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Beilage zu „bildung und wissenschaft“  
der Gewerkschaft Erziehung und Wissenschaft Baden-Württemberg

unterrichtspraxis

Ku n s t u n t e r r i c h t

Japanischer Mehrfarbholzschnitt als Thema in der Schule
Von den Techniken der Druckgrafik – Hoch-, Tief- , Flach- und Siebdruck – eignet sich vor allem der Hochdruck für 
den Kunstunterricht in der Schule. Zugänge können theoretisch sein, wie die Bildbetrachtung oder auch praktisch, 
wie das Anfertigen eigener Drucke. Eine für den Unterricht besonders geeignete druckgrafische Technik stellt der 
Mehrfarbholzschnitt dar. 
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Der Mehrfarbholzschnitt ist ein klas-
sisches chinesisches und japanisches 
Hochdruckverfahren. Bekannt wur-
den in Europa und den USA seit dem 
19. Jahrhundert vor allem die japani-
schen „Ukiyo-e“ – ins Deutsche über-
setzt heißt der Begriff „Bilder der flie-
ßenden Welt“. Sie entstanden, als Japan 
während der Herrschaft der Familie 
Tokugawa (1603 – 1868) politisch und 
wirtschaftlich weitgehend isoliert war. 
Es formte sich eine höchst charakteris-
tische Bildsprache, die im Unterricht 
erkundet werden kann.

Historischer Hintergrund
Seit Ieyashu Tokugawa aus der Schlacht 
von Sekigahara 1600 siegreich hervor-
gegangen war, stiegen die Tokugawa 
zur mächtigsten Familie Japans auf. Der 
Kaiser (Tennô) ernannte Ieyashu 1603 
zum Regierungsoberhaupt (Shôgun). 
Es begann eine 250 Jahre währende 
Friedenszeit (Tokugawa-Shôgunat). Die 
Tokugawa verlegten ihren Regierungs-
sitz aus der alten Kaiserstadt Kyôto nach 
Edo (heute Tôkyô), das daraufhin vom 
Fischerdorf zur Millionenmetropole 
heranwuchs.
Japans Gesellschaft war damals gekenn-
zeichnet durch ein starres Ständesys-
tem, an dessen Spitze der Schwertadel 

Utagawa (Andô) Hiroshige, Die 12. Station „Mishima“ aus:  
53 Stationen der Ostmeerstraße (Tôkaidô), um 1870 (erstmals 1831 – 1834 publiziert) 
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(Samurai) stand, auf den die Bauern, 
Handwerker und Händler folgten. 
An unterster Stelle standen „unreine“ 
Berufe (Eta) wie die der Gerber oder 
Schlächter. 
Die Tokugawa regierten mit eiserner 
Faust und setzten strengste Kontroll-
mechanismen ein, um sich die Loyali-
tät anderer Familien zu sichern. Des-
halb mussten die 250 Lehensfürsten auf 
dem Land (Daimyô) jedes zweite Jahr 
in Edo verbringen und ihre Familien 
als „Geiseln“ zurücklassen, wenn sie auf 
ihre Domänen zurückkehrten. Kon-
takte mit dem Ausland wurden streng 
kontrolliert und limitiert. 
Ökonomisch und kulturell entwickel-
ten sich jedoch die Städter (Chônin) 
in den großen Städten Edo, Kyôto und 
Ôsaka zur wichtigsten Gruppe. Poli-
tisch vollkommen ausgebootet, stürz-
ten sie sich in das „flüchtige Leben“ 
(Ukiyo). Es entstanden regelrechte 
Vergnügungs- und Bordellviertel wie 
Yoshiwara in Edo, das auch ein Zent-
rum des Volkstheaters (Kabuki) wurde.

Die Technik des Mehrfarbdrucks
Der Holzschnitt war die favorisierte 
Drucktechnik in Japan, weil sich damit 
auch die japanische Zeichenschrift 
vervielfältigen ließ. Zunächst waren 
die Drucke deshalb schwarz-weiß und 
ähnelten Tuschzeichnungen. Auch die 
Bildmotive entstanden häufig aus den 
Schriftzeichen heraus. Schrift blieb des-
halb stets ein wichtiges Gestaltungs-
element japanischer Drucke. Mitte 
des 17.  Jahrhunderts lernten die Japa-
ner indes den chinesischen Mehrfarb-
druck (tashokuzuri) kennen. Seit dem 
18. Jahrhundert entstanden schließlich 
auch in Japan mehrfarbige Drucke. 
Mit den sogenannten Brokatbildern 
(Nishiki-e) wurde diese Technik immer 
mehr verfeinert.
Der Fertigungsprozess eines japani-
schen Mehrfarbholzschnittes unter-
scheidet sich in einigen Punkten stark 
von der europäischen Holzschnitt-
Technik. In Japan wurde eine Tusch-
zeichnung auf dünnem Japanpapier auf 
eine Holzplatte gelegt und mit einem 
Holzschnittmesser umschnitten. Die 
Partien, die drucken sollten, mussten 
stehen bleiben. Da bei einem Mehrfarb-
holzschnitt passgenaues Arbeiten nötig 
war, um ein exaktes Druckergebnis zu 

