Fritz Rumpf und die Erforschung
des Japanischen Holzschnitts (1924-1941)

Stefft Schmidt

A. Stand der deutschen Forschung vor 1924
l. Holzschnitt als Gattung des Kunsthandwerks

Rumpfs Verdienste um die Erforschung des japani-
schen Holzschnitts sind nur dann richtig zu verstchen,
wenn man sich vergegenwartigt, wie japanische Kunst in
Deutschland im spaten 19. und frihen 20. Jahrhundert
bewertet wurde. Eine der wichtigsten Grundlagen hier-
fiir bietet die im Jahre 1883 publizierte Abhandlung von
Hans Gierke (1847-1886)297. Gierke war von 1876 bis
1881 als Professor der Anatomie an der medizinischen
Akademie in Tokyo tatig und hatte sich in dieser Zeit
auch dem Studium der japanischen Malerei gewidmet.
Er erwarb in Japan eine Sammlung von etwa zwethun-
dert Bildern, die er im Jahre 1882 im Kgl. Kunstgewer-
be-Museum in Berlin ausstellte 28, Mit seiner Sammlung
wollte Gierke einen Querschnitt durch die Geschichte
der Malerei geben. Er leitete seine Abhandlung mit ei-
nem Uberblick dber die Geschichte Japans ein, denn
«obgleich in neuerer Zeit ja manches Gber die Japaner
geschrieben worden ist, so besteht doch im allgemeinen,
und dies gilt besonders fiir Deutschland, eine auffallende
Unkenntnis der duBleren und inneren Verhiltnisse dieses
merkwirdigen und fast in jeder Hinsicht von den Euro-
piern stark abweichenden Volkes»2??, Gierkes Quellen
waren Gespriche mit japanischen Experten und Uberset-
zungen japanischer Literatur durch japanische Assisten-
ten.

297 Hans Gierke: Japanische Malerei. Westermanns illustrierte
dewtsche Monatshefte, hrsg. v. Friedrich Spielhagen. Jg. 27,
Bd 54, 202-219, 324-340.

298 Japanische Malereien ans dem Besits des Prof. Dr. H. Grerke
in Breslan. Kunstgewerbe-Museum zu Berlin., Zweite Son-
der-Ausstellung, 24. October-15. December 1882. Berlin
1882. Die Sammlung ging in den Besitz des Staates Preu-
Ben tber.

299 Gierke, 203.

In seiner Zeit war das Japan-Bild — soweit es die Kunst
betraf — unvollkommen und teilweise falsch, beruhte es
doch aut Berichten von Reisenden ohne Fachwissen und
auf den Kenntnissen, die man auf den Weltausstellungen
(London 1862, Paris 1867, Wien 1873) bei der Betrach-
tung von vornchmlich kunsthandwerklichen Objekten
und Holzschnitten erworben hatte. Die Meisterwerke
der Malerei — buddhistische Kultbilder des 13.-14. Jahr-
hunderts, Querbildrollen des 13.- 15. Jahrhunderts sowie
Tuschmalereien des 15.-17. Jahrhunderts — kannte man
kaum, denn der Zugang zu diesen Bildern, die vor allem
in den Schatzkammern von Kaiser, Firsten, buddhisti-
schen Tempeln und Shinto-Schreinen bewahrt wurden,
war den Auslindern fast vollig verschlossen. Die kiinst-
lerischen Qualititen der japanischen Holzschnitte, die in
den sechziger und siebziger Jahren nach Europa kamen,
erkannten nur die Franzosen und Englinder.

Gierke studierte und kaufte japanische Bilder zunichst
nur aus kulturhistorischem Interesse, denn erst allmih-
lich begann er, die «mannigfachen kinstlerischen Vorzi-
ge, die ithnen unzweifelhaft neben groBen Fehlern zu-
kommen», zu schitzen3"., Zu den «groBen Fehlern»
zahlte Gierke das Fehlen der Zentralperspektive, den
Mangel an Ahnlichkeit in Portrits und die «nicht hin-
linglich verstandene Wirkung des Lichtes» 30!, Er billig-
te dem Japaner «ein entwickeltes Schinheitsgefiihl, ei-
nen guten Witz und eine feine Beobachtungsgabe» zu,
und «in Bezug auf Talent zu zeichnen» kénnen ihnen
«kaum andere Volker an die Seite gesetzt werden», aber
«ihre Phantasie und ihre Leidenschaftlichkeit» sei gering
entwickelt3”2, Mit dem Fehlen von «Leidenschaftlich-
keit» meinte Gierke, dall in der japanischen Kunst
waullerordentlich selten die Liebe vom Mann zum Weib
als Vorwurf benutzt» wurde, ausgenommen in «obscé-
nen Darstellungen», womit augenscheinlich die Erotica

300 Gierke, 202.
301 Gierke, 331.
302 Gierke, 3306.
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(Shunga = Friihlingsbilder) gemeint waren: «[...] es
l45t sich nicht leugnen, dal3 selbst hervorragende Kiinst-
ler ihr Talent [dazu] milbrauchten» 393, Die Ansicht, dal3
Erotica nicht als Kunst zu betrachten seien, ist in Japan
auch heute noch stark vertreten, und in Deutschland
werden sie — sofern sie von grolien Meistern stammen
erst seit etwa zwanzig Jahren in kunsthistorischen Publi-
kationen berticksichrigrt.

Fiir bestimmte Eigenarten der japanischen Malerei
empfand Gierke Bewunderung und lobte besonders das
Bestreben, durch Einfachheit in der Bildkomposition
héchste kiinstlerische Wirkung zu erzielen, «wenn auch
dabei manchmal tbertricben werde [...], so habe ich
Bilder geschen, auf denen eine cbene Fliche dargestellt
war, aus der einzelne Grashalme hervorragen; auf ande-
ren war vielleicht ein einzelnes Segel auf kaum angedeu-
tetem Wasser zu erkennen» 394, Trotz aller Liebe zur Ma-
lerei konnte Gierke ihr keine bedingungslose Aner-
kennung als Kunst zukommen lassen, er verwies sie auf
den «zweiten Rang»305 — zu stark war seine abendlin-
dische Vorstellung, dal3 die Buropier als Lirben des klas-
sischen Altertums allen anderen Voélkern uberlegen
selen.

Uber den Holzschnitt, dem nur ein kurzer Abschnitt
gewidmet ist, schrieb Gierke, er sei hervorgegangen aus
den Ateliers von Malern der niederen Gesellschaftsklas-
sen, besitze keinen kinstlerischen Wert, stelle nur Repro-
duktion von Malerei dar und vernachlassige Formen und
Farben 306,

Andererseits lobte er die Werke des Hokusai (1760-
’1849}, bewunderte «seine Auffassungsgabe, seine Fihig-
keit zu charakterisieren», aber liell gewissermallen ab-
wertend die Bemerkung folgen: «In der That sind seine
unziahligen kleinen, in vielen Binden erschienenen Skiz-
zen eine reiche Fundgrube fur den, welcher japanische
Sitten studieren will [. . .] sie sind populir wie etwa in
Deutschland die heiteren llustrationen von Busch. Doch
werden sie von Kennern, vom feineren Publikum nicht
sonderlich geschitzt.» 37 Hokusais Nachfolger allerdings
wurden ohne Einschrinkung verdammut, sie seien geist-
los und thre Werke dem «Bilderbogen-Stil» zuzuord-
nen-%, [hese Auftassung wurde von vielen Sammlern
und Kunsthistorikern noch bis vor dreifiig Jahren mirt
Uberzeugung vertreten.

303 Gierke, 338,

304 Gierke, 328,

305 Gierke, 340,

306 Gierke, 212,

307 Gierke, 214, In einer Fulinote werden genannt: «.Manga
auf deutsch Zebwtansend Skiggen, in vierzehn Bindchen;
Fuii Hakfen [richtig: Fugaks hyakkei] oder Hundert Fuji-

Ansichiens,

308 Gierke, 214.
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Eine Hoéherbewertung wurde dem Holzschnitt im
Jahre 1889 zuteil. Der Dircktor des Hamburger Mu-
seums fur Kunst und Gewerbe, Justus Brinckmann
(1843-1915), widmete dem japanischen Holzschnitt eine
selbstandige wissenschafthiche Arbeit: «Der Buchdruck
und die vervielfiltigenden Kinste» 3. Der zeitgenossi-
schen Vorstellung von Kunst und Kunsthandwerk ge-
mal} galt die Holzschnittkunst als Zweig des Kunsthand-
werks. Brinckmann tubersetzte daher den japanischen
Begriff skiyoe-ryi?0 mit Kunsthandwerker-Schule. Seine
Abhandlung stand stark unter dem Linflull von Louis
Gonse, der im Jahre 1883 cine Geschichte der japani-
schen Kunst publiziert hatte!!, Brinckmann wollte je-
doch nicht — wie Gonse — nur den dsthetischen Gesichts-
punkt beachten, sondern beabsichtigte, «neben der tech-
nischen, asthetischen und historischen Wirdigung des
japanischen Kunsthandwerks auch den intimen Zusam-
menhang der Erzeugnisse und Motive derselben mit der
Natur des japanischen Landes und mit der japanischen
Volksseele in eingehender Weise klarzulegen, als dieses
bisher von anderer Seite geschehen ist» 312,

