rend japanische Haniwa-Terrakotten in der Spatphase Menschen in zeitgendssi-
schen Gewandern und auch Tiere als AufSendekoration im Freien ausgestellt wa-
ren. Als Beispiel zu nennen sei “Haniwa-Soldat”, 6-7 Jh., Hohe 130,5 cm, Natio-
nalmuseum in Tokio (Photo: Fahr-Becker, Ostasiatische Kunst, Bd. 2, Abb. S.
294).

11 Masayoshi Mizuno: Haniwa Geino-ron [Haniwa und Volksfest|, in: Toshizo Ta-
keuchi (Hrsg.), Kodai no Nihon [Japan im Altertum], Bd. 2, Tokio 1971, S. 255-
278. Abb.; Fumio Miki: Haniwa (Nihon no Bijutsu [Japanische Kunst] 11), Tokio
1967, Abb. Nr. 8, 9; Fahr-Becker, Ostasiatische Kunst, Bd. 2, Abb. S. 294.

12 Geburt von Buddha (Shaka) in Indien um 566 v. Chr. Im 2. Jahrhundert v. Chr.
in China, dann um 372 n. Chr. in Korea Uberliefert. Schon etwa seit dem 5. Jahr-
hundert wurde eine dinne Oberschicht in Japan mit den Anschauungen des Kon-
fuzianismus vertraut, der sich vor allem in politisch-ethnischer Hinsicht auswirk-
te und dem japanischen Feudalsystem und den Sippenverbidnden eine Lebens-
ordnung verlieh. Aber gleichzeitig drangen in Japan Elemente des Taoismus ein
und vermischten sich mit der Naturfrommigkeit des Shintoismus. Uber die Ein-
fihrung des Buddhismus in Japan: Elisabeth Géssmann: Religiose Herkunft Pro-
fane Zukunft? Das Christentum in Japan, Miinchen 1965, S. 32-46.
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hatten die Japaner bereits die Kulte einer Hochreligion, die durch Shin-
toismus und Konfuzianismus geschaffen worden waren. Gepragt von
Animismus und Schamanismus hangt der Shintoismus eng mit der
grofSen Naturfrommigkeit der Japaner zusammen, die die Naturgegens-
tdnde und -ph&nomene mit heiliger Scheu verehren. Die shintoistische
Anschauung liegt auch dem Glauben an die gottliche Abkunft des japa-
nischen Kaiserhauses mit der Sonnengéttin als Stamm-Mutter und der
traditionellen Ahnen- und Totenverehrung der Japaner zugrunde.!3

Der neu eingefihrte Buddhismus konnte zeitweise den einheimi-
schen Shintoismus stark zurtckdringen, ohne jedoch die shintoisti-
schen Zeremonien in Verbindung mit bestimmten Sippen und Gotthei-
ten auszuschlieffen. Die um 800 entwickelte Lehre, die Shinto-
Gottheiten seien Inkarnationen von Buddha und Bodhisattvas, waren
die theoretische Losung und Grundlage flir das friedliche Neben- und
Miteinander oder die eigenttimliche Mischung beider Religionen; fiir das,
was bis ins 19. Jahrhundert erhalten blieb.14 Die Statuen der Shinto-
Gottheiten und die Shinto-Schreine entstanden nach dem buddhisti-
schen Muster, wobei oft die Gotteshduser beider Religionen auf dem
gleichen Gelande gebaut wurden, um sich gegenseitig schiitzen zu kén-
nen. In der Folgezeit beeinflufSten sich diese beiden Religionen und die
konfuzianische Philosophie wechselseitig, und aus ihnen entstanden

auch die Volksbrauche, Feste und Lebensregeln Japans. 15

13 Nach mythologischer Uberlieferung ist der irdische Stammvater des Kaiserhau-
ses, Jinmu-tenno - Grinder des Reiches von Yamato und Erbe der Reichsinsig-
nien Spiegel, Schwert und Juwelen -, Nachfahre der Sonnengo6ttin, die ihrerseits,
wie das ganze Universum und die zahllosen anderen Gottheiten, vom Schopfer-
paar Izanami und Izanagi erzeugt wurde.

14 Dieses Nebeneinander wurde 1868 aus religiés-politischen Griinden abgeschalfft,
was aber nach dem Zweiten Weltkrieg wieder anerkannt wurde.

15 Der Konfuzianismus war die chinesische politisch-ethische Philosophie, die sich
in Japan bereits im 5. Jahrhundert gleichzeitig mit den chinesischen Schriftzei-
chen bei den gebildeten Oberschichten verbreitete. Sie bestimmte vor allem die
sittliche Lebensordnung der vertikalen Gesellschaft. Besonders populdr wurde der
Konfuzianismus in Japan wahrend des 17. und 19. Jahrhunderts, um zur Stir-
kung der Tokugawa-Regierung zu dienen. Siehe unten S. 19f.
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Der Buddhismus fihrte nicht nur die japanische Religiositét,
sondern auch das Kulturleben des Landes zu einer héheren Stufe geis-
tiger Entfaltung. Im Bereich der Bildhauerkunst wurden voéllig neue
Themen, Techniken und bildhauerische Ausdrucksformen vom Konti-
nent Ubernommen. Traditionell wird die Einfiihrung des Buddhismus in
Japan in das Jahr 538 datiert, wihrend einige Quellen das Jahr 552
nennen.® Im Zug der raschen Ausbreitung des Buddhismus benétigte
man um 600 eine grofse Zahl von Bildnissen Buddhas fir die Ausstat-
tung der zahlreichen, neu gebauten Tempel. Bekanntlich kamen bereits
577 einige koreanische Bildhauer und Bauingenieur nach Japan, um
dort tatig zu werden. Die ersten buddhistischen Skulpturen Japans
wurden fast ausschliefSlich durch die in Japan eingeburgerten Koreaner
und ihre Nachkommen hergestellt.!” So gehoérte der zum ersten Mal
ausdruicklich bezeugte ,Busshi [der buddhistische Bildhauer]“ Japans,
namens Tori, zu einer berihmten koreanischen Familie, die seit drei
Generationen in Japan als Sattelmacher gelebt hatte und bei der
Verbreitung und Stabilisierung des Buddhismus in Japan eine bedeu-
tende Rolle spielte.1® Die Skulptur der Tori-Schule hatte eine nachhalti-
ge Wirkung auf die frihesten buddhistischen Bildwerke Japans, die
wegen der Entstehungszeit in der Amtzeit der Kaiserin Suiko (593-629)

16 Dabei besteht Ubereinstimmung dartiber, dafs die Schenkung der Heiligen
Schrift und einer Buddha-Statuette zusammen mit den ornamentalen Ausstat-
tungen buddhistischer Altare durch das koreanische Koénigreich Paekche an den
japanischen Kaiser den Anfang des japanischen Buddhismus markierte. In der
zweiten Halfte des 6. Jahrhunderts kamen weitere Statuetten - die kleinen, etwa
20 bis 30 cm grof’, meist vergoldeten Bronzefigirchen - vor allem aus Paekche
aber auch aus zwei anderen Konigreichen der koreanischen Halbinsel hinzu.
Keisaburé Mizuno: Shaka-sanzon to Tori-busshi [Shaka-Trinitas und Bildhauer
Tori], in: Keisaburo Mizuno / Taisaburo Yoneda / Yonesaburd Tsujimoto (Hrsg.),
Horyt-ji. Kondo-shaka-sanzon [Shaka-Trinitas in der Goldenen Halle] (Nara no
Tera [Tempel in Nara] 3), Tokio 1974, S. 1-17, S. 11. Drei solche koreanische
Buddhastatuetten aus dem 6. und 7. Jahrhundert sind heute in der Gallery of
Horyuji Treasures in Tokio National Museum zu besichtigen: Best. Kat. The New
Gallery of HoryUji Treasures in Tokio National Museum, Tokio 1999, Abb. S. 24f.
17 Takeshi Kuno: Butsuzo to Busshi no hanashi [Uber buddhistische Skulpturen
und buddhistische Bildhauer], Tokio 1986, S. 34.

18 Aus der Familie kamen auch die ersten buddhistischen Priester und Nonnen
Japans. Mizuno / Yoneda / Tsujimoto, Horya-ji, S. 11-16.
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als Suiko-Buddhas bezeichnet werden und nach 1300 Jahren bei den
avantgardistisch-orientierten japanischen Bildhauern eine grofie
Bewunderung finden sollen.19

Als Hauptwerk von Tori gilt die 623 in Bronze gegossene Figuren-
gruppe (Abb. 2), die sich in der Goldenen Halle der Tempelanlage von
Horyu-ji in Nara befindet.20 Diese Statuen sind kompositorisch wie sti-
listisch von einer auffalligen Nahe zu festlAndischen Vorbildern gepragt.
Vor allem hinsichtlich der Zusammenstellung von Buddha und der ihn
seitlich flankierenden Begleitfiguren vor einer groffen Mandorla in der
Form eines Lotosblattes, der frontalen und symmetrischen Gestal-
tungsweise der einzelnen Figuren und ihrer Gewand- und Gesichtsty-
pen sowie der genormten Haltungen und Geste lehnen sie sich stark an
die chinesischen Vorbilder an, die aber dort bereits ein Jahrhundert
zuvor entstanden waren.2! Die Obergewadnder hidngen zu beiden Seiten
schrdg nach unten herab, wobei der Faltenwurf stark formalisiert und
symmetrisch gemustert ist. Dabei ist die ktinstlerische Absicht, die na-
tarliche Bewegung oder die Stofflichkeit der Gewénder plastisch wieder-
zugeben, kaum zu erkennen. Vielmehr werden die strenge Regelmafdig-
keit und die vollendete Harmonie des Ganzen in den Vordergrund ge-
stellt, so dafs die Gottheiten extrem statisch wirken und damit auch den
Glaubigen ehrfurchterregend und unantastbar erscheinen.

Geistig-religios stand der Buddhismus in den nachsten Jahrhun-
derten als Staatsreligion weiterhin im Mittelpunkt der japanischen Ge-
sellschaft, und die buddhistische Bildhauerkunst Japans erlebte dann
ihre Bliitezeit. Bei mehrmaliger Verlegung des Regierungssitzes wurden

immer neue reprasentative buddhistische Tempelanlagen in den jeweili-

19 Siehe unten Kap. VI.

20 Shaka-Trinitas, 623, Bronze, Hohe 86,4 cm (Shaka), Tempel Horya-ji, Nara
(Photo: Kokuho dai-jiten [Grofses Lexikon der Nationalschéatze|, Bd. 2, Nr. 1).
Mizuno / Yoneda / Tsujimoto, Horya-ji, Nr. 2-9, 18-27.

21 Diese ,altmodischen“ Stile Chinas aus der ersten Halfte des 6. Jahrhunderts
waren damals noch in Korea tiblich, aus dem die direkten Vorbilder flir Japan
kamen. Zu den zeitgendéssischen Skulpturen in China und Korea: Fahr-Becker,
Ostasiatische Kunst, Bd. 1, S. 100-108; Bd. 2, S. 358-361.
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gen Hauptstddten - Nara (710-784: Nara-Zeit), Nagaoka bei Kioto (784-
1185: Heian-Zeit) und Kamakura (1192-1333: Kamakura-Zeit) - errich-
tet. Diese grofSen Bauunternehmungen trugen dazu bei, die Entfaltung
der buddhistischen Skulptur des Landes zu beschleunigen, wobei jede
Periode technisch wie kiinstlerisch ihre charakteristischen Ztige aufwies.
Die Kunstler standen hoch in der Gunst der grofSziigigen Herrscher, die
den Buddhismus als Staatsreligion unter Schutz nahmen. Anzumerken
ist dabei, dafs der festlandische Einflufs bis zur zweiten Halfte des 9.
Jahrhunderts noch sehr grofs war, und je nach der auflenpolitischen
Konstellation folgten die japanischen Bildhauer zustimmend den zeitge-
nossischen Vorbildern aus China und Korea, um sich die festlandi-
schen Anschauungen zu eigen zu machen.?22

Holz war das bevorzugte Material der japanischen Skulptur, ob-
wohl auch Bronze und Eisen sowie - besonders wahrend der Nara-Zeit -
Trockenlack und Ton, in geringerem Maf auch Stein verwendet wur-
den.23 Um 1050 entwickelten die japanischen Bildhauer spezielle Tech-
niken, die es ihnen ermodglichten, aus aneinander gefligten mehreren
Holzblécken grofSe Statuen zu schneiden, deren Inneres ausgeho6hlt

wurde, um zu verhindern, daf$ sie im Zuge des Trocknens und Zusam-

22 Nach der Auflésung der beiden koreanischen Koénigreiche Paekche und Koguryo
668, die als Verbiindete Japans den Krieg gegen die alliierte Armee Chinas und
des koreanischen Koénigreichs Silla 663 verloren hatten, kamen zahlreiche Emig-
ranten und Fliuchtlinge von koreanischer Halbinsel nach Japan. Auflerdem war
der koreanische Einflufs auf die japanische Skulptur in jener Zeit wegen der etwa
dreifSigjdhrigen Unterbrechung der diplomatischen Kontakte zu China (669-702)
besonders stark. Im 8. Jahrhundert war der religios-kulturelle Austausch zwi-
schen Japan und China so lebendig wie nie zuvor, so dafs die ,moderne“ Technik
und kunstlerische Stile Chinas ohne Verzogerung direkt in Japan vorgestellt wur-
den. Vgl.: Die Geschichte Koreas, hrsg. v. Radio Korea International, KBS, Natio-
nales Institut fir die internationale Entwicklung der Erziehung im koreanischen
Erziehungsministerium, Seoul 1995, S. 23-26; Chosen no rekishi [Geschichte Ko-
reas], hrsg. v. Arbeitsgruppe zur koreanischen Geschichte, Tokio 1995, S. 79-83;
Yanki Kim (Hrsg.): Kankoku no rekishi [Geschichte Koreas], Tokio 1988, S. 57-60.
23 Skulpturen aus Trockenlack: Auf eine grob modellierte Tonfigur legte man
reichlich lackierte Hanftiicher Ubereinander. Wenn der Lack getrocknet war,
nahm man die holzerne Achse und Ton heraus, um sie durch eine neue Stlitze
aus Holz zu ersetzen. Im 8. Jahrhundert erreichte in China die Herstellung der
Bildwerke aus Trockenlack ihren Héhepunkt, was auch gleichzeitig in Japan der
Fall war.
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menschrumpfens des Holzes zerbarsten.24 Die Themen der buddhisti-
schen Skulptur beschrinken sich nicht nur auf die Darstellungen
Buddhas, die auch je nach der Interpretation und Tradition der ver-
schiedenen Glaubensrichtungen in mannigfachen Erscheinungen auf-
treten, sondern sie umfassen auch zahlreiche Gottheiten und himmli-
sche Wesen mit ihren eigenen Attributen.25 Dartiber hinaus gibt es
Bildnisse von Priestern und - zahlenméafiig nur gering und kaum be-
kannt - auch die Darstellungen der shintoistischen Gottheiten, die seit

dem 8. Jahrhundert bildliche Formen erhielten.

c. Entstehung der japanischen Portratkunst

Die Skulpturen der Nara-Zeit (710-784) wirken im Vergleich zu den vo-
rangegangenen statischen und abstrakten Ausdrucksformen der Tori-
Schule viel dynamischer und wirklichkeitsndher. Voraussetzung fur
diese Wandlung waren die seit 702 nach etwa dreifdigjdhriger Unterbre-
chung wieder aufgenommenen diplomatischen Kontakte zu China, dem
die japanische Bildhauerkunst die wesentlichen Impulse durch illusio-
nistische Formensprache verdankte. Als eindrucksvolle Beispiele seien
hierftir die 711 entstandenen Tonfiguren hervorgehoben, die sich in der
funfstéckigen Pagode des Tempels Horyu-ji befinden.2¢ Sie stellen Moén-
che und Asketen aus Buddhas Kreis dar, die tiber den Tod ihres Meis-
ters jammern (Abb. 3).27 Die Schuiler Buddhas stiitzen ihre fest geball-

ten Fauste auf den Schof3, als wollten sie ihre emotionale Bewegung un-

24 Fahr-Becker, Ostasiatische Kunst, Bd. 2, S. 295.

25 Masashi Mitsumori: Butsuzo-chokoku no kansho-kiso-chishiki [Grundkennt-
nisse fur das Verstandnis der buddhistischen Skulptur]|, Tokio 1999, S. 32-35,
174-212. Fahr-Becker, Ostasiatische Kunst, Bd. 2, S. 296.

26 Ausst. Kat. The Exhibition of the Treasures of Horyt-ji Temple, Nara 1994, Abb.
S. 48f.

27 Nehan [Das Totenbett Buddhas], 711, Bronze (Buddha) und Ton, Tempel Ho-
ryu-ji, Nara (Photo: Kokuho dai-jiten [GrofSes Lexikon der Nationalschatze], Bd. 2,
Nr. 16).



21

terdriicken. Doch von der Trauer Uberwéltigt, weinen sie bitterlich mit
fest zusammengekniffenen Augen und weit gedffneten Mundern. Diese
Darstellung eines Menschen als Geftihlswesen bildet einen wirkungsvol-
len Kontrast zu den Bildnissen von Buddha, der von allen irdischen
Wiinschen und Leidenschaften befreit und zur héchsten Erkenntnis
gelangt ist. Die GegenuUberstellung von Expressivitdt und Verinnerli-
chung in der Darstellung verleiht der gesamten Szene vom Totenbett
Buddhas eine hohe Dramatik.

Die verfeinerte Detailwiedergabe der Gesichtspartie bei dem alte-
ren Schuler (Abb. 4) - d.h. der leicht geschwollenen Augenlider, der
hochgezogenen runden Backen und der fleischigen Hackennase sowie
der von den hohen Backenknochen hingenden mageren Haut — legt die
Vermutung nahe, dafd die Statue nach einem lebenden Modell entstan-
den ist.2® Um die Zeit war das Interesse an der Darstellung eines be-
stimmten menschlichen Individuums erwacht, und damit wurden auch
die geistigen und kunstlerischen Grundlagen flir plastische Portréts ge-
schaffen.2?9 Die buddhistischen Portrédtstatuen stellten legendare Gestal-
ten im Kreis Buddhas oder hohe Priester sowie Forderer des Buddhis-
mus in kontinentalen Ladndern und in Japan dar, wobei sie aufgrund
ihres kultischen Zwecks nicht unbedingt Anspruch auf Ahnlichkeit er-
hoben, sondern sich oft auf eine idealisierte und stilisierte Form einlie-
3en. Angestrebt war bei diesen Bildnissen also weniger das Festhalten
der dufderlichen Erscheinung, sondern mehr die kuinstlerische Wieder-
gabe der lebensoffenbarenden Persénlichkeitsmerkmale des Dargestell-
ten, die seine Wurde, Glaubensmeinungen und zuweilen auch seinen

wechselvollen Lebensweg anschaulich machten.

28 Rakan [Der Jtinger Buddhas| aus der Szene vom Buddhas Totenbett, 711, Ton,
Hoéhe ca. 40 cm, Tempel Horyu-ji, Nara (Photo: Kokuho dai-jiten [GrofSes Lexikon
der Nationalschatze], Bd. 2, Nr. 16).

29 Die heute erhaltene alteste Portratstatue Japans ist um 763 entstanden und
stellt den chinesischen Priester Ganjin dar, der 753 nach Japan kam, um dort die
buddhistischen Gebote offiziell zu vermitteln. Ausst. Kat. Ganjinwajo, Tokio 2001,
Abb. S. 44-48.
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Die bedeutendsten Portratstatuen Japans entstanden im spaten
12. und fridhen 13. Jahrhundert. Die Ktnstler der ,Kei-Schule“ waren
die Reprasentanten der buddhistischen Bildhauerkunst jener Zeit, die
weniger chinesische Bildwerke zum Vorbild nahmen, als vielmehr altere
Werke ihres Landes studierten, wobei sie vor allem die lebendig-
bewegten realistischen Ausdrucksformen der Skulpturen der Nara-Zeit
in ihrer eigenen Art nach Vollendung strebten.30 Die erfolgreichste und
meistgeschéatzte Gestalt der Bildhauerschule war Unkei (-1223), dessen
plastische Werke einen tiefen Eindruck bei den zeitgendssischen und
nachfolgenden Bildhauern hinterliefSen. Seine Holzstatuen von himmli-
schen Wéchtern wirken durch die energisch-schwungvolle Bewegung
und ausgepragte Muskelbildung héchst heroisch und pathetisch, wih-
rend seine Buddha-Bildnisse und Portratfiguren der hohen Priester eine
strenge und absolute Beherrschtheit zeigen. Was im gesamten Oeuvre
des Bildhauers dominiert, sind das Prinzip von Lebenskraft und Natur-
ndhe und Uberzeugende Koérperproportion, Allansichtigkeit sowie raum-
greifende Formen der Skulpturen.

Ein eindrucksvolles Beispiel fir die Portratkunst Unkeis ist die
Holzstatue eines indischen Priesters, Muchaku (Abb. 5), der damals in
Japan wegen der grofdien Verdienste um die dogmatische Entfaltung des
Buddhismus zusammen mit seinem juingeren Bruder verehrt wurde.3!
Diese postum entstandene Priesterstatue gleicht freilich nicht dem
wirklichen Aussehen des im 5. Jahrhundert in Indien lebenden Pries-
ters. Der Gesichtstyp des indischen Priesters ist charakteristisch flur
einen Ostasiaten, wobei die persénlichen Ziige und sorgsam beobachte-
ten individuellen Eigenheiten darauf schliefSen lassen, dafS die Statue

nach einer genauen Analyse eines lebenden Modells entstand, dessen

30 Zu der Kei-Schule, die um 1050 gegriindet wurde, und zu ihrer Beziehung zu
den Skulpturen der Nara-Periode. Fumio Hayashi: Unkei, Tokio 1980, S. 53-71.

31 Unkei, Statue von Muchaku, 1212, Holz (Katsurabaum), 194,7 cm, Tempel Ko-
fuku-ji, Nara (Photo: Kokuho dai-jiten [GrofSes Lexikon der Nationalschatze], Bd. 2,
Nr. 107).
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plastische Grundstrukturen der Vorstellung des Kinstlers von dem in-
dischen Priester entsprochen haben soll. Die Entschlossenheit und
starke Willenskraft des Portratierten treten so anhand der Einzelheiten
wie der grofSen Nase, der zusammengeprefdten Lippen und des kraftigen
Halses deutlich in Erscheinung.

Dank eines um 1150 entwickelten Verfahrens der Augenbearbei-
tung, bei der man ein konvex gewolbtes Kristallstiick als Augenapfel auf
ein mit einer schwarzen Pupille bemaltes weifdes Papier aufsetzte, er-
reichte Unkei auch bei seiner Statue eine &dufierst naturnahe Augen-
und Blickdarstellung.32 Unkei erzielte auch eine vollendete Koérperpro-
portion und konsequente Formgebung in der gesamten Komposition, im
Unterschied zu den Figuren der Nara-Zeit, bei denen oft sehr realistisch
ausgefihrte Gesichtspartie und puppenhaft wirkende tibrige Kérperteile
zusammenhanglos kombiniert waren. Ferner erzeugte die bewegte und
tiefe Gewandfaltung ein wechselvolles Spiel von Licht und Schatten,
wobei die schreitende Haltung des rechten Beins einen bestimmten Au-
genblick wiedergab, um Lebendigkeit und Dynamik der Skulptur zu-
séatzlich zu erhéhen.

Doch verloren Unkeis Werke und sein plastisches Prinzip schon
um 1250 ihre Wirkung. Die Ausbreitung des Zen-Buddhismus, der
sonst die verschiedenen Zweige der japanischen Kunst und Kultur tief-
greifend pragte, fihrte im Bereich der Bildhauerkunst zwar zur Entste-
hung zahlreicher Portratstatuen der Zen-Meister, doch bedeutete sie

keine kuinstlerische Bereicherung.33 Aus zen-buddhistischer Hinsicht

32 Noma, Entwicklung, S. 177.

33 Diese buddhistische Richtung, Zen-Buddhismus, wurde um 1250 in Japan sehr
popular. Sie legte den Schwerpunkt in erster Linie auf die Persénlichkeit des ein-
zelnen Meisters, der die Dogmen und Gebote unmittelbar an die Schtler zu unter-
richten hatte. Ihre Statuen hatten somit eine symbolische Bedeutung, sogar be-
deutender als Buddha-Statuen, flir die Schiiler und ihre klosterlichen Studien.
Als vom Zen inspirierte Klinste zu nennen sind zum Beispiel: Tuschmalerei, Hai-
ku-Gedichte, No-Schauspiel, Kalligraphie und Teezeremonie sowie Blumen-
Gestecke. Vgl.: Michael von Briick: Zen. Geschichte und Praxis, Miinchen 2004, S.
57-83.
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lag die Bedeutung der Austibung aller Kuinste in der beschaulichen
Versenkung und den daraus hervorgehenden schépferischen Kréften.
Die Herstellung der Portratfiguren der Zen-Meister diente jedoch nicht
als Hilfsmittel zur Meditation, sondern ausschliefSlich zum kultischen
Zweck. Die Korperteile der Statuen waren bewufSt vernachléssigt ausge-
fihrt, um die Aufmerksamkeit der Glaubigen auf das Antlitz der Pries-
ter zu lenken. Sie stellten sich meist als Sitzfiguren in strikter Vorder-
ansicht dar, und die bestimmten Gesichtstypen, Handhaltungen und
Attribute lassen die Identitat der Dargestellten erkennen. Die Gewand-
gestaltung wurde immer flachiger und unbewegter, Linienfihrung im-
mer unkomplizierter. Diese betonte Frontalitat und typisierte und stati-
sche Darstellungsweise hingen eng mit der Tradition der chinesischen
Bildnismalerei zusammen, die oft als Vorlagen der plastischen Portrats
dienten.34

Mit den Werken Unkeis war nicht nur der Hohepunkt der japani-
schen Holzskulptur erreicht, sie markieren zugleich den vorlaufigen
Endpunkt der Entwicklung der Bildhauerkunst, bei der die ktinstleri-
sche Absicht und Fahigkeit, den Skulpturen eine lebensvolle Wirkung
und raumbeherrschende Prasenz zu verleihen, in den Vordergrund ge-

stellt wurden.

d. Niedergang der religiésen Skulptur: Situation um 1868

In den politischen und gesellschaftlichen Unruhen besonders wahrend

des hundertjdhrigen Burgerkrieges um die Zeit von 1470 bis 1570 ver-

breiteten in ganzem Land bittere Armut und wiederholt Hungersnoéte

34 Die Originalbildnisse auf Seidenrollen wurden durch japanische Moénche nach
ihrem Studienaufenthalt in China in die Heimat mitgebracht, um dort weiter ko-
piert zu werden. Beispiele fiir die malerischen und skulpturalen Bildnisse der glei-
chen Priester: Ausst. Kat. Special Exhibition of Buddhist Portraiture, Nara 1981,
Abb. Nr. 175 und 176, 177 und 178.
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und Seuchen. Die buddhistische Geistlichkeit war zum Teil in starken
Verfall geraten und auch in Ruf und Leistung tief gesunken.3> Als sittli-
che Grundlage von Staat und Volksleben in der Zeit der Tokugawa-
Shogunate (1603-1868) gewann der Konfuzianismus zunehmend an
Bedeutung wie der Shintoismus, der offiziell begiinstigt wurde, wohin-
gegen der Buddhismus zur Seite gedrangt war. Anstelle der buddhisti-
schen Tempelanlagen wurden reprasentative Privatschlésser und Shin-
to-Schreine gebaut.

Der Mangel an offiziellen Auftrdgen und finanzieller Unterstutit-
zung durch fromme Méazene erschwerte den buddhistischen Bildhauern
die Suche nach originellen Ausdrucksformen und technischer Erneue-
rung. Statt dessen waren sie stark an die traditionelle Formensprache
gebunden, so dafd sie nur noch so treu wie moéglich Werke nach dem
Vorbild ihrer unmittelbaren Meister ausfihrten. Um die Mitte des 19.
Jahrhunderts fertigten viele ausgebildete Bildhauer neben kleinformati-
gen buddhistischen Skulpturen auch Bauornamente, kunstgewerbliche
Schnitzereien aus Holz und Metall- und Elfenbeinarbeiten zu dekorati-
ven Zwecken.36

Gleich nach der Regierungstiibernahme des Kaisers Meiji 1868 —
der sogenannten Meiji-Restauration - wurde ein Edikt erlassen, infolge
dessen die buddhistische Skulptur Japans ihren Tiefpunkt in ihrer
Entwicklung erreichte: Um den Shintdismus von seinen fremden, d.h.
buddhistischen, Bestandteilen zu ,reinigen“, wurde die gleichzeitige
Austbung beider Religionen verboten, was zugleich den Bruch mit der

seit dem 8. Jahrhundert gehtliteten alten Tradition japanischer Glau-

35 Das anarchische Chaos und das religiése Vakuum damaliger Zeit standen auch
vor dem Hintergrund der anfénglichen Erfolge der christlichen Mission im 16.
Jahrhundert. Siehe unten S. 22f.

36 Uber die fein geschnitzten Medizindosen ,netsuke“: Fahr-Becker, Ostasiatische
Kunst, Bd. 2, S. 303f., Abb. S. 327.
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bensformen bedeutete.3” Im Hintergrund stand die schon vor lédngerer
Zeit eingeleitete nationalistische Propaganda, die mit Hilfe des Shin-
toismus die Wiedereinsetzung des Kaisers als Spitze der Staatsgewalt
forderte und die Uberlegenheit japanischer Art, d.h. die Uberlegenheit
des Shintoismus vor dem Buddhismus, zu begriinden suchte. In den
siebziger Jahren breitete sich diese nationalistisch-antibuddhistische
Bewegung im ganzen Land aus, die sich bald zur radikalen Verdran-
gung der buddhistischen Religion steigerte: Zahlreiche Tempel wurden
verwustet, mehrere jahrhundertealte Tempelgebaude und Pagoden zer-
legt oder zweckentfremdet, und auch zahllose buddhistische Tempel-
sausstattungen, Bildwerke und Schriften, die man nicht retten konnte,
zerstort oder verbrannt.38 An den damaligen verheerenden Zustand er-
innerte sich der Bildhauer Koun Takamura (1852-1934):
»Iin vielen Strohsdcken waren Buddhastatuen (aus vergoldetem
Holz) hineingestopft, wobei ihre abgebrochenen Arme und Beine
zusammengebiindelt daran gehangt waren. [... | Die Leute wollten
die Figuren gleich verbrennen, um das Ubriggebliebene Gold zu
verwerten.“39
Um weitere Zerstéorungen zu vermeiden, erliefd die Regierung 1871 ein
Edikt zur Erhaltung alter Kulturschétze.#0 So legte sich zwar im Laufe
der Zeit die radikale Zerstérungswelle wieder, aber die deprimierende
Lage der japanischen Bildhauerkunst blieb unverdndert. Fur religidse

Holzskulpturen blieben Auftrage fast vollstdndig aus. Den Lebensunter-

37 Das Edikt wurde nach dem Zweiten Weltkrieg wieder aufgehoben. Hans Adal-
bert Dettmer: Einfihrung in das Studium der japanischen Geschichte, Darmstadt
1987, S. 219-240. Siehe auch oben S. 11.

38 Uber den bertihmten Fall der funfstéckigen Pagode des Kofukuji-Tempels in
Nara - heute ein nationaler Schatz -, die um den niedrigsten Preis verkauft werden
sollte, berichtet u.a. Adolf Fischer: Wandlungen im Kunstleben Japans, Berlin
1900, S. 1, Anm. 1.

39 Zitat nach Koun Takamura: Takamura Koun kaiko-dan [Aufzeichnung der Er-
innerungen von Koun Takamura|, aufgez. v. Shogyo Tamura, bearb. Aufl., Tokio
1970 (1929), S. 121. Die Ergidnzung in Klammern und die deutsche Ubersetzung
stammen von mir.

40 Zu den Anfédngen von Museen in Japan: Kap. IV., S. 66f.; D. Sato, Meiji-Staat, S.
88-90.
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halt verdienten die meisten Bildhauer durch die Herstellung kunstge-
werblicher Schnitzarbeiten aus verschiedenen Materialien, deren Kunst-
fertigkeit in minutiésen Darstellungen im tUberseeischen Kunsthandel

bald hoch geschéatzt wurde.4!

2. Die erste Begegnung Japans mit Europa und die AbschliefSung ge-

genlber dem Westen

Der Anfang der ersten direkten Kontakte Japans zu Europa geht auf
das 16. Jahrhundert zurtick. 1543 landeten portugiesische Kaufleute
auf einem chinesischen Schiff in Japan. Sie waren durch einen Sturm
an die sudjapanische Kuste verschlagen worden. Sechs Jahre spéater
betraten portugiesische Jesuiten, gefolgt von spanischen Franziskanern,
japanischen Boden, um das ,christliche Jahrhundert“ Japans zu eroff-
nen.*? In den néchsten Jahrzehnten trieben die portugiesischen Kauf-
leute einen blihenden Transithandel zwischen Japan und China in en-
ger Zusammenarbeit mit den Missionaren*3: Die Jesuiten dirigierten die
Handelsschiffe ihrer Landsleute in die japanischen Héfen der lokalen
Landesfliirsten, die europaische Waren begehrten, und erhielten als Ge-
genleistung Missionsfreiheit in den betreffenden Territorien. So florierte
der Japanhandel, die Zahl der Christen in Japan nahm immer mehr zu,

und die katholisch-europdische Lebensform breitete sich schnell und

41 Besonders nach der Wiener Weltausstellung 1873 stieg die Nachfrage fliir japa-
nische Kunsthandwerke auf dem westlichen Kunstmarkt. Sybille Girmond: Ex-
portkunst der Meiji-Zeit, in: Ausst. Kat. Japan und Europa, Berlin 1993, S. 476-
499.

42 Das grundlegende Werk zu dem Thema: Charles R. Boxer: The Christian Centu-
ry in Japan 1549-1650, Berkeley 1951.

43 Zum Transithandel zwischen Japan und China durch die Portugiesen: Horst
Grinder: Welteroberung und Christentum. Ein Handbuch zur Geschichte der
Neuzeit, Gltersloh 1992, S. 212.
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intensiv in der ganzen japanischen Gesellschaft der zweiten Halfte des
16. Jahrhunderts aus.#4

Das Interesse der fiihrenden Schichten Japans am Christentum
galt damals nicht seinem ideellen Wert, sondern dem politischen und
wirtschaftlichen Nutzen.#> Als das rasche Eindringen der Européaer je-
doch die politische Unabhangigkeit und die religiés-kulturelle Identitat
des Landes zu gefahrden schien, wollte die japanische Regierung jeden
Anlafd zur Besorgnis beseitigen, vor allem nach der politischen Einigung
Japans, die Ieyasu Tokugawa (1542-1616) gerade erst 1603 geschaffen
hatte. Das Mifditrauen der Japaner richtete sich zunachst gegen die
christlichen Missionare, dann zunehmend gegen alle Katholiken.46 Da
Japan jedoch seine Handelsbeziehungen zu Europa weiter erhalten
wollte, begruifSite es die nichtkatholischen Englander und Niederldnder,
die ab 1600 mit Japan Handel zu treiben begannen, als willkommene
Konkurrenten der Portugiesen und der Spanier auf den Uiberseeischen
Méarkten.47

Christliche Missionierung wurde in Japan 1614 offiziell verbo-
ten.4® Den Spaniern wurde 1624 die Handelserlaubnis entzogen, den
Portugiesen 1638. Als England 1623 aus finanziellen Grinden seine

Niederlassung in Sudjapan aufgab, gelang es den Niederlanden, zum

44 Die japanischen Christen zadhlten um 1614 etwa 30.000, was 1 % der damaligen
Bevolkerung entsprach, Géssmann, Religiose Herkunft, S.137f.

45 So duldete Nobunaga Oda (1534-82) als erstes japanisches Oberhaupt die Mis-
sionstéatigkeit der Jesuiten, da er sie als Gegengewicht zu den machtigen buddhis-
tischen Moénchen brauchte.

46 Auch die in den 1590er Jahren in Japan verbreitete Vorstellung vom ,Kolonial-
reich Spanien®, in der Mission als ,Trick und Tauschungsmanéver zum Zweck
der Eroberung anderer Lander betrachtet wurde, fihrte zur weiteren Distanzie-
rung von katholischen Missionaren. Wolfgang Reinhard: Geschichte der européi-
schen Expansion, 4 Bde., Stuttgart 1983-1990, Bd. 1: Die Alte Welt bis 1818,
Stuttgart 1983, S. 84.

47 Mitsuru Sakamoto: Nanban-Stellschirme — Bilder der Fremden, in: Ausst. Kat.
Japan und Europa, Berlin 1993, S. 56-71, S. 56; Zu der Ankunft der ersten nie-
derlandischen und englischen Kaufleute in Japan. Ken Vos: Dejima und die Han-
delsbeziehungen zwischen den Niederlanden und dem vormodernen Japan, in:
Ausst. Kat. ebd., S. 72-82, S. 73.

48 Die Verfolgung des Christentums begann bereits in den 1580er Jahren. Das
erste Edikt zum Verbot wurde 1587 durch Hideyoshi Toyotomi erlassen.
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einzigen europdischen Handelspartner Japans zu werden.4 Nachdem
die japanische Regierung den Aufstand der christlichen Bauern auf der
stidlichen Insel 1637/38, der die staatsgefidhrdenden Kréfte des Chris-
tentums zu bestatigen schien, mit militdrischer Unterstiitzung der Nie-
derlande niedergeschlagen hatte, wurde ein Edikt erlassen, das jede
Kontaktaufnahme der Japaner mit westlichen Landern mit Ausnahme
der Niederlande untersagte.>0

In der Folgezeit durften Japaner weder ihre Heimat verlassen
noch vom Ausland dorthin zurtickkehren.>! Kinftig waren nur noch
niederldndischen und chinesischen Schiffen erlaubt, japanische Héafen
anzulaufen.52 In der Periode dieser selbstauferlegten Isolation Japans,
die bis zur erzwungenen Offnung im Jahre 1854 dauern sollte, waren
also Niederlander als einzige Vermittler zwischen dem Westen und dem
Osten weiter in Japan anwesend. Unter diesen denkbar unginstigen
Bedingungen rezipierten die japanischen Gelehrten die Informationen
und Erkenntnisse Europas, die sie meist tiber niederlandische Lehrbi-
cher erhielten.>3 Zugleich waren es in dieser Zeit die in niederlandi-
schen Diensten stehenden Européer, die Europa ein Bild Japans ver-

mittelten.>* Die verschiedenen Wissensgebiete, die in Japan Aufnahme

49 Nicht nur die demonstrative Indifferenz der Holldnder in religiosen Fragen, die
diese Nation von den beiden katholischen Landern der iberischen Halbinsel unter-
schied, beeindruckte die Japaner. Vielmehr spielte bei der Bevorzugung der Nie-
derlander auch ihre Auseinandersetzung mit dem katholischen Spanien in ihrer
Heimat in Europa eine grofse Rolle, d.h. der Aufstand der Niederlande gegen die
spanische Herrschaft in der zweiten Halfte des 16. Jahrhunderts.

50 Zu dem Verlauf der AbschliefSungspolitik: Dettmer, Einfihrung, S. 140-143;
Gossmann, Religiose Herkunft, S. 131, 139f.

51 Dieses Verbot wurde erst 1866 aufgehoben.

52 Ab 1641 wurden die Niederlander auf die kuinstlich angelegte Insel Dejima in
der Bucht von Nagasaki beschrankt, um ihre Handelsprofite und ihre Bewegungs-
freiheit unter Kontrolle der japanischen Zentralregierung zu halten und sie von
der einheimischen Bevolkerung vollig zu isolieren. Vos, Dejima, S. 72-82. Zu den
beschrankten Handelsbedingungen der Niederlande, ebd. S. 75f.

53 Yoshiaki Shimizu: Holldndische Wissenschaften — Rangaku, in: Ausst. Kat. Ja-
pan und Europa, Berlin 1993, S. 316-317.

>4 Der erste bedeutende Japan-Forscher Europas war zum Beispiel der im Dienst
der Ostindischen Kompanie stehende deutsche Arzt Engelbert Kampfer (1651-
1716), der mit seinem Japan-Buch die europdische Aufklarung nicht unwesent-
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fanden, waren Medizin, Physik, besonders Optik, Chemie, Astronomie
und Pharmazie, wahrend Theologie, Philosophie und nicht zuletzt Kunst,
also Gebiete, die die geistigen Grundlagen Europas verkorperten, aus-
blieben. Einige japanische Landschaftsmaler lbernahmen zwar bereits
im 18. Jahrhundert die illusionistische Malweise, die sie durch Abbil-

dungen kennenlernten, doch blieb der Einflufd unerheblich.

[II. Kunstpolitik der Meiji-Regierung nach 1868

Die Modernisierung Japans unter der Meiji-Regierung fihrte zur griind-
lichen Umgestaltung der inneren Verhaltnisse nach westlichem Vorbild.
Das Ziel der umfangreichen Reformen, die von der Ersetzung der alten
Feudalstruktur durch neue Verwaltungsbezirke bis zur Ubernahme
westlicher Einrichtungen wie allgemeine Schulpflicht, Militar-, Rechts-,
Finanz-, Polizei-, Gesundheits-, Presse-, Verkehrs-, Post- und Kommu-
nikationswesen reichten, war die Gleichstellung Japans mit den westli-
chen Grofimichten, um die aus der turbulenten Zeit der Offnung um
1860 mit ihnen abgeschlossenen ungleichen Vertrage revidieren zu
kénnen.>> Mit Fleifs und Energie glich sich Japan dem Westen an, wobei
militarische Selbstbehauptung und hochentwickelte Industrie als die
beiden Hauptsaulen der Modernisierungspolitik galten.

Auch im kunstlerischen Bereich wurden intensive Erforschung

und Rezeption der westlichen Kunst staatlich geférdert, wobei das Inte-

lich beeinflufste. Harm Klueting: Shinko-kokuhaku-jidai, Majogari, Soki-keimo
[Konfessionelles Zeitalter, Hexenverfolgung und frithe Aufklarung]. Europa-keimo-
shugi-shi ni okeru Kenperu no ichi ni yosete [Zur Stellung Kédmpfers in der Ge-
schichte der europaischen Aufklarung|, Gbertr. v. Joseph Kreiner und Kazuhiko
Sumiya, in: Joseph Kreiner (Hrsg.), Kemperu no mita Tokugawa-Japan [Kampfer
sieht das Japan der Tokugawa-Zeit|, Tokio 1992, S. 110-124, S. 121-124.

55 Aufgrund der Vertrdge waren den westlichen Landern einseitig besondere Vor-
rechte, ohne entsprechende Gegenleistung, zugestanden worden. Die Revision
erfolgte erst 1894.
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resse sich aber nicht auf den geistigen Hintergrund europaischer Kunst
oder auf stilistische Eigenarten einzelner Kunstler richtete, sondern
sich auf technische Errungenschaften bei der naturtreuen Wiedergabe
beschrankte. Die systematische Einfihrung der westlichen Kunsttech-
niken in Japan sollte nicht nur zur Verwestlichung im Inneren beitra-
gen. Vielmehr war sie auch eine strategische MafSnahme, um Exportwa-
re fir westliche Kaufer marktgerecht zu gestalten und eine bessere Rep-
rasentation japanischer Kunst im Ausland zu erméglichen: Die Kunst-
politik der frihen Meiji-Zeit hatte in erster Linie das Ziel, wirtschaftliche
Effekte auf dem westlichen Kunstmarkt zu erzielen.

So ist es verstandlich, dafs die erste staatliche Kunstschule dem
Technischen Ministerium untergestellt wurde, das damals fir den Auf-
bau der Infrastruktur fur Exportindustrie zusténdig war.% In den
1870er Jahren wurden zahlreiche europdische und amerikanische
Fachleute berufen, die sich fiir eine bestimmte Zeit in Japan aufhielten,
um bei dem Eisenbahn-, Schiff- und Bergbau oder auch bei der Eroff-
nung des regelméfRigen Uberseeverkehrs beratend tétig zu werden und
auch an dem 1871 errichteten Forschungs- und Ausbildungsinstitut fir
Technologie - an der Technischen Hochschule - zu unterrichten.5” Unter
diesen auslandischen Lehrern befanden sich auch drei Kunstler aus
Italien. IThre Aufgabe bestand offiziell darin, die Technik zur prézisen
Naturwiedergabe in der Malerei wie in der plastischen Modellierkunst
an der 1876 eingerichteten Kunstabteilung der Technischen Hochschu-

le zu vermitteln.

56 Kenji Imazu: Oyatoi-gaikokujin-gishi to kobu-sho no gijutsu-kanryo ni tsuite
[Zu den angestellten ausléndischen Ingenieuren und den japanischen Beamten
des Technischen Ministeriums], in: Tadashi Shimada u.a. (Hrsg.), The Yatoi. A
Comprehensive Study of Hired Foreigners, Kioto 1987, S. 166-179, S. 171.

57 Um 1874 gehorte fast die Halfte (228 von 503) der auslandischen Berater und
Lehrer dem Technischen Ministerium an.
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1. Technische Kunstschule

a. Italien als Land der Kunst

Bereits vor der Meiji-Restauration gab es eine staatliche Malschule, an
der die westliche Maltechnik in Ol- und Wasserfarben unterrichtet wur-
de. Die Lehrer waren Japaner, die sich anhand der durch Niederlédnder
vermittelten Kunstlehrblicher autodidaktisch ausgebildet oder bei den
sich in Japan nach der Offnung aufhaltenden ausldndischen Amateur-
malern und Architekten Zeichenunterricht erhalten hatten. 58 Viele
Schtiler und Absolventen dieser Malschulen traten in die neu errichtete
Technische Kunstschule ein. Die westliche Bildhauerkunst war hinge-
gen — von wenigen Ausnahmen abgesehen, die als zeichnerische Illust-
rationen verfligbar waren - in Japan nicht bekannt.>°

Bei der Ernennung der Lehrer an der Technischen Kunstschule
spielte der italienische Diplomat, Graf Alessandro Fé d’Ostiani (1825-
19095), eine entscheidende Rolle. Fé d’Ostiani war ein grofSer Liebhaber
europdischer wie japanischer Kunst und Zentralfigur jener Zeit beim

Kulturaustausch zwischen Japan und Italien. Nach seinem Jurastudi-

58 Die staatliche Malschule ,,Gaga-kyoku [Amt fir Malerei]“ wurde 1856 innerhalb
vom ,Bansho-shirabe-dokoro [Amt fir die Untersuchung ausldndischer Schrif-
ten]“ errichtet, das hauptsachlich niederldndische Blicher zu ubersetzten hatte.
Seit 1857 wurde die Kunstschule erweitert, um nicht nur Kunstlehrbtcher zu
ubersetzen, sondern auch Unterricht zu erteilen und zugleich Olfarben herzustel-
len. Einer der bekanntesten auslandischen Zeichenlehrer war Charles Wegman
(1834-91): Der englischer Offizier a.D. und damals Korrespondent und Ilustrator
der ,llustrated London News“ gab seit etwa 1866 einen privaten Zeichen- und
Malunterricht in Yokohama. Vgl. Hideo Takumi: Ein Jahrhundert japanischer Ma-
lerei im européaischen Stil, in: Ausst. Kat. Japanische Malerei im westlichen Stil.
19. und 20. Jahrhundert, Ké6ln 1985, S. 10-17, S. 10; Eishaku Urasaki: Nihon
kindai bijutsu hattatsu-shi. Meiji-hen [Entwicklungsgeschichte der modernen
Kunst Japans: Meiji-Periode], Tokio 1974, S. 16-22.

59 Im ,christlichen Jahrhundert Japans“ um 1600 brachten katholische Missiona-
re zwar einige christliche Kultgegenstande, die haufig Christus mit Glaubigen -
gekleidet in Ordenstracht - als Relief darstellten. Doch waren sie nach dem offi-
ziellen Verbot des Christentums allgemein kaum bekannt. Die japanischen Chris-
ten, die im verborgenen weiter an ihrem Glauben festhielten, schufen ihre eigenen
Marienstatuetten, die aber stilistisch den Buddhastatuen nahe standen. Dazu
Gossman, Religiose Herkunft, S. 147.
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um in Wien und langjdhrigen diplomatischen Tatigkeiten in Europa,
Stidamerika und Asien kam er 1870 nach Japan, um dort als bevoll-
méchtigter Gesandter mit Unterbrechungen bis 1877 tatig zu werden.®°
Die Wiener Weltausstellung von 1873, die erste Weltausstellung, an der
Japan offiziell teilnahm, fihrte Fe d’Ostiani als einer der Bevollméachtig-
ten der japanischen Regierung zu einem grofSen Erfolg.6! Wahrend des
Italien-Aufenthaltes der fihrenden Politikergruppe Japans — der soge-
nannten ,Iwakura-Mission“ - auf ihrer Informationsreise in die USA und
nach Europa wahrend der Jahre 1871 bis 1873 begleitete der Italiener
sie in Florenz, Rom, Neapel und Venedig, um sie mit den reichen
Kunstschatzen und Sehenswurdigkeiten dieser Stadte vertraut zu ma-

chen. Sie waren Uiberwaltigt.62

60 Kenjiro Kumamoto: Bijutsu [Kunst] (Oyatoi-gaikoku-jin [Auslédndische Angestell-
te] 16), Tokio 1976, S. 46f. Zu dem Leben und der diplomatischen Leistung Graf
Fé d’Ostianis, Eiko Kondo6: Kita-italia Brescia no nihon-kaiga-collection [Die
Sammlung der japanischen Malerei in Brescia, Norditalien], in: Spazio 37 (1988),
S. 17-32, S. 18; Motoaki Ishii: Venezia to nihon. Bijutsu wo meguru korya [Vene-
zia e il Giappone. Studi sugli scambi culturali], Tokio 1999, S. 25-31.

61 Bei der Wiener Weltausstellung erlangte Japans Handwerk grofse Bewunderung.
In Anerkennung seiner Verdienste verlieh der Kaiser dem Grafen Fé d’Ostiani ein
Schwert: National Archives of Japan, Dok.-Nr.: 2A-009-00, Ko-01048-100, Spule
124, 1170-1175.

62 Eine grofSe Gesandtschaft von insgesamt 107 Politikern, Beamten und Studen-
ten unter der Fihrung des damaligen Vizeministerprasidenten Tomomi Iwakura
(1825-83) als aufserordentlicher und bevollmachtigter Botschafter besuchte in der
Zeit von November 1871 bis September 1873 zunachst Amerika und dann elf eu-
ropdische Lander. Ihr Ziel war es, sowohl die Revidierung der ungleichen Vertrage
mit westlichen Landern vorzubereiten als auch dort Einrichtungen in verschie-
densten Bereichen zu besichtigen und Schriften zu studieren. In den folgenden
Jahren spielten die Teilnehmer der Mission eine fiihrende Rolle in der Politik der
Meiji-Regierung. Der offizielle Reisebericht Kunitake Kume: Tokumei zenken
taishi Bei-O kairan jikki [Wahrhaftiger Bericht des auferordentlichen und bevoll-
maéchtigten Botschafters nach Amerika und Europa], 5 Bde., Tokio 1878. Eine
Uberblicksdarstellung der Gesandtschaft Akira Tanaka: Iwakura-shisetsu-dan.
Bei-O kairan jikki [Die Iwakura-Mission. Wahrhaftiger Bericht von der Reise nach
Amerika und Europa], Tokio 1994 (1977). Uber die Beziehung der Gesandtschaft
zu Italien Shoko Iwakura (Hrsg.): Iwakura-shisetsu-dan to Italia [La Missione Iwa-
kura e LTtalia], Kioto 1997, bes. S. 117-138; Silvana de Maio: Italy. 9 May - 2
June 1873, in: Ian Nish (Hrsg.), The Iwakura Mission in America and Europe. A
New Assessment (Meiji Japan Series 6), Surrey 1998, S. 149-161, hier bes. S.
153-156. Die deutsche Ubersetzung des Berichtes Kumes fiir Deutschland, Oster-
reich und die Schweiz, Peter Pantzer (Ubers. und Hrsg.): Die Iwakura-Mission.
Das Logebuch des Kume Kunitake tiber den Besuch der japanischen Sonderge-
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Als Berater beschéaftigte sich Fé d’Ostiani sehr intensiv mit dem
Plan der Grindung der Technischen Kunstschule. Er war der Meinung,
dafl Japan wegen der grofSen Bedeutung der italienischen Kunst in der
europdischen Kunstgeschichte und auch wegen der technischen Virtuo-
sitat italienischer Kunstler Italien als Vorbild nehmen solle.®3 Thm ge-
lang es schliefdlich, den damaligen Technischen Minister, Hirobumi Ito
(1841-1909), der auch an der Informationsreise teilgenommen hatte, zu
Uberzeugen, alle Lehrstiihle an der neuen Kunstschule mit italienischen
Kunstlern zu besetzen. Der Einflufd des italienischen Diplomaten war
offensichtlich so grof5, daf5 die Vorschlage anderer Berater kaum die
Aufmerksamkeit des Ministers erregten.®*

Im Auftrag der japanischen Regierung wurde daher ein offizieller
Wettbewerb bei den staatlichen Kunstakademien Italiens ausgeschrie-
ben. Drei Kluinstler konnten als Kunstlehrer in Japan ftir drei Jahre an-
gestellt werden: Der Landschaftsmaler Antonio Fontanesi (1818-82), der
Bildhauer Vincenzo Ragusa (1841-1927) und der Architekt Giovanni
Vincenzo Cappelletti (-1887).65

sandtschaft in Deutschland, Osterreich und der Schweiz im Jahre 1873, Miinchen
2002.

63 Kenjiro Kumamoto: Meiji-shoki raicho Italia-bijutsu-ka no kenkyu [Studien zu
den italienischen Kiinstlern im Japan der frihen Meiji-Periode], Tokio 1940, S. 10.
64 Zu den Vorschldgen des deutschen Chemikers Gottfried Wagner (1831-91), der
die Bedeutung eines Museums und einer Kunstschule fur die Erhaltung der tradi-
tionellen japanischen Kunst betonte, und auch eines russischen Journalisten aus
St. Petersburg an das japanische Erziehungsministerium tber die Griindung einer
Universitat fir westliche Kunst und Musik unter russischer Leitung: Urasaki,
Entwicklungsgeschichte, S. 30-36.

65 Unter den bisherigen Studien zu den nach Japan berufenen italienischen
Kunstlehrern sind hier nur die wichtigsten zu nennen: Kumamoto, Kunst; Ders.,
Studien.
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b. Vincenzo Ragusa als Vermittler der akademischen Bildhauerkunst

Europas

Vincenzo Ragusa wurde am 8. Juli 1841 als Sohn eines Chefkochs bei
einer furstlichen Familie nah bei Palermo geboren.®® In seiner Jugend-
zeit besuchte Ragusa haufig die Ateliers einheimischer Maler und Bild-
hauer, die ihm ohne Honorar Zeichen- und Meifeltechnik beibrachten.
Begeistert vom heroisch-revolutionaren Patriotismus nahm Ragusa in
der Zeit zwischen 1860 und 1864 an dem ,Feldzug von Tausenden
Freiwilligen“ gegen Osterreich unter der Fihrung Giuseppe Garibaldis
teil.6” Nachdem er 1864 in die Heimat zurtickgekehrt war, ging er an
der Bildhauerschule bei einem Enkelschiiler Canovas - namens Nunzio
Morello - in die Lehre, um sich entgegen dem Wunsch seiner Eltern dem
Studium der Bildhauerei zu widmen.%® Am Nachmittag nahm er den
Aktzeichenunterricht bei dem Historien- und Bildnismaler Salvatore Lo
Forte (1809-85), der nicht nur als Kuinstler, sondern auch als Kunstleh-
rer den jungen Ragusa beeinflufSte, ferner besuchte er die Abendkurse
bei der Accademia del Nudo. Ragusa verdankte also seine bildhaueri-
schen Grundlagen Kunstlern der klassizistischen Schule, die das
Zeichnen antiker Bildwerke als unentbehrliche Basis kuinstlerischer Er-
ziehung betrachteten.

Nach seinem Studium als Bildhauer bewarb sich Ragusa 1867,
mit 26 Jahren, vergeblich um ein Stipendium der Stadt Palermo ftr ei-
nen Romaufenthalt. Seine Werke erweckten jedoch seitdem o6ffentliche
Aufmerksamkeit in der Stadt, die ihm einen Auftrag erteilte. Fur den

grofSen Saal des Rathauses von Palermo fertigte er 1872 einen Kamin

66 Eine Biographie Ragusas schrieb sein ehemaliger Schiler und Journalist Mario
Oliveri, der auch als Herausgeber einer Palermer Kunstzeitschrift tatig war. Mario
Oliveri: Un artefice del marmo. Vincenzo Ragusa, Palermo 1925. Vgl. auch Ku-
mamoto, Kunst, S. 105-108.

67 In Florenz und Pisa konnte er die dortige Kunst studieren: Oliveri, Vincenzo
Ragusa, S. 9.

68 Morello war ein Schuler des Bildhauers Valerio Villareale (1773-1854), der in
Rom bei Canova studiert hatte.
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an, wobei der Gipsabgufs vermutlich wegen finanzieller Engpésse des
Auftraggebers nicht in Marmor ausgefiihrt werden konnte. Ragusa war
mit diesem Kamin, an dem eine Szene aus der sizilianischen Mythologie
dargestellt war, bei der nationalen Kunstausstellung in Mailand von
1872 vertreten. Neben den akademisch ausgebildeten Bildhauern Giulio
Monteverde (1837-1917) und Benedetto Civiletti (1846-99) wurde er mit
dem héchsten Preis, dem Umberto-Preis, ausgezeichnet. Der Kamin
wurde von Graf Wonderwies aus Mailand angekauft, der Ragusa weitere
Auftrage gab. AnschliefSend liefs sich der Bildhauer in Mailand nieder,
wo er das Grofdstadtleben in der freien und anregenden Atmosphére ei-
ner Metropole der avantgardistischen Musik und Literatur genof5.69

Die antiakademische Kunststromung in Malerei und Bildhauerei,
die sich um 1870 in europaischen Kunstzentren immer starker ab-
zeichnete, beeindruckte Ragusa jedoch kaum. Die veristische Kunstauf-
fassung der Maildnder Scapigliatura, die statt der klassizistisch-
akademischen Themenhierarchie sozialkritische Darstellungen alltagli-
cher Szenen aus unteren Sozialschichten bevorzugte, beeinflufSte zeit-
weise Bildhauer wie Giuseppe Grandi (1843-94) und — in seiner Fruh-
phase - Medardo Rosso (1858-1928).70 Das Interesse Ragusas galt aber
nicht der Uberwindung des akademischen Kanons, sondern vielmehr
der Aufrechterhaltung dessen, was von vielen weitsichtigen Kuinstlern

und Kunstkritikern mittlerweile als starr und dekadent empfunden

69 In Mailand lebten auch die beiden aus Sizilien stammenden Begriinder des na-
turalistischen Romans in Italien, Luigi Capuana (1839-1915) und Giovanni Verga
(1840-1922), die auch unter dem Einflufs der Mailander ,Scapigliatura“ standen.
Franca Janowski: Die Spannung zwischen Peripherie und Zentrum. Der Verismus,
in: Italienische Literaturgeschichte, hrsg. v. Volker Kapp, Stuttgart / Weimar 1992,
S. 288-295. Giuseppe Petronio: Geschichte der italienischen Literatur (ital. Origi-
nalausgabe: L’attivita letteraria in Italia, vom Autor fir die dt. Ausgabe gestraffter
u. aktualisierter Text, Palermo 1987), tibers. v. Ursula Wagner-Kuon und Sabine
Kurner, 3 Bde., Bd. 3: Vom Verismus bis zur Gegenwart, Tiibingen / Basel 1993.
70 Franca Janowski: Ottocento, in: Italienische Literaturgeschichte, hrsg. v. Volker
Kapp, Stuttgart /| Weimar 1992, S. 249-302, hierzu S. 285ff. Vgl. Gloria Moure:
Medardo Rosso. The Contemporary Turning Point in Sculpture, in: Ausst. Kat.
Medardo Rosso, Santiago de Compostela 1996, S. 13-58, S. 48-50; Gabriele Stix-
Marget: Maler ohne Pinsel. Der Bildhauer und Fotograf seiner Werke. Medardo
Rosso 1858-1928 (Kunstwissenschaften), Mtinchen 1998, S. 31-35.
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wurde. Ragusas Werke, die aus seiner vierjdhrigen Maildnder Zeit
stammen, zeigen sowohl sein solides handwerkliches Kénnen als auch
die &dsthetischen Prinzipien der europdischen Akademiekunst der zwei-
ten Halfte des 19. Jahrhunderts, d.h. die naturalistisch-malerische
Formgebung der von Anmut und Grazie erfillten Figuren aus allegori-
schen, mythologischen und literarischen sowie genrehaften Sujets, die
dem Geschmack des herrschenden Burgertums entsprachen.