erhalten, wurden Passmarken (Kentô) 
in die Platte geschnitten, an die schließ-
lich das Papier angelegt werden konn-
te. Das Drucken erfolgte mit Tuschen 
oder Wasserfarben, die mit Reispaste 
gebunden wurden. Die Pigmente wur-
den dabei mit einem Reiber (Baren) 
in das Papier eingearbeitet. Bei der 
europäischen Technik „sitzt“ die Far-
be dagegen auf dem Papier. Pro Farb-
ton benötigte man beim Mehrfarbholz-
schnitt gewöhnlich eine Platte. Mit der 
auf Wasserfarbe basierenden japani-
schen Technik waren jedoch auch sehr 
feine Farbverläufe möglich, die eine 
aquarellartige Wirkung hervorriefen. 
Ein gewisser Nachteil der Japantechnik 
bestand und besteht darin, dass sehr 
satte Töne nur durch mehrfaches Über-
drucken erzeugt werden können. Eini-
ge Partien wurden ohne Farbe gedruckt 
und waren nur als Relief im Papier 
sichtbar, andere Stellen wurden mit 
Glimmer versehen. Sehr dünne, elegant 
geschwungene Umrisslinien, raffinierte 
Überlagerungen und elaborierte Orna-
mentmuster bestimmten daneben die 
japanischen Druckbilder. 
Für japanische Drucke bildeten sich dabei 
vor allem vier Standardformate heraus, 
die aus einem Papierbogen von circa 39 
cm Höhe und 53 cm Breite geschnitten 
werden konnten: Das Format Ôban ent-
spricht dabei der Hälfte des genannten 
Bogens (39 cm x 26,5 cm), das Format 

Ôtanzaku dagegen etwa einem Drittel 
(39 cm x 17,5 cm) und das Format Chu-
tanzaku schließlich etwa einem Viertel 
(39 cm x 13,3 cm). Das Format Chuban 
ist die Hälfte des Formates Ôban – also 
19,5 cm x 25,5 cm. 

Die Ukiyo-e
Druckbilder (Hanga) befanden sich 
zunächst hauptsächlich in Bild-Büchern 
(Ehon), Bildleseheften (ezôshi) oder als 
Illustration in Lesebüchern (e-iribon). 
In der Edo-Zeit wurden zunehmend 
auch Einzelblattdrucke (ichimai-e) als 
Souvenir von Landschaften, Städten 
oder als Starporträts herausgegeben. 
Einige wurden auch als Plakate an den 
Eingängen der Kabuki-Theater aufge-
hängt, um Werbung für Theaterstücke 
oder bestimmte berühmte Schauspieler 
zu machen. Die Ukiyo-e waren meist 
vielfarbig. Mehrblattdrucke (tsuzuki-e) 
und Serien (sorimono) zu bestimmten 
Themenkreisen waren äußerst beliebt. 
Die Verleger (hanmoto) beauftrag-
ten Künstler (eshi) mit Entwürfen, die 
Druckplatten wurden von einem Plat-
tenschneider (horishi) hergestellt und 
dann an den Drucker (surishi) gegeben. 
Da die Druck-Erzeugnisse in Japan 
einer sehr strengen Zensur unterwor-
fen waren, ist auf den Farbholzschnit-
ten deshalb neben den Stempeln des 
Verlegers und des Künstlers meist 
auch die Marke eines Zensurbeamten 
zu sehen. Auch die Einzelblattdrucke 
tragen meistens einen Titel und oft 
auch einen Untertitel, die in die Platte 
geschnitten werden mussten. Sie hatten 
deshalb einen illustrativen Charakter.
Ukiyo-e entstanden vorwiegend in 
Edo und Ôsaka für das Bürgertum. 
Oft waren sie Massenerzeugnisse. Die 
Themen unterschieden sich deshalb 
sehr von denen der offiziellen „Hofma-
ler“ des Shôgunats, die zur sogenann-
ten Kanô-Schule gerechnet wurden. 
Während die Maler der Kanô-Fami-
lie sich hauptsächlich feingliedrigen 
Landschaftsdarstellungen auf großen 
Stellschirmen für Paläste widmeten, 
waren die Ukiyo-e auf den populären 
Geschmack ausgerichtet. 

