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Jaqueline Berndt

Kunsthistorisch entfaltet:
Japanische Stellschirme als , Tableau“

Das Manno Art Museum in Osaka hat in seiner Sammlung ein Anfang des 17. Jahrhunderts von Hase-
gawa Tohaku gefertigtes Stellschirmpaar, Hagi susuki-zu byobu.! Der rechte Paravent zeigt auf Goldgrund
stilisierte griine Gréser mit kleinen weifen Bliiten in einer Komposition, die sich kontinuierlich {iber die
aus sechs hochrechteckigen Paneelen bestehende Bildfldche von 156, 2 x 362, 8 cm erstreckt. In einer
Ausstellung, mit der das Museum 2002 die hauseigene Kollektion alter Werke dem Dialog mit zeitgends-
sischen Kiinstlern &ffnete,? ,kommentierte* Suda Yoshihiro (geb. 1969) diesen Stellschirm. In verbliif-
fend illusionistischer, europaisch anmutender Holzschnitzerei imitierte er eine der kleinen weiBen Bliiten
und platzierte sie so vor dem leporelloartig aufgestellten Bildwerk, als wire sie eben erst abgefallen. Er
lieferte damit eine Anregung, vermeintlich typisch japanische Flachigkeit in ihrem Verhéltnis zu wahr-
nehmbarer Tiefe oder aber die Aufmerksamkeit fiir die Formen dekorativer Stilisierung in threm Verhlt-
nis zur greifbaren Présenz des Abgebildeten aus starren Oppositionen zu 1dsen — Oppositionen, wie sie
den Umgang der wissenschaftlichen Kunstgeschichte Japans mit Stellschirmen seit dem spéten 19. Jahr-
hundert dominiert haben.

Stellschirme (bydbu), die mit kontinuierlichen Bildkompositionen bemalt sind, werden von der Wissen-
schaft vornehmlich auf zu vernachléssigende Tréiger von Gemilden reduziert.® Auf Abbildungen und in
Texten erscheinen sie als zweidimensionale Tafeln (Abb. 1), obwohl es sie doch gerade auszeichnet, dass
sie durch ihre Faltungen Flache und Raum miteinander verschrénken. Die direkte Begegnung mit ihnen
macht noch mehr Ambivalenzen deutlich. Stellschirme sind sowohl Gemélde als auch Raumteiler. Sie
bieten sich der frontalen Betrachtung ebenso an wie der von der Seite. Japanische Maler haben die
Moglichkeiten einer Mehransichtigkeit, die sich aus unterschiedlichen Positionen gegeniiber dem flexibel
aufstellbaren Mébel ergeben, oft berticksichtigt, beispielsweise eine Betrachtung aus schragem Winkel,
bei der nur jedes zweite Paneel zu sehen ist und dennoch der Eindruck kontinuierlicher Linien entsteht.
Stellschirme setzen durch ihre Form immer auch ein Wechselspiel zwischen Teil und Ganzem in Gang.
Dieses besteht aus dem Verhiltnis der Paneele untereinander, die je nach RaumgréBe manchmal gar nicht
alle aufgeklappt werden, der Beziehung des einzelnen Paneels zum gesamten Schirm sowie moglicher-
weise aus dem Dialog mit einem weiteren Paravent, welcher sich in der gegeniiberliegenden Ecke des
Raumes befindet. Bereits der unbewegte Betrachter wird eingeladen, den Blick {iber die Bildfliche
wandern zu lassen, ob konzentriert oder zerstreut. Aber erst mit der Krperbewegung erhellt sich, was
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Abb. 1. Kaih6 YUsho, Pflaumenbaum und Sazanka, Anfang 17. Jh. Tusche
Uber Goldgrund auf Papier, sechs Paneele, 178 x 361 cm, Kyoto, Mydshinji

Klaus Berger meint, wenn er davon spricht, dass japanische Maler Jhicht im Raum, sondern mit dem
Raum komponieren“.# Stellschirme verbildlichen Tiefe nicht, sondern evozieren sie als Effekt ihrer
Aufstellung.

Der vorliegende Beitrag gliedert sich in drei Abschnitte. Zuerst wird kurz dargestellt, in welchen
diskursiven und praktischen Zusammenhéngen Stellschirme beheimatet sind. Danach belegen Beispiele,
dass sich in der modernen Kunstwissenschaft Japans eine »Ent-Faltung* bzw. ,Tableauisierung* von
Stellschirmen beobachten ldsst. Und schlieBlich wird die auf diese Weise zu Tage tretende Zurtickhaltung
der Kunstwissenschaft gegeniiber der Artikulation von Sinneserfahrung historisiert. Dabei interessieren
hauptsdchlich die Vorbildrolle Europas in Japans Modernisierung und das moderne Diskursprimat des
Geméldes. Vorweg sei jedoch noch erldutert, in welchem Sinne hier die Worte ,Tableau® und »ENt-
Faltung“ verwendet werden.

Im deutschsprachigen akademischen Kontext assoziiert man mit 7ableau heutzutage als erstes Michel
Foucault. Das ,groBe Schachbrett der deutlichen Identitdten®,” das er erdrterte, spielt in den folgenden
Ausfiihrungen allerdings nur insofern eine Rolle, als die » [ableauisierung* von Stellschirmen Zeugnis von
der Herausbildung einer neuen diskursiven Ordnung ablegt, die eine sich tiber Bewegung und damit
Zeitlichkeit entfaltende mehrschichtige Réumlichkeit zugunsten eines singuldren kohdrenten Raums
zurtickdréngte. Japanische Kunsthistoriker verwenden das vom franzésischen Tableau abgeleitete Lehn-
wort faburd, um eine bestimmte Art des Gemildes, das Tafelbild, zu bezeichnen. Doch nicht nur der
Begriff des Tafelbildes, sondern auch der allgemeinere des Gemaldes wurde erst durch den Kontakt mit
der européischen Kultur in die japanische Sprache eingefiihrt. Ende des 19. Jahrhunderts entstand fiir
letzteren der Neologismus kaiga. Ein friihes japanisches Kunstlexikon definierte kaiga als ,Ausdruck auf
einer Fliche, z.B. Leinwand, Papier oder Holztafel“.6 In Abgrenzung von der eigenen Tradition betonte
man den vom Kunstgewerbe verschiedenen Status der neuen Bildkategorie u.a. mit deren Tafelhaftigkeit.
So biiBten in der Begegnung mit Euroamerika Stellschirme ihr Zickzack ein, wéhrend die beiden anderen
traditionellen Bildmedien der japanischen Malerei — Hangerollen (kakemono) und Querrollen (maki-
mono) — neben der Stoffmontierung (aydsé, jikusé) zumindest zeitweise solide Rahmen (gakusd) tragen
mussten.” Der vorliegende Beitrag spricht von 7ableau in bezug auf solche Modernisierungsphinomene,
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die sich in der japanischen Sprache niedergeschlagen haben, und meint vor allem ,ein Objekt, das
prinzipiell weder durch seine liturgische Funktion noch durch seinen festen Ausstellungsort definiert ist“
wobei man als ,festen Ausstellungsort“ von immerhin wegraumbaren Stellschirmen konkrete traditionelle
Riume im Unterschied zur modernen Galerie verstehen darf.

So indirekt wie die Referenz auf Foucault muss im Ubrigen auch die auf Deleuze bleiben® — nicht nur weil
sich die hiesige Rede vom ,,Ent/Falten* zu allererst der englischen Bezeichnung folding screen verdankt,
sondern auch weil Stellschirme sich nur sehr vermittelt fir modernekritische Anregungen eignen. Ihre
Ambivalenz wird erst durch die Erfahrung von Modernitdt zum Faszinosum, so dass sich der vormoderne
Gegenstand wohl kaum mit postmodernen Diskursen kurzschlieRen l&sst. Was fiir Européer wie Gilles
Deleuze oder Peter Greenaway der Barock ist, ist flir eine kritische Revision der Moderne in Japan die
Zeit vom Ende des 15. bis zur Mitte des 19. Jahrhunderts, und ausgerechnet in dieser Zeit erlebte das als
Maébel funktionierende Bildmedium Stellschirm seine Bliitephase. Aber wenn diese Paravents Bildfldchen
aufbrechen und Kontinuitit unterbrechen, dann in bestimmten Grenzen. Bei aller Variabilitét richtet sich
die Aufstellung doch meistens nach einer Achse. Die Hierarchien von oben und unten, von bemalter
Schauseite und im zusammengeklappten Zustand schiitzender Riickseite bleiben unverénderlich. Das
,Lesen“ der Bilder, die inhaltsorientierte Rezeption ihrer Motive, nimmt — wie bei japanischen Schrift-
texten — den letztlich linearen Weg von rechts nach links, und wenigstens im Bezug auf religitse und
literarische Uberlieferungen sind Stellschirme narrativ. Zu dem, was sie heute erzéhlen kénnen, gehort,
welchen Stellenwert die wissenschaftliche Kunstgeschichte Japans der Sinneserfahrung eingerdumt hat.