Als Ragusa 1875 mit mehr als 50 Mitbewerbern um den Lehr-
stuhl fur Bildhauerei in Japan konkurrierte, hatte er also gerade seine
ktuinstlerische Laufbahn eingeschlagen. Bei der Ausschreibung der
Lehrsttihle fir die neue Kunstschule setzte die japanische Regierung
bei den Bewerbern, neben der italienischen Staatsangehorigkeit, das
abgeschlossene Studium an offiziellen Kunstakademien oder ihre Emp-
fehlung durch eine solche voraus. Der junge Ragusa, dem die entspre-
chende Qualifikation fehlte, verdankte seine Empfehlung den Professo-
ren der Accademia Brera, die als Jury der Maildnder Nationalausstel-
lung die Fahigkeiten Ragusas erkannt hatten.?”!

Die Beweggriinde fur die Bewerbung Ragusas um die Stelle in
Japan sind nicht bekannt. Allerdings war im 19. Jahrhundert an den
neu gegrundeten Kunstakademien in Nord- und Stidamerika die Beset-
zung der Lehrstiihle mit italienischen Bildhauern keine Seltenheit. 72
Japan besafs aber auch eine besondere Anziehungskraft, mit der es sich
von Amerika absetzte. Seit der Pariser Weltausstellung 1867 wuchs un-
ter Kennern, Kritikern, Sammlern - und nicht zuletzt unter Kiinstlern -
die Bewunderung fir japanische Kunstwerke, die die europdaische

Kunstszene in theoretischer wie praktischer Hinsicht beeinflufSten. 7”3

71 Oliveri, Vincenzo Ragusa, S. 28f.

72 Horst Woldemar Janson: 19th-Century Sculpture, New York 1985, S. 228.

73 Seit den 1880er Jahren erschienen in Europa die ersten systematischen Stu-
dien Uber japanische Kunst, widhrend einige um neue Gestaltungsmoéglichkeiten
bemtihte Maler der Avantgarde zugleich von den exotischen Motiven, den kraftigen
Linien und der Farbzerlegung sowie den ,primitiven“ Sehgewohnheiten der japani-
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Dieser sogar zum Geschmackswandel in Kunst und Mode fihrende
<Japonismus” war zwar im wesentlichen auf Paris beschrankt, doch zog
die Bewegung des Zentrums der Moderne die Aufmerksamkeit von
Kunstlern und Kunstinteressierten aller europdischen Lander auf sich.
So nannte Fontanesi, der seine Professur fliir Malerei an der Turiner
Kunstakademie zugunsten der ihm in Japan angebotenen Professur
aufgab, sein tatsachlich ,sehnstichtiges Verlangen nach dem von allen
bewunderten Land“ als einen der Beweggriinde fir seine Entschei-
dung.”4

Neben dem allgemeinen Interesse fur ,das Land der kihnsten
Zeichenkunst“ war bei Ragusa auch das Ausbleiben grofSerer offizieller
Auftrage und eines beruflichen Aufstiegs in Italien der mogliche Beweg-
grund, der ihn zum Professor in Japan werden lief5S. Ragusa nahm zu
jener Zeit sicher mit einer gewissen Ungeduld die gldnzenden Karrieren
seiner beiden Mitgewinner des Umberto-Preises wahr: Monteverde wur-
de 1874 in die Akademie in Rom berufen, wahrend Civiletti 1873 bei der
Wiener Weltausstellung und zwei Jahre spater auch in seiner - und Ra-
gusas - Heimatstadt einen grofden Erfolg erzielte.”> Nicht zuletzt ist auf
das von der japanischen Regierung den Kunstlehrern angebotene, auch
fir japanische Verhéltnisse sehr hohe Gehalt hinzuweisen, das das von

Fontanesi als Akademieprofessor in Turin weit tibertraf.76

schen Farbholzschnitte beeinflufst wurden. Klaus Berger: Japonismus in der west-
lichen Malerei 1860-1920, Mlinchen 1980, bes. S. 112-167.

74 Fontanesi zit. aus seinem Brief vom 15. 6. 1877 an seinen Schler Carlo Stratta.
Morisumi Yoshiura: Nichi-i-bunka-shiko [Kulturgeschichtliche Studien zu Japan
und Italien]. 19-seiki Italia no nihon-kenkyt [Japan-Forschung im Italien des 19.
Jahrhunderts]|, Tokio 1969, S. 101.

75 Etwa zehn Jahre spéater sollte ein japanischer Bildhauer, Moriyoshi Naganuma,
in Rom bei Monteverde studieren. Siehe unten S. 63f.

76 Die drei Kunstlehrer erhielten zunéchst jeweils ein Jahresgehalt von 10.000
Lira (3.333 Yen). IThre Wohnungen und &rztliche Behandlung waren kostenlos,
auflerdem bekamen sie auch fiir sonstige Ausgaben 200 Lira. Fontanesi, der als
Akademieprofessor in Turin jdhrlich nur 1.800 Lira erhielt, schrieb am 15. 6.
1877 an seinen Schuler Carlo Stratta, dafs er im wesentlichen wegen des hohen
Gehaltes nach Japan ging. Ihr Gehalt war auch fir japanische Verhéltnisse sehr
hoch, weil das Jahresgehalt von Fabrikarbeitern damals dort héchstens etwa 900
Yen betrug. Zum Gehalt der italienischen Kunstlehrer: National Archives of Japan,
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c. Bildhauerklasse Ragusas

Sobald die drei Kunstlehrer im August 1876 aus Italien ankamen, wur-
den die Regelungen der Kunstschule und die Lehrpldne fir die beiden
Fachgebiete Malerei und Bildbauerei ausgearbeitet, um am 6. November
desselben Jahres mit dem Unterricht beginnen zu kénnen.’” Das Stu-
dienziel des Fachs Bildhauerei lautete; das ,Beherrschen der Modellier-
technik zur Abbildung verschiedener Motive in Ton“.”® Der Aufbau und
das Unterrichtssystem an der Kunstschule wurden im Laufe der Zeit
nach und nach umorganisiert, um sie dem europdischen Modell még-
lichst anzugleichen. Daran wird Fontanesi als erfahrener
Akademieprofessor in besonderem MafS Anteil gehabt haben.

Den propadeutischen Kurs, der als Vorstufe zu dem Hauptstu-
dium in Malerei und Bildhauerei diente, leitete Cappelletti, der ur-
sprunglich als Lehrer fir Bauplastik berufen worden war.”® Man legte
dabei grofSen Wert auf Zeichnung nach Gipsabglissen von Meisterwer-
ken griechischer und rémischer Skulpturen.8 Unter den Gipsvorlagen
befanden sich auch zeitgendssische Werke wie nachweisbar der ,Spar-
takus“ (Abb. 10) des vom italienischen Verismus geprégten Tessiner

Bildhauers Vincenzo Vela (1820-91), dessen Plastik Ragusa bewunder-

Dok.-Nr.: 2A-035-05, Ki-1064, Spule 138, Bild 32. Fontanesis Brief an Stratta:
Yoshiura, Kulturgeschichte, S. 101. Vgl. auch Kumamoto, Kunst, S. 108; Masaaki
Iseki: Gaka Fontanesi [Maler Fontanesi|, Tokio 1994, S. 130; Ausst. Kat. Ukiyo-e
Masterpieces from the Chiossone Museum of Genoa, Kobe 2001, S. 141, Anm. 16.

77 Zur Geschichte der Technischen Kunstschule von 1876 bis 1882: National Ar-
chives of Japan, Dok.-Nr., 2A-033-05, Tan-126, Spule 5, 899-913.

78 In dem Vertrag, den Ragusa mit der Kunstschule schlof5, wurden nur einzelne
Motive zur plastischen Wiedergabe gezahlt, d.h. ,Vermittlung der bildhauerischen
Technik, Motive wie Menschen, Tiere, Blumen und Pflanzen sowie Obst wieder-
zugeben“. Vgl. Kumamoto, Kunst, S. 56.

79 Bauplastik wurde nicht als selbstindiges Fach, sondern als Teil des Fachs
Bildhauerei unterrichtet.

80 Neben den Gipsfiguren, die Fontanesi und Ragusa als Lehrmaterial mit nach
Japan brachten, kaufte auch die japanische Regierung einige an, so dafs die
Kunstschule schon damals eine ordentliche Vorlagensammlung besafs: Kumamoto,
Studien, S. 25; Bunzo Fuyjita: Ragusa-sensei no koto-domo [Erinnerungen an
Herrn Professor Ragusa], in: Atelier 11-1 (1934), S. 51-53, S. 51.
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te.81 Seltener gab es den Zeichenunterricht mit lebenden Modellen. Ne-
ben der Zeichnung sollten sich die Anfanger auch theoretische und
technische  Grundkenntnisse in Geometrie, Perspektive und
Architekturzeichnung aneignen.

Erst nach dem erfolgreichen AbschlufS des Grundstudiums war
es den Bildhauerschulern erlaubt, mit dem Ton unter der Leitung Ra-
gusas zu arbeiten, wobei sie Objekte selten nach der Natur, sondern
meist nach Gipsvorlagen nachbildeten.82 Abschliefdend sollten die Schi-
ler einen Abgufs oder mehrere Abdriicke in Gips von ihren Tonmodellen
herstellen. Ab 1879 begann Ragusa auch mit der Marmorbildhauerei,
wobei er das bis in das ausgehende 19. Jahrhundert hinein in Europa
angewandte, teils mechanische, teils manuelle Ubertragungsverfahren
vom Tonmodell auf den Stein in Japan vermittelte. Seit Januar 1881
gab ein japanischer Anatom von der Medizinischen Fakultat der Kaiser-
lichen Universitédt Tokio an der Kunstschule zweimal in der Woche Un-
terricht in Knochen- und Muskellehre. Unter den italienischen Kunst-
lehrern war Ragusa der einzige, der nach drei Jahren den Vertrag mit
der Kunstschule auf weitere drei Jahre verlangern liefs.83

Die Memoiren einiger Ragusa-Schtiler geben ein Bild von ihrem
Studium.8* Wie die beiden anderen italienischen Lehrer hielt Ragusa

seinen Unterricht auf Franzosisch mit einem Dolmetscher, der den

81 QOliveri, Vincenzo Ragusa, S. 26f. Zu Vela, Janson, Sculpture, S. 87f, 219f.; Nacy
J. Scott: Vincenzo Vela. 1820-1891 (Outstanding dissertations in the fine arts),
New York / London 1979. Zu Velas Figur “Spartakus” siehe unten S. 41f.

82 Zum Unterricht Ragusas, Kazuo Kaneko / Nozomi Izawa: On Sculpture Instruc-
tion in the Art School of the Imperial College of Engineering, in: Berichte der pa-
dagogischen Fakultdt der Universitat Ibaraki, Teil 1: 42 (1993), S. 107-126; Teil 2:
44 (1995), S. 77-96, hierzu Teil 1, S. 107-126; S. 120; S. 122f.

83 Fontanesi legte bereits im September 1878 sein Amt vorzeitig nieder, weil er in
Japan erkrankte und auch Uber den gescheiterten Plan des Neubaus der
Kunstschule und ihre Zukunft tief enttduscht war. Cappelletti fand nach drei
Jahren eine neue Stelle in Japan bei der Abteilung flir Bau und Reparaturen am
Technischen Ministerium und spéater beim Kriegsministerium. Der Architekt blieb
bis 1885 in Japan, dann ging er nach Amerika.

84 U.a. Fujita, Erinnerungen, S. 51f.
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franzésischen Vortrag ins Japanische Uibersetzte.8> Der Modellierunter-
richt bei Ragusa begann um 9 Uhr und dauerte drei Stunden. Ragusa
kam bei jedem Schiler vorbei, beriet und korrigierte sehr sorgfaltig. Am
Nachmittag nahmen die Schuler weiteren Unterricht etwa in Zeichnen,
Anatomie oder Marmorbildhauerei. Von 19 bis 21 Uhr tbten sie noch
Aktzeichnung.86 So hatten die Schiler der Bildhauerklasse durchaus
umfassende Programme nach dem Vorbild einer klassischen Akademie-
ausbildung in Europa, um sich theoretische Grundkenntnisse zu er-
werben und den Umgang mit und die Verarbeitung von verschiedenen
Materialien kennenzulernen. Die zundchst vom Ausland importierten
Werkstoffe flir die westliche Skulptur wie Ton, Gips und Marmor wur-
den im Laufe der Zeit durch die entsprechenden japanischen Materia-
lien ersetzt.87

Im Vergleich zu der grofen Malklasse war die Zahl der Bildhau-
erschiler anfangs sehr klein. Vor dem Hintergrund dieser geringen Fre-
quenz stand neben der allgemeinen Unkenntnis tUber die westliche
Skulptur auch der damalige deprimierende Zustand der buddhistischen
Skulptur, die zur Geringschatzung der Gattung tiberhaupt fiihrte.®8 Um
mehr Schiuler fur Bildhauerei zu werben, &nderte man die Regelungen
far Bildhauerschiiler bald nach dem Studienbeginn in der Weise, dafs
ihr Studium vom Staat vollsténdig finanziert wurde.8° Indessen erweck-

ten Ragusas Unterricht und die westliche Plastik auch bei jungen

85 Uber die Fahigkeiten des Dolmetschers, der eigentlich ein Sekretir des Aufien-
ministeriums war, beklagte sich Fontanesi in seinem Brief an seinen Schtiler Car-
lo Stratta vom 15. 6. 1877, in: Yoshiura, Kulturgeschichte, S. 103.

86 Diese Abendkurse begannen ab 1880.

87 Die Materialien wurden zunédchst aus Italien und England eingefihrt. Im Laufe
der Zeit wurde Gips aus Sendai in Nordjapan verwendet. Als Ersatz fr italieni-
schen Marmor nahm man japanischen Marmor aus dem Steinbruch in Ibaraki
nahe Tokio. Vgl. Die riickblickende Aufzeichnung eines Ragusa-Schilers, Shinichi
Terauchi, o.J., nach Kaneko / Izawa, Sculpture Instruction, Teil 1, S. 121; Fuyjita,
Erinnerungen, S. 52. Auch die eigene Herstellung der Olfarben nahm um 1879
immer mehr zu.

88 Kaneko / Izawa, Sculpture Instruction, Teil 1, S. 112f.

89 Deswegen wechselten sogar einige Malschuler ihr Studienfach. Die Zahl der
Bildhauerschiler stieg am Ende auf 38.
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buddhistischen Bildhauern ein reges Interesse, das sich aber vor allem
auf das ,hochst praktische Bildhauermaterial der Europaer” richtete.90

Da man allerdings in Japan nach dem 8. Jahrhundert kaum
noch Tonplastiken geschaffen hatte, galt Holz nach zeitgendssischem
Verstandnis als das wichtigste original-japanische Kunstlermaterial.9!
So nannten sich die Bildhauer, die damals nach ihrer traditionell-
buddhistischen Ausbildung gezwungenermafien keine buddhistische
Skulptur mehr ausfihrten, nicht mehr ,buddhistische Bildhauer®, son-
dern ,Holzbildhauer® und ihre Werke ,Holzbildhauerei“, um sich von
den europédischen Gegenstlicken abzugrenzen.92 Das Fremde an der
westlichen Bildhauerei war also in erster Linie nicht der Stil, sondern
der Werkstoff und die damit zusammenhangende Technik. Die klaren
Grenzlinien der ,japanischen® und ,europdischen“ Materialien Uber-
schnitten sich seit der Jahrhundertwende allméahlich, um um 1910
endgultig fliefend zu werden, als die westlich orientierten japanischen
Bildhauer bewuf3t mit Holz zu arbeiten begannen.93

Ragusas Skulpturen wurden im Juli 1877 in Tokio erstmals 6f-
fentlich ausgestellt. Bei der Eroffnungsfeier des Neubaus der Techni-
schen Universitdt — der ehemaligen Technischen Hochschule - waren
einige Bildwerke Ragusas zusammen mit den Bildern von Fontanesi
und seinen japanischen Schuilern zu sehen. Eine Marmorstatue Ragu-

sas, ,L’Attesa“ (Abb. 6), eine idealisierte Madchenbuste, wurde dabei

920 Der junge Koun Takamura erinnerte sich zum Beispiel an das durch Gips weifs
getribte Abwasser in den Graben vor der Kunstschule, das er mit grofier Sehn-
sucht und Neugier betrachtete: Koun Takamura, Aufzeichnung, bes. S. 133.

91 Zum Bildhauermaterial in der buddhistischen Bildhauertradition, siehe oben S.
14f.

92 Vgl. auch zur Entstehung der Begriffe ,Skulptur® und ,Plastik“ in japanischer
Sprache: Siehe unten S. 69f.

93 Seit der Jahrhundertwende lernten die Studenten im Fach der Holzbildhauerei
an der Kunstakademie Tokio auch Tonplastik. Siehe unten S. 59f. Taketarc Shin-
kai (1868-1927), der als Sohn eines buddhistischen Bildhauers vor seinem Studi-
um der Modellierkunst eine Ausbildung zum Holzbildhauer absolviert hatte, griff
um 1910 wieder das Material Holz auf. In den 1920er Jahren arbeiteten jiingere
Bildhauer unter archaischem Einflufs mit Holz. Siehe Kap V., S. 128 (Shinkai) und
Kap. VI., S. 171.
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von der Kaiserin angekauft.%% Kurz darauf erhielt er vom Kaiser den
Auftrag fuir eine Statue Napoleons 1., wobei er den Kopf des franzoési-
schen Kaisers nach einer photographischen Vorlage ausfiihrte, wihrend
er fur die restlichen Partien einen japanischen Offizier als Modell be-
stellte.95 In der Folgezeit bekam Ragusa weitere Auftrage fiir die Bauor-
namente an dem von einem franzdsischen Architekten entworfenen
neuen kaiserlichen Palast und auch fiir eine Reiterstatue des Kaisers,
die fir den Palastgarten bestimmt war.

Dieses Bauvorhaben des kaiserlichen Palastes konnte jedoch
wegen des flr einen schweren Steinbau ungeeigneten schwachen Bo-
dens und der dadurch bedingten hohen Kosten der Fundamentierung
nicht verwirklicht werden.%¢ Somit blieben die Auftrdge Ragusas unaus-
gefihrt, zum grofSen Bedauern des Kuinstlers, der bei deren Ausfiihrung
der japanischen Offentlichkeit die ,eigentliche Rolle der Bildhauer-
kunst“ - d.h. das Wechsel- und Zusammenwirken von Skulptur, Frei-
raum und Architektur - vor Augen hétte fiihren wollen.%” Auf der zwei-
ten Industriemesse 1881 zogen zwar einige kunstgewerbliche Marmor-
werke von Ragusas Schilern die Aufmerksamkeit der Besucher auf sich,
doch wurde die Technische Kunstschule bereits Anfang 1883 geschlos-
sen, bevor die westliche Skulptur unter dem breiteren Publikum in

Japan bekannt werden konnte.

94 Vincenzo Ragusa, L’Attesa, o0.J., Amt des Kaiserlichen Haushalts, Tokio (Photo:
Kumamoto, Studien, Abb. 64).

95 Zur Entstehung der Napoleon-Statue Ragusas: National Archives of Japan,
Dok.-Nr.: 2A-033-05, Tan-126, Spule 5, Band 903.

96 Daneben spielte sicher auch die nationalistische Bewegung, die um 1880 ein-
setzte, eine Rolle. Siehe unten S. 45ff.

97 Zu den Absichten Ragusas vgl. den Bericht seiner spéteren japanischen Ehe-
frau Tama in Ki Kimura (Hrsg.): Ragusa Otama jijoden [Autobiographie von Tama
Ragusa], Tokio 1980, S. 56.
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d. Schlieffung der Technischen Kunstschule

Als Hauptgriinde fir die SchliefSung der Technischen Kunstschule nur
sechs Jahre nach ihrer Eréffnung kénnen zwei genannt werden.%® Ei-
nerseits war es die Verschlechterung der staatlichen Finanzlage, die
durch den kostspieligen Militdreinsatz 1877 bei der Unterdriickung des
Satsuma-Aufstandes - des letzten Widerstandes der Krafte des alten
Feudalsystems gegen die neue Regierung - bedingt war.99 Wegen der
Sparmafinahmen der Regierung wurden viele der hoch dotierten aus-
landischen Berater und Techniker des Technischen Ministeriums ent-
lassen.1%0 Der Neubau der Technischen Kunstschule, der urspringlich
direkt nach der Vollendung des Universitadtsgebdudes erfolgen sollte,
wurde auch auf unabsehbare Zeit verschoben, bevor der Fortbestand
der Kunstschule selbst fraglich wurde.

Die Schlieffung der Kunstschule stand auch vor dem Hinter-
grund des Stimmungswandels im Land, der durch Kritik an der ,Ver-
westlichung® des japanischen Kunsthandwerks im In- und Ausland be-
dingt war. Auf den Weltausstellungen in Wien 1873 und in Philadelphia
1876 erfreuten sich die japanischen Farbholzschnitte und kunstgewerb-
lichen Gegenstidnde weiterhin grofler Bewunderung bei westlichen
Sammlern und Kunstkritikern. Um die Exportwaren effizienter und
massenweise herstellen zu kénnen, wurde in Japan die traditionelle
handwerkliche Produktion immer mehr nach westlichem Vorbild orga-

nisiert, wahrend Dekormuster, Formen und Farben dem Geschmack

98 Das offizielle Datum der Schliefung der Kunstschule war der 23. Januar 1883.
99 Zum Satsuma-Aufstand, Dettmer, Einfihrung, S. 200. Vgl. auch Ursula Koike-
Good: Die Auflésung der Samuraiklasse und die Samuraiaufstdnde. Ein Beitrag
zur japanischen Geschichte von 1868 bis 1878 (Schweizer Asiatische Studien,
Monographien 16), Bern / Berlin / Frankfurt am Main / New York / Paris / Wien
1994.

100 Die Zahl der auslandischen Angestellten des Technischen Ministeriums betrug
1874 228, 1879 aber nur noch 134. Vgl. Shigeru Aoki: Fontanesi to Kobu-bijutsu-
gakko [Fontanesi und die Technische Kunstschule], Tokio 1978, S. 37.
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der westlichen Kunden angepafst wurden.!0! Wahrend ein héherer Ge-
winn ausblieb, stiefS diese Entwicklung bald auf scharfe Kritik der
Kunstkenner im Westen, die in den Produkten des zeitgendssischen
Kunsthandwerks Japans den ,exotischen Charme“ vermifsten.!02 Dar-
aufhin verlangten Aussteller, Exportunternehmer und konservative Poli-
tiker von der japanischen Regierung eine Kursidnderung der zukunfti-
gen Kunstpolitik; man stellte die Notwendigkeit einer Kiinstlerausbil-
dung nach abendlandischem Vorbild - zumindest unter der direkten
Leitung auslandischer Lehrer - in Frage.103

In Japan gab es damals noch kaum festgelegte Voraussetzungen
fir eine kuinstlerische Téatigkeit und fir die berufliche Entfaltung eines
Modelleurs. In der japanischen Wohnkultur wurde den Bronze- oder
Marmorskulpturen noch kaum - noch weniger als Gemaélden -
»,Gebrauchswert® als hausliches Schmuckstiick eingerdumt. Die Gesell-
schaft kannte weder einen Kunstmarkt noch ein Publikum, das sich
Uberhaupt fir die vom religiosen Hintergrund geldéste Skulptur als
Kunstwerk interessierte. Bevor die Kunstschule ohne Aussichten auf
Wiederer6ffnung geschlossen wurde, verliefden sie bereits viele Studen-
ten der Bildhauerklasse. Von den 38 Bildhauerschtilern blieben am En-
de nur noch 20 Ubrig, denen Ragusa im Juni 1882 - ein halbes Jahr vor
der offiziellen Schlieffung der Kunstschule - je nach dem Ergebnis der
AbschlufSprufungen Abschlufizeugnisse oder Studienbescheinigungen
aushéandigte.

Im August 1882 ging Ragusa in seine Heimat zurtick.104 Den
Anlafs zu seiner schnellen Abreise lieferte anscheinend ein Zeitungsbe-
richt Giber den Tod des Risorgimento-Fuhrers Giuseppe Garibaldi, des-

sen in Palermo geplantes Denkmal er unbedingt ausfihren wollte. Ra-

101 Girmond, Exportkunst, S. 476-478.

102 K. Berger, Japonismus, S. 94-111.

103 D, Sato, Meiji-Staat, S. 24.

104 Die Malschtler erhielten ihre Zeugnisse erst nach der SchliefSung der Kunst-
schule im Dezember 1882. Die Abreise Ragusas scheint der Schlieffung der
Kunstschule Vorschub geleistet zu haben.
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gusa gewann den Wettbewerb und vollendete das Reiterstandbild (Abb.
7) 1892.105 Die sechsjdhrige Lehrtéatigkeit in Japan ermdglichte ihm, in
Palermo mit eigenen Mitteln eine Kunstgewerbeschule zu griinden, um
dort vor allem die japanischen Lackarbeiten einzufiihren.196 Nachdem
er die Leitung seiner Kunstschule der Stadt Giberlassen hatte, war er in
den restlichen Jahren seines Lebens als Professor fir Bildhauerei an

der Kunstakademie in Palermo tétig.107

e. Japanische Schuler Ragusas

Wihrend die meisten Maler, die bei Fontanesi studiert hatten, bald an
den Grundschulen, den weiterfihrenden Schulen oder auch an den
Lehrerbildungsanstalten eine Stellung als Zeichenlehrer antreten konn-
ten, waren die Absolventen der Bildhauerklasse kaum in der Lage, ei-
nen Beruf zu finden, der ihnen wirtschaftliche Sicherheit bote. Unter
den 20 Absolventen waren lediglich zwei, die in der Folgezeit als Bild-
hauer tatig waren: Ujihiro Okuma (1856-1934) und Bunzo Fujita (1861-
1934).

Geboren als Sohn eines Grofdsgrundbesitzers nahe bei Tokio, stu-

dierte Okuma die westliche Bildhauerei bei Ragusa, dessen Meister-

105 Garibaldi starb am 2. Juni 1882. Vincenzo Ragusa, Reiterstandbild Garibaldis,
1892 enthtllt, Bronze, Palermo (Photo: Kumamoto, Studien, Abb. 69).

106 In seiner Eréffnungsrede bei der Japan-Ausstellung, die Ragusa 1883 in Pa-
lermo veranstaltete, Aufderte er die Hoffnung, eine Kunstindustrie in Sizilien auf-
bauen zu koénnen, indem man dort Handwerker fir japanisches Kunstgewerbe
ausbildete. Yoshiura, Kulturgeschichte, S. 112. Zum Interesse Ragusas fir japa-
nisches Kunsthandwerk und zu seinem langjdhrigen Plan fiir die Grindung der
Schule in Palermo, Kumamoto, Studien, S. 95-97; Kimura, Autobiographie, S. 58f.,
104-106.

107 Ragusas Kunstgewerbeschule wurde nach sechs Jahren als Hochschule fir
angewandte Kunst von der Stadt offiziell anerkannt, wobei die japanische Abtei-
lung jedoch entgegen der urspringlichen Absicht des Griinders wegen der hohen
Importkosten der Materialien aus Japan abgeschafft wurde.
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schiiler und eine Zeit lang auch Assistent er war.198 Seine AbschlufSar-
beit (Abb. 8, 9), die den ,,Spartakus® von Vela (Abb. 10) als verkleinerte
Kopie wiedergab, zeigte seine solide Modelliertechnik.199 Nach dem Stu-
dienabschluf’ arbeitete er als Bauplastiker an den Bauabteilungen, zu-
ndchst beim Technischen Ministerium und nach dessen Schlieffung
beim Innenministerium, so dafs sein Name durch seine dekorativen
Bauornamente der damals neugeschaffenen repridsentativen Bauten
allgemein bekannt wurde.

Aufierdem verdankte er seine erfolgreiche bildhauerische Tatigkeit,
die durch das an ihn ergangene Auftragsvolumen — ca. 45 Portrats in
der Zeit zwischen 1890 und 1895 — bestéatigt wiirde, auch seinen glick-
lichen Begegnungen mit kunstfreundlichen Adeligen und reichen Un-
ternehmern. 110 Bereits 1885 erhielt er einen grofien Auftrag fir das
Denkmal des Masujiro Omura (1825-69), dessen Verdienste um die
Modernisierung des japanischen Militars gewlirdigt werden sollten. Um
dieses Monument (Abb. 11), das in Japan erstmals in westlichem Stil
hergestellt und 1893 vollendet wurde, zu schaffen, ging Okuma in den
Jahren 1888 und 1889 nach Europa.lll Seinen etwa 20 Monate dau-
ernden Studienaufenthalt in Europa ermoéglichte der Unternehmer und
Kunstférderer Yanosuke Iwasaki (1851-1908).

Okuma studierte zunéchst einige Monate in Paris bei Jean-
Alexandre-Joseph Falguiére (1831-1900) dann ein Jahr lang an der
Kunstakademie in Rom bei Antonio Allegretti (1840-1918), Giulio Tado-
lini (1847-1918) und Guilio Monteverde, um neben der Modelliertechnik

108 Ausfiihrliche Darstellung tuber das Leben und Werk Okumas, Shaji Tanaka:
Kindai-nihon-saisho no chokoku-ka [Die ersten modernen Bildhauer Japans], To-
kio 1994, S. 144-229.

109 Siehe oben S. 34f. Okumas Kopie und eine Zeichnung, die ihn bei der Arbeit
mit dem Vorbild Velas zeigt: S. Tanaka, Die ersten modernen Bildhauer, S. 144-
229, Abb. Vincenzo Vela, Spartakus, 1847, Marmor, Hé6he 208 cm, Museo Vela,
Ligornetto (Photo: Janson, Sculpture, Abb. S. 87).

110 S, Tanaka, Die ersten modernen Bildhauer, S. 188f., 155-158.

111 Ujihiro Okuma, Denkmal des Masujiro Omura, 1893, Bronze, Héhe 303 cm
(mit der S&ule), Yasukuni-Schrein, Tokio (Photo: S. Tanaka, Die ersten modernen
Bildhauer, S. 144-229, Abb).
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der Reiterstatuen vor allem die westliche GufStechnik fiir Bronzestatuen
zu beherrschen.112 In Italien, Frankreich und Deutschland sowie in Os-
terreich begegnete Okuma zahlreichen Denkmaélern, wobei der klassi-
sche Aufbau seines Denkmals aus einer Sadule und der kréonenden Figur
nicht ohne Vorbilder in Europa zu denken war.113

Wahrend Okumas Wunsch, Akademieprofessor zu werden, uner-
fallt blieb, wirkte Bunzo Fujita hauptsachlich im Bereich der Kunstler-
ausbildung. 114 Als Sohn eines Sinologen schlug Fujita bereits direkt
nach seinem Studium bei Ragusa eine paddagogische Laufbahn ein, in-
dem er eine private Bildhauerschule griindete, die aber nur zwei Jahre
bestand.!!5 AnschliefSend arbeitete er an einem Vorgangerinstitut der
neuen Kunstakademie, das dem Erziehungsministerium unterstand, so
dafd er bereits bei der Eroffnung der Kunstakademie 1889 zum Lehr-
korper gehorte.116 Seit 1900 hatte Fujita dort die Professur fur westliche
Bildhauerei. Fujita legte seine Lehrtatigkeit an der privaten Madchen-
kunstschule, an deren Grindung er beteiligt war, 1904 und an der
Kunstakademie 1905 nieder, um sich der bildhauerischen wie der mis-
sionarischen Tatigkeit zu widmen. Seine Portratbildnisse (Abb. 12) leh-
nen sich sowohl in dem klassischen Bustenausschnitt als auch in der
grofdflachigen Oberflaichenbehandlung der japanischen Kleidung stark
an das Vorbild Ragusas (Abb. 13) an, ohne jedoch die lebendige Intensi-

tat des Ausdrucks des Lehrers zu erreichen.117

112 Okuma reiste mit einem franzésischen Schiff nach Europa und hielt sich in
den ersten Monaten in Paris auf. Dort studierte er wahrscheinlich auf Vermittlung
des damals auch bei Falguiére studierenden japanischen Malers Seiki Kuroda. Zu
Kuroda, siehe unten S. 61f.

113 Siehe Abb. 11.

114 Okuma soll an der 1892 eréffneten Kunstschule der Meiji-Kunstgesellschaft
Bildhauerei gelehrt haben: S. Tanaka, Die ersten modernen Bildhauer, S. 158.

115 Zu Leben und Werk Bunzo Fujitas, Kaneko / Izawa, Sculpture Instruction, Teil
2, S. 79-82.

116 Zur Kunstakademie Tokio siehe unten S. 45ff. Kaneko / Izawa, Sculpture In-
struction, Teil 2, S. 79f.

117 Bunzo Fujita, Kano Hogai zo [Buste des Malers Hogai Kano], 1933, Bronze,
Héhe 80 cm, Tempel Choan-ji (Photo: Ausst. Kat. Modern Japanese Sculpture,
Shizuoka 1988, Nr. 4). Vincenzo Ragusa, Buste von Tama Kiyohara, um 1878,
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Andere Ragusa-Schiler, die sich ihren Unterhalt mit plastischen
Arbeiten verdienten, wirkten teils im Bereich der dekorativen Bauplastik,
teils als Lehrer fir Modellierkunst entweder an privaten Kunstschulen
oder an kommunalen Tépferschulen.!!8 Als der Neubau des japanischen
Parlamentsgebadudes geplant wurde, ging Y0zo Naito (1860-89) als Sti-
pendiat des Innenministeriums nach Berlin, um dort Bauplastik zu er-
lernen. In der Zeit von 1886 bis 1889 studierte Naito bei Otto Lessing
(1846-1912), der als Bildhauer an den grinderzeitlich-klassizistischen
Gestaltungsformen festhielt und als ,erfahrenster Architekturplastiker
Berlins“ galt.119 In der Werkstatt seines Lehrers arbeitete Naito zeitweise
auch als Gehilfe bei der Ausfihrung der dekorativen Bauteile an 6ffent-
lichen und privaten Bauten in Berlin. Doch starb Naito bereits im Alter
von dreifdsig Jahren an Tuberkulose auf der Ruckfahrt nach Japan. Sei-
ne Kenntnisse und Erfahrungen in Europa blieben in Japan somit ohne
Wirkung.

Es war ein anderer Schuler, Akira Sano (1865-1955), der Jahr-
zehnte spater — wihrend der Bauzeit von 1920 bis 1936 - das im Zei-
chen des Nationalismus konzipierte Parlamentsgebaude mit plastischen
Dekorationen versah.120 Gleich nach seinem Bildhauerstudium trat Sa-
no ins Amt des Kaiserlichen Haushaltes, zunachst als Sekretar, ein, wo
er seit 1895 als Bauplastiker wirkte. Sein eigentlicher Lehrer fir Archi-

tekturplastik war der erste ,Hofarchitekt Japans, Tokuma Katayama

Bronze, Hohe 49,1 cm, Museum der Staatlichen Universitat fiir Kunst und Musik,
Tokio (Photo: Ausst. Kat. Modern Japanese Sculpture, Shizuoka 1988, Nr. 1).

118 Zum grofden Verdienst von Shinichi Terauchi (1863-1945) um die Modernisie-
rung der japanischen Toépferei, Kazuo Kaneko: Kindai Nihon bijutsu-kyo6iku no
kenkyt. Meiji-Taisho jidai [Beitrdge zur modernen Kunsterziehung Japans: Meiji
und Taisho Periode], Tokio 1999, S. 226-229.

119 Zu Lessing: Ausst. Kat. Ethos und Pathos, Berlin 1990, Katalogsband, S. 172f.
Peter Bloch / Waldemar Grzimek: Die Berliner Bildhauerschule im neunzehnten
Jahrhundert. Das Klassische Berlin, Berlin 1994, Sp. 258f.

120 Der Neubau des japanischen Parlamentsgeb&dudes, das seit den 1880er Jahren
von mehreren ausldndischen Architekten entworfen, aber wegen mangelnder Mit-
tel nie verwirklicht worden war, begann erst 1920 und wurde 1936 abgeschlossen.
Nun wurde es von japanischen Architekten entworfen und ausschliefSlich aus ja-
panischen Materialien gebaut.
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(1854-1917), der seinerseits an der Technischen Universitat unter dem
in Japan jahrzehntelang wirkenden englischen Architekten Josiah Con-
der (1852-1920) Architektur studiert hatte.!2! Neben der Ausfihrung
der bildnerischen Ausschmuckung der kaiserlichen Paldste unter der
Leitung Katayamas schuf Sano auch kleinplastische Arbeiten, die den
kaiserlichen Gasten als Geschenk Uberreicht wurden.

Ein Schuler Ragusas, Totaro Kikuchi (1859-1944), stellte seit der
Jahrhundertwende Gipsrepliken der antiken Meisterwerke Europas als
Unterrichtsmaterial her, die er spater auch aus Europa importierte.122
Ansonsten arbeiteten die Schtiler Ragusas als unbekannte Bauplastiker

oder als Bildhauerlehrer an eigens gegriindeten privaten Kunstschulen.

2. Westliche Bildhauerei und die Kunstakademie Tokio

a. Nationalistische Bewegung und die Kunstpolitik in den 1880er Jah-

ren

Die konservativ-nationalistische Kunstbewegung, die das kunstlerische
Uberleben der Schiiler Ragusas erschwerte, hatte bereits um 1880 - ei-
nige Jahre nach der Eréffnung der Technischen Kunstschule - als Zei-
chen des Widerstandes gegen die pro-westliche Kunstpolitik begon-

nen.123 Diese Stromung erreichte ihren Hohepunkt mit der Eréffnung

121 Die Hauptwerke von Katayama: u.a. Kaiserliche Museen Nara (1894) und Kioto
(1895), Akasaka-Schlofs (heutige Geihinkan 1906).

122 Zum Zeichenunterricht an Volks- und Mittelschulen Japans in der spaten Mei-
ji-Zeit, Kaneko, Beitrdge, bes. S. 44-54. Nach Kaneko wird die Entwicklung we-
sentlich in drei Phasen geteilt: Zeit der Bleistiftzeichung (um 1860-1888), Zeit der
Pinselzeichnung (1888-1901) und Zeit des Zeichenunterrichtes in der allgemeinen
Kunsterziehung (1902-1917). Vgl. auch Anm. 146.

123 Okuma war dabei die einzige Ausnahme, da er zu den konservativen Kunst-
liebhabern eine gute Beziehung pflegte.



51

der Kunstakademie zu Tokio 1889, die keine Lehrstiihle flir westliche
Kunstfacher mehr hatte.

Seit 1878 trafen sich die an Kunst interessierten, nationalistisch-
volkisch gesinnten Staatsbeamten, Unternehmer und Kunsthéndler,
um die alten Kunstgegenstinde meist aus ihrem eigenen Besitz mitein-
ander zu begutachten. Bald schlossen sie sich zu einer Gesellschaft,
Rytichikai [Drachenseegesellschaft|, zusammen, deren Ziel es war, die
Qualitat des zeitgendssischen Kunsthandwerks flir den Export zu stei-
gern.!24 Aus diesem Kreis gingen bald die wichtigsten Persénlichkeiten
der japanischen Kunstpolitik hervor, die in den folgenden Jahrzehnten
die Kunst in Japan institutionalisierten und unter staatliche Kontrolle
brachten.125 Vor allem ging es ihnen nicht mehr um die merkantilen
Interessen auf dem auslandischen Kunstmarkt. Vielmehr ging es darum,
die nationalistische Ideologie durch Kunst sichtbar zu machen: Die
Kunst sollte vor der Offentlichkeit im Inneren wie im Ausland als Sym-
bol eines modernen, vor allem von westlichen Machten unabhangigen
Staates mit tausendjédhriger Tradition dienen.

Diese reprasentativen Aufgaben der Kunst kamen auch dem
wachsenden Nationalismus der Zeit entgegen, der auch durch 1889 fei-
erlich proklamierte erste japanische Verfassung gesteigert wurde:
Durch diese Verfassung des ,Kaiserreichs Grofs-Japan® - die sogenann-
te Meiji-Verfassung, die sich entscheidend von der heutigen, nach dem
Zweiten Weltkrieg eingefiihrten Verfassung unterscheidet - erhielt das
japanische Staatswesen nicht nur eine moderne Gestalt; vielmehr ver-

einigte sich das Land auch ideologisch unter dem Kaiser als dem vom

124 Die Nachfrage fur japanisches Kunstgewerbe im Westen ging im Laufe der
achtziger Jahre immer mehr zurtick, so dafs es um 1885 kaum noch Auftrage aus
dem Ausland fur Elfenbeinarbeiten gab, die kurz zuvor noch sehr popular gewe-
sen waren.

125 Zum Thema Nationalismus und Institutionalisierung der Kunst in den achtzi-
ger Jahren: Kitazawa, Tempel, S. 188ff.
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ganzen japanischen Volk verehrten lebenden Gott.126 Ablehnung einer
Kunst, die die fremden Europder ins Land brachten, war also eine 6f-
fentliche Demonstration politischer Uberzeugung und kultureller Be-
sorgnis.

Um einen neuen einheitlichen Nationalstil anstelle der ,sklavi-
schen“ Nachahmung westlicher Kunst zu entwickeln, begann die Regie-
rung zunachst damit, eigene Kunsttraditionen in ihrer Gesamtheit sys-
tematisch zu erfassen. 1879 liefs das Innenministerium, das damals far
das Museumsprojekt zusténdig war, die ,Schatze“ im Besitz buddhisti-
scher Tempel und shintoistischer Schreine im ganzen Land erfassen. Im
folgenden Jahr veranstaltete das Innenministerium eine Ausstellung
alter Kunst Japans, auf der neben kunstgewerblichen Gegenstinden,
meist aus privaten Sammlungen, auch originale Holzskulpturen aus der
Nara-Zeit erstmals als Kunstwerk 6ffentlich ausgestellt wurden.127

Das Erziehungsministerium férderte 1886 und 1888 auch die
Studienreisen ins Kernland der japanischen Kunst in und um die alten
Hauptstadte Nara und Kioto. Die dabei aufgenommenen Werke und his-
torische Bauten wurden spater als Nationalschatz unter Schutz ge-
stellt.128 Parallel dazu bereitete man sich auf die Er6ffnung der staatli-

chen Museen, zunachst in Tokio, dann in Nara und Kioto vor, in denen

126 Die bereits vor dem Regierungswechsel von 1868 aufgekommene nationalisti-
sche Bewegung nahm seit der Zeit um 1887 sehr zu, um in den neunziger Jahren,
vor allem nach den militdrischen Erfolgen in den Kriegen Japans gegen China
1894 /95 und Rufdland 1904 /05, immer reaktiondrer zu werden.

127 Hisakazu Takenouchi, der sich als Elfenbeinschnitzer ausgebildet hatte, sah
dort eine altbuddhistische Holzfigur, die ihn so beeindruckte, dafs er sich seitdem
der Holzbildhauerei widmete, Chizuko Yoshida: Takenouchi Hisakazu Report
[Studie zu Hisakazu Takenouchi], in: Mitteilung der Kunstabteilung an der Staat-
lichen Universitat flir Kunst und Musik in Tokio 16 (1981), S. 1-28, hierzu S. 3.

128 Die ersten Gesetze zum Denkmalschutz wurden in Japan 1897 erlassen, die
die Bauwerke buddhistischer Tempel und shintoistischer Schreine und die Kunst-
schéatze in ihrem Besitz sicherten und vor allem den Abflufs der letzteren ins Aus-
land verhinderten. Hingegen verlieRen zahlreiche Kunstwerke aus privaten Samm-
lungen, die erst 1929 unter Schutz gestellt wurden, weiterhin das Land. Das Ge-
setz fir die heutige Denkmalpflege stammt von 1950, das sich nicht nur auf ma-
terielles Kulturgut wie Kunstwerke, sondern auch auf das geistige und das ausge-
grabene Kulturgut, volksttimliches Kulturgut, historische Stétten und stddtebau-
liche Schonheiten sowie seltene Naturschénheiten bezieht.
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neben buddhistischen Kunstgegenstanden auch die kaiserliche Samm-
lung untergebracht wurde. 29 Ferner beschéftigte man sich mit der
Wiedererrichtung einer staatlichen Kunstschule, die 1889 als Kunst-
akademie Tokio eroffnet werden sollte, um kunftige Trager der Natio-

nalkunst auszubilden.

b. Tenshin (Kakuzo) Okakura und die Entstehung der Kunstakademie

Tokio

Der eigentliche Griinder der Kunstakademie Tokio — der heutigen Staat-
lichen Universitat fir Kunst und Musik in Tokio - war Tenshin (Kakuzo)
Okakura (1863-1913). Nach seinem Studium der Politikwissenschalft,
der Wirtschaftwissenschaft, der Philosophie und der Englischen Litera-
tur an der Kaiserlichen Universitédt Tokio trat er 1880 ins Erziehungs-
ministerium ein, um bald an dessen Kunstabteilung zu arbeiten.130 Ab
1885 leitete er das Komitee fiir die Reform der Kunsterziehung. Bei der
japanischen Kunstpolitik der achtziger und neunziger Jahre war er so
herausragend wie kein anderer, und zwar nicht nur als zustandiger
Beamter fur Kunstpolitik im Erziehungsministerium, sondern auch als
der erste japanische Kunstwissenschaftler, der die Kunstgeschichte
Japans, Ostasiens und auch Europas systematisch erfafSte. 131 Bei

zahlreichen Kunstlern und Forschern im Japan ihrer Zeit waren

129 Die erste Einrichtung, die man in Japan als ,Museum® bezeichnete, entstand
schon 1872 in Tokio, in der zunéchst einige kleinere buddhistische Gegenstinde
zusammen mit Industrieprodukten und regionalen Erzeugnissen ausgestellt wur-
den. 1882 wurde das Museum in Tokio — 1889 umbenannt in ,Kaiserliches Muse-
um® — eroffnet; darauf folgten das in Nara 1895 und das in Kioto 1897. Die beson-
dere Stellung der kaiserlichen Sammlung im Museum und auch bei der Denkmal-
pflege: D. Sato, Meiji-Staat, S. 30-32.

130 Er trat ins Erziehungsministerium bereits 1880 ein, arbeitete aber zunachst
bis 1882 flir den Bereich der Musik.

131 Diese Schriften, d.h. japanische und europdische Kunstgeschichte und Ge-
schichte des ostasiatischen Kunstgewerbes, sind teilweise durch Notizen mehrerer
Zuhorer seiner Vorlesung, teilweise durch seine eigenen Manuskripte rekon-
struiert. Tenshin (Kakuzo) Okakura: Okakura Tenshin zenshu [Samtliche Werke
von Tenshin Okakura], Bd. 4, Tokio 1980. Siehe auch Franziska Ehmcke: Okaku-
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Kunstlern und Forschern im Japan ihrer Zeit waren Okakuras Ideen
und Impulse von grofSer Bedeutung, wihrend er im Westen durch seine
auf Englisch verfafSten Publikationen - ,The Ideals of the East® (1903),
»The Awakening of Japan® (1904) und ,The Book of Tea“ (1906) - das
idealisierte, vom Patriotismus gepréagte Bild Japans vermittelte.132

Bei den Vorbereitungen der Errichtung der neuen staatlichen
Kunstschule arbeitete Okakura eng mit seinem ehemaligen Lehrer und
zeitweise auch Kollegen, Ernest Francisco Fenollosa (1853-1908), zu-
sammen. In seinem ,epochemachenden® Vortrag von 1882 propagierte
der amerikanische Philosophieprofessor der Kaiserlichen Universitét
Tokio und zugleich leidenschaftliche Sammler altjapanischer Kunstwer-
ke den asthetischen Wert und die ideellen Errungenschaften der japa-
nischen Malerei, wahrend er die westliche Olmalerei verwarf, weil sie
nur die ,naturwissenschaftlich realistische“ Naturwiedergabe verfol-
ge.133 Sein Appell zur Restauration und Erneuerung der einheimischen
Kunsttradition Japans - wie widerspriichlich und reaktion&dr er auch
war - wurde von den konservativ-nationalistischen Reformisten jener

Zeit sehr positiv aufgenommen.

ra Tenshins Nihon-bijutsushi. Kunstgeschichte als Ideengeschichte, in: Nachrich-
ten der Gesellschaft fiir Natur- und Vélkerkunde Ostasiens / Hamburg 133 (1983),
S. 77-86. Seit um 1896 nannte er sich ,Tenshin“. Eigentlich hiefS er Kakuzo Oka-
kura. Sein Vater, der eigentlich der Samurai-Klasse an der Nordkuste der Haupt-
insel, Fukui, gehorte, war nach der Meiji-Restauration als Leiter einer Handels-
niederlassung in Yokohama téatig, wo Kakuzo geboren wurde. Zum Leben Okaku-
ras: ,Tenshin Okakura“, The Concise Biographies of 164 Modern Japanese Artists
Portraying with Anecdotes and Their Masterpieces, Kanagawa Prefectural Museum
for Modern Art (Hrsg.), Tokio 1999, S. 64f.

132 Ehmcke, Okakura Tenshin, S. 77. Croissant weist mit Recht darauf hin, daf3
Okakura durch diese zu seinen Lebzeiten verdffentlichten englischen Werke dem
westlichen Publikum ,ein von Patriotismus und romantischer Idealisierung ge-
pragtes Japan-Image“ vermittelte und bereits die Grundlage fir das kulturelle
Sendungsbewufitsein, das die japanische Expansionspolitik der 1930er Jahre
rechtfertigte, schuf. Doris Croissant: Fenollosas ,Wahre Theorie der Kunst“ und
ihre Wirkung in der Meiji-Zeit (1868-1912), in: Saeculum 38 (1987), S. 52-75, S.
73.

133 Zu dem Vortrag Fenollosas und seiner umstrittenen Wirkung auf die japani-
sche Kunstpolitik der Zeit: Croissant, Fenollosa, vgl. auch K. Berger, Japonismus,
S. 114-116. Seine Japan-Sammlung befindet sich heute als Fenollosa-Weld Col-
lection im Boston Museum of Fine Arts.
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Zusammen mit Fenollosa, den man auch zum Berater des Erzie-
hungsministeriums ernannte, unternahm Okakura 1886 eine einjdhrige
Studienreise nach Europa und in die USA, um dort die Bildungs- und
Kultureinrichtungen zu besichtigen und die aktuellen Kunstszenen
kennenzulernen.!34 Doch lief5 sich Okakura, der unter dem Einflufd Fe-
nollosas bereits 1882 die ,materialistische Verderbtheit“ der westlichen
Zivilisation, die in der Kunst nicht nach dem geistigen Wert, sondern
nach dem kommerziellen Profit suche, kritisiert hatte, von den européai-
schen Kunstwerken kaum beeindrucken.135> Wahrend dieser Informati-
onsreise fand er eine Bestatigung flir seine reservierte Haltung gegen-
Uber der fritheren pro-europaischen Kunstpolitik.

Kunst gehoére, so Okakura in seinem Vortrag von 1887, den er
nach seiner Reise hielt, allenthalben in der Welt zur jeweiligen Epoche
und zum jeweiligen Ort und kénne sich deshalb weder in spateren Zei-
ten wiederholen noch von anderen Landern mit eigenen Kunsttraditio-
nen, Mentalitdten und Klimabedingungen oder Gesellschaftsformen un-
reflektiert imitiert werden.136 Die westliche Kunst zeichne sich durch die
wirklichkeitsnahe Naturwiedergabe aus, auf die die japanische Kunst
zu keiner Zeit grofden Wert gelegt habe - und sie solle es in Zukunft
auch nicht -, weil die klinstlerische Erkenntnis, dafS das Schoéne nicht
in der aufSeren Erscheinung, sondern im Inneren der Dinge existiere,

als das wesentlichste Charakteristikum der ostasiatischen Kunst gel-

134 Okakuras teilweise auf Englisch geschriebene Aufzeichnungen wahrend der
Reise in Frankreich, Deutschland, Osterreich-Ungarn, Italien und Spanien sowie
in England sind verdffentlicht: Tenshin (Kakuzo) Okakura: Okakura Tenshin
zenshi [Samtliche Werke von Tenshin Okakura], Bd. 5, Tokio 1979, S. 279-385.
135 Seine Abhandlung von 1882 Tenshin (Kakuzo) Okakura: Sho wa bijutsu nara-
zu no ron wo yomu [Anmerkungen zur Abhandlung ,Kalligraphie gehort nicht zur
Kunst“: in: Okakura, Samtliche Werke, Bd. 3, S. 5-12, S. 11. In seiner Anmerkung
bei der Besichtigung der Florentiner Kunstakademie am 14. April 1887 schrieb
Okakura nur kurz und spéttisch: ,Thursday, (14th) Academy del Belle Arti same
everywhere in Europe, [...]“: Okakura, ebd., Bd. 5, Tokio 1979, S. 307.

136 Der Vortrag vom 6. November 1887 Okakura, Sdmtliche Werke, Bd. 3, S. 173-
178, S. 175f.
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te.137 Stolz berichtete er dabei Uiber die Japan-Begeisterung in Europa,
wo man die Stellung Japans in der ostasiatischen Kunst mit der Grie-
chenlands in der europdischen vergleiche. 138 Okakura rdumte aber
gleichzeitig auch ein, daf® man das Naturstudium weder vo6llig ignorie-
ren noch nur auf der eigenen Tradition beharren durfe: ,Dem nattrli-
chen Eklektizismus der orientalischen Kultur verdankt das japanische
Volk die Reife seines Urteils, die es befdhigt, aus den verschiedensten
Quellen die Elemente europdischer Zivilisation zu schépfen und sich
anzueignen, deren es zu seiner Weiterentwicklung bedarf.“139

In seinen Programmen der Kunstlerausbildung versuchte Okaku-
ra, seine spiritualistisch-idealistische Kunstauffassung zu verwirklichen.
Seine Absicht war es, eine Synthese aus Geist und Materie — und zwar
aus ,der ostasiatischen Tugend und der westlichen Technik“ - in der
Kunst herzustellen, wobei die asiatische Asthetik stark in den Vorder-
grund gestellt werden sollte. Von den Kunstlern verlangte Okakura
ausdruicklich die Verwirklichung einer ,lebenden“ Nationalkunst, die
den Geist der Zeit — ,Respekt, Sehnsucht, Liebe und Hoffnung der Be-
volkerung® — anschaulich machte.!40 Als Motive der Malerei empfahl er
nicht nur die traditionellen Ideallandschaften, die allerdings durch die
westlichen Techniken wie Perspektive und Helldunkelwirkung ,moder-
nisiert® werden sollten. Seine Foérderung galt aber auch den allegori-
schen oder buddhistisch-literarischen Themen und den auf die Vergan-
genheit gerichteten historischen Sujets. Die Hauptaufgabe der Bildhau-

er lag demnach in der Ausfihrung der plastischen Portrats der allge-

137 Seine Vorlesung Uber die japanische Kunstgeschichte, die er von 1890 bis
1893 an der Kunstakademie Tokio hielt, Tenshin (Kakuzo) Okakura: Japanische
Geschichte, in: Okakura, Samtliche Werke, Bd. 4, S. 3-167, hierzu S. 164f.

138 Den Vortrag von Eugéne Guillaume (1822-1905), eines der angesehensten
Kunstwissenschaftler, konnte Okakura im Friihling 1887 in Paris gehort haben.
139 Zit. nach Tenshin (Kakuzo) Okakura: Die Ideale des Ostens (engl. Originalaus-
gabe: The Ideals of the East. With Special Reference to the Art of Japan, London
1903), tibers. v. Marguerite Steindorff, Leipzig 1922, S. 195.

140 Okakura zit. aus dem Vorwort der ersten Nummer seiner 1889 gegriindeten
Zeitschrift ,Kokka [Bliite einer Nation]“: Okakura, Sadmtliche Werke, Bd. 3, S. 42-
48, S. 42.
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mein bekannten historischen Persénlichkeiten, die die Loyalitdt der Ja-
paner verkorperten.141

Im September 1889 wurde die staatliche Kunstakademie im Wald
von Ueno in Tokio er6ffnet. Bei der Wahl des Ortes, der reich an Griin
und Wasser auf einem Huigel und gleichzeitig mitten in der Stadt lag
und von vielen Kultureinrichtungen wie Museen, Bibliothek und Zoo
umgeben war, diente die Lage um der franzésischen Kunstakademie in
Rom - der Villa Medici auf dem Monte Pincio - als Vorbild, die man
wahrend der Informationsreise 1886/87 besichtigt hatte.142

An der Kunstakademie wurden drei Abteilungen eingerichtet, die
auf die herkdémmlichen Kunstgattungen beschrankt waren; japanische
Malerei, Holz- und Elfenbeinbildhauerei und Kunstgewerbe wie Metall-
und Lackarbeiten. Das funfjadhrige Studium der japanischen Malerei
und Bildhauerei war in zwei Stufen geteilt: in den in der Regel zweijah-
rigen Elementarkurs und das dreijdhrige Hauptstudium.!43 Okakura
wurde 1890 zum Direktor der Kunstakademie ernannt und unterrichte-
te zugleich neben Asthetik als Nachfolger Fenollosas, der im selben
Jahr nach Boston zurtickkehrte, auch Kunstgeschichte Japans, Euro-

pas und anderer Linder Ostasiens.!4* Nach dem Fortgang Fenollosas

141 Zusammen mit der rechtsextremistischen Zeitung ,Nihon [Japan]|“ organisierte
Okakura 1889 einen Wettbewerb um Denkmaéler fir drei historische Persénlich-
keiten, wobei er auch dem Jurygremium angehoérte: Tomonori Nakata: Tenshin
Okakura und die moderne japanische Holzbildhauerei, in: Ausst. Kat. Koun, Mie
2003, S. 134.

142 Yasuhiko Isozaki / Chizuko Yoshida: Tokio bijutsu-gakko no rekishi [Geschich-
te der Kunstakademie Tokio], Osaka / Tokio 1977, S. 80-84.

143 Das Studium im Fach Kunstgewerbe hatte einen eigenen Lehrplan und dauerte
ohne Unterscheidung von Grund- und Hauptstudium nur drei Jahre. Isozaki /
Yoshida, Geschichte, S. 51-61.

144 Als Nachfolger Arata Hamaos, eines hohen Beamten des Erziehungsministeri-
ums und spater Rektor der Kaiserlichen Universitdt Tokio, ibernahm Okakura
seit 1890 den Direktorenposten an der Kunstakademie. Okakura unterrichtete
Japanische Kunstgeschichte ab September 1890, widhrend er Européische und
Ostasiatische Kunstgeschichte nur ein Jahr lang von September 1891 bis Juli
1892 lehrte: Isozaki / Yoshida, Geschichte, S. 66f.
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wurde allerdings kein weiterer auslédndischer Lehrer mehr in die Kunst-
akademie berufen.14>

Die Lehrplane, die die Ideen Okakuras stark widerspiegelten, un-
terschieden sich von denen, die einst die italienischen Kunstlehrer aus-
gearbeitet hatten. ,Westliche“ Facher wie Geometrie, Perspektive und
Anatomie wurden zwar weiter unterrichtet, doch legte man viel mehr
Wert auf geisteswissenschaftliche Facher wie Geschichte, Kunstge-
schichte, Archéologie und Asthetik sowie Literatur, die vorwiegend in
ostasiatischen Zusammenhangen erdrtert wurden. Bei dem Zeichenun-
terricht arbeitete man nicht mehr mit Bleistift oder Kohle, sondern wie-
der mit traditionellen Malerpinseln.146 In der Bildhauerklasse meifdelte
man - statt in Ton zu modellieren - in altherkdmmlichen Materialien
Holz, aber auch in Elfenbein, Stein und Wachs. Als bildhauerische
Grundlage galt dabei nicht mehr das Zeichnen, sondern das getreue
Abbilden der Vorlagen der Lehrer oder der Kopien von alten Meisterwer-

ken des eigenen Landes.147

c. Der Holzbildhauer Koun Takamura und die westliche Bildhauerei

Im Unterschied zu den Malern, die unter dem starken Einflufd Okaku-

ras standen und das von ihm entwickelte Erziehungsprogramm auf

praktischer Ebene erflillten, interessierten sich die zum Lehrer ernann-

145 Fenollosa ging zum Bostoner Kunstmuseum, in dem er als Kurator an der ost-
asiatischen Abteilung tatig wurde. Das Kunstmuseum in Boston hatte damals
eine Abteilung fUr alte japanische Kunst (Porzellane, Holzskulptur, Kakemono und
Wandschirme) in der zweiten Etage.

146 1884 gab es heftige Debatte um den Zeichenunterricht zwischen Okakura und
dem ehemaligen Meisterschiiler Fontanesis, Shotaro Koyama (1857-1916), in dem
Komitee fiir Kunsterziehung unter dem Erziehungsministerium. Wahrend Koyama
die Benutzung von Bleistiften im Zeichenunterricht empfahl, bevorzugte Okakura
Malerpinsel, fir die man sich am Ende entschied. Tenshin (Kakuzo) Okakura: O-
kakura Tenshin shi [Schriftensammlung von Tenshin Okakura] (Meiji-bungaku-
zenshu [Literatur der Meiji-Zeit] 38), Tokio 1968, S. 428. Siehe unten auch S. 62f.,
Anm. 172.

