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wie der Soloschau Takashi Murakami: Made in Japan im Museum of Fine Art
Boston®, der einstigen Wirkungsstitte Ernest FENOLLOSAs (1853-1908) und OKA-
KURA Tenshins (1862-1913). Gegen Ende 2001 fand auch MURAKAMIs erste groBe
Ausstellung in einem o6ffentlichen Museum Japans statt’, im Sommer 2002 folgte
eine weitere in Paris.” Anlisslich der 50. Biennale von Venedig 2003 war er zwar
nicht auserwdhlt, Japan in dessen nationalem Pavillon zu reprdsentieren, dafiir aber
auffilligerweise der einzige Nicht-Euroamerikaner in der Ausstellung Pitrura/Pain-

ting: From Rauschenberg to Murakami [1964-2003
und der einzige, der zweifach dort vertreten war. Sein
fiir Louis VUITTON produzierter Zeichentrick-Werbe-
film ,,Superflat Monogram* bildete den Auftakt®, und
am Ende waren seine beiden groBflachigen Bildtafeln
Superflat Jellyfish Eyes 1 & 2% (2003, je 200x397
cm) zu sehen.

Kurz vor der Biennale landete MURAKAMI auch
auf dem internationalen Kunstmarkt einen Erfolg. Am
14. Mai 2003 erzielte seine skulpturale Figurine ,,Miss
Ko™ (sprich: Koko) bei Christie’s in New York den
erstaunlichen Auktionspreis von 567 500 $ (vgl. Abb.
1). Damit wurde als wertvolle Kunst gesellschaftsfihig,
was in Japan als subkultureller Gebrauchsgegenstand
funktioniert. Im handlichen Kleinformat sind Puppen
wie diese — beispielsweise aus der Firma Kaiyodo iff
%, mit der MURAKAMI seit 1996 zusammenarbeitet
— Objekte der Begierde von otaku-Minnern. Wie nord-

Abb. I: MURAKAMI Takashi:
.Miss Ko™, auf dem Titelblatt
der Monatszeitschrift Bijutsu
techa, Nr. 840, Oktober 2003.
© 1996 Takashi Murakami/
Kaikai Kiki Co., Ltd. All
Rights Reserved 2003.

W

in Nagoya) gezeigt, ab Januar 2001 dann in The MOCA Gallery at the Pacific Design Center, Los
Angeles (anschlieBend in Minneapolis und Seattle). Vgl. den Katalog zur Ausstellung (jap./engl.)
MuURAKAMI (Super Flar, 2000).

Die Ausstellung dauerte von April bis September 2001.

Hierbei handelte es sich um das Tokyo-to gendai bijutsukan HAT#PE(CEHTEH (Museum of
Contemporary Art, Tokyd), August bis November 2001; vgl. den Ausstellungskatalog KAIKAI-
KiKI Co., LTD. & MUSEUM OF CONTEMPORARY ART TOKYO (Shokan suru ka, doa wo akeru ka,
kaifuku suru ka, zenmetsu suru ka, 2001).

Die Ausstellung dauerte von Juni bis September, Fondation Cartier pour I’art contemporain. Als
Katalog erschien FONDATION CARTIER POUR L’ART CONTEMPORAIN (Takashi Murakami kaikai
kiki, 2002).

Der Kurzfilm erzihlt folgende Geschichte: Ein Midchen steht einsam und verlassen mit seinem
Handy vor einer Louis-VUITTON-Boutique, als ein Monsterchen es verschlingt, so dass es wie
Alice (die der Trickfilm-Heidi @hnelt) hinter seinem Handy her in eine raumlose Traumwelt fillt,
wo Formen frohlich wuchern und niedliche Figuren herumtoben. Zuriick in der grauen Stadt ist
das Miidchen nicht mehr allein. Es bekommt viele (japanische) E-mails, auch von seinen neuen
Freunden, und plétzlich ist es attraktiv fiir andere Kinder — dank Louis VUITTON, wie man dem
letzten Blick aus dem Inneren der Boutique entnehmen darf.
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amerikanische Nerds, Maniacs oder Computer-Freaks sind otaku mehr oder weni-
ger Hohlenwesen, die ein der protestantischen Arbeitsethik nutzlos erscheinendes
Expertenwissen akkumulieren.al?{it bauen sie sich virtuelle Welten als Zufluchts-
raume. Unverzichtbar sind hetérosexuell attraktive, niedliche Midchengestalten,
die so genannte moe yéso@%'# aufweisen (wortlich: das, was ,entflammt®),
d. h. in Zeichentrick und Video-Games bereits bewihrte Versatzstiicke wie liber-
groBe Augen, einen fiilligen Busen, ziichtige Schleifen und knappe Schiirzen.
.Miss Ko** ist eine plastische Realisierung solcher Puppen.

Der kommerzielle Erfolg MURAKAMISs scheint den 3-Stufen-Plan zu bestitigen,
den der einstige Maler angesichts der Dominanzen in der Kunstwelt fiir sich ent-
worfen hatte: ,,(1) First, gain recognition on site (New York). [...]/ (2) With this
recognition as my parachute, I will make my landing back in Japan [...]/ (3) Back
overseas, into the fray.* SAWARAGI Noi, seit Anfang der 1990er Jahre MURA-
KAMIs Fiirsprecher, ordnete die Ausstellung in Los Angeles der ersten Stufe und die
in Tokyd der zweiten zu, nicht ohne bedauernd darauf hinzuweisen, dass es eigent-
lich umgekehrt laufen miisse, japanische Museen aber den eigenen Kiinstlern leider
kein Sprungbrett seien. "

Um im euroamerikanischen Ausland wahrgenommen zu werden, stiitzt sich
MURAKAMI auf eine kulturalistische Strategie, die ihrer Kunstbeziige wegen hier
nicht als ,,Techno-Orientalismus*'', sondern als ,,Neo-Japonismus“ fokussiert sei.
Beredte Beispiele fiir die ,japonisierende” Rezeption, der er sich anbietet, sind die
im deutschsprachigen Raum veranstalteten Ausstellungen YUME NO ATO — Was
vom Traum blieb...: Zeitgenossische Kunst aus Japan'> und The Japanese Expe-
rience — Inevitable.” Durch MURAKAMI scheinen auf Gegenwartskunst speziali-
sierte Kuratoren einerseits erstmals das Phinomen der Nihonga-Malerei wahrzu-
nehmen, im weiteren Sinne die Existenz einer ,japanischen” und einer ,westli-
chen Richtung in der akademischen Bildkunst Japans seit dem spiten 19. Jahrhun-
dert. Andererseits interessiert MURAKAMI als Barometer der globalen visuellen

9 MURAKAMI: ,,Bijutsuka to shite ikiru*, S. 131.

10 Siehe SAWARAGI: ,,Stipafuratto kara GEISAI e“, S. 89.

11 Mit diesem Begriff fasst man eine Exotisierung Japans seit den 1980er Jahren, die das Andersar-
tige nicht mehr aus einer vormodernen, kunsthandwerklichen Vergangenheit, sondern antizipa-
torisch aus einer informationstechnologischen, gleichwohl dystopischen Zukunft ableitet, z. B. in
Science-Fiction-Filmen wie Ridley Scotts Blade Runner (1982) und OsHII Mamorus Ghost in
the Shell (1995). Eine der seltenen deutschsprachigen Erlduterungen des Begriffs findet sich bei
GRASSMUCK (,,0su, ugoku, ureshii: Elektronische Spiele in Japan™, 1998).

12 Die Ausstellung fand statt von Juni bis August 2000 im Haus am Waldsee, Berlin (anschlieBend
Staatliche Kunsthalle Baden-Baden); vgl. den Katalog von STRAKA/WINZEN (YUME NO ATO -
Was vom Traum blieb..., 2000).

13 Diese Ausstellung fand statt von Juni bis Juli 2002 in der Ursula Blickle Stiftung, Kraichtal
sowie von Dezember 2003 bis Mirz 2004 im Museum der Moderne Salzburg Rupertinum; vgl.
den Katalog von BREHM (The Japanese Experience — Inevitable, 2002).
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Kultur der Gegenwart, und so begegnet man ihm in internationalen Gruppenaus-
stellungen wie My Reality: Contemporary Art and Culture of Japanese Anima-
tion'*, Comic Release: Negotiating Identity for a New Generation” und Painting
Pictures: Painting and media in the digital age." Modernen high & low-Konstella-
tionen, etwa dem Verhiiltnis von Gemilde und Comics, wird hier nicht mehr so viel
Aufmerksamkeit geschenkt wie Uberlegungen zum Wandel des Bildes, zu den me-
dialen Wirklichkeitseffekten und zum Auftritt des Posthumanen.

Offenbar findet man zeitgemiB, was MURAKAMI verkiindet, und zwar: , The
world of the future might be like Japan is today — super flat.“'” Dass er Gehér fin-
det, liegt nicht an seinen Werken allein. Bezeichnenderweise werden diese selbst
sehr viel seltener besprochen als die Kontexte, denen sie zu entstammen scheinen:
die ,,japanische Subkultur der otaku, die ,,Manga-Gesellschaft®, die ,,Bildschirm-
generation. Wenn die Arbeiten selbst einmal Beachtung finden, dann kaum auf
eine herkommliche kunstwissenschaftliche Weise, die einerseits kunsthistorische,
andererseits material- und wahrnehmungsisthetische Zusammenhinge beriicksich-
tigen wiirde. MURAKAMI trigt in eigener Person dazu bei. Eloquent liefert er aus-
lindischen Kunstvermittlerinnen, die entweder mit Japans kultureller und kiinstleri-
scher Moderne oder aber — auch unabhingig von aller Japanspezifik — mit Comics,
Zeichentrickfilmen und Video-Games wenig vertraut sind, theoretisch anmutende,
griffige Erklarungen. MURAKAMI ist nicht nur als Kiinstler aktiv, sondern auch als
verbaler Promoter seiner selbst, auBerdem als Kurator, der junge Talente fordert',
und als Chef eines mittelstindischen Unternehmens, das — 1996 als Hiropon Fac-
tory gegriindet — seit 2001 unter dem Namen Kaikaikiki Corporation firmiert. Dort
setzen junge Leute, die eher von kiinstlerischen Fach- als Hochschulen kommen,
die Vorgaben des Meisters um: zum einen in Kunstwerken, zum anderen in Mer-
chandising-Produkten. MURAKAMI erkundet die Okonomisierung der Kunst nicht
nur, er praktiziert sie. Und diese Praxis stellt er verbal als eine Kritik am herkdmm-
lichen, euroamerikanisch zentrierten Kunstbetrieb dar.

Ausgehend von den genannten Fakten beschiftigt sich der folgende Text mit
drei Aspekten, die nicht sduberlich voneinander zu trennen sind: erstens mit der
eingangs erwihnten diskursiven Rolle ,Japans®, zweitens mit dem im deutschspra-
chigen Raum sehr beliebten Schlagwort ,Manga™ und drittens mit dem Diktum

14 Vgl. den Katalog von FLEMING/LUBOWSKY/MURAKAMI (My Reality: Contemporary Art and Cul-
ture of Japanese Animation, 2001).

15 Vgl. den Katalog von CLARK (Comic Release: Negotiating Identity for a New Generation, 2003).

16 Die Ausstellung fand statt im Kunstmuseum Wolfsburg; vgl. den Katalog von BOBZIN/LUT-
GENS/WESTERMANN (Painting Pictures: Painting and media in the digital age, 2003).

17 Ebd., S. 211 (ohne Quellenangabe zitiert in der von Anne BOBZIN verfassten Kurzbiographie).

18 Dies geschah 2000 zunichst in Form des Geijutsu dojo #ffritih;, seit der Soloschau in Tokyo
2001 als Kunstfestival GEISAI, das zwar angeblich ein Verlustgeschift sei, aber notwendig, um
andere als die euroamerikanischen Kunstmarktregeln zu etablieren. Siehe BUUTSU TECHO HEN-
SHUBU: ,Murakami Takashi intabyi, zenpen®, S. 93.