Katsushika Hokusai, Ein alter chinesischer  
Eremit, aus: Bildliche Gestaltungen für alle 
Künstler (Banshoku zukô), Band 5, um 1850
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Die wichtigsten Themenkreise 
waren deshalb: 
•  Bijin-ga (Bilder schöner Frauen)
•  �Yakusha-e (Bilder von Schauspielern 

des Kabuki-Theaters)
•  �Shunga (Frühlingsbilder,  

erotische Themen)
•  Musha-e (Krieger-Bilder)

Durch die zum Ende des Tokugawa 
Shôgunats immer straffere Zensur ent-
standen eher unverfängliche Stadtan-
sichten und Landschaftsbilder zum 
Beispiel Veduten von Edo, des Berges 
Fuji oder der Ostmeerstraße (Tôkaidô). 
Sie wurden manchmal mit Episoden 
aus der japanischen Literatur oder 
Geschichte kombiniert. Auch Tiere und 
Pflanzen waren nun als Motive populär.

Ukiyo-e Künstler
In einem Bild-Buch des Malers Hishika-
wa Moronobu (1618 – 1694) tauchte 1682 
erstmals der Begriff „Ukiyo-e“ auf. Die 
„klassische Phase“ dieser populären Bil-
derdrucke war während der Tenmei Peri-
ode (1781 – 1789) und der Kansei Zeit 
(1789 – 1801). In Europa und den USA 
wurden insbesondere Tôshûsai Sharaku 
(tätig zwischen 1787 und 1795) und Kita-
gawa Utamaro (1783 – 1806) als zentrale 
Künstlerfiguren bekannt – der eine für 
seine karikaturartigen Darstellungen von 
Kabuki-Schauspielern (es handelte sich 
immer um verkleidete erwachsene Män-
ner, auch in Frauenrollen), der andere 
für technisch raffinierte Porträts von 

Kurtisanen. Ähnliche Themen bearbeite-
te auch Utagawa Kunisada (1786 – 1865). 
Im 19. Jahrhundert kam es im Zuge 
von gesellschaftlichen Reformen zu 
neuen, strengeren Zensurbestimmun-
gen. Künstler wie Katsushika Hokusai 
(1760 – 1849), oder Utagawa (Andô) 
Hiroshige (1797 – 1858) suchten nach 
Möglichkeiten, die Zensur durch eine 
verklausulierte Bildsprache zu umge-
hen, sie spezialisierten zudem stärker 
auf Landschaften und Tierdarstellun-
gen. Utagawa Kuniyoshi (1798 – 1861) 
erlangte vor allem für Samurai-Themen 
und Szenen aus Geistergeschichten 
Berühmtheit. Als letzter Meister der 
klassischen Ukiyo-e gilt Tsukioka Yos-
hitoshi (1839 – 1892).
Nachdem 1853 der US-Seeoffizier 
Matthew Calbraith Kelly eine Öffnung 
der japanischen Häfen erzwungen hatte, 
war wieder verstärkt Handel mit Japan 
möglich. Auch die Ukiyo-e wurden nun 
in Europa und in den USA bekannt und 
gesammelt. Die stilisierte Darstellungs-
weise – elegant geschwungene, sehr dün-
ne Umrisslinien, Ornamente und zu 
Mustern abstrahierte Landschafts- oder 
Architekturelemente, kühne Anschnit-
te, Überlagerungen sowie farbig subtil 
gestufte Flächen – wurde beispielsweise 
von Claude Monet (1840 – 1926), Mary 
Casat (1844 – 1926), Vincent van Gogh 
(1853 – 1890) oder Otto Eckmann 
(1865 – 1902) geschätzt. Vor allem in der 
Werbegrafik, unter anderem von Henri de 
Toulouse-Lautrec (1864 – 1901), wurden 

