Jaqueline Berndt

Zeitgenossische asiatische Kunst in Japan.
Bericht iiber einen Lernprozef}

1. Vorbemerkung: Schnittpunkt Kunstvermittier

In seinem Katalogbeitrag zur Berliner Ausstellung ,.Die anderen Moder-
nen“ geht Alfons Hug davon aus, daB die auBereuroamerikanische Bilden-
de Kunst international (d.h. in den westlichen Zentren) noch lange nicht als
gleichberechtigter Partner gelte. Und das liege ,,weder an den ldiosynkra-
sien der modernen Kunst noch an den Vorlieben des Publikums und der
Sammler, sondern an den Vermittlern zwischen beiden, also den Admini-
stratoren der Moderne in Museen, Universititsinstituten, Feuilletons und
Kunstgalerien®!. Selbstkritisch ist von westlicher Ignoranz die Rede. Wie
aber verhilt sieh Japan, das Hug als Ausnahme bereichnet, zu fen anderen
Modernen?

Hier interessiert natiirlich zu allererst Asien, die ,,nahe Fremde2. Deren
Kunst des 20. Jahrhunderts wird seit Ende der siebziger Jahre (siehe Zeitta-
fel im Anhang®) durch japanische Kunstinstitutionen in einein MaBe rezi-
piert, das internationale Beachtung findet, zumindest die der entsprechen-
den Fachwelt und spétestens in den neunziger Jahren. Das westliche Inter-
esse an der asiatischen Gegenwartskunst ist gestiegen — symptomatisch
dafiir die ,,Asia Pacific Triennal® in Brisbane, Australien seit 1993, die
Biennale von Venedig 1995 mit ihren Schauen ,,TransCulture” (finanziert
von der japanischen Benesse-Stiftung), ,,Asiana® und ,, Tiger’s Tail" sowie
,»Traditions/Tensions: Conteraporary Art in Asia® der Asia Society in New
York 1996. Japan gehdrte zu den Wegbereitern, was der in Australien tati-
ge John Clark anerkennend resiimiert: It is to the great credit of various
Japanese institutions that whilst exhibitions based on such perspectives
have been envisioned elsewhere they were first concretely realized in ex-

1 A. Hug, Die anderen Modemen, in: Die anderen Modernen. Zeitgendssische Kunst aus
Afiika, Asien und Lateinamerika, hrsg. von Haus der Kulturen der Welt, Heidelberg
1997,8.7.

2 Kusoda Raiji, Tasha no naka no tasha. Obei no ajia sakka nitsuite [On the Other Side of
the Other: On Asian Artists in the West], in: Gendai bijutsu shinpojiumu 1994 [ Ajia
shichd no potensharu® hdkokusho [Contemporary Art Symposium 1994 | The Potential
of Asian Thought®, Konferenzbericht], hrsg. von Furuichi Yasuko/Kobayashi Tzumi,
Taky6: The Japan Foundation Asia Culture Center 1994, S. 71-80.

3 Englische Titel, so durch Veranstalter angepeben, sowie erster Veranstaltungsort bei
Wanderausstellungen; mit * gekennzeichnete in , Bijutsu Techd*/BT besprochen.

COMPARATIV, Heft 3 (1998), S. 98-118.
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hibitions in Japan“®. Zugleich wird dieses Land kritisch in die Pflicht ge-
nommen. Denn Euroamerikaner niherten sich der Kunst Asiens durch die
Brille Japans, betont der Thailinder Apinan Poshyananda.’ Es seien Pri-
sentationen aktueller japanischer Kunst gewesen®, die in den USA um
1990 eine neue Aufmerksamkeit fiir China, Stidkorea und spiter Siidost-
asien weckten. Im Unterschied zu den meisten asiatischen Lindern verflige
Japan allerdings sowohl! uber die Finanzkraft als auch tber die organisa-
tionellen Strukturen, die es erlauben, Kiinstler international zu lancicren.
Apinan spticht von ,,Japan®, Der folgende Bericht aber beschiftigt sich
nicht mit der Haltung Japans zu Asien im allgemeinen, sondern mit der
seiner Kunstvermittler zur asiatischen Kunst des 20. Jahrhunderts und
noch enger: mit dem Wandel der Sichtweisen jener, die seit 1979 als Ku-
ratoren und/oder Publizisten an deren Vorstellung in Japan beteiligt sind.
Sie kanalisieren, was davon ins Blickfeld gerdt und wie, wirken als Initia-
toren des innerasiatischen Austauschs ebenso wie als Schaltstelle zwischen
dem asiatischen und dem euroamerikanischen Ausland, besetzen eine in-
landischic  Schliisselposition zwischen akalemischer Forschumg und
nichtspezialistischern Publikum. Insbesondere der Diskurs von Kuratoren
staatlicher Museen gewiihrt Einblicke in japanische Asien- und Selbstbil-
der — sie unterstehen der jeweiligen Sffentlichen Verwaltung, die ihre In-
teressen direkter als in westlichen Landern durchsetzt’, und doknmentieren
ihren Wissensstand tendenziell griindlicher als private Museen oder Gale-
rien. Der folgende Bericht stiitze sich auf ihre Ausstellungskataloge (die
wiederum vorwiegend von ihresgleichen gelesen werden), die Symposien
der Japan Foundation 1994 und 1997 ® sowie die asienbezogenen Beitrige’
in den Jahrgingen 1978-1997 der monatlich erscheinenden Kunstzeit-
schrift  Bijutsu Techd™ (seit 1988 auch offiziell nur noch kurz: BT). Letz-
tere entstand 1948, als zeirgendssische Kunst in Japan endlich institutio-
nelle Relevanz zu gewinnen begann, und war mit ihrer Ausrichtung auf die

4 J. Clark, Modemn Asian Art. Its Construction and Reception, in: Shinpojiumu ,,Saikd:
Ajia gendai bijutsu” [Symposium: ,,Asian Contemporary Art Reconsidered”], hrsg. von
Furuichi Yasuko/loashi Aki, Téky6: The lapan Foundation Asta Center 1997, S. 100,

5 Vgl. Apinan Poshyananda, Tatkoku hakenshugi k6 no ajia bijutsu [Asian Art in the
Posthegemonic World], in: Furvichw/Kobayashi (Hrsg.) (Anm. 2), S. 81-90; ders., Nihon
wa ajia no geijutsu to dd kakawaru beki ka | Wie sollte sich Japan zur asiatischen Kunst
verhalten? Interview], in: AEXPRESS 2 (1995) 2, 8. 20-27.

6 Vgl. A. Munroc (Hrsg.), Japanese Art after 1945. scream against the sky, New York
1994, S. 400.

7 ,Staatliche Museen™: nationale fkokuritsu bijutsukan] sowie dffentliche in der Triger-
schaft von Prifckiuren und Kommunen [kdritsu bijutsukan]. Vgl J. Berndt, Kunstge-
hiuse. Uber den musealen Ort moderner Kunst in Japan, in: Japanstudien 9, hrsg. vom
Deutschen Institut fir Japanstudien der Philipp Franz von Siebold Stiftung, Miinchen
1997, S. 175-197.

8 Furuichi/Kobayashi (Hrsg.) (Anm. 2); Furuichi/Heashi (Hrsg.) (Anm. 4).

9 Aus Platzgriinden kdnnen nur die zitierten Artikel angegeben werden.
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internationale, d.h. vornehmlich eurcamerikanische Szene an jenem Prozel3
beteiligt, der seit den frithen fiinfziger Jahren zur Erdffnung von Museen
fur moderne Kunst fiihrte.

Fiinfzehn Jahre vergingen seit der ersten Ausstellung moderner asiatischer
Kunst durch das Fukuoka Art Museum 1979, bis selbst die zentralen
Tokyoter Medien, auch BT, das Thema flr sich entdeckten. Wihrend die-
ser Zeit durchliefen die Kunstvermittler einen LernprozeB, den der Kurator
Ushiroshdji Masahiro, von Anfang an in Fukuoka dabei, als Weg ,,vom
Exotismus zum zeitgleichen Ausdruck® [ekizochizumu kara déjidai no
hydgen he] beschreibt.' Was als japanischer Exotismus (selbst)kritisch
reflektiert und wie die japanischen Leistungen gewertet werden, soll an-
hand der Uberblicksschauen asiatischer Kunst des 20. Jahrhunderts: das
Zentrum des folgenden Abrisses bilden. Daf} Japan zu Asien zihlt, steht in
Japan aufler Frage; in welchem Sinne, nicht. Der japanische Wortgebrauch,
der hier wiedergegeben wird, suggeriert oft eine Trennung zwischen bei-
den — besonuers wenn euphorisch von der ErschlieBung asiatischer Kunst
die Rede ist und die zahlreichen Prisentationen eigener dabei nicht zihlen.
Zumindest die vier Asienausstellungen von Fukuoka schiieBen Japan ein.

2. Vom , Freundschaftsgesellschaftengeist' zur Kunst

1979 erdffnete die dem asiatischen Festland am ndchsten gelegene Stadt
Fukuoka ihr Kunstmuseum. Aus diesem AnlaB wurde dic AussteHung
,,Modermne Asiatische Kunst — Indien, China, Japan“'' gezeigt, der cin Jahr
spéter ein zweiter Teil zur asiatischen Kunst der Gegenwart folgte, was
riickblickend als Beginn der Profilierung dieses Muscums zu eitiem Zen-
trum fiir die zeitgendssische Kunst Asiens giit.

