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Abstract

This essay addresses different perspectives of performativity on Japanese visual cultures.
In juxtaposing theoretical reflections on the performativity of images in Western art
history with performative phenomena in Japanese visual cultures, it aims at encouraging
a promising interdisciplinary dialogue. The first chapter summarizes theoretical
approaches to the notion of cultural performance and performance studies relevant to
the art-historical debate on performativity.

The second chapter outlines ongoing theoretical reflections in the German speaking
scientific community of art history. The debate centers on performativity but also
intersects with ideas concerning the general nature of images as deictic communication
systems (iconic difference) and their capability to convince the viewer through visual
affection (iconic evidence). It furthermore touches the question of who is acting in
performative processes within as well as with images — the images themselves (image act)
or the viewers (gaze act).

The third chapter introduces three exemplary approaches to Japanese images and
visual cultures from performance-theoretical perspectives, namely to painting on the spot
(sekiga), to the cultural normalization of the brushstroke as an expression of the painter’s
personality, and to Morimura Yasumasa’s photographic Art History Series as a
contemporary example. The outlook focuses on the historic and ongoing art-historical
approaches to act with images, discussing art history itself as being actively involved in
performative processes.

1 Einfiihrende Uberlegungen

1.1 Performanztheoretische Perspektiven auf japanische Kulturen des Bildes — eine
Frage des Standpunktes

Die Frage nach performanztheoretischen Perspektiven auf und in japanische(r) visuelle(r)
Kunst, wie sie die Tagung Die Performanztheorie in der japanologischen Kult‘urwissenschaft1
aufwarf, verlangt aus meiner Perspektive als in Berlin ausgebildeter Kunsthistorikerin mit
Schwerpunkt Japan nach einer facettenreichen Herangehensweise. Neben

' Die Grundzige dieses Aufsatzes basieren auf meinem Vortrag ,Shukuzu als performativer Bildakt: Eine

Untersuchung der Blockbiicher von lkeda Koson (1801-1866)“ anldsslich der erwdhnten Tagung am
22.02.2013 an der Universitat Heidelberg.
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13 Performanztheoretische Perspektiven auf japanische Kulturen des Bildes

interdisziplindren Ansitzen zu Performativitit sind theoretische Uberlegungen aus der
Europdischen Kunstgeschichte und Bildwissenschaft genauso in den Blick zu nehmen wie
kunstgeschichtliche Untersuchungen zu japanischen Bildwerken. Dabei steht einer breiten
und vielschichtigen Debatte zur Performativitit von Bildern in der europaisch-
amerikanischen Kunstgeschichte und den Nachbardisziplinen ein mindestens ebenso
faszinierendes Spektrum an performativen Phanomenen in der japanischen visuellen Kunst
gegeniiber, ohne dass daraus bislang eine fruchtbare Auseinandersetzung resultierte.
Dementsprechend méchte ich mit diesem Aufsatz einen Uberblick tiber wesentliche
Stromungen in der europdisch-amerikanischen und der Ostasiatischen Kunstgeschichte
geben, um damit zu einer stdrkeren wechselseitigen Auseinandersetzung mit Bild-
Performanz sowohl in der entsprechenden Theoriebildung als auch in Anwendung auf
japanische Kulturen des Bildes anzuregen.

1.2 Bildlichkeit und Kulturen des Bildes

Performativitdat, Performanz und Performance, die als verwandte Begriffe sich
Uberschneidende Bedeutungsspektren mit sich fuhren,”> werden in Hinblick auf Bildwerke
und Kulturen des Bildes in ganz unterschiedlichen Bereichen und unter verschiedensten
Pramissen eingesetzt, von denen die nachfolgenden Positionierungen beispielhaft, aber
keineswegs erschopfend das kunstgeschichtliche Theoriefeld in Hinblick auf
performanztheoretische Perspektiven abstecken.

Insgesamt ldsst sich in der bisherigen Forschung kein einheitlicher Zugriff auf eine
spezifische Performanztheorie in der Kunstgeschichte und Bildwissenschaft feststellen. Die
verschiedenen Ansdtze kreisen aber im Wesentlichen um zwei Fragen, die sich nicht klar
voneinander trennen lassen und sich gleichermaRRen aus facheigenen wie fachfremden
Theoriedebatten speisen. Zum einen ist dies die Frage nach der Performativitdt von Bildern,
die fachintern auf Reflexionen von Bildlichkeit bzw. lkonizitdt — teilweise auch in
Gegenuberstellung zu Textlichkeit und Literarizitat — zurlckgreift und damit auch Impulse
von John L. Austins Konzept performativer AuBerungen (AusTiN 1962) und den daraus
entwickelten Sprechakttheorien aufnimmt. Der Bezug zu diesem Theoriestrang findet aber
eher auf einer metaphorischen und assoziativen Ebene statt, wofiir der Begriff des Bildaktes
und die darum von Horst Bredekamp konstruierte Bild-Theorie (BrRebekamp 2010)
symptomatisch sind.?

Zur Genese der einzelnen Begriffe sowie ihren Bedeutungsiiberschneidungen und -unterscheidungen vgl.
u.a. FISCHER-LICHTE 2012: 53. Ich verwende hier die Begriffe Performativitdat und Performanz synonym fiir
performative, d.h. wirklichkeitskonstituierende und selbstreflexive Phanomene. Demgegeniiber bezeichnet
Performance konkret ein auffiihrungshaftes Geschehen mit zeitlicher und raumlicher Begrenzung, wie es
sowohl in der Kunst als auch im Theater und im Ritual in Erscheinung tritt.

Eine direkte inhaltliche Ubertragung von Austins Sprechakttheorie auf die Domine der Kunst suggeriert
Dorothea von Hantelmanns Dissertationstitel How To Do Things With Art (HANTELMANN 2007). In ihrer
Auseinandersetzung mit den kinstlerischen Positionen von James Coleman, Daniel Burens und Jeff Koons
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Wibke Schrape 14

Der zweite Fokus ist im Bereich der affektiven und kognitiven Wirkung von Bildern zu
verorten. Dieses Forschungsfeld wurde innerhalb der Kunstgeschichte vor allem aus
produktions- und rezeptionsasthetischen Ansatzen heraus entwickelt und beschaftigt sich
mit der Frage, wie Bilder auf ihre Betrachter einwirken bzw. wie sie Wirk- und
Handlungskraft (agency) entwickeln und ausiiben. Kunstbetrachtung kann hier in Rickgriff
auf theatrale Performativitatskonzepte (FISCHER-LICHTE 2004) und darin eingeflochtene
Korper-Diskurse (BUTLER 1993) als ein zeitlich und rdumlich determinierter korperlicher
Wahrnehmungsakt, teilweise konkret als Blickakt (KRAMER 2011) verstanden werden, in dem
die performative Kraft des Bildes aktiviert wird. Die intensive wissenschaftliche
Auseinandersetzung mit Wahrnehmung im Zusammenhang mit Bildwerken in den letzten
Jahrzehnten entwickelte sich dabei nicht zuletzt in Reaktion auf den kiinstlerischen Diskurs
selbst, der im 20. Jahrhundert durch die Entwicklung neuer Kunstformate wie Performances,
Happenings und Installationen das Bild-Betrachter-Verhaltnis neu verhandelte.

Beide Fragen — die nach Performativitat im Bild sowie die nach der performativen Kraft
von Bildern bzw. dem performativen Umgang mit ihnen — kdénnen im Grunde nicht
voneinander getrennt, sondern nur ineinander verschrankt erforscht werden, weshalb hier
auch nicht explizit die Performativitdt japanischer Bilder, sondern die Performativitat
japanischer Kulturen des Bildes zur Diskussion gestellt wird. Der Begriff ,Kulturen des
Bildes” ist einer gleichnamigen Aufsatzsammlung (MERSMANN/ScHULz 2006) entlehnt: Er wird
hier verwendet, da die damit eingeforderte Perspektivierung, Fragen der Bildlichkeit nicht
losgelost von der kulturellen Einbindung von Bildern sowie deren spezifischer
Rezeptionssituation zu reflektieren, auch fiir die Performativitat von Bildern entscheidend
ist:

Eine so verstandene Kultur der Bilder, die stets im Plural von verschiedenen Kulturen
gedacht wird, ist offenkundig eng mit Medien verkniipft, die sie lberhaupt erst
materialisieren, im metonymischen Sinn verkérpern und fir alle sichtbar machen;
sodann eng auf die wahrnehmenden und handelnden K&rper innerhalb einer
bestimmten kulturellen Situation bezogen, ohne welche sie ebenfalls nicht existieren
koénnen. [...] Bilder entstehen in einem spezifischen Umfeld und entfalten von dort
aus ihre Wirkung, Funktion und Bedeutung. Sie sind in komplex interagierende
Kulturen eingebunden, in Mischkulturen also, von denen sie einerseits affiziert
werden und parasitar zehren, gegen die sie sich andererseits auch wieder abgrenzen,
teils zur Wehr setzen.*

aus performanztheoretischer Perspektive schlieRt sie an Austins, vor allem aber an Judith Butlers
Performativitatskonzept an.

*  MERSMAN/SCHULZ 2006: 13.
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Die Verschiebung des Gegenstandsbereiches vom Bild und seiner Bildlichkeit zu Kulturen
des Bildes negiert zudem eine global verstandene Bildkultur,® auf die in westlichen
Wissenschaftsdiskursen entwickelte Theorien wie die Performanztheorie gleichschaltend
anwendbar zu sein scheinen. Stattdessen bemihe ich mich hier um eine fruchtbare
wechselseitige Perspektivierung von Performativitat und japanischen Kulturen des Bildes.

1.3 Kultur als Performance und Performative Studien

Obwohl die Kunstgeschichte eine nicht zu verachtende Geschichte der Auseinandersetzung
mit der Wirklichkeitskonstitution und Selbstreferenzialitdt von Bildern sowie dem Bild-
Betrachter-Verhaltnis aufweisen kann, war das Fach lange Zeit nicht an der Entwicklung
performanztheoretischer Ansatze beteiligt. Die Grundlagen des heutigen Verstdandnisses von
Performativitat wurden in den miteinander verflochtenen Bereichen der Sprechakttheorie
(John Austin, John Searle, Jacques Derrida, u.a.), der Ritualforschung und
Kulturanthropologie (Victor Turner, Milton Singer, u.a.), der Kulturwissenschaft (Judith
Butler, Jon McKenzie, u.a.) und der Theaterwissenschaft (Richard Schechner, Erika Fischer-
Lichte, u.a.) gelegt.6 Dementsprechend generiert das Feld der Performativitatsforschung
keine homogene Performativitdtstheorie, sondern eine Vielzahl sich {iberlappender,
einander beeinflussender, teilweise aber auch widersprechender Denkansatze. Ungeachtet
dessen lasst sich festhalten, dass performative Akte kérperlich zu verstehende Handlungen
sind, die im Zuge ihrer Durchfiihrung neue, unvorhergesehene Wirklichkeit generieren und
ihr eigenes Tun dabei reflektieren, wobei das Gelingen oder Misslingen dieser
selbstreflexiven Wirklichkeitskonstitution von duBeren Bedingungen abhéngt.” Entscheidend
ist dabei die Fokusverschiebung weg von Handlungen als Ausdruck einer vorher
festgeschriebenen Aussage hin zu der Vorstellung, dass die Durchfiihrung der Handlung
Uberhaupt erst eine solche Aussage hervorbringt:

Der Begriff [des Performativen] bezeichnet bestimmte symbolische Handlungen, die
nicht etwas Vorgegebenes ausdriicken oder reprasentieren, sondern diejenige
Wirklichkeit, auf die sie verweisen, erst hervorbringen. Sie entsteht, indem die

Vgl. MERSMAN/SCHULZ 2006: 13.

Erika Fischer-Lichte legt mit Performativitdt. Eine Einfiihrung eine Gbersichtliche, die verschiedenen Strange
der Performativitatstheorie zusammenfiihrende Einflihrung von den Anfangen der
Performativitatsforschung bis zur Ausweitung dieses Forschungsfeldes zu Performativen Studien inklusive
performativer Perspektiven auf Text und Bild vor (FISCHER-LICHTE 2012). Die Aufsatzsammlung Performanz.
Zwischen Sprachphilosophie und Kulturwissenschaften (WIRTH 2002) bindelt Schliisseltexte zum Thema.
Neuere Ansatze zu Performativitdt als geisteswissenschaftlichem Ansatz mit literaturwissenschaftlichem
Schwerpunkt versammelt die Publikation Theorien des Performativen. Sprache — Wissen — Praxis
(HEmMPFER/VOLBERS 2011).

Vgl. FISCHER-LICHTE 2012: 41.
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Wibke Schrape 16

Handlung vollzogen wird. Ein performativer Akt ist ausschlieBlich als ein verkorperter
zu denken.?

Anmerken lieRBe sich hier, dass Handlungen grundsatzlich immer performative bzw.
phdanomenologische und reprdsentative bzw. zeichenhafte Elemente innewohnen, da
performative Handlungen immer eingebettet in einen zeitlich-raumlichen Kontext vollzogen
werden, mit dessen reprdsentativen Normierungen sie in Wechselwirkung stehen.
Performanztheorie mit der Betonung koérperlicher, Wirklichkeit konstituierender Prozesse
gegenilber zeichenhafter Reprdsentation ist dabei in ihrer Radikalitat als Gegenbewegung
zur linguistischen Wende, dem damit einhergehenden Verstandnis von Kultur als Text und
der daraus resultierenden Ausweitung von Zeichentheorien auf samtliche Bereiche der
Geisteswissenschaft zu verstehen.’ Dementsprechend basiert die performative Wende zum
Ende des 20. Jahrhunderts auch auf dem sich durchsetzenden Verstandnis von Kultur als
Performance '°. Damit wurde Performativitit zwangsliufig aus ihren Kerngebieten
(Sprechakttheorie, Ritualforschung, Theaterwissenschaft) extrahiert und in den
transdisziplindr angelegten Performativen Studien ' zu  einer wissenschaftlichen
Perspektivierung fir die Geistes- und Sozialwissenschaften ausgebaut. In den Fokus geriet
dabei all das, was sich durch Texte, Codes und Diskurse nicht oder nur bedingt erklaren lasst,
allen voran der Korper und seine affektiven Reaktionen und Aktionen, denen letztlich

FISCHER-LICHTE 2012: 44.

Vgl. HASNER et al. 2011: 69.

Das Konzept der cultural performance, d.h. von Kultur als Performance, wurde ab 1955 maRgeblich von
Milton Singer am Beispiel seiner anthropologischen Untersuchungen indischer Kulturen gepragt (SINGER
1991: 4-6). Er betont dabei, dass sich das Selbstverstandnis einer Kultur nicht allein auf Texte und
Monumente stiitzt, sondern grundlegend durch Auffiihrungen bzw. Performances von gesellschaftlicher
Bedeutung wie z.B. Tempelfesten, Konzerten, Hochzeiten, etc. gepragt wird und damit eine theatrale
Dimension besitzt. Damit wird die Dynamik von Kultur konstatiert. In der Weiterentwicklung von theatral
zu performativ verstandener Kultur wird zudem die Selbstbeziiglichkeit und wirklichkeitskonstituierende
Kraft kultureller Prozesse betont (FISCHER-LICHTE 2012: 29-32). Diese Entwicklung wurde wesentlich durch
Judith Butlers Forschungen zu Geschlecht und Gender vorangetrieben, in denen sie die Auspragung und
Postulierung von Geschlechteridentitdat als kontinuierlichen Prozess wiederholter, gesellschaftlich
normierter performativer Akte beschreibt (u.a. BUTLER 1990; BUTLER 1993).