Stellschirme: Definition und Funktion

Das japanische Wort bydbu — ein Kompositum aus den Schriftzeichen fiir abhalten (byd) und Wind (bu)
— hat im franzésischen Paravent eine genaue Entsprechung, Einer, der bereits Ende des 19. Jahrhunderts
in einer Gesamtdarstellung japanischer Kunstgeschichte auf Stellschirme eingeht und diese auch noch
lobend erwéhnt, ist Justus Brinckmann, Griindungsdirektor des Hamburgischen Museums fiir Kunst und
Gewetbe. Er definierte sie folgendermaBen: ,Die Biyé-bu, bewegliche Klappwénde aus leichten, an den
Ecken durch gravirte Metallbeschldge verstirkten Holzrahmen, tiber welche Papier oder gewebter Stoff
gespannt ist, sind auch in ihren einfachsten Vertretern musterhafte Beispiele des praktischen Sinnes ihrer
Verfertiger. Von jeher haben groBe Maler diese Setzschirme mit Werken ihres Pinsels geschmiickt,”10
Brinckmann verwendet Termini wie Setzschirme und Failtschirmwénde, nicht jedoch das Wort Wand-
schirm, welches nicht nur an eine Tafel denken lasst, sondern auch européische Vorstellungen eines vom
autonomen Kunstwerk siuberlich geschiedenen kunstgewerblichen Artefakts konnotiert.!! Es entstand
offenbar im Gefolge des Ausdrucks spanische Wand, welcher auf die ersten Importe von japanischen
Stellschirmen durch Spanier und Portugiesen im 16. Jahrhundert zurtickgeht. Die portugiesische Bezeich-
nung bionbos ist iibrigens das &lteste japanische Lehnwort in einer europédischen Sprache.!?

In Europa unterschied man bis ins spate 19. Jahrhundert hinein selten zwischen Paravents japanischer
und chinesischer Herkunft.!® Dabei war es gerade die japanische Erfindung von Papierscharnieren, d.h.
von eingeklebten, verschrinkten Laschen, die aus maximal acht Paneelen bestehende Bildflichen
ermdglichte und somit den bereits im 7. Jahrhundert aus China importierten Einrichtungsgegenstand
spatestens seit dem 15. Jahrhundert fiir grofformatige Malereien verfiigbar machte. Inshesondere Stell-
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schirme mit auf Gold- oder Silbergrund in einem plakativen Kolorismus ausgefiihrten Bildern galten als
japanische Besonderheit. Japans Feudalherrscher sandten sie als diplomatische Geschenke ins Ausland.
Noch im 19. Jahrhundert gingen derartige Présente beispielsweise an Queen Victoria und die Konige der
Niederlande. Die alten Chinesen nannten sie ,, Augenweide* (japanisch: kanbi no e), womit sie mehr oder
minder geringschétzig eine duferliche Schénheit meinten, die spirituelle Tiefe vermissen lieR.!4

Seit dem spéten 19. Jahrhundert artikulierte man solche japanische Eigenart gern im Namen des , Deko-
rativen®. Dieses hatte im modernen japanischen Kunstdiskurs allerdings nicht einmal auf traditiona-
listisch-nationalistischer Seite durchgehend Konjunktur. Die Referenz auf Dekoration erreichte zwar unter
westlichem Einfluss um 1915 einen Hohepunkt, doch davor, in der Friihphase des Nationalstaats, und
danach, in der Zeit des japanischen Faschismus, gab man einer ,éstlichen Spiritualitit“ den Vorzug.!S Erst
nach dem Zweiten Weltkrieg begann die Kunstgeschichte dank zahlreicher Entdeckungen in Privat-
sammlungen, Stellschirmen im ,dekorativen* einheimisch-japanischen Stil die gleiche Wertschétzung zu
erweisen wie denen im chinesischen Stil, die sich durch meist monochrome Tuschemalerei auszeich-
neten. Doch ob mit positivem oder negativem Vorzeichen, der Begriff des ,Dekorativen“ ist seiner
Herkunft aus Trennungen und Gegeniiberstellungen verbunden geblieben: als Kristallisation von etwas
Japanischem im Unterschied zu anderen Kulturen wie China oder Europa, als sinnlich ansprechende
schdne Form im Unterschied zu schwerwiegenden Essenzen und Geistesgehalten, als antinaturalistisches
Design im Unterschied zu einer zentral ausgerichteten bildlichen Illusion, als alltiglich verwendbares
Ding im Unterschied zum anspruchsvollen Kunstwerk.

Neben der Représentation japanischer Eigenart im und gegeniiber dem Ausland erfiillten Stellschirme
innerhalb Japans eine Reihe anderer Funktionen. Im traditionellen japanischen Haus, das nicht durch eine
feste Unterteilung in voneinander relativ unabhingige Einzelriume bestimmt war, setzte man sie als
Raumteiler sowie als Sicht- und Windschutz ein. In den Burgen der Kriegerfiirsten des 16. Jahrhunderts
fungierten sie zudem als Aufheller dunkler Gemicher, so sie mit Gold belegt waren. Bereits Ende des 15.
Jahrhunderts verwendete der Adel kostbare Stellschirme bei der Aufbahrung héchstrangiger Toter. Der
Goldgrund, auf Unsichtbares verweisend, erinnerte an das Westliche Paradies des Amitabha Buddha, des
Buddha des unendlichen Lichts.!® Hier ging das aus moderner Sicht vermeintlich blof Dekorative noch
deutlich einher mit der Visualisierung religiéser Bedeutungen, in diesem Falle mit denen des /6dé
Buddhismus. In weltlichen Zusammenhéngen dienten die besonders wertvollen, gemaldenahen Exem-
plare zur symbolischen Aufladung von offentlichen Rdumen, zur Inszenierung von Personen und
Anléssen. Anders als in Europa, wo Paravents in vorwiegend private Interieurs — vom Boudoir bis zum
biirgerlichen Salon — gehdrten, konnotierte in Japan das Format ,Stellschirm® bis ins 20. Jahrhundert
hinein ein symbolisches Erméchtigungs- bzw. Monumentalisierungspotential. Wie sonst kime es, dass
ideologische Gegenpole wie die sogenannte ,Kriegsmalerei® (sensdga bzw. senso kirokuga) der friihen
1940er Jahre und jene Serie von Gedenkbildern fiir die Atombombenopfer (Genbaku no zu), die das
Ehepaar Maruki Iri und Maruki Toshi zwischen 1950 und 1982 fertigte,!” gleichermaBen die Form des
Stellschirms aufweisen?
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Abb. 2. 10. Salonausstellung des Kultusministeriums (bunten) 1916: Saal der Malerei
im japanischen Stil mit an die Wand gehangten Stellschirmen

Status quo: Diskursive Entfaltung

Unter dem Einfluss ihrer Austauschbeziehungen zu Euroamerika legte Japans moderne Kunstwissenschaft
gegeniiber Ambivalenzen eine dhnliche Zurfickhaltung an den Tag wie gegentiber Asthetik als aisthesis.
Das zeigt sich exemplarisch an der modernen ,Tableauisierung® von Stellschirmen in Ausstellungen, in
bildlichen Reproduktionen und in kunsthistorischen Schriften.