Wenn hier wie im folgenden mit den Bezeichnungen ,,moderne® und
»Gegenwartskunst™ operiert wird, dann im japanischen Sinne von kindai
und gendai, die rein zeitlich zwei Perioden am Jahr 1945 seheiden, sich
darin aber nicht erschépfen. Saté Doshin' hat fiir Japans Kunstgeschichte
demonstriert, dal erstere die Einbindung in den nationalen Rahmen und
die nur darin méichtigen konservativen Kunstverbinde konnotiert, wihrend
letztere sich schon in der Vorkriegszeit an der internationalen Avantgarde
orientierte und seit den fiinfziger Jahren explizit ,Zcitgleichheit”

10 Ushiroshdji Masahiro, Ajia Bijutsukan ga dekirn made [Wie es zum Museumn fiir Asia-
tische Kunst kam), in: POSI (1997) &, S. 26; vgl. auBerdem ders., Ajia bijutsukan no
tanjé he mukete [Auf dem Weg zur Schaffung des Museums fiie Asiatische Kunst], in:
Furuichi/Hoashi (Hrsg.) (Anm. 4), S. 30-32.

11 Aus Platzgriinden erscheinen die japanischen Titel nur in der Zeittafel.

12 Satd Ddshin, Nihon bijutsu® no tanjb. Kindai nihon no ,kotoba* to senryaku [Die Ge-
burt der ,japanischen Kunst”. ,Worte und Strategien im modecrnen Japan]. Tékyo:
Kédansha 1996.
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(déjidaisei) anstrehte — mit Euroamerika. Fukuoka #énderte ab 1980 zu-
nédchst nur die Blickrichtung. Dank der Erfahrungen seitdem kann andert-
halb Jahrzehnte spiter am Beispiel der slidostasiatischen Kunst zwischen
vier gegenwirtigen Formen differenziert werden: der von Asthetik wie
Techniken her ,traditionellen Kunst” (denté bijursu), der dem westlichen
Vorbild verpflichteten, akademistischen ,,modernen Kunst® (kindai bi-
Jutsu), der ,,Gegenwartskunst™ (gendai bijutsu), die sich iiber einen expe-
rimentellen Ausdruck ihrer jeweiligen soziokulturellen Wirklichkeit stellt,
und der ,,Volkskunst (minshii bijutsu) von ,,folk" bis ,kitseh®.” Die japa-
nische Rezeption der asiatischen Kunst des 20. Jahrhunderts, wie sie sich
beispielhaft am Fukuoka Art Museum und ab 1990 der Japan Foundation
zeigt, beginnt mit einer Abkehr vom Traditionellen, dem Gegenstand
orientaiistischer Sehnsucht, entdeck! eine moderne asiatische Gemeinsam-
keit in der Konfrontation mit der Kunst des hegemonialen Westens und
verlagert seit der zweiten Hilfte der achtziger Jahre den Schwerpunkt im-
mer mehr auf die sozial- wie kunstkritischen Arbeiten der unmittelbaren
Gegenwart, wobel sie sich auch der AuBenwelt des Museumsraums zu-
wendet — von Performances bis zu ,,volkskiinstlerischen” Formen. Ab
Mitte der neunziger Jahre wendet sie sich erneut den historischen Moder-
nismen der Region zu.

Fukuoka veranstaltete vier grofie, zunehmend ,,gegenwirtige” Asienaus-
stellungen. Diese ergénzte s seit 1988 v.a. um zehn vertiefende Einzelpra-
sentationen (,,Asian Artist Today — Fukuoka Annual®), betrieb Studien und
legte eine Sammlung an, die mit mund 800 Objekten aus 18 asiatischen
Lindern die Grundlage fiir ein neunes Museum bildet: die im Friihjahr 1999
zu erdffnende Asian Art Gallery. Deren Schwerpunkt soll auf sozial enga-
gierter Kunst seit den achtziger Jahren liegen, darunter einer Vielzahl von
Installationen.

DaBl Asien und zumal dessen Gegenwartskunst einmal im Mittelpunkt
stehen wiirden, war zun#chst gar nicht so klar. Yasunaga Kéichi nannte
1979 drei Zielvorstellungen fiir das neue Museum: Man wolle erstens
strikt zwischen standiger Ausstellung und Leihgalerie trennen, sich zwei-
tens beim Aufban der Sammlung auf Kiinstler aus Kyfishd seit Ende des
19. Jahrhunderts sowie die westliche Avantgarde des 20. Jahrhunderts
konzentrieren und im ubrigen drittens den internationalen Austausch mit

13 Shioda Jun’ichi, Ténan ajia kara. Kitaru beki bijutsu no tame ni [Glimpses into the Fu-
ture of Southeast Asian Art: A Vision of What Art Should Be], in: Ténan ajia 1997.
Kitaru beki bijutsu no tame ni [Art in Scutheast Asia 1997: Glimpses into the Future]j
(Ausst.kat.), hrsg. von Ishida Tetsur, Shioda Jur'ichi u.a., Museum of Contemporary
Art, Tékyd, Hiroshima City Museum of Contemporary Art, The Japan Foundation Asia
Center 1997, S, 17.
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den asiatischen Landern fordern.'* Ushiroshdji, der nun die Asian Art
Gallery vorbereitet, formuliert es 1997 teleologischer: Inmitten der dama-
ligen Grindungswelle offentlicher Kunstmuseen, die sich alle mehr oder
weniger der westlichen Kunst seit dem Impressionismus, der des modernen
Japan sowie den jeweiligen lokalen Schépfungen verschrieben, habe man
eine unverwechselbare Ausrichtung in Asien entdeckt, war doch bereits
eine Sammlung alter &stlicher Kunst vorhanden. Zudem habe die einset-
zende postmoderne Relativierung des westlichen Vorbilds den Blickwech-
sel beginstigt." Andere betonen das Zusammenspiel von politischer und
kunstspezifischer Initiative, z.B. Haryi Ichird, der die eigenen Aktivititen
zur Uberwindung des Eurozentrismus im japanischen Kunstbetrieb hervor-
zuheben sucht und die bereits seit 1978 zweijihrlich im Kunstmuseum von
Toky6 abgehaltenen Ausstellungen ,,Die Dritte Welt und Wir* (Daisan
sekai to wareware) in Erinnerung ruft.'® Birgermeister Shinté Kazuma,
der Fukuoka zu einem Informationszentrum Asiens ausbauen wollte, posi-
tionierte dessen Kunst 1979 als diplematisches Mittel.!”

Die politische Motivation zeigte sich im absichtsvoll unpolitischen Ge-
stus der Ersten Asienausstellung, wie man die beiden Teile von 1979 und
1980 im Nachhinein zusammenfassend nennen sollte. Zunichst wurde
moderne Kunst aus Indien (init 100 Exponaten), China (mit 80) und Japan
(mit 73) vorgestellt. Im Katalog begriindet die japanische Seite die Ahn-
lichkeit der drei Lander iiber deren historisches Verhdltnis zum Buddhis-
mus und deren moderne Begegnung mit der westlichen Kunst. Auch der
indischie nnd der chihesische Katalogessay beschranken sich darauf. Dal
Japan sich von den beiden anderen nicht nur durch die ,Mehr-
schichtigkeit® (jisdser) seiner modernen Malerei in Gestalt einer westli-
chen Richtung (yéga) nnd einer japanischen (nikonga) unterscheidet'®,
sondern daB der die Rezeption westlicher Kunst in all diesen Lindern be-

14 Yasunaga Kaichi, Wadai: Ajia bijutsu-ten. Fukuoka-shi bijutsukan kaikaun kinen
[Gesprichsthema: Ausstellung asiatischer Kunst anldflich der Er6ffhung des Fukuoka
Art Museum], in: Bijutsu Techd (1979) 11, 8.24-25

15 Ushiroshdji, Ajia Bijutsukan ga dekiru made (Anm. 10), . 25. ,Sowoh! hinsichtlich des
Ausstellungsumfangs als auch der akkumulicrten Sammelbestinde haben wir das mei-
ste geleistet auf den Gebieten Asicn, Heimaikunst und alte Kunst.” Kurcda Raiji, Mu-
seum Report: Fukuoka-shi bijutsukan [Fukuoka Art Museum], in: BT (1992) 5, S.
228f). Letztere ging mit der Erdffnung des allgemeinen Museums von Fukuoka
[Fukuoka-shihakubutsukan] 1990 an dieses iiber.

16 HaryQ Ichird, Naze ajia bijutsu ni chtmoku suru ka [Warum Aufmerksamkeit flir dic
asiatische Kunst?], in: POSI (1957) 8, S. 14.

17 Ajia bijutsu tan dai [-bu: Kindai ajia ni bijntsu - indo, chiigoku, nihon [Asian Art Ex-
hibttion Part 1: ,Modern Asian Art — India, China & Japan] {Ausst.kat.), Fukuoka Art
Museum 1979, S_3.