Brinckmann konnte ebensowenig wie Gierke selb-
stindig japanische literarische Quellen auswerten und
war auf die Ubersel;zungen japanischer Assistenten ange-
wiesen. Er benutzte aber nicht nur Ubersetzungtu bzw.
englische und franzosische Werke, sondern zog auch
Schlusse aus dem Studium mit «eigenen Augen». So
behielt er sich zu Hokusais Werken seine eigene Meinung
vor und lehnte es ab, dem amerikanischen Kunsthistori-
ker Fenollosa®? beizuptlichten, der geschrieben hatte:
«kein gebildeter Japaner habe sich der von Europa aus-
gegangenen uUbertriecbenen Wertschitzung des Meisters
angeschlossen, und die Kritiker im Lande blickten mit
Erstaunen oder Belustigung auf die europiische Uber-
treibung» 314, Nach Brinckmann stand Hokusais kiinstle-
risches Werk 1n seiner «Volksthimlichkeitr, seiner Ur-

309 Justus Brinckmann: Der Buchdruck und die vervielfilti-
genden Kunste, In: Kunst wnd Kunsthandwerke in fapan. Ber-
lin 1889,

310 Brinckmann, 197. «Ukiyoer» = «Bilder der theBenden
Welts. Urspringlich stammt das Wort ukive aus dem
buddhistischen Bereich und bezeichnet die vergingliche
Welt. Die Wandlung des Begriffes zu «flicBende Wel
vollzog sich im 17. Jahrhundert, nachdem Asai Ryoi seine
Ukiyo-monogatari (Erzihlungen der flieBenden Welt) publi-
ziert hatte. Gemeint ist das vergnugliche und sorglose
Leben.

311 Louis Gonse: L'art japonais. 1-2. Paris 1883. Band 1: Male-
rei und Holzschnire.

312 Brinckmann, 1X.

313 Brinckmann, 205,

314 Brinckmann, 205,



wichsigkeit, Zwanglosigkeit und Niatzlichkeit [...]
nahezu einzig da» 315,

Obwohl die Ausfihrungen tber Herkunft und Spra-
che der Japaner nach alten Klischees erfolgren, Auf-
schriften und Gedichte aus franzosischer und englischer
Literatur stammten und wichtige Holzschnittmeister
ausgelassen wurden, stellte Brinckmanns Publikation
den ersten Schritt auf dem Weg zur Anerkennung der
kunstlerischen Bedeutung des Holzschnitts dar.

2. Holzschnitt als Gattung der Kunst

Im Jahre 1897 erschien zum ersten Mal ein deutsches
Werk, das ausschlieBlich dem japanischen Holzschnitr als
selbstindige Gattung der japanischen Kunst gewidmet
war: «Die Geschichte des japanischen Holzschnitts» von
Woldemar von Seidlitz3¢ (+1922), dem Begriinder der
japanischen Holzschnittsammlung des Dresdener Kup-
terstichkabinetts.

Auch v, Seidlitz begann sein Werk mit einer Einfuh-
rung in die japanische Malerei und begriindete dies mit
der Feststellung, daB die #kiyo-Kunst3'7 — sowohl die
ukivo-Malerei als auch der ukiyo-Holzschnitt — aus der
klassischen Malerei hervorgegangen sei und deren cha-
rakteristische Merkmale zeige: Verzicht aut Perspektive,
Korperhaftigkeit, Schlagschatten, Glanzlichter und Was-
serspiegelung 318,

Die Behandlung der Geschichte des Holzschnitts er-
folgre in neun Kapiteln, chronologisch nach Kinstler-
schulen gegliedert, wobei gleichzeitig die jeweiligen
Fortschritte in der Druckrechnik erliutert wurden. Der
Anhang brachte ein Literaturverzeichnis sowie ein Per-
sonen- und Sachregister. Zum ersten Mal wurden in der
deutschen Literatur Holzschnittmeister aus kunsthistori-
scher Sicht betrachtet. Auch v. Seidlitz fehlten die
Sprachkenntnisse zur Erforschung japanischer Quellen.
Er benutzte auslindische Literatur, aber wie Brinckmann
bildete er sich anhand der Originale eine eigene Mei-
nung, und — wie neuere japanische Fachliteratur be-
stitigt — viele seiner kritischen Bemerkungen haben
heute noch Gultigkeit31°,

Bei den zeitgendssischen Kunsthistorikern fand die
Publikation grofie Anerkennung. Karl Woermann (1844-
1933) schrieb 1897/98 in der Zeitschrift fiir bildene Kunst,
dal} die Bedeutung des Seidlitzschen Werkes vor allem in

315 Brinckmann, 206.

316 Dresden 1897,

317 Vgl Anm. 310.

318 Seidlitz, 6.

319 Narazaki Munsehige: The Japanese print, its evolution and
essence. Tokvo 1966, 257.

der tibersichtlichen Verarbeitung und Zusammenfassung
aller europiischen und amerikanischen Forschungen
iber den japanischen Farbenholzschnitt liege, insbeson-
dere sei es ein Gewinn, «dal} Seidlitz noch in der Lage
war, die letzte Arbeit von Ernest Fenollosa, den Katalog
der New Yorker Ukiyoye-Ausstellung von 1896, dessen
Bedeutung weit Gber diejenige einer Gelegenheitsarbeit
hinausgeht, grundlich zu verwerten» 320, Das v. Seidlitz-
sche Buch sei — zusammen mit dem Brinckmannschen
Buch — eine geeignete Einfihrung in den gesamten
« Japanismusy» 3?1,

In der Beurteilung der Holzschnittmeister setzte v.
Seidlitz Mal3stibe, die in den folgenden zwanzig Jahren
Sammlern und Forschern als Leitfaden dienten: die Her-
vorhebung Moronobus (1618-1694) als ersten Meister,
der den Holzschnitt kinstlerisch gestaltete; die Wert-
scharzung des Kiyonaga (1753-1815) als Bahnbrecher des
unkonventionellen natirlichen Stils; die Bewunderung
der Eleganz in Utamaros (1753-1806) und Fishis (1756-
1829) Frauengestalten — gleichzeitig aber auch die Beob-
achtung, daB Uberspitzung in den Spitwerken zu
Manierismus und Dekadenz fiihrte; das Verstandnis fur
Sharaku (tatig ca. 1794-1795), der bis dahin in der
deutschen Literatur kaum beachtet worden war. Uber
Sharaku schreibt er: «Die Ubertreibung im Gesichtsaus-
druck ist freilich bei Sharaku so weit getricben, wic bei
kaum anderen Kunstlern; aber dal3 aus den verzerrten
Ziigen ein ganz tiberlegener Geist spricht, der den Be-
schauer nicht loslaBit, kann ebensowenig geleugnet wer-
den wie die GroBe der Zeichnung, bis in die Gewandmu-
ster hinab, und die aulergewohnliche Kraft des
(Geschmacks, die sich in der Zusammenstellung sonst
nirgends geschenen, tiefen, undurchsichtigen Farben
aulert.» 322

Wie Brinckmann und die auslindischen Forscher sah
auch v. Seidlitz Hokusai (1760-1849) und Hiroshige
(1797-1858) als die letzten wirklich groBen Holzschnitt-
meister an, welche dem 1n Verfall begriffenen Holz-
schnitt durch die Einfithrung eines neuen Bildthemas,
namlich der Landschaftsdarstellung, den letzten Glanz
verlichen. Hokusai wollte er weder «verhimmeln» noch
«verdammen», er bewunderte dessen «Erfindungsreich-
tumy, seine «Schirfe der Beobachtung» und «Treffsicher-
heit». Uber Hiroshige auBerte er — mit Anspiclung auf
die von diesem Meister verwendete Zentralperspektive:
«Bei solcher Ahnlichkeit mit der europiischen Darstel-
lungsweise ist er aber vollkommen Japaner geblieben,

320 Karl Woermann: Eine Geschichte des japanischen Farben-
holzschnitts. Zeitschrift fiir bildende Kanst. NF 9.1897 (98,
140-147.

321 Woermann, 142,

322 Secidlitz, 166.
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hat die Natur mit seinen eigenen Augen angesehen und
in ihr kraft seines poetischen Sinnes und der GrilBe sei-
nes Auftrages Eigenarten entdeckt, die uns verschlossen
geblieben waren.» 323

Den Meistern der spiten Utagawa-Schule waren am
Schlul3 des Werkes nur wenige Zeilen gewidmet.