Die folgenden an der Freien Universitat Berlin angebundenen GroRRprojekte waren federfiihrend fir die
Entwicklung und Etablierung der Performativen Studien in der deutschen Wissenschaftslandschaft: das
DFG-Schwerpunktprogramm , Theatralitat. Theater als Modell in den Kulturwissenschaften” (1996—2002),
der SFB 447 , Kulturen des Performativen” der DFG (1999-2010) und das Internationale Forschungszentrum
,Interweaving Performance Cultures” des BMBF (seit 2008). Da all diese Projekte auf nationaler und
internationaler Ebene als Kooperationen mit Wissenschaftlern anderer Universitaten konzipiert sind, wird
das scheinbare regionale Monopol der FU Berlin auf Performativitdt zu einer Art Gatekeeper-Funktion
relativiert. Erwdhnenswert ist in dieser Hinsicht zum Beispiel auch der von der Universitdt Hamburg
entwickelte Master-Studiengang Performance Studies mit einer Kombination aus wissenschaftlicher und
kiinstlerischer Ausbildung. Hervorzuheben ist ferner, dass die Entwicklung der Performativen Studien stark
verflochten ist mit der Herausbildung ihres amerikanischen Aquivalents, den von Richard Schechner an der
New York University begriindeten Performance Studies (SCHECHNER 2002).

10
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17 Performanztheoretische Perspektiven auf japanische Kulturen des Bildes

Wahrnehmungsprozesse zu Grunde Iiegen.12 Ich denke, dass die Performanztheorie hier auf
ein der Geisteswissenschaft inhdrentes Kernproblem aufmerksam macht, ©* denn
performative Akte agieren liber Affekte und 16sen unvorhersehbare korperliche Reaktionen
aus. Diese Emergenzeffekte in autopoietischen Feedbackschleifen'® zwischen performativ
Handelnden lassen sich selbst mit den umfangreichsten Exkursen in die Phanomenologie
und Sprachphilosophie schwerlich erklaren und bedirfen letztlich eines noch zu
entwickelnden Forschungsinstrumentariums jenseits von Quellenstudium, Text- und
Bildanalyse. Ob interdisziplindre Forschungsverblinde mit Einbeziehung von Natur- und
Neurowissenschaften hier Abhilfe schaffen kénnen, muss sich erst noch erweisen.™

2 Bild-Performanz in Kulturen des Bildes

2.1 Verflechtungen zwischen der performativen und der ikonischen Wende

Im kunstgeschichtlichen Diskurs verdichten sich seit dem ausgehenden 20. Jahrhundert
Uberlegungen zu Wahrnehmung, Affektausiibung und Wissensgenerierung in Hinblick auf
den Kerngegenstand des Faches — das Bild. Die dabei auftretenden massiven
Uberschneidungen zu performanztheoretischen Uberlegungen tiberraschen nicht, fand doch
die Auspragung der Performativen Studien aus der Theaterwissenschaft etwa zeitgleich mit
der Ausbildung der Bildwissenschaft und Bildanthropologie aus der Kunstgeschichte statt.
Auch die ikonische Wende®® richtete sich gegen ein Verstindnis von Welt als Text und
rickte angesichts der Bilderflut in den neuen Medien ganz dhnliche Probleme wie die

Fischer-Lichte arbeitet Wahrnehmung als einen wesentlichen Bestandteil performativer Prozesse heraus,
wobei Wahrnehmung selbst ebenfalls als performativer Prozess zu verstehen ist. Auch aus dieser
Argumentation ergibt sich eine Ausweitung des Performativitdtskonzeptes auf samtliche kulturellen und
sozialen Erscheinungen, wobei ,der enge Zusammenhang zwischen Wahrnehmung, Handeln und
Bedeutungskonstitution” in den Fokus der Performativen Studien riickt (FISCHER-LICHTE 2012: 101-112, Zitat
ebd.: 133).

Vgl. HASNER et al. 2011: 70-71.

Vgl. FISCHER-LICHTE 2012: 55-56.

Die interdisziplindre Zusammenarbeit von Geistes-, Sozial-, Natur- und Neurowissenschaften erfahrt in den
letzten Jahren eine starke Forderung, um Wahrnehmungsprozesse sowie Prozesse der Affekt- und
Wissensgenerierung zu  erforschen bzw. ein geeignetes Forschungsinstrumentarium  zur
Auseinandersetzung mit diesen Phdnomenen zu entwickeln. Beispielhaft hierfiir sind das von 2007 bis 2012
geforderte interdisziplindre Forschungszentrum ,Languages of Emotion” an der Freien Universitat Berlin,
das 2012 eingerichtete Exzellenzcluster ,Bild Wissen Gestaltung. Ein interdisziplindres Labor” an der
Humboldt Universitat zu Berlin sowie das sich derzeit im Aufbau befindende , Max-Planck-Institut fir
empirische Asthetik” in Frankfurt am Main.

Ahnlich wie die Performativen Studien sind auch die Bildwissenschaften mit einer amerikanischen
Schwesterdisziplin, den Visual Culture (Studies), eng verschlungen. So spiegelt sich die von Gottfried
Boehm aufgeworfene Frage nach dem Bild angesichts des von ihm propagierten iconic turn in J.W.T.
Mitchells Auseinandersetzungen mit dem Bild (MITCHELL 1994) und dem von ihm ausgerufenen pictorial
turn.

13
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Wibke Schrape 18

Performativen Studien in den Fokus, die in der Frage ,Was ist ein Bild?“ (Boenm 1994) ihren
fachinternen Ausgangspunkt fanden.’

Wenn es tatsachlich jene ,Wende zum Bild“ gibt, die der Begriff iconic turn
umschreibt, dann kommen nicht nur Tages- und Oberflaichenphdanomene ins Spiel,
sondern tragende Voraussetzungen unserer Kultur. In diesem Sinne diskutieren wir
die These: Bilder besitzen eine eigene, nur ihnen zugehorige Logik. Unter Logik
verstehen wir: die konsistente Erzeugung von Sinn aus genuin bildnerischen Mitteln.
Und erlauternd fligen wir hinzu: diese Logik ist nicht-pradikativ, das heisst nicht nach
dem Muster des Satzes oder anderer Sprachformen gebildet. Sie wird nicht
gesprochen, sie wird wahrnehmend realisiert.'®

Vom Diktat des textlichen Zeichens befreit, gingen Kunsthistoriker in den letzten Jahren
verstarkt der Frage nach, was denn nun Bilder seien, inwiefern sie anders funktionieren als
Texte, wie sie ihre Wirk- und Beweiskraft entfalten und wie sie als Akteure in kulturellen
Prozessen agieren. Deutlich wird diese Schwerpunktsetzung, die zweifellos auch einem
disziplindren Selbstbehauptungsdiskurs zu schulden ist, mit einem Blick auf einige Projekte
der Kunstgeschichte im deutschsprachigen Raum, deren Veroffentlichungen auch den
wissenschaftlichen Diskurs zum Thema dominieren. Zu nennen ware hier vor allem der 2005
an der Universitat Basel eingerichtete ,eikones” NFS Bildkritik, aber auch das 2000-2009
von der DFG geférderte Graduiertenkolleg ,Bild. Kérper. Medium. Eine anthropologische
Perspektive” an der Hochschule fiir Gestaltung Karlsruhe, das die Ausdifferenzierung der
Bildanthropologie unter der Leitung von Hans Belting weiter vorantrieb. Allein in Berlin und
Potsdam konzentrieren sich derzeit drei DFG-Projekte, die um Fragen zum Bild kreisen: die
2009 eingerichtete Kolleg-Forschergruppe ,Bildakt und Verkorperung” an der Humboldt
Universitdt zu Berlin, die 2012 eroffnete Kolleg-Forschergruppe ,,BildEvidenz. Geschichte
und Asthetik” an der Freien Universitit Berlin und das ebenfalls 2012 etablierte
Graduiertenkolleg ,,Sichtbarkeit und Sichtbarmachung. Hybride Formen des Bildwissens” an
der Universitat Potsdam.

Als wichtige Schlisselbegriffe der verschiedenen Bildtheorien, die teilweise an
unterschiedliche Projekte gebunden sind, haben sich die Konzeptualisierungen
,Bildakt” (Horst Bredekamp, Humboldt-Universitat Berlin), ,Bild-Performanz” (Ludger
Schwarte, Kunstakademie Dusseldorf), ,ikonische Differenz“ und ,ikonische
Evidenz“ (Gottfried Boehm, Universitat Basel) sowie ,bildliche Evidenz“ (Klaus Kriiger/Peter
Geimer, Freie Universitat Berlin) herausgebildet. Diese verschiedenen Forschungsansatze
und Konzepte teilen gemeinsame Fragen rund um das Bild, weshalb sie zwangslaufig
Uberschneidungen aufweisen, dabei aber auch deutlich unterschiedliche Schwerpunkte
setzen.

7" vgl. auch WuLF 2005: 35.

¥ BoeHMm 2007: 34.
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2.2  Zum Problem der Ko-Prasenz

Wie eingangs erwahnt, haben die verschiedenen performanztheoretischen Ansatze zum Bild
und seiner Bildlichkeit die miteinander verschrankten Fragen nach Wirkung im Bild durch
Bildlichkeit sowie die Wirkkraft des Bildes im Zusammenspiel mit seinen Rezipienten als
Ausgangspunkt. Die flr theatrale Performativitdit notwendige, rdaumlich und zeitlich
determinierte Ko-Prasenz zwischen Handelnden und Wahrnehmenden ist fur Bild und
Betrachter dabei nicht gegeben oder muss zumindest anders gefasst werden. Einen
moglichen Ansatz hierfir stellt die aus dem SFB , Kulturen des Performativen” entwickelte
Unterscheidung zwischen struktureller und funktionaler Performativitdt in Hinblick auf
literarische Texte dar.’ Bernd Hisner, Henning Hufnagel, Irmgard Maassen und Anita
Traninger unterscheiden in ihrem Aufsatz ,Text und Performativitat” (HASNER et al. 2011)
grundlegend zwischen struktureller Performativitat im Text und funktionaler Performativitat
in den Beziehungen des Textes zu seiner Leserschaft, womit sie sich einer
rezeptionsasthetischen Sichtweise anndhern. Unter dem Begriff strukturelle Performativitat
erfassen die Autorlnnen Strukturen auf der Textebene, die zum Ziel haben, die nicht
vorhandene Prasenz und Korperlichkeit des Textes Uber textimmanente Effekte zu
rekompensieren, indem sie Gleichzeitigkeit und Ereignishaftigkeit simulieren. 2 pie
funktionale Performativitdt bezeichnet dagegen Emergenzeffekte, mit denen der Text auf
seine Leser wirkt. Zudem differenzieren Hasner et al. die funktionale Performativitat
zwischen Text und Leser sowie die strukturelle Performativitat auf der Textebene (discours)
von moglichen performativen Entwicklungen innerhalb der Handlung (histoire). Gleichwohl
weisen sie darauf hin, dass diese verschiedenen Arten von Performativitdt an und im Text
nicht unabhangig voneinander existieren, sondern sich vielmehr interdependent zueinander
verhalten.”

Diese Interdependenz zwischen inhaltlicher, struktureller und funktionaler
Performativitat umschreibt unter Umgehung des Prinzips der Ko-Prasenz das
Wirkungsverhaltnis zwischen Text und Leser mit gewissen Parallelen zu Erika Fischer-Lichtes
Konzept der autopoietischen Feedbackschleife, wie sie es in ihrer Asthetik des
Performativen (FISCHER-LICHTE 2004) fiir Auffihrungen entwickelt. Sie wendet die
autopoietische Feedbackschleife als ein selbstbeziigliches, sich selbst hervorbringendes
System in der Folge auch auf andere Bereiche an, ohne aber das Bedingungsmerkmal der
Ko-Prasenz fallen zu lassen:

9 Vgl. FISCHER-LICHTE 2012: 138-145.

Die fiir Texte herausgearbeiteten Elemente auf der Ebene der strukturellen Performativitat, die letztlich
aber auch die funktionale Performativitat bedingen, sind u.a. Selbstreferenzialitat, Indexikalisierungs-
strategien, fingierte Oralitat, Visualisierungsstrategien, narrative Metalepsen, showing statt telling, etc.
(HASNER et al. 2011: 83).

Vgl. HASNER et al. 2011: 82-86.
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Die Auffihrung als ein ko-prasentischer Prozess erzeugt sich sozusagen selbst bzw.
ihre eigene Wirklichkeit als eine autopoietische Feedbackschleife. Daher ist ihr Ablauf
vor oder bei ihrem Beginn oder zu irgendeinem Zeitpunkt ihrer Dauer auch nicht
vollstandig planbar und vorhersagbar. |hr eignet vielmehr ein hohes MaR an
Kontingenz. Dies gilt nicht nur fir Fullballspiele oder Gerichtsverhandlungen,
sondern auch fiir kiinstlerische Aufflihrungen des Theaters oder der Performance-
Kunst.*”

Sowohl! die autopoietische Feedbackschleife als auch die Interdependenz von inhaltlicher,
struktureller und funktionaler Performativitat fokussieren damit auf unterschiedliche Weise
das Verhadltnis zwischen Intention und Emergenz, das in zeitlich und rdumlich
determinierten Wahrnehmungsprozessen zwischen Werk bzw. Auffihrung und Rezipient
seine transformative Wirkung entfaltet.

2.3 lkonische Differenz als Schliissel zur Bild-Performanz

Diese Denkmodelle zum Zusammenspiel von Intention und Emergenz in zeitlich und
raumlich determinierten Wahrnehmungsprozessen erscheinen mir auch fur die
Untersuchung von Bildern aufschlussreich, da sie unmittelbar auf die Frage anwendbar sind,
wie Bilder in der Dreiecksbeziehung mit Produktion und Rezeption Wirk- und
Handlungskraft erzeugen. Die fiir die Textanalyse aufgemachte Unterscheidung zwischen
,Was zeigt der Text?“ (showing) und ,Was sagt der Text?“ (telling) funktioniert bei
Bildwerken allerdings nur bedingt,23 da Bilder in der Regel immer zeigen und nur in den
seltensten Fallen tatsachlich sprechen (KRUGER 2003). Die Frage nach dem
Spannungsverhaltnis von Reprasentation und Prasentation kehrt sich hier um: Bilder sind
immer an erster Stelle Prasentation, in die durchaus reprasentative Elemente eingewoben
sind. Vereinfacht gesagt waren damit alle Bilder performativ. Sie bringen nach eigenen
Gesetzen eine mehr oder weniger abgeschlossene Welt, wenn auch nur eine Bilderwelt,
hervor — sind also wirklichkeitskonstituierend — und verweisen gleichzeitig durch ihre
Materialitat auf ihren Schaffensakt, wodurch ihnen selbstreflexive Zlige eingeschrieben sind.
Ahnlich wie im Falle der Literatur findet dieser performative Akt aber nicht in einem
Moment der Ko-Prdsenz statt, sondern in dem interdependenten Zusammenwirken von
inhaltlicher, struktureller und funktionaler Performativitdt, das erst im Zuge des
Rezeptionsprozesses aktiviert wird.

Die so begriindbare generelle Performativitat von Bildern ist letztlich nicht von Nutzen,
lediglich die Unterscheidung zwischen performativen und nicht-performativen Kunstwerken
wird damit hinfallig:

2 FISCHER-LICHTE 2012: 55.

> Vgl. HASNER et al. 2011: 73-74.
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Denn jede sprachliche AuRerung enthilt sowohl konstative (bezeichnende) wie auch
performative (hervorbringende) Aspekte. So gesehen ist die Rede von einem
»performativen Sprechen” tautologisch. Und gleiches [...] gilt fir Kunstwerke. Von
einem performativen Kunstwerk zu sprechen macht deshalb wenig Sinn, weil es eben
kein nicht-performatives Kunstwerk geben kann.?

Entscheidender als die Feststellung oder Diskussion einer generellen Performativitat von
Bildern ist dementsprechend die von Dorothea von Hantelmann in ihrer Dissertation
(HANTELMANN 2007) eingeforderte wissenschaftliche Perspektivierung, die nach Bild-
spezifischen Strategien der Bedeutungsproduktion in Kulturen des Bildes fragt:

Es geht darum, einer spezifischen Dimension kiinstlerischer Bedeutungsproduktion
Gewicht zu verleihen, das Hervorbringende, Realitdtserzeugende und —gestaltende
eines Kunstwerks (und zwar prinzipiell jedes Kunstwerks) als bedeutsam zu erkennen
und zu diskursivieren. Ins Blickfeld gerat dabei der kontingente und schwer zu
erfassende Bereich der Wirkungen und Effekte, die Kunst situativ, d.h. bezogen auf
einen raumlichen und diskursiven Kontext, sowie relational, d.h. in Bezug auf ihre
Betrachter hervorbringt.”