13 Koike Shinji, Ajia bijutsu-ten dai 1-bu ,Kindai ajia no bijutsu — indo, chigoku, nihon®
kdset [Asian Artists Exhibition Part 1: ,Modern Asian Art — Indien, China & Japan®),
in: Fukuoka Art Museum (Anm. 17), S. 10.
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gleitende Nationalismus dort in antikolonialen Bewegungen aufkam, hier
aber eine Kolonialmacht stiitzte, blieb im Zeichen der Asthetisierung aus-
geblendet. Erst mit der erneuten Hinwendung zur modemen Kunst Asiens
— seit der Ausstellung ,,Asian Modernism* 1995 — begann eine uber kriti-
sche Appelle hinausgehende Auwnseinandersetzung mit dieser Seite der
Kunstgeschichte.'” 1979 in Fukuoka jedoch erfuhr japanische Kunst der
dreifiiger, vierziger Jahre, deren Autonomieanspruch vor dem Hintergrund
der militdrischen Expansion gerade in einer solchen Ausstellung hitte
fragwiirdig werden infissen, eine verharmlosende Bestitigung, beispiels-
weise das 1940 in Peking entstandene Landschaftsbild ,Forbidden City of
Peking® (Shikirngd) von Umehara Rylsaburd (1888-19806), zu dessen Bio-
graphie es heift: ,,Reiste von 1933 bis 1943 auf der Suche nach Themen
durch Farmosa und China. Schuf einen faszinierenden dekorativen Stil“.*
Und tiber Fujita Tsuguharu (fliirs Ausland: Eéonard Foujita, 1886—1968),
der aufgrund seiner exponierten Stellung wihrend des Militarismus nach
1945 in Japan zu einem der wenigen Siindenbdcke gestempelt wurde, mit
denen sich die Vergangenheit verabschieden lieB, schreibt man: ,,Schuf
viele dokumentarische Kriegsbilder. Ging nach dem Krieg tiber Amerika
nach Frankreich. Wurde 1955 franzésischer Staatsbiirger.“?'

Auch 1980 fungierte Fukuoka nur als Organisator. Die Auswahl der nun
neueren Kiinstler — und damit auch die Definition ,,Asiens” — blieb den
Reprisentanten der diesmal dreizehn Teilnehmerldnder iiberlassen.”? Ab-
gesehen davon, dafl man auf Quantitét sctzte und sich an dic klassischen
Museumsgattungen Gemilde, Graphik, Skulptur hielt — anstatt mit dem
Verweis auf eine Besonderheit asiatischer Modernen, etwa die Rolle des
Kunsthandwerks, neue Wege zu beschreiten” —, fithrte das gleichberech-
tigte Verlahren zu folgendem Ergebnis: ,Hier stellte die Seniorenklasse all
der Lander aus [...], insgesamt war nur Nachahinung sowie asiatische Viel-
falt entdecken, und man konnte sich des Eindrucks eines Wirrwarrs nicht

19 Vgl Ajia no modanizumnu. Sono laydna tenkai: Indoneshia, {iripin, tai [Asian Moder-
nism: Diverse Development in Tndonesia, the Philippines and Thailand] {Ausst.kat.),
hrsg. von Furuichi Yasuko/Nakamoto Kazumi, Tokyd: The Japan Foundation Asia
Center 1993; Ténan ajia — Kindai bijutsu no tanjé {The Birth of Modem Art in
Southeast Asia: Artists and Movements] {Ausst.kat.), hrsg. von Fukuoka Art Muse-
um/Ushiroshdji Masahiro/Toshiko Rawanchaikul, 1597,

20 Fukuoka Art Museum (Anm. 17), S. 268.

21 Ehenda, §. 267.

22 Sri Lanka, Indien, Pakistan, Nepal, Thailand, Malaysia, Bangladesh, China, Indonesien,
Korea, Philippinen, Singapur, Japan; insgesamt 471 Kiinstler mit je einem Werk, daven
163 Japaner.

23 Endd Nozomi, ,Ajia bijutsu-ten. Ajta gendai bijutsu kikaku no fukumu mondai
[»Asian Art Show* — Probleme bei Projekten zur asiatischen Gegenwartskunst], in: Dai
4-kai ajia bijutsuten, Téky6 [The 4th Asian Art Show, Tékyd] (Ausst.kat.), hrsg. von
Setagaya bijutsukan/Endd Nozomi, Tékyd: Setagaya Art Museum 1995, S. 53.
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erwehren.** Im japanischen Kunstbetrieb verkorperte das Fukuoka-
Projekt dennoch eine Neuerung, denn es durchtrennte die trotz steigenden
Gegenwartsinteresses auch nach 1945 vorherrschende Praxis, asiatische
Kunstgegenstdnde nur als Zeugnisse einer groBen Vergmgenheit auszu-
stellen.”

Fukuokas Zweite ,,Asian Art Show* 1985 2 praktizierte noch einmal die
konzeptionelle Gleichberechtigung der Nationen. Die damit einhergehende
lexikonartige Bestandsaufnahme, die Fiille der Exponate und die Einbin-
dung der Schau in ein Asienfestival versteliten den Blick fiir Anderungen.
Zumindest die Auswahl des japanischen Beitrags oblag diesmal nicht mehr
den autoritdren Kunstverbinden, sondern einer unabhingigen Komimissi-
on, was sich in der Prisentation jingerer Kinstler, u.a. aus den Bereichen
von Video-Art und Fotografie, nicderschlug. In einem Sonderteil zeigte
man neuere Balinesische Kunst. Gestiitzt auf die Studienreisen und Sam-
melerfahrungen seit 1978, war das Museum schlieBlich selbstbewuft ge-
nug, sich von der Dritren Asienausstellung 1989 an das letzte Entschei-
dungsrecht vorzubehalten. Apinans hmrsche Kritik, daB Japan sich nur in
seiner Fuhrungsrolle als Teil Asiens verstehe, was sich beispielsweise dar-
an zeige, dal} es anders als Australien fiir die ,,Asia Pacific Triennal nicht
die gleichberechtigte konzeptionelle Kooperatlon mit Asiaten und also au-
Berjapanische Perspektiven suehe”, wifft nur teilweise zu. Um mnicht im
,Freundschaftsgesellschaftengeist™ zu wirken, sondern kiinstlerisch inno-
vative und als solche gerade in Asien auch sozialkritische Arbeiten aus-
stellen zu kénnen, mulite Fukuoka auf seiner Unabhéngigkeit bestehen.
Denn die Partner, mit denen es bis dahin zu tun hatte, waren vorwiegend
an ebensolcher Kunst nicht interessierte staatliche Institutionen.”® Sollten
diplomatische Trilbungen vermieden werden, dann blieb nur, in den asiati-
schen Landern das Gespriach mit Kiinstlern, Publizisten und Kuratoren zu
suchen und die institutionelle Verantwortung selbst zu tragen, die jene oft
noch nicht tibernehimen konnten. Fiir Singapur, das schon 1976 eine mo-
dern ausgerichtete National Museum Art Gallery einrichtete, ab 1993 das

24 Yasunaga Kdichi, Ajia gendai bijutsu to no 15-nen [15 Jahre mrit asiatischer Gegen-
wartskunst], in: Uchtliju wo sagase — ajia gendai bijutsu he no tabi [Looking for Tree of
Life. A Journey to Asian Contemporary Art] (Ausst.kat.}, hrsg. vom Saitama Museum
of Contemporary Art 1992, S. 12,

25 Asano Shoichird, Sengo bijutsut-en ryakushi 1945-1990 [Kurze Geschichte der Kunst-
ausstellungen 1945-90], Toky6: Kytiryidé 1997.

26 Dreizehn Linder (ohne Burma, mit Pakistan), 268 Kiinstler, 368 Lxponate, davon 68
japanische.

27 Bei der Zweiten ,,Asia Pacific Triennal” (September 1996-Januar 1997) war Apinan dic
Auswahl des australischen Beitrags tibertragen. Vgl. Apinan (Anm. 3), S. 94; Caroline
Tumer, Enriching Encounters, in: Furvichi/Hoashi (Hrsg.) (Anm. 4), 8. 67-71. Japan
verfgt auBerdem nicht iiber eine Zeitschrift wie die australische ,,Art AsiaPacific” (seit
Mirz 1993).

28 Haryil (Anm. 16), S. [5-16.

=
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Singapare Art Museum aufbaute und 1996 ersffnete, stellt dessen Direktor
fest: ,Asian modern and contemporary art scholarship is still relatively
young and most curatorial staff, being recent graduates of Western post-
graduate schools, are trained in Western art historical methedology.“*

Wenn Fukuoka 1989 * sein Entscheidungsrecht auch nur gegen sieben
der flinfzehn beteiligten Linder tatsichlich durchsetzte, so stellte es sich
doch bereits damit gegen den Brauch, im Unterschied zu den subjektiveren
Ausstellangen westlicher Kunst fir die asiatische stets nationale Kurato-
renteams heranzuziehen. Die: Dritte ,Asian Art Show" wies zwei weitere
Neuerungen auf. Es fand ein Graphik-Workshop statt, zn dem aus jedem
Land ein Kiinstler eingeladen war, und es gab erstmals ein Thema:
»~Symbolic Visions in Contemperary Asian Life”. Im Grufwort zum Ka-
talog wird es erliutert: ,,Die asiatischen Kiinstler streben danach, eine vom
Westen verschiedene, spezifisch &stliche Kunst, die die Eigenart ihrer
Kultur erfait und belebt, zu schaffen, indem sie Gott im alltdglichen Le-
ben, das reiche Wirken der Natur sowie eine einzigartige Kosmologie ver-
folgen.**' Wenn der Orientalismusvorwurf, daB ,Japaner versuchen, das
Fremde in Eigenes zu verwandeln“”’, greift, dann hier. Die Entdeckung des
.Asiatischen” (ajiarashisa) in Vielfalt, Spiritualitit und Mythen erweist
sich als japanische Sehnsucht nach einer verlorenen Vergangenhelt™ und
offenbart ihren eigentlichen Adressaten, ein japanisches Publikum. In- der
Betonung dstlicher Spezifik tritt ein dualistisches Denkmuster zutage, das
den westlichen Exotismus wiederholt, wo es sich des ,,Asiatischen” zur
Auffiillnng des Loehs bedienen wili, das durch die abnchmende Vorbild-
lichkeit des Westens entstand. Und auch wenn es Gegenwartskunst ist, die
das ,,Asiatische” nun belegen soll, lcistet die Einseitigkeit des auf sie ge-
richteten Blicks einer romantischen Asthetisierung Vorschub, die die
.Unreinheit* ebendieser Kunst schlichtweg iibergeht.

