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1. Einleitung

Die 1929 in Japan geborene und auch dort ausgebildete Kinstlerin Kusama Yayoi ist
heutzutage vor allem flr ihre Installationen und ihre sich ins Unendliche multiplizierenden
Polka dots bekannt. Entgegen allen Kategorisierungsversuchen von auf3en legte sie sich nie auf
eine kinstlerische Strémung fest, und auch Zuschreibungen, wie zum Beispiel zum
Feminismus, verwehrte sie sich trotz einem eindeutig von einer weiblichen Lebensperspektive
geprégten Zugang zu Gender- und Gesellschaftskritik in ihren Werken. Auch in ihrer
Selbstinszenierung nahm sie manchmal die Rolle einer japanischen AulRenseiterin, dann wieder
den einer internationalen Kunstlerin ein. In den 1960er Jahren experimentierte Kusama, deren
Stil schon als Pop Art, abstrakter Expressionismus oder Minimalismus bezeichnet wurde, nicht
nur mit Malerei, Skulptur und Installationskunst, Film, Happenings und Performances, sondern
entwarf auch eine eigene Modelinie und vertrieb kurzzeitig ein Untergrundmagazin.

Kusama plant schon 1955, in die USA zu gehen, und beginnt zu diesem Zwecke eine
Korrespondenz mit der Kiinstlerin Georgia O‘Keeffe (Munroe 1989:17). Im Juni 1958 zieht
Kusama nach New York, wo sie bereits 1959 ihre sogenannten Infinity Net Gemalde,
monochrome Gemalde mit komplexen, ineinander verschlungenen Mustern und Linien
erfolgreich ausstellt. Schon in den frihen 1960er Jahren beginnt sie, mit Skulptur und
Installationskunst zu experimentieren. Ihre vormals abstrakte, flachige Kunst erstreckt sich nun
in den dreidimensionalen Raum. Ein Aspekt, der sich durch das gesamte Oeuvre Kusamas zieht,
ist der der Wiederholung. Nun kommt Anfang der 1960er Jahre mit der Losldsung von der
Leinwand noch eine weitere Veranderung hinzu, die bis zu ihrer Riickkehr nach Japan 1973
einen zunehmend zentralen Platz in der Kunst von Kusama Yayoi einnehmen soll: Kérper und
Objekte mit korperlichen Qualitaten werden immer wichtiger. Die Kunstlerin posiert mit selbst
geschaffenen Gemalden, Objekten oder in Installationen, sie lasst sich wieder und wieder vor
und inmitten ihrer Werke fotografieren und wird so integraler Bestandteil davon. In
Ausstellungen in Galerien und Museen verwendet sie ungewohnliche Materialien wie
selbstgenahte weiche Skulpturen oder getrocknete Makkaroni, die die Oberflachen von
Madbelstiicken oder Schaufensterpuppen Uberziehen.

Etwa Mitte der 1960er Jahre beginnt Kusama, sich von Kunstinstitutionen zu
emanzipieren, und dringt zunehmend in die 6ffentliche Sphare ein. Fir das Happening Walking
Piece (1966) lasst sie sich beispielsweise bei einem Gang durch New York fotografieren,
wahrend sie einen Kimono und einen mit Blumen geschmickten Schirm tragt. Mit

Performances wie Narcissus Garden (1966) legt sich die Kinstlerin mit dem Establishment der
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Kunstwelt an, und lernt, den Skandalhunger der Presse fir flr sich zu nutzen. Neben Kritik an
hierarchischen Strukturen und Kommerzialisierung im musealen Kontext protestiert Kusama,
selbst Uberlebende des Zweiten Weltkriegs, gegen den Vietnamkrieg, Kapitalismus und
sexuelle Repression. In Happenings im halboffentlichen Raum ihres Kiinstlerstudios und in der
Offentlichkeit wird der menschliche Korper, nun in Form von eigens engagierten Tanzer*innen
oder freiwilligen Teilnehmer*innen, zum Fokus von Kusamas Kunst. Im Folgenden gebe ich
einen kurzen Einblick in die Rezeption von Kusamas Werken und Person in der japanischen

Presse der spaten 1960er Jahre.

1.1. Rezeption durch die japanische Presse

Die vorliegende Arbeit basiert auf visueller Bildanalyse und hat nicht den Anspruch, den
medialen Diskurs zu Kusama Yayoi ausfiihrlich zu beleuchten. Die japanische Rezeption von
Kusamas Tétigkeit in den USA kann im Rahmen meiner Analyse nur am Rande bertcksichtigt
werden, zudem ist Material aus dieser Zeit leider nicht unbedingt leicht aufzutreiben. Ich konnte
jedoch einige wenige Zeitschriftenartikel aus den Jahren 1969 und 1970 ausfindig machen, in
denen die japanische Boulevardpresse Kusama ihrer Leser*innenschaft zu erklaren versucht.
Diese funf Artikel sind zwar nicht représentativ fiir die Rezeption Kusamas durch die
japanische Medien, doch sie kdnnen Einblick geben, wie (ber die Kinstlerin, die sich zu der
Zeit schon seit Jahren in den USA aufhielt, berichtet wurde.

