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t » elches Fazit ldsst sich im Anschluss an
die kritische Lektiire dieser drei Neuerscheinun-
gen zu bedeutenden Kunsthistorikern des 20. Jahr-
hunderts formulieren? Alle drei bereichern unsere
Kenntnisse iiber die Geschichte der internationa-
len Kunstgeschichte durch die Aufarbeitung der
diskursiven Felder, im Rahmen derer sich noch
heute relevante kunstwissenschaftliche Theorie-
bildung vollzog und durch die Erschlieffung bislang
unbekannten Archivmaterials. Und doch bleiben
grundsétzliche Bedenken: Denn was durch die Ar-
beit der Herausgeber und Autoren letztlich ent-
standen ist, sind drei monolithische Publikationen
zu gleichzeitig aktiven Wissenschaftlern des letz-
ten Jahrhunderts, die sich ohne nennenswerte Ver-
bindungen gegeniiberstehen. Zwar ermdglicht ei-
ne solche monographische Herangehensweise die
inhaltliche Eingrenzung und methodisch kontrol-

lierte Handhabung des Forschungsmaterials. Doch
der Erkenntnisgewinn in ideologie-, geschmacks-
oder visualitdtsgeschichtlicher Hinsicht bleibt be-
grenzt. Interdisziplindres Interesse darf sich wohl
keines der Biicher erhoffen. Schwerer wiegt jedoch
der Umstand, dass auch innerhalb der eigenen Dis-
ziplin strikt auf die mehr oder weniger starke His-
torisierung einzelner Personlichkeiten konzen-
trierte Studien nur geringe Impulse setzen kénnen.
Denn sie pflegen per se eine heroisierende Erinne-
rungskultur, die an einer kritischen Methodendis-
kussion wenig Interesse zeigt.
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ass die Kunstgeschichte angesichts
der 6konomischen und kulturellen
Globalisierungsprozesse sich nicht
auf die Untersuchung europdischer und nordame-
rikanischer Kunst beschranken durfe, lautete eine
zentrale kritische Forderung der letzten Jahre.
Professuren fur afrikanische, stidamerikanische,
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nah- und fernéstliche, ja selbst fiir ost- oder siidost-
europdische Kunstgeschichte sind (zumindest im
deutschsprachigen Raum) trotzdem nach wie vor
nicht selbstverstdndlich. Aus verschiedenen
Griinden stellt sich die institutionelle Situation in
den USA und in England anders dar, aber die Fra-
ge, wie eine transnationale Kunstgeschichte im
globalen Kontext eigentlich zu schreiben sei, ist
auch dort, wo die Bedingungen fiir neue Verkniip-
fungen zwischen den verschiedenen Kunstge-
schichten besser sind, offen geblieben.

DIE MODERNE UBERSETZEN

Chelsea Foxwells Buch widmet sich dem Zeitalter
der Weltausstellungen als unmittelbarer Vorge-
schichte der globalisierten Gegenwart. Making
Modern Japanese-Style Painting. Kané Hogai and
the Search for Images verfolgt die Konsequenzen,
die dieses Zeitalter fiir die Kunst in Japan hatte,



aber auch den engen Zusammenhang zwischen
der Entstehung der modernen japanischen Male-
rei und der intensiven Rezeption des Westens im
Japan des 19. Jahrhunderts. Von der Inspiration
westlicher Kiinstler durch exotische Vorbilder, von
Primitivismus, Orientalismus, Japonismus, Exotis-
mus haben wir schon oft, viel und in unterschiedli-
cher Qualitét gelesen. Von der Moderne in Afrika,
in Japan oder in der Siidsee weiff die Kunstge-
schichte dagegen immer noch viel zu wenig. Fox-
well erzahlt die japanische Parallelgeschichte zur
grofen Erzdhlung von der Genese der westlichen
Moderne aus der Rezeption der sogenannten ,au-
Bereuropdischen* oder ,nichtwestlichen* Kunst.
Damit schildert die Autorin eine Geschichte aus
dem 19. Jahrhundert, von der die Kunstge-
schichtsschreibung lange Zeit nichts wissen woll-
te. Lehrstithle fiir japanische Kunstgeschichte
werden erst seit den 1990er Jahren tiberhaupt an
Spezialisten fiir die Moderne vergeben; bis in die
1960er Jahre endeten historische Uberblickswer-
ke in der Regel mit der Kunst der Edo-Zeit, d. h.
mit der Epoche der japanischen Abschliefiung, die
im 17. Jahrhundert begann und mit der erzwunge-
nen Offnung des Landes durch die Amerikaner im
Jahr 1853 endete. Alles, was danach kam, galt Ge-
nerationen von Kunsthistorikern als blole Imitati-
onoder Kopie westlicher Vorbilder und deshalb als
wenig beachtenswert.