Das Interesse am Kosmologischen und Spirituellen kennzeichnete einige
weitere Asienausstellungen der frithen neunziger Jahre: ,,Looking for Tree
of Life — A Journey to Asian Contemporary Art*, ,Narrative Visions in
Contemporary ASEAN Art"“ sowie ,,New Art from South East Asia 1992%
Die beiden letzteren veranstaltete das 1990 geschaffene ASEAN Culture
Center der Japan Foundation. Ansissig in Tokyd, wo man Fukuokas Dritte

29 Kwok Kian Chow, SAM is not a Foreign Name, in: Furuichi/Hoasht (Hrsg.) (Anm. 4),
S. 88.

30 Ohne Bwima, dafiir mit Mongolei, Brunet, Pakistan; 104 Kiinstler, 233 Werke.

31 Dai 3-kai ajia bijutsu-ten: Nichijé no naka ne shdchdsei {3rd Asian Art Show: Symbolic
Visions in Contemnporary Asian Life] (Ausst.kat.), Fukuoka Art Museumn 1989, S 4.

32 Apinan (Anm. 5), 8. 89.

33 Shinkawa Takashi, Sayonara, ,ajia bijutsu” [Lebwoh], ,asiatische Kunst®], in: BT
(1995) 11, 8. 162.
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»Asian Art Show* damals kaum zur Kenntnis genommen hatte™, erginzte
das Zentrum die hauptstddtische Beschrinkung auf China und Korea durch
seinen Einsatz fiir die unterreprisentierte slidostasiatische Kunst, im enge-
ren Sinne die der sechs ASEAN-Lander. Seine Recherchen vor Ort zielten
auf die neue Generation, die in den spiten achtziger Jahuren neben die Ver-
treter der Hochkunst — ob traditionalistisch oder westlich-akademistisch —
getreten war.

Tani Arata duflerte auf einem Symposium 1994:  Den heutigen Ausle-
gungen asiatischer Gegenwartskunst mangelt es an einer ‘Perspektive, die
den im Asthetischen enthaltenen Problemen nachgeht’.“>® Wollte er den
Zugang zum Andersartigen vor allem um eine breitere Beriicksichtigung
geistiger Traditionen erginzen, so weitete die Vierte ,,Asian Art Show*
1994%* das Blickfeld sozial. Mit ihrer thematischen Frage nach ,,Realism as
an Attitude” wandte sie sich gegen die eigene Ausrichtung auf den
»oymbolismus® flinf Jahre zuvor und ersetzte ,,Stilistik” durch ,,Haltung®,
die Gestaltungen motiviert, bevor iiberhaupt von Kunst die Rede ist. So
wurden die Exponate, unter denen nun Installationen dominierten, jenseits
atler nationalen Herkunft in sechs Abteilungen gruppiert: ,,Society as Rea-
lity* (Shakai to iu genjitsu), ,Nation, Nationality, History* (Kokka, minzo-
ku, rekishi), ,,The City and Consumption” (Toshi, shéhisareru yokubd),
HImages of Communities” (Kydddtai no iméjr), ,,The Natural Environ-
ment” (Kankyd toshite no shizen) sowie ,Intimations of Violence®
(Béryoku no aimaina araware). Gleichzeitig durchsetzte man das als
HKunst® Identifizierbare: mit der koreanischen Minjoong-Kunst
(Volkskunst) der achtziger Jahre, mit Rikscha-Bemalungen aus Bangla-
desh und chinesischen Neujahrsbildern (Niarhua). Wieder lud man aus
jedem Land einen Kinstler cin, stellte aber nun den Gisten drei Work-
shop-Formen zur Wahl: 6f{entliche Produktion, Performance nnd Kinst-
lergespriich.

Das neue Konzept schien einen Ausweg aus dem Dilemma zu bieten,
welches der Hang zum ungebrochen traditionellen Geist sichtbar gemacht
hatte: daB die japanischen Arbeiten in einem solchen Bezugsrahmen
Lunasiatisch™ wirkten. Deren Ausnahmestellung bestitigte indirekt Fuku-
naga Osamu, als er fiir die fast zeitgleich in Hiroshima stattfindende Schau
»Creativity in Asia: Asian Art Now**” das Besondere asiatischer Kunst in

34 BT berichtete zwar van der groflen Pekinger Ausstellung ,,China/Avant-Garde™ - (Cai
Guo Qiang, From Peking, in: BT [1989] 5, S. 130-132), nahm aber Fukuoka nicht wahr.

35 Tani Arata, Rekishi kara genzai he [Von der Geschichte zur Gegenwart], in: Furuichi/
Kobayashi (Hrsg.) (Anm. 2), §. 23. Vgl. auch ders., Hokujé suru nanpfl, Ténan ajia
gendai bijutsu [Stidwind auf Nordkurs. Die zeilgenBssische Kunst Siidostasicns],
Tokyd: Gendai kikakushitsu, 1993,

36 18 Linder, einschlieBlich Burma, Vietnam, Laos; 48 Kiinstler, 124 Exponate.

37 Mit antiorientalistischer Intention zeigte Hiroshima 1994 a) gegenwirtige Volkskunst
(Mithala-Malerei, Balinesische Malerei, Nianhua), b) zeitgendssische ,autonome® Mu-
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sechs Merkmalen verallgemeinerte: dem religids gepragten Denken und
der sich daraus speisenden symbolistischen Narrativitit, dem engen Zu-
sammenhang von Kunst und Alltag, dem Aufgreifen sozialer Probleme,
den unverwechselbaren Farben und Formen, der Bevorzugung eines di-
rekten gegeniiber einem #dsthetisch elabarierten Ausdruck und der selbsr
westlich durchsetzten ,,Volkskunst“. Die Suche nach asiatischen Gemein-
samkeiten als solche stimmt verdédchtig. Fukuoka und Hiroshima aber fan-
den 1994 regionale Beriihrungspunkte in den Widerspriichen einer libera-
len Modemisierung, iind anch wenn die japanische Verantwottung daflir
implizit blieb, fithrten sie doch vor Augen, daf} kiinstlerische Innovation
sich mit sozialkritischem Engagement verbindet und das wiederum mit der
Relativierung eines institutionell abgesicherten Kunstbegriffs.

In leicht verdnderter Gestait wurde die Asienschau pischlieBend im Se-
tagaya Art Museum, T8ky6 gezeigt. Dessen Katalog erklédrt zum Anliegen:
L Wir miissen aufhéren, asiatische Werke von einer Einheit wie Staat bzw.
Volk oder Religion her zu behandeln. Vielmehr sollten wir zuin Nullpunkt
des Ausstellens zuriickkehren: die einzelnen Werke zunichst im Zustand
der Tabula Rasa présentieren, aus jedem einzelnen seinen Hintergrund her-
auslesen, emst nehunen, was das BewuBtsein des Betrachters anspricht, und
von daher einen Austausch it dem Kiinstler bzw, dem Werk entwik-
keln.“® Was wie das Pladoyer fur einen Asthetizisimws klingen mag, st der
Vorschlag, sich von jenem Denken zu ldsen, welches Individualitdt igno-
riert und die Exponate orientalistisch einem Ursprung — ob national oder
spirituell — zuzuordnen sucht, was gerade neuere Installationen verwehren.
Stalt dessen wird verlangt, ihnen als kimstlerischen AuBerurigen zu begeg-
nen, im BewuBtsein ihres konkreten Entstehungskontexics, aber ohne auf
dessen pure Spiegelung abzuheben. Ans Ende seiner Version der Ausstel-
lung setzte das Setagaya Art Museum eine lange weiBe Wand. Damit deu-
tete es auf die ,Leerstellen®: Keiner mdge sich der 1llusion hingeben, daB
es japanischen Kuratoren bereits gelungen sei, ein iiber Datenerhebungen
hinausgehendes Interpretationskonzept zu entwerfen®, oder daf asiatische
Kunst nur sei, was Japanem asiatisch vorkonmime.*® Im Oktober 1995 be-
nannte die Japan Foundation ihr ASEAN Culture Center programmatisch
in Asia Center um.

seumskunst, ¢} Instaltationen, Performances. Im Gegensatz zu , Magiciens de la Terre™
(Centre Georges Pompidou, 1989) versuchte man eine Ordnung, um panasiatischen
Eindriicken varzubeugen. Vgl. Obigane Akio, Ajia no s6zéryoku [Creativity in Asian
Art Now], in: Ajia no s6zéryoku [Creativity in Asia: Asian Art Now] {Ausst.kat.), hrsg.
von Fukunaga Osamu/Miyatake Hiroshi w.a., Tokyd: Asahi Shinbunsha 1994, S, 13-17.