Dabei fallt auf, dass der Fokus der Berichterstattung vor allem auf der Person Kusamas
liegt, um ihre Kunst geht es hauptséchlich im Zusammenhang mit ,skandaltrichtiger
Nacktheit. Uberschriften wie ,,Warum machen Sie sich nackig?- Happening talk zwischen Endd
Shiisaku und Kusama Yayoi“ [,,Nan de, anta hadaka ni narunya — Hapuningu taidan / Endo
Shiisaku; Kusama Yayoi 72 A C, & ATERR-IT IR D ASo— T =2 75tk | migEE ) &
R4 “Joder ,,Warum zieht sich Kusama Yayoi in New York aus? [,,Kusama Yayoi wa
naze nyd yoku de nugu ka FLEFEIT A =2 —3 — 27 THL.< A “] (Fujinkurabu 1970),
(Shogakukan 1969) nahelegen. Dieser zweite Artikel, der auch ein ausfuhrliches Interview
zwischen Kusama und Nakamaru Kaoru enthélt, hat noch die Sub-Uberschrift: ,,Kunst, Sex,
und Berechnung der Happening-Performerin mit einem Monatseinkommen von zehntausend
Dollar“ [,,Geshii ichiman doru no hapunisuto no geijutsu to sei to dasan HUX 1 J7 R/L D/~
T = A NOE M EFTR ] (Shogakukan 1969).

Hier wird mehrfach suggeriert, dass Kusamas eigentliche Motivation finanzieller Natur

ist, indem immer wieder auf ihr Einkommen verwiesen wird oder Preise zitiert werden. Allein
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auf den ersten zwei Seiten dieses Artikels ist flinfmal eine Referenz auf Einnahmen zu finden,
etwa durch die Charakterisierung der ehemals mittellosen Kunstlerin als ,,nun eine Businessfrau
mit einem Monatseinkommen von 10 000 Dollar [,,imaya gesshii ichiman doru no jigoyka V>
FRLAU—H RO FHZES “]und durch die einleitende Uberschrift ,,Nacktkunst bei einem
Monatseinkommen von 10 000 Dollar* [gesshii ichi man doru ratai geijutsu H UX— 7 R/L#R
{RZ£7f7]. Auch die in Kusamas Studio aufgehangten Tariflisten fiir body painting-Einheiten
werden erwahnt (Shogakukan 1969). Der finanzielle Aspekt von Kusamas Kunst wird auch in
einem weiteren Artikel aus der Yomiuri Shimbun mit dem Titel ,,Die Fahnentragerin sexueller
Revolution — Happening-Konigin Kusama Yayoi“ [ ,,Sekkusu kakumei no kishu - hapuningu
no jod Kusama Yayoi = v 7 A O T (N7 =2 7 O FEELREYRAE)“] (1970) betont:

Kusama hat derzeit die Chefposition von Kusama Enterprise (mit einem Kapital von

50 000 Dollar= 18000 000 Yen) inne, nach eigenen Angaben mit einem

Monatseinkommen von 15000 Dollar (5400 000 Yen). Sie hat 3000 Angestellte. Als

eine Abteilung hat sie eine ,,Sexaktiengesellschaft” etabliert und verkauft alle

moglichen Sexutensilien und Fotos, dass es nur so kracht. (Yomiuri Shimbun 1970)!
In der japanischen Berichterstattung tiber Kusama haufen sich Hinweise, dass sie als Kiinstlerin
nicht sonderlich ernst genommen wird, eher noch als Geschaftsfrau, aber auch das wird
anriichig dargestellt. Ein Artikel der Shitkan bunshun mit dem klingenden Titel ,,Wenn die
nackte Konigin Psychoanalyse macht — Kusama Yayoi hat wahrlich einen Méannerhass
(\Vaterkomplex)* [,,Hadaka no jod o seijinbunseki shitara — Kusama Yayoi wa jitsu wa dansei
ken‘o (Fasa konpurekkusu) /% 71 O F % FE04T L 7o B- BELRIPRA IR SEIT B aE
7y —H— a7 Ly R)] (Shikan bunshun 1969) macht auch Zugestandnisse an

Kusamas Kunst, wie durch die Aussage des Kunstkritikers Uemura Takachiyo:

Abgesehen davon, dass es unterschiedliche Sichtweisen auf die Kunst gibt, sind ihre
Werke keine Nachahmungen, sondern sind originell. Und das sind sie auf einem
auBergewohnlich hohen Level. Wenn dem nicht so wére, kdnnte sie [ihre Kunst]
nicht bloB durch Skandale verkaufen?. (Shitkan bunshun 1969).