Nach der dritten Auflage (1921) war v. Seidlitz’ Buch
durch neue Forschungsergebnisse im In- und Ausland
tiberholt. Friedrich Succo, cin jingerer Holzschnittfor-
scher, kritisierte es in der Ostasiatischen Zeitschrift wie
folgt: «Die letzten anderthalb Jahrzehnte sind in diesem
Buch aber auch spurlos voriibergegangen. [Der Verfas-
ser hat] verschlafen Kurths Harunobu, Sharaku, Japani-
schen Holzschnitt, verschlaten meinen Toyokuni, ver-
schlafen die Forschungen der Japaner in Kono bana,
verschlafen die grollen Arbeiten der Amerikaner.» 324
Wenn auch die Kritik an der dritten Auflage in bezug auf
die Vernachlissigung neuerer Forschungsergebnisse be-
rechtigt war, so sollte man nicht vergessen, dal} v. Seid-
litz” Buch im Jahre 1897 den Auftakt zu eifrigem Sam-
meln und Forschen gegeben hatte. Bedeutende deutsche
Sammlungen waren entstanden und einige ihrer Besitzer
wie Arthur Gwinner, Gustav Jacoby, James Simon, Ot-
to Jackel, Karl Koepping, Max Liebermann und Emil
Orlik stifteten oder liechen dem Kunstgewerbe-Museum
in Berlin kostrbare Blitter fiir die Ausstellung japanischer
Farbholzschnitte im Jahre 1905325, Der damalige Direk-
tor Peter Jessen (1858-1926) hob in seiner Einfiihrung
zur Ausstellung insbesondere die Publikation von v.
Seidlitz liber die Geschichte des Farbholzschnitts her-
vor; auch verwies er auf eine Publikation von Friedrich
Perzynski dber den japanischen Farbholzschnitt
(1903) 325,

Nach dieser Ausstellung bahnte sich eine neue Ent-
wicklung in der Forschung an: zwei Wissenschaftler,
Julius Kurth (*1870) und Friedrich Succo, deren Werke
noch heute als Marksteine in der Geschichte des Farb-
holzschnitts in den neuesten wissenschaftlichen Katalo-
gen zitiert werden, traten in den Vordergrund und be-
herrschten» das Feld, bis Fritz Rumpf sie im Jahre 1924
gewissermalien «entthronten.

Julius Kurth publizierte im Jahre 1907 die erste deut-
sche Monographie tber Kitagawa Utamaro (1753-
1806) %27, Im Vorwort fithrte er aus, dal} seine Arbeit den

323 Seidlitz, 173.

324 Friedrich Sueco, Besprechung von W. v. Seidlitz: Ge-
schichte des japanisehen Farbbolzschnitts. 3. Aufl. Dresden
1921, Ogstasiatische Zeitschrift 192223, 200.

325 Sonder-Ausstellung: Japanische Farbendrucke, 19. Marg bis
16. April 1905, Konigliche Muscen Berlin, Kunstgewer-
be-Museum. Berlin 1905.

326 a.a.0,

327 Utamaro. Leipzig 1907. X1V, 390 S., 45 Taf.
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«Anspruch auf strenge Wissenschaftlichkeit» erhebe;
«wissenschaftlich Mustergiltiges» sei bisher nur wenig
geleistet worden, noch immer bleibe v. Seidlitz” Werk die
«klassische Grundlage». Nun sei es Zeit, aufgrund japa-
nischer Quellen und erweiterten Studienmaterials (ge-
meint waren die in Paris und Berlin entstandenen neuen
Sammlungen *2%) Unklarheiten tber biographische Daten
und Lesarten von Kiinstlernamen, {iber die Originaltitel
eines Holzschnitts und tber seinen kunstlerischen Wert
zu beseitigen. Kurth hielt auch das Studium von japani-
scher Sprache und Schrift, Sitten und Gebriduchen fir
unbedingt erforderlich und bemihte sich, diese Kennt-
nisse zu erwerben. Leider ist ihm dies nur mangelhaft
gelungen, wie Rumpf spater nachwies.

Die Utamaro-Monographie enthielt auller den drei
Abschnitten Gber Leben, Werk und Kunst des Meisters
cine Zusammenstellung von Signaturen, Listen von Ver-
legern, Druckern und Holzschneidern, von Schauspie-
lern und deren Wappen, von Kurtusanen. Zum ersten
Mal wird nun in deutscher Literatur das Thema
«Yoshiwara» gesellschaftsfihig. Aufgrund des 1905 er-
schienenen Berichtes von J. E. de Becker The nightless city
or the bistory of the Yoshiwara Yukwaku32® nahm Kurth
Stellung: «Wir konnen eine derartige Institution, die der
Sittenwidrigkeit den Nimbus der Verklirung gibt, aufs
ticfste verabscheuen und beklagen, aber wir diirfen den
Gedanken nicht unterdriicken, dal3 der Japaner von da-
mals wohl mit anderem MalBe zu messen 15t wie wir.» 3%
Er fithrte dann weirer aus, dal3 gerade im Zusammen-
hang mit Utamaros Frauendarstellungen die Kenntnis
von Kurtisanenhdusern und ihren Sitten und Gebriu-
chen von groBem Nutzen fiir das Verstindnis der Bildin-
halte sei, denn Utamaro habe seine Bildthemen haupt-
sichlich diesem Milieu entnommen.

Weitere Forschungen Kurths veranlaBten ihn, 1912 in
der Ostasiatischen Zeilschrifl einen Nachtrag zur Mono-
graphie aber Utamaro zu bringen; darin erwihnte er u.a.
ein seltenes Werk von Utamaro, eine illustrierte Ge-
dichtsammlung FEhon #ydgetsubi («Die Mondschwar-
mer»), kostbar mit Gold-, Silber- und Blinddruck ausge-
stattet 31, Bis 1942 (?) war Kurth unermudlich tiug; zu
seinen wichtigsten Publikarionen gehorten die Monogra-
phien iiber Harunobu (ca. 1724-1770) und Sharaku (titig
ca. 1794-1795), erschienen 1910 bzw. 1922; seine um-

328 Sammlungen: Koepping, Liecbermann (Berlin), Stadler
(Miinchen), Jackel (Greifswald), Bing, Duret, Hayashi,
Gillot, Barboutau (Paris)

329 Erste Ausgabe: Yokohama 1899,

330 Kurth: Ultamare, 20,

331 Studien zur Geschichte und Kunst des japanischen Holz-

schnittes. 1. Neues uber Utamaro. Ostasiatische Zeitschrift.
1.1912, 140-154.



fangreiche dreibandige Geschichte des japanischen Holz-
schnitts, an der er viele Jahre arbeitete, kam erst 1929
heraus, als Rumpf bereits auf dem Gebiet des Holz-
schnitts titig war 332,

Kurths Verchrung fir den japanischen Holzschnitt rif3
ithn zuweilen zu héchst romantischer Ausdrucksweise
hin. So aulerte er nach einem Hinweis auf das Fehlen
von Schatten in der Malerei und im Holzschnitt: «Es gab
den Kunstlern die Moglichkeit, einen enormen Reich-
tum ungebrochener Farben zu entfalten. Nicht der dun-
kelste Nachthimmel konnte ein Atom der farbengliihen-
den Gewande lustwandelnder Schonheiten toten: sic
leuchteten in ungeschwichter Kraft und Herrlichkeit.
Und wir Westbewohner stehen immer wieder staunend
vor jenen traumhaften Offenbarungen, ohne daBl wir an
diese Fillle von Kombinationen heranzureichen wver-
mochten.» 333

Friedrich Succo erwarb sich grofien Ruhm mit seinen
in zwei Binden in den Jahren 1913-1914 publizierten
Studien Gber Utagawa Toyokuni I (1769-1825) und der
Monographie tiber Katsukawa Shunsho (1726-1792), die
1922 erschien 334,

Nach Narazaki gehorten die Illustrationen in beiden
Publikationen nicht zu den besten Werken der Kinstler,
die Toyokuni-Bibliographie wird jedoch als «the most
comprehensive study of Toyokuni» bezeichnet 33,

B. Die Forschungsarbeit von Fritz Rumpf
in den Jahren 1924-1941

1. Allgemeine Geschichte des japanischen Holzschnitrs.
Publikationen: 1924, 1925, 1928, 1930, 1931, 1932

Fritz Rumpf war der erste deutsche Kunsthistoriker,
der fiir die Erforschung des japanischen Holzschnitts
die notwendigen Voraussetzungen mitbrachte: Beherr-
schung des Japanischen in Wort und Schrift und wohl-
tfundierte Kenntnisse in der Geschichte der japanischen
Kunst, Kultur und Volkskunde sowie des Theaters. Sein
umfangreiches Wissen hatte er sich wihrend seiner Ja-
panaufenthalte und wihrend seines Studiums der Kunst-

332 Kurth: Swguks Harumobn 1910, Kurth: Sharaks. Fine kri-
tische Publikation des Gesamtwerkes. Mit dem wissenschaftli-
chen Katalog aller bekannten Arbeiten des Kinstlers und
mit 70 meist ganzseitigen Abb., darunter 3 Farbentaf.
Miinchen 1910. 123 S. Kurth: Geschichte des japanischen
Holgsehnitts, Bd 1-3. Leipzig 1925-1929,

333 Kurth: Utamare, 327,

334 Succo: Utagawa Toyokuni und seine Zeit. 1-2. Miinchen 1913-
1914,

335 Narazaki: The fapanese print, 264.

geschichte an der Friedrich-Wilhelms-Universitit in Ber-
lin, w.a. bei Otto Kimmel, dem Direktor der Ost-
asiatischen Kunstabteilung der Staatlichen Museen 3%,
erworben. In den dreiBliger Jahren beriet Rumpf u.a.
Curt Glaser, den Dircktor der Kunstbibliothek in Ber-
1in 337 beim Ankauf von Holzschnitten fiir die ostasia-
tische Graphikabteilung und reiste in den Jahren 1927-
1928 nach Japan zwecks Ankaufs von illustrierten
Holzschnittbiichern. Rumpf identifizierte zahlreiche
Theater-Holzschnitte der Kunstbhibliothek, die weder
Schauspielernamen noch Angaben tiber die dargestellten
Szenen enthielten, und erleichterte damit den spiteren
Bearbeitern die Katalogisierung.