Dass die japanische Modernisierung auf
dem Prinzip der Ubersetzung basierte, um den
Westen ,,einzuholen und zu uberholen“ und der
Kolonialisierung zu entgehen, macht sie jedoch fiir
die Fragestellungen der transnationalen Ge-
schichtsschreibung besonders interessant. Aufier
der Eisenbahn und seiner Verfassung iibernahm
Japan in der Meiji-Zeit (1868-1912) auch das mo-
derne System der Kiinste vom Westen. Das 1856
etablierte ,Amt zum Studium der Buicher der Bar-
baren*, aus dem wenig spéter die Universitdt To-
kyo hervorgehen sollte, unternahm erste systema-
tische Untersuchungen iiber die Prinzipien der Ol-
malerei. Sogenannte Kontraktausldnder — darun-
ter der junge Harvard-Absolvent Ernest Fenollosa,

der in Tokyo die Philosophie Hegels, aber auch die
politische Okonomie John Stuart Mills lehrte — hal-
fen dabei, dass Japan innerhalb kiirzester Zeit An-
schluss an die westliche Moderne fand. So wurde
im Zuge der Vorbereitungen fiir die Wiener Welt-
ausstellung von 1873 nicht nur der Begriff der
»schonen Kiinste als Bijutsu ins Japanische {iber-
tragen und die Trennung von angewandter und
freier Kunst nach Japan tbersetzt, sondern auch
das offentliche Ausstellungswesen nach westli-
chem Vorbild eingefithrt. Nur wenig spéter sollte
in Tokyo eine technische Hochschule er6ffnen, an
der Yoga - ,Malereiim westlichen Stil“ —, d. h. per-
spektivisch genaues Zeichnen und Olmalerei, ge-
lehrt wurde.

Fiir den Meiji-Staat war die Olmalerei eine der
vielen Errungenschaften der westlichen Moderne,
die die junge japanische Nation sich anzueignen
hatte, wollte sie dem Westen nicht unterliegen.
Fiir westliche Japanliebhaber und Japonisten, de-
ren Begehren sich nahezu ausschliefilich auf die
Kunst des ,alten Japan*“ richtete, war die Olmale-
rei dagegen nur ein weiteres Indiz fiir den Nieder-
gang der autochthonen dsthetischen Traditionen —
eine harsche Kritik, die in Japan rasch aufgegriffen
wurde. Foxwell setzt hier an und beschreibt, in-
wiefern selbst die als Reaktion auf diese Kritik ent-
standene sogenannte ,japanische Malerei* (Nihon-
ga), die tradierte Formen und Techniken adaptier-
te, als ,Malerei in Ubersetzung“ zu verstehen ist.

KANO HOGAI UND DER ,JAPANISCHE STIL*
Foxwells Buch, durchweg mit grofien Farb- und
Duotonabbildungen in hervorragender Qualitét
ausgestattet, gliedert sich in sechs ungeféhr gleich
lange Kapitel. Die ersten beiden beschiftigen sich
mit dem Aufkommen der staatlich geférderten 6f-
fentlichen Ausstellungskultur und der Ausdiffe-
renzierung des Kunstmarktes in der Umbruchsi-
tuation zwischen dem Ende des Tokugawa-Shogu-
nats und der Meiji-Restauration. Weshalb Kano
Hogai, anhand von dessen Werken Foxwell ihre
Geschichte der modernen japanischen Malerei in
den folgenden Kapiteln dicht und detailreich ent-
faltet, fur die Untersuchung so geeignet ist, hitte
tir Leser auflerhalb der auf Japan spezialisierten
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Kunstgeschichte expliziter begrindet werden
miissen. Denn Hogai stellt eine ebenso merkwiir-
dige wie interessante Ubergangsfigur dar. Einer-
seits handelt es sich bei ihm um einen der letzten
Maler der Kané-Schule, also jener ungeheuer
wirkmaéchtigen Schule, deren Mitglieder dem To-
kugawa-Shogunat tiber 400 Jahre lang als Hofma-
ler gedient hatten. Andererseits gilt Kané Hogali,
der starb, noch bevor 1889 die Tokioter Kunst-
hochschule eréffnet wurde, an der ausschlieilich
Malerei ,im japanischen Stil“ (Nihonga) gelehrt
werden sollte, seit jener Zeit als deren Ahnherr.
Dass Hogai und die Nihonga-Malerei insgesamt
auflerhalb von Japan nahezu unbekannt sind, ob-
wohl sie zuerst im Hinblick auf einen westlichen
Markt konzipiert worden war, gehort, wie der ja-
panische Kunsthistoriker Doshin Saté6 bemerkt
hat, zu den fiir Nihonga konstitutiven Paradoxien
(vgl. Modern Japanese Art and the Meiji State: The
Politics of Beauty, Los Angeles 2011, 309-323).

