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Billedet pa omslagets forside: Kosakabe Kimbei, [Monkey Carved Stable Nikko],
ca. 1890, 20,4 X 26,5 cm, neg. 1566. Inv. 43-35 (udsnit). —— De tre aber er japanske
makaker af arten med rgdt ansigt (macaca fuscata). De bor i bjergene, men er
ogsa gode svpmmere, og de beskyttede sig mod de japanske vintres hardhed ved
ind imellem at opholde sig i vandet fra varmekilderne. Hannerne er meget stgrre
end hunnerne, somme tider tre gange s store; til gengeld er der tre gange sa
mange hunner. De tre afbildede aber er anbragt inden for en treramme pa muren
til de hellige hestes stalde i Tosho-gii templet. De udgjorde symbolske vagter ved
mausoleet for den fgrste shogun Tokugawa Ieyasu i Nikko. P4 japansk hedder
de Sanzaru eller Sanbiki no saru. Den fgrste abe hedder Mizaru (bogstaveligt:
“ikke se det onde”), den anden Kikazaru (bogstaveligt: “yt ikke til det onde”) og
den tredje Iwazaru (bogstaveligt: “tal ikke om det onde”). Somme tider er der
ogsé en fjerde abe, Shizaru (bogstaveligt: “gor ikke det onde”), og den fremstilles
seedvanligvis med henderne over skgdet. Abernes ikonografi gar tilbage til den aldste
japanske ideologis tilblivelse: fra kinesisk Konfucianisme over Tendai Buddhisme til
statsreligionen Shinto. De tre aber anses ogsa for opvartere til Saruta Hito no Mikoto
o Koshin, vejenes guddom, der dyrkes i drets tresindstyvende dag i overensstemmelse
med en reekke komplicerede forskrifter, der lader sig sammenfatte nogenlunde som
folger: Det som aberne foreslar os at gore, og som vi ikke formar at gere, vedrorer
livets etiske tyngde, som man i ny og na bgr se bort fra.
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Oversatterens forord

I Udstillinger og seminarer Denne bog har mange opga-
ver, ikke mindst pa dansk, hvor det ikke vrimler med bgger om det
eksemplariske ved japansk kunst: Den skal ansld temaer fra japansk
kunsthistorie, sociologiens teori om kunstverkstedet som kollektiv
producent, fotografiets forhold til billedkunst, forskellen mellem de tre
moderniteter (amerikansk, europaisk og japansk) samt imperialismens
historie i mere almen-historisk forstand, eftersom Yokohama-skolens
fotoveerksteder udviklede sig og kulminerede i Meiji-epoken 1868-1912,
der er nogenlunde sammenfaldende med den europzisk-nordame-
rikanske imperialismes historie. Der er dog ogsa andre emner, der
behandles, om end mindre tematisk som f.eks. den i mange ar geengse
vesterlandske opfattelse af den orientalske kvinde eller — givetvis mere
perifert som emne — souvenirobjektets og dermed turismens historie.
Endelig indeholder Yokohama-skolen som globalestetisk og historisk
kunstemne ogsé en af de afggrende forteellinger om mixed-media som
gestus og som kombination af reproduktion og maleri.!

Bogen udkommer efter Nationalmuseets seerudstilling om det handko-
lorerede fotografi i Japan, “Pigen og Parasollen — Japan i fotostudiet”,
16-11-2013 til 27-4-2014: Her havde udstillingens kurator, Martin Pe-
tersen, trukket nogle visuelle paralleller mellem Yokohama-skolens
retoucherede fotografi, som udstillingen grundigt dokumenterede, og
det popaestetiske “selv’-portret, som nutidens japanere kan skabe i de
digitale purikura-fotobokse, der er anbragt forskellige steder i Japans
offentlige rum. Disse fotografier, hvis manipulationer er forvaltede af
billedsujettet selv, indskriver fotografiet i et meget specielt felt mellem
pop-kunst, manga-tegneserie og digital-kosmetisk maskering, hvis
hovedtraek dog er forhandsprogrammerede.

En reekke initiativer fulgte i kglvandet pé udstillingens &bning
og afslutning: 23. og 24. januar 2014 fandt der et engelsksproget seminar
sted p& Nationalmuseet den fgrste dag og p& Kunstakademiet, Kgs. Nytorv,
den anden; det var organiseret af Tijana MiSkovi¢. Den 23. blev der holdt
en raekke vigtige oplaeg, der efter en praesentation af “Visuel kultur i Japan
omkring 1900” ved Gunhild Borggren introducerede Yokohama-skolens fo-

tografiske arinde ved Moira Luraschi, japansk rejsekunsts hovedproblemer
ved Allen Hockley og endelig den japanske anvendelse af fotografering i
1800-tallets anden halvdel ved Morihiro Satow. Andendagen kunne nogle
af emnerne uddybes, séledes i tre nye foredrag ved Hockley, Luraschi og
Satow, mens Miwako Tezuka trak paralleller fra treesnittene — eksempelvis
Hokusais - til nutidig japansk kunst.

Parallelt med det japanske emnes mere akutte udstillings-
muligheder havde Museo delle Culture og Billedkunstskolernes afd.
for Teori og Formidling arbejdet for at udvide det globalastetiske em-
nekompleks, der havde karakteriseret den kunstteoretiske forskning i
forste halvdel af 2000’erne, til visuel antropologi.® Det medfgrte, at vi
kunne forbinde de japanske emner til projektet “Camera as Cultural
Critique”, der i regi af Aarhus Universitets afd. for Kultur og Samfund
foregik pa det nye Moesgaard Museum. Det andet todagesseminar fandt
derfor sted pd museet 17. og 18. november 2014 og blev prasenteret i
Visuel Arkivering nr.06, november 2014, sa det skal ikke ggres igen her.
Akterne fra dette andet seminar har ligget parate til udgivelse leenge og
udkommer som Visuel Arkivering nr.1o. Som det vil fremga af akterne,
s er det Fosco Marainis feltarbejde i Japan, der bygger bro mellem
Japan-studierne og den visuelle antropologi.

Under sine Japan-ophold begyndte
Maraini med at udforske ainuernes

-y 2 skikke og redskaber og endte med at
QSCO

MARAINI fotografere amaernes fiskeri af awabier
oL i 1954 fra den lille ¢ Hekura nord for
; den japanske hovedg. Og Hekura blev

'y

e

titlen p& den danske udgave af Marainis
feltarbejde: Bogen udkom pa forlaget
Schegnberg i 1963 og var oversat fra
italiensk af Mogens Juul Madsen. (Om
amaerne se s.111 i denne bog). Den
er rigt illustreret med de fotografier,
Maraini tog med sit selvbyggede under-
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vandskamera, nar han dykkede sammen med amaerne. - I forbindelse
med den moralske oprustning efter Fukushima-katastrofen i marts 2011
udsendte japansk fjernsyn serien Amachan og havde stor succes med
historien om en ung kvinde, der vender tilbage til sine Ama-rgdder i en
region, der er blevet gdelagt af jordskaelv og stormflod.

Udstillinger er et barende element, nar et emne som japansk kunst
undersgges. Jeg skal kort resumere yderligere tre, der har veeret vigtige
for denne bogs tilblivelse:

“Everyday — Samtidskunst fra Japan, Kina, Korea, Thailand”, Kunst-
foreningen Gl. Strand, 9-8 til 28-9, 2003. Udstillingen var kurateret af
Sibbe Agergaard og Torben Christensen, der bl.a. stillede spgrgsmalet
om eksistensen af en “asiatisk identitet”. Det var ganske dristigt gjort,
eftersom modersmalene i de involverede lande tilhgrer tre forskellige
sprogfamilier — sino-tibetansk, altaisk og tai-kadai — samt kun er for-
bundne af buddhismens ekspansionsbevagelse, dvs. af en i dag delvis
omlagt religion. Udstillingen udlgste imidlertid en meget interessant
anmeldelse i Weekendavisen 15-8-2003, hvor Gunhild Borggren over en
hel side betitlet ‘Japansk perspektiv” rejste spgrgsmaélet om det hand-
kolorerede traesnits betydning for samtidens kunst. Og kunstteoretisk
set giver pavirkningernes historie rige muligheder for tematiske og
visuelle sammenligninger, som kan nere den interikoniske vinkel, der
driver meget af Campiones bog: krydspavirkningerne mellem japansk
kunsthistorie og europzisk, mellem treasnittet og fotografiet i Japan.

Udstillingen om den “uudsigelige” eller “uhandgribelige fuldkommen-
hed”, Ineffabile perfezione. La fotografia del Giappone. 1860-1910 (se
bibliografien), blev vist i Lugano 23-10-2010 til 27-2-2011 i kunsthallen
Villa Ciani, men var organiseret af Museo delle Culture. Det meget store
katalog var redigeret og forfattet af Francesco Paolo Campione og Marco
Fagioli. Jeg sd udstillingen i januar 2011, laeste katalogets tekster og blev
hurtig overbevist om, at vi stod over for et vigtigt eksempel pa mix-
ed-media tilsat en velstyret modsaetning mellem japansk kunsttradition
og de lokale billedkunstneres evne til at underlegge sig ny teknologi
pa egne astetiske betingelser. En reekke tilskrivninger var imidlertid
ikke pa plads, da Museo delle Culture modtog den store samling af
Yokohama-skolens fotografier, og mens attributionerne blev kontrolleret,
udvidede Campione teksten til den bog, hvis danske oversattelse nu
foreligger og hvori forfatteren lgbende drgfter attributionens forskel-
lige vanskeligheder... — Jeg har i oversettelsen gjort sproget mindre
“katalogagtigt” samt indsat nogle kunstteoretiske betegnelser, alle i
samrad med forfatteren.

Hokusai — Grand Palais, Paris, 1-10-2014 til 20-11-2014 og sd atter 1-12-
2014 til 18-1-2015, kurateret af Seiji Nagata. Eftersom udstillingen var

centreret omkring tegninger og tryk, s& dokumenterede den de fort-
ellinger, der cirkulerede fgr Meiji Restaurationen. Og den bekreftede
den antagelse, Campione skitserer i begyndelsen: Der var en oplgsning
i gang i den isolationskultur, shogunatet havde tilvejebragt. I sin mono-
grafi Moderne sans étre occidental [Moderne uden at vere vestlig], der
har undertitlen Aux origines du Japon d’aujourd’hui (Paris: Gallimard,
2016) forklarer Japan-historikeren Pierre-Francois Souyri, at der frem
til 1830 var en kritisk offentlighed under udvikling i Japan. Overgangen
1866-1873 fra shogunatet til restaurationen af kejserpositionen var
pa mange méder en aben proces, mens tiden herefter frembragte en
magtkonstellation med mere autoriteere tilbgjeligheder, bl.a. fordi den
politiske del af Meiji-epokens modernisering havde den bismarckianske
stat som forbillede. Souyris bog er faktisk en 490 siders &ndshistorie
med hovedveagten lagt pa de lgbende japanske diskussioner i Mei-
ji-epokens spidsperiode, diskussioner om ret, frihed og feminisme...

IT Arcana Omkring spgrgsmalet om det japanske som et ganske
specielt emne for teenkning og analyse star der en hel filosofihistorie
til vor rddighed. Den gér fra Mellemkrigstidens tre tyske filosoffer, der
dengang underviste i Japan, til en meget stor og forskelligartet vifte
af mere specialiserede Japan-forskere i Efterkrigstiden, hvor jeg ngjes
med at omtale nogle stykker om lidt.

Eugen Herrigel (1884-1955) var i Sendai, Japan, 1924-1929 og udgav laen-
ge efter sin hjemkomst beretningen Zen in der Kunst des Bogenschiessens,
Miinchen: Otto Wilhelm Barth-Verlag, 1948, der siden er udkommet
pa mange sprog, heriblandt dansk. Eftersom Herrigel tilsluttede sig
nationalsocialismen i 1930’erne, er hans forudgaende filosofiske vaerk
blevet en kende fortreengt, men det stér i en vedgdet geeld til Emil
Lasks kategorilere.

Kurt Singer (1886-1962) var i Japan 1931-1939 (Tokyo 1931-1934, Kina
1935 og Sindai 1936-1939): Han var en betydningsfuld gkonomiteen-
ker og ligesom Lowith en modstander af nationalsocialismen. Hans
Japan-bog berer titlen Mirror; Sword and Jewel — A Study of Japanese
Characteristics, [Sidney, 1950] George Braziller, New York, 1973. Det
oprindelige tyske manuskript gik tabt i forbindelse med krigens gen-
vordigheder, men blev siden rekonstrueret af Wolfgang Wilhelm og
udgivet som Spiegel, Schwert und Edelstein — Strukturen des japanischen
Lebens, Frankfurt a.M.: Suhrkamp, 1991.

Karl Léwith (1897-1973) var i Japan 1936-1941. Da vi har at ggre med
en af de betydeligste filosoffer i det XX arh., skal jeg blot signalere hans
tre Japan-studier, der i dag stér at laese i Sdmtliche Schriften, vol.2,
Stuttgart: Metzler, 1983, 5.541-601:
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. ‘Japan’s Westernization and Moral Foundation” (1942/43).
2. “The Japanese Mind — A Picture of the Mentality that We

Must Understand if We are to Conquer” (1943).
3. “Bemerkungen zum Unterschied von Orient und Okzident”
(1960).

Det var Lowith, der rejste sporgsmaélet om de tre moderniteter, ameri-
kansk, europaisk og japansk, men hans fgrste to studier var skrevet
under indtryk af en kommende og siden udebleven landgang i det
japanske ghav, da man endnu var overbevist om, at en japansk
forh&ndsovergivelse aldrig kunne komme pé tale ud fra den be-
handling, japanske officerer og menige havde givet de amerikanske
og britiske soldater, der havde overgivet sig pé Filippinerne og i
Singapore. Men det angiveligt umulige skete. I sin Japans Historie
skriver Richard Storry fglgende om dette vendepunkt i etableret
japansk selvforstaelse:

Men hvis de allierede skulle gennemfgre en invasion og et
blodigt felttog i selve Japan, ville de uden tvivl insistere
pé kejserdynastiets fald. Ydermere frygtede man, at
revolutionare tilbgjeligheder ville finde naring i den
brede befolkning, nér forst de fremmede styrker begyndte
at treenge ind i Japan. I sidste instans var Japans herskere
mere bange for en revolution end for et nederlag. (Japans
Historie, s.211)."

Forlaget Rubettino i Messina udgav Karl Lowiths fgrnavnte tre Scritti
sul Giappone i 1995, i Monica Ferrandos oversettelse. Gianni Carchia
havde skrevet indledningen til den italienske udgave (s.7-22): Den
var forfattet under indtryk af den dengang nyligt rekonstruerede
tyske udgave af Singers bog pa Suhrkamp. I forleengelse af Singer
fokuserede Carchia pé en spanding mellem en “virtuel lukkethed” i
japansk kultur og en organisatorisk abenhed i det japanske habitat (se
fig. 23)." Og det var naturligvis det abnende i det japanske, der havde
interesseret Singer og nu blev viderefortolket af Carchia: Deixiteten
med de mange pronomener skulle angiveligt placere det japanske
synspunkt in situ, s det indtryk, subjektet modtog, ikke fremstod
som en begivenhed med en gjeblikkelig virkning for den enkelte:
Vedkommende behgvede ikke at begrunde en personlig bergrthed.
Carchia skriver (og jeg oversatter):

Eksemplet med personens mobile Jeg kan let udvides
til — ud fra en bredere maélestok — at omfatte relationen
mellem japansk identitet og de andre kulturer. Lige fra
den forste, fundamentale forbindelse til kinesisk civi-
lisation til den sidste til Vestens moderne civilisation

er det karakteristiske for Japans kulturelle identitet,
at den hele tiden er udspandt mellem et Sig og den
anden. Dens konturer er ikke og kan ikke vere stabile,
for de bestemmes til punkt og prikke af den selv samme
begivenhed, der konstituerer den forbindelse, hvori den
skal indgé. (op.cit. s.17)

S& der er ikke en grundleeggelse. Det forer os videre til Japan-for-
skeren og lingvisten Roy Andrew Miller (1924-2014), hvis afggrende
monografi Japan’s Modern Myth (1982) om det japanske sprog,
nihongo, har inspireret Campione i behandlingen af Said og orien-
talisme-spgrgsmaélet (s.1o0o-101 0g bibliografien): Millers arbejde
her og i udvidet form i den forudgdende Japanese and Other Altaic
Languages (University of Chicago Press, 1971) bestar i at indskrive
japansk filologi og sprogbrug i mere omfattende bevagelser af sprog-
historisk og etnografisk karakter. Jeg skal ikke her havde noget om
de forskellige lag, der métte indga i nihongo, og der er blevet talt
om malajo-polynesiske lag ud over de altaiske, og dermed heller
ikke om hvad der er slegtskab og hvad der er naboskab sprogene
imellem, men Millers bgger nar under alle omstaendigheder meget
langt i retning af at fjerne det japanske sprog fra det hemmelige og
indforstéede, som bogtitlens mytologer vil fremme, nemlig at nihongo
skulle udggre eller indeholde Japans arcanum.

I forleengelse af det samme spgrgsmél bgr ogsd Massimo Raveris
store monografi inddrages: Il pensiero giapponese classico (Torino:
Einaudi, 2014): “Klassisk japansk tenkning” skal sgge at omlegge
hele det spgrgsmal om begyndelse, grundlaggelse og begrundelse,
der hjemsgger det japanske som emne. I sin anmeldelse kalder Mario
Perniola Raveris position for “dissident” (Agalma nr.31, april 2016,
s.94-101). Og Raveri tager da ogsa et udgangspunkt i den meget
kritiske Kuroda Toshio (1926-1993), hvis analyser af shintoismen som
statsreligion skabt i den komplekse overgangsfase fra Edo-epoken til
Meiji-epokens modernistiske fuldbyrdelse fortsat er en anstgdssten i
japansk kultur; se fig. 49. Over 611 sider rekonstruerer Raveri forsta-
elsen af de manuskripter, der udgik fra de fgrste buddhistiske klostre i
Japan og deres fortolknings“skoler”, og i den forbindelse ikke mindst
disse manuskripters relation til de forudgdende lokale guddomme
og landsbyritualer som en slags palimpsest for de neevnte skolers
tanker. Dialogen mellem skolerne og vilkarene i Japan udfoldes i
en kombination af andshistorie og hermeneutisk tekstlasning, og
Raveri er meget opsat pé at forstd den klassiske japanske teenknings
skepsis ikke bare over for en begrebsforankring, men ogsé over for de
forklaringer, der indeholder universalistiske projektioner, dvs. idealer.
Sa nar et filosofisk feenomen dukker op i de “klassiske” overvejelser,
vil der ofte i denne teenkning vare en tilbgjelighed til at fastholde
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det idémeessige som en spektral eller anet tilstedeverelse, eftersom
mistilliden til at give efter for filosofiske fristelser og haevde en position
er en del af maden, hvorpa teenkningen er tilstede.

Ud fra en moderne problemstilling og uden at inddrage Raveris
analyser yderligere, sd er det det tilbagevendende spgrgsmal om den
korte afstand mellem “conviction” og “obligation” i japansk kultur,
der spgger i det spektrale. Ruth Benedict helliger fgrnaevnte overgi-
velsesemne nogle fine sider i sin grundlaeggende The Crysanthemun
and the Sword (s. 37-42, se bibliografien): Det var den korte afstand,
nermest en identitet, mellem overbevisning og forpligtigelse, der
afstedkom dramaet i japanerens sind. Opgave, fglelse og loyalitet
hang meget sneevert sammen.

III Bureaukrati To af de lande, der indgik i “Everyday”-
udstillingen pa Gl. Strand, har imidlertid begge betydningsfulde
bureaukrati-traditioner: Etienne Balasz (1905-1963) har debt det
kinesiske et “himmelsk bureaukrati” og tilskriver Kina for 1920’erne
en over to tusind ar gammel totaliteer-rituel fasthed,” mens Kurt
Singer har en helt anden vurdering af det japanske, som i stedet
tilskrives plasticitet:

Bureaucracy was an earlier growth in Japan than in We-
stern or Central Europe during the Middle Ages. Feudal
oaths of allegiance were administered in writing. After
a battle the warrior made a written report of his actions,
supported by witnesses. This could serve as a documen-
tary basis of recompense and acknowledgment. Even
today, however, Japanese bureaucracy is characterised
by a much greater freedom from mechanised discipline,
abstract and universal rules and rigid unification than
most Western counterparts. Every ministry seems to move
according to its own house traditions, conserving a large
measure of quasi-medieval corporate autonomy. There
is a kind of unwritten corporation law stronger than
cabinet decisions or the will of a Minister of State. Woe
to any chief who would dare to disregard such traditions!
(Mirror, Sword and Jewel, s.80).

Ingen tvivl om betydningen af edsafleeggelse og embedsverk hver
for sig og eventuelt i indbyrdes forbindelse: Loyalitet kombineret
med opgavebevidsthed er selvforstaelsesformer, en forvaltning ikke
kan veere foruden, men fokus ma dog veere “liturgisk”, som Agamben
har forklaret,"i for at lgsningerne ikke skal oplgse selve gangen i det
administrative arbejde, der er lgsningernes udgangspunkt og ophav.

Sagen vedrgrer mellemvarendet mellem organisation og opgave samt
overgangen dem imellem. Singer fortsatte:

An official in a Government department or institution
will claim a good deal of freedom in carrying out gene-
ral instructions; if he should be interfered with by his
superior in the details of his duties, the chief will soon
learn that he has violated an important unwritten law
of the country. (Ibid.)

Det, vi pd nutidigt dansk kalder “omstillingsparathed”, udelukker
med andre ord en irettesettelse af den anvendte fremgangsmade.
Det mé veare ret tet pd selvforvaltningens princip om autonom
praksis og forklarer meget af det, der kunne ske under Meiji-mo-
derniseringen samt maden hvorpd og tiderne hvori det skete. Den
stgrste dansksprogede kender af Meiji-epoken (og ikke kun af den),
Yoichi Nagashima, forklarer bl.a. i sin biografi om Balthasar Miinter,
hvor hurtigt japansk militaer blev klar over betydningen af ildkraft
og ballistik som vel at meerke teknologiske problemer, militeret
skulle beherske. S det var ikke kun inden for fotograferingen, at
japanerne tilegnede sig de ngdvendige detailkundskaber i lyntem-
po... Forst métte de imidlertid igennem en periode med en vrimmel
af udleendinge, der arbejdede “som skibskaptajner, styrmand eller
ingenigrer”, som det f.eks. hedder om det japanske mastodont-firma
Mitsubishi." Og ikke mindst med de “ulige traktater”, som blot
evokeres i Campiones bog. For kolonialismens og imperialismens
kontekst udggr rammerne om den japanske modernisme i mod-
setning til den amerikanske og den europaiske modernisme, der
begge var rammerne.

IV Japanisme Yoichi Nagashimas disputats De dansk-japanske
kulturelle forbindelser 1873-1903 (Kbh.: Tusculanum, 2012) er centreret
omkring de rejsende danskeres vidnesbyrd, der analyseres beretning
for beretning efterfulgt af en vurdering af vidnesbyrdenes virknings-
historie. Yoichi Nagashima benytter den fra fransk kunstterminologi
afledte betegnelse “japonisme” i den forbindelse, mens jeg her har
valgt “japanisme” uden at have nogen dybere fordanskningshensigt
dermed, men blot for at tilpasse oversattelsen til den italienske
betegnelse “giapponismo”. Statens Museum for Kunst annoncerer i
pvrigt en stor udstilling om dette emne og den periode fra 19-1-2017
til 23-4-2017. Det omfattende katalog berer titlen Japanomania i
Norden 1875-1918. — Campione angiver i forleengelse af den italienske
Japan-forsker Marco Fagioli, at japanisme indeholder estetik, flere
poetikker samt er en “smag”, dvs. at den badde har med kunstnerisk
praksis og med oplevelsen af denne praksis at ggre.
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For den generation, der er fgdt lige efter krigen, er “japanisme” iser
knyttet til den japanske film, og den postbelliske japanisme begyn-
der med Kurosawas Rachomon, der vandt den gyldne lpve-pris pa
Venedigs Filmfestival i 1951. Da Anderson og Richie udgav deres The
Japanese Film i 1960 drejede diskussionen mellem genopbygningens
japanere sig om fglgende tvist: Var det Ozu, som vesterlendinge
déarligt nok kendte, der fremstillede og undersggte det japanske
billede og den japanske fortelling, eller var det Kurosawa. Langt de
fleste japanere ansd Ozu for at have den samlende forteelling om det
japanske, som kunne ramme en japansk bevidsthed.

I en anden udgave gentoges denne diskussion, da Martin
Heidegger mgdte den japanske germanist Tezuka Tomio i 1953-1954.
Tezuka mente, at en “europezisering” var ved at “forsegle” verden
og angav Rachomon som bevis pa en sadan europaisering, en film
Heidegger havde set:

“Tezuka: Vi japanere finder fremstillingen alt for reali-
stisk. For eksempel i tvekamp-scenerne.

Heidegger: Men forekommer der ikke ogsa tilbage-
holdte beveegelser <Gebédrden>.”

Der fglger en diskussion om forholdet mellem “gebeerder” og det
sprog, hvormed man kan analysere, om gebarderne er de rigtige.
Sa siger Tezuka:

“Med henvisningen til det realistiske ved filmen mente
jegigrunden noget ganske andet, nemlig at den japanske
verden i det hele taget er blevet indfanget i fotografiets
objektivitet og iser er standset foran den.

Heidegger: Har jeg nu hert rigtigt, s vil De sige, at
den gstasiatiske verden og filmindustriens teknisk-aste-
tiske produkt er indbyrdes uforenelige.”

Og Tezuka svarer, at det er det, han mener. (In: Heidegger, Unterwegs
gur Sprache, Pfullingen: Neske, 1959, 5.104-106).

Noter

i Pamaling, tildeekning og tilfpjelse er nogle af de astetiske frem-
gangsmader, der indgar i denne sag, og hvis historie razkker
langt tilbage, mindst til malingen af overfladerne pa den graeske
antiks skulpturer og relieffer. Se bl.a. Amalie Smiths fiktionelle
og ikke desto mindre kunsthistoriske behandling af emnet i
romanen Marble, Kebenhavn: Gladiator, 2014. Forlgbere for den
emnebehandling finder laeseren i Visuel Arkivering nr.o4, Billed-
kunstskolernes forlag, Kbh., juni 2013: Amalie Smith, “Kroppe
pé havbunden” og Martha Svihus, “Udsigelsens farveanalogi”,
hhv. s.3-7 0g s.8-15.

ii ~ Jeg har presenteret denne overgang i indledningsteksten om
“Billedantropologi” i Visuel Arkivering nr.o7, s.1-4.

iii ~ Torben Christensen (1950-2004) var en dansk billedkunstner
ansat ved Kunstakademiets Billedkunstskoler: fgrst som video-
lektor og siden som den fgrste professor i mediekunst.

iv. Bogen udkom i historikeren Niels Steensgaards oversattelse pd
Haases forlag, Kbh., 1968. Den britiske udgave er fra 1960. - Stor-
ry har ogsa forfattet en glimrende indledning til den amerikanske
udgave af Singers Mirror, Sword and Jewel, s.9-21, hvori Fosco
Marainis Japan: Patterns of Continuity (engelsksproget udgave:
1971) inddrages. Og Marainis bog (i den italienske original — se
bibliografien) er givetvis hovedinspirationskilden for Campiones
satsning pa en “ideografisk” fortolkning af flere billedsituationer
inden for Yokohama-skolens fotografi.

v For den, der har kunnet fglge udstillingerne i den japanske
pavillon pa Venedigs arkitektur- og kunstbiennaler 2012 og
2013, dvs. efter Fukushima, er det sldende, hvor inklusivt og
mobiliserende de japanske arkitekter og billedkunstnere har
virket. Jf. Koki Tanakas Abstract Speaking — Sharing Uncertainty
and Collective Acts, The Japan Foundation 2013, hvor det geelder
om at holde habitatet dbent og aktivitetsfremmende.

vi  Se Etienne Balazs, Chinese Civilization and Bureaucracy, Yale
University Press, 1964, et tekstudvalg forfatteren foretog kort
for sin ded, og iseer hans La bureaucratie céleste — Recherche sur
Uéconomie et la société de la Chine traditionelle, Paris: Gallimard,
1968.

vii Bogen til embedsverkets “arkeeologi” udger bind IL,5 i Homo
Sacer-arbejdet: Opus Dei — Archeologia dell’ufficio, Torino: Bollati
Boringhieri, 2012.

viii Yoichi Nagashima, Dgdens kebmand — Balthasar Miinter, leveran-
dor til det kejserlige japanske hof, Kbh.: Gyldendal, 2006, s.50.

ix  Joseph L. Anderson og Donald Richie, The Japanese Film, New
York: Grove Press, 1960, $.359-363.

Indledning

I anden halvdel af det nittende drhundrede blev der holdt et bemaerkel-
sesveerdigt bryllup i Japan: Vestens fotografiske teknik med albumintryk
fandt sammen med de lokale maleres traditionelle kundskaber. Disse
malere var mestre i at legge farve pd meget sma overflader, somme
tider med pensler forsynet med kun ét har. De kunstneriske resultater
af denne forbindelse blev af en overraskende skgnhed, og de emner, de
gengav, er sa vellignende, at vi endnu i dag i mange tilfaelde kan have
vanskeligt ved at skelne mellem de hdndkolorerede billeder og moderne
farvefotografier.

Det blev et tusindtal kunstnere, japanere og vesterleendinge, der virkelig-
gjorde disse mesterveerker, og de var iser i stand til at tilfredsstille vestlige
rejsendes behov for at medbringe konkrete minder fra et land, som pé
mange méder forekom dem aldeles useedvanligt. Det kom til at ske i en
periode, som ikke lader sig gentage: Meiji-tiden (1868-1912) gennemfgrte
en modernisering i forceret tempo og forvandlede, sa det kunne ses, en
verden, der kort forinden i al veesentlighed havde veret feudal, til en
moderne industrination.

Takket veere udbredelsen af moderne trykketeknik kunne disse fotografier,
der oprindeligt var tilteenkt de souvenir-albummer, som globetrottere an-
skaffede sig pa deres rejser, i nogle artier ogsé anvendes som illustrationer
i en meget omfattende udgivelsesvirksomhed, der bestod af rejsefgrere, af
beretninger fra rejser og iser af beskrivelser fra dagligdagen og skikkene
i en verden, der forekom Vesten at vaere essensen af en tidlgs Orient. Det
var et land med geishaer og samuraier, pagoder og mystiske skikke: pa
nogle punkter nok barbarisk, men pd mange andre dannet og elegant. Og
under alle omstendigheder var landet pd mirakulgs made néet ubergrt
frem til industrialderen.
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Mens fotografierne i mange ar blev mélt ud fra rent “kommercielle” alen,
s& udgjorde det, der i fotografiets historie bliver kaldt “Yokohama-skolen”, i
virkeligheden resultatet af en omhyggelig visuel forskning, som var teet for-
bundet med den japanske traditions astetiske teenkning og billedmaessige
idealer. I lgbet af de sidste artier har undersggelser gradvis kunnet pavise
dette. Det drejer sig altsd om en original syntese skabt under historiske
og ideologiske betingelser, der ikke lader sig gentage, fordi den fandt
sted, for moderniseringsprocesserne banede vejen for ny teknik inden for
fotografisk optagelse og for en visuel forskning, der blev mere og mere
styret af den vestlige kulturs samtidige grundtendenser.

Blandt Yokohama-skolens mange sartrak var der en original “ideografisk”
opdeling af rummet: Den hidrgrte fra en vigtig associationsmulighed
mellem de japanske tegns former og de fremgangsmaéder, der blev anvendt
ved konstruktionen af billedet. Mens det traditionelle Japan svandt bort,
forekom det alt oftere savel ved landskaberne som ved de iscenesatte
billeder, sével ved udendgrsoptagelserne som ved opstillingerne i foto-
atelieret, at en omhyggelig komposition af geometriske former tog over og
at en undersggelse af perspektiver og af visuelle balancemuligheder blev
fremherskende. Disse kompositioner overskrider den europziske realismes
kanon for perspektivet og fremstiller billeder inden for et sprog med selv-
steendige udtryk. Hertil kommer en udbredt fornemmelse for nostalgi, der
merkes sével ved landskaberne som ved portratteringerne af dagliglivet,
og den henviser hele tiden til de samme verdier, som gennemstrgmmer
ukiyo-e’s treetryk, malerier og relieffer. P4 denne méde blev iagttageren
pa gennemrejse mindet om det gracigse ved Utamaros ansigter eller det
vovede ved Hokusais perspektiver.

Alt i alt forekommer Yokohama-skolens fotografier at genfremstille —
somme tider helt ned i mindste detalje — synspunktet i en kultur, der var
dybt maerket af at skulle finde en subtil harmoni tingene imellem. Og det
blev sa en svindende harmoni, alt som den traditionelle kultur historisk
matte vige for de skikke, der blev importeret fra Vesten og som vandt heevd.

Landskaberne, bygningerne, indendgrsarkitekturen, scener fra
dagliglivet, portraetter af meend og kvinder, ja, endog de subjektive billeder
af grene fra blomstrende traer, efterlader et indtryk af en verden, der
sveever i en ubestemmelig aura af uhandgribelig fuldkommenhed. Det
er et vidunderligt, men skrgbeligt eksotisk univers, som er bestemt til at
matte forsvinde ved det tyvende drhundredes daggry.

Kapitel 1

Fotografiet i Japan i det 19. arhundrede

Det er ting som forlgber hurtigt:

En bdad med sejlet oppe,

Vore dr, fordret, sommeren,

Efterdret og vinteren, der fplger efter hinanden.

Sei Shonagon,
Makura no Soshi, slutningen af det 10. drhundrede

1.1 Forskningens intensitet —— Det er i sandhed en opgave at sammen-
fatte i enkelte vendinger den mangde af betydninger, vaerdier, sansninger
og fglelser, som fremkaldes af det nittende drhundredes japanske fotografi.
Det skyldes iser, at det drejer sig om et sammensat og ekstremt opdelt
feenomen, som man kan naerme sig fra mange synspunkter. Og skgnt der er
skrevet meget om det, sa har vi endnu ikke nogen videnskabelig litteratur
om det, som er alment anerkendt.

Tager vi de vigtigste undersggelser af emnet i betragtning som
en helhed, sé finder vi iser indfgrende tekster, som kontekstualiserer
fotografiets fadsel og udvikling i Japan inden for rammerne af Meiji
tidens generelle renassance. Eller tekster, der setter fokus pd nogle
serlige aspekter, der saedvanligvis er knyttet til det faglige miljg, som
den pageldende forfatter tilhgrer. Der er fé tekster af monografisk
karakter om de enkelte fotografers liv og veerk, ikke mindst i forhold
til fenomenets omfang; og de fleste er pa japansk og stammer fra de
sidste tyve ar.

Hvad angar de bind, der er helliget de enkelte fotografer, sa
ma vi sige, at vi endnu befinder os i forskningens begyndelse, nar der ses
bort fra Felice Beato, hvis veaerk har en betydning, der nar langt ud over
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det saerlige bidrag, han har givet til det japanske fotografi,' og fra Ueno
Hikoma, som i sit hjemland anses for “det japanske fotografis fader”.?
Ellers drejer det sig om ganske nye undersggelser, der er viet nogle fé
japanske fotografer sdsom Shimooka Renjo,* Shima Kakoku,* Tamoto
Kenzo,5 Tomishige Rihei,® Kusakabe Kimbei,” samt enkelte udenlandske
fotografer, der har et seerligt, eksistentielt eller intellektuelt livsforlgb, som
f.eks. Adolfo Farsari fra Vicenza, hvis liv og vaerk vi vil vende tilbage til
flere gange i de efterfplgende kapitler,® eller gstrigeren Wilhelm Joseph
Burger, som i arene 1868-1870 var fotograf for skruekorvetten Erzherzog
Friedrichs ekspedition til @stasien,? eller schweizeren Pierre Joseph Rossier,
hvis teknisk-videnskabelige kundskaber og undervisningsevner betgd sa
meget for fotografiets fgdsel i Japan.™

Enkelte monografiske undersggelser er endelig viet de mere
eller mindre amatgragtige reportager, som vesterlaendinge virkeliggjorde
personligt eller lod lokale fotografer lave som fotografiske dokumentationer
af deres rejser i Japan. Blandt disse dokumentationer er grev Raffaele Ulisse
Barbolanis fotosamling af grundleeggende betydning, ogséd med henblik pa
en rekonstruktion af datidens japanske historie: Barbolani var en diplomat
fra Abruzzerne, der boede i Japan fra 1877 til 1881. Hans fotosamling, der
er blevet udgivet i sin helhed i et omfattende bind af Marisa Di Russo og
Ishiguro Keisho,™ bestar af 1.268 fotografier, der pa systematisk méade doku-
menterer en bred vifte af traditionel arkitektur, landskaber og nyt byggeri ud
fra en geografisk plan, der fir deekket hele Japan ligeligt. Disse fotografier
er for de flestes vedkommende taget af Uchida Kuichi og Matsuzaki Shinji,™
og de er perfekt ordnet i regioner, byer og kvarterer, og hver iseer udstyret
med en tekst, som angiver billedets emne pa japansk og fransk.

Jf. afsnit 6.3.

Jf. afsnit 6.4.

Jf. Ishiguro, 1999; Fujikura, 1997.

TR, 1996; GKRH, 2007.

Jf. Okamoto, 1983; NNS/5, 1999; Tmokazu, Photllips & Kai, 2009.
Jf. KKB, 1993 0g 1996. Om Tomishige se ogsa Fraser, 2009.

Jf. Nakamura, 2006; Wakita, 2013; se ogsé afsnit 6.5.

Se iseer afsnit 6.3.

Rosenberg, 1984.

Bennett, Bourgarel & Collin, 2006. Jf. ogsd Himeno, 2004: 21-23.
Di Russo & Ishiguro, 2001. Jf. ogsa Di Russo, 2002 0g 2003.
Hvad angar Matsuzaki, se Odo, 2009.
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Blandt de gvrige vigtige amatgrreportager, som pa det sidste er blevet
gjort til genstand for sarlige videnskabelige undersggelser, er der den, der
skyldes franskmanden Hugues Krafft, som tilbragte seks maneder i Japan
under sin verdenstur 1882-1883;" engleenderen Walter Weston, der var
anglikansk missionar og bjergbestigningsentusiast;™ Charles Vapereau, der
var professor ved universitetet i Peking og som rejste gennem Japan i 1897,
og endelig den bergmte amerikanske arkitekt Frank Lloyd Wright, som
ansa Japans kultur for at veere “the most romantic, artistic, nature-inspired
country on earth”® og dets landskaber og kunstarter for en primeer kilde
til inspiration for hans projekter.””

Monografierne, heri indbefattet katalogerne til de midlertidige
udstillinger, der de seneste ar er blevet ganske hyppige, behandler alt i alt
emnet ud fra to forskellige synspunkter, der dog i mange tilfaelde krydser
hinanden: der er en historisk-kritisk tilgang og en tilgang af tematise-
rende karakter. En preecisering af disse to synspunkter er nok den bedste
made, hvorpa leeseren vil kunne indfgres til denne bogs emne, sével hvad
det serlige ved emnet angar, som hvad angdr situationen inden for den
videnskabelige og metodologiske debat, der er i gang.

1.2 Periodiseringen En stor del af de monografiske undersggelser af
det japanske fotografi fra midten af det nittende &rhundrede og frem til
begyndelsen af det tyvende har tilrettelagt emnet ud fra en kritisk-historisk
vinkel. Det bliver hurtigt klart, nr man leeser indledningerne til hovedveer-
kerne af generel karakter, at den kronologiske horisont, de giver sig, skyldes
meget forskelligartede argumentationer af historisk, stilistisk eller sociologisk
karakter, som dog ofte sammenflettes. Clark Worswick mener sdledes, at
horisonten mé indkredses til mellem 1854, da flideadmiral Matthew C. Perry
tvang shogunatet til at abne Japan for udenrigshandel, og 1905, hvor Japan
afsluttede den fgrste fase af sin spektakuleere modernisering®® med sejren i
den russisk-japanske krig og med den efterfelgende ophavelse af de “ulige

13 Jf. Esmein, 2003.

14 Jf. Maraini, 1995.

15 Jf. Malécot & Fleury, 2008.
16  Frank Lloyd Wright, 1945:173.
17 Jf. Birk, 1996.

18  Worswick, 1970:130 og flg.

15
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traktater” (fubyodojoyaku). Det samme forslag til en periodisering mgder
vi sével i 1971 i De Japanske Fotografers Forbund som i det fgrste bind af
de i alt tolv, der udger Det japanske fotografis historie.”> Begge veerker mé
konstatere, at det er umuligt pd nogen preecis méde at datere stgrsteparten
af fotografierne fra den fgrste tid, da fotograferingen begyndte. Vejleden-
de foretreekker de derfor at indskrive dem i to kronologiske perioder, der
kendetegner Japans historie: Bakumatsu-arene 1853 til 1867, dvs. den sidste
periode i Edo-epoken, der afsluttede det langvarige Tokugawa shogunat
(1603-1867), og i Meiji-epoken, som gar fra 1868 til 1912, og som underopdeles
i en begyndelse (1868-1882), en mellemperiode (1883-1897) og en sen periode
(1898-1912).

Ogsa Terry Bennett* ggr brug af en sddan historisk-politisk
periodisering. Bennett var englender, en handelsmand og lidenskabelig
samler, som vi skylder nogle af de mest komplette og dybtgiende varker
om emnet.? Inden for fernavnte periodisering foreslar han en underopde-
ling i al vaesentlighed af historisk-kritisk karakter, der tager udgangspunkt
i de japanske fotografers voksende selvsteendighed og gennemslagskraft
i forhold til de vestlige fotografer.

Ozawa Takeshi foreslar derimod en periodisering, der er mere
kulturhistorisk. Takeshi er pioneren inden for udforskningen af det nittende
arhundredes japanske fotografi, og han angiver perioden til at ga fra
1848, det ar hvor det forste kamera kommer til Japan, og frem til tiden
1901-1910, dvs. den periode hvor de fotografiske teknikker lidt efter lidt
bliver tilgeengelige for et stort publikum af lidenskabelige brugere.?

Kaneko Rytichi* og sammen med ham andre, der har valgt en
stilhistorisk periodisering,? foretraekker derimod at placere det japanske
fotografis gennembrud i 1860, der mere eller mindre er det ar, hvor de
farste veerker dukker op, som kan tilskrives en egentlig estetisk satsning.
Og tidspunktet for afslutningen af indleeringsperioden henlegger han til

19 NSK,1971.

20 Ozawa, 1985.

21 Bennett, 2006 [b]:12.

22  Se bibliografi.

23 Ozawa, 1982:285; 1997:356.

24 Kaneko, 1993 0g 2003.

25 Jf. Dower, 1971; TSB, 1996; NNS/1, 1997; STK, 1997; NNS/41, 1999. Kinoshita,
2003.
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begyndelsen af Taisho perioden (1912-1926), da en “malerisk” stil slar
igennem i Japan (geijutsu shashin, bogstaveligt: “kunstfotografi”’); og den
skyldes en opfattelse af fotografiet som en selvsteendig kunstform, der i
al veesentlighed er frigjort fra de funktioner, som Ryuichi mener havde
betinget det i den forudgéende periode.?

Blandt de forste fortolkere af et sddant nyt fotografisk sprog,
som stér for et klart brud i forhold til fortidens formsprog og for nye forslag
inden for den estetiske opfattelse af fotografiet,”” er den videnskabelige
litteratur enig om at fremhave Akiyama Tetsusuke, Fukuhara Shinzo,
Kukokawa Suizan, Nojima Yasuzo, Tamamura Kihei, Fukumori Hakuyo
og Sakakibara Seiyo.

Der var nogle unge kunstnere sdsom Kikuchi Toyo og Nakayama
Iwata, som havde opholdt sig i Europa, og i det tyvende arhundredes andet
arti bragte de kendskabet til de europaiske avantgarders eksperimenter
og nye udtryk til Japan: De blev modtaget med begejstring og bidrog
til at stimulere den intellektuelle optagethed af fotografi i 1930’ernes
Japan. Samtidigt med disse stilbrud i det tyvende arhundredes andet
arti, udviklede der sig et bredt spektrum af amatgrfotografer, hvis antal,
lidenskabelige interesse og omfattende aktivitet i Igbet af en ti rs tid kom
til - sammen med enkelte andre faktorer — at udggre grundlaget for den
japanske fotokameraindustris helt useedvanlige gennembrud.

Ud fra March og Delanks sociologiske perspektiv, begyndte det
japanske fotografis “eventyr” omkring 1860, da “det blev normalt for en
samurai at stille sig op foran et fotokamera som en almindelig borger”,*
og det fandt sin afslutning allerede tredive ar senere, da Yokohama-skolen®
havde slaet sit navn fast og en endelig social accept af fotografering som
“fag” havde fundet sted: Séledes opstod der en gruppe mennesker med en
ny profession, der med udgangspunk i de frihavne, som var tilgengelige
for handel med Vesten, blev spredt til en reekke andre byer i Japan.

Denne anden generation af fotografer, som efter 1890 kun
bestod af japanere, fortsatte ganske vist med at udfere verker, som i et og
alt tilfredsstillede de vestlige aftageres tekniske og ikke mindst ideologiske

26 Jf. Spielmann, 1984:41-73; NNS/2-4; Schwartz & Sievernich 1993; TSB 2000;
Hirayama, 2004; Yamada, 2005.

27  Hirayama, 2004:99-103.

28 March & Delank, 2002:8.

29 Jf. Iwasaki, 1988:23-24; Dobson, 2004[b]; Saito, 2004.
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Takagi Hidetard, Akvariets oplysning, kollotypi fra
albummet Den femte nationale industriudstilling,
Kansai Shashin Seihan Insatsu Shuppanbu, Tokyo,
august 1903. 25,5 X 36,8 cm. Udstillingen fandt
sted i Osaka fra marts til juli 1903.
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forventninger; men de udarbejdede efterhdnden ogsa et selvsteendigt sprog,
der svarede til en efterspgrgsel hidrgrende fra det lokale borgerskab, som
var i kraftig vaekst. Omkring 1890 var prisen for et fotografi ca. 10 sen, og
det var fortsat en hgj pris, men ikke ude af reekkevidde for de ambitigse
unge, der flyttede veek fra landet og ind til byerne: De ansd et portraet af
dem selv og af deres familie for at veere et sandt bevis pa, at de havde faet
succes samt havde opndet en respektabel social position.3°

Det var i de ar, at familiealbummerne bredte sig. De blev et
foleligt tegn pé, at det “mindeveerdige fotografi” (kinen shashin) hav-
de vundet haevd og sldet rod i folkekulturen, og de fik en vigtig rolle
i den komplicerede overgangsfase, da store masser skulle tilpasse sig
industrisamfundets og -byernes livsrytme og ideologiske perspektiver.3
Overgangen fra det kegbte fotografi til en udbredt social anvendelse af
billeder blev ifplge Morris Lows? ogsa péavirket af udbredelsen af albummer
og bager med fotografier, der var blevet lavet for at tilvejebringe et nasten
objektivt syn pa kejseren med henblik pé at ggre ham og hans omgivelser
mere nervarende for almindelige mennesker.

Det var ud fra den samme logik, at der i begyndelsen af det
tyvende arhundrede blev fremstillet de sdkaldte “mindeverdige albummer”
(kinen shashincho), der fik en sarlig ideologisk rolle inden for japansk
kultur, eftersom de kunne tjene til at fremstille erobringskrigens arsager
eller vise billeder af Tokyos genopbygning efter det store jordskalv i
Kanto i 1923, billeder af industriudstillinger, videnskabelige ekspeditioner,
diplomatiske missioner, af kejserfamiliens rejser rundt i verden samt ikke
at forglemme stgtte fremkomsten af en moderne masseturisme.33

Det er vanskeligheden ved at fastsld den kronologiske horisonts
yderpunkter med nogen pracision samt den betragtning, at albuminfo-
tografiernes emnekreds har tendens til at gengive traek af en traditionel
verden, der er tilbagelagt historisk set, det er denne vanskelighed, som har
faet flere forskere til at opretholde en vis vaghed i deres bestemmelser og
til at rette fokus mod sarlige gjeblikke eller stiltreek, mens det japanske
fotografis generelle situation traeder i baggrunden: Goto, Matsumoto og
Hayasaka omtaler eksempelvis et interval, der befinder sig mellem en

30 Kotaro, 1992.

31  Dower, 1981:10.

32 Low, 2006:24 og flg.
33 Low, 2006:21-22.
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“senfeudal tid” og begyndelsen pa Showa perioden (1926).3 Margarita
Winkel omtaler lgseligt en periode mellem det nittende og det tyvende
drhundrede, som skulle veere karakteristisk dels ved fotografiets gradvise
vinden heevd over treesnitstryk og dels ved, at et “vestligt syn pa Japan”
slar igennem iser efter 1880, hvad der fremmer dannelsen af et marked
for handkolorerede albumintryk.?s Sebastian Dobson papeger for sin del
den centrale og stimulerende rolle, som de Yokohama baserede fotografer
spillede for det japanske fotografis fgdsel, og han placerer forlgbet i en
kronologisk bue, der gar fra Felice Beatos ankomst i sommeren 1863 til
artiet 1890-1900, da de vigtige fotografiske atelierer sdsom Kusakabe
Kimbei og Tamamura Kozaburd begyndte at rette deres virksomhed mod
at fremstille og salge teknisk udstyr og hjelperedskaber samt fremkalde
amatgrfotografernes filmruller.3® Forandringen blev tydeliggjort af et nav-
neskifte for sddanne aktiviteter: Hvad der for havde heddet “fotografisk
atelier” (shashin’ya) blev nu til “salg af fotografiapparater” (shashin-
ki-sho).¥” Patrick Bonneville laegger stor afstand til spergsmélet og ngjes
med at skrive, at “den nye teknik faktisk ledsagede de fremmedes opdagelse
af Japan [...] og deres behov for at dokumentere det land, der atter var
blevet abnet”.3® Og det var sé et behov, der kunne opretholde et marked,
som isar var bestemt for internationale rejsende, men som forandredes i
dybden i begyndelsen af det tyvende drhundrede med en gradvis meget
omfattende efterspgrgsel efter portreetter samt pa grund af indfgrelsen af
teknikker, som pé fa ar gjorde fotografiet til allemandseje. Saledes kom
solvgelatinen pa papir til at betyde et farvel til albuminpapiret, og det
samme gjorde celluloidrullen, som George Eastman opfandt til sin Kodak
i 1888, og som ganske hurtigt blev udviklet til produktion, hvad der satte
skub i en helt usaedvanlig udbredelse af fotokameraer i lommeformat. Ogsa
i Japan kom det ekstraordinere gennembrud for det hdndholdte kamera
til at betyde afslutningen pa fotografiets fgrste periode.>

34 Gotd & Matsumoto & Hayasaka, 1986.
35 Winkel, 1991:17 og flg.

36 Dobson, 2004[b]:28 og flg.

37  Nakamura, 2006:75-76.

38 Bonneville, 2006:47.

39 Barret, 1977:8.
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Toyohara Chikanobu, Ceremoni til dbningen af den
nationale industriudstilling, triptykon, traesnitstryk,
37,8 X 18,7 cm, Yamamoto Rihei (Iseya Rihei),
Tokyo 1877, Den japanske Nationalforsamling
Kokkais bibliotek, colloc.pid.1302982. Kulissen
bag balustraden har faet pamalet billeder af
kejser Meiji og kejserinde Shoken under Japans to
kejserlige vabenskjolde.
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Yokoyama Matsusaburo, Portraet af en mand,

Tokyo, 1882, 14 X 10,5 c¢m, oliekoloreret ambrotypi
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1.3 Samtidige genrer Der er et element, som har en serlig betydning
og som alle behandlinger af generel karakter vedrgrende det japanske
fotografis fremkomst tager op i deres klassifikation af genrer: Det er den
samtidige tilstedevaerelse i hele perioden af to forskelligartede genrer, som
levede sammen pa en nasten symbiotisk méade.

Den fgrste genre var rettet mod fremmede turister og tilbgd
dem landskabsbilleder og billeder af japansk kultur fgrst og fremmest
med henblik pé at frembringe rejsesouvenirs eller rettere aide-mémoire
i stand til at levendeggre minder om eksotiske oplevelser hos datidens
rejsende: pictorial japanalia, som John Dower nok en kende for fyndigt
har kaldt den slags fotografier.*> Det er sandsynligvis i forbindelse med
den samtidige udbredelse af traesnitstryk kaldet yokohama-e, som opstod
af fusionen mellem det traditionelle japanske maleri fra Kano-skolen
og den europaiske* kunsts naturalistiske og perspektiviske syn, at der i
1870’erne blev udmgntet termen yokohama shashin (egentlig “fotografi
fra Yokohama”) med henblik pa at signalere den nye stil, der omfattede
japanske og europeiske fotografers virksomhed.# Termen star altsa ikke
for nogen egentlig “skole”, men for hovedbyen hvor den pagaldende stil fik
konsistens og vandt heevd. Lige fra begyndelsen blev “Yokohama-skolens”
arbejder udtryk for et kunstnerisk sprog, som var klart genkendeligt og som
i samtiden ikke fandt sin lige i hele verden, hvad angar samspillet mellem
albumintrykket, det raffinerede ved den fotografiske undersggelse og den
meget fine handkolorering af billederne. Den blev reprasenteret af nogle
vestlige fotografer, og enkelte af dem var usaedvanligt dygtige sdsom Felice
Beato og Raimund von Stillfried-Ratenicz,* samt af over tusind japanske
fotografer, maend og kvinder,* som i artiet 1880-1890 efterhdnden udbredte
dens kunstneriske sprog til alle landets vigtige byer.

Den anden genre blev udviklet af de japanske fotografer pa
selvsteendig vis, efter at de havde lert de tekniske fremgangsmader, som
holleenderne havde indfgrt i Nagasaki* efter 1848 og som efter 1859 blev
indfgrt af andre vesterlendinge, som slog sig ned i de frihavne, der var

40 Dower, 1981:6.

41 Jf. Yonemura, 1990.

42  Crombie, 2004:8.

43 Jf. afsnit 6.3.

44 Fuku, 1997.

45 Jf. Leijerzapf m.fl., 1987.
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blevet dbnet for udenrigshandel. Det drejede sig om en genre, der viste
afggrende interesse for mindet og dokumentet og som iser fik sit udtryk
i portraetter, i byprospekter med stgrre eller meget stort dybdeperspektiv i
billedet samt i en visuel registrering af situationer og begivenheder af serlig
social betydning. Her var det fremherskende en ganske enkel opbygning
af billedet og en optagethed af at gengive det subjektive synsindtryk som
helhed frem for at indramme og isolere en detalje. Nar de er vellykkede,
sd gengiver veerkerne inden for denne genre endnu i dag og ogsé for et
profant blik ganske subtile atmosfaerer, og de videregiver en dyb felelse af
vaerdighed og en psykologisk nensomhed af en ganske speciel karakter.
Fotografierne inden for denne anden genre blev ikke kolorerede i mod-
setning til, hvad der foregik med Yokohama-skolens fotografier.

Man bgr endvidere huske, at albuminpapiret (keiranshi) og dets
behandling var en kostbar affere, og derfor gjorde fotografiet i Japan frem
til slutningen af det nittende arhundrede ogsa brug af ambrotypiteknik,
hvad der til en relativt beskeden pris tillod at virkeligggre billeder direkte
pa glasplader, som siden opbevaredes i sm& rammer af kiritree. Sddanne
ambrotypier blev pa japansk moderniseret til shashin shuppan eller shashin
gurasu (bogstaveligt: “glasfotografier”) og blev iseer anvendt til at lave
atelierportraetter af bgrn, voksne og familiegrupper. Det lille format — og
et sddant billede kunne let ligge pa en héndflade — samt indpakningens
kostbarhed og soliditet var sandsynligvis medvirkende til, at de blev til
egentlige og holdbare talismaner kaldet juzo.”” Hvad angér deres stiltreek,
sd reparerede man pa det manglende hvide ved hjeelp af lgs grundfarve
som gav skikkelserne lys og dybde, og takket veere eksperimenter med
clairobscure kontraster lykkedes det ofte at frembringe useedvanlige aste-
tiske virkninger.+®

Fra og med 1880’erne fgrte udviklingen af mere raffinerede
fotografiske teknikker og den gradvise bestemmelse af fotografiet som
et saerligt kunstomrade til eksperimenterende spandingsfelter. En raeekke
betydningsfulde lokale kunstnere kom til at fortolke denne situation; det
var Tamoto Kenzo, Maruki Riyo, Esaki Reiji, Enami Nobukuni*® og Shiina
Sukemasa. Flere kritikere ogsa uden for Japan anser deres veerker for at

46  Estebe, 2006.

47  Wakita, 2012:338.

48 Jf. Estebe, 2009:7-9; Schwartz, 2009.
49 Oechsle, 2007.
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Esaki Reiji, En mine eksploderer i floden Sumida,
19. maj 1884. Albuminfotografi, der ikke er blevet
koloreret.
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Takebayashi Seiichi, Ainu-tigger. Billedet indgik
sandsynligvis i den reportage, Takebayashi
gennemfgrte som opgave for Kontoret for
Udvikling og Kolonisering af Hokkaido
(Kaitakushi) og stammer fra arene 1872-1873.
Ikke-koloreret albumintryk.

Collagen pé s.23:

Esaki Reiji, 1.700 bgrn under 14 dr der de sidste
tre ar har aflagt bespg i Esakis fotoatelier, Tokyo
(Asakusa), 1893, 26,5 X 21,5 cm. Privat samling.
Det svarer i snit til elleve bgrneportraetter om
ugen mellem 1891 0g 1893.
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behandle temaer og forholde sig til komposition pd en méade, der kommer
til at blive karakteristisk for det japanske kunstfotografi i hele det tyvende
arhundrede,® da ferst Yokohama Shashins sason var tilbagelagt. Der er
nogle emblematiske eksempler, sdledes i Esaki Reijis fotografi, der gengiver
en eksplosion i en mine i floden Sumida (1883), eller solformgrkelsen
af 6. april 1894 indfanget af Shiina Sukemasas apparat samt serierne af
collager (koraju) af teet sammenklippede bgrneansigter, hvoraf Esaki Reijis
og Tamamura Kozaburo® er serligt bergmte.

Et foretrukket felt for de allerfgrste fotografiske eksperimenter
udgjordes af Ainufolkets sibiriske kultur pd Hokkaido. Den kom fra og
med 1870’erne til at udggre et sarligt etnografisk emne for japaner-
ne, som behandlede ainuerne som et grensefolk, der var ved at uddg,
indbefattet et antal vigtige analogier til hvad der var ved at ske for
Amerikas indianeres* pd den anden side af Stillehavet. Tilstedevarelsen
af en merkbar kulturel afstand mellem fotografen og genstanden for
opmerksomhed muliggjorde — som det altid er tilfzeldet inden for fotogra-
feringen af eksotiske emner — at der kunne sattes fokus pa billeder, som
kommer til at fremvise ophavsmandens eget verdenssyn, som det havde
veeret vanskeligt at udtrykke uden eksotismens skarm eller filter. Det er
séledes tilfeeldet med det helt useedvanlige fotografi, som nok er taget af
Takebayashi Seiichi i 1872-1873 og som viser en ainutigger kleedt i pjalter,
der ligger og sover i stgvet: Her fremfgres et naesten symbolsk syn pa den
kulturelle forfaldsproces, der er gaet ud over et folk, som er blevet ramt
af modernisering, og det fir antydet en mere omfattende refleksion over
et emne, der bergrer fotografen og datidens japanske kultur i det hele
taget.s3 Ainukulturen blev som emne nasten samtidig ogsd behandlet af
vestlige fotografers* og af fotografer fra Yokohama-skolen,* men deres
resultater har fiet naermest diametralt modsatte fortegn, som vi siden
skal se.

5o Jf. Spielmann, 1984; Kaneko, 2003.

51 Colombo, 1979:32; Worswick, 1979:127; Dower, 1980:84; Ozawa, 1981:289 0g
1990:168; Ishiguro, 1998:56-57; Bennet, 2006[a]:19; Campione, 2010:17.

