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Vorwort

Wenn in Folge mit einigem Pathos an Arbeiten von Yasumasa
Morimura eine mediale Reflexivitdt verfolgt werden wird, um aus
einer Ethik der Alteritit motiviert das Asthetische und Ritselhafte
der Kunst gegen eine postkoloniale Subjektpolitik auszuspielen,
dann kann man sich fragen, warum diese Frage gerade an einer
Kunst aufgeworfen wird, die eigentlich dieses Pathos nicht direkt
zum Zentrum zu machen scheint: Morimuras Kunst gilt als krude,
derb, keineswegs neu, eher nebensichlich, laut, bunt, einfach zu
durchschauen. Es soll nicht darum gehen, dieses Klischee zu kor-
rigieren (auch wenn es tatsachlich nur einen Teil von Morimuras
Arbeit treffen mag).

Die Antwort zumindest ist: genau deshalb. Gerade weil hier
nicht vordergriindig ein Pathos des Asthetischen und Ritselhaften
das erste Thema zu sein scheint, gerade weil diese Kunst sich als
krude, derb, keineswegs neu, eher nebensichlich, laut, bunt und
einfach zu durchschauen auszusetzen scheint, gerade weil sie so
leicht abzutun ist. Nicht nur ist ja die Uberraschung umso gro-
fler, je weniger man so etwas wie einen Ritselcharakter der Kunst
erwartet, es liegt einige Grofle darin, konsequent Rétsel aufzuwer-
fen, ohne sie zum Selbstzweck zu machen oder sie zur Nobilitie-
rung der Sache zu instrumentalisieren. Der erste Dank gilt somit
Yasumasa Morimura dafiir, dass er sich mit seinen Selbstportraits
als krude, derb, keineswegs neu, eher nebensdchlich, laut, bunt und
einfach zu durchschauen auszusetzen scheint — so viel Liebe und
Faszination fiir den Autor muss sein (wissend, dass hierin durch-
aus eine Verengung liegen mag).

Die Auseinandersetzung mit dem Thema begann an der Ruhr-
Universitit Bochum, wanderte durch ein Stipendium am DFG-
Graduiertenkolleg Identitdt und Differenz. Geschlechterkonstruk-
tion und Interkulturalitit (18.-21. Jahrhundert) an die Univer-
sitait Trier und wurde an der Hochschule fiir bildende Kunst
Braunschweig unter dem Titel: For You I Am a Chrysanthemum.
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Yasumasa—Morimura — Signaturen der Alteritit als Dissertation
angenommen. Allen Menschen an diesen Institutionen und den
Institutionen selbst sei hiermit ausdriicklich gedankt, besonders
Ulrike Kaschner im Priifungsamt der Hochschule fiir bildende
Kunst Braunschweig, Annette Tietenberg fiir das Zweitgutachten,
vor allem aber Katharina Sykora fiir die geduldige, offene und im-
mer spannende Betreuung der Arbeit. Die vielen Orte deuten es
schon an: Hier wurde lange geschrieben (oder auch nicht), bevor
es zur Promotion kam. Und es gibt noch mehr Orte, Institutionen
und Menschen: Nach einer Phase der Freiberuflichkeit holte mich
die Anstellung am Institut fiir Kiinste und Medien an der Univer-
sitat Potsdam in die Wissenschaft zuriick. Andreas Kostler erwies
sich nicht nur deshalb als der Welt angenehmster Chef, wihrend
Stephanie Rymarowiczs pragmatischer Charme ebenso erhellend
war wie ihr intellektueller Witz. Die Assoziierung an der ebenfalls
in Potsdam angesiedelten Graduate School Visuelle Kulturen/Visual
Culture schirfte mein Interesse an der Alteritét des Bildlichen.