Aus kunstgeschichtlicher Perspektive ist, wie bereits erwahnt, Bildlichkeit der
Ausgangspunkt fiir diese Frage nach bildspezifischen Strategien der Bedeutungsproduktion.
Gottfried Boehm bezeichnet die fiir Bilder charakteristische nicht-sprachliche Generierung
von Sinn als ikonische Differenz, womit er darauf verweist, dass Bilder immer nur eine
mogliche faktische Sichtweise des Bildgegenstandes von unendlich vielen moglichen
imaginaren Sichtweisen des dreidimensionalen Bildgegenstandes wiedergeben. Die darin
klaffende Differenz, die durch die Materialitat des Bildes, seinen medialen Status gleichzeitig
Uberbrickt und betont wird, eroffnet einen Spielraum, in dem visuelle Bedeutung
iiberhaupt erst erfahrbar wird.”® Boehm weist in dieser Hinsicht auch auf die dem Bild
innewohnende doppelte Zeigeleistung hin:*’

Die Logik der Bilder umfasst eine qualitative Transformation, die sich auf
unterschiedlichen Ebenen beschreiben Iasst. In ihr wandelt sich das Faktische ins
Imagindre, entsteht jener Uberschuss an Sinn, der blosses Material (Farbe, Mértel,
Leinwand, Glas usw.) als eine bedeutungsvolle Ansicht erscheinen lasst. Diese
Inversion ist das eigentliche Zentrum des Bildes und seiner Theorie. Unbestimmtheit

** HANTELMANN 2007: 11.

HANTELMANN 2007: 12.

Vgl. hierzu auch KRUGER 2007: 419: ,In der Zusammenschau der hier betrachteten Gemalde 13t sich sagen,
dal die Frage nach den bildlichen Evidenzeffekten und weiter reichend auch nach dem bildlichen Diskurs
des Imaginaren, die Frage also nach der Wirkungsweise und Struktur der formgebenden Veranschaulichung,
mittels derer die Einbildungskraft sich in Bildern, die imaginatio sich in imagines konkretisiert und darin
bindende Gestalt annimmt, unablésbar mit der Frage nach dem komplexen medialen Status der Bilder
verknipft ist.”

Vgl. u.a. BOEHM 2007: 19, 210-211 und BOEHM et al. 2008: 12.
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ist daflir unverzichtbar, denn sie schafft erst jene Spielrdume und Potentialitdten, die
das Faktische in die Lage versetzen, sich zu zeigen und etwas zu zeigen.”®

Deutlich wird hier noch einmal, inwiefern Bilder als per se performative Zeichensysteme
verstanden werden koénnen: Indem sie etwas zeigen und dabei sich zeigen, sind sie
gleichzeitig wirklichkeitskonstituierend und selbstreflexiv. Das dabei von Boehm
beschriebene Moment der Ambivalenz wurde im Ubrigen von Erika Fischer-Lichte als
Charakteristikum  performativer Akte  herausgearbeitet, das die Entstehung
unvorhergesehener Bedeutungen, so genannte Emergenzeffekte, erst erméglicht.29

Ausgehend von der doppelten Zeigeleistung des Bildes, durch welche Aussage und
Aussagendes im Bild zusammenfallen, bezeichnet Ludger Schwarte in seinen einflihrenden
Uberlegungen zur Bild-Performanz (ScHWARTE 2011) Bilder insofern als performativ, als sie in
und durch sich ein Abbild einer eigenen Welt erschaffen, wodurch sie Identitat stiften und
am Prozess der Kultur-Generierung teilhaben. Diese Art Bedeutungsproduktion von Bildern,
um die es ja auch Hantelmann geht, gelingt ihnen nur dann, wenn man ihnen Glauben
schenkt, d.h. wenn es den Bildern gelingt, ihre Betrachter Kraft der in ihnen ausgepragten
Evidenzen und Affekte zu (iberzeugen. Hierbei betont Ludger Schwarte wiederum das
Zusammenwirken von Bildproduktion und Bild im Wahrnehmungsakt des Rezipienten,
wobei er die Handlung der Bildschaffung als im Bild eingeschriebene, wahrzunehmende
Geste hervorhebt.*

2.4 lkonische und bildliche Evidenz

Das Forschungsfeld von ikonischer (BoeHm et al. 2008) und bildlicher Evidenz (KRUGER 2009,
GEIMER/KRUGER 2013) setzt an dieser fiir die Bild-Performanz notwendigen Uberzeugung des
Betrachters an.>' Ausgangspunkt ist hier die Beweis- und Wirkkraft des Bildes, das durch
sinnliche Mittel, konkret durch Bild-spezifische (nicht sprachliche) Verfahren Uberzeugt,
weshalb wiederum die Frage der Bildlichkeit gegeniiber anderen Kommunikationsformen in

% BOEHM 2007: 211.

Vgl. FISCHER-LICHTE 2012: 87-99, 147-149.

Vgl. SCHWARTE 2011: 13-15.

Es spricht fir die traditionell wie aktuell starke Ausdifferenzierung der deutschsprachigen
kunstgeschichtlichen Theoriebildung, dass sich um die Evidenz von Bildern diese beiden Konzeptu-
alisierungen ikonische Evidenz und bildliche Evidenz entwickelt haben. Beide Forschungsansatze weisen
zahlreiche Ubereinstimmungen auf, verweisen aber — vorgetragen von individuellen Forschern an
unterschiedlichen kunstgeschichtlichen Institutionen — durchaus auf verschiedene kunstgeschichtliche
Traditionen und bringen entsprechend divergente Schwerpunktsetzungen mit sich. So tragt beispielsweise
die ikonische Evidenz gewissermaRen qua nomen noch das Erbe der lkonik Max Imdahls mit sich (etwa in
der Betonung der Einzelleistung von Bildern und der daraus abgeleiteten Notwendigkeit von
Einzelanalysen; BoEHM 2008: 30-32), wahrend dieser Traditionsstrang im Entwurf der bildlichen Evidenz
nicht mitschwingt, sondern stattdessen explizit das Bild im Spannungsgefiige von Autonomie und
Heteronomie, als historisch verankertes und &asthetisch wirksames Dispositiv (GEIMER/KRUGER 2013: 7-8)
betont wird.
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den Fokus geriickt wird, womit zwangslaufig das Ringen um eine tragfahige Theorie des
Bildes einhergeht.

Wissenschaftsgeschichtlich fuBen Uberlegungen zur Evidenz des Bildes in dem
lateinischen Begriff evidentia (griechisch endrgeia) der antiken Rhetorik, der — vermittelt
Uber Rekurse in die Phanomenologie — in den letzten Jahren mit der wissenschaftlichen
Hinwendung zu Wahrnehmungsprozessen neue Aktualitat erfahrt.?

Die Ableitung des Evidenzbegriffs von e-videri — ,herausschneiden,
hervorscheinen” — aber macht das Unausweichliche einer solchen Erscheinung
deutlich: ihre Wirkkraft leuchtet sozusagen aus dem Gesehenen selbst hervor und
trifft den Betrachter mit der Gewalt einer von aullen an ihn herangetragenen
Tatsache. Damit ist der subjektive Anteil der Wahrnehmung zunachst einmal auBer
acht gehalten, denn Evidenz ,macht deutlich” und , stellt klar”, enthiillt Verborgenes
und autorisiert es. Die Strahlkraft des Bildes aber kann nur im dialektischen
Wechselspiel mit dem ,Hineinsehen” und , Durchschauen” — d.h. mit dem aktiven
Anteil — des Betrachters fruchtbar gemacht werden.*

Analog zu performanztheoretischen Sichtweisen auf das Bild, wird mit dem Ansatz der
bildlichen Evidenz also der Umstand betont, dass das Bild nicht lediglich reprdsentatives
Abbild ist, sondern Bedeutung inklusive reprasentativer Verweise auf verschiedene
Referenzrahmen (z.B. andere Bilder, Zeitgeschehen, etc.) erst im Zuge seiner Bildfindung
und deren Wahrnehmung generiert. Das Bild erscheint dabei als medial gefasste Prasenz,®
die den Betrachter nicht mittels sprachlicher Argumente, sondern in Wahrnehmungs-
prozessen durch das Zusammenspiel von vermittelten Evidenzen und Affekten (iberzeugt.
Der Verlauf dieser Wahrnehmungsprozesse ist durch die spezifischen visuellen Vorgaben
des Bildes angelegt, aber — in dem Sinne wie reale Betrachter sich vom impliziten Betrachter
unterscheiden — nicht vollstandig planbar und offen fir emergente Entwicklungen.g5 Die
visuellen Vorgaben des Bildes und die von ihnen ausgel6sten Evidenzeffekte®® unterliegen
letztlich zeitlich und rdumlich determinierten kulturellen Normierungen, auf welche die
Bilder als , dsthetisch wirksame Dispositive“®” ihrerseits einzuwirken vermogen. Evidenz wird

> Eine Einflhrung zum Evidenz-Begriff mit zahlreichen weiterfilhrenden Literaturverweisen gibt die

Einleitung , Evidentia. Reichweiten visueller Wahrnehmung in der Frilhen Neuzeit” von Gabriele Wimbdck,
Karin Leonhard und Markus Friedrich (WimBAck et al. 2007) zu der gleichnamigen Aufsatzsammlung.
Wahrend hier der Fokus auf die naturwissenschaftlich geprdgte Entwicklungsgeschichte des Sehens gelegt
ist, geht Gottfried Boehm in seiner Herleitung des Begriffes ,ikonische Evidenz” (BoEHM 2008) starker auf
Denkansatze aus der Phanomenologie von Edmund Husserl ein.

WIMBOCK et al. 2007: 12.

> vgl. KRUGER 2007: 392.

> Vgl. STOELLGER 2008: 183-185.

3 Kriger betont, dass bildliche Evidenz lediglich als Evidenzeffekte erfahrbar ist, wodurch zwangsldufig eine
rezeptionsadsthetische Perspektive mitgedacht wird, in der sich das Konzept aber nicht erschopft (KRUGER
2007: 393, 419-420).

KRUGER 2009: 909.
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dabei als eine asthetische Grundkategorie von Bildern erkannt, % die in ihrer
kunstgeschichtlichen Konzeptualisierung als ein  Brennpunkt fiir performative
Wechselwirkungen zwischen Bildern und ihren Produktions- und Rezeptionskontexten zu
verstehen ist, in dem die Wirk- und Handlungsmacht von Bildern kulminiert.

2.5 Bildakt und Blickakt

Analog zu Konzepten um die Evidenz des Bildes, welche die zweifellos im Rezeptionsakt
stattfindende Bedeutungsgenese von Bildern letztlich in die (produzierten) Bilder
zuriickfihrt,®® ohne diese zu autonomen, quasi-magischen oder beseelten Objekten zu
Uberhohen, kreist die Debatte um Bildakt (BREDEKAMP 2010) versus Blickakt (KRAMER 2011)
um die Frage, wer oder was eigentlich handelt, wenn Bilder in performative Handlungen
eingebunden sind.

So geht Horst Bredekamp in seinen Darlegungen zum Bildakt, die eine umfassende Bild-
Theorie aufbauen, davon aus, dass Bilder kulturelle Zusammenhange stiften bzw. als
Setzungen sozialer und kultureller Identitdten agieren, also in performative Prozesse der
Kulturstiftung eingebunden sind.*® Hierfur nutzen Bilder die ihnen eigenen ikonischen
Eigenschaften, um den Betrachter anzuriihren und Uber diese sinnliche Erfahrung
Empfinden, Denken und Handeln anzuregen. Dieses affektive Anriihren des Betrachters, in
dessen Zusammenhang Bredekamp auch auf die endrgeia verweist,** wird mit einem Rekurs
auf Platon, Heidegger und Lacan als eine Handlung des Bildes bzw. dementsprechend als
Bildakt aufgefasst,42 ohne dabei freilich den Betrachter ganz aus den Augen zu verlieren:

Unter umgekehrten Vorzeichen geht der ,Bildakt” damit auf die
Ursprungsbestimmung des , Sprechakts” zurilick. Der von Schleiermacher bis Austin
verfolge Sinn des ,Sprechakts” zielte auf AuRerungsakte, die den Effekt der Wérter
und Gesten im AuRRenraum der Sprache zum Wesen ihrer selbst machten. Der hier
verwendete Begriff des ,Bildakts”“ nimmt diese Spannungsbestimmung auf, um den

*® Vgl. BOEHM 2008: 16-17 und GEIMER/KRUGER 2013: 2.

Deutlich wird dies aus einem anderen Blickwinkel auch in der Dissertation der Kiinstlerin und Philosophin
Judith Siegmund, die Uber ihre Konzeptualisierung von Evidenz in der Kunst versucht, die Seite der
kinstlerischen Produktion in der Bedeutungsgenese durch/in Kunst starker zu beleuchten und im
kunstgeschichtlichen Diskurs zu starken (SIEGMUND 2007).

Auch wenn es Bredekamp dabei expressis verbis nicht um eine Positionierung im Wettstreit zwischen Bild
und Sprache geht (BREDEKAMP 2010: 55), nehmen seine Ausfiihrungen zur Bildschopfung als evolutionaren
Schritt zur Menschwerdung doch genauso deutlich und bisweilen pathetisch ausformuliert sowie
angereichert mit einem Bezug auf Boehms ikonische Differenz eine solche Setzung vor: ,, Die Rahmung einer
Sonderform bezeugt mit der Erkenntnis dsthetischer Unterschiede auch den Willen, diese gestaltend zu
verstarken. Hier ist jene Unterscheidung angelegt, die als ,ikonische Differenz’ zur Grundbestimmung des
Bildes gehort. Derartige Fahigkeiten sind zu Markzeichen der Evolution geworden: Mensch ist, wer
Naturgebilde in Bilder umzuformen und diese als eigene Sphare zu bestimmen vermag.”“ BREDEKAMP 2010:
27-28.

Vgl. BREDEKAMP 2010: 22.

Vgl. BREDEKAMP 2010: 36-48.
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Impetus in die AuBenwelt der Artefakte zu verlagern. In diesem Positionswechsel
geht es um die Latenz des Bildes, im Wechselspiel mit dem Betrachter von sich aus
eine eigene, aktive Rolle zu spielen.”

Zwar verweist Bredekamp diesbeziiglich selbst auf den Missstand, dass frihere Bildakt-
Theorien durch eine Gleichsetzung von Bildern nicht mit Sprechen, sondern mit Wortern zu
einer irregeleiteten Bildauffassung gelangt seien,** und argumentiert in seinen Darlegungen
dahingehend, dass sowohl Bilder als auch Sprechen AuRerungsakte seien, aber tatsichlich
setzt genau an dieser Analogie zwischen Sprech- und Bildakt die performanztheoretische
Kritik an. Denn in dem Sinne, wie ein Sprechakt nicht ohne Sprecher und Hérer stattfinden
kann, ist auch das Bild zur Entfaltung seiner Wirkung auf den Betrachter angewiesen,
weshalb korrekterweise von einem Blickakt zu sprechen sei.”> Ankniipfend an Uberlegungen
von Hans Belting (BELTING 2005), der sich wiederum auf Jean-Paul Sartre beruft,
konzeptualisiert Sybille Kramer dementsprechend den Blick als Interaktion zwischen Bild
und Betrachter, d.h. als eine vom Betrachter angesichts der Prdasenz des Bildes
vorgenommene Handlung, die letztlich die performative Kraft von Bildern aktiviert:*®

Unser Verhaltnis von Bildern partizipiert an dem Umstand, dass wir soziale Wesen
sind, und zwar genau deshalb, weil die Form dieser unserer Sozialitat verwurzelt ist
im Wechselverhiltnis von Blicken/Angeblicktwerden. Eine Beziehung, angesiedelt in
der Domane des Zwischenmenschlichen, wird somit auf das Verhaltnis von Bild und
Betrachter Ubertragen, die dabei nicht langer Werk bzw. Objekt und Betrachter bzw.
Subjekt bleiben, sondern in ein , Interaktionsverhaltnis” treten.”’