52  Dower, 1981:8.

53 Dower, 1981:60. Jf. Koshizaki 1946; Ohara, 1983:68-73; Okamoto, 1983; Shibuya
1983; Spielmann 1984:35-36.

54  Yaguchi, 2000.

55 Takakura, 1973.
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Ogura Kenji, [Faldne japanske soldater fra

slaget ved Dashigiao (i Manchuriet) under den
russisk-japanske krig], 24-25 juli 1904. Sglvnitrat-
behandlet fotografi.
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Hgjdepunktet for det japanske dokumentarfotografis erfaringsdannelse
blev sandsynligvis den billedkrgnike, der skildrede den russisk-japanske
krig 1904-1905, hvor panoramabilleder dominerer sammen med dyb-
deperspektiver pa slagmarkerne i Manchuriet: De fremvises narmest
som et episk rum, der sammenholdes af en subtil greensedragning, hvis
overskridelse kan indebere det japanske folks definitive sejr over naturen
og historien og dermed m@det med den politiske, gkonomiske og militeere
selvhavdelses uundgaelige skebne.s

Spergsmaélet om forbindelser og gensidige pavirkninger mellem
de to samtidige fotogenrer i Meiji-epoken blev taget op i begyndelsen
af 1970’erne, men er endnu ikke ndet frem til at kunne bestemmes pé
nogen afklarende made: Flertallet af undersggelser — og her nasten alle
de ikke-japanske undersggelser — tager nemlig iseer Yokohama-skolens
fotografi i betragtning. Og nar de behandler den anden genre, sa sker
det hovedsageligt for at rette opmerksomheden mod fotografiets aller-
forste begyndelse i Japan samt for at papege den dybtgdende tekniske og
udtryksmeessige fornyelse, som blev forarsaget af de vestlige fotografers
ankomst. De som i stedet er gdet direkte til emnets genrer, er néet til helt
andre konklusioner, somme tider med diametralt modsatte fortegn.

P4 den ene side er der nogle, som har fremhevet veerdien af det
japanske fotografis historie og udviklingsretning: Det er jo fodt for Yokoha-
ma-skolen og skal have udviklet sig parallelt og med nogle konnotationer, der
skulle veere mere originale. Ifglge denne fortolkning, métte Yokohama-skolens
fotografi mere vaere en slags “kommercielt fotografi”, et “turistfotografi”
(omiyage shashin, bogstaveligt: “souvenirfotografi”) eller et “atelierfotografi”,
som skulle vise de indfadtes morsomme eller farceagtige™ skikke, hvorfor det
i al vaesentlighed matte forblive fremmed over for den kontekst, der udggres
af et angiveligt “autentisk japansk™® fotografi. Det er sandsynligt, at der i en
sddan bedgmmelse indgar en ikke ubetydelig, underforstéet kritik af Vesten
og af det syn, som vesterleendingene har anlagt pd Japan og som netop
stammer fra den sidste fjerdedel af det nittende drhundrede,® hvorfor der
ogsa leenge herskede en fordom vedrgrende Yokohama-skolens veerker, der
som helhed blev bedgmt som et fremmed element i den japanske kultur.

56 Dower, 1981:12-13.

57 Ozawa, 1985.

58 Jf. Fraser, 2012:12 og 41 og flg.
59 Jf. Rotermund, 2005.
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Pa den anden side er der dem, der mener, at den turistmeessige pavirkning
af Yokohama-skolens varker er til “at overse”, og at den tveertimod “har
tilladt at feestne til papiret landskaber, dagligdagsscener og smé hand-
vaerksfag, som ellers ikke ville have efterladt sig noget spor”,* hvorved en
hel kunstnergeneration og blandt dem nogle af de allerdygtigste har faet
helt useedvanlige muligheder for at gennemfgre deres egne estetiske un-
dersggelser i forbindelse med udviklingen af et nyt billedsprog. For mange
af dem, der anser Yokohama-skolens fotografi for et af hgjdepunkterne,
maske det hgjdepunkt, som det nittende drhundredes fotografi har néet,
fremstar det mindebaerende og dokumentariske fotografi fra Bakumatsu
drene og Meiji-epoken derimod som et “amatgrfotografi”, uden noget
teoretisk paradigme og uden en autentisk @stetisk forskningsretning. I den
forbindelse er der endog nogle, der havder, at man ikke kan tale om et
autentisk japansk fotografi for fremkomsten af geijutsu shashin og dennes
@stetiske gennembrud, som ofte anses for at vaere sammenfaldende med
offentligggrelsen i 1923 af Fukuhara Shinzo’s manifest, som beerer titlen
Hikari to sono kaicho (bogstaveligt: “Lyset og dets harmoni”).®

Imellem disse to radikalt modsatrettede positioner befinder der
sig, som det ofte sker i sddanne tilfelde, alle de gvrige forskeres synspunkter,
der ganske vist kan have indbyrdes nuancer. Det er i den forbindelse vard
at bemeerke, at fra og med 1980’erne har den japanske kritiks traditionelle
negative bedgmmelse af Yokohama-skolens fotografi méttet vige til fordel
for en mindre ideologisk vurdering, der bygger pd en sammenlignende
udforskning af nogle af de stgrste samlinger i Japan.® Der er flere vidnes-
byrd, der bekreefter et sddant vaesentligt retningsskifte, saledes arbejdet og
publikationerne hidrgrende fra Yokohamas Historiske Arkiver (Yokohama
Kaiko Shiryo-kan),* fra Nagasakis Universitetsbibliotek (Nagasaki Daigaku
Fuzoku Toshokan)® og fra det internationale forskningscenter for Japan-
studier (Nichibunken) i Kyoto® samt enkelte andre vigtige forskningsbidrag
om emnet, der er blevet publiceret i Japan i 1980’erne.*

60 Berzieri, 2009:183.

61  Chiarelli, 2001.

62 Odo, 2008:10.

63 YKS, 1987, 1990, 1999, 2006; YKS/YKSFK, 1987.

64 NUL, 2005 - Jf. 0gsa tidsskriftet «Old Photography Study»/«Koshashin kenkyti».
65 IRCJS, 1987.

66 Jf. Ozawa, 1985, 1986.
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Hvad angér denne bog, sé vil vi forspge at tydeliggore, at selvom Yoko-
hama-skolens verker faktisk tilhgrte en genre af kommerciel karakter, sa
var de ogsd udpraget udtryk for nogle vigtige ideologiske bestanddele i
den japanske kultur, eftersom de udviklede flere modeller for udtryk, der
var nedarvet fra Edo-epoken, og gjorde det ved hjelp af en ny kunstnerisk
teknik. Det mindevardige, dokumentariske og undersggende fotografi, der
var rettet mod en helt anden slags publikum, levede ubekymret side om
side med Yokohama Shashins produktion. Flere fotografer gav sig af med
begge udtryksformer, og der forekom ogsé nogle interessante eksempler pa
gensidig pavirkning frem til det gjeblik, hvor der indtraf en dyb forandring
i Japans kulturelle og sociale betingelser, hvorved de begge blev erstattet
af fremkomsten af nye billedsprog.

Til slut skal der lige siges lidt om de fotografier af Japan i
perioden 1860 til 1910, der blev taget af vestlige fotografer, som ikke var
professionelle. Ogsé her manifesterer der sig to modsatrettede ideologier:
Pa den ene side mgder vi et fotografi af teknisk og dokumentarisk karakter,
der med tilfredshed ser pé resultaterne af Japans modernisering og pa
landets fremskridt inden for ingenigrvirksomhed, arkitektur, militeer og
samfundsorganisation.”” P4 den anden side finder vi et fotografi, rejse-
billeder iser, der, selvom det ikke besidder de professionelle fotografers
kvaliteter, forsgger at virkeligggre billedet af et “andet @sten”, som i stedet
var i feerd med at forsvinde eller allerede var forsvundet: Det billede af
Japan, som det paradoksalt nok var vigtigt at erindre og berette om pé
grund af dens “typiske civile” karakter og dens alternative udviklingsmodel,
som Vesten gjorde alt for at slette. Det var en model, som datidens japanere
fortsat holdt af, men for hvis opretholdelse de métte have skullet betale
med en tragisk udelukkelse fra den gkonomiske udviklings dynamik i
datidens verden.®®

67 Jf. Gotdo & Matsumoto, 1987; Leijerzapf m.fl, 1987; Leijerzapf & Moeshart 1996.
68 Jf. Ozawa, 1997; Esmein, 2003; GDA, 2006; Iwashita, 2011.

Kapitel 2

Teknikkerne

Snehvide paoner
kaldes de, om end daekkede
af en svag redmen

Takaharma Kyoshi, ca. 1910

2.1 Albuminpapir Yokohama-skolens mesterverker ville aldrig have
eksisteret uden opfindelsen af “albumintryk”. Det var en fremgangsmaéde,
der blev afprgvet i Frankrig i 1848. Fgrst blev den brugt med henblik pa at
bevare sglvsulfaterne under fremstillingen af negativer pa glasplader, men
siden blev den benyttet med henblik pa at fremstille saerlige “albuminpa-
pirer”, hvad der gjorde fremgangsméden ved fremkaldelse af fotografier
tilgaengelig for alle, der havde adgang til et almindeligt veerksted. Fra og
med 1855 blev anvendelsen af albuminpapir hurtigt udbredt over alt i
verden og forblev den herskende metode indtil slutningen af det nittende
drhundrede. Med hensyn til Japan, sé foregar fremkaldelsen af fotografier
pa albuminpapir (keiranshi shashin) under hele Yokohama-skolens periode
og kommer séledes til at passe nasten fuldkomment til, hvad der samtidig
sker pa produktionssiden, hvor der ggres brug af en fremgangsmaéde, der
er baseret pa kollodium (shippan shashin; shippan-ho) til fremstillingen
af negativer.

Produktionen af albuminpapir blev industrialiseret i begyn-
delsen af 1850’erne. Bedst til fotografisk tryk var det papir, der bestod
helt af cellulose hidrgrende fra bomulds- og lindstrimler, fordi de kunne
holde til de gentagne vaeskebade, som trykningen kreevede. De to stgrste
virksomheder til fremstilling af fotografisk papir var i gang frem til 1914
og havde nasten monopol pa denne produktion. Det var Blanchet Fréres
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et Kleber i Grenoble, der fremstillede market “Rives”, og Steinbach & Co
i Malmédy, en belgisk by, der dengang var en del af det tyske kejserrige
og som fremstillede maerket “Saxe”. Det var fra disse papirvarker, at
ris fra midten af 1850’erne blev sendt til de fabrikker, der tog sig af
albuminbelaegningen af papirets overflade. Det vigtigste industricenter
for denne anden etape i produktionen var byen Dresden i Saxen, hvor
der var koncentreret en magtig industri, der bestod af hundredvis af
fabrikker, hvorfra ogsé en stor mangde af det papir stammede, der blev
brugt i Japan i det nittende arhundrede.

For at give en idé om produktionens omfang, sd kan det an-
fores, at i aret 1888 fremstillede en af de stgrste af datidens fabrikker,
Dresdener Albuminfabriken AG, 18.674 ris af hver 480 albuminiserede
papirark i formatet 46x58 cm, hvad der svarede til mere end 18 millioner
trykark i formatet 20x26 c¢cm, som var det, der hovedsageligt blev brugt til
Yokohama-skolens fotografier.*

2.2. — Albuminisering, fiksering og montage Albumin er et plasmaprote-
in, der fremstilles af leveren og som findes i e2ggehvide: det er oplgseligt i
vand og stivner i varme. Dets tilberedelse kraevede ret enkle arbejdsgange.
Nér det fgrst var blevet adskilt fra a2ggeblommen, blev aggehviden
pisket til skum og fik tilfgjet jodklorid eller ammonium (kgkkensalt).
Blandingen blev s sat til at hvile og dekantere i et mgrkt rum en halv
dags tid. Efter geeringen havde massen lagt sig i bunden af beholderen, og
den kunne nu filtreres og lades hvile igen i et tidsrum, der var omvendt
proportionalt med den grad af lyshed i billedet, man gnskede at opné.
Eftersom aggehvide fra naturens hand er et alkali, og det vil ogsa sige
uigennemsigtigt, sa skulle man for at styrke dens klarhed blot lade den
skille ved at gge syregraden i blandingen. I den industrielle fremstilling
foregik geeringen i tgnder.

Herefter blev de glatte og homogene papirark sat til at flyde
oven pa albuminoplgsningen, der var haldt i brede fade, alt mens der
matte passes pa, at pAsmgringen kun foregik pa overfladen af den ene side
af arket, som til sidst skulle fremstd som fuldkomment glat og glinsende.
Fgr anvendelsen blev arkene rullevalset.

69 Reilly, 1980:42.
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Sveertningen skete ved direkte kontakt med den fotografiske glasplade
(negativet), efter at det albuminerede papirark var blevet skaret til i pas-
sende stgrrelse i forhold til den overflade, hvorpéd den skulle anbringes,
og gjort lysfelsomt ved et vaeskebad indeholdende 10 % sglvnitrat, hvilket
ved at forvandle albuminet til sglvklorid gjorde papiroverfladen fglsom
for de ultraviolette straler.

Kontakten mellem negativet og papirarket foregik pa en dertil
indrettet glasramme, som blev udsat for solens straler i et tidsrum, der
varierede fra fi minutter til nogle timer. Fplgelig var aftrykket af akkurat
samme dimensioner som negativpladen. Herefter fulgte en “toning”, som
bestod i at bade aftrykket i oplgsninger, der kunne indeholde citronsyre,
guldklorid eller andre stoffer, der helt eller delvis erstattede sglvet i
billedet med et andet metal eller med en saltoplgsning, der var indfarvet
pé forskellig made.

Fremgangsmaden med at tilfere toningsoplgsningen forskel-
lige typer alkalier havde vundet havd i Vesten omkring 1855 og i Japan
nogle ar efter, og den bidrog til at frembringe stgrre farvestabilitet,
ligesom den tillod at gratone aftrykkets mgrkeste overfladedele samt at
tydeliggg@re kontrasten i clairobscur-delene. Alt efter hvilke substanser,
der var blevet tilfgjet under toningen, og hvilken pH-koncentration,
der var i badet, s kunne den forste indfarvning dakke en bred vifte af
farvetoner: Den gik fra purpur sort og varmbrunt ved laveksponeringer
til staudeviolet og rosenfarvet ved hgjlys over forskellige mellemtoner,
som kunne svare til en given fotografs smag eller til en moderetning,
skulle det vere.

Efter praegningen blev trykket fikseret i et bad med thiocyanat
af ammonium. Herefter fulgte en omhyggelig skylning i rindende vand
for at fjerne rester af fikseringen og undga ugnskede udviklinger i billedet
eller pletter.

P4 grund af papirets tyndhed og dets tendens til at folde og rulle sig
sammen i kraft af albuminlaget, s& blev det torre ark seedvanligvis spaendt
op pa et stift underlag. Det var meget ofte papkort, der blev brugt, og alt
efter fotografens smag og behag blev der brugt hvide eller farvede kort,
somme tider porcelensmgnstrede og somme tider med sma rammer.

De mest almindelige kort, der blev benyttet af Yokohama-skolens
fotografer, var hvide, gra eller pastelfarvede med himmelbl4 eller grgnne
toner. I forbindelse med de underlag, der blev brugt til visitkortene, sé
har Torin Boyd gjort opmaerksom p4, at der aftegner sig en kronologi her,
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og den gér fra tynde og hvide kort i midten af 1860’erne til kolorerede
kort med intense farver og rige dekorationer i 1890’erne.” Arkene blev
faestnede til kortene med naturklister, og fotografierne blev presset ned
pa kortene med en metalrulle og en stalplade. Blev dette gjort straks, s&
kunne det give trykket en mere glitret overflade.

Slutresultatet var et lyst og detaljeret billede, med varme far-
vetoner, som man med tiden og uanset farvevarianterne har bestemt sig
for at give den mere generelle betegnelse “color seppia” pa italiensk, dvs.
blaekspruttebrun. Herefter var fotografiet parat til at blive overladt til en
eller flere maleres haander, malere der var specialister i kolorering.”

2.3 Koloreringen At brugen med at handkolorere albumintryk vandt
heevd, udger nok det vigtigste band, der forbinder japansk kunst fra
Edo-epoken med Yokohama-skolens fotografi. Teknikken med at kolorere
fotografier er konstateret i Europa allerede i 1841, og den ndede til Japan
tyve ar efter med de vestlige fotografers ankomst. Ud fra en annonce, der
blev bragt den 17. maj 1863 i Daily Shipping and Commercial News, der hgrte
hjemme i Shanghai,” kan det formodes, at det var den engelske fotograf
William Saunders, der gjorde det, da han rejste til Yokohama fgrste gang
i august 1862.7 Dens udbredelse skyldes derimod uden tvivl Felice Beato,
som havde afprgvet den i Istanbul i den engelske fotograf og graver James
Robertsons atelier, og det allerede i begyndelsen af 1850’erne. Det er ogsé
sandsynligt, at den engelske gravgr Charles Wirgman har ydet vigtige
bidrag til teknikkens gennemslag i Japan: Fra 1864 var han i kompagniskab
med Beato, og han havde meget kontakt med japanske kunstnere og var
serdeles aktiv i udbredelsen af teknikkerne til at kolorere stik.”

Men uanset dette, sa forholder det sig faktisk sddan, at mens
praksis med at kolorere albumintryk blev marginal i Europa allerede i

70 Izakura & Boyd, 2000:307.

71 Hvad albuminpapiret angér, dets bearbejdelse og brug, se van Monckhoven,
1865:282-332; Crawford, 1979; Reilly, 1978 e 1980; Berselli, 1988; Coe & Haworth-Boo-
th, 1983; Simon, 1987; Vitale, Messier m.fl., 2000.

72 Henisch & Henisch, 1996:13.

73 Bennett, 2006[b]:99.

74  Clark, 1989:11.

75  Clark, 1989:62-66; Sawatari, 2006:86-89. Su Wirgman v. Kanai, 1986; KKH,
2000; Clark, 2006:5-88.
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1880,7° s blomstrede den i stedet op i Japan. Der er flere motiver, der
spillede sammen for at tilvejebringe denne succes. Det helt grundleeggende
var tilstedevarelsen pa kunstmarkedet af et stort antal billedkunstnere,
der havde arbejdet med maleri pé papir og pa silke, med virkeliggorelsen
af flerfarvede traesnitstryk samt med en sarlig koloreringsproces, der kan
ligne serigrafi og som er kendt under navnet katagami.” De var ndet et
meget hgjt niveau, hvad specialisering angar, og de mestrede en raffineret
teknik, der tillod dem ogsa at la2gge en farve pa en meget lille overflade.
Ogsa med vor tids gjne er de kunstneriske resultater, de evnede at opna, af
en overraskende skgnhed og af en vellignende karakter, der er useedvanlig
i forhold til oplevelsen af de virkelige emner, de skulle gengive. Det drejede
sig med andre ord om en arbejdskraft med et specialiseret hdndveerk,
som den moderniseringsproces, der dengang var kommet i gang, fratog
traditionelle opgaver. Og da salget af fotografier til rejsende og vestlige
fastboende gav et klekkeligt overskud, blev det muligt for indehaverne
af fotoatelierer at ansette dem uden store problemer. For som Richard
Lane har bemarket, s& udgjorde det nye arbejde ikke nogen traumatisk
forandring. Deres opmarksomhed og kundskaber var i forvejen rettet mod
en kunstart af dokumentarisk karakter; og ud fra en bestemt historisk
synsvinkel kunne det handkolorerede fotografi godt siges at udgere en
form for astetisk fortsettelse af ukiyo-e, eftersom det genfremstillede
mange af den japanske traditions visuelle emner og strukturer.”

Fenomenet fik enorme fglger for det billedliges position og gkonomi:
Kolorering af veerker, der skulle indgé i de souveniralbummer, som de
velhavende, internationale rejsende, sikaldte globetrottere, anskaffede sig,
var narmest obligatorisk fra 1880 og til Yokohama-skolens ophgr. Hvert
atelier havde ansat mange malere, i snit omkring ti. I 1873 beskaftigede
for eksempel Beatos atelier fire operatgrer, fire kolorister og assistenten
H. Woollett.” Et andet eksempel, som er vel underbygget, stammer fra
Adolfo Farsaris atelier: Fra et brev til faderen dateret februar 1889 ved vi,
at han beskeftigede “en stab bestdende af enogtredive personer mellem
kunstnere, trykkere osv.” ud over en japansk manager, der tog sig af hans

76  Jf. Henisch & Henisch, 1996.

77 Jf. Bouchon m.fl., 2006; Mabuchi & Ikeda, 2012.
78 Lane, 1987:104.

79  YKS/YKSFK, 1987:178.
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forretninger.®> Og den samme personalestgrrelse med samt stillingsangivel-
ser for de enkelte ansatte bliver bekreftet i en bogtykt almanak fra 1891,
som bringer listerne over bosatte fremmede og fremmedejede forretninger
i Japan.®" Her fglger en opstilling i skemaform over de ansatte i 18971 i
Farsaris fotoatelier i Yokohama:

Beskaftigelse Navn Antal
Indehaver A. Farsari 1
Manager T. Tonokura 1
Ansat J. A. Kilgour 1
Operatgr T. Watanabe 1
Assistenter ved optagelserne S. Uemura og andre tre 4
Trykker T. Takahashi 1
Assistenter i trykkeriet n.n. 2
Indbinder T. Misumi I
Malermester S. Subuki 1
Assisterende malere n.n. 16
Malerleerlinge n.n. 2
Snedker R. Eda 1

Det er meget sandsynligt, at Farsaris atelier var blandt de stgrste i datidens
Yokohama, og at gennemsnitsantallet af ansatte kolorister i hver fotovirk-
somhed drejede sig omkring et tital personer, selvom vi i nogle tilfelde, som
i Tamamura Kozaburos atelier,®? kunne né op pa over hundrede kunstnere,
der var ansatte samtidig og som hver iser varetog meget specialiserede
og fragmenterede opgaver i produktionsprocessen fordelt ud fra indleerte
kompetencer og personlig dygtighed.

Under alle omstendigheder blev arbejdet orkestreret af en
anerkendt kunstner, og saedvanligvis drejede det sig om en @ldre mester,

8o Dal Pra, 2005:19.
81 YKS, 1990:230.
82 Dobson, 2004[b]:33.
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der fordelte opgaverne til de gvrige medarbejdere. Learlinge og mindre
dygtige malere fik til opgave at kolorere de stgrre flader sdsom himlen eller
baggrunden i billedet, mens de dygtigere malere blev betroet at kolorere
skikkelser eller de dele af landskabet, som kreevede en serlig sensibilitet
til farvernes komposition.

Som det fremgar af igangvaerende underspgelser pa Museo delle
Culture i Lugano,® sd er det ganske sandsynligt, at man i nogle atelierer var
ndet frem til en egentlig arbejdsdeling med genrespecialiseringer af mange
slags, séledes at en kunstner pé grund af kundskaber og tilbgjelighed blev
til en specialiseret maler eller ekspert i en bestemt slags skikkelser eller
landskaber; og det i en sddan grad, at det treenede blik i dag kan genkende
en sadan kunstners gestus.

Hvad der ogsé begunstigede en stilmeessig specialisering, var
den meget utvetydige genreopdeling inden for Yokohama-skolens fotografi,
og den vennede malerne til hele tiden at bearbejde ét emne eller én
emnekreds. Ansattelsen af en bergmt maler udgjorde en udmeerkelse for
det pageldende atelier som i tilfaeldet med mesteren Subuki, der anferes i
Farsaris liste; eller endnu tydeligere i tilfaeldet med S. Shosaku, hvis navn
er trykt i Tamamura Kozaburd’s annoncer.®

Nér vi tager i betragtning, at en god kunstner kunne kolorere et kvali-
tetsveerk med otte til ni timers arbejde, s& ma det skgnnes, at Yokoha-
ma-skolen som samlet kompleks fremstillede tusindvis af hdndkolorerede
fotografier om dagen, i en periode af ca. fyrre ar. For slet ikke at tage de
ret mange fotografier, der var af lavere kvalitet, fordi de kreevede mindre
arbejdstid, med i denne beregning...

Hvad angar selve gestus, sa blev koloreringen gennemfgrt med
et let og blidt handelag, der om ngdvendigt ogsé kunne forfgre eller snyde
blikket (damakasu) ved at maskere de naesten uundgdelige sma side-
dryp. De dygtigste malere formédede at gennemfgre praecise og stralende
koloreringer med en farvegengivelse, der kan vere lig den, vi finder i det
moderne farvefotografi.

I nogle tilfelde begraensede maleren sig ikke til at kolorere fotografiet, men

intervenerede i det og tilfgjede detaljer, der var fraveerende i udgangspunk-

83  Oplysninger fra Moira Luraschi.
84 Chamberlain & Mason, 1899:Advertisement.

Raimund von Stillfried-Ratenicz, Portrat af en
kunstner ansat af ophavsmanden med henblik

pa kolorering af hans albuminfotografier, plade
nr.713, Yokohama, 1870-1879. Befinder sig i dag
i det Russiske Geografiselskabs Bibliotek i Sankt
Petersborg.
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tet. Typiske tilfeelde af sddanne tilfpjelser kunne veere sméa skyer omkring
Fuji-bjerget eller blomster anbragt i kvindernes frisurer.®>s Mere massive
interventioner kunne imidlertid ogsd forekomme: P& grund af den store
efterspgrgsel efter portreetter af tatoverede personer®® blev tatoveringer
om ngdvendigt malet pa modeller, der var uden.®”

Selvom de ikke forekommer hyppigt, sa har vi ogsé eksempler
pa kunstneriske eksperimenter inden for koloreringen: Museo delle Cul-
ture i Lugano har saledes i sin samling et hgjst useedvanligt album med
seksogtredive fotografier af baron Stillfried, hvorpé der er blevet koloreret
ud fra en tydeligvis impressionistisk stilopfattelse.®®

Ogsa sjeldent forekommende, men dog hyppigere, er den
fremgangsmade, der bestdr i at iblande albummerne miniaturebilleder
eller ark med treesnit, sd der opnds et ikonografisk mellemvearende med
det tema, som de kolorerede fotografier behandler. I samlingen pd Museo
delle Culture er der to albummer af denne type. Det fgrste indeholder nogle
raffinerede miniaturebilleder af blomster, fugle, landskaber og kvinder
i traditionelle kjoler, som er malet i hjgrnerne af kortene og som skal
omgive en imaginar rejse i en japansk have, der er befolket af personer,
som befinder sig i en overraskende verden af eksotisk skgnhed. Ifglge
Marco Fagioli kan disse dekorationers ophavsmand vare Tomioka Eisen,
en bergmt illustrator og tegner til traesnitstryk, der stammede fra Naga-
no-prefekturet og som virkede i Tokyo i 1890’erne.®® Det andet album
er i et mindre format og bestér af femogfyrre fotografier, der viser et
blandet udvalg af typiske dragter og beskeftigelser. Det er bygget op
ved at modstille fotografiet til hgjre med et treesnitstryk pa venstresiden.
Trykkene viser her blomsteremner og landskabsudsnit.?° I begge tilfaelde
hersker der ikke nogen direkte logisk forbindelse eller afledthed mellem
fotografierne og de anordnede dekorationer, og maske drejer det sig ogsa
blot om et figurativt genskeer eller en fri association. Der er ogsa et album
med tilfgjede miniaturer i samlingerne pa Museum of Fine Art i Boston.?"

85 Winkel 1991:31; Sierra de la Calle 2001:66.

86 Jf. afsnit 5.9.

87 Funkhouser, 1996[b]:12. Jf. Edel, 1984:97; Bennet, 2006[b]:181.
88 Inw. 10.

89 Jf. Borellini, 2010:298; Campione & Fagioli, 2010:266-271.

9o Inv. 30.

91  Dobson, Nishimura Morse & Sharf, 2004:4.
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Pa den anden side er det veerd at erindre, at mange japanske fotografer
havde en kunstnerisk baggrund og derfor en praksis, der omfattede bade
fotografi og maleri. Ud over Yokoyama Matsusaburo og Kusakabe Kimbei,
som vi skal vende tilbage til,”* geelder dette ogsd for en raekke kendte
fotografer, der ogsd malede malerier, sdledes Shimooka Renjo og Shimizu
Tokoku, som var blevet uddannet af den bergmte mester Tosen Nakanobu
fra Kano-skolen; Ukai Gyokusen, der oprindelig var elev af maleren Tani
Buncho fra Nanga-skolen; Nakajima Matsuchi, som fgr han besluttede at
hengive sig til fotografiet, havde studeret savel traditionelt japansk maleri
som de maleriske teknikker, vesterlaendingene havde bragt med sig;* og
endelig ma Shima Kakoku naevnes, der ikke blot eksperimenterede med
et naturalistisk billedsprog, men i den forbindelse ogsa indferte nggenhed
i Japans kunsthistorie.**

Ligesom i tilfeeldet med det fotografiske materiale, skulle ogsé farverne
omhyggeligt forberedes ud fra pigmenter i pulverform af varierende kor-
nethed hidrgrende fra mange forskellige substanser udvundet af planter,
dyr eller mineraler. Herefter blev de mast med morter (yagen), og der
blev tilfajet sm& maengder specielt bindemiddel, hvoraf de vigtigste var en
gelatine kaldet nikawa, som blev udvundet af forskellige dyrs hud, ben,
sener og indvolde, hvor ikke mindst hjorteekstrakter var fremherskende.
I modseaetning til hvad der er blevet haevdet i nogle kilder, s drejede det
sig altsd ikke om akvarelmaling, men om en serlig malerteknik af vadt pa
tert, hvor pigmentet blev lagt pa ved flere strgg efter at veere blevet oplost
i en Klistret veeske. For at kunne opretholde farvernes kvalitet og tone,
matte de tilberedes hver dag i passende temperaturer med et konstant
fugtniveau. Hele arbejdsprocessen kraevede megen forsigtighed, eftersom
nogle af substanserne var giftige, og kom de i bergring med hud, kunne
det forérsage alvorlige problemer.

92 I afsnittene 5.5 og 6.5.
93  Wakita, 2013:38.
94 Virdis, 2003:27-32.
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Malere og malerinder arbejdede pa traditionel facon siddende pa kna og
hvilende pa halene, nér de ikke havde benene under de lave pulte, hvorpa
det veerk, der skulle koloreres, var anbragt. Ogsa deres redskaber tilhgrte
den maleriske og kalligrafiske tradition:* Penslerne (fude og hake) var af
hgj kvalitet og indbyrdes meget forskellige; de var lavede af har fra kaniner,
hjorte, reeve, greevlinger, egern og andre dyr, alt efter hvad de skulle bruges til.
Sadvanligvis var skaftet af morbeertree. Med tiden skaffede de mere ihaerdige
malere sig personlige redskaber med skaftet i lakeret tra eller i elfenben.

Hvad der i dag kan virke ganske utroligt, er penslernes finhed
og de meget tynde strgg, de japanske malere fik til. En anonym maler, der
var ansat i Kusakabe Kimbeis atelier, benyttede en pensel med kun et har
til at male detaljerne pa hver af de to hundrede munkes gjne og laber,
som var pa fotografiet.

Fotografierne 18 i samlemapper (bunchin), farverne var anbragt i smé por-
celensvaser (ezara), mens paletten bestod i, at en serlig tallerken, kaldet

95 Jf. Bowie, 1952:30-45.
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en umebara, var opdelt i fordybninger. Endvidere betjente kunstnerne sig
af en sten indeholdende blaek (suzuri) og af sma flakoner til farverne,
der var blevet forberedt til opgaven. Tilsyneladende var farverne ganske
gennemsigtige, dog mere eller mindre tyktflydende, uden nogensinde at
vaere opake ligesom de oliefarver, der blev brugt af vesterleendinge.

Den sorte farve (sumi), der er sé vigtig i det traditionelle maleri,
men blev brugt meget lidt inden for fotokolorering, blev solgt i sma pakker.
Andre farver sédsom indigo (airo) blev solgt i steenger (boenogu), men
storstedelen af de gvrige farver opndede man ved at mase forskellige
plante-, dyre- og mineralsubstanser sammen med morter ud fra opskrifter,
som tilhgrte det enkelte atelier eller den enkelte maler. De farver (iro), der
var de grundleeggende (shoku) og hvorfra de gvrige farver kunne udvikles,
var blat (ao), gult (ki), redt (aka), hvidt (byaku) og sort (kuro). Oftest
blev fglgende farver brugt: preussisk blat (konjo), gummigutta orangegult
eller Cambodja gult (t00), en farvetone mellem orangegult og purpurrgdt
(ake), cinnoberrgdt (tanshu), den bergmte Tokyo-violet (murasaki) og
saflorfrg redt (beni).

Den massive indfgrsel af syntetiske preeparater (pa anilin) mellem
slutningen af 1880’erne og begyndelsen af go’erne medfgrte en stgrre ha-
stighed i udfgrelsen af koloreringsprocessen, men alt i alt og helt parallelt
med hvad der fandt sted samtidigt for treesnitstrykkets vedkommende, s
forarsagede disse praeparater en forveerring af slutresultatet.?

2.4 Fotokameraerne Som vi har set, blev fotografierne til ved praeg-
ning af albuminpapiret (positivet) oven pé en glasplade (negativet), der
forinden var blevet anbragt inde i fotografiapparatet.

Datidens fotokameraer (shashinki) var uhyre simple redskaber,
der bestod af en traekasse (seedvanligvis i mahogni eller ngddetree), som var
fuldsteendig tillukket og sortmalet indvendigt, og som blev kaldt “camera
obscura”, dvs. “mgrklagt kammer” (anbako). Pa forsiden var der monteret et
objektiv og pa bagstykket var der anbragt en ramme med smergelkrystal for
at modtage og fokusere det billede, som objektivet aftegnede. Endelig hgrte
der ogsa til kameraet en holder, der var anbragt som et futteral til rammen.
Objektivet blev udtenkt i 1840 af Josef Maximilian Petzval og videreudvik-

96 Henisch & Henisch, 1996.
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Disse to billeder er fra fgr 1897 og viser to grupper
af unge kolorister i Enami Nobukunis atelier pa
nr.9 i Bentendori icchome i Yokohama. Disse
optagelser udggr en del af en serie, som Enami
helligede arbejdende kunstnere. Billedet s.36

er et fotografi i mellemtone, der reproducerer

et albumintryk; det beerer titlen “Hand-tinting

of Photographs in the Studio of T.Enami”. Pa
denne side: “Photo Colorists”, hdndkoloreret
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Felt-kamera af meerket “Champion” fremstillet
af firmaet Edward & Henry T. Anthony i New
York omkr. 1890. Det blev meget udbredt

i Japan de sidste ti &r i 1800-tallet. Dette
kamera muliggjorde preegning af plader i alle
formater fra visitkortformatet 2,20 X 3,50 c¢m til
fotoalbumformatet 8 X 10 cm. Apparatets kasse
er af mahogni, blaesebzaelgen af sort leerred og
metaldelene er af messing.
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let i 1866 af Hugo Adolph Steinheil i Miinchen og af John Henry Dallmayer
i London for endelig at blive fuldkommengjort med opfindelsen af det
anastigmatiske objektiv i 1889.%” De i Japan anvendte objektiver var bygget
med fire linser samlet i to akromatisk positive grupper med en blaender i
midten, hvad der sikrede tydelighed i naerheden af den optiske akse, mens
billedets preecision aftog ud mod kanterne. Objektivets to cylindere kunne
dreje ind i hinanden ved hjzlp af en takket drejeskive, som blev styret med
et hdndtag og som tillod en enkel fokusering af billedet.

I holderen var der indsat en glasplade, der var deekket med den
ngdvendige kemiske oplgsning, s& den kunne modtage lysets pragning.
Holderen i kameraet hvilede pd sma elfenben- eller sglvstgtter, hvorpé
glaspladen blev stillet for at undgd, at dens kanter kom i kontakt med
treeet i kassen. Skulle der bruges plader, der var mindre end rammen, s
kunne stgtterne udskiftes med nogle i den rigtige stgrrelse.

Fotokameraer blev fremstillet i forskellige stgrrelser alt efter de anvendte
pladers dimensioner og kameraernes brug, dvs. alt efter om det drejede
sig om atelier- eller rejsemodeller. I det sidste tilfeelde blev apparaternes
bearbarhed gget med den sammenklappelige baelg, der muliggjorde udtrak
og dermed en bedre regulering af leengden i det til rddighed veerende
“camera obscura”. Fotokameraer til rejser eller “feltbrug” var bade enklere
og lettere: Var pladerne 18x24 cm, s vejede de ca. to kilo.?®

Der blev ogsa fabrikeret sarlige fotokameraer med to eller fire
objektiver med identisk fokus med henblik pd at praege en plade med fire eller
otte identiske billeder, hvorved det blev lettere at lave fotografier til visitkort.*

2.5 Stereoskopiet —— En anden slags fotokamera, som ogsé blev benyttet
af Yokohama-skolens fotografer, var det sékaldte “stereoskopiske kamera”,
hvor det enkeltsiddende objektiv var erstattet af kikkert-objektivet, der
muliggjorde, at man tog det samme billede fra to indbyrdes let forskudte
vinkler, alt mens det samme fokus blev opretholdt.™°

97 Newhall, 1984:82.

98 van Monckhoven, 1865:130

99 van Monckhoven, 1865:135-138. Ogsa afsnit 2.9.
100 van Monckhoven, 1865:130-135.
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Linserne i kikkert-objektivet havde nogenlunde den samme indbyrdes
afstand, som findes mellem menneskets gjne. Efter at de var fremkaldt,
blev de to stereoskopiske tryk (rittai shashin) anbragt ngjagtigt ved siden
af hinanden og Klistret pé et stift kort, hvorpa der ogsé var anfgrt de mest
ngdvendige oplysninger om motivet samt veerkets kodenummer. Herefter
kunne billederne betragtes gennem et serligt optisk instrument kaldet
stereoskop (rittaikyo), som gav et synsindtryk med relieffer og bevirkede
en optisk illusion om tredimensionalitet. Og virkningen var givetvis endnu
mere overraskende, nar billederne var kolorerede.

Denne opfindelse fik faanomenal succes, og stereoskopet blev i
mange forskellige, somme tider ekstravagante former en uundveerlig del
af aristokratiets og det velhavende borgerskabs saloner i datiden.™ Ogsa
i Japan opndede det en stor udbredelse.”** Det er séledes ikke overdrevet
at havde, at en betragtelig del af Yokohama-skolens bedste fotografier
blev fremstillet som stereoskopiske tryk.

Med kunstfotografiets og filmens udbredelse fra og med 1920’erne
forsvandt de stereoskopiske kort og blev efterhdnden ogsa glemt. Laenge blev
de bevaret som dokumenter om en tilbagelagt teknik og ogsa af kritikken
placeret som kuriositeter fra den victorianske epoke. Det drejede sig om en
ideologisk fordom, som imidlertid fgrst er blevet forstéet i lgbet af de sidste
artier: Sa i dag er det stereoskopiske fotografi udsat for stigende interesse
blandt fagfolk, og det ikke kun pa grund af de optagne billeders kvalitet
eller de temaer, billederne behandler. Det er ogsa muligt at anvende det
stereoskopiske fotografi konceptuelt, sa det samlet far udsagt noget om
forholdet mellem valget af perspektivpunkt, af kontekst og af emne.*3

Der var ikke bare stereoskopiske tryk pd papir, men ogsa pa glas. Skent
glaspladerne indebar bedre gengivelser af billederne, eftersom de spillede
bade pa lys og gennemsigtighed og derfor bevirkede et rigtigere optisk
indtryk af dybde, sa blev de ikke synderligt udbredte i Japan, dels pa
grund af prisen, der var fem gange sd hej som prisen pa stereoskopiske
papirtryk, og dels pa grund af underlagets skrgbelighed.™ Der er dog
nogle meget gamle stereoskopiske glasplader, der har overlevet i Japan:

101 van Monckhoven, 1865:271-273; Willsberger, 1977:49.
102 Jf. Oechsle, 2006[b].

103 Jf. Bennett, 2006[a]:60-63.

104 Jf. Borghini, 1996.
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Japanese Women Carrying Huge Bundles of
Hay, Yokohama, 1896-1900, 8,9 X 17,7 cm,

neg. 636. Inv. CCP 163-36. Stereoskopiet er et
kromolitografi fremstillet af Sears, Roebuck &
Co. i Chicago 1905 pa baggrund af et fotografi
lavet af Enami Nobukuni. Se Moira Luraschi
(red.), Gento-ban. Il Giappone dell’Ottocento
nelle diapositive della Collezione Perino [Japan i
1800-tallet i lysbillederne fra Perino samlingen],
Silvana Editoriale & Museo delle Culture,
Lugano, 2014, s.116.
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De viser kirkegdrden i Edo og er blevet til i en periode mellem 1855 og
1863.1°

2.6 Pladerne De glasplader, der skulle praeges i kameraerne, var deekket
af en tynd og teetsluttende hinde af kollodium, der var en gennemsigtig og
meget tyktflydende oplgsning, som opnéedes ved at blande cellulosenitrat
med alkohol og ater. Pladen med sit teetsluttende substrat blev siden badet
i fotosensibelt sglvnitrat. Forberedelsen af pladen tog mellem fem og ti
minutter, mens eksponeringen i fotokameraet varede mellem tre og tyve
sekunder alt efter lysindtaget. I mgrkekammeret heeldes en fremkaldervaeske
af gallussyre pé den preegede plade. Nar billedet er fremkaldt, skylles der
efter med vand, og det fikseres med natriumthiosulfat (fiksersalt).”*® P&
japansk hed hele vadpladeprocessen med kollodium shitsuban shashin eller
bare nureita (bogstaveligt: “fugtige plader”). Eftersom pladens felsomhed
kun var optimal, nér kollodiumhinden stadig var fugtig, s kreevede frem-
gangsméaden teknisk snilde og en stramt styret arbejdsrytme. De kemiske
komponenters fotosensibilitet kreevede i gvrigt, at de fleste processer foregik
i mgrkekamre. Nar fotografen derfor skulle arbejde i det fri, og der ikke
var egnede bygninger for hdnden, métte han medbringe teltudstyr, s han
kunne arbejde under forheeng, der beskyttede mod lys.”*” Nar dertil kommer,
at remedierne var skrgbelige,de kemiske vaesker blev bevaret i glasflakoner,
samt at temperaturskift kunne virke forstyrrende ind pa resultatet af arbej-
det, sd er det beundringsveerdigt, at datidens fotografer evnede at opnd sa
hej en teknisk og estetisk kvalitet med deres billeder.”® Og det er meget
forstaeligt, at fotografering som profession i begyndelsen fik tilskrevet hoje
kundskaber inden for videnskab og teknik, hvorfor fotografiet da ogsa indgik
blandt de “syv elementer tilhgrende vestligggrelsens beredskab” (bunmei
kaika nanatsu dogu), som Meiji-periodens reformatorer ville forsyne Japan
med sé hurtigt som ggrligt. De gvrige var dagblade, postvaesen, gasbelysning,
dampmaskiner, zeppelinere og industriudstillinger.*

105 Borghini, 1996:49-51.

106 van Monckhoven, 1865:220-225.

107 Ozawa, 1997:75-76.

108 Simon, 1997:2. Jf. ogsd van Monckhoven, 1865:102-248; Willsberger, 1977; Crawford,
1979:42-43; Newhall, 1984:79-101; Henisch & Henisch, 1996.
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En allerforste forenkling af de neevnte fremgangsmaéder til at fremstille
negativer indtraf i 1870’erne med indfgrelsen af plader med “tgrkollodium”
(kampen), som blev tilvirket ved at tilsaette kollodium nogle vandoplgselige
substanser, der kunne forleenge pladernes brug et stykke tid.™ Formélet
var naturligvis at komme fri af kravet til viddpladerne om umiddelbar
tilretteleeggelse og brug. Ogsa for Japans vedkommende indtraf den af-
gorende forandring dog fgrst med indferelsen af tgrplader: De var daekket
af en emulsion af gelatine indeholdende sglvbromid, der i varm tilstand
var blevet haeldt ud over glaspladen. Og pladerne kunne forberedes leenge
fgr brug og opretholdt en fin gengivelse. De blev afprgvet for forste gang i
Japan af Esaki Reiji i 1883, og i lgbet af et par &r kunne de erstatte teknikken
med kollodium-plader.™

Stgrsteparten af de fotokameraer og af materialerne til brug for frem-
stilling af negativer og positiver blev i Yokohama-skolens fgrste tyve ar
importeret fra Europa og USA. Det var fgrst i begyndelsen af 1880’erne,
at en lokal industri tog sddan fart, at den efterhanden tillod de japanske
fotografer at formindske deres afhangighed af Vesten."> Pabegyndelsen
af en lokal fremstilling af fotomateriale kan fgres tilbage til 1873, da
Sugiura Rokusaburo udvidede sin faders lager- og apotekervirksomhed
i den retning. Den virksomhed bar navnet Konishi-ya Rokubei Ten og
var beliggende i Kojimachi i narheden af Tokyo. Nogle ar efter kunne
han udvide virksomheden og specialisere dens aktiviteter; han flyttede
den til Nihonbashi kvarteret, og omkring 1880 kunne virksomheden
ogsé begynde at forhandle egne fotoapparater i boksform, som han lod
fremstille af lokale vaerksteder, hvoraf Hasegawa Toshinosuke og Tojo
Kamejiro er vaerd at huske. Omkring 1890 kom turen til balgkameraer
med henblik pé rejse- og atelierbrug. I 1902 kunne virksomheden opret-
te en specialiseret manufakturfabrik, Rokuoh-sha, der fremstillede og
forhandlede lysfglsomme plader af tgr-kollodium eller af gelatine med
sglvbromid samt ikke mindst det fgrste japanske papir til fototryk; det
fik maerkenavnet Sakura.

Ligesom hvad der var sket med matricer til treesnitstryk, s
blev ogsa glasplader til fotografering leenge genstand for manipulationer

110 van Mockhoven, 1865:249-260.
111 Sierra de la Calle 2001:60; Wakita, 2012:24.
112 Izakura & Boyd, 2000:306.
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og handel: Hvad manipulationerne angar, sa bestod de vigtigste i efter-
behandling af pladen og i pasatning af tekstbdnd. Med efterbehandling
teenkes der ikke bare pa en “udjevning” af trykket eller en fjernelse med
en anden teknik af overfladefejl ved negativet; nej, det drejede sig om
egentlige indgreb, der skulle modificere billedgengivelsen ud fra aestetiske
betragtninger, ikke mindst for at gere fotografiet forlods egnet til den
efterfelgende koloreringsfase.

I de stgrre atelierer var efterbehandleren en specialiseret hand-
veerker, der arbejdede ved en serlig, let heeldende pult, der muliggjorde,
at han kunne se gennem pladen takket veere et underliggende hvidt ark
papir.” Ved hjalp af en oplgsning af terpentin og dammar-harpiks kunne
der tilvejebringes en overflade, der var egnet til de modifikationer, der
siden blev pafgrt med blyant, blek eller lak formedes tynde knivblade,
sma pensler eller tegnestubbe af forskellig storrelse.™

Den anden manipulation fandt sted ved at pafgre billedet et
vandret tekstband til hgjre eller venstre for neden, dvs. hvor det generede
synet mindst. Seedvanligvis havde tekstbadndet faet anfort et kodenummer
og veerkets titel pa engelsk og i kort form. Denne fremgangsmade fortsatte,
hvad der allerede blev gjort med treesnitstrykkene nemlig ved kalligrafisk
paskrift (gasan) at anfere vaerkets titel, serienummer og ophavsmanden til
treesnittet. Fplgelig forekom det ikke de japanske fotografer at veere gde-
leeggende eller forringende for veaerkets status at gore det samme, sa ganske
modsat af hvad der skete i Vesten. Engelsk var dengang i gvrigt “lingua
franca” i de asiatiske havne, der var blevet abnet for handel med Vesten, sa
valget af engelsk til fotografioplysninger skyldtes kun handelshensyn. — Lad
os dog lige understrege, at det er kun takket veere fremgangsméden med
at seette tekstsedler pa billederne, at vi i dag kan identificere og attribuere
veerker til et pent antal ophavsmand.™

Spergsmaélet om at identificere ophavsmendene til Yokohama-skolens
fotografier forer os videre til et andet tema i forbindelse med pladerne,
nemlig handelen med dem. For det skete, at pladerne blev gjort til gen-
stand for udvekslinger mellem fotografer, der arbejdede i byer med stor
indbyrdes afstand, som f.eks. fra Yokohama til Nagasaki, der er adskilte af

113 van Monckhoven, 1865:247-249.
114 Jf. Gioppi, 1887.
115 Bennett, 2006[a]:97-160.
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1.200 km. Det skete ogs4, at et atelier ophgrte med sin virksomhed, men
videresolgte sit arkiv til et andet atelier, hvad der i dag ikke afstedkommer
fa attributionsproblemer; andre gange kom fotografier til andre atelierer,
fordi de var lettere at afhaende derfra;™ og endelig skete det ret ofte, at
en fotograf stod og manglede nogle bestemte billeder for at kunne ggre
et souveniralbums tema komplet: Sa kgbte, byttede eller 1ante han, hvad
han ikke kunne finde i sit eget arkiv. Det skete uden de store bekymringer
vedrgrende ophavsmanden til optagelsen, ja, i nogle tilfzelde blev et
negativ omnormeret med et nyt tekstband. Og alt dette skete faktisk,
uden at nogen bekymrede sig synderligt om de copyright-love (shashin
jorei), som de japanske myndigheder ellers fik til i henholdsvis 1876 og
1887.77 Séledes kan vi genfinde de fotografier, som Farsari fik lov til at tage
inden i de kejserlige paladser, som den eneste fotograf i 1890’erne i gvrigt;
dem genfinder vi i de albummer, der blev lavet af Kimbei, Tamamura og
af mange andre.™®

De storste fotografer benyttede ogsd agenter, som fik til opgave
at kebe plader og fotografier i de lokaliteter, der var mal for vestlige
turisters rejser.”? Netvaerk og kommunikation fotograferne imellem var
ganske intense ogsa pa grund af vaerkstedskulturen: Mange havde haft et
mester-elev-forhold, fgr eleven etablerede sig som selvsteendig; andre etab-
lerede sammenslutninger, mens atter andre havde veret elever sammen
under én og samme mester og derfor opretholdt en forbindelse. Det kan

116 Bennett 1996:59-62; Sierra de la Calle 2001:53-55; Virdis 2003:66-68.

117 Bennett, 2006[a]:85-86. Her er regelveerket fra 1887 gengivet i sin helhed.
118 Bennett, 1996:59.

119 Ibid.:60.
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Tekstbandene til Yokohama-skolens fotografier
udger et selvsteendigt fremtidigt studieemne,
eftersom en omhyggelig teknisk og filologisk
undersggelse af de enkelte tekstband vil kunne
lette tilskrivningen af veerker i betydelig grad samt
somme tider afslgre hvilke passager ateliererne
imellem de forskellige fotografier har veret
igennem. Alle tekstbadndene pé billedet stammer
fra vaerker hjemmehgrende i Museo delle Culture
i Lugano.
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derfor ikke undre nogen, at til trods for det store arbejde, specialisterne
inden for dette emne har gjort for at tilskrive et veerk til den rette kunst-
ner, sé forbliver attribution en vanskelig opgave, som ikke altid lader
sig lgse med stgrre sikkerhed i slutresultatet.

Fra og med begyndelsen af 9o’erne blev efterspgrgslen i gvrigt
s& omfattende, at der &bnede mange fotoatelierer og grossisthandlere, der
koncentrerede sig om at fremstille og salge fotografier, som var aftryk af
i forvejen eksisterende plader fremfor at fa taget nogle nye billeder.

2.7 Fotografiernes formater De mange formatvariationer pladerne
imellem svarer teoretisk set til en bred vifte af billeder, der kan laves i
lige s& mange forskellige dimensioner. Men hvad Yokohama-skolen angar,
s& blev udvalget begrenset til fire hovedformater: Albumformatet eller
heltryk, halvtrykket, det stereografiske tryk samt visitkortet. Alle havde
de i gvrigt kendetegn, der var knyttet til en bestemt vareprofil, som skulle
sikre dem udbredelse og afsetning i leengere tid.

Heltrykket svarede nogenlunde til et fotografi af dimensionerne
20x26 cm. Og det var det format, der blev brugt i de albummer, som de
internationale rejsende seedvanligvis kgbte. P hver side var fotografiet anbragt
vandret, nir emnet var landskaber, prospekter og dagliglivsscener, mens det
var lodret, nér billedet var et portraet. Overfladen pé det oprindelige tryk
svarede til pladens overflade og var stgrre end fotografiets definitive overflade,
eftersom kanterne blev skaret vaek for at fjerne randene pa albuminpapiret,
som sadvanligvis havde en eller anden skavank. Det kort, hvorpa fotografiet
blev Klistret op efter at veere blevet koloreret, mélte i snit 26x34 cm, s side-
kanterne uanset indbindingen blev bredere end de gvre og nedre kanter.

Halvtrykket svarede til fotografier, der mélte 10x14 cm. Eller
lidt mindre; de var klistrede pé& kort med gennemsnitsmalene 14x18 cm.
Sadvanligvis var koloreringen af halvtryk og indbindingen af de albummer,
der indeholdt dem, mindre gennemfgrte end koloreringen og indbindingen
af heltryk, men heller ikke her mangler der vigtige undtagelser.™

Stereografiske tryk blev tilvejebragt ved at parre to billeder
af det samme emne taget med et stereoskopisk kamera pa et kort, der
var 17 cm bredt. Kortenes hgjde var 8,5 cm og de var forsynede med

120 YKS 1990; Saitdo 2004; Bennett 2006a.
121 Jf. f.eks. Borellini, 2010:299.
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den karakteristiske gvre afrunding, som placerede dem mere sikkert i
stereoskopet og afgav et mere stabilt synsindtryk. De stereoskopiske tryk
var ofte kolorerede, og de valgte emner, alle inden for Yokohama-skolens
typiske temaer, privilegerede prospekter og geometriske relationer.

De gvrige formater rakte lige fra det lille mignotte-format (3,5x6
cm) til store folio-ark (zenshi), som blev brugt til prospekter og til billeder
med stgrre eller meget stort dybdeperspektiv. De oftest forekommende
mellemformater havde en bredde pé ca. 1o ¢cm, hvad der muliggjorde at
samle to eller fire af disse billeder pa et af albummets opslag.

Iseer i 1860’erne og 70’erne havde panorama-prospekter en vis
succes: De var tilvejebragt ved side om side at anbringe fotografier, der
var taget meget omhyggeligt med en afmalt kadence fra et kamera, der
var monteret pa en drejeskive. De stgrste billeder af denne slags kunne
omfatte fem eller seks store fotografier, hvorfor et sddant panorama-billede
kunne né op pa tilsammen 2,5 m i bredden.™

Til en sammenligning, europaeiske mal for fotografier:™

Mal i cm

Frankrig Storbritannien Bemerkninger
7,5 %X 9,2 6,3 X 5,2

9,5 X 12,5 8,2X6,9 “Kvarttryk” (F)
12 X 16 10,8 X 8,2 “Kvarttryk” (GB)
13,4 X 18 12,7 X 10,2 “Halvtryk” (F)
18 X 24 16,5 X 12 “Halvtryk” (GB) - “Heltryk” (F)
21 X 27 21,6 X 16,5 “Heltryk” (GB)
25 X 32 20,3 X 25,4 Matsugiri

27 X 35 25,4 X 30,6 Yotsugiri

30 X 40 38,3 X 30,6

40 X 50 45,8 X 40,8

%

45,7 X 55,9 Mammoth Plate - Zenshi

122 Goto & Matsumoto, 1987:24-30 e 113-123.
123 van Monckhoven, 1865:145.
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Fotografiet er fra slutningen af 18oo-tallet

og skyldes méske Enami Nobukuni: Det
portreetterer tre lakgrer iscenesat med henblik
pa at vise tre forskellige faser i forberedelsen
af omslaget til et fotoalbum. Denne visuelle
fremgangsmade med at vise tre faser, der fglger
efter hinanden, i et og samme billede, tager
udgangspunkt i ijidozuho, en teknik der blev
brugt inden for amakimono og ukiyo-e.
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Anonym, forside af omslaget pa fotoalbum

lavet i Kusakabe Kimbeis atelier. Trae med hele
overfladen lakeret og med sort grunding ud fra
teknikkerne takamaki-e og hiramaki-e. Albummet
indeholder 5o héndkolorerede albuminfotografier
Klistret pa 25 kartonark. Bindet har laederryg med
guldindfattet rygtitel, hvorpa der star “ALBUM”.
Yokohama, ca. 1890, 27,5 X 36,2 X 6 cm. Inv. I.
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2.8 Souvenir-albummer Yokohama-skolens fotografier ville ikke have
opnéet sa stor udbredelse, var det ikke for Felice Beatos geniale intuition
vedrgrende forbindelsen mellem rejsedokumentation, samling og kunst-
bog med traek af unika og af det, vi siden har kaldt multiple: Fra og med
1864 kunne han sette elegant indbundne albummer (arubamu) til salg, og
de indeholdt et udvalg af “typiske” billeder fra Japan. I de efterfglgende
kapitler skal vi undersgge sporgsmadlet om indholdet og strukturen i
billedudvalget. Her er vi i forste omgang interesserede i objektet og dets
markedsprofil: Det nye produkt fandt hurtigt et publikum, dels fordi det
var en bekvem made at samle og beskytte fotografierne under returrejsen
til Vesten, og dels fordi albummet som genstand opretholdt en direkte
forbindelse til Japan som rejseerfaring.

Albummernes kgbere var da ogsa nasten udelukkende velha-
vende internationale globetrottere, som fulgte de ret konventionelle ruter,
som datidens transportmidler muliggjorde og de japanske myndigheder
tillod. I det arti, der forlgb fra 1870 til 1880, gik man fra indbindinger
i skind eller shirting, der som oftest var af et engelsk eller amerikansk
fabrikat, til albummer indbundet i silkestof med geometriske motiver
eller plantemotiver og siden til strdlende samlemapper, som mé anses for
at udgere en sarlig form for kunsthdndvaerk og som blev et uundveerligt
samlerobjekt for den vestlige Japan-farende.

Det drejede sig om kartonark, der var indbundet ved syning
eller med skrue eller som foldud-sider og som var samlet med fint be-
arbejdede og lakerede treeomslag (hyoshi). De enkelte kartonark var
sedvanligvis adskilt af et ark velinpapir, der var klistret ind i indbindin-
gen. Ikke mindst ved foldud-bindene (orihon) var ryggen sammenholdt
af leerredsbénd i klare farver og bundet i en slgjfe, der skulle holde pé
kartonarkene og samtidig muligggre bladring i vandret retning.

Omslagenes tre var hardt og let, intarsia-bearbejdet, med indlagt guld og
solv, og pamonteret smé bitte skulpturer af elfenben, horn og perlemor,
der var udfert, sd de udgjorde smé relieffer pé overfladen af omslaget,
hvortil kom koloreringen efter en speciel teknik med brug af metalpulver
og farvepigment. Herefter blev hele overfladen lakeret flere gange med
lag pé lag i enten sort eller rgdt, hvad der blev udfert af de dygtigste
mestre (makieshi) inden for lakeringskunsten (urushi-nuri): Som oftest
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benyttede de maki-e teknikken,* som var blevet udviklet i Ansei perioden
(1854-1860).

De albummer, der havde lakerede omslag (maki-e arubamu),
blev fremstillet ud fra en ikonografisk standardmodel af selvsteendige,
specialiserede handverkere, som sadvanligvis arbejdede uden for foto-
grafernes atelierer. Fgrst blev de brugt i Yokohama, hvor der var en rig
tradition for lakering og bearbejdelse af perlemor, men snart bredte de
dekorerede omslag sig til landets gvrige byer.

Omslagets forside var tilrettelagt, sé det fgrste synsindtryk var
knyttet til delikate landskaber, vandlgb og broer, men snart opdagede
beskueren, at i baggrunden tarnede omridset af det uundveerlige Fuji-bjerg
op. Stadig pé forsiden kunne der veere scener fra mytologierne, som ogsa
fandtes pé fotografierne, og ofte betonede de den sarlige parodiske di-
mension, der er s typisk for de traesnit, som gar under navnet mitate-e:'
Her dominerer metaforer og en sans for at vise kontekster i indbyrdes
modsatning og udtryksformer, der ikke haenger sammen.