b » ie die meisten der jliingeren Studien zur
japanischen Moderne basiert Foxwells Buch auf
den grundlegenden Untersuchungen von Sat6 und
Noriaki Kitasawa, deren Publikationen bislang nur
teilweise in Ubersetzung vorliegen; ein Umstand,
der von den nach wie vor asymmetrischen Bezie-
hungen zwischen der auf Englisch, Franzésisch,
Deutsch oder Italienisch publizierenden kunsthis-
torischen Forschung und dem Rest der Welt zeugt
(vgl. u. a. Kitasawa, Me no shinden: ,Bijutsu juyéshi
noto [Palast des Auges: Anmerkungen zu einer Re-
zeptionsgeschichte der ,schénen Kiinste‘], Tokyo
1989; Satd ,Nihon bijutsu ‘tanjo: Kindai nihon no ,ko-
toba* to senryaku [Die Geburt der ,japanischen
Kunst': Begriffe und Strategien des modernen Ja-
pan, Tokyo 1996). Obwohl Foxwells Untersuchung
sich nicht in der Auslegung der Thesen von Sat6
oder Kitasawa (auf den die Formulierung von der
Nihonga-Malerei als ,Malerei in Ubersetzung“ ur-
spriinglich zuriickgeht) erschopft, ist es vor diesem
Hintergrund bereits ein Verdienst, sie einer brei-
teren Leserschaft zur Kenntnis zu bringen.

Anders als Sato oder Kitasawa, deren Arbeiten
sich u. a. der japanischen Foucault-Rezeption ver-
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danken, unternimmt Foxwell wenige begriffsge-
schichtliche und keine institutionengeschichtli-
chen Analysen. Weil ihr Interesse erklartermafien
den Objekten und deren unmittelbaren Rezepti-
onskontexten gilt, verzichtet sie auf umfanglichere
Darstellungen der an der Nihonga-Malerei als na-
tionalistischem Konkurrenzunternehmen zur
,Malerei im westlichen Stil* beteiligten Akteure,
zu denen aufier dem Amerikaner Fenollosa, der ei-
ne Zeitlang als Méazen des ehemaligen Hofkiinst-
lers Hogai auftrat, auch die schillernde Figur des
japanischen Kunsthistorikers und Kulturfunktio-
nérs Okakura Kakuzo zdhlt. Dabei verldsst sich die
Autorin zu sehr darauf, dass bestimmte Basisinfor-
mationen zur Geschichte, Theorie und Institutio-
nalisierung der Nihonga-Malerei und zu den politi-
schen Interessen der Akteure ihrer Leserschaft be-
reits bekannt sind.

AUSSTELLUNGSKULTUR UND STRUKTUR-
WANDEL DER OFFENTLICHKEIT
Was Foxwell liefert, ist eine nahsichtige, detaillier-
te und zugleich differenzierte Darstellung der
Ausstellungskultur und des neu entstehenden
Kunstmarkts in der kurzen, ereignisreichen Zeit
zwischen den 1860er und 1890er Jahren. Das liest
sich vertraut, denn es ziahlt zum Standard kunst-
historischer Erklarungen der Genese der westli-
chen Moderne. Beschrieben wird der neue Offent-
lichkeitscharakter der in Ausstellungen und Mu-
seen zugdnglich gewordenen éalteren Kunst, die
Ablésung des in den Diensten des Shoguns oder
der Adeligen stehenden Hofkiinstlers durch
Kiinstler, die ihre Werke fiir einen weitgehend
anonymen Markt produzieren, und die Entste-
hung von Ausstellungskunst. Dabei waren diese
tir die Meiji-Moderne typischen Entwicklungen
nicht voraussetzungslos, sondern hatten ihre An-
tange, wie Foxwell darlegt, zumindest teilweise
schon in der mittleren und spaten Edo-Zeit, im 18.
und frithen 19. Jahrhundert, also noch wahrend
der restriktiven Herrschaft der Tokugawa-Shogu-
ne.