In dieser Interaktion zwischen Bild und Betrachter, die Kramer unter dem Begriff Blickakt
fasst, entfaltet sich fiir sie die Performativitdt von Bildern in einem Prozess der Widerfahrnis
oder asthetischen Ansteckung zwischen dem medial gefassten Bild und dem Korper des
Betrachters.*® Anders als das Sehen, das vom Subjekt ausgehend das Angesehene erfasst
und objektiviert, trifft der Blick immer auf einen Gegenblick, der eine solche Vereinnahmung
und Objektivierung vereitelt und statt dessen eine ambivalente Beziehung aufbaut, in der
Subjekt-Objekt-Beziehungen zumindest teilweise zugunsten der Interaktion aufgehoben
werden. *° Diese Blickbeziehung lieRe sich ohne weiteres als eine autopoietische

** BREDEKAMP 2010: 51-52.

Vgl. BREDEKAMP 2010: 48-52.

Vgl. KRAMER 2011: 68—71 und FISCHER-LICHTE 2012: 149.

Vgl. KRAMER 2011: 68-71.

KRAMER 2011: 70-71.

Vgl. KRAMER 2011: 65, 76-80. Krdmer verweist in dieser Hinsicht u.a. auf wegweisende Uberlegungen der
Kunsthistoriker David Freedberg (The Power of Images) und Georges Didi-Hubermann (Was wir sehen,
blickt uns an. Zur Metapsychologie des Bildes). Ahnlich duRert sich auch Bernhard Waldenfels, wenn er den
Prozess des Auffallens bzw. ins Auge Stechens von Bildern als ein Widerfahrnis und eine Affektion mit
durchaus aggressivem Potential beschreibt (WALDENFELS 2008: 49-50).

Vgl. auch FISCHER-LICHTE 2012: 149 und BELTING 2005: 50-51.
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Feedbackschleife verstehen, wie auch Fischer-Lichtes Beschreibung des Blickaktes
verdeutlicht:

Mit dem Begriff des Blickaktes wird also ein Ereignis gefasst, das eintritt, wenn ein
Subjekt durch seine Imagination ein von ihm angeblicktes Bild verlebendigt und
damit ein quasi-intersubjektive sozusagen ko-prdsentische Beziehung zwischen sich
und dem Bild herstellt. Der Blickakt bringt auf diese Weise eben das hervor, worauf
der Blickende reagiert.”

Die Umschreibung der Bildwirkung als Blickakt verdeutlicht Uber Umwege in die
Performanztheorie, dass die Bedeutung eines Bildes zeitlich und rdumlich bedingt ist. lhre
Grundlagen sind zwar im Bild angelegt, aber die Bedeutung, die durch Bilder und mit Bildern
gewonnen wird, unterliegt kulturell normierten wund performativ vollzogenen
Rezeptionsprozessen. Die Tatsache, dass trotz dieser Erkenntnis die Bildtheorie
vergleichsweise wenig auf performanztheoretische Uberlegungen eingeht, sieht Sybille
Krdamer zu Recht in dem Umstand, dass die Kunstgeschichte bereits aus anthropologisch-
kulturalistischen und wahrnehmungstheoretisch-phdnomenologischen Ansatzen heraus in
der Lage war ,,die Engflihrung einer zeichentheoretischen Betrachtung von Bildverhaltnissen

zu benennen und auch zu tiberwinden“!.

2.6 Bild-Performanz in Kulturen des Bildes

Zusammenfassend lasst sich konstatieren, dass Performanz in der aktuellen Bildtheorie
durchaus eine Rolle spielt, aber nicht unbedingt als solche thematisiert wird. Allen Ansatzen
gemeinsam ist das Zugestandnis, dass Bilder Wirkkraft (agency) ausiben, indem sie
innerhalb des von ihnen vorbestimmten Rahmens in Hinblick auf den Betrachter Wirkmacht
bzw. Affekte und Uberzeugungskraft bzw. Evidenz aktivieren.>® Hierbei nutzen Bilder die
ihnen eigenen, visuellen Strategien, die Parallelen, aber auch Differenzen zu anderen
Kommunikationssystemen des Kulturellen wie z.B. Text, Gestik, Musik, etc. aufweisen. So
funktionieren Bilder als in Szene gesetzte Weltbilder, deren Autonomie durch Referenzen
auf andere Bilder und aulSerbildliche Kontexte relativiert wird.

*® FiscHER-LICHTE 2012: 151.

KRAMER 2011: 82.

In Hinblick auf das Agieren von Bildern, ihrer Wirk- und Handlungsmacht, die in performativen Prozessen
zum Tragen kommt, gibt es zahlreiche Uberschneidungen zwischen performanztheoretischen Ansitzen und
der vor allem von Bruno Latour geprdgten Akteur-Netzwerk-Theorie (ANT). Erika Fischer-Lichte
thematisiert diese Uberschneidungen in ihrem Kapitel ,,Die Macht der Dinge”, in dem es um die Rolle von
Dingen in performativen Prozessen geht (FISCHER-LICHTE 2012: 166—-67). Anfang der 1980er Jahre durch
Latour, Michel Callon, John Law und Madeleine Akrich entwickelt, arbeitet die ANT an dhnlichen Problemen
wie die Performanztheorie, wie z.B. die Uberwindung der Objekt-Subjekt-Trennung, die Sybille Krdmer in
performativen Prozessen ebenfalls aufgehoben sieht (KRAMER 2011: 69-71).
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Die performative Kraft von Bildern beruht auf diesem Spannungsgefiige von Autonomie
und Heteronomie. Darauf aufbauend betont eine performanztheoretische Perspektive die
prozesshafte Wechselwirkung zwischen Bildern und kulturellen Normierungen sowie sich
daraus ergebende zeitlich und rdaumlich determinierte und entsprechend wandelbare
Bedeutungszuschreibungen. Die affektive wie evidente Wirkung von Bildern kann
dementsprechend nur in Relation zu den Kulturen des Bildes, in die sie eingebettet sind und
auf die sie selbst rickwirken, untersucht werden. Hierbei ist es notwendig, neben
kulturellen Normierungen auch die spezifische Rezeptionssituation in den Blick zu nehmen,
da ein Wandel dieser (z.B. vom buddhistischen Tempel ins Museum) das Bild in neue, bei
seiner Entstehung nicht absehbare Kulturen des Bildes hineinwerfen kann. Die
performanztheoretische Perspektive 6ffnet das Bild dadurch auch fiir neue, bei seiner
Produktion nicht intendierte, sondern erst im Laufe seiner Biographie entstehende
Bedeutungen und Wirkungen. In dem Sinne, wie der jeweilige Blickakt ein Bedeutung und
Affekt generierendes Ereignis ist, ist auch die so genannte, die kunstgeschichtlich haufig
beschworene urspriingliche Rezeptionssituation als ein zeitlich und rdumlich zu fixierendes
Ereignis anzuerkennen: zweifellos als ein in der Biographie des Bildes gewichtiges Ereignis —
aber eben nur eines in einer unendlichen moglichen Kette von Ereignissen der
Bedeutungszuschreibung und Wirkung auf potentielle Rezipienten.

Die einzelnen Konzepte um strukturelle/funktionale Performanz, Bild-Performanz,
ikonische bzw. bildliche Evidenz, Bildakt und Blickakt fokussieren jeweils aus
unterschiedlichen Blickwinkeln die Frage, wie im Bild bzw. in der Dreiecksbeziehung
zwischen Bildproduktion, Bild und Bildrezeption Wirkung generiert wird, inwiefern diese
Wirkung im Bild selbst angelegt und reflektiert ist, oder doch in erheblichen MalRe dem
Wahrnehmungsprozess des Betrachters unterliegt. Die einzelnen Positionen lassen sich,
trotz vieler Gemeinsamkeiten, nur schwerlich vergleichen oder gar in eine libergeordnete
Performanz-Theorie des Bildes integrieren. Stattdessen ist es gerade die Vielstimmigkeit der
jeweiligen Positionen, die hier nur angedeutet werden konnte, die symptomatisch ist fur die
Komplexitat und den Facettenreichtum des Problems der Dynamik von bildlicher Wirk- und
Handlungsmacht in Interaktion mit kulturellen Normierungen. Offensichtlich hat hier in der
europaisch-amerikanischen Kunstgeschichte ein Paradigmenwechsel hin zur Emotions- und
Affektforschung stattgefunden, welcher der Erkenntnis geschuldet ist, dass kulturelle
Normierungen sich nicht allein durch Diskurse erkldaren lassen, sondern vielmehr das
Zusammenspiel zwischen Diskurs und Affekt untersucht werden muss.

Hierzu gehort ebenfalls ein wachsendes Verstandnis dafiir, dass auch Wissen — als
Bestandteil von Kultur — dynamischen Prozessen unterworfen ist, die sich ebenfalls nicht
ausschlieBlich durch wissenschaftsgeschichtliche Diskursanalysen erklaren lassen. Nicht nur
die Bildwirkung, sondern auch die Wissensgenese ist als performativer — d.h. neue
Wirklichkeiten schaffender und selbstreflexiver — Prozess zu verstehen, ,bei dem Emergenz
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als wichtiges Organisationsprinzip anzuerkennen ist“>3. Gerade da die Instanzen des
kunstgeschichtlichen Diskurses, allen voran das Museum und der zunehmend starker in den
Blick genommene Markt, Bilder in neue Handlungszusammenhange integrieren, Kulturen
des Bildes als solche erst erfassbar machen und somit auf verschiedenen Ebenen in den
Prozess der Bedeutungszuschreibung und Wirkungsgenese eingreifen, ist es unerlasslich,
auch die kunstgeschichtliche Wissensproduktion als performativen Prozess zu begreifen und
in seiner Wechselwirkung zur Wirk- und Handlungsmacht seines Gegenstandsbereichs zu
untersuchen.

3 Ansdtze performanztheoretischer Untersuchungen auf japanische Kulturen des
Bildes

3.1 Sekiga als kinstlerische Praxis mit Auffihrungscharakter

Einen wegweisenden Ansatz fiir die notwendige Einbeziehung von Performance in die
Bildanalyse entwickelt Alexander Hofmann in seiner Untersuchung von sekiga (fiiE)>* als
Performance-Malerei oder vor Ort ausgefiihrter Malerei (paintings on the spot). Seine
Dissertation (HOFMANN 2011) zielt dabei auf die Analyse von sekiga als kiinstlerische Praxis
ab, die im Japan des 16. bis 19. Jahrhunderts weit verbreitet war und teilweise noch heute
Anwendung findet. Dieser Ausrichtung einer ersten umfassenden Aufarbeitung einer
spezifischen Kultur des Bildes und ihrer Entwicklung in Wechselwirkung mit
sozialgeschichtlichen und politischen Kontexten entsprechend, wahlte der Kunsthistoriker
allerdings keinen performanztheoretischen, sondern einen sozialgeschichtlichen Ansatz.>
Gleichwohl arbeitet er fiir sekiga viele der von Erika Fischer-Lichte identifizierten
Charakteristika einer Auffiihrung® heraus, ohne diese explizit als solche zu benennen. So
beschreibt er die Ausfiihrung von Malerei vor Publikum als ein einmaliges, zeitlich und
raumlich determiniertes Ereignis, an dem Maler, mit ihrer Bereitschaft etwas vorzufihren,
und Zuschauer, mit ihrer Bereitschaft etwas zu beobachten, gleichermalen beteiligt sind
(Ko-Prasenz) und im Sinne einer autopoietischen Feedbackschleife miteinander interagieren.
Er betont ferner, dass die Auffiihrung selbst nicht nur ein 6ffentlich vollzogener Schaffensakt
zur Bildgenese, sondern ein interaktives soziales Ereignis ist, das mannigfaltige Funktionen
der Aushandlung sozialer Beziehungen erfiillt. Diese waren zum Beispiel die Bestatigung der
Beziehung zwischen dem Shogun und seinen angestellten Malern in einem o6ffentlichen,
jahrlich wiederholten Ritual, die Auspragung des sozialen und machtpolitischen Gefliges
zwischen dem Hof des Shogun und seinen Gasten, die Stiftung von Gruppenidentitat

> FiscHER-LICHTE 2012: 184.

Zur Begriffsgenese und Verwendung auch in Abgleich mit verwandten Begriffen vgl. HOFMANN 2011: 11. Zur
Entwicklung von sekiga als kiinstlerische Praxis inklusive chinesischer Grundlagen vgl. ebd.: 13-18.

Vgl. HoFMANN 2011: 9-10.

Zu den einzelnen Aspekten einer Aufflihrung vgl. u.a. FISCHER-LICHTE 2012: 53-68.
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zwischen beteiligten Malern oder auch der Erwerb von gesellschaftlicher Aufmerksamkeit
und damit verbundenem finanziellen Gewinn.>’ Diese Funktionen sind insofern dem Bereich
der kulturellen Performativitdt zuzuordnen, als sie alle als Aushandlungsprozesse von
gesellschaftlichen Beziehungen zu verstehen sind: Durch das gemeinsame auffiihrungshafte
Erlebnis reflektieren sich die einzelnen Teilnehmer in dem neu konstituierten oder einmal
mehr bestatigten sozialen Geﬁjge.S8

Dementsprechend ist Alexander Hofmanns zentrales Anliegen, dass Bilder, die explizit
vor Publikum gemalt wurden, in ihrer Bedeutung nicht auf das Resultat dieses
auffiihrungshaften Malaktes — das eigentliche Bild — zu reduzieren sind. Damit zeigt der
Autor implizit eine paradigmatische Verschiebung im Umgang mit Bildern von der Edo-Zeit
und ihrer Bildkultur der Performance-Malerei hin zur kunstgeschichtlichen Kultur des Bildes
und ihrer westlich gepragten Fixierung auf das Bild als scheinbar autonomes Objekt auf.

In diesem Sinne mochte ich die Untersuchung Alexander Hofmanns zum Anlass nehmen,
darauf hinzuweisen, dass in der vorab skizzierten Debatte um Bildakt oder Blickakt die
Dimension des Malaktes nahezu vollstandig fehlt und dementsprechend zu ergdnzen ist.
Performative Handlungen finden nicht nur im Prozess der Bildbetrachtung, sondern
zuallererst in der Bilderschaffung statt, wobei das Bild als visuell fixierte Schnittstelle dieser
aufeinander bezogenen Prozesse zu verstehen ist. Um performative Handlungen in und mit
Bildern in spezifischen Kulturen des Bildes zu analysieren, sollte deshalb auch die
Bildproduktion starker in den Fokus gerlickt werden. Charakteristisch fiir die kiinstlerische
Praxis von sekiga und der damit einhergehenden Bildkultur ist dabei, dass der Malakt haufig
sogar von grollerer Bedeutung war als sein kinstlerisches Resultat, das vor allem als
Zeugenschaft oder Dokumentation der stattgefundenen Mal-Performance diente.>®

Dieser performativen Ebene der Bildproduktion nachzugehen, ist allerdings selbst unter
Ausrdaumung kunstgeschichtlicher Engfiihrungen auf den Gegenstand des Bildes nicht
einfach, da diese in Malvorfiihrungen entstandenen Arbeiten haufig nicht als solche erkannt
werden (kdnnen). Mit wenigen Ausnahmen wurde die Ausfiihrung in einer Mal-Performance
nicht auf dem Werk selbst, sondern lediglich auf den ihm zugehdrigen
Aufbewahrungskisten und darin enthaltenen Dokumenten festgehalten.®® Deutlich wird
hier, inwiefern die Beziehung zwischen Malakt und Blickakt bzw. Bildproduktion und
Bildrezeption in einer Kultur des Bildes aufeinander abgestimmt ist und gerade dadurch
performatives Handeln in und mit Bildern erst ermdéglicht. So gehoért in traditionellen

7 zum Ritual des alljahrlichen Neujahrsmalens (hajime; kakizome) vgl. HOFMANN 2011: 29-31, zu sekiga im

shogunalen Umfeld ebd.: 22—-71, zu sekiga als Mittel zur Identitatsstiftung vor allem in Literatenzirkeln
ebd.: 73-103 und zur Kommerzialisierung von sekiga ebd.: 105-138.

Vgl. HoFMANN 2011: 9-12.

Vgl. HoFMANN 2011: 12.