Den entfalteten, planen Stellschirm gibt es allerdings nicht erst seit der Modernisierung, In friiheren Zeiten
klappte man mitunter nur die duRersten Paneele in einen rechten Winkel, um die Malerei konzentriert
zu betrachten oder aber um méglichst viele Hangerollen auf einmal zu zeigen, indem man sie dariiber
drapierte.!® Doch an Winden befestigte Stellschirme ohne den geringsten Bodenkontakt, gegebenenfalls
durch eine schmale Leiste von unten gestiitzt, sind erst im 20. Jahrhundert zu beobachten, beispielsweise
bei der prestigereichsten Ausstellung im modernen Japan, dem seit 1907 veranstalteten Salon des
Kultusministeriums (bunten). (Abb. 2)

Ein Stellschirm, der nicht mehr auf festern Grund steht, muss nicht gefaltet sein. Entfaltet l&dt er dazu
ein, {iber den konkreten Raum hinwegzusehen, den er sich mit dem Betrachter teilt, und auch {iber
historische Diskurse. Das jedenfalls suggerierte eine Prasentation moderner (akademischer) japanischer
Kunst aus dem Koreanischen Nationalmuseum in Seoul, die 2003 zun&chst im Kunstmuseum der Toky6
National University of Fine Arts and Music zu sehen war.'” Dort hingen alle sechs Stellschirme in Vitrinen
als Tafeln an der Wand. Diese Form der Prdsentation verstirkte den Eindruck, hier solle Malerei,
unbefleckt von der Geschichte des japanischen Kolonialismus, als Verkorperung einer zeitlosen Schonheit
erstrahlen. Wie diese Stellschirme aus den 1930er Jahren eigentlich nach Seoul gelangt waren, und
warum sie erst jetzt einer japanischen Offentlichkeit zugénglich gemacht wurden, war zumindest in
Tokyd kein Thema. Das Nationalmuseum fiir moderne Kunst Kyoto, als zweiter Veranstaltungsort,
présentierte die Stellschirme in Leporello-Manier, was jedoch Kuratoren zufolge vor allem an der besseren
Ausstattung gelegen haben soll: den groReren Vitrinen mit knie- bis hiifthohen inneren Podesten, in denen
wertvolle traditionelle Kunstwerke zumindest bei Ausstellungen im Inland unterzubringen sind.
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Abb. 3. Prasentation eines Stellschirms von Kaburaki Kiyokarta, Sumida-gawa funa asobi
(Bootsausflug auf dem Sumidafluss), 1914, Farbe auf Seide, zwei mal sechs Paneele, 168 x 362 cm,
im Nationalmuseum fir moderne Kunst Tokyd, 2002: Frontalansicht

Japanische Museen zeigen Stellschirme heute nach MaRgabe des Moglichen im Zickzack (Abb. 3 und 4).
Noch in dieser Aufstellung aber werden sie zum Gemilde, zun4chst einmal im Sinne einer Bildfliche. Sie
zeigen dem Betrachter nur ihre Vorderseite und wirken ,unnatiirlich®, sobald sie aus den Vitrinen
herausgenommen und zu ebener Erde platziert werden, womdglich noch von unten beleuchtet, wie es
vor der Elektrifizierung {iblich war.

Anders als im Ausstellungsraum begegnet einem in japanischen Ausstellungskatalogen und Fachbtichern
der Stellschirm konsequent als Tafel. Das betrifft sowohl die Abbildungen als auch die Texte. Fotografische
Reproduktionen vermitteln den Eindruck, das variable Verhaltnis von Faltstruktur und Bildkomposition,
von dargestelltem und wahrnehmbarem Raum sei zweitrangig gegeniiber der Bildfliche als solcher20
Nicht nur die Holz- und Brokateinfassung, auch das jeweilige rdumliche Umfeld bleibt ausgeblendet —
anders als bei den Malereien auf den immobileren Schiebetiiren (fusumae), die mit den Stellschirmen seit
der Nachkriegszeit zur gleichen kunsthistorischen Kategorie der ,Wandmalerei“ (shéheiga) gehoren.

Abgesehen von den Schwierigkeiten, japanische Bildformate einem letztlich an euroamerikanischer
Kultur orientierten Aufnahmeformat zu unterwerfen, liegt es nahe, die vereinseitigende Abbildung von
Stellschirmen generell auf die Beschaffenheit des Mediums Fotografie zuriickzufiihren, das mit einer
Aufnahme jeweils nur eine Perspektive fixieren kann.?! Dies erklért jedoch noch nicht die heute in Japan
tibliche Praxis, Stellschirme im wissenschaftlichen Zusammenhang ausnahmslos flach abzubilden, So
erscheint z.B. Pierre Bonnards vierteiliger Schirm Spaziergang der Kindermédchen/Fries der Fiaker
(1895-99, jedes Paneel 136,8 x 48,3 cm, Farblithographien) in einem Ausstellungskatalog des National-
museums fiir moderne Kunst Kydto von 1999 nicht nur ohne die Holzeinfassung, die u.a. Klaus Berger
in seiner Japonismus-Monographie beriicksichtigte.22 Mehr noch: Statt einer Tafel mit einer Gesamtan-
sicht schweben vier Einzelaufnahmen auseinander geriickt auf weifem Papiergrund.?® Ganz anders wird
das Werk im Katalog der us-amerikanischen Ausstellung , The Folding Image: Screens by Western Artists
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Abb. 4. Wie Abb. 3: Seitenansicht

of the Nineteenth and Twentieth Centuries“ von 1984 prisentiert. Dort fiihrte man vor, wie die Faltung
die Bedeutung der bildlichen Darstellung verdndert: Einmal ist die Gouvernante die stérkere und hélt die
Kinder im Zaum, ein andermal scheinen diese erfolgreich aus dem Rahmen zu fallen.

Die Aufsitze in dem genannten us-amerikanischen Katalog sptiren vor allem dem nach, was den Stell-
schirm vom traditionell europaischen Tafelbild unterscheidet, und zeigen sogar, welche konzeptuellen
Anregungen européische und us-amerikanische Kiinstler/innen seit den 1960er Jahren aus der japani-
schen bydbu-Tradition und deren europdischer Rezeption bezogen haben. Unter dem Stichwort ,screen
as metaphor* werden zeitgendssische Arbeiten vorgestellt, die sich mit Dualismen und Grenzlinien aus-
einandersetzen, mit dem Staffeleibild als Fenster und dem Stellschirm als Barriere oder Tiir: ,, The folding
image of the twentieth century screen, however, reveals the power of fusing concept with structure,“%

Dass die Fokussierung auf ,Metaphern“ zum Ubersehen sinnlicher Dimensionen fithren kann, mag einen
Kritikpunkt abgeben. Hiltrud Jordan fiihrt einen anderen an, wenn sie dem Ausstellungskonzept eine
historisch zuriickprojezierte Uberschétzung kiinstlerischer Autonomie bescheinigt. Bis zum 19. Jahr-
hundert habe man in Europa den Stellschirm als Mdbel verstanden: ,,Die Kiinstler hat kaum die Faltung
des Wandschirms nebst implizierter Dreidimensionalitit als dsthetisches Problem beschaftigt, geschweige
denn der Drang beseelt, die Moglichkeiten speziell dieser Faltung auszuschopfen.”0 Anders als Justus
Brinckmann trennt Jordan, die ja Europa untersucht, zwischen funktionstiichtigem Handwerksprodukt
und autonomer Kunst und behauptet damit eine Opposition, die fiir Stellschirme im traditionellen
japanischen Kontext nicht galt. Ihre Aussage lasst sich allerdings auf Japans Wissenschaft {ibertragen: Die
Kunsthistoriker hat kaum die Faltung des Wandschirms nebst implizierter Dreidimensionalitdt als
ssthetisches Problem beschaftigt — und zwar weil sie von Europa gelernt hatten, die Kunst vom Kunst-
gewerbe zu scheiden und ersterer einen hoheren Rang einzurdumen. Wahrend fiir die europdischen
Kiinstler gerade der handwerkliche Aspekt interessant war, so dass ,besonders im Jugendstil die Wand-
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lich mag ich bydbu allerdings nicht unbedingt im Zickzack, sondern vielmehr als vollstdndig entfaltetes Bild,
also im flachen Zustand (hira-oki). Erst dann namlich kann man die Malerei als ,Augenweide’ (kanbi no e/
richtig betrachten.“3® Hinter dieser Verkiirzung des Schaffens und Erlebens auf ein von Kdrper wie Raum
unbehelligtes Auge verbirgt sich u. a. die im 20. Jahrhundert naturalisierte Annahme, man miisse Stellschirme
vom Verdacht des Kunstgewerbes befreien. Dazu gehorte librigens auch, auf tradierte Genremarkierungen
(z.B. die Mitnennung des Bildmediums oder gar der Malweise im Titel eines Werks) zu verzichten.