Um die aus der Umbruchphase nach dem Zu-
sammenbruch des Shogunats entstandene Offent-
lichkeit der Kunst zu charakterisieren, bezieht



sich Foxwell auf Jiirgen Habermas’ kanonisch ge-
wordene Untersuchung zum Strukturwandel der
Offentlichkeit. Obwohl es nahe gelegen hitte, sucht
Foxwell keinen Vergleich mit den entsprechenden
europdischen Entwicklungen seit der Franzosi-
schen Revolution. Ein solcher Vergleich und die
kritische Auseinandersetzung mit der Haber-
mas’schen Analyse — von der Habermas 1962 {ibri-
gens ausdriicklich schrieb, dass sie nicht idealty-
pisch zu verallgemeinern und ,auf formal gleiche
Konstellationen beliebiger geschichtlicher Lagen*
zu Uibertragen sei (Strukturwandel der Offentlich-
keit. Untersuchungen zu einer Kategorie der biirger-
lichen Gesellschaft, Neuwied/Berlin 1962, 7) — hét-
ten deutlich machen kénnen, wie dhnlich oder un-
terschiedlich die Offentlichkeit der aus dem
Hochmittelalter hervorgegangenen biirgerlichen
Gesellschaft Europas und diejenige der Kunst im
modernen Japan wohl tatsidchlich waren. Hier wa-
re genauer nachzufragen, gerade weil die japani-
sche Gesellschaft der Meiji-Zeit auf der Adaption
westlicher Paradigmen basierte, kulturelle Uber-
setzungsprozesse sich jedoch nie deckungsgleich
vollziehen, und weil die neuen westlichen Kon-
zepte und Paradigmen in Japan wiederum auf &l-
tere, schon viel frither aus China importierte Be-
griffe von Regierung und Offentlichkeit trafen (vgl.
Noriko Aso, Public Properties. Museums in Imperial
Japan, Durham 2013, 10ff.).

Unabhéngig von der Tauglichkeit des Ha-
bermas’schen Modells fiir die japanischen Ver-
héltnisse bleibt festzuhalten, dass sich, wie Fox-
well zeigt, die ersten offentlichen Ausstellungen
im Japan des 19. Jahrhunderts direkt am Vorbild
der europdischen Weltausstellungen orientierten.
Es etablierte sich ein zweigliedriges System: Ob-
jekte, die auf der Weltausstellung gezeigt werden
sollten, wurden zunichst der einheimischen Of-
fentlichkeit in Japan und dann dem internationa-
len Publikum présentiert oder umgekehrt. Das
Ausstellungswesen im Japan des 19. Jahrhunderts
formierte sich also, wie Foxwell en détail beschrei-
ben kann, von Anfang an im Bewusstsein eines in-
ternationalen Publikums und im Abgleich mit des-

sen Bewertungsmafistiben. Erste Anforderung an
die so entstandene moderne japanische Ausstel-
lungskunst war nunmehr, dem Ausland und dem
Inland ein tiberzeugendes Image von Japan ver-
mitteln zu kénnen. Diese problematische Fixie-
rung auf die Reprédsentation von Japanizitdt hat
sich noch viel ldnger gehalten, als Foxwell es in
Making Modern Japanese-Style Painting nachvoll-
zieht; sie lasst sich bis in die japanischen Avantgar-
den der Zeit nach 1945 verfolgen und bis zu dem
als Nihonga-Maler ausgebildeten, heute weltweit
wohl berithmtesten japanischen Gegenwarts-
kiinstler Takashi Murakami.

+NIHONGA*“ UND DIE DOPPELTE
IDENTITAT DER JAPANISCHEN MALEREI
Was die moderne ,japanische Malerei“ auszeich-
nen sollte, lief} sich Foxwell zufolge gleichwohl nur
ex negativo bestimmen: Olmalerei war zu den ers-
ten, staatlich organisierten 6ffentlichen Kunstaus-
stellungen im 19. Jahrhundert, die viele Tausende
Besucher anzogen, nicht zugelassen. Und obwohl
diese Ausstellungen ein derart grofies und schon
deswegen notwendigerweise heterogenes Publi-
kum anzogen, suchte sich die moderne japanische
Ausstellungskunst auch gegeniiber der plebeji-
schen Offentlichkeit der Ukiyo-e abzugrenzen.
Foxwell nennt Nihonga aus diesem Grund ,the in-
verse of ukiyo-e* (137), eine Malerei also, die das
Spiegelbild der im Westen so beliebten und be-
kannten narrativen Farbholzschnitte war, zugleich
aber beanspruchte, ein anderes Bild von Japan
und von der japanischen Kunst zu vermitteln, als
es die populdren Ukiyo-e vermochten.