38 Endd (Anm. 23), S. 51.

39 Kritik durch Apinan (Anm. 5), S. 84; Selbstkritik durch Endd (Anm. 23), 8. 53.

40 (Selbst)kritische Vermerke, dall eine Beriicksichtigung der westasiatischen Lander
ebenso fehle wie Neuseelands und Australiens (Tani [Anm. 351).
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Was 1980 — zu einem im internationalen Vergleich relativ frithen Zeit-
punkt*’ — mit der ersten Gegenwartsschau des Fukuoka Art Museum be-
gann, wurde erst ein Jahrzehnt spater national wahrgenommen. Das lag
zum einen am Tokyézentrismus, und so gesehen miiBte es sich verbieten,
»Japan® fir die Pionierarbeit zu loben. Zum anderer lag es an den kiinstle-
rischen Angeboten vieler asiatischer Linder selbst. Sie trugen dazu bei, ein
vornehmlich politisches oder historisches Interesse zu wecken. Erst seit
den achtziger Jahren machte sich dort eine nicht nur im zeitlichen Sinne
gemeinte Gegenwartskunst hemerkbar, die eine kritische Aktualitit in be-
zug auf ihre Kultur und Gesellschaft entfaltete, indem sie tradierte wie
moderne Symbole 4sthetisch innovativ aufgriff. Eine solche Einschitzung
mag mit dem Verdikt des westlich-modernistischen Asthetizismus belegt
werden. Realistisch betrachtet, ist allerdings der Blickwinkel japanischer
Ausstellungsmacher und -besucher durch urspriinglich westliche Hoch-
kunst-Institutionen (mit) gepriigt, und bei aller moralischen Gutwilligkeit
gegeniiber dem wvon der internativnal dominanten Kunstszene Ausge-
grenzten braucht dieses doch auch Qualitdten, die iiber seinen kenkreten
Entstehungskontext hinaus eine kunstspezifische Kommunikation initiie-
ren. Man kann der Frage nach ,,Qualitat” gegeniiber nichtwestlicher Kunst
als solcher orientalistische Motive unterstellen, wie es die Wissenschaftle-
rin Hagiwara Hiroko in der BT-Diskussionsrunde von 1993 tut, um die un-
eingestandene Hegemonialitit des japanischen Kunstbetriebs zu kritisieren
und fir eine Vielfalt von Wertungskriterien zu pladicren, die soziale Hin-
tergriinde starker gewichten, und man kann wie der seit 1985 am Fukucka
Art Museumn tétige Kurator Kuroda Raiji dagegenhalten, daB dennoch nach
»Qualitdt" zu suchen sei — und zwar in Form konkreter Ausstellungserfah-
rungen und des Dialogs mit Fachleuten ariderer asiatischer Linder —, um
die Eigenart kiinstlerischen Ausdrucks vor dessen Einengung auf einen
Spiegel jeweiliger nationaler bzw. regionaler Problemlagen zu bewahren.*
Sein Kollege Ushiroshdji unterstiitzt das, wenn er es im Riickblick auf die
Fukuoka-Aussteltung von 1980 als Exotismus wertet, daB man einer még-
lichen ,,Qualitdt” dieset Kuust skeptisch gegeniiberstand und sich auf die
hiutig gestellte Frage, ob es denn in Asien iiberhaupt Gegenwartskunst

41 Seit 1968 ,Triennale India®, seit 1981 ausschlicBiich auf Asien konzentrierte ,,Asian
Art Bicnnale Bangladesh®. Obwaht japanische Kilnstler an beiden von Anfang an be-
teiligt waren, berichtet dic Zeitschrift ,Bijutsu Teché“/BT b hicr untersuchten Zeit-
raum nur sporadisch dariiber. Nakamura Hideki, Kaigai rep0to indo: Dai 6-kal indo tri-
enndre [Auslandsbericht Indien: 6. Triennale India], in: Bijutsu Techd (1986) 5, S. 113-
117; ders.,, Kaigai repdto banguradeshu: Ajia 4to  bienudre banguradeshu
[Auslandsbericht Bangladesh: Asian Art Biennale Bangladesh], in: Bijutsu Techd
(1986) 6, S. 151-155.

42 Zadankai: Ajia no bijutsu no mikata [Gesprichsrunde: Sichtweisen auf die Kunst Asi-
ens — Hagiwara Hiroko, Kuroda Raiji, Tadokoro Masae, Sanda Haruo], in: BT (1995) 2,
S. 1471,
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gebe, die Antwort zurechtgelegt hatte:  Als Stil vielleicht nicht, aber als
emsthaften Ausdruck unserer Nachbam, die im gleichen Zeitalter leben.“®
Diesem Argument habe ein Schema der Verspitung unterlegen — ganz
vorn die westliche Kunst, dahinter die japanische, noch weiter zuriick die
asiatische — und damit ein egoistisches Asienbild, das seine kiwstlerischen
Kriterien aus dem Westen bezog. Wenn Ushiroshoji den Wandel seitdem
als einen ,,vom Exotismus zum zeitgleichen Ausdruck® charakterisiert,
dann ist dieser nicht nur als zeitlicher zu verstehen, sondern auch als Zu-
wendung zu einem Dialog zwischen Gleichen, zwischen kiinstlerisch
Gleichrangigen.

3. Orientalismus*: Asiatische Kunst fiir Japan

Mitte der neunziger Jahre sehen die Vermittler asiatischer Gegenwarts-
kunst ihr Thema plotzlich in den zeniralen Medien ,hoomen®. Iliren Aus-
stellungen wird eine erstaunliche Aufmerksambkeit zuteil, obwohl die Be-
sucherzahlen bei Prasentationen westlicher Kunst nach wie vor um einiges
héher liegen. Selbstkritisch genug, befiirchten sie allerdings, daf der Jour-
nalismus den wirtschaftlichen Anfschwung Chinas mmi Stidostasiens, die
dortige Liberalisierung sowie die historischen Jahrestage — 50 Jahre
Kriegsende urid Unabhingigkeit Koreas, 25 Jaire diplomatische Bezie-
hungen zu China, die nahende Riickgabe Hongkongs — nur als AnlaB be-
nutzt, ein kulturelles Asien-Fieber zu schiiren, das sich in einer modischen
Aufwirmung von Klischees erschipft.

Das Ausstellimgspublikum berausche siah, so Knroda, an der Traditio-
nalitdt, den spontanen Energien, der Gesellschaftlichkeit dieser Kunst, und
¢in GroBteil der Kunstwelt entdecke darin eine Alternative zum viel be-
langloser wirkenden japanischen wie euroamerikanischen Schaffen.” So-
lange man jedoch die Gesamtheit der jeweiligen kiinstlerischen Praktiken
und die Funktionen der Kunstwerke im Kontext der jeweiligen gesell-
schaftlichen Modernisierung standhaft ignoriere, bleibe man auf den We-
sten fixiert: Vielen japanischen Vermittlern sei nur an Arbeiten gelegen,
die vom Westen unvergiftet scheinen, es aber zugleich mit dessen Avant-
gardismus aufnehmen kénnen. Wie habe man sich denn bislang beispicls-
weise mit der koreanischen Kunst beschiiftigt? ,,[...J minimalistische Ge-
milde und iiberwiegend Hsthetisch’ wirkende Werke, die sich natiirlicher
Materialien bedienen, also immer nur ‘dstliche’ Werke ohne deuilich paii-

43 Ushiroshéji, Ajia Bijutsukan ga dekiru made (Anm. 10}, 8. 26.

44 E. W. Said, Orientalism, New York 1978; japanische Ubersetzung Tokyd: Heibonsha,
1986,

45 Kuroda (Anm. 2); ders, Ajia gendai bjjutsu: ,,Bimu” no omote to ura [Asiatische Ge-
genwartskunst: Vorder- und Riickseite des ,,Booms™], in: AEXPRESS 2 {1995) 2, S.
33.
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tischen Charakter wurden rezipiert und historisiert, meint Kuroda®*® und
erinnert zugleich daran, daf chinesische Kunst ja gemeinhin die Erwartung
von philosophischer Tiefe, kosmischem Format und ein wenig Gewalt-
samkeit zu erfiillen habe. Hatte man dafiir noch klassische Museumsgat-
tungen vor Augen, so pries man spiter die Installationen als ,,asiatisch*."’

