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Les estampes japonaises de l’époque d’Edo (1615-1868) 
avaient pour but de satisfaire le goût du grand public pour 
des représentations de sujets populaires de bonne qualité  
et à un prix raisonnable. Au cours du 18e siècle, elles  
re�étèrent – et aidèrent à dé�nir – la culture haute en couleur  
qui �eurissait parmi les habitants d’Edo (actuelle Tokyo). 
La majorité de ces estampes représentaient les célébrités du 
temps�: les vedettes du théâtre kabuki dans leurs rôles et les 
prostituées de haut rang dans leurs parures. Un re�et de la 
position centrale occupée dans l’art et la littérature popu-
laires par les conventions entourant la prostitution légale et 
les personnages incarnés par les stars de la scène kabuki. Les 
estampes étaient des ephemera bon marché, destinées à ne  
durer qu’une saison. Certaines étaient utilisées pour décorer 
les murs et les paravents� ; d’autres servaient à l’amusement 
des enfants. Un petit nombre d’estampes étaient systéma-
tiquement collectionnées, conservées dans des boîtes ou  
montées dans des albums. Par conséquent, il ne reste que 
peu d’exemplaires de la plupart des motifs (les paysages et les  
portraits de guerriers forment une exception notable).

Les élites politiques et culturelles feignaient le dégoût face 
à la crudité et la vulgarité de ces estampes, tandis que les 
moralistes décriaient la célébration d’acteurs et de prostituées 
dévoyés. Le pouvoir en place craignait quant à lui le poten-
tiel subversif d’un medium capable d’atteindre une si large 
portion de la population. De ce fait, une censure stricte était 
imposée sur le contenu des estampes. Celles-ci ne pouvaient 
représenter, ou ne serait-ce que faire allusion aux élites poli- 
tiques (vivantes ou disparues, même de longue date), aux 
événements contemporains, aux catastrophes naturelles, aux 
crises politiques, aux scandales ou aux rumeurs de quelque 
nature que ce soit. Le peuple n’avait aucun «�droit de savoir�», 
et les «�nouvelles�» n’existaient pas. Lorsqu’à des rares occa-
sions les autorités détectaient un sujet qu’elles considéraient 
comme subversif, elles y réagissaient promptement en détrui-

sant les stocks d’estampes et les matrices à partir desquelles 
elles avaient été produites, imposant de lourdes amendes aux 
éditeurs, voire en emprisonnant l’artiste. Ce n’est que dans les 
années 1850 que le contrôle sur la production d’imprimés se 
relâcha, et que l’on commença à y trouver des sujets d’actualité. 

La désapprobation des élites et la censure n’eurent pour-
tant aucun e�et sur la vitalité de l’imprimerie. L’introduction  
de l’impression en plusieurs couleurs et de l’embossage dans 
les années 1760 généra des estampes dites «�de brocard�»  
(nishiki-e). Célèbres pour leur richesse et la diversité de leurs 
coloris, ainsi que pour le chatoiement et l’élégance de leur 
dessin, elles devinrent bientôt, dans le Japon entier, l’un des 
produits les plus célèbres d’Edo. Elles constituaient des sou-
venirs de choix pour les visiteurs de la cité (des estampes de 
bonne qualité étaient également publiées à Osaka et dans 
d’autres endroits, mais à une échelle retreinte et de manière 
plus sporadique). Les artistes de l’école ukiyo-e installés à Edo 
monopolisaient la production des motifs d’estampes. O� -
ciellement, ils relevaient de la catégorie des artisans d’art, et  
occupaient un rang inférieur à celui des artistes-peintres. Ces 
derniers réalisaient des œuvres complexes à destination des 
élites politiques, religieuses et culturelles du pays, imprégnées 
par l’imagerie traditionnelle chinoise et japonaise� ; celle-ci 
servait à faire passer des messages politiques ou religieux de 
manière allégorique aux représentants des échelons les plus 
élevés de la société. Lorsque les artistes de l’ukiyo-e s’intéres-
saient à ce type d’imagerie, ils le faisaient de façon ludique 
ou parodique.