Historische Hintergriinde: Das Modell Europa

Soll man aus dem bisher Gesagten schlussfolgern, dass im gegenwartigen Japan der Stellschirm immer
noch darum ringt, ,Gemélde* und mithin autonome Kunst zu werden, wéhrend er in Europa und
Nordamerika gerade wegen seiner Abweichung von der westlichen Tradition des ,,Gemaéldes” geschatzt
worden ist? Dafiir sind sowohl Japan als auch Europa und Nordamerika in sich zu heterogen.

Die , Tableauisierung® des Stellschirms in Japan verdankt sich einer Neigung, klare Verhltnisse zu schaf-
fen, die sich erst unter euroamerikanischem Einfluss herausbildete; sie ist das Ergebnis einer Moder-
nisierung als ,Verwestlichung®. Doch ,,der Westen* ist kein Monolith, wie ein anderer Paravent Pierre
Bonnards zeigt, und zwar Die Familie des Komponisten Claude Terrasse im Garten (1896; 222 x 316
cm), den man in der Alten Nationalgalerie Berlin besichtigen kann. Hatte den jungen Maler das sich
entfaltende, mehransichtige Bild interessiert, welches die vier beweglichen Paneele ermdglichten, so
stellte ein westlicher Besitzer spiter unter Einsatz von Leim, Kitt und Rahmen die Ordnung des Tafelbilds
wieder her3! Den Restauratoren blieb nur, mittels iiber das Bild gelegter Holzleisten an die ehemalige
Stellschirmform zu erinnern. Japans wissenschaftliche Kunstgeschichte hat sich in ihren Anféngen eher
von einem , Westen“ leiten lassen, wie ihn dieser ehemalige Besitzer reprdsentiert.

Die moderne Kunstgeschichtsschreibung in Japan begann als staatliches Projekt der Selbstdarstellung,
zunichst nach auBen. Was die ,klassische* japanische Literatur im Inland leistete, musste im Ausland
aufgrund von Sprachbarrieren die bildende Kunst {ibernehmen: das Reprasentieren japanischer Eigenart,
in Anpassung an ,westliche“ Formen. Eine dieser ,westlichen Formen“ war die Rahmung von Bildern,
eine andere die chronologisch angelegte und national ausgerichtete Kunstgeschichte als mehr oder
weniger allgemein zugéngliche Buchpublikation.

Dass traditionell auf Stoff montierte Bilder leicht in die Sparte des textilen Kunsthandwerks gerieten,
lernten japanische Kulturpolitiker in Wien. Mit Blick auf die dortige Weltausstellung von 1873 bildeten sie
fiir die Exponatskategorie ,,(schdne) Kunst“ den Neologismus bijutsu. Diese Bezeichnung fiir einen erst
noch zu gewinnenden Gegenstand war auf Regierungsebene in dreierlei Hinsicht von Belang: Okono-
misch dienten diese Objekte als Exportgut dem Devisenerwerb. In bezug auf die Ausbildung der Schopfer
solcher Exportgiter hatten sie zudem eine padagogische Funktion. SchlieBlich sollte der Begriff »Kunst*
identititspolitisch wirken und zunéchst einmal helfen, den Ausverkauf des Kulturerbes zu verhindern.

Japanische Kunstgeschichten in Buchform wurden als erstes durch Europé@er publiziert, so z. B. durch den

Franzosen Louis Gonse Ende des 19. Jahrhunderts.3? Alle Kunstgattungen in den Blick nehmend, favo-
risierte er die Malerei als Schliissel zur &sthetischen Ordnung Japans. Auf Stellschirme ging er nicht ein.
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Hochwertige Stellschirme waren damals kaum &ffentlich zugénglich, schon gar nicht im Ausland, und bei
den Exponaten fiir die Weltausstellungen handelte es sich vor allem um im Regierungsauftrag hergestellte
zeitgendssische Produkte.*® Ebenfalls auf franzosisch erschien das erste von Japanern verfasste Uberblicks-
werk, und wieder war der Anlass eine Weltausstellung, diesmal die von Paris 1900.34 Fiin Stellschirme —
vorwiegend in chinesischer Manier — sind darin abgebildet, alle als randlose Tafeln, allerdings mit an den
Faltstellen erkennbaren, von Abnutzungen herriihrenden Flecken. Klaus Berger zufolge publizierte der
Generalkommissar der japanischen Abteilung auf der Weltausstellung, Hayashi Tadamasa, ,bei dieser
Gelegenheit einen aufwendigen Band {iber die gesamte Kunst seines Landes, der zwar voll von Material und
Information ist, aber weit entfernt von irgendwelchen entwicklungsgeschichtlichen Folgerungen, auf die
gerade Bing solchen Wert gelegt hatte.“3® Allerdings handelte es sich bei dem von Berger erwahnten Heraus-
geber nicht um einen individuellen Autor, sondern in bester japanischer Tradition um ein Autorenkollek-
tiv, welches das seit den 1880er Jahren systematisch erfasste kiinstlerische Erbe entwicklungsgeschicht-
lich so ordnete, dass es eine nationale, dem Kaiserhaus zu verdankende Kontinuitiit zu belegen schien.
Die Verfasser waren Mitarbeiter des Kaiserlichen Museums und als solche Beamte des Hofministeriums.

Mit Blick auf das westliche Ausland wurde Kunstgeschichte zum einen am Museum betrieben, zum
anderen etablierte sie sich an akademischen Einrichtungen. Ausgerichtet auf das kiinftige Kunstschaffen
und den dafiir unverzichtbaren Vergleich zwischen Japan und Europa, hielt Okakura Tenshin an der
Kunsthochschule Toky6 1890-93 jene Vorlesungen, die heute als Beginn einer japanischen Kunstge-
schichte durch Japaner gelten.®” Stellschirme behandelte er als Charakteristikum des spéten 16. Jahr-
hunderts und thematisierte sie als die sogenannten ,hundert Paare der Momoyama-Zeit* (Momoyama
hyakusd). An den dem Kultusministerium unterstellten Universititen fiel der Kunstgeschichte die Aufgabe
zu, das Seminar fiir Asthetik um japanbezogene und geschichtswissenschaftliche Aspekte zu erganzen.
1893 wurde an der Kaiserlichen Universitét Tokyo der weltweit erste Lehrstuhl fiir Asthetik eingerichtet.
1900, im Jahr der besagten Pariser Weltausstellung, berief man den ersten Japaner zum Ordinarius, den
gerade aus Europa heimgekehrten Otsuka Yasuji. 1914 erhielt das Seminar eine zweite Professur fiir
Kunstgeschichte, genauer gesagt, fiir japanische/ostliche Kunstgeschichte (Nihon-toyé bijutsushi). Man
wirkte arbeitsteilig: Die Kunstgeschichte war zustdndig flir das, was man unter 8stlicher Empirie ver-
stehen wollte, die Asthetik demgegentiber fiir europaische und nordamerikanische Theorien und insbe-
sondere fiir die Ubersetzung von japanischen als regional spezifischen Erfahrungen in eine an den Vor-
stellungen der auslindischen Eliten orientierte, vermeintliche universale Sprache. ,The expression
Japanese aesthetics’ [...] refers to a process of philosophical negotiation between Japanese thinkers and
Western hermeneutical practices in the creation and development of images of Japan.“3® So wenig wie
sich Asthetik wegen ihrer nationalen, wenn nicht nationalistischen Mission auf aisthesis einlassen konnte,
so wenig wurde das &sthetisch-sinnliche Moment im wissenschaftlichen Kunstdiskurs relevant. Im dama-
ligen Japan nahmen die Diskursméchtigen den noch jungen ,Staatskdrper (kokutai) so ernst, dass der
individuelle menschliche Leib wissenschaftlich belanglos blieb. Hatte das Denken eines August Schmar-
sow einen individuellen Betrachter zur Voraussetzung,® so nahm die junge japanische Kunstgeschichte
eine vornehmlich {iberindividuelle Perspektive ein.

Japans wissenschaftliche Kunstgeschichte war in ihren Anfingen kaum auf eine Asthetik des Gestaltens

(z0keibi) ausgerichtet. Vielmehr flimmerte sie zwischen Quellenkunde und groBem ideologischen Ent-
wurf.4% Sie begann mit diachronen, von Autorenkollektiven verfassten Uberblicksdarstellungen. Gefragt
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war zunichst ein Gesamtbild, aus dem sich Kriterien beispielsweise fiir die Registrierung nationaler
Kunstschitze ableiten lieBen. Die friihen Akademiker waren noch keine kunsthistorisch ausgebildeten
Experten. Um nur auf die Tokyo-Universitit einzugehen: Fujioka Sakutard, ab 1900 Assistenzprofessor,
war eigentlich Historiker der japanischen Literatur, Taki Seiichi, der erste Ordinarius ab 1914, Historiker
und Philologe.