Vgl. HOFMANN 2011: 11. Als weitere Indizien fiir die Ausfiihrung eines Bildes in einer Mal-Performance fuhrt
Hofmann ebd. die folgenden Punkte an: Spuren eines ungewdhnlichen Maluntergrundes auf dem Papier
(z.B. Tatami-Abdruck), Zusammenarbeit mehrerer Maler auf einem Blatt und auffillige
Ausfiihrungstechniken z.B. mit Fingern.
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japanischen Kulturen des Bildes das Studium der Aufbewahrungskdasten samt ihrer
Dokumente zweifellos zur Rezeption von Bildern dazu, wodurch zusatzliche Informationen
zur Produktionssituation, aber auch zur Provenienz des Bildes, die seine Bedeutung
ebenfalls anreichern konnen, automatisch in den Blickakt einflieBen. Dies ist in der
Rezeptionssituation, wie sie Museen heute vorgeben, in der Regel nicht mdglich.
Stattdessen bringt das Museum eine eigene Kultur des Bildes mit sich, welche das Werk in
einen neuen Handlungszusammenhang Ubertragt, welcher der urspriinglichen Kultur des
Bildes diametral entgegenstehen kann.

Eine Starke der Arbeit von Alexander Hofmann ist, dass er sekiga als kiinstlerische Praxis
sowohl in ihrer Verflechtung mit anderen Kulturen des Bildes (Malwerkstadtten des Shogun,
Literatenmalerei, Exzentrik-Diskurs) sowie in Wechselwirkung mit politischem und sozialem
Handeln nachzeichnet und historisiert. Indem er sowohl auf Seite der Malenden (Maler der
Kano-Schule mit unterschiedlichem Status, Literatenmaler, Stadtmaler, etc.) als auch auf
Seite der Betrachtenden (Aristokratie, Schwertadel, Literatenzirkel, stadtisches Publikum,
etc.) verschiedene Interessengruppen und deren Zusammenspiel im Umgang mit sekiga
ausdifferenziert, verdeutlicht er die Notwendigkeit, fiir einzelne Bilder die Bildkultur, in die
sie eingebettet sind, jeweils mit ihren kinstlerischen, politischen und gesellschaftlichen
Normierungen entsprechend ihrer spezifischen Entstehungssituation zu reflektieren. Dabei
stellt sein detaillierter historischer Abriss die Grundlage zur Verfiigung, um eine solche
Reflexion der performativen Dimension einzelner sekiga Uberhaupt in Angriff nehmen zu
kénnen.

3.2 Der Pinselstrich als Ausdruck der Malerpersonlichkeit — Zur kulturellen Normierung

von Maltechniken

Die Interpretation des Pinselstriches als Ausdruck der Malerpersénlichkeit ist ein in der
Ostasiatischen Kunstgeschichte tief verwurzelter Zugriff auf Werke der Literatenmalerei
(bunjinga ~t AEi) und ,Zen-Malerei“®* (zenga #i%i).%% Die Urspriinge dieses Konzepts lassen

sich bis auf Maler und Gelehrte der chinesischen Song-Dynastie (960-1279) zuriickverfolgen.

' Der Begriff zenga wird im engeren Sinne auf Bilder von Ménchsmalern aus der Edo-Zeit, im weiteren Sinne

aber auch auf unter Einfluss von Zen-buddhistischen Kléstern angefertigte Malerei allgemein angewendet.
Zur Problematik von ,Zen-Kunst“, der modernen Genese dieser kunstgeschichtlichen Kategorie unter
Einbeziehung der Popularisierung von Zen und ,,Zen-Kunst” in Europa und Amerika im 20. Jahrhundert vgl.
LEVINE 2007. Zum Verhaltnis von Zen- bzw. Chan-Malerei zu buddhistischer Kunst sowie der Neubewertung
alter Werke unter dem modernen Verstandnis von Zen-Malerei vgl. LACHMAN 2005.

Dass die kulturelle Normierung vom Pinselstrich als Ausdruck der Malerpersonlichkeit auf Literatenmalerei
und ,Zen-Malerei” angewendet wird, liegt zum einen in der Entwicklung des Konzepts aus der
Literatenmalerei der Song-Dynastie und zum anderen an der vielschichtigen Verflechtung zwischen
Literatenmalerei und monochromer Tuschemalerei von Chan- bzw. Zen-Ménchen. Fiir einen konzentrierten
Abriss zur Entwicklung der Tuschemalerei im Kontext der Zen-Kloster, die hier auch explizit als ,Zen-
inflicted mode of scholar painting” bezeichnet wird, vgl. LippiT 2011a sowie speziell zur transkulturellen
Verflechtungsgeschichte zwischen Tuschemalerei von Literaten und Ménchsmalern LippiT 2011b: 120-121.
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Die vermutlich friheste Darlegung vom Duktus als Visualisierung der Malerpersonlichkeit, in
der auch auf die Einheit von Schreibkunst und Malerei (shoga ichi, ch.: shu hua yi EH—)
verwiesen wird, ist in der Abhandlung Erfahrungen mit der Malerei (Tuhua Jianwenzhi &= R,
fi5E) des Kritikers und Hofbeamten Guo Ruoxu #5475 (aktiv 2. Halfte 11. Jh.) enthalten. Die
in diesem Zusammenhang zentrale Passage Ubersetzt Martin J. Powers wie folgt:

It is always the case that a painting must entirely convey the artist’s character (giyun)
if it is to be hailed as a treasure in its age. [...] This is contingent upon natural genius
and proceeds from the depths of the artist’s soul. It may be compared to the
commonly practiced art of judging signatures. We call these “heart-prints,” for it is
first of all in the springs of the heart that one imaginatively creates forms and lines.
When such lines are in harmony with the heart, they are called its “prints.” For
example, with painting and calligraphy, it begins with thoughts and emotions which
then are impressed upon paper and silk. How should such works not be considered
prints? If signatures reveal a man’s dignity and condition, how should painting and
calligraphy not likewise reveal the quality of his personality? In this respect painting
is just like calligraphy.®®

Varianten der hier dargelegten Auffassung, dass die mit Pinsel und Tusche gezogenen
Spuren als Abdruck des Herzens oder Visualisierung der Malerpersonlichkeit zu verstehen
seien, finden sich bei vielen namhaften Malern und Kritikern der chinesischen
Malereigeschichte von Mi Fu (1051-1107) (iber Wu Li (1632-1718) und Zou Yigui (1686—
1766) bis hin zu Zhen Ji (1813-1874). In seinem Aufsatz The Cultural Politics of the
Brushstroke geht Martin J. Powers (Powers 2013) auf verschiedene Auspragungen des
Konzeptes ein und erldutert sie im Zusammenhang des innerchinesischen Kulturkampfes
zwischen Vertretern der Akademie- und der Literatenmalerei:

Since the court valued naturalism and finish, the literati had little choice but to move
in the direction of coarser brushwork that, as a by-product, left clear traces of the
artist’s choices. Flattening space suddenly and radically likewise was an unmistakable
sign of the artist’s personal intervention, in flagrant contradiction of the scale of
value chosen by a cultural rival. In essence, the literati rejected courtly values by
reserving a shared scale of value. For the literati, naturalism sat at the negative end,
while coarseness and facture marked the positive side of the scale.®

Der Autor resimiert ferner, wie unter der Begegnung mit der europédischen Malerei und
Druckgraphik als einer zusatzlichen konkurrierenden Asthetik naturnaher Motivwiedergabe,
der Diskurs um den Duktus in der Literatenmalerei ab dem 17. Jahrhundert nationalistische

® Guo Ruoxu: Tuhua Jianwenzhi [& 7 5.3 in der Ubersetzung von Martin J. Powers (Powers 2013: 320). Fiir

die entsprechende chinesische Passage vgl. POWERS 2013: 326. Fir eine Gesamtiibersetzung ins Englische
mit zahlreichen Anmerkungen sowie einen Faksimile-Abdruck einer chinesischen Ausgabe des Textes aus
dem 17. Jahrhundert vgl. SOPER 1951.

®  Powers 2013: 315.
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Zige annahm. %> Wihrend die Pinselspur als Ausdruck der Malerpersdnlichkeit im
chinesischen Diskurs des 20. Jahrhunderts u.a. von Feng Zikai (1898-1975) als nationale
Selbstlegitimierung gegeniiber dem Westen verwendet wurde, entdeckten westliche
Kunsthistoriker selbst das Konzept und setzten es als Erklarungsmodell fir moderne Malerei
ein. So schrieb der britische Maler und Kunstkritiker Roger Fry® in seinem Essay of
Aesthetics 1909: , The drawn line is the record of a gesture, and that gesture is modified by

“®7 Hierin erkennt Powers zu

the artist’s feeling which is thus communicated to us directly.
Recht eine Zusammenfiihrung vorangegangener Uberlegungen zum Duktus in der
chinesischen Literatenmalerei mit der Konzeptualisierung der Linie in der modernen, post-
impressionistischen Malerei. Er betrachtet die hier deutlich werdenden Ubereinstimmungen
aber nicht unter dem Blickwinkel einer Einflussgeschichte, sondern erkennt in ihnen
vielmehr ein in verschiedenen Kulturen zeitlich versetzt zum Tragen kommendes
strukturelles Prinzip.®® Hier schlieRt sich seine These an, den Duktus als Ausdruck der
Malerpersonlichkeit — verkirzt auf den Begriff ,,ausdruckvolle Markierung” (expressive mark)
— als ein Grundprinzip menschlicher Visualisierungen zu begreifen, das der Verbildlichung

und dem Ornament ebenbiirtig sei:

The expressive mark (as opposed to brushy virtuosity) likewise differs fundamentally
from pictures in that its content is the artist’s interior state, for example, his “pent-
up feelings.” Whether the artist chooses to privilege the brushstroke, splashed ink,
dripped oil paint, dents in a compressible substrate, or a pencil line, the artist is both
the subject and the primary referent of the expressive mark.®

Wahrend Powers die expressive Markierung auf diese Weise als universales Ausdrucksmittel
zur Visualisierung der Kinstlerpersonlichkeit begreift, sieht er lediglich in einzelnen
Techniken wie dem ,Uberflogenen WeiR“ (hihaku, ch.: feibai 1)’ kulturspezifische

% vgl. POWERs 2013: 317.

Roger Fry (1866—1934) war selbst Maler, gehorte dem intellektuellen Bloomsbury Zirkel an, forderte als
Kunstkritiker und Kurator am Metropolitan Museum of Art post-impressionistische Kunst und beschaftigte
sich zudem mit traditioneller chinesischer Kunst.

FRY 2003: 80. In diesem Aufsatz beschwort Fry geradezu den Paradigmenwechsel von der Kunst als
Naturwiedergabe hin zur Kunst als Visualisierung des Imaginaren. Hier lassen sich deutliche Grundlagen fir
die aktuelle Auseinandersetzung mit Bildern als Medium des Imaginéren (u.a. KRUGER 2007) sowie Bilder als
Kommunikationsmedium von Emotionen Uber Affekte erkennen. Ganz im Sinne der Performativitdt betont
Fry dabei die Korperlichkeit des Kommunikationsaktes sowie die Interdependenz zwischen Darstellung und
Betrachtung mit Hilfe einer Biihnenmetapher (FRy 2003: 78). Ahnliche Uberlegungen finden sich auch in
seinem Aufsatz ,Line as a Means of Expression in Modern Art“ (FRy 1996), in dem er zwischen der
kalligraphischen und der strukturellen Linie unterscheidet und offensichtlich wird, dass er der chinesischen
Malerei weit zugewandter war als der japanischen.

Vgl. POwWERs 2013: 320.

POWERs 2013: 324.

Der Effekt des Uberflogenen WeiR entsteht, indem ein (in der Regel trockener, faseriger) Pinsel so ziigig
Uber das Papier gezogen wird, dass innerhalb der Pinselspur Flachen entstehen, die nicht mit Tusche
durchzogen sind, so dass die entstehende Struktur die Dynamik der Pinselfiihrung zum Ausdruck bringt. Die
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Auspragungen dieses Prinzips. Obgleich der Autor in seinem Aufsatz beispielhaft die
diskursive Verflechtung regional gebundener Kunstgeschichtsschreibungen im Sinne einer
konkurrierenden Kulturpolitik aufschliisselt, erkennt er in dem andauernden Paradigma des
Duktus als Ausdruck der Malerpersonlichkeit keine kulturelle Normierung, die in regional
und zeitlich determinierten Kulturen des Bildes Anwendung und Ausformulierung findet,
sondern ein universal menschliches Ausdrucksmittel.

Dabei erwahnt der Autor selbst, dass in der zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts die
expressive Markierung weniger fir song-zeitliche Literatenmalerei, als vielmehr in Hinblick
auf die damals in Mode kommende ,Zen-Malerei“ diskutiert wurde.”* Ahnlich weist auch
Charles Lachman in seiner Dekonstruktion der Zen- bzw. Chan-Malerei als
kunstgeschichtliches Konstrukt des 20. Jahrhunderts (LAcHMAN 2005) auf eben jene
Parallelen in der dsthetischen Anschauung zwischen moderner westlicher Malerei und
speziellen Erscheinungen der ostasiatischen Tuschemalerei hin und thematisiert die
zwischenmenschlichen Kontaktzonen fiir derartige transkulturell wandernde Konzepte:

Moreover, we should not lose sight (nor underestimate the importance) of the fact
that Arthur Waley, the primary creator of “Chan painting” in the West, was a very
close friend of the important formalist critics Clive Bell and Roger Fry (who himself
wrote on Chinese art), and that Waley’s famous pronouncements about Six
Persimons, and the progeny they spawned, echo the modernist aesthetic sentiments
associated with Fry and the Bloomsbury set, who promoted the idea that art
appreciation involves an emotional response to formal qualities (“significant form”)
independent of subject matter [...].”

Powers Argumentation ldsst sich als aktuelles Kontinuum der Vorstellung verstehen, dass
die Pinselspur ,auf die unverfdlschte Individualitdit und den wahren Charakter des
Schreibers“’® bzw. Malers verweise. Dieser autorbezogene Zugang dominiert auch heute
noch die Interpretation von Tuschespielen (bokugi, ch.: moxi ), die im Umfeld der
Literatenmalerei entstanden, in den letzten Jahrzehnten aber vor allem im Zusammenhang
mit ,Zen-Malerei” interpretiert wurden. Die folgende Definition von bokugi basiert im
Grunde auf dem von Powers beschworenen Prinzip der ausdrucksvollen Markierung und
beinhaltet dabei wiederum alle Anknlpfungspunkte zwischen dieser Form der
monochromen Tuschemalerei und der modernen Malerei und Druckgraphik als Ausdruck
eines individuell schaffenden Kiinstlers:

Technik wird sowohl in der Kalligraphie wie in der Tuschemalerei eingesetzt (vgl. BRINKER/KANAZAWA 1993:
108).

Vgl. POWERs 2013: 323.

LACHMAN 2005: 46.

BRINKER/KANAZAWA 1993: 90. Vgl. dort auch eine dhnliche Zusammenstellung von Zitaten von Mi Youren
(1072—-1151), Guo Ruoxu und anderen zur Bezeugung dieser Tradition in der chinesischen Kunstauffassung.
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The literati conception of painting as a form of self-expression, meant to convey
ideas beyond words or merely descriptive images. As such, bokugi, like calligraphy,
reflects the personal qualities of the artist. The emphasis on abstraction, expressive
quality of line, and individuality is related to the ippin ¥ (Ch: yipin) or
untrammeled style of painting.”

Derartige in der Ostasiatischen Kunstgeschichte tradierte Lesarten, die in der Pinselspur den
Zugang zur Personlichkeit des Malers suchen und damit der modernen Auffassung eines sich
ins Werk verauRernden Kinstler(genie)s entsprechen, brechen sich aufs Scharfste mit
poststrukturalistischen Ansatzen, die in Anlehnung an Roland Barthes Tod des Autors
(BARTHES 1977) eine Interpretation der Malerpersonlichkeit anhand seiner Werke
ablehnen.”