En plus des estampes sur feuilles libres, les éditeurs  
d’Edo produisaient et distribuaient également ce que les  
autorités désignaient désobligeamment comme des «� livres  
frivoles�», ainsi que des évetails habillement imprimés. Les 
«�livres frivoles�» comprenaient les �ctions caractérisées par 
un entrelacement étroit des textes et des images à chaque 
page, les livrets de critiques relatives aux acteurs et aux  

Japanese colour woodblock prints of the Edo period (1615–
1868) were intended to satisfy the appetite of a mass au-
dience for a�ordable, well-produced images of popular 
subjects. In the course of the 18th century, they re�ected –  
and helped de�ne – the lively popular culture that �our-
ished among the townspeople of Edo. �e majority of prints 
depicted the celebrities of the age: the stars of the kabuki 
stage in their current roles; top-rank prostitutes in all their 
�nery. �is re�ected the centrality in popular literature and 
art of the etiquette surrounding licensed prostitution and the 
carefully cultivated personae of the stars of the kabuki stage. 
�e prints were cheap ephemera, intended for one season 
only. Some were used to decorate walls and room screens; 
others were playthings for children. Few prints were system-
atically collected, conserved in boxes or pasted into albums. 
Consequently, most designs survive in very small numbers of 
impressions. (Landscape and warrior prints issued between 
1830 and 1868 form a signi�cant exception; they survive in 
substantial numbers.)

�e political and cultural elites feigned disgust at the 
garishness and vulgarity of the prints while moralists de-
cried their celebration of low-life actors and prostitutes. 
O�cialdom feared the potential subversive power of a me-
dium that could reach such a wide audience of commoners. 
Consequently, strict censorship was imposed on the content 
of prints. �ey could not depict or even allude to the po-
litical elites (living or long dead), to current events, natural 
disasters, political crises, personal scandals or to rumours of 
any kind. Commoners had no “right to know”; there was no 
‘news’. On the rare occasions when o�cials detected what 
they regarded as subversive content they responded swiftly, 
destroying the remaining stocks of the o�ending prints and 
the woodblocks from which they were produced, imposing 
heavy �nes on the publisher, and even imprisoning the artist 
responsible. It was only in the 1850s that control over print 

production loosened and designs began to incorporate con-
temporary topics.

Elite disapproval and censorship did nothing to diminish 
the vitality of the industry. �e introduction of multi-col-
our printing and surface embossing in the 1760s led to the 
prints being called “brocade pictures” (nishiki-e). Famous 
for the richness and variety of their colours and the live-
liness and charm of their designs, they came to be known 
throughout Japan as one of Edo’s “famous products”. �ey 
were the souvenirs of choice for visitors to that city. (Quality 
prints were also published in Osaka and elsewhere but on a 
much smaller scale and only sporadically.) Edo-based artists 
of the ukiyo-e school monopolized print design. O�cially 
they were categorized as artisan-artists and ranked below 
the master-painters. �e latter created complex works for the  
political, religious and cultural elites of the country that were 
steeped in “classical” Chinese and Japanese imagery used alle- 
gorically to convey political and religious messages to those 
in the upper echelons of society. When ukiyo-e artists en-
gaged with this imagery they did so in playful, parodic ways. 

Edo print publishers also produced and distributed what 
the authorities disparagingly referred to as “frivolous books”,  
and elaborately printed fans in addition to single-sheet 
prints. “Frivolous books” included works of popular �ction 
characterized by closely intertwined text and images on 
every page, booklets o�ering critiques of actors and pros-
titutes, and illustrated theatre programs. �e texts in all of 
these books were printed in the most accessible form of 
written Japanese. Printed fans represent the most ephemeral 
of all ukiyo-e prints. �ey were pasted onto bamboo frames 
and succumbed to the inevitable wear-and-tear of normal 
use. Most fan designs are known in just one surviving im-
pression. 

Lavishly illustrated multi-volume erotic books also 
formed an important part of the output of ukiyo-e artists 
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8   Anonyme | anonymous��
Portrait commémoratif d�Arashi Rikan II | �\�h�î�Ë�E�è�
���®�†�� | 
Memorial portrait of Arashi Rikan II, 1837