japanische Gestaltungsweisen aufgegrif-
fen. So etwa die Vereinfachung und die 
Kombination aus Bild und Schrift. Dabei 
übertrugen europäische und amerika-
nische Künstlerinnen und Künstler die 
Bildsprache auch in andere Techniken. 
Hokusais „Große Welle vor Kanagawa“ 
(1830 / 1832) aus der Serie „36 Ansich-
ten des Berges Fuji“, die Darstellung eines 
Tsunamis, wurde in dieser Zeit zu einem 
der berühmtesten und meistzitierten Bil-
der der Kunstgeschichte. 
Durch den Verleger Shôzaburô Wata-
nabe (1895 – 1962) kam es in Japan zu 
Beginn des 20. Jahrhunderts zu einer 
Wiederbelebung der Ukiyo-e. Unter 
dem Begriff „Neue Bilder“ (Shin-
hanga) stillten Künstler wie Kawase 
Hasui (1883 – 1957) oder Takahashi 
Shôtei (1871 – 1945) auch die europä-
ische und US-amerikanische Nachfra-
ge nach „exotischen“ Japan-Bildern. 
Daneben förderte Watanabe Neuauf-
lagen klassischer Werke. Nachdem 
bei dem großen Kanô-Erdbeben 1923 
zahlreiche Druckplatten vernichtet 
worden waren, ließ Watanabe eine 
Reihe an Holzblöcken mit klassischen 
Motiven neu schneiden. Sehr viele der 
heute kursierenden Drucke gehen auf 
diese Zeit zurück.
Durch eine Vermischung der japani-
schen Serienbilder und Karikaturen mit 
der Bilder- und Erzählwelt der westli-
chen Comics entstanden im 20.  Jahr-
hundert schließlich auch die populären 
Mangas und Animes. Sie weisen immer 
noch Merkmale wie Stilisierung, Flä-
chigkeit und Erzählreichtum auf und 
sind Teil der Jugendkulturen. 

Mehrfarbholzschnitt als  
Thema im Unterricht
Sowohl die Inhalte als auch die Technik 
des japanischen Mehrfarbholzschnit-
tes eignen sich für den Kunstunterricht 
(Theorie oder Praxis). Einige Zugänge 
zu diesem Themenfeld sollen im Fol-
genden dargestellt werden.

Kitagawa Utamaro, Takashima Ohisa  
aus dem Takashima-Teeladen,  
Nachdruck circa 1960

Tôshûsai Sharaku, Ichikawa Ebizô IV als 
Takemura Sadanojō im Schauspiel „Koinyōbō 
Somewake Tazuna“, Nachdruck circa 1960
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Kunsttheorie – Bildbetrachtung
Japanische Mehrfarbholzschnitte bie-
ten wegen ihres erzählerischen Cha-
rakters und ihrer „plakativen“ Dar-
stellungsweise für Bildbetrachtungen 
im Unterricht oder im Museum an. 
Anhand eines Werkbeispiels sollen hier 
Möglichkeiten einer Bildanalyse kurz 
dargestellt werden. 

Werkbeispiel: Takahashi Shôtei (Hiroaki) 
(1871 – 1945), „Die Izumi-Brücke im 
Regen“ (bezeichnet auf dem Druck: 
Izumibashi no ame), Siegel: Shotei. 
Verleger: Watanabe, circa 1930, Format: 
Ôtanzaku (Mitsugiriban), 16,5 x 37,5 cm

Nachts, im strömenden Regen, über-
queren zwei Personen eine hölzerne 
Brückenkonstruktion, die quasi in das 
Bild hineinragt. Anhand des Titels ist 
der Ort als die hölzerne Izumi-Brü-
cke identifizierbar. Diese überspannt 
den Kanda-Fluss in Tôkyô. Das sehr 
breite Format unterstreicht das Bild-
thema des „Übergangs“. Solche starken 
Breit- und Hochformate (Ôtanzaku 
oder Chutanzaku) kennzeichnen viele 
Japandrucke. 
Shôtei stellte genau diese auf „unserem“ 
Bild sichtbare Tôkyôter Brücke auch 
in anderen Drucken und aus verschie-
denen Blickwinkeln dar. Charakteris-
tisch für den japanischen Mehrfarbhol-
schnitt ist, dass Umkreis und Standort 
der parallelperspektivisch wiedergege-
benen Brücke nach unten und zu den 
Seiten abgeschnitten sind. Auch die 
umgebende Stadtlandschaft verschwin-
det auf Shôteis Farbholzschnitt förm-
lich im Dunkelgrau des Regensturms. 

Es wird also nicht die Illusion eines 
starken Tiefenraums z. B. über zentral-
perspektivische Konstruktion erzeugt. 
Die Szene bleibt somit eher flächig. 
Eine gewisse Räumlichkeit entsteht 
lediglich durch den ins Bild ragenden 
Baum auf der rechten Seite vor der Brü-
cke. Stark angeschnittene Bildmotive 
wie Architektur oder Pflanzen, deren 
genauer Standort aber unklar bleibt, 
sind besonders bezeichnend für japani-
sche Bilder. Es wird eine Art „Durch-
blick“ erzeugt. Genau diese Art der 
Gestaltung wurde dann im 19. Jahr-
hundert von europäischen oder ame-
rikanischen Künstlerinnen und Künst-
lern begeistert aufgegriffen. 
Bei den Menschen auf Shôteis Farb-
holzschnitt handelt es sich um eine 
Dame und ihren Diener, der ihr den 
Weg mit einer Laterne leuchtet. Beide 
stemmen ihre Regenschirme gegen den 
Sturmwind, der die Gewänder flattern 
lässt. Das Gesicht der Frau ist verdeckt, 
vom Gesicht des Mannes ist nur die 
untere Partie zu erkennen. Beide Figu-
ren sind stark vereinfacht in Linien und 
Flächen wiedergegeben.
Personen mit Schirmen gehören zu 
den häufigsten Motiven in japani-
schen Holzschnitten. Kennzeichnend 
für die Stilisierung, die auch durch die 
Drucktechnik hervorgerufen wird, ist 
die Wiedergabe des Regens als eine Art 
Strichmuster. Die Wetterphänomene 
Regen, Sturm oder Tsunami wurden 
vermutlich in keiner Region der Welt 
so häufig und so drastisch wiederge-
geben wie in Japan. Shôtei konnte hier 
also auf eine sehr lange Bildtraditi-
on und Motivik zugreifen. Vor allem 