Mit welchen formalen, materiellen und se-
mantischen Ubersetzungsproblemen die Nihonga-
Malerei im Einzelnen konfrontiert sein sollte, ent-
wickelt Foxwell zuerst beispielhaft anhand von fiir
die Weltausstellungen oder fiir den Export in den
Westen produzierten Gegenstdnden. Das wesent-
liche Charakteristikum dieser Objekte, die paral-
lel zur Beschleunigung der aktuellen Globalisie-
rungsprozesse verstirkt in den Fokus der For-
schung geraten, war laut Foxwell ihre ,doppelte
Identitat“: als japanische und westliche Objekte,
als Muster handwerklicher Meisterschaft, Belege
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industriellen Fortschritts und als Beispiele einer
Kunstproduktion, die der schonen, freien Kunst
des Westens ebenbiirtig zu sein beanspruchte (60).
Ebenso wie diese hybriden Objekte sollte auch die
moderne ,japanische Malerei“ dem als Bijutsu
iibersetzten westlichen Kunstbegriff gentigen und
dabei Verschiedenstes leisten. Indem sie archai-
sierend auf tradierte Darstellungsmodi, Bildfor-
men oder Motive Bezug nahm, sollte sie ein Ver-
héltnis zur Vergangenheit etablieren, das diese,
ganz im Sinne des damals von Okakura Kakuzd
entworfenen Konzepts der andauernden ,Wieder-
geburt* der japanischen Kunst, dauerhaft verge-
genwartigte.

Konkret konnte das z. B. heifilen, dass ein
Kiinstler wie Kané Hogai sich die mittelalterliche
Tuschmalerei Sesshiis aneignete. Dieses besonde-
re Verhaltnis der Nihonga-Malerei zur Vergangen-
heit konnte sich aber auch in der selbstreferentiel-
len Darstellung historischer Werke im modernen,
hdufig nach westlicher Manier als Tafelbild ge-
rahmten Gemalde als Bild im Bild artikulieren.
Foxwell zufolge hat sich die moderne japanische
Malerei nicht zuletzt durch die Rezeption von Fe-
nollosas formalistischer Asthetik stilistisch und
motivisch vereinfacht, um fiir ein gréfieres Publi-
kum (d. h. fiir ungebildete japanische oder illitera-
te westliche Betrachter ohne literarische und his-
torische Vorkenntnisse) zugdnglich und universell
slesbar® zu sein. Umgekehrt konnte der maleri-

sche Rekurs auf komplexere, von Foxwell wieder-
holt als ,,grotesk“ bezeichnete Darstellungsformen
dazu dienen, nunmehr auf den freien Markt ange-
wiesenen Malern ein Alleinstellungsmerkmal zu
verleihen, oder dazu, ethnische und kulturelle Dif-
ferenzen eines heterogenen Publikums zu tiber-
briicken.

Foxwells Buch ist ein kenntnisreicher Bei-
trag zur Hogai-Forschung, die lange ohne eine um-
fassende, kritische Neuuntersuchung der Werke
dieser fiir die Kunstgeschichte des modernen Ja-
pan legendéren Figur auskommen musste. Uber-
dies ist es ein lesenswerter Beitrag zu einer Kunst-
geschichte der Globalisierung. An Foxwells Unter-
suchung erweist sich aber auch, mit welchen
grundsétzlichen Schwierigkeiten Projekte kon-
frontiert sind, die Verbindungen zwischen den
verschiedenen Kunstgeschichten historisch unter-
suchen wollen und dabei zugleich neue methodi-
sche Verbindungen zu kniipfen suchen.

DR. VERA WOLFF

NEUES AUSDEM NETZ

The Bauhaus, a comprehen-
sive new digital resource,
launched by the Harvard Art
Museums

The Harvard Art Museums have
unveiled a new online resource
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dedicated to the Bauhaus, ex-
panding access to one of the first
and largest Bauhaus collections
in the world. The Bauhaus, a
digital Special Collection avail-
able at http://www.harvardart
museums.org/collections/special-
collections/the-bauhaus, sup-
ports understanding of and schol-
arship on the 20" century’s most
influential school of art and de-
sign, in addition to the school’s
extensive ties to Harvard Uni-

versity and the greater Boston
area. The digital resource relates
to a broader Bauhaus project
that will culminate in a major ex-
hibition and related program-
ming across the Harvard campus
in 2019 on the occasion of the
centennial anniversary of the
founding of the school. The re-
source includes the following:

1) The Holdings section presents
a new way of looking at the Har-
vard Art Museums’ 32,000+