Taki publizierte 1931 auf englisch eine Kunstgeschichte, die er mit der Feststellung einleitete, dass es im
Ausland vor allem Anerkennung fiir die minderen Dinge aus Japan gebe — Drucke z.B. und angewandte
Kunst —, ,but not the painting and sculpture of which the Japanese themselves are proud” A und diesem
Missstand konne nur mit einem Gesamtbild abgeholfen werden ,[to] clarify the general character of
Japanese art”.“2 Mit Yashiro Yukio, einem von der italienischen Renaissance ausgehenden Kunsthistoriker,
der sich in den 1930/40er Jahren lebhaft zur eigenen Tradition duBerte, verband ihn die explizite Adres-
sierung der ,Gebildeten Europas““® und die Sorge, Japans Malerei werde von diesen immer noch eher
ethnologisch als kiinstlerisch-dsthetisch rezipiert. Beide schélen japanische Spezifik heraus, wobei sie
neben der engen Beziehung von Literatur und Malerei oder etwa der Haltung zu Abbild und Ausdruck
vor allern betonen, dass sich Japans Kunst anders als die européische durch einen mehr als tausendjahrigen
kontinuierlichen Fortschritt auszeichne. Taki erldutert die Charakteristika japanischer Malerei im Ver-
gleich zu den Materialien, Bildgegenstanden und Techniken der européischen Tradition und erwdhnt
Stellschirme als Variante einer Landschaftsmalerei, die der européischen vergleichbar sei. Die Eigenart des
Mediums verbalisiert er nicht, dafiir aber die jeweiligen Maler, Stile und Besitzer. Yashiro geht auf
Stellschirme explizit nur als Teil der Malerei der sogenannten Momoyama-Zeit in der zweiten Halfte des
16. Jahrhunderts ein, was im Widerspruch zu den Abbildungen in seiner Publikation steht, die Stell-
schirme von Malern des 17. und 18. Jahrhunderts zeigen, u.a. Tawaraya Sotatsu, Ogata Korin und
Maruyama Okyo. Aber ihn interessiert nicht Variabilitdt, sondern Monumentalitét: Die Malerei des spaten
16. Jahrhunderts auf Schiebetiiren und Stellschirmen zeige ,einen dekorativen Stil gréften AusmaBes in
goldenem Prunk und unvergleichlicher Kiihnheit”, der ,erst auf ganz groBen, fiir die Entfernung
berechneten Flachen [...] voll zur Geltung kommt”.* Die hier gepriesene Wirkung basiert auf Distanz und
setzt Blickpunkte fest; einer davon ist der des damals schon expansionistischen Nationalismus.

Yashiro versuchte, den dekorativen Grundzug der Momoyama-zeitlichen Malerei auf eine Weise in
Anspruch zu nehmen, die europiisch-amerikanische Vorbehalte — das ,Dekorative® als Gegensatz zu
spiritueller Tiefe — unterlief, indem er auf eine ehemals militdraristokratische, nun nationalkulturelle
Inhaltsfiille hinwies. Nur so erklart sich, warum er betont: ,Die japanische Malergeneration der
Gegenwart, die sich seit der Einfuhr européischer Olgemilde daran gewthnt hat, die Gestalten der Dinge
in kriftigen Farben und groBem MaBstabe zu sehen, neigt deshalb in vielen ihrer Vertreter der kithnen
Stimmung und reichen Farbenpracht der Momoyama-Kunst zu”.5 Louis Gonse und andere Européer
hatten mit ihrem Lob auf den japanischen ,Geist des Dekorativen® nicht nur auf ein anderes Verhéltnis
von Schonheit und Alltag gezielt, sondern auch auf eine Aufwertung der Wiedergabe optischer Er-
scheinungen gegeniiber der von taktilem Volumen,*6 mit anderen Worten, auf eine dynamisch werdende,
konkreten Sinnes- und Kulturtraditionen nicht mehr ginzlich verhaftete Visualitét. Der japanerfahrene
US-Amerikaner Ernest Fenollosa kritisierte Gonses AuRenperspektive dafiir, dass sie die buddhistische
Kunst mit ihrer Spiritualitit ausblende.*’ Damit erwies er sich als Vertreter einer Denkweise, die geistige
Gehalte favorisierte und im Zuge dessen erst angeblich seichte Oberfldchenreize isolierte, womit im
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Ubrigen auch das Spielerische zur Verspieltheit verkam. Brinckmann fiihrte das schon 1889 #uBerst
scharfsichtig darauf zurtick, dass Fenollosa — ,ein strenger Sittenrichter und der den Tokugawa-Shogunen
abgiinstige Anhénger des neuen Regime”*® — durch seine Integration in bestimmte japanische Kreise
politisch-ideologisch im Bannkreis der Kaisermacht stand, wihrend Gonse eine ,durch die z{inftigen
Anschauungen der Japaner [nicht] gefesselte Auffassung”#® habe entwickeln konnen. Fenollosas Des-
interesse bzw. Unverstdndnis fiir die neue, tiberregionale Sinneserfahrung, die sich im Namen des
»Dekorativen® artikulierte, zugunsten einer national verwurzelten Gesinnung traf im damaligen Japan
offenbar den Zeitgeist von Eliten und hallt noch in Takis und Yashiros Schriften der 1930er Jahre wider.

Das Bemiihen von Wissenschaftlern, die Besonderheiten der eigenen Kunst im Kontrast und dadurch
umso engeren Bezug auf das Modell Europa herauszustellen, verband sich mit einer Neigung zu
Gesamtbildern und klaren Inhalten. Asthetische Aspekte und Mehrdeutigkeiten kamen kaum zur
Sprache; sie wurden fiir selbstverstandlich oder irrelevant gehalten oder aber auf nationalistischen Affekt
und Emotionalismus reduziert. Symptomatisch ist die Benennung der Teile eines Stellschirmpaares.
Wiéhrend heute ein dem Bildwerk zugewandter Betrachter vorgibt, was als rechts und links zu gelten hat,
verhielt es sich bis in die Zeit des Zweiten Weltkrieges hinein umgekehrt: MaBgeblich war nicht ein
Betrachter, der den Stellschirm visuell genieRen konnte, sondern einer, der ihn im Riicken hatte%® — sich
also in einer Position befand, wo der Stellschirm als Hintergrunddekoration seine Bedeutsamkeit steigerte.
Seit 1945 ist die Mehrheit der Kunsthistoriker misstrauisch gegeniiber groRen ideologischen Gesten und
bevorzugt die miihselige Detailarbeit am Material, einen objektiv wirkenden, z.T. naturwissenschaft-
lichen, auf jeden Fall an Fakten orientierten Zugang. Das heift allerdings nicht, dass damit der Sinnes-
erfahrung ein groBeres wissenschaftliches Gewicht als unter den Bedingungen des Vorkriegsnationalismus
zukédme.

Stellschirme als Gemilde japanischen Stils

Am Ende des 20. Jahrhunderts muss ein Fachmann fiir japanische Kunstgeschichte ausdriicklich fest-
stellen: , Today we treat Japanese painted screens as paintings; it was not always so. Nor are they always
classed as works of art in Japan.“! Das britische , we* schlieRt japanische Wissenschaftler ein, das Prdsens
»are suggeriert Kontinuitdt. Aber diese Kontinuitit ist durch die moderne Trennung zwischen Stell-
schirmbildern als Gemalden mit einem sozusagen spirituellen Potential (kaiga) und Stellschirmen als
Kunsthandwerk (kdgei), denen solche Geistigkeit fehlt, gebrochen.