orientierte er sich aber an den Stadt- 
und Landschaftsansichten von Utaga-
wa Hiroshige. Von diesem klassischen 
Meister der Ukiyo-e-Kunst existieren 
mehrere Szenen mit Personen, die vom 
Sturm überrascht mit ihren Schirmen 
quasi durch die Bilder huschen. 
Shôteis Regenszene illustriert keine 
bestimmte Geschichte aus der japani-
schen Erzählwelt und ist deshalb für 
unterschiedlichste Bildzugänge „offen“. 
Die Lesbarkeit des Dargestellten ist 
jedoch durch die beschriebene Reduk-
tion auf wesentliche charakteristische 
Merkmale sehr hoch. 

Bildzugänge
Als Bildzugänge sowohl im Unterricht 
als auch im Museum bieten sich expe-
rimentelle Methoden der Kunstwissen-
schaft an, wie sie hier am Beispiel des 
oben beschrieben Ukiyo-e von Shôtei 
durchgespielt werden. Je nach Alters-
stufe kann die Methodik angepasst 
werden.
Die Lehrperson zerschneidet eine 
Reproduktion des Farbholzschnittes 
– zum Beispiel Shôteis Regenszene – 
in Puzzleteile und verteilt diese an die 
Kinder oder Jugendlichen. Diese sol-
len anhand ihres Puzzleteils erraten, 
was auf dem Gesamtbild zu sehen sein 
könnte. Die Puzzleteile werden sodann 
gemeinschaftlich zusammengesetzt 
und in der Gruppe mögliche Titel dis-
kutiert. Dadurch wird die Darstellung 
auf spielerische Art und Weise betrach-
tet und beschrieben.

Takahashi Shôtei, Die Izumi-Brücke im Regen, circa 1930
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Einen alternativen Einstieg hierzu bie-
tet eine „Augenreise“: Jeder betrachtet 
das Bild still für sich und merkt sich, in 
welcher Reihenfolge seine Augen darü-
ber wanderten. Es können dabei „Pro-
tokolle“ notiert oder „Wegstrecken“ auf 
Kopien des Bildes markiert werden. 
Diese Augenreisen werden dann in der 
Gruppe besprochen und dadurch das 
Bild sozusagen erforscht. 
In einem zweiten Analyseschritt kön-
nen zum Bild passende Sinneseindrü-
cke beschrieben werden. Das heißt, es 
wird nicht nur berichtet, was zu sehen 
ist, sondern auch, was zu Hören, Rie-
chen, Schmecken oder Fühlen sein 
könnte, wenn man sich im Bild befän-
de. Auf Shôteis Regenbild wären dies 
z. B. das Geräusch des fallenden Regens 
oder das Sausen des Windes, der 
Geruch oder Geschmack nach Feuch-
tigkeit, die Kühle und Nässe von Regen 
und Wind auf der Haut sowie die Kraft, 
die für den Kampf gegen den Sturm 
nötig wäre. 
Je nach Kontext – Klassenzimmer oder 
Museumsraum – können die Kinder 
oder Jugendlichen sich kurze Geschich-
ten überlegen, was vor oder nach der 
auf Shôteis Regenbild sichtbaren Szene 
passiert sein könnte. Ist die Dame mit 
Ihrem Diener auf dem Heimweg oder 
eilt sie zu einem Besuch oder ins Thea-
ter? Könnten den beiden Personen auf 
der Brücke andere Menschen begeg-
nen oder begegnet sein? Die Kinder 
oder Jugendlichen können dabei von 
der Lehrperson auch Impulse bekom-
men, z. B., indem Informationen zu 
Japan oder Tôkyô gegeben werden. 
Dies kann etwa in Form eines Stadt-
plans geschehen, auf dem die wich-
tigsten Orte in Tôkyô im 19. Jahrhun-
dert zu sehen sind. Diese Geschichten 
können je nach Alter der Kinder oder 
Jugendlichen mündlich, schriftlich 
oder auch über Zeichnungen wieder-
gegeben werden: Entweder wird eine 
Kopie des Bildes von Shôtei dabei nach 
den Seiten ergänzt, oder es werden 
zusätzliche Manga-Bilder entworfen. 
Shôteis Regenszene kann im Rahmen 
eines größeren Projekts auch in einen 
Anime-Zeichentrickfilm eingebunden 
und so eine längere Geschichte erzählt 
werden. 