Rumpf leitete mit seiner ersten grofleren Publikation
uber den japanischen Holzschnitt «Meister des japani-
schen Farbenholzschnitts. Neues tiber thr Leben und ihre
Werke» (1924) eine neue Phase in der Forschung cin. Bis
zum Frscheinen des Werkes von Narazaki®$ galt
Rumpfs erste Publikation als Musterbeispiel fiir wissen-
schaftliche Arbeit, sowohl im Inland als auch im Aus-
land. Sie fehlt auch heute in keiner Bibliographie eines
Standardwerkes tUber den japanischen Holzschnitr. In
dem genannten Werk von Narazaki aber heilit es, diese
Rumptsche Publikation sei ein «curiously disorganized
and uneven work» 339 Fehler Kurths scien zwar korri-
giert, aber neue Fehler hinzugefiigt worden.

Unter diesen «neuen Fehlern» wird auch einer aufge-
zahlt, der in der «Errata»-Liste von Rumpf korrigiert
wurde (moglicherweise war dem Rezensenten das Erra-
ta-Blatt verlorengegangen)3¥; zu dem falschen Sharaku
in Tatel 15 ist zu bemerken, dall Rumpf hier wohl kein
Fehler, sondern ein Versehen unterlaufen sein mul3, denn
auf S. 90/91 wird beschricben, daf3 es Filschungen mit
aufgeklebten Streifen gebe, die «Sharaku» signiert seien,
und auch in der Reproduktion sehe man die Aufklebung
deutlich. Rumpfs Anmerkung bezog sich zwar auf eine
[Mustration in einem Werk Kurths, aber es geht daraus
hervor, dall Rumpt durchaus in der Lage war, eine auf-
gcklebte Stelle zu erkennen.

Das Priadikat «curiously disorganized and uneven» wi-
re zutreffend, wenn Rumpf beabsichtigt hitte, eine histo-
rische Abhandlung zu schreiben. Moglicherweise urteilte
der Rezensent nur nach den Uberschriften iber den Sei-

336 Heute: Museum fir Ostasiatische kunst, Staatliche Mu-
seen PreubBischer Kulturbesitz.

337 Die Kunstbibliothek gehorte vor 1924 zum Kunstgewer-
be-Museum; seit 1924 ist sie eine selbstindige Institution
der Staatlichen Muscen.

338 Narazaki Muneshige: The Japanese print, its evolution and
essence, TOkyO 1966,

339 Narazaki, 258,

340 Die Reproduktion ist mit «Shunsho» bezeichnet; die Erra-
ra-Liste korrigiert in «Shunkos.
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ten und den Reproduktionen. Das Werk heillt aber
«Meister des Farbenholzschnittes. Neues tiber das Leben
und thre Werke», und im Vorwort legte Rumpf dar, dal3
er keine Wiederholungen bringen wolle, denn zu wviele
Publikationen seien in «nahezu erschoptender Fille» er-
schienen. Jedoch dort, wo mangelnde Kenntnisse dieser
Vorginger aut dem Gebiet der Kultur- und Theaterge-
schichte Fehler zur Folge hatten, bediirfe es der Berichti-
gung, damit die alten Fehler nicht in jeder neuen Publi-
kation weiterlebten. Wenn er sich dabei hauptsiachlich
auf die Kurthschen Publikationen beziehe, so nicht des-
halb, weil Kurth die meisten Fehler vorweise, sondern
well Kurths Publikationen am wichtigsten und am weite-
sten verbreitet seien und spiteren Forschern zur Grund-
lage dienten.

Die Auswahl der Abbildungen ist «curiously dis-
organized and uneven», weil auch hier nicht die histo-
rische Abfolge beabsichtigt war, sondern moéglichst bis-
her noch nicht publizierte Blitter, insbesondere Werke
der noch wenig beachteten Kamigata-Meister, vorge-
stellt werden sollten.

Man spurt in Rumpfs Werk deutlich, wie hier ein
Wissenschaftler aufgrund seines Reichtums an detaillier-
ten Kenntnissen versucht, die Forschungsergebnisse der
Vergangenheit «zurechtzurticken», damit sich den zu-
kinftigen Forschern, Sammlern und Kunstliebhabern
das wahre Bild offenbare.

Rumpfs profunde Sprachkenntnisse erlaubten ihm,
den japanischen Quellen Einzelheiten iiber Kiinstler,
Werke und zeitgendssische Umstinde zu entnechmen, die
vor ihm in der europiisch/amerikanischen Literatur un-
bekannt waren. Seine Studien der Religionsgeschichte
befihigten ihn, Verwechslungen von buddhistischen und
shintoistischen Gottheiten zu korrigieren und Tempel-
und Schreinlegenden zur Deutung eines Bildinhaltes he-
ranzuzichen. Das Studium von Theaterannalen, Pro-
grammhefren und Schauspieler-Memoiren half ihm beim
Datieren von Theaterdarstellungen. Am Schlul3 des Wer-
kes finden wir eine Liste der bekanntesten Schauspieler
des 17. und 18. Jahrhunderts mit Angaben tber die Na-
mensinderungen wihrend der Buhnenkarriere und ein
Verzeichnis der benutzten japanischen Literatur. Einige
Ansichten Rumpfs in diesem Werk sind durch neue For-
schungsergebnisse aufgrund von bisher unbekanntem
Material uberholt: so ist zum Beispiel das auf Tafel 4
abgebildete Theaterblatt von Moronobu (1675) eine Fil-
schung und das Theaterblatt von Kiyvonobu I, Abb. 15,
wahrscheinlich eine Kopie der spiten Edo-Zeit?41,

Im Jahre 1924 erschien Rumpfs erste Publikation in
der Ostasiatischen Zeitschrift: «Die Anfinge des japani-

341 Mindliche Mitteilung von Professor Suzuki Juzo, Tokyo,
1988.

136

schen Holzschnitts in Edo». Er begann mit der Feststel-
lung, dal} die Ubliche Bezeichnung «Primitive» fur die
Holzschnittmeister des 17. Jahrhunderts «unsinnig» sei,
denn Japan kannte den Holzschnitt schon im 8. Jahrhun-
dert; es folgte dann cine Beschreibung der Holzschnitt-
Entwicklung vom 8. bis 17. Jahrhundert. Den groBten
Teil des Aufsatzes nahm die Behandlung des Problems
der Torii-Meister namens Kiyvonobu und Kivomasu ein.
Rumpf fuhrte die zu seiner Zeit bestehenden gegensitz-
lichen Meinungen und Angaben aus japanischen Quellen
auf und wollte anhand wvon Holzschnitten, die sowohl
die Signatur «Kiyonobu» als auch das Siegel «Kiyomasuy
tragen, beweisen, dall Kiyonobu I = Kiyomasu I und
Kiyonobu Il = Kiyomasu II sei. Die gegenteilige Mei-
nung, die Kurth (und andere) vertraten, war: Kiyonobu
[ sei der Bruder von Kivomasu, und Kiyonobu II der
Sohn von Kiyomasu. Auch heute noch sind die Ansich-
ten der Forscher hiertiber geteilt; die Mehrzahl schlielit
sich der Meinung von H. Link an342,

Mehrere Passagen dieses Aufsatzes waren der Kritik
und Korrektur von Kurths Publikationen gewidmet,
Tellweise stimmte der Text mit dem des Werkes «Die
Meister des japanischen Farbenholzschnittes» Uberein
(siche Kalenderbldtter unter B. 2.).

Kurth wehrte sich gegen Rumpfs Kritik in einer Be-
sprechung des Aufsatzes in der folgenden Nummer der
Ostasiatischen Zeitschrift: «Wer, wie Fritz Rumpf, Japan
sclbst kennt, hat gut reden.» In der Torii-Frage wollte
Kurth nicht von seinem Standpunkt weichen, aber Feh-
ler mubite er zugeben: «Rumpf erweist sich als ganz
vortreftlicher Kenner der Schauspielersippen und aller
Dinge, die dazu gehoren. Er beherrscht den komplizier-
ten Stoff derartig, dall wir anderen dagegen Stimper
sind. [. . .] Sehr wertvoll ist auch, was er Gber die éltesten
Spuren des Holzschnittes und die Kryptokalendarien ge-
schrieben hat. Um so mehr habe ich es bedauert, dal3 er
seine verdienstliche Arbeit mit den Trompetenstifien der
Polemik durchschmettert hat.» 343

342 Howard A. Link: Primitive ukiyo-e from the James A.
Michener collection in the Honolulu Academy of Art. Honolulu
1980, und: Speculation on the genealogy of the early Tori
masters. In: Ukiyo-e art. 34.1972, 11. Link vergleicht meh-
rere Theorien miteinander, darunter auch die von Rumpf
sowie dic von Kurth, Lane und Inoue. Er selbst ist aus
stilistischen Grinden der Meinung, dall vier Kiinstler zu
unterscheiden seien: Kiyonobu 1, Kivomasu I, Kiyonobu
IT und Kivomasu 11, aber es bediirfe wohl noch weiterer
Untersuchungen und Diskussionen, bis eine klare Bestim
mung moglich sei.