! Genzai, Kusama entapuraizu (shihonkin goman doru = issen happyaku man en) no shaché de ari, gesshii wa
Jjisho ichiman go doru (gohyaku yonji goen). Tsukatteiru shain wa sanzen nin. Sono ichi bumon ni  I'sekkusu
kabushikigaisha_/ o shinsetsu, korekara sekkusu kigu issai ya shashin nado o jan jan urimakuru to iu BifE, #
o 2 =774 XEARGIT F=—TNEHEITH)OHEETHY . ABITEHR - HELT FA(LE N
+HH), o TWAtEIF =T A, TO—HMIC &y 7 AEASH) 288, bty 7 A4
HAgREHEREEZ Ty YUy 50 £ HEWH, (Yomiuri Shimbun 1970)
2 Geijutsukan no chigai wa betsu toshite, kanojo no sakuhin wa imiteshon dewanaku, orijinariti ga aru. Soshite,
sono reberu mo hijo ni takai. Sore ga nakereba, sukyandaru dake dewa ureru mono dewa arimasen. =@l H
DWNERIE LT, HEADIERIFA I T —var TR, AV VFIT4o0835h5, £2L T, 2O
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Davon abgesehen wird ihr Schaffen auf psychologische Probleme reduziert: ,,Aber laut
Psychoanalyse hat sie vehemente Misandrie*® (Shitkan bunshun 1969). Kusamas ,,M#nnerhass*
wird damit erklért, dass sie in ihrer Kindheit auf Anweisungen ihrer Mutter regelméafig ihrem
Vater und seinen Liebschaften nachspionieren musste. Narabayashi Yasushi, der als Berater
Kusamas beschrieben wird, vertritt in diesem Artikel die Meinung, dass die Kiinstlerin aufgrund
dessen eine extreme Abscheu gegen ihren Vater und eine Verachtung gegen ihre Mutter
entwickelt hétte und ,,seelisch verwaist” aufgewachsen sei: ,,Vom Familienregister (Koseki)
abgesehen, ist Kusama vom seelischen Leben her als Waise aufgezogen worden“* (Shitkan
bunshun 1969). Narabayashi erklart auch einen wiederkehrenden Traum Kusamas, in dem eine
Schlange vorkommt, folgendermalien: ,,Offensichtlich hat sie einen starken Vaterkomplex,
namlich einen Peniskomplex*® (Shitkan bunshun 1969).

Die Tendenz der Medien, Kusama zu pathologisieren und herabzusetzen, wird auch in
einem Interview zwischen der Kinstlerin und dem Autoren Endo Shiusaku deutlich, in dem
dieser sagt: ,,Ich will Sie (Kusama, Anm. der Verf.) heiraten. Hahaha. Dann wiirde ich Sie, weil
ich ein feudalistischer Ehemann bin, zu einer normalen Frau verandern® und er Kusama direkt
fragt: ,,Sind Sie frigide?*” (Fujin kurabu 1969). Diese Beispiele zeigen nicht nur, wie Kusama
als abnormal charakterisiert wird, sondern auch den mitunter sexistischen Umgangston in der
Berichterstattung Uber sie.

Im Artikel der Yomiuri Shimbun wird hinsichtlich einer Verhaftung Kusamas im
Zusammenhang mit einem Happening in Tsukiji, einem Stadtteil von Tokyo, gemutmaft, dass
sie es darauf angelegt hat, von der Polizei erwischt zu werden: ,,Aber es gibt auch die Ansicht
,ist das nicht seltsam? Die Wache vom Bezirk Tsukiji und der Shukubashi Park sind nur einen

Steinwurf entfernt. Kann man da nicht von Anfang an damit rechnen, verhaftet zu werden?*®

LHIEFEITE D, TN RTNIE, AF Y U AATETTIERENLDILOTIEHY ¥ A, (Shikan

bunshun 1969)

3 Shikashi, seijinbunseki ni yoru to, kanojo wa méretsuna otokogirai L7 L. ¥EFOHTIC L 5 & fliloidT—

L 7e B, (Shitkan bunshun 1969)

* [Dakara koseki jo wa tomokaku seijinseikatsujo wa koji toshite sodatta koto ni narimasu 72725 77 £ Bl & b

DA HEMAETE BIZIME & LCEE o722 &i272 0 £3,  (Shitkan bunshun 1969)

5> Akiraka ni kyoretsuna fasa konpurekkusu da shi, penisu konpurekkusu nan desune. & & SN, F#®ER 7 7

Pea Ty 7 RAEL, X=R - a2 by 7 A7 AT I (Shitkan bunshun 1969)

® Boku wa Kusama kun to kekkon shitai desu. Hehhehhehh. So shitara, boku wa hokenteki teishu dakara, kimi o

futsii no onna ni kaeteyaro. N7 1 XHER 7  EFEBE LIWTT, Sy sy, 29 LTt h, R B

BEEENL, FIE2529DLITEZTRA D, (Fujin kurabu 1969)

" Anata fukansho desuka? & 73272 NEHE T3 73? (Fujin kurabu 1969)

8 Shikashi ,, fien janai ka *“ to miru muki mo aru. , Tsukiji sho to sukubashikgen wa me to hana no saki. Tsukamaru

no wa hajime kara keisan zumi nan janai ka“ toiunoda.L2>L [~A L2\ EHDHMEHEH D,
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(Yomiuri Shimbun 1970). Der Artikel schlieRt mit Spekulationen tiber ihr Alter: ,,Ubrigens, wie
alt ist Kusama? Sie soll 30 oder 31 Jahre alt sein. Wie Sie wissen, ist das bitter, weil eine
Fahnentragerin der sexuellen Revolution jung sein muss*® (Yomiuri Shimbun 1970).