Beweglich, flachig, glatt 9

einer dem gegenwirtigen Japan gemiBen, posthierarchischen Kunst, die beweglich
wird, indem sie sich von der Last der Geschichte, der Bedeutungen und der Kritik
befreit. Er ist ein Versuch, jenem Unbehagen auf die Spur zu kommen, das der bri-
tische Kunstkritiker Tim GRIFFIN nach dem Erlebnis der oben genannten Pirttu-
ra/Painting-Ausstellung folgendermaBen artikulierte:

It's an updated Pop move worthy of the waves of schizo-culture, embracing navigation rather
than negation as a modus operandi. But is MURAKAMI quite so startling in this time as Rau-
schenberg was in his? Or so critically startling as he himself was just a few years ago? (Or, for
that matter, as disquieting as the manga culture that inspires his imagery? [...])"

2 IM ZEICHEN DES SUPER FLAT

Zum Suchwort super flat (oder superflar) findet man im Internet auf Englisch als
Erstes die neueren Fernsehbildschirme von Panasonic oder Sony, auf japanisch da-
gegen den Namen MURAKAMI Takashi. Japan sei auf eine endlich zu bejahende
Weise ,,flach®, sozusagen super flat, behauptet dieser. Mit ,.flach* meint MURAKA-
MI dreierlei: erstens Bilder, die durch ihre Flachigkeit den auf sie gerichteten Blick
in Bewegung versetzen, statt ihn in einem optischen Tiefenraum zu arretieren;
zweitens eine Vorliebe fiir sinnlich ansprechende, ,dekorative Oberflichen, die
sich zu rdumlicher Tiefe ebenso indifferent verhalten wie zu semantisch-reflexivem
Tiefgang; und drittens einen Hang zur Angleichung, der von der Annahme eines
angeblich klassenlosen Japan® iiber die Gleichwertigkeit von Kunst und Comics
bis hin zu den scheinbar unterschiedslosen Gesichtern von Mangafiguren reicht.
AuBer bei den Super Flat genannten Ausstellungen in Tokyo und Nagoya
(2000) sowie Los Angeles (2001) verwendete MURAKAMI das Wort fiir zwei klei-
nere Einzelschauen: Back Beat: Super Flat (September 1998, Tomio Koyama Gal-
lery, Tokyd) und Kai Kai Ki Ki: Superflar (Januar 2001, Issey Miyake Men, To-
kyd). Anfang 1998 hatte er drei Monate in Los Angeles verbracht. Jahre spiter wird
er erwihnen, dass er damals durch eine Reaktion seines dortigen Kunsthindlers
Tim BLUM auf den Ausdruck super flat kam.”' Was japanische Eigenart affirmieren

19 GriFrIN: ,Left Wanting. Pictures of an Exhibition” (http://www.artforum.com/archive/id=5330;
gefunden am 10.05.2004). Robert RAUSCHENBERG (geb. 1925) gewann 1964, im Jahr der ersten
nationalen Teilnahme der USA an der Biennale von Venedig, als erster Nichteuropder den Preis
in der Kategorie ,,Gemilde”. Das war nicht nur in institutioneller Hinsicht eine kulturelle Sensa-
tion: Das Tafelbild — in der europiischen Tradition der Inbegriff der Darstellung von Welt bzw.
Suggestion von Tiefe — wurde zur Oberfliche, zum Bildschirm, zum Teil eines groBeren Kon-
tinuums alltidglicher (Medien)wirklichkeit.

20 Ein soziologisches Bild des Super Flat miisse sich eher am Sozialstaat Deutschland als an Japan
orientieren, meint iibrigens SHIMIZU: ,,Sayonara PC, sayonara inosento. ,Nara jidai' no gensetsu
wo megutte™, S. 95.

21 Siehe KAPLAN: ,Takashi Murakami: Lite Happiness+The Super Flat", S. 97.
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soll, verdankt sich somit wieder einmal dem Blick von auBien, oder genauer einer
nordamerikanischen (und nicht etwa einer asiatischen) Perspektive.

MURAKAMIs ,,Super Flat Manifesto”, welches von Anfang an zweisprachig
publiziert und dadurch in den euroamerikanischen Zentren des Kunstbetriebs be-
kannt wurde, verkiindet ein ,,Originalkonzept der verwestlichten Japaner*.” Die ja-
panische Kultur ziehe keine Grenzen zwischen Original und Imitat, zwischen dem
Infantilen und dem Erwachsenen, zwischen Albernheit und Ernst, geind (=i,
Kunstfertigkeit) und geijutsu (24ff, Kunst).” Eine derartige Behauptung kommt
natiirlich selbst nicht ohne Grenzen aus, ja wird erst moglich durch die Trennung
zwischen verwestlichter Hochkunst und japanischer Volkskultur, zwischen histori-
scher Linearitit und ahistorischem Zickzack, zwischen schwerwiegendem Sinn und
frohlichem Unsinn.

Ein leicht lesbares Bildbeispiel ist ,, 727 (sprich: sebun-tsii-sebun; 1996,
300x450 cm; vgl. Abb. 2). Hier
scheint die Kultur der Manga oder
Zeichentrickfilme auf den Wellen
traditioneller Malerei in die Zu-
kunft zu gleiten: MURAKAMIs seri-
elle Kreatur Mr. DOB — diesmal ein
Ballonkopf ohne Korper, vieldugig
und Zidhne fletschend (oder auf-
juchzend?) — schickt sich an, dem
stilisierten Schaum des Wellentals
zu entkommen und wendet sich ei- ; NS
ner Hohe zu, die links liegt, in der A'bb' 2. Mm; ;K;\g!ﬁka‘hi: 7
textuellen ,,Zukunft”, auf die sich  © 1996 Takashi Murakami/Kaikai Kiki Co., Ltd. All
traditionelle japanische Schriften ~ Rights Reserved.
ebenso wie Bildrollen (emaki) zubewegen. Was wie Wellen wirkt, wenn man die
Rinpa-Schule, also Werke von TAWARAYA Sotatsu (?-1648) oder OGATA Korin
(1648-1716) assoziiert, ist jedoch als Wolkenwirbel gemeint, als jener Schweif, auf
dem in den Shigisan engi emaki 13 \L#E&% (Bildrollen zur Legende vom Berg
Shigi) die knabenhafte Schwertschutzgottheit (Gohd no Doji ##i%#& 1) erscheint,
um auf Bitten des Priesters Myoren dem erkrankten Kaiser zu helfen.”* Zeichen-

22 MUuURAKAML: ,Stpafuratto sengen/The Super Flat Manifesto®, S. 4f.

23 Vgl. MUrAKAMLI: ,Stipafuratto Nihon bijutsuron/A Theory of Super Flat Japanese Art*, §. 8-25.

24 Vgl. MURAKAMIs eigene Aussagen in der Fernsehsendung ,,Doyd bi no asa shirizu: Kiei no ati-
suto anime sedai no boken Murakami Takashi LB EOFL ) —X: GEOT =T 1 A T=
Ao M # EEEC (Samstags-Serie ,,Schoner Morgen*: Kiihne Kiinstler. Abenteuer der
Trickfilmgeneration, Murakami Takashi) auf NHK Kyoiku, 05. Juli 1997, 6:30-6:52 Uhr. Der
Gaotterknabe erscheint zweimal, auf Blatt 16 und 18 der zweiten Rolle ,.,Engi kaji no maki 3E g0
Froo# (Kapitel vom gottlichen Schutz in der Engi[-Zeit]). Vgl. zur Bildrolle selbst ARMBRU-
STER (Das Shigisan Engi Emaki: Ein japanisches Rollbild aus dem 12. Jahrhundert, 1959) sowie
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trickregisseur TAKAHATA Isao behauptet, dass es sich weniger um Wolken als Be-
wegungslinien handle und damit um Vorformen der comic-spezifischen Verbildli-
chung von Zeitlichkeit.® Wihrend der Gotterknabe von links auftritt, also im Ver-
stoB gegen die japanische Leserichtung seine AuBergewohnlichkeit zur Geltung
bringt, bewegt sich Mr. DOB im Fahrwasser der Normalitit. Und normal ist ein
Zustand der Unterschiedslosigkeit: Im Zeichen des Super Flat werden Vergangen-
heit und Gegenwart, alltagsferne Kunst und popkultureller Alltag, erlesene Form
und groteske Deformation eingeebnet. Michael DARLING, unterstiitzender Kurator
der Super Flat-Ausstellung in Los Angeles, sieht in ,,727* eine Verschrinkung von
bildlicher Flachigkeit mit inhaltlicher Oberflidchlichkeit:

The insistent abstract planarity of the Nifonga style, matched with the flatness of manga pictorial
conventions make for paintings that push against the surface of the picture plane, both asserting
their in-the-moment contemporaneity, and their emphasizing the superficiality of the imagery.’®

DARLING bezieht dieses geschichtslos gegenwirtige Bild nicht auf vormoderne
Traditionen wie die oben erwihnten, sondern auf den Manga und die traditionalisti-
sche Malerei, d. h. Nihonga. Diese aber und ihre Zugehorigkeit zur modernen aka-
demischen Kunst Japans (kindai bijutsu) sieht nur, wer mitzudenken versteht, dass
es sich bei selbiger um eine anféinglich importierte Institution mit einem entspre-
chenden Diskurs handelte. MURAKAMI selbst blendet diese Moderne aus, als wolle
er siec mit dem Kurzschluss von vormoderner Malerei und gegenwirtigem Manga
fiir ihre Ausblendungen strafen. So gesehen deutet ,, 727 auf eine hochkulturell
verdringte Kontinuitdt und scheint ebendiese gegen im 20. Jahrhundert natura-
lisierte Vorstellungen von fragloser Schonheit, selektiver Traditionsbildung und
kiinstlerischen Hierarchien zu mobilisieren. Eine derartige dekonstruktivistische
Absicht suggeriert auch der Titel: 727 heiBt eine unverwiistliche Kosmetikmarke
aus Osaka, vielleicht vergleichbar dem Kolnischwasser 47/1. Bei Zugfahrten durch
Westjapan kann man mit den drei Ziffern beschriftete Werbetafeln aus Feldern
aufragen sehen. Thnen eignet ein Grad von Gewohnheit, der unaufmerksam macht
— dhnlich den ,,Campbell soup cans®, diec Andy WARHOL ins Rampenlicht riickte.

Wer die Ausbildung an einer japanischen Kunsthochschule durchlaufen hat,
sieht ,.727* allerdings eher im Kontext der Eintrittsexamen.” Studienbewerber
konnen sich in Japan nicht auf die Vorlage eines Portfolios beschrinken, sondern
miissen im Priifungsraum beweisen, dass sie in einem festgelegten Zeitrahmen und
anhand eines allen gleichermaBen vorgesetzten Modells ein Gemilde zustande

zur Bewegungsdarstellung darin KWEeK (,,Codified continuity on the Shigisan Engi picture
scrolls: Implications for a perceptual link between methods of structuring visual and auditory
representation™, 1991).

25 Siehe hierzu TAKAHATA: Jini seiki no animéshon, S. 36f. Zur Kritik solcher Kontinuititsbehaup-
tungen vgl. KOHN (,,Edo bungaku kara mita gendai manga no genryd*, 2002).

26 DARLING: ,Past+Present=Future®, S. 67.

27 Diesen Hinweis verdanke ich YAMASHITA Kydko (Yokohama National University).



12 Jaqueline Berndt

bringen. Folglich wird in vorbereitenden Kursen vor allem vermittelt, wie man
Gedanken tiber Sujet oder Konzept zuriickstellt, um in der Kiirze der Zeit ein Bild
zu malen, das den Priifern ins Auge springt und gleichzeitig technisch solide wirkt.
,,127* erfiillt diese Forderungen: zum einen mit seiner klaren Komposition in Form
eines ,,L“, zum anderen mit seinem Hintergrund, der einen Raum im Nebel sugge-
rieren mag. Super Flat wire also in diesem Zusammenhang weniger ein zwischen
Konzept und Handwerk vermittelndes Prinzip, sondern vielmehr ein die beiden
Pole isolierendes und vereinseitigendes.