343 Julius Kurth: Zu Fritz Rumpfs Die Anfinge des japani-
schen Holzschnitts in Edo. Ostasiatisehe Zeitsebrift 11 | =
NF 1.]. 1924, 160.



Wichtige Beitrige zum Verstindnis des japanischen
Holzschnitts stellten Rumpts Beschreibungen in Katalo-
gen von Privatsammlungen dar. Zu den heute noch als
musterglltig geltenden gehiren die der Sammlung Tony
Straus-Negbaur (1925, 1928), denn darin prisentierte
Rumpf auch sein reiches Wissen an volkskundlichen und
theatergeschichtlichen Fakten 344,

Im Jahre 1930 erschien in der Ostasiatischen Zeitschrift
Rumpfs Abhandlung iiber drei bedeutende Holzschnitt-
zeichnerschulen des frithen 18. Jahrhunderts: Torii-,
Okumura- und Nishimura-Schule35. Im Zusammen-
hang mit dem bereits erwihnten Torii-Problem versuch-
te Rumpf, die frither vorgetragene Meinung durch Ver-
gleich von Stil und Signaturen in weiteren Beispiclen zu
erhirten. Die neuere Forschung zeigt andere Ergebnisse
als Rumpf, aber jedenfalls lieferten Rumpfs Studien inte-
ressantes Material fiar Diskussionen.

Uber die Okumura-Schule berichtete Rumpf, daf in
Ermangelung von Grabsteinen mit Inschriften kein An-
haltspunkt fir eine Familiengeschichte gegeben sei.
Nach der dlteren japanischen Forschung habe Okumura
Masanobu die Beinamen Genroku und Genpachi gefihrt
und einen Verlag gegrindet; im Jahre 1768 sei er im
79. Lebensjahr gestorben (d.h.: 1690 geboren) 346, Durch
Stilvergleiche anhand von «Masanobu» signierten Wer-
ken glaubte Rumpf zu erkennen, dal} swel Meister mit
dem Namen Masanobu titig gewesen selen: einer, der
von 1701-1713 «Masanobu» signierte, und ein zweiter
(der im Jahre 1690 geborene), der diese Signatur seit den
dreiBiger Jahren benutzte. Als weitere Bestiatigung die-
ser These fihrte Rumpf an, dal3 der erste Masanobu sich
selbst in einem Album mit dem Titel Fugoks okashii
kotobuknre («Sammlung lustiger Geschichten uber die
Sitten»), das in die Jahre 1707-1708 oder 1710-1713 zu
datieren se137, als einen alten Mann mit Kappe und Brille
dargestellt habe. Die neuere Forschung teilt Rumpfs
Meinung nicht, sondern schreibt alle mit «Masanobu»
signierten Werke einem Masanobu mit den Lebensdaten
wum 1686-1764» zu.

Ein drittes Identitatsproblem schnitt Rumpf bei der
Nishimura-Schule an: die Frage, ob Nishimura Shigeno-
bu (mit dem Beinamen Magosaburd) mit Ishikawa Toyo-
nobu identisch set. Kurths Behauptung, dal3 drei Nishi-
mura-Meister (Shigenobu 1, Sohn Shigenaga und Sohn
Shigenobu II) zu Anfang des 18. Jahrhunderts tatig ge-
wesen selen, widerlegte Rumpf aufgrund der in japani-

344 Rumpf 1418,

345 Rumpf 27,

346 a.a.0., B7.

347 2.2.0.,93. Rumpfs Datierung erfolgte aufgrund der Spiel-
zeiten des auf einem der Blatter dargestellten Schauspielers
Arashi Kiyosa in Edo; der Schauspieler starb 1713,

schen Schriften publizierten Forschungsergebnisse 34:
Shigenobu (Magosaburd) sei nicht der Sohn, sondern ein
Schiiler des Shigenaga gewesen und habe sich spiter
Ishikawa Toyonobu genannt (Ishikawa sei der Familien-
name scines Schwicgervaters gewesen). In diesem Zu-
sammenhang wies Rumpft darauf hin, dal} in einem Werk
von (Frau) Tamura Yoshio mit dem Titel Onna lmagawa.
Nishiki no koedakara («Farbig illustriertes Lehrbuch fiir
die Frauen mit ihren geliebten Kindern») in der ersten
Auflage (1737) die Signatur des Illustrators Gakd Nishi-
mura Magosaburd Shigenobu hitsn laute, in der zweiten
Auflage aber Gakd [shikawa Toyonobu bitsu¥. Den
stilistischen Unterschied zwischen «Shigenobu» und
«Tovonobu» signierten Blittern fithrte Rumpf darauf zu-
riick, dafl Shigenobu nach Annahme des Namens Toyo-
nobu mehr Farbdrucke als kolorierte Blitter produzierte
und sein Stil sich demzufolge wandelte. Auch heute ist
die Identititsfrage noch nicht geklirt; dic Mchrzahl der
Forscher nimmt jedoch an, dal3 die stilistischen Unter-
schiede auf zwei verschiedene Meister deuten.

Rumpf wollte mit seiner Methode, durch Stilver-
gleich, Signaturenvergleich und Studium der zeitge-
nossischen Literatur sowie durch kritische Sichtung alter
Chroniken und Kinstlerbiographien zu einer Losung zu
gelangen, den japanischen Forschern nacheifern, die
«diesen neuen Weg schon langst beschritten. In Furopa
und Amerika ist man, wie die neuesten Publikationen
beweisen, noch weit davon entfernt, die bisher bentitzten
Unterlagen kritisch zu bearbeiten» 330,

Im Jahr 1931 publizierte Rumpf in der Osfasiatischen
Zeitschrift einen Uberblick iiber die Anfinge des Farben-
holzschnittes in China und Japan 3!, Die Lrforschung
des chinesischen Farbdrucks durch Europier oder
Amerikaner befand sich zu Rumpfs Zeit noch in einem
Anfangsstadium. Iis ist erstaunlich, wieviel Material
Rumpf vorzustellen vermochte. Seine Kenntnisse ver-
dankte er auller der eigenen Forschung den Publikatio-
nen von japanischen Experten des chinesischen Ming-
Drucks; als einen der besten Kenner nannte er Takei
Bokkal.

Beschrieben oder erwihnt wurden u.a. die im Jahre
1606 in farbigen Konrturen gedruckten Erotica nach
Zeichnungen des Malers T ang Yin (zum Teil von Moro-
nobu, gest. 1604, kopiert und im Schwarzweilidruck
herausgegeben), der Senfhornsarten (1679-1701, nach
Rumpfs negativer Beurteilung mul} ihm ein wenig quali-
ritvolles Exemplar vorgelegen haben), ein Album-Frag-

348 Rumpfs japanische Quellen: Ukiyo-¢ ba-ga-shu; Zeitschrift
Ko no bana; Nakata Katsunosuke in der Zeitschrift Migu-e.

349 Rumpt 27, 101.

350 Rumpf 27, 101.

351 Rumpt «29:.
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ment mit Darstellungen von Blumen und Vogeln (Ende
17. Jh./ Anfang 18. Jh.), von dem nur drei Blitter be-
kannt seien: zwei im Britischen Museum und eins in der
Kunstbibliothek Berlin (heute im Museum fiir Ostasia-
tische Kunst Berlin SMPK), und Briefpapier des Ch’ien-
lung-Kaisers, das in Europa nicht und Rumpf nur aus
dem japanischen Kunsthandel bekannt war. Ausfiihrli-
cher als in einer fritheren Abhandlung schilderte Rumpf
die Geschichte des japanischen Farbdrucks im 16. und
17. Jahrhundert (Drucke in farbigen Konturen, in je ei-
ner Farbe pro Seite oder Schablonendrucke).

Einer Berichtigung bedarf die Beschreibung des Bu-
ches Chichi no on, ener Schrift mit Gedichten des be-
rithmten Schauspielers Ichikawa Danjurd 11 (1688-1758),
im Jahre 1730 zum Andenken an den verstorbenen Vater
Ichikawa Danjurd 1 publiziert. Es enthalte vier Farb-
drucke, so Rumpf (und auch spitere Forscher ibernah-
men diese Meinung), aber nach Mitteilung von Prof. |.
Suzuki (1988) handelt es sich nur um den Druck farbiger
Konturen, die Innenflichen seien mit der Hand kolo-
riert 92,

Auch uber den fruhen japanischen Farbholzschnitt
brachte Rumpf eine Fiille von Details, die bisher in der
deutschen Literatur wenig beachtet worden waren. So
widmete er zum Beispiel Rydsui, dem Holzschneider der
Farbholzschnitte im erwihnten Buch Chichi no on und
dessen Umkreis einen lingeren Abschnitt, um daran die
rege literarische und kiinstlerische Titigkeit der Edo-
Birger aufzuzeigen. Ryosui sei vielseitig begabt gewe-
sen: er habe auller dem Holzschneiden auch die Kalligra-
phic und Dichtkunst sowie das Siegelschneiden und das
Schnitzen von Netsuke erlernt; im Jahre 1762 habe er die
beiden Farbdruck-Alben Ui no sachi (Darstellungen von
eBbaren Meerestieren) und im Jahre 1765 das Album
Yama no sachi (Darstellungen von elBbaren Pflanzen sowie
von Insekten und Kriechtieren) publiziert. Je nach Art
eines Werkes — ob Kalligraphie, Gedicht, Holzschnitt
oder Malerei — habe er mit einem anderen Namen sig-
niert, etwa zehn seien nachgewiesen 353,