Ein ,Gemélde” ist ein Bild, das sich einem distanziert priifenden, vergleichenden, ernsthaften Blick
darbietet, ohne unnétige Aufmerksamkeit auf den Korper des Betrachters oder die eigene Materialitit und
Dinglichkeit zu lenken. Eine solche Vorstellung war fiir Japan hochgradig modern. 1890, im Jahr der
ersten Kunstgeschichtsvorlesungen, hielt der Neologismus kaiga als Kategorie bei der Nationalen
Gewerbeausstellung Einzug, und damit begann u.a. die Scheidung von Kalligraphie und Malerei, die
traditionell als shoga eins gewesen waren. Auf der Pariser Weltausstellung von 1900 erhielt die Kategorie
kaiga den Vorrang; Japan gliederte seine kunsthistorische Retrospektive in der Reihenfolge Gemalde,
Skulptur, Architektur, Kunsthandwerk. Mit dem ersten offiziellen Salon des japanischen Kultusminis-
teriums 1907 hatte sich die Malerei als vornehmste der bildenden Kiinste schlieRlich etabliert. Bezeich-
nenderweise erginzte man die Sparten dieses Ausstellungsereignisses — Malerei japanischen Stils
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(nihonga), Malerei westlichen Stils (ydga/ sowie Skulptur (chokoku) - erst 1927 um ,Kunsthandwerk®
(kbgei), wihrend Stellschirme von Anfang an eingereicht und prémiert worden waren. Um 1905
begannen, wie Nakatani Yoshihiro gezeigt hat, das ,,Handwerk* als Versuch der Erneuerung einer ,, Kunst
im Alltag® (kdgei) und das ,,Gemélde* als reine, hohe Kunst (kaiga) sogar in Ky6to auseinander zu streben.
,Wihrend die Malerei westlichen Stils auf diese Teilung unumwunden reagierte, rettete sich die
traditionelle Malerei, welche an Formen wie Hangerolle und Stellschirm festhielt, indem sie die Kluft mit
der ,japanischen Tradition’ {iberbriickte.“>2

Was bei Nakatani , traditionelle Malerei“ heiRt, nennen andere ,neotraditionalistisch® — aufgrund der
umfassenden Modernitit des Autorititsanspruchs, zu der auch eine Explizitit zugrunde liegender dsthe-
tischer Annahmen gehért, die die Vormoderne nicht kannte.>3 Gemeint ist die Malerei im japanischen
Stil. Ihr Name nihonga (wortwortlich: japanische Malerei) geht auf die 1882 von Fenollosa in Japan
gehaltenen kunstwissenschaftlichen Vorlesungen , Bijutsu shinsetsu zurlick. Diese Malerei wird vor
allem national definiert: hinsichtlich ihrer ,japanischen® Materialien und Techniken sowie ihrer Sujets,
ihrer Institutionen und ihres starken inlindischen Markts und des alles durchziehenden Diskurses, der
ihre [dentitit an die Gegenposition zur japanischen Malerei westlichen Stils (ydga) kniipft. Auf einer
Tagung im Mérz 2003, die sich mit der seit den 1990er Jahren schwindenden Selbstverstandlichkeit
von nihongabefasste,> rief der Kunsthistoriker Kitazawa Noriaki dazu auf, endlich von ihrer Definition
als nationale Malerei (kokumin kaiga) loszukommen und statt dessen ihre, wie er sagte, ,radikale
Zwischenposition* auszuschdpfen: ihre Stellung zwischen Tradition und Moderne, Identitdtspolitik und
Kunst. Dass es auch einem kritischen Institutionshistoriker wie ihm schwer féllt, Sinneserfahrung mit
Diskurskonstellationen zusammenzubringen, bestitigt sein neues Buch zum Thema. Der einzige darin
abgebildete Stellschirm, ein Werk von Yokoyama Taikan aus der Mitte des 20. Jahrhunderts, erscheint
als Tafel.%

Zur ,Zwischenposition® von nihonga gehort ihre zwiespaltige Beziehung zum Kunstgewerbe. Sie kann
sich nicht volistandig davon befreien, als Handwerksprodukt zu gelten, ja, bekréftigt diesen Status immer
wieder aufs neue, besonders wenn sie als angeblich autonomes Gemélde in Vitrinen ausgestellt wird. Im
Unterschied zu Europa und Amerika bleibt der Besucher japanischer Museen von Stellschirmen und
anderen Exponaten traditioneller bzw. traditionalistischer Kunst durch eine Glaswand getrennt (vgl.
Abb. 3 und 4). Das fordert das Kulturamt, um vor allem als Erbe registrierte Werke zu schiitzen.>0 Zu den
Gefahren zihlen neben Erdbeben die Bedingungen einer modernen Ausstellungssituation — solche
Objekte sind nicht dafiir geschaffen, langzeitig enthiillt und beleuchtet zu werden. Die Vitrine schiitzt,
und was Schutz braucht, muss wertvoll sein. Gleichzeitig aber verhindert sie, dass die Werke sich als
kiinstlerisch autonom erweisen: Ganz offensichtlich sind sie nicht stark genug, um an einer weilen
Museumswand allein zu bestehen.

Als Neuschopfungen unter den Bedingungen der modernen Institution Kunst sind Stellschirme nicht
einfach Gemilde, sondern Gemalde japanischen Stils. Das war z.B. 1995 fiir die groBe us-amerikanische
Ausstellung ,Nihonga: Transcending the Past, 1868-1968“ selbstverstandlich — sie bestand nicht nur zu
einern knappen Fiinftel aus Stellschirmen, sondern begann und endete auch mit einem.>” Doch seit den
1950er Jahren sind in der neotraditionalistischen Kunstwelt Japans immer weniger Stellschirme entstan-
den. Parallel dazu hat die Wissenschaft sie nach Hinge- und Querrollen endlich auch als vollwertigen
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Abb. 6. Présentation eines Stellschirms von Kajiwara Hisako, 1933, Farbe auf Seide, zwei Paneele,
168 x 200 cm, als durch eine Leiste gestlitzte Tafel in der Ausstellung Kaikan 70nen kinenten:
Uruwashi no Kyoéto, itoshi no bijutsukan/ Favorites and memories: 70th anniversary celebration,

Stédtisches Kunstmuseum Kyéto, 2002

Gegenstand entdeckt,”® wobei, wie gesagt, Detailfragen und einer schrifttextlich basierten Geschichts-
wissenschaft der Vorrang eingerdumt wurde. Von Formen und Sinneseindriicken ausgehende, dezidiert
dsthetische Problemangebote hatten es selbst im Museum schwer. Imaizumi Atsuo, der erste stellver-
tretende Direktor und eigentliche leitende Experte in der Geschichte des 1952 gegriindeten National-
museums fiir moderne Kunst Tokyd, veranstaltete Mitte der 1950er Jahre Ausstellungen, die alte asia-
tische mit internationaler moderner Kunst nach strukturellen Kriterien zusammenfiihrten.5? Es ging ihm
darum, sich von konventionellen chronologischen Ordnungsmustern zu lésen und jenseits etablierter
Rangsysteme einen neuen Zugang zur Kunstgeschichte zu finden. Seine Ideen entwickelte er bis hin zum
Ausstellungsdesign gemeinsam mit dem Architekten Taniguchi Yoshird. Dieser entwarf spéter, als
Imaizumi bereits in Kybto titig war, den Neubau des Museums in Tokyd-Takebashi, das 1969 ersffnet
wurde. Sein Vorschlag, die Ausstellungsrdume fiir nihonga im obersten Geschoss wenigstens z.T. in
Anlehnung an traditionelle japanische Interieurs zu gestalten, wie es beispielsweise Otto Kiimmel schon
1924 in Berlin mit alter japanischer Malerei auf eine keineswegs historistische Weise getan hatte, wurde
zugunsten eines konsequenten white cube abgelehnt.

Entfunktionalisierten Paravents, d.h. als Ausstellungskunst Zsthetisierten Stellschirmen sei, so Nakatani,
eine flache Présentationsweise angemessen (vgl. Abb. 6).% Eine solche mag Zweifel an der N otwendigkeit
von Paneelen und Scharnieren und damit an im 20. Jahrhundert quasi naturalisierten Vorstellungen des
»Geméldes* wecken. Wenn in Japans Kunstlandschaft seit den 1990er Jahren Stellschirme in Erscheinung
treten, dann lassen sie selten ein Interesse an den spezifischen &sthetischen Moglichkeiten dieses
Bildmediums erkennen, wie etwa bei dem Maler Suwa Naoki (geb. 1954), der sich an zu faltenden
Stellschirmen mit modernistisch wirkenden, abstrakten Formen versucht — und dabei die Schwierigkeiten
offenbart hat, im Rahmen einer nihongaldentitit zu verbleiben.®! Hiufiger trifft man in der zeitgenos-
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sischen Kunst auf den Stellschirm als Mittel von Diskurskritik, beispielsweise bei Aida Makoto (geb.
1965), der mit einer Serie selbst bebilderter und in Leporello-Manier aufgestellter Stellschirme unter dem
Titel War Picture Returns (Sensdga riitdns) auf den fiir das moderne Japan typischen, hochgradig
4sthetisierten Nationalismus deutete, oder bei Murakami Takashi (geb. 1962), der unverkennbar ,deko-
rativ* gemeinte, mitunter auf Silbergrund schwebende Kompositionen als Tafeln so an die Wand hangt,
dass sie wie entfaltete Stellschirme wirken.®? Murakami wendet, bei aller handwerklichen Perfektion,
nihonga ins Konzeptuelle.