7   Katsushika Hokuei �ä	æ���z�ó��
L’acteur Arashi Rikan II dans le rôle de Miyagi Asojir� | �\�h�î�
����
�v	Ó�h
À�Í�à  | The actor Arashi Rikan II as Miyagi Asojir�, 1832–1833
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18   Utagawa Kunisada �N
’������  (1786–1865) 
Les acteurs Ichikawa Kodanji IV dans le rôle de Iwashiro Taki� (à droite), Band� Shiuka dans le rôle de Goze Asagao  
(au milieu) et Ichikawa Danj�r� VIII dans le rôle de Komawaza Jir� Saeimon (à gauche) | �¢
’	–�‚�Í�
��� �E���*� �
����
�T�f� �̀O�T�
���Ñ	•�Ç�›�
���¢
’�‚	G�à�
���è�T�Ï�à�(�ô�ó  | The actors Ichikawa Kodanji IV as Iwashiro Taki� (right),  
Band� Shiuka as Goze Asagao (centre) and Ichikawa Danj�r� VIII as Komawaza Jir� Saeimon (left), 1848
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40   Utagawa Kunisada II �Ë�E�è���N
’������  (1823–1880) 
L’acteur Iwai Kumesabur� III dans le rôle de la danseuse de Shiraby�shi, Asakeno | 

ã� �Ç�ß�ú�
���î�Ë�X�T�ß�ú�Á�•�
���~�E�è� �ªO0�~�à  | The actor Iwai Kumesabur� 
III as the Shiraby�shi dancer Asakeno, actually Inuzaka Keno Tanutoshi, 10.1852

41   Utagawa Kunisada II �Ë�E�è���N
’������  (1823–1880) 
L’acteur Suketakaya Takasuke II dans le rôle de Satomi Yoshizane |  
�l�_�[�î�
���~�E�è	•�ô�0�ô	•���	�’�E�è�T���Õ	G�à�
  | The actor  
Suketakaya Takasuke II as Satomi Yoshizane, 09.1852
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77   Shunk�sai Hokush���	_�·�H���z	1�� (act. 1802–1832)
L’acteur Ichikawa Ebij�r� I dans le rôle de Keyamura Rokusuke |  
�¢
’�¦	G�à�
���ß�i���á	•�
��
"�•�w�Ü�
��
™�•�V�q
d	•�K  |  
The actor Ichikawa Ebij�r� I as Keyamura Rokusuke, 03.1825

76   Shunk�sai Hokush���	_�·�H���z	1�� (act. 1802–1832)
L’acteur Nakamura Utaemon III (Shikan) dans le rôle de Kumagai Jir� Naozane |  
�~�E�è�¤���N�È�ô�ó�
���ý�i�Ï�à�Ú�_�v�
���°�i�ó�	�G  | The actor Nakamura  
Utaemon III (Shikan) as Kumagai Jir� Naozane, 1825

79   Shunk�sai Hokush� 	_�·�H���z	1  (act. 1802–1832)
L’acteur Ichikawa Ebijur� II dans le rôle d’Issun Tokubei, le mauvais  
joueur d’échecs |���°
G�˜���ô�
���¢
’�¦	G�à�
���F�G�Ø�V���
���G�T���¯�� |  
The actor Ichikawa Ebijur� II as Issun Tokubei, the bad chess player, 1823

78   Shunk�sai Hokush���	_�·�H���z	1�� (act. 1802–1832)
L’acteur Sawamura Kunitar� II dans le rôle de Kuzunoha, la femme-renard |  
�…�X�c�w�?�
���Ë�E�è�T����� �à�
���¤�
�����0�“�¬�G�º���
���	�‡�Ð�¢�Ê���
����
S  7) |  
The actor Sawamura Kunitar� II as Kuzunoha, the fox woman, 05.1824
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91   Ochiai Yoshiiku �X�ù���U�2�� (1833–1904) 
Silhouette de l’acteur Ichimura Kakitsu IV | �›�E�è�¢���H�f  |  
Shadow portrait of the actor Ichimura Kakitsu IV, 1867

92   Ochiai Yoshiiku �X�ù���U�2  (1833–1904) 
Silhouette de l’acteur Seki Sanj�r� III | ���~	G�à�
���N�•  |  
Shadow portrait of the actor Seki Sanj�r� III, 03.1867