147 Yoshida, Hisakazu Takenouchi, S. 8-10.



59

ten Bildhauer kaum fir das Kunstverstdndnis des Akademiedirektors.
Sie gingen zum buddhistischen Bildhauer in die Lehre und bekannten
sich als schlichte Handwerker. Als Koun Takamura nach anfidnglichem
Zogern die leitende Professur fir Bildhauerei an der Kunstakademie
Ubernahm, galt er damals in Tokio fast als einziger anerkannter Bild-
hauer, der mit seiner Holzskulptur gewerblich tatig war, wahrend die
anderen ihren Lebensunterhalt durch kunstgewerbliche Elfenbeinarbei-
ten verdienten.148 Da Okakuras Interesse eindeutig mehr der Malerei als
der Bildhauerei galt, beabsichtigte dieser - trotz seiner grofSen Bewun-
derung fur die japanische Skulptur der Nara-Zeit — nicht, die Gestal-
tung des Bildhauerunterrichtes zu beeinflussen. Takamura solle, so
nach Worten Okakuras, vor den Akademiestudenten einfach weiter ar-
beiten wie in der eigenen Werkstatt.149 Seine Aufgabe als Akademieleh-
rer lag also nicht in der Begriindung der neuen nationalistischen Holz-
bildhauerei, sondern darin, die Gattung tiberhaupt wieder zu beleben
und an die ndchste Generation weiterzugeben.

Als Privatschtler eines Bildhauermeisters erhielt Takamura eine
traditionelle Ausbildung eines buddhistischen Bildhauers, die elf Jahre
dauerte. Dabei Uibte man zuné&chst die Ritzzeichnung und spater die
flachigen und hohen Reliefbilder mit verschiedenen, geometrischen und
vegetabilen Mustern oder mit Koérperteilen und Ganzfiguren der Tiere
und Menschen, die man auf kleinen quadratischen Holzblattern den
Vorlagen nachmeifselte. Darauf folgte die Nachbildung von Gesichtern
und Ganzfiguren buddhistischer Gottheiten verschiedener Art mit je-
weils festgeregelten und stilisierten Mienen, Kérperhaltungen und Attri-
buten: Dem subjektiven Ausdruck der Schiiler wurde dabei kaum Spiel-
raum gewahrt. Historische Priesterbildnisse und verschiedene Ausstat-

tungen fir den buddhistischen Altar gehérten auch zur traditionellen

148 Um 1886 schlossen sich Bildhauer in Tokio zu einer Gesellschaft, Choko-kai,
zusammen, deren Mitglieder aufer Takamura nur Elfenbein-Bildhauer waren:
Koun Takamura, Aufzeichnung, S. 181.

149 Koun Takamura, Aufzeichnung, S. 264.



60

Arbeit der Bildhauer. Dartiber hinaus sollte man die Qualitidt der Me-
tall- und Lackbearbeitung und der Vergoldung und Farbung der Holzfi-
guren begutachten kénnen.150

Als Takamura 1874 seine Lehrzeit beendete, gab es in den nachs-
ten zehn Jahren kaum Nachfrage fir buddhistische Skulptur. Anders
als die meisten ausgebildeten Holzbildhauer, die mit dem Elfenbein -
dem um die Zeit sehr popularen Werkstoff - arbeiteten, blieb er auch in
den schwierigen Jahren beim Holz als dem traditionsgeméafiesten Bild-
hauermaterial Japans. Zugleich erkannte Takamura die Notwendigkeit
der innovativen Entfaltung der Holzbildhauerei, um die Aufmerksamkeit
des Publikums erneut auf sie zu lenken. Inspiriert wurde der Bildhauer
durch die naturtreuen Abbildungen der Druckgraphiken in den Publi-
kationen aus Europa, wobei ihn die unterschiedliche Oberflichendar-
stellung der Fell-, Haut- und Gefiederstrukturen der Tiere besonders
beeindruckte.!5! So begann Takamura bald mit seinen Experimenten,
die lebenden Naturgegenstidnde wie Pflanzen und Kleintiere griindlich
zu studieren und sie so naturtreu wie moglich direkt in Holz abzubil-
den.!52 Im Zentrum seines Interesses stand dabei vor allem die realisti-
sche Durcharbeitung der kleinteiligen Oberflache der Tiere.

Die traditionellen Tierdarstellungen, die in Japan seit dem 17.
Jahrhundert als Bauschmuck religioser Bauten und seit dem frithen 18.
Jahrhundert als dekorativer Zimmerschmuck verbreitet waren, erschie-

nen ihm als viel zu stark ,buddhistisch stilisiert“.153 Auffallend ist, dafs

150 Koun Takamura, Aufzeichnung, S. 25-29.

151 Neben auslandischen Zeitungen und Werbung gab es auch zahlreiche Kunst-
lehrbticher und illustrierte Enzyklopadien aus Europa, die sich seit den 1860er
Jahren in Japan immer mehr verbreiteten: Kaneko, Beitrage, S. 115-139. Um ein
Bild der fur die Takamura beeindruckenden Tierdarstellungen zu bekommen, sei
hier als Beispiel ein deutsches Zeichenlehrbuch genannt, das zum Vorbild fir
japanische Lehrbticher diente: Hermes. Berliner Systematische Zeichen-Schule,
Berlin 1853-54.

152 Koun Takamura, Aufzeichnung, S. 131.

153 Nach Emiko Yamanashi: Takamura Koun. Sono jidai to sakuhin [Koun
Takamura. Seine Zeit und Werke]. Busshi kara chokoku-ka e [Werdegang von ei-
nem buddhistischen Bildhauer zum Kunstler]|, in: Mokucho. Takamura Koun
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er in seiner Fruhphase das traditionelle Motiv der Tierskulptur - blofSe
Einzelportrats meist von Haustieren der gehobenen Gesellschafts-
schichten - wahlte, wihrend er bei seinem spéteren auftragsfreien Werk,
das er beispielsweise fur die Weltausstellung in Chicago von 1893 an-
fertigte, das Thema eines Kampfes zwischen zwei Tieren beziehungswei-
se eines Kampfes in der Natur behandelte.154

Bei seinem monumentalen ,Alten Affen“ (Abb. 14), der mit seiner
transitorischen Dramatik an die franzdsische Tierplastik des 19. Jahr-
hunderts — etwa an Werke von Antoine-Louis Barye (1796-1875) - erin-
nert, stellt Takamura den Augenblick dar, in dem ein Affe mit seiner auf
den Felsboden gestlitzten rechten Hand einige Vogelfeder greift, wah-
rend sein zorniger Blick sich nach oben rechts auf seine, allerdings dem
Betrachter nicht mehr sichtbare Beute auf der Flucht gerichtet ist.155
Auf den gerade beendeten, heftigen Kampf zwischen den beiden Tieren
deuten auch die herumliegenden Federn hin. Im Mittelpunkt des ktinst-
lerischen Interesses standen nicht nur die technische Perfektion bei der
feinen Oberflaichenbehandlung eines Tierportraits oder die dramatische
Darstellung der instinktiven Aggressivitdt eines Tieres in der Behaup-
tung seiner Existenz gegen einen Feind. Es ging dem Bildhauer viel-
mehr um den Ausdruck von Charakterziigen, die Analogien zwischen
Tier und Mensch aufwiesen - oder anders gesagt - um den Ausdruck

der Stimmungslagen, die im Grunde nur Menschen eigen sind: Erbitte-

[Holzskulptur von Koun Takamura], hrsg. v. Tadashi Takamura, Tokio 1999, S.
212-226, S. 218. Zit. nach Koun Takamura, Aufzeichnung, S. 130f.

154 Koun Takamura, Chabo [Bantamhuhn]|, japanische Zypresse, 1888, Héhe 31,6
cm (Mannchen), 22,5 cm (Weibchen), Amt des Kaiserlichen Haushaltes. Tadashi
Takamura, Holzskulptur, Abb. S. 22-25; Koun Takamura, Mit dem Ball spielen-
den Chin [japanischem Spaniel|, Kirschbaum, 1889, Héhe 30 cm, Privatsamm-
lung: Ebd., Abb. S. 46f.

155 Koun Takamura, Roen [Alter Affe], 1893, Holz (Rofskastanie), Héhe 90,9 cm,
Nationalmuseum in Tokio (Photo: Ausst. Kat. Modern Japanese Sculpture, Shizu-
oka 1988, Nr. 12). Tadashi Takamura, Holzskulptur, S. 32f. Vgl. Bernhard Maaz:
Zwischen Naturalismus und Formgesetz. Funktionen und Gestaltungsweisen der
Tierplastik im 19. Jahrhundert, in: Ausst. Kat. August Gaul, Berlin 1999, S. 115-
124, bes. S. 115-119.
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rung, Enttduschung oder auch Entschlossenheit kennzeichnen die Af-
fenfigur, die hier flir den Menschen steht.

Hinsichtlich der aufSeren Gestaltung richtet sich seine Aufmerk-
samkeit auf ,geschickte“ Komposition und geschlossene Formen. Einen
dhnlichen Aufbau zeigt aufSerdem seine 1899 entstandene Hexenfigur
(Abb. 15), die er wiederum fir eine Ausstellung im Ausland schuf.!56
Wie bei der Affenfigur bildet auch hier das rechte Bein der Hexe eine
von links oben nach rechts unten verlaufende Diagonale, die durch die
emporblickende Haltung der Zentralfigur noch betont wird. Wahrend
der gerade ausgestreckte linke Arm des Affen quer zu der Diagonale
liegt und dem Bildwerk eine zusatzliche Dynamik verleiht, bildet der
schragstehende gebogene Baum zusammen mit dem verdrehten Ober-
korper der Alten eine s-férmig verlaufende Achse. Betont ist also jeweils
das diagonale Bewegungsmotiv, das durch die Wendung der Képfe wei-
tergefihrt wird. Ferner macht die Festlegung einer Hauptansicht die
klaren und geschlossenen UmrifSlinien anschaulich.

Das Motiv der alten Hexe gehorte zu den traditionellen Sujets, die
haufig in der japanischen Malerei oder auch bei den Masken des No-
Theaters vorkamen. Nun machte Takamura das Motiv zu dem selbstan-
digen Thema eines Bildwerkes. Die sich leicht nach vorne beugende
Koérperhaltung und die gekreuzte Beinstellung bewahren aufSerdem die
Erinnerung an eine der berihmten mittelalterlichen Reliefdarstellungen
der zwolf ausgertisteten Gottheiten (Abb. 16) im Tempel Kofuku-ji in
Nara, die der Bildhauer wahrend seines zunadchst von Okakura veran-
lafSten und in der Folge mehrmals wiederholten Aufenthaltes in der al-

ten Hauptstadt sicherlich gesehen hat.157

156 Koun Takamura, Sanrei kago [Hexe, Kleintiere erziehend und schiitzend], 1899,
Holz, Hohe 68 cm, Amt des Kaiserlichen Haushalts, Tokio (Photo: Tadashi Taka-
mura, Holzskulptur, Abb. S. 44f.). Die Holzfigur wurde auf der Pariser Weltaus-
stellung von 1900 ausgestellt und mit der Silbermedaille ausgezeichnet.

157 Baira-General, 11. Jh., Holz (Japanische Zypresse), Hohe 88,9 cm, Tempel Ko-
fuku-ji, Nara (Photo: Kokuho dai-jiten [GrofSes Lexikon der Nationalschatze], Bd. 2,
Abb. S. 307). Bald nach der Anstellung Takamuras an der Kunstakademie schick-
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Welche Quellen auch immer Takamura zitiert haben mag, gibt
das runzelige und knochige Hexengesicht wohl die individuelle Physiog-
nomie eines bestimmten Menschen wieder; vielleicht die von seinem vor
kurzem verstorbenen Vater.158 Das griindliche Naturstudium erméglich-
te auch eine naturliche Formung und Haltung der Hande, die bei den
Buddhastatuen eigentlich neben dem Gesichtsantlitz als wichtigste Be-
deutungstrager gelten und stets nach festen Regeln gestaltet werden.
Die ausgepragte Muskel- und Knochendarstellung und die idealisierte
Korperproportion der Hexenfigur mit entbl6fSstem Oberkdrper lassen das
autodidaktische Anatomiestudium des Bildhauers anhand der westli-
chen Lehrbucher deutlich erkennen.!59 Obwohl die einzelnen Glieder
miteinander noch kaum im Einklang stehen, markiert dieses Werk den
Hoéhepunkt der jahrelangen Auseinandersetzung Takamuras mit den
westlichen bildhauerischen Gestaltungsprinzipien, um die Skulptur von
der normativen ,buddhistischen Stilisierung® zu befreien.160

Es gereichte Takamura zum Verdienst, dafs das Ansehen und die
allgemeine Nachfrage fur die Holzskulptur im Laufe der neunziger Jahre
wieder anstieg, was auch auf die Wiederherstellung der alten Religion
zuruckzufihren ist.161 Den gréfSten Teil seiner Bildhauerarbeit nahmen
jedoch Auftragswerke ein, bei denen es sich um Holzstatuetten von
Buddha und von den Menschen Glick bringenden Schutzgeistern oder
auch um dekorative Tierskulptur in altherkémmlichen Gestaltungsfor-
men handelte, widhrend die autonomen Menschen- oder Tierdarstellun-
gen vor der Jahrhundertwende nur vereinzelt zu Ausstellungszwecken

und danach kaum noch entstanden. Diese Wandlung hing auch mitun-

te Okakura den Bildhauer nach Nara, wo zahlreiche Zeichnungen von zahlreichen
buddhistischen Kunstwerken entstanden: Koun Takamura, Aufzeichnung, S. 269.
158 Die Aussage eines Enkels von Takamura tiber das Modell fir das Hexengesicht.
Yamanashi, Koun Takamura, S. 223.

159 Anatomiezeichnung Takamuras: Yamanashi, Koun Takamura, Abb. 3, S. 220.
160 Siehe oben S. 55.

161 Die Meiji-Verfassung von 1889 garantierte die Glaubensfreiheit der Bevodlke-
rung.
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ter damit zusammen, dafd die Abteilung fiir westliche Bildhauerei 1899
an der Kunstakademie neu eingerichtet wurde.162
Gleichzeitig pragte seine positive Einstellung gegentiber der west-
lichen Modellierkunst die jingere Generation der japanischen Holzbild-
hauer, die er sowohl in seinem Privatatelier als auch an der Kunstaka-
demie in seine Arbeitsmethode, den Umgang mit Werkzeugen und die
materialgerechte Gestaltung sowie die ausgewogene und geschickte
Komposition einweihte. Dabei liefs er seit der Zeit der Jahrhundertwen-
de seine Schiuler auch mit Ton modellieren.!63 In einem Zeitschriftarti-
kel von 1902 betonte Takamura die ,Universalitat der Bildhauerkunst®:
s2Anders als in der Malerei sehe ich in der Bildhauerkunst keinen
Unterschied zwischen Osten und Westen, da die Werkzeuge und
Materialien ihnen gemeinsam sind. [... | Die Bildhauer verwenden
immer Spachtel fir Tonerde und Meifdel fir Holz und Stein. Hier
und dort giefdit man Statuen in Bronze. Die Unterschiede sind so
unerheblich, daf® man sie kaum zu beachten braucht. [... ] Ich
sehe daher auch keine Notwendigkeit, eine klare Grenze zwischen
der japanischen und der westlichen Bildhauerei in den Lehrpro-
grammen an der Kunstakademie zu ziehen.“164
Um Jahrhundertwende gestaltete Takamura den Lehrplan des Holz-
bildhauerkurses um: Zunéchst lernte man Bleistiftzeichnung von Blu-
men, Frichten und Tieren, dann Aktzeichnungen erst nach Gipsvorla-
gen, gefolgt von lebenden Modellen. Als Modelle, die damals tiberhaupt

schwer zu finden waren, dienten Tagelohner, Sumo-Ringer oder Kurti-

162 Siehe unten S. 60.

163 Nach der Regelung von 1899 sollten auch die Schiiler der Holzbildhauerklasse
das Modellieren nach der Natur in Ton beherrschen: Isozaki / Yoshida, Geschich-
te, S. 113. Diese ,liberale“ Haltung war ohne Initiative des leitenden Professors fir
Holzbildhauerei undenkbar. Vgl. auch Moriyoshi Naganuma: Gendai-bijutsu no
youran-jidai [Anfangsphase der gegenwartigen Kunst], hrsg. v. Kotaro Takamura,
in: Chuo-kodan 584 (1936), S. 214-244, S. 237.

164 Koun Takamura: Takamura Koun-shi danpen [Interview mit Herrn Koun Ta-
kamura], aufgez. v. Saisui Sakai, in: Bijutsu-shimpo 1-18 (1902), S. 3.



65

sanen. 165 Nach dem Abschluf’ des Zeichenkurses kam MeifSeln und
Modellieren, wobei man meist nach Holz- und Gipsvorlagen der Meis-
terwerke aus dem Osten und dem Westen arbeiteten. AbschliefSend
lernte man das freie Komponieren, das weiterhin als Zentralaufgabe des
Hauptstudiums galt. Takamura forderte aufSerdem von den Studenten
ausdruicklich anatomische Kenntnisse.

Er schaffte in der offiziellen Bildhauerausbildung also die meisten
obligatorischen Aufgaben der traditionell-buddhistischen Bildhauerleh-
re ab. Dem Wirken Takamuras verdankte die traditionelle Holzbildhaue-
rei ihr ,friedliches“ Nebeneinander mit der westlichen Bildhauerkunst,
wahrend in der Malerei, besonders seit der nationalistischen Bewegung
der achtziger Jahre, die untberwindbaren Gegenséatze zwischen den
yalt-japanischen“ und ,modern-europaischen“ Richtungen entstanden,
die bald zu heftiger Rivalitdt eskalierten. Seine Toleranz und Aufge-
schlossenheit gegentiber der westlichen Bildhauermethode hatten die
Folge, daf5 die Holzbildhauer bald nur noch erst die Modelle aus Ton
und Gips herzustellten, die sie dann anhand der europaischen Punktie-
rungsmethode exakt in Holz tibertrugen. Dies fiihrte bald dazu, dafs die
direkte freie Arbeit in Holz in der japanischen Holzbildhauerei zeitweise

verloren ging.166

d. Einrichtung des Modellierfachs an der Kunstakademie Tokio

Die nationalistische Kunstpolitik der Regierung in den achtziger Jahren

fihrte dazu, daf’ die Kunstler westlicher Richtung — meist Absolventen

und ehemaligen Studenten der Technischen Kunstschule - von der 6f-

165 [sozaki / Yoshida, Geschichte, S. 60, 75f.
166 Auf der ersten offiziellen Kunstausstellung 1907 stellten die meisten Holzbild-
hauer Tonfiguren aus, was zur Reformbewegung der Holzbildhauerei in Japan
fihrte. Man fing bewufst wieder zur direkten Meifselarbeit bei der Holzbildhauerei
zurlick. Siehe auch unten S. 121, Anm. 354.
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fentlichen Kunstszene ausgeschlossen waren. Sie arbeiteten in Japan
nur isoliert im Verborgenen oder gingen ins Ausland. Die ersteren
grundeten in Japan Privatschulen oder arbeiteten als Kunstlehrer an
padagogischen Hochschulen und kommunalen Grundschulen, um ihre
Kenntnisse der ndchsten Generation weiterzugeben. Doch ohne erneu-
ernde Impulse aus dem Westen war das Wiederbeleben westlicher
Kunst kaum moglich. Die Situation dnderte sich erst um 1887, als eini-
ge von ihren Studienaufenthalten nach und nach in die Heimat zurtick-
kehrten.167 Als die staatliche Kunstakademie 1889 ohne Abteilung fir
die westliche Kunst gegrindet wurde, schlossen sie sich zu einem
Kunstlerverein zusammen: Die Meiji-Kunstgesellschaft galt in den fol-
genden zehn Jahren als einflufsreichste Organisation von Malern und
Bildhauern in westlichem Stil.

Der damalige Rektor der Kaiserlichen Universitdt ibernahm den
Vorsitz der Meiji-Kunstgesellschaft, und zahlreiche Unternehmer, Be-
amte und Intellektuelle unterstiitzten ihre Aktivitdten, die von Vortrags-
runden und Ausstellungen zeitgendssischer Werke - nicht nur aus Ja-
pan, sondern auch aus Europa - bis zur Grindung einer Kunstschule
fur westliche Malerei und Bildhauerei reichten.!68 In den folgenden Jah-
ren 16ste in Japan die Ruckkehr einiger Maler aus Europa die Belebung
der Olmalerei aus, jedoch gleichzeitig auch Spannungen innerhalb der
Meiji-Kunstgesellschaft. Seiki Kuroda (1866-1924), der sich in Paris bei
Raphaél Collin (1850-1916) geschult hatte, trat nach seiner Heimkehr

167 1887 kehrten zwei Maler - Hosui Yamamoto aus Paris und Naojiro Harada aus
Munchen - und ein Bildhauer, Moriyoshi Naganuma, aus Venedig zurlick. Ein
halbes Jahr nach der Griindung der Kunstgesellschaft kam auch Okuma aus Eu-
ropa zurlick. Er wirkte dann als Bildhauerlehrer an der dortigen Kunstschule.

168 Der Rektor der Kaiserlichen Universitat Tokio war Koki Watanabe (1848-1901):
Arzt, Politikwissenschaftler, Politiker, Universitatsrektor. 1851 hatte er bereits mit
13 Jahren den unerftillten Wunsch, ins Ausland zu gehen. Als Beamter des Au-
fenministeriums nahm er an der Iwakura-Mission (nur in Amerika) teil. 1874
wurde er stellvertretender japanischer Gesandter in Wien, 1885 Gouverneur von
Tokio, 1886 folgte mit 40 Jahren die Berufung zum ersten Rektor der Kaiserlichen
Universitdt Tokio. Zu den Exponaten aus Europa in Ausstellungen der Meiji-
Kunstgesellschaft, siche unten S. 66, Anm. 184.
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in die Meiji-Kunstgesellschaft ein, doch distanzierte er sich bald von ihr,
indem er 1894 mit Gleichgesinnten eine eigene Kunstschule und 1896
einen eigenen Malerverein grindete.16® Die Malweise und helle Farbge-
bung seiner Pleinairmalerei, die er von seinem Pariser Lehrer tibernahm,
empfand man in Japan als frisch und neu, wahrend seine Motivwahl
der Aktdarstellung heftige Kritik hervorrief.170 Die jungen Maler aus
verschiedenen Privatschulen sammelten sich immer mehr um diesen
Protagonisten der neuen Olmalerei Japans. Hingegen verlor die Meiji-
Kunstgesellschaft, die nun als Kunstlergruppe ,alter Schule“ galt,
schnell an Bedeutung und léste sich 1901 auf.

Neben der charismatischen Stellung als Kunstler war Kuroda
sehr einflufireich auch wegen seiner Herkunft aus einer adligen und
politisch machtigen Familie. Kuroda stand dem damaligen Erziehungs-
minister von adeliger Abstammung und zugleich dem grofsen Bewunde-
rer fir die franzdsische Kunst sehr nahe, der sich fir die Wiedereinglie-
derung der westlichen Facher in die offizielle Kunstlerausbildung voll
einsetzte.1”l1 Der Akademiedirektor Okakura konnte sich der Strémung
der Zeit nicht widersetzen und uberlief5 Kuroda 1896 die Leitung der
Olmalereiabteilung. Die heftigen Auseinandersetzungen seit den frithen
1880er Jahren zwischen Okakura, der damals der fir Kunstpolitik zu-
standige Beamte des Erziehungsministeriums war, und Shotaro Koya-

ma (1857-1916) - der ehemalige Meisterschiiler Fontanesis, der als

169 [n Paris wandte sich Kuroda vom Jurastudium der Malerei zu, um mit anderen
Japanern das Privatatelier Collins zu besuchen. Collin war damals schon ein er-
folgreicher Maler, der als Schiiler von Bourguereau und Cabanel die Art ihrer stf3-
lich-dekorativen Aktdarstellungen und den photographischen Treue der Zeich-
nung fortsetzte und sie mit der naturalistischen Pleinairmalerei verschmelzen liefs.
170 Zur Debatte um Aktdarstellung in der Kunst, siehe unten S. 125f.

171 Kinmochi Saionji (1849-1940), der Erziehungsminister jener Zeit und zukunfti-
ge Pramierminister, hielt sich von 1870 bis 1880 in Paris auf. Neben seinem Jura-
studium (u.a. Verwaltungsrecht) liefs er sich dort nicht nur vom linksliberalen Ge-
dankengut beeinflufien, sondern genof5 auch mit Begeisterung das Pariser Kultur-
leben. Die Einrichtung der westlichen Facher an der Kunstakademie gehoérte zu
den Reformen des Erziehungsministers Saionji, der wegen seiner westlich orien-
tierten Haltung damals (Amtzeit 1894-96 und 1898) als , Kosmopolit“ bezeichnet
wurde.
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Wortfiihrer der Malergruppe aus der Technischen Kunstschule und als
Hauptfigur der Meiji-Kunstgesellschaft wirkte - fiihrten dazu, dafS5 Oka-
kura die Maler des Kreises um Koyama aus dem Lehrkérper aus-
schlof3.172

Drei Jahre spéter folgte die offizielle Er6ffnung der Abteilung der
westlichen Skulptur.!73 Im Unterschied zur Olmalereiabteilung wurde
nun ein Grindungsmitglied der Meiji-Kunstgesellschaft mit der Leitung
des Bildhauerkurses betraut: Moriyoshi Naganuma (1857-1942), der
wahrend seines Studienaufenthaltes in Venedig von 1881 bis 1887 an
dem ehemaligen Koniglichen Kunstinstitut - der heutigen Kunstakade-
mie - bei Luigi Ferrari (1810-94) und Antonio dal Zotto (1841-1918) den
akademischen Naturalismus und die sozialrealistische Themenwahl der
italienischen Bildhauerkunst jener Zeit kennengelernt hatte.174

Naganuma stammte aus einer verarmten Ritterfamilie in Nordja-
pan und kam mit 17 Jahren nach Tokio. Nachdem er dort autodidak-
tisch Italienisch gelernt hatte, wurde er zur Ausbildung als Dolmetscher
des Grafen Fé d’Ostiani beim AufSenministerium angestellt. Naganuma
ging nach Venedig, um den Japanischkurs an der dortigen Handels-
hochschule zu halten, bei dessen Einrichtung 1873 allerdings der ita-

lienische Diplomat wesentlich mitgewirkt hatte.1”> Abends war Naga-

172 Die unUberbriickbaren Gegenséatze, die seit Jahrzehnten zwischen dem Aka-
demiedirektor Okakura und der Hauptfigur der Meiji-Kunstgesellschaft, Shotaro
Koyama, um Probleme wie des kiinstlerischen Wertes der Kalligraphie, 1882, und
des Zeichenunterrichts in der allgemeinen Schulbildung, 1884, bestanden, waren
auch der Grund dafiir, dafs Okakura die Malergruppe um Koyama vom Lehrkérper
der Akademie ausschlofd. Zum Streit um die Methode des Zeichenunterrichts, sie-
he oben Anm. 146.

173 Die offizielle Einrichtung der Abteilung fiir westliche Plastik folgte im Septem-
ber 1899. Der Unterricht begann schon im Februar 1897.

174 Zum Leben Naganumas M. Ishii, Venezia, S. 71-105. Erinnerung vom Bildhau-
er selbst, Naganuma, Anfangsphase, S. 214-244.

175 Der Japanischkurs der Scuola Superiore di Commercio in Venedig wurde auf
Vorschlag vom Grafen Fé d’Ostiani 1873 eingerichtet und bestand mit langer Un-
terbrechung (1888-1908) bis 1909. Unter den sechs Japanern, die in der Zeit dort
unterrichteten, war nur einer ein Sprachwissenschaftler, ansonsten meist Kinst-
ler. Es war der erste Sprachkurs fir Japanisch in Europa. Wiederer6ffnung 1957.
M. Ishii, Venezia, S. 41-46.
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numa als Sprachlehrer tatig, und tagsiiber studierte er Bildhauerei.
Das bildhauerische Interesse war offensichtlich bereits durch den per-
sonlichen Kontakt mit Ragusa erweckt worden, dessen Atelier in Tokio
er mehrmals besucht hatte. Doch entschied er sich erst in Venedig
spontan, sich der Bildhauerkunst zu widmen.176

Drei Jahre nach dem Beginn seines Bildhauerstudiums in Vene-
dig wurde ,seine aufiergewdhnliche Modellierkunst® auf der Insti-
tutsausstellung mit einem Preis ausgezeichnet und auch bei der Preis-
ausgabe ausdriicklich gelobt.177 Kurz vor seiner Heimreise war er auf
der nationalen Kunstausstellung von 1887 mit einem Gipsmodell eines
Fischerjungen unter dem Titel ,Al Lido“ (Abb. 17) vertreten, das die ve-
ristischen Tendenzen an der damals modischen Themenwahl erkennen
1af5t.178 Das Motiv aus unteren Sozialschichten tauchte spéater bei sei-
nem ,Alten Arbeiter® (Abb. 18) auf, der zugleich das naturalistisch-
akademische Stilprinzip Naganumas und seine virtuose
Modelliertechnik anschaulich macht. 179 Nach seiner Ruckkehr aus
Italien grindete er als einziger Bildhauer zusammen mit finf Fontanesi-
Schiilern die Meiji-Kunstgesellschaft mit. Kein anderer war damals
besser geeignet fiir die leitende Professur fur westliche Bildhauerei an
der Kunstakademie als Naganuma, der durch langjdhrige personliche
Erfahrungen in Italien als bester Kenner der europédischen
BildhaBeirlkderstGgedtaltung seines Unterrichts lehnte sich Naganuma
stark an westliche Modelle an. Vor allem legte er den grofditen Wert auf

die technische Vollendung bei der prazisen Wiedergabe der Natur, wah-

176 Als Junge interessierte er sich fir traditionelle Metallarbeiten. Naganuma, An-
fangsphase, S. 221f.

177 Zit. aus der Rede des Geschéaftsfiihrers der Akademie bei der Preisausgabe
1884 nach M. Ishii, Venezia, S. 79.

178 Naganumas ,Al Lido“ nur als Abbildung Uberliefert, in: M. Ishii, Venezia, Abb.
S. 41-46.

179 Moriyoshi Naganuma, Rofu [Alter Arbeiter], um 1898, Bronze, Hohe 55 cm,
Iwate Prefectural Museum (Photo: Ausst. Kat. History of Modern Japanese Sculp-
tures, Ibaraki 1991, Nr. 4).
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rend er die stilisierte Komposition der Holzbildhauer ablehnte.180 Naga-
numa wies darauf hin, dafs man, wenn man sich an originalen Meister-
werken schule, Schularbeiten zur Kunst erhebe. Seinen Schiilern emp-
fahl er ausdriicklich das Auslandstudium, das sein Meisterschtuiler Ko-
zaburo Takeishi (1878-1963) bald realisierte.!8! Da Naganuma jedoch
wegen Streitigkeiten um Personalfragen bereits 1900 seine Lehrtétigkeit
an der Kunstakademie aufgab und in der Folge seine Werke auch kaum
offentlich prasentierte, blieb seine Wirkung auf die nachfolgende Gene-
ration unerheblich. Als Nachfolger Naganumas erhielt Fujita - der ehe-
malige Schiller Ragusas - den Lehrstuhl.

Das Erbe Ragusas in der offiziellen Bildhauererziehung Japans
wurde nach 1900 nur noch von mittelméafdiigen Bildhauern weitergeftihrt,
die bald auf heftige Kritik der jungen Studenten stiefSen.!82 Je mehr In-
formationen Uber die zeitgendssischen Kunststrémungen sie direkt aus
Europa erhielten, desto grofer wuchs ihre Sehnsucht nach dem Westen
wie ihre Enttduschung gegeniber dem Unwissen der Akademielehrer.
Im Laufe des ersten Jahrzehnts des 20. Jahrhundert war der Generati-
onswechsel untuibersehbar, indem die Bildhauer, die direkt bei Ragusa
die westliche Bildhauerei kennengelernt hatten, aus der offiziellen

Kunstszene Japans nach und nach ausschieden.183

180 [sozaki / Yoshida, Geschichte, S. 54, 114.

181 Zu Takeishi, siehe Kap. IV., S. 101ff.

182 Neben Fujita lehrte ein ausgebildeter Holzbildhauer, Uzan (Yasujird) Shirai
(1864-1928), der fast autodidaktisch Modellieren erlernt hatte, die westliche Bild-
hauerei an der Kunstakademie. Zu Shirai siehe Kap. IV., S. 93f.

183 Obwohl Okuma und Naganuma zur Jury der 1907 erdffneten offiziellen Kunst-
ausstellung ernannt wurden, schuf Okuma nach 1910 kaum mehr plastische Ar-
beiten, widhrend Naganuma und auch Fujita nur noch private Portratauftrage
ausftihrten.
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IV. Auseinandersetzung mit zeitgendssischen

Kunststromungen Europas nach 1900

1. Indirekte Erfahrungen mit der europédischen Skulptur

Wéahrend die zeitgenodssische europdische Malerei in Japan seit etwa
1890 offentlich gezeigt wurde, waren die zeitgendssischen Bildwerke
Europas, von einigen Ausnahmen abgesehen, vor der ,Rodin-
Ausstellung® von 1912 dem japanischen Publikum kaum bekannt.184
Die Bestande der seit den 1880er Jahren bestehenden drei Nationalmu-
seen beschriankten sich auf die Kunstgegenstande japanischer und an-
derer ostasiatischen Herkunft, und die immer wieder von Kinstlern
und Kunstkritikern erhobene Forderung nach einer staatlichen Galerie
fur westliche Kunst blieb sogar bis 1959 unerfullt. Die Skulpturen-
sammlung des heutigen Nationalmuseums fliir westliche Kunst in Tokio
basiert allerdings auf der bemerkenswerten Rodin-Kollektion von mehr
als 50 Werken, die der Schiffsbauunternehmer Kojiro Matsukata (1865-
1950) in den Jahren nach 1916 in Europa erworben hat.18> Nachdem
sein Vorhaben, sein eigenes Museum flir westliche Kunst zu errichten,

an der finanziellen Krise seiner Firma und an dem 1924 in Japan einge-

184 . . — ) . .
Der in Paris anséssige Kunsthandler und Ausstellungskommissar der Pariser

Weltausstellung von 1900, Tadamasa Hayashi (1856-1906), liefS aus seiner
Sammlung die Werke von Corot, Dobigny, Millet und Theodore Rousseau sowie
Courbet und von einigen Impressionisten in Tokio in Ausstellungen der Meiji-
Kunstgesellschaft zwischen 1890 und 1894 ausstellen. Entgegen dem Wunsch
Hayashis, nach seinem Tod seine bedeutende Sammlung westlicher Kunst —
hauptséchlich Malerei - dem japanischen Staat zu vermachen, kam sie zum gro-
Ben Teil in den USA zur Versteigerung, wahrend seine ebenfalls bemerkenswerte
Sammlung japanischer Kunst teilweise nach Berlin gelangte. Willibald Veit: Das
Museum fir Ostasiatische Kunst der Staatlichen Museen zu Berlin. Geschichte
und Sammlung, in: Ausst. Kat. Chinesische und japanische Kunst, Tokio 1991, S.
16-19, S. 17. Vgl. auch Yasuko Kigi: Hayashi Tadamasa to sono jidai [Tadamasa
Hayashi und seine Zeit]. Seiki-matsu no Pari to Japonism [Paris um die Jahrhun-
dertwende und der Japonismus], Tokio 1987, S. 286f.

185 zur Entstehung der Kunstsammlung von Matsukata und zum Schicksal seiner
Sammlung, einschlief8lich von mehr als 50 Skulpturen Rodins, wihrend des Zwei-
ten Weltkrieges: Ausst. Kat. Rodin et le Japon, Shizuoka 2001, S. 187-194.
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fihrten extrem hohen Zoll fir Luxuswaren gescheitert war, liefd die
Entstehung des ersten privaten Kunstmuseums in Japan, das die euro-
paische Kunst in gréofSerem Umfang auf Dauer zeigte, bis 1930 auf sich
warten.186

Die in westlicher Richtung arbeitenden japanischen Bildhauer des
frithen 20. Jahrhunderts, die nicht die wirtschaftlichen Voraussetzun-
gen zum Auslandstudium besafSen, waren also zunéchst auf die Publi-
kationen japanischer wie ausldndischer Autoren mit den Abbildungen
der im Text besprochenen Werke angewiesen. Die photographischen
[lustrationen der europaischen Skulptur waren bei ihrer kunstleri-
schen Entwicklung als wichtigste Inspirationsquellen mafigeblich. Im
folgenden werden die prinzipiellen Ansatzpunkte der anfanglichen
Kunstkritik und Kunstliteratur Japans skizziert. Wesentlich war dabei
auch die Wirkung der Ubersetzungen auslédndischer Literatur auf die
Herausbildung des japanischen Publikumsgeschmacks, der von der
bisweilen als willktirlich kritisierten Auswahl durch die Ubersetzer ab-

héngig war.

a. Anfange der japanischen Kunstkritik und Kunstliteratur

Im Japan nach der Meiji-Zeit, das sich bei seinem schnellen gesell-

schaftlichen Wandel am Westen orientierte, war es nicht leicht, japani-

sche Kunst und Kunstpolitik ohne Kenntnis des Westens zu kritisieren.

186 Matsukatas grofRziigige Ankéaufe in Europa und sein Plan fiir ein Museum in
Tokio erregten auch die Aufmerksamkeit der westlichen Kunstinteressierten, vgl.
Mrs. Gordon-Stables: Tokio’s Occidental Museum, in: International Studio 75
(1922), S. 453-467. Zum Schicksal seiner Sammlung vor 1959 Shudai Ishida:
Maboroshi no bijutsu-kan [Der Traum eines Kunstmuseums|. Yomigaeru Matsu-
kata-Collection [Die Wiederentdeckung der Kunstsammlung Matsukatas|, Tokio
1995, S. 56f. Die ersten Bildwerke, die der Textilunternehmer und Grinder des
ersten privaten Kunstmuseums in Japan, Ohara Kunstmuseum in Okayama, Ma-
gosaburé Ohara (1880-1943) 1922 erwarb, waren auch Rodins ,Johannes der
Taufer, predigend” und ,Jean d’Aire“ aus dem Denkmal fiir die Blirger von Calais.
Ausst. Kat. Rodin et le Japon, Shizuoka 2001, S. 169f.



73

Wie es bei der Mehrzahl der japanischen Intellektuellen der Fall war, die
seit den 1870er Jahren scharfe Gesellschaftskritik tibten, hatten auch
die ersten japanischen Kunstkritiker meist persénliche Erfahrungen mit
dem Leben im Ausland gesammelt.

Zu den ersten Kunstkritikern Japans gehorten Ogai Mori (1862-
1922) und Seigai Omura (1868-1927). Wahrend seines vierjdhrigen
Studiums der Medizin in Deutschland beschaftigte sich Mori intensiv
auch mit der modernen européischen Literatur und Asthetik. Neben
seiner Tatigkeit als rangh6échster Militdrarzt im kaiserlichen Heer publi-
zierte Mori mehrere Ubersetzungen der Werke von Hans Christian An-
dersens ,Improvisator bis zu Goethes ,Faust“.187 Das exakte Formulie-
ren und das systematische Argumentieren in der westlichen Literatur
Ubernahm Mori, der in Vokabeln und Rhetorik noch stark in der klassi-
schen chinesischen Literatur verwurzelt war, und sein Prosastil tibte
weiter auf die japanische Literatur der Meiji-Zeit insgesamt einen nach-
haltigen Einfluf$ aus.188

Unter den deutschen Autoren der idealistischen Asthetik setzte
sich Mori insbesondere mit Eduard von Hartmann (1842-1906) ausein-
ander, wobei sein Interesse sich weniger auf die Philosophie des Unbe-
wufdten — das Hauptwerk des Berliner Philosophen — als auf die astheti-
schen Theorien richtete. Seit 1892 veroffentlichte Mori Teiltibersetzun-
gen der ,Philosophie des Schénen“ Eduards von Hartmann, um spater
1899 in zwei Binden die wichtigsten Punkte der Hartmannschen Asthe-

tik in Zusammenarbeit mit Seigai Omura darzulegen.!8 Diese Bande

187 Seiner Ubersetzung des ,Improvisators“ Andersens entstammte der Name der
,ersten Galerie Japans, siehe Kap. V., S. 134f.

188 Zur Bedeutung Moris als Literat, Shuichi Kato: Geschichte der japanischen
Literatur. Die Entwicklung der poetischen, epischen, dramatischen und essayis-
tisch-philosophischen Literatur Japans von den Anfingen bis zur Gegenwart, U-
bers. v. Horst Arnold-Kanamori u.a., Darmstadt 1990, S. 522-524.

189 Equard von Hartmann: Philosophie des Schénen, 2. Aufl., Berlin 1924 (1887);
Rintard Mori u. Seigai Omura (Hrsg.): Shinbi koryo [Hauptpunke der Asthetik], 2
Bde., Tokio 1899, Nachdruck Mori Ogai zenshu [Gesamtwerk von Ogai Mori], Bd.
21, Tokio 1973, S. 211-350.
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dienten als Lehrbuch in der Vorlesung tiber Europdische Asthetik an
der Kunstakademie, die Mori zwischen 1896 und 1899 hielt. Neben der
Asthetik Hartmanns beschéftigte sich Mori auch mit zeitgendssischen
Autoren wie Volkelt, Liebmann und Schlaser, deren Werke er auch teil-
weise ins Japanische tibertrug.190

Durch gemeinsame Ubersetzungsarbeiten mit Mori gewann Seigai
Omura - der akademisch ausgebildete Holzbildhauer, Sinologe und zu-
kuinftige Professor fiir Ostasiatische Kunstgeschichte an der Kunstaka-
demie - umfangreiche Kenntnisse der westlichen Asthetik. Im Ruickzug
auf die Theorien von Platon und Aristoteles tiber Kant, Schelling, Hegel
und Schopenhauer sowie Goethe bis zu Eduard von Hartmann versuch-
te er in seinen Schriften, die bildenden Kunste und ihre Unterteilungen
zu definieren. Vor allem trug Omura wesentlich dazu bei, einen neuen
Begriff fir Bildhauerkunst in Japan zu verbreiten.

Vor 1876 hatte es in japanischer Sprache keine Definition gege-
ben, die der ,Bildhauerkunst® im westlichen Sinne entsprach. Das in
der Ausstellungsvorschrift der Wiener Weltausstellung von 1873 er-
scheinende deutsche Wort ,Skulptur® wurde damals als ,Herstellungs-
technik der Statuen® ins Japanische Uibersetzt. Erst als die Technische
Kunstschule 1876 errichtet wurde, tauchte erstmals ein Kompositum
»,Cho-koku“ - eine Wortbildung aus den beiden Schriftzeichen jeweils
mit der Bedeutung ,MeifSeln“ und ,Ritzen“ - in offiziellen Dokumenten
auf, um die von Ragusa geleitete Skulpturenabteilung tiberhaupt be-
nennen zu kénnen. Bemerkenswert ist, dafs der neue Begriff im engeren
Sinne nicht fir die westliche Modellierkunst, die Ragusa in Japan ein-
fihrte, stand, sondern daf’ er sich vielmehr auf das traditionelle Verfah-

ren der bildhauerischen Arbeiten in Holz und Elfenbein bezog, mit dem

190 Johannes Volkelt: Asthetische Zeitfragen, Minchen 1895; Otto Liebmann: Zur
Analyse der Wirklichkeit. Eine Erorterung der Grundprobleme der Philosophie, 3.
Aufl., StrafSburg 1900; Max Schasler: Kritische Geschichte der Aesthetik. Grund-
legung fir die Aesthetik als Philosophie des Schénen und der Kunst, 1. Abteilung:
Von Platon bis zum 19. Jahrhundert, Berlin 1872.
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man damals in Japan allgemein gut vertraut war. Gerade deswegen
fand der neue Begriff in der Folgezeit auch eine reibungslose Verbrei-
tung.191

Omura schlug nun in seiner Schrift von 1894 als neuen Gat-
tungsbegriff ein Kompositum ,,Cho-so“ vor, in dem die beiden Bedeu-
tungen ,MeifSeln“ und ,Modellieren“ verbunden waren, um auch die
Bildwerke, die nicht nur im Verfahren der Wegnahme von Material,
sondern auch des Hinzufligens entstanden waren, einbeziehen zu koén-
nen.192 Dieser Begriff fand bald offizielle Aufnahme, so dafs man das
1899 an der Kunstakademie neu eingerichtete Modellierfach als ,,Chéso-
Fach“ bezeichnete und die akademischen Studenten und Absolventen
1900 einen Bildhauerverein unter dem Namen ,Seinen-chéoso-kai [Ver-
ein der jungen Bildhauer und Plastiker| griindeten und die Skulpturen-
abteilung der finften offiziellen Gewerbemesse 1903 erstmals in ,Cho-
so-Abteilung“ umgenannt wurde.193

In diesem Zusammenhang ist noch anzumerken, daf’ Omura dem
bildhauerischen Arbeiten in hartem Material einen héheren Rang zu-
wies als dem Arbeiten mit Ton oder Wachs. Beim direkten Heraushauen
in Stein oder am Holzblock benoétige ein Bildhauer, so Omura, eine we-
sentlich héhere ,kuinstlerische Vorstellungskraft als bei dem anderen
Verfahren, um am Ende ,eine vollkommene Einheit in der Gesamt-
heit® eines Bildwerks erreichen zu koénnen. !9 Seine ausdriicklichen
Forderungen nach dem freien Aushauen in Holz und Stein mit grund-

séatzlichem Vermeiden des genauen Punktierens an einem Gipsmodell

191 Seigai Omura: Bijutsu to wa nanzoya [Was ist die Schéne Kunst?], in: Kioto
Bijutsu-kyokai-zasshi [Zeitschrift des Kioto Kunstvereins] 28 (1894), S. 4-9. Dos-
hin Sato: ,Nihon-bijutsu“ tanjo. [Entstehung der ,japanischen Kunst“]. Kindai-
Nihon no ,Kotoba“ to senryaku [,Begriffe* und Strategie des modernen Japans],
Tokio 1996, S. 51f.

192 Seigai Omura: Chéso-ron [Zur plastischen Kunst], in: Kioto Bijutsu-kyokai-
zasshi [Zeitschrift des Kioto Kunstvereins] 29 (1894), S. 4-9.

193 Bei den vorigen vier Gewerbemessen, die in der Zeit zwischen 1877 und 1895
stattgefunden hatten, wurde die Skulpturenabteilung immer  als
,Chokoku“ bezeichnet.

194 Omura, Zur plastischen Kunst, S. 5u. 7.
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legen allerdings die Vermutung nahe, daf’ er jene, kurz zuvor in Straf3-
burg erschienene Schrift Adolf von Hildebrands moglicherweise bereits
gekannt hatte.195

Um die Jahrhundertwende kamen kritische Auflerungen zu der
einseitigen Begeisterung fiir die Asthetik Eduard von Hartmanns und
folglich zur fragmentarischen Ubernahme westlicher Asthetik seitens
der akademischen Philosophen auf, die sich ihrerseits um die Eigenhei-
ten einer japanischen Asthetik bemtihten und zugleich der naturalisti-
schen Denkweise in der européischen Literatur stark verpflichtet waren.
So forderte Yasuji Otsuka (1868-1931), der 1900 als erster Japaner
zum Professor fiir Asthetik an der literaturwissenschaftlichen Fakultat
der Kaiserlichen Universitat Tokio ernannt wurde, die Einfihrung der
kunstwissenschaftlichen, psychologischen und sozialwissenschaftlichen
Behandlung der Asthetik, um sie zur praktischen Anwendung bei der
Auseinandersetzung mit der Kunst zu bringen.196

Als Omura 1897 eine Zeitschrift unter dem Titel ,Bijutsu-hyoron
[Kunstkritik]“ herauszugeben begann, erschienen zwar in Japan bereits
uber 20 Kunstzeitschriften, die aber zumeist als Organe privater Kunst-
vereine und Kunstlerverbdnde Utber deren Aktivitdten berichteten. Das
Ziel der neuen Zeitschrift war es, so Omura im Vorwort, Kunstkritiken
zu veroffentlichen, die nicht nur den offiziellen Diskurs tiber Kunst be-
gleiten, sondern auch auf die kuinstlerische Gestaltung und auf die Ge-
schmacksbildung des allgemeinen Publikums EinflufS nehmen soll-
ten.197 Zu den Hauptautoren der Zeitschrift gehérte neben Omura und

Mori auch der junge Kunsthistoriker Toru Iwamura (1870-1917), der

195 Adolf von Hildebrand: Das Problem der Form in der bildenden Kunst, Straf’-
burg 1893.

196 Otsuka studierte unter anderem bei Carl Heinrich August Ludwig Busse
(1862-1907). Busse hatte selbst in Leipzig, Innsbruck und Berlin studiert. Von
1887 bis 1892 las er in Tokio als Philosophieprofessor an der Kaiserlichen Univer-
sitat tiber Logik, Erkenntnistheorie, Ethik, Asthetik und Geschichte der Philoso-
phie in englischer Sprache.

197 Bijutsu-hyoron 1 (1897), S. 1.
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bald einer der wichtigsten Beflirworter der europdischen Kunst in Ja-
pan und der Arbeiten japanischer Ktinstler in westlichem Stil wurde.

Noch als Anglistikstudent in Tokio begegnete Iwamura den Wer-
ken des englischen Schriftstellers, Amateurmalers und zeitweiligen Pro-
fessors fir Kunstgeschichte in Oxford, John Ruskin (1819-1900), der
nicht nur das Interesse Iwamuras flir die bildende Kunst erweckte,
sondern ihn auch durch lebendige Ausdrucksweise in kunsttheoreti-
schen Schriften und liberale Haltung gegentber nichtakademischen
Kunstlern nachhaltig beeinflufdte. 198 Wahrend seines Aufenthaltes in
New York und Paris von 1887 bis 1892 studierte der aus einer Adelsfa-
milie stammende junge Japaner Europaische Kunstgeschichte und Ma-
lerei. Zum Schluf’ seines Studiums unternahm Iwamura eine viermona-
tige Italien-Reise, die ihm umfangreiche Kenntnisse besonders tuber die
Kunst der italienischen Renaissance vermittelte.

Bald nach der Ruickkehr nach Japan begann Iwamura mit seiner
Lehrtatigkeit fir Europaische Kunstgeschichte zunachst an den priva-
ten Kunstschulen und ab 1899 an der Kunstakademie Tokio, an der er
bis 1914 tatig war. Den Schwerpunkt seiner kunsthistorischen For-
schung legte Iwamura auf die italienische Renaissance und - von
Ruskin beeinflufst — auch auf die zeitgendssischen Kunstbewegungen
Englands, d.h. die Kunst der Praraphaeliten und spater auch auf die
antiindustrielle Reformbewegung des Kunstgewerbes.199 Sein mehrmals
nachgedruckter Essay ,Kunststudenten in Paris“, in dem Iwamura an-
hand seiner eigenen Erfahrungen die grofiartige und kameradschaftli-

che Stimmung unter den Schulern der Académie Julian lebhaft schil-

198 Erinnerung Iwamuras an seine Begegnung mit den Schriften Ruskins, Toru
Iwamura: John Ruskin, in: Bijutsu-hyoron [Kunstkritik] 25 (1900) Nachdruck, in:
Ders., Geien-zakko hoka [Schriften iber Kunst und andere| (Toyo bunko [Ostasien
Taschenbticher| 182), hrsg. v. Torao Miyagawa, Tokio 1971, S. 130-140.

199 Die Schriften Ruskins, die fir Iwamura als Kunstwissenschaftler von besonde-
rer Bedeutung waren: John Ruskin: Modern Painters, 5 Bde., London 1851-60.
Ders.: Lectures on Art, neubearb. Aufl.,, Oxford 1903 (1875). Ders.: Pre-
Raphaelitism and Notes on the Principal Pictures in the Royal Academy, the Soci-
ety of Painters in Water Colours, etc., London 1907.
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derte, war bei den japanischen Kunststudenten sehr beliebt und weckte
bei ihnen die Sehnsucht nach dem freien Kinstlerleben in der fernen
Hauptstadt der Weltkunst.200

Von Bedeutung fliir das allgemeine Verstdndnis der westlichen
Bildhauerei in Japan waren vor allem Iwamuras Vorlesungen und Auf-
sédtze zur Geschichte der europdischen Bildhauerkunst von der Antike
bis zum 19. Jahrhundert, wobei er die Entwicklung der italienischen
Bildhauerei besonders ausfiihrlich behandelte. In der Zeit zwischen
1904 und 1911 erschien sein dreibdndiges Werk ,Zusammenfassung
der europaischen Kunstgeschichte®.20! Trotz des anspruchsvollen Titels
handelte es sich dabei tatséchlich um eine Uberblicksdarstellung tiber
die Entwicklungsgeschichte der italienischen Malerei, Bildhauerei und
Architektur vom 4. bis 19. Jahrhundert, fir die er fiir Kunststudenten
mit mangelnden Fremdsprachenkenntnissen englische Lehrbticher zu-
sammenfafite und ins Japanische Ubersetzte.202 Im zweiten Band wird
die Entwicklungslinie von der Bauskulptur des Konstantinbogens bis
zur Kunst von Vincenzo Vela eroértert. Die zunehmende Beschéaftigung
der japanischen Autoren mit westlicher Kunst, so das Vorwort Iwamu-
ras, beschranke sich nur auf die bekanntesten Meister.293 Es fehle noch
eine Uberblicksdarstellung, die die kunstgeschichtlichen Zusammen-
hénge - d.h. die chronologische Einordnung der Kunstwerke, die stilis-
tischen Merkmalen der einzelnen Perioden und die Entstehung und

Auflésung von Kunstlergruppen - vermitteln kénne. Dieses Werk stellte

200 Toru Iwamura: Pari no bijutsu-gakusei [Kunststudenten in Paris|, in: Niroku-
shimpo (1901), Nachdruck Ders., Schriften iber Kunst, S. 1-37.

201Toru Iwamura (Hrsg.): Seiyo bijutsu-shi yo [Zusammenfassung der européii-
schen Kunstgeschichte], 3 Bde., Tokio 1904-1911. Jeder Band hat den Umfang
von ca. 40 Textseiten mit umfangreichem Abbildungsteil.

202 Als Grundlagen fir die Darstellung Iwamuras dienten u.a. John Charles van
Dyke: Text-Book of the History of Painting (College Histories of Art), 5. bearb. Aufl.,
New York / London / Bombay, 1901 (1894); Allan Marquand u. Arthur L. Froth-
ingham, Jr.: A Text-Book of the History of Sculpture, ebd., 1896; A. D. F. Hamlin:
A Text-Book of the History of Architecture, 4. bearb. Aufl., ebd., 1900 (1896).

203 Aus dem Vorwort des Herausgebers: Iwamura, Zusammenfassung, Bd. 1, To-
kio 1904, o.S.
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also den ersten Versuch eines zeitlich weit gefafSten, systematisch auf-
gebauten Uberblicks tiber die europiische Kunstgeschichte in japani-
scher Sprache dar.

Nach der Aufgabe der Zeitschrift ,Kunstkritik“ ibernahm Iwamu-
ra 1902 die Mitherausgeberschaft der folgenden, besser gestalteten Zeit-
schrift ,Bijutsu-shimpo [Neuere Nachrichten zur bildenden Kunst|“, die
erstmals in Japan europdische Kunst zum Hauptthema erhob. Die
raschen Fortschritte in der Industrialisierung nach dem Japanisch-
Chinesischen Krieg 1894/95 brachten auch eine bessere maschinelle
Drucktechnik mit sich, die gute Reproduktionen der Kunstwerke er-
moglichte.204 Bis 1916 blieb die Zeitschrift die einzige, die sich ganz der
bildenden Kunst widmete.205 Zum Autorenkreis der Zeitschrift gehérten
neben Iwamura und anderen Kunstschriftstellern auch Maler und Bild-
hauer, die in Europa studierten. Wahrend die monographischen Publi-
kationen zur europdischen Kunst, die in Japan in den Jahren nach der
Jahrhundertwende vereinzelt zu erscheinen begannen, in erster Linie
Malerei thematisierten, berticksichtigte die Zeitschrift auch ausftihrlich
Bildhauerei.206

Einem kurzen Artikel zu Canova mit einer auffallend grofien Ab-
bildung seiner ,Paolina Borghese als Venus victrix“ folgte einige Monate
spéter in der Zeitschrift die erste ausfihrliche Abhandlung zur européi-

schen - vor allem franzodsischen - Bildhauerei, die der Maler Keiichiro

204 Giichi Nakamura: Nihon kindai bijutsu ronso shi [Geschichte des literarischen
Streits Giber Kunst im Japan der modernen Zeit], 2 Bde., Tokio 1981-82, Bd. 1, S.
232f.

205 Im ersten Jahrzehnt des 20. Jahrhunderts erschienen mehrere Literaturzeit-
schriften, die auch Aufsatze, Berichte und Glossare zur Kunst abdruckten, u.a.
My6jo 1900-08; Hosun 1907-11; Subaru 1910-13; Shirakaba 1910-1923; Wase-
da-bungaku 1891-; Teikoku-bungaku 1895-1920. 1916 erschien auferdem die
erste Nummer der Kunstzeitschrift ,Chuo-bijutsu [Kunstzentrum|“, die sich nur
auf Kunst konzentrierte.

206 Die ersten Monographien zu westlichen Kunstlern erschienen in Japan 1902
zu Raphael, 1903 zu Millet, 1905 Katalog der modernen europiischen Meister-
werke (Malerei).
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Kume (1866-1934) 1902 und 1903 verdéffentlichte.207 In mehreren Fort-
setzungsartikeln bezog sich dieser Maler, der um 1890 in Paris zusam-
men mit Kuroda studiert hatte, zumeist auf diejenigen Kunstwerke, die
er auf der Pariser Weltausstellung von 1900, d.h. auf der Jahrhundert-
ausstellung im Petit Palais und der Jahrzehntausstellung im Grand Pa-
lais, gesehen hatte.208

Wéahrend Kume zahlreiche Bildhauer nur namentlich erwdhnte
beziehungsweise mit knappen, bisweilen kritischen Bemerkungen vor-
stellte, wiirdigte er Rodin und Albert Bartholomé (1848-1928) mit eige-
nen Abschnitten, jedoch ohne abgebildete Werkbeispiele.209 Zu sehen
waren ,Le Printemps / Chloris caressée par Zéphir“ (Abb. 19) des
Spéatklassizisten James Pradier (1790-1852), die Portratstatue Georges
Cuviers des ,Bildhauers der Romantik® (Keiichiro Kume) David d’Angers
(1788-1856) und ,Les trois graces“ von Jean-Baptiste Carpeaux (1827-
1875), den der Autor nachdrticklich als Grofdimeister bewunderte.210 Im
Zusammenhang mit der damals in Europa haufig aufgegriffenen Multi-
materialitdt der Bildhauerei wurde die allegorisch-dekorative Figur von
Louis Ernest Barrias (1841-1905) ,La Nature se dévoilant devant la

Science“ (Abb. 20) mit dem Hinweis auf die antike Tradition der Zu-

207 Fred Licht: Antonio Canova. Beginn der modernen Skulptur (amerik. Original-
ausgabe: Canova, New York 1983), tibertr. v. Johannes Erichsen, Minchen 1983,
Nr. 109. Keiichiro Kume: Futsukoku gendai no bijutsu [Franzoésische Kunst der
Gegenwart], in: Bijutsu-shimpo 1-4 bis -15 (1902), zur Skulptur 1-12, 13, 15;
Ders.: 19 seiki no futsukoku-bijutsu [Franzoésische Kunst im 19. Jahrhundert], in:
Bijutsu-shimpo 2-3, 4, 5 (1903); Ders.: 1900 nen Pari-dai-hakurankai ni okeru
rekkoku no geijutsu [Kunst der beteiligten Lander auf der Pariser Weltausstellung
von 1900], in: Bijutsu-shimpo 2-12 bis -19 (12: England, 13: USA, 14: Deutsch-
land, 16: Osterreich u. Ungarn, Spanien, 17: Italien, 18 u. 19: Belgien u. die Nie-
derlande). Zu Kume siehe auch unten S. 92.

208 Im Petit Palais war die franzosische Kunst im 19. Jahrhundert prasentiert und
im Grand Palais waren die nach 1889 entstandenen Kunstwerke aus 29 beteilig-
ten Landern zu sehen.

209 Siehe auch unten S. 92.

210 Pradier, Ausst. Kat. La Sculpture francaise au XIXe siécle, Paris 1986b, Kat. Nr.
185; David d’Angers, Musée du Louvre, Paris 1996, RF 1301; Carpeaux, Best. Kat.
Musée d’Orsay, Paris 1986c¢, RF 2918.
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sammensetzung unterschiedlicher Marmorarten hervorgehoben.2!1 Mit
begeisterten Worten wurde Meunier im Bericht tiber die belgische Abtei-
lung der Jahrzehntausstellung mit einer grofSen Abbildung des Reliefs
,Die Ernte“ (Abb. 21) des Denkmals der Arbeit.212

Noch vor dem Erscheinen des ersten Bandes seiner ,Zusammen-
fassung der europdischen Kunstgeschichte“ schrieb Iwamura far die
Zeitschrift einen umfangreichen Artikel zur Geschichte der italienischen
Bildhauerkunst mit zahlreichen Abbildungen: Die Kanzel des Pisaner
Domes von Giovanni Pisano, die Bronzetiiren des Florentiner Baptiste-
riums Ghibertis, Donatellos Reiterstandbild von Gattamelata in Padua
und die Nischenfigur des Heiligen Georg in der Kirche des Oratoriums
San Michele sowie Michelangelos Nacht-Figur in der Medici-Kapelle, um
nur die wichtigsten zu nennen.213 Einen dem Leben und Werk Canovas
gewidmeten Artikel verodffentlichte der Bildhauer und ehemalige Akade-
mieprofessor Naganuma 1904 mit den drei abgebildeten Werkbeispielen
,2Daedalus und Ikarus®, ,Venus Italica“ und ,Herakles und Lichas“.214
Der Artikel Canovas gehorte damals zu den wenigen Einzelwlirdigungen
eines europaischen Bildhauers.