Hier scheint mir mit dem Verstandnis von Malen als performativer Akt, der sich als Spur
einer Geste in das Bild einprdgt, eine vermittelnde Position eréffnet worden zu sein, die
wiederum den Malakt bzw. das Zusammenspiel von Malakt und Blickakt stirker in den
Fokus rickt. In diesem Zusammenhang verwundert es nicht, dass u.a. Gottfried Boehm in
offensichtlicher Analogie zu Roger Frys Interpretation der Pinselspur als Geste des Malers
die korperliche Geste als Ursprung des Bildes hervorhebt:

Jeder Pinselzug oder Federstrich ist auch ein ,touche”, das heiRt eine Berihrung, die
sich als Spur verewigt und sich ans Auge adressiert. Der Blick interagiert mit der
zeichnenden Hand, in Hinblick auf ... eine darzustellende Ansicht. [...] Mit der
Handhabung des Materiellen pragt sich der Darstellung die Geste ein. Sie verschafft
dem Korper Gegenwart im Werk. 78

Das Malen als ein korperlicher Akt kann demzufolge insofern als performativ charakterisiert
werden, als er etwas Neues und Selbstbezogenes — das Bild — hervorbringt. Die kérperliche
Handlung des malenden Subjektes schreibt sich als Geste oder Spur einer Geste in die
Materialitat des Bildes ein, wo sie wiederum vom Betrachter in einem Blickakt, der diese
Geste imaginar nachvollzieht, aufgenommen wird. Die Perspektive des Performativen bote
hier die Moglichkeit, die Setzung des Bildes durch den Maler nicht als VerdauBBerung seines
Innersten, sondern als einen performativen Akt zur Kommunikation durch Bilder zu

7 Eintrag  ,bokugi“ in JAANUS (Japanese Architecture and Art Net Users System):

http://www.aisf.or.jp/~jaanus/ (zuletzt aufgerufen 04.11.2013).

Dem ist hinzuzufiigen, dass das postmoderne Subjektverstiandnis in Anlehnung an Jacques Lacans 1936
erstmals prasentierten und 1949 veréffentlichten Uberlegungen zum Spiegelstadium (LAcan 1973) die
Vorstellung eines zu erkennenden ,wahren Charakters” gleich welchen Individuums ausschlief8t. Letztlich
ist die Erkenntnis, dass subjektive Identitadt nicht fixierbar, sondern nur im Blick des Gegenubers temporar
erfahrbar ist, Voraussetzung fiur Judith Butlers Auseinandersetzung mit der sozialen Verfasstheit von
Geschlechteridentitat durch performative Prozesse (u.a. BUTLER 1993).

BOEHM 2008: 29-30.
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analysieren,”” womit zwangsldufig eine Untersuchung der Konventionen und kulturellen
Normen, die das Gelingen oder Misslingen dieses Kommunikationsvorgangs bedingen, mit
reflektiert werden muss.

Wie mit und in einem einzelnen Werk (inklusive Aufschriften) in Produktions- und
Rezeptionsprozessen, die sich in Interaktion mit verschiedenen Kulturen des Bildes entfalten,
Bedeutung generiert wird, verdeutlicht beispielhaft Yukio Lippits umfassende Analyse von
Sesshii Toyds %445 (1420-1506?) Landschaft (Haboku sansui-zu i ili/k[4)"® von 1495
(LiepiT 2012a). Der Kunsthistoriker wendet sich in seinem Aufsatz sowohl gegen eine
Auslegung des Bildes als Inbegriff von ,,Zen-Kunst“ im modernen Sinne, als auch gegen eine
einengende Interpretation durch selbst in aktuellen Auseinandersetzungen dominierende
autorbezogene Herangehensweisen.” Stattdessen setzt er sich zum Ziel — entsprechend der
anfangs aufgezeigten Verzahnung von Bildlichkeit und Kulturen des Bildes — Sesshus
Landschaft als Untersuchungsgegenstand zu verstehen, anhand dessen sich ,conditions

“80 3ufzeigen lassen.

under which an ink painting in medieval Japan could express subjectivity
Die Frage, wie in und mit Hilfe der Hangerolle Bedeutung generiert und Subjektivitat
inszeniert wurde, fuhrt er auf die Interaktion des Bildes mit verschiedenen, sich gegenseitig
durchdringenden und bedingenden Kulturen des Bildes zuriick, die er zeitlich und raumlich
bzw. epochal (,the pictorial culture of Muromachi period“/ ,the pictorial culture of
medieval Japan®), machtpolitisch und religionsspezifisch (,,the pictorial culture of the Gozan,
or Five Mountains”, ,,Zen pictorial culture”) sowie machtpolitisch und kunstgeschichtlich
(,the intersection of Ashikaga modal painting and Zen pictorial culture®) fasst.®! Dariiber
hinaus geht er anhand des Bildes immer wieder auf Rickgriffe und Auseinandersetzungen
der einzelnen erwahnten Bildkulturen mit chinesischen Kulturen des Bildes sowohl im
Rahmen von Chan-Buddhismus als auch von Literatenmalerei ein.

In diesem Zusammenhang setzt sich Lippit intensiv mit dem Malmodus von Sesshis

Landschaft in der Technik der gespritzten Tusche (hatsuboku #%%%) auseinander, der in der

7 Fir eine Einflhrung zur Geschichte der Kommunikationsfunktion von Literatenmalerei in der

Dreiecksbeziehung zwischen Maler — Bild — Betrachter aus dem Blickwinkel der Text-Bild-Beziehung vgl.
HARTMAN 2001 und hier insbesondere den Abschnitt zu Su Shi #&i& (1037-1101) (HARTMAN 2001: 479-481).
® Sesshi Toy6 (1420-15067?), Landschaft (Haboku sansui-zu i (117K [X), 1495, Hangerolle, Tusche auf Papier,
147,9 X 32,7 cm, Tokyo National Museum, Nationalschatz, publiziert in:
http://www.emuseum.jp/detail/101224?x=&y=&s=&d lang=ja&s lang=en&word=&class=1&title=&c e=&r
egion=&era=&cptype=&owner=&pos=17&num=8&mode=detail&century= (zuletzt aufgerufen 08.01.2014).
Da Sesshi die angewendete Technik als gebrochene Tusche (haboku i %) beschreibt, wird die Hangerolle
als Haboku sansui-zu bezeichnet, obwohl die angewendete Technik die der gespritzten Tusche (hatsuboku
B 5E) ist. Beide sich dhnelnde Tuschetechniken werden im Chinesischen pomo gelesen, weshalb es immer
wieder zu Verwechslungen kommt.
Die von Lippit zusammengefasste Rezeptionsgeschichte zeigt, wie die Landschaft durch kunstgeschichtliche
Interpretationen jeweils aktuellen Kulturen des Bildes zugeordnet wird und damit eine spezifische
Bedeutungsgenerierung — sowohl hinsichtlich des Bildes als auch hinsichtlich des Malers — vorgenommen
wird (LipPIT 2012a: 50-53).
LippiT 2012a: 53.
Vgl. LipPIT 2012a: 53-54, Zitate ebd.
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Rezeption dazu gefiihrt hat, die spontane, frei und natirlich flieBende Ausfiihrung des Bildes
zu betonen und auf den Charakter des Malers zuriickzufiihren. Stattdessen erkennt der
Autor in dieser Malweise, die immer in der Doppelsemantik der gesetzten Tusche und der
motivischen Formgebung operiert, die gezielte Produktion dieses visuellen Eindrucks von
Spontanitdat und zeigt auf, dass das Bild zwar zligig, aber grundsatzlich bedacht zigig
ausgefuhrt wurde. Sesshi nutzt hier meisterhaft den Malmodus der gespritzten Tusche
entsprechend seiner historischen Normierung in chinesischen Kulturen des Bildes sowie
speziell seiner Auspragung im Umbruch von der Bildkultur der modalen Malerei im Umkreis
des Ashikaga Shogunats®? zu einer von Ménchsmalern getragenen Bildkultur im Umkreis der
fihrenden Zen-Kloster der Fiunf Berge (Gozan #.li), um den Eindruck von Subjektivitat als
Effekt des Bildes zu erzielen:

Sesshi’s painting was able to fully exploit the Yujian mode as a special
representational ground for the projection of a certain kind of painterly subjectivity.
As the poetic inscriptions demonstrate, splashed ink became a persuasive pictorial
medium through which monk-painters could be reidentified as cultivated scholars.®

Durch eine eingehende Analyse der sechs Aufschriften von filhrenden Abten von Zen-
Klostern unter Einbeziehung des historischen Kontextes, arbeitet Lippit heraus, wie diese
Projektion eines Malersubjektes durch die Landschaft in gespritzter Tusche und die
umfassende Aufschrift Sesshis von den ersten Rezipienten aufgenommen und
weitergetragen wurde. Lippit macht deutlich, dass Sesshi die weitere Biographie seines
Werkes zwar durch die eigene Aufschrift lenken, sie aber nicht kontrollieren konnte. In den
Aufschriften fallen Produktion und Rezeption ineinander; von Sesshi angelegte Lesarten wie
die Funktion des Bildes als Transmissions-Objekt von ihm als Meister zu seinem Schiler
Soen werden verstirkt und um eigene Interessen der Abte ergdnzt. Deutlich wird hier, wie
das Bild im Zusammenspiel von Produktion und Rezeption als Kommunikations- und
Legitimationsmedium in kulturelle Aushandlungsprozesse eingebunden ist und dabei
performativ auf diese zurtickwirkt:

In this regard, Splashed Ink Landscape helps to map a new topography of pictorial
cultures onto the Japanese archipelago. By serving as a space for their intersection,
Sesshll’s painting acquired a Rashomon-like capacity to accommodate multiple
narratives. For Sesshi, it embodied a moment in which a wrinkle in Gozan pictorial
practice enabled him to position himself as the patriarch of a painting genealogy. For

8 Mitte des 15. Jahrhunderts hatten sich im Umkreis des Ashikaga-Shogunats sechs kanonische Malmodi

etabliert, die der Malweise der chinesischen Maler Xia Gui, Muqi, Liang Kai, Yujian, Ma Yuan und Sun Junze
nachempfunden waren. Der Malmodus von Xia Gui galt als formellste Malweise, wahrend die Malweise
von Yujian, der in gespritzter Tusche arbeite, am informellsten und damit am offensten fiir poetische
Stimmungen galt. Um sich im Japan des 15. Jahrhunderts die Malmodi aus erster Hand aneignen zu kénnen,
war der Zugang zu der Bildersammlung des Ashikaga-Shoguns unerlasslich (LippiT 2012a: 58).

8 LippiT 2012a: 72.
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Soen, it endorsed his mastery of Ashikaga pictorial norms and carried the imprimatur
of the leading abbots of Kyoto. For these same abbots, all of whom were in the
twilight of their careers, the painting offered another opportunity to express group
identity as part of a distinguished literary salon and to reaffirm their testimonial
authority in an increasingly distressed Five Mountain milieu.?*

Der Autor bedient sich dabei nicht explizit eines performanztheoretischen Zugriffs. Die
performativen Aspekte dieser Bedeutungsaushandlung in und mit Bildern zeigen sich aber in
dem Verstandnis des Bildes als Aktant in verschiedenen, sich durchdringenden Bildkulturen
und der Verwendung eines Vokabulars, das deutlich die performative Handlung gegeniiber
der reprasentativen Auslegung betont: Phrasen wie ,meaning-making in Japanese ink-
painting“, ,staging the pictorial representation” oder ,,presenting the conferral of a painting
as an act of genealogization” deuten auf wirklichkeitskonstituierende und selbstreflexive
Handlungen in und mit Bildern hin. &

3.3 Morimura Yasumasas Art History Series — Interaktion von kinstlerischer Produktion,

Kunst und Kunstgeschichte als performativer Prozess

Performanztheoretische Untersuchungen wenden sich in der europdisch-amerikanischen
Kunstgeschichte besonders haufig der zeitgenossischen Kunst, vor allem Installationen und
Performances sowie Fotografien zu, da diese in verstarktem MaRe performative Prozesse als
Grundlage ihrer kiinstlerischen Praxis erkennen lassen. Als Beispiel hierfir mochte ich im
Folgenden Fotografien Morimura Yasumasas #A1ZE (geb. 1951) vorstellen, wobei ich mich
auf einige Aspekte seiner Art History Series®® konzentriere.

Morimura Yasumasas Art History Series (Bijutsushi shirizu %55tV — X, 1985-2001)
besteht aus iiber 300 Fotografien,®” die fotografische Re-Inszenierungen kanonischer
Meisterwerke vor allem der westlichen, aber auch der japanischen Malerei und
Druckgraphik nachstellen. Allen Arbeiten gemeinsam ist, dass Morimura das adaptierte
Meisterwerk in einem mit Requisiten ausstaffierten Setting, in dem er selbst als Protagonist

¥ LippiT 2012a: 71-72.

% Zitate: LiPPIT 2012a: 53-54, 61.

Bei Lena Fritsch wird die Art History Series als Daughter of Art History Series bezeichnet (FRITSCH 2011: 68).
Der Titel hier folgt der Bezeichnung auf Morimuras offizieller Webseite. Einen Uberblick iiber die Serie
liefert HAYASHI et al. 1998. Die Serie ist aullerdem Gegenstand der Promotion von Anna Gallagher
Warbelow (WARBELOW 2013), die aber wenig Beziige zum japanischen Umfeld der Arbeit herstellt.
Wegweisend fiir die kunstgeschichtliche Rezeption von Morimuras Arbeiten war ein kurzer Artikel Norman
Brysons (BRYSON 1996). Die ebenfalls sehr bekannte Actress Series (1994—-1996) wurde umfassend in einer
Einzelausstellung des Yokohama Museum of Art (YOKOHAMA MUSEUM OF ART 1996) prasentiert und in einer
Monographie von Lena Fritsch (FRITSCH 2008) wissenschaftlich aufgearbeitet. Weitere Serien sind
Psychoborg (1994-1996) und Requiem for the XX Century (2001-2010) (WARBELOW 2013: 3).

Vgl. WARBELOW 2013: 3.
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der Gemalde posiert, re-inszeniert® und fotografisch festhalt.®® Die Fotografien sind damit
immer in einer doppelten Semantik als Selbstportrat des Kiinstlers® und als Re-Inszenierung
eines Meisterwerks konzeptualisiert. Gerade diese Doppelsemantik, in der Abbilder
verschiedener gemalter wie gespielter Identitaten ineinanderfallen, ohne sich komplett
aufzuldsen, war ausschlaggebend fiir den internationalen Erfolg des Kiinstlers um 1990 und
die damit einsetzende Auseinandersetzung mit seinen Arbeiten aus postmoderner,
feministischer und marxistischer Perspektive.”* Da Morimura durch seine Verkérperung
kanonisierter gemalter Protagonisten deren geschlechtliche, ethnische und soziale Identitat
als Inszenierung vorfiihrt und unterlauft, erscheint an erster Stelle ein Zugriff durch Judith
Butlers Gender-Theorie, der zufolge geschlechtliche ldentitdt in einem kontinuierlichen
Prozess wiederholter, gesellschaftlich normierter performativer Akte ausgehandelt wird,
sinnvoll.*

Der besondere Reiz dieser Serie liegt darin, dass Morimuras Auseinandersetzung mit
Identitat nicht nur im Rahmen einzelner Kunstwerke, sondern auf dem Schlachtfeld des
Kunstdiskurses selbst ausgetragen wird.” Dies zeigt sich am deutlichsten an Morimuras
Fotografie Portrait (Futago)® (Shézé (Futago) ¥1e (W 7) )* auf der Basis von Eduard
Manets Olgemélde Olympia % yon 1863. Manets Darstellung eines ausgestreckten

8 Zum Genre der Re-inszenierten Fotografie vgl. CRASEMAN/WEIR 2011. Dartiber hinaus lieBe sich Morimura

auch dem Bereich der Appropriation Art zurechnen, wobei diese Zuordnung teilweise aufgrund des
japanischen Hintergrunds Morimuras und daraus abgeleiteter Konzeptualisierungen kontrovers diskutiert
wird (STo0ss/RUELFS 2011: 71, 78; FRITSCH 2008: 20-22).

Wahrend Morimuras Fotografien anfangs in miihevoller, haufig monatelanger Vorbereitung entstanden,
setzte der Kiinstler zunehmend digitale Fotografie und Nachbearbeitung ein und lbergab die Anfertigung
der Settings an Assistenten. Einen Uberblick tiber diesen Wandel des Arbeitsprozesses findet sich in HAYASHI
et al. 1998: 65—-67. Fir Abbildungen zu den biihnenartigen Arrangements einzelner Fotografien, die
ebenfalls einen guten Einblick in die Produktion vermitteln, vgl. HENmI 2007.