Kunstpraxis
Die Japantechnik kann für den Kunst-
unterricht deutlich vereinfacht wer-
den, indem in der Grundschule oder 
Unterstufe der weiterführenden Schu-
len statt Holz- z. B. Vinyl-Printplatten 
oder Linolplatten verwendet werden. 
In der Mittel- und Oberstufe ist auch 
das Arbeiten mit weicheren Holzarten 
wie Lindenholz möglich, wobei stets 
eine gründliche Sicherheitseinführung 
erfolgen muss. Bei allen Hochdruck-
verfahren, zu denen auch der Holz-
schnitt und der Linolschnitt gehören, 
drucken die Stellen, die nicht aus der 
Platte oder dem Block herausgehoben 
werden. Grundsätzlich ist – wie bei 
jedem Druck – zu bedenken, dass die 
Druckplatte sich spiegelverkehrt auf 
dem Papier abdruckt. Im Prinzip ist es 
also auch möglich, Schrift zu drucken. 
Diese muss jedoch spiegelverkehrt in 
der Druckplatte geschnitten werden, 
was sehr kompliziert ist. Es wird emp-
fohlen, eher flächige Motive zu wählen, 
da das Herausarbeiten feiner Linien 
schwierig ist. Gerade erhabene Details 
brechen leicht aus der Platte. Leich-
ter ist es, wenn solche Details heraus-
gehoben werden, also im Druck weiß 
erscheinen. In der Grundschule sollte 
deshalb mit einfacheren Formen gear-
beitet werden, die zum Beispiel wie 
Stempel eingesetzt werden.
Vorteil der Japantechnik ist, dass der 
Druck mit relativ einfachen und kos-
tengünstigen Mitteln durchgeführt 
werden kann: Eine Druckpresse ist 
nicht nötig, da die Bilder per Handab-
zug mit einem Handreiber entstehen. 
Als Druckfarbe dienen einfache Was-
serfarben, Tusche oder Aquarellfarben. 
Reisleim, der als Bindemittel dient, 
basiert auf Reismehl und ist somit nicht 
nur kostengünstig, sondern auch völlig 
ungiftig. 
Vinyl-Printplatten saugen die Feuch-
tigkeit im Gegensatz zum Holz nicht 
auf. Folglich muss wesentlich weniger 
Farbe beim Druckvorgang verwendet 
werden. Holzplatten dagegen sollten 
mit der gewünschten Farbe und Wasser 
„getränkt“ werden, ehe der eigentliche 
Druckvorgang beginnen kann. 
Pro Farbton bzw. Farbverlauf ist eine 
Druckplatte nötig. Die verwendeten 
Platten sollten alle dasselbe Format 
haben, wenn sie passgenau gedruckt 

werden sollen. Im schulischen Kon-
text sind etwa drei bis vier Druckplat-
ten (Farben) zu empfehlen, da das 
Überdrucken sonst sehr kompliziert 
wird. Für sattere Farbtöne muss unter 
Umständen eine Platte mehrfach über-
druckt werden.
Da das Druckergebnis eher einem 
Aquarell ähnelt, können Flächen auch 
mit unterschiedlichen Farben über-
druckt und so Farbmischungen herge-
stellt werden. 
Thematisch eignen sich wegen der 
transparenten Farbigkeit Motive wie 
Wasser, Wasserwesen, Pflanzen oder 
Landschaft im Regen oder Nebel.
Für den Unterricht muss der Reisleim 
vorher vorbereitet werden. Er ist nötig, 
um die Farbpigmente in das Papier 
zu binden. Ohne Reisleim würde das 
Motiv stark verschwimmen und einem 
Abklatsch ähneln. 

Rezept Reisleim:

Ein Anteil Reismehl wird in drei Anteile 
Wasser eingerührt und erwärmt. Die 
Verbindung darf nicht kochen. Nach 
und nach werden vier weitere Anteile 
Wasser hinzugegeben, bis die Flüssig-
keit leicht durchsichtig erscheint. 