Man kan roligt sige, at det var det eksotiske, der dominerede smagen her.?
To temaer var sdledes fremherskende: kvinderne og repraesentanter for den
religigse verden i Japan. Kvinderne var seedvanligvis fremstillet i beerestole,
pa rickshaw (jinrikisha) eller optaget af ggremal i hjemmet eller i te-husene.
Praester, munke, eremitter og buddhistiske guddomme blev portreetterede,
mens de foretog sig handlinger, som svarede til deres roller i de japanske
folkeeventyr. Blandt guddommene var der guden for vind, Fiijin, og guden
for torden, Raijin, og de blev gengivet, mens de rasende valtede vandrere
eller rejsende i richshaw omkuld. Endvidere forekom der ofte kompositi-
oner af genstande sisom vifter, vaser og lanterner eller udsnit af sumpede
landskaber i nattemgrke. Endelig var der interikoniske citater fra velkendte
treesnitstryk som f.eks. pd omslaget til det album, der var blevet lavet i
Tamamura Kozaburos atelier og som i dag befinder sig i Museo delle Cultures
samling:™ Det viser en grn i forgrunden, som omslutter det gvre venstre
hjgrne af et billede med en sg og Fuji-bjerget i baggrunden. Dette billede er

124 Jf. Winkel 1991:31-32; Schwarzenbach, 1996; Sierra de la Calle 2001:66-68;
Cheval 2008:10.

125 Jf. Yamashita, Yajima & Lachaud, 2012.

126 Hockley, 2004[a]:74.

127 Inv. 41. Jf. Borellini, 2010:300.
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Den let parodiske stil, der kendetegner mange
af de lakerede omslag til Yokohama-skolens
fotoalbummer, er overtaget fra ukiyo-e. Der er et
stilhistorisk mellemveerende med en tid under
forst langsom og siden hurtig forandring (1770-
1900), og det mellemverende udtrykkes ved
parodi, og eventuelt ogsa ved karikatur og ironi.
Inv. 46.
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Omslagsbillederne pd Yokohama-skolens
fotoalbummer fplger mange forskellige temaer,
hvoraf rigtig mange vedrgrer enten bergmte
steder eller citater fra ukiyo-e. Inv. 41.
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tydeligvis inspireret af et bergmt treesnit af Hiroshige betitlet ‘Jimantsubo
sletten i Susaki neer Fukagawa”, som er nr.107 i serien med titlen “Hundrede
prospekter til Edos bergmte steder” (Meisho Yedo hyakkei, 1856-1857).128
Omslagenes bagsider var i stedet kendetegnet ved ensfarvede flader, hvorpé
der fordelte sig blomster og insekter ud fra idealer om geometriske og ide-
ografiske strukturer, som gentog maden, hvorpa traditionelle dekorationer
forekom pa malede skermbreetter (byobu).

Kunstnere, der var begavede med stor kyndighed (gei), formdede
at skabe kompositioner med ganske specielle grafiske balancer eller tegninger
iflere lag, som gav et indtryk af perspektivisk dybde. En af de mest raffinerede
virkninger bestod i baggrundsflader udfgrt i yozukuranuri monokromi, men
med kirsebarblomster der dukkede op fra den nattesorte baggrund.

Albummerne bestod af et varierende antal ark, der gik fra ti til
hundrede, hvad der muliggjorde mellem tyve og to hundrede billeder i et
album. Saedvanligvis var fotografierne klistret pd begge sider af arkene, og
langt den mest almindelige kombination bestod i et album pa femogtyve
ark med halvtreds billeder, hvad der gav en veegt pa 3,5 kg for et sddant
album. Sjeldnere forekom der albummer pd mellem tyve og fireogtyve
ark, for slet ikke at tale om de store albummer pa halvtreds eller endog
hundrede ark, som gik til meget velhavende rejsende eller til medlemmer
af fremmede delegationer pé officielt besgg i Japan.

Omslagenes ydre mal holdt sig seedvanligvis inden for mélene
30x40 cm for albummer til heltryk og 20x16 cm for albummer til halvtryk.
Gennemsnitsmalene for de to formater var hhv. 28x36 cm og 14x18 cm —
Sjeeldnere, men de forekommer, er miniaturealbummer péa roxy cm: De
skulle indeholde fotografier i visitkort format.™

Seedvanligvis modtog kgberen albummet i en karton-kassette bekleedt med
silke med indsyede motiver med inspiration fra geometrien eller planteriget.
Indeni var kassetten foret med bomuld, der atter var beklaedt med red silke.
Kassettens lukkeanordning var en vridelds, der skulle mangvreres af en
elfenbenspind, som var bundet med en lille snor fastgjort til kassettens lag.

Albummernes priser varierede betragteligt alt efter fotografi-
ernes kvalitet og indbindingens handvearksmaessige udfgrelse. Ud fra de

128 Trede & Bichler, 2010:244.
129 Funkhouser, 1996[a]:50-51.
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oplysninger, vi kan finde i kilderne, ma prisen have ligget mellem 25 og
75 af datidens amerikanske dollars ved et standard album p& halvtreds
fotografier i formatet 20x26 cm. Dog kunne en specialbestilling pé en szrlig
tilvirket og kostbar indbinding hgjne veerkets endelige pris betydeligt. Og
under alle omstendigheder var et album altid dyrere end prisen pé de
fotografier, det indeholdt.

2.9 Visitkortene Lige siden fotografier slog igennem i Japan savel
som i den gvrige verden, sd var de tryk, der fik stgrst udbredelse, i sma
formater og rimelig pris. Og de kunne bruges af alle typer aftagere og
besad ogsa altid en umiddelbar brugbarhed. Indtil midten af 1870’erne
var visitkortet det mest udbredte fotografi i lille format; pa japansk hed de
tefuda (bogstaveligt “hdndkort”) eller meishiban skashin, og kendt i hele
verden under den franske betegnelse carte de visite, visitkort. Det drejede
sig om papirtryk i mélene 6x9 cm, som blev monteret pa smé farvede pap-
kort, der var lige lidt storre og pa hvis bagside der ofte blev stemplet (og
fra midten af 1870’erne fortrykt) navnet pé eller logoen fra det atelier, der
havde fremstillet vaerket.™ I Igbet af 1800-tallets sidste femogtyve r blev
visitkortene efterhdnden suppleret af trykte kort, der var lidt sterre (ca.
11X16,5 cm) og som hed carte cabinet pé fransk (chuban); de overlevede
indtil fremkomsten af amatgrfotografierne i 1920’erne. Tilsynekomsten
af carte cabinet svarede til en stgrre omhu i udarbejdelsen af selve kortet,
som i Europa og Japan begyndte at fa patrykt forklaringer i typografisk
sats, ligesom de blev standsede og dekorerede med guldkanter.’s

Visitkort og carte cabinet blev iseer brugt til at portreettere individer og
familier som gruppebillede. De viderefgrte en erindringsfunktion og delvis
ogsd den udpreagede clairobscur stil, der kendetegner ambrotypierne i
Japan. De personer, der lod sig portrettere, var iseer medlemmer af den
herskende klasse og i begyndelsen i traditionel kleededragt, men i lgbet
af 1860’erne skiftede de efterhanden til alt oftere at lade sig portrettere

130 YKS, 1990:228 (album Kimbei, 1892). Bennett, 2006[b]:138 (album Stillfried,
1872) e 205 (liste fra Kimbei); Dal Pra, 2005:18 (album Farsari, 1888).

131 Jf. Izakura & Boyd, 2000:71-74.

132 Jf. Mathews, 1974.

Yamamoris atelier. Visitkort med billede af
skuespiller ved kabuki-teatret iklaedt kostume.
Tokyo, ca. 1890, 8,6 X 5,6 cm. Inv. 100-3.
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Yamamoris atelier. Visitkort med billede af

skuespillerinde ved kabuki-teatret ikleedt kostume.

Tokyo, ca. 1890, 8,6 X 5,6 cm. Inv. 100-6.

Yamamoris atelier. Visitkort med billede af
skuespiller ved kabuki-teatret iklaedt kostume.
Tokyo, ca. 1890, 8,6 X 5,6 cm. Inv. 100-7.
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i vestligt tgj.s® Familiegrupperne forekom mindre hyppigt her, og det
samme gelder portraetter af kvinder, der ikke var modeller.’s+ I gvrigt blev
dette reducerede format i Japan ogsa brugt til billeder af landskaber og af
historiske steder af serlig betydning, dvs. at de havde den funktion, som
postkortene overtog i slutningen af drhundredet. Savel portreetter som
landskaber blev somme tider samlet i familiealbummer, der varierede i
format, men ofte var indbundet i shirting eller leeder af vestlig fabrikation.
Sjeeldnere forekommer der albummer, hvor arkene er syet i den ene side
péa traditionel japansk manér og anbragt i kassetter af pap eller med
silkeovertraek med en paklistret tekstseddel til titlen.'ss

Visitkortene havde ogsa en anden og ganske udbredt funktion, nemlig
som listige vehikler for at promovere eller bringe i erindring geishaer og
kurtisaner (oiran) fra bordellerne. Som netop reklameredskab blev visitkort
ogsa brugt af en anden kategori fagfolk, som ogsd behgvede at lade deres
ansigtstrek cirkulere i offentligheden: Kabuki-teatrets skuespillere, som i
begyndelsen af Meiji-epoken var sande bergmtheder tiljublede af et stort
publikum og kendt over hele Japan.'s®

Ud over at blive givet veek af de afbildede selv, sd kunne geis-
haernes, kurtisanernes og kabuki-skuespillernes visitkort ogsa anskaffes i
de mange shashinpo, som fandtes i de japanske byer.®*” Det drejede sig om
butikker, der var mindre end ateliererne og hvor man kunne kgbe fotografier
og postkort lavet i forskellige atelierer samt fa taget fotografier i sma formater.

Kabuki-skuespillernes og geishaernes visitkort fik i 1920’erne
direkte efterfolgere i de smé reklametryksager, der indeholdt billeder
af personer fra sceneverdenen og som blev kaldt buromaido af engelsk
bromide (bromid): De findes endnu og er fortsat meget udbredte i Japan.

Der var ogsé andre, mindre udbredte emner, hvortil der blev
brugt visitkortformat: Séledes portraetter af vesterleendinge i “eksotiske”
omgivelser, der var genskabt i ateliererne, eller iklaedt traditionelt japansk
tgj; endvidere portreetter af nggne kvinder eller kvinder i pornografiske
stillinger. Blandt de smé formater teeller ogsa de sékaldte shashin shihei

133 Jf. Ishiguro, 2009; Ozawa, 2012[a].

134 Jf. Ozawa, 2001 e 2012[b]; Pora Kenkytisho, 2009.

135 Ishiguro, 2009:237-243.

136 Izakura & Boyd, 2000:307; Borellini, 2010: 294; Campione & Fagioli, 2011:218-223.
137 Wakita, 2013:142.
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(bogstaveligt: “fotograferede pengesedler”), som var et mgnstergyldigt
udtryk for den tillid, som de herskende klasser i Japan viste de nyheder,
der kom fra Vesten. De blev bragt i cirkulation i 1869 og var gyldige i et
par ar, men blev sé lynhurtigt fjernet over for de fremskridt, som de lokale
fotografer gjorde og som indebar en stor fristelse for mulige falskmgntnere.s®
Fra midten af 1860’erne var alle de stgrste fotografer fra Yokohama-skolen
i gang med at lave visitkort, indbefattet Beato som Library of Congress
i Washington bl.a. har et helt album af med over to hundrede visitkort,
der gér tilbage til drene 1864-1868.” Blandt de japanske fotografer, der
fremstillede visitkort, bgr Uchida Kuichi fremheves: Han specialiserede
sig i portreetter af datidens bergmtheder og blev derved genstand for s
megen omtale, at han blev hovedpersonen i et stykke kabuki-teater, der
blev opfert i 1870.14° Det var ogsa Uchida, der fik den useedvanlige tilladelse
til som den forste at fotografere Meiji kejseren (Mutsuhito) og kejserinde
Shoken (Haruko). Ferste gang var i 1872, og da var de i traditionel japansk
kleededragt, anden gang var aret efter, og da bar de europeisk tgj.™*

Ishiguro Keisho ggr opmaerksom pé, at der ved siden af de kendte fotografer
ogsa var specialiserede fotografer, der helligede sig de smé formater og
som udarbejdede et selvstaendigt sprog, hvor det var erindringen der
skulle dominere i portreetbilledet ved hjelp af en enkel konstruktion med
en interesse for at skabe en subjektiv helhed fremfor at fremhave og
sammenstykke detaljer. -

Hvad handkoloreringen angér, s blev den iser foretaget pa de visitkort,
som blev kgbt af vesterleendinge samt til de egentlige reklamebilleder.
Derimod blev der ikke koloreret visitkort, der var familieportreetter eller
andre typer fotografier af mere privat og erindringspreeget karakter.™

138 Ozawa, 1986:29; Winkel, 1991:15.

139 Worswick, 1993:21. Jf. Izakura & Boyd, 2000:14-15.

140 Tucker m.fl., 2003:366.

141 Jf. Taki, 2005; Low, 2006:10 og flg.; Hirayama, 2009:171-173. Yamamoris atelier. Visitkort med billede af

142 Jf. Ishiguro, 2009. skuespillerinde ved kabuki-teatret ikleedt kostume.
143 Jf. Izakura & Boyd, 2000:11-70. Tokyo, ca. 1890, 8,6 X 5,6 cm. Inv. 100-T10.



Kapitel 3

Kunstfardighed og kunst

Falken flyver frit over
bjergskraningernes marker hvor fasanen
md efterlade sin sang

Yiisai Hosokawa (1534-1610)

3.1 En sammensat fortolkning Inden for forskningen i fotografiets
opkomst i Japan bestar den hyppigst forekommende fortolkning i at knytte
denne opkomst til rejsen, til det at gore rejseerfaringer. Dvs. at fotografiet
tilhgrer souvenirens logik og udger en udpraget ideologisk tilstedeveerelse
af noget kunstferdigt, der vedrgrer forestillingen. Disse tre bestanddele
i fortolkningen er teet sammenknyttede og udtrykker sa et sagsforhold,
der har sine rgdder i et autentisk japansk syn pa verden, selv om det
fotografiske billede henter sin umiddelbare arsag i &bningen af landet for
handel og for international turisme.

Som vi skal se, s& gar interessen for fotografiet i Japan forud
for flaideadmiral Perrys “sorte skibe” (kuro fune) og deres opdukken
ved indsejlingen til Tokyos bugt i juli 1853, ligesom turistrejsen og
samlingen af billeder af de vigtigste “seveerdigheder” i et album var
udbredte feenomener i slutningen af 1700-tallet. Ja, vanen med at
fremstille det japanske landskab og dets hovedattraktioner ved hjelp
af en tematisk opdeling af billeder var sd udbredt, at den frembragte
serlige kunstgenrer, som i 1800-tallets sidste artier kunne gé op i en
hdjere enhed med indhold og struktur i Yokohama-skolens fotografier.
Rossella Menegazzo gor med rette opmerksom pa, at kunstnere som
Hiroshige udarbejdede en visuel syntaks, som i visse tilfalde allerede

KUNSTFARDIGHED OG KUNST

havde fotografisk karakter.™ Hvad angar endvidere det kunstfeerdige
ved konstruktionen af billeder, der overskred en gengivelse af virkelig-
heden med henblik pé at angive @stetiske og symbolske vardistgrrelser
fra den kulturelle tradition, sd udgjorde dette noget meget karakteristisk
inden for japansk kunst, som fotografiet siden blot kunne viderefgre
ved at ggre brug af det nye medie.*s

3.2 Begyndelsen At Yokohama Shashin kunne udvikle sig s& hur-
tigt og vinde havd fra og med 1863, skyldes en raekke sammenfaldende
forhold og ydre &rsager, som vi skal vende tilbage til. For da skelner man
nogenlunde tydeligt mellem to adskilte perioder: Den fgrste, der gar
fra 1843 til ca. 1859, ma anses for at udgere begyndelsen pé fotografiet
i Japan, mens den anden, der gér fra 1859 til 1863, ser lokalt dannelsen
af en fgrste generation af fotografer med i kimform et eget visuelt sprog,
der snart skal bidrage til udviklingen af en genre, der er erindringsrettet
og dokumentarisk.

Af en regnskabsindfgring, der befinder sig i arkiverne fra Ueno
Shunnojo, en kgbmand i Nagasaki, der i gvrigt var far til Ueno Hikoma,
forstar vi, at de forste kameraer til daguerreotypier (ginbanshashin),
sandsynligvis allerede ndede frem til den hollandske handelsstation
Deshima i 1843, der dengang var den eneste havn, der gav en i gvrigt
meget snaver adgang til Japan.”® Med sikkerhed ved vi derimod, at
samme Ueno Shunnojo anskaffede sig et kamera til daguerreotypier i
1848 og solgte det aret efter til daimyo Nariakira Shimazu, som begej-
stret kastede sig ud i at undersoge dets anvendelsesmuligheder.” I 1855
var der allerede mindst fem kameraer i Japan, ligesom optagelsens og
aftrykkets teknik var blevet udbredt pd baggrund af en videnskabelig og
teknisk kompetence, som nogle hollandske leger og videnskabsmend
sad inde med. De sgrgede sa for direkte og indirekte at uddanne de
fgrste japanske fotografer i Nagasaki, og blandt disse Ueno Hikoma,
Uchida Kuichi, Furukawa Shunpei, Horie Kuwajirdo, Maeda Genzo og

144 Menegazzo, 2009[a]:219.

145 Singer, 1994:34.

146 Ozawa, 1981:285; Moeshart, 1987:17; Ozawa, 1997:333 og flg.
147 Ozawa, 1981:285; Himeno, 2004:19.
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Eliphalet Brown Jr., [Portraet af Namura Gohachiro],
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officielle fotograf i Japan i 1853 og i 1854.
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Matsumoto Ryojun.*® Det @ldste fotografi taget af en japaner og som
vi kan finde i dag, opbevares pd Shoko Shiiseikan i Kagoshima. Det er
sandsynligvis et daguerreotypi med et portrat af netop daimyo Nariakira
Shimazu, en foregangsfigur hvad angér indferelsen af vestlig teknik og
teenkning i Japan i slutningen af Edo-epoken. Han er selv ophavsmand
til et andet meget gammelt fotografi, der viser Tsurumaru slottet i
Kagoshima.™? Portrettet af Nariakira i ceremonimassig klededragt
(kamishimo) blev taget den 2. november 1857 af Ichiki Shiro og Ujuku
Hikoemon, to rangakusha (bogstaveligt: “kyndige udi hollandske em-
ner”, dvs. i vestlig kultur) tilhgrende Satsuma klanen, som i 1850’erne
deltog i aktiviteterne pd Rangaku Koshujo (“Skolen for uddannelse i
hollandske emner”) og i Seimikan (“De eksakte videnskabers hus”), begge
grundlagt i Kagoshima af fernaevnte daimyo.’s° Sandsynligvis drejer det
sig om et af de allerfgrste billeder taget i Japan, og det er kun lidt yngre
end de fotografier, der blev taget af den amerikanske marinefotograf
Eliphalet M. Brown Jr., der fulgte med flddeadmiral Perrys ekspedition
og som stammer fra perioden mellem april og maj 1854, og yngre end
de fotografier fra samme ar, der blev taget af den russiske fladeofficer
Aleksandr Fédorovi¢ Mozajskij, hvoraf mindst to, der opbevares pa klostret
Gyokusen-ji i Shimoda, har klaret sig frem til i dag.” Daguerreotypiet af
den amerikanske kirkegérd ved det samme kloster, der blev gjort af Edward
A. Edgerton's? og som i dag opbevares pa George Eastman House Museum
i Rochester, stammer i stedet fra tidsrummet mellem den 15. marts og
slutningen af juni 1855. En del af de mindst 400 daguerreotypier, der blev
taget af fgrnaevnte Brown og hvoraf der i dag kun er seks tilbage, blev
bl.a. brugt til at udfgre en serie tryk, der skulle omkranse redeggrelsen for
Perry-ekspeditionen, publiceret i 1856." Som et kuriosum mé det navnes,
at de eldste fotografier, der viser japanere, er de daguerreotypier taget af
fotografen Harvey R. Marks fra Baltimore, som portratterede nogle af de

148 Ozawa, 1981:293 og flg.; Moeshart, 1986, 1987, 2009; Leijerzapf & Moeshart,
1996; Himeno, 2004.

149 Ozawa, 1981:290-291. Jf. 0gsa Kanbayashi, 1993; Tucker m.fl., 2003:15.

150 Jf. Kaneko, 1993:11-14; Ozawa, 1997:10-11; Goodman, 2000:158; Virdis, 2003:7-8;
Himeno, 2004:20.

151  Ozawa, 1981:292-293; Romer, 1986:6; Ozawa, 1997:49-52; Gartlan 2001:137-138.
152 Palmquist & Kailbourn, 2000:216. Bennett, 2009[a]:16.

153 Erickson, 1990. Jf. ogsa Hawks, 1856:XV-XVII[; Ozawa, 1981:291; Shibuya, 1983;
Bennett, 2006[b]:27-29.
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overlevende fra det japanske skib Eiriki-maru’s forlis; de var blevet reddet
og fert til San Francisco i februar 1854."*

Hvad angar emnerne i de forste japanske fotografier, sa var de
forspgspraegede og begrensede sig neesten altid til portraetter, historisk
dokumentation og til fotografier af arkitektur.'s

I drene 1853 til 1859 begav flere japanere sig til Nagasaki for at
leere optagelsesteknik og fremkaldelse af de hollaendere, som havde sldet
sig ned der:"°® Ofte var de mere motiverede af den tiltreekning, der udgik fra
den europeiske kultur, end af en specifik interesse for fotografiet. Blandt
disse bemerker man den romantiske digter Kitamura Tokoku samt maleren
og journalisten Yanagawa Shunsan, som i 1867 forfattede en af de fgrste
introduktioner til fotografering pa japansk:™ Den berer titlen Shashinkyo
Zusetsu (Illustreret introduktion til fotografering). De udgjorde fortroppen
for en mere omfattende bevegelse, der fandt sted mellem 1859 og 1863 som
folge af den steerke veaekst i udenrigshandlen gennem havnene i Nagasaki,
Yokohama og Hakodate. I den forbindelse kom mange japanerne i direkte
kontakt med rejsende europeere, der var meget optaget af fotografering,
og derved blev det muligt for et stort antal japanere i lgbet af ganske fa
ar at leere fotografisk teknik og anskaffe sig udstyret dertil. Disse mgder
fandt sted under serlige omsteendigheder, som i tilgift tillader os i dag at
afleese den kulturaliseringsproces, hvorunder der foregik en fgrste, massiv
kontakt mellem vestlig kultur og Japan i Bakumatsu-arene. Lad os tage
eksemplet med Ukai Gyokusen, indehaveren af det fgrste fotoatelier, der
abnede i Tokyo i 1861: Han var ikke nogen marginel skikkelse inden for
1850’ernes astetiske debat i Japan. Efter “at have gjort sig overvejelser
vedrgrende de fordele, der kunne tilga verden, safremt en portrettering
af det virkelige kunne vinde heaevd”,s® besluttede han at laere den nye
kunst, og eftersom han ikke fandt andre lgsninger, valgte han at ty til
Orrin Ereastus Freeman, en amerikansk handelsmand som havde etableret
et lille atelier til at lave portreetter i ambrotypi i sin butik for skibsudstyr
i Yokohama.™ Et andet interessant eksempel er Shimooka Renjo, der er
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en afggrende skikkelse i det japanske fotografis historie og som virkede i
Yokohama fra og med 1859, og i hvis skole mange af datidens kunstnere
blev uddannet: Efter at han i Shimoda havde féet et forste kendskab til
fototeknik af Henry Husken, der tolkede fra hollandsk for den (fgrste)
amerikanske generalkonsul i Japan, Townsend Harris,"® s udviklede
Shimooka Renjo sine tekniske kundskaber ved at deltage i den aktivitet,
der foregik i en gruppe af vestlige fotoentusiaster i Yokohama. Og blandt
disse var datteren af en engelsk missioner, Julia Maria Lowder, som selv
havde veeret assistent for den amerikanske fotograf John Wilson, der var
ansat ved den prgjsiske legation i Japan, 1860 til 1861. Og det er s Wilson,
der i 1861 vendte tilbage til USA, som skaffede Shimooka Renjo et forste
fotoudstyr.”®

De fotografier, der blev taget i den anden del af begyndelsespe-
rioden i Yokohama, Nagasaki og i mindre grad i Hakodate,'® bestar iser i
personportratter af velhavere, og af arkitektur- og landskabsbilleder med
dybdeperspektiv. For det meste drejer det sig om varker, der er blevet til
med dokumentaristiske eller kommercielle hensigter, hvor der endnu ikke
kan anes tilstedeveerelsen af ideologiske overvejelser.'® Vesterleendingene
lavede portreetter af sig selv, af Japan og af japanere. Deres hensigt var
iseer dokumentarisk, og deres opmarksomhed var rettet mod erindrin-
gen, at kunne huske objekter, steder og begivenheder. Billedteknikken og
konstruktionen af synsindtrykket var de samme som dem, der blev brugt
i Vesten, mens omgivelsernes “eksotiske” saertreek medferte, at den valgte
fremstillingsméade lidt efter lidt udelukkede alt, som ikke var “typisk”, fra
synsfeltet. Det er ogsé i de ar, at der udviklede sig en forbindelse — og det
ikke kun i Japan — mellem fotografiet og rejseerfaringen.'*+

Blandt vesterlendingene opstod der dog ogsé en interesse
for at dokumentere klare kontraster mellem fortiden og den nutid, hvor
moderniteten havde sin “triumferende fremmarch”, hvad der tilvejebragte

160 [Richard Storry har et par nyttige sider om denne centrale skikkelse, hvad angér
Japans &bning over for omverdenen: Japans Historie, Kgbenhavn: Haases Facetbgger,
1968, s.82-83. O.a.]
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en beroligende projicering af deres egen historiske rolle og af deres egen
kulturelle identitet.

Japanerne opfgrte sig om muligt endnu mere enkelt og tyde-
ligt end vesterleendingene: De gjorde sig tilsyneladende ingen sarlige
bekymringer for at understrege sertrak i den visuelle fremstilling. De
fotograferede iser sig selv og den verden, der omgav dem uden at ude-
lade de tegn pé kulturelle og sociale forandringer, der var i gang pa det
tidspunkt. Tveertimod sé blev fotografiet netop i de &r en fremstilling af
virkeligheden par excellence. Et bevis herfor ma vere, at termen shashin
(bogstaveligt: “reproduktion af sandhed”) vandt definitivt haevd pé det
tidspunkt: Den var blevet brugt og maske skabt af Shiba Kokan i slutningen
af 1700-tallet — dog sammen med andre termer — for at beskrive vestligt
realistisk maleri og isaer oliemalerier med kvindeportratter.**® I lgbet af
ti &r blev termen shashin knyttet til ideen om fotografisk portreaettering
af personer og ting, hvorved den fuldsteendig erstattede de eldre (og
mere intellektuelle) termer, der var kendetegnede ved endelsen kyo, der
betyder “spejl” og “hukommelse”. 1 1862, da skodderne blev dbnet for Ueno
Hikomas fotoatelier i Nagasaki og for Shimooka Renjos i Yokohama, var
ord som ineikyo (trykt genskeer), chokushaikyo (direkte kopi af gengivet
billede), ryiieikyo (bevaret billedgengivelse) og inshokyo (aftryk af bil-
ledgengivelse) for laengst gdet i glemmebogen.'” Skulle der vere noget,
der udmerkede de forste japanske fotografers poetik, s kunne det veere
tilstedeveerelsen af en optimistisk &re, som umiddelbart forekommer at
std i modsaetning til den udbredte fornemmelse af usikkerhed, pessimisme
og ikke videregiveligt ubehag ved det, som gér pa held og er i agoni, en
tilstand som udtrykkes ved det japanske ord hanmon.**® Det udger ellers
et vigtigt feellestraek ved kulturens litteratur og billeder pa den tid.

3.3 Forandringer og nostalgi Som det allerede er blevet antydet, s
forandrede situationen sig i 1863 pa grund af en raekke sammenfaldende
omstendigheder: Den fgrste er selve hastigheden i den forandring, som
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ramte den japanske kultur og det japanske samfund, en forandring der fra
1868 med begyndelsen af Meiji-epoken accelererede og blev til et egentligt
politisk program. I lgbet af tredive ar blev Japan fra at have veret en feudal
magt til den mest avancerede industrimagt i Asien. En af de omfattende
folger af denne forandring blev udbredelsen af en leengsel efter svundne
tider og det pd mange niveauer: Den var markbar bade for vesterlaen-
dingene og for japanerne, og den fik en afggrende indflydelse pé begges
fotografiske synspunkter om end pa forskellig made. For vesterleendingene
indebar det traditionelle Japans forsvinden tabet af en tydelig identitet,
der, som Victor Segalen har forklaret, muligger en dybere intuition af, hvad
“den anden” er og ikke er, og dermed en objektivisering af vedkommende,
hvorved det bliver muligt at opleve og sette pris pa den astetiske afstand
mellem “den anden” og ens eget syn pé verden. Tabet af denne mulighed
for skelnen undergraver det eksotiskes grundlag:

Eksotisme er sdledes ikke en tilpasning; den udger heller ikke en
fuldkommen forstéelse af noget uden for en selv, som man maske
havde i sig. Den udggr i stedet en tydelig og umiddelbar oplevelse
af en evig uforstéelighed <incompréhensibilité>.

Japanerne var derimod overbeviste om, at deres tilslutning til det moderne
udgjorde en form for forsvar af en dybereliggende identitet, eftersom de
allerede i fordums tider havde vaeret i stand til at integrere udefrakommen-
de kulturtraek, sdledes som Japans tusindarige forhold til Kina bevidnede.
At dyrke nostalgien indebar derfor i stedet en anerkendelse af vaerdien af
deres egen historie og en mulighed for at skaffe de forandringer, der nu
fandt sted, en form for retfeerdigggrelse. Dette er et karakteristisk aspekt
ved den japanske kultur, og hverken dengang eller i dag kan vi finde noget
tilsvarende i den vestlige verden. Det er kun delvis et udtryk for en moralsk
pligt eller rettere for en made at patage sig de “naturlige forpligtigelser”
(on), som alle hver iseer — bade pa det personlige og pa det kollektive
plan - har i forhold til ens egen fortid.”

Nostalgifglelsen var i gvrigt ogsd udtryk for en anden af de
grundleggende vardier i den japanske kultur: Det er den, som ordet
furusato dakker, og det betyder “gammel landsby”, men formidler en

169 Segalen, 1978:44.
170 Benedict, 1991:111 0g flg.
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kompleksitet af betydninger, som indeholder ideen om fedestedet, om det
hjemlige og det bekraftende ved det velkendte i dagligdagen. I dagens
japanske sprog og kultur bliver termen furusato fortsat brugt, ogsa i forbin-
delse med andre begreber med henblik pa at tydeliggore forskellige méder
at tilslutte sig reglerne for en afklaret, ordnet og traditionel tilvaerelse. P&
et visuelt niveau skulle termen ifglge Jennifer Robertson kunne veekke et
indtryk af skovdeekkede bjerge, af marker der blidt vaedes af vandlgb, og
af strateekte huse pé landet.”” Og disse indtryk udger da ogsé en betydelig
del af det Japanbillede, som Yokohama-skolens fotografier sggte at give.

Som begreb er furusato i gvrigt neert knyttet til en saerlig form for
fortid, der pa japansk kaldes mukashi: Det angiver et uendeligt tidsforlgb
og en ubestemt varighed, som betydningsmaessigt stir i modsetning til
ideen om en fortid, der er opdelt og til at beregne; denne anden fortid
deaekkes sa af termen kako. I den forbindelse benytter man pa japansk
et antal afledte betegnelser sdsom mukashi no omokage, der svarer til
vor “guldalder”, mukashi najimi, som er et udtryk, der bruges for at sige
“gammel ven” eller “velkendt ansigt”, eller mukashi mukashi, der svarer til
vor “der var engang...”. Denne sidste japanske vending har Chantal Edel
med rette benyttet som angivelse af en syntese, da hun i 1984 udgav sin
smukke illustrerede monografi om det japanske fotografi i det nittende
arhundrede.”?

Lidt i samme retning har Nelson Graburn argumenteret for, at de
vaerdier, der er indeholdt i begrebet furusato, altid har udgjort en stgtte for
japanernes interesse for at rejse i deres eget land, og det i en sddan grad,
at de i 1970’erne kunne genaktiveres med henblik p& programmer for en
agrar turisme (mura okoshi), der byggede pa en genopdagelse af nationale
traditioner.”3 I den forbindelse er det veerd at bemaerke, at begrebet furusato
ogsa konnoterer et af principperne for japansk smag og netop det princip,
der er taettest pa at ramme noget veesentligt ved almuekunst: Det deekkes
af termen soboku, som noget summarisk og konstrueret kan oversettes
med “afggrende landlig enkelhed”, og det bruges iszer ved mgdet med
noget smukt i dagligdagen.” Det indgér endvidere i en mere omfattende
astetisk teenkning, der stgtter sig til zenfilosofien; her anvendes det ved de
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tilfeelde, hvor det skgnne skyldes en sparsom anvendelse af udtryksmidler
og en evne til derved at antyde en ubestemt, men vesentlig forgeengelighed
ved livets tilskikkelser (wabi sabi).'7s

3.4 Astetiske strategier og marked Vesterleendingenes og japanernes
krydsudgvelse af en nostalgisk poetik frembragte en udpreget homoge-
nitet, hvad angdr konteksterne og sceneopbygningen inden for Yokoha-
ma-skolens fotografi; og fra begyndelsen af medfgrte denne samklang
en sterkt astetiserende satsning. Som mange forskere inden for dette
felt har gjort opmaerksom p4, sa star vi over for et fenomen med mange
folgevirkninger, eftersom enigheden inden for synet pé kulturen kom til at
udelukke en del af virkeligheden for i stedet at sette et ideologisk fokus
pa en anden del af den. Og ikke nok med det: Da et partielt synspunkt
ikke laengere lod sig forsvare pd grund af de dybe forandringer, der var
sket med landskabet og dagliglivet, da blev den del af virkeligheden, der
var blevet sat fokus pa, ganske bevidst rekonstrueret i atelieret ved at ty
til kunstfaerdige sceneeffekter.

Det smertefulde ved tabet kom séledes til at udggre en hoved-
fglelse, som vesterlendinge og japanere var falles om, om end ud fra
forskelligartede opfattelser, og den naerede en strategi for den astetiske
undersggelse, som i fotografiet kom til at finde sit ideale medie. Christian
Maurel bemaerker: “ Man skulle tro, at fotografiet alene er blevet opfundet
for at neere nostalgien. Det giver alle og enhver det uerstattelige privile-
gium at fastholde de gjeblikke, der lader sig redde. Men den lille nisse
fra hjembyen, leengslen efter barndommens sommerferier eller efter et
land, man aldrig har faet set, det besattende ved et eller andet billede,
der hjemsgger én i nattens mgrke, alt dette er fortraeffeligt til at anteende
entusiasmen.”"7®

Det feenomen, der forte til en fortreengning af tegnene pa kultu-
relle forandringer inden for Yokohama-skolens fotografi, opstod naturligvis
ikke med det samme, men det blev lidt efter lidt neeret af den smag, der
vandt hevd blandt aftagerne af fotografierne, ud over af fotografernes
kunstneriske tilbgjeligheder. Selv baron Stillfried, som mange anser for at
vaere den mest overbeviste “rekonstruktgr” af billedmiljger med henblik

175 Jf. Keene, 1972:20-23; Suzuki, 1959:22-37, og Ritchie, 2007:43-51.
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pa at iscenesaette en fortolkning af “hans” postkort-Japan, udelukkede i
begyndelsen ikke de emner fra sine fotoalbum, som viste tydelige tegn
pa kulturel tilpasning. Det er for eksempel tilfeeldet for flere prospekters
vedkommende” og for nogle atelierportratter af japanere, der barer ve-
sterlandske kleededragter, heriblandt et par fotografier i Morse-samlingen,
der beerer titlen Forvandlingen af en samurai,”® som mé anses for at veere
emblemet for og karikaturen af de dybe forandringer, der fandt sted i den
tid. Som Iwasari Haruko har gjort opmerksom p4, sé lader forandringerne
i den sociale virkelighed sig kun afleese ufrivilligt, sdidan som det sker
med det fotografi, der beerer titlen Isezakicho Yokohama, hvor skiltet pa et
slagteri for oksekgd (der var forbudt fade fgr vesterleendingenes ankomst)
kan ses til hgjre pa gaden med teatrene.”?

Det var markedet, der hurtigt fik indfgrt et nostalgisk synspunkt,
og det synspunkt blev ogsa kraftigt understgttet af det billede af Japan, som
rejseskildringerne og de kulturelle, videnskabelige og litterare beskrivelser
fik givet: Det drejer sig om mange forfattere, og nogle af disse — Pierre
Loti, Lafcadio Hearn og Ernest Fenollosa — opnaede stor publikumssucces
og international bergmmelse, hvorved de kom til at neere en myte om
japanisme.™® Marco Fagioli har bemerket, at de fotografier, der blev samlet
i souvenir-albummerne, ma betragtes som en “parallel fremstilling”, der
er selvsteendig i forhold til den skrevne rejseskildring, eftersom man i
begge tilfeelde er vidne til en kunstformidlet rekonstruktion af en verden
af rejseminder.™

Hovedaftagerne for det marked, der tog sig af Yokohama-skolens
fotografier, var udenlandske fastboende og vestlige rejsende, som besggte
Japan af diplomatimaessige, handelsmeassige eller militaere arsager, eller
pa grund af blot og bar turisme, eftersom turisternes antal tog til ar for ar.
En forsigtig vurdering sztter antallet af udenlandske besggende i Japan til
over ti tusind om ret i det nittende drhundredes tre sidste artier; og hertil
skal leegges besatningerne pa de krigsskibe, der i de ar regelmeaessigt anlgb
havnene i det japanske ghav. I 1895 sendte datidens stormagter — Frankrig,
det tyske kejserrige, Storbritannien, Rusland og de Forenede Stater — over
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fyrre skibe, som 14 for anker i de japanske havne somme tider i manedsvis.
Dertil skal fgjes de skibe, der kom fra mindre sgmagter, samt dem, der kort
lagde til for at hente forsyninger, mens de var pé vej til andre destinationer.
Ogsé her drejer det sig om et betydeligt antal: Der var saledes over tres
tusind amerikanske soldater, som mellem 1898 og 1901 gjorde holdt i
Nagasaki, pa vej til Filippinerne.®* Ved et forsigtigt sken kan vi derfor
ansla til mindst en halv million antallet af fremmede, der i det nittende
arhundredes sidste tredive ar slog sig ned i eller besggte Japan af den ene
eller anden grund. For en stor del af disse udgjorde et besgg i en fotografs
atelier med henblik pa at kgbe et antal rejsebilleder en integreret del af
rejsen ligesom bespget i de butikker med kuriositeter, som i rigt mal 13 i de
zoner, hvor der kom mange turister.®s Oplysninger om hvor de betydeligste
fotografers atelierer befandt sig, blev tydeligt angivet i datidens rejseforere
under betegnelsen Photographs of Japanese Scenery and Costumes, som
var at leese i begyndelsen af beskrivelserne af landets stgrste byer. I nogle
rejsefgrere rédes turisten endog til ved ankomsten til Japan lige at smutte
indenfor i en fotografs atelier for derved at fa et overblik over de vigtigste
severdigheder.”® Reklamer for fotografernes atelierer findes i gvrigt neesten
altid i den annoncedel, der fylder de sidste sider i rejsefgrerne for Japan i
det nittende drhundrede. I den fjerde udgave af den populere Handbook for
Travellers in Japan finder vi sdledes annoncer for Ogawa Kazumasa, Adolfo
Farsari, Tamemasa Torazo og for engroshandleren Okamoto Rokuhei fra
Ginza (Tokyo), som markedsfgrer Kajima Seibeis fotografier.®s

Skulle vi ville neerme os et sken over det samlede antal verker,
der var blevet udfert af Yokohama-skolens fotografer, s& matte vi sammen-
leegge antallet af fotografier kgbt pa stedet af de rejsende med antallet af
dem, der var fremstillet til de fotoalbummer, som vestlige handelsfolk kgbte
med henblik pé videreslag i Europa eller USA til folk, der aldrig havde
sat deres ben i Japan. Endelig er der de fotografier, der er anskaffet med
henblik pa at illustrere bgger om Japan og som naede et meget betydeligt
antal, sddan som vi skal se i afsnit 6.5 i forbindelse med biografien om
Tamamura Kozaburo.

182 Scharf, 2004:14.

183 Ibid.:11.

184 Hockley, 2004[a]:71; Odo, 2008:27; Wakita, 2013:30.

185 Chamberlain & Mason, 1894, Afsnit «Advertisements»:4-5 (O. Kazumasa), 6 (A.
Farsari), 25 (R. Okamoto e K. Seibei), 31 (T. Tamemasa).
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3.5 Rejser og landskaber Det er let at sammenfatte de vesterlandske
besggendes vigtigste rejsemal i Japan: Forst og fremmest var der de frihav-
ne, der gav adgang til landet (Nagasaki, Yokohama og Kobe samt i mindre
grad Niigata og Hakodate) og hvor rejsen ngdvendigvis matte begynde og
ende. Somme tider var ankomsthavnen den samme som den for afrejsen.
Da foretog globetrotteren en rundrejse og endte i den base, hvorfra rejsen
var begyndt. Det skete dog ogsd hyppigt, at havnen ikke var den samme, og
sd foregik rejseruten gennem en raekke mellemliggende stationer: Blandt
de “uundverlige” rejsemaél var de to “&bne byer”, Osaka og Tokyo, hvorfra
vi fglgelig har en masse fotografier tilbage.**® Dertil kommer de lokaliteter,
der befinder sig langs de veje, som forbandt disse byer, og fra 1872 ogsa de
lokaliteter, der befandt sig langs jernbanestraekningen mellem dem. Blandt
andre ofte besggte rejsemal var der de lokaliteter, som befandt sig inden
for femogtyve mil fra de syv byer, hvortil der kunne afleegges besgg uden
pas og som kunne nés bekvemt i rickshaw, i baerestol eller ved hestedrevne
diligencer.” Eksempelvis udgjorde Kamakura med sin keempemeessige
Buddha (Daibutsu) og helligdommen Tsurugaoka Hachiman et vanligt
turmal for dem, der boede i Yokohama. Uden for disse nare ekskursioner
métte de fremmede frem til 1899, da rejser blev liberaliserede, forsyne sig
med indenlandske pas, som blev udstedt uden store vanskeligheder og som
tillod, at rundrejsen blev udvidet til byerne Kyoto og Nara, der var blandt
globetrotternes foretrukne mal,**® samt til de gvrige vigtigste seveerdigheder
i Japan:™® Det drejede sig om et teet og veldefineret netvaerk af stgrre og
mindre lokaliteter, landsbyer og monumenter, haver, paladser og templer,
som afmerkede et landskab med en uafbrudt serie af steder, udsigter og
prospekter, som vi alle genfinder i Yokohama-skolens fotografier.’>° Uden
at stgrsteparten af de vesterlandske rejsende var klar over det, s svarede
turisternes ruter i virkeligheden til Tokugawa-tidens japanske vejnet, der
udgik fra Edo (Tokyo) og fulgte de sakaldt Fem Veje (Gokaido): Tokaido
og Nakasendo forbandt Tokyo med Kyoto henholdsvis langs kysten og
gennem indlandet, Koshiikaido udgjorde en mere direkte forbindelse til

186 Jf. YKS, 1990:68-95 0g 142-145; Toru & Masayuki, 1992.

187 Maraini, 1995:33.

188 Jf. Masaharu, 1997; Shirahata, 2004.

189 Jf. Kouwenhoven, 1990; Sierra del la Calle, 2001:130-141; Sharf, 2004:12-14;
Oeben, 2011:44-58.

190 Jf. Ozawa, 1990; YKS, 1990; Iwashita, 2011.
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lokaliteten Shimosuwa, der 1a langs Tokaido; Nikkokaido néede frem til
Tosho-gii templet i Nikko, og endelig Oshukaido, som gik mod nord og
ndede til Komine slottet i Shirakawa. Fra dette hovedvejsnet udgik der
sé en serie af biveje (hime kaido), som muliggjorde, at man kunne né
frem til alle de vigtigste byer og kultsteder i landet. Til de Fem Vejes net
svarede i gvrigt et aldre vejsystem kaldet Gokishichido, der omfattede
syv veje (indbefattet Tokaido), som forbandt den gamle hovedstad Kyoto
med samtlige hovedsteder i de 69 provinser, hvori Japan var blevet opdelt
i slutningen af Asuka-epoken (538-710). Det sidste vigtige vejnet var det,
der fgrte til pilgrimsmalene: Disse lokaliteter befandt sig langt egentlige
“rundture” (henro), og de vigtigste var dem i Kanto, Chichibu, Saikoku
og Shikoku.™ En serlig tiltreekningskraft udgik endelig fra komplekset
af shinto-helligdomme i Ise, og den serlige pilgrimsfaerd dertil, kaldet
o-Isi-mairi, blev opretholdt af et meget aktivt og velorganiseret munke-
feellesskab.?

Indtil 1871, da brugen af indenlandske passersedler (tegata) og
kontrolbomme (sekisho) blev ophavet, havde japanerne rejst omkring i
landet i handelsgjemed og isar for at foretage religigse pilgrimsrejser (jun-
rei eller henro) af forskellig slags.’>* Herefter voksede forngjelsesrejserne
(yusan tabi) betydeligt i antal, selv om de ofte ogsa var forekommet for til
trods for, at de officielt var forbudte af myndighederne. Og snart indebar
det, at millioner af japanere rejste omkring hvert ar.'>

Langs alle landets hovedveje 18 der landsbyer i indbyrdes regel-
meessig afstand, og de fungerede som poststationer, kaldt shukuba eller
shukueki, der gav mulighed for overnatning og indtagelse af maltider. Ofte
befandt de sig ved vejkryds, hvor biveje forte til de “bergmte steder” eller
til buddhistiske eller shintoistiske helligdomme. Rundt om dem opstod
der sa egentlige bydele, der var beregnet til at huse pilgrimme; de blev
kaldt mongzenmachi.”s Poststationerne med deres karakteristiske raekker
af te-huse (chaya) opfert pa begge sider af en jordvej, der opdeler bille-
det lodret, udger da ogsé et tilbagevendende motiv i Yokohama-skolens
fotografier.

191 Vaporis, 1994:246.

192 Ibid.:242-243.

193 Ishimori, 1989:185-186.

194 Jf. Statler, 1983 e Vaporis, 1994.
195 Jf. Graburn, 1983; Ishimori, 1989.
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3.6 “Beromte steder” og rejseforerne Et andet element, der er veerd
at bemerke og som forbinder Yokohama-skolens fotografier med rejseer-
faringen, er den dominerende forekomst blandt de fremviste motiver af de
sdkaldt “bergmte steder” (meisho) og af historiske lokaliteter (kyiiseki), der
ofte var knyttet til hinanden. I flere arhundreder angav ordet meisho i Japan
et sted, som fgrst og fremmest eksisterede i kraft af et poetisk billede. Mei-
sho’er var med andre ord begrebsabstraktioner, som muliggjorde, at man
kunne betegne et ikke bekendt sted ved at bruge en kortfattet beskrivelse
af retorisk karakter (utamakura) eller benytte et udtryk hidrgrende fra
en handbog til komposition af digte. Alt som det at rejse blev almindeligt
for en storre del af befolkningen, og det skete iszr i de sidste 25 ar af det
syttende drhundrede,”® s& forvandledes meisho’erne til at blive rigtige
turistmal,”” mens de poetiske udtryk kom til at udggre forskgnnende
betegnelser (makura kotoba), der med tiden isar blev anvendte til at
skelne et sted fra et andet.

Forankringen af mange af disse bergmte steder i den kollektive
bevidsthed blev efterhdnden bragt til veje takket veere frembringelsen og
udviklingen af en egentlig rejselitteratur (kiko bungaku), udgivelsen af
illustrerede publikationer (zue mono)™® samt af udbredelsen af mange
forskellige, specifikke tryksager sdsom: rejsedagbgger (tabi nikki eller
dochiiki), rejsefgrere (annaiki), “billedbgger fra de bergmte steder” (meisho
gue), illustrerede geografikort og bemarkelsesveerdigt nok ogsé trykte
tavler med spil til selskabeligt brug, hvor spillene var tegnet op efter
rejseruter (dochu sugoroku).™?

Lige siden Heian-epoken havde mange rejsende mand og kvin-
der efterladt skrevne redeggrelser for de regioner, de havde veret igennem.
Disse redeggrelser bestod for en stor dels vedkommende i overvejelser
udlgst af synsindtryk fra historiske lokaliteter, landskaber, naturformati-
oner og idylliske scenarier. De var blevet udgivet og genudgivet uafbrudt
op igennem arhundrederne, men ved fremkomsten af traesnit blev de
forsynet med billeder: De voksede i antal og blev udbredt til mange lag af
befolkningen. Det er her vigtigt at skelne mellem almindelige beskrivelser
(nikki), der alt i alt var bygget op som fortellinger med en kronologisk

196 Ishimori, 1989:181 og flg.
197 Ishimori, 1995:13.

198 Béranger, 2007: 215.

199 Vaporis, 1989:462.
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struktur, og litteraere redeggrelser, der for det meste fulgte strukturer af
geografisk og tematisk karakter. Og blandt de littereere rejsedagbgger
bestod de mest udbredte genrer i de kejserlige rejsedagbgger (gokoki),
pilgrimmes dagbgger (mode no ki), “landevejs’-dagbgger (michi no ki)
og “eksistentielle” dagbgger (kiko). Ikke ulig littersere dagbgger var i
gvrigt “dagbggerne fra bergmte steder” (meishoki): Det var rejsedagbgger
skrevet af forskere, munke og forfattere, og de var bygget op omkring en
fortaellerskikkelse, der blev indsat i raffinerede narrative undersggelser.2°

Meishoki-beretningerne blev iseer meget udbredte i Kanbun
og Empo perioden (1661-1681) og mé anses for at vare forlgbere for
de egentlige rejsefgrere (annaiki), som begyndte at blive regelmaessigt
trykt i Japan de sidste 25 ar i det syttende drhundrede. Séledes finder vi
f.eks. i veerket Kyo Suzume (bogstaveligt: Kyotos spurve), der blev udgivet
i 1677, en beskrivelse af adgangsvejene til den gamle hovedstad og en
liste over byens gader, deres butikker, samuraiernes boliger samt over de
vigtigste civile og religigse bygninger; det hele forsynet med praktiske
oplysninger for rejsende. Veerket Ise Sangu Saiken Taizen (bogstaveligt:
Komplet guide til helligdommen i Ise), der blev udgivet i 1763, anfgrer
med endnu stgrre ngjagtighed poststationer, afstande, rejsetider til hest
eller med berestol (norimono),*" vaertshusenes tariffer, de geografiske
lokaliteter og de bergmte steder, der befinder sig langs hele ruten. Blandt
de mest eftertragtede rejsefgrere, der blev udgivet mange gange, kan
vi tilfgje Ryoko Yojinshu (bogstaveligt: Rejseforholdsregler) fra 1810: P&
denne publikations 151 sider finder man listen over de kontrolposter, der
befinder sig langs de vigtigste feerdselsveje, fremstillinger af pilgrimsru-
terne til Saikoku, Chichibu og Kanto med samt angivelse af de vigtigste
bjerge, floder og bergmte steder, man mgder under vandringen. Denne
rejseforer indeholder ogsd mange oplysninger af praktisk og ideologisk
karakter sdsom tidsrummet med dagslys i de forskellige arstider, det
udstyr der er ngdvendigt og hvorfor, de leegemidler der skal medbringes
pa de forskellige arstider, de sange der kan synges under vandringen og
sidst men ikke mindst en detaljeret beskrivelse af form og billede pa de
amuletter, der er mest egnede til at holde onde ander pé afstand. Ud fra et
sociologisk og antropologisk synspunkt drejer det sig om en af de bedste

200 Traganau, 2004: 94-96. Mere generelt om rejsedagbgger i Tokugawa-epoken,
se Itasaka, 1993.
201 Jf. Cortazzi & Bennett, 1995:72.
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kilder til opnéelse af kendskab til rejsens betydning og veerdi i slutningen
af Tokugawaernes epoke.>*?

En endnu storre succes og udbredelse end rejsefererne opnaede
de sdkaldte “billedbpger” (zue) fra de “bergmte steder” (meisho); og de er
af en helt serlig interesse for at forstd, hvor staerkt pavirket emnevalget
og billedkompositionen pa Yokohama-skolens fotografier i anden halvdel
af det nittende drhundrede var af den kunstneriske tradition i Japan.
Det @ldste veerk vi kender inden for genren meisho zue, er det der baerer
titlen Miyako meisho zue (bogstaveligt: Billedbog fra hovedstadens bergmte
steder) udgivet i 1780 af Akisato Rit6 i seks bind. Veerket giver detaljerede
oplysninger om Kyoto pé japansk og kinesisk, om byens omegn og de
bjerglandsbyer, der omgiver den, og ggr det ved systematisk at forbinde
teksten med treesnitstryk (meisho-e), som illustrerer og preciserer tekstens
indhold. Sammen med oplysninger om stedets geografi prasenteres hof-
fets bygninger, de store aristokratiske familiers paladser, buddhistiske og
shintoistiske templer og helligdomme, mausoleerne, de religigse ceremo-
nier og hgjtideligholdelser indbefattet kalenderen for de kejserlige optog
gennem byen. Kyoto-billedbogen vier beskrivelsen af de daglige goremal
megen opmerksomhed, og den indeholder et forklarende katalog over alle
former for hdndveaerk og beskaftigelser, der findes i byen, samt ikke mindst
over de “typiske” former for virksomhed, der foregér i de omkringliggende
landsbyer og bjergbyer. Teksten er udpreeget beskrivende, men den afbry-
des af litteraere citater, folkeeventyr og korte digte (waka), som skal give
udtryk for de fglelser, naturen og tingene kan vaekke. Akisatos veerk blev en
sddan succes, at blot et ar efter dets udgivelse (som fandt sted i 1786 og ikke
som angivet i kolofonen i 1780) udarbejdede dets forfatter et supplement
(shui) pa fem bind, som blev udgivet med titlen Shuii miyako meisho zue.
De grafiske tryk blev lavet af Takehara Shunchosai til alle elleve bind, og
billederne naede alt i alt op pa det anselige antal af 410: De udgjorde en
meget omfattende serie af illustrationer, der viste landskaber, arkitektur
og hverdagssituationer. Det drejer sig om akkurat de samme emner, som
vi hundrede éar efter genfinder i Yokohama-skolens fotografiske gengivelse
af Kyoto, sddan som byen var blevet genopfgrt efter branden i 1788.

I den periode, der gar fra Kansei til Bunsei (1789-1830), og
hvori der fandt en yderlige vaekst sted inden for turisme, blev der udgivet

202 Ishimori, 1989: 188-189; Vaporis: 1989 0g 1994.
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over hundrede meisho zue, der var helliget byer, regioner, feerdselsveje
samt steder af sarlig interesse. Efter det veerk, han havde helliget Kyoto,
faerdiggjorde og udgav samme Akisato en serie yderligere af bindsteerke
veerker, der var helliget regionen omkring den gamle hovedstad i Nara
(Yamato meisho zue, 1791), prafekturene i Osaka og Hyogo (Settsu meisho
zue, 1796-1798), Tokaido, og endelig i 1799: Kyotos parker.2°3

I slutningen af det nittende arhundrede satte ogsa europaiske
forfattere pris pé den righoldige produktion af meisho zue, og de benyttede
den ofte som kilde til illustrationerne i deres egne bgger.>>* Eksempelvis er
dette tilfeeldet for nogle af de grafiske arbejder, der findes i de to bind af Le
Japon illustré, som lederen af den schweiziske mission i Yokohama, Aimé
Humbert, udgav i Yokohama i 1863-1864:2° De hidrgrer helt dbenlyst fra
de treesnitstryk, der blev udfgrt af Hasegawa Settan til den monumentale
Edo meisho zue (bogstaveligt: Billedbog om de bergmte steder i Edo), som
blev udgivet i 1834 af Saitd Gesshin, samt fra andre samlinger af grafiske
arbejder.>®

Det er ogsé interessant at papege, hvordan forbindelsen — og
her ikke mindst den synlige — mellem Yokohama-skolens fotografier og
traditionelt japansk illustrationsarbejde helt klart blev forstdet ogsé af
vesterleendinge. Og det var ikke blot kenderne, der snart lod sig inspire-
re af den @ldre og snart af den yngre billedkilde for at illustrere deres
vaerker,2” men ogsa de rejsende, der var mindre optaget af at udforske
og mere af at opdage Japans “eksotiske” verden, og méske var det pd en
mere bohemeagtig méde, fornam den ikonografiske forbindelse emner og
tider imellem: Det kan bl.a. ses af historien om Charley Longfellow, i hvis
personlige albummer de hdndkolorerede albuminfotografier veksler med
meisho-e malerier og de dertil hgrende digtcitater.2°®

Direkte arvtagere til denne lange tradition af japanske rejsefgre-
re blev sa endelig turistguiderne for internationale rejsende, som begyndte
at udkomme i 1867.2°° Og skgnt de szedvanligvis var illustrerede med

203 Se Ishimori 1989: 188-189; Béranger 2002: 217-218.
204 Béranger, 2006:217 og flg.

205 Humbert, 1870.

206 Balemi, 2002:68-79.
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geografikort og tegninger og ikke med fotografier, sa svarede de naermest
i et og alt til deres forgeengeres lokalitetsvalg, til de emner der var blevet
behandlet i traditionens rejselitteratur samt til de “prospekter”, vi kender
fra Yokohama-skolens fotografier. I 1880 udkom séledes den initiativrige
Adolfo Farsaris Tourists’ Guide: P& blot 92 sider, der var forfattede af W,
E. L. Keeling, kunne den preesentere en raekke rejseruter med etaper med
henblik pa besgg af lokaliteter, der var lette at na fra Yokohama, Tokyo og
Kyoto. Heeftet var forsynet med to kort og opndede en betydelig succes,
hvorfor det blev ajourfgrt og udvidet af dets forfatter med henblik pa fire
genudgivelser, den sidste dateret Yokohama 1890.%° Og i 1881 udkom sa
guiden par excellence, nemlig Handbook for Travellers in Japan: Den blev
overtaget af Murray Editions i 1884 og blev regelmeessigt ajourfgrt og
genudgivet frem til den niende udgave i 1913.2"
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Kapitel 4

Traditionens fortsaettelse

Fodestedets landsby
Ved navlestrengen graeder jeg
Aret gr pd haeld

Matsuo Basho, Oi no kobumi, 1688.

4.1 En sterk arv For ret at kunne forsta det ideologiske miljg, hvori
Yokohama-skolens fotografier udviklede sig i Japan, sd méa vi ud over det
nare forhold til rejseerfaringen og til meisho-e ogsa tage i betragtning,
at billedernes emner og struktur arvede nogle af de afggrende trak fra
Edo-epokens visuelle kultur.?? Nér vi nu ser pd denne bogs emne ud fra
indholdet og ud fra den ideologiske og estetiske kontekst, s bliver tre ho-
vedforbindelser mellem fotografiet og japansk kunsttradition pafaldende:

Den fgrste forbindelse viser en interesse for udtrykkets realisme
og en opdagelse af perspektivet inden for europaisk kunst isaer gennem
eksempler hidrgrende fra det hollandske maleri i nyere tid.

Den anden forbindelse viser, hvor staerkt de fotografiske emner
var knyttet til de ikonografiske temaer, der er karakteristiske for maleriet
og ukiyo-e.

Den tredje, som iseer optager undersggelserne i denne bog og
som kunstkritikken vil kunne uddybe yderlige de kommende é&r, vedrgrer

212 Jf. Hillier, 1976; Lane, 1991; Winkel, 1991:36-38; Singer, 1994; Delank, 1996:287-
288; March & Delank, 2002:18-20; Nishimura Morse, 2004[b]; Cabrejas Almena,
2009:262; Fagioli, 2009[a] og 2009 [b]; Menegazzo, 2008 og 2009[a]; Ishiguro 2009;
Hight, 2011:68-7; Sui, 2011:11-14.
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det stilistiske og tekniske faellesskab, der kommer til at fremstd mellem
fotografiet, maleriet og grafikken. Det er iser ideen om en “ideografisk
synsméade”, der sandsynligvis vil kunne udggre det fornyende ved denne
bog.