Zur Frage, ob es sich bei Morimuras Fotografien um Selbstportrats handelt vgl. FRITSCH 2008: 79-81 und
FRITSCH 2011: 67-68.

Vgl. HAYASHI et al. 1998: 59, 74-75.

Einen solchen Zugang zu Morimuras Werk wahlen explizit WARBELOW 2013, KOLESCH/LEHMANN 2002 und
MACKIE 2005.

Die Zielrichtung nicht auf die zitierten Meisterwerke, sondern auf die Kunstgeschichte als die Kultur des
Bildes, die den Kanon gewissermaRen verwaltet, wird bereits in dem Titel Daughter of Art History deutlich,
unter dem Morimura seine Adaptionen westlicher Meisterwerke 1990 in London und Tokyo ausstellte (vgl.
FRITSCH 2008: 12).

Die hier angegebenen englischsprachigen Titel sind als Originaltitel zu verstehen, wie sie von Morimura in
Ausstellungen und Katalogen angegeben sind. Haufig weichen englische und japanische Paralleltitel
inhaltlich voneinander ab. Da es sich hierbei um bewusste inhaltliche Setzungen des Kiinstlers handelt,
wird auf eine wortliche Ubersetzung der japanischen Titel verzichtet.

Morimura Yasumasa: Portrait (Futago), 1988, Chromogendruck mit Acrylfarbe und Firnis, 210,19 cm x
299,72 cm, San Francisco Museum of Modern Art, publiziert in: SFMOMA (The San Francisco Museum of
Modern Art): http://www.sfmoma.org/explore/collection/artwork/22622 (zuletzt aufgerufen 14.11.2013).
Zu den verschiedenen Versionen der Arbeit vgl. FRITscH 2011: 69.

Eduard Manet (1832-1883): Olympia. 1863, Ol auf Leinwand, 130 x 190 cm, Musée d’Orsay, publiziert. in:
Musée  d’Orsay: http://www.musee-orsay.fr/index.php?id=851&L=1&tx commentaire pil[showUid]
=7087 (zuletzt aufgerufen 14.10.2013).
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Frauenaktes mit einer schwarzen Dienerin®’, die ihr ein Uppiges Blumenbouquet prasentiert,
weist in sich zahllose interpiktoriale Beziige zu Aktdarstellungen Titians, Goyas, Ingres’, etc.
auf und sorgte mit seiner Umsetzung der Venus als Prostituierte im Pariser Salon von 1865
fiir einen Skandal. Im Zuge der New Art History wurde das Schlisselwerk der européischen
modernen Malerei in den 1980er Jahren einer intensiven Neubewertung unterzogen, wobei
in erster Linie feministische und marxistische Lesarten eine Rolle spielten und das Bild als
visualisierte Kritik an sich gegenseitig stlitzender Geschlechter- und Klassendiskriminierung
verstanden wurde.”® Bereits Norman Bryson und daran angelehnt auch Anna Gallagher
Warbelow verstehen Morimuras Umsetzung von Olympia nicht nur als eine
Auseinandersetzung mit dem Werk Manets, sondern auch und vordergriindig mit dem

aktuellen kunstgeschichtlichen Diskurs. %

Demzufolge weist Morimura in seiner
fotografischen Re-Inszenierung des Bildes durch seine doppelte Rolle als Olympia und als
schwarze Dienerin auf die bis dahin in der Manet-Rezeption vernachldssigte ethnische

Dimension des Bildes hin:

Morimura’s image made the dimension of race inescapable by inserting a non-
European body into both of Olympia’s figures, black and white. The gesture outlined
another power ratio at work in Manet’s Olympia, one that had been rather
mysteriously elided: male over female, bourgeois over working class, yes — but also
white vision and white art over nonwhite vision and art. That neither the “class” nor
the “gender” interpretation by the new art historians had recognized this triple
structure indicated something rather disturbing: that even the most socially
progressive, enlightened Western viewers still could not see race clearly.'®

Morimura erganzt sein doppeltes cross dressing als asiatischer Mann zu einer weiflen und
einer schwarzen Frau, auf das auch der mehrdeutige Titel ,Zwilling” (futago M -+)
hindeutet,'® durch entscheidende Anderungen im Detail. An Stelle der blumenverzierten
Stola lagert er auf einem prachtigen weill-goldenen Hochzeitskimono. Die schwarze Katze,
die durch ihr Emporstrecken und den direkten Blick eine Verbindung zum voyeuristischen
Betrachter von Manets Olympia herstellt, wird mit der Figur einer winkenden

97 . T . . .
Norman Bryson weist zu Recht auf unsere kulturelle Sozialisierung hin, wenn er hinterfragt, warum wir

eigentlich davon ausgehen, dass es sich bei der Dargestellten um eine Dienerin und nicht um eine Freundin
oder gar Geliebte handelt (BRYson 1996: 163).

Zur Neubewertung von Olympia in den 1980er und 1990er Jahren vgl. WARBELOW 2013: 24-37. Einen
Uberblick tiber kiinstlerische Auseinandersetzungen mit dem Bild liefert Astrid Kéhler in ihrem Aufsatz ,Im
Netz Olympias. Fotografische Re-Inszenierungen liegender Akte als reflexive Strategie” (KOHLER 2011).

% vgl. BRYSON 1996: 163-164 und WARBELOW 2013: 22, 36-46.

1% BRrysoN 1996: 163.

Der doppeldeutige Titel lieRe sich sowohl dahingehend verstehen, dass Olympia und die schwarze Frau im
Grunde Zwillinge in ihrer Rollenzuschreibung auf das weibliche Geschlecht sind, als auch dahingehend, dass
Morimura in den Rollen nicht verschwindet, so dass in den Darstellungen immer beide Rollen
Morimura/Olympia und Morimura/schwarze Dienerin als Zwillinge ineinander verschrankt sichtbar sind.
Vgl. WARBELOW 2013: 22.
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Willkommenskatze (maneki neko {# % jif) ersetzt, wie sie in Japan Kunden in Geschéaftshauser
jeglicher Art einladt. Die blassrosa Bliite in Olympias Haar, die mal als Lilie, mal als Orchidee
interpretiert wird, weicht einer leuchtend roten Hibiskusbliite aus Plastik und die
cremefarbenen Pantoletten sind durch pinke ersetzt. Morimura Uberblendet auf diese
Weise das Bild der Pariser Prostituierten mit der Klischeevorstellung einer Geisha als
kaufliches Objekt kolonialherrschaftlicher Begierde. Indem er selber aber als asiatischer
Mann sowohl das westliche — Olympias dunkles, glattes Haar ist einer platinblonden
Lockenperiicke gewichen — als auch das asiatische Sexsymbol mimt, spielt er zusatzlich mit
anderen westlichen Klischeevorstellungen, die letztlich auf geschlechtlich und ethnisch
definierten Machtzuschreibungen beruhen, namlich der Vorstellung von Asien als weibliches
(schwicheres) Aquivalent zum mannlich konnotierten Westen und dem asiatischen Mann
als verweiblichten, schwachen Mann:'%?

Morimura gets his male, Asian body to rhyme exactly with Olympia’s white, female
body. He fits the role so well not only because he is a great drag artist but because
the Western cultural imaginary aligns “Asia” and “female” into cognate positions of
powerlessness.’®®

Zweifellos koénnen Morimuras Re-Inszenierungen in Hauptrollen des europdisch-
amerikanischen und japanischen Kunstkanons als eine kiinstlerische Uberzeichnung
verstanden werden, die performative Aushandlungsprozesse subjektiver wie
gesellschaftlicher Identitiat und deren Hybriditat vorfuhrt.'®

Als direkte Reaktion Morimuras auf die Rezeption seiner eigenen Arbeiten ist seine

Fotografie To My Little Sister: For Cindy Sherman (Watakushi no iméto no tame ni: Shindi

102 Vgl. WARBELOW 2013: 22-23, 37-41, FRITSCH 2011: 69-73, 152-172 und BRYSON 1996: 163—164. Hier arbeitet

Bryson Morimuras kritisches Spiel mit westlichen Klischeevorstellungen ethnisch bestimmter Mannlichkeit
differenzierter anhand seiner Adaptionen Portrait (Shonen 1-3) von Manets Fl6tenspieler (1866, Musée
d’Orsay) heraus.

BRYSON 1996: 164.

Warbelow (WaRseLow 2013) erkennt in diesen Uberzeichnungen, die hdufig sowohl cross dressing als auch
trashige Requisiten umfassen, Morimuras bewussten Umgang mit der Asthetik des camp, durch die er den
Kunstdiskurs und seine Uberholten geschlechtlichen wie ethnischen Vorstellungen unterlduft (queered).
Obwohl er Morimuras Einsatz von camp mit Hilfe von detaillierten Werkanalysen der Art History Series
iberzeugend herausarbeitet, geht er nicht auf konzeptuelle Uberschneidungen mit japanischen Konzepten
wie mitate %37 und asobi X ein. Fritsch erwdhnt mitate zumindest in Zusammenhang mit Morimuras
Actress Series (FRITsCH 2008: 21-22) und interpretiert auch das hier besprochene Bild Futago als mitate-e
und Appropriation Art (FRITscH 2011: 73—75). Beide sind sich einig, dass Morimuras kiinstlerische Praxis in
Verbindung zu den Frauendarstellern (onnagata %7%) des Kabuki zu bringen ist (WARBELOW 2013: 63;
FRITSCH 2008: 82—86). Analogien zu onnagata-Darstellungen sind in der Maskenhaftigkeit und Inszenierung
der weiblichen Rolle durch Kostiim, Make-up und Gestik zu finden, unterschiedlich ist aber der Umgang mit
dem Korper als Trager von Sexualitdt, der bei Morimura offen zur Schau gestellt, im Kabuki jedoch
zugunsten symbolischer Abstraktion von Sexualitat verhillt wird. Aufschlussreich ist in dieser Hinsicht auch
die Kontextualisierung Morimuras in die Kultur seiner Heimatstadt Osaka als Zentrum des Kabuki, Rakugo,
Manzai und Takarazuka (FRiTscH 2008: 18-23).
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Shaman ni sasageru FAOWKDT=DIZ: 2T 4 « Uy —< BT B, 1998)105 zu betrachten,
die mit kleinen Abweichungen Cindy Shermans Untitled, #96'%° (1981) aus ihrer Serie
Centerfold nachstellt.*”’

gehort zumindest in Form einer kurzen Erwahnung in kunstgeschichtlichen Texten zu

Ein Vergleich mit den weit beriihmteren Arbeiten Cindy Shermans

Morimura zum Pflichtprogramm — dem ich hiermit Folge leiste: Auch wenn wohl niemand
auf die Idee kdme, Sherman als die amerikanische Morimura zu bezeichnen, scheint einer
Charakterisierung von Morimura als den japanischen Sherman nichts entgegenzustehen.108
Morimura ist sich dieser asymmetrischen kunstgeschichtlichen Einordnung durchaus
bewusst und setzt sich in seiner Fotografie humorvoll mit ihr auseinander: Der spielerische
Titel To My Little Sister: For Cindy Sherman lasst sich sowohl als Hommage an Sherman als
auch als eine Umkehr der kunstgeschichtlichen Kategorisierung Shermans tGber Morimura
sowie schlieRlich als Vereinnahmung dieser im Sinne einer gemeinsamen Identitat als
,daugthers of art history” gegeniiber dem mannlich dominierten kunstgeschichtlichen
Diskurs verstehen. Die Bezeichnung Shermans als kleine Schwester (imoto k) entspricht
dabei dem tatsachlichem Altersunterschied zwischen den beiden Kiinstlerinnen, impliziert
aber auch eine Lesung von Sherman als Morimuras koéhai %%, seine jlingere, ihm
hierarchisch untergeordnete und gewissermaRen zu schitzende Kollegin.

Morimuras kritische Auseinandersetzung mit der Kunstgeschichte fand bislang in der
Prasentation der Art History Series in der Ausstellung Morimura Yasumasa: Self-Portrait as
Art History (Morimura Yasumasa ,,Kiso bijutsukan” kaiga ni natta watakushi #Ff#RE 224
EIEE) AREIC Ao 72FL) 1998 im Museum of Contemporary Art Tokyo (HAYASHI et al. 1998)
ihren Hohepunkt. Der englische Titel weicht dabei erheblich vom japanischen Titel ab, der
sich etwa mit ,Morimura Yasumasa: ,das verkleidete Museum’: Zum Bild gewordenes
Ich” Gbersetzen lieRe. Als erstes springt hier die Verschiebung von Bild zu Kunstgeschichte
ins Auge. Tatsdchlich prasentiert sich Morimura ja in Bildern und nicht in der
Kunstgeschichte. Gleichwohl wurde die Serie bei allen nicht-japanischen Titeln nicht mit Bild,
sondern mit Art History Ubersetzt und inzwischen ist dieser Titel ins Japanische

1% Morimura Yasumasa: To My Little Sister: For Cindy Sherman, 1998, Farbfotografie, 66 x 120 cm, Sammlung

des Kinstlers, publiziert in: STooss/RUELFS 2011: 71.

Cindy Sherman: Untitled #96, Chromogendruck, 61 x 121,9 cm, publiziert in STo0ss/RUELFS 2011: 83.
Morimura steht mit seiner kiinstlerischen Reflexion von Shermans Fotografien keineswegs allein da.
Hervorzuheben ist in diesem Zusammenhang Aneta Grzeszykowskas umfassende Auseinandersetzung mit
Shermans Untitled Film Stills (SYKORA 2011).

Diese Abweichungen sind vor allem eine leicht abweichende Haarfarbe in der Periicke, der Austausch der
amerikanischen Single-Anzeige mit einer japanischen Reklame fiir ,Love Generation” sowie die
Abwandlung der weillen Tennisschuhe in weiBe Sneakers der Marke Keds, die sich in Japan groRer
Beliebtheit erfreut. Auch hier scheinen die Anderungen im Detail nebenséchlich. Sie verschieben aber die
semantische Aussage des Bildes erheblich. Fiir eine eingehende Analyse von Morimuras Arbeit in
Zusammenhang mit dem ,Sherman Effekt” vgl. WARBELOW 192-224.

Vgl. WARBELOW 2013: 192-193, 221. Ahnliche Zuschreibungen, welche postkoloniale Machtverhiltnisse im
kunstgeschichtlichen Diskurs im Sinne von kanonischem Zentrum und arbitrarer Peripherie weiterschreiben,
finden sich vielfach, etwa in der Bezeichnung von Yokoo Tadanori als den japanischen Andy Warhol.
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riickiibersetzt. 1%

Zudem beinhaltet das in Anflihrungsstrichen gesetzte ,Kiso
bijutsukan“ ein Wortspiel mit der gleichlautenden japanischen Ubersetzung Kiiso bijutsukan
(Ze48£7f7E) von André Malraux’ (1901-1976) Schrift Das imagindre Museum (MALRAUX
1947), indem das Zeichen fir Idee (#2) mit dem fiir Kleidung bzw. Aufmachung (%£) ersetzt

wurde.°

Malraux pragt in seiner Abhandlung den Begriff des imagindaren Museums, das
keinen Ort, sondern eine individuell zusammenstellbare Sammlung von Reproduktionen von
Kunstwerken beschreibt. Mit dem imaginaren Museum geht in gewisser Weise auch eine
Aneignung von Welt(kunst) einher, wobei die regionalen wie zeitlichen Kontexte der
reproduzierten Werke ausgeléscht werden. Durch den Verlust an Medialitat,
GroRRendimension und Funktion schafft ,die Reproduktion eine Kunst der Fiktion“*!; das
reproduzierte Kunstwerk ,ist damit nur noch Zeugnis kiinstlerischen Vermégens, nur mehr
reines Kunstwerk; man kann sogar ohne Ubertreibung sagen; ein kinstlerischer
Moment.“**?