Sicher liefl sich schon 1994 anfihren, dall eine Abkehr vom
,,stilistischen Asien® nicht nur in Fukuoka einsetfzte und die Prdsentation
einer Kunst mit sozialen Botschaften als Chance begriffen wurde, das Ei-
gene, in seiner Verquickung mit westlichen Wertungskriterien, zu proble-
matisieren.™® Aber noch Jahre spiter moniert der Koreakenner Robert
Fouser anldBlich der Ausstellung ,,An Aspect of Korean Art in the 1990s*
eine Unentschlossenheit der Kuratoren, die dem BT-Rezensenten® offen-
bar nicht auffiel. Erstmals bot das Nationalmuseum fiir Moderne Kunst
Tékyd 1996 in Zusammenarbeit mit dem National Museum of Contempor-
ary Art, Korea eine aktuelle Uberblicksschau.”® Man zeigte angeblich jiin-
gere und in Japan vergleichsweise unbekannte Kiinstler/innen von hohem
Standard, in Wirklichkeit jedoch — so Fouser — Installationen, Kunsthand-
werkliches sowie monochrome Malerei, von denen nur erstere als gegen-
wartstypisch gelten konnen. Die Minjoong-Bewegung fehlte ebenso wie
die Verarbeitung von Technologieentwicklung oder Konsumkultur, und
die japanischen Katalogbeitrige ergingen sich in Hinweisen auf
koreanische Materialien {(Holzkchle, Bettiicher), ,koreanische Techni-
ken* (Tuschmalerei, Kalligraphie), ,.koreanische Motive™ (Kiefern, Lotus-
bliiten), so daB der Rezensent schluBfolgert: By keeping Korea ambi-
guous, the organisers kept it safe — and weak.*”

Kuroda beobachtet eine Tendenz, die sich nicht nur auf den Hang zum
rein Asthetischen, sondern auch die diesem entgegengesetzte Betonung der
Gesellschalilichkeit beziehen laft: ,Innerhalb der geographischen wie po-
litischen Grenzen des heutigen Japan werden sie [die asiatischen Kiinstler}
nicht als von der herrschenden Kultur Unterdriickte und Marginalisierte,
also nicht als den japanischen kulturellen Mainstream herausfordernde, uns
unangenehine ‘Fremde’ bewundert, sondern als ‘nahe’ Fremnde, die die
Erwartungen der Japaner erfiillen*.”? Ahnlich mu8 es sich mit den Aus-
stellungen japanischer Kunst in den USA um 1990 verhalten haben, die

46 Kuroda (Anm. 2}, 5. 72.

47 Obigane (Anm. 37), S. 17; Kritik durch Tatchata Akira, Maruchikaruchurarizumu no
wana [Die Falle des Multikulturalismus], in: Furuichi/Hoashi (Hrsg.) (Anm. 4), S, 39f.

48 Z. B. Nakamura Hideki, Shinpojiumu he no y8bs [Vorschliige fiir das Symposium], in:
Furuichi/Kobayashi (Hrsg.) (Anm. 2), 8. 9.

49 Nakashima Naoyuki, Exhibition Review: Hanshizenshugi no teiryit [Unterschwelliger
Pannaturalismus], in: BT (1997) 1, §. 130,

50 Gegenausstellung in Seoul 1997: ,Japanese Contemporary Art Exhibition®™.

51 R.J. Fouser, Canned ambiguity, in: Art AsiaPacific 5 (1997) 16, S. 37.

52 Kuroda (Anm. 2), 8. 72.
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nicht durch Beziige auf den Zweiten Weltkrieg oder die neueren Wirt-
schaftskonflikte zwischen beiden Lindern stérten.” Mancher Japaner fiihrt
die sozialkritische Kunst Asiens gegen die eigene Szene ins Feld, wo eine
Auseinandersetzung mit dem Tennd-System, Paria-Diskriminierung, neu-
religidsen Sekten oder in Japart ansdssigen Koreanern kaum stattfindet.”!
Fiir Kuroda jedoch verbirgt sich selbst darin oft eine immer noch japan-
zentrische Kompensation: ,,Slidostasiatische Werke, die Japans expansive
Handlungen in Asien aufgreifen oder gegen die Zerstdrung von Natur und
Gemeinschaften in Asien durch japanische Unternehmen protestieren,
werden gleichsam als ‘zeitgendssische Kunstwerke mit einer in der japani-
schen Kunst nicht anzutreffenden Gesellschaftlichkeit’ gepriesen, also nur
als ‘Kuttur’ von Liandern, deren Geschichte in keiner Beziehung zu Japan
steht.“>® Das 4Bt sich als Seitenhieb auf einen gemn gepflegten intellektu-
ellen Gestus verstehen, der das Eigene gegeniiber dem beeindruckenden
Anderen — frither Europa, nun Asien — fatalistisch herabsetzt und in Defen-
sivhaltung dessen Affirmation befordert.

Japan bewegt sich zwischen Ost und West. Es gehért zn den anderen
Modernen, aber anders — aus westlicher wie eigener Sicht. Seit dem spéten
19. Jahrhundert grenzte es sich einerseits von den Nachbarn und ihrer zeit-
gendssischen Kultur ab, stitzte sich aber andererseits auf deren enthistori-
sierend vereinhaitlichte Vergangenhbeit, wm sich gegeniiber Euroamerika zu
behaupten. Dabei 148t sich ,,Kultur* durch , Kunst* ersetzen — die asiati-
sche, die man sich vorrangig iiber in Japan befindliche Objekte ancignete,
war Element der eigenen Kunstgeschichte und fiir die Gegenwart weniger
von Belang als die westliche. ,,Art was important in defining space in at
least two ways: it defined Japan’s historical relation (and debt) to Asia and
in doing so re-presented a notion of t3yd [Orient}; and second, the di-
stinction between Japan and Asia facilitated the redefinition of Japan from
an archipelago with much regional and individual differentiation to a na-
tion-state of like-people.“* Asien fir Japan — das war Reduktion der Viel-
falt auf eine Einheit aus nun globalem Blickwinkel und dsthetisierte Ver-
gangenheit unter Ausschluf politischer wie wirtschaftlicher Beziehungen.
Gerade deshalb konnte Asien auf der Gegenwartsebene in die Position des
chaotischen, mystischen, stagnicrenden Objckts, des politisch wic wirt-
schaftlich traktierbaren Freinden geriickt werden.

Fiir diese Vorgeschichte sind die genannten Kunstvermirtler sensibili-
siert. Man wagt es beispielsweise 1994 kaum, nach asiatischen Universa-
lien zu fragen, weil sich vom berithmten ersten Satz aus Okakura Tenshins

53 Apinan (Anm. 5), S. 83.

54 Nakamura, Shinpojiumu he no yobd [Verschlage fir das Sympesium], in: Furuichi/Ko-
bayashi (Hrsg.) (Anm. 2).

55 Kuroda (Anm. 2), 5. 72.

56 S. Tanaka, Japan's Orient: Rendering the Pasts imto History, Berkeley 1993, S. 38.
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,»The Ideals of the East“ (1901/03): ,,Asia is one“”’ eine direkte Linie zur
expansiven Politik der ,,Grofostasiatischen Ko-Prosperititssphire™ ziehen
lasse.”® Demgegeniiber konnte sich Kawakita Michiaki, damals Direktor
des Nationalmuseums fiir Moderne Kunst Kydte, 1979 fir die Begriindung
des Veranstaltungsorts noeh auf Ckakura beziehen.” Dieser hatte Japan als
Museum Asiens definiert: Hier seien iiber die Jahrhunderte hinweg alle
Einfllisse bewahrt worden, hier habe die asiatische Vielfalt zur Synthese
gefunden. Notehelfer®® verdeutlicht, wie sich bei Okakura der Nachweis
von Japans Fiihrersehaft mit seiner Verantwortung fiir Asien, die Kritik am
Westen mit der Kritiklosigkeit gegeniiber dem eigenen Land verband. Er
bemerkt einen Wandel dort, wo dieser um 1905 der Unvereinbarkeit der
Kriegertradition mit den beschworenen asiatischen Werten friedlicher Ko-
operation und religidser Toleranz den Triumph des Asthetisch-Spirituelien
iiber die rohe Gewalt entgegenzusetzen suchte. Bis zur Begriindung einer
solchen Rolle der Kunst als Gegengewicht zum militdrischen Expansio-
nismus seiner Zeit sei er allerdings nicht vorgestoBen, hitte es dazu doch
eines menschheitlichen Universalismus bedurft.

Vor diesem Hintergrund versteht beispielsweise Kuroda die in den Me-
dien gefeierte ,,Vielfalt Asiens”, welche die neuere Kunst belege, als blo-
Bes Pendant zur fritheren Verelnheitlichung. Er wehrt sich gegen ,,Asien”
als romantischen Begriff, der auf die kulturelle Dimension beschrinkt, was
in einem politischen und wirtschaftlichen Rahmen als Dritte Welt zu be-
greifen wire, und schligt etwas vor, das fiir die Gegenwart dem von Note-
helfer bei Okakura venniBten Universalismus entspricht: ,,Wir miiSten das
Wort ‘Asien’ als einen Begriff verwenden, dem selbstverstéindlich Asien
selbst und Euroamerika, aber auch Afrika und Lateinamerika, die unter
dem Aspekt der Dritten Welt viele Probleme mit Asien gemein haben, so-
wic Australien, das semen Elntritt in die asiatische Welt anstrebt, zustim-
men wiirden.“®! In eine dhnliche Richtung hatte bereits Nakamura gedeu-
tet, als er 1986 von der Kunstbicnnale Bangladesh berichtete. Er forderte,
iiber die zeitgendssische japanische Kunst auch aus asiatischem Blickwin-
kel nachzudenken, und warnte zugleich — in Ahwandlung des japanischen
Sprichworts von der Geborgenheit des Froschs, der die Welt nicht kennt —

57 Okakura Tenshin, The Ideals of the East, Rutland, Vt./Téky6 1970 (dt.: Die Ideale des
Ostens, Leipzig: 1923). Vgl. S. Richtet/M. Waligora, Die Erfindung Asiens. Tagore und
Okakura auf der Suche nach Identitiil, in: asien afrika lateinamerika, (1996} 24, S. 17-
31

58 Fukunaga Osamu, Ajia no kandsei [Possibility in Asian Art Now], in: Fukunaga/Miya-
take u.a. (Hrsg.) (Anm. 37), S. 24.