Viele Menschen haben rege Anteil an meiner Arbeit genom-
men: Ohne die Gespriche mit Daniela Droscher, Dieter Mersch,
Thomas Morsch, Julia Rintz, Anne Séll, Geraldine Spiekermann,
Ronja Tripp, Barbara Wittmann, mit den Studierenden in meinen
Seminaren an der Universitit Potsdam und vielen mehr, hitte sich
nie das entwickelt, was nun da steht. Julia Rintz und Dieter Mersch
ist dafiir zu danken, sprachlich schwierige Vorarbeiten geduldig
gelesen zu haben. Julia Rintz hat zudem das Buch wunderbar lek-
toriert — sollten sich noch Fehler finden, dann, weil ich ihre Kor-
rekturen schlecht umsetzte. Hans Kannewitz hat Buch und Cover
mit grof3er dsthetischer Sensibilitit und Umsicht gesetzt. Ohne die
Galerie Luhring Augustine (New York) wire die Bebilderung des
Buches nicht so grofiziigig ausgefallen.

Dieter Mersch und Katharina Sykora ist fiir intellektuelle Be-
gleitung und Férderung nicht genug zu danken. Und: Helene
Schweizer, Werner Fliescher, Petra, Krishan und Karol Knorr waren
immer da.

—Danke!



Vorspiel - Fiir Dich eine Chrysantheme

Chrysanthemum - For you I am a Chrysanthemum
Supernova, urgent star

Astera Compositae - For you I'’ll be a dandelion
a thousand flowerettes in the sky
Or just a drop in the ocean

If you know my name
don’t speak it out
it holds a power - as before

[...]

Rosa, Anemone et Nymphea alba - I'll even be a waterlily,
a marygold, a rose
or a little thistle
Euphorbia - a blue dahlia, a black tulip
that’s where opinions differ
the scolars disagree

My name, should you know it
remains unspeakable
and is spoken - malediction!



FUR DICH EINE CHRYSANTHEME

Blume(n)

Abb. 1-6: Stills aus: Die Einstiirzenden Neubauten: Blume (English Version),
Musikvideo, R: John Hillcoat, 1993.

Ein Raum, im Hintergrund Késten, aus denen Metall-Trichter,
Griffe und Kurbeln ragen. Im Vordergrund ein Podest, das sich
dreht. In das Video eingeblendet: Eine Art Schriftzeichen oder
Bild, beziehungsweise ein Hybrid aus beidem, das anmutet wie
die archaische Stilisierung eines Menschen, der auf der Scheibe
tanzt — das Logo der Einstiirzenden Neubauten (Abb.1-6). Die
Einblendung verschwindet, das Podest rotiert weiter. An selber
Stelle, jedoch als Teil des dargestellten Raums erscheint eine Frau.

1 Einsturzende Neubauten: Blume (Liedtext) in: dies.: Malediction (Booklet),
London: Mute u. Rough Trade Records, 1993, o. P.

13
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Sie dreht sich auf dem Podest, in der Hand eine Art Megaphon,
das mit den Trichtern korrespondiert, die aus den Késten ragen.
Sobald ihr Riicken zur Kamera gedreht ist, nimmt sie das Mega-
phon zum Mund, rechts tritt engagiert im schwarzen Anzug Blixa
Bargeld durch die Tiir. Der Ton, bisher eine regelméaflige, langsame
Folge verrdtselnder Gleichformigkeit, {ibergibt an eine méannliche
Stimme, die leicht elektronisch verzerrt wirkend das Wort »Chry-
santhemume« ansagt, das zudem als Titel eingeblendet ist. Tan-
zelnd, mit Handbewegungen, die an Beschworungsgesten und
zugleich an Versuche, etwas zu fassen gemahnen, umkreist Bar-
geld die Drehbiihne, wihrend der Sprechgesang einer weiblichen
Stimme gleichsam zu antworten scheint: »For you I am a Chrysa-
nthemum, Supernova, urgent star«. Es ist nicht sicher, ob die Frau
auf dem Podest fiir das Video diese Worte sagt wihrend Bargeld
»Lalalala...«singt. Man rechnet ihr jedoch diese Stimme zu, so wie
man die ménnliche Stimme an Blixa Bargeld kniipft.> Das Video?
zum Song Blume (Abb. 1-30) fiithrt bisher gleichsam einen Dialog
aus Appell und Antwort vor, der das Verhiltnis von Adressierung,
Namen/Benennung, Stimme/Gesicht und Anrufung problema-
tisiert.