Die Begriindung der offiziellen Jahresausstellung unter dem Er-
ziehungsministerium 1907 erhob Kunst zu einer offentlichen Angele-
genheit.215 Damit setzte auch die 6ffentliche Diskussion um die ausge-
stellten Kunstwerke in Japan ein, die Kunstkritik im westlichen Sinne,
die zwischen Kunst und Publikum trat, um gelehrte Interpretationshil-

fen zu leisten. Sehr aktiv waren vor allem Kunstjournalisten zahlreicher

211 Ausst. Kat. La Sculpture francaise au XIXe siécle, Paris 1986b, Kat. Nr. 84.

212 Constantin Meunier, Die Ernte, ca. 1901, Gips, 135 x 200 cm, Musée
Constantin Meunier, Brissel (Photo: Ausst. Kat. Constantin Meunier, Bochum
1971, Nr. 20).

213 Toru Iwamura: Itari-chokoku-shi-yo [Abrifs zur italienischen
Skulpturgeschichte], in: Bijutsu-shimpo 2-2 bis -17 (1903). Dabei sind 19 Abbil-
dungen zusammengestellt.

214 Moriyoshi Naganuma (im Gesprach): Canova, in: Bijutsu-shimpo 2-25 (1904),
S. 2. Licht, Antonio Canova, Nr.138, Nr. 188, Nr. 182. Zu Naganuma siehe oben S.
63f.

215 Zum offiziellen Salon, siehe Kap. V., S. 119f.
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Tageszeitungen, die sich 1906 sogar in einem eigenen Verein zusam-
menschlossen.216 Neben ihren Kunstberichten, die oft eigene Eindriicke
dilettantisch und oberflachlich ausbreiteten, wurden von einigen
Kunstkritikern und Kunstlern mit Fachkenntnissen Versuche unter-
nommen, Kunstwerke objektiv zu analysieren und dabei gegebenenfalls
auch mit zeitgendssischen Vorbildern aus Europa zu vergleichen. Zum
Kunstverstidndnis dieser Autoren trug die ausldndische Kunstliteratur

wesentlich bei, die um diese Zeit in Japan langsam in Umlauf kam.

b. Auslandische Literatur zur europaischen Kunst

Die Generation der Japaner, die in den Jahren zwischen 1860 und
1880 geboren wurde, war nicht nur die letzte, die in der Schulausbil-
dung noch chinesische Klassiker studierte, sondern zugleich auch die
erste, die die hoéhere Bildung nach westlichem Muster erhielt.217 Sie
hatten ausreichende Fremdsprachenkenntnisse, um sich mit westlicher
Literatur im Original auseinanderzusetzen. Doch war es fiir die folgende
Generation, die um 1885 geboren wurde und um 1900 zu studieren be-
gann, bei der Beschaftigung mit westlicher Literatur nicht mehr
selbstverstandlich, sie in originaler Sprache zu lesen: Man lernte sie
durch Ubersetzungen kennen, wie es bei den Studenten Iwamuras der
Fall war. Ausnahmen bildeten dabei die Studenten der
Eliteuniversitdten und diejenigen Kunstler, die sich langere Zeit im
Ausland aufgehalten hatten und fremde Sprachen beherrschten. Sie
bezogen sich weiterhin direkt auf westliche Informationsquellen, die sie

auch ins Japanische Ubertrugen.

216 G. Nakamura, Geschichte, Bd. 1, S. 244.
217 Kato, Geschichte, S. 490-497.
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Seit den 1890er Jahren zogen die Auslandsabteilungen der japa-
nischen Buchhandlungen in Tokio durch verbesserte Auswahl zuneh-
mend Kunden - japanische Intellektuelle und in Japan tatige auslandi-
sche Wissenschaftler - an, die friiher zu den Niederlassungen auslandi-
scher Buchhandlungen nach Yokohama gereist waren.218 Die bekann-
teste Buchhandlung Japans flir westliche Literatur war dabei die 1869
gegrindete Maruzen, die um 1940 noch Uber 80% des gesamten Han-
dels mit westlichen Buichern besorgte.219

Unter den eingefihrten Buichern, bei denen es sich vorwiegend
um englische und deutsche Enzyklopadien oder um Werke aus den So-
zial- oder Naturwissenschaften oder um Schoéngeistige Literatur handel-
te, stand die Kunstliteratur vor 1900 noch zurtick. Im Laufe des folgen-
den Jahrzehntes nahm die Zahl der Kunstbticher jedoch allmé&hlich zu;
die Entwicklung, deren Beginn mit dem 1901 erfolgten Eintritt von
Roan Uchida (1868-1929) - einem kunstinteressierten Literaturkritiker,
Erzéhler und Ubersetzer von Dostojewski, Tolstoi und Dickens — in die
Firma als Berater und als Herausgeber eines Periodikums fir die west-
liche Abteilung mit Rezensionen zusammenfiel. Wie aus den Erinnerun-
gen Uchidas hervorgeht, war dort um 1909 bereits ,eine bemerkenswer-
te Sammlung von Kunstbtiichern“ vorhanden, die damals noch in kei-
nen Bibliotheken und Kunstinstituten zu finden waren.220 Im Laden
standen neben den aktuellen Salonkatalogen und Kunstzeitschriften

aus europdischen Kunstzentren auch die aktuellen Neuerscheinungen

218 Beliebt war unter Japanern die Niederlassung der Buchhandlung Kelly &
Walsh in Yokohama. Die heute noch bestehende Buchhandlung Maruzen wurde
1869 in Yokohama gegriindet (bald auch eine Zweigstelle in Tokio). Die Buch-
handlung sicherte ihre fihrende Stellung im Handel mit ausldndischen Buichern,
als sie um 1883 ihre zweite Filiale in Tokio - ,Nakanishi-ya [Westen mitten in Ja-
pan]“ genannt -, die auf westliche Literatur spezialisiert war, in dem Viertel mit
vielen Universitdten und Hochschulen errichtete. Maruzen hyaku-nen-shi [Hun-
dertjdhrige Geschichte von Maruzen|, 3 Bde., Tokio 1980-81, Bd. 1, S. 32-35; 94-
96.

219 Ebd. Bd. 2, S. 993.

220 Die anlaflich eines grofien Brandes des Ladens von 1909 niedergeschriebene
Erinnerung Uchidas: Maruzen, Bd. 1, S. 659.
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Uber Malerei, Bildhauerei und Ornamentik und vor allem zahlreiche
Mappen grofdSformatiger Reproduktionen berihmter Meisterwerke, die
als Wanddekoration beliebt waren.22!

Uber die europidische Moderne hatte Uchida jedoch keine Uber-
sicht. Die nachimpressionistische Malerei wurde ihm beispielsweise erst
in den Jahren um 1910 richtig durch die jungen Studenten vermittelt.
Diese Studenten verkehrten damals in der Auslandsabteilung der
Buchhandlung Maruzen und bestellten dort Buicher, meist Monogra-
phien zu Kunstlern ihres Interesses, nach den Katalogen europaischer
Kunstverlage.?22 Diese Bereicherung an Kunstbiichern im Bereich der
zeitgenossischen Kunst verdankte die Buchhandlung Maruzen also we-
niger Professoren wie Iwamura, der nicht nur bei den Erwerbungen der
Hochschulbibliotheken im Bereich der Kunst wesentlich mitwirkte,
sondern auch privat eine Bibliothek von ca. 5.000 Blichern besafs, aber
vor allem diesen Studenten, die die Blicher, nachdem sie sie gemeinsam
gelesen oder nur die Abbildungen bewundert hatten, an Antiquariate

verkauften, um wieder neue erwerben zu kénnen.

221 Tllustrierte Ausstellungskataloge von der Société des Artistes Francaise, dem
Salon de la Société Nationale des Beaux-Arts und von der Royal Academy; die
Zeitschriften u.a. ,The Studio“ (London), ,The art journal“ (London), ,Cocori-
co“ (Paris, 1898-1902), ,Jugend“ (Munchen/Bern/Wien), ,Deutsche Kunst und
Dekoration (Munchen)“ und ,Die Kunst unserer Zeit (Munchen)“ sowie ,Der
Kunstwart® (Munchen), Neuerscheinungen zu Ornamenten und angewandter
Kunst aus Verlagen wie Librairie Centrale des Beaux-Arts (Paris), Ducher (Paris)
und Bruno Hessling (Berlin), Reproduktionen von Kunstwerken — meist Malerei -
aus Verlagen wie The Medici Society (London), Kleinmann (Haarlem, fir nieder-
landische Meister), Seemann (Leipzig, ,Meister der Farbe. Europdische Kunst der
Gegenwart®), Maruzen, Bd. 1, S. 659ff.; Giichi Nakamura: Kindai Nihon bijutsu no
sokumen [Seitenaspekte der modernen Kunst Japans], Tokio 1976, S. 112f. Vgl.
auch mit der Literaturliste am Ende des Artikels zu Meunier, Saneatsu Mushano-
koji: Zur Abbildung. Constantin Meunier, in: Shirakaba 1-5 (1910), S. 11-13, S.
13.

222 Popular waren vor allem die beiden deutschen Monographie-Reihen ,Kunstler-
Monographie“, hrsg. v. Hermann Knackfufs (Velhagen & Klasing, Bielefeld und
Leipzig) und ,Die Kunst. Sammlung illustrierter Monographien®, hrsg. v. Richard
Muther (Marquardt, Berlin). Die Literaturliste zu Meunier und Rodin mit Preisan-
gaben, Mushanokoji, ebd., S. 13; Rodin-Sonderheft zum Anlaf5 seines 70. Ge-
burtstags, in: Shirakaba Rodin-Sondernummer (1910), S. 195-212.
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Nach dem Vorbild der deutschen beziehungsweise franzdsischen
Zeitschriften ,Jugend® und ,Cocorico“ grindeten die jungen Maler in
Japan 1907 ihre eigene Kunst- und Literaturzeitschrift ,Hosun®, die sie
mit ihren graphischen Werken in der Formensprache des Jugendstils
reich schmuickten.?23 Zum Beitragerkreis der Zeitschrift gehérte auch
der Dichter Mokutaro Kinoshita (1885-1945), der sich neben und auch
nach seinem Medizinstudium an der Kaiserlichen Universitdt Tokio der
schriftstellerischen Téatigkeit widmete.224 Das Interesse Kinoshitas, der
sich bereits als Schtiler mit Turgenjew, Gorki, und Goethe, in russi-
scher und deutscher Sprache befafst hatte, richtete sich damals vor al-
lem auf ,das Wunderbare“ der impressionistischen Malerei, das er in
der Universitatsbibliothek bei intensiver Lektiire der Werke von Autoren
wie Richard Muther, Wynford Dewhurst und Julius Meier-Graefe ent-
deckt hatte.225

Um diese Zeit begann auch eine Gruppe von jungen Literaten,

sich mit westlicher Kunst zu beschéftigen. Den Kern dieser Gruppe bil-

223 Die Zeitschrift ,Hosun“ stellte ihre Erscheinung 1911 mit der 35. Nummer ein.
224 Kinoshita hatte eigentlich den Wunsch, Maler oder Literaturwissenschaftler zu
werden. Seine Leidenschaft flir beide Gebiete liefS auch nach dem Beginn seines
Medizinstudiums, flir das seine Familie ihn bestimmt hatte, nicht nach. Die
Hauptphase seines schriftstellerischen Schaffens setzte um 1907 ein und endete
1916 mit seinem Umzug nach Mukden in der Mandschurei unter japanischer Be-
setzung, heute Schenyang in China, als Professor und Direktor der dortigen der-
matologischen Abteilung des Medizinischen Institutes.

225 Zit. Mokutaro Kinoshita: Yoga ni okeru hi-shizen-teki keiko [Die antinaturalis-
tischen Tendenzen in der japanischen Malerei in westlichem Stil], in: Bijutsu-
shimpo 12-4, 5, 8 (1913), Nachdruck in: Kinoshita Mokutaro zenshi [Gesamtwerk
von Mokutaro Kinoshita], 25 Bde., Tokio 1981-83, Bd. 8, S. 89-124, S. 96. Mit
Begeisterung las Kinoshita u.a. die folgenden Werke, Richard Muther: Geschichte
der Malerei im 19. Jahrhundert, 3 Bde., Mtinchen 1893-94; Ders.: Ein Jahrhun-
dert franzoésischer Malerei, Berlin 1901; Wynford Dewhurst: Impressionist Pain-
ting. Its Genesis and Development, London 1904. Julius Meier-Graefe: Der mo-
derne Impressionismus (Die Kunst. Sammlung illustrierter Monographien 11),
Berlin 1902; Ders.: Entwicklungsgeschichte der modernen Kunst. Vergleichende
Betrachtung der bildenden Kiinste, als Beitrag zu einer neuen Asthetik, 3 Bde.,
Stuttgart 1904; Ders.: Impressionisten. Guys — Manet - Van Gogh — Pissarro — Ce-
zanne. Mit einer Einleitung Uiber den Wert der franzésischen Kunst und sechzig
Abbildungen, 2. Aufl., Minchen / Leipzig 1907. Das ganze Buch ,Ein Jahrhun-
dert franzosischer Malerei“ von Muther und ein Kapitel tiber die Neoimpressionis-
ten aus dem Buch Meier-Graefes ,Der moderne Impressionisten“ tibertrug Kinos-
hita noch 1916 ins Japanische.
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deten Absolventen der vornehmsten Schule von Tokio.22¢ Sie sind heute
— nach ihrer privat verlegten, in der Zeit zwischen 1910 und 1923 er-
schienenen Literatur- und Kunstzeitschrift ,Shirakaba“ - unter der Be-
zeichnung ,Shirakaba-Gruppe“ bekannt. Im Zentrum ihrer fast religi6-
sen Verehrung der westlichen Kunst standen die beiden Kunstlerper-
sonlichkeiten Van Gogh und Rodin, die sie als ,Propheten oder Heili-
ge“ geradezu hymnisch feierten.227

Wie bei Van Gogh, so wurde auch ihr Interesse fir Rodin durch
einen Aufsatz in einer auslandischen Zeitschrift geweckt, die ihnen
1905 uber einen Bekannten direkt aus den USA vermittelt wurde.228
Einige Monate zuvor war die englische Ubersetzung der ersten ausfiihr-
lichen Rodin-Monographie von Camille Mauclair in der Buchhandlung
Maruzen eingetroffen, die von einem kleinen Kreis der Kenner mit gro-
Ser Begeisterung aufgenommen wurde. 229 Die jungen Shirakaba-
Schriftsteller nahmen hingegen weder das Oeuvre Rodins, aus dem 15
Hauptwerke in der amerikanischen Zeitschrift reproduziert waren, noch

die herausragende Stellung des Meisters in der modernen Bildhauerei

226 Die heute noch bestehende Schule Gakushiiin - die Schule fir die Kinder aus
adeliger Familie - ist nicht, wie tiblich, dem Erziehungsministerium, sondern dem
Amt des Kaiserlichen Haushaltes unterstellt. Die Schtiler waren damals vom
Schulgeld befreit. Auf Wunsch durften auch die Schtiler aus niedrigeren Sozial-
schichten in die Gakushiiin eintreten, jedoch ohne finanzielles Privileg. Natsuo
Sekikawa: Shirakaba tachi no taisho [Die Shirakaba-Literaten und die Taisho-
Periode], Tokio 2003, S. 89.

227 Zur Bedeutung der Zeitschrift ,Shirakaba“ als Vermittler der europaischen
Kunst des frithen 19. und 20. Jahrhunderts in der japanischen Kunstgeschichte.
Wolfgang Schamoni: Die Shirakaba-Gruppe und die Entdeckung der nachimpres-
sionistischen Malerei in Japan, in: Nachrichten der Gesellschaft fir Natur- und
Volkerkunde Ostasiens Hamburg 127-128 (1980), S. 57-85; Ausst. Kat. Buch und
Literatur. Japan 1905-1931, Heidelberg 1990, Kap. III.

228 William G. Fitz-Gerald: A Personal Study of Rodin, in: The World’s Work 11
(1905), S. 6818-6834. Um diese Zeit lasen sie auch einen Artikel tiber van Gogh in
einer deutschen Zeitschrift. Zu den deutschen Zeitschriften, die in Japan im Han-
del waren.

229 Camille Mauclair: Auguste Rodin (frz. Originalausgabe: Auguste Rodin, Paris
1900), tbertr. v. Clementia Black, London 1905. Ein Exemplar ging in den Besitz
des Dichter-Bildhauers Kotardo Takamura, der Rodin tief verehrte, nachdem er
schon 1904 den ,Denker” in der Zeitschrift ,The Studio“ gesehen hatte. Siehe un-
ten S. 115f.
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Europas, mit der sie sich nie beschéftigt hatten, richtig wahr. Wesent-
lich waren und blieben flir sie vielmehr die gldnzende Karriere des jahr-
zehntelang verkannten Genies, aber vor allem die starke Personlichkeit
dieses ,Rebellen®.230 Rodins Leben sei, so nach den Worten des Haupt-
vertreters der Gruppe, Saneatsu Mushanokgji (1885-1976), ,so heroisch,
ehrenvoll, mutig und grof wie das Leben keines anderen®.23!

Die Shirakaba-Literaten bemuihten sich um direkte Kontakte
durch Briefwechsel zu den ihre ,Herzen bewegenden“ Kinstlern Euro-
pas wie Rodin und Max Klinger (1857-1920), mit denen sie sich gern
identifizierten.232 Die erhaltenen Briefe wurden in ihrer Zeitschrift im
Original und in japanischer Ubersetzung veréffentlicht, einerseits um
die personlichen Zluge der bewunderten Kunstler direkt zu vermitteln,
andererseits um ihre ,freundschaftliche Beziehung zu den Meistern der
japanischen Offentlichkeit zu prasentieren.233 Von Rodin bekamen sie
nicht nur Briefe, sondern auch drei Kleinwerke (Abb. 22, 23, 24)234: Der
Meister vermachte sie der Shirakaba-Gruppe als Dank sowohl fur die
ihm zum 70. Geburtstag gewidmete Sondernummer vom November
1910 als auch fur die japanischen Farbholzschnitte, die er von ihr er-
halten hatte. Mit lebhafter Anteilnahme verfolgte die Gruppe auch den
1911 erneut diskutierten und erst postum realisierten Plan fliir die Ein-

richtung des Musée Rodin im Hoétel Biron in Paris, wobei sie sich in der

230 Takero Arishima: Hangyaku-sha [Der Rebell], in: Shirakaba, Rodin-
Sondernummer (1910), S. 31-50.

231 Saneatsu Mushanokoji: Rodin to jinsei [Rodin und das Menschenleben], in:
Shirakaba, Rodin-Sondernummer (1910), S. 72-79, S. 72. Mushanoko6ji, mit aus-
gezeichneten Deutschkenntnissen, unterbrach um 1903 sein Studium an der Kai-
serlichen Universitat Tokio, um sich ganz der literarischen Tatigkeit zu widmen.
232 Zit. nach Ausst. Kat. Buch und Literatur. Japan 1905-1931, Heidelberg 1990,
Kap. III. Eine Sondernummer vom Mai 1911 wurde Klinger gewidmet, die mit sie-
ben Abbildungen geschmtuickt war.

233 Die abgedruckten Schreiben von Tolstoi von 1905, von Rodin von 1911, von
dem Jugendstil-Graphiker Heinrich Vogeler (1872-1942) und Klinger von 1911.

234 Auguste Rodin, Petite Ombre, 1885, Bronze, Hohe 31,5 cm; Auguste Rodin,
Téte de Gavroche, 1885, Bronze, Hohe 8,8 cm; Auguste Rodin, Rose Beuret, 1890-
91, Bronze, Hohe 25,3 cm, alle drei Werke befinden sich heute im Ohara Museum
of Art, Okayama (Photo: Ausst. Kat. Rodin et le Japon, Shizuoka 2001, Nr. 159,
160, 161).
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Zeitschrift fir die Ubersendung einer Werbeschrift der Rodin-
Biographin Judith Cladel bedankte, in der die das Museum beflirwor-
tenden Stimmen und Unterschriften von mehr als 250 Pariser Promi-
nenten zugunsten des Planes abgedruckt waren.235

Ungeachtet mancher Kritik unter den Zeitgenossen wegen ihrer
willktirlichen Auswahl der Kunstler und wegen ihres ,unprofessionel-
len“ Kunstverstidndnisses wirkte die von der Shirakaba-Gruppe einge-
fliihrte ,Asthetik entscheidend auf den Publikumsgeschmack und folg-
lich auch auf die wichtigen Ank&ufe der europaischen Kunstwerke
durch japanische Kunstsammler der folgenden Jahrzehnte: Ohne ihre
Begeisterung flir Rodin, die mit der Rodin-Ausstellung von 1912 in To-
kio ihren Héhepunkt erreichte, war schliefSlich auch die Entstehung der
grofSen Skulpturensammlung des heutigen Nationalmuseums fir west-
liche Kunst nicht zu denken.236

Far die Rodin-Sondernummer lieferten neben den Shirakaba-
Literaten auch viele Autoren - Kunstwissenschaftler, Dichter, Architek-
ten, Maler oder Bildhauer - ihre Beitrdge, die vorwiegend Rodins Plastik
im Original entweder noch nie oder auf einer Europareise nur fliichtig
gesehen hatten. Als Informationsquelle diente in Japan um 1910 in ers-
ter Linie die deutschsprachige Literatur, gefolgt von der englischen, was
mit der ausgezeichneten Deutschkenntnis des Hauptvertreters der
Gruppe, Mushanokoji, zusammenhing. Dabei waren die beiden deut-
schen Monographiereihen ,Die Kunst. Sammlung illustrierter Monogra-
phien“ und ,Kunstler-Monographien“ besonders verbreitet, da sie ein
umfangreiches Repertoire an europdischen Maler- und Bildhauerper-

sonlichkeiten darboten, und zwar in kompaktem Umfang mit vielen Ab-

235 O.V.: Rodin bijutsu-kan no tame ni [Flir das Rodin-Museum)]|, in: Shirakaba 3-
7 (1912), S. 97-100; 3-8 (1912), S. 79.

236 Zur Entstehung der grofSfen Rodin-Sammlung in Japan, siehe oben S. 66f.,
Anm. 185, 186. Zur Rodin-Rezeption in Japan, siehe Kap. V., S. 155.
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bildungen, verfafst von angesehenen Autoren wie Muther, Rainer Maria
Rilke und Karl Scheffler.237

Der bekannteste unter den deutschen Autoren war in Japan Mei-
er-Graefe, der zu den wichtigsten internationalen Kunstvermittlern je-
ner Zeit auch im Bereich der Skulptur gehérte. Unter seinen zahlrei-
chen Publikationen wurde in Japan vor allem das 1904 erschienene
dreibandige Werk ,Entwicklungsgeschichte der modernen Kunst® als
erste einfihrende Darstellung tiber die neuere Plastik Europas von Me-
dardo Rosso (1858-1928), Meunier, Hildebrand und Rodin bis Aristide
Maillol (1861-1944) hoch geschatzt. Immer wieder lbernahmen japani-
sche Autoren Vokabular und Formulierungen Meier-Graefes, und sie
Ubersetzten auch oft ganze Kapitel seines Werkes ins Japanische.238
Inspiriert durch den deutschen Kunstschriftsteller schrieb zum Beispiel
Otsuka, der Professor fiir Asthetik an der Kaiserlichen Universitat Tokio,
1908 seine Aufsatze Uber den ,Impressionismus in der Plastik“ und Ro-
din als ,Michelangelo der Gegenwart“, beides Themen, die Meier-Graefe
im ersten Band seiner ,,Entwicklungsgeschichte“ behandelt hatte.23°

Von den anderen Wortfihrern der zeitgendssischen Kunst Euro-
pas hob sich Kinoshita durch sein bemerkenswertes Wissen - nicht nur
Uber den Impressionismus und die ihm folgenden neueren Strémungen
in der Malerei, sondern auch Uber die Plastik Rodins - und vor allem
durch sein Vermoégen, die Kunstwerke analytisch zu betrachten, deut-
lich ab.240 Als er 1912, nach intensiver Beschaftigung mit dem franzdési-

schen Bildhauer durch Bucher, endlich die originalen Bildwerke in der

237 Siehe oben Anm. 222. In den beiden Reihen erschienen monographische Dar-
stellungen unter anderem zu Rodin von Rainer Maria Rilke (1903) und Otto Grau-
toff (1908) und zu Meunier von Karl Scheffler (1903) und Walther Gensel (1905).
238 Japanische Ubersetzung vom Kapitel zu Gauguin erschien 1910, zu Rodin
1914, zu Maillol 1916.

239 Yasuji Otsuka: Chokoku ni okeru insho-shugi [Der Impressionismus in der
Plastik], in: Teikoku-bungaku 14-1 (1908), S. 1-6: Dabei handelt sich weniger um
Rosso und Rodin, als um den russischen Bildhauer Paul Troubetzkoi. Ders.: Gen-
dai no Michelangelo [Michelangelo der Gegenwart]|, in: Teikoku-bungaku 14-3
(1908), S. 1-16. Zu Otsuka siehe oben S. 71.

240 Zur schriftstellerischen Tatigkeit von Kinoshita, vgl. oben S. 80, Anm. 225.
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Rodin-Ausstellung kennenlernte, schrieb der Dichter seine Empfindun-

gen Uber den Kopf von Rose Beuret (Abb. 24) nieder:241
,Beeindruckt war ich dabei von einer Spannung, die dieses Werk
erfullte; vergleichbar ware sie mit dem Geflihl, das man vom kréf-
tigen Recken der schweren, dehnbaren, ja etwa der rotgliithenden
flissigen Eisen- oder Glasmasse kennt. [... | Was dieses Gefiihl
der gewalttdtigen Krafte nun erzeugte, war ein zarter Kopf einer
Dame. Darin finde ich einen Widerspruch, da eine ,délicatesse’
aus einer ,violence’ hergestellt wird. In anderen Worten erscheint
ihr Antlitz mit Lippen, Augen, Nase und Backen héchst kompli-
ziert, zart und anmutig. Doch erweckt in mir der Kopf zugleich
den Eindruck, als beséfSen die Hinde und Augen des Kunstlers
weder konventionelles sentiment noch sensible kunstlerische
Ausdrucksmittel, sondern er héatte ihn allein mit einer Art Gewalt
brutal ausgeftiihrt.“242

Zum Werkverstidndnis Kinoshitas trugen eindeutig die Rodin-Essays

Georg Simmels bei, von denen auch Meier-Graefe einen ausfiihrlich zi-

tierte.243 Kinoshita tibernahm nicht nur das besondere Vokabular wie

241 Auguste Rodin, Rose Beuret, 1890-91, Bronze, Héhe 25,3 cm, Ohara Museum
of Art, Okayama (Photo: Ausst. Kat. Rodin et le Japon, Shizuoka 2001, Kat. Nr.
161).

242 Mokutaro Kinoshita: Rodins Plastik und andere, in: Yomiuri-Zeitung vom 3.
Marz 1912, Nachdruck Kinoshita, Gesamtwerk, Bd. 8, S. 44-47, hier S. 46. Die
kursiv geschriebenen Woérter werden im Text franzdsisch (die beiden ersten) oder
englisch (das letzte) ausgesprochen.

243 Georg Simmel: Rodins Plastik und die Geistesrichtung der Gegenwart, in: Der
Zeitgeist, Beilage des Berliner Tagesblatts vom 29. September 1902. Nachdruck
in: Asthetik und Soziologie um die Jahrhundertwende. Georg Simmel, hrsg. v.
Hannes Boéhringer und Karlfried Griinder (Studien zur Literatur und Philosophie
des 19. Jahrhunderts 27), Frankfurt am Main 1976, S. 231-238. Ders.: Die Kunst
Rodins und das Bewegungsmotiv in der Plastik, in: Nord und Suad 129 (1909), S.
189-196. Der wesentliche Teil dieses Essays wurde wiederabgedruckt in: Ders.:
Rodin. Mit einer Vorbemerkung tiber Meunier, in: Ders., Philosophische Kultur, 2.
neubearb. Aufl., Leipzig 1919 (1911), S. 168-186. Zum ,demontierten, zerpflick-
ten Wiederabdruck® des Essays Simmels von 1902 durch Meier-Graefe fiir sein
Rodin-Kapitel der ,Entwicklungsgeschichte®, vgl. Josef Adolf Schmoll gen. Eisen-
werth: Simmel und Rodin, in: Ders., Epochengrenzen und Kontinuitat. Studien
zur Kunstgeschichte, hrsg. v. Winfried Nerdinger u. Dietrich Schubert, Miinchen
1985, S. 289-305, S. 290f.
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,Gefuhl“, ,Gewalt“ und ,Konvention“, das von Simmel stammte; die As-
soziation der Schmiede erinnert auch an Simmels Bild von ,Glut und
Impulsivitdt seines (Rodins) Fuhlens®, die die einzelnen Menschenglie-
der ,in Flufs bringen“.244 In den Werken Rodins fand Kinoshita nun eine
Bestatigung des Hauptergebnisses der Untersuchung Simmels, der die
Plastik des Bildhauers aufgrund ihrer psychologischen Elemente und
reichen ,Bewegtheitstendenz® als mit Musik vergleichbar erklarte.245
Ohne direkte Berithrung mit weiteren Werken Rodins gelangte
Kinoshita jedoch kaum mehr zu seinen eigenen Erkenntnissen. Nach-
dem er 1913 seine Ubersetzung vom Simmels Essay von 1911, der zu
Lebzeiten des deutschen Philosophen erschienenen letzten Abhandlung
zum Thema Rodin, veroffentlicht hatte, verlagerte sich das Interesse Ki-
noshitas von der Untersuchung europaischer Kunst zum Verfassen von
Dramen und Romanen.246 Erst nach 1920, als er sich fir drei Jahre
anlafSlich seiner bakteriologischen Forschungsarbeiten in Europa, vor
allem in Frankreich, aufhielt, befafite er sich erneut mit europaischer
Kunst, die aber nicht mehr im Mittelpunkt seiner Beschéaftigung mit
dem Westen stand.24” Nach seiner Ruckkehr nach Japan verfafsSte er
einen kurzen Essay Uber die zeitgendssische Bildhauerei Europas unter
dem Titel ,Nach dem Tod Rodins®, in dem er Bourdelle als GrofSmeister
seit Donatello bewunderte und das Leben wund Oeuvre des

franzésischen Bildhauers nur knapp vorstellte.248

244 Simmel, Bewegungsmotiv, S. 193.

245 Mokutaro Kinoshita: Rodins Plastik und andere, in: Yomiuri-Zeitung vom 3.
Méarz 1912, Nachdruck Kinoshita, Gesamtwerk, Bd. 8, S. 46. Simmel, Bewe-
gungsmotiv, S. 194f.

246 Simmels Essay von 1911, siehe Anm. 243.

247 Thn beschéftigten vor allem die europaische Ethik, die auf dem Gedanken der
Freiheit des Individuums beruhte, und die Frage der unterschiedlichen geistigen
und ethischen Grundsatze zwischen Osten und Westen am Beispiel der japani-
schen und chinesischen Christen im 16. und 17. Jahrhundert.

248 Mokutaro Kinoshita: Rodin botsu-go [Nach dem Tod Rodins|, in: Nagoya-
Zeitung vom 7. Juli 1925, Nachdruck Kinoshita, Gesamtwerk, Bd. 12, S. 229f., S.
229.
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2. Direkte Erfahrungen mit der européischen Plastik

In der Zeit zwischen der Jahrhundertwende und dem Ausbruch des
Ersten Weltkriegs zogen mehrere japanische Bildhauer nach Europa,
zumeist nach Paris, aber auch nach Berlin und nach Brussel. In der
Regel hielten sie sich in Europa lingere Zeit auf, um dort an privaten
wie an Offentlichen Kunstschulen, aber auch als Privatschiiler bei
europdischen Meistern zu studieren. Die bildhauerische Qualifikation
dieser Bildhauer war vor dem Auslandstudium unterschiedlich. Einige
hatten schon eine oder mehrere Ausbildungen in Japan hinter sich und
bereits die Tatigkeit als eigensténdige Kunstler begonnen, wahrend an-
dere sich erst in Paris entschlossen, sich der Bildhauerei zu widmen.
Sie stammten haufig aus einer traditionellen Kunstlerfamilie, die
bildhauerisch tatig war und fir die Ausbildungswiinsche der Séhne im
Ausland in gewissem Mafde Verstandnis zeigte, oder auch aus einer
GrofRigrundbesitzerfamilie, die ihren Soéhnen - meistens nicht den
erstgeborenen — finanzielle Unterstiitzung gewdhren konnte.

Die Kosten fir Reise, Unterrichtsgebiihren und Aufenthalt wur-
den je nach dem - von Staat, Kunstvereinen, Mézen und Familien oder
auch Freunden - Ulbernommen. Einigen reichten die Mittel vorerst nur
fir die Hinreise in die USA, wo sie - wie es um die Jahrhundertwende
bei jungen japanischen Kunstlern haufig vorkam - als Hausdiener bei
wohlhabenden amerikanischen Familien arbeiteten und nebenbei auch
Zeichenunterricht an Kunstschulen erhielten, um sich fir das zukutnf-
tige Studium in Paris vorzubereiten.24° Die Aufenthaltsdauer in Europa
reichte von zwei bis zu mehr als sieben Jahren.

Im folgenden werden die klinstlerischen Ereignisse an den Stu-
dienorten der japanischen Bildhauer, d.h. in Paris, Berlin und Bruissel,
im frihen 20. Jahrhundert ebenso skizziert wie der Verlauf ihres Euro-

paaufenthaltes. Dabei werden von den mehr als zehn Bildhauern, die in

249 Nishina, Ogiwara Rokuzan, S. 75f., 78, 80.
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diesem Zeitraum nach Europa reisten, nur diejenigen ausgewdahlt, die
einerseits exemplarische Grundziige des damaligen Auslandstudiums
zeigen und andererseits nach ihrer Heimkehr auf die Entwicklung der

japanischen Bildhauerkunst nachhaltige Wirkung austibten.

a. Paris um die Jahrhundertwende

Das Paris der ,Belle Epoque® hatte einzigartige Bedeutung als kulturelle
Hauptstadt Europas. Die intellektuelle wie kulturelle Dynamik der
Stadt setzte in der Mode, in Kunst und Literatur die MafSstdbe, denen
man in der ganzen Welt nacheiferte. Die finf Weltausstellungen, die in
Paris zwischen 1855 und 1900 stattfanden, wurden zum Symbol der
Prosperitat, wobei die jingste von 1900 innerhalb von sieben Monaten
finfzig Millionen Besucher anzog.?5° Japan war dabei eines der uber
vierzig beteiligten Lander.

Fur die japanische Ausstellungspraxis bedeutete die Pariser Welt-
ausstellung ,einen grofSen Wendepunkt® seit der Weltausstellung in
derselben Stadt von 1867, an der Japan erstmals offiziell teilgenommen
hatte.?51 Das nachlassende Interesse der Européer auf der letzten Welt-
ausstellung in Paris 1889 fiir die zum Export bestimmten, nach europa-
ischem Geschmack stilisierten kunstgewerblichen Produkte der Meiji-
Zeit fuhrte zu viel strengerer Auswahl dieser Exponate, die durch Origi-
nalitdt im Entwurf und durch héchste handwerkliche Perfektion das

Publikum beeindrucken sollten. Ferner wurden Werke der bildenden

250 Zur Pariser Weltausstellung von 1900: Ausst. Kat. 1900. Art at the Crossroads,
London 2000, hierzu S. 28.

251 Bodo Baumunk: Japan auf den Weltausstellungen 1862-1933, in: Ausst. Kat.
Japan und Europa, Berlin 1993, Bd. 2, S. 44-49, S. 44 und 48. Zu Ansichten des
Ausstellungskommissars Hayashi und die heftige Verleumdungskampagne gegen
ihn in Japan. Yasuko Kigi: Hayashi Tadamasa to sono jidai [Tadamasa Hayashi
und seine Zeit|. Seiki-matsu no Paris to Japonism [Paris um die Jahrhundertwen-
de und der Japonismus], Tokio 1987, S. 229-264.
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Kunst und des Kunstgewerbes getrennt ausgestellt, wie es zwar in Ja-
pan seit der dritten nationalen Gewerbemesse von 1890 tublich war,
doch auf einer Ausstellung im Ausland erstmals eingefiihrt wurde. Die
japanische Ausstellungskommission legte keinen Wert mehr darauf,
wirtschaftliche Effekte zu erzielen, sondern darauf, die Tradition des
kulturreichen Landes vor dem europdischen Publikum demonstrativ zu
prasentieren.

Im Mittelpunkt der japanischen Ausstellung stand die ,al-
te“ Kunst. Buddhastatuen und Malereien, Rustungen, auch kleine U-
tensilien aus Lack und Papier sowie Elfenbeinarbeiten von hoher Quali-
tat, tberwiegend aus der Zeit vom 6. bis 18. Jahrhundert, wurden im
japanischen Pavillon gezeigt, der die Goldene Halle vom Tempel Horyu-ji
in Nara - die alteste Holzarchitektur der Welt — nachbildete. Vor dem
Pavillon wurde aufierdem ein japanischer Garten mit einem Teich er-
richtet, und Japanerinnen im Kimono empfingen die Gaste im Café und
im Bistro.252

Wahrend sich diese in Europa erstmals veranstaltete Retrospekti-
ve der gesamten Kunstgeschichte Japans einer sehr positiven Aufnah-
me der Besucher erfreute, weckte die Abteilung fir zeitgendssische
Kunst beim Publikum nur geringes Interesse. Auf der Jahrzehntausstel-
lung im Grand Palais, bei der 29 Lander ihre nach 1889 entstandenen
Kunstwerke zeigten, stellte Japan 198 Malerei und 71 Skulpturen
aus.253 Zahlenmafig trat dabei die Olmalerei, die man erst seit einigen

Jahren wieder an der Kunstakademie studieren konnte, weit hinter der

252 Es gibt auch ausfiihrliche Berichte der japanischen Korrespondenten in Paris
Uber den japanischen Pavillon und die Reaktion der Besucher, u.a. Fujisono: Ni-
hon ko-bijutsu-kan kaikan-shiki [Zur Eréffnung des Pavillons fir die alte japani-
sche Kunst], in: Tokio-Asahi-Zeitung vom 18. Juni 1900, S. 3.

253 Zur Japan-Abteilung im Jahrzehntausstellung: Keiichiro Kume: Kunstwerke,
Japan, in: 1900-nen Pari-bankoku-hakurankai [Pariser Weltausstellung von 1900].
Rinji hakurankai-jimukyoku hokoku [Sonderbericht der Ausstellungskommission],
hrsg. v. Ministerium fiir Landwirtschaft und Handel, 2 Bde., Tokio 1902, Bd. 2, S.
135-147. Siehe auch die Liste der beteiligten Ladnder mit der Zahl von ausgestell-
ten Kunstwerken: Ausst. Kat. Art at the Crossroads, London 2000, S. 57.
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Malerei der traditionellen Linie zurtick, wobei diese Olbilder der Japaner,
die grofdenteils Collin-Schiiller und —-Enkelschiiller waren, eine ausge-
sprochen negative Reaktion bei vielen europdischen Zuschauern auslés-
ten, die sie spoéttisch als ,eine Trivialisierung® bezeichneten.25* Bei den
Bildwerken handelte es sich Uberwiegend um Holzskulpturen der Ta-
kamura-Schule, die zumeist die altchinesisch-literarischen Sujets in
naturalistischen Formen wiedergaben. Die Bildhauerei westlicher Rich-
tung war in Japan allerdings gerade erst vor einem halben Jahr als offi-
zielles Studienfach wieder anerkannt worden, in dem noch kein Student
einen Abschlufs erworben hatte. Vertreten war somit nur Naganuma mit
seinem ,Alten Arbeiter” (Abb. 18), der mit der Goldmedaille ausgezeich-
net wurde.255

Als die beiden Bildhauer Taketaro Shinkai (1868-1927) und Shi-
kai Kitamura (1871-1927), ausgestattet mit einem Reisestipendium ei-
ner privaten Bildhauergesellschaft, im Frihling 1900 gemeinsam nach
Paris reisten, befand sich die ganze Weltkunststadt gerade in den letz-
ten Vorbereitungen fiir die grofsen Ausstellungen.256 Die beiden hatten
in Japan bereits eine Ausbildung als Holzbildhauer beziehungsweise als
Elfenbeinschnitzer abgeschlossen. Danach hatten sie in Tokio am Un-
terricht der privaten Kunstschule unter Leitung des ehemaligen Privat-
schulers Ragusas, Sojiro Ogura (1845-1913), teilgenommen, der ihnen
die Modelliertechnik und Punktiermethode bei Ubertragung der Tonmo-
delle in Marmor und Holz beibrachte. Der Parisaufenthalt sollte ihnen

also zur Weiterbildung dienen, wobei Shinkai vorerst Europa kennen-

254 E. N. Pascent: Von der modernen Kunst auf der Pariser Weltausstellung, in:
Kunst far Alle 16 (1900/01), S. 74-76; 89-92, zit. aus S. 92. Vgl. auch Ausst. Kat.
Art at the Crossroads, London 2000, S. 67f.

255 Siehe Kap. III., S. 64.

256 Die Tokio choko kai [Tokioer Gesellschaft fir Schnitzkunst] wurde 1886 — mit
diesem Namen seit 1887 - als Vereinigung von Elfenbein- und Holzbildhauern
gegrindet und veranstaltete bis zu ihrer Auflésung 1916 eine Jahresausstellung.
Sie galt schon um 1890 als gréfiter Bildhauerverein mit ca. 300 Mitgliedern, zu
denen seit einigen Jahren auch Kitamura und Shinkai als Holz- und Elfenbein-
bildhauer gehorten.
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lernen und sich dort allgemein Anregungen holen wollte, wahrend Ki-
tamura danach strebte, die Marmorbildhauerei zu beherrschen, auf die
damals noch kein japanischer Bildhauer spezialisiert war.

Geboren als Sohn eines bekannten Bildhauers fur religiose Bau-
ten in Nordjapan, erlernte Kitamura Holzbildhauerei bei seinem Va-
ter.257 Entscheidend fliir seine weitere ktinstlerische Laufbahn war 1896
seine Begegnung mit dem reichen Bankier Zenjirdo Yasuda, der das jun-
ge Talent aus seiner Heimat méazenatisch unterstiitzte: Yasuda erwarb
Bildwerke des Bildhauers, erteilte ihm Auftrdge und stellte ihm in Tokio
auch ein Atelier zur Verfigung. Kitamura verdiente seinen Lebensun-
terhalt in Tokio mit seinen Elfenbeinarbeiten und begann autodidak-
tisch mit dem Studium des Franzoésischen und der Anatomie, um sich
auf sein kunftiges Pariser Studium vorzubereiten.

In Paris ging Kitamura beim Bildhauer Georges Bareau (1866-
1931) in die Lehre, der mit seinen allegorisch-mythologischen Statuen
in den Salonausstellungen seit den 1890er Jahren immer héhere Aus-
zeichnungen errang. Die systematische Anatomielehre eignete sich Ki-
tamura in Vorlesungen der Pariser Kunstakademie an, die er zweimal in
der Woche als Gasthorer besuchte. Den Lebensunterhalt, den er selbst
bestreiten mufdte, verdiente er zeitweise durch bildhauerische Hilfsar-
beiten im Atelier eines Pariser Bauplastikers, die sein Lehrer ihm ver-
mittelte, und durch seine Elfenbeinarbeiten, die er dort gut verkaufen
konnte.2%8 Bevor er im Januar 1902 Paris wegen einer schweren Lun-
genkrankheit verlassen mufSte, studierte er sehr intensiv die alten und
neuen Meisterwerke im Louvre und im ehemaligen Luxembourg-

Museum. Begeistert besichtigte er auch die Brunnenanlagen und baro-

257 Zu Leben und Kunst von Shikai Kitamura: Masanobu Kitamura (Hrsg.): Shikai
Yotaku [Verbliebener Tau von Shikai], Tokio 1929; Shji Yashiro: Kitamura Shikai,
in: Nigata-ken jinbutsu gunzo [Das Gruppenbild der Personlichkeiten aus Nigata-
Prafektur] 5, hrsg. v. Nobuo Ichikawa u.a., Nigata, 1989, S. 109-144.
258 Zu seinem Pariser Leben: M. Kitamura, Verbliebener Tau, S. 8-12.
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cken Skulpturen im Schlofipark von Versailles.25° Neben der Beherr-
schung der Technik der Marmorbearbeitung richtete sich sein bildhaue-
risches Interesse in Paris hauptsachlich auf die damalige naturalis-
tisch-neubarocke Akademiekunst, die sein junger Lehrer mit Erfolg ver-
trat.

Die grofse Rodin-Retrospektive, die anlafSlich der Weltausstellung
in einem eigenen Pavillon auf der Place de I’Alma am rechten Ufer der
Seine dem Ausstellungsgeldnde herausfordernd nahe gelegen stattfand,
zeigte 150 Werke, die bei zahlreichen jungen Kunstlern verschiedener
Nationalitdten einen nachhaltigen Eindruck hinterlieffen. Im Vergleich
dazu wurde die Jahresausstellung im Grand Palais in der Presse nur
als ,vergrofserter Salon“ bezeichnet.260 Der bereits erwdhnte Maler west-
licher Richtung, Keiichiro Kume, war einer der Besucher aus Japan, die
anlaflich der Weltausstellung nach Paris kamen.2?6! In seinem 1902
publizierten umfangreichen Bericht Uiber die Weltausstellung stellte
Kume zustimmend die Bewunderung des Pariser Publikums fir Rodin
heraus, der wegen der bahnbrechenden Originalitat seiner Kunst da-
mals als ,Michelangelo seiner Zeit“ gefeiert wurde.262 Kume hatte in der
Zeit von 1886 bis 1893 in und um Paris Malerei studiert und sich
gleichzeitig auch anhand originaler Kunstwerke intensiv mit der gesam-
ten europédischen Kunstgeschichte auseinandergesetzt.

Kume war also 1900 bereits in der Lage, Rodin eine besondere
Bedeutung in der Entwicklungsgeschichte der europaischen Plastik

beizumessen. Er gehodrte aber im Japan seiner Zeit noch zu einer klei-

259 Shikai Kitamura: Wasure-enu funsui [UnvergefSliche Brunnen], Bijutsu-shimpo
14-9 (1915), S. 364-366.

260 Zit. nach Julius Meier-Graefe: Die Weltausstellung in Paris 1900, Paris / Leip-
zig 1900, S. 85. Zu der Rodin-Retrospektive von 1900: Ausst. Kat. Rodin en 1900.
L’exposition de ’Alma, Paris 2001.

261 Zu Kume, vgl. auch S. 75.

262 Keiichiro Kume: Futsukoku gendai no bijutsu [Franzésische Kunst der Gegen-
wart]| 1-9, in: Bijutsu-Shimpo 1-4 bis 1-15 (1902), zur Skulptur 1-12, 13, 15, dar-
unter zu Rodin: 1-13, S. 5. Er war allerdings der Sohn des berthmten Historikers,
Kunitake Kume, der offizielle Berichte der Iwakura-Mission verfafSte, dazu oben
Anm. 62.
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nen Minderheit. Die meisten der um diese Zeit in Paris verweilenden
japanischen Bildhauer waren erstmals in Europa, und zwar ohne sich
vorher in Japan an originalen Bildwerken geschult zu haben. Die bei-
den Enkelschuiler Ragusas hielten an dem akademischen Gestaltungs-
prinzip und an der Vorbildlichkeit der griechischen Antike fest. Jetzt in
Paris, Massen von Skulpturen von der Antike bis zur Gegenwart ausge-
setzt, erschien ihnen die Kunst Rodins als etwas, was sie nur verachten
konnten. So erinnerte sich Shinkai an seine erste Begegnung mit den
Werken Rodins in Paris:
»In der Tat verstand ich seine Kunst nicht. Alles, was ich damals
verstehen konnte, war, dafl seine Werke von denen anderer
unterschiedlich wirkten. [... | Auch als ich seinen marmornen
JKufs‘ sah, war es genauso. Statt darin eine Meisterarbeit zu er-
kennen, habe ich es nur als ein monumentales Marmorwerk in
einer eigenartigen Komposition empfunden. Mich irritierten au-
Berdem die zurtickgelassenen MefSpunkte auf der Marmoroberfla-
che sehr. [... | Bei seinen anderen Werken [... | fielen mir weiter-
hin nur die fremdartige Komposition und der unfertige Zustand
der Oberflachen auf.“263
Was ihm an Rodins Skulptur als ,nicht korrekt® erschien, waren also
die extreme Koérperhaltung der Figuren und die unvollendet wirkende,
skizzenhaft modellierte Oberflaichenbehandlung. Kitamura erwahnte
von der Kunst Rodins nichts, die er beim gemeinsamen Rundgang mit
Shinkai kennenlernte.
Nach dem Bildhauer Uzan (Yasujiro) Shirai (1864-1928) war Ro-
din sogar ,ein verriickter Bildhauer®, dessen Kunst ,niemals als vor-

bildhaft“ gelte.264 Seit April 1904, gleich nach seiner Riuckkehr von der

263 Taketaro Shinkai: Rodin sama [Sehr geehrter Herr Rodin], in: Shirakaba, Ro-
din-Sondernummer (1910), S. 83-87, S. 84f{.

264 Nach der Erinnerung von Kotaro Takamura an dem Modellierunterricht von
Professor Shirai im Jahr 1904, zit. nach D. Nakamura, Skulptur und Plastik, S.
125. In seinem 1904 gehaltenen Vortrag behandelte Shirai die franzosische
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gut zweijdhrigen Studienreise nach Europa, leitete Shirai - der akade-
misch ausgebildete Holzbildhauer und Autodidakt in der Modellierkunst
— als Akademieprofessor die Abteilung fir westliche Bildhauerei.2%5 In
seinem Unterricht wurde die Skulptur, die sich naturtreu in einem sub-
tilen Modellierstil zu erkennen gab, ausdriicklich gelobt. Als moderne
Meister Frankreichs wurden Bildhauer wie Carpeaux, Dalou, Falguiére
und Fremiet sowie Bartholomé den Kunststudenten anhand der von
ihm mitgebrachten Photoaufnahmen ihrer Werke vorgestellt.

Die avantgardistische Kunststrémung, deren ersten Anséatze allen
europaischen Kunstzentren voran in Paris zu sehen waren, befand sich
um die Jahrhundertwende noch in der Vorbereitungsphase. Rodins
Versuche, sich von allen konventionellen Formvorschriften zu befreien,
regten viele Klnstler der folgenden Generation zur zunehmenden Kon-
zentration auf ihre individuelle Handschrift an, die nicht mehr an die
naturalistische Abbildung des Modells gebunden war. Entstanden wa-
ren in der Folge zwar bereits 1900 Werke wie der Apollo-Kopf von An-
toine Bourdelle (1861-1929), der lange noch als Rodins Gehilfe arbeitete,
die kleinen Badenden von Maillol, der sich offiziell noch nicht der Plas-
tik zuwandte, und auch die erste Version der ,Madeleine“ von Henri
Matisse (1869-1954); diese Plastiken waren aber alle noch nicht in die
Offentlichkeit gelangt. Erst um und nach 1906 begann auf breiterer Ba-

sis eine Aufbruchbewegung der modernen Plastik in Paris.266

Kunstpolitik, die Japan zum Vorbild nehmen sollte: Uzan (Yasujiro) Shirai, Cho-
koku no hanashi [Zur Skulptur], in: Bijutsu-shimp6 3-14 (1904), S. 4.

265 Zu Leben und Werk von Shirai: Neimei Oya (Hrsg.): Uzan sensei isaku-sha
[Nachlaf’ des Meisters Uzan], Osaka 1929. Shirai studierte Holzbildhauerei bei
Koun Takamura zusammen mit Seigai Omura. Spéter trug er zur Errichtung der
Modellierabteilung an der Kunstakademie 1899 wesentlich bei.

266 Zur Entwicklung der Plastik um 1906, vgl. unten S. 107ff.
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b. Berlin um die Jahrhundertwende

Nach seiner Besichtigung der grofsen Ausstellungen und Museen verliefs
Shinkai Paris bereits nach drei Monaten, um sich nach Berlin zu bege-
ben, wo er sich von Juli 1900 bis November 1901 aufhielt. Sein friihes
Aufbrechen aus Paris begriindete Shinkai spéter mit den geringeren Le-
benshaltungskosten in Berlin.267 Doch hing seine Ubersiedlung in die
Hauptstadt des Deutschen Reiches wohl auch mit seiner militdrischen
Laufbahn zusammen, zumal das japanische MilitAirwesen nach preufSi-
schem Vorbild organisiert war.

Als Sohn eines buddhistischen Bildhauers aus Nordjapan hatte
Shinkai in seiner Kindheit bei seinem Vater die Holzschnitzerei erlernt,
doch regte sich bald in ihm der Wunsch, in Tokio Offizier zu werden.268
Er besuchte dort die Offiziersschule und trat anschliefSend in die Gar-
dekavallerie ein. Wéhrend des dreijdhrigen Dienstes als Gardist ent-
standen seine ersten Holzskulpturen. Es waren die Pferde, die sein
schopferisches Interesse weckten, wobei bis in seine spate Schaffenspe-
riode die Szenen aus dem militarischen Alltagsleben auch als Motive
immer wieder vorkamen. Shinkai beschlofd nun, sich der Bildhauerei zu
widmen, und ging bei dem Tierbildhauer Sadayuki Goto (1849-1903) in
die Lehre, als dessen Gehilfe er bei der Herstellung der Holzmodelle ftir
Reiterstandbilder mitwirkte. 269 Wahrend des Japanisch-Chinesischen

Kriegs hielt er sich in China auf, wo er die Bekanntschaft des Prinzen

267 Zit. nach Taketaro Shinkai: Shikan koho shiken ni shikujitte [Nach der mif3-
lungenen Prifung fir die Offizierskandidatur|, Chto-Bijutsu 65 (1921), S. 101-
104, S. 103. Auch seine Bekanntschaft mit Ogai Mori, der sich nach seinem vier-
jahrigen Medizinstudium in Berlin neben seiner Téatigkeit als Militdrarzt als
Schriftsteller, Ubersetzer und Kunstkritiker grofen Ansehens erfreute, kénnte das
Interesse fiir die Stadt als Studienort geweckt haben. Taketardo Shinkai: Bijutsu-
hyoronka to shite no Mori-san [Herr Mori als Kunstkritiker], in: Shin-Shosetsu,
September-Sondernummer (1922), Nachdruck in Takezo Shinkai, Leben, S. 211f.;
Shuji Tanaka: Shinkai Taketaro-ron [Zum Bildhauer Taketaro Shinkai], Tsuruoka,
2002, S. 136 und S. 207, Anm. 1.

268 Die ausfuhrliche Darstellung des ktinstlerischen Lebens Shinkais: S. Tanaka,
Shinkai, hierzu S. 74-133. Vgl. auch Takezo Shinkai, Leben.

269 Zu den ersten Denkmadlern in Japan, sieche Anm. 141.
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Kita-Shirakawa, des Kommandeurs des Gardekorps, machte, dessen
Reiterstandbild er bald auszufiihren hatte.

Veranlafst durch diesen grofSen Auftrag, der ihm Uberraschend
zufiel, begann Shinkai aufs neue mit dem Studium der Bildhauerei in
westlichem Stil. In den ehemaligen Schiilern von Fontanesi und Ragusa,
die damals an privaten Kunstschulen in Tokio unterrichteten, fand er
seine Lehrer fur Zeichnung und Modellieren. Ein halbes Jahr vor seiner
Abreise vollendete er — noch traditionell - das Holzmodell fir das Reiter-
standbild. Nach seiner Rickkehr 1902 wurde seine Reitergruppe, die er
dann selbst nicht mehr schétzte, in Bronze gegossen. Um 1902 dienten
Tonentwlirfe statt der bisherigen Holzmodelle als Ausgangsform beim
Bronzeguf5.270

In Berlin traf Shinkai viele japanische Offiziere, die ihn als Kuinst-
ler mit militdrischem Hintergrund freundlich aufnahmen. Durch Ver-
mittlung eines an der japanischen Gesandtschaft Dienst tuenden Offi-
ziers nahm Shinkai bald Kontakt mit dem Berliner Bildhauer Ernst
Herter (1846-1917) auf. 27! Ganz in der klassizistischen Tradition
Deutschlands aufgewachsen aber durchaus auch von der neubarocken
Stilisierung jener Zeit beeinflufst, stand Herter damals auf dem Hohe-
punkt seines kunstlerischen Ruhmes, den er durch zahlreiche
Staatsauftrage und durch seinen beruflichen Aufstieg im Bereich der
offiziellen = Kunstlerausbildung erreicht hatte. 272 In  Berlin-

Charlottenburg liefs er sich 1900 ein neues Haus bauen, und zwar mit

270 Vgl. die flissig werdende Grenzlinie zwischen der japanischen Holzbildhauerei
und der westlichen Modellierkunst um die Jahrhundertwende, siehe Kap. III., S.
59f.

271 Zum Shinkais Berliner Lebensabschnitt S. Tanaka, Shinkai, S. 174-190; Ya-
suhiko Isozaki: Berlin no Shinkai Taketaro [Taketaré Shinkai in Berlin], in: A-
bendblatt der Yamagata-Zeitung vom 18. und 19. Nov. 1996.

272 Herter war seit 1885 Lehrer an der Akademie der Klinste in Berlin und wirkte
seit 1896 auch als Mitglied der Aufnahme- und Anordnungskommission der Gro-
fen Berliner Kunstausstellung. Brigitte Hufler: Ernst Herter 1846-1917. Werk
und Portrait eines Berliner Bildhauers (Phil. Diss. Berlin 1978), Berlin 1978. Zu
seinem Lebensabschnitt um 1890-1900, ebd., S. 64-118. Bloch / Grzimek, Berli-
ner Bildhauerschule, S. 256-258.
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einem gesonderten Ateliergebdude, das fir die Bearbeitung grofSer Mo-
delle ideal konzipiert war.273 Seit Anfang 1901 besuchte Shinkai dieses
Atelier regelméafdig, um dort Privatunterricht zu erhalten.

Herter war zu dieser Zeit gerade mit der Ausfihrung seines Rei-
terstandbildes Kaiser Wilhelms I. fir die Lange Brucke in Potsdam be-
schaftigt, das im April 1901 feierlich eingeweiht wurde.2’4 An den Mo-
dellen dieser monumentalen Briickenanlage konnte Shinkai vor allem
den Aufbau und den Herstellungsprozefd der grofSeren Bildwerke studie-
ren.2’5 Im Atelier Herters lernte er auch die damals ubliche Arbeitstei-
lung kennen, bei der der Meister nur fir die erste plastische Idee zu-
stdndig war, wahrend er Ausfiihrung, Umsetzung in andere Materialien,
VergrofSerung und Verkleinerung und haufig auch die Vermarktung in
andere Hande legte.276 Als Lehrer zahlreicher junger Bildhauer an der
Berliner Akademie korrigierte Herter auch die Arbeiten Shinkais sehr
streng.2?7 Lehrreich war fir ihn ebenso die Ausstellung fir AbgufStech-
nik im Museum der Preufiischen Bergakademie wie das Tierstudium im
Zoologischen Garten, fir den er als Schuler Herters eine Dauerkarte
erhielt.278 Privat wurde der Japaner auch von Herter zu dessen 55. Ge-

burtstag und zu anderen Feierlichkeiten eingeladen.279

273 Hufler, Ernst Herter, S. 107-111. Vgl. Zur Villa Herter mit dem vom Bildhauer
eigenhandig ausgefliihrten Friesband: Bloch / Grzimek, Berliner Bildhauerschule,
Abb. Nr. 296, 297.

274 Hufler, Ernst Herter, S. 112-116. Das Denkmal Herters wurde 1942 einge-
schmolzen. Zur ,Flut“ von Kaiser-Wilhelm-Denkmalern, die neben Begas und Her-
ter zahlreiche Bildhauer im letzten Jahrzehnt des 19. Jahrhundert schufen: Bloch
/ Grzimek, Berliner Bildhauerschule, Sp. 207f.

275 Taketaro Shinkai, Priafung, S. 104.

276 Taketaro Shinkai: Berlin no kinshin [Neuigkeiten aus Berlin], Briefe an Mukian
(Seigai Omura) veréffentlicht in: Tokio-Nichi-Nichi-Zeitung vom 9. Juli, S. 6, vom
11. Juli, S. 5 und vom 13. Juli 1901, S. 5, hier vom 9. Juli 1901, S. 6.

277 Taketaro Shinkai, Neuigkeiten, vom 13. Juli 1901, S. 5. Zu den Schiilern Her-
ters gehorte eine Reihe von den Bildhauern, die bald dem Historismus und der
Machtkunst ihres Lehrers entschieden absagten; sie waren unter anderem August
Gaul (1869-1921), Fritz Klimsch (1870-1960) und August Kraus (1868-1934).

278 Taketaro Shinkai: Brief von Herrn Taketardo Shinkai, verdffentlicht in: Bijutsu-
jiho 3 (1901), S. 3f. Ders., Neuigkeiten, vom 11. Juli 1901, S. 5.