Wie solche Lesarten zeigen, finden MURAKAMIs Arbeiten meist auf einer im
engeren Sinne diskursiven Ebene Beachtung. Sie verfiihren den intellektuellen Be-
trachter zum Dechiffrieren von Zeichen, als wiire deren Materialitit irrelevant —
und setzen ihn damit iibrigens einem Konsumenten symbolisch iiberdeterminierter
Mainstream-Manga gleich. ,,727* mag als Kommentar zur modernen Institution
Kunst in Japan gelesen werden oder aber gleich als ein Gesamtbild der japanischen
Kultur: Japan als das ganz Andere der europdischen Moderne, mit seiner ,,Neigung
zum Kitsch und zu Surrogaten“®, seiner Verspieltheit und einer sthetischen Sensi-
bilitit, die eher nach Variationen (shuko #fi) im fiktionalen Setting (sekai i)™
strebt, als sich um Oppositionen wie die zwischen Einzigartigkeit und Nachah-
mung zu scheren. Aus japanologischer Sicht, die bislang kaum artikuliert wurde,
macht Marc STEINBERG auf die Gefahr aufmerksam, MURAKAMIs eigene Worte zu
ernst zu nehmen, und schligt vor, die Thematik seiner Bildwerke statt auf Japan-
Diskurse (Nihonron) doch besser auf das neue globale visuelle Regime zu bezie-
hen.” Doch MURAKAMIs Super Flat kreist nun einmal uniibersehbar um ,.Japan®.
Was bei ihm ein bestimmtes ,,Wir* zum Hintergrund hat®, verkehrt sich allerdings
in den Ausstellungen im deutschsprachigen Raum tendenziell in die dritte Person
Plural — immer dann jedenfalls, wenn jeglicher Bezug auf die deutsche bzw. euro-
amerikanische Kunstszene, also auf eigene Problemlagen unterbleibt und Identitt
gegen Identitéitslosigkeit ausgespielt wird, anstatt sich partiellen, flieBenden Identi-
titen zu offnen. Fiir den japanischen Kontext ist mit Marc STEINBERG zu betonen,
dass sich MURAKAMISs identitétspolitisches ,,Japan* sowohl von der Nihonga-Male-
rei als auch von den otaku durch eine hochgradige Selbstreflexivitit unterscheidet.
Fiir japanologische Zusammenhinge wiederum muss darauf hingewiesen werden,
dass dieses ,,Japan™ stets eines der bildenden Kunst ist, selbst wenn deren Spekt-

28 BreHM: ,Uber die Infantilisierung der Gesellschaft und die Professionalisierung der Kunst“,
S. 39,

29 Diese traditionellen Termini des Kabuki verwendet OTSUKA (Teihon: Monogatari shohiron,
1989), um scheinbar imitierende Appropriationen durch otaku und Amateur-Mangazeichner/in-
nen im dajinshi-Bereich zu erkliren.

30 Siehe STEINBERG: Emerging from flatness: Murakami Takashi and superflat aesthetics, S. 4.

31 ASADA (,,,J-kaiki‘ no yukue”, S. 58f.) hat die wortfiihrenden (Kunst)kritiker — SAWARAGI Noi #it
A%F#& und AZUMA Hiroki %4 (seit kurzem darf man wohl auch MATSUI Midori #2324 2 0
dazu rechnen) — in Anlehnung an den J-Pop einmal abwertend als ,J-Intellektuelle” identifiziert.
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rum nun von Malereien auf vormodernen Gebrauchsgegenstinden bis zu Standbil-
dern gegenwirtiger Zeichentrickfilme reichen mag. So lieBe sich anhand von MU-
RAKAMIs Aktivititen zuriickverfolgen, welche Beziehungen ,Japan™ und die bil-
dende Kunst seit dem 19. Jahrhundert inner- und auBerhalb Japans eingegangen
sind. Das aber wiirde nicht nur den Rahmen dieses Aufsatzes sprengen, sondern
auch den bisherigen Diskurs strukturell wiederholen, indem sich wieder einmal die
Aufmerksamkeit auf das Herauslesen von Bedeutungen richtete, ohne die Bilder in
ihrer Materialitit wahrzunehmen. Im Folgenden sei deshalb das kulturwissen-
schaftliche Interesse an ,Japan® geringer gewichtet als die kunstwissenschaftliche
Frage danach, inwiefern ,,727* Flachheit nicht nur thematisiert, sondern auch ver-
korpert. Drei Aspekte lassen sich anfiihren.

Erstens ist ,,727* dazu bestimmt, flach an eine Wand gehiingt zu werden. Was
seit dem Japonismus als Anregung durch Japans Tradition galt — Flachigkeit —,
wird mit dieser Prisentationsweise von einer Tiefe getrennt, die sich nicht im Bild
illusionistisch vergegenstindlicht, sondern vielmehr tiber das Verhiltnis von Be-
trachterkorper und Artefakt einstellt. Blattgoldhintergriinde, die Innenrdume wei-
ten, Faltungen und Zimmerecken, die Dreidimensionalitit einbringen, und andere
Effekte von Stellschirmen, Schiebetiiren, Alben (gaché Wilg) oder als Heft gebun-
denen Bilderbiichern (soshi ##%) interessieren MURAKAMI ebenso wenig wie die
Tatsache, dass die spiiten, fiir den Japonismus Ausschlag gebenden ukiyoe-Meister,
z. B. KATSUSHIKA Hokusai (1760-1849), sich mit der westlichen Zentralperspekti-
ve auseinandersetzten. Obwohl er darum weiB, vereinseitigt — verflacht — er die
Tradition und beweist gerade damit jene Modernitit, der er sich im Namen des
Super Flat zu entziehen sucht.

127" zeichnet sich zweitens durch eine Flachheit im Sinne von Texturlosigkeit
aus. MURAKAMI ersetzt die Mineralfarben der Nihonga-Malerei durch gleicher-
maBen glatt wirkendes Acryl, welches er aufgeweicht und mehrfach geschliffen
hat. Damit suggeriert er eine Glitte der Tradition, die diese nicht unbedingt auf-
wies. Man denke nur an gofun #¥;: Die weiBlen Pigmente zermahlener Austern-
schalen werden so aufgetragen, dass sich beispielsweise die Bliiten, die sie darstel-
len, leicht von der Bildfliche abheben — was durch Abschabungen im Laufe von
Jahrhunderten (etwa das Zusammenklappen von Paravents) unkenntlich geworden
sein mag. Doch MURAKAMI legt es darauf an, noch die geringste Erinnerung an
Materialitit und Korperlichkeit zu bannen, damit nichts die Bewegung des Blicks
bremse. In dieser Hinsicht verwundert es durchaus, dass er sich verbal nicht vor-
rangig auf den (immerhin reproduktionstechnischen) Holzschnitt bezieht, sondern
auf handgemalte Einzelstiicke. Diese stammen nicht nur von modernen Nihonga-
Malern®, sondern auch aus der yamatoe-Malerei (siche oben: emaki, Rinpa) und

32 MURAKAMI nennt MURAKAMI Kagaku (1888-1939), MAEDA Seison (1885-1977), TSUCHIDA
Bakusen (1887-1936), HiGasHIYAMA Kaii (1908-99), HIRAYAMA Tkuo (geb. 1930).
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von den so genannten Exzentrikern der Edo-Zeit (1603-1868). MATSUI Midori,
eine der wenigen in Japan, die kunsthistorische Einordnungen versucht, erklrt
MURAKAMIs Aversion gegen Texturen aus der Ablehnung der abstrakten Malerei
als Inkarnation von gendai bijutsu® (zeitgenossische oder auch moderne Kunst, im
Unterschied zur akademischen kindai bijutsu der japanischen Kunstgeschichte).
Damit diirfte neben dem US-amerikanischen abstrakten Expressionismus zu aller-
erst die Gutai-Gruppe gemeint sein, die seit den 1950er Jahren als japanische
Avantgarde in Euroamerika Anerkennung gefunden und in Japan wiederum eine
kulturell spezifische Internationalitét verkorpert hat.*® Was im vorliegenden Aufsatz
»Textur* genannt wird, firmierte damals als machiéru (von frz.: matiére): Spuren,
die ein Kiinstler hinterlisst, selbst wenn er dem modernen Individualismus zu ent-
kommen sucht, und materiale Qualititen, die sinnlich ansprechen, ohne den dem
Material selbst anhaftenden nationalisierenden Diskurs sichtbar zu machen.” Doch
man kann die ,, Texturlosigkeit“ von MURAKAMIs Arbeiten noch weiter zuriickfiih-
ren, und zwar bis zum kiinstlerischen Japonismus des spiten 19. Jahrhunderts. Des-
sen Exponenten waren fasziniert von den Bildflichen Japans, weil deren Form half,
den Blick aus konkreten Verankerungen zu befreien, die das Auge stets auch an
eine bestimmte historische Zeit und einen bestimmten kulturellen Raum banden.
Europiische Traditionen der bildlichen Suggestion von Tiefe und Stofflichkeit
schienen dem modernen Traum einer grenziiberschreitenden Mobilitit im Wege zu
stehen.”” ,,727¢ und andere Arbeiten MURAKAMIs lassen sich ,neo-japonis-
tisch* nennen, nicht nur weil sie mit Japan als Motiv operieren, sondern auch weil
sie ein Jahrhundert nach dem historischen Japonismus dessen Neigung zum Visua-
litdtsprimat fortschreiben. Aus einer solchen Perspektive aber wirkt ihre Nihe zu
Monitorbildern nicht unbedingt brandneu.

Neben Aufhangung und Oberflichenglitte ist drittens die bildliche Zweidimen-
sionalitit zu nennen. Die Stufen des Herstellungsprozesses verschmelzen zu einer
einzigen Oberfliche, Wichtiges und Unwichtiges werden gleichrangig, Zentrum

33 Als Exzentriker (kijin 47 A\) werden z. B. verehrt ITO Jakucho (1716-1800), SoGA Shohaku
(1730-81) und deren Vorldufer KANO Sansetsu (1590-1651). Vgl. Tsull (Kisd no keifu: Matabei
— Kuniyoshi, 1970) sowie TSUI/MURAKAMI (,, Taidan: Kisé no keifu wo kumu monotachi*, 2001).

34 Siehe MATSUI: ,Nihon kaiga no arata naru shuppatsu. ,Maina‘-sa no mitsu no sg*, 8. 153.

35 Im Zentrum von Gutai standen Kiinstler wie YOSHIHARA Jird (1905-72) und MURAKAMI Saburd
(1925-96), iibrigens Vater des Mangakritikers MURAKAMI Tomohiko (geb. 1951). Vgl. HIRAI
(,,Gutai* tte nan da? Kessei 50 shiinen no zen'ei bijutsu guripu 18-nen no kiroku, 2004). Die
gleichnamige Ausstellung fand statt im Hydgo Prefectural Museum of Art von Januar bis Mirz
2004.

36 Dass der aus der Sehnsucht nach Modernitit um 1950 geborene Ausdruck gendai (bijutsu) letzt-
lich keine Negation von kindai bijutsu, sondern vielmehr deren ahistorische Verdringung konno-
tierte, erirtert SAWARAGI: Nihon, gendai, bijutsu, S. 261. Zur vermeintlichen , Natiirlichkeit* von
Materialien siehe ebd., S. 109.