4.2 En interesse i realisme Den fgrste forbindelse til traditionen
er méske mindre indlysende for dem, der ikke er velbevandrede i den
japanske kunsts udvikling mellem det syttende og det nittende arhundrede:
Fotografiet fortsatte altsd, ja skaerpede den interesse for realisme, perspek-
tivisk repreesentation og clairobscur, som i Japan gik tilbage til den lare,
der var blevet modtaget fra de kinesiske malerskoler, som allerede virkede
i Tokugawa-epokens fgrste tid.?s Den interesse ggedes betydeligt med det
voksende kendskab til vestlig kunst og teknik, der bl.a. skyldtes sterke
forkempere som Shiba Kokan, Maruyama Okyo og dennes efterlignere i
Shijo-skolen.?* Som allerede angivet i forbindelse med relationen mellem
fotografi og realisme sé var termen shashin — forstaet som “reproduktion
af sandhed” — allerede anvendt i Japan fgr fotografiets opfindelse. Den
vandt havd i anden halvdel af den attende drhundrede, da termen blev
almindelig brugt af de kunstnere, der var optaget af at indfgre tekniske
fremgangsmader fra Europa i japansk maleri og dermed udbrede en “vest-
liggorende” maleristil (yoga), som skulle forny tekniske og teoretiske
paradigmer inden for det traditionelle maleri (nihonga). Det bliver derfor
nyttigt at citere en hel passage fra en bog om europaisk maleri forfattet
af maleren og grafikeren Shiba Kokan 1799:

Nér almindelige mennesker ser vestlige malerier, s& sammenblander
de dem ofte med “snydebilleder” <uki-e>. Jeg mé sige, at det er
latterligt. For jeg bliver jo ved med at sige, at det maleri, der ikke
er shashin, aldrig vil kunne nd det sublime, eller rettere vil end ikke
kunne ggre krav pa at veere maleri. Med shashin har jeg den metode i
tankerne, der tillader, hver gang man tegner bjerge og floder, blomster
og fugle, okser og far, treeer og sten, insekter og sommerfugle, at
se dem pé en ny méde, og derved skabe nogle ting i maleriet, som
forekommer at veere besjaelede og begavet med beveagelse. Det er

213 Fagioli, 1975:10-12; lizawa, 1995:38.
214 Jf. Linhartovd, 1996:438-442; Failla, 2005:50-51; Menegazzo, 2009[b].

Shiba Kokan, View on Mimeguri, 1783. Det forste
kobbertryk lavet af en japaner. Hindkoloreret.
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indlysende, at en sddan metode kun kan virkeliggeres, séfremt man
benytter en vestlig stil.

Og ndr sé den, der benytter metoden, som bestér i shashin,
kommer til at se japansk og kinesisk maleri, s& synes han, at det ligner
de kruseduller, bgrn laver.?s

Det drejede sig ganske vist om en tendens i mindretal inden for japansk
kunst og estetik pd Shiba Kokan’s tid (1747-1818), men det er vigtigt at
understrege dens tilstedevaerelse og aktion, eftersom den pa en egen
myndig made dokumenterer, at vestlige poetikkers realisme var ved at
vinde haevd i den sidste fjerdel af det attende drhundrede, og siden kunne
forenes med fotografiets. Sa fotografiet kom ikke som nogen omkalfatring,
men som et faenomen, der mgdte et terreen, som var blevet ggdet i for-
vejen takket veere indsatsen fra intellektuelle, der allerede i det attende
arhundrede havde indset realismens betydning og stgttet den. Det er i
gvrigt interessant lige at betragte, hvordan den korte henvisning til uki-e,
som udgjorde de traesnitstryk i syttenhundredtallet, der gjorde brug af det
vestlige linearperspektiv, inddrager elementer fra den ganske ophedede
diskussion pro et contra indfgrelsen af vestlig kunst-teknologi, som foregik
i datidens Japan.

4.3 Emnerne Hovedemnerne inden for Yokohama-skolens fotografi
svarer i almindelighed til hovedtemaerne for japansk maleri og traesnit i
Edo-epoken. Inden for alle tre kunstgenrer finder vi da ogsé, at landskabet,
portraettet — iseer kvindeportreettet — og dagliglivsscener fylder pé en over-
valdende made. Og eftersom maleriet var en mere eksklusiv og litteraer
genre, s ma en tematisk sammenligning mellem Yokohama-skolens foto-
grafi og traditionens kunstgenrer nok iser ga pa genre- og almuemaleriet
(fizokuga) og pa ukiyo-e.

Inden for den omfattende produktion af veerker, der har land-
skabet som tema og som i gvrigt udger den stgrste fornyelse af genren
ukiyo-e i det nittende drhundrede,>® er der iser ét naert sleegtskab mellem
billederne, der méa papeges: Det drejer sig om det fotografiske synspunkts
afheengighed af de sikaldte “prospekter” (views), som udgjorde en direkte

215 Shiba, 1957, kapitel 3; Linhartova, 1996:394.
216 Bouquillard, 2008:209-210.
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videreudvikling af de meisho-e, som mange i dag da ogsa forbinder dem
med. Vi har her at ggre med en genre treesnitstryk, der beskriver forskellige
etaper pé vej-ruter, tiltreekkende lokaliteter eller landskaber, som gengives
ud fra vekslende perspektivpunkter eller med fokus pa karakteristiske
detaljer. Denne genre blev opfundet i 1690 af Hishikawa Moronobu
med illustrationerne til den bergmte Tokaido bunken ezu (bogstaveligt:
Proportionskort over Tokaido) af Ochikochi Doin: Det var et samlende
geografikort med tilfgjelse af 53 grafiske blade, der med stor fornemmelse
for umiddelbart opstdede situationer gengiver alle stationerne pé ruten og
fremstiller den rejsendes kortvarige besgg de enkelte steder ved hjelp af
en uforlignelig sans for de enkelte stationers sarlige karaktertraek.?” Det
var en genre, som mange mestre inden for ukiyo-e siden benyttede, og
som néede sit hgjdepunkt med Hokusai og Hiroshige, der begge brugte
kreefter pa at virkeliggore serier af “prospekter”. Og heraf er flere ogsa
kendt af ikke-specialister, séisom dem om Edo, dem om Fuji-bjerget og
dem om stationerne péd Tokaido-ruten. Listen over de mest almindelige
“prospekter” svarer ngje til listen over japanske steder, der var bergmte
for deres poetiske naturskgnhed og derfor malet for rejser og pilgrimsture,
og séledes vil man kunne fé s godt som alle henvisninger og illustratio-
ner i de japanske og vestlige rejsefgrere til at passe med de emner, som
Yokohama-skolens fotografer fik fremstillet.2

Lige s& veldokumenteret er afhaengighedsforholdet mellem foto-
grafiet og ukiyo-e, hvad angar kvindeportretter, afbildninger af interigrer
og af dagliglivets scener. I nogle tilfzelde drejer det sig om billedcitater, der
er s talrige og direkte, at man nesten bedre forstar de konventioner inden
for billeddannelse, der da blev typiske, ved at sammenligne interikonisk
end ved at fremskrive sociologiske fortolkninger, selvom det sidste er blevet
forsggt ogsa af meget betydelige forskere. Her er listen i gvrigt lang, og
den omfatter de fleste af de emner, der bliver behandlet i slutningen af
neste kapitel.?

Somme tider er billedcitatet fremhaevet med vilje, og fotogra-
fen har méttet ggre sig megen umage med at genskabe det traditionelle
billede i atelieret eller i det fri. Et stralende eksempel pa dette har vi i

217 Jf. Masamune, 1931. Mere generelt om fremstillingen af Tokaido i epokerne Edo
og Meiji se Traganou, 2004.

218 Menegazzo, 2009:220-221.

219 Kapitel 5, afsnittene 8, 9 og 11.
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Anonym, [A Geisha Seated on a Flying Crane], ca.
1890, 13,4 X 9 cm. Inv. 60-17.
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portraetfotografiet af geishaen Kokiyo fra Shinbashi-kvarteret i Tokyo, der
rider pé en flyvende trane, mens hun laeser et keerlighedsbrev.?* Sujettet
gengiver ganske ngje elementerne i et dengang meget udbredt parodisk
billede, der gar tilbage til et ligeledes parodisk, grafisk arbejde betitlet En
kurtisane forklaedt som Hi Chobo og lavet af Okumura Masanobu mellem
1706 0g 1708.%*

Ganske ofte er billedhenvisningen tydelig for japanske fotogra-
fer, men ikke for de vestlige, der ikke kender de kulturelle koder, der er
ngdvendige for at kunne placere sujettet i en ideologisk kontekst. Det er
séledes tilfaeldet med billedet af afvaskningen af et lig: Det udtrykker et
uhyre intimt gjeblik inden for den japanske kulturs sociale relationer.?? I
Kusakabe Kimbeis fotografi** nr de en helt seerlig udtryksmeessig balance
med en formel modstilling af meget raffineret karakter: Mellem de blide
bevegelser hos de sleegtninge, der afvasker den gamles krop i begravelses-
karret (sakasa mizu), og den unge kvinde, der graeder ved fodderne af den
dede (en opstilling, der i gvrigt har mindelser fra de kristne afbildninger
af nedtagelsen fra korset).

Et andet interessant eksempel, der forekommer hos mange foto-
grafer, er billedet af pigen, der vasker og reder sit hér over en balje. Vi har
her at ggre med en egentlig topos i portraetterne af kvindelig skgnhed inden
for ukiyo-e, jf. iseer Utamaros traesnit med titlen Kamisuki (bogstaveligt: At
rede har), der blev trykt i 1802-1803 i serien Fujin sogaku juttai (bogstave-
ligt: De ti genrer kvindelig fysiognomi). Det grafiske arbejdes succes kunne
siden fplges op med det fotografiske billedes udbredelse, séledes at dette
sujet naermest blev til en selvsteendig genre, der begrundede kvindelig
skgnhed ved at gengive en nansom udfoldelse af aktivitet. Billedet blev
gentaget flere gange inden for japansk kunst ogsé i det tyvende arhund-
rede, og sujettet opnaede tillige en vis udbredelse inden for europaisk
maleri i det nittende.?*

En omhyggelig analyse af afthengighedsforholdet mellem det
traditionelle tema og mange emner inden for Yokohama-skolens billeder

220 Dower, 1980:88.

221 Clark, Nishimura Morse, Virgib & Hockley, 2001:156-157.

222 Kinoshita, 1996:91-94.

223 Crombie, 2004:fig.43.

224 Stratz, 1902; Weisberg, 1975:13 og flg.; Worswick, 1979:80; Ozawa, 1997:210;
Borellini, 2010:278.
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afslgrer en ikonografisk kontinuitet i flere lag, der ofte gar a&rhundreder til-
bage, ogsa i de tilfeelde hvor temaet foranlediger til at tro, at dets tilblivelse
skyldes tilsynekomsten af de nye tekniske udtryksmidler. Et af disse tilfeelde
er “spejlportreettet” (kyozo) af en kvinde, der ggr sig i stand alene eller i
selskab med en hushjeelp. Den meget omfattende udbredelse af dette motiv
blandt Yokohama-skolens fotografer og motivets mange udgaver?* kunne
foranledige til at tro, at vi har at ggre med en original, ny slags reprasen-
tation, der maske kunne veere blevet tilskyndet af de vestlige globetrotteres
kunstsmag, eftersom kvinden ved spejlet faktisk er et udbredt tema inden
for datidens europeiske kunst og fotografi. Imidlertid drejer det sig i
stedet om en genoptagelse af en lang, japansk tradition for billedggrelse:
Temaet er sdledes dokumenteret tilbage til treesnit trykt i 1770, da Suzuki
Harunobu virkeliggjorde et farverigt arbejde, der tog sit udgangspunkt i
de fem bind fra bogvaerket Seiro bijin awase (bogstaveligt: Skgnhederne
fra de gronne huse) og som viser portratter af 166 oiran (kurtisaner) fra
Yoshiwara, det bergmte forlystelseskvarter i Tokyo. I attenhundredtallet
bliver temaet genoptaget flere gange af Utamaro og flere andre kunstnere,
bl.a. Hosoda Eishi, som giver det en strdlende udformning i en serie tryk
betitlet Seiro shiki no tawamure (bogstaveligt: De fire forlystelsessasoner i
de gronne huse). Temaet fortsetter frem til Utagawa Kunisada, som i 1823
virkeliggor en omfattende serie treesnitstryk betitlet Imafii kesho kagami
(bogstaveligt: Moderne kvinder foran spejlet mens de gor sig i stand): Her
bliver det, der hidtil havde veeret et hjelpemiddel til at f& udtrykket pa
plads, til det centrale i hele kompositionen.??

Kvindeportrettet i Yokohama-skolens fotografier gentager
ganske ngje modeller for udtryk i ukiyo-e; og det bade nar billederne
viser kvinder, der er optaget af hjemmets daglige goremal, og nér de viser
kurtisaner, der gengives i et titals stereotype stillinger afledte af deres
aktivitet uden for og inde i forlystelsesetablissementerne.?” Det er sdledes
let at dokumentere, hvorledes de fotografiske sujetter er blevet afledt af

225 Jf. Worswick, 1979:17; Cortazzi & Bennett, 1995:79-80; Sierra de la Calle,
2001:404-410; Pora Kenkytiisho, 2004 og 2009; Bonneville, 2006:114-117; Cheval &
Masui, 2008:14-15; Berzieri, 2009:180; Wieczorek & Sui, 2011:120. Hvad angér toilettets
bestanddele se Pora Kenkytisho, 2009:10-16.

226 Neuer, Libertson & Yoshida, 1985:197-198, 214, 334; Lambert, 2008:134-135 0g
146-147.

227 Jf. Burns & Burns, 2006.
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Kitagawa Utamaro, [Kamisuki], polykrom
treesnitstryk fra serien Fujin sogaku juttai [De
ti genrer kvindelig fysiognomi] publiceret
1802-1803 i Edo (Tokyo) af Yamashiro-ya
toemon. 36,4%24,8 cm (0ban tate-e-format),
privat samling, Firenze. Den midterste af de
tre tekster pé sedlen gverst til venstre skal
gengive damens psyke i poetisk form. Den
lyder: “Hun har et gracigst, personligt udseende
og er ud fra alle betragtninger af den smukke
genre. [ almindelighed er hendes lidenskaber
dybtgdende, og hun er ikke sa tabelig, at hun
lader dem gé sig forbi.”
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portreetter af unge kvinder, oftest geishaer og oiran, der indskriver sig
i traditionen for treesnits-afbildninger af kvindelig skgnhed (bijinga). I
modsatning til fotografierne af landskaber og dagliglivsscener, der isaer
faldt i de fremmede besggendes smag, sé blev portratter af kurtisaner
ogsad meget veerdsat af det japanske publikum. Margarita Winkel skriver
da ogsa med rette:

Men mens de fremmede tilsyneladende gnskede billeder af anony-
me “japanske kvinder”, sddan som disse blev idealiserede i vestlig
indbildning, s& forekommer japanerne at have veret interesserede
i portreetter af nogle specifikke kvinder, som de beundrede, og i sa
henseende var bijin fotografier helt og aldeles i overensstemmelse
med traditionen inden for traesnitstryk.?2

Hvad angar sddanne kvindeportratter, er det ogsé veerd at erindre, hvor-
ledes fremstillingen af albuminbilleder i stort format métte veere for dyre
for det lokale marked, hvorfor der samtidig med fremstillingen af de store
formater foregik en meget omfattende produktion af de visitkort, der
allerede er blevet beskrevet og som kunne fremstilles ogsé i almindelige
fotobutikker (shashinpo). Det er i den forbindelse interessant, at mens
fotografiets fremkomst i al almindelighed er sammenfaldende med en
nedgang for ukiyo-e, sa bliver det netop successen for fotografier af kvin-
delige skgnheder, der i slutningen af det nittende drhundrede stimulerer
en revival for traesnit-arbejder, der fremstilles i en stil, som ved mimetisk
interplay henviser til fotografiets atmosfeere og opstillinger. Der er en
reekke fortolkere af denne sene genre, og de ngjes ikke med at portraettere
kvinder, men har ogsé megen succes med at fremstille scener fra dagliglivet.
Det drejer sig om Toyohara Kunichika, Toyohara Chikanobu, Kobayashi
Kyochika, Ogata Gekko, Migita Toshihide og Mizuno Toshikata.?*®

4.4 Stilen Hvad nu angar stilen, sa bliver afledningerne fra kunsten
i Edo-epokens sidste del til Yokohama-skolens fotografier ganske igjnefal-
dende takket veere tilstedevaerelsen af mindst fire formelle karaktertraek:

228 Winkel, 1991:36.
229 Shimizu, 1988:121-145.
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Det fgrste vedrgrer tomhedens betydning som udsagn, der i japansk bil-
ledkultur udtrykkes ved begrebet yohaku. Det indeberer, at kunstneren
ledes til at anse billedfladens opdeling i felter og horisont for at vaere
positive rum forsynet med szrlige og autonome opgaver i opbygningen
af billedet, og ikke for at veere neutrale scenerum, hvori kompositionens
former blot skal virkeligggres. At efterleve yohaku indebar, at det patreen-
gende ved kunstnerens autoritet blev begrenset mest muligt til fordel
for et underforstaet, astetisk forseg pa at gengive den portreetterede
genstands iboende natur, og samtidig med gengivelsen af denne natur
ogsé det rum og den tid, der var ejendommelige for genstanden. Ud over
at vaere en billedkunstnerisk fremgangsmade var det ogsé en egentlig
holdning, eller rettere en estetisk positionering, som gik i retning af
blufeerdighed og som faktisk pgede fremstillingens symbolske teethed ved
at stimulere kunstneren til at afholde sig fra det manierede eller fra det
bedndet dekorative.?° Tomhedens betydning som udsagn ferte derfor til,
at det fotografiske billede blev forstaet ud fra bestemmelserne af de felter,
der skulle forblive tomme, og ikke ud fra placeringen af former i det til
radighed verende billedrum. Resultatet ses ganske tydeligt ved tilrette-
leeggelsen af mange varker, der blev virkeliggjort af Yokohama-skolens
kunstnere. I de bedste eksempler skabes der en formidlende aura mellem
rummet og tegnet, en tynd ligevaegt som angiver gransefladerne mellem
de kreefter, der er pa spil, uden at fornaegte deres interaktion; dette sker,
selv nér det drejer sig om at udtrykke naturens store determinanter: havet,
bjergene, floderne, dalene, vinden. Inden for Yokohama-skolens fotografi
tenderer graenseangivelsen fglgelig aldrig mod en konfliktens dialektik,
men affader hellere et system af interaktioner og gensidige udvekslinger
mellem enkeltdelene, som derved kan gge ligeveegten i kompositionen
og fgre tanken i retning af udgvelsen af en indre disciplin, der har med
harmoni at ggre. Et strdlende eksempel er her det anonyme fotografi,
vi har i Museo delle Cultures samling: Det viser bannerne (koinobori)
til Bernenes Fest (Tango no Sekku) den 5. maj (ca.) 1880 i Yokohama.
Bannerne er enorme karper i papir eller stof, broget farvede og i bglgende
bevagelser, som svommede de i luften (fig.15). Hele fotografens billed-
skabende opmerksomhed har veret rettet mod gengivelsen af dybden i
det atmosfeeriske rum, som berettiger vimplernes bevagelse over tagene

230 Jf. Pasqualotto, 2001.
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i forgrunden: Festens symbolske gyldighed samles sdledes i en bevaegelse,
der viser et underforstéet gnske om fysisk og sjalelig energi.?"

Spillet mellem de lige linjer pa fladen var snaevert forbundet med ideen om
det tommes centrale betydning for opbygningen af billedet. Det drejede
sig om en anvendelse af billedplanernes indbyrdes forbindelse ved hjalp
af en ofte vovet leg med rette linjer, hvor det tilbagevendende feenomen
bestod i en undersggelse af de excentriske fokuseringsmuligheder, der
kunne flytte betragterens opmerksomhed i retning af billedets periferi.
Dette finder sted savel ved opbygningen af landskabsbilleder som — endnu
tydeligere — i fotografier af interigrer. I begge tilfzelde giver billederne
det indtryk, at fotografen har sammenfgrt rumfangsforhold med vilje
for at kunne komponere et todimensionalt billede bestdende af ganske
enkle geometriske figurer. I naesten samtlige tilfzelde er figurerne sa af
forskellig stgrrelse, mens et omrade i billedet ganske tydeligt dominerer
over de andre. Og det uanset om omradet bliver placeret i forgrunden, i et
sidefelt af billedet eller i dets baggrund. Dette medfgrer dels en meerkbar
forkaerlighed for geometriske relationer og dels en grundleggende brug
af diagonallinjer, som tvinger billedets betragter til at rette blikket i den
perspektiviske retning, fotografen har tilrettelagt. Blandt de emner, der var
egnede til en sddan mere geometrisk billedopbygning, optrader de land-
skaber, der er karakteriserede ved vejnet, vandlgb, billeder af beboelsers
interigrer eller portreetter af kvinder, der sidder pé te-husenes verandaer.
Det mé atter understreges, at vi her har at ggre med velkendte motiver
fra den forudgéende periodes grafiske arbejder, motiver som maleriets og
traesnittes japanske mestre allerede havde udsat for en afggrende formel
udforskning.

Sjeldnere, men dog veldokumenterede er de billeder, hvis
konstruktion bygger pa vertikale linjers opdeling af billedplanet, og i
enkelte tilfaelde ogsé pa horisontale linjer, neermest som drejede det sig om
et skakbraet. Blandt disse udggres det typiske eksempel af billeder optaget
i fotografens atelier, der portretterer kvinder beskaftiget med dagligdags
goremal, eller kurtisaner som ggr sig i stand. Denne kompositionsméade er
ganske velegnet til de fotografier, der skal vise de traditionelle frisurer fra
ryggen (nihongami, shimadamage osv.), parykker (tsukemage) og kimonoer

231 Borellini, 2010:280.
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til unge kvinder, mens de sidder sammen eller ved siden af hinanden
(fig. 53) udstyrede med deres hgje stofbalter (obi) pa en synlig méde.
Disse fotografier er en slags genrebilleder, og selvom motiverne ogsé
findes i grafiske gengivelser af harpragt og kleededragt, s foregér der en
seerlig morklegning af de fremstillede personers identitet i de fotografiske
portraetter.>*

Det tredje karaktertraek, som Yokohama-skolen arvede fra de
estetiske undersggelser inden for maleriet og inden for ukiyo-e, bestod
i en interesse for at reducere de figurer, som indgér i kompositionen,
til enkle helheder ved at indarbejde figurerne i et henvisningsrum, der
hidrgrer fra en ideel sidestilling af geometriske former. Denne astetiske
fremgangsmade vil kunne kaldes “skematisme”, og somme tider fremstar
den ganske tydeligt, mens den andre gange mé afslgres ved en analyse
af kompositionen i billedet. Bl.a. finder man eksempler pa denne stili-
stiske fremgangsmade i tilrettelaeggelsen af fotografier til fastholdelse
af mindevardige emner eller af ambrotypiernes portratbilleder, der
var malrettede mod det lokale marked. Og det indikerer s, at den
ideologiske forstdelse af sddanne formelle lgsninger havde en steerk
kulturel gennemslagskraft.

Skematismen i Yokohama-skolens billeder ses ofte anvendt dels ved
prospekter med et meget stort dybdeperspektiv og dels ved atelierbille-
der, hvor der indgér sceneopbygning og kulisser i fotografiet. Det mest
emblematiske tilfzelde er nok Kajima Seibeis fotografi Fuji-bjerget set fra
Hakone sgen, et sandt mesterveerk der er karakteristisk ved en geometrisk
indlejring af tre perspektivplaner, som danner silhuetter mellem vandet
og himlen pa billedet (fig. 1).>** Et andet interessant billede, der ydermere
benytter sig af bromotivet som midtpunkt, er Kusakabe Kimbeis fotografi
Fuji-bjerget set fra Toganoura, langs Tokaido-ruten,** hvor den samme
geometriske indlejring som i det forrige eksempel nu udvides med et
centralt vandret snit samt med en asymmetrisk relation mellem siderne,
der er perfekt opbygget i forhold til bddenes placering og til manden pa
hug i venstre side af billedet.

232 Odo, 2008:19.
233 Borellini, 2010:279.
234 Inv. 43-69. Jf. Ozawa, 1990:67.
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Kusakabe Kimbei, Fujiama from Tagonaura
Tokaido, 1880-1890, 20,2 X 24,4 cm, neg. 886.
Inv. 43-69. “Skematismen” i dette billede er baret
af maden, hvorpé den ligebenede trekant far
indlejret to skeevvinklede trekanter. Skibene og
skikkelsen bryder ligevaegten i synsindtrykket og
fremtvinger den asymmetri, fotografen har veret
ude efter. Jf. den lodrette rektangel i billedet og
bemarkningerne nederst pa denne side.
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Anonym, [Weighing Silk Inside], 1890-1900,
25,8 X 19,6 cm. Inv. 97-06.
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4.5 Det ideografiske synspunkt —— Det fjerde og sidste af de formelle
karaktertraek, der her behandles, er maske det vigtigste, fordi det pé en
méde opsummerer de forrige: Det er tilstedevaerelsen af en spanding, der
pa en underforstaet made deltager i billeddannelsen indefra, nemlig inde
fra det, som Fosco Maraini har kaldt det “ideografiske rum”:? Det drejer
sig om virkeligggrelsen af en forbindelse mellem ideogrammernes form og
maden, hvorpa billedet er komponeret ud fra det fotografiske synspunkt.
Nér man saledes ser pd verker fra Yokohama-skolen og ser bort fra de
enkelte kunstneres saertrak, s opdager man ofte, at strukturen i et billede
af et givent emne vil veere det samme. Sa fglger da pa denne opdagelse
en overraskelse, nemlig at den pagealdende struktur mimer formen pa
det relevante ideogram eller pa rodtegnet for den gruppe ideogrammer,
som er begrebsligt knyttede til fotografiets hovedemne. Det er lidt, som
om den japanske fotografs blik i det nittende drhundrede blev styret af
en slags ideografisk rastering, gennem hvilken den pagaldende fotograf
kunne opstille og organisere formerne i rummet. Dette geelder naturligvis
for de japanske fotografer, men feenomenet lader sig problemlgst udvide til
de europaiske fotografer, ikke mindst nér vi erindrer, at der i ateliererne
var ansat flere lokale operatgrer samt at disse siden forte deres tidligere
arbejdsgiveres virksomhed videre.

Ser vi for eksempel pé fotografier af veerkstederne for silkefor-
arbejdelse, sé viser billedet nesten altid fem arbejdere fordelt inden for
en ideel trekant med en meget bred grundlinje. Perspektivet vil ikke vaere
serlig dybt, nermest lidt fladt, mens fotografen har tendens til at fremstille
scenen som opdelt af en ideel vandret akse. De fem arbejdere bliver pla-
ceret ud fra et skema, der forudser en central skikkelse omgivet af et par
skikkelser pé hver side, der sé er vinklet skrat i forhold til billedets centrum.
Den struktur, som kort er beskrevet her, genfindes i mindst fem verker
om dette emne, som findes i Museo delle Cultures samling:° Strukturen
gengiver grundtegnet ito, som udtrykker begrebet “trdd” og som indgéar i
en omfattende gruppe ideogrammer, der vedrgrer silkens verden og dens
materielle bestanddele. Det samme galder de fotografier, der forestiller
piger, som henter vand op af brgnden: Vi har fire forskellige i Museo delle

235 Maraini, 1971. [Inden for kunstteorien ville vi kalde dette rum for det “koncep-
tuelle”, eftersom der indgér noget ner den samme bekreaftelse i den “ideografiske”
billedkomposition som i ‘Art as Idea as Idea”. O.a.]

236 Meddelelse fra museets forsker, Moira Luraschi.
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Cultures samling,?” og deres komposition viser samstemmende to skikkelser
eller to grupper af skikkelser, der er anbragt lodrette og som indrammes
af hejsevaerkets stgttepaele pa siderne og af tveerbjeelken for oven (fig. 57).
En af de to skikkelser til venstre i kompositionen sidder altid pd kne, som
skulle den afbgje den ideelle lodrette rejsning i den synlige helhed en
kende. Placerer vi nu rodtegnet i oven pa billedet — og i betyder brgnd — s
stoder vi hver gang pé en overensstemmelse, der er for fuldkommen til at
kunne skyldes et tilfeelde. Et tredje eksempel pa en ideografisk rastering
finder vi ved fotografierne af baerestolene, kago, der hvilede pa skuldrene
af to beerere: De udggr et af de mest udbredte ikonografiske emner inden
for Yokohama-skolen.?® Disse billeder viser altid de to baerere oprejste og i
parallelle stillinger, ogsé nar de stér stille, og perspektivet er ganske fladt,
sd ideogrammet koshi, der beskriver handlingen i billedet, neermest kan
afleeses umiddelbart af fotografiets komposition.

Den ideologiske anordning, der er indlejret i det ideografiske synspunkt,
der her er beskrevet, genfindes i kompositionen af billederne pa de 1ag eller
indbindinger af lak, som pryder fotoalbummerne. Ikke mindst forekommer
der tit en fordeling i form af en quincunx af fem insekter pd indbindingens
forside. Billedet kommer da til at fremmane forestillingen om rodtegnet
mushi, der indgér som en bestanddel i de ideogrammer, som angiver navnene
pa en lang raekke insekter. Et flot eksempel pa en sddan komposition findes
i Museo delle Cultures samling, et album fremstillet i Kimbeis atelier efter
1889.%2 Pd bindets forside er der en sommerfugl, der flyver, mens vi pa de fire
hjgrner har en libelle, en bi, en cikade og en knzler. I billedet indgér der ogsa
seks blomstrende kviste samt to mariehgns, alle anbragt pa en saidan méade,
at de far antydet en atmosfeere af yderste usikkerhed, som maske skylder
grundtegnet mushi’s asymmetriske streger sin tilblivelse. Mere generelt kan
den naevnte atmosfeaere méaske ogsé tilskrives det astetiske ideals gyldighed,
som finder sine udtryk i substantivet sabi og i adjektivet sabishi, der netop
skal antyde en fornemmelse af afstand, der er det egentlige ved relationen
mellem de viste ting og den natur, de skal gengive.>*

237 Meddelelse fra museets forsker, Moira Luraschi; men se ogsé Sierra de la Calle,
2001:444.

238 Wakita, 2013:59-60.

239 Inv. 1. Borellini, 2010:297-298.

240 Singer, 1994:33-34.

Negativ af bagsiden til omslaget pé fotoalbummet
beskrevet s. 48.
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Anonym, [Silk Processing], 1890-1900, 25,8 X 19,7
cm. Inv. 97-o1. Ideogrammet fue, som er

malet pa forheenget i baggrunden og som
bogstaveligt betyder “rorflgjte”, har ikke noget
at gore med billedets ideografiske struktur,

men er sandsynligvis navnet pa indehaveren af
virksomheden.
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Ud fra en estetisk forstéelse forméede brugen af ideografiske raster
at tilvejebringe en organisk forbindelse mellem et system af kulturelle
tegn, som alle, der kunne lese, delte, og en formel billedkomposition,
der blev filtreret af det fotografiske synspunkt. P4 denne made blev
de former, der udgjorde det japanske ideografiske rum, i stand til at
udtrykke relationen mellem kunstneren og ideen i den fremstillede
genstand, mens den vestlige kunstudgvelse frem til tilsynekomsten af
konceptuel kunst og andre af samtidskunstens praksisformer for det
meste bestod i objektive eller subjektive gengivelser af den relation,
der bestod mellem kunstneren og den konkrete genstand, der skulle
fremstilles. Den symbolske billedfrembringelse, som hidtil havde udgjort
det mest avancerede resultat inden for den vestlige kunsts estetik, blev
nu overgdet — man kan sige pa en “programmatisk” méde - inden for
Yokohama-skolens fotografi, der forst og fremmest bestemte billedet
som en kulturel genstand til kontemplativ brug. Attilio Colombo skriver
da ogsé:

Ifplge en stor del af den japanske tradition bestar relationen mellem
den enkelte og verden af gjeblikke og steder, hvor personen treeder
i forbindelse med noget, der er uden for personen selv, men som fér
betydning og opnér en rummeessig og tidslig organisation i kraft af
den psykologiske situation, der opleves af personen, som befinder
sig i den pagaldende relation netop da. Det er derfor indlysende, at
enhver sddan relation bliver en begivenhed, som bevidnes af fotogra-
fiapparatet og fgrst og fremmest opnér veerdi som et vidnesbyrd om
sig selv, som dokumentation af en oplevet abenbaring. Som syntese
af denne relation vil fotografiet iseer fortelle noget om, hvad der
skete mellem den, der tog billedet, og sa emnet i det givne gjeblik,
og langt mindre om det, der skete uden for kameraet.?+

Hvad angér bestemmelsen af kultur i denne forbindelse, s& udger den
empatiske relation mellem subjekt og objekt det egentligt bestemmende
ved det ytringssystem, der her er tale om, dvs. en pattern, som Ruth Be-
nedict kaldte det,>* da hun i 1946 fandt sit gode eksempel derpa i japansk

241 Colombo, 1979:14.
242 Benedict, The Chrysanthemum and the Sword — Patterns of Japanese Culture.
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kultur.2# Der er en passage hos Fosco Maraini, der forer os endnu laeengere
ind i, hvad det her drejer sig om:

Det er allerede i barndommen, at der etableres en dyb forbindelse
mellem gjnene og tegnene, og den virker lidt efter lidt fremmende
for en varig beplantning (taue) af tegn i gjnene, som frg der pa en
ubevidst niveau frembringer en yppig blomstring i sindets rismarker.
Nér de er mette af tegn, ender gjnene med at foreskrive konkrete
astetiske krav, og sa kan tegnene genopsta som genstande i daglig-
dagen: bygninger, indretninger, skilte, legetg@j og hatte. En uophgrlig
og sammensat strgm fra tegn til gje og fra gjet til verdenen far en dyb
indflydelse pa en epokes, en kulturs, en civilisations smag.>*

Maraini udpeger nogle hovedgrupper af tegn i det japanske ideografiske
rum. Det er de samme, som vi mener, man i almindelighed vil kunne
genkende i Yokohama-skolens fotografiske kompositioner; og det er s& ogsa
nogenlunde de samme, der kan forsyne os med et parameter til fortolkning
af nogle astetiske strukturer inden for japansk fotografi.?+

Den gruppe tegn, som Maraini kalder “pagodisk”, udggr en synskonstans,
uanset om den anvendes pa religigse bygningsformer eller karakteriserer
landskaber eller atter igen virker bestemmende for strukturen i billeder,
der selv er resultatet af en fiks grafisk konstruktion. Det er for eksempel
tilfeeldet for den udbredte type billeder af portaler (torii), der er rejst over
de vande, som giver udsigt til Itsukushima-helligdommen, og som ofte
parres med den stenlanterne (ishidoro), der placeres i billedets forgrund
og som kan tilvejebringe en skeev synsvinkel og udgere et stgttepunkt for
billedets perspektiv. (Fig. 45).

Den anden gruppe tegn udmerker stgrstedelen af atelierbillederne, af fo-
tografierne af interigrer og af sddanne prospektbilleder, hvor de forskellige
elementer udggr sidestillede geometriske helheder. Opdelingen af billedet
sker ved vandrette, lodrette og diagonale linjeferinger med henblik pé
at fgre ganske enkle former sammen. Det drejer sig om billeder, der skal

243 Ibid.:15-18.
244 Maraini, 1986:123.
245 Jf. Colombo m.fl., 1979; Spielmann, 1985: 125; Stearn, 1994.

Kusakabe Kimbei, Kago, Travelling Chair, 1880-
1890, 19,7 X 26 cm, neg. 49. Inv. 9999-20.




Anonym, Girl. A Water from Well, 1870-1880,
21,1 X 27 cm, neg. 22-48. Inv. 22-48.

Anonym, Drawing up the Water from the Well,
se fig. 57.
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kunne genkalde dynamiske forhold, hvor det ofte er igjnefaldende, at der
er tilstreebt en fglelsesmessig overensstemmelse mellem det fremstillede
emne og en dristighed ved kompositionen i det pdgaldende fotografi.

Den tredje gruppe udggres af de “indrammede” og er knyttet til det gamle
grundideogram ta, som bestar i et kors med lige lange linjer indskrevet
i en firkant. Det udtrykker begrebet “rismark”, og udvides ogsé til “op-
dyrket mark”. Denne gruppe af tegn er knyttet til det enkle og daglige i
indbildningskraften, hvor det er en opmerksomhed over for formernes
rette linjer og statiske renhed, der synes at dominere.

Gruppen med asymmetriske og dynamiske ideogrammer er i stedet for-
bundet med en idé om bevagelse. Og som Maraini skriver, sa “hvirvler,
springer og svemmer de, de folder sig ud og synes at inddrage vor krop
i en ubekymret trang til at danse”.*® Vi finder dem isar i billederne af
kvinder og mand, der arbejder eller er opstillet i kampscener.

Endelig er der hiragana-gruppen af blgdere, afrundede og kvindelige
tegn, der bruges ved kompositionen af kvindeportretter. Denne gruppe
ideogrammer “fremmaner billedet af alger, der danser frem og tilbage i
havets understromme, eller harpragten hos de antikke skgnheder, der er
afbilledet i rullerne med yamato-e malerier”.2+

246 Maraini, 1986:129.
247 Ibid.:127.

Kapitel 5

Temaerne

Mellem de skabner

den rejsende begiver sig ud i

ndr han treenger ind i buskadserne
er stierne uendelige

Kunikida Doppo, Musashino, 1901

5.1 “Beato-formlen” —— Efter i de foregdende kapitler at have behandlet
den historiske, tekniske og ideologiske kontekst, som Yokohama-skolens
veerker udgik fra, hvorfor de pa en made ma anses for at veaere det sidste
og posthume udtryk for Edo-epokens kultur, skal vi nu forsgge nermere
at undersgge de faenomener, der karakteriserer billederne i de fotografiske
albummer, og mere generelt produktionen af fotografier, der var bestemt
for det internationale marked.

Det forste forsgg pa at organisere og udbrede billedet af Japan pé en
organisk made gennem fotografiet skylder vi uden tvivl Felice Beato.
Det var i 1868, at Beato satte to albummer med et udvalg af fotografier
til salg. Han gav dem titlen Photographic Views of Japan with Historical
and Descriptive Notes, Compiled from Authentic Sources, and Personal
Observation During a Residence of Several Years. Dette var ikke noget
tilfeeldigt projekt, men resultatet af nogle overvejelser, der havde deres
udgangspunkt i nogle ulykkelige omstendigheder: Den store ildebrand
i Yokohama den 26. oktober 1866 havde nemlig ogsa tilintetgjort det
fotoatelier, som Beato havde oprettet sammen med Wirgman ved sin
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ankomst til Japan.*® Fglgelig blev den venetianske fotograf ngdsaget til
at genopbygge sit arkiv fra nul, hvad han sa gjorde pa en systematisk
méde ud fra en praecis metode i sine visuelle undersggelser, en metode
som gjorde flittig brug af det kendskab til japansk kultur, som han i drenes
lpb havde udviklet, ikke mindst hjulpet af dygtige lokale medarbejdere.

P4 den ene side rejste Beato rundt i landet i et helt ar for at kunne samle
et katalog over ‘Japan-prospekter” (Views of Japan); pa den anden ar-
bejdede han i sit atelier for at samle en fgrste rigt sammensat portefglje
af portreetter, som han med en dengang innovativ betegnelse besluttede
sig for at kalde “indfgdte typer” (Native Types). Den tematiske opdeling
i “prospekter” og “indfgdte typer” styrede sd udvalget i de to bind, han
komponerede, og som kunne variere i antallet af billeder alt efter gnskerne
i bestillingerne.

P4 siden over for hvert fotografi lod Beato indsette en for-
klarende maskinskreven tekst, klistret ind i en fortrykt ramme. Den var
normalt pa mellem tusind og tre tusind anslag og forfattet af James
William Murray eller af andre venner og bekendte af ham selv eller af
Wirgman.>* Hvad prospekterne angar, s& drejede de sig for det absolutte
flertals vedkommende om et skiftende udvalg af de samme “bergmte
steder”, som vi allerede har stiftet bekendtskab med. De blev s ef-
terhdnden genfortolket i en uafbrudt feljeton, der gik fra nogle mere
abstrakte opstillinger fra gamle dage til de turistguider, der blev udgivet
af vesterleendinge bosatte i Japan til brug for besggende globetrottere.
Og faktisk er der ikke et sted, som Beato har fotograferet, der ikke
genoptraeder i de rejseforere, der i de efterfelgende artier blev udgivet
af Farsari eller i Murray’s Handbook.?°

Hvad de indfgdte typer angér, sd gengav Beatos katalog iseer
skikkelser, som kunne tydeligggre den traditionelle kulturs karakter-
traek i Japan, dvs. de samme karaktertraek, som Meiji-moderniseringen
ubgnhgrligt var ved at udviske. Carmen Cabrejas Almena har med rette
papeget, at ved at astetisere det, der gav det traditionelle antropologiske
portreet en gyldighed, sé fik Beato fremhaevet en arketypisk dimension i
det etnografiske billede: Ved at koncentrere opmarksomheden omkring de

248 Clark, 1989:17.
249 Jf. Lacoste, 2010:18-19; Hight, 2011:153-154.
250 Jf. Keeling, 1880 og 1890; Satow, 188I.
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synsindtryk, som hans potentielle kunder, der var forslugne pa eksotisme,
satte hojst, sé lagde Beato med vilje afstand til det sociale fotografi, som
dengang var i sin vorden. I stedet skabte han en tidlgs og symbolsk helhed,
som fjernede sig fra de dybtgéende forandringer, der ellers optog Japan.>'

Det var pa denne méade, at der opstod det, vi uden bekymring for at blive
modsagt ma kalde “Beato-formlen”: Det er en let og intuitiv formel, der
forsynede de rejsende — naermest mens de sa pa — med en slags velordnet
kvintessens af alt det, de forventede at finde i Japan, og som de — hvis
de ellers var dygtige og heldige under rejsen — i det mindste delvis havde
fundet. Publikumssuccessen kom straks, og formlen blev ikke bare lede-
traden for den genre fotografier, indtil de forfaldt, men ogsa det klareste
udtryk for “den samling af stereotype billeder af Japan — det sdkaldte
“Fujiyama-geisha kompleks” — som har overlevet helt frem til vore dage.”*
Det er dog sandsynligt, at de japanske fotografers naesten uforbeholdne
accept af “Beato-formlen” og dens hurtige udbredelse til hele landet ogsé
skyldtes, at den genoptog de traditionelle temaer og kategorier fra tree-
snitstryk: pd den ene side landskabsbillederne og pa den anden billeder af
skik og brug, der atter blev underopdelt i portreetter af kvindelig skgnhed
(bijin-mono), genrebilleder (fiizoku), billeder af hdndveerkere og kgbmaend
(shokunin zukushi) samt dagliglivsscener (nichijo seikatsu).?3 Og den lokale
betegnelse for fotografier med Japan-prospekter matte derfor blive meisho
shashin, mens de fotografier, som gengav “indfedte typer”, kom til at hedde
fushoku shashin pa japansk (bogstaveligt: “fotografier af aktiviteter”).?s*

Med tiden opstod der ogsé nogle andre og afledte formler side om side
med denne hovedformel: De var af monografisk karakter og tilbgd publi-
kum et udvalg af billeder samlet ud fra samme tema, f.eks. blomsterarter,
geisha-portretter, militeruniformer, te-huse, landbrug. Det kunne ogsé
dreje sig om geografiske emner, f.eks. byer, hovedveje, vulkaner osv.,
hvorved de fortsatte og ajourfgrte den logik, der havde styret meisho
zue-bpgerne.

251 Cabrejas Almena, 2009:260.
252 Iwasaki, 1988:24.

253 Saitd, 2004:189.

254 Winkel, 1990:19-21.
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Felice Beato, Our Artist, hdndkoloreret
albuminfotografi, Yokohama, 1868, 21,4 X 16,8
cm. Privat samling, Firenze. Udeoptagelse med et
forheeng af groft leerred som baggrund, som Beato
benyttede til flere andre optagelse. Det er den
kunstner, der ledte de ansatte hdndkolorister hos
Beato, som her er portretteret i vintertgj. Der er
ogsé et fotografi af ham i sommertgj.
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5.2 Udvzlgelseskriterierne for souvenir-albummerne Alt efter hvilket
atelier, der havde fremstillet albummet, dets stgrrelse og det antal fotogra-
fier, det indeholdt, kan det veere interessant at papege, at billedudvelgelsen
fra begyndelsen af fulgte to forskellige kriterier, der sd skulle samles. Det
forste kriterium bestod i en gengivelse af den rejserute, opdragsgiveren
havde fulgt: Seedvanligvis begyndte den i en havneby og omfattede siden
en rekke andre byer og steder med turistiske seveerdigheder langs ruten.
Det andet kriterium bestod i at vise fotografierne i et udvalg, der fulgte
en generel orden af afledt og nedadgdende karakter: Den begyndte med
landskaber, fortsatte med arkitektur og haver, gik over til interigrer og
scener fra dagliglivet for at ende med portratter, som om albummet var
opbygget ud fra et princip om fortsat skeerpelse af en ideel iagttagers
synspunkt, hvor man gik fra det universelle til det seerlige. Nar det modsatte
skete — og det var sjaeldent — s& var antallet af billederne i den opadgdende
serie begrenset og havde tendens til at veere koncentreret omkring den
rejsendes nare oplevelser, som vi f.eks. kan se i nogle albummer, Stillfried
har lavet.>s Der er ogsa nogle tilfeelde, hvor udvalgelsen opretholder lo-
gikken med kombinationen af fgrnaevnte to kriterier, men lader fotografier
af landskaber veksle med portreetter i et spil pé folelsesmessige modseat-
ninger, der havde at ggre med opdragsgiverens personlige sensibilitet. Et
eksempel pa en sadan tilretteleeggelse findes i det fgr omtalte album, der
er dekoreret med miniaturer af Tomioka Eisen.?s® Her ser vi et egentligt
potpourri med halvtreds elegante billeder af blomster, dragtklaedte kvinder
og dagliglivsscener: Det kommer til at danne en imaginzr rejse i en japansk
have befolket af eksotiske skgnheder. Den generelle struktur i et sddant
vaerk begynder med to fotografier af blomster i naerbillede, herefter folger
fire fotografier med samme tema: I albummets begyndelse mgder vi emner,
der har med det kvindelige at ggre, mens vi siden ser “typiske” billeder
af det Japan, der var engang, sdsom teaterskuespillere, sumo-brydere,
en blind massgr, born, hdndverkernes butikker, bender der arbejder i
rismarkerne. De arbejder, der abner og afslutter albummet, er omhyggeligt
udvalgte for at kunne angive ideen om en begyndelse (Prins Hottas have
i Tokyo) (fig. 5) og en ende pé rejsen i den fortryllede have (To kvinder
hilser pa hinanden ved at bukke).

255 Jf. Gartlan, 2005.
256 Inv. 2. Jf. Borellini, 2010:298.
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Fra slutningen af 1880’erne bevirkede den stigende eftersporgsel pa foto-
grafiske albummer forarsaget af den tiltagende turisme, at fotoatelierernes
antal voksede betydeligt, og bare i Yokohama blev antallet fordoblet fra 1o
i 1892 til 20 atelierer i 1910.%” Dette bevirkede uundgéeligt, at der opstod
niveauforskelle udbuddene imellem, hvad prisen angik: Pa det gverste
niveau befandt sig fortsat albummer, der var bestilt hos de mest betyd-
ningsfulde fotoatelierer eller forhandstilrettelagte af disse. P4 det laveste
niveau kunne man finde albummer, der bestod af fotografier af darligere
kvalitet: De var koloreret hastigt og hidrgrte fra alle mulige steder, hvor
markedet for fotografier tilfeeldigvis havde billige tilbud. Sandsynligvis
begyndte ogsd de mere berpmte atelierer efterhanden at differentiere deres
udbud af albummer for at kunne vaere med i konkurrencen, alt mens de
tilbgd deres bedste arbejder til mere raffinerede og bemidlede kunder. For
at kunne skelne mellem genrer og niveauer har Terry Bennett foreslaet, at
betegnelsen “souvenir-albummer” bruges for den oprindelige genre, mens
de billigere blandingsalbummer kaldes “sammensatte albummer”.?® En
sddan skelnen kunne give mening, safremt vi kun havde yderpunkterne,
hvor vi faktisk finder albummer, der er omhyggeligt redigerede og med
fotografier, der er velkolorerede og fra det samme atelier, over for sddanne,
der er sammensmakkede og billige. Vi mener dog, at disse betegnelser
ikke deekker det store mellemlag af albummer, hvor man uundgéeligt vil
kunne finde sartrak, der skyldes bestemte situationer og kompromisser,
der er knyttet til salgs- og prisomstendigheder, og i grunden svarer meget
godt til de forskellige udvelgelsers oprindelige situation.

5.3 Den beherskede natur Det element, der far det zoomende syns-
punkt, som billedserien foreslér, til at haenge sammen, er fgrst og fremmest
en idé om kulturens estetiske beherskelse af naturen pé flere niveauer;
og det er en beherskelse der bliver tydeligere og mere detaljeret, ndr man
bladrer i albummerne og gér fra det ene billede til det naste. Og samtidig
udggr naturen hovedgenstanden for fotografiets opmeerksomhed i det
nittende drhundredes Japan; modsat af hvad der skete i Vesten, hvor
fremstillingen af “monumentet” og dermed ogsé kulturens mellemvarende
med historien dominerede fra begyndelsen af. Og i Yokohama-skolens foto-

257 Dobson, 2004[b]:28.
258 Bennett, 2006[a]:122-124.
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grafier hidrgrer den tilstand af harmoni mellem de fremstillede dele, som
finder sit udtryk i ferneevnte geometriske og “ideografiske” stil, netop fra en
@stetisk beherskelse af naturen. Blandt de hyppigst forekommende billeder
finder vi: Fuji-bjerget som en kvintessens af den harmoniske, “pagodiske”
linje, som karakteriserer profilen i de egnsbeskrivende fotografier; dernast
de udstrakte indsger — forst og fremmest Ashi ved Hakone-bjerget — der
bruges som megtige spejle, der kan reflektere skabelsens harmoniske
geometri; og sd floderne og de store kanaler, der ofte afbilledes i et skaevt
perspektiv for at fa indtegnet excentriske koloreringsfelter og dermed
skabe et tydeligt spil mellem fladerne, der kan tendere mod abstraktion.
Det er tilfaeldet for Kimbeis fotografi Hama-paladset i Tokyo.>°

Somme tider formér fotografens astetiske udforskning af motivet
at sammenfgre landskabet med de tilstedevaerende skikkelser i forgrunden
af billedet, sa deres stilling eller gestus far tilfgrt motivet poetisk og narrativ
spending. Det er tilfaeldet for nogle fotografier af Fuji-bjerget set fra
Jomfru-passet (Otome Toge) atter taget af Kimbei mellem 1880 og 1890.2¢°

En anden form for “behersket natur” gengives ved en billed-
komposition, hvor naturens elementer og krefter fores sammen i en
ideel balance. Det er tilfzeldet med de bugter og sunde mellem bjerge
og ger, som vi kender dem fra de mangfoldige fotografier, der gengiver
Takaboko-gen set fra Tomachi-hgjen®* eller de utallige prospektbilleder
af Matsushima-gerne med deres hgjdedrag og pinjetraer. Det er ogsa
tilfeeldet for landskaber med sger, for vandfaldene, der nasten udger
en selvsteendig genre,*** for vandlgbene i slugterne, for dele af Gokaido
med dens axldgamle vejtraer eller for andre veje, der bugter sig og giver
fotografen mulighed for at indfange forarsindtryk ved at fremstille blom-
strende kirsebaertraeer og blommetreer. Til denne anden gruppe hgrer
ogsé gengivelsen af broer, som forbinder bredder adskilt af vandmasser
i et samlet synsindtryk.23

En tredje serie motiver af “behersket natur” er aldeles kontem-
plativ og viser nedfaldne lotusblomster vugge pé vandet eller haver med

259 Borellini, 2010:279.

260 Berzieri, 2009:102-103; Campione & Fagioli, 2010:50-51.

261 Borellini, 2010:289 0g 290.

262 Jf. Sierra de la Calle, 2001:105-111, 226-227, 287-292; Crowston, 2009:96-97.
263 Jf. Winkel, 1991:139 og 143; Sierra de la Calle, 2001:541-547; March & Delank,
2002:91-97.
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irisplanter, blaregn og krysantemummer, hvis tilsyneladende uorden, hvad
formerne angar, netop giver fotografiets iagttager en fornemmelse af, at
fotografen har forméet at tilvejebringe en balance i naturen gennem sine
visuelle undersggelser.?* Disse undersggelser finder et af deres smukkeste
udtryk i forneevnte billede Prins Hottas have i Tokyo (fig. 5),2* som er et
hovedverk i Yokohama-skolens fotografi, hvad angar kompositionens
syntese mellem menneskene, malene, naturen og historien.

5.4 0Ogawas blomster og kollotypiet En serlig form for behersket
natur fandt sit udtryk i nerbilleder af blomster eller i makrofotografi,
der var inspireret af det traditionelle maleri og treesnit i Japan.?*® Der er
mange bergmte fortilfeelde her, og de gér mindst tilbage til begyndelsen
af Edo-epoken. Blandt de betydeligste kan vi nevne de to serier blom-
sterstik, Hokusai skabte i 1832 og 1833,2¢” de mere end to hundrede tryk
med “fugle og blomster” (kachoga) i forskellige formater, som Hiroshige
virkeliggjorde mellem 1830 og 1854,2° samt serien med tryk i 6ban-format
betitlet Seksogtredive udvalgte blomster (Sanjiirokkasen) skabt af Utagawa
Shigenobu i 1866. Det kendteste udtryk for denne fotografi genre er uden
tvivl de farvelagte kollotypier pa papir, virkeliggjorte af Ogawa Kazumasa
fra og med 1888, der netop er kendt, fordi de blev brugt som titelblade til
hver af de ti bind, der udggr kaptajn Brinkleys vaerk.2*

Lystryk eller kollotypi (korotaipu) var en serlig handveerksmaessig frem-
gangsméade inden for fotomekanisk arbejde, og den bestod i at dekke
en matrice af krystal eller metal med et lag dikromat-gelatine, der sa
skulle tgrre nogle timer i ovn. Pladen blev siden vasket af og negativet af
det billede, der skulle reproduceres, lagt pa til tryk. Dernast fik pladen
pasmurt bleek og blev lagt i en trykpresse i direkte bergring med papiret.
Indfarvningen afhang af det antal gange, der blev palagt farve, og af
trykkerens dygtighed i den forbindelse. Normalt kunne der fremstilles

264 Jf. Sierra de la Calle, 2001:119-128.

265 Borellini, 2010:288.

266 Jf. Spielmann, 1984:33; Kinoshita, 1996:34-37.
267 Forrer, 2004:26-27.

268 Failla, 2005:49-51.

269 Brinkley, 1896-1897.

Katsushika Hokusai, Shakuyaku kanaria [Peeon
og kanariefugl], treesnitstryk i farver og i chiiban-
format, 1834, 25,9 X 19 cm. Privat samling.
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mellem trehundrede og femhundrede tryk, for matricen var slidt ned. Det
afggrende ved kollotypi var fravaret af raster, og det bibragte helheden
en grafisk konsistens af neasten stoflig karakter, som var helt anderledes
end den skrgbelige klarhed og uregelmaessige kvalitet, som kendetegnede
de handkolorerede albumintryk.?”° Det drejede sig om farvede skilderier,
som ikke leengere havde noget at ggre med virkeligheden og som blev
fremstillet med henblik pa at skabe en fglelsesmaessig kontrast i forhold
til den forestilling, tilskueren kunne have af den reproducerede genstand:
Ogawas blomster afkontekstualiserede sdledes naturen og gjorde den pa
en made til noget evigt. De hyppigste emner bestod i kalenderblomsterne
pinje, blomme, fersken, kirsebar, blaregn, iris, snerle, lotus, “de syv
urter”, ahorn, krysantemum og kamelia;*" men ogsd i andre blomster, som
var knyttet til opfattelser fra en fjern taoistisk tid, der inden for japansk
kultur havde opndet en precis symbolsk betydning. Til sidstnavnte
hgrer pil, kejsertree, bambus, grees, lilje, azalea, @rteblomst og pzon.
Selvom der endnu var en direkte kontakt til det umiddelbart synlige og
virkelige og dermed ogsé til det fotografiske medium, der havde frembragt
trykket, s tilbagelagde de farvede kollotypier det nittende d&rhundredes
sedvanlige forestillinger om, hvad naturen er. Ved at placere sig pd den
spinkle grenselinje, der adskiller fotografi fra grafik og maleri, bidrog
kollotypien faktisk til de estetiske overvejelser, som blev typiske for
nybruddet inden for japansk kunst i 1920’erne.

9.5 Fotolitografiet og andre teknikker til udbredelse af Yokohama-skolens fotografier
Forbindelsen mellem Ogawas blomster og kollotypien muligggr,
at vi her kan lave et lille indskud i behandlingen af temaerne for at
angive anvendelsen af andre teknikker, som betragteligt ggede udbre-
delsen af Yokohama-skolens billeder. Lad os begynde med fotolitografiet
(shashin sekiban); dels fordi det teknisk set er ganske beslegtet med
kollotypi, og dels fordi det ligesom i tilfeldet med kollotypi var rettet
mod udbredelsen af fotografier i stor skala. Kort fortalt drejede det
sig om en trykketeknik baseret pa overfgrsel af fotografiske billeder
til metalmatricer, der blev indsmurt i blek med henblik pa at kunne
frembringe et stort antal kopier.

270 Dobson, 2004[b]:35.
271 Jf. Clement, 1911.
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Fotolitografi blev opfundet i 1865 og bredte sig til Japan allerede i slutnin-
gen af 1870’erne: Det blev isaer brugt til at fremstille illustrerede postkort
og til typografisk arbejde. Fgrst blev det dog mest brugt til at producere
billige billedkort til det lokale og det internationale marked. Fra og med
oktober 1900 kom det imidlertid til at spille en betydningsfuld rolle, fordi
ministeriet for kommunikation og transport (Teishin-sho) gav tilladelse
til at postbefordre kortene.?? I Igbet af meget kort tid skyllede en enorm
mangde af sddanne kort hen over Japan; de blev solgt stykvis og kostede
mellem to og ti sen per styk, og kunne derfor indtage den del af marke-
det, hvor der var et folkeligt forbrug af souvenir-billeder. Hvad temaer
og emner angdr, sa drejede det sig oftest om en direkte overtagelse af
hovedgenrerne inden for Yokohama-skolens fotografi, dvs. landskabet og
kvindelig skgnhed. Hertil kom imidlertid nu billeder af det “moderne”
Japan samt ikke mindst postkort fra fronten under den japansk-russiske
krig 1904-1905, postkort der skulle vise soldaternes familie den succes,
som den kejserlige haer og fldde havde opnéet.”s Udbredelsen af disse
postkort fik en dobbelt virkning: P& den ene side neerede den en lokal lyst
til at samle postkort for at kunne fastholde erindringen om en verden, der
var ved at forsvinde; pa den anden side blev den medvirkende til, at der
i Europa og i de Forenede Stater opstod en bredere interesse for Japan,
hvilket atter skabte udgangspunktet for japanismens astetikker.”* Der var
i gvrigt en interessant fglge af det sidste forhold, nemlig produktionen af
en betydelig mengde japanske postkort ogsé i udlandet, iser i de Forenede
Stater, og de havde retninger og temaer, der ofte var forskellige fra de
lokalt producerede.?s Fra og med 1897 fik det hdndkolorerede fotolitografi
folge af farvelitografiet (saishiki teru-hen); det blev patenteret i 1888 og
brugt allerede i 1897 af Detroit Photographic Company til fremstilling
af farvepostkort om Japan i de Forenede Stater.?”® Og i begyndelsen af
1900-tallet forekommer der s& de fgrste kunstneriske eksperimenter med
fotolitografi: Blandt disse mé de kompositioner fremhaves, hvor et billede
er indlagt i et maleri, samt diverse andre collager.?””
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Reise einer Schweizerin um di Welt [En
schweiserindes rejse rundt om jorden] udkom
1903 pé forlaget Frédéric Zahn i Neuchétel og
aret efter i fransk oversettelse. Bogen er pé

708 sider og beretter om personlige erfaringer
indbefattet historiske og kulturelle iagttagelser,
der er hentet fra de guider og monografier,

som fandtes dengang. Forfatteren Cécilie

von Rodt var sgster til Eduard von Rodt, der
ledede Berns Historiske Museum 1881-1894.