Rumpf schlof3 diese Abhandlung mit der Bemerkung,
dall wohl noch viele unbekannte Farbdrucke ans Tages-
licht kommen wiirden, er erhebe nicht den Anspruch,
hier eine lickenlose Aufzihlung von frihen Drucken
gegeben zu haben, er wolle nur zeigen, welche Bedeu-
tung auch den Holzschneidern und Druckern zukomme,
denen bisher «ein Platz in der Geschichte des ostasia-
tischen Holzschnitts» versagt worden sei. Erst nach
Rumpfs Tod (1949) sollte sich ein Forscher finden, der
speziell diesen «vernachlissigten» Mitarbeitern des Far-
benholzschnitts cine besondere Wiirdigung zukom-

352 Miindliche Mitteilung, Tokyo 1988,
353 Rumpf 2%, 9-10.
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men lief3: der Niederlinder T. Volker in Ukryoe guartet,
publisher, designer, engraver and printer34,

Ein Ruckblick auf die Publikationen, die sich mit der
allgemeinen Geschichte des japanischen Holzschnirtts be-
fassen, offenbart deutlich, dalfi Rumpf bestrebt war, in
erster Linie aufgrund seines den anderen Forschern weit
iberlegenen Wissens die Liicken der Forschung zu fiil-
len. Er griff jene Probleme auf, die seiner Ansicht nach
nicht wissenschaftlich untersucht worden waren, und er
erginzte, was zu fehlen schien. Ein Zitat des Sammlers
Louis V. Ledoux im Sammlungskatalog fapanese prints,
Hokusai and Hiroshige (1951) iber Rumpfs erste Publika-
tion (Meister des japanischen Farbenbolzyschnitts) mag dies
bekriaftigen: «The text of this book undoubtedly is im-
portant and the illustrations are interesting, but the vol-
ume 1s essential to any working library because of pages
124 to 142 which list the actors of different clans or
families with the dates between which each acted under
each of his known state names. This list is absolutely
invaluable tor the dating of actor prints and the determi-
nation of the actors represented. For example, the actors
of the Ichikawa clan are listed under fifty-two sub-hea-
dings so that each one with his dates and changes of
name may be identified.» 353

2. Sondergebiete des japanischen Holzschnitts. Publika-
tionen: Kalenderblitter (1924), Harunobu (1925), Ge-
spensterdarstellungen  (1927), Theaterdarstellungen:
Sharaku (1932)

Kalenderblatter (1924)

Rumpft publizierte zwar keine selbstindige Schrift mit
dem Titel Kalenderblitter, aber in seinem Buch Die Mei-
sterwerke des japanischen Farbenbolgschnittes waren diesem
Thema die Seiten 32 bis 40 gewidmet. Er erklirte darin
die Grundlage der japanischen Zeitrechnung 3% und gab
eine Ubersicht tiber die Entwicklung des Kalenders vom

354 T. Volker: Ukiyvoe quartet, publisher, designer, engraver
and printer. Mededelingen van het Rijksmusenm voor Volken-
kinde, Leiden. 5.1949,

355 [Japanese prints, Hokusai and Hiroshige in the collection of Louis
7. Ledowx. Princeton: Princeton University Press 1951,
Bucherliste, |5].

356 Die alte japanische Zeitrechnung erfolgte nach dem revi-
dierten Mondkalender, der 692 nach Chr. eingefithrt wur-
de. Er teilt die Zeit in Zyklen von je 60 Jahren ein. Jedes
Jahr wurde nach einer Kombination von 12 Tierkreiszei-
chen mit 10 Kalenderzeichen benannt; nach 60 Jahren
wiederholen sich die Kombinationen, und ein neuer Zy-
klus beginnt.



Analphabetenkalender des 17. Jahrhunderts im Schwarz-

druck bis zum Farbdruck des Bildkalenders im 18. Jahr-.

hundert. Bildkalender wurden im Auftrag von Privat-
personen oder Literatenklubs gedruckt und zu Neujahr
— wie surimone — an Freunde oder — wenn es sich um
Geschiftsreklame handelte — an Kunden verschenkt 357,
Ihre Kalenderzeichen waren in Gewandmustern oder im
Dekor von anderen Bildgegenstainden verborgen; zu-
weilen dienten auch die Bildgegenstinde selbst als Mo-
natssymbole, indem man sie den langen und kurzen Mo-
naten des betreffenden Jahres gemall grol3 oder klein
nebeneinander aufreihte 358, Die Untersuchung solcher
Drucke war zu Rumpts Zeit von groBler Bedeutung, weil
man sie bis dahin in der in- und auslindischen Literatur
wohl erwihnt und gerihmt, aber nicht wissenschaftlich
erforscht hatte. Die intensive wissenschaftliche Bearbei-
tung setzte erst vor etwa zehn Jahren ein — angeregt von
Suzuki, Keyes und Forrer?5® — und befindet sich noch
heute in einem fruhen Stadium, denn in Museen, Biblio-
theken und Privatsammlungen warten noch Hunderte
von Bildkalendern auf ihre Sichrung und Bearbeitung.
So manches Blatt ist vielleicht nicht als Kalenderblatt
katalogisiert worden, weil die Kalenderzeichen noch
nicht entdeckt oder entriatselt wurden. Rumpt wies be-
reits auf publizierte Bildkalender hin, die nicht als solche
erkannt waren 360,

Uber die Auftraggeber — Mitglieder von Literaten-
klubs wie Kyosen, Minkd, Komatsuken u.a. — versuchte
Rumpf Niheres zu erfahren durch weitere Untersuchun-
gen von zeitgenossischer Literatur, in denen ihre Namen
erschicnen. Er konzentrierte sich vor allem auf die
Sammlungen von baikai (klassischen Kurzgedichten) so-
wie kydka (Scherzgedichten) und erginzte oder korri-
gierte die Kyosen-Studien von Kurth 361,

Harunobu (1925)

Mit dem im Jahre 1925 in der Ostasiatischen Zeitschrift
erschienenen Beitrag zur Forschung tber Suzuki Haru-
nobu*?2 wollte Rumpf — wie er einleitend schrieb — zu

357 Vel. Anm. 389.

358 Die langen Monate zihlen 30 Tage, die kurzen 29. Alle
drei Jahre multe ein Schaltmonat eingefiigt werden, um
mit dem Verlauf der Gestirne in Einklang zu bleiben.

359 Suzuki Juzd: Ehon to akiyee. Tokyd 1979; Roger Keyes:
The art of surimono. Japanese prints and books in the Chester
Beattly [ibrary. Dublin. 1-2, London 1985; Matthi Forrer:
Egoyomi and surimono. Their bistory and development. Amster-
dam 1979,

360 Vgl. Rumpf %, 39.

361 Vgl. Rumpf 9, 36.

362 Rumpf 3.

den bisher publizierten Forschungsergebnissen eine Er-
ganzung bringen und die Bedeutung des japanischen
Holzschnitts als Hlustration zur Kulturgeschichte aufzei-
gen 363, Bei allen seinen Publikationen iiber den Holz-
schnitt berticksichtigte Rumpf stets den kulturhistori-
schen Hintergrund. Dank seiner Sprachkenntnisse und
literarhistorischen Forschungen war es ithm moglich,
zeitgendssische Romane, Chroniken, Tagebiicher und
Flugblitter zu lesen und fir seine Zwecke auszuwerten,
Ausgehend von Kurths Harunobu-Studien3 priifte
Rumpt Identifizierungen von Personen und Wappen so-
wie Aufschriften anhand von Vergleichsmaterial in ande-
ren Publikationen und korrigierte die Fehler von Kurth.
Zu Rumpfs Quellen gehorten u.a. die Schriften von Ota
Nanpo (1749-1823) und Hiraga Gennai (1729-1779) so-
wie die Musume hyobanki (Listen mit Beschreibungen von
Techausmidchen).

Die von Harunobu dargestellten schonen Midchen
unterschied Rumpf nach Teehausmidchen, hayari-miko
(modische Priesterinnen, Midchen aus biirgerlichem
Stand, die als Tédnzerinnen in ShintoSchreinen auftraten),
geisha (Madchen, die Gesang und Tanz, aber keine Prosti-
tution austibren) und Yoshiwara-Kurtisanen (Prostituier-
te).

Ein langerer Exkurs war dem Leben der Techausmad-
chen Kagiya O-Sen, Yanagiya O-Fuji und Hayashiya
O-Fude gewidmet, zwei kurze Abschnitte folgten tiber
die hiyari-mike und geisha. Die Tatsache, dal3 Harunobu
nur wenige Bilder von geisha schuf, schrieb Rumpf dem
Umstand zu, dall zu seiner Zeit die geishe noch nicht
soviel Popularitit besalBen wie in Osaka oder Kyoro. Er
brachte nur ein Beispiel mit der Darstellung von zwei
geisha aus Kyoto.