Im Kühlschrank hält die Paste etwa 
einen Tag. Im erkalteten Zustand soll 
sie zähflüssig sein. Sie eignet sich auch 
als Klebstoff z. B. für Collagen, nicht 
jedoch für den Bau von Papiermodel-
len und ähnlichem.
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Der Mehrfarbdruck
Die Drucke werden in folgenden 
Arbeitsschritten hergestellt: 

A. Entwurf
Eine Zeichnung in der Größe der 
Druckplatten wird auf Transparentpa-
pier angefertigt und die Verteilung der 
Farbflächen (z. B. eine für den Him-
mel, eine für eine Landschaftssilhouette 
und eine dritte für Bäume/Architektur 
oder Figuren) bestimmt. Das Trans-
parentpapier wird sodann umgedreht 
und das Motiv mit Kohlepapier auf 
die einzelnen Platten/Blöcke übertra-
gen. Die Partien, die nicht ausgehoben 
werden sollen, werden auf den Platten 
markiert: es sind die Flächen, die far-
big gedruckt werden. Das heißt, auf 
Platte / Block-1 wird Farbe-1 markiert, 
auf Platte / Block-2, Farbe-2 usw.. Wenn 
kein sehr passgenaues Drucken nötig 
ist, kann direkt auf die einzelnen Plat-
ten gezeichnet werden. 

A1: Werktisch

A2: Übertragung Motiv

B. Schneiden der Platte
Nun kann auf Platte / Block-1 das Motiv 
(Farbe-1), so wie es eingezeichnet wur-
de, in die Holzplatte geschnitten wer-
den. Die Partien, die stehen bleiben, 
sind diejenigen, die am Ende drucken, 
also farbig erscheinen.

B: Schneiden

C: Druck 
Blätter von Druckpapier werden 
genau auf die Größe der Druckplatten 
geschnitten, befeuchtet und zwischen 
feuchte Zeitungen gelegt. Denn das 
Papier soll beim Druckvorgang leicht 
feucht sein. So wird die Farbe besser 
aufgenommen. Wenn mit Linol- oder 
Vinyl-Printplatten gearbeitet wird, 
kann dieser Schritt auch entfallen. 
Etwas Farbe (Aquarell- / Wasserfarbe) 
wird mit wenig Reispaste auf der Platte 
angerührt. Farbverläufe sind möglich. 
Weder darf die Farbe zu nass sein, noch 
sollte die Paste zu dick aufgetragen wer-
den. Ist die Farbe zu nass, verschwimmt 
das Motiv, ist die Reispaste zu dick, ent-
stehen Farbränder. 

C1: Farbe

C2: Reispaste

Grundsätzlich muss der Druckvor-
gang mit der hellsten Farbe begonnen 
und mit der dunkelsten Farbe abge-
schlossen werden. Das Papier wird an 
die Kanten von Druckplatte-1 angelegt. 
Um das feuchte Druckpapier beim Rei-
ben nicht aufzurauen, muss zusätzlich 
glattes Papier (z. B. Butterbrot- oder 
Telefonbuchpapier) aufgelegt wer-
den. Die Farbe wird sodann mit einem 
Handreiber gründlich in das Druckpa-
pier eingerieben. Der Druck (Farbe-1) 
wird zum Trocknen gelegt. Es werden 
alle vorbereiteten Blätter mit Farbe-1 
bedruckt. 

C3: Auflegen Druckpapier

Die Materialien sollen auf dem Arbeits-
tisch möglichst übersichtlich aufgebaut und 
bestenfalls immer an derselben Stelle wie-
der abgelegt werden. Sie sollen nicht zu eng 
stehen.

Die Übertragung des Motives sollte möglichst 
passgenau sein. Deshalb müssen alle Druck-
platten dieselbe Größe haben. Mithilfe von 
Transparent- und Durchschlagpapier wird  
das Motiv auf jede Platte übertragen. 

Beim Schneiden der Platte ist darauf zu ach-
ten, dass das Schneidewerkzeug mit beiden 
Händen gehalten wird: Eine Hand liegt auf der 
Platte, die Finger führen das Werkzeug; mit 
der anderen Hand wird das Motiv mit Kraft 
ausgeschnitten.

Verwendet werden kann Wasserfarbe, Aqua-
rellfarbe oder auch farbige Tusche. Sollen 
schwarze Fläche gedruckt werden, empfiehlt 
es sich grundsätzlich schwarze Tusche zu ver-
wenden, da diese einen satteren Druck ergibt.

Reispaste bindet das Pigment in das Papier.

Sollen die einzelnen Farben genau übereinan-
der gedruckt werden, ist auf genaues Anlegen 
des Papiers an der Druckplatte zu achten. 