Da hendes forezeldre dgde, solgte hun en del

af sine ejendomme for at kunne foretage den
verdensomrejse, der fandt sted fra 1901 til

1904. Vaerkets niende kapitel er helliget “det
moderne Japan” (s.124-188) og illustreret med 97
reproduktioner af Yokohama-skolens fotografier.

YOKOHAMA-SKOLEN — FOTOGRAFIET I JAPAN FRA 1860 TIL IQIO

Det bgr ogsa understreges, at Yokohama-skolens fotografier i stort omfang
blev brugt til mere eller mindre metodisk at illustrere beretningen i po-
pulervidenskabelige bgger om Japan og i rejsebeskrivelserne: Isar i Belle
Epoque-&rene, de tyve ar fgr Forste Verdenskrig, blev sédanne illustrerede
beretninger udgivet pa alle store europaiske sprog. Det var hundredvis af
fotografier, der blev brugt i de vaegtigste bgger, og i mange tilfeelde blev der
ogsé indlagt kolorerede fotografier, der sammen med traesnit og tegninger
kunne udggre en helhed af billedlige henvisninger, der fortsat frembyder
stor interesse. Blandt de veerker, der dengang fik stor gennemslagskraft, ma
vi fremheve Japan. The Place and the People af George Waldo Brown og Le
Japon illustré af Félicien Challaye.?® Det skete ogsa flere gange, at der blev
udgivet illustrerede bind med tegninger og stik, som tog udgangspunkt
i Yokohama-skolens fotografier; det var séledes tilfeeldet med fornaevnte
vaerk af Aimé Humbert eller med det elegante bind Jinrikisha Days in Japan
af Eliza Ruhamah Scidmore,*° som opndede at blive udgivet mange gange
i de Forenede Stater og var en stor publikumssucces.

Fra og med 1880 var kollotypi s udbredt, at bager blev fremstillet ved at
sy tryk sammen, der var lavet pd kreppapir (chirimengami):**° Det sugede
blaek og havde en tekstur som stof, hvorved disse beger opnéede stor
varighed, selvom billedernes visuelle kvaliteter var ringere end i bgger,
der var trykt pa papir.2®' De blev sa brugt til eventyrbgger, boger om myter
og legender, kalendere og illustrerede rejsefgrere; bergmte blandt disse
er de bgger, forleegger Hasegawa Takejiro fik udgivet. Kreppapirbgger var
ogsa egnede til fotoalbummer: De kunne sa pa hver side bringe et fotografi
fra Yokohama-skolen i sort/hvid eller handkoloreret fulgt af en laengere
forklarende tekst. P4 grund af deres lethed og pris, der var rimeligere
end souvenir-albummernes, kom disse bgger straks til at udggre en egen
genre, der kunne tilbydes fremmede rejsende, som ogsé blev tiltrukket af
deres meerkverdige, “silkeagtige” konsistens, og af deres umiskendeligt
handvarksmassige og eksotiske karakter. P& japansk hed disse kreppapir-
bager chirimenbon, og de kunne benytte de tekniske fordele ved en sarlig
type papir, der blev brugt til at trykke treesnit, chirimengami-e, der var

278 Se bibliografien.

279 Se bibliografien.
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blevet fremstillet i Tokyo i Kyowa perioden (1801-1804) og som nu kunne
genopsta til dette formal. Den sammeneltede dej var lavet af vegetabilsk
klister og knuste fibre hidrgrende fra indersiden af barken pa forskellige
planter sdsom morbertrae, hamp og orientalsk papirbusk (mitsumata).
Selve krusningen af papiret kunne opnds ved at stable fugtede papirark
oven pa stribede ark karton (kata) og siden sammenpresse bunken i en
seerlig beholder (momidai) med en kraftig pressestav af tree. Papiret fik
patrykt billedet, for det blev kruset.2®

Blandt de fotografer, der ndede leengst i fremstillingen af fo-
toalbummer i kreppapir, var der Ogawa Kazumasa og Takagi Teijirc. Det
var sdledes Ogawa, der fremstillede de mange udgaver af flerbindsverket
Illustrations of Japanese Life (1896-1918), som ma anses for at veaere genrens
typiske udtryk: Hvert bind malte 29 x 25,6 cm og kunne indbindes lodret
eller vandret alt efter det tema, som bindets illustrationer behandlede
(“Handel og industri”, “Skikke og ceremonier”, “Kvinder og bgrn”). Om-
slagets for- og bagside bestod af flerfarvede traesnit, der omgav en lygte,
eller i et fotografi indrammet af en medaljon i en vag art déco-stil, der
atter var anbragt i et felt af geometriske tegninger og blomstertegninger.
Sideantallet 18 mellem syv og halvtreds sider med et antal fotografier, der
kunne gé fra 12 (minimumsformatet) til r0o. De forklarende billedtekster
var forfattede af Takashima Suteta, der var professor i engelsk og rektor
for Tokyos Handelshgjskole.

Langs den grense, der adskiller fotografi fra maleri, foregik der mange
eksperimenter, som fgrte de nye vestlige teknikker sammen med hand-
vaerksmaessige underlag og erfaringer fra japansk tradition. Kollotypi og
fotogravure muliggjorde f.eks., at fotografier lod sig reproducere pé de
mest forskelligartede underlag og iseer péa stof (silke og bomuld). Derved
var forudsaetningerne pa plads dels for en udbredt merchandising®®s og dels
for en aestetisk udforskning, som var alt andet end overfladisk. Blandt de
astetiske undersggelser var det sakaldte maleri med fotografisk olie (shas-
hin abura-e) af stor kunstnerisk betydning: Det var Yokoyama Matsusaburo,
en elev af Shimooka Renjo, der begyndte pa det og blev dets vigtigste
udever. Yokoyama stammede fra de Kyrilliske ger og flyttede som ung til
Hakodate, hvor han kom i bergring med maleri og fotografi gennem en

282 Tindale, 1952: 109; Spanjer, 1990:11-12. Jf. 0ogsa Sharf, 1994.
283 Se ogsa afsnit 6.5. [P& engelsk hos forf. O.a.]
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Yokoyama Matsusaburd, selvportreet. Maleri
med fotografisk olie lavet mellem 1881 og 1884,
46,8 X 34,3 cm. Privat samling.
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russisk kultur, som stod steerkt i denne by, fordi den havde en stor russisk
koloni.?®+ Her fik han mulighed for at iagttage de faorste daguerreotypier,
der i 1854 blev virkeliggjort af den allerede omtalte Aleksandr Fédorovi¢
Mozajskij, og han kunne siden uddybe sine fotografiske studier under
vejledning af konsul Iosif Antonovi¢ Goskevi¢, mens studierne i maleri blev
gennemfprt pa Lehmanns malerskole. I 1867 flyttede han til Yokohama,
hvor han arbejdede sammen med maleren Takahashi Yuichi og aret efter
dbnede et atelier for fotografi og maleri, der efter nogle méneder blev flyt-
tet til en nordlig forstad til Tokyo. Her helligede han sig forst fremstillingen
af stereoskopiske fotografier for siden i Igbet af 1870’erne at give sig intenst
i kast med tekniske eksperimenter, hvad der blev ham muligt, fordi han fra
1876 til 1881 besad docenturet i fotografi og fotolitografi ved det Kejserlige
Militeerakademi. Blandt de arbejder, der er typiske for hans kunst, kan
nevnes indsettelsen af kalligrafi i fotografiske tryk samt det store antal
selvportratter, han lavede mens han levede.?®s Teknikken i maleri med
fotografisk olie bestod i anbringelsen af et albuminfotografi med forsiden
nedad pé en glasplade og siden fjerne fotografiets papirunderlag for s&
at male billedet bagfra og omvendt pa det tynde restlag af emulsion. De
anvendte farver var meget pastgse, og det drejede sig iseer om jordfarve, der
fik palagt gult, radt og grat, sd de sammen gav kompositionen et ikonskeer.2%
Blandt efterlignerne af Yokoyamas teknik bgr naevnes Azukizawa Ryoichi,
som fik patent pa den i 1885 og i de naste femten ar.>%

5.6 Lyshilleder til tryllelygter (Laterna magica) —— Projektion af silhuetter
og billeder malet pa glas gennem et camera obscura forsynet med en
forstgrrende linse (shashinkyo, bogstaveligt: “virkelighedens spejl”)?®* var
allerede udbredt i Japan i fgrste halvdel af 1800-tallet takket vaere lidenska-
belige dyrkere af vestlig teknik, som gennem Kina havde kunnet importere
og anvende den sakaldte “laterna magica” (tryllelygte) fra Europa. P4
grundlag af camera obscuras optiske principper udviklede der sig i Japan

284 Wells, 2004:11 0g flg. samt 125-147 (oplaeg af 1871 ved Sergej Vasil'evi¢ Maksimov).
285 Vedr. Yokoyama Matsusaburd se TSB:51-142, 1991; Yokoe, 1997[b]; Tucher &
Altri, 2003:369; Pérez Gonzalez, 2011.

286 Jf. TSB, 1991 :94-114; lizawa, 1994:42-45; Croissant, 2006:161.

287 Bennett, 2006[b]:314.

288 Himeno, 2004:18.
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en genre maleri og stik kaldet megane-e, der var fremstillet for at kunne
visualiseres gennem serlige redskaber (nozokikarakuri, nozokibako), som
kunne @ge en illusion om dybde, der var tilvejebragt ved hjalp af de
vestlige teknikkers udgave af perspektiv og schattering.??

I anden halvdel af 1800-tallet havde camera obscura og dets
afledte udgaver udbredt sig fra Nagasaki til de vigtigste byer i Japan, hvor
offentlige forestillinger med “projicerede billeder” (utsushi-e) vakte stor
interesse.?° Det kan derfor ikke undre, at da tryllelygten i en revideret
og ajourfert udgave (gento) atter blev indfgrt fra de Forenede Stater af
underviseren Tejima Seiichi, opndede den straks succes og blev brugt langt
udover de padagogiske opgaver, hvortil den var blevet importeret.?"

P4 en bestilling fra Undervisningsministeriet (Monbusho) frem-
stillede to fotografer — Tsurubuchi Hatsuzo og Nakajima Matsuchi — en
japansk udgave af de nye fotografiske lysbilleder (gento ban), og kort efter,
i slutningen af 1870’erne, kunne mange atelierer i Yokohama og Tokyo
tilbyde deres kunder temaset af billeder til tryllelygter. Det drejede sig om
smaé glasplader (som var de positive) af 8 x 8 cm eller 8 x 10 cm’s storrelse,
hvorpé billederne blev faestnet kemisk ved hjelp af en traditionel plade med
kollodium (den negative), der blev lagt ovenpa. Den sglvbromid gelatine, der
anvendetes til aftrykkene pa papir, blev seedvanligvis erstattet af en oplgsning
af klor og sglvbromid til aftrykkene pa glas. Den bibragte underlaget en
moderat intensitet og en fuldkommen gennemsigtighed, hvorfor de var
egnede til projektion. Disse plader fik siden pélagt farve, og her m& man
konstatere tilstedeverelsen af et sandt talent for miniaturisering blandt
japanske udgvere af dette hdndveerk: Ved hjeelp af meget finhérede pensler
blev der pdmalet et gennemsigtigt slgr af naturpigmenter oplgst i animalsk
Klister eller i planteharpiks, og det hele fortyndet med terpentin. Fordelen
ved denne fremgangsmade bestod i, at safremt der blev begdet fejl, s& kunne
den tgrre farve let slettes med et viskelaeder for saledes straks at fa rettet
fejlen. Néar farven var tor, blev den fikseret med et tyndt lag lak; herefter blev
pladen lagt i en lille ramme med runde hjgrner og deekket af endnu en lille
glasplade. Endelig blev lysbilledets sider indpakket i gummieret klisterpapir
for at styrke kanterne og ggre lysbillederne lettere at handtere.>?

289 Yokoe, 1997[a].
290 Menegazzo, 2009:316.
291 Iwamoto, 2002.
292 Ishiguro, 1998:39-47.
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Sadvanligvis blev lysbilleder projiceret et for et; men ved hjelp af nogle
specielt konstruerede lygter med flere objektiver blev det ogsd muligt
med samtidige projektioner af to eller tre lysbilleder, hvorved tryllelygtens
narrative muligheder ggedes betragteligt.?>* Temaerne pa lysbillederne
gentog papirfotografiernes, dog med en tilbgjelighed til at vise billeder
af emner, der kunne vaekke forundring og forblgffelse eller munterhed,
eftersom billederne skulle vises i situationer med mange tilstedevaerende
og forbruges sammen. Dels pa grund af dette og dels pd grund af de
behandlede temaer, s& opfattede publikum de kolorerede lysbilleder som
beslaegtede med stereoskopiske tryk (pa papir eller pa glas), hvad der ikke
er sd markeligt, eftersom de besad de samme optiske sartrak, der havde
med gennemsigtighed og bevagelse at ggre. Lysbilleder til tryllelygter
opnéede stgrst popularitet i Meiji-epokens sidste femten &r, da de blev
benyttet til offentligt at dokumentere gangen i den kinesisk-japanske
krig 1894-1895 og i den russisk-japanske krig 1904-1905. Til forskel fra
de héndkolorerede fotografier, som forsvandt i 19oo-tallets andet arti, s&
havde de kolorerede lysbilleder til tryllelygter en lzengere varighed og var
endnu i brug efter Anden Verdenskrig. Ud over de fgrste initiativtagere til
genrens etablering, som allerede er blevet naevnt, bgr Enami Nobukuni og
Takagi Teijird ogsé fremheves.?*

5.7 Det mimetiske interaktion og det “evigt eksotiske” —— Vi har nu overstéet
afsnittene om de forskellige tekniske former for udbredelse af Yokoha-
ma-skolens fotografier og kan vende tilbage til temaerne. Det andet samlen-
de element, der fremgér af en systematisk analyse af souvenir-albummerne,
dvs. efter det, vi har kaldt “den beherskede natur”, hidrgrer fra bestemte
forhold ved den type kulturtilpasning, som er karakteristisk for Japan i
Meiji-epoken: De udggr tilsammen et generelt feenomen og far indflydelse
pa kulturen som en helhed af kendsgerninger. Her er det dog kun en
synsvinkel, der skal behandles, nemlig den der vedrgrer det ideologiske
forhold, som bestod mellem de japanske fotografer, de vestlige fotografer
og de to publikummer, der er indblandet i denne proces, nemlig det lokale
og det internationale publikum.

293 Funkhouser, 1996[a]:12.
294 Jf. Bennett, 2006[b]:294-295; Oechsle, 2007. Mange af Enamis lysbilleder kan
ses i Maraini:199s5.
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Som vi har haft mulighed for at forklare ved andre lejligheder, sé er der
tre “antropologiske aktgrer” inden for kulturfotografiet:2s

I. Subjektet / fotografen med hans eller hendes klassifikationssy-
stem og verdensopfattelse.
2. Objektet / den affotograferede kulturrealitet, som bestar af

mennesker, landskaber og ting, der som oftest er indbyrdes
forbundet pa en organisk méde.

3. Til sidst modtageren /afbenytteren af det vaerk, der hidrgrer
fra en dialektik mellem subjektet og det objekt, der er tale
om.

I og med at subjektet kan tilhgre den samme kultur som det pageldende
objekt eller en anden kultur end dettes, og i og med at modtageren kan
tilhgre samme kultur som subjektet og/eller som objektet eller tilhgre en
helt tredje kultur, s& opnér vi til slut en model for interaktion, der bygger
pa en serie, der begreenser sig til fem tilfeelde:

—_— I det fgrste tilfzelde dokumenterer fotografen sin kultur for et
hjemmepublikum.

 — I det andet tilfzelde dokumenterer fotografen sin kultur for et
publikum, der tilhgrer en fremmed kultur.

—_— I det tredje tilfeelde dokumenterer fotografen en fremmed kultur
for et publikum af modtagere, der tilhgrer den pégaldende
fotografs egen kultur.

—_— I det fjerde tilfeelde dokumenterer fotografen en fremmed kultur
for et publikum, der tilhgrer den kultur, der er gengivet pa
fotografierne.

 — I det femte tilfeelde dokumenterer fotografen s& en fremmed
kultur for et publikum, der hverken tilhgrer hans egen kultur
eller den gengivne pé fotografierne.

Indtil midten af det tyvende arhundrede tilhgrte fotografiet af det eksotiske
og storstedelen af antropologisk fotografi det tredje tilfeelde, og det var

295 Campione, 2006:110 0g flg. sider, Campione, 2011:197-198.
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udgangspunktet for undersggelserne af de ideologiske mekanismer ved
de kulturforskelle, der matte veere pa tale.>®

Hvad nu angar Yokohama-skolen, s& befinder vi os her i en
helt sarlig situation, hvor alle fem tilfeelde optreeder samtidigt om end
med nogle forskelligartede karaktertreek og fglgevirkninger, der fortjener
yderligere undersogelser i fremtiden. Det skyldes forst og fremmest, at
de japanske fotografer inden for et kort tidsrum, der, som vi har set, gar
fra midten af 1850’erne til slutningen af 1870’erne, leerte sig de vestlige
teknikker og antog en del af det “vellignendes” poetikker og af den mimesis,
der uundgaeligt var knyttet til det nye medium for visuel fremstilling. Og
da de gjorde det, tilegnede de sig ogsé de vestlige fotografers ideologiske
forventninger til mediet, forventninger som imidlertid gik glimrende i
spaend med den udgvelse af en poetik for rejse og nostalgi, der stammede
fra den lokale kulturtradition. Da de s& blev markedsferte, frembragte
Yokohama-skolens fotografier en konsolidering af en bestemt idé om
Japan, der slog redder i det feelles imagineere, og det ikke kun i den vestlige
udgave af det feelles imaginere. Disse fotografier tilskyndede i gvrigt
aktivt udviklingen af den lidenskab i Vesten, der blev hovedmotoren for
japanismens poetikker. Med andre ord, sa indtraf der et gigantisk tilfzelde
af “mimetisk interaktion”, der, skgnt det rigtignok fandt neering i vestlige
kgberes smag, muliggjorde tilsynekomsten og udfoldelsen af et oprindeligt
kompleks af isar estetiske veerdier tilhgrende begge de kulturer, der
var pa spil. Selvom det ma medgives, at koderne for eksotisme og for
oversattelsen af “den anden” gennem det “evigt europaiskes™” linse var
virksomme i denne proces og det pé en vigtig made, sa er det dog lige sa
sandt, at mekanismen i en sddan “kulturtilpasning” blev udlignet af noget
i retning af en “transkulturalisering”, der svarede til den tilbagevirkning,
japansk kultur havde pa den europaiske; og denne tilbagevirkning var
meget omfattende.

I sin kritik af det angiveligt almene i de teser om orientalisme,
som Edward Said har fremfgrt, pdpegede Roy Miller ganske overbevisende:

296 Jf. Barret, 1977; Banta & Curtis, 1986; Favrod, 1989; Theye, Wegner & Prinz,
1989; Collier & Collier, 1992; Edwards, 1992; Dewitz & Scotti, 1996:241-380; Maxwell,
2000; Balemi, 2002:33-44; Hight & Sampson, 2002; Roodenburg, 2002; Le Fur, 2006;
Warner Marien, 2010:116-141; Pinney, 2011.

297 Jf. Littlewood, 1996.
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P4 en egen ganske serlig méde kan den ideologi om sociolingvistisk
eksklusivitet, som vi ma konstatere lgber som en tydelig forbindende
trdd gennem rigtig meget af den moderne myte om det japanske
sprog, udemerket kategoriseres som en slags omvendt orientalisme.
Det er nok sédan, at japanerne, i det mindste pd dette punkt, er
besluttede pa at ggre det over for sig selv og over for deres egen
kultur, for andre kan ggre det for dem og over for dem. I begge
tilfeelde gar denne “ggren” ud pa at skabe et billede, ifplge hvilket de
andre kulturer eller traditioner kommer til at besta af noget radikalt
forskelligartet — det som Said kalder at etablere den Anden. Sddan
som termen har vundet heevd gennem Said, er orientalisme altid,
hvad en udenforstdende part gor ved en anden kultur.>*® Men i Japans
tilfeelde ma vi i stedet hamle op med det sjeeldne syn af en kultur, der
er energisk besluttet pd at orientalisere sig selv.2°

I Yokohama-skolens fotografier kunne eksotismen faktisk indlejres i “selv-
eksotiseringen”, og det pa en sé indfoldet made, at betragteren — uanset
om vedkommende var vestlig eller japansk — kom til at std over for en
serie billeder, der pa en ret stereotyp made iseer behandlede rummet,
aktiviteterne og dagliglivets hovedpersoner ud over naturligvis hele den
verden af landskaber, arkitektur og former, som allerede er blevet omtalt
i forbindelse med deres ideografiske originalitet. Inden for den ret opdelte
feenomenverden, der fremkom i denne forbindelse, kom billedet af den
japanske kvinde til at spille en helt szrlig rolle. Og selvom det pa den ene
side maske tydeligst udtrykte det eksotisk imaginaere, s var det pa den
anden side s& ladet med kulturel oprindelighed, at det har taget sig ud
som et selvsteendigt tema, der kreever en separat behandling; og det ikke
kun for denne bogs forfatter.>*°

5.8 Helligt og profant En gruppeopdeling ud fra indholdet i billederne
fra den eksotiske verden, som Yokohama-skolens fotografier beretter om,
ville veere en tilfaeldig operation, som ud over at mgde de graenser, der er
indeholdt i ethvert klassifikatorisk system, ogsa ville kunne foruddiskontere

298 Se bibliografien.
299 Miller, 1982:209.
300 Jf. Pora Kenkytisho, 2004; Hight, 2011, Ozawa, 2012 [b]; Wakita, 2013.
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problemer hidrgrende fra de uundgéelige tematiske overlapninger ved
mange af de visuelle fremstillinger. Ikke desto mindre er det en operation,
som i det mindste m& pébegyndes for at kunne fremleegge argumenterne
for de sagsforhold, der er til behandling, ved hjalp af konkrete eksempler
hidrgrende fra den ikonografi, vi har til radighed.

Generelt ma vi konstatere, at der findes klare skillelinjer mellem de billeder,
der vedrgrer religionens, ceremoniernes og festens verden, og de, der
vedrgrer den mere dagligdags verden med dens sociale sammenhaeng
og aktiviteter. Denne skelnen mellem det hellige og det profane svarer
nogenlunde til, at kameraets blik skifter, nar det konfronteres med en
scene, der er strammere i opbygning og som fokuserer pé et bestemt
opmearksomhedskravende punkt, sédan som det er tilfzeldet med billeder
af religigs eller ceremoniel karakter. Det modsatte sker med de billeder,
der mestendels skal beskrive dagligdagens aktiviteter og heendelser. Her
bliver synspunktet bredere og tenderer mod at sammenfatte et stgrre antal
elementer, s& fokuseringen bliver mere fordelt.

Hvad nu angar det hellige og hgjtidspraegede, sd kan der skelnes
mellem fem indbyrdes forskellige grupper:

I. Den fgrste gruppe billeder omfatter de pagoder og helligdomme,
der er pilgrimruternes mal. Den vigtigste er shinto helligdom-
men i Nikko (Nikko Toshogi), der er viet grundleggeren af
Tokugawa shogunatet;*’ derneest det store buddhistiske tempel
Itsukushima. Det drejer sig om steder, der er udpraeget karak-
teristiske, hvor monumenternes hellige karakter svarer pé en
preecis méade til den formelle karakter ved det landskab, der
omgiver dem.

2. Den anden gruppe billeder koncentrerer sig om gengivelsen
af monumenter og hellige steders arkitektoniske detaljer: Her
finder vi portaler, udhuggede friser, klokker, altre, gravsteder,
stenpagoder, skatkamre, lokaliteter for bgn og meditation, statu-
er af guddomme og af Buddha, samt endelig de egentlige ikoner
pa japansk spiritualitet, disse torii, der er buer med en typisk

301 Jf. Eisele, 2003:89-109.
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hvalvet form, som opstilles ved greensen til et velsignet omrade
og som “lig korsene eller kirketdrnene i de kristne lande eller
lig chorten eller pagoden (t0) i de buddhistiske lande, ikke bare
er genstande, ting, men symboler der straks placerer naturen
i et endokosmos”.>** Blandt de mere gennemgdende og dog
besynderlige fotografier inden for denne gruppe vil jeg bringe
den dekoration i erindring, der gengiver tre aber, gudernes bud-
bringere, som ikke hgrer, ikke ser og ikke taler, en dekoration der
befinder sig pa gavlen til staldene (Shinkyt) for de hellige heste
i Nikko Toshoga (jf. billedet pa omslagets forside). Endvidere
fotografierne af de statuer, der vogter indgangen til templerne:
Nio’erne med deres magtfulde og frygtindgydende udseende ved
de buddhistiske templer og de to kinesiske lgver (karashishi) og
de to koreanske lgve-hunde (komainu) ved shinto templerne.

Gar vi nu fra de livlgse emner til personerne, sd mgder vi tre hovedgrupper
af billeder:

I. Grupper eller mangder, der deltager i religigse ceremonier og
som sedvanligvis indrammes af ens baggrunde eller billed-
planer, hvorved der kan settes fokus pa en detalje eller pa en
scenisk handling.s°3

2. Pilgrimme pa farten (junreisha), med deres typiske bredskyg-
gede kalothatte, kéber og vandrestave.
3. Endelig shinto-munkene eller de buddhistiske preester gengivet

i karakteristisk ornat, ofte mens de indtager fromme positurer,
som fremhaver form og volumen pa deres kleededragt og ho-
vedbeklaedning.3*

Det er interessant at iagttage, hvordan farveleegningen af de fotografier,
der gengiver episoder eller hovedpersoner inden for det hellige, er seerlig
livlig og benytter kromatiske nuancer, der bevirker en kontrast i forhold
til det blot vellignende.

302 Maraini, 1988:181.

303 Jf. Sierra de la Calle, 2001: 394-401, 452-459, 634-635.

304 Jf. Cortazzi & Bennett, 1995:155-158; Sierra de la Calle, 2001:651-659; Cheval &
Masui, 2008:38-41 0g 54-59; Crowston, 2008:66-71; Borellini, 2010:290-291.
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Hvad angar de profane emners verden, kan vi pé lignende made adskille
byprospekter, arkitektur og livlgse ting fra alt det, der vedrgrer mennesker
og sociale aktiviteter.

I den fgrste gruppe mgder vi prospekter taget fra hgjdedrag
af kejsersteeder og havnebyer samt fotografier af slotte, af landsbyerne
langs hovedferdselsarene, af de mest bergmte gader og kanaler i Japans
storbyer. Det er vaerd at bemeerke, at i fotografier af sdvel landsbyer som
gader, broer og kanaler i traditionel bymessig bebyggelse bestir den
fremherskende tanke i at organisere fremstillingen pa hver side af en ideel
skaev linjefgring, som skerer billedet i to dele.*>*> Denne visuelle struktur
genfindes ogsa i de fotografier, der viser det “moderne” Japans bygninger
og interigrer, som er inspirerede af vestlig arkitektur og interigrindretning.
Det var séledes tilfeeldet for den serie af store hoteller, der blev bygget
eller renoveret til brug for de rejsende, eller for Mitsukoshis stormagasiner
i Tokyo, som nzsten blev et ikon pé tidernes skiften.>*® Den traditionelle
anvendelse af geometriske relationer med serlig veegt pa perspektivet, som
man ogsé steder pa i ukiyo-e og som maske henviste til en underforstéet
abning og rejse, forekommer her alt efter omsteendighederne narmest
at skulle understrege moderniseringens dynamiske karakter og udtrykke
en mere generel opfattelse af fornyelse og fremskridt. Husinterigrerne,
indbefattet de te-huse der pa en ideologisk méade far indskrevet ideen om
det kvindelige, udger iser en anledning til at fremheave den neensomme
geometriske mening og det indtryk af tomhed, halvskygge og skrgbelighed,
som behersker den traditionelle japanske opfattelse af rum.3*” Gennem
fotografierne lader det sig saledes ogsa gere at gengive de estetiske idealer
om en sparsom og beskeden enkelhed (shibumi), som ting skal have,3°® og
om de jordiske forholds forgaengelighed (wabi sabi). Ifglge Donald Keene
er det iser sidstnevnte karaktertraek, der udmerker japansk astetik:3°°
Han mener, at dette ideal historisk er forbundet med gennemslaget for
den buddhistiske veerdi, der udtrykkes ved begrebet mujo (bogstaveligt:
“midlertidighed”), ifglge hvilket den indre fred fgrst kan indfinde sig,

305 Jf. Ozawa, 1990:26-112; Ishiguro, 1998:132-147; Iwashita, 2011:58-103.

306 Okamura, 1979:77.

307 Jf. Winkel, 1991:94-96; Sierra de la Calle, 2001:304-307, 480-486, 614-618;
Crowston, 2009:108-109.

308 Yamagushi, 1950:15.

309 Keene, 1972:23-25. Jf. ogsa Juniper, 2003.
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nar kendsgerningen at intet er varigt, afsluttet og fuldkomment bliver
accepteret og hgjtideligholdt.

En serlig gruppe af profane emner bestar i gvrigt i billeder af
djunkefartgjerne med deres kvadratiske sejl og af andre traditionelle bade,
der saedvanligvis er fotograferede, sé der kan indtegnes en silhuet med en
baggrund af himmel og hav.

Yokohama-skolens fotografier portraetterer mennesker, som indgik
de i et velordnet katalog over gkonomiske aktiviteter i datidens Japan. Bille-
derne er ganske stereotype, fordi de forst og fremmest har til opgave at sikre
genkendelighed for emner og sammenheang.3° Bgnder (nomin) lader sig for
det meste identificere ved de kegleformede hatte og fiberslagene, der tjener
til beskyttelse mod regn;*" handverkerne (kogyo) er kendetegnede ved de
manufakturting, de fremstiller, samt af deres arbejdsredskaber; kebmeendene
(shonin) af deres varer som oftest opstillede pa raekke i butikken i perfekt
orden? eller transporterede af gadehandlere i deres treekvogne eller ogsé
heengende ned fra hver side af en lang stang, som gadehandlerne barer over
skulderen og bruger for at skabe balance mellem byrderne.?* Serien med
fremstillede “indfedte typer” er meget omfattende og deekker stgrsteparten af
de traditionelle “erhverv”, der blev udgvet af medlemmerne af de tre laveste
kaster i den feudale epokes sociale system (shinokosho). De viste emner er
som oftest sddanne, der er preegede af stor kulturel ejendommelighed og
som kan genkendes umiddelbart sdsom gadeselgere og bjergforere (goriki)
med deres hgjt siddende rygkurve (seita);3* dernaest tgmrerne (daiku) der
skeerer traeet til, eller paraplymagerne (bangasa) og lygtemagerne (chochin)
gengivet velplaceret i omgivelser praget af en surrealistisk geometri i deres
abne butikker med deres farvede produkter.®’s Hertil kan sé fgjes grupper,
der vaekker sezrlig opmeerksomhed sésom bgrn, der ofte portreetteres, mens
de baerer mindre bgrn pé ryggen.® Endelig skuespillere, gademusikanter

310 Gartlan, 2006.

311 Jf. Mark & Delank, 2002:25-30.

312 Jf. YKS, 1990:174-181.

313 Ozawa, 1990:132-134; YKS, 1990:182-185; Sierra de la Calle, 2001:357-360 0g 573.
314 Okamura, 1979:57; Edel, 1984:41; YKS, 1990:190; Berzieri, 2009:200-201.

315 Jf. Bayou, 1994:fig. 380g 56; Stapp, 1994:31; Cortazzi & Bennett, 1995:141; March
& Delank, 2002:42; Suchomel & Suchomelova, 2006:218-219; Bourgarel, 2006:94;
Berzieri, 2009:74-75; Wieczorek & Sui, 2011:138-139.

316 Jf. Worswick, 1979:66; YKS, 1990:214-216; Sierra de la Calle, 2001:366-375;
Eisele, 2003:130 0g 132.; Crowston, 2009:94-95.
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og badutspringere, der somme tider kan indpasses i karakteriseringen af det
“ultraeksotiske”, som prasenteres i naste afsnit.

De landlige scener indeberer seedvanligvis en vis frihed i kompositionen,
som skal forsyne de fremstilede handlinger med et skeer af stor umiddel-
barhed (at s&, at plgje, at hgste, at teerske) og sdledes tilvejebringe et lyst
billede af livet pa landet for bgnder og landsbybeboere.?” Gengivelsen af
landbrugets vogne er viet en sarlig opmerksomhed, savel for de vognes
vedkommende der treekkes af mennesker som for dem, der har trekdyr
spaendt for.>*® Blandt de mere kurigse og excentriske billeder finder vi dem,
der viser voksne eller bgrn i feerd med at treede pa de pedaler, der holder
spandkederne i gang (fumiguruma).?® Hvad udendgrsbillederne angar, s&
synes lysvirkningen at skulle have veret styrende: Lyset omgiver sujetterne,
der oftest er optaget med dybdeperspektiv og anbragt i brede scenarier
med dybe og tydelige horisontringe. I den forbindelse er iser de fotografier
vellykkede, der portreetterer bgnder i arbejde i rismarkerne eller kvinder
der samler teblade ind: Her placeres skikkelserne ofte i en bestemt orden,
der forekommer at henvise til et ideografisk syn pa den pagaldende scene.?*°

Teatret gvede en helt serlig tiltreekning pa Yokohama-skolens fotografer:
I hovedsagen har vi her at ggre med tre grupper billeder, som alle er
kendetegnede ved en omhyggelig formundersggelse og ved anvendelsen
af staerke farver, der har til formél at gengive de udtryksmaessige seertraek,
som udmeerker de forskellige skikkelser og emner:

I. Den fgrste omfatter danserne fra det gamle hofteater (bugaku),
hvis kostumer og geberder forer os tilbage til det antikke Asiens
civilisationer.

2. Den anden gruppe omfatter skuespillerne fra no-teatret, med

deres aristokratiske miner, afmalte bevagelser og masker, der
skal fastholde nogle generelle ansigtstraek.3>

317 YKS, 1990:196-200; Cortazzi & Bennett, 1995:124-132; Sierra de la Calle,
2001:496-511; Eisele, 2003:115-119; Gaboriaud, 2006:25-26; Crowston, 2009:84-91.
318 Jf. YSK, 1990:186-187; Sierra de la Calle, 2001:551-556.

319 Jf. Ohara, 1983:88:89; Sierra de la Calle, 2001:504-505.

320 Jf. Sierra de la Calle, 2001:512-516.

321 Jf. Edel, 1984:56; Banta & Taylor, 2008:32; Cortazzi & Bennett, 1995:104.
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3. Endelig er der en tredje gruppe, der er mere sammensat og
varieret: Den omfatter skikkelser med karakteristiske funk-
tioner sdsom trommeslagere (shime daiko), kagura-dansere,
skuespillere der fortolker roller fra kyogen-farcerne eller fra
kabuki-teatret, alle roller der kreever en meget gennemarbejdet
maskering og overdadige kostumer, sé de kan angive og under-
strege hovedrollerne i den menneskelige komedie.3??

Et emne, der ogsé er ganske specielt og som kan placeres i denne sam-
menheng, er de sakaldte “spggelsesfotografier” (shinrei shashin), hvor
man mellem to kabuki-skuespillere, der stir pé en scene, kan skimte en
menneskelig skikkelse. Somme tider har en af skuespillerne et visitkort i
handen, der angiver forbindelsen mellem det skjulte billede og portreettet
af den person, der engang har veret i live.32

5.9 Det “overeksotiskes” helte Savel samuraierne som de andre
medlemmer af den herskende elite (bushi) er genstand for en gruppe
fremstillinger, som vi semiologisk set kan placere halvvejs mellem det
hellige og det profane. Og til denne gruppe hgrer ogsé gengivelser af alle
de typer individer, som ikke lignede nogle af dem, der fandtes i datidens
vestlige kultur, og som derfor fremstar som tilhgrende en eksklusiv ideolo-
gisk verden, hvorved vidnesbyrdet i det synlige dokument kan overskrides
og betragteren hengive sig til frie fortolkninger og idéassociationer. Med
andre ord drejer det sig om billeder, der mindre udtrykker en omgivende
verden og mere henviser til en metaforisk ssmmenhang: Det er billeder
der viser usedvanlige egenskaber og som benytter eksotismens koder
i en sédan grad, at de nar til det kapricigse og vaekker nysgerrighed,
fascination og somme tider reedsel, ikke mindst hos de vestlige kgbere
af Yokohama-skolens fotografier. Blandt disse kan de mere grusomme
billeder bringes i erindring, eksempelvis af skafotterne med de henrettedes
afhuggede hoveder pa rad,** af de feengslede fanger bag tremmer, bundne

322 Jf. Banta & Taylor, 2008:33; Iwasaki, 1988:32-33; Cortazzi & Bennett, 1995:103;
Bonneville, 2006:51. 81-84; Cheval & Masui, 2008:66-67; Berzieri, 2009:88-89.

323 Crombie, 2004: fig.49.

324 Jf. Worswick, 1979:32; Edel, 1984:88; Ozawa, 1990:120; Banta & Taylor, 2008:55;
Crowston, 2008:34; Wieczorek & Sui, 2011:132.
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eller i keede.’*s Men ogsd badutspringere og linedansere eller de smé
trupper af berneakrobater (kakubeijishi).3

Hvad angér portreetter af personer, der er placeret som for-
grundsfigurer i billederne, kan vi ud over samuraierne navne de gverste
rangspersoner (daimyo), der indtager strenge stillinger i strid med det
udsggte ved deres kleededragt og ved de genstande, der omgiver dem og
som skal understrege deres veerdighed. Dernast kommer sumo-bryderne
(sumotori eller rikishi), der kun er ikleedt leendebeelter,3* jujutsu-bryderne,
kendo-faegterne,**® bueskytterne,* jeegere med deres jagtfalke (takajo),
fiskere med deres fiskeskarver (usho),° natteveegterne (yomawari) med
deres aflange cylindriske lygter og deres pindepar (hyoshigi), som de rasle-
de med, sa de sovende vidste, hvad der foregik;*' endelig brandmendene
(hikeshi) med deres bomuldskofter, der skulle kunne holde pa fugt og vand
under slukningsarbejdet (sashiko hanten).

Blandt det overeksotiskes helte er portretter af tatoverede
personer af en helt serlig betydning: Det drejer sig om fotografier, der er
optaget i atelieret af helt eller tre kvart rygvendte modeller, for derved pa
bedst mulig méde at kunne tydeligggre den forbindelse mellem kunst og
krop, billedet skulle udtrykke (fig. 41).2% Til daglig befandt de tatoverede sig
imidlertid pa de laveste trin i det sociale hierarki, hvor de udfgrte ydmyge
og udmattende arbejder. De var feergefolk, fiskere, vandberere; de 1gb med

325 Jf. Hoerner, 1987:142-143; Ozawa, 1990:218; Crombie, 2004: fig.42 og 44.

326 Jf. Okamura, 1979:49; Worswick, 1979:105 og 115; Edel, 1984:102; Goto & Mat-
sumoto, 1987:260; Hoerner, 1987:118-119; Ozawa, 1990:208; YKS, 1990:194; Bayou,
1994: fig. 57; Bonneville, 2006:86-87.

327 Jf. Worswick, 1979:100-101; Edel, 1984:34-35; Ozawa, 1990:212-215; Sierra de
la Calle, 2001:473-478; Dal Pra & Altri, 2005:48; Bonneville, 2006:123-127; Cheval &
Masui, 2008:32-37.

328 Jf. March & Delank, 2002:40; Suchomel & Suchomelovd, 2006:218-219; Bon-
neville, 2006:180-181; Suchomel & Suchomelova, 2006:206-208; Cheval & Masui,
2008:64-65; Odo, 2008:55; Borellini, 2010:91, kat. 99.

329 Jf. Worswick, 1979:15, 34 0g 95; Edel, 1984:104; Goto & Matsumoto, 1987:286-288;
Cortazzi & Bennett, 1995:94; Maraini:1995:47; Suchomel & Suchomelova, 2006:209;
Crowston, 2008:63; Di Siena, 2011:138.

330 Ohara, 1983:108-109.

331 Ozawa, 1990:221.

332 Jf. Edel, 1984:40; Ozawa, 1990:216-217; Winkel, 1991:52; Cortazzi & Bennett,
1995:114-115; Sierra de la Calle, 2001:588-592; Eisele, 2003:127-129; Bonneville,
2006:53-60; Suchomel & Suchomelové, 2006:215; Wieczorek & Sui, 2011:135.
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barestole, barne hangekgjer og rickshaw (kumosuke), de var brandfolk,
staldkarle og tjenere ofte med den opgave at fglge efter hestene (betto),
de var budbringere til fods (hikyaku) af forskellig rang og bar breve og
penge omkring langs landets hovedfeardselsére. Det drejede sig under alle
omstaendigheder om marginaliserede personer, der som tegn pa mandighed
og demonstrativ dygtighed fik ridset huden med scener hidrgrende fra
folkeeventyr om banditter, krigere og helte, der var blevet illustreret i treesnit
lavet af mestrene inden for ukiyo-e; dertil kom detaljerede fremstillinger
af dyr, planter, guddomme og religigse symboler. Tatovering (horimono
eller bunshin eller irezumi) var en tidskraevende praksis, der behgvede
flere seancer, hvorunder tatovererne (horishi) lidt efter lidt virkeliggjorde
deres verker. Fotografier af de tatoverede mend vakte stor interesse dels
pa grund af billedernes homoerotiske natur, der anbragte dem i samme
gruppe som billederne af sumotori’erne’s og af akrobaterne (karuwazashi),
og dels fordi de pa betrykkende vis blev anset for udtryk for den kulturelle
afstand, som vesterleendingene konstant var pa udkik efter.33

Skulle man kunne tale om en kanon for det overeksotiske, sa
ville ogsa nogle religigse skikkelser passe bedre her end i det sakrale:
eksempelvis tiggermunkene fra Zen Fuke-sekten (komuso), der afbildes
med deres brede hovedkurv af avneknippegrees, som dakker hovedet, mens
de spiller flgjte (fig. 40);3*5 endvidere yamabushi-munkene kleedt i hvidt og
med deres kuffertformede rygkurve pa skuldrene,¢ eller de buddhistiske
pilgrimme (rokubu), der rejste med deres familie og pé ryggen bar et smalt,
to meter hgjt skabsmgbel med buk til, sd det kunne tjene som tabernakel
for et simulakrum af bodhisattwa’en Ksitigarbha (Jizo-son) samt ellers
indeholde alt deres habengut.3s”

Der er ogsé en anden fremherskende smag, og den dyrker
det usadvanlige eller merkelige, sddan som det fremstér i nogle “gren-
se”-skikkelser. I slutningen af 18oo-tallet méatte de forekomme at veere
mere saerpregede, end de synes at veere i dag. Saledes f.eks. de blinde

333 Ozawa, 1990:212-217; Hight, 2011:152.

334 Theye, 1989:399-400.

335 Jf. Winkel, 1991:73; Cheval & Masui, 2008:51.

336 Crowston, 2008:69.

337 Jf. Worswick, 1979:78 og 90-91; Winkel, 1991:75; Sierra de la Calle, 2001:650;
Eisele, 2003:123; Wieczorek & Sui, 2011:150.
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kvinder, der spiller pa shamisen, eller barbererne,®® eller mestrene i kinesisk
medicin (kanposhi), eller de omvandrende massgrer (anma),?° de gamle
gadesandsigere (ekisha) med deres sorte kapper,**° de sma boder med de
lykkebringende lod (omikuji),3* eksorcistparrene ved nytar (manzai) og
sidst men ikke mindst japanere kleedte som vesterlendinge og gengivet
i stillinger, der stred med tgjet og derfor méske maerkeligere at betragte,
end nér de bar deres egen traditions bizarre kleder.

Hvad nu samuraierne angér, sd kan man sige, at isaer efter 1869, hvor
deres afskaffelse proklameredes, blev de det foretrukne emne for en
nostalgisk fremmaning af fortiden, og det “sével for dem, som ville til-
byde et vestligt publikum et typisk aspekt fra det traditionelle Japan,
som for de japanere, der havde til hensigt at genoplive traditionelle
veerdier ved at opponere mod Meiji Restaurationen, som blev anset for
undergravende”.3* Som Allan Hockley klart har vist og forklaret, sa drejer
det sig om et mgnstereksempel pa et billede, der er rekonstrueret i et
atelier for at skabe en flertydig ideologisk model, der i enhver henseende
overskred fremstillingen af virkeligheden.** Beviset p4, at det er et emne,
der raekker ud over en synligggrelse af et emne, bestdr i mangfoldigheden
af iscenesatte situationer, hvori samuraier og i almindelighed krigere
fotograferes (jf. fig. 33 og 34): Situationerne gér fra det enkle portreet til
poseringer i historiske kostumer,3# i henrettelsesscener, i uspecificerede
kampscener, som ogsé har til formal at vise vdben og rustninger, helt til
bestemte kampscener, hvor bergmte episoder fra litteraturen og teatret
bliver omhyggeligt rekonstruerede. Det var f.eks. tilfeeldet for et foto-
album med sytten sort/hvide kollotypier pa papir udgivet i 1892 med
fotografier af Ogawa Kazumasa og Kajima Seibei opbygget som en slags
iscenesettelse af en af de mest bergmte historier fra japansk litteratur, den
om de Syvogfyrre Ronins havn, som udger en slags etisk opsummering

338 Jf. Gotdo & Matsumoto, 1987:248-249; Ozawa, 1990:16 0g 144-145; Bonneville,
2006:111-112; Suchomel & Suchomelova, 2006:201.

339 Jf. Sierra de la Calle, 2001:388-393.

340 Okamura, 1979:48; Ohara, 1983:181.

341 Banta & Taylor, 2008:31.

342 Cabrejas Almena, 2009:267.

343 Hockley, 2006:116-117.

344 Jf. Worswick, 1979:42-45.
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i romanform af samuraiernes moralske kodeks (bushido).?*s I de emner,
der vedrgrer samuraibillederne, indgar ogsa rekonstruktioner af scener
med rituelt selvmord (seppuku): Det er interessant at se, at de er blevet
genskabt med henblik pé at virke realistiske. (Fig. 35).

En sidste gruppe fotografier, som gengiver personer, vedrgrer individer
fra Japans vigtigste “marginelle” folkeslag, ainuerne pa Hokkaido. De er
beskrevet i en lang littereer og ikonografisk tradition, og Yokohama-skolens
fotografi fortseetter denne tradition uden sendringer. Dvs., at der i stereoty-
pe former gengives billeder af en romantisk civilisation hgjt mod nord, som
er barbarisk og traditionalistisk og bestar af stolte, uredte bjgrnejeegere.3
Det er som skrevet i denne bogs begyndelse det modsatte af, hvad der skete
inden for den antropologiske og filosofiske refleksion, som inspirerede
og styrede de valg, der blev foretaget i dokumentarisk gjemed inden
for 1800-tallets japanske fotografi. Det var meget fa og i almindelighed
ikke-ekspressionistiske fotografier, der blev taget af tiggere og individer
tilhgrende kastelgse samfundsgrupper (burakumin), selvom vi blandt disse
dog finder Stillfrieds vigtige komposition med titlen “Tiggerfamilie”, hvor
hovedpersonernes elendighed finder en visuel balance i deres haenders
bgnfaldende gestus.3¥

Indtil 1930’erne finder vi derimod sa godt som ingen bille-
der af den anden store marginelle kultur i Japan, amaerne: Det var et
meget gammelt folkeslag, som var bosat i nogle snese landsbyer, der 1&
spredt langs de japanske gers kyster. Det var amaernes kvinder, der var
undervandsfiskere og samlede awabi. Af ukiyo-e blev de transformerede
til prototypen pa vilde naturdgtre, hvis skenhed derfor kunne gengives
utilslgret i al dens overdadige vitalitet.3#*

5.10 Det iscenesatte fotografi og udendersateliererne Et sertrak ved
fotografierne af “indfgdte typer” blev anvendelsen af studieoptagelser,
som blev alt hyppigere, eftersom det traditionelle samfund lidt efter lidt

345 Murdoch, 1892. Jf. Worswick, 1979:122-123; Siegmund-Rux, 1987:160.

346 Jf. Takakura, 1960 0g 1973; Theye, 1989:400-419; Sasaki 1999; March & Delank,
2002:36-37; Suchomel & Suchomelovd, 2006:218-219; Iwashita, 2011:46-47.

347 Suchomel & Suchomelovd, 2006:212-213.

348 Campione, 2012.
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forsvandt fra gadebilledet, mens Yokohama-skolens fotografer blev ved
med at fortelle historien om det traditionelle samfund under hele Mei-
ji-epoken, tilsyneladende pé en aldeles uforstyrret made.

Selvom den var tilstede fra fotografiets begyndelse i Japan,
blev studieoptagelsen fort til nye tinder af Felice Beato og ndede nok
allerede sit hgjdepunkt for 1880, da baron Stillfried gjorde den til det
afggrende medium for at nd hans “orientalske” ideal om elegance og
fuldkommenhed. I arene, der fulgte, tillod efterspgrgslens hurtige veekst
og behovet for en fortsat stigende masseproduktion af fotografier ikke
nogen vasentlig forbedring af kvaliteten ved de fotografier, der blev
taget i ateliererne: De bibeholdt deres udmarkede kvalitet uden dog at
befatte sig med nogen betydningsfuld fornyelse inden for teknik eller
udferelse.

Det er pd denne baggrund, at Bonnell Robinson med rette har bemarket,
“at baggrundstappet og rekvisitterne, som man havde mange forskellige
af, udgjorde hovedfaktorerne for det indtryk, billederne kunne efterla-
de, og det uanset om billeder og rekvisitter blev brugt til portratter af
enkeltpersoner eller til gruppeopstillinger.”>* Ud fra forholdet mellem
baggrundstappet og forgrundsfigurerne vil der kunne skelnes mellem
tre billedgenrer:

I. Et ensfarvet baggrundsteppe, der muliggjorde en maksimal
visuel koncentration pé den fotograferedes ansigt, klaededragt
og bevagelser, og som pa en meget tydelig made henviste til
japansk tradition inden for traesnit.

2. Et baggrundsteppe med et maleri, der lig teaterkulissen angav
en bestemt kontekst, tilfgrte fotografiet dybde og et anstrgg af
“vestlig” karakter.

3. Endelig en genopfgrelse af interigrer, der selvom den befandt
sig inden for kitschens rammer,*° ggede optagelsens realisme og
autenticitet, og forlenede billedet med en vellignende karakter,
der somme tider havde et mellemvarende med konstruktionen
i de grafiske tryk fra 1700-tallets uki-e.

349 Robinson, 1998:45.
350 Jf. f.eks. Banta & Taylor, 2008:49; Bonneville, 2006:80; Berzieri, 2009:200-201.
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Der blev anbragt genstande pa scenen, og dette greb skulle opretholde
en dialektik mellem billede og objekt, men havde ogsé til formal at
citere og tilvejebringe supplerende oplysninger vedrgrende de fremstil-
lede personers livsstil for neermest grafisk at tydeligggre traek af skik
og brug. I den forbindelse opstod der et fanomen, nemlig den hyppige
optreeden af nogle bestemte scenerekvisitter, der ud over det fremstillede
emne endte med at udggre en egentlig signatur for det fotografiske
atelier, der benyttede netop disse rekvisitter. Klassiske eksempler er den
skakmgnstrede strdmatte og bambusmatten med sammenflettet kant i
siksak-mgnster, som man ser pa flere af Felice Beatos fotografier, eller
den gulvbelaegning med str eller grus, som Stillfried foretrak til sine
billeder.> Det er ogsa veerd at bemerke, at behovet for at have kostumer
til radighed hele tiden til fremstilling af scener med udkleedte modeller,
foranledigede de stgrste fotografer til at anskaffe sig egentlige garderober
af skreeddersyede kostumer og traditionelt tilbehgr, som modeller af
han- eller hunkgn (kuroto) sd kunne bere, nér de skulle personificere
forskellige hovedpersoner fra fordums tid.

Midtvejs mellem rekonstruktionen i atelieret og egentlig fotografering
i det fri befinder de billeder sig, som blev taget i de sma ude-atelierer
(shajo), der lod sig etablere ganske hurtigt ved hjalp af presenninger
og andre barbare rekvisitter med henblik péd at afgraeense synsfeltet.
Sadvanligvis blev de opstillet i passager eller i andre tet befolkede zoner,
hvor shajo’erne kunne ggre det ud for et “set” til virkeligggrelse af por-
treetter sdvel i ambrotypi som i albumintryk. Shajo’erne var seedvanligvis
orienteret mod nord, sa fotografen kunne have gleede af det naturlige
lys’ spredningsméde, hvad der i gvrigt forkortede eksponeringstiden og
tillod fotografen at undga eller i det mindste at kontrollere de skygge- og
clairobscur-virkninger, der uundgéeligt opstod indendgre.3 Nar det var
dagligdagens scener, der skulle organiseres, sa bidrog omgivelserne,
tingenes tilgeengelighed og husfacaderne til at lette konstruktionen af
kulisser, der selvom de tydeligvis var artificielle, bidrog til en serlig blan-
ding af naturlig verden og kunstighed. Blandt de bedste eksempler pa
shajo-fotografier er den serie, der i 1872 blev lavet af Suzuki Shin’ichi I,

351 Rosin, 1987:35. Jf. Worswick, 1979:84; Cortazzi & Bennett, 1995:69; Goto &
Matsumoto, 1987:245; Zannier, 1995:13-21, 29 0g 41-42; Hight, 2011:61 0g 161.
352 Robinson, 1988:45.
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som siden blev bredt kendt og dokumenteret gennem det fotoalbum,
den russiske naturvidenskabsmand og etnograf Aleksandr Vasil’evic¢
Grigoriev fik sammensat i 1880.%

Det er indlysende, at alt i alt sa viste portratterne af hovedper-
soner fra samfundets historie klarere end landskabsbillederne det kunstige
ved billedets konstruktion samt de japanske fotografers tilpasning til
ordregivernes smag, hvad der sa tydeliggjorde, sddan som Ian Littlewood
har skrevet, hvilke hovedprincipper, der beherskede den vestlige opfattelse
af Japan, som de fleste kom til at betragte ud fra den mélestok, at det var
et land bestdende af fremmede, asteter, Madame Butterfly og samuraier.3*
En sédan dom over datidens situation ma dog ikke radikaliseres, for — som
vi har pavist — sa var der nogle steerke mekanismer af mimetisk interaktion
i gang savel for de eksotiske og for de overeksotiske portreatter som for
landskaberne. Og disse mekanismer kunne finde stgtte i tilstedeverelsen
af det japanske maleris og grafiks traditionelle temaer, hvis ideologiske og
visuelle moduler hele tiden citeres bredt i Yokohama-skolens fotografier.

Den samling prever pa “indfgdte typer”, som Felice Beato fik
udteenkt med henblik pa globetrotteres brug og forbrug, var séledes ef-
fektiv, ikke blot fordi den svarede til de vestlige rejsendes forventninger
til Japan, men ogsa og iser fordi den fandt et frugtbart modstykke og en
eksistensberettigelse i den smag for kunstfaerdige, sardoniske og hyper-
realistiske beskrivelser, som japanerne selv allerede havde undersggt i
deres traesnit, lige indtil Meiji-epokens modernisering fik slettet fortidens
tilstedevarelse helt og aldeles. Herefter var det ikke leengere muligt at
rekonstruere denne fortid, end ikke i atelieret.

5.11 Billedet af kvinden Det sidste ikonografiske tema, der skal be-
handles, er billedet af kvinden i Yokohama-skolens fotografi. Det er et
billede, der kan sammenfattes som udspandt mellem de kulturmodeller,
der var arvet fra Edo-epoken, og det evige, helt og aldeles vestlige syn,
om en asiatisk skgnhed “med langt mgrkt hér, delikat-velskabte kroppe,
med en hud der ikke er for mgrk [og som] er kommet til at betyde seksuel
tilgeengelighed, ivrighed efter at behage mend og en ophidsende “forskel”

353 Cortazzi & Bennett 1995. Jf. 0gsd Worswick, 1979:72-73 0g 1993:25-28; Bennett
2006[b]:165 og flg.
354 Littlewood, 1996:XII.
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i forhold til vestlige kvinder.”ss “Det er omsonst at ville beskrive kvinderne,
det er nok at sige, at de er nogle sma ting som skal spises levende”, for nu at
bruge de ord, den milanesiske rejsende Filippo Campesio skrev i sin dagbog
i Nagasaki den 8. januar 1895.3° Det er indlysende, at vi har at ggre med et
macho billede, der bygger pé frembringelsen af stereotype subjekter, som er
uhyre fjernt fra datidens japanske kvinde og hendes vanskelige dagligdag
og vilkér; det er et billede, der er totalt uinteresseret i psykologisk indsigt.
Uden forudfattede meninger kan dette billede méske ogsd undersoges
ved en mere omhyggelig iagttagelse af de prgver pa fremstilling af det
kvindelige, hvor det ikke er sikkert, at alle hidrgrer fra en grundleeggende
skopisk drift mod at synligggre og blotte, hvor realismen i gengivelsen s
ma gé i speend med en underforstaet voyeurisme, der kan finde nering,
ndr alt kommer til alt, bade i en trang til at flygte fra et undertrykkende
samfund som det vestlige i slutningen af 1800-tallet og i muligheden for
en letkgbt tilfredsstillelse af den seksuelle appetit.3

Ud fra en helhedsbetragtning bliver det ideal for kvindelig skgnhed,
der er gengivet i Yokohama-skolens fotografier, ekstremt homogent,
eftersom det i al vaesentlighed kun portretterede én model: Hun tilhgrte
den serlige samfundsklasse af kuroto-damer (bogstaveligt: “personer
der arbejder beskyttet mod blikkene”), kvinder der havde et offentligt
erhverv og som var omhyggelige med at vedligeholde deres skgnhed
som en forudsatning for seksuelle ydelser.>® Denne klasse tilhgrte sa
geishaerne, kurtisanerne, de fremmedes betalte elskerinder (rashamen),*
de egentligt prostituerede (yiijo), pigerne i te-husene (chaya musume) og
alle de andre kvinder, som i kraft af deres udseende og gratie kunne tjene
som model for og inspiration til portraetteringen af kvindelige skgnheder
(bijinga); og det var en af de billedgenrer, der havde stgrst succes inden
for ukiyo-e.>*° Det drejede sig om professionelle modeller, og man kan

355 Lyne, 2002:9.

356 Del Dottore, 2010:126.

357 Jf. Hight, 2002, og 2004:118-119.

358 Wakita, 2009:219.

359 Jf. Wakita, 2013:82 og flg.

360 Wakita, 2013:141-143. Om kvindens vilkér, geishaens og kurtisanernes verden og
kvinderne i forlystelseskvartererne se De Becher, 1971; Maske & Altri, 2004; Burns &
Burns, 2006; Boscaro, 2010; Parvulesco, 2011.
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formode, at overgangen fra at sidde model for billedkunstnere til at ggre
det samme for fotografer ikke har udgjort noget stort problem. Fotografiet
indebar imidlertid ogs, at der kom en udvikling i de reklameportreaetter
af kurtisanerne, som det havde veret skik og brug at male, og det sével
for de visitkort, vi har omtalt, som for fotografier i storre formater, som
i begyndelsen af 1880’erne blev haengt op ved indgangene til bordellerne
eller forelagt kunderne i dertil beregnede albummer (shashin mitate-cho).
Dette foregik i de te-saloner (hikitediyaya), der fgrte ind til bordeller af
forste og anden klasse.*** Endnu en fornyelse af de traditionelle genrer
var de bind fotografier, der tilbgd en oversigt over kvindelige skgnheder.
Sadanne blev udgivet af Ogawa Kazumasa mellem 1892 og 1902 som
kollotypier pa kreppapir, og de genoptog i forenklet form modellen
fra de bind med traesnitstryk, som fra midten af 1700-tallet gik under
betegnelsen musume hyobanki (bogstaveligt: “samling af bergmte piger”):
De var egentlige guider til de fysiske og psykologiske karaktertrak, der
udmeerkede skgnhederne i forlystelseskvartererne.

Ville man nu ordne de billeder af kvinder, som vi mgder inden
for Yokohama-skolens fotografi, ud fra de scener, hvori de optraeder, s
kan disse billeder underopdeles i tre store grupper:

I. Den fgrste kan vi med en umulig og selvmodsigende term kalde
“sublim skgnhed”. Den omfatter alle de billeder - ofte portretter
af suggestiv karakter — hvor fotografens blik forekommer at
spge efter den hemmelighed, der besjaler “geishaens rige”, det
flydende domene som den japanske term karyitkai far antydet.
(Fig. 54).