Bei der Beschreibung der Yoshiwara-Kurtisanen be-
schrinkte sich Rumpf auf die ILebensbeschreibung
von drei berithmten Yoshiwara-Schonheiten: Hinazuru,
Toyosato und Chozan, die auf den Holzschnitten jeweils
an den Wappen auf thren Kimono oder durch Namens-
autschrift zu erkennen waren 35, Im Zusammenhang mit
Toyosato erzihlte Rumpf die Geschichte von ihrem
Liebhaber, dem reichen Holzhindler Izumiya Kansuke,
der den Dichternamen ‘Taishin fihrte. Im Bemiihen be-
rihmt zu werden, habe dieser einen Stoff anfertigen las-
sen, der mit den Schriftzeichen seines Dichternamens fas
und sbin gemustert war, und flir Toyosato einen Kimono
mit diesem Muster bestellt. In seinem Auftrag soll Haru-

363 a.a.0., 129,
364 Julius Kurth: Harunobu-Studien. Ostasiatische Zeitschrift,
9.1922

365 Wappen der Hinazuru: zusammengelegte Ingwer-Blatter;

Wappen der Toyosato: Chrysanthemenbliite in Wellen;
Chozan: Aufschrift enthilt den Namen.
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nobu eine Holzschnittdarstellung von Toyosato gemacht
haben. Diese Uhtrlicﬂ:rung aber — so Rumpf — sei ein
Irrtum. Es gebe keinen Holzschnitt von Harunobu mit
einer solchen Darstellung, statt dessen aber se1 ein Werk
von Kiyomitsu (um 1735-1785) iberliefert, das Toyosato
und ihre beiden kleinen &amure (Zofen) in Gewindern
mit den Schriftzcichen fa/ und shin zeige 359,

Uber ein anderes «Original» des alten Edo, den Ge-
schichtenerziahler Fukai Shidoken, grub Rumpf ebentalls
kuriose Anekdoten aus. Shidoken wird von den Holz-
schnittmeistern stets mit einem hilllichen Gesicht, lang-
gezogenem Schidel und einem Taktstock in Form eines
Phallus vor einem Pult sitzend dargestellt. Wenn Frauen
oder Priester seinen Geschichten zuhdérten, soll er obszi-
ne Reden gefithrt und dazu mit dem Taktstock geschla-
gen haben. Rumpf illustrierte diese Erzahlung mit einem
Pfostenbild von Seigya Gyochin (1718-1787) und der
Abbildung eines Kalenderblattes von Harunobu mit der
Signatur des Kyosen, das Shidéken stehend als grotes-
ken kleinen Mann mit riesigem Kopf darstellr 7.

Zum Schlul} seiner Studie tiber Harunobu betal3te sich
Rumpf auch mit den Schauspiclerdarstellungen dieses
Meisters. Nach dem Zdho wkiyo ruiko zitierte Rumpf die
Meinung, dal} Harunobu es verschmiht habe, Schauspie-

366 Rumpt <13:,150, Abb. 13.
367 Rumpf «13:,153, Abb. 15.
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Fritz Rumpt: Postkarte.

lerbilder anzufertigen. Diese Behauptung kdénne aber
nicht stimmen, denn es gebe zahlreiche von Harunobu
signierte Schauspielerdarstellungen. Rumpf nannte drei-
zehn Blitter. Eins davon befand sich in der Kunstbiblio-
thek Berlin (heute im Museum fiir Ostasiatische Kunst
Berlin SMPK). Das Berliner Blartt stellt den Schauspieler
Segawa Kikunojo II (1741-1773) in der Rolle des Mid-
chens Matsukaze dar. Nach Rumpf spiclte Kikunojo die-
se Rolle im Jahre 1760 am Nakamuraza-Theater; nach
den Kabuki nenpyi trat Kikunojo jedoch auch im Jahre
1762 in dieser Rolle am Ichimuraza-Theater auf3%,

Gespensterdarstellungen (1927)

«Es gibt wohl kein Land, in welchem die Gespenster
solches Heimatsrecht erworben haben, wie in Japan. Je-
de Stadt und jedes kleinste Dorf hat sozusagen seinen
thm als Reservatrecht zugeteilten Spuk, sein unheimli-
ches Haus, umgehende Ertrunkene, verrufene Plitze an
cinsamen Strallen und Mitbewohner, die fir behext gel-
ten und deren Umgang man gern meidet.» Mit dieser
Ieststellung begann das Vorwort von Rumpf im Katalog
einer Ausstellung von Holzschnitten mit Gespensterdar-

368 Thara Toshiro: Kabuki nenpyé. Bd 3. Tokyo 1958, 404 u.
486.



stellungen aus der Sammlung Tikotin im Jahre 1927 in
Berlin 369,

Im Vorwort charakterisierte Rumpf das Wesen der
japanischen Gespenster: neben den cinheimischen Ge-
spenstern wie Dachs, Katze, Marder, Fischotter u.a. gebe
es noch jene, die mit der chinesischen Literatur ins Land
gckommen seien, alte Blumen-, Baum- und Fuchsgeister,
aber: «Die merkwirdigsten sind vielleicht die Gespen-
ster des Hausrats, denen man zum Dank fiir langjihrigen
Dienst einen Gewerbeschein far Spuken ausstellt und sie
mit dem Eintritt in ithr hundertstes Jahr als Tsugumu no
kami (Gotter von 99 Jahren) ansieht.» 370 Derartige Ge-
spenster haben vielleicht Rumpf dazu angeregt, auf einer
von ithm gezeichneten Postkarte Gegenstinde «lebendig
zu machen»!

Als Darsteller von Gespenstern nannte Rumpf u.a.
Kané Motonobu (1476-1559), den Maler der Bildrolle
Hyakki yagyo (hyakki yakd, Nichtlicher Umzug der hun-
dert Gespensrer), und Toriyama Sekien (1713-1788), den
Autor cines dreibindigen Gespensterbuches, sowie die
«klassischen Gespenstermalers Maruyama Okyd (1733-
17953), Hokusai (1760-1849), Kunisada (1786-1864),
Kuniyoshi (1798-1861) und Kawanabe Kyosai (1831-
1889).

Rumpfs grofites Interesse galt den Geisterdarstellun-
gen auf der Kabuki-Bihne, denn das Theater, seine
Schauspieler und die Holzschnitte mit Theaterdarstellun-
gen standen immer im Mittelpunkt seiner Beschiftigung
mit Japan. In seinem Vorwort nannte er insbesondere
den Schauspieler Onoe Matsusuke I (1745-1815), dessen
Verdienst es gewesen sei, dal} die Geisterrollen auf der
Bithne Erfolg hatten. Matsusuke habe die Rollen selbst
gestaltet, der Dramatiker Tsuruya Namboku (1755-1829)
sie erst nach Einvernehmen mit dem Schauspieler drama-
tisiert 371,

Es 1st bedauerlich, dall Rumpf keine Zeit gefunden
hat, tiber die Gespenster eine spezielle wissenschaftliche
Arbeit zu verfassen. So mussen wir zufrieden sein, dal3
sein reiches volkskundliches Wissen wenigstens in den
Kurzbeschreibungen der Gespensterbilder bewahrt ge-
blieben ist.

Theaterdarstellungen: Sharaku (1932)

Im Jahre 1930 veranstaltete die Staatliche Kunstbi-
bliothek Berlin in Zusammenarbeit mit der Gesellschaft
fir Ostasiatische Kunst und der Deutsch-Japanischen
Gesellschaft vom 15, Februar bis zum 23. Mirz eine

369 Rumpf (17, Vorwort.
AT0 Rumnf .17y Norworr.
371 a.a.0.

Ausstellung von japanischen Holzschnitten unter dem
Titel Japanisches Theater. Die Ausstellungsobjekte stamm-
ten aus der Kunstbibliothek und aus den Privatsamm-
lungen von Wilhelm Solf, Erwin Toku Bilz, Fritz
Rumpf, Felix Tikotin, Leo von Konig und Ginsberg.
Auch das Hamburger Museum fiir Kunst und Gewerbe,
die Privatsammlerin Frau Derenberg (Hamburg), die
Bremer Kunsthalle und das Dresdener Kupferstichkabi-
nett stellten Leihgaben zur Verfiigung. Anlilllich dieser
groflen Ausstellung gab Curt Glaser die Schrift Japa-
nisches Theater heraus¥2, Sie enthielt einen Aufsatz von
Rumpt Zur Geschichte des Theaters in fapan und einen
zweiten Yokyoku. Zur Geschichte des NG-Spiels (des klassi-
schen Theaters). Der zu den Holzschnitten in Bezichung
stehende erstere Aufsatz behandelte die Kulttinze vor
der Ubernahme des Buddhismus, die Tinze und Spicle
nach der Ubernahme des Buddhismus, die Vorstufen des
Kabuki (Volkstheaters) im 16. Jahrhundert, die Etablie-
rung des Kabuki im 17. Jahrhunderts mit der Griin-
dung der vier groBlen Theater Nakamuraza, Ichimura-za,
Yamamura-za und Morita-za (die den Ausgangspunkt
fir den Theaterholzschnitt bildeten), die Blitezeit des
Kabuki (und des Theaterholzschnitts) und das Theater
nach der Offnung des Landes im Jahre 1868. Es handelte
sich nicht um eine wissenschaftliche Publikation, son-
dern um eine allgemeine klare Einfithrung fiir den Laien.
Die eigentlich wissenschaftliche Leistung Rumpfs fiir die
Ausstellung hatte keinen Niederschlag in einer Publika-
tion gefunden, sie lag versteckt in der Katalogisierung
der Theaterholzschnitte — in ihrer Identifizierung, Datie-
rung und Beschreibung. Seir den von Ledoux so geprie-
senen Schauspicelerlisten in der Publikation Meisterwerke
des japanischen arbenbolzschnittes (1924) war kein Werk
uber Theaterholzschnitte erschienen. Erst im Jahre 1932
dokumentierte eine neue Arbeit — die Monographie
Sharaku — mit welcher Akribie Rumpf zu arbeiten ver-
mochte 33, Otto Kiimmel wies in seinem Vorwort zu
diesem Buch darauf hin, dal3 auBer der Sharaku-Publika-
tion von Kurth, die beachtliche Fehler enthalte, keine
griundliche wissenschaftliche Arbeit uber Sharaku exi-
stiere und dal} eine Auswertung des reichen Materials der
japanischen Theatergeschichte «nur cinem so ausgezeich-
neten Kenner des japanischen Theaters wie Fritz Rumpf
gelingen» konne.