279 Aus Japan bestellte Shinkai einige kleine Hefte mit graphischen Werken, meist
von zeitgendssischen Malern in traditionellem Stil, um sie seinem Lehrer zu tber-
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Aufmerksam besichtigte Shinkai Museen, o6ffentliche Denkmaler
und Ausstellungen in Berlin. Die Berliner Bildhauerkunst um die Jahr-
hundertwende befand sich in einer Ubergangsphase, die bereits im spéa-
ten 19. Jahrhundert eingesetzt hatte: Die beiden gegenséatzlichen Stil-
richtungen der malerisch aufgefafiten, sinnenfreudigen Formgebung
des neubarocken Naturalismus, die Reinhold Begas (1831-1911) als
Hofbildhauer Kaiser Wilhelms II. zur reprasentativen Staatskunst erho-
ben hatte, und der formstrengen Reformbewegung des Neuklassizismus,
deren Protagonist Adolf von Hildebrand war, existierten nebeneinan-
der.280 Hildebrand tibte damals in Berlin bedeutenden Einflufs auf die
jungere Generation der Begas-Schiler aus, sowohl durch seine Werke,
die zusammen mit denen seiner Miinchener Schiiler und Mitarbeiter in
den Ausstellungen der 1898 gegriindeten Berliner Secession gezeigt
wurden, als auch und noch mehr durch seine erstmals 1893 in Strafs-
burg erschienene Schrift ,Das Problem der Form in der bildenden
Kunst®.281

Hinzu kamen in Berlin um die Jahrhundertwende immer mehr
neue Impulse aus dem Ausland. Die Vermittlerrolle in Berlin ibernahm
die Secession.282 Der fihrende Vertreter der Secession war Max Lieber-
mann, der als einer der ersten Deutschen die Bedeutung Rodins er-
kannt hatte. Die Ausstellungen der Berliner Secession, die nach Mun-

chen und Wien die dritte fortschrittliche Ktinstlergruppe dieses Namens

reichen, der von Shinkai kein Unterrichtshonorar nahm. Genauere Titel der Hefte,
vgl. Takezo Shinkai, Leben, S. 49.

280 Peter Bloch: Die Berliner Bildhauerschule des 19. Jahrhunderts. Ein Uberblick,
in: Ausst. Kat. Ethos und Pathos, Berlin 1990, Band flir Beitrage, S. 37-48, S. 41-
48.

281 Zum Einflufs Hildebrands auf die Schtuiler Begas wie Louis Tuaillon (1862-
1919) und August Gaul: Bloch / Grzimek, Berliner Bildhauerschule, Sp. 313-325.

282 Zur Stellung der Berliner Secession als Vermittler auslandischer Arbeiten: Pe-
ter Paret: Die Berliner Secession. Moderne Kunst und ihre Feinde im Kaiserlichen
Deutschland (amerik. Originalausgabe: The Berlin Secession. Modernism and its
Enemies in Imperial Germany, Cambridge, Mass. 1980), tbers. v. D. Jacob,
Frankfurt am Main / Berlin / Wien 1983, S. 137f.; Vgl. auch Ernst-Gerhard Gtse:
Auguste Rodin und Deutschland, in: Ausst. Kat. Auguste Rodin, Munster
1984/85, S. 13-39, S. 13f.
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war und ein Gegengewicht zum offiziellen Salon der Stadt - der Grofden
Berliner Kunstausstellung - bildete, umfafSten also nicht nur deutsche
Arbeiten neuklassizistischer Pragung, sondern auch moderne auslandi-
sche Arbeiten: Shinkai konnte auf der Secessionsausstellung von 1900
neben zehn Werken von Meunier auch zwei von Georg Minne (1866-
1941) und eines von Rodin sehen, wahrend er im Jahr darauf, neben
sieben Werken von Rodin, eines von Bartholomé, zwei von Meunier und
vier Medaillen von Alexandre Charpentier (1856-1909) betrachtete.283
1901 gehorten Meunier und Hildebrand zu den Ehrenmitgliedern der
Secession, Rodin, Minne und Klinger zu den korrespondierenden Mit-
gliedern.284

In den Jahren von 1897 bis etwa 1901 rief Meunier bei den Prota-
gonisten der Moderne im deutschsprachigen Raum helle Begeisterung
hervor.285 Die von Meunier dargestellten Industriearbeiter, die teils zu
idealisierender Heroisierung, teils zu engagierter Sozialkritik tendierten,
fanden vor allem in der deutschen Plastik zahlreiche Nachfolger, wobei
Shinkai dieser Modeerscheinung skeptisch gegentiberstand. Doch liefd
das allgemeine Interesse fir den Belgier in den Jahren nach dem glan-
zenden Auftreten Rodins 1902 in Prag allméhlich nach, um sich bis et-
wa 1905, also bis zum Tod des Kunstlers, zugunsten der wachsenden
Vorliebe fir Minne und Maillol noch weiter abzuschwachen.286

Als Hauptgenie der Moderne galt, auch in Deutschland, unbestrit-
ten Rodin. Schon seit den 1880er Jahren hatte der franzésische Bild-

hauer mit der Prasentation seiner Werke im deutschsprachigen Raum

283 Katalog der zweiten Kunstausstellung der Berliner Secession, Berlin 1900, S.
47; Katalog der dritten Kunstausstellung der Berliner Secession, Berlin 1901a, S.
49-51.

284 Katalog der dritten Kunstausstellung der Berliner Secession, Berlin 1901a, S.
55-66.

285 Ausst. Kat. Constantin Meunier. Hamburg 1998, S. 26-41.

286 Rodin reiste 1902 anlaflich der dort stattfindenden zweiten grofien Einzelaus-
stellung nach der Pariser nach Prag und besuchte auch Dresden und Wien, wobei
er Uberall von den Anhangern seiner Werke mit Begeisterung aufgenommen wur-
de.
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begonnen, allerdings zunachst noch ohne grofSes Echo. Nach 1900
konnte sich jedoch kaum ein deutscher Bildhauer dem tiberméchtigen
Einflufs Rodins entziehen.287 Deutsche Bildhauer sowohl wilhelminisch-
neubarocker als auch oppositioneller Richtung befafiten sich intensiv
mit der Kunst des franzdsischen Meisters. So wiesen beispielsweise die
Werke von Gustav Eberlein (1847-1926), dem Vertreter der Staatskunst
neben Begas, um jene Zeit deutlich formale Ahnlichkeiten mit Rodins
Figuren auf.288 Auch Fritz Klimsch (1870-1960), der als einziger Bild-
hauer zu den Mitgriindern der Secession gehorte, stellte 1901 seine Fi-
gurengruppe ,,Kufs“ aus, die das Vorbild Rodins direkt zitierte.289

In den Briefen an seinen Freund in Japan schilderte Shinkai
1901 die damalige Situation der Berliner Bildhauerei. Er war davon U-
berzeugt, dafS die secessionistischen Bildhauer die der ,alten Schu-
le“ bald tiberwinden wuirden, wobei sein Lehrer Herter zu der letzteren
,vOllig Uberholten“ Gruppe gehore.290 Shinkai kritisierte das modische
Nachahmen Rodins und Meuniers bei deutschen Bildhauern. Man solle
sich allein an eigenen Ideen und Formschriften orientieren. Nach gut
einem Jahr seit der Ankunft in Europa fihlte sich Shinkai jedoch end-
lich daftir ,genug vorbereitet”, die Kunst Rodins zu verstehen und ,das
Wertvolle“ daran herauszufinden, und zwar gerade an den Stellen, wo

sie ihm in Paris als fremd und eigenartig erschienen war.291

287 Josef Adolf Schmoll gen. Eisenwerth: Rodin und Deutschland, in: Ders., Rodin-
Studien. Personlichkeit — Werke — Wirkung — Bibliographie (Studien zur Kunst des
neunzehnten Jahrhunderts 31), Mtinchen 1983, S. 347-365, hierzu S. 347.

288 Vgl. Gustav Eberlein ,Kauernde“ um 1900 Ausst. Kat. Ethos und Pathos, Ber-
lin 1990, Kat. Nr. 67. Zum Einfluff Rodins auf Eberlein Susanne Kahler: Deutsche
Bildhauer in Paris. Die Rezeption franzdsischer Skulptur zwischen 1871 und 1914
unter besonderer Berlcksichtigung der Berliner Kunstlerschaft (Européaische
Hochschulschriften, Reihe 28: Kunstgeschichte, 278), Frankfurt am Main / Berlin
/ Bern / New York / Paris / Wien 1996, S. 211-214.

289 Katalog der dritten Kunstausstellung der Berliner Secession, Berlin 1901a, Nr.
328.

290 Shinkai zit. Neuigkeiten, vom 13. Juli 1901, S. 5. Herter war in der Grofsen
Berliner Kunstausstellung von 1901 mit den Figuren und Reliefs aus seinem Kai-
serdenkmal vertreten. Siehe Ausst. Kat. Grosse Berliner Kunstausstellung, Berlin
1901b, Nr. 1836-1838.

291 Taketaro Shinkai, Rodin, S. 85.
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Bald nach seiner Heimkehr nach Japan 1902 verdffentlichte
Shinkai fir mehrere Zeitschriften Fortsetzungsartikel tiber seine per-
sonlichen Eindriicke der europdischen Bildhauerkunst und tuber die
neuesten bildhauerischen Techniken, Werkzeugen und Gestaltungsmit-
tel.292 Dabei widmete er keinem bestimmten europdischen Bildhauer
eine Einzelwlrdigung. Vielmehr beschaftigte sich Shinkai mit der Frage
der Eigenheit der japanischen Bildhauerkunst, die er, angeregt durch
den direkten Kontakt mit dem Westen, in einer universalen Sprache
darzulegen versuchte. Er dufSerte auflerdem seinen Wunsch, grofdere

Werke in Japan auszufihren.

c. Brussel um die Jahrhundertwende

Um die Zeit als Shinkai aus Berlin iber London wieder nach Tokio zu-
ruckkehrte, kam ein anderer Bildhauer, Kozaburo Takeishi (1877-1963),
in Brussel an, wo er sich in den nachsten sieben Jahren aufhielt. Der
Sohn eines Grofdigrundbesitzers aus Nigata, Nordjapan, hatte an der
Kunstakademie in Tokio zunachst das Studium zum Holzbildhauer be-
gonnen und nebenbei - wie Kitamura und Shinkai — durch den Ragusa-
Schitler Ogura privaten Modellierunterricht erhalten.293 Sobald die Mo-
dellierabteilung 1899 offiziell an der Kunstakademie eingerichtet war,
wechselte er das Fach, um bei Naganuma zu studieren und 1901 als

erster Modelleur die Kunstakademie Tokio zu absolvieren. Flir seine

292 Taketaro Shinkai: Choso-shinwa [Neuigkeiten zur Plastik], in: Bijutsu-shimpo
1-2 (1902), S. 1; 1-3 (1902), S. 1; Ders.: Sozo yo no dogu [Werkzeuge eines Plasti-
kers], in: Bijutsu-shimpo 1-18, 1-19, 1-21, 1-23 (1902), jeweils S. 2, 7, 5, 1; Ders.:
Genkon no chokoku ni tsuite [Zur Bildhauerkunst heute], in: Bijutsu-shimp6 1-20
(1903), S. 3. Vgl. auch Ders., Neuigkeiten, vom 13. Juli 1901, S. 5.

293 Yoshiro Sasaki: Chosoka. Takeishi Kozaburdo Noto [Notizen eines Modelleurs,
Kozaburd Takeishi], Nigata, 1985, S. 6-26; Kozaburé Takeishi: 3-do Ogai-z6 wo
chokoku shite [Meine drei Ogai-Portrits], in: Bungaku-sampo 15 (1962), S. 86-94.
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Weiterbildung in Europa setzte sich sein Lehrer ein, mit dem er auch
von Brussel aus korrespondierte.294

Bei der Wahl seines Studienortes in Europa spielte die enge Be-
ziehung der Familie Takeishis zu einem japanischen Diplomaten eine
wesentliche Rolle, der einige Jahre in den Niederlanden und in Belgien
tatig war.295 Durch Vermittlung dieses Diplomaten wurde Takeishi dem
Professor der Brusseler Kunstakademie Julien Dillens (1849-1904) vor-
gestellt, als dessen Privatschiiler er Aufnahme fand. Bald begann Ta-
keishi das Studium an der Kunstakademie, und zwar mit dem dritten
Jahr des vierjahrigen Grundstudiums, wobei Dillens weiterhin als Leh-
rer sein Akademiestudium begleitete. Nach dem Tod Dillens’ ging er ins
Atelier von Jef Lambeaux (1852-1908) und des Akademiedirektors
Charles van der Stappen (1843-1910). Zusatzlich besuchte der japani-
sche Bildhauer Abendkurse und im Sommer Intensivkurse. Bald errang
er in den Wettbewerben der Akademiestudenten hohe Preise. Als fortge-
schrittener Kunststudent reichte er seine Arbeiten mit Erfolg fir den
offiziellen Salon ein.2% 1906 beendete Takeishi sein Studium mit einer
grofden Auszeichnung, wobei er nicht nur Goldmedaille und Pramie,
sondern auch fir ein Jahr eine bezahlte Stelle mit einem eigenen Atelier
erhielt.

Der akademisch-offizielle Bildhauerstil Belgiens stand im spaten
19. Jahrhundert einerseits unter dem Einfluf der konventionellen Aka-
demietradition, andererseits war er auch stark durch das flamische

Volkstum gepragt. Wahrend die Hauptmeister der klassischen Bildhau-

294 Bei Naganuma studierte Takeishi nur kurze Zeit, da Naganuma bereits sechs
Monaten nach dem Beginn des Modellierunterrichtes die Akademie verliefs. Als
Nachfolger unterrichtete Uzan (Yasujiro) Shirai, der sich fast gleichzeitig mit der
Abreise Takeishis an seine Europa-Reise begab. Zu Shirai siehe auch oben S. 93f.
Zu den Briefen Takeishis an Naganuma, siehe S. 106f., auch Anm. 310.

295 Takeishi hielt sich in Brtissel auch zeitweise im Elternhaus der belgischen
Ehefrau des Diplomaten auf.

296 Kozaburo Takeishi, Studie, vor 1908, in: Bijutsu-shimpo 6-19 (1908), Abb. S. 4.
Das heute nur als Abbildung uberlieferte Tonmodell vermittelt wegen der hervor-
schwellenden Muskelbildung im Dreiviertelprofil von hinten den eindeutigen Ein-
fluf der Aktdarstellung Meuniers.
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erei Belgiens wie Van der Stappen, Paul de Vigne (1843-1901) oder Dil-
lens den &sthetischen Prinzipien und dem Formenkanon des rémischen
Klassizismus und des franzésischen Neubarock verpflichtet waren, griff
der Antwerpener Lambeaux auf die grofse Zeit der flamischen Kunst des
17. Jahrhunderts zurtick.297 Inspiriert durch Rubens und Jordaens a-
ber auch durch den italienischen Manierismus Giovannis de Bologna
machte Lambeaux die Darstellungen der stark bewegten, muskulésen
menschlichen Koérper zu seinem Hauptgebiet, die zu der meist stati-
schen Skulptur der klassischen Richtung einen starken Gegensatz bil-
dete.

Viele junge Bildhauer, die bei diesen Meistern - als Gehilfen in der
Werkstatt oder als Schiiler an der Akademie - in die Lehre gegangen
waren und um die Jahrhundertwende selbststédndig zu arbeiten began-
nen, Ubernahmen deren Gestaltungsprinzipien, wobei sie sich zugleich
auch stark von den neuesten Tendenzen der spontanen Modellierfor-
men Rodins, der sozialkritischen Thematik Meuniers und der symbolis-
tischen Bewegung in Kunst und Literatur beeinflussen liefs.298 Ent-
scheidend fiir die moderne Entwicklung der belgischen Bildhauerei war
die Gruindung der avantgardistischen Kunstlervereinigung Le Groupe
des XX im Jahr 1884. Aus der sich zunehmend verscharfenden Span-
nung zwischen akademischer und nichtakademischer Kunst folgte kon-
sequenterweise auch in Brussel die Suche nach Méglichkeiten zur 6f-
fentlichen Prasentation von Kunstrichtungen, die im Rahmen des kon-
ventionell-akademischen Ausbildungs- und Ausstellungssystems keine
allgemeine Anerkennung erreichen konnten. Angeregt durch die Grin-
dung des Pariser Salon de la Société des Artistes Indépendents von 1884

wurde in Bruissel noch in demselben Jahr die Kunstlergruppe der XX

297 Uberblick fiir den Erneuerungsprozefd der belgischen Plastik Bruno Fornari:
Académisme et mutations au tournant du siécle, in: Ausst. Kat. La Sculpture
belge au XIXe siécle, Brussel 1990, Bd. 1, S. 119-146.

298 Micheline Hanotelle: Paris-Bruxelles. Autour de Rodin et Meunier, Paris 1997,
S. 46-83. Janson, Sculpture, S. 228-235.
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ins Leben gerufen: Auf ihrer Jahresausstellung, die Meier-Graefe als
s,qualitativ wohl das beste Ausstellungswesen®“ um die Jahrhundertwen-
de bezeichnete, konnte jeder Kinstler im In- und Ausland seine Werke
mit geringeren Schwierigkeiten als in Paris ausstellen.299

Eine herausragende Stellung im Salon der XX und in ihrer Nach-
folgeinstitution seit 1894, La Libre Esthétique, nahm Rodin ein, der
auch zum Nachbarland Belgien bereits seit den 1870er Jahren enge Be-
ziehungen hatte. Als Bildhauer fiir dekorative Bauplastik lebte Rodin
jahrelang in Belgien, und die Prasentation seiner Friihwerke in den offi-
ziellen ,dreijdhrigen“ Salonausstellungen in Gent, Antwerpen und Brus-
sel ging seinem Debtit im Pariser Salon voraus.3%° Das heute erhaltene,
erste lebensgrofie Werk Rodins ,Ehernes Zeitalter entstand wahrend
seines Brusseler Lebensabschnitts und wurde 1877 in Bruissel erstmals
offentlich ausgestellt.301 Rodin unterstiitzte die Bewegung der unab-
hangigen Kunstler Belgiens, indem er sich selbst regelmafdig als Mit-
glied an ihren Ausstellungen beteiligte. Die avantgardistische Bedeu-
tung des Salons der XX laf3t sich auch daran erkennen, daf5 Gauguins
Bildwerke dort erstmals in Europa im gréfseren Umfang 6ffentlich ge-
zeigt wurden. Die Skulpturen des Malers in Ton, Steingut und Holz aus
seiner vortahitischen Schaffensphase wurden 1891 in Brussel prasen-
tiert, und zwar 15 Jahre vor der ,legendaren“ Gauguin-Ausstellung in
Paris, bei der Gauguins Bildwerke eigentlich erstmals von einem breite-
ren Publikum wahrgenommen wurden.302

Von starken Wechselbeziehungen und Uberschneidungen zwi-

299 Zit. nach Meier-Graefe, Der moderne Impressionisten, S. 25.

300 Der 1864 von der Pariser Jury zuriickgewiesene ,Mann mit gebrochener Na-
se“ wurde nach der ,,Umgestaltung” 1872 zunachst in Brlissel, dann 1875 in Paris
als erstes Werk Rodins oOffentlich ausgestellt. Zu der urspriinglichen Fragment-
form von 1864. Ursula Merkel: Das plastische Portrat im 19. und frihen 20.
Jahrhundert. Ein Beitrag zur Geschichte der Bildhauerei in Frankreich und
Deutschland (Acta humaniora), Berlin 1995, S. 117.

301 Gezeigt wurde das erste ,skandaldose“ Werk Rodins auf der Jahresausstellung
des ,Cercle Artistique et Littéraire de Bruxelles® im Januar 1877 und einige Mona-
te spater im Pariser Salon. Hanotelle, Paris-Bruxelles, S. 30-59.

302 Hanotelle, Paris-Bruxelles, S. 53, S. 60-83.
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schen dem Symbolismus in Literatur und bildender Kunst Belgiens
zeugten die zeichnerischen und plastischen Werke George Minnes, der
seinen kunstlerischen Ruhm der Gruppe der XX verdankte.303 Nachdem
seine beim offiziellen Salon in Gent von 1889 gezeigten Figuren als
»,sonderbarste Bildwerke“ vorgeworfen worden waren, machte Minne auf
Vermittlung des Dichterkreises um Maurice Maeterlinck, dem wichtigs-
ten Forderer Minnes in seiner Frihphase, die Bekanntschaft der Grup-
pe der XX, die den Genter Bildhauer freundlich aufnahm und seine
Werke seit 1890 ausstellte.304 AnlafSlich der Er6ffnungsausstellung des
Kunsthauses von Samuel Bing, ,L’Art Nouveau®, debtuitierte Minne 1895
in Paris, um auch in deutschen Kunstkritikern, Sammlern und nicht
zuletzt in deutschen Kunstlern grofie Bewunderer zu finden.3%5 Der Me-
dailleur im Stil des Art Nouveau Charpentier stellte auch haufig in
Brussel aus, und noch vor der Jahrhundertwende waren dort bereits
die Frihwerke von Bourdelle und Maillol zu sehen.

Diese modernen Kunststrémungen, die in den letzten Jahrzehn-
ten vor der Jahrhundertwende in Belgien immer mehr zutage traten,
blieben auch bei der offiziellen Bildhauerei nicht ohne Wirkung, was
auch mit der ,liberalen® Haltung des Akademiedirektors Van der Stap-
pen zusammenhing. Als Hauptvertreter der akademischen Plastik und
zugleich als Mitglied der Gruppe der XX nahm er nicht nur an offiziellen
Salons, sondern auch an mehreren privaten, avantgardistischen Aus-
stellungen teil.3% In seinen auftragsfreien Werken fanden sich Anklédnge
an Gauguin, Minne und auch an die Greisenmotive Rodins. Van der
Stappen stellte auch dem jungen Minne, dem noch unbekannten

nichtakademischen Bildhauer aus Gent, fir ein Jahr ein freies Atelier

303 Ausst. Kat. Wilhelm Lehmbruck — George Minne — Joseph Beuys, Gent 1991, S.
129-133; Ausst. Kat. Constantin Meunier — Georg Minne, Briissel 1969 (Text ohne
Seitenzahl).

304 Ausst. Kat. Wilhelm Lehmbruck — George Minne — Joseph Beuys, Gent 1991, S.
130.

305 Harald Olbrich: Geschichte der deutschen Kunst 1890-1918, Leipzig 1988, S.
250.

306 Zu der Kunst Van der Stappens Ausst. Kat. La Sculpture belge au XIXe siécle,
2 Bde., Brussel 1990, Bd. 2, S. 574-582.
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akademischen Bildhauer aus Gent, fir ein Jahr ein freies Atelier in der
Brusseler Akademie zur Verfligung. Nicht zuletzt verdankte Takeishi die
Goldmedaille fiir seine Abschlufdarbeit dem Akademiedirektor, der sich
fir den Japaner eingesetzt hatte, widhrend die anderen Auswahlkomi-
teemitglieder zoégerten, den hochsten Preis einem Auslander zu verlei-
hen.307

Als populéarste Bildhauer Belgiens um 1905 galten Egide Rom-
baux (1865-1942) und Victor Rousseau (1865-1954), die bei Van der
Stappen studiert hatten. In seinem Hauptwerk ,Satans Toéchter (Abb.
25) kombinierte Rombaux die fldmisch-barocke Lebensfiille im Stil
Lambeauxs mit der spontanen Handschrift Rodins.3%8 Rousseau hinge-
gen wandte sich bereits in seiner friihen Entwicklungsphase vom Vor-
bild Rodins ab, um bald, wie bei seinen Aktfiguren die ,Schwester der
Nlusion“ (Abb. 26) deutlich zeigt, die symbolistische Thematik durch
verlangerte Menschenkorper und ekstatische Gesichter zum kunstleri-
schen Ausdruck zu bringen.309

Bereits seit 1904 wurden die Briefe Takeishis aus Brussel an sei-
nen Lehrer Naganuma unter dem Titel ,Briefe aus Belgien“ in Japan
verdffentlicht.310 Den Briefen waren auch mehrere Photoaufnahmen von
seinen Arbeiten in seinem Privatatelier und vom Klassenraum mit ande-
ren Akademieschtilern beigefligt, die den Lesern in Japan ein lebhaftes
Bild eines Auslandstudiums vermittelten. Anders als Shinkai, der sich

nicht fir eine Vermittlerrolle deutscher Bildhauerei in Japan interes-

307 Kozaburo Takeishi: Professor Van der Stappen und Herr Rousseau, in: Bijutsu-
shimpo 10-4 (1911), S. 19-22, S. 19.

308 Egid Rombaux, Satans Tochter, 1900, Marmor, Héhe 205 cm, Musées Royaux
des Beaux-Arts, Brissel (Photo: Ausst. Kat. La Sculpture belge au XIXe siecle, 2
Bde., Brussel 1990, Bd. 1, Abb. S. 125; Maurice Rheims: La Sculpture au XIXe
siécle, Paris 1972, S. 142, Nr. 29).

309 Victor Rousseau, Schwester der Illusion, 1901, Marmor, Héhe 188 cm, Musées
Royaux des Beaux-Arts, Bruissel (Photo: Ausst. Kat. La Sculpture belge au XIXe
siécle, 2 Bde., Bruissel 1990, Bd. 1, Abb. S. 124; Rheims, Sculpture, S. 391, Nr. 6).
310 Kozaburo Takeishi: Belgi dayori [Briefe aus Belgien], in: Bijutsu-shimpo 3-14
(1904), S. 5; 5-1 (1906), S. 2; 5-3 (1906), S. 3; 5-20 (1907), S. 4; 5-21 (1907), S. 4;
6-19 (1908), S. 4f.; 6-20 (1908), S. 4.
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sierte, bemtihte sich Takeishi um allgemeine Anerkennung der zeitge-
nossischen Bildhauerkunst Belgiens, die auch bei machen japanischen
Bildhauern nicht ohne Wirkung blieb.31! Er behandelte weniger interna-
tional angesehene Meister wie Meunier, den er auch persénlich kannte,
als jungere Kunstler wie Rombaux und Rousseau, wobei er den letzte-
ren ausdricklich wegen der soliden Meifseltechnik und der verinnerlich-
ten Sensitivitdt der Figuren bewunderte, die er vor der Dynamik der
Werke Rombaux’ bevorzugte. Flur eine Kunstausstellung von 1911 in
Tokio stellte er auch zwei Kleinwerke im Original aus seinem Besitz —
eine Frauenmaske Dillens’ und ein Portradtmedaillon von Charles Samu-

el (1862-1938) — zur Verfligung.312

d. Paris um 1906

Die Zeit der generellen Bewunderung der Plastiken Rodins in Japan fiel
mit der Ruckkehr von Morie Ogiwara (1879-1910) aus Paris im Mérz
1908 zusammen, der als erster japanischer Bildhauer sowohl die Kunst
Rodins in ihrer Gesamtheit als auch die Persoénlichkeit des Pariser Bild-
hauers unmittelbar kennengelernt hatte.313 In Europa liefS5 die uber-
méchtige Wirkung Rodins um diese Zeit allerdings bereits allmahlich

nach, um die Rolle des Protagonisten der Moderne Maillol zuzuweisen.

311 Kozaburdo Takeishi: Belgi ni okeru kindai-chokoku no meika [Meister der mo-
dernen Bildhauerei Belgiens], in: Bijutsu-shimpo 9-3 (1910), S. 11-12. Stilistische
und motivische Anleihe bei japanischen Bildhauern, beispielsweise bei den Frih-
werken von Koyu Fujii (1882-1958), siehe Kap. V., S. 146.

312 Die Ausstellung wurde von der Zeitschrift ,Bijutsu-shimpo® organisiert. Abbil-
dungen in: Bijutsu-shimpo 10-7 (1911), Abb. S. 12.

313 Seit etwa 1907 verwendete Ogiwara den Kuinstlernamen ,Rokuzan® oder ,Ro-
kusan®, den er aus dem Roman ,210 Tage“ von Soseki Natsume Ubernahm.
Grundlegende Literatur zu Kunst und Leben Ogiwaras: Nishina, Ogiwara Rokuzan.
Seine Verodffentlichungen gesammelt in einem postum erschienen Band: Ogiwara,
Morie: Chokoku-shinzui [Das Wesen der Bildhauerei], Tokio 1911.
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Ogiwara entstammte einer Bauernfamilie aus einem kleinen Dorf,
Hodaka, am noérdlichen FufsS der sogenannten ,japanischen Alpen“. Au-
todidaktisch zeichnete er schon friih die Landschaften seiner Heimat,
und zwar in traditioneller Malweise mit Pinseln. Mit siebzehn Jahren
erkrankte er schwer an einem Herzleiden. Um selbststidndig zu werden,
ging er als Zwanzigjahriger nach Tokio. Bald begann er dort mit einer
Malerausbildung an einer privaten Malschule unter Leitung eines Fon-
tanesi-Meisterschiilers, Shotaro Koyama.314 Uber die Werke der japani-
schen Maler in traditioneller und in westlicher Richtung, die er bei
mehreren Ausstellungen in Tokio kennenlernte, dufierte er sich sehr
kritisch. Veranlafit durch die Abreise seines Mallehrers nach Paris kam
Ogiwara zu dem Entschluff, sich im Ausland als Maler weiterzubilden.
Er arbeitete zundchst in New York als Hausdiener, um seinen privaten
Studienaufenthalt dort und anschlieffend in Paris zu finanzieren.

Entscheidend flur die ktinstlerische Laufbahn Ogiwaras war seine
Begegnung mit Rodins ,Denker” im Pariser Salon de la Société Nationale
des Beaux-Arts im Mai 1904. Der junge Malstudent aus Japan an der
Académie Julian war von dem Werk so fasziniert, daf5 er beschlof3, auf
Malerei zugunsten der Bildhauerei zu verzichten. Ogiwara schilderte
spéter seine Eindricke:

,Die Sitzstatue (,Denker’) war vom Scheitel bis zur Sohle lticken-

los mit dem Gedanken erfiillt. Wenn der menschliche Gedanke

eine sichtbare Form beséafie, sollte er bestimmt so aussehen. Zum
ersten Mal habe ich ein Kunstwerk und seine heilige Schénheit
mit tiefer Ehrfurcht betrachtet: Dieses Erlebnis flihrte zu meinem

Entschluf’, mich ganz der Bildhauerei zu widmen.“315
Bevor Ogiwara an der Akadémie Julian mit dem Studium in Bildhauerei
beginnen konnte, fuhr er wieder nach New York, um dort fir weitere

zweil Jahre durch Arbeiten als Hausdiener die Mittel fliir seinen zweiten

314 Zu Koyama, Kap. III., S. 63f., Anm. 146, 172.
315 Zit. nach Ogiwara, Wesen der Bildhauerei, S. 240.
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Pariser Aufenthalt zu verdienen und sich nebenbei die Grundlagen fir
Plastik, vor allem Zeichnen und Anatomie, an der dortigen privaten
Kunstschule anzueignen. Zuriick in Paris besuchte er ab Oktober 1906
das Bildhaueratelier unter der Leitung von Raoul Charles Verlet (1858-
1923) an der Académie Julian. Dort entstanden alle zwei Wochen neue
Arbeiten naturalistischer Grundhaltung, die er nach lebenden Modellen
modellierte. Dem Lehrer Verlet verdankte Ogiwara allerdings kaum et-
was. An den Nachmittagen und Abenden besuchte er die Museen und
Galerien der Stadt. In seinem Atelier in Vitry-sur-Seine hingen zahlrei-
che Photographien meist von Rodins Skulpturen und eine Zeichnung
von Michelangelo.316

Nach einer kuinstlerischen Krise reiste Ogiwara im Sommer 1907
mit etwas geliehenem Geld nach London. Dort begegnete er im British
Museum der agyptischen Kunst, die ihm zum kunstlerischen Durch-
bruch verhalf. Ogiwara folgte nun seiner Uberzeugung, daf ein Ktinstler,
statt seine Modelle naturalistisch oder photographisch genau festzuhal-
ten, Uber die d&ufiere Erscheinung hinaus eine Anndhrung an die innere
Lebenskraft und die geistige und seelische Individualitat der Dargestell-
ten erreichen sollte, wie die alten Agypter und wie einzelne tiberragende
Bildhauer wie Rodin, Meunier oder Hildebrand seit dem ausgehenden
19. Jahrhundert. Die dgyptische Kunst machte den jungen Japaner al-
lerdings auch auf die Bildhauerkunst des eigenen Landes aufmerksam.
In der formalen Vereinfachung und der Ruhe ausstrahlenden Komposi-
tion der Buddhastatuen des 8. Jahrhunderts, die damals im Louvre in
kleinem Umfang zu sehen waren, fand er die Ausdruckskraft der agyp-
tischen Skulpturen wieder.

In seinem Schaffen und seiner klinstlerischen Auffassung wurde
Ogiwara entscheidend von Rodin beeinflufst. Im Herbst 1907 suchte er

den Meister in Meudon mehrmals auf. Dort zeigte er dem Meister einige

316 Yori Saito: Erinnerung an Morie Ogiwara, in: Ogiwara, Wesen der Bildhauerei,
S.213-218, S. 215.
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Photoaufnahmen seiner an der Académie Julian stets ausgezeichnet be-
noteten Schularbeiten, zu denen sich Rodin offensichtlich durchaus lo-
bend &aufSerte.31” Der Besuch bei Rodin war fur die jungen Bildhauer-
studenten im Paris der Jahre nach der Jahrhundertwende unumgang-
lich.318 Unter seinen zahlreichen jungen Bewunderern nahm Rodin aber
eigentlich nur wenige wahr, denen er nicht nur freundliche Worte gab,
sondern auch tatsachlich Anweisungen und Kritik erteilte. 319 Rodin
korrigierte zwar Ogiwaras Arbeiten nicht, doch vermittelte er dem Japa-
ner wohl in mehreren Gespridchen einige seiner wichtigsten kunsttheo-
retischen Ansichten.

Als Ogiwara davon sprach, daf’ er durch das Studium der Skulp-
tur Rodins auf die falschen Methoden der akademischen Bildhaueraus-
bildung aufmerksam geworden sei, freute sich der Meister, der ein we-
nig Ton in die Hand nahm und anfing, dem jungen Bildhauer anhand
einer Tonfigur, an der er im Atelier gerade arbeitete, die Unterschiede
zwischen seiner allseitigen Profillehre wund dem akademisch-
klassizistischen Prinzip der Relieftheorie deutlich zu machen.320 In ei-
nem Gesprach mit Ogiwara, der kurz vor seiner Heimreise ,unbedingt

noch einige Fragen um die Kunst® klaren wollte, beteuerte Rodin, dafs

317 In der Zeit vom Oktober 1907 bis Februar 1908 errang Ogiwara in den monat-
lichen Wettbewerben an der Académie Julian immer den ersten Preis, zweimal mit
Auszeichnung (pris), die ihm auch eine Dotierung von 100 fr. brachte. Fusetsu
Nakamura: Uber Morie Ogiwara, in: Ogiwara, Wesen der Bildhauerei, S. 202-204,
S. 203. Vgl. auch Shuji Takashina: Académie Julian to nihon-rytgakusei [Acadé-
mie Julian und japanische Kunststudenten], in: Bijutsu-shi-ronso 7 (1991), S. 63-
87. Eine unvollstandige Schilerliste in der Zeit von 1868 bis 1939, Ausst. Kat.
The Julian Academy, New York 1989, S. 139ff.

318 Manfred Fath: Auguste Rodin und die moderne Plastik, in: Ausst. Kat. Auguste
Rodin, Das Héllentor, Mannheim 1991/92, S. 47-58, S. 47; Susanne Kéhler: Bild-
hauer auf dem Weg zur Moderne, in: Ausst. Kat. Rodin und die Skulptur im Paris
um Jahrhundertwende, Bremen 2000, S. 18-31, S. 18. Zum Besuch Ogiwaras bei
Rodin: Nishina, Ogiwara Rokuzan, S. 138-141.

319 Josef Adolf Schmoll gen. Eisenwerth: Rodin und Deutschland, in: Ders., Rodin-
Studien, S. 347-365, hierzu S. 353f.

320 Nishina, Ogiwara Rokuzan, S. 139f.
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die Natur das einzige Vorbild sei, an dem man sich orientieren sollte.321
Weder bestimmten Lehrern noch bestimmten Vorbildern solle man fol-
gen; auch nicht Agyptern und Griechen. Betont wurde hierbei zum wie-
derholten Mal die antiklassizistische und antiakademische Auffassung
Rodins.

Neben der formalen Vorbildlichkeit lag die herausragende Bedeu-
tung Rodins fur die kiinstlerische Entwicklung Ogiwaras, die allerdings
wegen seines frithen Todes bereits nach drei Jahren enden sollte, einer-
seits in der bereits erwdhnten, absoluten Unabhéngigkeit von dem kon-
ventionellen akademischen Formenkanon, andererseits aber auch in
der Zugehorigkeit zu einer langen Kunsttradition. Als weltweit berihm-
ter Meister der Moderne sah sich Rodin nicht tiber, wie Simmel behaup-
tete, sondern in der fortdauernden Geschichte von der Antike Utiber die
anonymen Bildhauer der gotischen Kathedralen, Donatello und Michel-
angelo bis zu den franzdésischen Bildhauern des 18. und 19. Jahrhun-
derts, die er aufrichtig verehrte.322 In der Bewunderung Rodins fiir den
unverfalschten Geist der archaischen Bildwerke fand Ogiwara auch eine

wichtige Bestdtigung flir seine eigene Hochschatzung der &gyptischen

321 In seinem Brief an Rodin bittet Ogiwara um die Erlaubnis, den Meister noch
ein Mal zu besuchen, ,parce que des grandes questions vont me confronter a mon
arrivée dans mon pays et il me serait d'une valeur immense de savoir votre avis
sur quelques points de l'art.“ aus: Ausst. Kat. Rodin et I'Extréme-Orient, Paris
1979, S. 20; Ogiwara, Wesen der Bildhauerei, S. 93.

322 Unter den zahlreichen Aufierungen Rodins zur Tradition soll hier nur eine Stel-
le aus seinem postum (1918) verdffentlichten, an die jungen Bildhauer gerichteten
slestament® genannt werden, das Paul Gsell 1911 aufzeichnete: ,Aimez dévote-
ment les maitres qui vous précéderent.“ August Rodin: Das Testament, aufgez. v.
Paul Gsell, Uberlingen 1946, 0.S.; Simmel schrieb 1902 ,Wenn Geschichte einer
Kunst aber Entwicklung neuer Stilformen statt ihrer Wiederholung ist, so beginnt
die Geschichte der Plastik, die mit Michelangelo geendet hat, mit Rodin wieder.
Rodin hat die erste prinzipielle Wendung von dem Schema der Antike weg voll-
bracht — und zwar nach der Seite eines neuen Stiles hin.“ aus: Simmel, Rodins
Plastik und die Geistesrichtung, S. 231 (Nachdruck). Siehe auch den spateren
Aufsatz Simmels: Rodin. Mit einer Vorbemerkung tiber Meunier, in: Ders., Philo-
sophische Kultur, 3. Aufl., Potsdam 1923 (1911), S. 179-197, hierzu S. 190-195,
vgl. Josef Adolf Schmoll gen. Eisenwerth: Simmel und Rodin, in: Ders., Rodin-
Studien, S. 289-305, bes. S. 295.
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und altjapanischen Skulptur, wobei er es nunmehr als seine Aufgabe
ansah, die Tradition der Bildhauerkunst Japans fortzusetzen.323

Im Luxembourg-Museum studierte Ogiwara sehr intensiv den
stark verinnerlichten Beethoven-Kopf (Abb. 27) von Bourdelle.324 Dabei
beeindruckte ihn nicht nur die psychologische Durchdringung des Ant-
litzes des Dargestellten, sondern auch das hartnéckige Ringen der gro-
en Bildhauer um ein Thema, mit dem sie sich Uber eine grofie Zeit-
spanne hinweg immer wieder beschéftigten: Rodin arbeitete sieben Jah-
re lang an seinem Balzac, wéhrend sich Bourdelle sogar seit 1887 mit
dem Beethoven-Denkmal auseinandersetzte, wobei der letztere ,immer
noch nicht wagt“, so Ogiwara staunend, ,eine endgultige Form fir das
Standbild festzulegen.“325 Im Herbst 1907 lernte Ogiwara Bourdelle
auch personlich kennen. Den Photoaufnahmen von Schularbeiten, die
Ogiwara ihm vorlegte, warf Bourdelle sehr kritisch mangelnde Kreativi-
tat vor, da sie nichts anders als ,schlichte Nachahmung der Pariser
Mode“ seien.326 Mit der ,Pariser Mode“ war sicherlich der damals dort

vorherrschende ,Rodinisme“ gemeint, von dem sich Bourdelle selbst

323 Rodins Bewunderung fur altdgyptische Meisterwerke, u.a. Paul Gsell: Auguste
Rodin. Die Kunst (frz. Originalausgabe: L’Art, Paris 1911), ibertr. v. Paul Prina, 3.
Aufl., Leipzig 1913, S. 136f.

324 Emile-Antoine Bourdelle, Ludwig van Beethoven, 1902, Bronze, Héhe 68 cm,
Musée d’Orsay, Paris (Photo: Best. Kat. Musée d’Orsay. Paris 1986c¢, RF 1395, Abb.
S. 55). Dieses im Salon de la Société Nationale des Beaux-Arts von 1902 (Gipsver-
sion) ausgestellte Werk brachte Bourdelle seinen ersten bedeutenden Erfolg. Der
von Bourdelle leicht tiberarbeitete und in Bronze gegossene Beethoven-Kopf stand
seit 1903 im Luxembourg-Museum. Dazu auch Ausst. Kat. Beethoven, gestaltet
von Bourdelle, Mainz 1950, Nr. 9.

325 Ogiwara, Wesen der Bildhauerei, S. 100-102. Rodins Studien zum Balzac-
Denkmal entstanden in der Zeit zwischen 1891 und 1897. Zum Beethoven-
Denkmal Bourdelles, mit dem er sich mit jahrelanger Unterbrechung noch bis zu
seinem Tode 1929 beschaftigte. Dazu Josef Adolf Schmoll gen. Eisenwerth: Zur
Geschichte des Beethoven-Denkmals, in: Ders., Epochengrenzen und Kontinuitét.
Studien zur Kunstgeschichte, hrsg. v. Winfried Nerdinger u. Dietrich Schubert,
Munchen 1985, S. 217-262, zu Bourdelle S. 236-244.

326 Ogiwara, Wesen der Bildhauerei, 218f.
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erst um 1909 - nach langem und schmerzlichem Prozefs seit 1900 -
endlich befreien konnte.327

Tief beeindruckt — sogar tiefer als bei Bourdelle - war Ogiwara von
den Plastiken Maillols, in denen er das Einfache und Naive der bewun-
derten agyptischen Skulptur wieder zu finden glaubte. Maillol war im
Paris von 1907 zwar nicht mehr unbekannt, doch allgemeine Anerken-
nung fand er dort noch nicht. Seit 1902 erfreute er sich unter einigen
weitsichtigen Kunstkennern und Sammlern Frankreichs, aber vor allem
Deutschlands, grofSer Bewunderung.328 In den Jahren nach seinem ers-
ten bedeutenden Erfolg mit dem Tonmodell von ,La Méditerranée“ im
Salon d’Automne von 1905 erhielt er zwar zahlreiche Auftrdge, die aber
zundchst weitgehend aus Deutschland kamen.329 Anders als Bourdelle
war Maillol damals noch in keinem der Pariser Museen vertreten.330 O-
giwara suchte auch nicht die Ndhe Maillols: Die persénliche Kontakt-
aufnahme der Bildhauerstudenten mit dem Meister erfolgte generell erst
nach 1908.331

Naheliegend erscheint also, daf5 es Rodin war, der Ogiwara auf die
Kunst Maillols aufmerksam machte, zumal da Rodin schon zum friihen

Zeitpunkt die bildhauerische Begabung des damals noch unbekannten

327 Jonel Jianou: Bourdelle, sa vie et son oeuvre, in: Ionel Jianou / Michel Dufet:
Bourdelle, Paris 1984, S. 16-41, S. 27-29; Manfred Fath: Auguste Rodin und die
moderne Plastik, in: Ausst. Kat. Das Hollentor, Mannheim 1991 / 92, S. 47-58, S.
50.

328 Der Pariser Kunsthandler Ambroise Vollard veranstaltete im Sommer 1902
eine Einzelausstellung Maillols, die ihn als Bildhauer in Klnstlerkreisen bekannt
machte. Vgl. Ursel Berger: Daten zu Leben und Werk, in: Ausst. Kat. Maillol, Ber-
lin 1996, S. 9-16, bes. S. 10f.

329 Grofle Auftrage, die bei Maillol vor 1907 eingegangen waren: 1904 Harry Graf
Kefdler fur ,Méditerranée“, 1905 Karl Ernst Osthaus fur ,Sérénité“, 1907 Graf
KefRler fur ,Le Désir“ und ,Radfahrer. Dazu Hans Albert Peters: Maillol in
Deutschland — Deutsch und Maillol, in: Ausst. Kat. Maillol, Baden-Baden 1978, S.
11-16; U. Berger, Daten, S. 11f.

330 Erst 1911 erwarb der franzoésische Staat den ,Radfahrer” fiir das Luxembourg-
Museum. Der sonstige Museumserwerb der Werke Maillols erfolgte zunédchst 1904
in Hagen, 1905/06 in Berlin, 1906/10 in Bremen, dann 1907 in Kopenhagen,
1908 in Frankfurt am Main und 1913 in Mannheim.

331 In der Zeit um 1908/09 unterrichtete Maillol auch Bildhauerei an der privaten
Kunstschule, der Académie Ranson. Susanne Kéahler: Maillol aus Lehrer?, in:
Ausst. Kat. Maillol, Berlin 1996, S. 167-172.
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Malers aus Sudfrankreich erkannt hatte.332 AufSerdem stand Maillol ge-
rade um 1907/08 Rodin sehr nahe, um sich aber bald wegen unter-
schiedlicher Kunstauffassungen — unter anderem hinsichtlich des Vor-
rangs der Form vor dem Modelé beziehungsweise den Profilen — von
dem GrofSmeister zu distanzieren. Auf jeden Fall war Ogiwara von den
bei der Galerie Ambroise Vollard ausgestellten kleinen Bronzefiguren
Maillols véllig entztickt, vor allem von einer hockenden Figur ,Frau mit
Krabbe“ (Abb. 28), einem Werk, mit dem sich Maillol allerdings Rodin
motivisch verpflichtet zeigte.333 Ogiwara orientierte sich im eigenen
Schaffen oft an der Formensprache Maillols, die er auch in seinen Es-
says mit begeisterten Worten, oft im Zusammenhang mit der agypti-
schen Kunst, feierte.334

Ogiwara reiste im Frihjahr 1908 tber Italien, Griechenland und
Agypten nach Japan zurtick. Ein halbes Jahr spéter siedelte der mit
ihm eng befreundete Dichter-Bildhauer Kotaro Takamura (1883-1956)
nach Paris Uiber, nachdem dieser in New York und in London gewesen
war.335 Bei ihren gegenseitigen Besuchen in London und in Paris hatten
die beiden Japaner gemeinsam sowohl die dgyptische Kunst im British

Museum als auch die archaischen Kunstwerke im Louvre, Bourdelles

332 Antoinette Le Normand-Romain: Rodin und Maillol, in: Ausst. Kat. Maillol, Ber-
lin 1996, S. 119-126, bes. S. 119-123.

333 Aristide Maillol, Frau mit Krabbe, um 1905, Bronze, Hohe 17 cm, Stadtische
Galerie im Stadelschen Kunstinstitut, Frankfurt am Main (Photo: Ausst. Kat. Mail-
lol, Berlin 1996, Nr. 54; Ausst. Kat. Maillol, Baden-Baden 1978, Nr. 73). Auguste
Rodin, Frau mit Krabbe, um 1886, Bronze, Hohe 21,6 cm, Privatsammlung, To-
ronto (Photo: Tancock, John L.: The Sculpture of Auguste Rodin. The Collection of
the Rodin Museum Philadelphia, Philadelphia 1976, Nr. 34-2, vgl. auch Nr. 60).
Nishina, Ogiwara Rokuzan, S. 145f. Als terminus ante quem bestatigt auch die
Begegnung Ogiwaras mit der Figur Maillols im Herbst 1907 die friithe Entste-
hungszeit dieses Werks, das in der alteren Literatur als Spatwerk des Kiunstlers
galt.

334 Siehe Kap. V., S. 140f.

335 Die der Bildhauerkunst von Kotaro Takamura gewidmete neueste Ausstellung:
Ausst. Kat. Takamura Kotard, Fukushima 2004, vgl. auch Takamura Kotard
sensht [Ausgewahlte Werke von Kotardo Takamura], 6 Bde. u. Suppl., Tokio 1966-
1973, bes. das Supplementband; Seine Schriften sind gesammelt als Takamura
Kotaro zenshu [Gesamtwerk von Kotaro Takamura], 21 Bde. und Suppl., Tokio
1994-1998.
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Beethoven im Luxembourg-Museum und Cézanne auf der grofSen Ret-
rospektive im Salon d’Automne bewundert; die beiden besuchten auch
gemeinsam Rodin in Meudon, wenn auch vergeblich.336

Bereits neunzehnjahrig hatte Takamura die akademische Bild-
hauerausbildung zum Holzbildhauer in Tokio absolviert, um sich an-
schlieffend der westlichen Bildhauerkunst zuzuwenden. Dank seines
Vaters Koun Takamura, einem der bedeutendsten Holzbildhauer der
Meiji-Zeit und leitenden Akademieprofessors der Skulpturenabteilung,
waren ihm die damals bestméglichen Voraussetzungen fir das Bild-
hauerstudium geschaffen: Als junger Student verkehrte Takamura mit
den wichtigsten Kunstlern, Kunstkritikern und Professoren im Japan
seiner Zeit, die ihm haufig Rat gaben. Er hatte Zugang zu auslandi-
schen Publikationen, die er auch personlich besafl, wahrend andere
Kunststudenten sie in der Buchhandlung meist nur fltichtig durchblat-
tern konnten. Er ging ins Ausland, ausgestattet mit zahlreichen Emp-
fehlungsbriefen und auch mit einem staatlichen Stipendium, das sein
Vater ihm besorgte.337

Das Oeuvre Rodins scheint Takamura bereits 1903 durch Abbil-
dungen kennengelernt zu haben. Tief bewegt schrieb er seinen ersten
Eindruck im Tagebuch nieder: ,Es (ein Werk Rodins, das er ,Gedicht’
nennt) schwebt mir immer noch vor Augen. Vielleicht ist er ein echter
Meister.“338 Einen entscheidenden Impuls erhielt er 1904 vom ,Grofsen
Denker“, Uiber dessen dominierende Prasenz auf einer internationalen

Kunstausstellung in London und im Pariser Salon in der Zeitschrift

336 Wahrend der Abwesenheit des Hausherrn durften die beiden Zeichnungen an-
schauen.

337 Da aber alle Empfehlungsbriefe versagten, suchte Takamura in New York
selbst eine Stelle im Atelier eines Bildhauers, die friiher ein anderer Japaner inne-
gehabt hatte. In London bekam er eine gut bezahlte Stelle vom Ministerium fur
Landwirtschaft und Handel fiir seine Forschungen tber das englische Kunstge-
werbe. Sein Bericht ,zur angewandten Bildhauerkunst in England®. Nachdruck in:
Kotaro Takamura, Gesamtwerk, Bd. 4, S. 3-15.

338 Takamura zit. aus seinem Tagebuch vom 21. Marz 1903, in: Kotaro Takamura,
Ausgewihlte Werke, Bd. 1, S. 4.
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,The Studio“ ausfiihrlich berichtet wurde.33° Die neu erschienene Ro-
din-Monographie von Camille Mauclair erwarb er sofort, um Leben und
Kunst des Kunstlers fast auswendig zu lernen.340 Dem ausdruiicklichen
Rat Iwamuras - eines engen Freundes seines Vaters — folgend entschlofs
sich Takamura, der auch die kiinstlerischen Fahigkeiten der akademi-
schen Lehrer im Modellierfach bezweifelte, im Ausland Bildhauerei zu
studieren. Er reiste zundchst nach New York und dann nach London,
bevor er sein Endziel Paris erreichte.

Wéahrend seines Pariser Aufenthaltes vom Juni 1908 bis Maéarz
1909 nahm Takamura zwar gelegentlich an einem Kursus im Aktzeich-
nen an der Académie de la Grand-Chaumiére teil, modellierte er aber
selbstandig in seinem Atelier.34! Unermudlich besichtigte er Ausstellun-
gen, Museen und Galerien in der Stadt. Hingerissen war er von den
Plastiken Rodins, aber auch von seinen Zeichnungen, die damals in Pa-
ris in gréfierem Umfang gezeigt wurden.342 Neben den Werken der Im-
pressionisten, die er in der Galerie Durand-Ruel intensiv studierte, be-
eindruckte ihn auch die Malerei von Matisse aus seiner fauvistischen
Phase und vor allem die von Kees van Dongen (1877-1968), dessen ef-

fektvollen Kolorismus er aufrichtig bewunderte.343 Insbesondere Ubte

339 O.V.: The International Society of Sculptors, Painters and Gravers, in: The
Studio 31 (1904), S. 59-69, Abb. S. 60; H. F.: Studio Talk. Paris, in: The Studio 32
(1904), S. 345-348, dabei zu Rodin S. 345. Siehe auch seine Tagebucheintragung
vom 31. Marz 1904, in: Kotardo Takamura, Ausgewahlte Werke, Bd. 1, S. 15.

340 Mauclair, Auguste Rodin, dazu auch oben S. 81. Takamura publizierte darauf-
hin seinen ersten Aufsatz zur Kunst Rodins - Uber ,Johannes den Taufer® - im
November 1905 in der Zeitschrift ,Nihon-Bijutsu [Japanische Kunst|“.

341 Bei seiner Ruckkehr verzichtete er auf alle seine in Europa entstandenen Ar-
beiten.

342 Die erste bedeutende Ausstellung fiir Rodins Zeichnungen fand von Juli bis
Oktober 1907 in der Galerie Bernheim-Jeune statt, die Ogiwara mit Sicherheit
besucht hat. Ihr folgte die zweite Ausstellung in der Galerie Devambez 1908.

343 Er veroffentlichte 1915 ein Buch zur Kunst der Impressionisten, dem sein ei-
genes Studium an Originalen in Paris wie die Darstellung von Théodore Duret
,Histoire des peintres impressionistes“ (Paris 1906) zugrunde lagen. Kotaro
Takamura: Insho-shugi no shiso to geijutsu [Theorie und Kunst des
Impressionismus], Tokio 1915. Nachdruck, in: Kotaré Takamura, Gesamtwerk, Bd.
4, S. 120-233. Im Jahr 1908 stellte Van Dongen mit grofSem Erfolg seine Bilder
mehrmals in Paris und auch in Dusseldorf und Berlin aus: Ausst. Kat. Van
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der berihmte Essay und das wichtige Kiinstlerbekenntnis von Matisse,
sNotes d'un peintre®, hinsichtlich des Glaubens an die Kunst als Aus-
druck der Personlichkeit in den nachsten Jahren einen nachhaltigen
Einflufs auf die Kunstauffassung Takamuras aus, so dafs er diesen Es-
say nicht nur gleich nach seiner Heimkehr ins Japanische Ubersetzte,
sondern auch auf dessen Basis sein eigenes Kunstlerbekenntnis unter
dem Titel ,Die griine Sonne“ abfafste, das in Japan grofdes Aufsehen er-
regte.344

Gewifs kannte Takamura auch die avantgardistischen Tendenzen
in der franz6sischen Plastik, die parallel zur Entfaltung des Fauvismus
in der Malerei einhergingen. Angeregt durch die Kunst Gauguins und
Cézannes, aber noch unmittelbarer durch altmediterrane Skulpturen
und Stammesobjekte ozeanischer und afrikanischer Herkunft, schufen
Kunstler wie Matisse, Pablo Picasso (1881-1973) und André Derain
(1880-1954) sowie Constantin Brancusi (1876-1957) seit etwa 1906/07
plastische Arbeiten in einer archaisierend-primitivistischen Formen-
sprache, und sie fihrten mitunter auch die Methode direkten MeifSelns
- die ,taille directe“ — vor.345> Das war eigentlich die erste bewufSte Her-
ausforderung des allgemein bewunderten Vorbildes Rodin, was Taka-
mura gerade wegen seiner Hochschitzung Rodins kaum richtig wahr-

nahm oder nur unzugénglich bewertete.

und auch in Dusseldorf und Berlin aus: Ausst. Kat. Van Dongen, Paris 1990, S.
30, 226.

344 Henri Matisse: Notes d'un peintre, in: La Grande Revue LII, 24, 25 (Dez. 1908),
S. 731-745, auch Henri Matisse: Uber Kunst, hrsg. v. Jack D. Flam, tbertr. v.
Elisabeth Hammer-Kraft (engl. Originalausgabe: Matisse on Art, Oxford 1973),
Zurich 1982, S. 64-77. Takamuras Ubersetzung der Schrift von Matisse erschien
im September und Oktober 1909. Im April 1910 veréffentlichte er seinen Essay
,Die grine Sonne“, der heute als erstes avantgardistisches Kunstlerbekenntnis
Japans gilt. Nachdruck in: Kotaro Takamura, Gesamtwerk, Bd. 4, S. 23-29. vgl.
auch Kap. V., S. 135.

345 Jack D. Flam: Matisse und die Fauvisten, in: William Rubin (Hrsg.): Primiti-
vismus in der Kunst des zwanzigsten Jahrhunderts (amerik. Originalausgabe:
HyPrimitivism“ in 20th Century Art, New York 1984), tibertr. v. Christine G6tz u.a.,
Muinchen 1984, S. 218-247, bes. S. 220f., S. 231-236.
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Voller Begeisterung fir das franzésische Adjektiv ,primitif, ver-
wendeten die beiden Japaner es wiederholt zur Beschreibung der Ei-
genschaften von &gyptischen Bildwerken.346 Als primitiv bezeichneten
sie dabei aber nicht, wie die heutige, streng moderne Interpretation des
Begriffes des Primitivismus, die Beschaftigung der avantgardistischen
Kunstler mit Kunst und Kultur der Naturvolker, sondern das aus-
drucksstarke, abstrahierende Stilisieren archaischer Kunst, das vor al-
lem zum ,seelenlosen® klassisch-akademischen Salonstil einen Gegen-
satz bildete.347 [hr Verstdndnis der primitiven Kunst orientierte sich al-
so an der Einstellung der unabhangigen, oppositionellen Kunstler im
Paris jener Zeit, einschliefSlich der oben erwdhnten Avantgardisten, die
von archaischen Vorbildern begeistert waren.348 In einem Brief aus Pa-
ris an Ogiwara dufierte Takamura seine Abneigung gegen die allein
nach technischer Perfektion suchenden ,naseweisen® akademischen
Bildhauer Japans: ,Wir werden®, so fuhr er fort, ,nun arbeiten, um ih-
nen unsere Ungeschicklichkeit vorzufihren.“349

Nach seiner Ruckkehr im Friihling 1909 widmete sich Takamura
jedoch in erster Linie schriftstellerischen Arbeiten, die von Dichtung,
héchst bissiger Salonkritik und Aufsatzen zur europaischen Kunst bis
zu Ubersetzungen reichten. Sein einflufdreicher Vater bot ihm verschie-
dene Moglichkeiten, um ihn bildhauerisch selbstandig zu machen:

Grindung einer Firma fir die Herstellung von Denkmélern oder Ver-

346 Aus Ogiwaras Auflerungen zur primitiven Kunst, u.a. ,Was mich an den altja-
panischen Statuen begeisterte, war ihre primitive (franzosisch ausgesprochen)
Ausdruckskraft, die der von &gyptischer Skulptur auffallend &hnlich ist“, aus:
Ogiwara, Wesen der Bildhauerei, S. 51; ,Um das Wesen der Kunst erfassen zu
kénnen, mufS man sich intensiv mit den primitiven Arbeiten auseinandersetzen®,
aus: Ebd., S 54.

347 William Rubin: Der Primitivismus in der Moderne. Eine Einfihrung, in: Ders.
(Hrsg.): Primitivismus, S. 9-91, hierzu bes. S. 10-16.

348 Zur auffallenden motivischen und stilistischen Anleihe Bourdelles bei der grie-
chischen Antike wahrend seiner ganzen Schaffenszeit: Marina Lambraki-Plaka:
Bourdelle et la Gréce. Les sources antiques de l'oeuvre de Bourdelle (Phil. Diss.
Paris 1. 1973), Lille 1974.

349 Takamuras Brief ,Aus Paris“ aus dem Friihjahr 1909. Nachdruck in: Kotaro
Takamura, Ausgewahlte Werke, Bd. 1, S. 372-374.
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mittlung von Auftrdgen und eine Professur an der Kunstakademie. Kei-
nes dieser Angebote nahm der junge Takamura, der die offizielle Kunst-
szene Japans und die Kunst seines Vaters entschieden ablehnte, an,
obwohl er seinen Lebensunterhalt nicht durch bildhauerische, sondern
durch malerische und schriftstellerische Arbeiten nur unzulédnglich
bestreiten konnte.