Allgemein kann man sagen, dass mit skandaltrachtigen Schlagzeilen wie ,,Die Methode
des Schlafens und Verkaufens; die Taktik sich nach oben zu schlafen“!® oder ,,Die schwere
Arbeit, mit vielen blonden Leuten zu schlafen“! auf teils irrefilhrende Art versucht wird,
Aufmerksamkeit zu erregen (Shitkan bunshun 1969, Shikan gendai 1970). Im ersten Fall wird
falschlicherweise suggeriert, dass Kusama sich prostituiert; im zweiten Fall geht es eigentlich
um die sexuellen Abenteuer ihres Interviewpartners Rocky Aoki, was aber erst im Text klar
wird. Kusamas eigene Einstellung l&sst sich diesen Artikeln nur schwer entnehmen und variiert
je nach Anlass, denn wéhrend sie im Fujin kurabu-Artikel kritische Téne anschlagt: ,,Warum
ziehen japanische Manner Frauen nur herunter?“!? nimmt sie in einem weiteren Interview des
selben Jahres gegenuber Rocky Aoki, einem japanischen Restaurantbesitzer und ehemaligen
Wrestler, eine bestatigende Haltung ein, wenn es iber weite Strecken um sein promiskudses
Sexualleben geht; ihre eigene Kunst geht in dem Artikel dabei allerdings groRtenteils unter
(Fujin kurabu 1970, Shazkan gendai 1970).

Ein Absatz dieses Artikels hilft jedoch dabei, die Erwartungshaltung der Presse
gegeniiber Kusama zu verstehen. Darin beschreibt Kusama ihre Frustration dariiber, dass sie in
Japan mehrere nackte Happenings veranstalten wollte, aber keine japanischen Frauen daftr
nehmen konne, weil diese nicht mehr heiraten kénnten, sobald sie sich in der Offentlichkeit
ausgezogen hétten, und dass die Gruppe von Hippies, die sie zu diesem Zwecke eigentlich
einfliegen lassen wollte, aufgrund von Marihuana-Vergehen nicht einreisen durfte. Bei ihrer
Rickkehr nach Amerika sei sie von den Medien dafur scharf kritisiert worden, weil sie die
erwarteten Happenings nicht abliefern konnte. Der/ die Autor*in des Artikels wirft im
Anschluss daran ein, dass Kusama es verabsaumt habe, die von ihr versprochene Orgie mit dem
Premierminister im Parlament abzuhalten. Sie sei zwar nach Japan gekommen, bis Ende April

geblieben und hatte Nackthappenings abgehalten, in den Tokyoter Stadtteilen Shinjuku, Ginza

MEHE LB ARITE & ROk, DNEDLIDEFNONLERETHRA L LRV &) DT,

(Yomiuri Shimbun 1970)
® Tokoro de nenrei wa? San jussai ka san ji issai to iu koto ni natteiru. Nanishiro, sekkusu kakumei no kishu wa,
wakaku nakereba naranai kara tsurai. & Z A CHEEII? =+ =+ —mE VD 2 LIy T AL, R
LA, By 7 ZEGORTIX, BHIRITNER 5005 4, (Yomiuri Shimbun 1970)
10 Neru no mo urikomi no senjutsu /LD & 58 0 Z A DI (Shitkan bunshun 1969)
11 Kinpatsu danjo sennin giri no ko no kuro %2 % 2z T A\t V @ Z ® 57 (Shizkan gendai 1970)
12 Nihon no dansei tte dashite ké onna no hito o hikizuriorosu no ka... AAD BESTEH LTI 29 LD E
ZlETVEATDN..
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und Shibuya, aber sie habe diese ,,nur um der Form willen durchgefiihrt“!3 (Shikan gendai
1970). Dartiber wird Unmut laut: ,,Das ist gewiss eine Enttauschung“** (Shizkan gendai 1970).
Diese Beispiele zeigen, dass Kusama Yayoi in den Jahren 1969 und 1970 von der japanischen
Presse mit Neugier, aber teilweise auch geringschatzig behandelt und sowohl als psychisch
krank wie auch geschaftstichtig, vor allem aber als Sonderling, charakterisiert wird.

Entgegen den Mutmaliungen der japanischen Presse war die intersektionale Kinstlerin, die
aufgrund ihrer ldentitéat als Frau und Asiatin in der New Yorker Kunstszene einen doppelten
Aulenseiterstatus einnahm, in ihrer Zeit in den USA nie UberméRig kommerziell erfolgreich.
Im Gegenteil waren ihre finanziellen Ressourcen stets beschrénkt, und erst Jahrzehnte spater,
in den 1990er Jahren, sollte die akademische Beschéftigung mit Kusamas Oeuvre neue Fahrt
aufnehmen. Die mittlerweile teuerste noch lebende Kiinstlerin der Welt lebt seit ihrer Riickkehr
nach Japan Mitte der 1970er Jahre in einer Nervenheilanstalt, von der aus sie weiter malt und
Literatur verfasst (Forbes 2020).