Solange Stellschirme noch regelméfig in alltiglichen, nicht auf Ausstellung spezialisierten Réumen
erfahren werden konnten, forderten sie wahrscheinlich weniger zum Nachdenken {iber ihre &sthetische
Eigenart heraus. Heute aber werfen sie die Frage auf, ob es nicht zu den Aufgaben wissenschaftlicher
Kunstgeschichte gehdrt, Asthetik als Verschrénkung von aisthesis und Diskursgeschichte stérker zu ge-
wichten. Fiir Japan scheint das angebracht, zum einen um jenen Nationalismus zu unterlaufen, der sich
bis in die Gegenwart hinein immer wieder auf die bildende Kunst bezieht, zum anderen um sich ange-
sichts der nun informationsgesellschaftlichen Komplexititsreduktionen erneut im Umgang mit Ambiva-
lenzen zu iiben.

1 Japanische Personennamen werden, wie in Japan {iblich, in der Rethenfolge ,Nachname Vorname* ohne Trennung
durch Komma angegeben.
2 Vgl. Ausstellungskatalog Osaka, Manno Art Museum 2002: ,Private Luxury: Manno kore 2002 — Gendai bijutsu to
no komyunikéshon* [Private Luxury: Manno-Kollektion 2002 — Kommunikation mit der Gegenwartskunst].

3 Fine Ausnahme ist Nakatani Yoshihiro, Kaijé no bijutsu. Kyoto ni okeru tenrankaishi ni miru kaiga no ichi [Ausstellungskunst.

Zum Stellenwert der Malerei, am Beispiel der Ausstellungsgeschichte von Kyoto], in: Bigaku, 53, 2002, Nr. 3, S. 14-27.

Klaus Berger, Japonismus in der westlichen Malerei 1860-1920, Miinchen 1980, S. 46.

Michel Foucault, Die Ordnung der Dinge, Frankfurt/Main 1990, S. 27 (Originalausgabe 1966).

Ishii Hakutei, Kuroda Hoshin und Yiki Somei (Hrsg.), Bijutsu jiten [Lexikon der Kunst], Toky6 1914, S. 420.

Vgl. z.B. Georg Simmel, Der Rahmen, in: ders.: Aufsitze und Abhandlungen 1901-1908, Band I, Frankfurt/Main

1995, S. 101-108 (Gesamtausgabe Band 7) (Originalausgabe 1902), der sich gegen ,weiche* Einfassungen wie die

traditionell japanischen richtet. Japans bildkiinstlerischer Beitrag zur Pariser Weltausstellung 1867, die fir die

Japanrezeption in der européischen Kunst so folgenreich war, bestand ibrigens aus Hingerollen, Stellschirmen, Alben

(gachd) und sogenannten ,gerahmten Bildern“ (gaku-e), womit vornehmlich Olgemalde im westlichen Stil gemeint

waren. Vgl. Sakakibara Satoru, Bi no kakehashi. Ikoku ni tsukawasareta byobu-tachi [Asthetische Briicken. Ins

Ausland geschickte Stellschirme], Tokyd 2002, S. 315.

8 Viktor Stoichita, Das selbstbewuBte Bild. Vom Ursprung der Metamalerei, Miinchen 1998, S. 10.
9 Vgl. Gilles Deleuze, Die Falte. Leibniz und der Barock, Frankfurt/Main 1996 (Originalausgabe 1988).

10 Justus Brinckmann, Kunst und Handwerk in Japan. Bd. 1, Berlin 1889, S. 102-103.

11 Jordan z.B. besteht mit dem Wort Wandschirmauf der vorrangig praktischen Funktion des Paravents. Hiltrud Jordan,
Européische Paravents. Beitrége zu ihrer Entstehung und Geschichte, Diss. Kéln 1989.

12 Vgl. Ausstellungskatalog Bonn, Kunst- und Ausstellungshalle der Bundesrepublik Deutschland 2003: ,Japans
Schonheit, Japans Seele“, S. 395.

13 Vgl. Michael Komanecky, ,A Perfect Gem of Art*, in: Ausstellungskatalog New Haven, Yale University Art Gallery
1984: , The Folding Image: Screens by Western Artists of the Nineteenth and Twentieth Centuries, Hrsg. ders. u.a.,
New Haven 1984, S. 41-119, S. 46.
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Vgl. Sakakibara 2002 (wie Anm. 7), S. 24.

Vgl. Tamamushi Satoko: ,Nihon bijutsu no soshokusei to iu gensetsu [Der Diskurs von der ,Dekorativitit der
japanischen Kunst“|, in: Toky6 Kokuritsu Bunkazai KenkyGsho [Tokyo National Research Institute of Cultural
Properties] (Hrsg.), Ima, Nihon no bijutsushigaku o furikaeru [Jetzt die japanische Disziplin der Kunstgeschichte
restimieren], Tokyd 1999, S. 240-257.

Vgl. Bettina Klein, Japanese Kinbyobu: The Gold-leafed Folding Screens of the Muromachi Period (1333-1573),
adapted and expanded by Carolyn Wheelwright, Ascona 1984, S. 15.

Insgesamt 15 Stellschirmpaare, bestehend aus je 2 x 4 Paneelen, 180 x 720 cm.

Die Ausstellung ,KAZARI: Decoration and Display in Japan 15th-19th Centuries”, die von Oktober bis Dezember
2002 in der Japan Society Gallery in New York und von Februar bis April 2003 im British Museum in London
gezeigt wurde, rekonstruierte eine solche Installation, vor die zudem Keramiken und Blumengestecke gestellt
worden waren. Leider ist diese im begleitenden Ausstellungskatalog nicht abgebildet. Vgl. auch Yamane Y{izo:
,Muromachi jidai no bydbu-e“ gaikan: Wakan haig no sekai [Uberblick {iber die ,Stellschirmbilder des 14./15.
Jahrhunderts*: Eine Welt japanisch-chinesischer Verbindungen|, in: Hrsg. Nationalmuseum Tokyd, Kokka-sha,
Asahi shinbunsha, Muromachi jidai no by6bu-e [Stellschirmbilder des 14./15. Jahrhunderts], Tokyd 1989, S. 8-14,
S. 10.

Vgl. Ausstellungskatalog Tokyo, National University of Fine Arts and Music/The University Art Museum und Kyoto,
Nationalmuseum fiir moderne Kunst 2003: ,Kankoku kokuritsu chi6 hakubutsukan shoz6 Nihon kindai bijutsu-ten®
[Moderne japanische Kunst aus dem Bestand des Zentralen Nationalmuseums Korea.

Ubrigens werden fiir Reproduktionsfotografien maximal drei auf einmal abzulichtende Paneele aufrecht an einer
Wand befestigt, wihrend der Maler den entstehenden Stellschirm vor sich flach auf dem Boden zu liegen hat.
Vgl. Nakagawa Kuniaki, Bijutsu shashin nyfimon [Einfiihrung in das Fotografieren von Kunst|, Tokyo 1985,
S. 82-86.

Die Entscheidung fiir einen Blickpunkt wird im Ubrigen durch den Charakter von Bildbdnden u.a. Druckerzeug-
nissen befordert, die sich als moderne an ein durchschnittliches Publikum richten miissen. Dass die Ausrichtung auf
eine allgemeinere Leserschaft mit der entfalteten Abbildung von Stellschirmen zusammen geht, mag auch der
folgende Werkkatalog belegen, der alle Stellschirme bis auf eine Ausnahme flach darbietet: Sakai Hoitsu (Hrsg.), Korin
hyakuzu [100 Bilder von Ogata Koérin], 2 Bde, Tokyd 1894 (Originalausgabe 1815-1826).

Vgl. Berger 1980 (wie in Anm. 4), S. 217.

Ausstellungskatalog Ky6to, Nationalmuseum fiir moderne Kunst 1999:  Nihon no zen’ei — Art into Life“, S. 36.
Komanecky 1984 (wie in Anm. 13), S. 75.