In der Zeit nach dem Fortgang Takamuras und vor dem
Kriegsausbruch kamen nur noch vereinzelt japanische Bildhauer nach
Paris. Zu nennen ist in dem Zusammenhang nur Yuzo Fujikawa (1883-
1935), der in der Zeit von 1912 bis zu seiner aus gesundheitlichen
Grunden gezwungenen Heimkehr 1916 als Gehilfe in der Werkstatt Ro-
dins arbeitete. Seine schwere Krankheit hielt ihn vom Arbeiten ab, so
dafd er erst 1922 seine Werke in Japan 6ffentlich auszustellen begann.
Wie der in seiner Pariser Zeit entstandene Madchenkopf ,Blonde“ (Abb.
29) exemplarisch zeigt, zeichnen sich seine Werke eindeutig durch die
malerisch-bewegte Modelliertechnik Rodins aus, die er auch ohne ein-

schneidende Anderungen zeitlebens beibehielt.350

V. Herausbildung der japanischen Skulptur im frihen 20.
Jahrhundert

1. Entstehung der offiziellen Plastik in Japan

Der europaischen Akademielehre des 19. Jahrhunderts folgend, die in
Japan durch Ragusa und seine direkten wie indirekten Schiiler - unter

denkbar ungtinstigen Umstadnden und mit Unterbrechungen — vermit-

350 Y0zo Fujikawa, Blonde, 1913, Nickel, Hohe 46 cm, Kagawa Prefectural Cultu-
ral Center (Photo: Ausst. Kat. Modern Japanese Sculpture, Shizuoka 1988, Nr. 36).
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telt wurde, strebte man um die Jahrhundertwende in der akademischen
Plastik Japan als wichtigstem Prinzip in erster Linie danach, die dufiere
Erscheinung naturtreu wiederzugeben. Vor der Griindung der offiziellen
Salonausstellung 1907 hatten die japanischen Bildhauer zur o6ffentli-
chen Prasentation ihrer Werke entweder Moglichkeiten auf den unre-
gelmafdig veranstalteten offiziellen Gewerbemessen oder auf den Aus-
stellungen der privaten Bildhauervereine und Kunstschulen. Um ihre
Arbeiten getrennt von denen der Kuinstler ohne akademische Ausbil-
dung ausstellen zu kénnen, organisierten junge Absolventen und Stu-
denten der Kunstakademie Tokio seit 1900 ihre eigenen Jahresausstel-
lungen, die sich der 6ffentlichen Anerkennung der Presse erfreuten.s35!
Mit der Planung einer offiziellen Kunstausstellung nach dem Vor-
bild des Salon de la Société des Artistes Francais begann man bereits
um 1898. Unmittelbare Anregung dazu gaben nicht nur die kurz zuvor
aus Frankreich zurtickgekehrte Malergruppe um Kuroda, sondern si-
cherlich auch die damals in Japan regelméafdig eintreffenden, illustrier-
ten Salonkataloge, die die Bedeutung der Pariser Salons flir die offizielle
Kunstszene der Stadt vermittelten. Als der Plan 1907, nach Beendigung
des Krieges Japans gegen RufSland, verwirklicht wurde, zeigten Ktinstler
aus ganz Japan erstmals unter Leitung des Erziehungsministeriums
gemeinsam ihre Werke.352 Diese neue Institution sicherte ihnen einen
von merkantilen Interessen unabhingigen Wettbewerb. Bei der Zulas-
sung in den Salon spielte weder der Ausbildungsort der Kiinstler noch
ihre Zugehorigkeit zu bestimmten Schulen oder Gruppen eine Rolle. Die

Jury wurde aus Anhéngern der verschiedenen Richtungen miihsam zu-

351 O.V.: Choso-kai no dokuritsu-tenrankai ni tsuite [Zur unabhangigen Ausstel-
lung vom Verein der Plastiker]|, in: Nihon-Bijutsu 19 (1900), S. 64; 29 (1901), S.
32-34. Zum Verein (,Seinen-Choso-kai“), siehe Kap. IV., S. 70.

352 Das Innenministerium begriindete zwar 1880 die jahrliche ,Ausstellung zum
Schau der alten Kunst“. Doch wurde die Leitung und Ernennung der Jury der
damals einzigen offiziellen Kunstausstellung schon seit 1881 von der geschlosse-
nen Gesellschaft der nationalistisch-konservativen Kunstler und Sammler, Ryu-
chikai [Drachenseegesellschaft], iUbernommen, zu dem Kunstverein, siehe oben
Kap. III., S. 46.
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sammengesetzt und war die beste Vertretung von Kunstlern und

Kunstexperten auf nationaler Ebene, die es bis dahin in Japan gab.353

a. Neuklassizistischer Frauenakt Shinkais

In die erste Salonausstellung wurden 17 Arbeiten von 15 Bildhauern
aufgenommen, wobei es sich vorwiegend um Gipsfiguren von jungen
Akademieabsolventen handelte.35* Der Raum der Skulpturenabteilung,
in dem zumeist Kleinwerke zu Themen anekdotischer Szenen, Genre-
und Tierdarstellungen standen, wurde von einer Uiberlebensgrofien Akt-
plastik beherrscht, der ,Badenden“ (Abb. 30) von Taketardo Shinkai.355
Die monumentale Gestalt von Shinkai war urspringlich durch einen
hohen, im Jugendstil gestalteten und verzierten Sockel (Abb. 31) zu-
sétzlich erh6oht und wirkte dadurch sogar denkmalartig.356

Uber der linken Brust legt die Japanerin ihre beiden Hiande auf-

einander. Mit der rechten Hand hélt sie ein langes hauchdinnes Hand-

353 Zur Jury der Skulpturenabteilung gehérten 1907 unter anderem Holzbildhauer
(u.a. Koun Takamura), Modelleure der Technischen Kunstschule (Okuma) und der
Kunstakademie (Naganuma und Shirai), Bildhauer mit Auslandstudium (Shinkai),
Kunstwissenschaftler (Iwamura und Otsuka) und Elfenbeinschnitzer. O.V.: Bijut-
su-shinsa-kai no kaobure [Berufung der Jury], in: Tokio-Asahi-Zeitung vom 15.
August 1907, S. 4. Vgl. auch D. Nakamura, Skulptur und Plastik, S. 60.

354 Die ausgebildeten Holzbildhauer stellten auch ihre Gipsfiguren aus. Als Gegen-
reaktion auf diese ,Verwestlichung® der japanischen Holzbildhauerei schlossen
sich die fiihrenden Holzbildhauer — meist junge Takamura-Schtler -noch in dem-
selben Jahr zu einem neuen Verband zusammen, der in den nachsten Jahren
auch zur Belebung der Holzbildhauerei flihrte.

355 Taketaro Shinkai, Yuami [Badende], 1907, Bronze, Hohe 190 cm, Nationalmu-
seum flir moderne Kunst, Tokio (Photo: Ausst. Kat. Modern Japanese Sculpture,
Shizuoka 1988, Nr. 28). Taisho-ki bijutsu-tenran-kai shuppin-mokuroku [Ver-
zeichnis der Werke auf den Kunstausstellungen der Taisho-Zeit], hrsg. v. Staatli-
ches Institut far Kulturgtter Tokio, Tokio 2002, S. 590f.

356 Die zeitgendssische Photoaufnahme der ,Badenden“ im Salon von 1907 bei
Takezo Shinkai, Leben, Abb., Taketaro Shinkai, Der Sockel von der ,Badende®,
1907, Kreidekalk, Hé6he 90 cm, Nationalmuseum fiir moderne Kunst, Tokio (Pho-
to: S. Tanaka, Shinkai, Abb. 48). Shinkai und die Jugendstilbewegung siehe auch
unten S. 127.
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tuch fest, unter dessen Drapierung ihr ideal proportionierter Koérper
sichtbar bleibt. Das untere Ende des Handtuchs gleitet tiber den leicht
ausschwingenden linken Schenkel. Auf der Plinthe sind die beiden Fu-
3e neben- und aneinander gestellt. Ihr dichtes langes Haar ist hoch auf
dem Scheitel zusammengeknotet. Der schrag nach unten weisende
Blick nimmt nichts von der AufRenwelt wahr und bleibt ganz nach innen
gekehrt. Weder das durchaus individuell ausgefiihrte Antlitz der Frau
noch die in sich geschlossene Korperhaltung driickt eine emotionale
Regung aus.

Bei der badenden Frauenfigur Shinkais wirkten zweifellos antike
Darstellungen der Toilette der Venus anregend; einige Jahre zuvor hatte
er auch eine Werkbeschreibung einer Venus-Statue von Canova ver-
faf3t.357 Aufserdem begegnete Shinkai in zahlreichen Géarten und offent-
lichen Platzen Berlins den freistehenden Frauenfiguren mit religiésen,
mythologischen und allegorischen Attributen, die ja traditionell als in-
haltlicher Vorwand fir Aktdarstellungen junger und schéner Frauen
dienten.3%8 So stand im Rathaus von Berlin ein Frauenakt seines Leh-
rers Herter, der mit allegorischen Hinweisen zum Thema ,Schiff-
fahrt“ (Abb. 32) verbunden war.3%° Nur dekorativ bedeckt die Draperie
den Uberlebensgrofsen kraftigen Leib der Frau, die die Symbole der See-
fahrt wie Ruder und Ankerseil mit beiden Handen locker bertihrt und
emotionslos in die Weite blickt. Die Ponderation der Figur mit linkem
Standbein und abgewinkeltem rechten Spielbein wirkt klassisch. Shin-

kai selbst modellierte 1905 auch eine allegorische Figur unter dem Titel

357 Shinkai schrieb 1903 kurze Werkbeschreibungen mehrerer plastischer Meis-
terwerke Europas, darunter auch Canovas Venus. Taketaré Shinkai: Canova. Yu-
agari no Venus [Venus nach dem Bad], in: Shinpei Kobayashi (Hrsg.): Taisei mei-
ga-shi [Meisterwerke Europas], 2 Bde., Tokio 1903, Bd. 2.

358 Als Beispiel wird hier nur eine Brunnenfigur des Rauch-Enkelschitilers Alexan-
der Calandrelli (1834-1903) erwdhnt, die damals im Garten der Villa von der
Heydt stand. Bloch / Grzimek, Berliner Bildhauerschule, Abb. Sp. 174.

359 Ernst Herter, Schiffahrt, 1894, Marmor, Uberlebenstrofs, ehemals im Berliner
Rathaus, heute verschollen (Photo: Ausst. Kat. Georg Kolbe, Berlin 1997, Abb. S.
25). Hufler, Ernst Herter, S. 79-81, Kat. Nr. 142.
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sMusik“ (Abb. 33), die seine Auseinandersetzung mit Canovas
Marmorstatue ,Hebe“ in der Berliner Nationalgalerie deutlich zeigt.360

Nun aber verzichtete Shinkai auf allegorische Anspielungen oder
dekorative Verfeinerung. Seine weibliche Figur ist weder reuevoll und
blicklos nach dem Stndenfall Evas nach dem GenufS des Apfels im Pa-
radies in sich verschlossen noch von einem unerwarteten Laut aufge-
schreckt. Befreit von mythologischen und erzdhlerischen Elementen wie
auch von der ornamentalen Drapierung stellt die Figur Shinkais reine
Aktfigur dar, die nichts vorfiihrt, sondern lediglich mit sich selbst be-
schaftigt ist; offensichtlich im Anschluf’ an die deutsche neuklassizisti-
sche Aktplastik des ausgehenden 19. Jahrhunderts. Auf den Secession-
sausstellungen, die Shinkai damals stark beeindruckten, waren auch
die Frauenakte bei einer Téatigkeit wie dem Haarflechten oder dem U-
berstreifen einer Sandalette von den neuklassizistischen Bildhauern wie
Nicolaus Friedrich (1865-1914) und Louis Tuaillon (1862-1919) zu se-
hen.36!

Durch Vergleich der Figur Shinkais mit der ,Sandalenbinde-
rin“ Tuaillons (Abb. 34) stellen sich Gemeinsamkeiten und Unterschiede
heraus.362 Nach dem Studium als Meisterschtiler bei Begas liefS sich
Tuaillon stark von den Theorien der Figurendarstellung von Hans von
Marées (1837-1887) und Hildebrand beeinflussen, um einer der wich-
tigsten neuklassizistischen Bildhauer der Jahrhundertwende zu werden.

Die ,Sandalenbinderin“ gehorte allerdings in den zeittypischen The-

360 Die ursprunglich als Treppendekoration, d.h. als eines der obersten Gelander-
stdbe am Austritt, konzipierte Figur. Taketard Shinkai, Ongaku [Musik], 1905,
Gips, Héhe 115 cm, verschollen (Photo: S. Tanaka, Shinkai, Nr. 40). Licht, Antonio
Canova, Nr. 162.

361 Ausst. Kat. 2. Berliner Secession, Berlin 1900, Friedrich: Nr. 362 (Abb.), Tuail-
lon: Nr. 411 (Abb.), 412; Ausst. Kat. 3. Berliner Secession, Berlin 1901a, Fried-
rich: Nr. 315, 315a.

362 Louis Tuaillon, Sandalenbinderin, um 1900, Bronze, Héhe 54,5 cm, Neue Nati-
onalgalerie, Berlin (Photo: Bloch / Grzimek, Berliner Bildhauerschule, Abb. S.
315). Gert-Dieter Ulferts: Louis Tuaillon (1862-1919). Berliner Bildhauerei zwi-
schen Tradition und Moderne (Bildhauer des 19. Jahrhunderts), Berlin 1993, S.
33-67, 52-54; Abb. 9 u. 43.
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)

menkreis der Kleinplastik der ,Badenden®. Durch die wohl mit Begas
,Badender“ (Abb. 35) von etwa 1860 oder mit der Klingers (Abb. 36) aus
der Zeit um 1897 vergleichbare Kérperdrehung ist die ,Sandalenbinde-
rin“ nicht auf die vorgeschriebene strenge Einsichtigkeit ausgerichtet,
sondern — wie es bei den Werken juingerer Bildhauer um und bei Hilde-
brand haufig vorkam - rundplastisch komponiert, was durch den run-
den hohlkehlenfé6rmigen Sockel zusatzlich unterstrichen wird.363
Eindeutig ist dabei, daf5 sich das hochgewachsene Madchen Tu-
aillons vom Uppigen Frauentyp bei Begas und Klinger mit plastisch her-
vorgehobenen fllligen Bauchpartien unterscheidet. Aufgrund seiner
einfachen und schoénlinigen Konturen wird die einheitliche Gesamtwir-
kung erreicht, die - den Theorien Hildebrand folgend - der ,tausendfal-
tig bewegten Anschauung ihren Schwerpunkt, ihr stabiles Verhéltnis,
ihre Klarheit“ verleiht.364
Zu den wesentlichen Stilmerkmalen der neuklassizistischen
Frauenakte zdhlen die glatten, gespannten Oberflichen der schlanken
Koérper und die harmonische Geschlossenheit der gesamten plastischen
Anordnung, die hier die beiden Werke auszeichnen. Im Vergleich zur
Figur Tuaillons nimmt Shinkais ,Badende“ aber eine einfachere und
ruhigere Koérperhaltung ein, die auch zu einer noch ,sauberen“ Umrif3-
linie fihrt. Sie konzentriert sich ferner auf die Vorderansicht, zu der der
eckférmige Sockel mit dem Werktitel an der Vorderseite geho6rt.365 Folg-
lich steht die Figur Shinkais der ,klassischen“ Ruhe im Sinne Hilde-
brands ndher als die von Tuaillon. Die monumentale Statik und eine

gewisse Starre in den tradierten Bewegungsmotiven der Badenden las-

363 Alfred Gotthold Meyer: Reinhold Begas (Ktinstler-Monographien 20), Bielefeld /
Leipzig 1897, Nr. 18. Max Klinger, Badende, sich im Wasser spiegelnd, Laaser
Marmor, Ténung durch Saure und Resorcin, Haar ehemals vergoldet, Hohe 151,4
cm, Museum der bildenden Kuinste Leipzig (Ausst. Kat. Max Klinger, Frankfurt am
Main 1992, Nr. 277). Ulferts ordnet dieses Werk den Frithwerken Tuaillons (1886)
zu und betont somit den uneingeschrankten Einflufs von Begas, dem hier doch
kann aber nur teilweise zugestimmt werden. Ulferts, Tuaillon, S. 140-142.

364 Hildebrand, Problem der Form, S. 63-82, hier zit. S. 67.

365 Vgl. Abb. 31.
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sen die bewufSte Orientierung Shinkais an antiken Venus-Statuen ver-
muten.

Fur die erste offizielle Kunstausstellung Japans wéahlte Shinkai
also nicht nur eines der konventionellsten Themen der europdischen
Plastik, die auf Vorbilder der Antike und der Renaissance zuriickgingen,
sondern liefd sich auch von der zeitgendssischen Strémung der deut-
schen Bildhauerei inspirieren. Hinzu kam maoglicherweise noch ein wei-
terer Impuls aus der zeitgendssischen Literatur Japans. In der neueren
Literatur wird darauf hingewiesen, dafs das Sujet der Badenden mit der
Frauenfigur in einem japanischen Roman zusammenhéngen kann, des-
sen Titelillustration Shinkai angefertigt hat.36 Doch machen die augen-
falligen Unterschiede zwischen den beiden Frauentypen die unmittelba-
re Umsetzung der literarischen Figur in die plastische schwer nachvoll-
ziehbar. Die Romanfigur stellt einerseits einen neuen, sich emanzipie-
renden Frauentypus der spiteren Meiji-Zeit dar, der unabhingig von
der herkémmlichen japanischen gesellschaftlichen Moral der geistigen
wie korperlichen Freiheit mit vollem SelbstbewufStsein nachstrebte. Die
Figur Shinkais wirkt andererseits, insbesondere durch den gesenkten
Blick und die zurtickhaltende Gebdrdensprache, passiv und fast melan-
cholisch in sich verinnerlicht.

Anzumerken ist in diesem Zusammenhang auch das damalige
Kunstverstdndnis des japanischen Publikums, dem der plastische
Frauenakt zuvor — wenn Uberhaupt - nur durch Abbildungen bekannt
war.367 Seit etwa 1895 erregte die Aktmalerei Kurodas in Japan grofSes

Aufsehen, das von der darauf folgenden heftigen Debatte um den Sinn

366 S. Tanaka, Shinkai, S. 230-234.

367 Ausnahmen bildeten die um 1890 durch die italienische Gesandtschaft in To-
kio organisierten Kunstmessen, auf denen mittelmafiige Gipsabglisse der antiken
Skulpturen ausgestellt waren. Hakutei Ishii: Nihon ni okeru ratai-ga-mondai no
hensen [Der Wandel der Debatte um Aktmalerei in Japan], in: Chuo-bijutsu 15
(1916), S. 63-69; 16 (1917), S. 85-89; 17 (1917), S. 79-85, hierzu 15 (1916), S. 68.
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der Nacktdarstellung in der Kunst begleitet wurde.3%8 Einige japanische
Zeitschriften wurden wegen der abgebildeten Aktplastik verboten. Als
die offentliche Meinung verlangte, den menschlichen Koérper in der
Kunst zumindest teilweise zu bedecken, hiillte man seit 1903 bei 6ffent-
lichen Ausstellungen die entsprechenden Kunstwerke in Tucher. Bald
wurden sie nur noch in einem gesonderten, nur dem ,sachverstindi-
gen“ Publikum zuginglichen Raum gezeigt. Noch 1916 beschwerte sich
der in Paris ausgebildete Marmorbildhauer Shikai Kitamura tber die
strenge polizeiliche Kontrolle, die nur dazu fihre, dafs Bildhauer ihre
Arbeiten aus Platzgriinden zerstéren muifSten.369

Die zuriickhaltende Stimmung der nackten Frauengestalt Shin-
kais, der allerdings als einziger Juror seine Bildwerke ausstellte, kann
als Ausdruck von Scham und Keuschheit verstanden werden, der dazu
dienen sollte, die Kritik nicht nur an der ,unsittlichen“ Darstellung ei-
ner unbekleideten Japanerin, sondern aber auch an der westlichen U-
berfremdung der Bildhauerei einzuddmmen. 370 Die idealisierte Voll-
kommenheit in der Kérperproportion und die durch einen hohen Sockel
betonte Monumentalitat der iberlebensgrofsen Statue trugen auch dazu
bei, sie als Kunstwerk aus dem Alltagsleben herauszuheben. Der her-
unterschauende ruhige Blick aus der Héhe von mehr als zweieinhalb
Metern erinnerte die Zuschauer moglicherweise sogar an das ,warmher-
zige“ Buddha-Antlitz in buddhistischen Tempeln, was die Figur mit ei-

ner Ubermenschlichen Vorstellung verband.

368 Der Wandel der Diskussion um Aktdarstellung in der Kunst im Japan von
1887 bis 1916 dargelegt von u.a. H. Ishii, ebd.

369 Kitamura beschwerte sich in einer Salonbesprechung von 1916 nicht nur tGber
die damalige strenge Kontrolle, sondern auch uber die japanischen Wohnverhalt-
nisse, in denen ein Kunstler meist nur kleine Ateliers einrichten kénne und ihm
nichts anderes Uibrig bleibe, als seine Aktstatuen, die er ja weder ausstellen noch
verkaufen kénne, zu zerstdéren. Nach Yashiro, Gruppenbild der Personlichkeiten, S.
135.

370 Taketaro Shinkai: Bunten no ratai-sakuhin [Aktdarstellungen auf der Kunst-
ausstellung des Erziehungsministeriums|, in: Bijutsu-shimpo 16-1 (1916), S. 55f.
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Bald wandte sich Shinkai jedoch von den Aktdarstellungen ab,
um sich auf verschiedensten Gebieten der kuinstlerischen Experimente
zu widmen. Er stand unter dem Einflufs der mit ihm eng befreundeten
gleichaltrigen Architekten und Architekturhistoriker, die Absolventen
und Lehrer an der Kaiserlichen Universitat Tokio waren.37! Im Zeichen
des Jugendstils begannen sie um 1902 mit einem Versuch, die ver-
schiedenen Kunstgattungen wie Kunst, Architektur und Innendekorati-
on in einem stilistisch homogenen Gesamtkunstwerk zu vereinigen.372
Neben den Gipskopfen der europdischen Philosophen und Literaten, die
Shinkai als Dekoration fir Wohnzimmer modellierte, erprobte er seine
Fahigkeiten auch auf dem Gebiet der Mébelkunst und der Innendekora-
tion bis hin zur Buchausstattung. Das Interesse Shinkais an den Bild-
werken anderer asiatischen Lander als Inspirationsquellen erweckten
um 1910 auch seine bereits erwdhnten Freunde, die Forschungsreisen
in Lander wie Indien, China oder Korea unternahmen, wie viele ihrer
Zeitgenossen damals auf der Suche nach den Urspriingen der japani-
schen Kunst und Kultur.373

Um seinen eigenen Stil zu finden, und - vor allem, wie er so hdu-
fig in seinen Schriften bekraftigte - um sich von der ,abscheuli-
chen“ blinden Nachahmung europaischer Vorbilder zu befreien, nahm
Shinkai in der Folgezeit eine Vielfalt von Themen in Angriff und experi-

mentierte unermudlich, ja bewufdt ,eigenwillig®, mit unterschiedlichen

371 Die erste Generation der japanischen Architekten und Architekturhistoriker,
die nach dem Studium an der Kaiserlichen Universitat Tokio sich weiter in Europa
ausbildeten: Chuta Ito (1867-1954), Yasushi Tsukamoto (1869-1937), Tadashi
Sekino (1867-1935).

372 Im ersten Jahrzehnt des 20. Jahrhunderts schlossen sich die Jugendstil-
Kunstler und Theoretiker zu mehreren Vereinen zusammen. 1904: Neue Gesell-
schaft fir Musterzeichnung, 1907: Gesellschaft fir dekorative Kunst Japans. An
der Bewegung beteiligte sich die Firma Maruzen als Sponsor, die Shinkai Auftrage
erteilte und seine Arbeiten verkaufte. S. Tanaka, Shinkai, S. 220-222.

373 Sie publizierten dann in zehn Banden zahlreiche Zeichnungen und Photoauf-
nahme von Kunstwerken, Architektur und Bauskulptur in China, Indien und Ko-
rea mit Erlduterungen. Yasushi Tsukamoto u.a. (Hrsg.): Toyo-geijutsu shiryo [For-
schungsmaterialien zur ostasiatischen Kunst], 10 Bde., Tokio 1909-1911.
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Ausdrucksweisen. 374 Doch blieben sowohl die Themenwahl seiner
Kleinwerke — von den Alltagsszenen der Edo-Zeit, also aus der Zeit vor
der Zivilisation nach westlichem Modell, den buddhistischen Szenen bis
zu den Soldaten- und Pferdedarstellungen - als auch seine Gestal-
tungsmittel im Anschlufs etwa an indische Bildhauerkunst, seine farbig
gefafSten Gipsfiguren oder auch sein Aufgreifen des ,fremden“ Materials
Holz bei der nachfolgenden Bildhauergeneration von geringer Wirkung.
Der junge Akademiebildhauer Fumio Asakura (1883-1964), der 1907
gerade sein Bildhauerstudium absolvierte, rdumte 1913 rtickblickend
der ,Badenden® Shinkais lediglich wegen ihrer monumentalen Groéfie
eine ,historische“ Bedeutung in der Entwicklung der japanischen Plas-

tik ein.375

b. Dekorativer Sensualismus in der Marmorskulptur Kitamuras

Anders als Shinkai legte Kitamura die Gesetze seiner plastischen Kunst
schon frihzeitig fest, die er bis zum Ende seiner Schaffenszeit ohne
gravierende Anderungen beibehielt.376 In den Jahren nach seinem Pari-
ser Aufenthalt verdiente Kitamura seinen Lebensunterhalt durch seine
zum Export bestimmten Elfenbeinarbeiten und zahlreiche Portréts, die
er fir seinen Mazen Yasuda ausfiihrte. Das bevorzugte Material Kita-
muras war Marmor, wobei er 1910 seine eigene Werkstatt errichtete

und die Ubertragung seiner Gipsmodelle auf den Stein, wie im 19.

374 Zit. nach Taketaro Shinkai: Shin-shisaku ,Ukiyo-chokoku® [Neues Experiment
»,UKkiyo-Plastik®], in: Shoga-kotto-zasshi 47 (1912) Nachdruck in: Takezo Shinkai,
Leben, S. 173-182, S. 177. Ders.: Nihon-chokoku [Japanische Bildhauerei], in:
Tokio-Asahi-Zeitung vom 7. Dezember 1909, S. 3. Vgl. auch Ders.: Chokoku no
shin-kijiku [Die neue Achse der Bildhauerei], in: Bijutsu no Nihon 1-1 (1909), S.
22f.

375 Zit. nach Fumio Asakura: Bunten no chokoku ni tsuite [Zu den Bildwerken im
Salon], in: Bijutsu-shimpo6 13-1 (1913), S. 27-33, S. 29.

376 Zu seinem Studium in Paris, siehe Kap. IV., S. 91ff.
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Jahrhundert in Europa allgemein tblich, den Steinmetzen Uberlief3.377
Dargestellt wurden beinahe ausschliefslich weibliche Figuren, genauer
gesagt — einigen Frihwerken ausgenommen — Aktstatuen von anmutig-
erotischer Schonheit im Gegensatz zu dem monumental-statuarischen
Frauenakt Shinkais.

Sein 1911 entstandenes Relief ,Schatten“ (Abb. 37) verweist im
Kontrast von geglatteter Gestaltung und roh behauenem Stein deutlich
auf das Gestaltungsmerkmal vieler Marmorplastiken Rodins. 378 Die
Korperhaltung einer schlafenden Frau, deren Kopf auf ihrem erhobenen
Arm ruht, 145t sich aber auch mit der Komposition des marmornen Re-
liefs ,Schlafende® (Abb. 38) von Klinger vergleichen, das seinerseits e-
benfalls deutliche Anklange an Rodins bossierenden Stil verrat.37° Klin-
ger war in Japan gerade um 1910/11 eine der wichtigsten Kunstlerper-
sonlichkeiten fir die Shirakaba-Literaten, die méglicherweise auch Ki-
tamura auf die Marmorarbeiten Klingers aufmerksam machten.380 Das
Marmorrelief Klingers war auch in der damals in Japan zuganglichen
deutschen Literatur wiederholt abgebildet.38!

Die motivisch vergleichbare Arbeit Kitamuras erweist sich jedoch
als geistig wie formal weit entfernt von dem Werk Klingers. Bei seinem

Relief ,Schlafende“ stellt Klinger durch seine substantielle, plastische

377 Shikai Kitamura: Choso-jikan [Gegenwartige Bemerkungen zur plastischen
Kunst], in: Bijutsu-shimpo 8-10 (1911), S. 4.

378 Shikai Kitamura, Kage [Schatten|, 1911, Marmor (Photo: M. Kitamura, Verblie-
bener Tau, Nr. 29).

379 Max Klinger, Schlafende, um 1900, Marmor, 59 x 49 cm, Staatliche Kunst-
sammlungen Dresden, Skulpturensammlung (Photo: Ausst. Kat. Max Klinger,
Frankfurt am Main 1992, Nr. 282).

380 Mehrere Bilder und ein Bildwerk Klingers (,Die neue Salome®) schmtickten die
~Shirakaba“-Hefte vom April und vom Juni 1910 und das Klinger-Sonderheft vom
Mai 1911.

381 Max Schmid: Klinger (Kinstler-Monographien 41), 3. Aufl., Bielefeld / Leipzig,
1906 (1899), Abb. 99. Als wesentliche Informationsquellen dienten auch bei Klin-
ger die deutschsprachige Literatur aufier dem Band Schmids Franz Servaes: Max
Klinger (Die Kunst. Sammlung illustrierter Monographien 4), 5. Aufl., Berlin 1908
(1902). Georg Brandes: Max Klinger, in: Ders., Moderne Geister. Literarische Bild-
nisse aus dem neunzehnten Jahrhundert, 2. neubearb. Aufl., Frankfurt am Main
1887, S. 57-72.



135

Gestaltung des Uppigen Frauenkoérpers, des Gewichts und des Fleisches
einer Frau das Symbol der Fruchtbarkeit, oder mehr noch der pervertie-
renden Sinnlichkeit dar, wobei er die erotische Stimmung durch Hinzu-
figung einer ménnlichen oder ddmonischen Maske noch deutlicher un-
terstreicht.382 Klinger 143t den Leib der Frau tief in den Hintergrund
versinken, wie tief im Schlummer, so dafs ein dramatisches Spiel von
Licht und Schatten entsteht, widhrend Kitamura seine Figur aus den
rohen Steinbossen plastisch hervorhebt, um vor allem die weich model-
lierten und polierten Kérperoberflachen der jungen Frau zum vollkom-
menen Ausdruck zu bringen. Auffallend ist bei der Komposition Kita-
muras die nach rechts absteigende fliefSende Linie der gekdmmten lan-
gen Haare, die vom seitwérts vorgestreckten Nacken weiter gefihrt wird
und zugleich parallel zu der Ausrichtung des hochgestellten rechten
Oberarms und des daran angelegten Kopfes steht, um abschliefiend mit
den Konturen der grob behauenen Marmorhtille im dekorativen Ein-
klang zu stehen.

Im Gegensatz etwa zu Shinkais Badender mit geschlossener Arm-
haltung erheben die beiden Schlummernden ihre rechten Arme, den
Zuschauer einladend, in der Gestik einer offenen Erotik. Klinger erhéht
zusatzlich die verfihrerische Spannung, indem er gerade dort in der
Achselh6hle die Maske mit lauerndem Blick und geéffnetem Mund
setzt; die UibergrofSe Faust deutet auch auf die begleitende Gewalt hin.
Hingegen stellt Kitamura eine dramatische Inszenierung seines Werkes
zuruck hinter die Unmittelbarkeit seiner Darstellung von anmutiger
Grazie und jugendlichem Reiz der Frauengestalt, die er mit hochster
Aufmerksamkeit durchgestaltet und dekorativ verfeinert.

Kitamura steigerte den dekorativen Sensualismus seiner Figuren
in der Folge in Verbindung mit der expressiveren Kérpersprache, wobei

er sich haufig unmittelbar auf die Kompositionen und Motive européi-

382 Die méannliche Maske kommt nur bei dieser ersten Marmorfassung in Dresden
vor; das Tonmodell von 1899 und die weiteren Marmorversionen haben das Motiv
nicht. Ausst. Kat. Max Klinger, Frankfurt am Main 1992, S. 363.
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scher Vorbilder, unter anderem Michelangelos, aber insbesondere Ro-
dins, berief.383 Trotz seiner wiederholten Orientierung an den Stilmerk-
malen der beiden Meister - d.h. an den unvollendeten Marmorbildwer-
ken - und trotz seines klinstlerischen Ideals, das sich in erster Linie fir
die ,psychologische“ Ausdruckskraft seiner Figuren interessierte, stand
die Plastik Kitamuras weniger den beseelten Menschenkérpern Rodins
als vielmehr der verspielten Grazie der Salonplastik des ausgehenden
19. Jahrhunderts nahe.384 So stellt zum Beispiel sein Werk ,Versunken
im Tagtraum® (Abb. 39) von 1913 eine kniende Figur dar, die eine mit
Rodins ,Venus bei der Toilette“ vergleichbare Koérperhaltung zeigt, ledig-
lich um ihren schénen Koérper auf effektvolle Weise zu prasentieren.385
Kitamuras ,Eva“ (Abb. 40) wurde in der Salonausstellung von
1915 mit der dritten Medaille ausgezeichnet und vom Staat ange-
kauft.386 Das antike Motiv einer kauernden Frauengestalt, das in der
europdischen Bildhauerei seit der Renaissance bis ins 20. Jahrhundert
immer wieder aufgegriffen wurde, kannte Kitamura sicherlich aus sei-
ner Pariser Zeit.387 Untibersehbar ist die Ahnlichkeit des Werkes Kita-

muras zu der ,Eve aprés le péché“ (Abb. 41) von Ernest Dagonet (1856-

383 Ohne Michelangelos ,Sklave“ im Louvre ware Kitamuras ,Ungltiickliche Lie-
be“ kaum vorstellbar, ebenso wie seine stehende ,Verweigerte“ und ,Wassernym-
phe“ jeweils ohne Rodins ,Eva“ und ,Danaide“. M. Kitamura, Verbliebener Tau, Nr.
18, 23, 25.

384 Kunstwerke, die an sich eine Abstraktion sind, dienen dazu, den psychologi-
schen Zustand der dargestellten Menschen in einem bestimmten Augenblick wie-
derzugeben.“ Diese Auferung Kitamuras deutet allerdings auf seine Kenntnis der
Rodin-Schrift Simmels hin. Zu Simmels Rodin-Essays, Anm. 243. Zit. nach S.
Kitamura, Gegenwartige Bemerkungen, S. 4. Dazu auch Ders.: Salonbesprechung,
in: Bijutsu-shimpo 9-1 (1911), S. 5.

385 Shikai Kitamura, Kaso ni fukerioru onna [Versunken im Tagtraum], 1913,
Marmor, Héhe 61,5 cm, Nigata Prefectural Museum of Modern Art (Photo: Ausst.
Kat. Tobari Kogan, Nagoya 1994, Nr. 118). Tancock, Auguste Rodin, Nr. 11.

386 Shikai Kitamura, Eva, 1915, Marmor, Héhe 82 cm, Nationalmuseum fir mod-
erne Kunst, Tokio (Photo: Ausst. Kat. Rodin et le Japon, Shizuoka 2001, Nr. 214).
387 Claude Keisch: Aus den Fugen. Rodins ,Femme accroupie, in: Ausst. Kat. Ro-
din und die Skulptur im Paris der Jahrhundertwende, Bremen 2000, S. 86-99,
hier S. 93-95.
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1929), die damals im Luxembourg-Museum stand.388 Die beiden ho-
ckenden Figuren beugen sich vor, um das Gesicht durch Arme abzu-
schirmen und zugleich zur allseitigen Betrachtung durch die Zuschauer
einzuladen. Dargestellt ist in beiden Fallen die nervdse, trauernde Frau
in einer Uppig weichen Formgebung des Naturalismus, wobei Kitamuras
Figur wegen der eng zusammengestellten Beine eher linkisch und starr
wirkt, im Vergleich zu dem franzésischen Gegenstiick mit der tiberzeu-
gend nattirlichen Beinstellung. Kitamura ahmt hier wiederum die Me-
thode Rodins nach, indem er Blockteile als Figurentrager stehen 14{t.
Anders als die ringférmig geschlossene Armhaltung bei dem Werk
Dagonets ist der leicht gebeugte linke Arm bei Kitamuras ,Eva“ in einem
eleganten Bogen fortgestreckt, um mit dem Apfel in der Hand den wenig
erhohten Boden zu berthren. Das Motiv eines lang ausgestreckten
Arms zeigen viele Arbeiten Kitamuras, wie beispielsweise seine ,Was-
sernymphe“ (Abb. 42), wobei die Schénheit der Linie des zur tiefliegen-
den Quelle herabgereichten Armes des Fabelwesens in der Salonbespre-
chung lobend hervorgehoben wurde.389 Anzumerken ist in diesem Zu-
sammenhang auch, dafd das Wasser-Motiv, das in Verbindung mit
Frauenakten in der japanischen Plastik sehr haufig vorkam, dem Ge-
schmack des Publikums entsprach. Die Beliebtheit der Kombination
von Wasser und Frau in Japan kann man nicht nur durch die Parallele
der zu den Urspringen des Lebens fihrenden, symbolischen Deutun-
gen der beiden Motive erklaren, sondern auch vor dem vom Animismus
gepragten geistig-religiosen Hintergrund der Japaner betrachten, die

aus grofder Naturfrémmigkeit Sonne und Mond, Berge, Wind und Gewit-

388 Ernest Dagonet, Eve aprés le péché, um 1891, Marmor, ehemals Luxembourg-
Museum (Photo: Rheims, Sculpture, S. 362, Nr. 12).

389 Shikai Kitamura, Mizu no sei [Wassernymphe], 1914, Marmor (Photo: M.
Kitamura, Verbliebener Tau, Nr. 25). Fusen Tanabe: Konshi no chokoku
[Skulpturen im Herbstsalon], in: Bijutsu-shimpo 14-1 (1914), S. 41-45, S. 43f.
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ter, und nicht zuletzt Wasserquellen verehren, was wiederum Japan mit
der symbolistischen Kunstbewegung des Art Nouveau verbindet.390

Die von der schoénen, sinnlich fliefSenden Linie getragene Stilisie-
rung, die kompositionelle Anregung durch Asymmetrie und symbolische
Anspielungen ergaben sich einerseits durch das vom Bildhauer rational
durchdachte Konzept, entsprachen aber andererseits auffallend den
wichtigsten ,japonistischen“ Gestaltungsprinzipien, die bei dem Bild-
aufbau und der Motivwahl mancher Maler besonders im Frankreich des
spaten 19. Jahrhunderts von grofSer Bedeutung waren, aber noch star-
ker die angewandte Kunst des Art Nouveau pragten.39!

Als Lehrer des 1908 errichteten Bildhauerateliers an der Kunst-
schule der Pazifischen Kunstgesellschaft — der Nachfolgerin der 1901
aufgeldosten Meiji-Kunstgesellschaft - haben Shinkai und Kitamura als
Vermittlerfigur gewirkt.392 Zahlreiche junge, nichtakademische Bildhau-
er gingen bei ihnen in die Lehre, um dort die Grundlagen der Bildhaue-
rei zu erlernen, die sich die beiden in Europa bei akademischen Bild-
hauern angeeignet hatten. Auch als Salonjuroren - Shinkai schon seit
1907 und Kitamura seit 1912 — waren sie fur die frihe Entwicklung der
offiziellen Plastik Japans verantwortlich. Beide waren jedoch weder
schulbildend noch in der Lage, der kommenden Generation neue Im-
pulse zu vermitteln. Die Tendenzen 2zur neuklassizistisch-
monumentalen Statuarik des einen wie die zur dekorativen Sentimenta-
litdt der symbolistischen Bildhauerei des anderen beeindruckten die
jungen Bildhauer nicht, die sie nur fir Uberstilisiert und altmodisch

hielten und nach ihren neuen, eigenen Weg suchten.

390 Renate Ulmer (Hrsg.): Art Nouveau. Symbolismus und Jugendstil in Frankreich,
Stuttgart / New York 1999, S. 16f.

391 K. Berger, Japonismus, S. 24-71; 191-240. Ulmer, Art Nouveau, S. 8-21.

392 Zu Aktivitaten und Auflésung der Meiji-Kunstgesellschaft, siehe Kap. III., S.
o1f.
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2. Anfange der Moderne um 1910

Zeitgleich mit der Griindung der offiziellen Salonausstellung entstanden
die ersten privaten Galerien Japans. Es waren zundchst die grofSen
Kleiderstoffhandlungen — die spateren Warenhauser -, die in ihren LA&-
den Galerien errichteten, um die Aufmerksamkeit der kunstinteressier-
ten Kunden auf sich zu lenken.393 Wahrend diese Handler dabei ledig-
lich wirtschaftliche Vorteile im Auge hatten, griindete der junge Taka-
mura 1910 ein halbes Jahr nach seiner Riickkehr aus Europa eine Ga-
lerie in Tokio — als ,Rokando [Grotta Azzurra (auf der Insel Capri)]“ ge-
nannt -, bei der die Kluinstler, ohne sich den gemeinsamen Mafsstdben
der Jury zu unterwerfen, ihre Kunst in ihrer Gesamtheit, also in der
Regel als Einzelausstellung, prasentieren konnten.3%4

Als unmittelbare Vorbilder dienten dabei bekanntlich die Pariser
Galerien von Eugéne Druet und Bernheim-Jeune, in denen Takamura
vor allem die Bilder und Skulpturen von Matisse und anderen fauvisti-
schen Kunstlern bewunderte. Takamuras Galerie, die im Zeichen der
oppositionell-unabhangigen Pariser Avantgarde entstand, konnte jedoch
wegen der schwierigen Finanzlage nur ein Jahr bestehen und wandelte
sich unter dem zweiten Besitzer, der von Takamura die Leitung Uiber-
nahm, bald in das traditionelle Antiquitatengeschéft. Doch folgten in

den nachsten Jahren weitere private Galerien in Japan, die im Sinne

393 Tari Moriguchi: Bijutsu 80-nen shi [Die Entwicklung der Kunst in den letzten
80 Jahren], Tokio 1954, S. 214f. Die Tradition der Galerien der Kaufhiuser ist
heute noch gewahrt.

394 Der Name ,Rokando“ stammte aus der Ubersetzung von Andersens ,Improvisa-
tor® durch Mori (siehe oben S. 68), der fir die ,,Grotta Azzurra“ auf der Insel Capri
als ,Rokando“ ins Japanische Ubertrug. Takamura verwendete das Wort auch in
seinem eigenen Gedicht ,Les Impressions des ouonnas® von 1909: Kotaro Taka-
mura, Ausgewahlte Werke, Bd. 6, S. 274-279, S. 275. Zur kurzen Geschichte der
Galerie Kotaro Takamuras: Chichi ni tsuite [Zu meinem Vater], in: Ebd., Bd. 6, S.
216ff.; Shinichi Seki: Hitotsu no rekishi. Rokando no koto [Eine Geschichte zur
Galerie Rokando], in: Takamura Kotaro kenkyu [Studie zu Kotardo Takamura], hrsg.
v. Shinpei Kusano, Tokio 1959, S. 216-220.
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Takamuras den Kunstlern Moéglichkeiten zur 6ffentlichen Prasentation
ihrer Werke gaben.395

Die Entstehung der Galerie Takamuras im April 1910 fiel sowohl
mit der Publikation seines Aufsatzes ,Die griine Sonne“, der heute als
HSfauvistisches Kunstlerbekenntnis Japans“ gilt, als auch mit der Grin-
dung der Zeitschrift ,Shirakaba“ zusammen.39¢ Sie spiegelten nicht nur
die verstdrkte Forderung der Kunstler nach Emanzipation ihrer ktinst-
lerischen Individualitat, sondern auch die sich damals zunehmend stei-
gernde Spannung zwischen offiziell-akademischer und européisch-
moderner Malerei und Skulptur wider, um die Anfangsphase der Mo-
derne in Japan zu begleiten. In der Malerei wurde folglich 1914 die ers-
te oppositionelle Kuinstlervereinigung mit selbstorganisierten, vom offi-
ziellen Salon unabhingigen Jahresausstellungen gegriindet und wenig
spéater auch in der Bildhauerei.397

Die fihrende Stellung unter den akademischen Bildhauern nahm
um 1910 der junge Akademieabsolvent Fumio Asakura ein. Seine figlir-
liche Plastik, die die exakte Beobachtung der Natur mit dem maleri-
schen Formenreichtum in sich vereinte, fand allgemein grofse Anerken-
nung. Als populérer Portrétist schuf er auch in seiner Lebenszeit Uiber
800 Bildnisse. Sein ebenburtiger Rivale und gleichsam der Vertreter der
modernen Plastik war Ogiwara, der seit seiner Ruckkehr aus Europa
1908 sowohl durch plastische Arbeiten in der Manier Rodins als auch

durch zahlreiche Schriften immer mehr an die Offentlichkeit trat.

395 Moriguchi, Entwicklung der Kunst, S. 214f. Diese ersten Galerien konnten al-
lerdings auch nicht lange bestehen, vgl. mit dem Zeitschriftenartikel, O.V.: Shin
bijutsu-sho wo motomu [Wir brauchen Kunsthéndler], in: Chto-bijutsu 20 (1917),
S. 2-4.

396 Zit. nach G. Nakamura, Geschichte, Bd. 1, S. 160.

397 Die Malervereinigung ,Nika-kai [Kunstgesellschaft der zweiten Abteilung]“ und
die Skulpturenabteilung von ,Saiko Nihon Bijutsuin [Neues Japanischen Kunstin-
stitut] waren die beiden S&ulen der oppositionellen Krafte, wobei die antioffizielle
Haltung bei den Malern viel starker als bei den Bildhauern zu beobachten war.
Die Bildhauerabteilung der ,Nika-kai“ wurde 1919 gegriindet, deren Ausstellung
zur Entstehung der frithkubistischen Plastik in Japan anregte. Dazu siehe Kap.
VI., S. 174.
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a. Frauenakt von Asakura und Ogiwara

Nachdem Asakura von 1903 bis 1907 an der Kunstakademie in Tokio
studiert hatte, debttierte er bereits 1908 auf der offiziellen Salonaus-
stellung, wo er sodann jedes Jahr mit seinen Werken vertreten war.398
Die meisten seiner Exponate errangen héchste Preise und gelangten
auch in staatlichen Besitz. Asakura verdankte keinem seiner Bildhauer-
lehrer an der Kunstakademie viel und hoffte vergeblich auf ein Aus-
landstudium, das damals den im Salon zwei Jahre hintereinander mit
der ersten oder zweiten Medaille ausgezeichneten Kunstlern ermaoglicht
wurde.399 1912 wurde dem jungen Bildhauer im Alter von noch nicht
dreifdig Jahren als dem fihrenden Bildhauer Japans ein langer Artikel
gewidmet.400

Aufgewachsen in einer traditionellen Ritterfamilie aus Stdjapan
war Asakura vom Ideal moralischer Aufrichtigkeit gepréagt, und er pfleg-
te auch bewufit einen traditionell-japanischen Lebensstil. Um ihn
sammelten sich immer junge Bildhauer. Sie schlossen sich erstmals
1908 zu einem Arbeitskreis zusammen, der zukunftig als Asakura-
Bildhauerschule weitergefiihrt wurde.49! Die Schiler stellten seit 1919
auf ihrer eigenen Jahresausstellung gemeinsam o6ffentlich aus. 1916

wurde Asakura zum Mitglied der Salonjury ernannt, 1921 zum Profes-

398 Zu Leben und Kunst Asakuras Fumio Asakura: Mein Lebenslauf, in: Ders.,
Asakura Fumio Bunshu. Choso Yotaku [Verbliebener Tau der Plastik. Schriften-
sammlung von Fumio Asakura], Tokio 1983, S. 271-315. Best. Kat. Asakura cho-
so-kan [Asakura Museum flir Plastik]|, 4. bearb. Aufl., Tokio 1996b, S. 103-108.
Ausst. Kat. Masters of Modern Japanese Sculpture, Tokushima 1999.

399 Aasakuras Werke erhielten zwar zwischen 1908 und 1914 in jedem Jahr hohe
Auszeichnungen, doch folgte der zweiten Medaille immer gleich die dritte, so dafs
er 1911 auf das Studium in Europa verzichtete. Aus Protest reiste er in die Std-
seelander, die er als gegensatzliches Reiseziel zu Europa absichtlich aufsuchte.
Asakura, Verbliebener Tau der Plastik, S. 292.

400 Saisui Sakai: Fumio Asakura. Shin-jidai no sakka [Kiinstler der neuen Ara], in:
Bijutsu-shimpo 11-7 (1912), S. 2-6.

401 Die Asakura-Bildhauerschule wurde 1954 staatlich anerkannt. Best. Kat. Asa-
kura choso-kan [Asakura Museum fUr Plastik]|, 4. bearb. Aufl., Tokio 1996b, S.
107.



142

sor an der Kunstakademie Tokio. Aus dem Kreis Asakuras gingen einige
Bildhauer der nadchsten Generation hervor, die sich aber von dem Stil
ihres Lehrers distanzierten und einen ganz eigenstiandigen Weg
einschlugen.402

Nachdem Asakura seit 1908 seine Arbeiten verschiedenster Sujets
— von Portrats, mannlichen wie weiblichen Aktfiguren, Genre bis zu
Tierdarstellungen — prasentierte und die Salonjury von seiner virtuosen
Modelliertechnik, vor allem bei der einflihlsamen Wiedergabe der
menschlichen Physiognomie, Uiberzeugt hatte, fiihrte er 1913 seinen
Frauenakt unter dem Titel ,Die verinnerlichte Scham® (Abb. 43) aus.403
Das Werk, das im Salon mit dem hochsten Preis ausgezeichnet wurde,
zeigte bereits deutlich die fir seine Aktdarstellungen charakteristische
Raum- und Koérperauffassung: die fulligen Frauenkoérper, die in einer
klaren Raumstruktur und stets in einer harmonischen und heiteren
Stimmung wiedergegeben wurden.

Fuar das Motiv einer weiblichen, auf der rauhen Bodenflache sit-
zenden Gestalt mit nach links unten geneigtem Kopf und herabhangen-
den beiden Armen bei der ,Verinnerlichten Scham® Asakuras mag Ro-
dins Sitzfigur ,,Vor dem Meer“ (Abb. 44a) von etwa 1906 als Vorbild ge-
dient haben.4%4 Das neuere Werk Rodins ist fiir Asakura vorauszusetzen,
weil seine Vorderansicht in Japan in einer Zeitschrift 1906 unter dem
Titel ,Aktstudie“ photographisch reproduziert und vier Jahre spéter un-
ter der Bezeichnung ,Badende“ durch den von einem japanischen Maler

aufgrund der eben erwdhnten Abbildung angefertigten Holzschnitt (Abb.

402 Zu seinem Meisterschtiler Naoshi Horie siehe Kap. VI., 2.

403 Fumio Asakura, Ganshu [Die verinnerlichte Scham], 1913, Bronze, Héhe 89
cm, Asakura Museum flr Plastik, Tokio (Photo: Best. Kat. Asakura choso-kan [A-
sakura Museum flr Plastik], 4. bearb. Aufl., Tokio 1996b, Nr. 15).

404 Auguste Rodin, Vor dem Meer, um 1906, Marmor, Héhe 57,5 cm, Metropolitan
Museum of Art, New York (Photo: Tancock, Auguste Rodin, Nr. 60-2).
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44b) auf der Titelseite des Rodin-Sonderheftes der ,Shirakaba“ wieder-
gegeben worden war.405

Von dem, wohl an die runde, geschlossene Formwirkung Maillols
erinnernden Spatwerk Rodins unterscheidet sich jedoch Asakuras Figur
deutlich.#06 Asakura hebt durch die naturalistisch modellierten Oberfla-
chen die fleischliche Prasenz des Oberkoérpers der Frau hervor, dessen
Drehung nach rechts sowohl durch die Haltung der dynamisch nach
links abgewinkelten Beine als auch durch die Bewegung des linken Ar-
mes nach seitwarts veranlafst wird. Die rechte Schulter mit leicht ge-
beugtem Arm ist nach hinten gedreht, um so ihr Gleichgewicht zu hal-
ten. Die Bewegung zieht sich durch die ganze Figur hindurch. Erzielt
wird dabei der wirkungsvolle Kontrast innerhalb der in sich harmonisie-
renden Komposition, die sich weder an jene eigentiimliche, durch die
extremen Haltungen erreichte Intensitat der Figuren Rodins noch an die
in seiner Spatphase zunehmend aufgetretene Verfestigung und Klarheit
der plastischen Form anschlief3t.

Asakura verzichtete bei seinen Frauenakten auf ein Tuch, das bei
Shinkais ,Badender® noch als Attribut einer Téatigkeit diente. Seine Fi-
guren sind schlicht stehende, sitzende und ruhende Gestalten, die sich
aber vor allem vergnuiigen. Im besonderen ist das fréhliche Antlitz mit
lachelndem Mund ein charakteristisches Ausdrucksmittel bei Asakuras
Frauenakten, die keine Hemmung zeigen, nackt dargestellt zu sein; was
jedoch bei seiner friheren als ,Arbeit im September® benannten Aktfi-

gur (Abb. 45) von 1910 noch nicht der Fall war.497 Hier erhebt die auf

405 Kunzo Minami, Rodins ,Vor dem Meer” auf der Titelseite der Rodin-
Sondernummer, 1910, Holzschnitt (Photo: Ausst. Kat. Shirakaba, Chofu 2000,
Abb. S. 10). Vgl. Ausst. Kat. Rodin et le Japon, Shizuoka 2001, S. 219.

406 Josef Adolf Schmoll gen. Eisenwerth: Rodins europaische Wirkung, in: Ders.,
Rodin-Studien, S. 269-274, S. 272. Vgl. auch Maillols bekannte Kritik auf dieses
Werk Rodins Henry Frére: Gesprache mit Maillol (frz. Originalausgabe: Conversa-
tions de Maillol, Genf 1956), tibers. v. Hans Voss, Frankfurt am Main 1961, S.
178f.

407 Fumio Asakura, Die Arbeit im September, 1910, Gips, urspriinglich Lebens-
grofs, heute nur Kopfpartie erhalten im Asakura Museum fir Plastik, Tokio (Photo:
Ausst. Kat. Masters of Modern Japanese Sculpture, Tokushima 1999, Nr. 39).
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einem felsenartig gestalteten Block sitzende Gestalt ihr Gesicht hoch
nach oben links, wobei ihre weit ge6ffneten Augen ohne Gemutsregung
in dieselbe Richtung schauen. Die Lippen sind fest aufeinandergeprefst,
und die gestreckte Halsstellung fihrt zu den leicht nach unten gezoge-
nen Mundwinkeln. Das Gesicht, in dem sich die ausdrucksstarke Bild-
niskunst des Bildhauers bereits zeigt, ist auf den ungleich weniger ein-
drucksvoll ausgefiihrten Kérper aufgesetzt. Diese Frauenfigur Asakuras
wurde in der Salonbesprechung als ,mifSlungene Arbeit fir den Bild-
hauer“ kritisiert, wahrend sich der gleichzeitig ausgestellte weibliche
Akt Ogiwaras grofSer 6ffentlicher Anerkennung und allgemeiner Beliebt-
heit erfreute: Es war die postum o6ffentlich ausgestellte Aktfigur
»Weib“ (Abb. 46, 47) des verstorbenen Bildhauers.408

In den zwei Jahren - nach seiner Riuckkehr aus Europa im Marz
1908 bis zu seinem Tod im April 1910 - modellierte Ogiwara neben
mannlichen und weiblichen Akten auch einige Portratblisten. Das
~Weib“ war sein letztes Bildwerk und gleichzeitig seine zweite vollplasti-
sche weibliche Aktdarstellung, die nach der ersten, die ein direktes Zitat
von Rodins ,Danaide“ darstellte, entstand.4%® Zusammen mit tiber 40
Werken (Bildwerke, Geméalde und Zeichnungen) war das ,Weib“ auf sei-
ner Retrospektive im Juni 1910 6ffentlich gezeigt und in mehreren Arti-
keln abgebildet und lobend erwdhnt worden. Bewufst und nachweisbar
hatte Asakura bereits zwei Jahre zuvor eine in Paris entstandene

Schularbeit Ogiwaras mit leichter Modifizierung zitiert.410 Naheliegend

408 O.V.: Chokoku [Skulptur (Salonbesprechung)], in: Bijutsu-shimpo 10-1 (1910),
S. 16f. Morie Ogiwara, Onna [Weib], 1910, Bronze, Ho6he 98,5 cm, Nationalmuse-
um fir moderne Kunst, Tokio (Photo: Ausst. Kat. Modern Japanese Sculpture,
Shizuoka 1988, Nr. 33; Nishina, Ogiwara Rokuzan, Abb. Nr. 443).

409 Morie Ogiwara, Despair, 1909, Bronze, Hohe 52 cm, Rokuzan Museum of Art,
Nagano (Photo: Nishina, Ogiwara Rokuzan, Abb. Nr. 397). Tancock, Auguste Rodin,
Nr. 35-2.

410 Fusetsu Nakamura: Shin-kichdo no seinen bijutsuka [Gerade heimgekehrter
junger Kunstler]. Morie Ogiwara, in: Tokio-Asahi-Zeitung vom 23., 24. und 26.
April 1908, Abb. am 26. April, S. 5. Asakuras ,Finsternis® von 1908 war sein ers-
tes Werk, das er 6ffentlich im Salon zeigte und zugleich den héchsten Preis errang.
Ausst. Kat. Masters of Modern Japanese Sculpture, Tokushima 1999, Nr. 25.



145

ist also, dafs Asakura sich durch die Figur Ogiwaras zur Themenwahl
des Frauenaktes ,Arbeit im September” anregen liefd, dessen Korperteil
er jedoch spéter - offensichtlich aus Unzufriedenheit - zerstorte.

Mit der ,Verinnerlichten Scham®“ von 1913 scheint Asakura nun
seine personliche Antwort auf das ,Weib“ Ogiwaras gefunden zu haben,
wobei er sich motivisch — wie bereits erwdhnt — vermutlich an Rodin ori-
entierte, um die gltihenden Rodin-Verehrer in Japan, deren Hauptver-
treter Ogiwara gewesen war, herauszufordern. In seinem Essay, den
Asakura fir das Rodin-Sonderheft der ,Shirakaba“ verfafSste, beschrieb
er seinen negativen Eindruck der Bildwerke Rodins, die er allerdings
nur durch Abbildung kannte:

,2Die Werke des Meisters erwecken in mir weder ein schones noch

angenehmes Geflihl, sondern sie wirken flir mich extrem ver-

schlossen, ja geschmacklos und unwillig, zwar nicht gerade
unangenehm, aber doch wohl schwer zuganglich.“411!
Asakuras ,Verinnerlichte Scham® in einer entspannten, ausgewogenen
Sitzhaltung mit liebenswirdigem L&cheln im Gesicht ist bewufdt als
harmonisches, einfaches wund aufgeschlossenes Gegenbild zum
»~Weib“ Ogiwaras entstanden, das nach dem Vorbild Rodins die Tenden-
zen zum Spannungsvollen, Intensiven und Extremen aufzeigt.

Ogiwara zeigt eine Kniende, die ihren Kopf stark nach oben
streckt und ihre beiden Hande auf dem Rucken verschrankt. Die Frage,
ob Ogiwara die Torsostudien fur die ,Gefesselte Aktion“ (Abb. 48) vom
bewunderten Maillol in der Galerie Vollard in Paris gesehen hatte, mufs
offen bleiben.412 Wesentlich ist auf jeden Fall, daf5 die Kérperhaltung,
die die ,erzwungene Tatenlosigkeit® ausdriickt, den beiden Kompositio-

nen gemeinsam ist, wobei Maillol in der Endfassung dieser in seinem

411 Fumio Asakura: Shashin-dohan de omeni kakatta kyosho Rodin [Die Kunst
des Meisters Rodin, die ich durch Abbildung kenne], in: Shirakaba, Rodin-
Sondernummer (1910), S. 113f., S. 113.

412 Aristide Maillol, Die gefesselte Aktion, 1905, Bronze, Hé6he 33 cm, Fondation
dina Vierny, Musée Maillol, Paris (Photo: Ausst. Kat. Maillol, Baden-Baden 1978,
Nr. 29).
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Oeuvre einzig dynamischen Figur das dramatische Dilemma der gefes-
selten Figur durch ihre stiirmische Kopfwendung nach hinten steigerte,
wahrend Ogiwara anhand des in den Himmel gerichteten Kopfes mit
verzweifeltem Gesichtsausdruck den tragischen Héhepunkt des Lebens
zur Darstellung brachte.413

Im Gegensatz zu den in sich geschlossenen Bewegungskomplexen
bei der Sitzfigur Asakuras verleiht dem Profil der Figur Ogiwaras die
zickzackférmig - von den Fufien Uber die Knien, die Hufte, die Brust,
die Schulter und das Kinn bis zum Scheitel - durchlaufende Bewe-
gungslinie eine immer héher steigende kompositorische Spannung, die
auch den Kampf zwischen dem starken Willen der Frau und dem sie
herausfordernden Schicksal, zwischen Aktion und Passivitat, veran-
schaulichen soll. Durch die betont ausschwingende Dekolleté- und O-
berschenkelpartie entstehen — von der Vorderseite aus - die sich nach-
einander- und Ubereinanderreihenden hellen und dunklen Flachen, die
gemeinsam mit den dynamischen Oberfldchen die wechselvolle Wirkung
von Licht und Schatten schaffen, um ein neues Mafs an Bewegung in
die Figur zu bringen. Die Spannungsverhéaltnisse werden vor allem da-
durch betont, daf5 das nach links schreitende rechte Knie und die sich
nach riuckwarts drehende rechte Schulter in entgegengesetzte Richtun-
gen streben, und es den Betrachtern erschweren, die klare Raumstruk-
tur des Koérpers zu erfassen.