Sollen die einzelnen Farben genau 
übereinander gedruckt werden, ist auf 
genaues Anlegen des Papiers an der  
Druckplatte zu achten. 
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C4: Auflegen Zeitungs-  
oder Butterbrotpapier

C5: Handreiber

C6: Einreiben der Farbe

C7: Stufe 1

C8: Stufe 2 einmal gedruckt

C9: Druckergebnisse

Da das feuchte Papier durch das Reiben  
beschädigt werden würde, ist es wichtig,  
Zeitungs- oder Butterbrotpapier aufzulegen.

Verwendet werden können japanische Hand-
reiber, ein Nudelholz oder auch der Handballen. 

Wichtig ist, dass das gesamte Motiv  
in das Papier eingerieben wird.

Ist Platte-1 abgedruckt, wird das Papier zum Trocknen gelegt. 

Farbe-2 wird passgenau aufgedruckt.

Wenn eine Farbe intensiver werden soll, muss sie mehrfach gedruckt werden.
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Diese und weitere  
Ausgaben sowie die 
Unterrichtsmaterialien  
stehen zum Download  
zur Verfügung.

Wenn alle bedruckten Blätter gut 
getrocknet sind, kann Farbe-2 mit der 
zweiten Druckplatte entsprechend 
aufgedruckt werden. Je nach Motiv, 
das heisst wenn die einzelnen Far-
ben genau über- oder nebeneinander 
gedruckt werden sollen, ist auf pass-
genaues Arbeiten zu achten: Druck-
platten / -blöcke und Papierblätter soll-
ten deshalb alle dieselbe Größe haben. 
So kann das Papier genau oben an der 
Platte bzw. am Block (Ecken und Ober-
kante) angelegt werden. 

Arbeiten mit einfachen Stempeln
Alternativ hierzu können einfache Stem-
pel ausgeschnitten und in freier Anord-
nung auf das Papier gedruckt werden. 
Diese Technik ist auch in der Grund-
schule anwendbar. Aus Pappe oder 
Vinyl-Printplatten, Moosgummi, Styre-
ne, Kartoffeln etc. werden Formen oder 
einfache Figuren ausgeschnitten. Diese 
werden dann mit Farbe und Reispaste 
bestrichen und neben- oder übereinan-
der frei auf das feuchte Papier gedruckt. 
Sogar Fundstücke (Laub, Wellpappe, 
Schwämme, flache Holzplatten usw.) 
können als Stempel verwendet werden. 
Das Druckergebnis ähnelt dann einem 
Abklatsch, sollte sich aber durch die 
Reispaste klarer abzeichnen.
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•	 Museum Folkwang Essen (Hg.), Monet, 
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Ausstellungskatalog Museum Folkwang 
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schnitte Ukiyo-e der Sammlung Buchheim, 
Ausstellungskatalog Bernried, Feldafing 2012. 

•	 Wolfgang Scheppe, Logical Rain / Die Logik 
des Regens, Ausstellungskatalog Dresden, 
Japanisches Palais, Dresden 2015.

•	 Andreas Schoppe, Bildzugänge, Methodische 
Impulse für den Unterricht, Hannover,  
8. Auflage 2020.

•	 Jan T. Wilms, Crossing Cultures, Der 
Farbholzschnitt in Europa und Japan 
1900 – 1950, Ausstellungskatalog Kunsthaus 
Kaufbeuren, Kaufbeuren 2017.

Dr. phil. Gregor Nagler 
freier Architekturhistoriker 
und Kunstpädagoge
Kontakt: www.gregornagler.de

Museen mit Ukiyo-e

•  �Grassi Museum für Angewandte 
Kunst (Asiatische Kunst) 
Johannisplatz 5 – 11, 04103 Leipzig 
www.grassimak.de

•  �Humboldt-Forum  
(Museum für Asiatische Kunst),  
Schlossplatz 10178 Berlin 
www.humboldtforum.org/de

•  �Langen Foundation, Raketenstation 
Hombroich 1, 41472 Neuss 
www.langenfoundation.de

•  �Museum fünf Kontinente,  
Maximilianstraße 42,  
80583 München 
www.museum-fuenf-kontinente.de

•  �Museum für Ostasiatische Kunst, 
Universitätsstraße 100, 50674 Köln 
museum-fuer-ostasiatische-kunst.de

•  �Siebold-Museum,  
Frankfurter Straße 87,  
97082 Würzburg 
www.siebold-museum.byseum.de

Als Materialien für einfache Stempel eignen 
sich neben Holz-, Linol-, oder Vinyl-Printplat-
ten auch Pappflächen, Moosgummi, Styrene 
oder gesammelte (flache) Materialien wie 
Blätter, Stoffe usw. Die Farbe kann vor dem 
Bestreichen direkt mit der Reispaste gemischt 
werden. Der Stempel wird von oben auf das 
Blatt gedruckt. Mit dem Handreiber kann der 
Druck auf den Stempel verstärkt werden.
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