37 Vgl. BERGER (Japonismus in der westlichen Malerei 18601920, 1980).
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und Peripherie flieBen ineinander. Der Verzicht auf einen Bildraum zugunsten eines
moglichst dynamischen Blicks (bei ,,727* noch als Verzicht auf einen Mittelgrund)
ist auch ein Verzicht auf fixierbare Bedeutungen. Das war iibrigens an alter japani-
scher Malerei schon um 1900 aufgefallen: ,,Fiir den Mangel an betonter Durchgeis-
tigung tritt im Yamatoye [sic] eine besondere Freude an Bewegung und an feinsin-
niger, dekorativer Raumaufteilung ein.“*® Marc STEINBERG schligt vor, MURAKA-
Mis splash paintings, die auf ,,727" folgten — z. B. , Milk" (1998), ,,Cream" (1998)
und ,,Sansetsu® (2000) —, als kinetische Gemilde bzw. reine Bewegungsbilder zu
verstehen: ,,... they are neither figurative nor figurations but figures-of-move-
ments“.* Mit DELEUZE und GUATTARI interpretiert er sie als ,abstrakte Maschi-
nen“ bzw. ,Diagramme*®, die aus der semiotischen Logik von Signifikation und
Subjektivierung ausbrechen.

MURAKAMI kann jedoch nicht von Bedeutungen — und vor allem japonisie-
renden — lassen, wie beispielsweise sein Lob auf den Trickfilmregisseur MIYAZAKI
Hayao zeigt. Besonders laut fillt es fiir dessen Oscar-pramiertes Werk Sen to Chi-
hiro no kami-kakushi F& T3omiilL (Spirited Away, 2001) aus. Darin stofie
man auf eine den Japanern gemeinsame Sprache und eine Thematisierung des Japa-
nerseins, die der westlicher wirkende Vorgdnger Mononoke-hime OO
(Prinzessin Mononoke, 1997) nicht aufgewiesen habe: ,Fiir uns, die Generation der
Anime-Fans, ist Miyazaki-san so epochal und gigantisch wie der Regisseur Kuro-
sawa Akira [fiir die Alteren; JB].*“*" AZUMA Hiroki, bekannt durch theoretische
Interpretationen der otaku-Kultur, mag sich zu diesem ,,Wir" nicht rechnen. Thn
habe Sen to Chihiro no kami-kakushi weder mit seiner Story noch mit animations-
spezifischen Bewegungseffekten iiberrascht, sondern eher als gemiitlich konsu-
mierbare Ansammlung wieder erkennbarer Selbstzitate enttiuscht — MIYAZAKI er-
reiche damit die Stufe seiner Musealisierung.” Eine solche Abwesenheit von En-
thusiasmus ist selten gegeniiber Werken, deren ékonomische Durchschlagskraft im
Inland und Anerkennung in Ubersee japanische Medien gemeinhin zu den einzigen
Qualititskriterien erheben.

In MURAKAMISs Super Flat-Katalog kommt MIYAZAKI Hayao, der Reprisentant
eines bedeutungsschweren, letztlich utopischen Zeichentrick-Kinofilms seit den
1990er Jahren, nicht vor. Vielmehr wird neben dem auch an der Ausstellung betei-
ligten MORIMOTO Kaoji*’ ein Zeichner als Bezugsperson genannt, der an Anima-

38 CoHN: Stilanalysen als Einfiihrung in die japanische Malerei, S. 80.

39 STEINBERG: Emerging from flatness: Murakami Takashi and superflat aesthetics, S. 47.

40 Vgl. DELEUZE/GUATTARI (,,587 v. Chr. — 70 n. Chr. — Uber einige Zeichenregime*, 1992).

41 MURAKAMLI: , Kanshin shite, unatte, kyokan shite, sukoshi kando shita®, S. 123.

42  Siche MURAKAMI/AZUMA: , Tettei togi: Supafuratto saikd®, S. 86.

43 MoriMoTO Koji #A R 5] (geb. 1959) war als Animator beteiligt an AKIRA, MEMORIES,
Tekkon kinkurito (Black & White, 3D-CG-Animation nach dem gleichnamigen Manga von
MATSUMOTO Taiyd) u. a. Vgl. zum Stellenwert von Zeichentrick im (Euvre MURAKAMIs FUIITSU:
Keyword anime: Kaiga to shite no doga“, S. 106f.
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tionsfilmen wie Uchii senkan Yamato
FHEME Y~ ~ (Weltraumschlacht-
schiff Yamato, 1974), Kido senshi
Gandamu &1 7% > % 1 (Mobi-
le Suit Gundam, 1979), Ginga tetsu-
do 999 gk 999 (Galaxy Ex-
press 999, 1979) und AKIRA (1988)
mitgewirkt hat, der aber namentlich
kaum in Erscheinung tritt: KANADA
Yoshinori.* Die von ihm gestalteten
Explosionen verkorpern fiir MURA-
KAMI jenen Anime, der zum nationa-
len Selbstportrit avanciert: ,,Yet be-
hind the flashy titillation of Anime
lies the shadow of Japan’s trauma
after the defeat of the Pacific War.
[...] Japan — a country weakened, ma-
de impotent in its defeat.**

Das klingt nach Nationalismus,
genauer gesagt, einer riickwirts ge-
wandten, maskulinen Sehnsucht nach
Stirke, die im pathetischen Sport-
manga der 1960er Jahre ebenso wie
in den von otaku der ersten Genera-
tion besonders geschitzten Zeichen-
trickserien der 1970/80er Jahre zum
Ausdruck kam, sich jedoch offenbar
weder durch das Wirtschaftswunder
der 1950/60er Jahre noch die bubble
economy  (1986-90)  befriedigen
lieB.* Auf diese ,.Kultur der Impo-
tenz“ zielte MURAKAMI z.B. mit
~Sea Breeze* (1992, 480x250x350

Abb. 3: MURAKAMI Takashi: ,.Sea Breeze”, in: Bijutsu
techd, Nr. 842, Dezember 2003, S. 62.

© 1992 Takashi Murakami/Kaikai Kiki Co., Ltd. All
Rights Reserved.

Abb. 4: MURAKAMI Takashi: ,Sea Breeze", in: Katalog
zur Ausst. Nihon zero nen/ Ground Zero Japan (Nov.
1999-Jan. 2000), Mito geijutsukan gendai geijutsu
sentd/Art Tower Mito (Bildbeilage o. Nr.).

© 1992 Takashi Murakami/Kaikai Kiki Co., Ltd. All
Rights Reserved.

44 Siehe MURAKAMI: . Stpafuratto Nihon bijutsuron®, S. 12; eine Abbildung findet man in MURA-
KAMLI: Super Flat, S.28f. Angaben zu Biographie und Werk von KANADA Yoshinori & {#2h
sind erhiltlich unter http://www.linkclub.or.jp/~h-884/ikoprf.html (gefunden am 10.05.2004).

45 MURAKAMI: . Impotence Culture — Anime™, S. 58; 66.

46 Zum otaku nationalism vgl. AZUmA Hirokis Vortrag anlésslich der Super Flar-Ausstellung in Los
Angeles 2001 _Superflat Japanese Postmodernity, im Internet zu finden unter der Adresse
http://www.hirokiazuma.com/en/texts/superflat_enl.html (gefunden am 10.05.2004). MURAKAMI
duBert sich selbst dazu in HIROPON FACTORY: Murakami Takashi 1998, -2- Exihibition [sic]

Official. copy book, S. 7.
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cm: Abb. 3 u. 4), einer Installation, die aus einem fahrbaren Container besteht und
bei hochgezogenen Rollladen mit je acht im Kreis angeordneten Lampen beidseitig
blendet, als wolle hier eine (tatsichlich nie vom Fleck kommende) Anime-Rakete
starten, oder mit ,My Lonesome Cowboy* (1998, 254x116,8x91 cm; Abb. 5), einer
Skulptur, die Traditionen westlicher Aktdarstellung mit anime-artigen Ubertreibun-
gen verschrinkt, vor allem aber durch den dekorativen, rein gar nichts befruch-
tenden Schwung ihrer plastisch erstarrten Samenfliissigkeit beeindruckt.

3 MANGA-STYLE

MURAKAMI ist angeblich die einmalige Verschrinkung
von traditioneller japanischer Malerei, international
ausgerichteter Gegenwartskunst (gendai bijutsu) und
japanischer Subkultur gelungen, wobei ,Subkul-
tur* gern entsozialisierend eingeschrinkt wird auf ora-
ku, Anime und Manga. Als 1998 im Museum of Con-
temporary Art Tokyo die bisher groBte Manga-Aus-
stellung Japans stattfand, waren in deren letzter Sek-
tion Exponate von sechs zeitgendssischen Kiinstlern
zu sehen, darunter ,,727"." Und wiihrend man in Nord-
amerika, wohl auch aufgrund der DISNEY-Tradition,
MURAKAMIs Popmotive eher mit Zeichentrickfilmen
verbindet, kommt in der deutschsprachigen Rezeption
dem Manga eine prominente Rolle zu. So hieB der
erste Teil der YUME NO ATO-Ausstellung (2000) aus-  Abb.5: MURAKAMI Takashi:
driicklich ,Neo-Pop und Manga“. Barbara STRAKA, Eﬂ?m?ﬁﬂ%f?ﬁ%k:g
die eine Kuratorin, zeigte sich fasziniert von den ,ne-  ber2003,5. 17.
on-kiihlen und an Manga-Comics orientierten Blumen- ~ © 1998 Takashi Murakami/

: : R . : Kaikai Kiki Co., Lud. All
Malereien Murakami Takashis™*, Margrit BREHM, di€  Rights Reserved.
andere, betonte ,die isthetische Kontinuitdt zwischen
der japanischen Tradition und den postmodernen Manga-Bearbeitungen in ,Green
Milk* oder ,Sansetsu*“, die sie darauf zuriickfiihrte, ,.dass gerade diese Flichenhaf-
tigkeit und Linearitit den Rezeptionsmechanismen der comic-geprigten ,Bild-
schirm-Generation* entsprechen, der jede haptische Qualitit eher suspekt 1st““

47 Vgl. MUSEUM OF CONTEMPORARY ART TOKYO/HIROSHIMA CITY MUSEUM OF CONTEMPORARY ART:
Manga no jidai. Tezuka Osamu kara Evangerion made, S. 347.

48 STRAKA: ,Traum und Wirklichkeit. Zur Entwicklung und Konzeption der Ausstellung Yume no
Aro”, S. 11.

49 BrenMm: ,Uber die Infantilisierung der Gesellschaft und die Professionalisierung der Kunst™,
S.42.
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Spiter bestimmte sie dann die ,,Manga-Gesellschaft® etwas genauer: Aus ihrer
Sicht ist diese gekennzeichnet durch eine Flut von auf Wiedererkennbarkeit ange-
legten Figuren (characters, japan.: kyara), die vor allem dazu dienen, eine als be-
drohlich empfundene Uniiberschaubarkeit verniedlichend zu reduzieren.”