Angestrebt ist bei dem ,Weib“ Ogiwaras die Verwirklichung der
Profiltheorie Rodins, d.h. des allseitigen Erfahrens der bewegten Er-
scheinung eines dreidimensionalen Gegenstandes, in die Ogiwara vom
Meister personlich eingefiihrt worden war.414 Hingegen ist die rdumliche
Struktur der ,Verinnerlichten Scham® Asakuras deutlich nachvollzieh-

bar; was auch die Vorbildlichkeit der zweidimensionalen Reproduktion

413 Ausst. Kat. Maillol, Aristide Maillol, Berlin 1996, S. 123f.

414 Ogiwaras Besuch bei Rodin in Meudon, siehe Kap. IV., S. 109f. Vgl. Auch Josef
Adolf Schmoll gen. Eisenwerth: Rodins europaische Wirkung, in: Ders., Rodin-
Studien, S. 91f.
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von Rodins Bildwerk fiir die Sitzfigur zusatzlich unterstreicht. Asakuras
weibliche Akte, die er bis in die Spatphase seines Schaffens wiederholt
aufgriff (Abb. 49), sind hinsichtlich der Einsichtigkeit konsequent
neuklassizistisch. 415 Der bedeutsame Unterschied, der zwischen
Asakura und den Neuklassizisten besteht, liegt jedoch darin, daf5 Asa-
kura nicht die idealisierte ,Stille“, sondern die sinnlichen Regungen sei-
ner Figuren erzielt. Folglich stehen seine Aktstatuen in der
Raumauffassung und Komposition einerseits der neuklassizistischen
Strenge und Klarheit nahe, inhaltlich wie auch in der
Oberflachenbehandlung aber andererseits dem Einftihlungswillen der
neubarock-naturalistischen Schule des 19. Jahrhunderts, der Rodin

innovativ nachfolgte.

b. Arbeiterdarstellung in Japan: ,Bergarbeiterin“ Fujiis

Die seit der Jahrhundertwende rapide voranschreitende Industrialisie-
rung Japans fihrte zu wachsender Urbanisierung. Zahlreiche Tagel6h-
ner und Fabrikarbeiter lebten mit ihren Familien in engen Baracken in
Elendsvierteln der Hauptstadt Tokio und bewegten sich am Rande des
Existenzminimums. In der Zeit um 1907/1908 erregten vor allem die
spontan ausgeldsten Aufstdnde der Bergarbeiter und ihre Streiks die
allgemeine Aufmerksamkeit auf die ,Soziale Frage“ der Industriearbei-
terschaft und der Unterschichten im Industrialisierungsprozef3, die
nicht nur in Tageszeitungen erértert, sondern auch in Romanen detailli-

iert geschildert wurde.416 Arbeiter und Menschen aus unteren Sozial-

415 Fumio Asakura, Izumi [Quelle], 1914, Bronze, Hohe 156 cm, Asakura Museum
fur Plastik, Tokio (Photo: Best. Kat. Asakura choso-kan [Asakura Museum fir Pla-
stik], 4. bearb. Aufl., Tokio 1996b, Nr. 16).

416 Tokio-Asahi-Zeitung vom 18. u. 19. Februar 1907. Soseki Natsume (1867-
1916), Dozent fir Anglistik an der Kaiserlichen Universitat Tokio und bedeutender
Schriftsteller, schrieb im Frithjahr 1908 seinen Fortsetzungsroman ,Kofu [Bergar-
beiter]“ in der Tokio-Asahi-Zeitung, wahrend der junge Takashi Nagatsuka (1879-
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schichten wurden auch von den Kunstlern entdeckt. Der Maler und
Lehrer an der Kunstschule der Pazifischen Kunstgesellschaft, Kunishiro
Mitsuya (1874-1924), gab beispielsweise 1908 bei seinem Gemalde
y,Familie eines Rikschamannes“ eine Alltagsszene der Armen mit senti-
mentalem Unterton wieder, wobei er sich, nach eigenen Worten, in ers-
ter Linie fuir ,das Inkarnat der Menschen aus der untersten Sozial-
schicht® interessierte.417

Ogiwara stellte 1909 seine Werke unter den Titeln ,Bergarbei-
ter“ (Abb. 50) und ,Arbeiter” 6ffentlich aus, wahrend Asakura 1910 ei-
nen alten Friedhofsverwalter (Abb. 51) vollplastisch portratierte und
damit im Salon den héchsten Preis errang.41® Ogiwara gab seiner mann-
lichen Buste ,Bergarbeiter”, die er allerdings nicht in Japan, sondern im
Unterricht an der Académie Julian in Paris als Modell in einer tauzie-
henden Haltung nur fragmentarisch festgehalten hatte, nachtriglich
einen an damals aktuelle Debatten ankntpfenden Titel.41°® Unter dem
Einflufs Rodins fihrte Ogiwara die Buste im stark bewegten, lockeren
Modellierstil aus, wahrend er sich vor allem bei der heftigen Richtungs-
haftigkeit einer m&nnlichen Buste eindeutig auf den ,Puddler Meuniers
bezog.420 Als die Salonjury 1908 sowohl diese spontan asymmetrisch
zugeschnittene Buste als auch den ebenfalls in Paris entstandenen
kleinen weiblichen Torso Ogiwaras mit der Begrindung ablehnte, dafs

sie lediglich ,unfertige Studien“ darstellen, zeigte er diese im folgenden

1915) in seinem Roman ,Tsuchi [Die Erde|“ das elende Leben eines armen Pacht-
bauers und zugleich zeitweiligen Bauarbeiters nah beim Kupferbergwerk Ashio
darstellte.

417 0.V.: Hinmin no ratai-kenkyt [Studium der nackten Menschenkérper im E-
lendsviertel], in: Tokio-Asahi-Zeitung vom 10. Oktober 1908, S. 6.

418 Morie Ogiwara, Kofu [Bergarbeiter|, 1907, Bronze, 46,5 cm, Rokuzan Museum
of Art, Nagano (Photo: Nishina, Ogiwara Rokuzan, Abb. Nr. 301). Fumio Asakura,
Hakamori [Friedhofsverwalter], 1910, Bronze, 178,5 cm, Asakura Museum fir
Plastik, Tokio (Photo: Best. Kat. Asakura choso-kan [Asakura Museum fur Plastik],
4. bearb. Aufl., Tokio 1996b, Nr. 10). Ogiwaras ,Arbeiter“: Ebd., Nr. 413-415. We-
gen einer Fehlkonstruktion brach diese Figur zusammen, der Ogiwara spater Ar-
me und Beine teilweise entnahm.

419 Ogiwara, Wesen der Bildhauerei, S. 78.

420 Ausst. Kat. Constantin Meunier, Hamburg 1998, Nr. 4.
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Jahr auf der Jahresausstellung der Pazifischen Kunstgesellschaft. Bei
seiner mannlichen Aktfigur ,Arbeiter” modifizierte Ogiwara mithsam das
Sitzmotiv von Rodins ,Denker“, wahrend Asakura bei seinem ,Fried-
hofsverwalter” in erster Linie das lachende Antlitz des Alten beim
Schachspiel zum lebendigen Ausdruck bringen wollte.421

Bei keinem dieser Bildwerke handelte es sich um eine Arbeiter-
darstellung, deren Schwerpunkt auf den sozialkritischen und morali-
schen Anspielungen oder auf dem Bauerntum oder Arbeiterschaft he-
roisierenden Inhalt lagen, im Gegensatz zu den Figuren Meuniers, Uiber
dessen Ruhm als Bildhauer des sozialen Milieus und der Gestalt des
selbstbewufdten Arbeiters auf der Pariser Weltausstellung von 1900 und
auf den groflen Meunier-Retrospektiven in Brussel, Berlin und Ham-
burg um 1905/06 auch in Japan ausfiihrlich berichtet wurde.#?2 Um
1910 galt Meunier in Japan als bekanntester Bildhauer Europas neben
Rodin. Der Initiator der Shirakaba-Gruppe, Mushanokoji, der allerdings
ein Uberzeugter Sozialist war, hob Meuniers Originalitat in seiner ,heili-
gen“ Themenwelt hervor und stellte ihn als ,den Millet der Skulp-
tur® vor.423

Die japanischen bildnerischen Arbeiterdarstellungen, denen es an
der Verherrlichung des Arbeiters oder am Protest gegen ihre elende Lage
im Sinne Meuniers fehlte, kann man vor dem Hintergrund der damali-
gen innenpolitischen Entwicklung Japans betrachten. Die sich seit etwa
1908 zunehmend verscharfende Repression der linken Regimekritiker
durch die japanische Regierung erreichte ihren H6hepunkt mit der Ver-
haftung einer anarchistischen Sozialistengruppe wegen angeblichen

Hochverrates im Dezember 1910 und dem darauf folgenden nicht recht-

421 Ogiwara, Wesen der Bildhauerei, S. 262; Fumio Asakura: ,Hakamori“ ni tsuite
[Zum ,Friedhofsverwalter?], in: Bijutsu-shimpo 10-1 (1910), S. 21.

422 Keiichiro Kume: Futsukoku gendai no bijutsu [Franzosische Kunst der Gegen-
wart]|, in: Bijutsu-shimpo 1: 4-15 (1902), 1-13 (1902), S. 5; O.V.: Meunier saku
chokoku tenrankai [Skulpturausstellung von Meunier]|, in: Bijutsu-shimpo 5-12
(19006), S. 3.

423 Saneatsu Mushanokoji: Sashie ni tsuite [Zur Abbildung]. Constantin Meunier,
in: Shirakaba 1-5 (1910), S. 11-13. Zu Mushanokgji, siehe Kap. IV., S. 82.
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staatlichen Prozef.424 Dieses erschreckende Ereignis fiihrte zu einer
héchst gedriickten Stimmung der Gesellschaft, in der keine vollkomme-
ne Meinungsfreiheit bewahrt war. Dies bedeutete zugleich das friihzeiti-
ge Ende der sozialistischen Bewegung in Japan, die erst nach dem Ers-
ten Weltkrieg in der allgemein verbreiteten demokratischen Stimmung
wieder Bedeutung erlangen konnte.

Das Desinteresse der beiden jungen Bildhauer an sozialen und
politischen Fragen 145t sich aber auch als allgemeine Tendenzen ihrer
Generation erklaren.425> Die vorhergehende Generation von Bildhauern
wie Shinkai oder Kitamura fliihlte sich mit dem Staat und mit der Tradi-
tion des Landes eng verbunden. So war Shinkai ein militanter Nationa-
list und Kitamura zeitlebens mit der Bildhauertradition seiner Familie
verknupft. Sie war auch die letzte Bildhauergeneration, die Sujets mit
moralischen oder buddhistischen Hinweisen zeigte. Hingegen distan-
zierten sich die jungeren Bildhauer entschieden vom Staat. Im Zentrum
ihres Interesses standen weder Struktur noch Funktion der japani-
schen Gesellschaft und Politik, sondern die individuellen kunstleri-
schen Fragen. Wesentlich war ihnen dabei die asthetische Erérterung
von Formproblemen mehr als die Darstellung der Realitédt ihrer Zeit.
Das galt allerdings auch fir die jungen Literaten, die in ihren Romanen
zwar das Leben der armen Bauern aus tiefem Wissen detailliert und po-
etisch beschrieben, doch nicht kritisch auf strukturelle Fehler der Ge-
sellschaft hinwiesen.+26

Obwohl man damals Ogiwaras ,Bergarbeiter und ,Arbeiter”, vor

allem wegen der nachtraglichen Betitelung, mit Meunier verglich, war

424 Isao Tsujino: Meiji no rodo-undo [Die Arbeiterbewegung in der Meiji-Zeit], Tokio
1971, S. 172-189. Die Regierung verbot die Berichterstattung tiber den Hauptver-
treter der Gruppe und den Attentatsplan, erhob keine offentliche Anklage, son-
dern verurteilte ihn und elf andere in geheimem Verfahren zum Tode. Das Urteil
wurde eine Woche nach der Verktindung im Januar 1911 vollstreckt. Unter den
26 verhafteten Sozialisten aus ganzem Japan wurden 12 zum Tode verurteilt, 12
zum lebenslangen, zwei jeweils zum elf- und achtjdhrigen Haft.

425 Kato, Geschichte, S. 556f.

426 Kato, Geschichte, S. 568f.
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Ogiwaras Beeinflussung durch den Belgier von peripherer Bedeutung.
Die bedeutende Anh&ngerschaft fand die Plastik Meuniers in Japan
nicht bei den Bildhauern, die ihr in Europa unmittelbar begegneten,
sondern bei denen, die sie nur durch Abbildungen kannten. So setzte
sich Koyu Fujii (1882-1958) in den Jahren zwischen 1911 und 1915
intensiv mit dem Sujets der Arbeiterdarstellungen auseinander. Der in
Tokio aufgewachsene Sohn eines traditionellen Holzbildhauers studierte
gleichzeitig mit Asakura an der Kunstakademie westliche Bildhauerei.
Nebenbei besuchten sie auch Zeichenunterricht an der Kunstschule der
Pazifischen Kunstgesellschaft unter anderem bei dem oben erwdhnten
Maler Mitsuya. 1908 begann Fujii sowohl mit der Lehrtatigkeit fir Bild-
hauerei an derselben Kunstschule neben Shinkai und Kitamura als
auch mit der 6ffentlichen Prasentation seiner Werke. Kleine weibliche
Aktfiguren aus seiner Fruhphase weisen neben dem unverkennbaren
EinflufS Rodins auch auffallende Motiv- und Stilibernahme von den
Werken des belgischen Bildhauers Rombaux auf, dessen Kunst Takeis-
hi im Rahmen seiner Einfihrung in die zeitgendssische belgische Bild-
hauerei in Japan bekannt gemacht hatte.427

Der kurze Essay Mushanokojis zum Leben Meuniers mit einer
Abbildung des ,Puddlers“ in der Zeitschrift ,Shirakaba“ vom August
1910 kann Fujii erneut auf das Oeuvre des bereits allgemein bekannten
Bildhauers aufmerksam gemacht haben.428 Dem Essay war eine Litera-
turliste mit Neuerscheinungen zu Meunier in deutscher Sprache beige-
fgt, wobei die Monographie von Gensel wegen der zahlreichen Illustra-
tionen ausdrucklich empfohlen wurde.429 Auf die 1911 entstandenen

Gipsfigirchen ,Backsteintrdgerin“ und ,Kartoffelwascherin“ folgten die

b

427 Die Haare waschende Frau“ von Fujii spielt direkt auf das Werk Rombaux
unter demselben Titel an. Kozaburo Takeishi: Belgi ni okeru kindai-chokoku no
meika [Meister der modernen Bildhauerei Belgiens], in : Bijutsu-shimpo 9-3
(1910), S. 11-12, Abb. S. 12.

428 Ausst. Kat. Constantin Meunier, Hamburg 1998, Nr. 4.

429 Karl Scheffler: Constantin Meunier (Die Kunst. Sammlung illustrierter Mono-
graphien 25), 2. Aufl., Berlin 1908 (1903); Walther Gensel: Constantin Meunier
(Ktnstler-Monographien 79), 2. Aufl., Bielefeld / Leipzig 1907 (1905).
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lebensgrofien méannlichen Arbeiterstatuen ,Steinmetz“ (Abb. 52) und
s~Arbeit* (Abb. 53), die Fujiis Kenntnis von Meuniers ,,Sadmann® (Abb. 54)
und ,Maher“ (Abb. 55) nicht verleugneten.430 Nach anfinglicher Be-
schaftigung mit den Werken Meuniers und ihrer oberflachlichen Rezep-
tion begab sich Fujii seit etwa 1913 in die Steinkohlenzeche auf den Jo-
ban-Kohlenfeldern bei Tokio, um sich unmittelbar von den Bergarbei-
tern vor Ort inspirieren zu lassen*31, nach dem Vorbild Meuniers, der
um 1877/78 wahrend seines Aufenthalts im Industriegebiet von Luttich
(Liege) und um 1880 im Steinkohlenrevier um Mons die Welt der Arbeit
und der Arbeiter entdeckt hatte.432

Fujii interessierten dort ausschliefSlich Bergarbeiterinnen, deren
Einsatz als Schlepperinnen im japanischen Steinkohlenbergbau in den
Boomjahren wahrend des Ersten Weltkrieges seinen Hoéhepunkt er-
reichte.433 Anders als Meuniers Bergarbeitermadchen (Abb. 56), die mit
Hemden, Hosen und Schuhen bekleidet sind, bedecken Fujiis Frauen
ihre Kérper nur mit einem Lendenschurz, so wie es seine ,Frau in der
Grube® (Abb. 57) von 1913 zeigt.434 Sie ist nicht bei einer Téatigkeit dar-
gestellt, sondern in einer entspannenden Stehhaltung, und zwar mit
krummem Ruicken und vortretendem Unterleib. Auf einer rechteckigen

Plinthe stellt sie die beiden Fuifse neben-, aber weit voneinander entfernt.

430 Fujii ,Steinmetz“: Bijutsu-shimpo 11-1 (1911), Abb. S. 32; Ders. ,Arbeit“: Ebd.
11-8 (1912), Abb. S. 26. Constantin Meunier, SAmann, 1895, Bronze, Héhe 57,2
cm, Musée Constantin Meunier, Briissel (Photo: Ausst. Kat. Constantin Meunier,
Hamburg 1998, Nr. 29). Constantin Meunier, Maher, 1892, Bronze, Héhe 59 cm,
Koninklijk Museum voor Schone Kunsten, Antwerpen (Photo: Ebd. Nr. 28). Die
beiden Werke Meuniers waren auch bei Gensel abgebildet: Gensel, ebd., Abb. 55,
37.

431 Koyu Fujii: Chokoku wo kokoromiru hito e [An die Bildhauerinteressierten],
Tokio 1923, S. 181.

432 Max Imdahl: Constantin Meunier, in: Ausst. Kat. Constantin Meunier, Bochum
1971, o.S.

433 Erich Pauer (Hrsg.): Schwarzes Gold in Japan. Beitrdge zur Geschichte der ja-
panischen Steinkohlenindustrie (Marburger Japan-Reihe 4), Marburg 1991, S. 16.
434 Constantin Meunier, Bergmadchen mit Grubenlampe, 1888, Bronze, Hohe 71
cm, Deutsches Bergbau-Museum, Bochum (Photo: Ausst. Kat. Constantin Meu-
nier, Hamburg 1998, Nr. 16). Koyu Fujii, Konai no onna [Frau in der Grube], 1913,
Gips (Photo: Bijutsu-shimpo 13-1 (1913), S. 3). Meuniers Bergarbeitermadchen
war abgebildet bei Gensel, Constantin Meunier, Abb. 17.
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Aus ihren Ubereinander gelegten Hidnden hangen eine Grubenlampe —
deren Form sich allerdings nicht mit der japanischen, sondern mit der
belgisch-europdischen identifizieren 145t - und unbestimmbare andere
Werkzeuge herab.435 Um ihren leicht nach links gewandten Kopf ist ein
Tuch umgewunden, ihr mageres Gesicht mit dem in die Leere gerichte-
ten Blick und den Falten um Nase und Mund drickt weder innere E-
nergie noch geistige Krafte aus. Hierbei handelt es sich um nichts mehr
als eine anatomisch korrekt wiedergegebene und mit unruhigen Ober-
flachen modellierte Aktstudie einer unbeschéaftigten Japanerin mit
muskulosem Korper.

Bei seiner ,Bergarbeiterin, auf den Foérderwagen wartend® (Abb.
58) von 1914 stellte Fujii noch einmal eine Schlepperin dar, die formell
wie inhaltlich wohl die von Meunier gepragte Auffassung von Arbeits-
darstellung erkennen 145t.#36 Die Frau sttitzt ihre beiden kraftig-grofsen
Hénde in die Hufte, richtet sich gerade auf und wartet auf den Forder-
wagen, den sie gleich mit den von Ménnern abgebauten Kohlen fiillen
und aus der Grube transportieren wird. Die nach oben drangende Be-
wegung des ganzen Korpers ist auf die Richtung des Grubenstiegs ge-
richtet, wobei das Licht zuriickwerfende Gesicht das fallende Tageslicht
andeutet. Ihre grofs gedéffneten Augen schauen in dieselbe Richtung und
unterstiitzen damit die einheitliche Bewegungslinie der gesamten Dar-
stellung. Sie ist mit einem ldngeren Lendenschurz und einer langen Un-
terhose aus grobem Stoff bekleidet, die auch ihre FufSsriicken deckt. Am
oberen Rand ihres Schurzes, wo sie ihre Daumen festdriickt, hangt an
einem Haken wieder die Grubenlampe.

Von der bisherigen, bewufst skizzenhaften Modellierweise Fujiis
setzt sich die glatte Oberflache ohne Modellierspuren bei der ,Bergarbei-

terin“ von 1914 entschieden ab, die auch zu den auffallend geschlosse-

435 Zur japanischen Grubenlampe: Pauer, Schwarzes Gold, Abb. S. 17, 27.

436 Koyu Fujii, Toro wo matsu kofu [Bergarbeiterin, auf den Férderwagen wartend],
1914, Bronze, Héhe 114 cm, Nationalmuseum fiir moderne Kunst, Tokio (Photo:
Ausst. Kat. Modern Japanese Sculpture, Shizuoka 1988, Nr. 51).
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nen Konturen der Figur fihrt. Neben der Beruhigung der UmrifSlinien
und der Glattung der Oberfldche verbindet das Motiv einer am Glrtel
héngenden Grubenlampe diese Frauenfigur mit Meuniers kleinerer Sta-
tue ,Bergmann mit Grubenlampe“ (Abb. 59), die Fujii durch Abbildung
gekannt haben wird.#37 Gemeinsam sind den beiden Werken ferner der
Kontrast zwischen dem nackten Oberkoérper und dem bekleideten Un-
terkorper, die grofdflachig aufgefafdite Behandlung der Kleidung und die
Zwischenrdume unter den Armen, die alle bei den Arbeiterfiguren Meu-
niers haufig vorkommen.

Im Gegensatz zum ,Bergmann“ Meuniers mit gesenktem Blick er-
hebt die Arbeiterin Fujiis ihr Gesicht. Die streng symmetrisch konzipier-
te Komposition der jungen Frau mit geschwellter Brust betont zusatz-
lich die statische Monumentalitdt und die aufrichtige Intensitat der
Darstellung, die dem humanen Menschenbild in der Plastik Meuniers
zu entsprechen scheinen. Doch lag die kiinstlerische Absicht Fujiis bei
seiner Darstellung der Arbeiterinnen, weder die Miithsal und Plage der
Bergbauarbeit zu veranschaulichen, noch die Arbeitsamkeit der Men-
schen zu idealisieren. Es ging ihm offensichtlich nicht um bewufSte In-
haltsvermittlung, sondern um verschiedene Stilmittel, derer er sich bei
seiner weiblichen Aktplastik — sein Hauptgebiet - bediente.

Im folgenden Jahr tauchte Fujii seine Frauenfigur ,Morgenge-
bet“ (Abb. 60) nur noch in die sentimentale Stimmung ein, deren Ent-
stehung ohne Millets bertihmtes Vorbild undenkbar wére.438 Enttauscht
von der negativen Reaktion seitens der Kritiker gab er seine Beschéfti-
gung mit dem Arbeitsthema auf, und das gerade um die Zeit, als die

Arbeiterbewegung in Japan zu einer gesellschaftlichen Macht heranzu-

437 Constantin Meunier, Bergmann mit Grubenlampe, 1901, Bronze, Héhe 53 cm,
Deutsches Bergbau-Museum, Bochum (Photo: Ausst. Kat. Constantin Meunier,
Hamburg 1998, Nr. 14). Die Figur war auch unter dem Titel ,Der alte Berg-
mann®“ bei Gensel abgebildet. Gensel, Constantin Meunier, Abb. 9.

438 Millets ,L’Angélus“: André Fermigier: Jean-Francois Millet, Genf 1977, Abb. S.
9.
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wachsen begann.*39 Betrachtet man Fujiis ,Bergarbeiterin“ aber in sei-
ner weiteren klinstlerischen Entwicklung, so liegt ihre Bedeutung darin,
daf’ die glatte Oberflaichenmodellierung bereits die tektonische Formen-
sprache im Sinne Maillols bei seinen Frauenakten bei der Toilette vor-
wegnahm, die er nach 1918 - nach einer kiinstlerischen Krise - bis zum
Ende seiner Schaffenszeit wiederholt darstellte, ohne jedoch die starke
Ausdruckskraft der ,Bergarbeiterin“ von 1914 zu erreichen.

Weiterhin diente die Darstellung der Tagelohner fur junge Bild-
hauer zwar allgemein als Vorwand der ménnlichen Aktstudien, so fir
den jungen Takezo Shinkai (1897-1968), der 1917 noch als Privatschii-
ler seines Onkels den ,Bauarbeiter, in der Sonne stehend® (Abb. 61)
ausfiuhrte. 440 Thre Werke spiegelten inhaltlich jedoch weder aktuelle
Diskussionen der Arbeiterbewegung noch gesellschaftspolitische Aussa-

gen wider.

c. Vom Malerischen zum Tektonischen: Rodin-Rezeption in Japan am

Beispiel der Bildniskunst von Nakahara

Teijiro Nakahara (1888-1921) wurde als Sohn eines Fischers und Ge-
mischtwarenhéndlers in einem kleinen Fischerdorf in Hokkaido, auf der
noérdlichen Insel Japans, geboren. 44! Sein intensives Bildhauerleben
durchlief die kurze Periode von 1910 bis 1919 und veranschaulicht ex-

emplarisch aber vor allem eindrucksvoll die aufrichtige und zugleich

439 Koyu Fujii, Socho no raihai [Das Morgengebet], 1915, Gips (Photo: Bijutsu-
shimpo 15-1 (1915), Abb. S. 21). Im Jahr des Kriegsendes 1918 wuchs die Zahl
der an den Arbeitskdmpfen teilnehmenden Arbeiter achtmal so viel wie vier Jahre
zuvor, von 8.000 auf 63.000. Mit der Arbeiterversammlung von 1920 entstand in
Japan die Einheitsfront von 24 Gewerkschaften.

440 Takezo Shinkai, Hinata ni tatsu dokd [Bauarbeiter, in der Sonne stehend],
1917, Bronze, Héhe 182 cm, Rathaus von Yamagata (Photo: Ausst. Kat. Takezo
Shinkai, Akita 1993, Nr. 1). Zum Bildhauer siehe Kap. VI., 3.

441 Zum Leben Nakaharas Hideo Takumi: Nakahara Teijiro, Tokio 1969; Ausst. Kat.
Nakahara Teijiro, Nagano 1988; Ausst. Kat. Nakamura Tsune, Ibaraki 1989.
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kritische Auseinandersetzung eines japanischen Bildhauers mit der
Kunst Rodins. Unter seinen etwa zwanzig Bildwerken sind heute nur
die Halfte — grofienteils Bildnisse — erhalten, da Nakahara viele seiner
Ganzfiguren wie Torsi vor oder auch nach der Vollendung zerstorte. An-
hand seiner Portratbiiste und auch bildnishafter anonymer Koépfe, die
charakteristische Anhaltspunkte seiner bildhauerischen Entwicklung
deutlich aufzeigen, aber auch mit Hilfe der von ihm und von seinen
Freunden herrtithrenden schriftlichen Quellen soll im folgenden das ei-
gentliche Ziel des Bildhauers untersucht werden, wobei seine Kunst vor
allem vor dem Hintergrund der Rodin-Rezeption in Japan betrachtet
wird.442

Nach seiner Ausbildung zum Maler in westlichem Stil an privaten
Malschulen in Tokio widmete sich Nakahara um 1910 unter dem star-
ken Einfluff Ogiwaras ganz der Bildhauerei, in dessen Atelier er seit
1908 haufig verkehrte und Reproduktionen von Rodin, Meunier und
Cézanne mit Begeisterung betrachtete. Doch lag seine erste Begegnung
mit Rodins Plastik einige Zeit friher. 1907 hatte er bei seinen regelma-
Bigen Besuchen in der Buchhandlung Maruzen und bei den Abendba-
saren in einem Pariser Salonkatalog zuféllig eine Reproduktion des
ypenkers“ entdeckt. Nakahara versuchte damals, das Bildwerk ,eines
unbekannten Bildhauers® zu zeichnen, doch stohnte er dabei tiber die
»,Sich unendlich ausdehnenden, langen buckeligen Linien“, die kaum
auf seine zwei - extra aneinandergefliigten - Zeichenpapiere kaum paf3-
ten.443

Die Modelliertechnik erlernte Nakahara wahrscheinlich schon seit

1909 bei Shinkai und Fujii an der Kunstschule der Pazifischen Kunst-

442 Teijiro Nakahara: Chokoku no seimei [Das Wesen der Plastik]|, hrsg. v. Hideo
Takumi, 2. Aufl., Tokio 1992 (1969). Die dabei zugrunde gelegte Schriftensamm-
lung Nakaharas unter demselben Titel, hrsg. v. Hisamichi Fukuda, Tokio 1921.

443 Tsune Nakamura: Nakahara kun wo omou [Erinnerung an den Nakahara], To-
kio-Asahi-Zeitung vom 29. September bis 12. Oktober 1921. Nachdruck Ausst.
Kat. Nakahara Teijiro, Nagano 1988, S. 74-86, S. 77.
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gesellschaft.444 Bereits im n&chsten Jahr prasentierte er seine Bildnis-
arbeiten oOffentlich, deren Formensprache von akademischen Gestal-
tungsprinzipien weit entfernt war. Die Fruhwerke Nakaharas sind
durch aufgelockerte Oberflachenstruktur gekennzeichnet, was male-
risch wirkt. Die Gesichtzlige seiner ,Weiblichen Maske“ (Abb. 62) von
1910 sind beispielsweise nur erahnbar, wobei die Ohren unbertcksich-
tigt bleiben.445> Die Gegensatze zwischen der ausbuchteten Stirn-, Ba-
ckenknochen- und Nasenpartie und der vertieften Augenhéhlen-, Wan-
gen- und Kinnpartie erzeugen wechselreiche Licht- und Schatteneffekte.
Die unruhig bewegt modellierte Haarmasse driickt kaum die nattrliche
Stofflichkeit aus, und das runde Antlitz mit klaren Umrissen ist ohne
Halsansatz direkt auf den Sockel gesetzt. Fur das Motiv des halslosen
Zuschnitts eines Bildnisses stand sicherlich ein Kinderkopf Ogiwaras
(Abb. 63) als unmittelbares Vorbild, der kurz zuvor auf seiner Retro-
spektive zu sehen war.446

Die extreme Formauflosung bei der Maske Nakaharas 145t ihre
mogliche Verbindung zu Kinderképfen von Medardo Rosso (1858-1928)
vermuten. Rosso war um diese Zeit in Japan als Begriinder der ,im-
pressionistischen® Richtung der Plastik wohl bekannt, obwohl ungleich
weniger als Rodin, der als einflufsSreichster Protagonist derselben Rich-

tung allgegenwartig war.#47 Der eigentlich malerische Begriff ,Impressi-

444 Ausst. Kat. Nakahara Teijird, Nagano 1988, S. 112.

445 Teijiro Nakahara, Onna no masuku [Weibliche Maske], 1910, Bronze, Héhe 26
cm, Rokuzan Museum of Art, Nagano (Photo: Ausst. Kat. Nakahara Teijiro, Naga-
no 1988, Nr. 1).

446 Morie Ogiwara, Shoni no kubi [Kopf eines Kindes], 1909, Bronze, Hoéhe 23 cm,
Rokuzan Museum of Art, Nagano (Photo: Nishina, Ogiwara Rokuzan, Abb. 417).

447 Allgemein schenkten japanische Autoren der Plastik des Italieners, der von
1889 bis zum Ausbruch des Ersten Weltkriegs hauptsadchlich in Paris lebte und
um die Jahrhundertwende in Europa auch an bedeutenden Ausstellungen teil-
nahm, vor 1920 kaum Aufmerksamkeit, die offensichtlich erst durch den Aufsatz
Apollinaires von 1918 erweckt wurde. Apollinaire hob dabei Rosso als ,gréfiten
lebenden Bildhauer® nach dem Tod Rodins hervor. Nachdruck Guillaume
Apollinaire: Chroniques d’Art (1902-1918), hrsg. v. L.-C. Breunig, Paris 1960, S.
4371. Die erste Einzelwtrdigung Rossos in japanischer Sprache, Ikuma Arishima:
Medardo Rosso no kenkyt [Studie zu Medardo Rosso], in: Bijutsu no Aki vom 15.
Februar 1920.
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onismus“, den man in Paris um die Jahrhundertwende mit Rodins ,Bal-
zac“ von 1898 und Rossos fliichtig-atmosphérischen Figuren in Verbin-
dung gesetzt hatte, wurde einige Jahre spater auch in Japan von Shin-
kai und den Autoren seines Kreises h&ufig auf Bildhauerei bezogen.448
Bei dem japanischen Verstdndnis der ,impressionistischen® Plastik ging
es allerdings weniger um das Festhalten an der momentanen Erschei-
nung als um die subjektiv-gefihlsméfdige Kunstauffassung, die von den
damals anhand der schriftlich wie mundlich tberlieferten Kunsttheo-
rien Rodins eindeutig beeinflufst war.449

Shinkai begriff ,impressionistische“ Plastik, die er zur Belebung
der japanischen Bildhauerei in Japan einzufiihren suchte, als Bildhau-
erei, bei der der Bildhauer ,seinen Eindruck von der Natur unmittelbar,
ja leidenschaftlich® in plastische Formen tbertrage, wobei er sich, ohne
an dem Prinzip der harmonischen Komposition des Ganzen oder der
naturgetreuen Abbildung des Details festzuhalten, nur darauf konzent-
riere, die inneren Lebenskrifte der Natur darzustellen.450 Far Shinkai
waren aufSerdem alle oppositionellen Strémungen Europas, die sich der
klassizistisch-akademischen Schule entgegensetzten, ,impressionis-

tisch“ und somit vorbildhaft; so bezeichnete Shinkai Bernhard Hoetger

448 Zur Problematik des Begriffs ,impressionistische Plastik“: Der Aufsatz von Lu-
ciano Caramel, in: Ausst. Kat. Medardo Rosso, Frankfurt am Main 1984, S. 11-34,
S. 15-17, 18f.; vgl. auch Schmoll gen. Eisenwerth, Rodin-Studien, S. 209. Den
ersten Aufsatz zu dem Thema in japanischer Sprache verfa3ite der Asthetikprofes-
sor an der Kaiserlichen Universitidt Tokio, Yasuji Otsuka, 1908, bei dem Shinkai
als Gasthérer studierte und eine Zeit lang als Assistent arbeitete. Dabei hob Ot-
suka jedoch ausschlieflich die Kunst des russischen Bildhauers Paul Troubetzkoi
als ,impressionistischen Bildhauers“ hervor. Yasuji Otsuka: Chokoku ni okeru
insho-shugi [Der Impressionismus in der Plastik], in: Teikoku-bungaku 14-1
(1908), S. 1-6. Zu Otsuka, siehe oben Kap. IV., S. 71, 84.

449 Die auf eine Umfrage von Claris zum Impressionismus in der Skulptur antwor-
tenden Briefe von Kunstlern Edmond Claris: L'Impressionnisme en sculpture.
Auguste Rodin et Medardo Rosso, in: La Nouvelle Revue n. s. 10 (1901), S. 321-
326. Nachdruck Ders., De IImpressionnisme en sculpture. Lettres et opinions,
Paris 1902. Behandelt wurde diese Debatte auch bei der auch in Japan angesehe-
nen ,Entwicklungsgeschichte“ Meier-Graefes (1904) in dem Kapitel ,Impressio-
nismus in der Plastik“. Meier-Graefe, Entwicklungsgeschichte, Bd. 1, S. 303-312,
hierzu S. 306-310.

450 Taketaro Shinkai: Nihon-chokoku ni okeru insho-shugi [Der Impressionismus
in der japanischen Bildhauerei], in: Tokio-Asahi-Zeitung vom 8. Januar 1911, S. 3.
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(1874-1949), wegen der um 1905 einsetzenden Tendenz seiner Werke
zur Vereinfachung und Monumentalisierung, ebenfalls als Impressio-
nisten neben Rodin und Rosso.45! Im Bildhaueratelier unter der Leitung
Shinkais, der nicht nur sich, sondern auch seinen Schiilern Freiheit zu
innovativen Experimenten erlaubte, entstand die ,Weibliche Mas-
ke“ Nakaharas, dessen extrem fliichtiger Modellierstil jedoch von sei-
nem Lehrer als ,krankhafte Ubertreibung® kritisch bemerkt wurde.#52
Die ndhere Betrachtung der Maske Nakaharas im Vergleich mit
einem Kinderkopf Rossos, ,Bambino malato“ (Abb. 64), macht die un-
terschiedlichen Konzepte der beiden Bildhauer deutlich.433 Trotz des
ihnen scheinbar gemeinsamen und fir Rosso typischen ,geschmeidig
gleitenden“ Lichtes auf der Gesichtsoberflache sind die rAumlichen Ver-
haltnisse der Figuren zu ihrer Umgebung voneinander vollkommen un-
terschiedlich.45* Rosso hebt die Grenzen zwischen dem schlummernden
kranken Kind und dem es umfangenden Raum - oder besser gesagt,
Licht - auf, indem er das durchaus naturalistisch geformte Gesicht zu-
satzlich mit dem grob belassenen Material umrahmt. Dadurch gewinnt
die Figur eine unregelméafSig-fragmentarische Bustenform, die mit der
hellichten Luft verschmilzt, um vom Betrachter als einheitliche Ganz-
heit wahrgenommen zu werden. Hingegen grenzt sich die Frauenmaske
Nakaharas, einschlieflich der Haarpartie mit bewegten Oberflachen,
durch geschlossene und feste Konturen von der Umgebung ab. Die das
Licht einfangende Modellierung der Maske, die auch sein gleichzeitig
entstandenes Werk ,Der Alte“ (Abb. 65) kennzeichnete, diente nicht da-
zu, die Materie der Skulptur ,vergessen zu machen®, wie es Rosso an-

strebte, sondern im Gegenteil dazu, ihre substantielle Koérperlichkeit

451 Shinkai, Impressionismus, S. 3. Vgl. auch Ausst. Kat. Bernhard Hoetger, Han-
nover 1994, S. 13-15.

452 Zit. Shinkai, Impressionismus, S. 3.

453 Medardo Rosso, Bambino malato, um 1889, Wachs, Hohe 26 cm, Privatsamm-
lung (Photo: Ausst. Kat. Medardo Rosso, Frankfurt am Main 1984, Nr. 15).

454 Zit. nach Meier-Graefe, Julius: Entwicklungsgeschichte der modernen Kunst,
neu hrsg. v. Hans Belting, 2 Bde., Mtinchen 1987, Bd. 2, S. 498.



160

effektvoll in den Vordergrund zu stellen, was als nicht fiir Rosso, son-
dern fir das Oeuvre Rodins mit dem dynamischen, formauflésenden
Modellierstil charakteristisch war.455

Nakahara gehorte zu den leidenschaftlichsten und konsequentes-
ten Rodin-Verehrern unter den japanischen Bildhauern. Sein ganzes
plastisches Schaffen von 1910 bis 1919 ging auch zeitlich mit der Ent-
wicklung der Rodin-Rezeption in Japan einher. Als wichtige Zasuren der
japanischen Rodin-Rezeption gelten zundchst die Ruckkehr Ogiwaras
aus Paris 1908, die Rodin-Sondernummer von ,Shirakaba“ 1910 und
ihre Ausstellung von 1912, dann die Publikation des Buches Kotaro Ta-
kamuras unter dem Titel ,Rodins Worte® von 1916 - fortgesetzt mit dem
zweiten Band von 1920 - und schliefflich die Ausstellung der modernen
Kunst Frankreichs von 1920, auf der neben den impressionistischen
und fauvistischen Bildern vier Skulpturen Rodins — vor allem der ,,Den-
ker“ - aus dem Besitz japanischer Sammler ausgestellt wurden, bevor
alle Hauptwerke des Meisters in den Jahren nach 1922 nach Japan ge-
langten.4%6 Das allgemeine Interesse an Rodin erreichte um 1916 mit
der Verdffentlichung des bis in die 1930er Jahre wiederholt aufgelegten
Buches Takamuras den zweiten Héhepunkt nach 1912, um allerdings
in den néchsten Jahren vor allem zugunsten der Maillol-Rezeption
nachzulassen. Als man sich seit 1920 vereinzelt und nach 1922 endlich
umfassend den Uberblick tiber das Oeuvre Rodins im Original verschaf-
fen konnte, war die einst fast kultische Rodin-Verehrung in Japan

langst verblafst.

455 Teijiro Nakahara, Rojin [Der Alte], 1910, Bronze, Hohe 53 cm, Rokuzan Muse-
um of Art, Nagano (Photo: Ausst. Kat. History of Modern Sculptures of Japan, Iba-
raki 1991, Nr. 43). Rosso zit. nach Ausst. Kat. Medardo Rosso, Frankfurt am Main
1984, S. 53.

456 In der Zeit von 1922 bis 1927 organisierte der franzésische Kunsthandler
Herman d’Oelsnitz (1883-1941) in Japan insgesamt sechs Ausstellungen, die die
japanische Sammlung fir franzésische Kunst sprunghaft bereicherte. Ausst. Kat.
Rodin et le Japon, Shizuoka 2001, S. 171-174. Vgl. auch den Essay von Herman
d’Oelsnitz: Tenrankai wo nihon de kaisai suru made [Bis ich die Ausstellung in
Japan verwirklichte], in: Chtio-bijutsu 92 (1923), S. 91-102.
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Takamuras Buch Ubte nicht nur auf die Bildhauer, die sich - wie
Nakahara und viele andere - gezwungenermafien nur in Japan mit der
europaischen Plastik auseinandersetzen konnten und das Buch ,als sei
es ihre Bibel“ stets bei sich trugen, eine nachhaltige Wirkung aus.457 Es
erfreute sich auch bei zahlreichen Malern und Studenten, die sich da-
mals mit europaischem Denken beschéftigten, grofSer Beliebtheit. Dabei
handelte es sich um die von Takamura willkirlich ausgewahlten, zu-
sammengesetzten und ins Japanische Ubertragenen Aufierungen Ro-
dins zur Kunst der Vergangenheit und zur eigenen Kunstauffassung,
die meist - von seiner eigenen Schrift zu gotischen Kathedralen abgese-
hen — von den Autoren wie Judith Cladel, Paul Gsell und Frederick Law-
ton aufgezeichnet und in ihre Monographien aufgenommen worden wa-
ren.458

Der Dichter-Bildhauer Takamura bot dabei seine ganze schopferi-
sche Kraft auf, um seiner prézisen Ubersetzung meist aus franzési-
schen oder englischen Texten poetischen Reiz zu verleihen, wobei auch
seine tiefe Kenntnis und Vertrautheit mit der Bildhauerei den Leser
stark beeindruckte. Fur immer wieder vorkommenden Begriffe wie Mo-
dellierung, Profile und Bewegung sowie Masse, die zugleich ,Rodins
Zauberformeln“ waren, fihrte Takamura neue japanischen Woérter als
Ubersetzung ein, die nicht nur die kunstkritischen Methoden der Folge-
zeit, sondern auch das allgemeine Kunstverstidndnis der dreidimensio-

nalen Kunstwerke wesentlich beeinflufdten.459

457 Kotaro Takamura: Rodin no kotoba [Rodins Worte|, Tokio 1916. Ders.: Zoku
Rodin no kotoba [Fortsetzung Rodins Worte], Tokio 1920. Nachdruck Ders., Ge-
samtwerk, Bd. 16, S. 3-301. Zit. nach Toyochika Takamura: Takamura Kotaro
kaiso [Erinnerungen an Kotaro Takamura], Tokio 1973, S. 125f.

458 Auguste Rodin: Die Kathedralen Frankreichs (frz. Originalausgabe: Les
Cathédrales de France, Paris 1914), Ubers. v. Max Brod, Leipzig 1917. Judith
Cladel: Auguste Rodin, L'Oeuvre et 'homme, Bruessel 1908. Gsell, Auguste Rodin.
Frederick Lawton: The Life and Work of Auguste Rodin, London 1906. Im Fortset-
zungsband war auch das von Gsell aufgezeichnete, erst postum (1918) verdffent-
lichte Testament Rodins zu finden, vgl. Auguste Rodin: Das Testament, aufgez. v.
Paul Gsell, Uberlingen 1946.

459 Zit. nach Schmoll gen. Eisenwerth, Rodin-Studien, S. 92.
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Nakahara, der seit langem mit grofier Aufmerksamkeit die japani-
schen Ubersetzungen der Rodin-Literatur verfolgt hatte, griff das Buch
ysRodins Worte“ und die zahlreichen Reproduktionen von Rodins Werken
immer wieder auf. Unter den kunsttheoretischen Uberlegungen des
Meisters, die Nakahara alle auswendig kannte, wirkte der Grundsatz,
dafd der Kunstler stets nach der Natur arbeiten solle, am konsequentes-
ten auf Nakahara. So nannte er sich ,einen absoluten Realisten®, der
vor der Natur ,bedingungslos gehorsam® sei.#60 Fast gleichzeitig mit die-
ser erneut intensivierten theoretischen Auseinandersetzung mit Rodin
erfolgte seine stilistische Befreiung von dem grofden Vorbild. Am Beginn
dieser Wende stand das Bildnis ,Alter Friedhofsverwalter® (Abb. 66) von
1916, dessen pathetische Steigerung in der Erscheinung sich von sei-
nem bisherigen lebhaft-naturalistischen Modellierstil im Bann Rodins
entschieden absetzte.461

Das Greisenmotiv war allerdings fir Nakahara nicht neu. Der
Vergleich mit seinem ,Alten“ (Abb. 65) von 1910 macht seinen Stilwan-
del hin zu einer strengen Formensprache deutlich. Im Gegensatz zu der
spontan und grofdflaichig modellierten glatten Gesichtsoberflache bei
dem Fruhwerk, die die stumpfe Mimik des abgemagerten Greises unter-
streicht, zeigt die jingere Arbeit eine hochst konzentrierte Erscheinung,
die vor allem durch den ernsten, wegen der tiefen Sorgenfalten nervos
und sogar vorwurfsvoll wirkenden Blick nach geradeaus realisiert wird.
Der unruhige Modelé des asymmetrisch zugeschnittenen Buistenabsat-
zes, der friher einen Kontrast zur polierten Gesichtspartie gebildet hat,
vermischt sich nun mit den kleinteilig strukturierten Oberflaichen des

zerklifteten Gesichts zu einer Einheit, um die gedrungene Gesamter-

460 Zit. nach Teijiro Nakahara: Chokoku-ka ni natta doki oyobi sono taido [Der
Grund, warum ich ein Bildhauer wurde, und meine bildhauerische Auffassung],
in: Jinmon (Okt. 1916). Nachdruck Ausst. Kat. Nakahara Teijiro, Nagano 1988, S.
67f., S. 67. ,Realist” ist hier freilich nicht vor dem sozialkritischen Kontext, son-
dern im Sinne der naturtreuen Wiedergabe zu verstehen.

461 Teijiro Nakahara, Hakamori rojin [Alter Friedhofsverwalter]|, 1916, Bronze, Ho-
he 60 cm, Rokuzan Museum of Art, Nagano (Photo: Ausst. Kat. Nakahara Teijiro,
Nagano 1988, Nr. 9).
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scheinung expressiv in den Vordergrund zu stellen. Erzielt waren bei
dem ,Alten Friedhofsverwalter von 1916 weder die dem Zufall tiberlas-
sene spontane Vitalitdt noch der wirkungsvolle Kontrast zwischen den
Teilen, sondern die gut durchdachte, streng strukturierte Ganzheit.

Diese neuen Tendenzen der expressiven Darstellungsweise, der
strengen Formgebung und der kleinteiligen OberflaAchenstruktur im
Werk Nakaharas lassen sich durch seine Kenntnis der Rodin-Biste
Bourdelles (Abb. 67) erklaren, deren einzelne Gesichtsziige auch be-
merkenswerte Ubereinstimmungen mit Nakaharas Biiste aufweisen.462
Nach dem Tod Ogiwaras, der Bourdelle besonders wegen der Beetho-
ven-Busten geschétzt hatte, war der franzésische Bildhauer in der Zeit
der Rodin-Begeisterung in Vergessenheit geraten, um 1914/1915 wie-
der in der japanischen Literatur - stets zusammen mit Maillol als Nach-
folger Rodins - behandelt zu werden, wobei das Rodin-Portrat Bourdel-
les nicht wegen des Interesses an dem ausfihrenden Bildhauer, son-
dern hauptséchlich wegen des Interesses an dem Dargestellten abgebil-
det wurde.463

Obwohl Nakahara die von Bourdelle gewollte Stilisierung durch
dynamische Wellenlinien der massiven Bartpartie vermeidet, sind doch
den beiden Werken die Flachenbehandlung der briichigen Wangenpar-
tie und vor allem der die starke Persdnlichkeit widerspiegelnde Aus-
druck der flach eingelegten Augen unverkennbar gemeinsam. Die emo-

tionale Steigerung der Gesamteffekte innerhalb eines streng geschlos-

462 Emile-Antoine Bourdelle, Rodin, 1909, Bronze, Héhe 57 cm, Musée Rodin, Pa-
ris (Photo: Jianou / Dufet: Bourdelle, Paris 1984, Taf. 46). Vgl. auch Merkel, Port-
rat, S. 159f.

463 Zur Auseinandersetzung Ogiwaras mit der Beethoven-Buiste Bourdelles in Pa-
ris, siehe Kap. IV., S. 112. Abbildungen der Rodin-Btliste Bourdelles, in: Shirakaba
6-12 (1915), Abb. S. 129; Tetsu Koizumi (Hrsg.): Taisei no kaiga oyobi chokoku
[Européaische Malerei und Skulptur], 9 Bde., Tokio 1915, Bd. 9, Abb. im 4. Kapitel.
Im neunten Band behandelte der Shirakaba-Autor Koizumi die europaische
Skulptur, wobei es sich hauptséchlich nur um die Kunst Rodins als des ,grofsten
Meisters der Gegenwart und um seine Auferungen zur antiken Kunst und zu
Michelangelo handelte. Maillol und Bourdelle wurden als seine Nachfolger neben-
rangig behandelt.
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senen Aufbaus zeigt deutlich die Orientierung Nakaharas an dem Ro-
din-Bildnis Bourdelles. Dabei versuchte Nakahara den analytischen
Bildnisstil Rodins und die monumentale Formenstrenge Bourdelles zu
vereinen, um einen Mittelweg zu suchen, den er spéter bei seinem un-
vollendeten ,Jungen Kaukasier” (Abb. 68) - und zwar mit der Neigung
zum Tektonischen und zum Monumentalen - gefunden zu haben
scheint.464

Im Jahre 1919, auf dem Hoéhepunkt seines Schaffens, entstand
der ,Junge Kaukasier® Nakaharas. Der schmal geformte Bildniskopf
ruht auf einem kréftigen Halsabsatz in gleicher Breite, der unmittelbar
in das grob modellierte Material Gibergeht. Der rauhe Oberflaichenmode-
lé ist auch am Hinterkopf und am ganzen linken Rand sichtbar, wobei
das rechte Ohr nur angedeutet und das linke unausgefiihrt belassen
sind. Die Augen in den tiefen Augenhdhlen sind nicht herausgearbeitet.
Nach zeitgenossischen Aussagen soll Nakahara diesen Kopf eines jun-
gen russischen Ingenieurs, der nach der Oktoberrevolution zeitweise in
Japan im Exil lebte, nicht zur Vollendung gebracht haben kénnen, weil
die Modellsitzung wegen Unstimmigkeiten zwischen dem Bildhauer und
dem Modell - teilweise lagen sie an der langsamen Arbeit des Bildhau-
ers - unterbrochen werden mufste.#%5 Diesen unvollendeten Zustand
mochte man einerseits mit Rodins Stilprinzip der ,Konzentration auf
das Wesentliche“ und somit mit der Rodin-Rezeption Nakaharas in Ver-
bindung bringen, zumal Nakahara den Kopf in diesem Zustand als

Kunstwerk offentlich préasentiert hat. Andererseits zeigt das Non-finito

464 Teijiro Nakahara: Wakaki kafukasu-jin [Junger Kaukasier], 1919, Bronze, Ho6-
he 42 cm, Rokuzan Museum of Art, Nagano (Photo: Ausst. Kat. History of Modern
Sculptures of Japan, Ibaraki 1991, Nr. 44).

465 Tsune Nakamura: Nakahara kun wo omou [Erinnerung an den Nakahara], To-
kio-Asahi-Zeitung vom 29. September bis 12. Oktober 1921. Nachdruck Ausst.
Kat. Nakahara Teijiro, Nagano 1988, S. 74-86, hierzu S. 84; Tsuruzo Ishii: Naka-
hara kun to watashi [Der Nakahara und ich], in: Teijiro Nakahara, Chokoku no
seimei [Das Wesen der Plastik], hrsg. v. Hisamichi Fukuda, Tokio 1921. Nach-
druck, ebd., S. 86-95, S. 92. Zu dem Russen, ebd., S. 97.
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aber auch den Entstehungsprozefs des Werkes an, der mit dem kunstle-
rischen Interesse des Bildhauers eng zusammenhangt.

Die ausdrucksvolle, von jugendlicher Leidenschaft gepragte Er-
scheinung des Russen, dessen scharfgeschnittenes, ja ,unjapani-
sches“ Gesicht durch die grofSen Augen, aber vor allem durch die an
zwei Stellen — an Wurzel und Rucken - leicht eingedriickte kraftige Nase
mit leicht asymmetrisch gerichteten Nasenfltigeln gekennzeichnet wird,
haben auf Nakahara sicherlich besondere Anziehungskraft ausgetbt.
Zu den schwarz verschatteten Vertiefungen der grofSfen Augenhdhlen
bilden das energische Kinn und die breite und gewoélbte Stirn mit grat-
artig ausgepragten Augenbrauen einen scharfen Gegensatz. Dieses Ge-
sicht, das unzahlige konvexe und konkave Woélbungen bat, forderte den
Bildhauer heraus, sein hochstes Ziel der Bildniskunst zu erreichen: Die
Wiedergabe des Wesens des Modells nicht durch penible Reproduktion
der Details, sondern durch sorgfiltige Ubertragung der verschiedenen
Profile und durch lebendigen Modelé, und zwar anhand des genau beo-
bachtenden Naturstudiums, wie er einst formuliert hatte.46¢ Ein Bildnis
gelte erst dann als gelungen, so seine eigenen Worte, wenn alle summa-
risch aufgefafdite Einzelteile insgesamt eine vollkommene organische
Einheit bilden.

Obwohl die Auflerungen Nakaharas die wesentlichen Grundlagen
der Plastik Rodins widerspiegeln, ibernimmt er die antiakademischen
Stilmittel des Meisters nicht, etwa die Betonung der Unregelmafdigkeit
im Gesicht oder die absichtliche Deformation der Erscheinung zuguns-
ten der Steigerung der lebendigen Ausdruckskraft, die sowohl Rodins
sMann mit gebrochener Nase“ als auch die Arbeiten anderer Bildhauer

unter seinem Einflufs, vor allem Bourdelles ,Grofse Tragische Maske

466 Teijiro Nakahara: Chokoku-ka ni natta doki oyobi sono taido [Der Grund, wa-
rum ich ein Bildhauer wurde, und meine bildhauerische Auffassung], in: Jinmon
(Okt. 1916). Nachdruck Ausst. Kat. Nakahara Teijiro, Nagano 1988, S. 671., S. 67.
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Beethovens®, bestimmen.467 Vielmehr konzentriert sich der Japaner auf
die grofdztigigen, ruhigen Formen und die lebendige Aufrauhung der
Oberflache, die das auf das Gesicht fallende Licht zerstreut. Dabei fallt
besonders die bewufSte Reduktion auf den schmalen Buistenabsatz ohne
Schulteransatz auf, der sich durch den symmetrischen Zuschnitt von
dem seiner bisherigen Bildnisse unterscheidet. Die tiberlange Halspartie
erzeugt nun zusammen mit den eckigen Gesichts- und Kopfformen sta-
tische Ruhe und Monumentalitat in der Gesamtheit.

Der tektonische Aufbau wird vor allem dadurch gesteigert, dafs
der Hals nicht naturalistisch abgerundet ist, sondern nur abgekantet
bleibt. Die parallel verlaufenden Schnittlinien der aneinanderstofSenden
Fasen auf der Halsoberfldche betonen zuséatzlich die Geradlinigkeit des
Halses und erregen somit den Eindruck kantiger Harte. Die Frage, ob
Nakahara diese im Entstehungsprozefs entstandenen Fasen und Kanten
absichtlich stehenliefs, bleibt offen. Sicher ist dabei nur, daf Nakahara,
dem Grundsatz Rodins folgend, die Arbeit ohne Modell nicht mehr fort-
setzte. Betrachtet man das Werk aus der Ferne, so stehen diese Fasen,
die zugleich seine prézise Vorgehensweise beim Erfassen mehrerer Pro-
file sichtbar machen, mit den grofdztigig aufgefafiten Flidchen der Ge-
sichtspartie im Einklang, wahrend die vertikalen Kanten am Hals mit
der Gerade der einzelnen Gesichtsztige - d.h. der streng senkrecht ver-
laufenden Augenbrauen, geschlossenen Mundlinie und oberen Kontu-
ren des vorspringenden Kinns sowie der stark betonten Vertikale der
Nase - korrespondieren. Trotz des unbestimmbaren Blicks zeigt das
Antlitz, dessen einzelne Teile miteinander organisch zusammenwirken,
eine elementare Lebensfiille. Als das Werk 1919 erstmals dem Publikum
gezeigt wurde, schrieb der junge Schriftsteller Ryanosuke Akutagawa

(1892-1927) stark bewegt seinen Eindruck in einem Essay nieder:

467 Josef Adolf Schmoll gen. Eisenwerth: Rodins ,Le Masque de ’'Homme au nez
cassé“, in: Ders., Rodin-Studien, S. 163-214, bes. S. 210-214. Tancock, Auguste
Rodin, Nr. 79; Jianou / Dufet, Bourdelle, Taf. 16, 17.
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sMochte sich jemand in diesen jungen Mann aus Bronze verlieben, den
Herr Teijiro Nakahara geschaffen hat? Der junge Mann lebt noch!“468
Bei seinem ,Jungen Kaukasier machte Nakahara vom illusionis-
tischen Naturalismus im Bann Rodins zur monumentalen Tektonik ei-
nen Schritt — wenngleich wohl einen kaum bewufsten, aber doch ent-
scheidenden -, den er bereits bei seinem ,Alten Friedhofsverwalter” von
1916 unter dem Einfluf3 Bourdelles vorbereitet hatte. Vielleicht ware
Nakahara spéater auch zu einer abstrakten Typisierung gelangt, doch da
er bereits einige Monate spater nach der Vollendung des Kaukasier-
Kopfes erkrankte und vor seinem Tod 1921 im Alter von 34 Jahren nie
wieder bildhauerisch arbeiten konnte, blieb es jingeren Kinstlern vor-

behalten, diese Entwicklung weiterzufithren und zu vollenden.