59 Kawakita Michiaki, Kindai nihon no bijutsu [Japanese Art in the Modern Age], in: Fu-
kuoka Art Museum (Anm. 17), S. 35-37.

60 F. G. Notehelfer, On Idealism and Realism in the Thought of Okakura Tenshin, in: The
Journal of Japanese Studies 16 (1990) 2, S. 309-355.

61 Kuroda {Anm. 2}, S. 71.
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vor ,,Asien im Brunnen®, denn ihm war ein panasiatisch motiviertes Un-
verstindnis gegeniiber den japanischen Beitrdgen begegnet.®

Die internationale Strategie der Kwangju Biennale (seit 1995) scheint
ihm recht zu geben. Shimizu Toshio, Kurator am Art Tower Mito, rlicke
das dortige Ubetgewicht westlicher Ausstellungsmacher 1997 in eine rea-
listische Perspektive: ,,Wihlt man diese Methode, so kann man die Infor-
mationen wieder in euroamerikanische Kanile einspeisen. Die Informatio-
nen aus Indien (Triennale) und Bangladesh (Biennale) gehen nicht iiber die
Region hinaus. Denn dort verfiigt man nicht liber Beriihrungspunkte, die
mit der AuBenwelt verbinden®®® Die Wirkung auf Euroamerika sei
Kwangjus Anliegen und zu akzeptieren, da Korea international freier agie-
ren kinne als Japan mit der Last seiner Geschichte. Das deutet an, warum
Japan bislang keine ,,GroBereignisse asiatischer Gegenwartskunst“®* orga-
nisierte, was sich ab 1999 in Fukuoka mit einer ,,Asian Art Triennal® #n-
dern soll.

Die Vergangenheit erlegt den Kunstvermittlern Selbstkritik am japaini-
schen Orientalismus wie Eunrozentrismus auf und verbietet ihnen die
Schirfe eines Apinan gegeniiber dhnlichen Phinomenen bei anderen
Asiaten. Solche werden, wenn iiberhaupt, von Ausldndern angesprochen.
Vishakha N. Desai stie durch die Wahl enies asiatischen Kurators —
Apinans - fiir die amerikanische ,,Traditions/Tensionst‘-Aussteiiung auf
Unverstindnis bei asiatischen Partnern und schlufifoigert: ,, The desire for
the validation by Western critics and artists continues to play an important
part of the psyche of the contemporary art world elsewhere.“®® Der auch in
Japan publizierende chinesische Kunstkritiker Fei Dawei bestitigt:
,Furozentrismus: Er geht keineswegs nur auf die Europder zuruck [...].
Wenn asiatische Kunstkreise sich immer wieder uber den westlichen Kul-
turhegemonismus beschweren, so hauptsidchlich deshalb, weil der Westen
zu seinen internationalen Aussfeliungen nicht geniigend asiatische Kiinst-
ler einlddi.*%® Japan darf man in diesem Zusammenhang zum ,,Westen®
zdhlen.

62 Nakamura, Kaigai repdto banguradeshu (Anm. 41), 8. 151.

63 Shimizu Toshio, ,,Ajia” no naka no ikkoku, kankoku ga totta sentaku 1o wa? [Welche
Strategie wiithite Korea, ein Land in ,,Asien”?], in: BT (1997) 11, 8. 199.

64 Apinan (Anm. 5), §. 84.

65 Vishakha N. Desai, East in the West. Presentations of Contemporary Asian Art in the
0.8, in: Furuichi/Hoashi (Hrsg.} (Anm. 4), S. 62.

66 Fei Dawei, Asien und Europa. Stichworte zum interkulturellen Austausch, in: Haus der
Kulturen der Welt (Hrsg.), (Anm. 1}, S. 27. Vgl. auch ders., Hijdguchi [Exceptional
Passage], in: BT (1992) 2, S. 142-157.
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4. Fazit

Nach zwanzigjéhriger Erfahrung zeichnen sich drei Aufgaben ab.

Erstens eine {iber Ausstellungen hinausgehende Unterstiitzung asiati-
scher Kiinstler. Japanische Kunstvermittler haben zwar Offentlichkeit ge-
boten und den innerasiatischen Austausch hiufig erst initilert, laden aber
kaum zu lingeren Aufenthalten ein.¥’ ,Artist in Residence“-Programme
entstehen Hier ohnehin erst seit den neunziger Jahren®, und aueh Fukuoka
will eins anfbauen. Apinan schidgt darfiher hinans eine finanzielle Koope-
ration zwischen Museen, der Japan Foundation, den Kunst- und Kultur-
programmen der ASEAN und dem Australian Art Council vor, die asiati-
schen Kiinstlern die Teilnahme an Megaausstellungen auBerhalb der Regi-
on erm&glicht.%®

Zweitens sollen dualistische Vorstellungen — das Asiatische vs. das
Westliche — entkriiftet werden, aus der historischen Perspektive tiber eine
differenzlerte Beschiiftigung mit den Modernismen der Region™, aus der
heutigen tiber die Berlicksichtigung weiterer Identititen, sowohl ge-
schlechtlicher als auch der von asiatischen Kiinstlern in der Diaspora.”
Damit verbindet sich die Forderung, die Auseinandersetzung mit Individu-
en stirker zu gewichten — richtungsweisend die Ausstellungen von Fang
Lijun und Hanh Thi Pham.™

Drittens geht es um eine Kritik der eigenen Institution. Praktisch heifit
das, der stets exotismustrichtigen Asthetisterung im Ausstellungsraum mit
dem Konzept cines ,,schwachen Museums® zu begegnen”, welches seinc
Monopolisierung von Wissen zuriicknimmt, um sich dem Dialog zu 6ff-
nen, vor allem indem es bei seinen Ausstellungen verdeutlicht, wer fiir
wen aus welcher Perspektive spricht, aber auch indem es seine Besitzstin-
de wandern 14B8t. Wisnenschaftlich ist angeraten, die selten zahlreichen Re-

67 Hary (Anm. 16), S. 16.

68 Murata Makoto, Nihon no dtisuto in rejidensu no jittai [Zur Situation von artist in resi-
dence™-Programmen in Japan], in: BT (1998) 3, S, 70-77.

69 Apinan Poshyananda, Cultural Sentinels at the Crossroads, in: Furuichi/Hoashi (Hrsg.)
(Anm. 4), S, 110.

70 Vgl. insbesondere: J. Clark (Hrsg.), Modemnity in Asian Art. Sydney 1993; Jim Supang-
kat, The Emergence of Indonesian Modemism and its Background, in: Furuichi/Naka-
moto (Hrsg.) (Anm. 19}, 8. 204-213.

71 Kuroda (Anm. 2); bei den Asienausstellungen Fukuokas waren durchschnittlich 10 Pro-
zent Frauen vertreten. Ders., Tomeina busd — ajia x amerika x nihon [The Transparent
Armor: Asia x America X Japan), in: Ajia gendai sakka shirfzu X: Betonamu x amcrika
waga mi wo dakkan seyo [Asian Artist Today ~ Fukuoka Annual X: Hanh Thi Pham, A
Vietnamese: Her Body in Revolt (Ausst.kat.}, Fukuoka Art Museum.

72 Fukunaga Osamu, T8nan ajia — bijutsu no gendai [The Art of the Present in Southeast
Asial, in: [shida, Shioda u.a. (Hrsg.), Ténan ajia kara (Anm. 13), §. 19-24, hier S. 23.

73 Muroi Hisashi, 21-seiki no hakubutsukan bunka wa dé naru no ka [Wie wird die Muse-
umskultur des 21. Jahrhunderts?), in: Asian Center News (1998) 8, S. 9-11.



Zeitgendssische asiatische Kunst in Japan 115

siimées zu den Asienausstellungen mit den neueren kritischen Studien zur
Spezifik der japanischen Institution ,, Kunst” zu verbinden. All das jedoch
mit einem Realismus, wie Clark ihn anregt: ,,Perhaps one should not be too
critical of exoticizing processes in inter-cultutal relations because these are
often neither simplistic nor an outward sign ef inner false consciousness,
but rather part of a contested learning process compromised as it must be
in the world by mutual ignorance and by power relations.”™

Anhang
Ausgewihlte japanische Ausstellungen zeitgendssischer Kunst Asiens

1 Contemporary Korean Painting [Kankoku gendai kaiga-ten], National
Museum of Modern Art Tokyd, 1968.

2 Indische Malerei der Gegenwart [Gendai indo kaiga-ten], National Mu-
seum of Modern Art Tékyd, 1970.

3 Zeitgendssische Malerei aus China [Chiigoku gendai kaiga-ten], Ya-
matane Museum Tokyo, 1979*.

4 (lst Asian Art Show, Part 1:) Modern Asian Art [Ajia bijutsu-ten dai 1-
bu: Kindai ajia no bijutsu — indo, chiigoku, nihon], Fukucka Art Muse-
um, 1979*.