2. Den anden omfatter de daglige aktiviteter, hjemmearbejdet og
de kvindelige erhverv. Den er kendetegnet ved en rumslig kon-
tekst, hvor noget veesentligt og harmonisk er tilstede, hvorfor
skikkelserne ma indga i billederne som elementer med en egen
kompositorisk og formel opgave.

3. Den tredje gruppe bestar sa af de billeder, der portraetterer kvin-
der i badeverelset eller i feerd med at gore deres toilette, (fig.
58, 59 og 60) eller mens de er optaget af ggremal i te-husene
eller i andre bygninger, der indgar i forlystelseskvarteret.

361 De Becker, 1971:121.
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De tre grupper er naturligvis ikke skarpt adskilte, og ofte vil et og
samme billede kunne udtrykke mere end én ideologisk spending samti-
digt. Og det kan ske ved en dialektisk modstilling eller ved en original
blanding, som ogsd omfatter andre af de betydninger, vi hidtil har
behandlet i forbindelse med andre emner og andre billedgrupper. Et
mgnstereksempel bliver her portratterne af kvinder, der bliver baret i
berestole, hengekgjer, bjergstole eller kgrt i rickshaw, hvorved idealer
for kvindelig skgnhed understreges takket veere det eksotiske og meer-
kelige ved transportmidlet, men ogsd kommer til at std i modsatning
til beerernes tgj og ydmyge adfeerd og i en underforstéet ideologisk
konfrontation med disses strenge og pad mange méder umenneskeligt
anstrengende arbejde.3*? Takket vaere transportmidlernes karakteristi-
ske form og den idé om bevagelse, der er indlejret i fremstillingen,
kan fotografen i disse billeder opnd specielle geometriske detaljer og
usadvanlige vinkler.

Termen karyiikai betyder bogstaveligt “Blomsternes og pilenes verden”,
og den beskriver en verden af smukke ting, der varer et gjeblik og sa
forgar for bestandig. Som Fosco Maraini har skrevet, sé drejer det sig om
“et udtryk, der er dybt forankret i buddhismen og ifglge hvilket intet er
permanent, men alt er en flygtig illusion. Det er ogsé geishaens verden
par excellence, en verden af teater, skuespillere og gmhed, som dgr
med sesonernes skift lig de minder, der med ngd og neppe er tilbage,
sdsom duften fra den falmede blomst, der blev lagt ind i en glemt bog.”3%
Det er altsé en verden, der skal afleeses og opfattes inden for et seerligt
ideologisk system, hvor de forskellige sfeerer af spirituelt liv tenderer
mod enhed i modsatning til de samfund, der i stedet opretholdes ved
dybe skillelinjer. Maraini fortsetter:

Ser vi bort fra de rigtig professionelle udgvere af elskov, sé gives
der i Vesten en subtilitet i de tusind passager mellem livstyper,
ambitioner og adfaerd, der er indbyrdes meget forskellige. I Japan
har vi i stedet de kvinder, der bliver opdraget til at vaere hustruer
og mgdre, og pa den anden side de kvinder, der fra barnsben af
uddannes til at opretholde forfinelse, aldgamle kundskaber samt

362 Jf. YKS, 1990:188-189; Sierra de la Calle, 2001:557-562.
363 Maraini, 1988:133.
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Ogawa Kazumasa, forside pa bogen Types of
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hele den sammenhang, som amerikanerne beskriver med vendingen
social graces.3%

Den visuelle udfoldelse af et sddant serligt beredskab, der bade var estetisk
og samfundsmeessigt samt delvis kodificeret i dertil affattede manualer for
kvindelig etikette (joreishiki),**s virkede slaende pa vesterleendinge, der var
vant til et helt andet fglelsesmeessigt regime, og afgjorde successen for de
fotografier, som gengav kuroto-damernes ansigt og skikkelse. Lad os derfor
lige bringe de mest udbredte sujetter i erindring: Der er portreetter med
forgrundsfigurer, der skal udtrykke treekkene hos en tidslgs skenhed; der er
portratter i helfigur, som giver mulighed for at skildre gratien ved skikkel-
ser, der fremstar som blide takket veaere deres kimonoer og ornamenternes
overdadighed; sa er der de egentlige prover pa hovedpynt med kimonoer
og obi’er (fig.52),3°° og her komponeres der helheder, der har en egen
figurativ karakter; der er portreetter af to eller flere kvinder, der modtager
gaesten dybt bukkende; og endelig en serlig genre med kvinder optaget
af deres toilette og af sminkningen, kvindeskikkelser der, som vi har set,
ofte portreetteres ved spejlet. Til denne gruppe herer s ogsa de egentlige
kataloger over kuroto-damer som de, der blev lavet af Ogawa i bindene
med kollotypier, der bar titlen Celebrated Geysha of Tokyo;**” endvidere
portreetter af kvinder i vinterdragt med det karakteristiske hovedtgrkleede
(okosozukin), der helt deekker hoved og hals, og kun lader dele af ansigtet
og gjnene utildaekket; pigerne med paraply, der beskytter sig mod regn
og sne; og kvinderne fotograferet pé te-husenes verandaer, hvor billed-
kompositionen kan spille ganske omhyggeligt pd de geometriske forhold
mellem vejret og arkitekturen. Under alle omsteendigheder gér fotografens
bekymringer iseer pd de kunstneriske og kompositoriske problemer, og
det uanset det kulturelle indhold og de sociale betydningslag, billedet
matte have. Det er derfor, at vesterleendingenes astetiserende holdning
kan bevirke — sddan som Margarita Winkel har gjort opmarksom pa — at
miko-jomfruerne, som har rituelle opgaver i shinto-templerne, fotograferes
i de samme positurer som geishaerne fra et orkester i et bordel.3%

364 Ibid.

365 Jf. Boscaro. 2010:232-234; Wakita, 2013:120-129.
366 Jf. Eisele, 2003:131 og 171; Bonneville, 2006:66-71.
367 Ozawa, 2012:82-119.

368 Winkel, 1991:47.
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Den anden gruppe kvindeskikkelser, vi mgder i Yokohama-skolens fotogra-
fier, bestar da af kvinder, der er beskaftigede med daglige ggremal, iser
arbejdet i hjemmet sdsom at tilberede mad, koge den, spise, vaske tgj, heenge
det til torre, sy eller beskeeftige sig med andre aktiviteter sdsom silkeforar-
bejdning,** spinderi, vaevning og indsamlingen af skaldyr langs havkysten
(shiohigari), beskeeftigelser som alle tilhgrte hjemmeproduktionens opgaver.
Her fér portraetteringen en anden karakter og satser pé at skabe en direkte
forbindelse mellem de elementer, der indgar i konteksten, og den virksomhed
eller anledning, som er fotografiets emne. Scenen er sedvanligvis enkel
og vigtig, og i langt stgrsteparten af tilfaeldene er den genskabt i atelieret
eller i andre, dertil indrettede interigrer. Ud over at fé placeret skikkelsen i
billedet kan fotografiet ogsa seette fokus pa de genstande, der signalerer den
virksomhed, vi har at ggre med. Og ofte udger de naermest fremstillingens
centrale elementer, og husgerddet, garnvinden, broderrammen, karrene,
sytgjet kan stimulere den grafiske konstruktion af scenen og understrege
den forfinede enkelthed, der hersker i Japans materielle kultur.

Midtvejs mellem disse to grupper billeder kan vi maske anbringe fotogra-
fier, som portreetterer kuroto-damer i skyggen af blaregnens pergola eller
spadserende i parker og haver, hvor den feminine ynde skal ga op med
naturens harmoni. Det er ogsa hyppigt forekommende, at fotografier af
rickshaw eller af smé rickshawkaravaner, der kgrer ad alleer med traer,
eller af smé béde pé floden Sumida eller i andre vandlgb, der viser milde
kyster med kirsebertreeer eller andre af forarets blomstrende treeer, har
kvindelige hovedpersoner.37°

Den tredje og sidste gruppe billeder, der behandler det kvindelige, omfatter
s& bygningerne i forlystelseskvartererne, der kaldes anamachi (bogsta-
veligt: “blomsterby”) eller fuyajo (“by uden nat”), te-husene samt isaer
portreetter af de kvinder, der udgver deres profession dér. Som oftest drejer
det sig om interigrscener, der er genskabt i atelieret og hyppigt forsynede
med baggrundstepper, der skal give scenen dybde.

Der er her et repertoire af emner, og forst og fremmest mg-
der vi billeder af kvinder, der udgver de “fire talenter” (kinki shoga),

369 Jf. Sierra de la Calle, 2001:517-523.
370 Jf. Ozawa, 1990:202-203; Ishiguro, 1998:26-34; Sierra del la Calle, 2001:487-494
0g 563.
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dvs. musik, spil, kalligrafi og maleri, og de portratteres alene eller i smé
grupper. Der er flere andre aktiviteter, der karakteriserer interigrbilleder-
ne af kuroto-damer: sang og dans, konversation, laesning, pakladning,
hérredning, toilette, afvaskning, pibestopning, méltidet, forberedelse af
udsmykninger, blomsterarrangementer (ikebana).s* (Fig. 58 og 59).

Et saerligt sujet inden for denne gruppe er portreattet af en eller
to kvinder, mens de sover liggende pé en futon-madras og med hovedet
hvilende pa sma trestgtter (takamakura), sa der ikke sker noget med
frisuren. Denne scene har ofte faet tilfpjet lygter (andon) og sma ting
tilhgrende hverdagen sdsom en bog, den lange kinesiske minipibe kiseru
eller en tekop, der alle skal antyde den beskeftigelse, der gik forud for
spvnen. Endelig og ofte er der et skaermbreet (byobu) eller et skilderi, hvis
temaer somme tider har en symbolsk forbindelse til fotografiets sujet og
pger det suggestivt-drgmmeagtige og aldeles vestlige, som scenen skal
forestille at gengive.3 (Fig. 60 og 61).

Blandt billederne af bygninger dominerer dem, der viser udsnit
fra de store bordeller i forlystelseskvartererne, samt portratter af prostitu-
erede, der sidder bag de store traegitre kaldet harimise, mens de venter pé
at blive valgt af deres kunder. Harimise-tremmer blev i gvrigt forst forbudt
i 1916 som fglge af et steerkt, internationalt pres.3”

Billeder af kvinder med nggen overkrop samt de sjeldne billeder
af mere eller mindre fuldsteendig nggenhed, der begraenser sig til at gengive
meget fa stillinger, bliver kun lavet, fordi fotograferne gnsker at skaffe et
vestligt, mandligt publikum et let afsetteligt produkt. Stgrsteparten af
stillingerne gentager forud eksisterende billeders stillinger, der ligesom
de fleste andre kvindeportratter, henviser til traditionen for bijinga, sand-
synligvis i et forspg pé at skaffe sig en kunstnerisk retfeerdiggorelse for
valget af emne. Ser man bort fra enkelte tilfaelde, hvor rammesetningen
af billedet far styr pa sit motiv — og det er tilfzeldet for flere veerker af
Stillfried og Kimbei, som afkleeder deres kvindemodeller uden at blive
vulgeere — sd nér disse billeder aldrig noget kunstnerisk niveau.

De mest almindelige stillinger indtages af kvinder med nggen
overkrop: den sovende kvinde pa sin tatami-maétte, der kun er deekket til

371 Jf. Burns & Burns, 2006.

372 Jf. Worswick, 1979:102; Edel, 1984:70; Banta & Taylor, 2008:52; Cortazzi &
Bennett, 1995:77; Sierra de la Calle, 2001:445-449; Crombie, 2004:fig.6.

373 Ohara, 1983:173-177.
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livet, kvinden ved spejlet eller i gang med sit toilette, portreettet af kvinden
i en kimono, der er dben ved brystet, kvinden der reder eller vasker sit har
alene eller med hjzelp fra en tjenestepige, piger der bergrer deres bryster
eller mpdre der giver barnet bryst. Hvad endelig angar gruppebilleder
af afklaedte kvinder, sa er de hyppigst forekommende de fotografier, der
gengiver badende eller legende kvinder, eller kvinder der er i feerd med
at ggre deres toilette.

Ganske sjeldne er de fotografier, der viser nggenhed pé en
voyeuragtig made.>* Her er det interessant at bemerke forskellen mellem
det traditionelle tema, som findes i mange ukiyo-e veerker, og sé temaets
genudgivelse, der skulle ggre det mere tiltreekkende for europaeere: Den
bevidste og naesten andelige dimension (iki) ved kvinden, der netop har
forladt sit bad, som er karakteristisk for det traditionelle billede, blev aldeles
tilsidesat for i stedet brutalt blot at fremvise en kvinde, der vasker sig.s7

Sidelgbende med fremstillingen af billeder, som besidder kunst-
neriske kvaliteter og som indlegges i de rejsealbummer, der er tiltaenkt
globetrotterne, ma angives en anden fremstilling af kvindebilleder uden
nogen astetiske hensigter, og det allerede fra 1860’ernes begyndelse:37° Det
drejede sig om fotografier, der portratterer nggne eller halvnggne kvinder
i stillinger, hvor intet overlades til fantasien, men ségar kan vaere lumre
eller direkte pornografiske.?”” Atmosferen i disse billeder hviler pd en meget
reduceret kontekst og bygger méske pa en meget generel opfattelse af, hvad
der kan veere eksotisk eller overskridende, men konnoterer intet etnisk eller
geografisk. Sddanne fotografier var saedvanligvis i et lille format og blev
solgt under bordet til priser, der var hgjere end de gengse. De blev ikke
kun solgt til de turister og sgfolk, der i stort tal feerdedes i havnebyerne,
men ogsa til et voksende publikum af japanske mend.

374 Jf. Ohara, 1983:169-171; Edel, 1984:33 og flg.; Hoerner, 1987:104-105; Bennet,
1996:86-88; Berzieri, 2009:176-177; Ozawa, 2012[b]:166-177.

375 Virdis, 2003:79.

376 Estébe, 2009:9.

377 Dower, 1980:6; Kinoshita, 1996:98-100; Ishiguro, 1998:77-80. Om Meiji-epokens
pornografiske fotografi samt mere generelt se Ishiguro, 1996[b] og 2002.
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Kapitel 6

Atelierer og mestre

Ved hgjdepunktet af sit talent kan mesteren
nd en sindstilstand af modenhed,
og hans stil er i stand til at forandre tingene.

Zeami Motokiyo, Shikadosho,
Manuskript fra 1420, offentliggjort i 1883.

6.1 Ateliererne I den periode, der gér fra 1860 til 1910, virkede
der i Japan over ét tusind ét hundrede og halvtreds professionelle
fotografer, blandt dem var hundrede udlendinge, og ti var kvinder.5®
Flertallet udferte en aktivitet, der var rent kommerciel, dvs. at de
lavede sdvel portraetter i smé formater til det indenlandske marked
(pa papir og péa glas) som verker, der var bestemt for vesterlandske
rejsende og derfor ganske i Yokohama-skolens stil. De tre vigtigste
centre for produktionen af disse billeder kom ogsa til at fglge efter
hinanden i tid: Det var Nagasaki i begyndelsen, Osaka i anden halvdel
af 1860’erne, og Tokyo fra begyndelsen af 1870’erne og sidenhen. Andre
centre for denne produktion, som ogsa fortjener at blive navnt, var
Yokohama, hvor interaktionen mellem japanske og vestlige fotografer
blev mest intens, og Kyoto, hvor der i den periode, der interesserer os,
var over halvfjerds aktive fotografer. Blandt de andre byer, der husede
fotografiske atelierer mellem 1860 og 1910, var der en snes, som havde
ti eller flere fotoatelierer i gang over en laengere periode;° det var

378 Izakura & Boyd, 2000.
379 Jf. Izakura & Boyd, 2000:310-324; Dobson, 2004:15-16.
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s& udbredt med séddanne atelierer i Japan, at det vakte de rejsendes
forundring.3®

Der var ogsd mange atelierer, der havde en eller flere underaf-
delinger, som i nogle tilfeelde overlevede, nar hovedatelierets virksomhed
blev indstillet og overgik til andre indehavere end de oprindelige stiftere.
Nogle atelierer abnede afdelinger i udlandet, sdledes som det skete for
Ueno Hikoma, der dbnede sit atelier i Shanghai i 1891 (Ueno Shosokan) og
overdrog ledelsen af det til Suzuki Tadashi, eller for Yamamoto Sanshichiro,
som i 1897 flyttede sin virksomhed fra Tokyo til Peking, og herfra efter at
have skildret Boxeropstanden fotografisk videre til Tientsin (Yamamoto
Shosokan).

Saedvanligvis blev ateliererne indrettet i de gader, hvor turisttrafikken
var stgrst og samlet i f& husblokke, gerne i kort afstand til byens bedste
hoteller. Nogle atelierer blev i gvrigt indrettet i neerheden af serlige land-
skabsmeessige sevaerdigheder, af historiske steder eller andre omrader,
hvor der feerdedes mange turister. Sdledes f.eks. i tilfaeldet med atelieret
Ryoundo, der blev indrettet i neerheden af de bergmte Nunobiki vandfald,*
eller det atelier, der 14 i neerheden af helligdommen Omiya Hachiman i
Tokyo,32 eller Shima Shiikichis atelier, der var indrettet lige ved indgangen
til det bergmte Hotel Fujiya i Miyanoshita.3®

Til fotografiets udbredelse bidrog ogsé et stort handelsnetvark,
der ud over de egentlige atelierer, dvs. engroshandlere og shashinpo, ogsa
omfattede myriader af mindre og meget smé mellemhandlere — indbefattet
gadesalgere — som forvaltede lagre med mange slags varer, eller sddanne,
der solgte fotografier i naerheden af eller inden i omrader, der var tiltraek-
kende for turister. Sdledes solgte preesterne selv fotografier i de templer,
der havde mange besggende.3%

Hvad angar fotografernes rolle i samfundet, sd kan det kun bekraftes, at
den blev vigende, alt som det at fotografere blev mere populert. Fra en
oprindelig hgj veerdseettelse af de fgrste pionerer, der blev anset for at vaere

380 Marbot, 1990:17; Gartlan, 2004[a]:15-16.

381 Nishimura Morse, 2004:41-42. Jf. ogsa Ozawa, 1990:100-I01.
382 Marbot, 1992:20.

383 Sharf, 2004:13-14.

384 La Farge, 1986:164.

123



124

K. KIMBE,

FHOTOGRAFHIC ETUDIO.

A8 O IEAMD AND ALWATS READY,

GOLORED PHOTOGRAPHIC VIEWS AND COSTUNES OF J
TRAPARENT BEAUTIVLLY COLDRED HARE LANTERN SUDES,
A SPECIALTY.
Albums with Mather of Pearl lnaid and Gold Lacquered
« Tumporter of Eastman Kedaks, Kodak Films &

Reklamevifte (senden-yo uchiwa), som Kusakabe
Kimbeis atelier gav til sine gaester. Yokohama,
1903-1906.

YOKOHAMA-SKOLEN — FOTOGRAFIET I JAPAN FRA 1860 TIL IQIO

pa niveau med videnskabsfolk, i stand til at forstd de vestlige sprog og
fortrolige med afbenyttelsen af moderne teknik, s gik man i begyndelsen
af 1880’erne over til en bedemmelse, hvor iseer de hdndverksmaessige og
kgbmandsmessige feerdigheder ved fotografprofessionen blev fremhevet.
Et klart udtryk for dette skift finder vi i forandringen af feellesbetegnelsen
for fotografer, der gik fra det oprindelige shashinshi, som bogstaveligt talt
betyder “fotografimester”, til den mindre kraevende betegnelse shashin’ya
eller shashin’ja-san, hvor endelsen ya angav fotografens atelier forstdet
som det sted, hvor fotografier blev afthendet;* dvs. at fotografen blev en
fotoatelierindehaver. Denne forandring skyldtes dels, at udbredelsen af
plader med gelatine af sglvbromid og af albuminbehandlet papir gjorde
den fotografiske proces hurtigere, mere gkonomisk samt tilgeengelig for de
mange, og dels at den hurtige udbredelse af hdndveerksmaessige kundska-
ber og fabrikationskompetencer til japanerne selv lidt efter lidt reducerede
japanernes afhengighed af udlandet pa alle omrader.

Havde udviklingen af Yokohama-skolens fotografi séledes ikke
kunnet undvere de udenlandske fotografers tilstedeverelse og virksomhed,
og fra midt i 1860’erne til midt i 1870’erne spillede de da ogsé den alt-
dominerende rolle, sd vendes situationen helt om allerede i slutningen
af 1870’erne, da vi far et flertal af indfgdte fotografer samt en voksende
specialisering, hvad de forskellige aktiviteter angar; og det begunstigede
udviklingen af de fgrste engroshandlere af fotografi og tilretteleeggelsen
af lagre med allerede samlede fotoalbummer.

Felice Beato, der lenge havde veeret den forende skikkelse pa
Yokohamas fotografiomrade, forlod Japan i 1884 efter at have afheendet sin
virksomhed til Stillfried i 1877. Stillfried forlod Japan i 1881 og afheendede
sin virksomhed til broderen, Franz von Stillfried-Ratenicz, der forte den
videre i to &r3®° fgr ogsa han vendte tilbage efter al sandsynlighed til
Europa. Yokohama Photographic Company, der var blevet grundlagt af
Stillfrieds fgrste forretningspartner, den prgjsiske erhvervsmand Hermann
Andersen, blev kgbt af Farsari i 1885, som, efter at den kinesiske fotograf
Cheong Tong havde afviklet sin virksomhed i 1887, var den eneste aktive
udenlandske fotograf tilbage ikke bare i Yokohama, men i hele Japan.
Et udsnit fra en tekst forfattet af Pierre Loti kan give os en klar idé om,
hvordan man i 1885 (éret for Lotis ankomst til Nagasaki) ansé professionen

385 Dower, 1980:9-10.
386 Bennett, 2006[b]:154.
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som fotograf for et fortrin, der tilkom japanerne, samt hvordan dette nu
var et faanomen, der havde bredt sig til mange niveauer:

I Japan er der fotografer af samme slags som vore; de er imidlertid
japanere og bor i japanske huse. Ham vi skal besgge i dag, arbejder
langt ude i omegnen, i det zldgamle kvarter med de store treeer
og de mgrke pagoder, hvor jeg forleden traf en kvinde sa yndefuld.
Hans skilt star pa flere sprog, det er sat op pd en mur ved siden af det
lille vandlgb, der kommer ned fra de grgnne bjerge og rinder under
de buede granitbroer med lette bambusstenger eller blomstrende
oleander ved bredden.

Det er forbavsende og det er desorienterende: en fotograf, der
har til huse her midt i dette Japan fra en anden tid.

Og netop i dag er der kg ved hans dgr; det er ikke belejligt. Der
er en hel reekke rickshaw, som stir udenfor og venter pa de kunder,
de har bragt hid, og som skal til fgr os. [...]

Indgangsgérden er i ulastelig japansk stil med lygter og dveerg-
treeer. Derimod kunne atelieret, hvor man sidder model, lige sé vel
veaere i Paris eller i Pontoise: de samme stole, der skal forestille at vaere
af gammelt egetrae, de samme slidte puder, gipssgjler og papklipper.

De personer, som er ved at blive taget, er to elegante damer
(mor og datter, kan man se) som poserer sammen til et visitkort med
forskelligt tilbehgr i Ludwig XV-stil. [...]

Sa ma vi lade nogle engelske spfolk passere, fordi de er kom-
met for os; de er pyntede i deres hvide linjakkeszt, de er friske, trinde
og redmossede som Kongen af Danmark bolsjer, og poserer betuttede
op ad sgjlerne.

Endelig er det vor tur; Chrysantheme forbereder sig langsomt
og meget omhyggeligt og vender taspidserne indad, sé det ser elegant
ud.

Og pé den plade, man viser os, ligner vi en lille latterlig familie,
der har stillet sig pa raekke over for en dyrskuefotograf.3®

Store fotografiske atelierer som den, Loti her beskriver — og det er Ueno
Hikomas pé nr.5 i Nakashima i Nagasaki (Ueno Satuei-kyoku),3*® kunne

387 Loti, 1990:185-187.
388 Jf. Ueno, 1975:129; Suchomel & Suchomelova, 2006:84-87.
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tilbyde en serie produkter, der var indbyrdes integrerede, s kundernes gn-
sker kunne tilgodeses bedst muligt: Hvad den egentlige fotografering angar,
sd omfattede tilbuddet i produktet sével udeoptagelser som atelieroptagel-
ser samt de dertil hgrende fremkaldelser, tryk og kolorering af vaerkerne.
Hvad s angdar portreetterne, kunne atelieret tilbyde en mere personlig
scenetilretteleeggelse med bagtapper, mgbler og ting, der understgttede
kundens smag og forventninger. For japanernes vedkommende drejede
det sig ofte om at indrette kontekster, der mindede om “det europzaeiske”,
mens det for europzerne drejede sig om kontekster, der mindede om
“det japanske”. I det sidste tilfaelde omfattede arbejdet hjaelp fra dygtige
assistenter, som gav de udenlandske rejsende, mend savel som kvinder,
mulighed for at ikleede sig det lokale tgj med tilbehgr.3* Fgr fotografiet
blev trykt, fik kunden forelagt pladen til forudgédende godkendelse.

Hvad angér udvalgelsen af indholdet i souveniralbummerne,
var der to fremgangsmader, alt efter om udvelgelsen af veerkerne hidrgrte
fra kundens direkte bestilling eller fra forslag, som szlger var kommet med.
[ det fgrste tilfeelde kunne mgdet med fotografen finde sted savel ved den
rejsendes ankomst som ved dennes afrejse fra Japan. Skete udvalgelsen
ved ankomsten,3*° sddan som mange rejsefprere anbefalede det, som vi
allerede har set, sd havde fotografen tid til at udvaelge de bedste fotografier
til sortimentet i albummet. Skete den derimod ved afrejsen, sd havde sorti-
mentet gode betingelser for faktisk at svare til de lokaliteter, der var blevet
besggt, og dermed til minder og indtryk, efterladt af rejsen. I begge tilfeelde
indledte fotografen, der i almindelighed talte mere eller mindre engelsk, en
samtale med kunden fulgt af hgflighedsgestik med henblik at impdekomme
kundens gnsker sé vidt gerligt. Hvad angar udveelgelsen af fotografier, sa
benyttede salgeren sig seedvanligvis af dertil egnede samlemapper eller — fra
og med 1890’erne — af trykte kataloger. I Yokohamas stgrste atelierer, dvs.
Tamamuras®** og Kimbeis,*? indeholdt disse kataloger henholdsvis ét tusind
to hundrede og ét tusind tre hundrede billeder. Og katalogerne kunne sendes
gratis med post, ndr kunderne anmodede om det.

Skulle kunden i stedet ville gnske at anskaffe et album med et
i forvejen udvalgt sortiment af billeder, s& havde slgeren sedvanligvis
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forskellige lgsninger parat med et varierende antal fotografier organiserede
ud fra “Beato-formlen” eller ud fra andre formler, der pa en eller anden
méde udmearkede det enkelte atelier; en sddan specialisering i komposi-
tionen af album synes i det mindste at fremgé af de fgrste undersggelser
af den samling, der befinder sig pd Museo delle Culture (Lugano).3®

I Ipbet af 1880’erne blev udvalget af produkter til salg efter-
handen udvidet i det stgrste fotoatelierer: Fotografier og albummer blev
suppleret med kollotypier, bgger i kreppapir, lysbilleder til tryllelygter,
lommetgrklaeder og malede silkevifter samt en hel serie af ting inden
for “fotografisk bijouteri”+ (asker, tobaksdaser, handtasker, manchetter,
slipsenédle, medaljoner, armband), der til sammen udgjorde et blandet
vareudbud, som var med til at differentiere og yderligere gge atelierernes
indtegter.3%

6.2 De europ=iske fotografers virksomhed (1850-1890) —— De udenlandske
fotografers eventyr i 1800-tallets Japan er indrammet i et klart afgranset
tidsforlgb, der gér fra holleendernes allerfgrste eksperimenter i Dejima i
begyndelsen af 1850’erne3*° til den gradvise lukning af alle udenlandske
fotoatelierer i slutningen af 1880’erne. Disse fyrre ar lader sig underopdele
i tre forskellige faser:

Den fgrste fase er den stiftende og uddannende (1850-1863),
hvor europaernes tilstedeverelse var afggrende for udviklingen og ud-
bredelsen af fotografisk teknik, og dermed ogsa for uddannelsen af den
forste generation japanske fotografer, hvis visuelle sprog kom i beveegelse
i 1870’erne gennem interaktion og gensidig udveksling af erfaringer med
den anden bglge af fotografer hidrgrende fra Europa, Nordamerika og Kina.
For flertallets vedkommende drejede det sig om personer, der arbejdede
ud fra en klar dokumentarisk hensigt f.eks. i forbindelse med fladeeks-
peditioner, diplomatiske delegationer eller religigse missioner; men det
kunne ogsé veere amatgrer, der ved siden af en hovedbeskeftigelse havde
fotografiet som lidenskab. Selvom nogle af disse spillede en vigtig rolle i

393 Meddelt af Moira Luraschi.
394 Wakita, 2013:51.
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udbredelsen af fotografisk teknik i Japan — f.eks. den mystiske “Nordmand”s
eller franskmanden Roche3?® — sa star vi kun tilbage med navnene og
med beretninger, der somme tider mest ligner legender. Den fgrste fases
afslutning kan symbolsk veere sammenfaldende med Felice Beatos abning
af sit atelier i Yokohama; og Beato blev uden tvivl den mest kendte af alle
vestlige fotografer i Japan.

Den anden fase gar fra 1863 til 1881 og er karakteriseret ved
de vestlige atelierers dominans. De fremherskende kendetegn kan op-
summeres séledes: Fotografiets visuelle udtryk udfoldes og tydeliggores,
fotografiet udbredes til alle stgrre byer i Japan, mens de japanske fotografer
gradvis men hurtigt friger sig fra de vestlige, bdde hvad angar tekniske
kundskaber og hvad angér de stilistiske. 1881 bliver det afggrende &r
for denne anden fases afslutning, fordi Raimund von Stillfried-Ratenicz
forlader Japan det ar, og han var nok den mest autentiske fortolker af det
“romantiske koncept” i Yokohama-skolens fotografi.

Den tredje fase deekker 1880’erne og er den, hvor de vestlige
fotografer gradvis forsvinder, mens de japanske fotografer tager over og
kommer til at beherske situationen i kraft af et netveerk af atelierer og
salgssteder, der er udbredst til alle Japans stgrre byer. Herefter var vestlig
konkurrence overflgdig, og de vestlige atelierer havde i gvrigt heller ikke
vaeret i stand til at forholde sig til den historiske og iseer sociale udvikling i
Japan pa nogen organisk méde. Det skal ogsa understreges, at det er tidret,
hvor de japanske fotografer modnede deres eget visuelle udtryk, og det
resulterede i en indflydelse pé de vestlige fotografer, sa vi kan tale om en
anden proces med mimetisk interaktion, denne gang af teknisk og eestetisk
karakter, som ogsa kom til at udmaerke Yokohama-skolens stiludvikling. Der
er ingen tvivl om, at denne anden proces fortjener at blive studeret, og det
med en stgrre kritisk og filologisk omhu, end det er sket hidtil. Ogsé her
kan vi fastsla, at der er en symbolsk dag, som afslutter denne tredje fase,
nemlig lukningen af det sidste fotoatelier forvaltet af en vesterleending i
Japan, og det var Adolfo Farsaris. Farsari forlod Yokohama i april 1890.

En beskrivelse af det saerlige ved den aktivitet, som snesevis af europaiske
fotografer udfoldede i Japan, er en opgave, der overstiger hvad en bog
som denne kan overkomme, eftersom rigtig mange af dem har efterladt
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tilstraekkeligt med vaerker og oplysninger til en detaljeret beskrivelse af
dette fotografis historie og stilarter. Det drejer sig i gvrigt om et materiale,
der er blevet behandlet med den ngdvendige laerdom og kompetence af
de flere gange citerede Torin Boyd3®® og Terry Bennett,*° der har udsat
emnet for omhyggelige undersggelser, alt mens de lgbende har inddraget
den videnskabelige litteratur, som er blevet meget omfattende i lpbet af
de sidste tyve ar. Til en slags statistisk oplysning kan vi signalere, at de
udenlandske fotografer var amerikanere og englaendere for flertallets
vedkommende, og at mindst en tredive stykker levede i Japan i nogen tid
og dbnede fotoatelierer der. De fleste holdt til i Yokohama, mens nogle f
slog sig ned i Nagasaki, Kobe, Osaka og Tokyo. Ud fra de vilkar, der blev
afggrende for Yokohama-skolens succes og betydning, var langt de vigtigste
fotografer Felice Beato, baron Stillfried og Adolfo Farsari: De var personer af
en serlig stobning, med et eventyrligt og omskifteligt liv, en kosmopolitisk
livsholdning og en speciel kunstnerisk sensibilitet som felles baggrund.

6.3 Beato, Stillfried og Farsari Beato blev fgdt i Venezia i 1832 og
som barn fgrst flyttet til Corfu (der dengang var et britisk protektorat)
og siden til Konstantinopel; han kom tidligt i gang med sin karriere som
professionel fotograf ved at sta i leere hos engleenderen James Robertson,
der siden blev hans svoger. Hans klare og afbalancerede billedstil, der
iseer var koncentreret pd gengivelsen af clairobscur, fik lige fra begyn-
delsen gleede af mange forskellige slags udfordringer og erfaringer som
krigsfotograf for de engelske tropper pa Krim, i Indien og i Kina. Her
veennede han sig til at skulle tage hurtige valg, hvad angdr indramning
og perspektiv med henblik pd det mest praecise grafiske resultat. Hans
billeder fra indtagelsen af Fort Taku (1860) ner Peking under den Anden
Opiumskrig (1856-1860) mé siges at sta for fuldbyrdelsen af den moderne
fotojournalistiks fgdsel.** Da Beato var begavet med stor teknisk snilde,*
med et blik rundet af europeisk kunsthistorie og med en uudtgmmelig
interesse for eksperimenter,*3 blev han allerede de forste ar af sit lange
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ophold i Yokohama (1863-1884) i stand til at udarbejde et seerligt formelt
billedsprog, som formaede at give den japanske kulturs “eksotiske” karakter
en kvalitet i “klassicistisk” retning. Det var en kultur, som helt til 1870’erne
kunne gengelde den venetianske fotograf med et levende og modent
billede, som Bernard Marbot har bemerket. Dvs. det modsatte af hvad
der dengang skete i Europa, hvor “portreetter af flgjtespillere, gadeselgere
og avissalgere blot viste, hvad der havde overlevet fra en verden, som nu
var tilbagelagt af det vestlige samfund og blot bar marginalitetens tegn:
en verden, hvor fotograferne skulle veere meget inspirerede for ikke blot
at komme til at lave naive illustrationer.”++

Beato blev séledes i stand til at indarbejde pd en harmonisk
made de tilskyndelser og indtryk, han modtog gennem en alvorlig refleksi-
on over og konfrontation med Japans landskaber, kultur og kunsthistorie.
Isaer efter at han i 1866 som sagt fik mulighed for at foretage en lang rejse
gennem landet for at genetablere det arkiv, han havde mistet. Sddan
som flere betydningsfulde kommentatorer har skrevet, s satsede Beatos
fotografi bevidst pa at &bne for den deltagende iagttagers virksomhed,
hvorved det nok kom til at udggre den fgrste betydningsfulde samling af
billeder, som to indbyrdes forskellige kulturer opfattede som neervaerende
og folte sig fortrolige med.*s Beatos sarlige evne til formidling af kultur
kan ogsa aflaeses af det grundleeggende bidrag han gav til udviklingen
af Yokohama-skolen, da han pa baggrund af den japanske traditions er-
faringer og visuelle sprog fik indarbejdet sdvel fotografiernes kolorering
som den tanke at samle billederne i albummer med temaer. Ser vi bort
fra pionerernes fotografier sdsom Rossiers, sa var Beatos fotografier de
forste billeder, der blev bredt forhandlet uden for Japan, og de fik ogsé
en indflydelse pa etableringen af japanismen som smag.*°

Pa grund af sit joviale sindelag og latinske temperament blev
Beato en meget kendt person, og det ikke kun blandt udlendingene i
Yokohama; men fra og med 1868 uddelegerede han alt oftere opgaven med
at gennemfgre selve fotograferingen, mens “han skaffede sig og mistede
igen en sand formue ved at handle med silkeorme, med fast ejendom
samt til slut ved at spekulere i rismarkedet og i splvmarkedet”.+7 Blandt
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de fotografer, som i de ar leerte eller videreudviklede deres kunst i hans
atelier, finder vi flere af Yokohama-skolens stgrste billedfortolkere sasom
Ueno Hikoma, Stillfried og Kimbei.

Ud over fotografierne af landskaber og de genrebilleder, han
bragte i system i albummerne, mens han opholdt sig i Japan, s fortsatte Be-
ato indimellem med at virke som fotoreporter ante litteram. Saledes fulgte
han med de engelske tropper under Shimonoseki-kampagnen i september
1864, han dokumenterede den japanske borgerkrig 1868-1869, han var i
Korea under den amerikanske straffeekspedition i 1871 (Shinmiyangyo) og
nogle méneder efter i Kobe for at dokumentere det store jordskalv af 10.
juli. I 1872 deltog han i 8bningen af den farste japanske jernbanestrakning,
der forbandt Shinbashi (Tokyo) med Yokohama (Tokaido Hon-sen), og
endelig lykkedes det ham at tage nogle prospektbilleder af den lukkede
by i Kyoto.

11877 solgte Beato hele sit arkiv af negativer til baron Stillfried
og dennes forretningspartner Hermann Andersen. Herefter helligede han
sig isaer erhvervsvirksomhed frem til 1884, da han definitivt forlod Japan.
Forst tog han til Port Said, og siden finder vi ham i Sudan, hvor han méske
fulgte med baron Wolseleys ekspedition til Khartoum for at komme Gordon
Pascia til undsatning. Efter et kort ophold i England, hvor han havde
mulighed for at holde en reekke foredrag om sine aktiviteter (et af dem
blev offentliggjort den 26. februar 1886 i British Journal of Photography),+*
flyttede han i 1888 til Mandalay i Burma, hvor han &bnede et fotoatelier
og et handelsselskab, som var i gang til 1907. Han dgde i Firenze den 29.
januar 1909.4°

Kunne Felice Beatos liv og levned vere egnet til handlingen i
en roman, der har den europeiske ekspansion i 180o0-tallets Asien som
baggrund, sa ville Stillfrieds liv kunne ggre det ud for en ledetrad i en forteel-
ling om den romantiske helts manglende konsekvens over for eksotismens
tiltreekningskraft. Stillfried blev fgdt i 1837 i Komatau (i dag Chomutov i den
Tjekkiske Republik) i en familie tilhgrende det gstrig-ungarske aristokrati.

408 Hele teksten star at laese 0gsd hos Osman, 1990, og Bennett, 2006[a]:44-45.
409 Bennett, 2009[b]:241 - Sulla vita e sull’'opera di Beato, Jf. Kraus (Zannier), 1983;
Edel, 1984; Zannier, 1986; YKS/YKSFK, 1987; Clark, 1989:96-119; Philipp, Siegert &
Wick, 1991; Bayou, 1994; Zannier, 1995; Harris, 1999; Dobson, 2004[a]; Wanaverbecq,
2004; Clark, 2006[b]:89-120; YKS, 2006; Bennett, 2009[b]; Hockley, 2010[a]; Lacoste,
2010; Wilson, 2010; Masselos & Gupta 2011. Bibliografi hos Lacoste, 2010:196-198.
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Som ung &benbarede han anleg for og interesse i kunst, hvad der medfgrte,
at han sidelpbende med en militer karriere i den kejserlige marine, som
var ham forudbestemt af hans sociale rang, gennemfgrte studier og blev
undervist i maleri. Blandt hans leeremestre var den orientalistiske maler
Bernhard Fiedler, hvis atelier i Trieste Stillfried frekventerede, mens han
var pa Fladeakademiet (1851-1855), og siden maleren og forfatteren Joseph
Maria Kaiser, da han var i Linz.#° I 1863 forlod Stillfried militaerlivet “for at
tilfredsstille sin trang til eventyr og rejser”, som han indrgmmede i 1873 i
et interview til Allgemeine illustrierte Weltausstellungs-Zeitung i Wien.

Stillfried sejlede fgrst til Peru, hvorfra han drog videre til andre
destinationer i Sydamerika og Kina for endelig at nd frem til Japan, hvor
han fgrste gang slog sig ned i Nagasaki mellem 1861 og 1865 for at arbejde
for det preussiske handelsselskab Textor & Co. Under sit fgrste ophold
fik han mulighed for at leere det japanske sprog og kulturen at kende.
Endvidere fortsatte han med at forbedre sin maleriske teknik takket vaere
hjelp fra den tyske landskabsmaler Eduard Hildebrandt, der opholdt sig en
tid i Japan under den verdensrundrejse, han gennemfgrte mellem 1862 og
1864. Stillfried blev imidlertid tiltrukket af kejser Maximilians amerikanske
eventyr og blev i 1865 optaget som officer i de gstrigske Frivilliges korps.
I den forbindelse tilbragte han over to ar i Mexico og modtog mange ud-
merkelser for sin indsats. Som fglge af nederlaget i Querétaro (maj 1867)
vendte han tilbage til @strig efter en kort rejse gennem de Forenede Stater.
I august 1868 var han atter i Japan, i Yokohama, hvor han arbejdede som
sekretzer og tolk ved den preussiske legation, og i 1869 havde han succes
med at stgtte den gstrig-ungarske mission, der var kommet til Japan for at
indga en samarbejdsaftale. Som tak for den indsats han havde ydet i Japan
til fordel for Habsburgernes interesser, kunne Stillfried siden indtraede i
Franz Josefs Orden.

Denne gang blev han sé tiltrukket af det perspektiv om hurtig
indtjening, som kunne skimtes inden for fotografiet som ny branche, og
i 1870 startede han i Tokyo et selskab til import af fotografisk materiale;
i august aret efter etablerede han et egentligt atelier i Yokohama (1871)
efter en kort leeretid hos Felice Beato.

Ligesom for Beatos vedkommende blev rejserne i Japan ogsa
fundamentale for Stillfrieds arbejde: I begyndelsen af 1870’erne udforskede
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han sdledes — somme tider i selskab med andre vestlige rejsende —" en
meget stor del af Japan, og han tog tusindvis af fotografier for at samle
et arkiv af plader til sit atelier. I hans rejsemal indgik Tokaido og de
andre hovedveje i traditionernes Japan, de bergmte steder langs ruten fra
Yokohama til Nagasaki, Kansai-regionen og Hokkaido, som takket veere
“opdagelsen” af ainuernes civilisation netop i de ar blev gjort til genstand
for en sarlig nysgerrighed blandt turister.

Logikken i dannelsen af arkivet (der fulgte “Beato-formlen”)
samt de regioner og emner, Stillfried valgte, var i det store og hele de
samme som den venetianske fotografs. Meget anderledes var imidlertid
hans visuelle tilgang til emnerne; og endnu i dag og end ikke for et serligt
pvet blik udgar der fra billedet af det landskab, som Stillfried har fotogra-
feret, straks et indtryk af intim samklang i den natur og det miljg, han har
villet indfange ved at bruge krafterne fra stedets egen atmosfare: sdledes
genskeret fra lyset pd bladene, beveegelserne i vandlgbenes stromme,
kompositionens orden i de scenarier, der er sé rolige, at de forekommer at
underprioritere, hvad der métte vere af personlige forventninger til moti-
vet. Generelt nér de leengere i ikonisk praegnans og malerisk sans end hvad
Beato og de samtidige europaiske og japanske fotografer forméede i deres
bedste fotografier. Ogsé hans “indfgdte typer”, savel de affotograferede ved
udeoptagelser som i ateliererne, og der er de fleste, udmeerker sig i forhold
til alle andre fotografers fra Yokohama-skolen ved skikkelsernes plastiske
kropsholdning og ved en evne til at opbygge meget enkle og dog almene
visuelle sammenhange, hvorved skikkelserne kan gge deres symbolske
praegnans. Det er i den forstand, at Stillfried kunne udvide betragteligt
udvalget af japanske persontyper og af deres atelier-positurer, alt mens han
iseer interesserede sig for emner, som indeholdt megen eksotisme, samt
for kvindelig skgnhed, et emneomrade han uden tvivl har undersggt ved
langt flere enkeltportreetter end de gvrige fotografer fra Yokohama-sko-
len. Som Suchomel-parret skarpsindigt har gjort opmerksom pé, sé er
hans kvindeportratter alt andet end keelne, men snarere domineret af
melankolske holdninger og udtryk, som datidens vesterlandske rejsende
nok ikke kunne opfange ud fra deres forudfattede forventninger, hvori der
indgik en myte, som ikke havde meget at ggre med de menneskelige vilkar
iJapan dengang.*? Hans modeller var nasten alle kuroto, som ggede deres

411 Gartlan, 2004[b]:56.
412 Suchomel & Suchomelova, 2006:38.

Fotografi af Stillfrieds atelier: Stillfried og
Kimbei. Det er Kimbei, der sidder pa gulvet.
Blandt redskaberne ses et fotoapparat til de store
formater (til venstre) og et til stereoskopiske
fotografier (til hgjre).
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indtaegter ved at sidde model for den bghmiske fotograf: Vi genfinder deres
beherskelse af udseende og holdning i Stillfrieds kvindeskikkelser, fordi
han evnede at fastholde den minimalistiske spzending, som situationen
frembragte. Dette gjorde ham i stand til efterhdnden at fjerne alle de
elementer, der ikke var portrettet vedkommende, hvorved han kunne
tilvejebringe en sparsom komposition med et strejf af aestetisk askese. Dette
kommer nutidens smag i mgde pa flere mader, men for hans samtidige
virkede det som meget fornyende,*s hvad der eksempelvis fremgéar af en
kort men klar kommentar forfattet af fotografen og journalisten John
Reddie Black til fjortendagesmagasinet The Far East i maj 1877: “Baron
Stillfrieds kunstneriske produktion i Japan overgar givetvis, hvad der er
blevet frembragt af alle andre, som har fotograferet landets indfgdte og
landskaber, og den bliver med rette rost i Europa og Amerika.”## Stillfried
var ogsa selv overbevist om den astetiske vaerdi af sit fotografiarbejde, og
han gjorde en indsats for at ggre s stor et publikum som muligt bekendt
med det gennem de mange deltagelser i internationale udstillinger, som
han sgrgede for at fa: Wien 1873, London 1877, Berlin, Paris og Amsterdam
1878, Melbourne 1880, Calcutta 1883;+5 udstillinger der alle blev afholdt,
mens han boede i Yokohama. (I forhold til Beatos made at komponere
albummer p4, sa foretrak Stillfried at fjerne de forklarende billedtekster
for at fremme en mere umiddelbar oplevelse af vaerkernes gyldighed.)
Stillfrieds virksomhed i Japan var kendetegnet ved mange
atelier- og forretningsskift*® samt ved mange rejser uden for Japan, men
den varede til 1881, selvom det er sandsynligt, at det hen imod slutningen
iseer var hans yngre bror Franz, der tog sig af atelieret, efter at denne
var kommet til Japan fra de Forenede Stater i oktober 1879.47 — Og s i
maj 1881 da hans personlige succes var pé et hgjdepunkt og hans fysiske
kreefter intakte, besluttede Stillfried at pdbegynde et nyt liv et andet sted
og forlod sin japanske kereste Nishiyama Haru og de tre dgtre, de havde
faet sammen (Mary, Anna og Helen), i Japan. Efter at have rejst omkring
i to &r, fra Sibirien (1881) over Hongkong (1881-1882) til Thailand (1882-
1883), og hver gang etableret sma midlertidige fotoatelierer, vendte han

413 Handy, 1988:57.

414 Bennett, 2006[b]:141.

415 Gartlan, 2010[b].

416 Bennett, 2006[b]:140-142.
417 Ibid.:154.
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tilbage til @strig, hvor han i september 1884 giftede sig med den purunge
Helene Jankovich de Jeszenicze, som han fik endnu to bgrn med (Alice
og Alfons). Takket vare stgtte fra miljget omkring det habsburgske hof,
som han blev officiel hoffotograf for, kunne han i sin wienertid ubekymret
hengive sig til restaurering, maleri og til udbredelse af sit fotografiske veerk,
samtidig med at han gennemforte en reekke reportagerejser i Europa. Her
skal naevnes dem til Greekenland, Bosnien-Herzegovina og Dalmatien. En
stor retrospektiv udstilling pa over tusind veerker fejrede i 1891 i Trieste
hans tyve ar med fotografisk virksomhed. Han dgde af et hjerteslag i Wien
den 12. august 1911 en lille uge efter at have holdt sin 72. fgdselsdag.+*

Modsat Beato og Stillfried, der begge var rundet af aristokratiske familier
maske med et kald i retning af international handel og en vis diplomatisk
og militeer kosmopolitisme, sd blev Adolfo Farsaris historie snarere en
parabel om det atypiske medlem af det europziske borgerskab i midten
af 1800-tallet, der narede en ubeendig trang til at gere sig gaeldende pé
verdensscenen. Han blev fgdt i Vicenza den 11. februar 1841 som s¢n af en
bogholder med en hjemmegéende hustru. Efter en skolegang pa kostskole
blev Farsari optaget pd Militzerakademiet i Modena i 1859, og han var der
en kort tid, fgr han lod sig indrullere i Il Regno d’Italias nyfgdte heer inspi-
reret som mange unge fra hans generation af den italienske Risorgimentos
idealer. I skuffelse over det sociale og politiske klima efter landets samling
og maske ogsé for at flygte fra spillegaeld, besluttede han sig for at tage sin
afsked i juni 1863 og tog til Marseille, hvorfra hans moder stammede. Herfra
sejlede han til de Forenede Stater og lod sig indrullere i nordstatsheeren:
Han kaempede i et kavaleriregiment indtil Borgerkrigens afslutning og blev
saret flere gange. Efter krigen slog han sig ned i New York og giftede sig
i 1865 med den velhavende enke Mary G. Burke Patchen, som fgdte ham
tre spnner (Edward, Henry og William H.). Han forsggte at finde en rolig
profession og en borgerlig dagligdag, men uden held, og efter pludseligt at
veere brudt ud af egteskabet méske pa grund af hans anden sgns ded og
hans hustrus depressioner, tog han hyre allerede i 1868 som underofficerer
i de Forenede Staters krigsmarine. I fem ar sejlede han nermest uafbrudt

418 Om Stillfrieds liv og vaerk se Handy, 1988; Hochreiter, Starl, Faber & Willmann,
1983; Gartlan, 2003-2004, 2004, 2005, 2006[b], 2010[b]; Bennet, 2006[b]:133-141;
Suchomel & Suchomelovd, 2006:37-38. Et stort antal af Stillfrieds fotografier er gen-
givet og omfattende kommenteret i Suchomel & Suchomelové, 2006:130-219.
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mellem Sydamerika, Vestafrika og Asien, og det var i de ar, han kom til
Japan forste gang og besluttede sig for at sla sig ned der ved forstkommende
lejlighed. Han boseetter sig i Yokohama mellem 1872 og 1874, hvad vi har faet
dokumenteret i et vellykket treesnit tegnet af kunstneren Utagawa Yoshiiku,
hvor man ser Farsari i samtale med kabuki-teatrets bergmte skuespiller
Ichikawa Danjiiro IX. Treesnittet blev trykt i et supplement til dagbladet
Tokyo Nichi Nichi Shimbun i september 1874: Ifglge den japanske tekst havde
en ikke identificeret yojin (bogstaveligt: “fremmed”) aflagt skuespilleren
bespg i dennes omkleedningsrum i maj 1872 og anmodet om at fa lov til at
fotografere ham til gengeeld for nogle cigaretter.

Yokohama var jo en livlig havneby, og i begyndelsen forpagtede
Farsari et selskab, der handlede med cigarer, og fra og med 1879 med
amerikaneren E.A. Sargent som kompagnon: Det var et magasin med de
mest forskelligartede varer tilteenkt vestlige beboere og rejsende i Japan.
Der var bgger, ordbgger, turistferere, kort, rejseartikler og alt for rygere.
Dette arbejde gav ham mulighed for at fé et ngje indblik i globetrotternes
forventninger, som hans initiativrigdom og praktiske héndelag snart fik
omsat til lige s& mange muligheder for handel. Gode eksempler p4 hans
forretningssans er fernavnte Tourist Guide fra 1880 og parlgren med ja-
panske ord og setninger til brug for fremmede, en parlgr der blev udgivet
i mange oplag mellem 1885 og 1892.4° Hans aktiviteter blev ogsé lettede af
hans udadvendte og utvungne vassen, som medfgrte, at han kunne opbygge
en fint netveerk af japanske kontakter, samt ikke mindst af hans afslappede
indstilling til kgbmandsskab, som indebar, at han eksperimenterede med
pagdende markedsforelse laenge for, det blev seedvane.

Fra og med 1883 kom den fotografiske virksomhed, som han
sandsynligvis havde arbejdet med forud om end i en underprioriteret
form, til at udggre Farsaris hovedbeskeftigelse: Han helligede sig en
dygtiggerelse i optagelsens og fremkaldelsens teknikker bl.a. ved hjalp
af et omfattende teknisk bibliotek, som er bevaret og befinder sig i dag pa
Biblioteca Civica Bertoliana i Vicenza.**® Efter at kompagnonskabet med
Sargent var blevet ophavet, indgik han i 1885 en forretningsforbindelse
med den dengang unge fotograf Tamamura Kozaburo. Sammen kgbte de
arkivet med negativer fra Japan Photographic Association, som Stillfried
og Andersen havde oprettet og som selv havde taget imod Felice Beatos

419 Farsari, 1890.
420 Dal Pra m.fl., 2005:35-41.
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negativer i 1877. Samarbejdet mellem Tamamura og Farsari varede ikke
leenge, eftersom de befandt sig i &ben konkurrence med hver sit fotoatelier
blot et par &r senere.

I februar 1886 blev Farsaris atelier tilintetgjort af en brand,
og alle negativer gik tabt indbefattet de negativer, Beato og Stillfried
oprindeligt havde lavet. Ligesom for hans to forgeengere blev dette alvorlige
problem forvandlet til en gunstig lejlighed, nemlig at rekonstruere et
udvalg af det traditionelle Japans prospektbilleder og portratter: Farsari
matte foretage en lang rejse gennem landet; den varede fem maneder, og
han fik her mulighed for at indsamle billeder, der svarede til hans person-
lige sammenheng mellem talent og stil. Det grundleeggende ved Farsaris
fotografi blev en pd mange méader positivistisk udforskning af det masimalt
vellignende mellem billedet og synsoplevelsens realitet. For at ggre dette
muligt benyttede han en fremstilling, som gav en fokusering pa billedets
centrum en forrang, hvor dybdevirkningen i landskabet og perspektivets
skaeringer altid blev kompenseret af bredden og variationerne i den foto-
graferede scene. Ligesom Beato havde gjort for ham, s var skikkelserne i
hans fotografier kendetegnet ved en meget enkel opstilling og henvisninger
til ganske f& kontekstgivende elementer. Ud over at frembringe billeder
med en elegant lethed s& opndede han derved ogsa at gengive tydeligt
definerede og genkendelige motiver, som ofte direkte svarede til, hvad
den rejsende havde oplevet. Sdledes vakte hans fotografi betragterens
nysgerrighed og interesse takket veere en meget styret billeddannelse.
Endvidere lagde han uhyre veegt pa gengivelsen af farver og lys, fordi
hans fotografier skulle befinde sig blandt de mest fuldkomne inden for
Yokohama-skolens produktion, og gjorde det. Et vidnesbyrd om kvaliteten
ved hans arbejde har vi i et brev skrevet af selveste Rudyard Kipling i 1889:

@nsker man ikke at kgbe noget i Japan, s ma man bryde med denne
holdning, safremt man da ikke er fattig, og kegbe fotografier, og de
bedste finder man i Farsari & Co.’s butik, hvis omdgmme er s om-
fattende, at det gar fra Saigon og helt til Amerika. Hr. Farsari er en
rar mand, excentrisk, og kunstner, og hans sertraek kommer man til
at betale for, men hans varer er pengene verd. Et koloreret fotografi
burde veere en vederstyggelighed, og er det ofte. Men Farsari ved
hvordan man far koloreret omhyggeligt og i overensstemmelse med
lysets graduerede skala i dette fantastiske land. [...] Min ven, Italiens
konge, fik lavet et album med prospekter. Jeg sd bogen og bestilte
en endnu bedre. Det skal du nu ikke fortelle videre, men skulle du
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nogensinde sidde og bladre i en fotobog i kongens dagligstue, sd kan
du jo sige det til ham.

Men spgg til side, brug s& mange penge, du har rad til, hos
Farsari, og lad ham vealge billederne fra det japanske.+

Til yderligere bevis for Farsaris talent og iheerdighed sa lykkedes det ham
blot et &r efter branden at &bne et nyt atelier blot en husblok fra det, der
var géet til i flammerne. Ogséd hans gkonomi kunne genetableres hurtigt,
og han begyndte at lege med tanken om at vende hjem. Dette kan méske
tydes ud af de breve, som Farsari fra og med januar 1888 begyndte at sende
hjem til sin far Luigi og sin sgster Emma tyve &r efter de sidste breve, han
havde sendt til dem fra Amerika.* Rejsen fandt sted i foréret 1890, og han
forberedte den omhyggeligt ved at genoprette en rakke forbindelser til
Italien: Fotografier af Farsari blev bragt i ugebladet L’Illustrazione italiana
allerede i 1889,% og en luksusudgave af souveniralbummerne blev sendt
til kong Umberto i gave (det er nasten sikkert, at det er det album, Kipling
omtaler) med det formél at generhverve det italienske statsborgerskab,
der var géet tabt med militeertjenesten i de Forenede Staters heer. Farsari
tog sin femdrige datter Kiku (Rosina) med til Italien; hende havde han fiet
med sin japanske veninde Nakajima Hama,** og det var et forhold, den
italienske familie var totalt uvidende om. Med sig havde han ogsé en enorm
mangde klaeder, vdben og andre genstande, som bl.a. blev brugt til at sette
et burlesk stykke “danseteater i fire akter” op. Det var inspireret af hans
liv og bar titlen “Le avventure del Cavalier Adolfo Farsari al Giappone”,+s
og han spillede selv med sammen med ti venner.

Om hans liv i Vicenza i 1890’erne ved vi meget lidt, og iser
kender vi ikke arsagen til, at han ar for &r udsatte den planlagte rejse
tilbage til Japan. I 2007 fandt man fem esker med plader med negativer
til prospektbilleder af europeaiske byer, og det lader formode, at han var
ved at forberede et materiale, der skulle tjene til at starte en ny virksomhed
i Yokohama, og at han satsede pa sin japanske kundekreds’ voksende

421 Cortazzi & Webb, 1988:131.

422 Dal Pra m.fl., 2005:17-30.

423 Araguas Biescas, 1997:492 og flg.

424 0sano, 2009:69.

425 [“Ridder Adolfo Farsaris eventyr i Japan”. O.a.] Dal Pra m.fl., 2005:9.
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kebekraft.+** Han dede imidlertid den 7. februar 1898 i familieejendommen
i Arcugnano pa hgjene uden for Vicenza, og han efterlod alle sine ejendele
i arv til datteren Kiku.+¥

6.4 De vigtigste japanske mestre For Yokohama-skolens stgrste japan-
ske fotografer gelder de samme forhold, som blev naevnt fgr i forbindelse
med de vestlige fotografer, s meget desto mere som det drejer sig om over
tusind personer. Bare en oversigt med de afggrende biografiske oplysninger
for hver iser ville fylde snesevis af sider, og oplysningerne kan i gvrigt
findes i Boyd og Bennetts fgrnaevnte arbejder samt i de gvrige leksika
og regester over 18oo-tallets japanske fotografer, der er blevet etableret
i forleengelse af det pionerarbejde, som Umemoto Sadao og Kobayashi
Shjird udgav for over tres ar siden.**® Ser vi nu pa denne situation ud fra
en generel synsvinkel, sa falder overvejelserne i to:

Den fgrste gar ud p4, at det drejede sig om en yderst homogen
stil i langt hejere grad end for de udenlandske fotografers vedkommende,
hvor nogle udtryksmeessige saertrack kan genkendes. Dvs. at de japanske
fotografers veerk fremstdr med visuelle registre og en udbredt anvendelse af
modeller og emner, som er en kende stereotype, hvorfor det bliver ganske
vanskeligt at udrede individuelle forskelle arbejdsmaderne imellem, iseer
safremt der tages udgangspunkt i en kunstkritisk tilgang til billederne.
Ethvert forspg pa eksakte klassifikationer af ophavsmanden til billederne og
folgelig ogsé enhver semiologisk analyse af Yokohama-skolens produktion
bliver som fgr naevnt yderligere frustreret dels af manglen pa skriftlige
kilder og dokumenter og dels af de serlige omsteendigheder, der medfgrte
stor sammenblanding af erfaringer og veaerker (plader og tryk) fotograferne
imellem.