VI. Avantgardistische Ansatze in der japanischen Skulptur

um 1923

a. Allgemeine Voraussetzungen

Die mit dem Ersten Weltkrieg einsetzende zweite Industrialisierungs-
phase Japans brachte neben einigen politischen und sozialen Nebenef-
fekten die allgemeine demokratische Stimmung mit sich, die entschei-
dende Voraussetzung fur die Entfaltung neuer schépferischer Ideen der
Kunstler wurde. Der wachsende Wohlstand 16ste ferner eine zuvor un-
bekannte Nachfrage nach dekorativen Gegenstidnden fUr private Le-
bensbereiche aus. Die Besucherzahl der Salonausstellung erreichte

1918 ihren Hoéhepunkt, ebenso auch der Umsatz an den dort verkauf-

468 Akutagawa zit. nach Ausst. Kat. Modern Japanese Sculpture, Shizuoka 1988,
S. 177.
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ten Exponaten.46® Informationen Uber zeitgendssische Kunst Europas,
wobei es wie bisher mehr um Malerei als um Bildhauerei ging, erreich-
ten Japan nach Kriegsende mit immer geringerer Verzéogerung, wahrend
die Kritik an der einseitigen Bewunderung fir Rodin um 1920 immer
lauter wurde.470

Das durch das grofde Erdbeben in und um Tokio von 1923 veran-
lafste Ende der Zeitschrift ,Shirakaba“ bedeutete zugleich das endgulti-
ge ,Aus® der Rodin-Rezeption in Japan. Das Erdbeben, das die Haupt-
stadt zerstorte und mehr als 100.000 Menschen totete, stellte allerdings
in der Kulturgeschichte des Landes generell einen Wendepunkt dar,
weil es vielen als Ende der alten Zeit erschien und Hoffnungen auf eine
neue Ara weckte. 471 Auf den Ausstellungen zeitgendssischer Kunst
Frankreichs, die von 1922 bis 1927 jahrlich in Japan stattfanden, wur-
den Bourdelle und Maillol als neue Meister nach Rodin gefeiert, wah-
rend sich die Statuetten von Dalou und Degas auch allgemeiner Be-
liebtheit erfreuten. Man plante erneut, ein staatliches Museum flr
westliche Kunst in Tokio zu errichten. Junge Bildhauer reisten wieder
nach Europa, um zumeist bei Bourdelle an der Pariser Académie de la
Grande-Chaumiere zu studieren.+72

Das Interesse der vorliegenden Untersuchung richtet sich nicht
auf diese Bourdelle-Schiiler, die nach ihrer Ruckkehr in den spéten
1920er Jahren die durch ihre an das grofse Vorbild unmittelbar ange-
lehnten Arbeiten wesentlichen Einflufs auf die nachste Bildhauergenera-
tion austibten. Behandelt werden vielmehr die jungen Bildhauer, die in

der liberalen und nach Westen aufgeschlossenen Stimmung im Japan

469 Moriguchi, Entwicklung der Kunst, S. 219. Die Besucherzahl stieg 1918 tber
250.000 (1916 lag sie noch um 230.000).

470 Die durch die Ausstellung des ,Denkers“ 1920 veranlafste offentliche Kritik des
jungen Malers Ryusei Kishida (1891-1929) an der Kunst Rodins und die darauf
antwortende, Rodin verteidigende Schrift Mushanokojis, in: Shirakaba 11-10
(1920), S. 128f., fortgesetzt in: Shirakaba 11-11 (1920), S. 94f.

471 G. Nakamura, Geschichte, Bd. 1, S. 183f.

472 In den Jahren zwischen 1920 und 1927 studierten nachweislich sieben Bild-
hauer aus Japan als Schiler im Atelier Bourdelles und zeitweise auch bei Maillol.
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jener Zeit zu studieren begannen und entscheidende Impulse nicht nur
aus Europa, sondern auch aus der Bildhauertradition des eigenen Lan-
des empfingen, um ihre kunstlerische Individualitat frei zu artikulieren.
Ogiwara und seine Nachfolger schatzten zwar bereits die Ausdrucks-
kraft agyptischer und altjapanischer Skulptur hoch ein, doch vermittel-
te ihre Orientierung an der archaischen Kunst lediglich Anregungen,
ohne zur direkten Ubernahme zu fiihren. Hingegen bezogen sich die
jungeren Bildhauer um 1920 unmittelbar auf die vereinfachte, ,primiti-
ve“ und auf das Wesentliche verdichtende Formgebung der Vorbilder,
dies aber ganz in eigenem Verstédndnis. Ihre Aktfiguren weisen eindeutig
die Tendenzen zur Festigkeit der Formen und zur bewufdten Stilisierung
auf, die die Darstellungen anonym und historisch unbestimmbar ma-

chen.

b. Archaische Verinnerlichung im Werk von Horie

Naoshi Horie (1897-1935) wurde als Sohn eines angesehenen Kalligra-
phen in Iwate, Nordjapan, geboren, der gleichzeitig als staatlicher
Bahnbeamter tatig war.4’3 Sein Grofivater war Dichter und Maler in
traditionellem Stil. Die ritterliche Familientradition pragte seinen auf-
richtigen Charakter stark und verband ihn auch mit seinem Lehrer A-
sakura, der ebenfalls aus einer Samurai-Familie stammte. Seine Bezie-
hung zu Asakura entstand bereits vor seinem von 1917 bis 1922 dau-
ernden Studium an der Kunstakademie Tokio und intensivierte sich
noch mehr nach der Ernennung Asakuras zum Akademieprofessor
1921, dessen Meisterschtiler Horie wurde.

Die Frihwerke Hories waren ohne Ausnahme Frauenakte, die den

Uppigen Frauentyp Asakuras und seine glatt polierte, naturalistische

473 Zu Horie: Kazunari Sasaki: Horie Naoshi no shogai to geijutsu [Zu Leben und
Kunst von Naoshi Horie], in: Iwate-kenritsu hakubutsukan kenkyt-hokoku [Be-
richte vom Iwate Prefectural Museum] 3 (1985), S. 117-132.
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Oberflaichenbehandlung tibernahmen. Mit der lebensgrofsen Sitzfigur
y,Eine Frau“ (Abb. 69), die Horie noch als Akademiestudent 1920 in den
Sommerferien im Privatatelier Asakuras modellierte, errang er im Salon
jenes Jahres den hoéchsten Preis. 474 Die glanzenden Erfolge seiner
ktuinstlerischen Anfinge verdankte er nicht unerheblich seinem einflufs-
reichen Lehrer.475> Vom Vorbild Asakuras wandte sich Horie jedoch um
1923, bald nach dem Ende seiner Studienzeit, mit Entschiedenheit ab.
Pragend wurde nun die Orientierung an den Gestaltungsprinzipien der
figtirlichen Bildhauerei Maillols und an der entmaterialisierten Korper-
auffassung der altjapanischen Skulptur.

Das Hauptwerk, das den Wendepunkt markiert, war das ,Sitzen-
de Méadchen“ (Abb. 70), das Horie im Salon von 1924 mit grofSem Erfolg
prasentierte.476 Bereits seit einigen Jahren befand sich Horie in einer
Phase des Suchens nach einem eigenen Weg. Ein Werk, das er 1922 fur
den ersten Salon nach seinem Studienabschlufs modelliert und fir das
er von Asakura auch grofies Lob erhalten hatte, zerstérte er nach seiner
Vollendung.*77 Sein ,Sitzendes Madchen®, das er in den folgenden zwei
Jahren — wegen des verheerenden Erdbebens von Tokio fiel der Salon
von 1923 aus - unter dem Einflufs verschiedener Vorbilder schuf, zeigt
bemerkenswerte Unterschiede zu seiner bisherigen Figurengestaltung,
die ein Vergleich mit seiner ,Frau“ von 1920 deutlich macht.

Die beiden lebensgrofSen Figuren sitzen auf einem eckigen Hocker,
auf dem beide Hadnde ruhen. Doch 1af3t sich eine voéllig neue Intention

des Bildhauers besonders in der Formgestaltung beobachten. In den

474 Naoshi Horie, Aru onna [Eine Frau|, 1920, Bronze, Hohe 121 cm, Iwate Prefec-
tural Museum (Photo: Ausst. Kat. History of Modern Sculptures of Japan, Ibaraki
1991, Nr. 56).

475 Asakura gehorte seit 1916 zu der Salonjury und setzte sich nachweislich dafir
ein, seinem Schuler den hoéchsten Preis zuzuerkennen. K. Sasaki, Leben, Anm. 19.
476 Naoshi Horie, Shojo zazo [Sitzendes Méadchen], 1924, Bronze, Héhe 139 cm,
Iwate Prefectural Museum (Photo: Ausst. Kat. Modern Japanese Sculpture, Shizu-
oka 1988, Nr. 58). Die besondere Auszeichnung der ,Empfehlung” berechtigte Ho-
rie, in der Folgezeit, immer juryfrei im Salon auszustellen.

477 K. Sasaki, Leben, Anm. 22.
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Vordergrund gestellt werden bei der spateren Sitzfigur weder das Indivi-
duelle der aufSeren Erscheinung noch der dramatisch inszenierte, star-
rende Blick, sondern nur noch die Formen, die auf das Wesentliche re-
duziert sind. Die beruhigten Umrifilinien der Figur entsprechen mit de-
nen des streng geometrisch zugeschnittenen, ja ,agyptisch“ wirkenden
Hockers, der sich auch von dem malerisch modellierten friheren Ge-
genstlick stark unterscheidet. Das ,Sitzende Madchen® vermittelt die
klare Absage Hories an der Lehre Asakuras - an der Psychologisierung
der menschlichen Gesichter und der anatomisch korrekten Kérperdar-
stellung — und zugleich seine Nahe zu der Uberpersénlichen und mo-
numentalen Darstellungsweise Maillols.

Vor dem japanischen Publikum wurde die Plastik Maillols in gro-
erem Umfang erst 1924 anlafilich der dritten Ausstellung zeitgenossi-
scher Kunst Frankreichs gezeigt, auf der Maillol mit dreizehn Werken —
neben vielen Kleinwerken aus Terrakotta und Bronze auch ,Torso Ile de
France“ - vertreten war.478 In der Zeit davor kannte man den franzdsi-
schen Bildhauer meist nur durch einige Abbildungen in einzelnen Wer-
ken der Maillol-Literatur, die seit 1914 allmé&hlich ins Japanische Uiber-
setzt wurden.479 Trotzdem fand der plastische Stil Maillols bei japani-
schen Bildhauern immer mehr Nachahmung, die seine ruhigen und ge-
schlossenen Formkréfte vor dem dynamisch-impulsiven Stilprinzip Ro-
dins bevorzugten. In einem Interview von 1922 aufSerte auch Horie, al-

lerdings damals noch ohne Originale gesehen zu haben, seine Neigung

478 Ausst. Kat. Aristide Maillol, Berlin 1996, Nr. 71.

479 Ausst. Kat. Aristide Maillol, Berlin 1996, Nr. 107, Abb. S. 34, 35. Als erste Ori-
ginalplastik Maillols erreichte in Japan 1923 die Statuette ,Badende mit
Tuch” (Ausst. Kat. Maillol, Baden-Baden 1978, Nr. 60). Vgl. Ausst. Kat. Exposition
d’art francais contemporain, Tokio 1924, S. 25. O.V.: Sashie ni tsuite [Zu den
Ilustrationen] (frz. Originaltext: Maurice Denis: Aristide Maillol, in: L’Occident
(Nov. 1905), S. 241-249), in: Shirakaba 5-6 (1914), S. 137-140; Ai Nakai (Ubertr.):
Maillol no geijutsu [Die Kunst Maillols] (dt. Originaltext: Meier-Graefe,
Entwicklungsgeschichte, Bd.1, S. 395-400), in: Mizue 139 (1916), S. 5-7 u. 140
(1916), S. 7-10.
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zu Maillol, den er vor allem ,wegen der harmonischen Einheitlichkeit in
der Gesamtwirkung“ mehr schétze als Rodin.480

Die fur Horie bisher unbekannte kérnige Oberflaichenbehandlung,
aber vor allem die auffallende Langung der GliedmafSen beim ,Sitzenden
Madchen“ lassen seine Kenntnis Bourdelles vermuten. Hervorgehoben
werden in dem Zusammenhang die Werke des franzdsischen Bildhauers,
die seit 1922 in Japan ausgestellt und mit grofSer Begeisterung aufge-
nommen wurden48!: Bourdelles Frihwerk ,Pallas“ (Abb. 71) zeigt eine
vergleichbare Aufrauhung der Hautoberflache, wédhrend die Langung
der Korperproportionen die spater entstandene ,Liegende Selene“ (Abb.
72) kennzeichnet.482 Trotz dieser formalen Parallelen sind jedoch die
unterschiedlichen Absichten der beiden Bildhauer untibersehbar. Wah-
rend Bourdelle, eindeutig im Bann Rodins, den Gefihlsausdruck der
weiblichen Figuren sowohl durch den nervés wirkenden Blick als auch
durch die dramatische Kopf- oder Kérperdrehung eindrucksvoll steigert,
stellt Horie hingegen alle menschliche Geftihlsregungen hinter die stil-
len, vollkommen frontal und symmetrisch konzipierten Gesamtformen
zuruck, und zwar in der Weise, die das Werk mit keinem der européi-
schen Vorbilder — auch nicht mit der expressionistischen Plastik Wil-
helm Lehmbrucks (1881-1919) — , sondern vielmehr mit der altjapani-

schen Skulptur vergleichbar macht.483

480 K. Sasaki, S. 120.

481 Auf den Ausstellungen zeitgenodssischer Kunst Frankreichs fanden Bourdelles
Werke — zehn 1922, vier 1923 und zehn 1924 und so fort bis 1927- grofles Echo.
Dabei waren seine Werke unter anderem ,Herakles“, ,Bacchantin®, ,Die ruhende
Bildhauerin® und ,Rodin bei der Arbeit“ zu sehen.

482 Emile-Antoine Bourdelle, Pallas, 1889, Bronze, Hohe 35 cm, Musée Bourdelle,
Paris (Photo: Jianou / Dufet, Bourdelle, Nr. 25, 26). Emile-Antoine Bourdelle,
Séléné couchée, 1917, Bronze, Héhe 85 cm, Musée Bourdelle, Paris (Photo: Ausst.
Kat. Modern Japanese Sculpture, Shizuoka 1988, Nr. 62). Die ,Pallas“ wird im
Ausstellungskatalog von 1922 nur als ,,G6ttin Pallas Athena“ bezeichnet, so ist es
nicht genau festzustellen, ob es sich um die Maske, die im Zusammenhang be-
sprochen wird, oder um den Torso ohne oder mit Kopf handelte: Ausst. Kat. Expo-
sition d’art francais contemporain, Tokio 1922, S. 16; 1924, S. 22f.

483 Lehmbrucks ,Kniende“ (Dietrich Schubert: Wilhelm Lehmbruck. Catalogue
raisonné der Skulpturen 1898-1919, Worms 2001, Nr. 59) tauchte 1916 erstmals
in der japanischen Literatur auf, und zwar bei einer Teilibersetzung des Werkes
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Im Laufe der 1890er Jahre wurde es unter den fortgeschrittenen
Akademiestudenten Ublich, kurz vor ihrem Studienabschlufs eine Ex-
kursion nach Nara und Kioto zu machen.4%* Auch Horie kam um 1922
mit der alten Bildhauerkunst des eigenen Landes unmittelbar in Bertih-
rung. Vergleicht man die Sitzfigur Hories zum Beispiel mit der berihm-
ten Statue einer gottlichen Gestalt (Abb. 73) aus dem frithen 8. Jahr-
hundert, so fallt die unverkennbare formale wie geistige Verwandtschaft
auf.485 In einer strengen Symmetrie ist die stehende Figur aus Trocken-
lack mit drei Képfen und sechs Armen dargestellt. Die strenge Regel-
mafdigkeit und die vollendete Harmonie des Ganzen verbinden diese Na-
ra-zeitliche Statue mit Hories Sitzfigur wie die tiberlangen Proportionen
und der Mangel an Plastizitat und Korperlichkeit, die allerdings — wie es
bei der japanischen Skulptur aus dem 8. Jahrhundert haufig vorkommt
— den krassen Gegensatz zur naturalistisch-illusionistischen Darstel-
lung bei der Gesichts- und Gewandpartie bilden.48¢ Die augenfallige A-
nalogie in der Gestaltung der Hande und Fufse mit hohem Spann legt
zusatzlich die Vermutung nahe, dafs sich der junge Horie an den alten
Vorbildern in Nara orientierte.

Horie war wohl der erste japanische Bildhauer, der die zur Verein-
fachung strebende Formauffassung Maillols mit der ,primitiven“ Aus-
druckskraft der archaischen Kunst Japans in sich zu vereinen und mit
dem eigenen Formwillen zu verbinden wufSte. Die wirklichkeitstreue
Wiedergabe von Physiognomie, Proportionen und Stofflichkeit der

menschlichen Koérper wird dabei dem Gesamtkonzept des Kinstlers un-

von Arthur Jerome Eddy: Cubists and Post-Impressionism, Chicago 1914 (Dabei 2.
und 3. Kapitel nicht Ubersetzt). Die zweite nachweisbare Abbildung von der
S2Knienden“ ist 1921 zu finden in der in der Zeitschrift Chuo-bijutsu erschienenen
japanischen Ubersetzung von Franz Landsberger: Impressionismus und Expressi-
onismus, Leipzig 1919.

484 Die erste nachweisbare Exkursion fand im September 1896 statt. Isozaki /
Yoshida, Geschichte, S. 220-222.

485 Ashura, um 734, Trockenlack, Hohe 153 cm, Tempel Kofuku-ji, Nara (Photo:
Kokuho dai-jiten [Grofdes Lexikon der Nationalschéatze|, Bd. 2, Nr. 18).

486 Kap. II., S. 18.
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tergeordnet, das anhand des entmaterialisierten Kérpers die Reinheit im
plastischen Aufbau verwirklichen soll. Mit seiner Sitzfigur von 1924 be-
freite sich Horie nicht nur vom Naturalismus seines Lehrers, sondern
Uberhaupt von der Bindung an das Naturvorbild und somit vom wich-
tigsten Grundsatz Rodins, den Nakahara, trotz seiner zunehmenden
Tendenz zur blockhaft-verdichtenden Tektonik, zeitlebens festgehalten
hatte.

Angestrebt wurde hier nicht mehr der Ausdruck vitaler Lebens-
kraft, sondern Uibergeordneter geistiger Stille, fiir die sich Horie wahr-
scheinlich von der altjapanischen Skulptur inspirieren lief3. Das Werk
markiert einen wichtigen Wendepunkt in der klinstlerischen Entwick-
lung des Bildhauers und gleichzeitig den Neuanfang in der modernen

Bildhauerei Japans.

c. Suche nach dem autonomen Formenprinzip und die ,taille direc-

te“ in der Skulptur von Takezo Shinkai

Auch Takezo Shinkai (1897-1968) wurde sich um 1923 des kunstleri-
schen Erbes seines Landes bewuf$t.#87 Nachdem er als Privatschuler
seines Onkels, Taketaro Shinkai, westliche Bildhauerei erlernt und ei-
nige figtirliche Arbeiten aus verschiedenen Themenkreisen verdffentlicht
hatte, reiste er 1923 erstmals in die alte japanische Hauptstadt, wo er
sich besonders von den Suiko-Buddhas des 7. Jahrhunderts stark be-
eindrucken lief3.488 Die ,primitive“ Ausdrucksweise, die konzentrierte
Gesamtwirkung und die typisierende Verdichtung der Suiko-Buddha
hatte auch Kotaro Takamura ausdriicklich hervorgehoben, der sie mit

der von ihm und Ogiwara ,entdeckten und bewunderten Kunst der A-

487 Tamon Miki: Kindai nihon chokoku to Shinkai Takezo [Die moderne Skulptur
Japans und Takezo Shinkai], in: Ausst. Kat. Shinkai Takezo, Akita 1993, S. 4-7, S.
6.

488 Seine frihe Arbeiterdarstellung: Abb. 61. Zur Suiko-Buddha, Kap. II., S. 10ff.
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gypter verglich.48 Nach der Idealvorstellung Takamuras, die von vielen
Rodin-Verehrern zustimmend aufgenommen wurde, sollte die moderne
Plastik Japans in einer Synthese aus der Plastik Rodins und der Suiko-
Buddha verwirklicht werden.

Der junge Shinkai lief3 sich jedoch von psychologisierenden Ten-
denzen und den dynamischen Bewegungen der Plastik Rodins kaum
beeinflussen, die er seit 1922 im Original intensiv studieren konnte.490
Neben dem allgemein nachlassenden Interesse an Rodin war es sicher-
lich auch die starke Abneigung seines Onkels gegen die modische Ro-
din-Rezeption unter deutschen und japanischen Bildhauern, die den
jungen Shinkai vom grofsen Stil des franzésischen Meisters fernhielt.
Bald nach seinem Besuch in Nara schuf er eine Doppelfigur ,Geschwis-
ter” (Abb. 74).491 Wahrend die Beschéftigung Ogiwaras und der anderen
japanischen Bildhauer mit der archaischen Skulptur der Bereicherung
ihrer Erfahrung dienen sollte, ohne ihre stilistischen Méglichkeiten zu
erweitern, fihrte die Anregung, die Shinkai in Nara empfing, zu unmit-
telbarer Umsetzung der gestalterischen Merkmale der altjapanischen
Vorbilder in sein eigenes Schaffen; wesentlich waren dabei der reduzier-
te Gefiihlsausdruck der Menschen und ihre linkische Starrheit, die be-
tont flachige Anordnung und nicht zuletzt das Material Holz.

Die zwei Médchen der ,Geschwister” stehen eng an- und teilweise
Ubereinander, wobei ihre einzelnen Glieder betont gerade gestreckt oder
rechtwinkelig gebeugt sind. Hart und flach wirkt die Holzgruppe, wobei
die eckigen Umrifilinien, aber vor allem die geebnete Oberflache der Un-
terarm- wie der Nasenpartie der kleineren Figur den Eindruck noch ver-
starken. Die Einzelteile des Gesichts dieser Figur mit langem Haar, die
im Mittelpunkt der Darstellung steht, sind nur sparsam und flach

ugen und der Mund sind nur zeichnerisch
489 S, Tanaka, Die ersten modernen Bildhauer, S. 274.
490 Wegen seines Militardienstes in Sibirien und der Mandschurei in der Zeit zwi-
schen 1919 und 1921 konnte er die Ausstellung von 1920 in Tokio, auf der der
,Denker“ erstmals in Japan gezeigt wurde, nicht besuchen.
491 Takezo Shinkai, Shimai [Geschwister]|, 1924, Holz, Hohe 68 cm, Yamagata Mu-
seum of Art, Yamagata (Photo: Ausst. Kat. Shinkai Takezo, Akita 1993, Nr. 2).
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ausgearbeitet: Die Augen und der Mund sind nur zeichnerisch eingeritzt,
die linke Augenbraue ist im Gegensatz zur langen wulstigen rechten
nicht ausgefiihrt. Thre linke Schulter mit ganzem Arm ist mit dem O-
berkoérper der insgesamt plastischer gestalteten anderen Figur ver-
schmolzen, die ihrerseits mit der rechten Hand ihre Schwester am O-
berarm sanft anfaf’t. Die malerischen Effekte sind hier konsequent
vermieden. An dieser Stelle werden korperliche Dichte und starre Fron-
talitat in den Vordergrund gestellt, Stilmerkmale, die zugleich die Suiko-
Buddhas (Abb. 2) kennzeichnen.492

Die Auseinandersetzung mit den altjapanischen Skulpturen er-
munterte den jungen Bildhauer moéglicherweise auch zur Wahl des alt-
herkdmmlichen Bildhauermaterials Holz, mit dem er allerdings — in ei-
ner traditionellen Bildhauerfamilie aufgewachsen - schon immer ver-
traut war. Wahrend viele Holzbildhauer damals ihre Arbeiten mit Hilfe
von Gipsmodellen vorbereiteten, legte er ausdriicklich grofsen Wert auf
das direkte Arbeiten mit Holz, das seit den 1930er Jahren sein bevor-
zugtes Material werden sollte.#93 Sein Lehrer und Onkel, der ausgebilde-
te Holzbildhauer und Modelleur, Taketaro Shinkai, begann zwar bereits
um 1910 im Rahmen seiner kunstlerisch-experimentellen Beschéfti-
gung mit verschiedenen Materialien, auch wieder Holz aufzugreifen,
doch fuihrte er seine Holzskulpturen mit vorbereitenden Gipsstudien
aus, wie zum Beispiel seine ebenfalls 1924 entstandene Holzfigur ,Lied
von der Glocke® (Abb. 75), das sich nicht nur durch das oben genannte
Verfahren der Holzbildhauerei, sondern auch durch das stilistische

Prinzip eindeutig von dem Werk des jingeren Bildhauers unterschei-

det.494

492 Vgl. Kap. II., S. 12f.

493 Shinkai zit. nach T. Miki, Shinkai, S. 6.

494 Taketaro Shinkai, kane no uta [Das Lied von der Glocke], 1924, Holz, Héhe 47
cm, Amt des Kaiserlichen Haushalts, Tokio (Photo: S. Tanaka, Shinkai, Taf.; Abb.
101). Siehe auch ebd., S. 276, 393-400.
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Auf der Vorderseite der Plinthe, auf der ein GlockengiefSer mit ei-
ner grofSen Zange steht, ist ein Abschnitt aus Schillers Gedicht unter
demselben Titel in deutscher Sprache zu lesen.495 Fur dieses anlafdlich
der angekUindigten Heirat des Kronprinzen von der Adelskammer in
Auftrag gegebene Werk stand dem alten Shinkai ein Giefser Modell, der
damals plastische Arbeiten des Bildhauers in Bronze gofs. Dabei hatte
die Arbeiterfigur die von Schiller vorgetragene ideale Wertwelt der
,Concordia“, die sowohl im privaten Leben des zuklnftigen Kaisers als
auch im Inneren des Landes verwirklicht werden sollte, zum Ausdruck
zu bringen.49¢ Die heroisch wirkende halbnackte Giefserfigur mit ernster
Miene und ausgepragter Muskelbildung zeigt den Bildhauer vor allem in
der Nachfolge Meuniers.497 Stilistisch ist das Werk jedoch weniger von
den europdischen Arbeiterdarstellungen gepragt als vom exakten Stu-
dium der Natur und ihrer getreuen Wiedergabe, was bei den ,Geschwis-
tern“ des jungen Shinkais keine Rolle mehr spielt.

Als Inspirationsquelle fir das Motiv der Doppelfigur beider
,Geschwister” diente moéglicherweise die Plastik von Matisse, die der
junge Shinkai damals kennengelernt haben mag.498 Hervorzuheben ist
die Gruppenfigur ,Zwei Negerinnen“ (Abb. 76), die Matisse 1908, eine

photographische Vorlage modifizierend, modelliert hatte.49° Auffallend

495 In drei Zeilen geteilt: ,Denn wo das Strenge mit dem Zarten / Wo Starkes sich
und Mildes paarten / Da giebt es einen guten Klang.“ Schiller, Friedrich von: Das
Lied von der Glocke, aus: Schillers Werke. Nationalausgabe, hrsg. v. Norbert Oel-
lers, 42 Bde., Weimar 1943-2003, Bd. 2., Teil 1.: Gedichte, Weimar 1983, S. 227-
239, S. 229. Zur Entstehungsgeschichte des Gedichtes, ebd., Bd. 2., Teil 2.: Ge-
dichte. Anmerkungen zu Band 2-I, Weimar 1993, S. 162-174.

496 Zit. aus dem GlockengiefSerlied Schillers ebd., Bd. 2., Teil 1., S. 238.

497 Taketaro Shinkai besafl personlich ein kleines Relief Meuniers aus der ,,Rtck-
kehr vom Bergwerk®. Ausst. Kat. Constantin Meunier, Hamburg 1998, Nr. 34.

498 Nach der Liste der in der Zeit zwischen 1916 und 1930 bei der Buchhandlung
Maruzen eingefihrten Buicher ist ein Buch unter der Bezeichnung ,Die Kunst
Henri Matisse“ (auf Deutsch) verzeichnet, das 1922 geliefert wurde: Maruzen, S.
885-887, hierzu S. 886. Es handelt sich méglicherweise um Roland Schacht: Hen-
ri Matisse (Kunstler der Gegenwart 4), Dresden 1922. Um 1920 erschien auch
mehrere Literatur zu Matisse, hauptsachlich zu seiner Malerei, u.a. auch Elie
Faure: Henri Matisse, Paris 1920.
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tographische Vorlage modifizierend, modelliert hatte.49° Auffallend sind
dabei die motivischen Parallelen in einzelnen Details der beiden Werke,
wie zum Beispiel in der Kombination von zwei unterschiedlich grofSen
weiblichen Figuren mit unterschiedlich gestalteten Haarfrisuren, in der
betont rechtwinklig gefihrten Armhaltung und vor allem in der intimen
Beziehung zwischen den beiden Madchen. Doch 145t sich das kubisch
vereinfachte, blockhaft geschlossene Menschenpaar bei dem Geschwis-
terpaar nicht mit den dekorativ-linearen Arabesken von Matisse in der
Formgebung, sondern eher — zumindest der Tendenz nach - mit der
stark tektonisch konzentrierten Erscheinung der Kufsgruppe Brancusis
(Abb. 77) vergleichen, wobei das bildhauerische Verfahren der ,taille
directe“ die beiden Skulpturen des Japaners und des ruménischen
Bildhauers zusatzlich verbindet.>00

Im Gegensatz zu der kunstlerischen Entwicklung Brancusis, der
in Richtung auf eine symbolische Abstraktion bis ins Extreme ging,
fiilhrte Shinkais Streben nicht zu expressiven Ubersteigerungen. So
zeigt sein ,Kopf von S. H.“ (Abb. 78), den er 1925 modellierte, wegen der
bewufsten Reduzierung auf den schmalen Bildniskopf mit zylinderfér-
mig zugeschnittener Halspartie und kleiner quadratischer Plinthe glei-
cher Breite, wohl eine sich zunehmend steigernde Festigkeit der Formen,
doch ist diese im wesentlichen anatomisch begriindet. 50! Vergleicht
man diesen Kopf mit dem Kaukasierkopf Nakaharas (Abb. 68), so wer-
den die grundlegenden Entwicklungslinien der japanischen Skulptur in

den Jahren nach Ende des Ersten Weltkriegs deutlich erkennbar, die

499 Henri Matisse, Zwei Negerinnen, 1908, Bronze, Hoéhe 47 cm, Musée Matisse,
Nizza (Photo: Ausst. Kat. Henri Matisse, Saarbrticken 1991, Nr. 112).

500 Constantin Brancusi, Der Kuf3, 1907/08, Stein, Hohe 28 cm, Muzeul de Art[],
Craiova (Photo: Ausst. Kat. Constantin Brancusi, Philadelphia 1995, Nr. 7). Vgl.
auch Josef Adolf Schmoll gen. Eisenwerth: Brancusi und Rodin. Ein Beispiel kon-
tradiktorischer Filiation, in: Ders., Rodin-Studien, S. 297-316, hierzu S. 301-304.

501 Takezo Shinkai, S. H. no kubi [Kopf von S. H.], 1925, Bronze, Héhe 31,2 cm,
Museum der Universitédt fir Kunst und Musik, Tokio (Photo: Ausst. Kat. Shinkai
Takezo, Akita 1993, Nr. 3).



179

einerseits durch die Neigung zur Verfestigung der Masse und zur Typi-
sierung der Gesichtszlige im Ablésungsprozefs von der mimetischen, am
Naturvorbild orientierten Figuration, andererseits durch das zurtickhal-
tende Ausdruckspathos im Gegensatz zu Rodin und den avantgardisti-
schen Bildhauern Europas hervortreten.

Wesentlich war bei den japanischen Bildhauern, die um 1923 ih-
ren eigenen Weg einschlugen, die Beseeltheit der Menschenfigur, die
aber nicht als Geftihlswesen, sondern auf das eigene Innere konzent-
riert, in vollkommener, ja archaischer Ruhe dargestellt war. Die Ober-
flachenstruktur war dabei meist leicht aufgelockert, um der geschlosse-
nen Gesamtform eine gewisse Bewegtheit und Lebendigkeit zu verleihen.
Diese leise vibrierende Lebenskraft der japanischen Skulptur unter-
scheidet sich von der vitalen Lebensfiille, die aus dem ganzen Korper
der glatt polierten Figuren Maillols hervorstrahlt. Die Konzentration auf
das innere Sein erinnert zwar an die Skulptur Lehmbrucks, doch ist die
Statik der streng frontalen Anordnung wiederum der japanischen Plas-
tik jener Zeit eigen.

Um die Mitte der 1920er Jahre entstanden die ersten kubisti-
schen Arbeiten der Japaner, die sich in Japan durch die ausgestellte
Plastik von Ossip Zadkine (1890-1967) und Alexander Archipenko
(1887-1964) oder auch in Deutschland durch das Weimarer Bauhaus
und die dadaistische Bewegung in Berlin direkt inspirieren liefSen.502
Von den frihkubistischen Vorlaufern abgesehen, entfaltete sich jedoch
die eigenstadndige kubistische Plastik Japans erst nach dem Zweiten
Weltkrieg; mit einer bemerkenswerten Verzogerung gegentiber der Male-

rei, die sich bereits wihrend des Ersten Weltkriegs mit der futuristi-

502 Seit 1924 gehorte Zadkine als Mitglied zur japanischen Kunstlervereinigung
»,Nika-kai“, wihrend Archipenko 1927 mit 49 Werken, einschlieflich der Malerei,
dort vertreten war und grofses Aufsehen erregte. Vgl. Ausst. Kat. Modern Japanese
Sculpture, Shizuoka 1988, S. 140; G. Nakamura, Geschichte, Bd. 1, S. 175-201.
Zur oppositionellen Ktnstlergesellschaft ,Nika-kai“, Kap. V., S. 135, Anm. 397.
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schen Kunst intensiv auseinandersetzte.>03 Vorherrschend war in der
Zwischenzeit die figlirliche Bildhauerei, die sich zum einen stark an das
Vorbild Bourdelles und Maillols anlehnte und zum anderen den Men-
schenkoérper in denkbar verschiedenen Haltungen in Uberzeugender
Proportion und Stofflichkeit und in h&ufig oberflachlich wirkendem Na-

turalismus wiedergab.

VII. Das ,Moderne“ in der japanischen Skulptur um 1900:

Zusammenfassung

Im Ruckblick sollen die dargelegten Einzelbeobachtungen zur Heraus-
bildung der japanischen Plastik unter europaischem Einflufs in der Zeit
zwischen 1868 und 1926 hinsichtlich des Wandels des japanischen
Verstdndnisses der Moderne zusammengefafst werden. Der japanische
Begriff ,kindai“ [das moderne Zeitalter| geht auf chinesische Urspriinge
zuruck und bezog sich von Alters her auf die jingere Vergangenheit,
wahrend er als geschichtliche Periode heute allgemein fiir den Zeitraum
nach der Meiji-Restauration 1868 und bis zum Ende des Zweiten Welt-
krieges verwendet wird, um ihn von der Nachkriegszeit einschliefslich
der Gegenwart abzugrenzen.504 Die Frage der Entstehungszeit der ,kin-
dai-bijutsu“ [Kunst des modernen Zeitalters / modernen Kunst| Japans
ist hingegen in der Forschung umstritten, die Zeitspanne reicht dabei

von der Mitte des 19. Jahrhunderts bis zum grofSen Erdbeben in und

503 G. Nakamura, Geschichte, S. 177f.

504 D. Sato, Entstehung, S. 23-27. Die allgemeine Verbreitung des Wortes ,kin-
dai“ [das moderne Zeitalter] als geschichtliche Periode erfolgte erst nach dem
Zweiten Weltkrieg, so entstanden die ersten Museen fiir ,moderne“ Kunst 1951 in
Kanagawa und 1952 in Tokio. Ebd. S. 27.
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um Tokio von 1923.505 Die Spannweite von etwa einem dreiviertel Jahr-
hundert ist durch ein differentes Verstidndnis des Begriffs der Moderne
bedingt. Bei dem friiheren Datum gilt die Einfihrung der Technik Euro-
pas in Japan als Anfang der Moderne, wahrend bei dem spéateren Da-
tum die eigenstandige Entfaltung der autonomen Kunst in Material und
Form nach dem Konzept der europdischen Moderne mafigeblich ist.
Beiden gemeinsam ist die Vorbildlichkeit der europaischen Kunst fir
die Entstehung der Moderne in Japan.

Was spezifisch die Gattung Skulptur angeht, so wurde die traditi-
onelle japanische Bildhauerei, die in den religidés-politischen Turbulen-
zen ihr Ansehen vollstandig verloren hatte, durch die Skulptur aus dem
Westen ersetzt. Im Zuge der tiefgreifenden Wandlung im politischen
System und im Lebensstil der Bevolkerung, die generell als Verwestli-
chung zu beschreiben ist, glich die Moderne im Japan jener Zeit der
fortgeschrittenen Technik Europas schlechthin. Man rekrutierte dabei
1876 Kunstlehrer aus Italien, dem Land, dessen Hauptstadt allerdings
im letzten Viertel des 19. Jahrhunderts anstelle des neuen Kunstzent-
rums Paris auf junge Kunstler keine Anziehungskraft mehr austbte,
aber auch - von peripheren Tendenzen des Verismus abgesehen — durch
die von Kunstkennern als dekadent empfundene Akademiekunst ge-
pragt war. Die von italienischem Bildhauer aus klassizistischer Schule
in Japan vermittelte Modelliertechnik zur illusionistischen Abbildung
der dufleren Erscheinung der Natur beeindruckte jedoch die ausgebil-
deten Holzbildhauer sehr, die nicht nur die anatomisch begriindete
Menschendarstellung tibernahmen, sondern zeitweise auch auf ihr tra-
ditionelles Bildhauerverfahren — das direkte Bearbeiten von Holz - ganz
verzichteten.

Die um 1880 einsetzende nationalistische Bewegung, die in der
Kunstpolitik zur systematischen Zuriickdrangung der westlichen Ein-

flisse fuhrte, erreichte mit der Grindung der Kunstakademie Tokio

505 D. Sato, Entstehung, S. 25.
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1889 ihren Hohepunkt. Nachdem die institutionelle Umstrukturierung
der Meiji-Restauration abgeschlossen war, folgten Einzelreformen, die
alle Bereiche der Wissenschaft, Technik und Kultur betrafen. Es ging
dabei im Bereich der Kunst im wesentlichen nicht mehr um die einseiti-
ge Ubernahme europdischer Vorbilder, sondern um eine Gegentiberstel-
lung und Bewertung der westlichen Kunst und des kulturellen Erbes
Japans mit dem Ziel, eine Synthese beider zu schaffen.

Protagonist der Reformpolitik in der Kunst war Okakura, der die
westlich-orientierte Einstellung seiner Vorgdnger als ,kindlich-
unerfahren® betrachtete und die Kunstakademie ganz nach seinem Ide-
al gestaltete, indem er, von technischen Grundkenntnissen wie Anato-
mie und Perspektive abgesehen, westliche Kunstfdcher aus dem Lehr-
programm ausschlof3.506 Auffallig ist jedoch, da® die scheinbar konser-
vativ-nationalistische Kunstauffassung Okakuras, der umfangreiche
Kenntnisse nicht nur der ostasiatischen, sondern auch der europai-
schen Kunst besafs, tatsdchlich von westlichem Denken - Freiheit, Indi-
vidualitat und nationale Identitat - geprédgt war. Die ,moderne“ Kunst
Japans sollte nach Okakura als geistig von Europa unabhéngige Natio-
nalkunst aus einer Mischung von japanischer Asthetik und européi-
scher Technik herausgebildet werden.

Bei der Kursdnderung der japanischen Bildhauerausbildung
spielte der Bildhauer Koun Takamura eine wesentliche Rolle, der unab-
héngig von programmatischen Ideen Okakuras versuchte, die japani-
sche Bildhauerei von ihrem einengenden traditionellen Formenkanon zu
befreien und ihr zu neuen Ausdrucksmoéglichkeiten zu verhelfen. Als
einflufireichster Holzbildhauer Japans legte er selbst auf das Naturstu-
dium grofSen Wert, wihrend er als leitender Akademieprofessor die
Grenzen zwischen japanischer Holzbildhauerei und europédischer Mo-
dellierkunst im Lehrplan abschaffte. Entscheidend fiir die neue Skulp-

tur Japans waren fir ihn weder Technik, Material oder nationale Eigen-

396 7it. nach Okakura, Ideale, S. 192.
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schaften, sondern die ,geschmacksvolle“ und ausgeglichene Kompositi-
on einzelner Bildhauer, von denen er vor allem ausreichende Kenntnis-
se in Zeichnung und Anatomie verlangte.

In den Jahren nach der Jahrhundertwende fand die intensive
Auseinandersetzung der japanischen Bildhauer mit der zeitgenoéssi-
schen Plastik Europas statt. Japanische Bildhauer mit oder ohne vo-
rangegangene Bildhauerausbildung hielten sich langere Zeit in europai-
schen Hauptstddten wie Paris, Berlin oder Bruissel auf, wo sie an
Kunstschulen den akademischen Naturalismus kennenlernten und
gleichzeitig auch ganz unmittelbar mit den oppositionellen Strémungen
der europédischen Plastik in Bertihrung kamen. Es war vor allem Paris,
das als kulturelle Metropole jener Zeit die giinstigsten Voraussetzungen
fir innovative Kunstrichtungen bot. In Paris nahmen die Japaner je-
doch nicht alle von dort ausstrahlenden neuen bildnerischen Tenden-
zen — wie beispielsweise die avantgardistischen — mit Begeisterung auf,
sondern sie verstanden die vorherrschende Kunst Rodins als einzig mo-
derne Skulptur, an der sich damals auch die unabhangig-
oppositionellen Bildhauer aller Welt orientierten.

Nach der Ruckkehr gaben sie den daheimgebliebenen Bildhauern
entscheidende Impulse sowohl durch persénliche Gespradche, mitge-
brachte Photos, Modellierunterricht und Publikationen als auch durch
eigene Werke, die das unterschiedlich verarbeitete ,Europa“ vermittel-
ten. Zum Verstidndnis der europdischen Plastik trugen auch Abbildun-
gen in Buchern und Zeitschriften bei, die sie - von einzelnen Meister-
werken Europas Uber Salonplastik bis zum Schaffen Rodins und ande-
rer zeitgendssischer Meister - in Japan bekannt machten. Die japani-
sche Skulptur stand in den 1910er Jahren weitgehend im Bann der
beiden kontrdren Richtungen der prazisen Naturnachahmung der offi-
ziellen Plastik, deren bedeutendster Vertreter Asakura war, und der
Schule Rodins, dessen plastische Merkmale — vor allem ausdrucksstar-

ke Darstellung der menschlichen Physiognomie und Gefiihle in intensi-
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ver ,Korpersprache®, skizzenhafte Oberflaichenbehandlung und stei-
gernde Formkonzentration der Torsi - Ogiwara in Japan eingefihrt hat-
te.

Mit den um 1910 publizierten Schriften Kotaro Takamuras, der
unter deutlichem Einflufd der fauvistischen Kunstauffassung von Matis-
se uneingeschrankte Ausdrucksfreiheit der subjektiven Empfindungen
der Kunstler verlangte, schien das moderne Konzept der europédischen
Kunst als autonomer Schoépfung auch Japan erreicht zu haben. Zur
gleichen Zeit entstanden erste private Galerien und oppositionelle
Kunstlervereinigungen mit selbstorganisierten Ausstellungen, die den
Kunstlern ermoéglichten, ihre Arbeiten 6ffentlich zu prasentieren, ohne
sich den objektivierenden Mafsstaben der Salonjury zu unterwerfen.

Doch anders als in der Malerei liefS die Entstehung der modernen
Bildhauerei in europaischem Sinne noch bis zum Ende des Ersten
Weltkriegs auf sich warten. Der spate Einsatz war bedingt nicht nur
durch den frihen Tod Ogiwaras 1910, der eine von den Zeitgenossen
mit héchster Achtung erdérterte hoffnungsvolle Stilentwicklung abbrach,
sondern auch durch den Kriegsausbruch in Europa, der japanische
Bildhauer an weiteren Kontaktaufnahmen mit Europa hinderte. Ausge-
schlossen von neuen Impulsen beschéftigte man sich in Japan bis zum
Kriegsende dauernd und wiederholt mit Stilprinzipien und Motiven Ro-
dins, dessen Werke dort vor 1922 zwar nur vereinzelt, aber unter zeit-
genossischen Bildwerken Europas fast als einzige im Original zu sehen
waren.

Von dem grofien Vorbild Rodins, der bei aller formalen Modernitét
am Naturbild festhielt, wandten sich japanische Bildhauer endgultig
erst um 1923 ab, die nicht mehr den Kern der Natur immer weiter ver-
folgten, sondern die Natur der strengen Formeinheit unterzuordnen
suchten. Entscheidende Anregungen dazu gingen bereits einige Jahre
vorher von der Plastik Maillols aus, die wegen der gestalterischen Ten-

denzen zur Vereinfachung und Monumentalisierung auch auf zahlrei-
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che europaische, insbesondere deutsche Bildhauer - wie Hoetger und
Lehmbruck — bei ihrem Ablésungsprozef5 vom dynamischen Modellier-
stil Rodins erheblichen Einflufs ausgetibt hatte.

Ahnlich wie europdische Bildhauer der Avantgarde griffen japani-
sche Bildhauer in den Jahren nach 1920 auch auf die zeitlosen Formen
der archaischen Skulptur zurtck. Prdgend wurde dabei die altjapani-
sche Skulptur des 7. und 8. Jahrhunderts, wobei die intensive Aus-
druckskraft der ,primitiven“ Formgebung zwar von den modern-
gesinnten Kunstlern und Kunstkennern in Japan seit etwa 1910 immer
wieder hervorgehoben, aber noch nie als direkte Inspirationsquelle
schépferisch umgesetzt worden war. Die Ubernahme von Gestaltungs-
prinzipien archaischer Kunstwerke macht die bewufste Absage der ja-
panischen Bildhauer an die beiden vorherrschenden Stilrichtungen des
abbildenden Naturalismus Asakuras einerseits und der Rodin-
Rezeption andererseits deutlich. Von wenigen frihkubistischen Vorlau-
fern abgesehen, zeichnete sich die japanische Plastik jener Zeit jedoch
nicht durch radikale Subjektivierung der bildnerischen Formen aus, die
in Frankreich lebenden Avantgardekiinstler wie der Ruméane Brancusi
und der Spanier Picasso um 1909/10 zur Steigerung der Abstraktion
gefihrt hatten.

Das Streben nach verinnerlichter Lebensfiille in betonter Sym-
metrie, Flachigkeit und Frontalitat bei der figtirlichen Bildhauerei war
die spezifisch japanische Erscheinung, die nach der ,zweiten
Offnung“ Japans gegeniiber dem Westen auftrat, der Offnung der
japanischen Intelligenz gegentiber der westlichen Philosophie, Literatur
und Kunst, mit der sie sich nun mit ungleich geringeren Schwie-
rigkeiten als in der Zeit vor dem Ende des Ersten Weltkrieges
auseinandersetzte. Wahrend wieder zahlreiche Bildhauer in Paris
studierten, erreichten die neuesten franzésischen Bildwerke Japan in
groflem Umfang, und zwar gleichzeitig mit der ,klassischen®“ Skulptur

von Dalou, Rodin, Bourdelle und Maillol. Das Festhalten an bestimmten
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und Maillol. Das Festhalten an bestimmten europdischen Vorbildern
galt nun als unzeitgemafs und wurde zunehmender Kritik ausgesetzt.

Je intensiver der Kontakt der Kunstler mit dem Westen wurde,
um so mehr wurden sie sich des eigenen kulturellen Erbes bewufst. Ge-
rade in den Wirren nach der grofSen Naturkatastrophe von 1923 zeigten
die Bildhauer kunstlerische Tendenzen nicht der Spannung, sondern
der Harmonie und Stille, nicht der Ubersteigernden Abstraktion, son-
dern der Reinheit der lebendigen Menschenfiguren. Dabei lieffen sie
sich weder von der illusionistischen Ebenbildlichkeit der Portratstatuen
Unkeis noch von seinen himmlischen Wachtern mit leidenschaftlichen
Gebardensprachen inspirieren. Vielmehr fanden sie in der Uberperson-
lichen, absoluten Ruhe der Bildwerke alterer Zeiten eine Antwort fr

ihre Suche nach der modernen Skulptur am Anfang der neuen Ara.
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Prefectural Cultural Center (Photo: Ausst. Kat. Modern Japanese Sculp-
ture, Shizuoka 1988, Nr. 36).

Abb. 30 Taketaro Shinkai, Yuami [Badende|, 1907, Bronze, Hohe
190 cm (ohne Sockel), Nationalmuseum fiir moderne Kunst, Tokio (Pho-
to: Ausst. Kat. Modern Japanese Sculpture, Shizuoka 1988, Nr. 28).

Abb. 31 Die zeitgenossische Photoaufnahme der Badenden mit dem
Sockel im Salon von 1907 (Photo: Takezo Shinkai (Hrsg.), Shinkai Take-
taro den [Das Leben von Taketaro Shinkai|, Tokio 1981, Abb.).

Abb. 32 Ernst Herter, Schiffahrt, 1894, Marmor, Uberlebenstrof,
ehemals am Berliner Rathaus, verschollen (Photo: Ausst. Kat. Georg
Kolbe, Berlin 1997, Abb. S. 25).

Abb. 33 Taketaro Shinkai, Ongaku [Musik/, 1905, Gips, Héhe 115
cm, verschollen (Photo: Shuji Tanaka, Chokokuka. Shinkai Taketaro-
ron [Zum Bildhauer Taketaro Shinkai|, Tsuruoka, 2002, Nr. 40).

Abb. 34 Louis Tuaillon, Sandalenbinderin, um 1900, Bronze, Hohe
54,5 cm, Neue Nationalgalerie, Berlin (Photo: Peter Bloch / Waldemar
Grzimek, Die Berliner Bildhauerschule im neunzehnten Jahrhundert.
Das Klassische Berlin, Berlin 1994, Abb. S. 315).

Abb. 35 Reinhold Begas, Nach dem Bade, um 1860, Bronze (Gips im
Photo), Alte Nationalgalerie, Berlin (Photo: Alfred Gotthold Meyer, Rein-
hold Begas (Kunstler-Monographien 20), Bielefeld / Leipzig 1897, Abb.
18).

Abb. 36 Max Klinger, Badende, sich im Wasser spiegelnd, 1896/97,
Laaser Marmor, Ténung durch Saure und Resorcin, Haar ehemals ver-
goldet, Héhe 151,4 cm, Museum der bildenden Kuinste, Leipzig (Ausst.
Kat. Max Klinger, Frankfurt am Main 1992, Nr. 277).

Abb. 37 Shikai Kitamura, Kage [Schatten/, 1911, Marmor (Photo:
Masanobu Kitamura (Hrsg.), Shikai Yotaku [Verbliebener Tau von Shi-
kai], Tokio 1929, Nr. 29).

Abb. 38 Max Klinger, Schlafende, um 1900, Marmor, 59 x 49 cm,
Staatliche Kunstsammlungen Dresden, Skulpturensammlung (Photo:
Ausst. Kat. Max Klinger, Frankfurt am Main 1992, Nr. 282).
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Abb. 39 Shikai Kitamura, Kiis6 ni fukerioru onna [Versunken im Tag-
traum/, 1913, Marmor, Hohe 61,5 cm, Nigata Prefectural Museum of
Modern Art (Photo: Ausst. Kat. Tobari Kogan, Nagoya 1994, Nr. 118).

Abb. 40 Shikai Kitamura, Eva, 1915, Marmor, Hohe 82 cm, Natio-
nalmuseum fiir moderne Kunst Tokio (Photo: Ausst. Kat. Rodin et le
Japon, Shizuoka 2001, Nr. 214).

Abb. 41 Ernest Dagonet, Eve aprés le péché, um 1891, Marmor, e-
hemals Luxembourg-Museum (Photo: Maurice Rheims, La Sculpture au
XIXe siecle, Paris 1972, S. 362, Nr. 12).

Abb. 42 Shikai Kitamura, Mizu no sei [Wassernymphel, 1914, Mar-
mor (Photo: Masanobu Kitamura (Hrsg.), Shikai Yotaku [Verbliebener
Tau von Shikai|, Tokio 1929, Nr. 25).

Abb. 43 Fumio Asakura, Ganshu [Die verinnerlichte Scham/, 1913,
Bronze, Hohe 89 cm, Asakura Museum flr Plastik, Tokio (Photo: Best.

Kat. Asakura choso-kan [Asakura Museum fur Plastik], 4. bearb. Aufl.,
Tokio 1996b, Nr. 15).

Abb. 44a  Auguste Rodin, Vor dem Meer, um 1906, Marmor, Hohe
57,5 cm, Metropolitan Museum of Art, New York (Photo: John L. Tan-
cock, The Sculpture of Auguste Rodin. The Collection of the Rodin Mu-
seum Philadelphia, Philadelphia 1976, Nr. 60-2).

Abb. 44b  Kunzo Minami, Rodins , Vor dem Meer“ auf der Titelseite der
Rodin-Sondernummer von ,Shirakaba“, 1910, Holzschnitt (Photo: Ausst.
Kat. Shirakaba, Chofu 2000, Abb. S. 10).

Abb. 45 Fumio Asakura, Die Arbeit im September, 1910, Gips, le-
bensgrof, heute nur Kopfpartie erhalten im Asakura Museum fir Plas-
tik, Tokio (Photo: Ausst. Kat. Masters of Modern Japanese Sculpture,
Tokushima 1999, Nr. 39).

Abb. 46 Morie Ogiwara, Onna [Weib/, 1910, Bronze, Héhe 98,5 cm,
Nationalmuseum fir moderne Kunst, Tokio (Photo: Ausst. Kat. Modern
Japanese Sculpture, Shizuoka 1988, Nr. 33).

Abb. 47 Morie Ogiwara, Onna [Weib/, 1910, Bronze, Héhe 98,5 cm,
Nationalmuseum fir moderne Kunst, Tokio (Photo: Tsutomu Nishina,
Ogiwara Rokuzan, Nagano 1977, Abb. Nr. 443).
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Abb. 48 Aristide Maillol, Die gefesselte Aktion, 1905, Bronze, Héhe
33 cm, Sammlung Dina Vierny, Musée Maillol, Paris (Photo: Ausst. Kat.
Maillol, Baden-Baden 1978, Nr. 29).

Abb. 49 Fumio Asakura, Izumi [Quelle], 1914, Bronze, Hohe 156 cm,
Asakura Museum fur Plastik, Tokio (Photo: Best. Kat. Asakura choso-
kan [Asakura Museum fur Plastik], 4. bearb. Aufl., Tokio 1996b, Nr. 16).

Abb. 50 Morie Ogiwara, Kofu [Bergarbeiter], 1907, Bronze, 46,5 cm,
Rokuzan Museum of Art, Nagano (Photo: Tsutomu Nishina, Ogiwara
Rokuzan, Nagano 1977, Abb. Nr. 301).

Abb. 51 Fumio Asakura, Hakamori [Friedhofsverwalter], 1910, Bron-
ze, 178,5 cm, Asakura Museum fur Plastik, Tokio (Photo: Best. Kat. A-

sakura choso-kan [Asakura Museum fur Plastik], 4. bearb. Aufl., Tokio
1996b, Nr. 10).

Abb. 52 Koyu Fuijii, Ishiwari [Steinmetz], 1911, Gips (Photo: Bijutsu-
shimpo 11-1 (1911), Abb. S. 32).

Abb. 53 Koyu Fujii, Rodo [Arbeit], 1912, Gips (Photo: Bijutsu-shimpo
11-8 (1912), Abb. S. 26).

Abb. 54 Constantin Meunier, Sdmann, 1895, Bronze, Hohe 57,2 cm,
Musée Constantin Meunier, Brussel (Photo: Ausst. Kat. Constantin
Meunier, Hamburg 1998, Nr. 29).

Abb. 55 Constantin Meunier, Mdher, 1892, Bronze, Héhe 59 cm,
Koninklijk Museum voor Schone Kunsten, Antwerpen (Photo: Ausst. Kat.
Constantin Meunier, Hamburg 1998, Nr. 28).

Abb. 56 Constantin Meunier, Bergmddchen mit Grubenlampe, 1888,
Bronze, Héhe 71 cm, Deutsches Bergbau-Museum, Bochum (Photo:
Ausst. Kat. Constantin Meunier, Hamburg 1998, Nr. 16).

Abb. 57 Koyu Fujii, Konai no onna [Frau in der Grube], 1913, Gips
(Photo: Bijutsu-shimpo 13-1 (1913), S. 3).

Abb. 58 Koyu Fujii, Toro wo matsu kofu [Bergarbeiterin, auf den For-
derwagen wartend], 1914, Bronze, Héhe 114 cm, Nationalmuseum fur
moderne Kunst, Tokio (Photo: Ausst. Kat. Modern Japanese Sculpture,
Shizuoka 1988, Nr. 51).

Abb. 59 Constantin Meunier, Bergmann mit Grubenlampe, 1901,
Bronze, Héhe 53 cm, Deutsches Bergbau-Museum, Bochum (Photo:
Ausst. Kat. Constantin Meunier, Hamburg 1998, Nr. 14).
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Abb. 60 Koyu Fujii, Socho no raihai [Das Morgengebet], 1915, Gips
(Photo: Bijutsu-shimpo 15-1 (1915), Abb. S. 21).

Abb. 61 Takezo Shinkai, Hinata ni tatsu doké [Bauarbeiter, in der
Sonne stehend], 1917, Bronze, Hohe 182 cm, Rathaus von Yamagata
(Photo: Ausst. Kat. Takezo Shinkai, Akita 1993, Nr. 1).

Abb. 62 Teijiro Nakahara, Onna no masuku [Weibliche Maske], 1910,
Bronze, H6he 26 cm, Rokuzan Museum of Art, Nagano (Photo: Ausst.
Kat. Nakahara Teijiro, Nagano 1988, Nr. 1).

Abb. 63 Morie Ogiwara, Shoni no kubi [Kopf eines Kindes], 1909,
Bronze, Héohe 23 cm, Rokuzan Museum of Art, Nagano (Photo: Tsutomu
Nishina, Ogiwara Rokuzan, Nagano 1977, Abb. 417).

Abb. 64 Medardo Rosso, Bambino malato, um 1889, Wachs, Hohe
26 cm, Privatsammlung (Photo: Ausst. Kat. Medardo Rosso, Frankfurt
am Main 1984, Nr. 15).

Abb. 65 Teijiro Nakahara, Rojin [Der Alte], 1910, Bronze, Héhe 53
cm, Rokuzan Museum of Art, Nagano (Photo: Ausst. Kat. History of Mo-
dern Sculptures of Japan, Ibaraki 1991, Nr. 43).

Abb. 66 Teijiro Nakahara, Hakamori rojin [Alter Friedhofsverwalter],
1916, Bronze, Hohe 60 cm, Rokuzan Museum of Art, Nagano (Photo:
Ausst. Kat. Nakahara Teijiro, Nagano 1988, Nr. 9).

Abb. 67 Emile-Antoine Bourdelle, Rodin, 1909, Bronze, Héhe 57 cm,
Musée Rodin, Paris (Photo: Ionel Jianou / Michel Dufet, Bourdelle, Pa-
ris 1984, Taf. 46).

Abb. 68 Teijiro Nakahara: Wakaki kafukasu-jin [Junger Kaukasier],
1919, Bronze, Héhe 42 cm, Rokuzan Museum of Art, Nagano (Photo:

Ausst. Kat. History of Modern Sculptures of Japan, Ibaraki 1991, Nr.
44).

Abb. 69 Naoshi Horie, Aru onna [Eine Frau/, 1920, Bronze, Hohe 121
cm, Iwate Prefectural Museum (Photo: Ausst. Kat. History of Modern
Sculptures of Japan, Ibaraki 1991, Nr. 56).

Abb. 70 Naoshi Horie, Shojo zazo [Sitzendes Mdcidchen/, 1924, Bronze,
Hoéhe 139 cm, Iwate Prefectural Museum (Photo: Ausst. Kat. Modern
Japanese Sculpture, Shizuoka 1988, Nr. 58).
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Abb. 71 Emile-Antoine Bourdelle, Pallas, 1889, Bronze, Héhe 35 cm,
Musée Bourdelle, Paris (Photo : Ionel Jianou / Michel Dufet, Bourdelle,
Paris 1984, Nr. 25).

Abb. 72 Emile-Antoine Bourdelle, Séléné couchée, 1917, Bronze,
Hoéhe 85 cm, Musée Bourdelle, Paris (Photo: Ausst. Kat. Modern
Japanese Sculpture, Shizuoka 1988, Nr. 62).

Abb. 73 Ashura, um 734, Trockenlack, Hohe 153 cm, Tempel
Kofuku-ji, Nara (Photo: Kokuho dai-jiten [GrofSes Lexikon der
Nationalschétze], hrsg. v. Kyotaro Nishida, 5 Bde., Tokio 1985-86, Bd. 2,
Nr. 18).

Abb. 74 Takezo Shinkai, Shimai [Geschwister], 1924, Holz, Héhe 68
cm, Yamagata Museum of Art (Photo: Ausst. Kat. Shinkai Takezo, Akita
1993, Nr. 2).

Abb. 75 Taketaro Shinkai, Kane no uta [Das Lied von der Glocke],
1924, Holz, Hohe 47 cm, Amt des Kaiserlichen Haushalts, Tokio (Photo:
Shuji Tanaka, Chokokuka. Shinkai Taketaro-ron [Zum Bildhauer
Taketaro Shinkai|, Tsuruoka, 2002, Taf.).

Abb. 76 Henri Matisse, Zwei Negerinnen, 1908, Bronze, Hohe 47 cm,
Musée Matisse, Nizza (Photo: Ausst. Kat. Henri Matisse, Saarbriicken
1991, Nr. 112).

Abb. 77 Constantin Brancusi, Der KufS, 1907 /08, Stein, Héhe 28 cm,
Muzeul de Artl], Craiova (Photo: Ausst. Kat. Constantin Brancusi,
Philadelphia 1995, Nr. 7).

Abb. 78 Takezo Shinkai, S. H. no kubi [Kopf von S. H.], 1925, Bronze,
Hohe 31,2 cm, Museum der Universitat flir Kunst und Musik, Tokio
(Photo: Ausst. Kat. Shinkai Takezo, Akita 1993, Nr. 3).
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