93   Ochiai Yoshiiku �X�ù���U�2  (1833–1904) 
Silhouette de l’acteur Takagi Saeimon | ��
��(�ô�ó  |  
Shadow portrait of the actor Takagi Saeimon, 1867
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Japanische Farbholzschnitte der Edo-Zeit (1615–1868) waren dafür gedacht, 
den Bildhunger einer breiten Masse nach erschwinglichen, gut gemachten Bil-
dern populärer Themen zu stillen. Während des 18.�Jahrhunderts spiegelten –  
und teilweise de�nierten – sie die lebendige Volkskultur, die sich gerade 
bei der Stadtbevölkerung von Edo (dem heutigen Tokio) ausbildete. Die 
Mehrzahl der Drucke zeigt die Berühmtheiten der Zeit: die Stars des Ka-
buki-Theaters in ihren aktuellen Rollen oder hochrangige Prostituierte in 
all ihrer Pracht. In der populären Literatur und Kunst manifestierte sich die 
zentrale Stellung der Etikette, die mit erlaubter Prostitution und mit dem 
sorgfältig aufgebauten Personenkult der Stars des Kabuki-Theaters einher-
ging. Die Drucke selbst waren billige Ephemera, die ursprünglich nur eine 
Spielzeit überdauern sollten. Einige wurden dazu verwendet, Räume und 
Trennwände zu zieren, andere waren Spielzeug für Kinder. Nur wenige Dru-
cke wurden systematisch gesammelt, das heißt in Schachteln aufbewahrt 
oder in Alben geklebt. Aus diesem Grund sind nur wenige Exemplare heute  
noch erhalten (Landschaftsbilder und Darstellungen von Kriegern, die zwi-
schen 1830 und 1868 herausgegeben wurden, bilden hier eine wichtige 
Ausnahme. Sie sind in deutlich größeren Mengen überliefert.).

Die politischen und kulturellen Eliten täuschten Abscheu vor der Grell-
heit und Vulgarität der Druckgra�ken vor, während Moralisten das Lob 
niedriger Schauspieler und Prostituierter anprangerten. Die Beamtenschaft 
fürchtete das subversive Potenzial eines Mediums, das in der Lage war, 
eine breite Bevölkerungsschicht zu erreichen, weshalb eine sehr strenge 
Zensur für die Herausgabe dieser Druckgra�ken eingeführt wurde. So war 
es verboten, die politischen Eliten (egal ob lebend oder lange verstorben) 
darzustellen oder Anspielungen zu machen. Aktuelle Ereignisse durften 
nicht kommentiert, Naturkatastrophen, politische Krisen, Skandale oder 
Gerüchte jeglicher Art nicht thematisiert werden. Der gemeine Mann hat-
te kein Recht auf Information, es gab keine „Nachrichten“. In den seltenen 
Fällen, in denen Beamte etwas entdeckten, was sie als subversiven Inhalt 
ansahen, reagierten sie schnell, indem sie alle vorhandenen Drucke und die 
dafür notwendigen Druckstöcke zerstörten, emp�ndliche Bußgelder gegen 
den Herausgeber verhängten und mitunter den entwerfenden Künstler ins 
Gefängnis warfen. Erst in den 1850er-Jahren lockerte sich diese Kontrolle  
über die Gra�kproduktion, und stärker zeitgenössische Themen wurden 
aufgegri�en. 

Missbilligung der Eliten und Zensur taten aber der Vitalität der Indus- 
trie keinen Abbruch. Die Einführung von Mehrfarben- und Prägedrucken in 
den 1760er-Jahren führte dazu, dass man die Drucke nun „Brokat-Bilder“ 
(nishiki-e) nannte. Berühmt für ihren Reichtum, ihre Vielfältigkeit der Farben 
und den Charme ihrer Kompositionen, wurden sie schnell innerhalb Japans 
zu einem von Edos berühmtesten Produkten. Sie waren zugleich beliebte 
Souvenirs von Besuchern der Stadt. (Qualitätvolle Drucke wurden auch in 
Osaka und anderen Städten hergestellt, aber in deutlich geringerem Maß 
und häu�g nur sporadisch.) In Edo ansässige Künstler der ukiyo-e-Schule 
monopolisierten die Entwürfe der Drucke. O�ziell galten sie als Kunst-
handwerker und standen hierarchisch unter den Malern. Letztere schufen 

komplexe Werke für die politischen, religiösen und kulturellen Eliten des 
Landes, getränkt mit klassischen chinesischen und japanischen Bildfor-
meln, die allegorisch verwendet wurden, um politische und religiöse Inhalte 
an die höheren gesellschaftlichen Schichten zu vermitteln. Wenn ukiyo-e-
Künstler auf diese Bildsprache zurückgri�en, taten sie dies meist in einer 
spielerischen, parodierenden Weise.