Die vorliegende Arbeit setzt sich mit der Bedeutung von Korpern und Kdrperlichkeit in
den Werken der Kunstlerin Kusama Yayoi auseinander. Dabei geht es um den Versuch zu
rekonstruieren, wie sich diese Konzepte in ihrer Kunst tber den Zeitraum der 1960er Jahre
weiterentwickelten. Kusamas kiinstlerische Tatigkeit auBerhalb dieser Zeitspanne wird im Zuge
dieser Arbeit nur am Rande behandelt. Die vorliegende Arbeit stellt nicht den Anspruch, einen
umfassenden Uberblick tber Kusamas Gesamtwerk zu geben. Stattdessen wird anhand
ausgewadhlter Bildbeispiele diskutiert, welche Bedeutung das Koérperliche in der Kunst von
Kusama Yayoi in einer zeitlich klar definierten Phase ihres Schaffens einnimmt, und wie die
Korperdarstellungen sich im Zuge der Hinwendung zum 6ffentlichen Raum verandern. Ich habe
dafiir bewusst Beispiele ausgewahlt, die den zentralen Platz von Korperlichkeit in Kusamas
Werken veranschaulichen. Im Hauptteil dieser Arbeit gehe ich chronologisch vor und
analysiere sowohl kdrperzentrierte Kunst von Kusama im Museum wie auch im 6ffentlichen
Raum und in Kusamas Studio.

Die Arbeit gliedert sich in vier Hauptkapitel, die sich jeweils hauptsachlich um ein Werk
drehen. Anhand visueller Analyse und sowohl sozialpolitischer als auch kunsthistorischer
Kontextualisierung wird erdrtert, welche Implikationen diese Art der Korperdarstellung jeweils
hat. Dabei ist von vornherein klar, dass die Bildanalysen zu mehrdeutigen Ergebnissen fuhren.

Die Fotografien der Werke, Installationen und Happenings kdnnen aber in jedem Fall Hinweise

8 katachibakari okonatta dake ,JEIZ 7>V “ 4772 - 7272 1) (Shikan gendai 1970)
14 5ono ten, tashika ni kitaihazure to ienai koto mo nai. = @ s, FHEZHAFRIZ TN E WX RN & 70,
(Shakan gendai 1970).
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darauf liefern, wie ldentitat in Kusama Yayois Kunst der 1960er Jahre verhandelt wird, und
was fur ein subversives Potenzial der Einsatz von Korpern vor dem Hintergrund des

Vietnamkriegs hat.

2. Forschungsstand

Mittlerweile ist Kusamas Yayois Oeuvre Gegenstand diverser kunstgeschichtlicher
Forschungsarbeiten; Zu ihren Aktivitaten in New York in den 1960er Jahren l&sst sich
allerdings noch viel sagen — besonders wenn man die Methoden der Kunstgeschichte mit denen
der Japanologie verknupft. Grundsatzlich gibt es bestimmte Tendenzen in der
wissenschaftlichen Auseinandersetzung mit Kusamas Korpern und koérperlichen Elementen, die
mit den Besonderheiten des jeweiligen Mediums zusammenhé&ngen: So werden beispielsweise
die phallischen Objekte Kusamas, vor allem in der ersten Halfte der 1960er Jahre, im Kontext
von skulpturaler Kunst und Installationen beziehungsweise Environments analysiert, wobei
auch die Anwesenheit des Korpers von Kusama im Bildraum thematisiert wurde. Stefan Wiirrer
sient darin zum Beispiel eine Strategie, die die Verschmelzung von Bildraum und
Betrachterraum zum Ziel hat: ,,By repeatedly inserting her ,self* into her work, Kusama blurs
the boundaries between reality and art, making herself at once the object and the subject of her
art production® (Wirrer 2015:74). In der vorliegenden Arbeit werden Darstellungen
menschlicher Korper in der visuellen Kunst behandelt, aber auch Teil-Objekte, die korperliche
Quialitaten besitzen, oder Environments, die sich aus solchen zusammensetzen oder damit in
Verbindung stehen. Mehr zur Inszenierung von Korper- und Performancekunst wird im
Theoriekapitel des Hauptteils erldautert.

Mit der radumlichen Verschiebung von Kusamas Kunst, von Objekten und Installationen
aus dem Museumskontext hinaus in die Offentlichkeit im Zuge der Happenings der zweiten
Hélfte der 1960er Jahre, &nderte sich auch Kusamas Publikum, und Kérper nehmen eine immer
zentralere Rolle ein. Die gesteigerte Medienpréasenz der Kinstlerin in den spaten 1960er Jahren
fuhrte zu enormer Offentlicher Aufmerksamkeit. Kusamas Ausbruch aus einem musealen
Rahmen konnte allerdings mit ein Grund dafiir gewesen sein, dass sie nach ihrer Ruckkehr nach
Japan in den frihen 1970er Jahren von der Kunstwelt vorlbergehend vergessen wurde. Die
Wiederaufnahme der Forschung zu Kusamas Werk der 1960er Jahre sollte bis in die 1990er
Jahre auf sich warten lassen (Applin 2012:15).

Kusama wird zu den ersten grofRen Nachkriegskinstlerinnen Japans gezahlt, die Japan
Richtung New York verlieRen. Die Rezeption von Kusamas Kunst der friithen 1960er Jahre

erfolgt vor allem im amerikanischen Kontext, in dem sie Kunst produzierte, und ihre Beitrége
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zu verschiedenen Stromungen wie Pop Art, dem Abstrakten Expressionismus und
Minimalismus sind nicht zu unterschatzen (Hoptman 2002:53). Im akademischen Umfeld
wurde ihre Rolle hinsichtlich der amerikanischen Avantgarde der 1960er Jahre allerdings erst
Jahrzehnte spéter entsprechend gewdrdigt, was auch mit einer allmahlichen Aufwertung der
Arbeit von weiblichen Kunstschaffenden zusammenhing. Jo Applin bringt dies wie folgt auf
den Punkt:

It was not until the 1990s that curators and critics began to re-evaluate Kusama’s

contribution to the avant-garde scene of the 1960s. With the rise of interest in women

artists whose work had been similarly sidelined, her activity as an artist and, latterly,

author began to attract critical attention from art historians, critics and

curators.(Applin 2012:15)
Michael Glasmeier widmet sich in seinem Aufsatz ,,Das Ganze in Bewegung- Yayoi Kusama
in Zeiten“ (2002) unter anderem der Frage, warum Kusama bisher in der Kunstgeschichte der
Nachkriegszeit so unterschiedlich eingeordnet wurde, und nennt mehrere Griinde dafur, dass
eine Wurdigung der revolutiondren Komponenten ihres Werks im akademischen Rahmen
groftenteils ausblieb. Dazu zdhlen seiner Meinung nach ,,zu wenig Kiinstlerideologie mit ihrem
ganzen Drum und Dran kunstimmanenter Vereinbarungen und statt dessen ein Zuviel an
unbekiimmerter Selbstbehauptung® (Glasmeier 2002:23), eine gewisse ,,Unbehaustheit*
(Glasmeier 2002:24) ihres Werks, das keiner bestimmten kinstlerischen Gruppe oder Strémung
zugeordnet werden konnte, das Anecken bei feministischen ldeologien durch den Fokus auf
Nacktheit in ihren Performances, und auch eine fehlende ,,eindeutige Zielansprache fiir ihre
Kunst, also etwas, das Kunsthistoriker, Kritiker oder Kuratoren bei allem revolutionédren Elan
beruhigen konnte” (Glasmeier 2002:23). Hinsichtlich der spateren Performances und
Happenings attestiert er ihr, dass sie einen Spagat unternimmt, indem sie neben dem etablierten
Museumskontext auch die Nahe zur psychedelischen Drogen- und Hippiesubkultur sucht, was
eine Einordnung weiter verkompliziert und die Kinstlerin angreifbarer machte. Glasmeier
pladiert auBerdem fur eine gemeinsame Betrachtung von Kusamas visuellen und
schriftstellerischen Werken (Glasmeier 2002:26, 27; sowie auch Wirrer 2015 und 2016).
Vincent Pécoil weist ebenfalls auf die Schwierigkeit hin, Kusamas Werk zu kategorisieren —
ein Grund dafur ist, dass die Kunstlerin selbst eindeutige Zuschreibungen ablehnt. Erschwerend
kommt fiir die Betrachtung der Zeit der Kinstlerin in New York noch hinzu, ,.da der
historische Diskurs seine Strukturierung im Nachhinein erfahrt® (Pécoil 2002:13). Im
Folgenden behandele ich die wissenschaftliche Beschéftigung mit Kusama in mehreren Teilen

und beginne chronologisch, zundchst die Forschung zu korperlichen Aspekten in den Arbeiten

13



Kusamas Anfang bis Mitte der 1960er Jahre zusammenzufassen, bevor ich auf die

Beschaftigung mit Korpern in ihren Performances ab etwa der Mitte dieser Dekade eingehe.

2.1. Obsession oder Gender-Kritik? — Kusamas soft objects

Kusama wurde von ihrem kinstlerischen Umfeld beeinflusst, umgekehrt jedoch nahm sie selbst
Einfluss auf ihre Kolleg*innen. Joseph Cornell, Donald Judd oder Mark Rothko sind nur einige
ihrer Kontakte damals, Georgia O Keeffe korrespondierte beispielsweise schon seit der Mitte
der 50er Jahre mit Kusama. lhre Infinity Net-Gemaélde, grolRformatige monochrome Bilder,
verschafften ihr eine Stellung als Vertreterin der ,,proto-minimalist abstraction® (Munroe
1994:195). Die amerikanische Schriftstellerin, Kuratorin und Kunsttheoretikerin Lucy Lippard
bezeichnete Kusama wegen ihrer Kombination von rasterhaften Strukturen und fir die Kunst
damals ungewohnlichen Materialen sowie der autobiographischen, psychologischen und
erotischen Inhalte bereits 1966 als ,,a precedent for the emergence of ,Eccentric Abstraction**
(Munroe 1994:197) und verwies auf serielle Elemente in Kusamas Accumulations (unférmige
handgenahte Objekte aus Stoff, mit denen sie verschiedenste Oberflachen (berzog), die
distinktive Wiederholungen von Geldscheinen, Schachteln und dergleichen bei Andy Warhol
antizipierten (Pécoil 2002:16). Schon damals liel} Kusama sich vor ihren Werken fotografieren,
eine Geste, die laut Vincent Pécoil auf das Element physischer Présenz verweist, deren
Wichtigkeit fiir Kusamas Arbeiten durch ,,den Schritt von der Malerei hin zur Skulptur und zum
Environment“ noch verdeutlicht wird (Pécoil 2002:15). 1962 tauchen dann in Kusamas
Accumulation und Compulsion Furniture Serien erstmals phallische Skulpturen auf, mit denen
sie Oberflachen von Mobelstiicken und anderen Objekten Uberzog. Mittlerweile gilt die
korperlich-sexuelle Komponente dieser soft objects als unumstritten; auch Verbindungen zum
Formenrepertoire von Eva Hesse, Louise Bourgeois oder Claes Oldenburg wurden gezogen
(siehe z.B. Applin 2012:40). Korperliche Aspekte in Kusamas Arbeiten setzten also Impulse,
die noch nach ihrer Rickkehr nach Japan von westlichen Kunstler*innen rezipiert wurden
(Zelevansky 1998:28).