Eines der wenigen Manga-Bildbeispiele im Katalog zu BREHMs Ausstellung
The Japanese Experience — Inevitable stammt aus MATSUMOTO Taiyds ,,Tekkon
Kinkurito* (Black & White, Erstveroff. in Big Comic Spirits, 1994).>' Doch gerade
die Arbeiten dieses Zeichners entziehen sich einer character-zentrierten, konven-
tionellen Mangawelt, ganz abgesehen davon, dass man seine Bildsprache in Japan
eher fiir bande dessinée-artig als fiir japanisch-mangaesk hilt. Auch diejenigen
japanischen Comics, denen sich MURAKAMI personlich verbunden fiihlt, wollen
nicht so recht in das Muster einer ,,shrill make-believe world that operates with
exaggerated patterns”®® passen. Es handelt sich dabei vor allem um MIYAZAKI
Hayaos Mangaserie ,,Kaze no tani no Naushika“ (Nausicda aus dem Tal der Winde;
Erstveroff. in Animage, 1982-94) und OTOMO Katsuhiros AKIRA (Erstverdff. in
Young Magazine, 1982-90). Sie kreisen um Figuren mit individuellem Tiefgang,
die der Konsument schwerlich im Namen bedingungsloser Einfiihlung besetzen
kann. Auch ihre Bildsprache ist alles andere als ,.flach®, denn sie verzichtet weitge-
hend auf Ubertreibungen und Typisierungen, zielt auf Realititseffekte statt ein per-
fektes Reich der Zeichen und lenkt die Aufmerksamkeit des Lesers nicht selten auf
ihre eigene Materialitiit, so dass Konstellationen wichtiger werden als characters.
In ,,727* und anderen Kunstwerken MURAKAMIs begegnet einem also weder der
fiir seinesgleichen lebensweltlich relevante Comic noch der Manga in seiner tat-
sichlichen Vielfalt”, sondern vielmehr ein bestimmtes Bild von Mangahaftigkeit,
mithin: Manga-Style. Dieser spricht offenbar vor allem Kunstvermittlerinnen an,
die selbst keine Leseerfahrungen mit Comics haben und nun die Begeisterung von
Jugendlichen fiir bestimmte Manga beobachten.* Zugleich spiegelt er Ziige des
Manga als vornehmlich an Teenager adressierte Kulturindustrie, als global erfolg-

50 Siehe DIES.: ,,Die flieBende Welt, die es beinahe gegeben hitte™, S. 29.

51 Vgl DIES.: The Japanese Experience — Inevitable, Abb. S. 13.

52 BOBZIN/LUTGENS/WESTERMANN: Painting Pictures: Painting and media in the digital age,
S.211.

53 Eine weitere Art der ,,Verflachung”, die in ihrer Abkehr von bildlicher und sprachlicher Viel-
schichtigkeit zugunsten visueller Dynamisierung MURAKAMIs Super Flat nahe stehen miisste,
spielt fiir dessen Arbeiten keine Rolle. Sie findet sich bei Mangazeichnerinnen wie ANNO
Moyoco [sic] und YAZAWA Ai, um zumindest die in englischer Ubersetzung vorliegenden zu nen-
nen, und lisst sich u. a. als bewusste Gegenposition zur , Tiefe des Midchenmanga der 1970er
Jahre verstehen. Vgl. MASUDA (,Kakusan suru jiki: Koma kosei no hensen kara miru 1990-
nendai ikd no shdjo manga®, 2002).

54 Rechthaberei ihnen gegeniiber ist nicht die Absicht der Verfasserin. Es fillt jedoch auf, dass
solche AuBenseiter/innen dazu neigen, die Begrenztheit des eigenen Blicks auf Japan und Manga
eher hinter pauschalen Erkldrungen zu verbergen, anstatt ebendiese produktiv zu machen.
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reiche Ware, deren japanische Eigenart sich in 6konomischer Effizienz kristalli-
siert.”

Welches Bild des ,,Manga™ vermitteln nun MURAKAMIs Arbeiten? Dass sie den
Eindruck eines spezifisch japanischen, kompromisslos kommerziellen, dienstleis-
tenden, im positiven Sinne infantilen und geschichtslosen Mediums propagieren,
diirfte nach dem bisher Gesagten auf der Hand liegen. Im Folgenden sollen zwei
Aspekte angesprochen werden, die Rolle der characters und der Manga als visuelle
Kultur.

MURAKAMIs Arbeiten darf man entnehmen, dass der japanische Comic nicht
unbedingt von seinen Erzihlungen lebt, sondern — so wie die meisten Serien in
Zeitschriften fiir ein sehr junges Publikum™ — vor allem von Figuren mit Einfiih-
lungspotenzial. Auf solche hat sich ein globaler Zeichnerstar wie TAKAHASHI
Rumiko konzentriert”" ebenso wie die Amateur-Szene, die in ihren auf Comic-
Miirkten vertriebenen Publikationen (ddjinshi) schon seit Jahren gerade die hand-
werklich perfekten characters von Bestsellern sexualisierend ins Extrem treibt.
Beides — die kommerziell erfolgreiche Serie wie ihre Parodie — spricht fiir die
keineswegs mehr subkulturelle Position des Mediums. Nicht der Comic, sondern
die Kunst befindet sich im heutigen Japan in einer Randposition. Um seine Kunst
aus dem Zirkel eines Minderheiten-
interesses herauszufiihren, hat MU-
RAKAMI sich von Comic und Zei-
chentrickfilm dahingehend anregen
lassen, dass er nun selbst Figuren,
so genannte original characters,
entwirft. Der dlteste Vertreter dieser
Spezies ist Mr. DOB (japan.: Dob-
bu-kun), eine Kreuzung aus Micky
Maus und dem mittlerweile in vie-
len asiatischen Léandern beliebten
kinderfreundlichen Roboter Dorae- gglzi'lt::unM‘URAKAMI Takashi: ,,Chaos” (Mr. DOB als
mon.* Der Name verdankt sich der  © 1996 Takashi Murakami/Kaikai Kiki Co. Lid. Al
dialektartigen Verschleifung des  RightsReserved.
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Exemplarisch sind auf deutsch erhiltliche Mainstream-Manga wie die Magical-Girl-Geschichte
von CLAMP Card Captor Sakura (Erstveriffentl. in Nakayoshi, 1996-2001) und die Piraten-
Schatzsuche von ODA Eiichird One Piece (Erstverdffentl. in Shonen Jump, 1997-2003).

56 Siehe COMICKERS HENSHUBU: , Kigd gushd purodakuto: Kyarakuti no tsukurikata®, S. 8f.

57 Vgl TAkAHASHI (,,Takahashi Rumiko™, 2001).

58 Der Manga Doraemon von Fullko F. Fullo wurde erstveroffentlicht ab 1970 in Shogaku 14
nensei und anderen nicht auf Manga spezialisierten Zeitschriften; es erschien eine 45-biindige
Buchausgabe bei Asahi sonorama 1980-90. Vgl. YosHIMURA (,.Fujiko F. Fujio/Fujiko Fujio <A>
<Fujimoto Hiroshi und Abiko Motoo>", 1999) sowie SCHILLING (,,A look into Doraemon’s
pouch®, 1994).
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Wortes do shite (,,wieso?) zu dobojite in der nur unter Experten noch bekannten
TV-Zeichentrickserie Inakappe taisho (Provinzgeneral, 1970), welche auf dem
gleichnamigen, ab 1967 erschienenen Judo-Manga von KAWASAKI Noboru be-
ruhte.

Als statisches Einzelwesen mag Mr. DOB
(Abb. 6) mit seiner kindlich-einfachen Form ge-
nau das verkorpern, was man Comics im
20. Jahrhundert vorgehalten hat: Komplexititsre-
duktion durch Redundanz. Betrachtet man ihn je-
doch unter dem Aspekt seiner Wucherungen — in
Bildserien wie Dakedo, rarururarururirirurii
(1994), Chaos (1998) und Melting DOB (1999)
sowie in unterschiedlichsten Medien, vom T-
Shirt bis zum Ballon (Abb. 7) —, dann erscheint
auch der Comic in einem anderen Licht: ,Die
Identitdt der Comicfiguren existiert nur in ihren
materialen Wiederholungen. Die materiale Identi-
tit der Figur ist notwendig unterbrochen: Sie
wird mit demselben Namen bezeichnet, ist aber
durch die rdumliche Wiederholung von Panel zu

Abb. 7: MURAKAMI Takashi: ,,Cha-
: = : 0s* (Mr. DOB als Ballon).
Panel und die zeitliche Wiederholung von Tag zu  © 1996 Takashi Murakami/Kaikai Kiki

Tag nie dieselbe, sondern nur die gleiche. Weil =~ ©0-Lid All Rights Reserved.

sie in ihrer gezeichneten Materialitit immer eine andere ist, muss die Figur wieder-
holt werden, um die Kontinuitit zu gewihrleisten*”, schreibt Comic-Historiker Ole
FRAHM mit Blick auf amerikanische Zeitungsstrips. Ohne Bezug auf den Comic,
aber ebenfalls unter Riickgriff auf DELEUZE® entdeckt Marc STEINBERG in MURA-
KAMIs Figuren eine diesen materialen Wiederholungen vergleichbare, neuartige
Serialitit: Nicht die statische Wiederholung im Rahmen bestimmter Grenzen a la
WARHOL, sondern eine dynamische Wiederholung als immer wieder notwendige
Grenziiberschreitung zeichne sie aus. ,,DOB is a character whose ontology is meta-
morphosis and whose logic is sequentiality.“®'

Wer sich mit Comics eingehender befasst hat, denkt bei dem Stichwort ,,Se-
quentialitit* sofort an Scott MCCLOUDs Definitionsversuch® und an noch nicht
allzu lange zuriickliegende Legitimationsprobleme, auch des Story-Manga in Ja-
pan. Mr. DOB macht allerdings deutlich, dass Sequentialitit nicht mit Narrativitat
gleichgesetzt werden muss. Gegen den eindeutigen, leicht konsumierbaren Erzahl-

59 FRAHM: ,Weird Signs. Zur parodistischen Asthetik der Comics®, S. 206.

60 Vgl. DELEUZE (Differenz und Wiederholung, 1997).

61 STEINBERG: Emerging from flatness: Murakami Takashi and superflat aesthetics, S. 67.

62 Die Definition von McCLouD (Comics richtig lesen, S. 17) lautet: ,Zu rdumlichen Sequenzen
angeordnete, bildliche oder andere Zeichen [...]."
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zusammenhang verstoBen experimentelle, minoritire Comics ebenso gern wie die
Massenhaftigkeit voraussetzenden dojinshi-Parodien aus dem Amateurbereich.
Letzteren ist unterstellt worden, dass sie sich mit ihrer Abhingigkeit von Vortexten
und mit ihrer Vorliebe fiir Figuren im Einzelbild (irasuto) als unfihig erweisen,
groBe Erzéhlungen zu entwerfen, wie die Redakteure der Mangamagazine sie sich
fiir Langserien wiinschen.” Dabei handelt es sich doch, zumindest im Sinne von
Mr. DOB, um neue Fihigkeiten, die es erlauben, sich an eine andere kommerziell-
kulturelle Logik — jenseits herkdmmlicher Vorstellungen von Originalitédt und Indi-
vidualitit — zu gewdhnen.

Entscheidend fiir den Erfolg von characters ist ihre Niedlichkeit. Niedlich aber
und somit kindlich, unbedrohlich, schwach erscheinen Figuren nur in der Vereinze-
lung. Metamorphose hingegen fiihrt zur Deformation — kawaii (niedlich) mutiert zu
kowai (furchterregend). Um noch einmal Marc STEINBERG zu zitieren: ,,The wed-
ding of cuteness and monstrosity
through commodity metamorphosis
across boundaries is the aesthetic
effect of the relationality of the
continuous-dynamic series.“* Die-
se Hochzeit verkorpern z. B. MU-
RAKAMIs Figuren Kaikai und Kiki
(Abb. 8). In Form einer Zweitei-
lung aktualisiert er mit ihnen den
Terminus kaikaikiki®® aus Honcho
gashi # # @ 2 (Geschichte der ' R T
Malerei unsees Landes), cinem der A2 MUXAKA Tk b Kt K
michtigsten Malereitraktate Japans.  Zeitschrift BRUTUS. Nr. 485, 01. September 2001.
Angeblich basierend auf einem Ma- ©. 2001 Takashi Murakami/Kaikai Kiki Co., Lid. All

g Rights Reserved.
nuskript des von MURAKAMI ge-
schitzten Malers KANO Sansetsu (1590-1651), wurde es von dessen Sohn Eind
(1631-97) im Jahre 1678 fertig gestellt und 1693 erstmals veroffentlicht. Von
seiner Rhetorik her dhnelt das Traktat dem Bild des ,Manga* bei MURAKAML: ,[...]
the text defines painting lineages almost exclusively by their stylistic features“® —

63 Vgl z. B. KINSELLA: Adult Manga. S. 116.

64 STEINBERG: ,Characterizing a New Seriality: Murakami Takashi’s DOB Project”, §. 110.

65 Japan.: kaikaikiki 1% %%, sinngemidB: duBerst seltsam, unheimlich. MURAKAMI betont, dass er
nicht an kikikaikai # # %% denkt (KELMACHTER: ,Interview with Murakami Takashi* [engl. &
frz.], S. 87). Der Terminus kikikaikai wird auf ostasiatische Traditionen des Grotesk-Gespensti-
schen, insbesondere auf die spite Edo-Zeit angewandt, vgl. die Nummer 33 der Zeitschrift Sha-
kan ,,Nihon no bi wo meguru*: Kikikaikai no bakumatsu: Kuniyoshi to Yoshitoshi E1| [HA&®
EADHCH| o dratEx DA [H3 2 %% (Shogakukan, 17.12.2002) sowie SUGIURA (Sugiura
Shigeru mangakan. Dai 4-kan: Taya no kikikaikai, 1994).