Die in Edo tätigen Verleger produzierten und vertrieben neben den Ein-
blattdrucken aufwendige, gedruckte Fächer sowie auch Erzeugnisse, wel-
che die Verwaltung abschätzig als „leichtfertige Bücher“ bezeichnete. Da-
runter �elen populäre Erzählungen, bei denen Text und Bild auf jeder Seite 
miteinander verwoben wurden, Broschüren mit Kritiken von Schauspielern 
und Prostituierten bis hin zu illustrierten Theaterprogrammen, die generell 
in einem leicht verständlichen Japanisch verfasst waren. Die gedruckten Fä-
cher waren die vergänglichsten aller ukiyo-e-Drucke. Sie wurden auf einen 
Bambus-Rahmen aufgeklebt und weisen die unvermeidlichen Gebrauchs- 
spuren auf. Deshalb ist die Mehrzahl der Fächer-Bilder auch verloren ge-
gangen und nur ein erhaltenes Exemplar bekannt. 

Daneben bildeten seit den 1670er-Jahren bis zum Ende der Edo-Zeit 
aufwendig illustrierte, mehrbändige Erotika-Bücher einen wichtigen Teil 
der Produktion von ukiyo-e-Künstlern und Verlegern. Obwohl in den frühen 
1720er-Jahren ein Verbot ausgesprochen wurde, ging die Produktion lang-
fristig kaum zurück. Für den größten Teil dieser Zeit war die Unterdrückung 
von sexuell o�enkundigem Material keine Priorität der Beamten, da es 
weder die bestehende soziale noch die politische Ordnung in Frage stellte. 
Pornogra�e war in Japan nie so subversiv wie im Frankreich des 18.�Jahr-
hunderts.

Während des 19.�Jahrhunderts versuchten die Verleger den Reiz kom-
merzieller Drucke weiter zu steigern. Um dies zu erreichen, mussten sie 
die Bilder für diejenigen verständlich machen, die mit den Gep�ogenhei-
ten der Bühne oder der Freudenhäuser der Stadt nicht vertraut waren. Die 
systematische Nennung der Namen der Schauspieler und ihrer Rollen, in 
denen sie auf allen Theater-Drucken dargestellt wurden, trug erheblich zur 
Steigerung der Attraktivität bei einem breiten Publikum bei. In den Drucken 
der „Schönheiten“, also Frauendarstellungen, wurde das Hauptaugenmerk 
nicht mehr auf die Berühmtheiten der Halbwelt gelegt, sondern auf die ge-
wöhnliche, elegante Dame, die genauso gut die eigene Ehefrau, Tochter, 
Magd oder Nachbarin sein konnte. Gleichzeitig förderten die Verleger aber 
auch Themen, die nicht notwendigerweise spezi�sch für Edo waren, wie 
Krieger, Vogel- und Blumen-Stücke oder Landschaftsbilder. 

Bis in die 1820er-Jahren wurden Triptychen meist so gestaltet, dass 
jedes einzelne Blatt für sich als zufriedenstellende Komposition gelten 
konnte. Darüber hinaus gab es Einzelblätter oder Serien, die jedoch zehn 
Blatt nicht überschritten. In den späten 1820er-Jahren hingegen begannen 
Verleger mit großen Serien zu experimentieren, teilweise mit Darstellungen 
von Kriegern, teilweise von Landschaften. So war beispielsweise Kuniyoshis 
große Serie den Helden der Wasserufergeschichte, eine chinesische Erzäh-
lung, die durch eine Übersetzung in Japan sehr populär war, gewidmet und 
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versprach 108 Bilder. Allerdings wurden nur 88 produziert. Kurz danach er-
schienen unter großem Beifall sowohl Hokusais 36 Ansichten des Fuji, die in 
Wirklichkeit 46 Bilder enthielten, sowie Hiroshiges 53 Stationen des T�kaid�. 
Diese Serien erö�neten den Verlegern neue Möglichkeiten, die erst nach 
1840 voll ausgeschöpft wurden.