Durch den Bezug zu Malraux’ Uberlegungen offenbart sich die Ausstellung in Tokyo als
eine Aufohrung113 von Morimuras imagindarem Museum, das zugleich ein Museum der
Verkleidung ist. Morimura unterzieht damit die institutionalisierte Bildkultur des Museums

in ihrem eigenen Rahmen einer performativ erfahrbaren Kritik:

This is a fake art history in a fake museum. The art museum has become a sham.
What is more, this imitation museum is located in the exhibition space of a real art
museum. So we have two museums, one inside the other. Perhaps this is the
intention of Morimura’s “Museum of Daydream and Disguise.” By placing his Art

1% Bezeichnend ist diesbeziiglich, dass Morimura die Arbeiten auf seiner Homepage differenziert in den

Rubriken PEEEEN I/ - 72 %L und HARERHIZ 72 - 72FL prasentiert. Darliber hinaus verdeutlichen die
japanischen Titel durch die Verwendung der Floskel ni natta watakushi starker den transformativen Aspekt,
der fur performative Prozesse charakteristisch ist und von Morimura nochmals unterstrichen wird, wenn er
sagt, dass er die Kunstwerke nicht sieht, liest oder macht, sondern zu ihnen wird (http://www.morimura-
va.com/gallery/ (zuletzt aufgerufen 14.11.2013)). Morimura hat sich auRerdem in zahlreichen Aufsétzen zu
seiner Kunst und Kunstgeschichte allgemein geduRert. Einen ersten Uberblick gibt hier FRiTscH 2008: 17-18.
Vgl. HavasHl et al. 1998: 61-62. Ahnlich bezieht sich Morimura im Ausstellungstitel The Sickness unto
Beauty der Prasentation seiner Actress Series im Yokohama Museum of Art 1996 auf Soren Kirkegaards
(1813-1855) Schrift The Sickness unto Death (vgl. FRITSCH 2008: 30—34).

MALRAUX 1947: 19. Am deutlichsten zeigt sich dieses fiktive Moment in der GréRenzuordnung. Morimuras
Fotografien sind durchweg grolRer als die herangezogenen Originalwerke und beziehen sich tatsachlich
eher auf das von ihm anhand einer Reproduktion imaginierte Original als auf die realen Werke, die der
Kinstler nur in den seltensten Fallen ,,im Original” gesehen hatte (vgl. HAYASHI et al. 1998: 62—-63).

MALRAUX 1947: 43.

Bereits Malraux bringt Museum und Abbildungsband in ein dhnliches Verhéltnis wie Theatervorstellung
und Lektiire bzw. Konzertauffliihrung und Schallplattengenuss (vgl. MALRAUX 1947: 44). Fischer-Lichte fihrt
diese performative Dimension des Museums als ,liminaler Raum par excellence” weiter aus. Die zu
durchschreitende Ausstellung macht kunstgeschichtliche Narration, Ordnung und Geschichte raumlich und
korperlich erfahrbar, wobei die Ausstellung immer zwischen der Auratisierung der Objekte und ihrer
Historisierung bzw. Kategorisierung oszilliert (FISCHER-LICHTE 2012: 155-157, Zitat: ebd.: 155).
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History series within the framework of a fictional museum, Morimura seems to be
f,114

offering a critique of the cultural device of the art museum itsel
Inwiefern ein Besuch dieser Ausstellung tatsachlich im Sinne einer Auffihrung mit
autopoietischer Feedbackschleife angelegt war, zeigt die Installation des Fotoautomaten
Print-Club Machine, Morimura Version (Morimura Mashin £V 55 « <3 —, 1998) als Teil
der Ausstellung. Morimura verdnderte diesen, in der japanischen Freizeitkultur duflerst
beliebten Automaten, indem er die Ublichen Hintergrundbilder mit von ihm veranderten
Meisterwerk-Reproduktionen austauschte, so dass die Besucher sich in den ausgedruckten
Fotostickern selbst in Morimura als bzw. in einen Protagonisten des Kunstkanons
verwandeln konnten.'*

In this way, in a sense, anyone can become Morimura and participate in the project
of deconstructing art history. This is a revolutionary reinterpretation of a device that
is usually seen as a typical product of consumer society. It can also be taken as a
critique of the static nature of art appreciation in the museum.™®

Die vielfaltigen Ebenen, auf denen Morimura mit seinem kiinstlerischen Schaffen die
Interaktion von kiinstlerischer Produktion, Kunst und Kunstgeschichte sowie Kunstmarkt''’
performativ nutzt, um sich im Kunstdiskurs zu positionieren und dessen Normierungen von
innen heraus zu reflektieren, konnten hier nur knapp umrissen werden. Wie wichtig eine
solche kiinstlerische Kritik an der Kunstgeschichte als global agierender Kultur des Bildes ist,
zeigt u.a. die Rezeption Morimuras in der europdisch-amerikanischen Kunstgeschichte, in
der seine Art History Series haufig auf Re-Inszenierungen des westlichen Kunstkanons
reduziert wird: seine Umsetzungen von Werken Sharakus, Jakuchus, etc. werden regelrecht
Y8 Dabei liegt die Stirke

dieser auf mehreren Ebenen performativ agierenden kiinstlerischen Praxis Morimuras darin,

totgeschwiegen oder bestenfalls in einem Verweis abgehandelt.

dass sie Positionierungen sehr viel nuancierter und vielschichtiger aushandeln kann, als dies
einer verbal argumentierenden Kritik, die letztlich mit Begriffen arbeitet, denen bei aller
Reflexion tradierte Kategorisierungen anhaften, gelingen kann.

1% HavAsHI et al. 1998: 56.

Vgl. HAYASHI et al. 1998: 68. Zudem wird der zweibdndige Ausstellungskatalog inklusive eines beigelegten
Taschenspiegels in einer schimmernden, transluzenten Kosmetiktasche verkauft.

HAYASHI et al. 1998: 57.

Bryson argumentiert in seinem Aufsatz liberzeugend, dass Morimuras Fotografien sich als Kulturkritik am
global agierenden Finanzmarkt interpretieren lassen. Eine Analyse von Morimuras kinstlerischer
Produktion in Interaktion mit dem Kunstmarkt kann hier nicht geleistet werden, ware aber in Hinblick auf
die Differenzen in den japanischen und englischen Titeln sowie seine Anpassung an lokale Markte
aufschlussreich. So entstand die Sharaku-Serie als Auftragsarbeit der Japan Foundation und Morimura
reagiert auf Einzelausstellungen mit entsprechenden Mini-Serien wie z.B. seinen Umsetzungen von Werken
der Préraffaeliten fir eine britische Ausstellung (vgl. BRYSON 1996: 166—167 und HAYASHI et al. 1998: 66).
Vgl. u.a. STo0sS/RUELFs 2011: 78 und WARBELOW 2013: 3.
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4 Ausblick — Performanztheoretische Perspektiven auf kunstgeschichtliche Kulturen
des Bildes

Die Beispiele haben deutlich gemacht, dass performanztheoretische Perspektiven auf
japanische Kulturen des Bildes durchaus zu fruchtbaren Ergebnissen fithren kdnnen. In allen
drei Fallen spielte zudem der ,,Produktionsakt” eine wichtige Rolle, ohne damit allerdings zu
einer modernen Auffassung des Ubermenschlichen, schaffenden Kiinstlers, der den
Kunstdiskurs dominiert, zurtickzukehren. Vielmehr wurde im Sinne der Verschrankung von
Bildlichkeit und Kulturen des Bildes die Interdependenz von Produktionsakt und Blickakt mit
dem Bild als Schnittflaiche dieser performativen Aushandlungsprozesse herausgearbeitet.
Tatsachlich lieBe sich daraus die These ableiten, dass in ostasiatischen Kulturen des Bildes
die Interdependenz zwischen Mal- bzw. Schreibakt und Blickakt traditionell eine wesentliche
Rolle spielt.

Dahingehend argumentiert beispielsweise Birgit Hopfener in ihrer Dissertation (ber
chinesische Bewegtbild-Installationen (HopreNER 2013). Sie arbeitet auf der Basis des
daoistischen Konzepts des gqi (jap. ki % ) eine chinesische ,Genealogie des
Performativen” heraus, deren dsthetische Wurzeln sie auf die Sechs Regeln (liu fa /~#%) von
Xie He if#if (aktiv im 5. Jh.) in seiner Schrift Klassifizierung der Maler des Altertums (Guhua
Pinlun 555 zurtickfihrt.'*® Obwohl Hopfener durchaus Parallelen zur zeitgendssischen
Asthetik des Performativen erkennt,™?° geht sie grundsatzlich von einem auf Reprasentation
ausgelegten westlichen Kunstverstandnis aus, das dem ,in China traditionell performativen
Kunstverstandnis“*** diametral entgegenstehe und wahlt nicht Performanztheorie, sondern
Homi K. Bhabhas Konzept des dritten Raumes (BHABHA 2004; RUTHERFORD 1990) als Grundlage
fir ihre Arbeit. Dementsprechend konzeptualisiert sie zeitgendssische chinesische
Installationskunst als ein ,Dazwischen” von westlichen und chinesischen Kunstdiskursen, in
dem neue Positionen ausgehandelt werden kénnen. Auch wenn durch die mit Bhabhas
Konzept weitergetragene Gegenuberstellung Ost versus West bisweilen essentialistische
Verallgemeinerungen durchscheinen, ist Hopfeners Ansatz insofern richtungsweisend, als
sie erstmals eine Konzeptualisierung traditioneller chinesischer Kunstvorstellungen im Sinne
einer Genealogie des Performativen vornimmt und damit den Weg fiir einen Vergleich
verschiedener Bildkulturen und ihrem Umgang mit Performativitat offnet.!??

Gleichzeitig wirft die von ihr beschriebene chinesische Genealogie des Performativen
die Frage auf, warum man sich in der Ostasiatischen Kunstgeschichte Gberhaupt mit der in
Europa und Nordamerika entwickelten Performanztheorie auseinandersetzen sollte, wenn
es doch in den facheigenen Kulturen des Bildes historische Konzepte gibt. Diese scheinen
Kunsthistoriker ja auch ohne performanztheoretische Perspektiven zu entsprechenden

1% vgl. HOPFENER 2013: 253-298, hier speziell 263-266. Vgl. auch HOPFENER 2011.

Vgl. HOPFENER 2013: 28-29, 36-37, 256.
HOPFENER 2013: 250.
Vgl. HOPFENER 2013: 13, 29-31.
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Forschungsergebnissen zu fiihren, wie die hier herangezogenen Arbeiten Alexander
Hofmanns und Yukio Lippits deutlich machen. Gleichwohl erscheint es mir kein Zufall, dass
diese Texte gerade in den letzten Jahren in dieser Form entstanden sind. Wenn Jonathan
Hay eine kanonische song-zeitliche Hangerolle als ,mediating work of art” (Hay 2007)
bezeichnet, die als ,event” mit ,agency” ,just as active as its viewer” zu verstehen und

“13 gnstelle seiner

dieses Ereignis starker hinsichtlich seiner ,mediations and reflexivity
reprasentativen Funktionen zu untersuchen sei, argumentiert er im Grunde aus der
performativen Wende heraus, ohne sich konkret auf diese zu beziehen.*?*

Ahnliches gilt auch fiir Yukio Lippits wegweisende Analyse der Kano-Schule im Edo-
zeitlichen Japan (LipPiT 2012b), die den Blick sowohl auf Normierungen Edo-zeitlicher
Kulturen des Bildes als auch auf kunstgeschichtliche Normierungen im 20. Jahrhundert lenkt.
Personen- und Objekt-bezogene Analysen werden hier der Untersuchung von
Aushandlungsprozessen von Schulgenealogien in und mit Bildern innerhalb komplexer

125 Dass dadurch zwangsliufig performative Prozesse

Kulturen des Bildes untergeordnet.
herausgearbeitet werden, verdeutlicht beispielhaft seine Analyse der Legitimierung der
Unkoku-Schule (Unkoku-ha 2£%37k) mit Hilfe von Sesshis Langer Landschaftsrolle®, die dem
Schulgriinder Unkoku Togan ZE4 % (1547-1618) von seinen Forderern, der Mori-Familie,
geschenkt wurde. Die Querrolle fungierte dabei als eine Art Vermachtnisbild, das jeweils an
den Nachfolger der Kiinstler-Genealogie weitergegeben und von diesem kopiert wurde.
Damit ging auch eine Indoktrinierung von Sesshiis Malweise in der Langen Landschaftsrolle
einher, die fortan zum Markenzeichen der Schule wurde. Obwohl Mori Yoshimoto (1677—
1731) die Querrolle Togans Nachfolgern wieder entzog, war das Vermachtnisbild
mittlerweile durch kontinuierlich wiederholte Reproduktionen so stark mit der Unkoku-
Schule verhaftet, dass der Entzug des Originals ohne Folgen fir die darauf aufgebaute
Genealogie blieb. In der kontinuierlichen Reproduktion eines Malstils zur Legitimierung der
Schulidentitit zeigt sich hier eine klare Ubereinstimmung mit den von Butler
herausgearbeiteten performativen Prozessen, die durch bestandige Wiederholung Identitat
postulieren. Lippit macht dabei deutlich, dass die Legitimierung der Schule vor allen Dingen
auf kontinuierlich wiederholten Handlungen beruhte, die neben dem Malen in einem
spezifischen Malmodus auch der Bestitigung externer Instanzen der Bildkultur bedurfte:**’

12 Alle Zitate HAY 2007: 435.

Als Referenzen fiir seine Herangehensweise gibt er Niklas Luhmann und Gilles Deleuze an (vgl. HAY 2007:
435, 457).

Vgl. LipPIT 2012b: 8-9. Ahnlich wendet sich auch Quitman E. Phillips von autor- und objektbezogenen
Studien ab, um in The Practices of Painting in Japan, 1475-1500 (PHiLLiPs 2000) ,,art making as social
practice” zu untersuchen. Methodisch bezieht er sich dabei auf den Kunsthistoriker Michael Baxandall und
den Soziologen Pierre Bourdieu (PHiLLIPS 2000: 4-11, Zitat ebd.: 10).

126 Sesshi Toyd (1420-1506?), Lange Landschaftsrolle (Sansui chékan L7k %), 1486, Querrolle, Tusche und
Farbe auf Papier, 39,7 x 1592 cm, Mori Museum, Yamaguchi Prefektur, Nationalschatz, publiziert in: LipPIT
2012b: 41. Fur eine digitale Komplettansicht vgl. Muian no shoso: http://www.muian.com/muian10/
10sansuichoukan.htm (zuletzt aufgerufen 21.11.2013).

Vgl. LippiT 2012b: 41-42, 54, 60-64.
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The rhetoric of a special transmission of Sesshi’s mastery allowed the Unkoku to
claim an artistic legitimacy that neither sanguineous nor technical continuity would
be sufficient to guarantee. The implementation and maintenance of this rhetoric was
hard work, involving rituals, priestly inscriptions, lengthy signatures, the authorship
of genealogies, and most importantly, the careful preservation and study of the Long
Landscape Scroll. As Unkoku landscape painting demonstrates, ultimately
transmission in the sphere of painting was highly performative and in constant need
of authentication.™®

Eine dhnliche in performativen Prozessen hergestellte Interaktion von Bildproduktion und
Bildrezeption, die Kiinstlern erst eine (auch finanziell) erfolgreiche Etablierung in Kulturen
des Bildes ermoglicht, wurde anhand des zeitgendssischen Beispiels von Morimura
Yasumasas Art History Series herausgearbeitet.

Alle hier angefiihrten Beispiele verdeutlichen, wie stark die Kunstgeschichte, die in ihrer
Wissensgenese  selbst  performativen  Prozessen  unterworfen ist, in die
Bedeutungsgenerierung und Kanonisierung von Bildern eingreift. In dieser Hinsicht sehe ich
in  bewusst performanztheoretischen Perspektivierungen eine vielversprechende
Herangehensweise, um den eigenen wissenschaftlichen Umgang mit Bildern und daraus
resultierende Bedeutungs- und Wissensgenerierungen starker zu reflektieren. Eine
selbstkritische Auseinandersetzung der Ostasiatischen Kunstgeschichte mit facheigenen
Kulturen des Bildes ist dabei Voraussetzung fiir einen beidseitig gewinnbringenden Dialog
mit Nachbardisziplinen und den darin zum Tragen kommenden Kulturen des Bildes.
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