66 PHILIPS: .Honcha gashi and the Kano Myth®, S. 48. Vgl. KANO (,Honcho gashi,1980).
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d. h., man operiert ausschlieBlich mit Formkriterien jenseits sozialer Dominanzen
und historischer Wandlungen. In Honcho gashi dient der Ausdruck kaikaikiki zur

Charakterisierung der Malereien
des KANO FEitoku (1543-90) und
umfasst, laut MURAKAMI, ,.several
different notions: bravery and po-
wer, with all the seductiveness
those traits may have, and at the
same time a keen sensitivity*."’

Man fragt sich, wie MURAKAMI
ausgerechnet auf Eitoku kommit,
der fiir das Niedliche, Groteske
oder Exzentrische wohl kaum bean-
sprucht werden mag. Zudem wurde
schon kurz nach seinem Tod der
kaikaikiki-Stil nicht mehr als zeit-

Abb.9: KANO

Sansetsu
san®™ (Ume ni yamatori-zu)

und Fa-

~Pflaumenbaum

emidB empfunden.” Das zeigen z.B. die von Nachfolgern bemalten inneren
g P g

Schiebetiiren (fusumae) im Tenkytin des Tempels
Myoshinji zu Kyoto, ,Pflaumenbaum und Fa-
san” (Ume ni yamatori-zu, ca. 1631/35, je Paneel
184.2x101,9 c¢cm; Abb. 9). MURAKAMI schreibt sie
KANO Sansetsu zu. ,.Den kraftvollen Baum, der sich
seiner Natur gemifl ausstrecken mochte, versucht ein
Schaffenswille zu kriimmen, zurecht zu biegen und
einer kiinstlichen Ordnung einzupassen.“® Kein iiber-
wiiltigender Einklang mehr zwischen Natur und Kultur,
sondern ,unnatiirliche Kultur. MURAKAMI hat diese
Malerei in seinem Super Flat-Katalog als Abbildung
angefiihrt”, allerdings als ,.flaches* Gemilde, welches
nicht erkennen lisst, dass die knorrigen Aste aus einer
Ecke (der nordwestlichen) hervorstreben und dass der
Goldgrund bei einem bestimmten Licht den architekto-
nischen Rahmen vergessen macht, so dass Baum und
Felsen in einem weiten Raum zu stehen scheinen. Was
MURAKAMI interessiert und worin er eine Ahnlichkeit
mit der auf den gleichen Katalogseiten angefiihrten
Standbildsequenz des Trickfilmers KANADA Yoshinori

67 KELMACHTER: ,Interview with Murakami Takashi®, S. 87.
68 Siehe Tsull: Kisa no keifu, S. 48.

69 DERS.: Myashinji Tenkyiiin, S. 19.

70 Vgl. MURAKAMI: Super Flat, S. 36f.

Abb. 10: MURAKAMI Takashi:
wSansetsu™  (2000), in: The
Japanese Experience — [nevi-
table, S. 51.

© Takashi Murakami/Kaikai
Kiki Co., Ltd. All Rights
Reserved.
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sieht, das zeigt sein Gemilde ,Sansetsu™ (2000, 120x90 cm; Abb. 10). Dieses
ersetzt den Goldgrund des Vorbilds durch ein monitor-artiges Silber, verdoppelt die
bizarre Linie des Astes, richtet sie vertikal auf und kront das Ganze mit einem
riesenkopfigen, mehriugigen Minnlein, dessen Name iibrigens Oval-kun lautet.
Alles betont Bewegung: die Schriiglage von Oval-kun, den eine Fontdne hochge-
schleudert zu haben scheint, die Ubersetzung des Baums in eine geradezu fliegende
Fliissigkeit und der Verzicht auf einen identifizierbaren Hintergrund.

Seltsamerweise gibt es in ,,Sansetsu” eine Zentralachse und damit eine durch
den character nicht erschiitterbare Symmetrie. Dieses westliche Formelement in
einem japanischen Umfeld legt nahe, warum MURAKAMI sich mit kaikaikiki eines
auf Eitoku bezogenen Ausdrucks bedient. Dessen eklektischer Stil, der ,.Chinesi-
sches und ,Japanisches“ — z. B. in Form von kanga-Linéament und yamatoe-Ko-
lorismus — verquickt, passt zu MURAKAMIs eigenem Ansatz. Im Ubrigen trifft er
sich mit einer anderen ,unreinen* Bilderwelt, der des sich aus unterschiedlichsten
Quellen bedienenden Manga. SchlieBlich sind die Hegemonien nicht zu vergessen,
die in beiden Fillen (der KANO-Schule wihrend der Edo-Zeit, Manga und Anime
seit Anfang der 1990er Jahre) das Hybride zur dsthetischen Norm erhoben. Dass es
auch bei MURAKAMI um symbolische Macht geht, zeigt die kalkulierte Wirkung
seiner vermeintlich so spontanen Bilder: ,Murakami’s ,splash® paintings present a
line to be followed".” Nicht anders verhilt es sich bei Werken des Mainstream-
Manga: Hier will der Leser nicht durch unklare Panelabfolgen und -inhalte ver-
wirrt, sondern von den groBidugigen Figuren an die Hand genommen werden, um
schlieBlich von der konkreten Geschichte abzuheben und Rasanz als solche zu ge-
nieBen.

Doch noch einmal zuriick zu kaikaikiki. Der Kunsthistoriker TSull Nobuo
macht in einem Gesprich mit MURAKAMI auf den Ursprung des Worts aus der
Tang-Zeit (7.-10. Jh.) aufmerksam: Dort habe es eine Maltechnik bezeichnet, die
man in ihrer AuBerordentlichkeit nicht fiir Menschenwerk halten mochte.” Nicht-
menschlich sind auch MURAKAMIs characters. Bei ihnen handelt es sich einerseits
um Aktualisierungen altjapanischer Geister”, andererseits um zukunftweisende
Lunnatiirliche”, virtuelle Lebensformen. In ihrer niedlich-monstrosen Zwiespiltig-
keit geben sie Dingen und Beziehungen nicht einfach ein menschliches Antlitz,

71 STEINBERG: Emerging from flatness, S. 47 (in FuBnote 95).

72 Siehe TsuI/MURAKAMI: , Taidan: Kiso no keifu wo kumu monotachi®, 8. 53.

73 MURAKAMI bezieht sich gelegentlich auf den fiir seine Geistergeschichten und -forschungen be-
kannten Mangazeichner Mizuki Shigeru. Eine von dessen Figuren aus Gegege no Kitard (Der
Geisterjunge Kitard, Erstveroff. in Shakan Shonen Magazine, 1959-67, und spiter in anderen
Mangazeitschriften) diente als Vorlage fiir MURAKAMIs Bild . Tantanbo™ 7=A7-A%i (2001, 3
Tafeln, insg. 360x540 cm). Zudem veranstaltete MURAKAMI im Rahmen seiner ersten Einzelaus-
stellung in einem offentlichen Museum Japans 2001 ein sogenanntes Geisterfest (yokai fesuti-
baru). Vgl. BUUTSU TECHO HENSHUBU: , Hiropon Show 2001: Yokai fesutibaru®, S. 64-73 sowie
SAWARAGI: , Stpafuratto kara GEISAI e*, S. 104.
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sondern gewohnen vielmehr den Menschen daran, dass nicht alles sein Antlitz
trigt. STEINBERG zufolge machen MURAKAMIs Arbeiten bewusst, ,that characters
do not exhibit the facialization of all objects, but rather or also the defacialization
of humans. The becoming posthuman, or postsubject of the human.*” Das Poten-
zial solcher Medien wie Comic und Zeichentrickfilm, Anthropozentrismus zu rela-
tivieren, wird aus einer betont japanischen Position mobilisiert, so dass beispiels-
weise Mr. DOB als ,,Mickey Mouse’s evil twin“" verstort.

Vom ,,Gesicht“ ist es nicht weit zum Manga als visuelle Kultur. Im japanischen
Mangadiskurs wird meist das Wort ,,visuell (shikakuteki) verwendet, wo man auf
deutsch ,bildlich* bzw. ,piktural® (engl.: pictorial) sagen wiirde, und im Namen
einer derart verengten ,,Visualitdt“ wird das Betrachten von Bildern hiufig dem
Lesen einer Geschichte gegeniibergestellt, ohne zu beriicksichtigen, dass Letzteres
nicht ohne den Augensinn méglich ist. Japanische Mangaforscher wehren sich
vehement gegen vornehmlich bildwissenschaftliche Definitionen ihres Mediums.
Es sei zu allererst unter dem Gesichtpunkt der Narrativitit zu behandeln, schlie3-
lich werde es durch die an Fortsetzungsromane gemahnenden Langserien domi-
niert, sollten selbst die bildlichen Elemente als Zeichen ,gelesen und nicht
.betrachtet” werden. So hilt z. B. NATSUME Fusanosuke einen an Bildstilen orien-
tierten Zugang anders als bei den aus seiner Sicht sehr malerischen bandes dessi-
nées im Falle des Manga nicht fiir angeraten, wiirde er doch dessen eigentlichen
Reiz verfehlen.”” Bei MURAKAMI aber verwandelt sich der japanische Comic in ein
visuelles Medium, und gerade im Verzicht auf die ,Narrativitit“, die die Verteidi-
ger des Story-Manga einst gegen kunstnahe und auf gesellschaftliche Bedeutungen
zielende Kurzformen des Manga ins Feld gefiihrt hatten’’, erscheinen auf einmal
zwei Bereiche in trauter Eintracht als maBgeblich: die dojinshi-Szene mit ihrem
Hang zur bildlichen Fetischisierung und das Gemiilde. Beide werden von den
Wortfiihrern des Mangadiskurses stiefmiitterlich behandelt. Wihrend noch TEZUKA
Osamu die Hierarchie zwischen Kunstbild und Manga zum eigenen Leidwesen ver-
innerlicht hatte und Kritiker bis in die 1970er Jahre hinein mit beiden Seiten ver-
traut waren, dominiert seit den frilhen 90er Jahren eine Abschottung gegeniiber der
Kunst. Diese begriindet man gern damit, dass die Folgen der modernen Trennung
der Kunstgattungen (reine Literatur, reine Malerei) immer noch nicht iiberwunden
seien und mit ihnen die Einstufung des Manga als Subgenre der Malerei. Wie sehr
selbst dessen Fiirsprecher dem modernen Kunstdiskurs verhaftet blieben, zeige bei-

74  STEINBERG: Emerging from flatness, S. 79.

75 BLOEMINK: , Is it okay to laugh yet?", S. 102.

76 Siche NATSUME: , Ausstellung moderner japanischer Manga in Kurzform. Allgemeine Vorstel-
lung®, 8. 9.

77 Vgl unter anderem TAKEUCHI (Sengo manga 50-nenshi, 1995) oder YONEZAWA (Manga hihyo
sengen, 1989).
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spielsweise die Anrufung mittelalterlicher Bildrollen als Autorititsbeweis.” Be-
kanntermaBen fiihrt man den Manga gern auf die Choja jinbutsu giga FsERAPgkiE
(Lustige Bilder von Tieren und Menschen, Ende 12. Jh.) zuriick, die bereits 1899
als Nationalschatz (kokuho) registriert wurden, was angesichts ihres unernsten
Grundtons doch erstaunt. Aber diejenigen, die nun gegen das Gemilde als Oberbe-
griff fiir den Manga wettern, sind kaum damit vertraut, wie nicht nur ihre unreflek-
tiert moderne Sicht auf Japans Bildtradition zeigt, sondern auch ihre alles Materiale
und Sinnliche ausblendende Konzentration auf in Schrifttexten geronnene Diskur-
se.”” Statt den je konkreten Austausch zwischen Kunst und Comics zu erkunden,
wird ein solcher von vornherein abgelehnt. MURAKAMIs Manga-Style kann das
Gespiir fiir solche Tendenzen schirfen. Eine der Fragen, die sich dann ergeben,
lautet allerdings: Geht es im Zeichen des Super Flat tatsichlich um Gleichheit oder
nicht vielmehr um Gleichmacherei zugunsten neuer identitétspolitischer SchlieBun-
gen?