Virginia Fabbri Butera, The Screen as Metaphor, in: Ausstellungskatalog New Haven, Yale University Art Gallery 1984
(wie Anm. 13), S. 195-212, S. 212.

Jordan 1989 (wie in Anm. 11}, S. 12.

Jordan 1989 (wie Anm. 11), S. 12.

Vgl. Ishii Hakutei u.a. (Hrsg.) 1914 (wie in Anm. 6), S. 821.

Als Uberblick z.B. Nakamura Kéji und Kishi Fumikazu (Hrsg.), Nihon bijutsu o manabu hito no tame ni [Fiir den
Studenten der japanischen Kunstgeschichte], Kydto 2001.

Sakakibara 2002 (wie Anm. 7}, S. 359.

Vgl. Katharina Henkel und Carolin Boulmann, Garten des Lebens. Ein Wandschirm von Pierre Bonnard, Kéln 2002.
Louis Gonse, L!Art Japonais, 2 Bde, Paris 1883 (erste japanische {bersetzungsausgabe 1893).

Vgl. Komanecky 1984 (wie in Anm. 13), S. 49.

Commission imperiale du Japon a I’exposition universelle de Paris (Hrsg.), Histoire de I'art du Japon, Paris 1900; erste
japanische Ausgabe: K6hon Nihon teikoku bijutsu ryakushi, Tokyd: Kokkasha 1901.

Sowohl die franz6sische Ausgabe von 1900 als auch die japanische von 1901 enthalten die folgenden ganzseitigen
Abbildungen, in damaliger Schreibweise: (1) PL. XLV (S. 156/157, jap. S. 150/151, Nt. 158) Une pair d’ écrans,
dragon et tigre, XVe siécle (appartenant au baron H. Mitsai) ; (2) PL. XLVIIL (S. 176/177; jap. S. 170/171, Nr. 175)
Ecuries (peintures sur paravent), XVle siecle (par Kano-Yei-Tokou, appartenant au comte Ouyesoughi-motrinori);
(3) PL. XLIX (S. 180/181; jap. S. 172/173, Nr. 176) Fleurs et Oiseaux, XVle siécle (par Kano-Sanrakou, appartenant
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au marquis Tokougawa Yoshinori) ; (4) PL. LIV (S. 204/205; jap. S. 200/201, Nr. 191} L' empereur Guio (par Kan6
Tannyou), XVIle siecle ; (5) PL IVIII (S. 212/213; jap. S. 210/211, Nr. 196, 197) 1. Shoga poursuivant Kanshin (par
Yosha Bouson, XVIIle siécle, Foudjiwara Gehnsakou Kyauto), 2. Guentokou visitant Komi dans la neige (XVIIle siecle,
Foudjiwara Gehnsakou Kyauto).

Berger 1980 (wie in Anm. 4), S. 102.

Vgl. Kinoshita Nagahiro: Bijutsushi wa ikani kakaretekita ka? Meiji 20-30nendai ni okeru bijutsushi kijutsu [Wie ist
Kunstgeschichte geschrieben worden? Japanische Kunstgeschichtsschreibung im spiten 19. Jahrhundert], in: Iwaki
Kenichi (Hrsg.), Geijutsu kattd no genba. Kindai Nihon geijutsu shisd no kontekusuto [Kunst, Ort von Konflikten.
Kontexte des Nachdenkens {iber Kunst im modernen Japan]|, Ky6to 2002, S. 32-48.

Michele Marra, Introduction, in: ders. (Hrsg.), Modern Japanese Aesthetics. A Reader, Honolulu 1999, S. 1-14, S. 2.
Vgl. August Schmarsow, Grundbegriffe der Kunstwissenschaft am Ubergang vom Altertum zum Mittelalter, Berlin 1998
(Originalausgabe 1905). Die erste Ausgabe auf japanisch erschien unter dem Titel Gejfutsugaku no kiso gainen: Kodai
kara chiisei e no katoki ni sokushita hihanteki ronkyd narabi ni taikeiteki renkan ni okeru jojutsu, tbers. v. Inomo
Nobuyuki, Toky6 2003.

Satd Doshin, Meiji kokka to kindai bijutsu. Bi no seijigaku [Meiji-Staat und moderne Kunst. Eine Politologie des
Schénen], Tokyo 1999, S. 128.

Taki Seiichi, Japanese Fine Art, Tokyd 1931, S. 3.

Taki 1931 (wie Anm. 41), S. 5.

Yashiro Yukio, Einfiihrung in die japanische Malerei (Japanisch-Deutscher Geistesaustausch Heft 6), Tokyo 1935, S. 5.
Yashiro 1935 (wie Anm. 43), S. 25-27.

Yashiro 1935 (wie Anm. 43), S. 26.

Berger 1980 (wie in Anm. 4), S. 46.

Vgl. Ernest Fenollosa, A Review of the Chapter on Painting in Gonse’s L'Art Japonais, in: The Japan Weekly Mail 1884,
Nr. 12, S. 37-46. Die buddhistische Kunst steht im Zentrurn der anfdnglich unter Fenollosas Mitwirkung erschienenen
bilingualen Bildband-Serie von Tajima Shiichi (Hrsg.), Shinbi Taikan/ Selected relics of Japanese art, 20 Bde, Kyoto
1899-1908.

Brinckmann 1889 (wie in Anm. 10), S. 190.

Brinckmann 1889 (wie in Anm. 10), S. 164.

Vgl. Sakakibara Satoru, Bijutsukan e iko: Byobu-e no keshiki o aruku [Auf ins Museum: Ein Spaziergang durch die
Landschaft der Stellschirmbilder|, Tokyd 1997, S. 187.

Oliver Impey, The art of the Japanese folding screen. The collections of the Victoria and Albert Museurn and the
Ashmolean Museum, Oxford 1997, S. 23.

Nakatani 2002 (wie in Anm. 3), S. 24.

Vgl. John Clark, Modern Asian Art, Honolulu 1998, S. 73-75.

Ten'i suru ,nihonga” — Bijutsukan no jidai ga motarashita mono [Sich verschiebende ,nihonga”: Resultate des Zeitalters
des Kunstmuseums|, Kanagawa kenmin hall, 22.-23. Mérz 2003.

Kitazawa Noriaki, ,Nihonga” no ten’i [Verschiebung von ,,nihonga”], Tékyd 2003, S. 70-71.

Vgl. Bunkachd [Amt fiir Kultur] (Hrsg), Bunkazai hogo teiyd [Bestimmungen zum Schutz der Kulturgiter],
Loseblattsammlung, Toky6 1996, S. 329-34.

Shiokawa Bunrin: River Landscape with Fireflies, 1874; Kayama Matazd: Star Festival/ Tanabata no hi, 1967. Vgl.
Ausstellungskatalog St. Louis, The Saint Louis Art Museum 1995: ,Nihonga: Transcending the Past, 1868-1 968”, Hrsg,
Ellen P. Conant.

Vgl. Yamane 1989 (wie in Anm. 18), S. 8.

,Gendai no me: Nihon no bijutsushi kara“ [,Das Auge der Gegenwart: Aus der japanischen Kunstgeschichte], 1954;
_Gendai no me: Ajia no bijutsushi kara“ [,Das Auge der Gegenwart: Aus der asiatischen Kunstgeschichte®], 1955. Vgl.
Kuraya Mika, Tomiyama Hideo shi ni kiku 2; , T6ky6 kokuritsu kindai bijutsukan no hanseiki“ rensai 10 [Serie ,,Ein
halbes Jahrhundert Nationalmuseum fiir moderne Kunst Tokyo“ 10. Folge: Tomiyama Hideo berichtet (Teil 2]], in:
Gendai no me (Newsletter des Nationalmuseums fiir moderne Kunst Tokyd) 531, Dez. 2001 Jan. 2002, 5. 14-15,
S. 14.
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Vgl. Nakatani 2002 (wie in Anm. 3), S. 15.

Vgl. u.a. die Werke der Ausstellung ,Art in Japanesque: Gendai no ,nihonga’ to ,nihonga’teki imeiji“ [Art in Japanesque:
Gegenwirtige , nihonga“und ,nihonga‘“artige Bilder], die 1993 im O Art Museum in Toky6 gezeigt wurde.

Vgl. z.B. seine Exponate in der Ausstellung ,Pittura/Painting: From Rauschenberg to Murakami, 1964-2003“, die im
Rahmen der 50. Biennale von Venedig 2003 veranstaltet wurde.
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