5 (1st Asian Art Show, Part 2:) Festival: Contemporary Asian Art Show
[Ajia bijutsu-ten dai 2-bu: Gendai ajia bijutsu-ten}, Fukuoka Art Muse-
um, 1980.

6 Chinesische Druckgraphik der Gegenwart [Chiigekn gendai hanga-ten],
Museum of Modem Art Kanagawa, 1982%,

7 Aspects of Contemporary Korean Art [Kankoku gendai bijutsu no isd}],
Kyéto City Art Museum, 1982*.

8 Zeitgendssische Kunst ans Korea [Kankoku gendai bijutsu-ten], Tékyd
Metropolitan Art Museum, 1983.

9 Nam Jun Paik, Tokyd Metropolitan Art Museum, 1984.

10 Korea-Japan Contemporary Sculpture Exhibition [Kannichi gendai bi-
jutsu kéryi-ten], Fukuoka Art Museum, 1984,

11 Begegnungen mit asiatischer Malerel [Ajia kaiga to no deai], Fukuoka
Art Museum, 1934,

12 2nd Asian Art Show [Dai 2-kai ajia bijutsu-ten], Fukuoka Art Museurn,
1985.

13 Asian Artist Today — Fukuoka Annual I: Roberto Feleo (The Philippi-
nes} [Ajia gendai sakka shirizu I: Tamashii no jigazé], Fukuoka Art
Museum, 1988.

14 Asian Artist Today — Fukuoka Annual IE: He Duo-Ling, China — The
Depth of Realism [Ajia gendai sakka shirizu II: Riarizumu no shinsd),
Fukuoka Art Museum, 1988.

74 Clark (Anm. 4), §. 96.
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15 Indische Gegenwartskunst [Indo gendai bijutsu-ten], Art Museum Me-
guro, Tokyd, 1988.

16 3rd Asian Art Show — Symbolic Visions in Contemporary Asian Life
[Dai 3-kai ajia bijutsu-ten: Nichtjé no naka no shochosei], Fukuoka Art
Museum, 1989.

17 Narrative Visions in Contemporary ASEAN Arxt [Monogatari no sumu
mori — ASEAN no gendai bijutsu], The Japan Foundation ASEAN
Culture Center, 1990.

18 The New Generation in Contemporary Singaporean Art [Henbd suru
shakal no shinsedai — shingapdru gendai bijutsu futari-ten], The Japan
Foundation ASEAN Culture Center, 1990%,

19 Tradition, the Source of Inspiration {Dentd, insupiréshon no gensen],
Fukuoka Art Museum, 1990,

20 Asian Artist Today — Fukuoka Annual III: Thawan Duchanee, Thailand
~— In Quest of the Ultimate Sacredness [Ajia gendai sakka shirizu I1I:
Kylkyoku na seisei he no kikyt], Fukuoka Art Museum, 1990.

21 Asian Artist Today — Fuknoka Annual IV: Tan Chin-Kuan, Malaysia —
Stage-Art of Tragedy {Ajia gendai sakka shirizu I'V: Higeki no butai —
bijutsu], Fukuoka Art Museum, 1990.

22 Contemporary Asian Art Show. Masterpieces of Asian Art from the
Fukuoka Art Museum Collection [Fukuoka-shi bijutsukan shoz6 ni
yoru ajia gendai bijutsu-tent], Naha Civic Gallery, 1991.

23 Asian Artist Today — Fukuoka Annual V: Tang Da-Wu (Singapore)
[Ajia gendai sakka shirizu V: Minzoku to shizen no hazama: de], Fu-
kuoka Art Museum, 1991.

24 Montein Boonma — The Pagoda & Cosmos Drawn with Earth [Montien
Boonma — tsuchi de egakareta pagoda ta kosumosul, The Japan Foun-
dation ASEAN Culture Center, 1991.

25 Looking for Tree of Life — A Journey to Asian Contemporary Art
[Uchilju wo sagase — ajia gendai bijutsu he no tabi], Saitama Museum
of Modern Art, 1992,

26 New Art from Southeast Asia 1992 [Bijutsu zensen hokujdchil — ténan
ajia no nyii 4to}, Fukuoka Art Museum, 1992*.

27 Contemporary Malaysian Art — Today’s Malaysia Seen Through Art
[Bijutsu ni mirn maréshia no ima — maréshia gendai bijutsu-ten], Japan
Foundation ASEAN Culture Center, 1992,

28 Beyond the Border — Contemporary Thai/Japanese Art Exhibition
[Biyondo za bodd — nihon tal gendai bijutsu-ten], Japan Foundation
ASEAN Culture Center, 1993 %,

29 Facing the Infinite Space — Contemporary Paintings from Singapore
and Japan [Kaosu to mukiau kaiga no shosé — nihon shingapéru gendai
bijutsu-ten}, The Japan Foundation ASEAN Culture Center, 1993.
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30 Asian Artist Today — Fukuoka Annual VI: Rasheed Aracen — Strife
and/or Structure (Pakistan, U. K.) [Ajia gendai sakka shirizu VI:
K6s8/k628], Fukuoka Art Museum, 1993,

31 12 Contemporary Artists from Korea [Kankoku — gendai bijutsu no 12-
nin], Miyagi Museumn of Art, 1993*.

32 4th Asian Art Show — Realism as an Attitude [Dai 4-kai ajia bijutsu-
ten: Jidai wo mitsumeru me — tayfna genjitsu no shosé], Fukuoka Art
Museum, 1994.

33 Asian Artist Today — Fukuoka Annual VII. Dhruva Mistry (India,
U.K.) [Ajia gendai sakka shirizu VII: Kamigami no ei’en no toki], Fu-
kuoka Art Museum, 1994.

34 Creativity in Asia — Asian Art Now [Ajia no s6z6ryoku], Hiroshima
City Museum of Contemporary Art, 1994*.

35 The 30th , Artists Today™ Exhibition: Asta Pacific Universe — Contem-
porary Art from Australia, Canada, China, India, Japan, Philippines
[Y&6 no uchii — ajia taibeiyd no gendai &to], Yokohama Citizens’
Gallery, 1995.

36 Visions of Happiness — Ten Asian Contemporary Artists [Kofuku
gensd], The Japan Foundation ASEAN Culture Center, 1995*.

37 Asian Modemnism — Diverse Developments in Indonesia, the Philippi-
nes and Thailand [Ajia no modanizumu — sono tay6na tenkai. Indones-
hia, firipin, tai], The Japan Foundation Asia Center, 1995%,

38 Asian Artist Today — Fukuoka Annual VIII: Mokoh: Peeping into
~Paradise” (Bali, Indonesia) [Ajia gendai sakka shirizu VIII:
»paradaisu®” no sesshi], Fukuoka Art Museum, 1995.

39 Asian Artist Teday — Fukuoka Annual IX: Kim Young-ji (South Korea)
[ TAjia gendai sakka shirizu XI: Kankoku no tekunoroji atisuto}, Fu-
kucka Art Museum, 1995.

40 Territory of Mind: Korean Art of the 1990s [Kokoro no ryo6iki — 1990-
nendai no kankoku bijutsu}, Contemporary Art Gallery, Art Tower
Mito, 1995%,

41 Circulating Currents — Japanese and Korean Contempolary Art
[Kanryi — nikkan gendai bijutsu-ten], Aichi Art Muscum, Nagoya City
Art Museum, 1995*.

42 Fang Lijun — Human Images in an BHncertain Age [Monogatari naki
jidai no ningenzd], The Japan Foundaticn Asia Center, 1996,

43 Origins and Myths of Fire — New Art from Japan, China and Korea [Hi
no kigen to shinwa — chiikannichi gendai bijutsu-ten], Museum of Mo-
dern Art Saitarna, 1996*,

44 An Aspect of Korean Art in the 1990s [90-nendai no kankoku bijutsu
kara — tOshindai no monogatari], National Museum of Modemn Art
Tokyo, 1996%.
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45 asian view — Asia in Transition [Eijian byl — yakudd suru ajia), Tokyd
Metropolitan Museum of Photography, 1996.

46 Kunst aus dem gegenwirtigen China — Preisgekronte Werke der 8. Na-
tionalen Kunstausstellung Chinas [Chiigoku dai 8-kai zenkoku bijutsu-
ten jushd ylish6 sakuhin ni yoru gendai chiigoku no bijutsu-ten], Natio-
nal Museum of Art Osaka, 1996.

47 The Birth of Modern Art in Southeast Asia: Artists and Movements
[Ténan ajia — kindai bijutsu no tarjé], Fukuoka Art Museum, 1997*.

48 Asian Artist Today — Fukuoka Annual X: Hanh Thi Pham, A Vietna-
mese: Her Body in Revolt [Betonamu x amerika: Waga mi wo dakkan
seyo], Fukuoka Art Museum, 1997.

49 Art in Southeast Asia 1997: Glimpses into the Future [Ténan ajia 1997
— kitarubeki bijutsu no tame ni], Museum of Contemporary Art Tékyd,
1997*.

52 Chinese Contemporary Art 1997 [Chiigoku gendai bijutsu-ten], Watari-
um, Tokyd, 1997*.