Rumpfs Untersuchung begann mit der Feststellung,
dal3 Kurth der Ruhm gebiihre, sich «als erster an eine
Einzelbiographie des Kunstlers herangewagt zu haben.
Kurth war es auch, der es in dankenswerter Weise unter-
nahm, einen Katalog der bisher bekannt gewordenen
Blitter des Kunstlers aufzustellen.» 3™ Nach Kurth hit-

STﬁ_IiumpF 36,
373 Run}p[" «36s,
374 Rumpf 36, VII.
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ten Vignier und Inada eine neue Liste zusammengestellt,
diese sei wiederum Kurth bei der zweiten Auflage sei-
ner Sharaku-Monographie von Nutzen gewesen, und
schlieBlich habe Nakata beide Kataloge fir seine Shara-
ku-Monographie ausgewertet. Es folgte noch der Hin-
weis auf die noch nicht abgeschlossene Sharaku-Mono-
graphie von Inouc. In der anschlieBenden Biographie
wurden die frihesten japanischen Quellen zitiert und
verschiedene Theorien europiischer und japanischer
Forscher einander gegenlibergestellr; die Frage nach der
Herkunft des Sharaku l6ste auch Rumpf nicht. Im Kapi-
tel Wirkungszeit setzte sich Rumpft mit den verschiedenen
in japanischen Zeitschriften publizierten Meinungen aus-
einander, vor allem kritisierte er Hatano, der nachwei-
sen wollte, dall Sharaku 19 Jahre titig gewesen war,
Rumpf setzte die Wirkungszeit von 1793-1796 an, was er
anhand der in Sharakus Werken dargestellten Theater-
szenen bewelsen wollte. Die beiden folgenden Kapitel
behandelten die Entwicklung von Sharakus Titigkeit
und handschriftliche Notizen auf Drucken. Es folgte
cine Liste der Schauspieler und der Katalog der bisher
bekannt gewordenen Arbeiten Sharakus. An den Kata-
log schlossen sich Ubersichten iiber Kleidermuster,
Schauspielerwappen und Holzschnittformate an. Den
Schluli bildeten Glossar und Literaturangaben.

Im Kapitel Handschriftliche Notizen auf Drucken han-
delte es sich um 64 Blirter, die von der Berliner Firma
Rex & Co. erworben wurden. Dazu bemerkte Rumpf,
dal verschiedene Angaben nicht stimmen konnten, weil
dargestellte Schauspieler mit Namen bezeichnet wurden,
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Fritz Rumpf: Sharaks. 1932,

die sie erst zu einem spiteren Zeitpunkt — Anfang des
19. Jahrhunderts — fithrten; die Aufschriften seien daher
nur bedingt als Mittel zur Datierung zu benutzen. Die
Liste der Werke umfaBite 134 Drucke, davon konnten
vier nicht abgebildet werden, da sie nur aus der Beschrei-
bung bekannt waren. Im Anschluf3 an die Drucke wur-
den acht druckfertige Vorzeichnungen und sieben Fil-
schungen bzw. zweifelhafte Blitter beschrieben. Alle
Bildbeschreibungen enthielten exakte Angaben tber die
Farbgebung, Schauspieler- und Rollennamen, Daten der
dargestellten Bihnenszenen und Hinweise auf Repro-
duktionen in anderen Werken.

Sieben Jahre spiiter publizierte Harald G. Henderson
zusammen mit Louis V. Ledoux cine neue Sharaku-Mo-
nographie: [be surviving works of Sharaks (New York
1939). Darin heiBt es im Vorwort: «No one could write
about the artist whose work is the subject of this mono-
graph without making his opening sentence an apprecia-
tion of the zealous and meticulous scholarship of
Dr. I'ritz Rumpf, the learned director of the Japaninsti-
tut of Berlin. His Sharaku published in 1932, ranks as
by far the most important book on the subject in any
language, and as present conditions make a third edi-
tion impossible now, Herr Rumpf very graciously has
given the compilers of this catalogue a complerte list of
revisions he would desire to make.» Im Jahre 1950 be-
schricb Louis V. Ledoux Rumpfs Sharaku-Monographie
in der Literaturliste seiner Publikation Japanese prints,
Sharakun to Toyokuni in the collection of Lowis V. Ledonx
(Princeton): «This very scholarly little book reproduces



Toshasai Sharaku (titig ca. 1794-1795): Schauspieler Iwai
Hanshiro IV als Miadchen Ohan in einem Singspiel ( jérdiri).
Farbholzschnitr. 30,9 x 14,2 ecm. Edo 1794,
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Fritz Rumpt: Das fse Monogatari. 1932.

all of the one hundred and thirty prints by Sharaku that
had been found and identified up to the date of its
publication, and has in addition an appendix of Sharaku
forgeries. The main part of the volume, pages thirrj.'-i"m:r
to onc hundred and fifteen, is a meticulously careful
catalogue of Sharaku’s known works, and those portions
of the volume that precede and follow the main part are
models of the manner in which the results of erudite
researches should be presented. In 1938, when Mr. Hen-
derson and the compiler of these bibliographic notes
were preparing their book on the same subject,
Dr. Rumpf was most generous in giving us his help and
his criticism, and now, in 1947, despite the destruction of
his library, he is contemplating the preparation of a new
edition of his book which would embody his conclusions
as to the new discoveries and changes of the past fifteen
VEATS.»

Seit dem Erscheinen dieser Publikation sind fast vier-
zig Jahre vergangen und die Sharaku-Forschung ist -
vor allem in Japan weit vorangeschritten. Nach
neuestem Stand der Wissenschaft belauft sich die Zahl
der jetzt bekannten Werke laut Suzuki auf 143, laut
Keyes auf 145, und die Zeit, in der Sharaku titig war,
rechnet man vom 5. Monat 1794 bis zum 1. Monat 1795,
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Ein Rickblick auf Rumpfs Publikationen iiber den
japanischen Holzschnitt 146t folgende Schliisse zu. Sein
Ausgangspunkt war die Korrektur der zeitgenossischen
Holzschnittliteratur aufgrund seiner in Japan gewonne-
nen Kenntnisse von Holzschnittoriginalen, Theaterpro-
grammen und Schriftquellen der Edo-Zeit. Sein zweites
Anliegen war das Studium bestimmter Holzschnittschu-
len. Ein dritres Vorhaben, das er wihrend seines Stu-
diums an der Berliner Universitit37 in Angriff nahm —
die spezielle Erforschung der Arbeiten eines Kiinstlers —
wurde gekront durch die im Jahre 1932 publizierte Sha-
raku-Monographie.

Rumpt verwendete seine Forschungsergebnisse nicht
nur fir seine eigenen Publikationen, sondern stellte sie

375 Studium der Kunstgeschichte bei Otto Kiimmel (1925-
1931). Abschlul3 mit der Dissertation Das Fsemonogatari von
1608 (Rumpf «35). Noch heute wird diese Arbeit als wert-
voller Beitrag zur Geschichte der Buchillustration bewer-
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auch Privatsammlern wie Tikotin und Straus-Negbaur
zur Verfigung. Fiir das Japan-Handbuch (vgl. Rumpf
</3) und das Kiinstlerlexikon von Thieme/Becker (vgl.
Rumpt 70») verfalite er Kiinstlerbiographien.

Mit Recht kann man sagen, dall Rumpf in Deutsch-
land die Grundlage fiir die wissenschaftliche Erfor-
schung des japanischen Holzschnitts gelegt hat. Alle not-
wendigen Voraussetzungen, die der Forscher mitbringen
sollte — Kenntnis von Land, Leuten, Literatur, Kunst,
Kultur und Sprache —, erfillte er selbst und stellte sie in
seinen Werken unter Beweis.

tet, obwohl Rumpfs Meinung dber die Beteiligung von
Koetsu (1558-1637) an der Entstehung der Illustrationen
durch die neuere Forschung iiberholt ist. Vgl. Jack Hillier:
Lhe art of the Japanese book. 1-2. London 1987. 1, 47.