Bei MURAKAMI wird der Manga in zweierlei Hinsicht zu einem Bildmedium.
Zum einen wird das Sehen dem Beriihren vorgezogen, so dass Margrit BREHM
z. B. pauschalisieren zu kénnen meint, comic-gepragten Menschen sei alles Hapti-
sche suspekt — wo doch gerade das Lesen rasanter Manga-Langserien, die zuguns-
ten der Vorwirtsbewegung oft flichige Bildstile einsetzen, in hohem MaBe von der
die Seiten greifenden und umblitternden Hand abhingt. Zum anderen werden, wie
auch im Mangadiskurs, Lesen und Sehen einander entgegengesetzt. MURAKAMIs
Figuren haben viele und meist sehr groBe Augen. Aber was sehen sie eigentlich?
Diese Frage stellte AZUMA Hiroki in seinem Beitrag fiir den Super Flat-Katalog
und beantwortete sie mit: ,,Nichts. Mr. DOBs Augen seien Zeichen von Augen,
die an die Besonderheit der modernen Kultur erinnern, durch einen klar fokussier-
ten Blick ein sehendes Subjekt und ein gesehenes Objekt zu konstituieren. Einen
solchen um Wissen iiber sich und andere bemiihten Blick habe die europaische
Zentralperspektive zugunsten raumlicher Ordnungen fixiert. Dabei seien Raum und
Zeit tendenziell singularisiert worden.* AZUMA zufolge verweigern sich Mr. DOBs
blicklose Augen der Arretierung, der Analyse und der um ein Zentrum strukturier-
ten Ridumlichkeit. MATSUI Midori fiigt ein Lob auf die Energie des Chaos und die
Unpersonlichkeit hinzu.* Beide meinen, dass die Augen dieser characters versu-
chen, einem Sehen zu entkommen, wie es die japanische Vormoderne nicht kann-

78 Vgl. hierzu MiyamorTo (,,Manga* no kigen: Fujun na rydiki to shite no seiritsu®, 2001).

79 Siehe ebd. sowie die etymologischen Ubungen in M1YAMOTO (,,,Manga*® gainen no jiisoka katei:
Kinsei kara kindai ni okeru®, 2003).

80 Vgl. Azuma (,Stpafuratto de shiben suru®, 2000). AZUMA bezieht sich illustrierend auf LACANs
Erorterung von Hans HOLBEINs d. 1. ,,Portriit der franzosischen Gesandten Jean de Dinteville und
Georges de Selve am Hof von England” (auch: ,Die Botschafter”, 1533, 206x209 cm), das bei
Verinderung des Betrachterstandorts ein im Vordergrund schwebendes Holzstiick als Totenkopf
und damit Vanitassymbol enthiillt.

81 Vgl. MaTsui (,,Posutomodan no kanata: ,Stpafuratto®-teki shikakusei no biteki kanosei™, 2003).
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te® und der postmoderne japanische Pop nicht mehr kennen will. ITO Go hat das
konkreter als Unterschied zwischen dem so genannten filmischen Manga a la
TEZUKA und den neueren, am Stil von TV-Zeichentrickserien orientierten Manga
erklirt.® In ersteren werden Beziehungen zwischen Figuren (bzw. Figur und Leser)
in wohldefinierten Rdumen durch Blickwechsel definiert, vergleichbar dem klassi-
schen Hollywood-Kino; in letzteren richten die Figuren den Blick weder auf einen
zu erkundenden Gegenstand oder eine andere Person noch ins eigene Innere — je
groBer die Augen, desto groBer die Wahrscheinlichkeit eines ins Leere gehenden
Blicks. Was AZUMA als ein kindliches, am reinen Bild interessiertes Sehen faszi-
niert, das sich dem Machtgefiige des Symbolischen entzieht, ist fiir andere aller-
dings ein Egozentrismus, der Fremdes weder wahrnehmen will noch kann. Der
Kunstkritiker Reinhard ERMEN streift das Venedig-Exponat ,,Superflat Jellyfish
Eyes“ in einer Rezension mit den Worten: ,,Murakamis Quallen sind Kulleraugen
auf schwarzem Grund; sie schwimmen im eigenen Saft.*“™

Der nicht mehr narrative ,,Manga“ bei MURAKAMI erzihlt durchaus, und zwar
zum einen von jener Spielart japanischer Comics, die kraft eines globalen charac-
ter business definiert, was als Manga gelten und vertriecben werden kann. Zum
anderen hilft der Manga-Style, den Wandel des Gemildes vor Augen zu fiihren:
von einer Kunstform, deren bedeutungstrichtige Reprisentationen kritische Dis-
kurse provozierten, zu einem Medium, das sich hauptsidchlich technischen Fragen
des Um/kodierens widmet und nur noch ékonomischen Kriterien gehorcht. Der ra-
dikalen Oberflachlichkeit digitaler Verfahren entspreche ein nicht mehr unbedingt
als ,,Bild*“ dechiffrierbares und auf den Menschen beziehbares Gemilde, sondern
eher ein posthumanes: ,[...] a painting that is so superficial that it could have been
painted by an alien“.* Und welcher Maler eignete sich besser dafiir als ein
AuBenseiter der europiischen Kunsttradition, ein Zogling der Nihonga-Malerei und
der Anderswelten von Manga und Anime?

82 Dass Blicke aneinander vorbeigehen bzw. ihr Gegeniiber nicht zu fokussieren scheinen, kann
man in einigen Bildwerken der Edo-Zeit (1603-1868) beobachten, ist aber meines Wissens noch
nicht thematisiert worden. Als Beispiele lassen sich u. a. anfithren: die Tiger auf den Schiebetii-
ren in dem Raum rechts von dem o. g. mit Sansetsus Pflaumenbaum (,, Take ni tora-zu®, Ten-
kyQin/Myoshinji, 4 Paneele, jew. 190x141 cm), viele Tierbilder ITO Jakuchais auf Schiebetiiren
und Rollbildern, besonders das Rollbild ,,Hyakkenzu* (Hunde, 1799, 142,7x84,2 ¢cm), aber auch
die Kinder auf MARUYAMA Okyos Schiebetiiren im Tempel Daijoji ,,Kakushigi-zu* (Guo Ziyi
und Kinder, 1788, 8 Paneele, jew. 186x115 cm).

83 Siehe hierzu ITO: ,Manga no zen'ei. Anime-e wo megutte™, S. 85-89.

84 ERMEN: , Pittura/Painting™, S. 309.

85 EBELING: ,,The Painting of the Men from Mars®, S. 39.
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4 JENSEITS ALLER KRITIK

Wihrend Reinhard ERMEN ,die augenrollenden Ornamentalismen des Takashi
Murakami“® pauschal ablehnt, bemerkt der eingangs zitierte Tim GRIFFIN, dass es
diesem Kiinstler gar nicht um Negation und Wertung gehe, sondern um das ge-
schickte Navigieren auf dem Meer des globalen Kunstmarkts.” Marc STEINBERG
betont, dass Mr. DOB die gegenwiirtige Warenkultur nicht kritisiere, sondern ver-
korpere, dass MURAKAMI die ésthetischen Effekte dieser also aus einer Position der
Immanenz entfalte.®® Und Francesco BONAMI, Kurator der Ausstellung in Venedig,
lobt das Fehlen einer kritischen Haltung sogar als Entwurf einer freundlichen Zu-
kunft: ,,Murakami makes the entire Western world look heavy and un-trendy,
whereas his world appears soft and superficial, comforting and ideal. [...] if Rau-
schenberg’s surfaces gripped the present, Murakami perceives the canvas as the
space devoted to that future we all wish for but are ashamed to pursue.“” Nur
Margrit BREHM, die Organisatorin der Ausstellung The Japanese Experience —
Inevitable, beharrt auf dem Kritikpotenzial dieser Kunst, die sich durch eine ,,Dis-
krepanz zwischen der perfekten Oberfliche und der subversiven Botschaft*® aus-
zeichne: ,,So simpel viele der Werke Murakamis auf den ersten Blick wirken, so
kalkuliert und treffsicher sind sie auf ein postmodern geschultes, intellektuelles
Zielpublikum ausgerichtet, das die ironischen Brechungen wahrnimmt und das
Spiel mit Versatzstiicken aus der Massenkultur ebenso goutieren kann wie die Be-
ziige zur Geschichte.*”'

Zweifel daran, wer die ironischen Brechungen — besonders auBerhalb Japans —
iiberhaupt wahrzunehmen verstehe, wurden schon 2001 anlésslich der amerikani-
schen Super Flat-Ausstellung laut. AZUMA Hiroki bedauerte, dass das im Inland
anfangs provokante Konzept in einen neuen, duBerst konkurrenzfihigen Orientalis-
mus umgeschlagen sei, der riickwirkend keinerlei kreativen Einfluss auf seine Her-
kunftskultur ausiibe, weder auf die Nihonga-Malerei noch auf Manga oder Zei-
chentrickfilm.” SAWARAGI Noi wiederum meinte, MURAKAMI habe in Los Angeles
erfolgreich sein konnen, weil seine schillernden Oberflichen eben jene Gewalt ver-
dringten, auf die die diisteren Science-Fiction-Geschichten und unerklirlichen Ex-
plosionen in Anime und Manga letztlich zuriickgehen: den Zweiten Weltkrieg, die
Luftangriffe auf Tokyd und die Atombombenabwiirfe auf Hiroshima und Nagasaki.
SAWARAGI bindet das Phiinomen des Super Flat an die Mentalitit der Heisei-Ara

86 ERMEN: ,Pittura/Painting”, S. 309.

87 GRIFFIN: ,Left Wanting. Pictures of an Exhibition (http://www.artforum.com/archive/id=5330;
gefunden am 10.05.2004).

88 Siehe STEINBERG: Emerging from flatness: Murakami Takashi and superflat aesthetics, 8. 74.

89 BONAMI: ,,Pittura/Painting: From Rauschenberg to Murakami 1964-2003%, S. 425.

90 BREHM: ,Die flieBende Welt, die es beinahe gegeben hiitte™, S. 22.

91 Digs.: ,,Uber die Infantilisierung der Gesellschaft und die Professionalisierung der Kunst*, S. 42.

92 Siche MURAKAMI/AZUMA: ,Tettei togi: Supafuratto saika®, S. 72f.
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(1989-), welche die Schatten der vorangegangenen Showa-Ara (1926-88) zu ver-
treiben und insbesondere die Kriegsvergangenheit zu entsorgen suche. Die offen-
sichtliche Neigung, eine geschichtslose Gegenwart leben und Zeichen nicht mehr
kritisch auf tiefere Bedeutungen hin lesen zu wollen, sei allerdings nicht in erster
Linie auf eine asthetisch-kulturelle Eigenart Japans zuriickzufiihren. Die Weltsicht
des Super Flat rithre vielmehr aus
der Gewalt, die Japan von den USA
angetan worden sei, was natiirlich
bei einer Ausrichtung auf den ame-
rikanischen Kunstmarkt nicht the-
matisiert werden koénne.” Es irri-
tiert, in was fiir einen grob nationa-

lisierenden Ton sogar SAWARAGI in

diesem Zusammenhang  verfillt TAM Im
(MATSUL Midori und andere Wort- oy iy QUALITY AROUND THE WORLD
fithrer dieser um 1960 geborenen

Generaion sichen ihm in diesr LM T L
Hinsicht kaum nach). Vermutlich  Rights Reserved.

will er darauf hinweisen, dass ,Ja-

pan” durch den US-amerikanischen Einfluss seit der Besatzungszeit ein kompli-
ziertes kulturelles Konglomerat darstellt und dass MURAKAMI selbst in friihen kon-
zeptuellen Arbeiten die kriegsbelastete Beziehung zu den USA artikuliert hat™,
beispielsweise in ,,TAMIYA* (1991, 20x25 cm; Abb. 11): In die beiden Sterne auf
rotem und blauem Grund, die das Logo der japanischen Spielzeugfirma bilden und
uniibersehbar auf die US-amerikanische Flagge anspielen, kopierte der Kiinstler die
Leichen zweier amerikanischer Soldaten hinein.