Ikke desto mindre er det muligt at genkende nogle stiltrak, dels
hvad angér de atelierer, der har frembragt rigtig mange veerker og derfor
objektivt set muliggjort mange sammenligninger af emner og udtryk,
og dels nar det drejer sig om anvendelsen af teknik, sceneopbygninger,

426 0Osano, 2009:68.

427 Om Farsaris liv og veerk se Aoki, 1963; Dal Pra, 1991 (siden 2005); Beretta, 1996;
Araguas Biescas, 2007; Osano, 2009; Di Siena, 2011.

428 Umemoto & Kobayashi, 1952; TSB, 1996 og 2000; Izakura & Boyd, 2000; Tucker
m.fl., 2003; TSB/NA 2005; Bennett, 2006[b].
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kulisser, skriftbdnd under billederne eller sarlige rammesatninger eller
billedvinkler, som nar alt kommer til alt udger en slags auteursignatur.

Den anden er af mere generel karakter og indeholder en betragt-
ning vedrgrende periodisering, selvom at ogsa kronologien her har sine
greenser, eftersom mange af Yokohama-skolens fotografer var virksomme i
rigtig mange ar. Ikke desto mindre lader det sig ggre at opdele de japanske
fotografers produktion i tre perioder, ogsé hvad stilistikken angar, og
disse tre perioder er komplementare i forhold til det, vi har skrevet om
de vestlige fotografers arbejde.

Forudsat at den fgrste generation japanske fotografer, dvs. dem
der virkede for Beatos ankomst, kan indskrives i en dokumentarisk og
celebrerende genre, sé har vi:

En forste, formende periode, som gér fra abningen af det fgrste
japanske atelier, Ukai Gyokusens i Tokyo i 1861, til stabiliseringen af den
anden generation fotografers arbejde. Det var dem, der leerte deres teknik
hos de vestlige fotografer. S& folger en periode med konkurrence mellem
de japanske og de vestlige atelierer, og den dakker nogenlunde 1870’er
og 1880’erne. Det er i denne anden periode, at Yokohama-skolens mestre
udvikler deres fotografiske sprog og nar et hgjdepunkt. Endelig er der en
sidste periode, der gér fra 1890, aret hvor Adolfo Farsari rejser til Europa
og ikke vender tilbage, til genrens nedgang og forsvinden. I dette tredje
tidsrum var bade en tredje og en fjerde generation fotografer virksomme,
og de overtog de store mestres billedsprog og fortsatte med at gradbgje
dets karakteristiske aspekter med stgrre eller mindre lyst til at foretage
eksperimenter.

Blandt de vigtigste fotografer i den forste, formende periode kan
navnes Ueno Hikoma, Ukai Gyokusen, Uchida Kuichi, Shimooka Renjo og
Yokoyama Matsusaburo, hvis bidrag til det japanske fotografi allerede er om-
talt.** Den mest bergmte af dem var uden tvivl Ueno Hikoma, en pioner inden
for eksperimenter med fotografisk teknik i Japan. Han var ogsé forfatter til
indfgringer i kemi og fotografi, en mand forsynet med en velafbalanceret evne
til at oversaette den kinesiske og japanske kulturs grundlaeggende elementer til
de visuelle registre, der udgjorde den nye teknik til fremstilling af virkelighe-
den. Det er f.eks. ham, der har fremstillet de brede prospektbilleder, hvorved
det japanske maleris traditionelle komposition kunne overfgres til den nye,

429 Afsnit 5.5.
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fotografiske kunst, ligesom det tilkommer ham blandt de mange fornyelser,
han bragte til veje, at have skabt de fgrste studier i hvordan en forgrundsfigur
i billedet kan lede tilskuerblikket i retning af det bagvedliggende landskab.

Ueno Hikoma virkede fgrst lzenge i sin fadeby Nagasaki, hvor han
havde mulighed for at tilegne sig fotografisk teknik fra de hollandske mestre
og fra Pierre Rossier, hvorefter det blev hans tur til at spille en afggrende
rolle for uddannelsen af de firs fotografer, der siden arbejdede pa gen Kytasha
i Meiji-epoken; mange af disse var sdledes hans elever.#° Endvidere havde
Ueno en lgbende kontakt med fotograferne i Yokohama, hvor han opholdt sig
mange gange, ogsa for at fuldkommenggre sin teknik. Indflydelsen fra Burger,
der i 1869 benyttede hans atelier i Nagasaki,** er bekraftet, og det samme
geelder indflydelsen fra Beato, der ogsa geestede Uenos atelier i Nagasaki,
ligesom vi ved, at Ueno benyttede dennes atelier i Yokohama. Det var fra
venetianeren, at han laerte at veere sd opmearksom pa perspektivplanerne,
pé lyset og pa den mere sammensatte opbygning af billedet.*2

Hans produktion var ganske bestemt af lokale bestillinger, iser
dem der skyldtes den nye, opkommende klasse, der for en stor dels vedkom-
mende bestod af samuraier af lav rang (yakunin), og som han selv p4 en made
kom til at udtrykke, eftersom han selv efterhdnden opndede en solid social
og gkonomisk position. Sdledes lavede han mange portretter, visitkort og
prospektbilleder, men sjaeldnere og kun pé bestilling fra udenlandske rejsende
fremstillede han souveniralbummer og hdndkolorerede fotografier, eftersom
han foretrak albumintrykkets tofarvede klarhed. Genrebilleder er sdledes
meget sjeldne hos ham, og det samme gaelder portreetter af “indfgdte typer”,
som han nok fglte en aristokratisk afstand til pa grund af sin opdragelse som
samurai, ud over hvad han oprindelig havde leert af holleenderne pa Dejima.
Han var ogsa atypisk i sine billeder af kvindelig skgnhed, eftersom han
havde en tydeligvis naturalistisk tilgang til disse og fotograferede pigerne fra
Maruyama og Yoriai ikke som modeller, der skulle svare til zstetiske idealer,
men som kvinder i ked og blod, hvis portraetter i gvrigt skulle huskes af de
fremmede rejsende, der betalte hans arbejde i den forbindelse.*

Endelig skal det erindres, at Ueno ogsa tog sig af krigsfoto-
grafering og af fotoreportager fra samfundet. Iser var han optaget af at

430 Himeno, 2004:26-28.

431 Bennett, 1996:36-37; Suchomel & Suchomelovd, 2006:34.
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Portraet af Ueno Hikoma fra rene 1862-1864.
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videregive billeder af de kreefter, der var modstandere af Meiji Restauratio-
nen: Det drejer sig om portreetter af samuraier og af de kendteste patrioter
(shishi) fra afslutningen pa Bakumatsu (1865-1868) og om fotografier af
slaget i forbindelse med Satsuma-oprgret (Seinan Senso), som han fik til
opgave at lave af myndighederne i foraret og sommeren 1877.%+ Blandt
fgrneevnte reportager fra samfundet kan navnes Uenos fotografier fra
kulminerne i Takashima, som han lavede omkring 1870.

Uchida Kuichi stammede ogsa fra Nagasaki og var Uenos lerling, ven og
rival.*3s Han var fotograf og handlede med fotoudstyr, og mellem 1865
og 1868 deltog han i nogle af Bakumatsus stgrste militeerkampagner,
hvor han gentagende gange portretterede soldater og samuraier, som
deltog i krigshandlingerne. Efter at have haft fotoatelierer i Kobe (1865),
i Osaka (1866) og i Yokohama (1868), slog han sig endeligt ned i Kawara-
machi i Akasura-kvarteret i Tokyo og abnede et stort atelier der. Hans
billeder havde en klar og lysende stil med fine kontraster i clairobscur;
hans emner var atelierportretter, prospekter og fotografier af arkitektur,
hvor himmelrummet som oftest dominerer over bygningernes volumen,
hvad der efterlader et indtryk af lethed i tilretteleeggelsen af billedet.
Ifplge Kaneko Ryuichi sa var det netop inden for prospektbilleder, at han
gennemfgrte en helt selvsteendig aestetisk forskning, som havde til hensigt
at tilbageleegge fremstillingen af det vellignende, for i stedet at forsyne
billedet med konnotationer, der skulle vaekke betragterens indfglingsevne.°
Den lyse tilretteleeggelse af billedet, der er karakteristisk for prospekterne,
genfindes i reduceret skala i en serie fotografier, der er taget i det fri og
som kritikken har studeret ngje.**” Ud over for sine portretter af kejser
Meiji og kejserinde Shoken#® bliver Uchida ogsa husket som ophavsmand
sammen med Yokoyama Matsusaburo til de hundrede og tredive fotografier
i stort format, som pé foranledning af den japanske regering blev sendt til
Verdensudstillingen af 1873 i Wien. Endelig er det Uchida, vi skylder den

434 Om Ueno Hikoma’s vaerk se Ueno, 1975; Yahata, 1976; Yahata, 1986; Fujisaki
& Kojima, 1988; Yahata, 1993; Kinoshita, 1997; NNS/1, 1997; Estébe, 2000; Himeno,
2004:23-24 0g 2009[b]; Hirayama, 2009:171-173.
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landskabsarkitektoniske og antropologiske reportage, han foretog mellem
maj og juli 1872 i det centrale Japan og pa gen Kytshi, da han var en del
af kejserens og hoffets fglge.*** Han dgde allerede den 17. februar 1875 af
lungebetaendelse kun toogtredive ar gammel efter at have haft mulighed
for at berige sit fag med en raekke vigtige fotografier.++

I den anden periode, den med konkurrencen mellem de fremmedes atelierer
og de lokales atelierer, kan sé indskrives den virksomhed, der blev udfoldet
af de kendteste japanske fotografer, hvoraf mange &bnede og forvaltede ate-
lierer, som var i gang under hele den periode, hvorunder Yokohama-skolen
udviklede sig. Blandt disse var de mest fremtreedende Kusakabe Kimbei,
Tamamura Kozaburo og Ogawa Kazumasa, som behandles i det naeste afsnit.

Blandt de gvrige finder vi Esaki Reiji, der var elev af Shimooka
Renjo og en udpraget eksperimentator, som vi skylder mange allerforste
virkeligggrelser af japansk fotografi sdsom natoptagelser, billeder af fyr-
veerkeri og collager af ansigter, og her ndede han en perfektion, som leenge
forblev uovertruffen.

Ogsa Suzuki Shin’ichi I og Suzuki Shin’ichi II var elever af
Shimooka Renjo. Den fgrste, der allerede er blevet fremhavet i forbindelse
med etableringen af udendgrs atelierer,* er ogsa kendt for at have trykt
fotografier pa porcelan, som blev meget efterspurgt af de udenlandske
rejsende. Den anden, der egentlig hed Okamoto Keizo, var den fgrste
japanske fotograf, der studerede i udlandet: Sledes var han leerling i 1879
hos den amerikanske fotograf Isaiah West Taber i San Francisco, og der
leerte han bl.a. den teknik, der muliggjorde efterbehandling af negativer. Da
han vendete tilbage blev den fine kvalitet i hans arbejde meget paskgnnet;
sdledes hans optagelser og hans kolorering af billederne. Derfor blev han
hovedleverandgr af souvenir-albummer til den kejserlige familie, som
brugte dem som gaver til udenlandske besggende.

Andre fotografer som bgr navnes for kvaliteten af deres arbejde,
er Usui Shiizabur6, der havde stor indflydelse pa fotografiet i Yokohama i
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1870’er og 1880’erne, men er meget mindre kendt i dag.*? Endvidere Na-
kajima Matsuchi, Ichida Sota*+ og den “haderlige” Yamamoto Sanshichiro,
som eksporterede Yokohama-skolens stil til Kina; vi har i gvrigt en lang og
veegtig beskrivelse af hans atelier i Shiba hikagecho forfattet af senatoren
og senere Napolis borgmester Giovanni de Riseis, der aflagde Yamamoto
besgg i 1893.445

Vi kommer sa til den tredje og sidste periode i Yokohama-skolens foto-
pionerhistorie: Blandt de vigtigste viderefgrere af skolens astetik finder
vi Kajima Seibei, Enami Nobukumi,*® Ogawa Sashichi og Takagi Teijiro,’
og de er alle teknisk meget dygtige og i stand til at indfgre mere moderne
vinkler i tilretteleeggelsen af billedet samt i dets kolorering, ikke mindst
hvad angér landskabsfotografierne og genrebillederne, uden dog pé noget
tidspunkt at bryde med den stilkanon, der opretholdt de internationale
rejsendes efterspgrgsel. Ved siden af fotografier, der byggede pa en mere
traditionel komposition, udviklede de dog ogsé og iser i slutningen af
go’erne nogle eksperimenter, som ikke er ubesleegtede med, hvad der
siden foregik inden for fotografi og maleri.

Hvad angér Kajima Seibei, s& var han en sammensat person, der
hellige sig bade fotografiet og forretninger: Han var iseer optaget af at lave
fotografier i store formater og knyttede sit fag til en astetisk refleksion og
til gnsket om at udbygge fagets erhvervsmeessige former bl.a. ved at oprette
sammenslutninger, som kunne stgtte og forsvare fotografiets autonomi
og udtryksformer. Ligesom Ogawa Kazumasa, hvormed Kajima havde et
nert samarbejde og delte sine ideologiske holdninger, s& var han ogsa
igangseatter og indehaver af fotografiske tidsskrifter. Endvidere var han
blandt grundlaeggerne af Japans Fotografiske Selskab (Nihon Shanshikai)
samt af dens konkurrent Store Japanske Selskab til Kritisk Fotografi (Dai
Nihon Shashin Himpyokai). Endelig fik han i Yokohama opfgrt et stort atelier

443 Om Usui se Izakura & Boyd, 2000:284; Koyama, 2005; Bennett, 2006:b]:174-181.
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ATELIERER OG MESTRE

i vestlig stil, der fik navnet Genrokukan og hvori publikum kunne erhverve
alle de produkter, som pd nogen méade havde at ggre med fotografiet, dets
kunst og dets teknik. Méske fordi initiativet var for tidligt ude eller maske
fordi det blev fejlforvaltet, under alle omsteendigheder gik Genrokukan fallit,
og det fik de alvorligste folger for dets igangsatters gkonomi.*®

6.5 Kimbei, Tamamura og Ogawa Skulle man nu forsgge at opsummere
hele Yokohama-skolens udtryksverden og feanomenopfattelse gennem nogle
fa mestres arbejde, s4 ville Kimbei, Tamamura og Ogawas billeder tilsam-
men kunne ggre en meget fin fyldest. De preesenterer, hvad der er blevet
behandlet i de forudgéende afsnit, og de star hver iser for nogle afgerende
seertraek. Ogsé hvad angar de menneskelige vilkdr og deres kulturelle og
sociale herkomst, sa udger disse tre mestre alle gode eksempler pa de
herskende motiver, der styrede de forste generationer af japanske fotografers
valg. 1 alle tre tilfeelde drejer det sig i gvrigt om mestre, som opnéede
anerkendelse og hvis atelierer fik succes og et stort publikum samt havde
en meget omfattende produktion af hgj kvalitet. Endvidere var de aktive fra
1870’erne og til slutningen af 1800-tallet, hvorved de direkte og indirekte
fik indflydelse pé rigtig mange fotografers arbejde og valg af udtryksformer.

Kusakabe Kimbei blev fgdt i Kofu, en by der beskaftigede sig med landbrug
og som 13 hundredetredive kilometer vest for Tokyo. Fra begyndelsen af
interesserede han sig for maleri, og som sekstendrig forlod han sin familie,
der havde tilteenkt ham et arbejde inden for handlen med fgdevarer, for
netop at hellige sig maleriet.

Farst tog han til Tokyo (1857) og siden til Yokohama (1859)
som i mellemtiden var blevet en by, der takket vaere sin abning over for
udenrigshandelen pé kort tid blev et tiltreekningspunkt for hele regionen.
Her kom han i kontakt med Charles Wirgman og gennem ham med Felice
Beato, som han kom til at samarbejde med i lang tid, férst som maler og
siden som teknisk assistent (deshi). Under sin lange laeretid hos Beato fik
Kimbei leert engelsk, og lidt efter lidt udviklede han en sarlig tilgang i
sit forhold til udleendinge, hvad der siden var ham til stor hjelp, da han
fik succes som selvstaendig mester. Ogsé valget af egennavnet “Kimbei” i

448 Om Kajima Seibei se NNS/2 og Bennett, 2006[a]:53-55; 2006 [b]:238-241.
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stedet for familie/efternavnet, som ellers er almindelig brug i Japan, har
nok veret dikteret af et gnske om at forenkle forholdet til de udenlandske
kunder. Da Beato athendede sit atelier til Stillfried i 1877, gik Kimbei over
til at arbejde for den bghmiske baron, som han ogsé kom til at std model for
mere end en gang. Eeks. er han pé og kan genkendes i et bergmt fotografi,
der viser interigret i Stillfrieds atelier,** samt i to andre fotografier, der
viser en handkolorist i arbejde.*°

I det mindste lige indtil han &bnede sit eget atelier, var Kimbei
ogsa aktiv som maler pa silkestof og som tegner til de treesnitstryk, der blev
lavet i yokohama-e’s realistiske stil. Imidlertid blev hans samarbejde med
Stillfried kortvarigere end det med Beato, for fra en reklame i den Guide,
som Farsari udgav i 1880, ved vi, at “K. Kimbei i nr. 3 pd Benten dori” laver
“fotografiske prospektbilleder af Japan og af japanernes skik og brug; de
udfgres omhyggeligt og billigt”.* Benten dori var sammen med Honcho dori
de vigtigste indkgbsgader, hvor vesterleendingene handlede. Her fandt man
et meget stor udvalg af genstande fra japansk kunst og fra Japans materielle
kultur, og der var et stort udbud af forskellige priser og kvaliteter.

Af nylige studier af hans veerk fremgar det, at Kimbei i begyndel-
sen iseer virkede som forhandler af fotografier, andre havde lavet, og at det
forst var fra midten af 1880’erne, at han begyndte at bruge egne optagelser til
at sammenstille billedkataloger til sine kunder. Det er ogsa fra og med 1885,
at Kimbei kunne udvide sine forretninger ganske hurtigt og i lgbet af fem ar
&bne nye atelierer i Yokohama og Tokyo: Han specialiserede sine atelierer i
forskellige aktivitetsformer** og opndede et meget solidt omdgmme blandt
de internationale rejsende, der udgjorde hans publikum. Séledes beskrives
i 1896 hans atelier af globetrotteren Charles Taylor jr. fra Philadelphia:

Hr. Kimbei, hvis atelier befinder sig p4 Honcho dori, er den bedste
fotograf i Yokohama. Vi kom med vor guide, og ikke sé snart havde
vi ytret vore gnsker, fgr vi blev fulgt op til et omklaedningsrum pé
etagen over, hvor en gracigs japansk pige hjalp de fremmede damer
med at ikleede sig en traditionel dragt. Til herrerne er der en tjener
til rddighed af hankgn. Og det er faktisk ngdvendigt med assistence.
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Vi bliver hjulpet til at sidde pa japansk manér, dvs. med benene over
kors henover hinanden, og forblive i den ukomfortable position indtil
fotografiet er taget.*s

I 1892 indeholdt Kimbeis katalog over fotografier et udvalg pa over et
tusind trehundrede emner, som kunne foreslds hans kunder, heriblandt
fire hundrede “indfgdte typer” og otte hundrede landskaber. Udbuddet
indeholdt ogsa fireogtyve fotografier, der dokumenterede det gdeleeggende
jordskeelv i Nobi den 28. oktober 1891,%+ samt en serie pa otteogtres tryk i
formatet mammoth.*s Uden tvivl drejede det sig om det mest omfattende
udvalg fotografier til rAdighed i ét atelier alene, og der var ca. to hundrede
flere end hos hans vigtigste konkurrent Tamamura.**

Gar vi nu over til udtrykket i hans fotografi, sd kan det undersg-
ges pa basis af en meget bred vifte af overlevet materiale, nok stgrre end
hvad der er tilbage af produktionen fra nogen anden af Yokohama-skolens
fotografer.*” Vi kan pavise, at hans stil byggede pa gengivelsen af meget
velafbalancerede og tydelige scener med en Kklar tilstedeverelse af det
allerede omtalte “ideografiske syn”. Den billedkomposition, der opstod
derved for sével landskabernes som for genrebilledernes vedkommende,
er pa den ene side kendetegnet ved en hgj grad af harmoni og balance
volumenerne imellem og pé den anden af brugen af levende farver og
lysvirkninger, som fremhaver fladerne og understreger skikkelsernes
gyldighed i billedet, naesten som drejede det sig om skulptur. Det er i
den forstand, at det ikke er overdrevent at sige, at Kimbei pa en méde far
fremstillet det ssmmenheangende i Yokohama-skolen og tydeliggjort dens
program pa bedste méde.

Kimbeis store succesperiode blev nok de sidste ti ar af 1800-tal-
let, hvorunder hans talentfulde svigersgn Ogawa Sashichi blev hans
forretningspartner, sa han kunne tilfredsstille den stigende eftersporgsel
hidrgrende fra de internationale rejsendes publikum, og det sa glimrende,
at han i Japan Dictionary af 1900 kunne beskrive sit atelier som det
stgrste eksisterende i Japan. Og han var en meget habil forretningsmand,
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der forméede at omstille sig til apparatet med filmrulle: I lgbet af fa ar
blev firmaet omlagt til salg af apparater og fotoudstyr, til fremkaldel-
sesarbejde, til tryk og forsterrelser med henblik pa udefrakommende
bestillinger. Annoncer fra 1906 angiver, at hans atelierer i Yokohama
og Tokyo kan tilfredsstille kundernes gnsker pa disse felter.*® Det er
sandsynligt, at han var ved at overgive roret til sin svigersgn, da denne
pludselig dgde i 1909. I Igbet af perioden 1912 til 1914%° forlod Kimbei
definitivt sine forretninger for at hengive sig til maleriet, der altid havde
veeret hans lidenskab. Atelieret i Yokohama overgik til hans aldste sgn
Tard, men matte efter fa ar treekke skodderne for, mens atelieret i Tokyo
blev overtaget af en af Kimbeis medarbejdere og fortsatte sin virksomhed
helt til 1979 under navnet Kinjo Shokai. Gammel og syg flyttede han til
Ashiya neer Kobe, hvor hans barnebarns datter Uchida Tama tog sig af
ham, indtil han dede i 1932, over halvfems &r gammel.4°

Fremstér Kimbeis liv og levned som resultatet af en syntese mellem
kunstnerisk fplsomhed og omhyggelig administration i Japan i arene
fra 1860 til 1910, sd viser Tamamura Kozaburos fotografiets mulighed
for fra begyndelsen af at 8bne et nyt afbenyttelsesfelt, der var bredere
og mere artikuleret end det, der skyldtes den traditionelle efterspgrgsel
pa traesnitstryk. Selvom den bedste del af Tamamuras produktion ud-
merket kan klare sammenligningen med Kimbeis og med de bedste af
de andre fotografers pé den tid, ja han ndede maske la2ngst hvad angér
koloreringen af detaljer, der er useedvanlig ngjagtige, s var hans tilgang
til fotografiet rent kommerciel, og hans satsning pa at tilfredsstille
bestillinger pa stgrre og stgrre kvanta anbringer ham et andet sted i
denne fotohistorie. Mere end nogen anden fotograf inden for Yoko-
hama-skolen lavede Tamamura sine varker i bevidstheden om, at de
udgjorde serielle og reproducerbare objekter, og méske netop derfor blev
hans fotografier allerede af hans samtidige adskilt fra den produktion,
der konnoterer unisitet, som ifglge en overtro, der fortsat findes, skulle
kendetegne kunstvarkets position. Og det er sandsynligvis derfor, at
skgnt Tamamuras atelier var den stgrste producent af fotografier, sa
forbliver han — som Dobson skriver — en skikkelse med en skyggetilvee-
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relse, som ogsé den allernyeste japanske forskning merkeligt nok har
vist ringe eller neesten ingen interesse.**

Han kom til verden i Tokyo i 1856 som den fgrst fgdte i en
familie, der i generationer havde tjent den kejserlige families prinser
og hgjadelens sgnner (hoshin’no), som hengav sig til kontemplation i
Rinnoji’s munkekloster i Nikko. Hans fgrste uddannelse i fotografi fandt
sted i midten af 1860’erne i Tokyo, hvor han fra 1867 til 1874 arbejdede
fgrst som lerling og siden som fotografisk assistent i Kanamaru Genzos
atelier. Genzo er en fotograf, der har efterladt sig et antal albummer, der er
kendetegnede af en stil med meget tydelige konturer og med en livlig og
dakkende kolorering. I 1874 &bnede Tamamura sin egen forretning i neer-
heden af Okuyama i Tokyo. I begyndelsen benyttede han et improviseret
og skrabet udeatelier (shajo), men i 1883 kunne han flytte til Yokohama,
hvor han abnede et atelier i nr.2 p4d den meget centrale Benten dori fa
skridt fra Kimbeis atelier, for hvilket han i en tredive ars tid udgjorde den
vigtigste konkurrent. I lgbet af 8o’erne voksede hans virksomhed hele
tiden dels pa grund af dygtig forretningsforelse, som byggede pa aftaler
med andre fotografer og anskaffelser af disses plader og arkiver, s han
kunne tilbyde en vifte af produkter,*®> og dels fordi han efterhdnden fik
tilrettelagt et udvalg af billedgenrer (fotografier, kollotypier, lysbilleder til
tryllelygter, bgger) og af emner, som var tiltreekkende for vestlige rejsende.
Meget raffineret udfeerdigede var sdledes hans albummer, som han dels
lod lave i teknikken maki-e og dels i celleemaljens sjaeldnere teknik, hvor
en flerfarvet glasur blev smeltet ind i et net af fine metaltrade.

Maske for at skille sig ud og synliggere sit atelier med en egen
logo omdgbte han sit firma til Gyokushindo i 1890 ved at samle i ét ord
forsteledet i sit familienavn (gyoku), med det andet ideogram fra ordet
shashin og med tegnet do, som angiver en betydningsfuld salon. Det synes,
som om dette forsgg ikke kom til at virke, iser ikke over for udenlandske
kunder, sa i 1898 vendte han tilbage til sit gamle maerke: “K. Tamamura,
Kunstfotograf”.

Hvad Tamamuras stil angar, sa er den kendetegnet ved stor frihed i for-
tolkningen af emnerne, sa stillingerne, der indtages pa billederne, frem-
stir mindre statiske, som kunne der fremmanes en indre dialog mellem
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Portraet af Tamamura Kozaburo fra ca. 1910.
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subjekterne, som danner scenen. Og farven er i gvrigt mere antendt end
hos mange andre, uden dog at forlade den realisme, der kendetegner hele
skolens forhold til kolorering. Disse udtrykssatsninger fandtes allerede i
Tamamuras ferste arbejder, f.eks. i “Portreettet af to pilgrimme”, fader og
son, som befinder sig i Museo delle Cultures samling, og som arene gik,
blev de alt tydeligere og ndede i oo’ernes kollotypier i det nye drhundrede
narrative spendinger og et kontrapunktisk spil farverne imellem, der mé
sté for det stilistiske hgjdepunkt inden for Yokohama-skolens fotografi.

Billedernes udtryk og dynamiske karakter forteettes i det sene
veerk, og det kan formodes, at det skyldtes en mere tidssvarende impuls,
som atelieret fik af hans sgn Tamamura Kihei. I midten af 1920’erne blev
han en af de vigtigste repraesentanter for geijutsu shashin eller det “male-
riske fotografi”.

Atelierets fik en stor omsatning, og i 1890’erne ndede det op pa
at beskeeftige trehundrede og halvtreds ansatte, hvorfor det betalte mere
i skat end noget andet fotoatelier i Japan.*® Den erhvervsmeassige succes
skyldtes i hgj grad den intuition, Tamamura havde allerede i begyndelsen
af 1880’erne, nemlig at Yokohama-skolens fotografier métte kunne bruges
til at illustrere bgger om japansk kultur og til mange andre publikationer
ogsa af kommerciel karakter, der cirkulerede hjemme og i udlandet for at
fremme salget af alle mulige produkter og tjenesteydelser. Eksempelvis
var der et japansk handelskompagni, der solgte te, som bestilte en serie
billeder med te som tema for at ggre sine produkter og sin tradition kendte.
Mange andre erhvervsvirksomheder fulgte efter. Blandt Tamamuras kunder
finder vi i 1890’erne mange forlag og endog universiteterne i Chicago og
Cambridge, hvortil han lavede et stort antal lysbilleder til tryllelygter.

For at give et indtryk af Tamamura-atelierets produktionsfor-
maen, kan det anfares, at det atelier stod for stersteparten af de 410.000
héandkolorerede fotografier, hvoraf 141.000 var i storformat, der mellem
1896 0og 1897 blev lavet som udstyr til de over 38.500 bind, som forlaget
Josiah Byram Millet producerede i Boston for at illustrere de seksten
indbyrdes forskellige udgaver af det keempevaerk, der blev redigeret af den
engelsk-irske kaptajn Francis Brinkley og som bar titlen Japan. Described
and Illustrated from the Japanese.#5

463 NSK, 1976:114.
464 Brinkley, 1896-1897; Bethel, 1991:9. Listen over udgaver og oplag er i Bethel,
199I:17-19.
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Vi ved meget lidt om Tamamuras sidste ar, og for det meste har de at ggre
med atelierets handelsvirksomhed. Hvad angar afdelingen i Kobe, sa ved vi,
at den i 1903 blev forvaltet af fotografen Takagi Teijiro, der nogle ar efter
blev dens indehaver for i 1914 at skifte atelierets navn ud med “T. Takagi”.
Hvad angar atelieret i Yokohama, sa blev Tamamura sandsynligvis aflgst af
sin sgn i 1916, som fgrte forretningen videre i det mindste indtil det store
jordskaelv i Kanto-regionen, som den 1. september 1923 fik gdelagt Tokyo og
Yokohamas havn. Det er ogsa sandsynligt at Tamamura dgde pa grund af
jordskealvet og at sgnnen siden forsggte at genoptage atelierets aktiviteter,
hvad der er dokumenteret indtil 1925. Siden slog han sig ned i Osaka,
hvor han blev ansat som afdelingsleder med ansvaret for stormagasinerne
Mitsukoshis fotoafdeling. Samtidig arbejdede han med kunstfotografi og
fik succes pa dette omrade.*s

Ogawa Kazumasas liv repreesenterer pa bedste méde det bade kultiverede
og eksperimenterende ved Yokohama-skolens fotografi, denne evne som
de bedste fotografer viste, til at finde det formidlende mellem det nye,
vestlige udtryksmiddels teknologiske kendetegn og sa den traditionelle
japanske kunsts veerdier; og det kreevede en astetisk refleksion, der, som
vi har set, ofte kunne fgre til originale resultater.

Ogawa kendes ogsd under navnene Kazuma og Isshin: Han
fgdtes i en velhavende og traditionalistisk samuraifamilie fra Matsudaira-
klanen, som i generationer havde holdt til i landsbyen Musashi no Kuni
Oshi (Gyoda i dag), en tredive kilometer fra det gamle Edo. I 1873 flyt-
tede hans familie til Tokyo for at deltage aktivt i den proces, hvorunder
datidens herskende klasse hurtigt tilegnede sig de kompetencer, der var
ngdvendige for at lede landets modernisering. Ogawa begyndte her at
beskeftige sig lidenskabeligt med fotografi efter at have laest engelsk pa
Hepburn Academy (der siden skulle blive Tsukiji College); og det skete
i modseetning til, hvad familien havde satset pa, nemlig at han skulle
studere arkitektur. Det medium han havde opdaget — sddan skriver han
i sin selvbiografi — gjorde sa stort et indtryk pd ham, fordi det formdede
at gengive en pdlidelig fortelling om virkeligheden og dog ud fra for-
skellige perspektiver.+®® Hans fgrste tekniske leeretid fandt sandsynligvis
sted under vejledning af Yoshiwara Hideo, en lidet kendt fotograf som

465 Dobson, 2004[b]:32-35; Bennett, 2006[b]:198-202.
466 Ogawa Kazumasa, 1927/10.
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Portret af Ogawa Kazumasa fra ca. 1910.
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dengang arbejdede i det centrale omrade i Bakurocho, og samtidig slugte
han engelsksprogede fotolerebgger. Ogawa opholdt sig seks méneder i
Yoshiwaras atelier, for han ganske ung i 1877 blev selvstaendig og dbnede
sit eget fotoatelier i Tomioka, i den yderste nordvestdel af Kanto-regionen.
Siden flyttede han til Yokohama, hvor han kom til at arbejde som tolk
for det lokale politi, og her er det sandsynligt, at han dygtiggjorde sig
yderligere ved atelierarbejde for Shimooka Renjo, der ligesom han selv
stammede fra en aristokratisk familie. Det blev i Yokohamas sprudlende
kosmopolitiske miljg, hvor fornyelser inden for fotografisk teknik var ved
at forandre mediets historie, at Ogawa tog beslutningen om at rejse til de
Forenede Stater for at studere vestlig kultur ved kilden og leere de mest
moderne former for trykketeknik.

I juni 1882 tog han hyre som sgmand pa den amerikanske
slup Swatara, som sejlede til staten Washington. Da han var néet frem,
drog han videre gennem landet fra kyst til kyst for forst at sla sig ned i
Boston og siden i Philadelphia, hvor han ved at arbejde i mindst tre stgrre
foretagender kunne seztte sig ind i og eksperimentere med tgrpladerne
med gelatine af sglvbromid og iseer med kollotypiens teknik, som siden
skulle ggre ham bergmt i Japan.+”

I Boston fik Ogawa ogsa mulighed for at slutte venskab med
den adelige Okabe Nagamoto, der siden skulle blive minister og som i april
1885 hjalp ham finansielt med at dbne et stort fotoatelier i Tokyo, som
han gav navnet Gyokujun-kan. Okabe var ogsa lidenskabeligt optaget af
fotografi og senere blev han vicepreasident for det Japanske Fotografiske
Selskab (Nihon Shanshikai), der blev grundlagt i 1889 af Ogawa sammen
med fireogtres personer: halvdelen var japanere og halvdelen udlaendinge.
Ud over fotografer s betydningsfulde som Kajima Seibei, Esaki Reiji og
Adolfo Farsari var der blandt grundleeggerne ogsa erhvervsfolk og teknikere
fra Europa sdsom Samuel Cocking**® og William K. Burton,** som spillede
en stor rolle ved opstarten af den japanske fotoindustri i slutningen af
1800-tallet.

Det var fra anden halvdel af 1880’erne, at Ogawas aktiviteter
tog fart og voksede stot i det fglgende arti: I kompagniskab med Kajima
og Burton grundlagde han i 1888 virksomheden Tsukiji Kampan Seizo

467 Se afsnit 4.4.
468 Jf. Gartlan, 2009[b].
469 Jf. Baxley, 1999; Checkland, 2002.
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Kaisha til fremstilling og salg af tgrplader med gelatine og aret efter
den forste japanske fabrik til fremstilling af kollotypier (Ogawa Shashin
Seihan jo). Hans virksomheders gkonomiske succes og hans privilegerede
sociale position tillod Ogawa af f& mange officielle opgaver sével fra
japanske som fra udenlandske institutioner. Fra og med 1888 pébegyndte
han arbejdet med et fotografisk katalog, der skulle registrere landets
vigtigste bygninger, fgrst og fremmest templer og klostre. Det drejede
sig om albummer med kollotypier som oftest suppleret med kortere
forklarende tekster. Efter at have gjort denne erfaring og fordi han holdt
af at rejse, fortsatte han med en fotografisk registrering af dagliglivet og
af mange aspekter af den traditionelle kultur i Japan sdsom monumenter,
landskaber, byer, blomsterarter, kvindelig skgnhed, historiske beretninger
og begivenheder. Det var billeder der dokumenterede disse emner styret
af en vis sans for det systematiske. I begyndelsen af 9o’erne havde de
udenlandske rejsende, som frekventerede hans atelier, kun lovord for
hans stil og sammenlignede hans prospekter af Fuji-bjerget med Hokusais
bergmte “36 udsigter”.+°

Han fik ogsé publikumssucces med de billeder han tog i Japan
og Kina som krigsreporter i anledning af den forste kinesisk-japanske krig
(1894-1895), af Bokseropstanden (1899-1901) og af den russisk-japanske
krig (1904-1905).

Hans albummer med kollotypier var jo blevet glimrende
modtaget, og det overbeviste ham om, at produktionen skulle gges
og systematiseres: I lgbet af tredive ar fik han siledes udgivet over
trehundrede titler, og antallet af kollotypier overgik i mengder antallet
af handkolorerede fotografier, som efterhdnden blev til en underordnet
genre i hans virksomhed. Takket vaere hans fabrik til fototryk og det forlag,
han havde igangsat nasten samtidig, kunne Ogawa stgtte og distribuere
Shashin Shinpo, den eneste periodiske udgivelse helliget fotografiet,
der dengang fandtes i Japan, samt tidsskriftet Kokka, der byggede pa et
erklaeret program om at genindvinde Japans og mere generelt Orientens
traditionelle kulturvaerdier, som moderniseringen truede med at fattigggre
spirituelt. I 18oo-tallets sidste arti var Ogawas stil da ogsa kendetegnet
ved en straben efter at gge billedemnernes symbolske gyldighed for
dermed at nd ud over fremstillingen af det blot vellignende. Denne

470 De Riseis, 1895:187.
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streeben traeder tydeligst frem i portreetterne, hvori der antydes psyko-
logisk spanding frem for ro, i dagliglivsskildringerne og i de historiske
rekonstruktioner, hvor hans astetiske og ideografiske sensibilitet kunne
sammenfgre forskellige skikkelser i harmoniske helheder samt endelig,
men lidt anderledes, i de billeder med blomstermotiver, som allerede er
omtalt og som er kommet til at std som det reneste udtryk for Ogawas
stil (fig.10 og 11).

Om end pé en mindre intens méde end i slutningen af 18o0o-tal-
let, sé fortsatte Ogawa sin virksomhed de fgrste to artier i det tyvende
arhundrede og deltog derfor i overgangen fra Yokohama-skolens foto-
grafiske paradigmer til Taisho periodens, der er kendetegnet ved mere
intime fremstillinger, ligesom de er mindre formelle og alt i alt lgst
fra det kommercielle fotografis emner. Det var s& ogsd i de ar, at han
(i 1903) giftede sig for tredje gang, denne gang med den tredivedarige
Kyoko, der var tredjeeldste barn af grev Itagaki Taisuki, grundleeggeren
af det Liberale Parti. Derved ndede han et hgjdepunkt i beremmelse og
kunne pé den méde bidrage til styrkelsen af respektabilitetsbilledet af
fotografens rolle i samfundet samt af den tanke, at fotografiet selv serielt
mangfoldiggjort i kollotypibgger er en kunstart i stand til at fremstille
det veesentlige ved japansk kultur.

Allerede i 1895 blev han ordinert medlem af Royal Photo-
graphic Society of England, og i 1910 blev han optaget som medlem af
Japans Kejserlige Kunstakademi i sin egenskab af fotograf, hvorved han
kunne virke afggrende ind for skabelsen af Afdelingen for Fotografi og
Fotogravering ved Akademiet for De Skgnne Kunster i Tokyo, der blev
oprettet i 1912 og dbnet for de studerende i 1917.

I 1905 blev der afholdt en stor udstilling i Tokyo for at hgjtide-
ligholde Ogawas tredive ar med fotografisk lidenskab. Og fem é&r senere,
i anledning af 25-ars jubileet for grundleeggelsen af Gyokujun-kan, ville
han selv fejre sit arbejde som fotograf og udgiver af illustrerede bgger
ved at indbyde til en overdadig fest i parken til hans residens i Kasumicho
(Nishiazubu i dag). Han dgde i Tokyo den 7. september 1929, tre uger
for sin halvfjerds ars fodselsdag."

471 Om Ogawa, se Ogawa Dokosai, 1913; Ogawa Kazumasa, 1927-1928; Taikichi,
1985. Ozawa Kiyoshi, 1994; Baxley, 1999; NNS/2, 1999; Izakura & Boyd, 2000:262-
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Farvebhilleder

De fotografier, som er reproducerede pa de fplgende sider,
befinder sig i Museo delle Cultures samlinger i Lugano. Nar
intet andet er angivet, si drejer det sig om héndkolorerede
albumintryk pé papir, som indgar i samlingen Collezione Ce-
schin Pilone — Fagioli. Under billederne er der henvisninger
dels til tekster, hvor det pageeldende fotografi eller lysbillede
er omtalt, dels til fotografier, der er aftryk hidrgrende fra pla-
der identiske med pladerne til det gengivne veerk. Det er ud
fra disse plader, at de titler er afledt, som bringes i firkantede
parenteser. De gvrige titler er de originale.

EP. Campione

Anonym, [Japanese Lady],
ca. 1875, 27,2 X 21,1 cm, neg. Ary3. Inv. 53-42
(udsnit af fig. 62 i denne billeddel).

Under hvert billede er den bibliografiske henvisning anfgrt ved forfatter-
efternavn, udgivelsesar og evt. side. Navnene er til forfatterne i denne
bogs bibliografi. Hvad angér henvisninger til arkiver med tilsvarende
billeder, er der brugt fplgende forkortelser:

BMA  Basel Mission Archives

BMU  Birmingham Museum of Art

BNF Bibliothéque Nationale de France, Paris

CCp Museo delle Culture, Lugano - Collezione Claudio Perino

HAM  Harvard Art Museums/Fogg Museum

HUL  Harvard University Library

IRC International Research Center for Japanese Studies, Kyoto

GML  The J. Paul Getty Museum, Los Angeles

MCL  Museo delle Culture, Lugano — Collezione Ceschin Pilone —
Fagioli

MFA Museum of Fine Arts, Boston, Jean S. and Frederic A. Sharf
Collection

NGA  National Gallery of Australia

NMP  Naprstkovo muzeum (Narodni muzeum), Praha — Japonskd
sbirka Joe Hlouchy

NUL  se bibliografien

NSK  se bibliografien

NYP The New York Public Library, The Miriam and Ira D. Wallach
Division of Art, Prints and Photographs: Photography Collection

TSB se bibliografien

SIW Smithsonian Institution, Washington, D.C. — Freer Gallery of
Art and Arthur M. Sackler Gallery Archives. Henry and Nancy
Rosin Collection of Early Photography of Japan, 1860-1900

SLF Svenska litteraturséllskapet i Finland, Helsinki

YKS se bibliografien



Tema 1
Naturlandskabet: stederne, blomsterne

I.

Kajima Seibei (tilskrevet), Fujiyama from Hakone
Lake, 1890-1895, 20,2 X 25,7 cm, neg. 1664. Inv.
1-33.

BIBL.: BENNETT, 2006[A]:144; CAMPIONE, 2012:3; CAMPIONE,
2014[c]:26; CAMPIONE & FAGIOLI, 2010:279; IRC, YA016.12
0G YA035.41; MCL, 43-76; OTO, 2008:14; NUL 4147 0G 5080;
NYP, 11075. NEG. 861 0G 865 AF TAMAMURA: IRC, YA015.26,
YA036.17, YA046.53, YA054.20, YA062.17 0G YA076.28; MCL,
11-6 OG 47-12, 96-08; SIW, FSA A1999.35.356.

Hakone L'l:l-.i'-

Billedet af Fuji-bjerget udger det stereotype ikon for Japan par excellence, men det var
ogsa et af yndlingsemnerne for Yokohama-skolen, dels fordi det gav en solid tilknytning
til traditionen fra ukiyo-e, og dels fordi det gav mulighed for at eksperimentere med

en skematisering og en geometrisk forenkling af formene. Fotografiet er taget fra
Motohakone pa Ashi-sgen, og det gengiver skoven omkring Hakone-helligdommen

til hgjre og skrdningerne pa Mikuni-bjerget til venstre. Det er givetvis et hovedverk,
hvad landskabsportretteringer angdr, og det er kendetegnet ved fire perspektivplaner,
der nasten bliver til silhuetter under himmelfladen. Nogle tilskriver billedet Kusakabe
Kimbei og andre Tamamura Kozaburd, der bragte en formindsket version som nr. 865

i sit katalog. Vaerket forekommer dog at veere mere i overensstemmelse med Kajimas
stil og er beslaegtet med hans fotoserie i storformat (45,7 X 56 cm, eng. mammoth plate,
jap. zenshi) samt med det fotografi, der beerer titlen Fuji from Kashiwabara (neg. 310).
Det blev bragt som &bning til det forste bind af kaptajn Brinkleys bergmte veerk, Japan.
Described and Illustrated from the Japanese. [De omtalte perspektivplaner er indtegnet i
Fig. 15 i Campione, 2015:221. Se ogsd afsnit 4.4. O.a.]

2.

Tamamura Kozaburd, Kinkakuji Garden at Kioto (sic),

1880-1890, 25,7 X 19,8 cm, neg. 921. Inv. 45-13.

BiBL.: IRC, YA069.17; MCL, 60-70/2; NUL 2283,
2254 OG 5455. EN ANDEN OPTAGELSE I DEN SAMME
SERIE: (NEG. 920C) IRC, YA027.13.

Dette fotografi indgar i en serie af optagelser, som forekommer at have til opgave
at gengive den sarlige harmoni, der kan findes i spillet mellem kompositionens
geometriske linjer og natursituationens spejlvirkning. Dette spil med sddanne
krydsende virkninger udggr en tilbagevendende @stetik i Yokohama-skolens arbejde
med landskabsfotografier. Der foregar ogsé en undersggelse af sammenfgringen af
naturformer og kulturformer og af hvor hgj en integration mellem delene, der kan lade
sig gore, trods det meget store tag i kirizuma stil.

Bygningerne (kuri) befinder sig i Kaiy@-shiki parken, og de var bestemt for de
overste praster og deres familier tilknyttet Rokuonji-templet i Kyoto. Fotografiet er
taget fra den sydvestlige bred af Kyoko-dammen med synsretning mod nordgst.



BHIRAITO WATERFALL, AT FIRIYAMA

3.
Kusakabe Kimbei, Shiraito Waterfall at Fujiyama,
1880-1890, 2I X 26,5 cm, neg. 9o3. Inv. 9-10.

BiBL.: BMU, 1989.143.32-33; BRINKLEY, 1897:57; CROWSTON,
2009:96; MFA 2004.262.62; NAKAMURA, 2006:2; NSK,
1980:87; NYP, 109993; SIERRA DE LA CALLE, 2001:109; YKS,
1990:114.

Der er en genre fotografi af vandfald og stremmende elve, og begge hedder de taki
pa japansk: Det drejer sig om virtuose kompositioner, der skal gengive vandmassernes

farver og bevagelser, men alligevel opbygge et billede, der har kontemplativ gyldighed:

Ifglge buddhistisk opfattelse har faldende vand en sang i sig, der giver betragteren
mulighed for at udvikle den indre bevidsthed og rense sig for atheengighed af jordisk
gods ved hjelp af takkebgnner til guddommen Fudo Myo-6. I Kimbeis fotografi er der
en serie billeder taget med forskellige dybdeperspektiver af Shiraito-vandfaldene, der
befinder sig pé Fuji-bjergets vestlige skréninger. De er dannet af forskellige elve, der
falder naesten 20 meter og finder sammen i floden Shibas bassin nedenunder.

4.
Anonym, Nara-ya Garden Miyanoshita,
ca. 1890, 25 X 19,6 cm, neg. 71B. Inv. 84-28.

BiBL.: CAMPIONE & FAGIOLI, 2010:287; NMP, 33.394.

Adskillige fotografier portratterer omradet omkring Hakone og Miyanoshita. Det 1&
ikke langt fra Yokohama og var savel af japanerne som af de fastboende udlendinge
og globetrotterne anset for et obligatorisk turmal. Dels pa grund af landskabets charme
og dels pa grund af dets tilgeengelighed med en uszdvanlig komfort, hvad hotellerne
angik. Omradets to bedste hoteller var Fuji-ya, der var opfort i vestlig stil, og Nara-

ya, der allerede var berpmt i Edo-epoken og nu var blevet ombygget, sd det kunne
forbinde en traditionel kontekst med de forventninger til luksus, som de fremmede
havde. Blandt Nara-ya’s seveerdigheder var dets park, der var anlagt med megen omhu,
s den kunne tilfredsstille smagen for landlighed og samtidig give en ide om naturens
uhéndgribelige enkelhed under arstidernes vekslen.



5.
Kusakabe Kimbei (tilskrevet), [Prince Hotta’s Garden at Tokyol],
ca. 1890, 19,7 X 25 cm, neg. [642]. Inv. 84-40. Andre numre pé
negativer af billedet: 693; Hso.

BiBL.: BERZIERI, 2009:46-47; BMA, QQ-30.139.0024; BMU, 1989.143.36-37;
BRINKLEY, 1897:39; BROWNE, 1901:225; CAMPIONE & FAGIOLI, 2010:288; CLEMENT,
1911:64; CONDER, 1893[B]:XVII; ELMENDORF, 2014; GIANINAZZI, 2013:5; HOERNER,
1987:26-27; HOLBORN, 1978:92; HUL oLvGROUP12383; IRC, YAo15.1, YAO17.5,
YAo019.18, YA021.1, YA027.26, YA031021, YA036.19, YA037.12, YA043.14, YA054.24,
YA06.17, YA061.39 E YA082.32; LURASCHI, 2014:96; MCL, 2-1, 9-13, 27-2, 35-28, 47-
25, 52-4, 60-26/3 E 86-08; MFA 2004.264.29; MICHAUD, 2009:51; NMP, 33.310 0G
33.552; NUL 1130, 1761, 2213, 2653, 2907, 2911, 4159, 4442, 4667, 4830; NYP, 110046;
0zAWA, 1990:18; SIERRA DE LA CALLE, 2001:628 0G 629; SIW, FSA A1999.35.346;
TSB, 1991:46; WORSWICK, 1979:79; ZANNIER, 1986:117; ZANNIER 1995:57.

Shichishoen-haven i Fukagawa tilhgrte familien Hotta fra 1868 til
1887. De var gamle feudalherrer fra Sakura-klanen pa Shimosa.
Haven er i dag blevet opslugt af Tokyos byudvikling. Det drejede sig
om en type have, der kaldes kaiyii-shiki-teien og som var planlagt
til en spadseretur rundt om en lille sg, der fik sine vande fra floden
Sumida. Haven er et typisk eksempel pa arkitektur fra Edo-epoken:
Den skulle integrere de elegante herskabsvillaer, der var opfert i
sukiya-zukuri stil i en harmonisk helhed. Langs stierne mgdte man
opstillinger af de “bergmte steder” eller af historiske og litteraere
episoder, alle i miniature udgaver. Shichishoens plan var skabt af den
bergmte gartner og bonsai-mester Suzuki Magohachi, som evnede
at indskrive sine veerker i en helhed af harmoniske relationer til
trods for de mange forskelligartede og for nogles vedkommende
surrealistiske elementer, der indgik i kompositionen.

6.

Tamamura Kihei (tilskrevet), Kameido, Tokyo,
(Wistaria Flower),

ca. 1890, 21,7 X 27,5 cm, neg. D84. Inv. 84-12.

BiBL.: CAMPIONE & FAGIOLL 2010:289; IRC, YA081.44;
MARCH & DELANK 2002:95; MENEGAZZO, 2011:24; NUL
2630.

Blandt de billeder vi har af den bergmte buebro (taikobashi) i Kameido-haven set fra
vestbredden af Shinji-dammen, udmerker det, der tilskrives Tamamura Kihei, sig ved
sin formelle komposition: Fotografiets flugtpunkt befinder sig i centrum af den neesten
perfekte cirkel, som dannes af broen og dens refleks i dammen, og denne stabilitet i
perspektivet muligger en friere @stetisk organisation af de vertikale linjer hidrgrende
fra verandaer og pergolaer med blaregn, der bade forhindrer og fremmer et helhedssyn
af et sted, som spejler sin tomhed i vandene. Stgttepzlene nar betragteren tillader en
opdeling af billedet, der har mindelser fra ukiyo-e’s polyptykonner.
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7.
Tamamura Kozaburd, Iris Blossoms at Tokyo,
ca. 1890, 19,7 X 25,1 cm, neg. 229. Inv. 84-10.

BiBL.: BROWNE, 1901:436; CAMPIONE & FAGIOLI, 2010:296;

IRC, YAo10.4, YA054.27 0G YA056.5; MCL, 17-29 0G
47-22; NUL 2200; SIW, FSA A1999.35.348; SIW, FSA
A1999.35.426 (NARBILLEDE).

Billedet viser et udsnit fra den bergmte Horikiri-park i Tokyo, som allerede de store
mestre inden for ukiyo-e havde viet megen opmerksomhed, fgr Yokohama-skolens
fotografer begyndte at undersgge parken. I juni maned blev parken abnet for
offentligheden, da det var blomstringstiden for iris (videnskabelig bet.: Iris ensata).
Parken var kunstfeerdigt konstrueret med sma jordger, stier og vandlgb, der alle var
kunstigt anlagte. Dette landskab skulle frembringe en fornemmelse af en hgjere
orden i naturen ganske i overensstemmelse med en stetisk anskuelse inden for
japansk naturteenkning. Nogle af parkens kunstige forhgjninger tillod de besggende
at f& et mildt overblik over de blomstrende blomster. Der findes et andet fotografi af
Tamamura, hvor den samme scene er taget tettere pd (neg. 2021).

Ogawa Kazumasa (tilskrevet), [Azalea],
ca. 1890, 19 X 24 cm. Inv. 2.14. Videnskabelig bet.:
Rhododendron indicum; japansk: Satsuki.

BiBL.: CAMPIONE & FAGIOLI, 2010:266;
MCL, 49-42.

Japanerne har altid agtet blomster meget hgjt, og de har vigtige funktioner i sproget, hvor
de varetager opgaver inden for sammenlignende og metaforiske diskurser. Hver méned og
hver helligdag har ogsa sin blomst, og plantens blomster, kronblade, grene, blade, frg og
kogler (som alle indgar i den japanske kategori hana) kan gradbgje skonhedens begreb i
alle dets nuancer, indskrive det i dagliglivets veerdier og give fantasien gyldighed. Blomsters
sammenstilling finder sted i overensstemmelse med regler hidrgrende fra en gammel
tradition, der er kendt under navnet kado og senere ikebana: Det er en kompositionskunst,
som indeholder en opfordring til andeligt overblik, og den opfordring har med zen at gore.
Det kan derfor ikke undre, at blomster har udgjort et hovedtema for japansk maleri og
grafik, et tema, som Yokohama-skolens fotografier siden har viderebehandlet som i dette
tilfelde med azalea-grenen. Fotografiet er anonymt, men bringer Ogawas stil i hu (se fig. 10
og 11). Hvad de tilfpjede hjgrne- og kantminiaturer angér, se afsnit 2.3 om kolorering.



9.
Enami Nobukuni (tilskrevet), [Two Cranes],

ca. 1900, lysbillede til lanterna magica, 8,2 X 8,2 cm.
Inv. CCP oso0.

BIBL.: LURASCHI, 2014:102. [MOIRA LURASCHI FORKLARER,
AT TRANER VAR HELLIGE FUGLE OG AT DET 1 EDO-EPOKEN
VAR FORBUDT AF DRIVE JAGT PA DEM, DA DE SYMBOLISEREDE
LIVETS VARIGHED. O.A.]

Yokohama-skolens historie gar fra begyndelsen af 1860’erne til slutningen af
1910’erne og dakker en nasten tresérige periode med hgjdepunkt eller “guldalder’
i 1880’erne og 1890’erne. De efterfglgende vaerker satser tydeligvis pd at
tilbagelaegge de hidtil tilbagevendende genrer ssom prospektet og “de indfapdte
typer” for i stedet at fokusere p& mere forskelligartede elementer og virkeligheder.
Det er tilfeeldet med dette diapositiv af to traner placeret i billedet, s& bredderne
overfor, der spejler sig i sgen, skaber en omgivende “flou artistique”, der varsler de
@stetiske satsninger i det kommende kunstfotografi og dets mellemveerende med
maleriet: geijutsu shashin. Se afsnittene 1.3 og 6.5.

4

I0.

Ogawa Kazumasa, [Lotus, Japanese], 1895, kollotypi, 26,5 X 21,2 cm.
Inv. 99-3. Videnskabelig bet.: Nelumbo nucifera sp.; japansk: Hasu.

Billedet af blomster helt i forgrunden eller i makrofotografi er direkte
inspireret af maleriet og grafikkens ikonografiske tradition i Japan.
Det finder givetvis sit fineste udtryk i Ogawa Kazumasas farvekollo-
typier fra 1888. Det er billeder med en stor tiltraekningskraft, hvor
fraveeret af raster tilvejebringer en forteetning i gengivelsen af blom-
sten som stoflighed, som er noget helt andet end sével de héndkolo-
rerede albumintryks delikate klarhed som kompositionerne inden for
ukiyo-e, der altid udviser en eller anden afhangighed af tegningen.
Ogawas blomster med deres meget konsistente baggrundsflade mu-
liggor en tydelig kontrast mellem det gengivne emne og billedfladen:
Disse billeder udgjorde en original fornyelse af det nittende &rhund-
redes naturforestillinger og pressede kunstudtrykket ud af det vellig-
nende. Ogawa offentliggjorde dette vaerk forste gang i bindet Some
Japanese Flowers (Kelly & Walsh, Yokohama 1895, bind II, tavle 9).

BiIBL.: BRINKLEY, 1897:33 (II DEL); BONNEVILLE, 2006:191; CAMPIONE & FAGIOLI,
2010:287.

II.

Ogawa Kazumasa, [Chrysanthemum], 1895, kollotypi, 26,4 X 20,1 cm.
Inv. 99-5. Videnskabelig bet.: Chrysanthemum sp.; japansk: Kiku.

Nér Ogawas blomster endnu i dag tilhgrer nogle af de mest kendte
billeder fra Japan ved overgangen til det tyvende arhundrede, s&
skyldes det ogs& den udbredelse, de fik i Vesten; dels takket veere
kaptajn Brinkleys vaerk og dels pa grund af fremkomsten af fotogra-
veringens teknik med alt hvad den betgd for fremstillingen af illu-
strerede postkort, som derved bragte Yokohama-skolens fotografier i
et meget omfattende omlgb. Ogawa offentliggjorde dette veerk forste
gang i bindet Some Japanese Flowers (Kelly & Walsh, Yokohama
1895, bind I, tavle 4).

BIBL.: BERZIERI 2009:12; BONNEVILLE, 2006:157; BRINKLEY, 1897:229 (VII
SEZIONE); CAMPIONE & FAGIOLI, 2010:287.



Tema 2
Byer, landskaber og kommunikationsveje

12.

Kusakabe Kimbei, Yokohama,
1880-1890, 20 X 26,3 cm, neg. 545.
Inv. 1-16.

BiBL.: CAMPIONE & FAGIOLI, 2010:255; IRC, YA060.3;
OHARA, 1983:38; YKS, 1990:9.

= 545, YOROHAMA,

Interessen for fugleperspektivet blev ikke importeret i Japan med fotografiet, men

skyldes en langvarig estetisk interesse af kinesisk herkomst. Den har givet sig udtryk

i undersggelser inden for fremstillingen af variationer i lysintensitet, i angivelsen af
afstande, i dggnets tider, i luftfugtigheden og ikke mindst i lyskildens positioner. Vi vil
kunne finde et utal af eksempler inden for japansk landskabsmaleri, ikke mindst p&
kakemono, de japanske ruller i hgjformat: Her indebaerer perspektiveringen oppefra, at
tegningen aftager i tydelighed og shatteringerne tager til, og har vi at ggre med polykrome
verker, sé tenderer farverne mod nuancer i blat. Det er sandsynligvis herfra, at Yokohama-
skolens kolorister har udviklet deres evne til at give prospekterne den enkle karakter af
sandfeerdighed, der far betragteren til at falde i staver i sit eget synsindtryk. Fotografiet er
taget fra Yamate-hgjdedragene, hvor europzeerne i Yokohama gerne bosatte sig.

13.