Um die Mitte der 1830er-Jahre wurde Japan von einer Reihe schlechter 
Ernten heimgesucht, die zu verbreiteten Unruhen in weiten Teilen des Lan-
des führten. Die Regierung leitete dagegen erst in den frühen 1840er-Jahren 
Hilfsmaßnahmen ein. Die sogenannten Reformen waren eine Gelegenheit 
für die Beamtenschaft, die Populärkultur zurückzudrängen, während die 
nicht funktionierenden politischen und sozialen Strukturen unangetastet 
blieben, obwohl sie die Krise maßgeblich verschärft hatten. Hersteller von 
Druckgra�k und „leichtfertigen Büchern“ und die Stars der Kabuki-Szene 
waren einfache Opfer. Kabuki-Schauspieler wurden verbannt, Bilderge-
schichten beendet, bevor sie ihren Höhepunkt der Erzählung erreichten, 
Darstellungen von Schauspielern und Prostituierten geächtet, die Anzahl 
der verwendeten farbigen Druckstöcke oder die Anzahl der Blätter einer 
mehrteiligen Komposition begrenzt beziehungsweise der Preis eines Drucks 
herabgesetzt. Verleger und Künstler wurden eindringlich ermahnt, nur Dru-
cke herzustellen, welche Loyalität, Untertanenp�icht und Gehorsam priesen. 
Dies hätte gewissermaßen der Todesstoß für die Bildindustrie sein können, 
aber die Nachfrage war nicht so einfach zu bremsen. Verleger und Künstler 
zeigten sich einfallsreich, stilisierten die Drucke von Schönheiten zu Vorbil-
dern von Zurückhaltung und Gehorsam, während Schauspieler nur mehr in 
moralisch aufwertenden Rollen dargestellt wurden. So wurden beispielswei-
se in einer Serie 100 ganz�gurige, sittsame Frauendarstellungen mit den 100 
Gedichten einer weitbekannten Gedichtsammlung kombiniert. Auch wenn 
Schauspieler namentlich nicht mehr genannt werden durften, blieben ihre 
Zeichen und Attribute bestehen und waren damit für das Druckgra�k kau-
fende Publikum sofort erkennbar. Da die Verleger nicht mehr länger auf die 
Aktualität der Theaterproduktionen zurückgreifen konnten, um die Schau-
spieler-Porträts abzusetzen, mussten sie große Serien produzieren, die so-
wohl die größten Stars der Vergangenheit als auch der jüngeren Gegenwart 
in ihren jeweils wichtigsten Rollen unabhängig von einer bestimmten Auf-
führung darstellten. Diese Serien erschienen während Monaten, manchmal 
sogar Jahren, und unterstützten damit eine ständige Nachfrage nach Druck-
gra�k. Erstmals wurden diese Serien auch mit Titelblättern und Inhaltsver-
zeichnis publiziert. Selbst wenn sie als Einzelblätter auf den Markt kamen, 
vertrieben die Verleger sie als komplette Serien, später zu Alben gebunden. 
Mitunter umfassen sie bis an die 100 Einzelblätter. So kam es, dass in den 
1840er-Jahren die Bildindustrie blühte wie nie zuvor. Zudem waren die Pro-
duktionsstandards niemals höher als zu diesem Zeitpunkt. 

Verleger und ukiyo-e-Künstler verstanden, dass der Schlüssel zum Er-
folg innerhalb dieses heftig umkämpften Marktes nur darin liegen konnte, 
einerseits auf bestehenden Bildtraditionen aufzubauen und andererseits die 
Bilder frisch zu halten und Neues zu scha�en. Um neue Strategien zu ent-
wickeln, die Mischung zu erneuern, arbeiteten sie eng zusammen. Drucke 

hatten immer zeitgemäß und aktuell zu sein; Begri�e wie „modisch“ oder 
„geläu�g“ �nden sich deshalb häu�g in den Titeln verschiedener Serien. 
Gleichzeitig war es aber wichtig, dass der Inhalt nicht gegen die strengen, 
der Druckgra�k-Industrie von der Verwaltung auferlegten Richtlinien ver-
stieß. Schnelle Produktion, Vertrieb und Verkauf waren grundlegend für ih-
ren Erfolg. Dies durfte aber nicht zu Lasten der Qualität gehen, die Käufer 
erwarteten hochwertige Produkte, ansonsten riskierten die Verleger sogar 
den Ruin. 

Der Erfolg der Druckgra�k-Industrie war letztlich abhängig von einer 
ausgeklügelten �nanziellen Organisation, e�zienten Transportnetzwerken, 
hochgradig spezialisierter Arbeitsteilung und einem blühenden Einzelhan-
del, der für Japan während der Edo-Zeit charakteristisch war. Es gab ein 
verlässliches Angebot von Holzstöcken, Schneidewerkzeugen, Papier in 
Standardformaten und -qualitäten, Farben, Pigmenten und Bürsten. Zu-
gleich gab es eine große Anzahl von Künstlern, Kopisten, Formschneidern 
und Druckern, die alle bereit waren, für die Verleger zu arbeiten.