Super Flat ist in MURAKAMIs Entwicklung eine Phase, die man im Ausland
schnell verallgemeinert. Ihr Davor und Danach riickt selten ins Blickfeld. Doch
MURAKAMI hat einen Wandel durchgemacht. Sein Weg begann in der Nihonga-
Malerei, einer vornehmlich auf Japan beschrinkten und dort erstaunlich florieren-
den Kunstrichtung, die sich tendenziell immer noch durch hierarchische Meister-
Schiiler-Verhiltnisse auszeichnet und handwerkliche Perfektion im Umgang mit
traditionellen Materialien, Techniken und Motiven favorisiert.” Im Verzicht auf
sichtbare Sujets ging MURAKAMI bis an eine der Grenzen, jenseits derer Nihonga
ihre Identitit verliert. SchlieBlich lieB er mit Arbeiten wie ,,TAMIYA“ und ,.Sea
Breeze* die Geborgenheit der Kreise, in denen er als Maler beheimatet war, hinter

93 Siehe SAWARAGI: ,,SOpafuratto kara GEISAI e*, S. 102.

94 Diese Annahme stiitzt sich auf vorherige AuBerungen, z. B. SAWARAGI: Nihon, gendai, bijutsu,
S. 86.

95 Zu Nihonga aus kunstwissenschaftlicher Perspektive vgl. die verschiedenen Publikationen von
KiTtaZAwa Noriaki, z. B. ,, Nihonga“ no ten'i (2003).
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sich und lief gewissermaBBen zur Gegenwartskunst (gendai bijutsu) iiber, wo Indivi-
dualitit mehr als kollektives Establishment, Konzeptualitidt mehr als Handwerk und
Globalitit mehr als Lokalitdt zdhiten. Doch schon bald bemerkte er, dass eine sol-
che Kunst in Japan als Rezeptionsgemeinschaft und historisches Erbe nie den ge-
sellschaftlichen Stellenwert erlangen werde, der ihr in Europa und Nordamerika
zukommt. Gegenwartskunst (gendai bijutsu) schien sich in Japan nur relevant wiih-
nen zu konnen, weil sie sich in einem geschlossenen System eingerichtet hatte,
welches sich im Prinzip von der engen zunft-artigen Nihonga-Welt nicht unter-
schied. Im Streben nach kultureller Offnung gingen MURAKAMI, SAWARAGI und
andere von der Kritik an traditionalistischer Selbstgeniigsamkeit (Nihonga) zur
Kritik an musealisierter Modernitiit (gendai bijutsu) iiber. Gegen die institutionali-
sierte Kunst als Ganzes mobilisierten sie die Subkultur, gegen den Staat mit seinen
Kunsthochschulen und Museen den Markt. ,,[...] wenn es in Japan, wo kulturelle
Hierarchien hinfillig sind, einen Ort gibt, an dem ,Kreation® funktioniert, dann ist
das nicht das Museum oder die Galerie als Vertreterin der ,Kunst’, sondern ein Ort,
wo man von sich aus zusammenkommt und Dinge austauscht, so wie der spontane,
von Privatleuten organisierte Markt.“*

MATSUI Midori resiimiert den Werdegang MURAKAMIs seit seinem Abschied
von der Nihonga-Malerei zu Beginn der 1990er Jahre im Zeichen des Neo-Pop.
Margrit BREHM hat diese Bezeichnung zugunsten von Post-Pop und Tokyo-Pop
zuniichst abgelehnt”, spricht aber seit ihrer Ausstellung The Japanese Experience —
Inevitable doch von New Pop, allerdings ohne die Verdnderungen zu beriicksichti-
gen, auf die ihre japanische Kollegin aufmerksam macht. Diese versteht Neo-Pop
als eine Variante der internationalen Simulations- bzw. Appropriationskunst, die
sich popkultureller Elemente bediente, um die Institution Kunst ironisch zu thema-
tisieren und damit die Fiktionalitdt der eigenen Identitit. Im Falle MURAKAMIS sei
das eine doppelte gewesen, zum einen die .japanische™ als Nihonga-Maler (und
Manga-Rezipient), zum anderen die ,,westliche als zeitgenossischer Kiinstler (und
sich selbst reflektierender Autor). Doch verglichen mit AIDA Makoto, YANOBE
Kenji, TARO Chiezd oder FUKUDA Miran habe sich MURAKAMI sehr zeitig von der
~zynischen Strategie des Neo-Pop™ distanziert. Anstatt fiir Institutionskritik interes-
sierte er sich zunehmend fiir ,Japan“. Dabei niherte er sich erneut der Werkform
des Gemiildes, welches er jedoch nicht als Bedeutungstriger behandelte, sondern
als Instrument der Entdeckung einer neuen Wahrnehmung. Gleichzeitig rdumte er
Zeichentrickfilmen und Comics eine zentrale Rolle ein. MATSUI lobt diesen Wan-
del im Jahr der amerikanischen Super Flat-Ausstellung als postkoloniale Artikula-

96 SAWARAGI: ,Stpifuratto kara GEISAI €%, S. 109.

97 Nach BReHM (,Uber die Infantilisierung der Gesellschaft und die Professionalisierung der
Kunst®, S. 39) erinnere der Ausdruck Neo-Pop zu sehr an Andy WARHOL, YOK0OO Tadanori, Pol
MARA und Mario SCHIFANO, doch anders als diese arbeite MURAKAMI nicht mit vorhandenen
Bildern, sondern erfinde neue jenseits der bisherigen Hierarchie von Kunst und Alltag.
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tion: MURAKAMI iibersetze Abhiingigkeit (von der euro- bzw. nordamerikazentri-
schen Institution Kunst) in eine neue politische Identitit.” Etwas spiter rdumt sie
ein, dass sein zunehmender Verzicht darauf, das an kollektive Traume appellieren-
de Potenzial von Kitsch nicht mehr zu ironisieren, sondern rundheraus zu affirmie-

ren, durchaus die Gefahr einer Kommerzialisierung als ,high kitsch® in sich ber-
99

ge.

MURAKAMIs unkritischer Gestus wirkte ironisch, solange sich seine Arbeiten
auf modern verdringte, spezifisch japanische Problemlagen beziehen lieBen. In
einem bestimmten japanischen Kontext konnte sogar das Aussparen des modernen
Akademismus (kindai bijutsu) auf ebendiesen deuten, konnte sich Nihonga-Malerei
mit Manga und Anime im Zeichen einer vermeintlichen Geschichtslosigkeit verei-
nen, die Geschichtlichkeit bewusst machte. Gerade weil high & low in institutio-
nellen Zusammenhingen viel seltener als in Europa oder Amerika zusammenge-
fiihrt wurden, regte MURAKAMI zur kritischen Befragung von Kunst als Institution
und Diskurs in Japan an. Mit dem Versuch, als japanischer Kiinstler in den USA
kommerziell zu landen, ging jedoch eine ,decision to delete history*'® einher.
Japans schwierige Moderne gerit aus dem Blickfeld, wenn subkulturelle Gegen-
wart und _exzentrische® Vormoderne auf eine global kompatible Weise kurzge-
schlossen werden. Aber die kritische Aufarbeitung der eigenen Moderne hat sich in
der Kunstwissenschaft Japans mittlerweile als Thema etabliert, iiber den Manga
diirfen nun Dissertationen geschrieben werden'”', und die otaku werden als Pionie-
re der neuen Konsumkultur von Marketing-Firmen respektvoll beobachtet.

AuBerdem bedarf es keines groBen Kraftaufwands mehr, um der institutionali-
sierten Gegenwartskunst (gendai bijutsu) den Gnadensto zu versetzen, denn das
besorgt der Staat zunehmend selbst, wenn er sich aus der Verantwortung fiir kultu-
relle Institutionen zuriickzieht und das letztlich nicht Okonomisierbare zu 6kono-
misieren versucht. Von japanischen Stidten getragene, international anerkannte
Museen fiir Gegenwartskunst geraten derzeit unter den Druck populistischer Lokal-
politiker, die einerseits die ohnehin nicht an solcher Kunst interessierte Mehrheit
der Steuerzahler entlasten, andererseits die vermeintlich elitiren Hallen den Scha-

98 MAaTsUI: ,,Nihon kaiga no arata naru shuppatsu. ,Maina‘-sa no mitsu no 50", S. 155ff.
99 Siche MATSUIL: Afo; ,, Geijutsu* ga owatta ato no ,ato*, S. 217.

100 KAPLAN: , Takashi Murakami: Lite Happiness+The Super Flat", S. 94.

101 Allerdings wird Doktoranden empfohlen, keine Themen zu withlen, die sich mit Sexualitiit oder
Pornographie befassen, da solche — im Lebenslauf erscheinend — sich bei Stellenbewerbungen als
nachteilig erweisen konnen, bspw. Themen wie die Verbreitung japanischer Porno-Comics in
asiatischen Lindern oder yaoi (erotisch-pornographische Manga um miinnliche Paare fiir hetero-
sexuelle Leserinnen). AuBerhalb Japans ist gerade das wissenschaftlich attraktiv, vgl. MIZOGUCHI
(,Male-Male Romance by and for Women in Japan: A History and the Subgenres of Yaoi Fic-
tions®, 2003) sowie NAGAIKE (,Perverse Sexualities, Perversive Desires: Representations of
Female Fantasies and Yaoi Manga as Pornography Directed at Women*, 2003).
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ren malender ilterer Biirger zur Verfiigung stellen wollen.'” MURAKAMI schligt
sich auf deren Seite, wenn er kraft seiner kommerziell erfolgreichen characters die
Abschaffung einer Kunst propagiert, die aufgrund ihrer geringen Marktfidhigkeit
des Museumsraums bedarf. Mit der Behauptung einer vermeintlichen Volksnihe
grenzt er all jene aus, die Beweglichkeit, Flachigkeit und Glitte als solche nicht fiir
erstrebenswert halten, die im Kontext der gegenwirtigen japanischen Informations-
gesellschaft und ihres politischen Konservatismus vielmehr dariiber nachdenken,
wie sich eine Balance mit Entschleunigung, Kritikfdhigkeit und Komplexitit her-
stellen lieBe.

MURAKAMI hat sich davon verabschiedet, enge Welten (wie die von Nihonga,
zeitgenossischer Kunst, Zeichentrick-Fans oder otaku) zu weiten, indem er sie mit-
einander in Kontakt bringt. Damit — ebenso wie mit seinem Gebaren als Meister
der Werkstatt Kaikaikiki Corp. — reproduziert er Muster der einst abgelehnten en-
gen Nihonga-Welt. Von seinen Anregungen, einen eurozentrischen japanischen
Kunstbegriff anhand eines anderen, subkulturellen ,Japan™ zu relativieren, bleiben
vorerst neoliberale Gesten, die Kritik nicht mehr fiir zeitgemafl halten und an denen
jegliche Kritik abgleitet.
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	2005.Dt.Murakami.JB_ページ_02
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	2005.Dt.Murakami.JB_ページ_33