Alexandra Munroe sieht in der Verwendung dieser sich wiederholenden phallischen
Objekte einerseits einen Zusammenhang mit psychischen Faktoren wie Angst und
Kontrollzwang: ,,[...] her obsessive-compulsive state was driven by a fixed image of the phallus
and a need to control its threatening proliferation through the act of giving it form®, (Munroe
1994:197) und andererseits als Statement gegen das japanische Patriarchat, in dem Kusama
aufwuchs. Die Kunsthistorikerin und Kuratorin interpretiert die Kombination dieser Objekte

mit weiblich und fetischistisch konnotierten Elementen wie Kleidung oder auch
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Haushaltsgegenstanden als eine ,,parody of women’s mechanistic function in society defined
by sex and food* (Munroe 1994:197), die bereits 1964 von skulpturaler Kunst zu environmental
art, die ganze Raume einnahm, uberging. Auch Mignon Nixon sieht in der repetitiven
Verwendung des phallischen Objekts durch Kusama und andere weibliche Kinstlerinnen der
1950er und 1960er eine Parodie auf das part-object als Kritik an patriarchalen Strukturen
(Nixon 2000:127).

Neben den Verbindungen Kusamas zu anderen amerikanischen und europdischen
Kinstler*innen ist ein bestdndiges Thema der Forschung seit den 1990er Jahren der
Zusammenhang zwischen Obsession und Krankheit in ihrem Leben und Werk. Die Kinstlerin
leidet seit ihrer Kindheit an einer nicht naher definierten Angststérung, die offenbar auch
Halluzinationen ausldst, bei denen sie Flecken und Muster sieht (Zelevansky 1998:14). Zudem
lebt sie seit der Mitte der 1970er Jahre in einer Nervenheilanstalt in Japan, von wo aus sie weiter
Kunst produziert. Ein Einfluss der Krankheit auf ihre Werke wurde heftig diskutiert, Aussagen
der Kinstlerin dazu verkomplizieren den Diskurs weiter. Kusama gab beispielsweise die
Erklarung ab, dass Kunst fur sie eine Therapie sei. Lynn Zelevansky warnt allerdings davor,
den Einfluss der Krankheit zu tiberschétzen: ,,It is crucial, in engaging this issue, neither to
mythologize Kusama as mad, visionary artist nor to pathologize her achievement* (Zelevansky
1998:14); er raumt an anderer Stelle jedoch ein: ,,Indeed, obsessive accumulation, arguably the
most consistent element in Kusama’s production, seems to be a by-product of her
hallucinations* (Zelevansky 1998:15). Bis heute ist die Krankheit der Kunstlerin jedenfalls ein
Thema, das die Forschung zu ihren Werken beschaftigt. Gwendolyn Foster spricht zwar von
einer ,,obsessive-compulsive behavorial component® (Foster 2010:272), die den Antrieb fiir
,,obsessional repetitive acts of painting webs, nets and dots, and sewing seemingly endless
phallic pillows into sculptures* liefern (Foster 2010:272), beschrénkt jedoch die Aussage nicht
auf eine rein psychosexuelle oder pathologische Ebene, sondern verweist darauf, dass die
Werke das Potential haben, das Publikum in die Welt der Kiinstlerin zu ziehen. Dazu gehort fur
Foster auch die Komponente von Korperlichkeit, die dadurch entsteht, dass sich Kusama fast

immer vor oder in ihren Werken fotografieren lief3:

Kusama drags the viewer into participation with her artwork and herself; and in so
doing, she confronts the viewer with her Japanese identity and her female identity
and her star artist identity. Her performances of the self play with and disrupt
Western notions of self, ethnicity and the body. In so doing, Kusama, like Ono,
allows the viewer a participatory mode of spectatorship that transcends binaristic
notions of modes of viewing. (Foster 2010:273)
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Es scheint keine einheitliche akademische Meinung Uber die Bedeutung von Kusamas
psychologischen Zustand fiir die Ergebnisse ihrer kinstlerischen Produktion zu herrschen.
Waéhrend Foster publikumsorientierte Strategien im Zusammenhang mit Kusamas Inszenierung
von Kaorperlichkeit sieht, geht Applin auf Beeinflussungen durch europaische und
amerikanische KunstlerInnen ein. Damit nimmt sie Abstand vom Narrativ, das Kusamas
zugegebenermalen phallischen Skulpturen als symptomatisch fiir ein psychosexuelles Trauma
einordnet. Stattdessen betont Applin, dass das Formenrepertoire der Kunstlerin auf ihr

Verstandnis fur die Werke ihrer Kolleg*innen hinweist:

Rather than understanding Kusama’s ‘phallic field’ as a symptom of her anxieties

about sex, as both critics and Kusama herself have presented it, her work might be

viewed within the wider cultural and artistic milieu in which she was working, and

with which her work was in dialogue at that time — from the Zero and Nul Groups

in Europe that she showed with in the 1960s, to the work of her peers, including

Hesse, and their renegotiation of the representation of the body. (Applin 2012:19)
Wirrer untersuchte einige friihe Prosatexte von Kusama, um die Beschéftigung der Kiinstlerin
mit weiblicher Identitat auBerhalb der Norm und innerhalb eines patriarchalen Systems
aufzuzeigen. Kusamas Krankeit stand dabei explizit nicht im VVordergrund (Wurrer 2016:227).
Wirrer mutmaft, dass diese literarischen Werke Kusamas aus den 1970er und 80er Jahren auf
eine Neuorientierung ihrer Selbstreprasentation in Japan hindeuten kénnten, da Kusama dort
als bildende Kiinstlerin weniger Erfolg als zuvor in den USA erfuhr. Anhand seiner Textanalyse
argumentiert er, dass sich die ,kritische Auseinandersetzung mit Weiblichkeit* sowohl in

diesen literarischen Werken niederschlagt als auch in Kusamas friiher visueller Kunst (Wirrer
2016:257-258).

2.2. Korperlichkeit in der japanischen Nachkriegskunst

Munroe stuft Kusama als Vertreterin von japanischer ,,obsessiver“ Avantgarde-Kunst der
Nachkriegszeit ein (was sie ,Japanese obsessional art“ nennt) (Munroe 1994:197).
,Obsessivitat bezieht sich hierbei sowohl auf den kunstlerischen Stil wie auch die
psychologische Verfassung seiner Vetreter*innen. Die Verwendung des Begriffs ,,obsessiv*
erweist sich als problematisch, da er eine Interpretation eines Werks jenseits der pathologischen
Komponente erschwert und mit einer Beeintrdchtigung von selbstbestimmter
Handlungsféhigkeit assoziiert wird. Da Kusama diesen jedoch selbst fiur Werk- und
Ausstellungstitel beanspruchte, und er in der Literatur immer wieder benutzt wird, wird er in
der vorliegenden Arbeit verwendet, sofern es notwendig erscheint, wie zum Beispiel in der

Analyse der zeitgendssischen Berichterstattung.Wie auch im Fall von Kudo Tetsumi oder Miki
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Tomio, die sich ebenfalls mit Aspekten von Korperlichkeit und gewissen Neigungen zur
Auflésung und Suche nach Transzendenz in ihren visuellen Arbeiten beschéftigen, sei laut
Munroe fiir Kusamas Schaffen eine ,,aesthetics of the ,diseased* mind* und die Hinwendung
zum obsessiven Arbeiten als therapeutische Methode der Selbstheilung charakteristisch
(Munroe 1994:195). Diesen Umstand erklart Munroe jedoch nicht als rein individuell, sondern
vor allem auch kulturhistorisch und -politisch motiviert. So sei obsessive Wiederholung in
Kusamas Kunst Ausdruck ihres Widerstandes gegen die Repressionen, die sie als

Heranwachsende in Japan erfuhr:

Kusama’s psychosexual aggression evolved as stubborn protest against the

restrictive social, economic, and political environment of pre-war and wartime

Japan. Accompanied by sensations of anxiety, displacement, and isolation, her

obsessive-compulsive state was driven by a fixed image of the phallus and a need to

control its threatening proliferation through the act of giving it form. (Munroe

1994:197)
Kudod Tetsumi, der Japan ebenfalls 1962 — allerdings Richtung Paris — verliel3, beschaftigte sich
mit dem Menschen im Zusammenhang mit Natur und Elektronik auf teils verstdrende Weise;
in seinen Assemblagen sprach er oft Themen von Automatisierung, Zersetzung und Krankheit
im post-atomaren Zeitalter an. Dabei kommen sowohl repetitiven Elementen wie auch
fragmentierten oder auch verstimmelten menschlichen Korperteilen besondere Bedeutung zu
(Munroe 1994:197). Ebenfalls im Jahr 1962 begann Miki Tomio seine Reihe von hunderten
Skulpturen von menschlichen Ohren, die er bis zu seinem Tod fortfuhrte. Mehr als um eine
tiefere Bedeutung in der Symbolik des Ohrs, ging es Miki offenbar um den repetitiven Prozess.
Munroe besteht jedoch auf der korperlichen Komponente als verbindendes Element: ,, The
concept of body as site is central to Obsessional Art™ (Munroe 1994:198); sie sieht diesen Trend
der 1960er Avantgarde, gesellschaftskritische Kunst mit obsessiven psychologischen
Komponenten zu verbinden, nicht als reines Produkt der Nachkriegszeit, sondern eher als

Weiterfuhrung bereits bestehender Tendenzen in der japanischen Kunst:

In both periods, such expressions of the darker impulses of the Japanese psyche were
a form of subversive protest against the oppressive social system — late Edo
Confucianism in the former, and the hypocrisy of postwar democracy in the latter.
(Munroe 1994:190)
Die Aufldsung des Selbst, die bei Kusama im Laufe der 1960er Jahre so wichtig wurde und bis
heute in ihren verspiegelten Installationen eine zentrale Rolle einnimmt, wurde von Munroe

auch als Thema in Kudos Korperfragmenten identifiziert. Sie argumentiert, dass sich auch
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Mikis kiinstlerischer Fokus vor allem in den letzten Jahren seines Lebens und Schaffens in eine
ahnliche Richtung verschob: ,,Miki’s obses