Uchida Kuichi, [Ebisu Shrine],

1872, 20 X 25,5 cm, koloreret i Kimbeis atelier
(neg. 1411). Inv. 43-81.

BIBL.: BENNETT, 2006 [B]:80; ESTEBE, 2006:188-189; IRC,

YA033.37 0G YA037.80; NAKAMURA, 2006:150-151; MCL,
35-41; NSK, 1980:37; NUL, 51 OG 3240; SCHWARTZ &
SIEVERNICH, 1993:56-57; TUCKER & ALTRI, 2003:64-65.

Laenge blev dette fotografi tilskrevet Ueno Hikoma, som faktisk havde taget mere end
et billede af Nagasaki fra den lille hgj oven over Ebisu-templet i Akunoura. Fotografiet
tilhgrer imidlertid The Arbor at Nagasaki, hvor det udger det fgrste ark ud af fire

af et fotografisk prospekt, som Uchida lavede under sin rejse med folget til kejser
Meiji (Mutsuhito) pé Kytsh i 1872. Siden blev pladen kgbt af Kusakabe Kimbei,

og i slutningen af 80’erne genbrugt af hans atelier med henblik pa at lave en serie
handkolorerede fotografier, der skulle indga i hans katalog betitlet Street in Nagasaki.
Dette billede fik nummeret 1411.



14.

Kajima Seibei (tilskrevet),

[Matsushima Street at Osaka],

1900-1910, 19,3 X 24,1 cm, neg. A37o0. Inv. 86-1.

BiBL: CAMPIONE & FAGIOLI, 2010:281; EISELE 2003:47;

GALLOIS, 2012:16; IRC, YAo73.15; MCL, 68-26; NUL 6711;
OKAMURA, 1979:44; SIERRA DE LA CALLE, 2001:248; YKS,

1990:145.

Fotografiet viser en raekke huse til rendez-vous langs en gade i kvarteret med rgde
lygter (yitkaku), dvs. prostitutionskvarteret Matsushima i Osaka. Det er et interessant
billede pa grund af dets vinkling af perspektivet, der er et godt udtryk for de japanske
fotografers lidenskabelige optagethed af kraevende billedtilretteleeggelser. Sdledes ogsd
forbindelsen mellem auteuren og aktgrerne pa billedet, jf. de personer i forgrunden,
der star mellem de forskellige rickshaws (jinrikisha) og venter pa kunder, mens de

ser opmarksomt i retning af objektivet; andre forekommer at vente pa et tegn fra
fotografen, sa de kan g over gaden, mens atter andre, der méske var ved at gere det,
er blevet gennet tilbage og dermed ud af fokus.

T

15.
Ogawa Kazumasa (tilskrevet),
[Boys Festival at Yokohamal,

ca. 1880, 25,8 X 19,7 cm. Inv. 97-7.

BiBL.: CAMPIONE, 2012:4; CAMPIONE, 2014[c]:25; CAMPIONE
& FAGIOLI, 2010:280 — ANDRE BILLEDER I SAMME SERIE:
IRC, YA039.23 0G YA069.27; NMP 33.654; NUL 4922;
OGAWA, 1910:21I.

Lk | s

De blafrer i vinden, disse koinobori, der er vimpler af papir eller af stof formet som karper
og rigt farvet. De er en vigtig del af aftholdelsen af Bgrnenes Dag (Kodomo no hi), en
festdag, der dengang som nu finder sted den 5. maj i Japan. Ofte satte man en drage
op for hver person i familien, men iser for drengebgrnene, som denne festligholdelse var
knyttet til pa et symbolsk plan: Karpen udtrykte nemlig et gnske om, at livet métte
leves ogsa mod strgmmen, eftersom karpen kunne svgmme mod flodvandenes retning. Og
karpen var s& en metafor for den virile styrke, og de unge blev derved gnsket kraft og mod.
Vimpelkarperne blev holdt oppe af snore fastgjort til toppen pé de lange bambussteenger
og udgjorde en lille bannerskov, der var egnet til lidt usaedvanlige perspektiveringer som i
dette tilfelde, der indgar i en serie fotografier taget fra tagene i Yokohama.



16.

Adolfo Farsari, Snow (Winter),
ca. 1880, 19,4 X 24,3 cm, neg. Ki1. Inv. 55-5.

BiBL.: IRC, YAoo1.7, YAo11.4 0G YA019.5; NUL 4237 0G
6729; OSANO, 2009:69; YKS, 1990:33.

Landskaber, bygninger og monumenter med sne udger en lille, men sigende del af
Yokohama-skolens fotografiske repertoire. Seedvanligvis giver sddanne billeder et
indtryk af noget tildeekket og stille, der kontrasterer med det eksotiskes virkemidler af
farve og lys. Der er ogsa atelier-optagelser med kunstig sne, hvor kvindelige modeller
med paraply eller hoveddakkende tgrklaeder (okosozukin) keemper mod vinterens
vejrlig. P& dette billede, der stammer fra begyndelsen af 1880’erne, stir nogle personer
og rydder sne foran indgangen til Motomachi-templet uden for Yokohama.

17.
Tamamura Kozaburd, [Sacred Bridge at Nikko],
ca. 1890, 19,6 X 25 cm, neg. 748. Inv. 84-13.

BiBL.: CAMPIONE & FAGIOLI, 2010:281; CCP, 129-1;
IRC, YA002.15, YA022.8, YA028.10, YA056.8, YA057.9 E

YA095.15; LURASCHI, 2014:104; MCL, 38-15, 69-08 0G 80-

54; MICHAUD, 2009:228-229; NUL 478; YKS, 1990:97.

Den hellige bro (kamibashi) over floden Daiya naer Nikko blev kaldt Yamasuge

no jabashi og var et af de motiver, globetrotterne holdt mest af. Den overleverede
forteelling gar p4, at den oprindelige konstruktion, der stammer fra 1636, skulle vaere
opfert pé netop det sted, hvor Shodo-Shonin, den buddhistiske munk, der grundlagde
Nikko, med samt ti rejsefaeller i 767 blev feerget over floden pa ryggen af to gigantiske
slanger, som var sendt ned til jorden med det formél af guden Jinja Dai6. Broen er
lakeret rg¢d og udsmykket med forgyldte metalelementer, og den blev kun brugt af
kejserens sendebud ved hgjtidelige lejligheder og af guverngren for prafekturet under
det &rlige besgg.



18.

Kusakabe Kimbei, Miyanoshita River,
ca. 1890, 20,2 X 26,4 c¢m, neg. 977. Inv. 1-28.

BIBL.: BENNETT, 2006[A]:140; BROWNE, 1901:230;
BRINKLEY, 1897:13; CAMPIONE & FAGIOLI, 2010:258; IRC,
YA059.9; MAFFIOLI, 2012:18-19; NGA 2005.1193.14.

Der er et antal fotografier af Kusakabe Kimbei, hvor kunstneren tydeligvis undersgger
steerke emner og dertil egnede perspektiveringer, som deres serlige situationer til
trods indskriver sig i japansk dagligdag. Det er tilfaeldet for dette fotografi af en
mand med rygkurv, som gar over en interimistisk gangbro, der er lagt over floden
Miyanoshita under hgjvande. Det sker ner byen af samme navn ikke langt fra
Hakone. Skikkelsen midt pa broen, der skarer billedet skavt, understreger den
udsathed, der tilkommer mennesket udsat for naturens magtige kreefter.

19.
Kusakabe Kimbei (tilskrevet), Futagoyama from Hata,
for 1893, 25,3 X 19,9 cm, neg. 982. Inv. 4318. Et andet
nummer for negativet: 997.

BIBL.: BENNETT, 2006[A]:140; CAMPIONE & FAGIOLI,
2010:288; IRC, YA078.7; MCL, 9-7; SIERRA DE LA CALLE,
2001:538; YKS, 1990

Udsigt fra Tokaido til de to “Tvillingebjerge” (Futagoyama). Fotografiet er taget fra Yumotos
tehus, et af de “bergmte steder” inden for japansk tradition. Det forste billede af stedet
skyldes nok Felice Beato, der gengav det i veerket Men Halting in the Hakone Pass, hvor
telegrafforbindelsen, der fgrst blev oprettet i 1873, ikke kan skimtes som her. Af senere dato
er givetvis bade Usui Shiisaburd’s fotografi Hata og Farsaris Tokaido, near Hata. De viser

to pa hinanden fglgende faser i konstruktionen og siden omlagningen af den japanske
telekommunikation. Selvom koloristen nasten har malet dem over med henblik pa at
genskabe noget “oprindeligt”, s skimtes ledningerne ogsa i dette veerk, som kan dateres

til fgr 1893. Fotografiet optreeder under nr. 997 i Kusakabe Kimbeis katalog, men det er
sandsynligt, at fotografiet er taget af en anden fotograf og faet nr. 982, en nummerangivelse
der er pétrykt vor plade, og at Kimbei siden har genbrugt og gennummereret billedet.
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20.

Anonym, Fujiyama from Otometoge,
1880-1890. 20,2 X 26 cm, neg. A.300. Inv. 22-40.

BiBL.: CAMPIONE & FAGIOLI, 2010:50; SLF, SLSA1219.4.68.

Der er en narrativ kraft over dette billede, som blev der afventet eller overvejet... Og
der er nogle af Yokohama-skolens mestre, der pé dette tidspunkt begyndte at indleegge
temaer i deres billeder, som udtrykker en cinematisk fornemmelse for potentielle
handlinger: Det er pd Otome-passet over Hakone-bjerget, at manden og hesten venter,
og det er pd greensen mellem de to praefekturer Shizuoka og Kanagawa samt i en hgjde
af 1000 m med den “pagodiske” baggrundsstabilisering af billedet, som Fuji-bjerget
kan sikre. Det er et velkendt “bergmt sted” blandt rejsende, fordi dette sted muligggr et
overblik over Fuji-bjerget indbefattet bjergets fod. Stedet forekommer ogsa ofte inden
for ukiyo-e’s billedverden. Bennett tilskriver den sékaldte Letters’ Group dette fotografi.
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21.
Raimund von Stillfried-Ratenicz, Saruhashi,
ca. 1870, 24,1 X 19,2 ¢m, neg. 125. Inv. 10-30.

BiBL.: BNF SG WD-232-301; NUL 4279.

Selvom den stilistiske holdning blandt Yokohama-skolens malere havde en udpreget
realistisk grundstemning, der somme tider gjorde handkoloreringen nasten usynlig

for det blotte gje, sa forsggte flere af dem ogsa at eksperimentere med deres strgg. Et
betydningsfuldt forspg i den forbindelse kunne tilskrives en “impressionistisk pavirkning”:
Dette sjeeldne eksempel stammer fra det album af Stillfried, der bevares pd Museo delle
Culture i Lugano. Det beerer titlen Japon. Vues et costumes: Japan, prospekter og skikke.
Hele serien i albummet er pa 36 billeder koloreret i klare og lyse pastelfarver. Ved hjaelp
af sma blgde strgg er den fotografiske form blevet forvandlet til et kromatisk spil mellem
brud og gensker, der har meget at ggre med maleri og mindre med en billedmaessig
gengivelse af vellignende karakter. “Abens bro” (saruhashi), som har givet fotografiet dets
titel, var konstrueret 50 m over floden Katsuras vande; den var af trae og med ét brofag i
overensstemmelse med hijikiketa-teknikken. [Se ogsé s. 34. O.a.].



22.

Anonym, [Junks],
ca. 1890, 19,3 X 25,3 cm. Inv. 47-18.

BiBL.: IRC, YA069.51; OKAMURA, 1979:60.

De store fragt-djunker (sengokubune), der her ligger for anker uden for en japansk kyst,
indgar ofte i Yokohama-skolens landskabsbilleder. Seedvanligvis er alle slags sejlskibe
(hokakebune) gengivet pa langs, sa agterstavnen, der er bredere end forstavnen og
forsynet med hgj reeling, danner en bglgende og flerkoloreret adskillelse mellem
himlens og havets tendentielt monokrome flader. I dette tilfelde indgér der imidlertid
ogsa bjerge i baggrunden, sa perspektivet kan brydes og sammen med den overskyede
himmel tilfgje billedet en visuel pathos, der er sjelden inden for Yokohama-skolens
fotografier af transport og kommunikation.

..-u,'.u.__

23.

Kajima Seibei, Mr. S.[eibei] Kajima’s Country Seat
at Mukojima,

1880-1890, 20,7 X 26,7 cm., neg. 10II. Inv. 49-44.

Billedet viser et udsnit af verandaen fra ophavsmandens landsted. Kajima Seibei
stammede fra en rig familie af sake-producenter i Tokyo. Husets stil er den raffinerede
sukiya-zukuri, der har sit udgangspunkt i te-husenes struktur og koncept. Rummet kan,
ndr det er ngdvendigt, lukkes med veegge mellem stottepillerne, men det er tegnet til
at kunne interagere med det omgivende landskab og med lyset, sddan som fotografiet
ogsa lader forsta. Pa gulvet (tatami) ses de store firkantede pudesader (zabuton) i
regelmaessig indbyrdes afstand.



Tema 3
Den profane dagligdag

24.
Adolfo Farsari (tilskrevet), Transplanting Rice,
ca. 1890, 22,1 X 27,8 cm, neg. Q4. Inv. 84-33.

BiBL.: CAMPIONE & FAGIOLI, 2010:293; CHALLAYE,I915:62;

DE RobT, 145; NMP, 33.471; MCL, 20-2; NUL 2492, 4309.

I Japan begyndte risproduktionens cyklus i maj, nr man plgjede dammene for
séningen. Omplantningen (taue) af risskuddene (ine) i hgstmarken (ta) skete nasten
udelukkende ved kvinders arbejde efter en fyrre dages tid. Mejningen (inekari) foregik
ved hjeelp af store segl, og dette arbejde begyndte i oktober. Risknipperne blev lagt

til tgrre pé store treeborde, indtil de var modne til teerskningen (inekoki). I forhold til
gengse billeder af landlige forhold, der er ganske ligetil, s& er dette billede af en raekke
foroverbgjede rispiger meget omhyggeligt konstrueret med et excentrisk fokus og
mange lige linjer pé indbyrdes forskudte planer.

25.
Anonym, [Peasant],
1880-1890, 24,1 X 19,4 cm. Inv. 45-49.

BIBL., LIGNENDE BILLEDER: BERZIERI: 2009:215; NMP, 76
0G 33.664.

Portreettet af denne bonde er lavet i atelier for at tydeliggere de elementer, der indgik
i hans vinterbeklaedning: den tunge jakke (hanten), torkleedet (zukin), der beeres som
en hette, den koniske hat (kasa) samt slaget af risstrd, der hedder mino og som bruges
til beskyttelse mod uvejrsforhold. Piben (kiseru), som den angivelige bonde holder i
hejre hénd, er derimod en tilfpjelse til ere for den visuelle forventning til det eksotiske
billedes bestanddele. Markeligt nok er negativets nummer i hgjre hjgrne overstreget
med sort.



26.

Kusakabe Kimbei, Pipe Mender,
1870-1880, 21 X 26,5 cm, neg. 6. Inv. 18-32.

BiBL.: OZAWA, 1990:I31.

Fotografiet viser en reparatgr af piber (kiseru) til at ryge tobak (kizami). Fotografiet

er en mellemting mellem et gjebliksbillede og en atelieroptagelse. Séledes ser

vi hdndveerkeren siddende pé en skammel foran en husvaeg med sit rejseskab til
remedierne og skabets baresele, mens kunden er gengivet, nar han afprgver piben. Den
sidste er tydeligvis en indstuderet stilling, der skal hjelpe den ikke-japanske beskuer

til at forstd scenen, der samtidig derved opnar, at billedplanet vrides en kende, uden

at mennesker og ting tipper ud mod beskueren. Og fotografiet far sé oven i kgbet

og takket veere koloreringen vist, at mundstykket (kuchimoto) og det lille pibehoved
(hizara) var af metal, mens rgret (do) var af tree. De lange piber som dem vist i stativet
til venstre for hndvearkeren blev kaldt kenka kiseru.

27.
Anonym, Shoe-maker,
1880-1890, 20 X 25,8 cm, neg. 577. Inv. 33-40.

BiBL.: NUL, 4399.

¥ 7. THOL-MAKER

Fotografiet viser en ung handvearker, der laver et par treesandaler (geta) inde i sin butik
(getaya) ved siden af sin hustru og en lerling. Treesandalen var et traditionelt stykke
japansk fodtgj, en mellemting mellem en &ben traesko og en klipklapper, og til den blev
der saedvanligvis anvendt kiri-trae (videnskabelig betegnelse: Paulownia Imperialis).

P4 traesélen var der monteret to klodser, der varierede i hgjde alt efter seesonen, mens
sandalen sad pé foden takket vaere en strop, der adskilte storetden fra de gvrige teeer.

Ud over geta tilbgd butikken andre former for traditionelt japansk fodtgj (hakimono)
sésom zori, der er tovsandaler her opstillet lodret pa et stativ, der muligger en mere
systemaestetisk virkning i billedets hgjre side og baggrund; samt endelig de ganske enkle
waraji, der heenger ned fra loftet. Til venstre i billedet og stillet lodret er der sat paraplyer
til salg: Det er de smé paraplyer lavet af olieimpraegneret papir, bangasa.



28.

Anonym, [Sundries Wagon],
1870-1880, 20,8 X 27 cm. Inv. 62-17.

Fotografiet viser en gadeselger, der faldbyder koste, kurve, bgrster, sier, skeer og andre
husgeradsting af tree eller tov kaldt aramonouri. Han traekker sin tohjulede kaerre
(daihachiguruma), der er overdadigt fyldt op med varer. Det er et motiv der gér igen i
Yokohama-skolens fotoalbummer, og det skyldes nok genkendeligheden: Globetrotterne
havde set sddanne gadeselgere over alt, hvor de rejste i Europa og mange steder i
Asien. Nederst pa fotografiet stir der skrevet med blyant: Verkdufer von Haushaltungs
Gegenstdnde.

EA TG Crlogald

29.
Adolfo Farsari, Carrying Children,
1880-1890, 26,3 X 20,1 cm, neg. 39 hos Kusakabe Kimbei. Inv. 1-39.

At have nyfgdte og sma bgrn siddende pa ryggen udgjorde i slutningen
af 1800-tallets Japan den mest almindelige made at transportere de
sma. Baereanordningen bestod i en rygkurv af stof, der hed onbuhimo,
og den var dannet ved at sy to lange og brede bind pé et rektanguleert
kleedes ene side. De to bind krydsede hinanden over brystet og blev
siden fort gennem to store knaphuller eller ringe nederst pé det rek-
tanguleere klaede og s& samlet om livet, hvor de to bind blev knyttet som
et baelte. Ud over mgdrene, sa blev de smé ogsa baret pd denne méde af
sgskende eller barnepiger (komori), der ofte stammede fra fattige bon-
defamilier, som sendte deres piger ind at arbejde i en meget ung alder.
Fotografiet er sandsynligvis taget af Farsari, og i hans arkiv havde det
nr. 102, for det fik et nyt nummer hos Kimbei, men beholdt sin titel.

BIBL.: BENNETT, 2006[B]:14; CAMPIONE & FAGIOLI, 2010:291; CCP, 105; DAL PRA,
2005:64; HAM 2007.219.3.26.2; IRC, YA001.45, YA003.23, YA014.39, YA019.43 OG
YB003.4; LURASCHI, 2014:89; NSK, 1980:72; NUL 1701, 3025 0G 4294; ODO, 2015:31;
OzAWA, 1990:166; SHIRAHATA, 2004:130; SIW, FSA A1999.35.007; YKS, 1990:215.

30.
Suzuki Shin’ichi (tilskrevet), Beggar (gozenobo),
1880-1890, 26,2 X 21,9 cm, neg. Br221. Inv. 53-33.

Blandt de billedemner, der bade vedregrer dagliglivet og det “over-
eksotiske”, er der disse blinde sangerinder, som spiller pa shamisen
[bogstaveligt: den trestrengede] og tjente til livets opretholdelse
som gadesangersker. De fremstilles altid pd denne méde: stdende
med instrumentets hals (sao) opadvendt. De var organiseret i laug
(todo-za) med hierarkier, og laugene stammede helt tilbage fra den
japanske middelalder: Blinde musikere, mend (moso) savel som
kvinder (goze), var knyttet til hinanden ved et moralsk kodeks, som
bl.a. byggede pa colibat og gensidig hjeelp. Ud over at spille var de
ogsé ambulante udgvere af legekunst, akupunktur og massage.

BiBL.: DE RoDT, 154; MCL, 60-56 E 60-57/1; MFA 2004.279.63; NMP, 33.485;
SKINNER & MARTIN, 2005:11.



31
Ogawa Kazumasa (tilskrevet), [An Actor of Today],
1890-1895, 24 X 19 cm. Inv. 2-35.

Dette fotografi er en atelieroptagelse og sat i scene foran et skeerm-
breaet, og det viser et af kabuki-skuespillernes typiske udtryk. Kaptajn
Brinkley bringer billedet i det fgrste bind af sin Japan. Described

and Illustrated from the Japanese. I billedets undertekst skriver han:
“Nar en japansk skuespiller kan forekomme grov og grotesk for den
fremmede beskuer, sé er det lige sd sandt, at japanerne anser de
europeiske teatres scener for merkelige og latterlige.” To hjgrner pa
albummets side er forsynet med akvarelminiaturer: en due mellem
nedfaldne ahornblade og en piberygende bonde ved siden af to neg.
Dekorationerne kan skyldes Tomioka Eisen (1864-1905), der var
illustrator og leverede tegninger til treesnitstryk. Han stammede fra
Nagano-prafekturet og virkede i Tokyo i 1800-tallets sidste arti. Ud
fra oplysningerne i en note til et identisk fotografi, der befinder sig
pé IRC, kan skuespilleren veere Ichikawa Danjiird IX (1838-1903),
der var en af de bergmteste kabuki-skuespillere i Meiji-epoken.

BIBL.: BRINKLEY, 1897:31; CAMPIONE & FAGIOLI, 2010:268; IRC, YA090.45.

32.
Kusakabe Kimbei, [Figures],
ca. 1880-1890, 25,9 X 20,2 cm, neg. 218. Inv. 54-48.

Et iscenesat fotografi, der portratterer et par kabuki-skuespillere.
Skuespilleren til hgjre ser pé et carte cabinet, han holder i hinden;
det tilhgrer den type kort, der blev brugt til at mindes de afdgde.
P4 kortets bagside kan man skelne Kusakabe Kimbeis logo med
japanske tegn og vestlige bogstaver. Der er en anden udgave af
det samme fotografi, som befinder sig pa National Gallery of
Victoria i Melbourne, men pa sidstnavnte billede viser der sig en
kvindeskikkelse i baggrunden bag de to skuespillere. Det er en slags
spogelse, der er malet pa af koloristen, og det skal nok knyttes til
kortet i skuespillerens hénd. Spiritistiske fotografier blev lavet i
Europa allerede i 1860, og pa japansk blev de kaldt shinrei shashin
(bogstaveligt: “fotografier af &nder”).

BIBL.: BENNETT, 2006[B]:209; CROMBIE, 2004:71.

Tema 4
Det “overeksotiskes” helte

33.
Ogawa Kazumasa, [Samurai],
ca. 1890, 21,5 X 16,5 cm. Inv. 99-10.

BiBL.: CAMPIONE & FAGIOLI, 2010:291; GALLOIS, 2012:73.

Fotografiet viser en samurai, der sidder i skraedderstilling og med en holdning, der skal
udtrykke andelig og fysisk selvbeherskelse. Billedet er opbygget pa en sddan made, at
det neermest er uden dybde, sé frontaliteten i skikkelsen traeder tydeligt frem: stillingen,
den alvorlige pande, koncentrationen fra solar plexus og op, overskaegget (hige), der er
malet pa af handkoloristen, koloreringen, ja endog formatet, som er det samme som for
de ark, der hed chiiban tate-e, viser tilbage til ukiyo-e’s vaerker og iser til de portreetter,
der gér under betegnelsen “billeder af de glorvaerdige tiders helte” (musha-e). Kendere
vil kunne genfinde temaer fra Utagawa-skolens serier, der baerer titlen Taiheiki eiyti den
(bogstaveligt: “Biografier af Taiheikis helte”). De blev lavet af Kuniyoshi mellem 1847 og
1849 og af Yoshiiku mellem 1867 og 1869. Disse vaerker kendte Kazumasa ganske sikkert,
eftersom han var lidenskabeligt optaget af traditionens verdier og selv nedstammede fra
en velhavende og konservativ familie af samuraier.



34.
Kusakabe Kimbei, Samurais (sic) in Armour,
1880-1890, 20,7 X 26,5 cm, neg. 109. Inv. 18-25.

BIBL.: BENNETT 2006[B]:207; CAMPIONE & FAGIOLI,
2010:72; DI SIENA, 2011:106; ESTEBE, 2006:306;
GIANINAZZI, 2013:24-25; GML, 84.XA.700.4.58; IRC,
YA049.10; MARCH & DELANK, 2002:13; MICHE, 1993:10;

0zAwA, 1990:237; PHILIPP, SIEGERT & WICK, 1991:25; SIW,

FSA A1999.35.025; WORSWICK, 1979:2.

Efter 1880 tog de transatlantiske rejser til, og globetrotternes efterspgrgsel pa
fotografier fra Yokohama-skolen gjorde det samme. S& fotograferne maétte lave

de billeder, de kunne, og med de modeller, de havde. Kimbeis atelier-billede er
gennemteenkt, hvad udvalgelsen af samuraiernes vaben og rustninger angdr; det er en
helt lille vifte, der her vises. Derimod er de mandlige modeller i det krigeriske antraek
narmest lidt generte eller betuttede. En japaner ville med det samme have savnet
samuraiens kropsholdning og ansigtsudtryk, mens vesterleendingen iser blev grebet af
det eksotiske vibenarsenal.

35.
Kusakabe Kimbei, Voluntary Hara-kiri,
1870-1875, 20,7 X 26,1 cm, neg. 47. Inv. 18-26.

BIBL.: BERZIERI, 2009: 44-45; NAKAMURA, 2006:20; OZAWA,
1990:219.

Et atelier-fotografi, som iscenesetter den rituelle selvopspreetning, der er gaet under
betegnelserne harakiri eller rigtigere seppuku. Den blev forlangt af de andre samuraier
i tilfeelde af brud pa krigerens moralske kodeks, bushido, eller blev valgt som den sidste
lgsning for at undga tilfangetagelse. I seppuku indgik der en serie rituelle stillinger og
handlinger, hvoraf fotografen til den fingerede seppuku kun har nogle med. Séledes det
affattede afskedsdigt, opskeringen af underlivet fra venstre mod hgjre og omviklingen
af den midterste del af klingen pé den store tanto-kniv. Derimod strider det mod praksis
— en praksis, hvormed japanere var velbekendt — at kroppens stilling ikke er pa kne, s
kroppen kan falde forlens, at kleededragen pa billedet ikke er den foreskrevne hvide samt
iseer, at det ikke var en ensom handling, men et kollektivt ritual, der ogsd omfattede en
halshugning, som blev udfert af en kammerat (kaishaku) til den selvmyrdede.



36.
Raimund von Stillfried-Ratenicz, [Samurai],
ca. 1870, 24,1 X 18,3 cm. Inv. 57-44.

P& albummets enkelte sider kan der opsté et mellemrum for neden,
nar fotografiet er blevet anbragt pa arket: Her kan der klistres en
maskinskreven seddel ind med oplysninger om verkets titel og lidt
til, eller som i dette tilfeeldes anferes nogle oplysninger i handskrift.
Der stér: ‘Japanischer Samurai, Angehoriger der Kriegerkaste, die das
Recht besal? zwei Schwerter zu tragen” [Japansk samurai tilhgrende
den krigerkaste, der havde ret til at beere to svaerd]. Portrattet er

en atelieroptagelse: Manden berer den koniske hue med hagebénd
(jingasa), brede bukser (hakama), som béde undertrgjen (dogi) og
skjorterne (shitagi og uwagi) stikkes ned i; derneest overtgjet haori,
strgmper (tabi) og geta-sandaler i regnvejrsudgaven. Ud over at vaere
bevabnet med de to svaerd (daisho), der sidder i baeltet, sa baerer han
i hgjre hdnd en krigsvifte (gunsen), der var et tegn pé adelsskab.

BiBL: CAMPIONE & FAGIOLI, 2010:292; CROMBIE, 2004:43; WIECZOREK-SUI, 2012:131.

37.
Raimund von Stillfried-Ratenicz, [Wrestlers],
ca. 1870, 25,5 X 19,7 ¢m, neg. 313. Inv. 9999-25.

Det er et atelier-fotografi, der er skabt med henblik pd at gengive
begyndelsen pa kampen. Det er det fgrste af en serie fotografier, der
skildrer brydekampens forskellige greb. Seriens udgangspunkt kan
veere de bergmte gvelser, som Hokusai tegnede i 1817 til sine manga
(vol. I1I, ff. 6v-7r). Stillfried var meget optaget af sumo-brydning og
lavede mange fotografier, der havde til formal at gengive mandlige
kraftanstrengelser. Kompositionen i billedet skal bade redeggre for et
grundgreb mellem de to kroppe, der har til formél at fremme gensi-
dig balancetab, og ggre det uden at skikkelsernes anstrengelser virker
stivnede. Kropsholdningen hos dommeren (gyoji) satter fokus pé
grundgrebets regeloverholdelse, som dommerblikket forekommer at
ville kontrollere.

BIBL.: BONNEVILLE, 2006:124 (IKKE KOLORERET); BROWNE, 1901:221; BRINKLEY,
1897:V, TAV. 2; EIDEL, 2003:191; IRC, YA014.41; LURASCHI, 2014:109 OG II3;

38.
Anonym, [Jijitsu School],

ca. 1880-1890, 21,6 X 27,4 cm, neg. A78. Inv. 34-38.

BIBL.: BONNEVILLE, 2006:182 (MED ET ANDET BILLEDE
FRA SERIEN); CAMPIONE & FAGIOLI, 2010:37; GIANINAZZI,
2013:20.

Fotografiet indgar i en serie, der viser greb fra den gamle kampsport jijitsu eller
jujutsu. I Meiji-epoken blev denne kampform forvandlet til en sport som del af Japans
modernisering. Skiltet over udgverne affotograferet pé en tatami-matte signalerer, at de
er fotograferet foran indgangen til den anden treeningshal (dai ni undo-kan) tilhgrende
jujutsu-skolen (jijutsu kyojujo) Shintd-ryt. Pinjegrenene ved indgangen til bygningen
kaldes kadomatsu, og de muliggor, at billedet kan tidsfaestes til det japanske Nytar
(shogatsu). [Se ogsé s. 108].



T

i

LLE

= -
v

39.
Anonym, A Rikisha Overturned,
ca. 1880, 20 X 26 cm, neg. Cy. Inv. 21-13.

BiBL.: ESTEBE, 2006:304; IRC, YA003.12; ZANNIER, 1986:I1T;

ZANNIER, 1995: 5I.

Billedet af den valtede rickshaw med passageren pa jorden forekommer flere gange
inden for Yokohama-skolens fotografi, og ikke blot inden for albumintrykkene, men
ogsa pa de lakerede forsider til fotoalbummerne. Her knyttes scenen til vind- eller
tordenguddommens rasen (se s. 47). Billedet tilhgrer genren warai, der betyder

“smil”, og den forefindes inden for japansk kunst siden dens begyndelse. Fotografiet

er resultatet af en omhyggelig atelier-konstruktion, der til trods for den langvarige
eksponeringstid forsgger at give et indtryk af bevagelse og fald. Fotografiet bar fgrst
nummeret Cy, men blev nummereret om af sin anonyme ophavsmand til nr. C32, s& det
kunne indgé i en lille serie billeder med det samme tema.

40.
Anonym, [Mendicant Priest],
1880-1890, 27,2 X 23,1 cm. Inv. 5-31.

Ligesom i tilfeeldet med fig. 28 har vi her at ggre med et fotografi, der er blevet lidet
undersggt. Det tilhgrer en motivkreds, der beskeftiger sig med zen-tiggermunkene
komuso fra Fuke-sekten, og den indtager en vigtig plads inden for Yokohama-skolens
“overeksotiske” ikonografi (se s. 109). Det centrale element i disse billeder er den
cylindriske tengai, hovedkurven der deekkede neesten hele ansigtet, men som tillod
den tildeekkede at se uden at blive set. Sammen med den specielle bambusflgjte,
shakuhachi, symboliserede tengai en afstandstagen til jordisk gods. For at kunne spille
pa shakuhachi skulle munkene ggre brug af en vejrtreekningsteknik, der samtidig
hensatte dem i en meditativ tilstand. Den musik, komuso-munkene spillede, blev kaldt
honkyoku og var karakteristisk ved sine lange noder og ved en lyd, der bade kunne
minde om menneskestemmer og om klange i naturen. Da Fuke-sekten havde veret
knyttet til shogunatet, blev den neddroslet og naermest oplgst i Meiji-epoken.



41.
Anonym, [Tattooed Japanese Groom (betto)],
1880-1890, 13,3 X 9,2 cm. Inv. 73-4.

Som alle former for kropskunst udggr tatoveringen en flertydig kunstform. Det
medfgrer, at konteksten for veerkets praesentation bliver meget vigtig, safremt den
tatoverede selv ikke har haft en hensigt med de motiver, der er blevet ristet ind i
vedkommendes hud. Det er ikke tilfaeldet med dette billede, eftersom koloristen har
malet tatoveringerne pa en nggen model, der var uden (se s. 34 0g s. 109). Interessen
for tatoverede meend var overvaeldende blandt udenlandske rejsende, og sammen

med fotografier af samuraier kom de tatoverede til at udgere de vigtigste portretter af
mand inden for Yokohama-skolens fotografi. Angiveligt skal det veere den omfattende
efterspargsel, der fra og med 1880’erne bevirkede, at tatoveringer blev pdmalet
nggenmodeller.

42.

Felice Beato, [Punishment by Crucifixion and
Spearing],

1867, 13,8 X 9 cm, neg. 2019. Inv. 14-12.

BiBL.: BNF SG WD-232-295; OZAWA, 1990:120; PHILIPP,
SIEGERT & WICK, 1991:145; WAKITA, 2013:114 (NUMMERERET
OM TIL 75 AF KIMBEI).

De billeder, der viser fanger i laenker, torturscener og henrettelser, for ikke at

tale om fotografier af afhuggede hoveder, udger et selvsteendigt kapitel inden for
fotograferingen af det eksotiske i det hele taget. Det drejer sig om verker, der er
lavet med henblik pa at tilfredsstille en interesse (og et marked) for det makabre og
det obskgne (se s. 107-108), der kendetegner den vestlige efterspgrgsel pa billeder i
kolonialismens tidsalder, hvor sddanne fotografier ogsa kunne bekrefte etnocentriske
fordomme blandt kgbere og beskuere. Se Christopher Pinney’s Photography and
Anthropology (i bibliografien). — Beatos fotografi portratterer tjeneren Sochiki, der
blevet henrettet i Yokohama for mordet pa sin arbejdsgiver, og det indeholder givetvis
en henvisning til et velkendt vestligt motiv.



Tema 5
Det hellige: religion og ritualitet

43.
Kusakabei Kimbei, Mayasan (Moon Temple). Kobe,
ca. 1880-1890, 26,4 X 20,2 cm, neg. 1214. Inv. 1-3.

BiBL.: CAMPIONE & FAGIOLI, 2010:252; IRC, YA088.7; MFA,

2004.263.10; NUL, 2800; NYP, 110000.

At f& bespgt pagoderne med deres eksotiske og “orientalske” former par excellence optog
de udenlandske rejsende meget. Mayasan-pagoden i Kobe er allerede opfgrt i Farsaris
rejsefgrer fra 1880, der kan oplyse, “at udleendinge kalder den for Manens Tempel” (pé
det tidspunkt havde Kobe det neeststgrste antal udenlandske fastboende blandt japanske
byer). Murray’s Handbook indleder med den samme henvisning, men tilfgjer dog, “at

det drejer sig om et frit opfundet navn, eftersom dette sted ikke har noget at ggre med
manen, men er viet Maya Bunin, Buddhas moder. Templet er rejst p& en platform for
enden af en stentrappe og befinder sig ca. 133 m fra bjergets top, som man kan vandre
op til ved at g gennem en dgr til venstre bag kapellet. I templet befinder der sig et lille
billede af Maya Bunin, som er et af de to billeder, der blev bestilt af Wu Ti fra Liang-
dynastiet (502-529) med henblik pa at reducere kvinders dgdelighed under fgdsel, som
pa det tidspunkt var meget hgj. Den lille statue blev skaffet til veje af Kobo Daishi (774-
835), mens han boede i Kina. Hvert ar, pd den syvende manes syvende dag ifplge den
gamle kalender, atholdes der her en stor fest. I den anledning kan den, der vandrer op til
toppen, opna flere nddegaver end hvis vedkommende havde gjort det 18.000 gange”.

44.

Tamamura Kozaburd, Futawarasan Temple at
Nikko, ca. 1890, 19,6 X 25 cm, neg. 118B. Inv. 17-38.

BiBL: CCP, 129-02; IRC, YAor10.10; MCL, 38-31; NUL 482;
NYP, 119882; WORSWICK, 1979:23.

Nogle af de mere magiske resultater, Yokohama-skolens fotografer har opnaet, nar

de undersggte fotografiets visuelle udforskningsmuligheder, findes i de billeder, hvor
de sgger at antyde en idé om en cirkuleer kant omkring deres motiv. Det kraever et
samspil mellem fotografens blik og de genstande, der afgreenser motivet fra de gvrige
tre sider. Det er, hvad der sker i Tamamuras fotografi af en bronze-torii og bag den af
Futawarasan-helligdommen i Nikko. Og den brede ceremonivej med stenene i midten,
der kaldes Kamishindo, ferer blikket videre som en regelret, visuel ledetrad.



45.

Kajima Seibei (tilskrevet), View of Miyajima, ca. 1880,
19,6 X 24,8 cm, neg. 36. Inv. 84-43. Andre numre pa
negativer af billedet: 189B.

BiBL.: BROWNE, 1901:400; BIBL.: CAMPIONE, 2014[C]:29;
CAMPIONE & FAGIOLI, 2010:279; IRC, YA036.5; ELMENDORF,
2014. LIGNENDE BILLEDER: MCL, 32-42 0G 90-07; NUL 4482;
WINKEL, 1991:142.

Stenlanternen (ishidoré) og den store portal (torii), der dukker op af vandene ved

Itsukushima-helligdommen, giver ogsé i dag en visuel oplevelse af helt useedvanlig karakter:

Betragter man de to monumenter fra stranden ved Mikasa og ser ud mod havet, sa far man
pé bestemte tidspunkter af dagen det indtryk, at det drejer sig om kolossale ideografiske
former, der trner op som en slags skrift. Der findes en variant af dette fotografi (neg. 646),
og det er taget pé et andet tidspunkt af dagen, hvor der kun er én munk, og han sidder pd
lanternes sokkel og giver et dddyr noget at spise.

46.

Anonym, [Side View of the Bronze Buddha at
Kamakura], ca. 1890, 20,4 X 26,8 cm. Inv. 50-13.

BiIBL.: BRINKLEY, 1897:265.

Billedet viser den gigantiske, hule bronzestatue af Buddha Amida (Daibutsu), som
befinder sig i det fri i naerheden af landsbyen Hasemura ved Kamakura. Den udggr
et tilbagevendende motiv for Yokohama-skolens fotografer. Den er 15 m hgj, og i
slutningen af 1800-tallet var den allerede over 600 &r gammel. Den udgjorde et
obligatorisk mal for udenlandske rejsende, bl.a. fordi den fremstod i perfekt harmoni
med den omgivende skov: For at nd frem matte man fglge en sti omgivet af néletraer
og egetraeer, der blev regelmaessigt beskéret efter en sarlig kode, og med kamelia-
blomster og azaleaer langs kanten. Dette billede har en sjalden vinkel pa Kamakura-
Buddhaen, eftersom langt de fleste portreetterer den forfra: Fotografen har forsggt at
genskabe den serlige fornemmelse af dbenbaring, der, som Pierre Loti har skrevet,
mgder beskueren “med en afklaret ro og mystik ved det gigantiske bronzesmil, der
rammer jorden oppefra og som sandelig synes at matte vere en guds”.



9. JAPANESE

47.

Uchida Kuichi, Japanese Funerals, for 1873,

19,4 X 25,2 cm, nummereret om mellem 1880 og
1890 af Kusakabe Kimbei til neg. 9. Inv. 43-38.

BiBL.: CAMPIONE & FAGIOLI, 2010:297; CHALLAYE, 1915:59;
IRC, YA037.92 0G YA060.49; MCL, 18-27 0G 42-38;

NAKAMURA, 2006:20; SIERRA DE LA CALLE, 2001:399; YKS,

1990:213.

Uchida begyndte at arbejde som professionel fotograf allerede omkring 1865, og det
gav ham mulighed for at gengive scener fra dagliglivet under omstendigheder, der
endnu var meget preeget af japansk tradition. Det er tilfeeldet med dette fotografi af

et begravelsesoptog (soretsu), der stammer fra for 1873. Stilen er allerede tydeligvis
Uchidas: spillet mellem kraftigt lys og tydelige skygger, det lidt skaevt placerede
kamera, der optager billedet naermest diagonalt. Til hgjre i billedet ses en mand til hest
rygvendst, i vestlig kleededragt og med hgj hat. Den generelle tilrettelzeggelse af billedet
kan minde om radikal-tegnet so (i%), der forekommer i mange ord, som har med
begravelser at ggre.

48.
Adolfo Farsari, Japanese Priest,
ca. 1885, 24,2 X 19,6, neg. 57. Inv. 48-1.

Atelierfoto af en munk, der berer en liturgisk silkestola (kesa);
han er sandsynligvis bgjet i bgn foran et husalter (butsudan),

der er uden for billedet. Bag issen har han en ceremonivifte
(hiogi). Sadanne billeder, der gér tilbage til Beatos arbejde, havde
stor succes blandt vestlige besggende, fordi de kombinerede
noget eksotisk med kristen fromhed. Saledes knytter den
buddhistiske munk en juzu-krans i hdnden. Det er en kaede med
108 identiske korn, som reprasenterer jordiske gnsker og som
leder hukommelsen gennem afsigelsen af litanierne. Juzu’en

har sin oprindelse i Indien i det andet d&rhundrede efter vor
tidsregnings begyndelse, dvs. leenge for den kristne rosenkrans, som
vesterlandske rejsende forbandt den med.

BiBL.: CAMPIONE & FAGIOLI, 2010:291; IRC, YA0O01.47.

49.
Kusakabe Kimbei, [Shinto Priest],
1880-1890, 13,4 X 9,3 cm. Inv. 73-8.

Fotografiet viser en shinto-praest (kannushi eller shinshoku) ikleedt det
liturgiske joe-slag, sashinuki-bukserne, den sorte hovedbekleedning
kanmuri og beltet. I hdnden holder han “renselsesstokken” gohei

med dens papirvimpler, som fgr i tiden havde veeret af stof. De skal
forestille lyn, der er en talisman til bekeempelse af deemoner og onde
&nder. Dette fotografi er en del af en serie pd mindst fire optagelser,
som Kimbei lavede. De gvrige omfatter en aldre mand med hvidt
skeeg, der er portretteret i akkurat samme stilling og med samme
kleededragt og udstyr som her (neg. 53), en preest, der ofrer sake til
guderne (kami) (neg. 54) samt to preester, der spiller go.

BIBL. (FOTOGRAFIER FRA SAMME SERIE): BERZIERI, 2009:115; BONNEVILLE,
2006:174; BRINKLEY, 1897:144; CHALLAYE,1915:106; CHEVAL & MASUI, 2008:39
0G 41; CROMBIE, 2004:48; MCL 18-18.



50.

Felice Beato, Priests,
CA. 1870, 24,2 X 19,4 cm, neg. 9. Inv. 82-4.

BiBL.: CROWSTON, 2009:67 (OM ET LIGNENDE BILLEDE)
YKS, 2006:161.

Fotografiet viser en munk fulgt af en ung novice, begge iklaedt tiggerdragt (takuhatsu).

Tiggermunkes klzededragt mindede om kvindernes: De gik i tovsandaler (waraji) og
bar en draperet kjortel (kesa), en bred stofkrave med forkleedesmeek (rakusu), der
angav munkens orden og rang, samt den typiske bambushat (kasa eller amigasa), som
ogsé bpnderne brugte. Det er bemearkelsesveerdigt, at fotografen har sggt at bringe
lidt perspektivisk orden i denne opstilling af lag pa lag ved at forsyne billedet med en
tremmebaggrund: Det er trods alt en asketisk situation, der skal afbildes.

Tema 6
Billedet af kvinden

5I.
Tamamura Kozaburd (tilskrevet), [Two Women
Converse on the Veranda of a Tea Housel],

ca. 1890, 20,8 X 25,6 cm. Inv. 85-33.

BiBL.: CAMPIONE & FAGIOLI, 2010:279; CAMPIONE, 2014[C]:25.

Fotografiet viser to kvinder, der konverserer pa en veranda (yuka) til et te-hus (chaya)
eller maske snarere til en udendgrsrestaurant (noryo yuka). Verandaen er opfgrt pa
stolper, og i baggrunden Igber en flod mellem marker og huse, for den munder ud i en
bugt. Kompositionen i billedet er meget gennemarbejdet og kan minde om Tamamuras
fotografi af Shijo-broen i Kyoto, hvor han ogsé eksperimenterede med fugleperspektivet
og ligesom her tog et interikonisk afsat i ukiyo-e-stilen.



52.
Anonym, Akasaka Park Charry (sic) Tokyo,
1890-1900, 21 X 26,8 cm. Inv. 67-30.

BiBL.: IRC, YA061.14; NUL 2660; WINKEL, I9QI:150.

Selvom Yokohama-skolens fotografier fremstar som meget homogene i opstillingerne
og billedkoncepterne, sa stgder man i slutningen af 18oo-tallet i ny og na pa friere
kompositioner som her: To unge piger i geisha-leere (maiko) ser ned i sgen fra te-husets
terrasse. Sgen befinder sig i forlystelseskvarteret Akasaka, der i dag er aldeles opslugt
af Ueno-parken i Tokyo. Selvom fotografiet respekterer Yokohama-skolens moduler ved
emnevalget og med de lodrette linjer og den geometriske tilretteleeggelse af billedet, s&
byder persongalleriet med de to maiko-piger og kvinden med barnet pd mere end én
fortelling.
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53.
Anonym, Dancers, ca. 1880-1890, 20,3 X 26,7 cm, Fotografiet viser tre geishaer bagfra, sa vi kan se fire forskellige frisurer og fire
neg. Dg6. Inv. 23-07. Andre numre pa negativer af arrangementer af traditionel kleededragt. Det er et meget iscenesat atelier-billede, og
billedet: 68 (der er zldre end Dg6). det forekommer at henvise til de traktater vedrgrende opsatning af harpragt, som
blev forfattet i Tokugawa-epoken (som Santo Kyodens illustrerede Rekisei josoko).
BiBL.: BAYOU, 1994:54; BIBL.: CAMPIONE, 2014[C]:26; Der er en etnografisk orden over sddanne fotografier, og de er da ogsé blevet brugt
CAMPIONE & FAGIOLI, 2010:286; CHALLAYE, 1915:12; IRC, pa en sddan méade inden for kritikken, der i disse tilfeelde har veeret mindre optaget
YA093.14; MAFFIOLI, 2012:44-45; NMP, 33.345; ZANNIER, af den instrumentalisering af kvindelige modeller, som ellers udger og ma udggre et
1986:107; ZANNIER, 1995:47. tilbagevendende tema, nér anvendeligheden af disse fotografier som dokumentation

bliver dreftet.
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54.
Adolfo Farsari (tilskrevet), [Japanese Girl with Blossom in her Hair],
ca. 1880, 20,3 X 27,4 cm. Inv. 98-05.

BiBL.: BENNETT, 1996:128; BNF SG WD-232-281; BONNEVILLE, 2006:4; BURNS & BURNS 2006:100-
101; CAMPIONE & FAGIOLI, 2010:295; CAMPIONE & FAGIOLI, 2014:282; CCP, 138; CROWSTON, 2009:60;
D1 SIENA, 2011:143; DAL PRA, 2005:63; ESTEBE, 2006:300-301; IRC, YA001.38, YA007.40, YA010.37,
YA019.36, YA037.85, YA038.18, YA042.46, YA046.73, YA049.14, YA051.42 (BELLE ANGLO-JAPONNISE),
YA060.41, YA065.2 (OFFICIAL DAUGHTER), YA090.37 0G YB001.32; LURASCHI, 2014:108; MARCH &
DELANK, 2002:13; MCL, 18-12, 25-1, 29-44, 31-1, 33-47, 40-36, 51-46, 72-28, 76-39 0G 98-05; MICHAUD,
2009:87; MICHEL, 1993:12; NAKAMURA, 2006:164; NUL, 4, 1310, 1698, 1748, 3381, 3958, 4555;
OKAMURA 1979:22; OZAWA, 1997:209; PEREZ GONZALEZ, 2014:280; SIERRA DE LA CALLE 2001:378-379;
SIW, FSA A1999.35.395; WIECZOREK-SUI, 2012:116; WINKEL 1991:30.

Billedet af kvinden med blomst i haret er

blevet meget bergmt og hidrgrer med nasten
sikkerhed fra Adolfo Farsaris atelier, eftersom
han tog en hel serie fotografier i kamé-format af
kvinder og brugte dem bl.a. til at skilte med sin
forretning. Billedet blev solgt af flere butikker i
bade Yokohama og Tokyo og brugt til forsider pa
albummer eller indlagt i collage-kompositioner.
Blomsten skyldes handkoloristen, og den
pageldende har tvangsfrit malet forskellige
blomster pa kopierne af dette billede. Frisuren
med skilning i midten er typisk for Meiji-epoken.

55.
Kusakabe Kimbei, Japanese Travellers, ca. 1885,
26 X 20,2 cm, neg. 12. Inv. 18-22.

BIBL.: BONNEVILLE, 2006:133; CCP, 108; LURASCHI,
2009:89; MARCH & DELANK, 2002:58; NMP, 33.275 (OM ET
LIGNENDE BILLEDE AF TAMAMURA).

Pigerne pé billedet er ikleedt rejsedragt, men det er ogsé baggrundstaeppet, der skal
signalere, at de er pa farten. Det er malet ligesom teaterkulisser, og i dette tilfeelde har
maleren villet vere sikker pa sin virkning, sa der er bade vist Fuji-bjerget, et vandlgb og
dele af en bondegard. Der er ogsa opstillet grastotter og anbragt smé planter pa gulvet,
sd ateliervirkningen og teatraliteten i sceneopbygningen bliver specielle, hverken rigtig
vestlige eller rigtig gsterlandske.



56.

Kusakabe Kimbei, [Portrait of Woman with a Pipe],
1880-1890, lysbillede til tryllelygte, 8,3 X 8,3 cm.
Inv. CCP 28.

BiBL.: OZAWA, 2012:198; LURASCHI, 2014:94 [LURASCHI G@R
OPMZRKSOM PA, AT DET NOK ER EN VEJFARENDE KVINDE,
DER PORTRATTERES, OG AT BADE MZND OG KVINDER ROG
PIBE I JAPAN. O.A.]; MCL 54-30; WIECZORECK SUI, 2011:114.

Héndkoloreret diapositiv med et atelierbillede af en kvinde med pibe. Den holder
hun i hgjre hind, og den har metalspids (kiseru) for enden af treergret, mens hun i
venstre holder pibens traeetui (tsutsu), hvorpa ogsa tobakspungen (fukuro) heenger.
Hendes hovedklede (hakkaburi) tilhgrte den type tgrkleder, som stuepigerne bar om
end her med snipperne nedadvendt. P& den korte kébes to kravesider er der malet
ideogrammerne H T (kusa-ka-be), som signalerer ophavsmanden til fotografiet.

57.
Anonym, Drawing up the Water from the Well, ca.
1890, 26,7 X 21 cm, neg. L71. Inv. 98-10.

BiBL.: CAMPIONE & FAGIOLI, 2010:292; IRC, YA012.47 0G
YA094.47.

Udendgrsbillede, der viser tre piger, som treekker vand op af en brgnd. Selvom
fotografiet ligner en live optagelse, s har vi at gore med en omhyggelig forberedt
opstilling med balance mellem personer og struktur i motivet. Der er taget mange
brgnd-billeder af Yokohama-skolens forskellige fotografer, men kompositioner som
denne er tilbagevendende uanset ophavsmand og tidspunkt. S& det drejer sig nok om
en ideografisk vision, som styrer kompositionen, der ogsa forekommer at henvise til
tegnet # (i), der netop star for brgnd. Se ogsé s. 80-81.



58.
Kusakabe Kimbei, Hair Dressing, 1880-1890,
26,2 X 20,3 cm, neg. 172. Inv. 23-36.

BIBL.: BENNETT 2006[A]:136; BERZIERI 2009:148-149; BURNS &
BURNS 2006:72; CAMPIONE, 2014[C]:24; CAMPIONE & FAGIOLI,
2010:296; CROWSTON, 2009:122; GIANINAZZI, 2013:19; GML,
84.XA.700.4.33; IRC, YA035.82 0G YA088.41; MAFFIOLI,

2012:48-49; NUL 1705, 2444; MARCH & DELANK, 2002:52; MCL,

54-35; OZAWA, 2012:200; SIERRA DEL LA CALLE, 2001;409;
WAKITA, 2009:213; WIECZOREK-SUI, 2012:12; YKS, 1990:206.

“Portreettet ved spejlet” (kyozo) af en kvinde, der er ved at gore sig i stand alene eller

i selskab med en tjenestepige (minarai), udger et tilbagevendende motiv inden for
Yokohama-skolens fotografi. Det er et velkendt tema fra japanske traesnitstryk i det
mindste siden 1770, men det ma tillige erindres, at dette sujet ogsé er til stede inden for
fotografiet i Vesten. Sa vi har snarere at gore med et tilfeelde af “mimetisk interaktion”
eller udveksling mellem kulturkredse, der derved abenbarer nogle ligesindede
ideologiske forhold. Se s. 74-75.

59.
Kusakabe Kimbei, Washing Hair, ca. 1890, neg. 171.
Inv. 18-34.

BIBL.: BROWNE, 1901:258; CAMPIONE, 2014[C]:23;
CAMPIONE & FAGIOLI, 2010:278; CAMPIONE & FAGIOLI,
2014:48; STRATZ 1902; WIECZOREK-SUI, 2012:12.

Fotografiet viser en kvinde, der vasker har i en balje. Sdvel mend som kvinder brugte
megen tid i Japan pd at tage sig af deres hér, vaske det og indsmgre det i velduftende
essens og olier. Emnet er velkendt fra ukiyo-e, og i dette tilfeelde er der en interikonisk
henvisning pa faerde, nemlig til det bergmte tryk betitlet Kami-suki (bogstaveligt: At
rede hdr), som Kitagawa Utamaro offentliggjorde i serien Fujin sogaku juttai (De ti
genrer kvindelig fysiognomi) fra 1802-1803. Se s. 74-75.



60.

Kusakabe Kimbei, Home Bathing, ca. 1880,
19,8 X 25,5 cm, neg. 67. Inv. 18-35.

BIBL.: BONNEVILLE, 2006:108-109 (DER DOG HAR ET ANDET
HOVED PA PERSONEN YDERST TIL HOJRE); BURNS & BURNS,
2006:69; CAMPIONE & FAGIOLI, 2010:56; COLOMBO &
ANDRE, 1979:36; CROWSTON, 2009:122; EISELE 2003:21;
GML, 84.XA.700.4.27; IRC, YA003.9; MARBOT, 1990:18;
NSK, 1980:86.

Der er noget moderne ved denne komposition af forberedelse, vask og badning af

en og samme kvindelige model pa ét billede. Det er en tilbagevendende méde at
fremstille scener fra det japanske baderum (furoba) pé: Teknikken blev kaldt ijidozuho,
og den stammede fra de malede emakimono-ruller, der indeholdt en slags tegneserie i
sceneform og blev lest fra hgjre mod venstre. Senere tilegnede ogsa ukiyo-e sig dette
format. Fra hgjre alts&: Kvinden tager tgjet af, vasker sig i en lille balje, hvorefter hun
indtager det egentlige bad (furo) og skyller efter. Bemerk ogsa, at hovedet yderst til
hgjre er pésat ved en efter tiden ganske vellykket fotomontage.

61.

Kusakabe Kimbei, Adorning the Face with Toilet,
1880-1890, 26,5 X 20,6 cm, neg. 164. Inv. 18-16.

Kimbeis fotografi er tiltaenkt det vestlige publikum, der
frekventerede hans atelier. Men det er alvorligt nok til at parre
noget frivolt med en meget realistisk sminkningsgestus, der har
med foundation at ggre. Og som ved al sminkning er der ogsa
noget rituelt pa feerde her mellem den unge kvinde og hendes lille
spejlmgbel (kyodai). De meget lyse farver, som handkoloristen har
malet ind i fotografiet, muligggr endvidere en raekke fine kontraster
mellem det nasten skinnende lakerede spejlmgbel, det lyse
bakken (oke), kvindens frisure og hérfarve og det lille sake-baeger
(sakazuki). Det hele pa baggrund af en monokrom vagflade og
skydedgrens tremmevaerk.

BiBL: CAMPIONE & FAGIOLI, 2010:13; CROMBIE, 2004:24; NMP, 33.272; WAKITA,
2010:39; WAKITA, 2013:ILL. 32.

62.

Anonym, [Japanese Lady],
ca. 1875, 27,2 X 21,1 cm, neg. A173. Inv. 53-42.

Et moderne, reflekteret portreet, hvor kvinden, der ellers beerer
traditionelle klaeder, synes at stille sig spgrgsmalet om den tid hun
lever i, nemlig begyndelsen af Meiji-epoken, hvor kvinden befandt sig
i den subalterne position den projekterede modernisering til trods.
Profilen pa skikkelsen, der sidder pé kne, synes at skulle svare til
radikal-tegnet gen (%), der udtrykker en idé om noget mystisk og
udggr den forste del af ideogrammet kuroto. Se siderne 113, 115, 118-
119, 133. Gradueringen af furisode-kjolens farver gér fra gul til violet
og henviser til den astetiske konvention, der hedder bokashi. Der

er ogsd en villet kontrast mellem farverne i den traditionelle frisure,
halsklaedet han’eri, der er karmoisinrgdt, og ansigtets lyse hud. Et
udsnit af dette fotografi er bragt i begyndelsen af denne bogs billeddel.

BiBL.: BERZIERI, 2009:180; MCL, 60-40/2; NMP, 71 0G 33.642; NUL 2515;
SKINNER & MARTIN, 2005:120; SLF, SLSAT219.4.74.



Tema 7
Collage

63.

Tamamura Kozaburd (tilskrevet), [Maiko Dancing],
1870-1880, 9,1 X 13,9 cm. Inv. 12-43. Fotomontage
med 12 elementer.

Den fotografiske collage (koraju) var en teknik, der blev importeret fra Europa allerede fgr

1870. Den fik lidenskabelige tilhangere i Japan, bl.a. Esaki Reiji og Tamamura Kozabur6.
Ikke mindst sidstnaevnte eksperimenterede med den pé flere méder:

I. Som assemblage af mange ansigter af bgrn eller geishaer, der dannede taette
mosaikker, som mere havde noget at ggre med visuelle forsgg end med realistiske
gengivelser.

Som reklamer, der viste et sortiment af de billeder, atelieret fremstillede. Se fig. 64.

3. Eller som i dette tilfeelde, hvor der vises en reekke dansepositioner, der ikke uden
lidt ironi fremfgres af tolv maiko-aktricer. Se siderne 22-23 og 143.

64.

Adolfo Farsari (tilskrevet), [Collage], for 1886,
9 X 13,9 cm. Inv. 51-45. Fotomontage med 30
elementer.

BIBL.: BURNS & BURNS, 2006:33.

Denne collage tilhgrer den anden gruppe, som kort er angivet i billedteksten til fig. 63.
Den skal ikke blot fremvise det store udvalg fotografier, som atelieret kunne tilbyde sine
kunder, men ogsa vejlede disse i motiver og steder at opsgge i Japan. Eftersom sddanne
billedmosaikker vakte kgbernes interesse, begyndte de at figurere som omslagsbilleder
til fotoalbummer eller som en slags visuel fortegnelse over indholdet af fotografier i et
givent album. I dette tilfeelde indeholder collagen i gvrigt Farsaris bergmte portreet af
pigen med pamalet blomst i haret. Se fig. 54.
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