Vorerst sei angemerkt, dass die Zeile For You I am a Chrysan-
themum das Motto dieser Doktorarbeit stellt, da das asiatische
Gesicht der Frau und dieser Beginn des Liedtextes mit derjeni-
gen Blume, die in 16-blittriger stilisierter Ausfithrung das mon
(Symbol) der japanischen Kaiserfamilie und das japanische Staats-
wappen stellt, ausreichten, um mich beim ersten Sehen des Videos

2 Wahrend die ménnliche Stimme des Liedes Blume der Einstiirzenden Neu-
bauten von Blixa Bargeld gesprochen und gesungen wird, wird die englische
Version von Blume (es gibt noch je eine mit franzésischem und japanischem
Text) von Anita Lane gesungen, die gemeinsam mit Bargeld den Text dichtete,
jedoch keineswegs die Frau auf dem Podest darstellt. Die franzésische Version
singt Diana Orlof, die japanische Etsuko Sakamaki-Haas. Es ist unklar, ob sie
im Video performen. Alle Versionen werden durch dasselbe Video visualisiert.
Zu den Versionen und Performerinnen von Blume vgl. das Booklet der EP: Ma-
lediction der Einstiirzenden Neubauten, a.a.O., unpaginiert. Blume entstand
als Teil einiger Aufnahmen der Einstiirzenden Neubauten fir die kanadische
Tanzkompanie La La La Human Steps um den Choreographen Edouard Lock fiir
das Stuick Infante (uraufgefiihrt am 17. April 1991 in Paris), das eine Serie von
Tanzstlcken mit Live-Musik-Performances und Videos verband. Vgl. zu Infante:
www.lalalahumansteps.com (zul. ges. 2.2.2013), zur Entstehung von Blume:
Klaus Maeck u. Johanna Schenkel: Liebeslieder. Einstiirzende Neubauten, Video-
dokumentation (D 1993).

3 Zu sehen auf: www.neubauten.org/?g=blume-english (zul. ges. 2.2.2013).
Hier finden sich auch die weiteren Versionen.
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annehmen zu lassen, die Frau sei Japanerin. Folglich las ich das
Video Blume als explizite oder implizite Verhandlung von Japanizi-
tat, in der der Rétselcharakter von Fernost mit dem der Frau derart
gepaart und iibersteigert wurde, dass ihre Koppelungen reflexiv zu
werden vermochten. In diesem Paradigma ist fast zwanglaufig der-
jenige, der das Andere anspricht oder bespricht, der es aufsucht, zu
begehren scheint, es mystifiziert, beschwort und benennt, europa-
isch, méannlich und mit einem auktorialen Namen versehen (Blixa
Bargeld ist der Frontmann der Einstiirzenden Neubauten und
publizierender Autor), wihrend das beschworene Antwortende
eine namenlose und wandelbare Weiblichkeit ist. Aus der Pers-
pektive postkolonialer Kritik ldsst sich Blume als Reflexion eines
geschlechtlich codierten Raubs der Stimme der Anderen auffas-
sen, der zwischen einer Art ethnographischen Bauchrednerei und
Namensverleihung oszilliert. Gezeigt wire so, dass die Stimme der
Anderen, als deren Vertreterin die asiatisch aussehende Frau fun-
gieren wiirde, aus einer Be-Stimmung resultiert, die durch ein ver-
stummendes Begehrens- und Geschlechterverhaltnis lduft.

Das Video Blume reflektiert jedoch auch diejenige Benennung,
die fiir diese Kritik selbst notwendig ist, als problematische Her-
stellung von Identifizierungen und Positionen: Die sich perma-
nent auf dem Podest um sich selbst drehende Position des Ande-
ren, welche der Ursprung aller folgenden Metaphern, Bliiten und
fortschreitenden Be-Stimmungen wire, erweist sich als Produkt
eines Beschworungsapparates, der um die stete Drehung/Wen-
dung/Trope einen lustvollen Tanz der apparativ geregelten Poly-
valenz gegenldufiger Identifizierungen (Eigenes/Anderes, Mann/
Frau) vollfithrt — und geniefSt. Dass sich vor der Frau das Logo oder
Signet der Neubauten auf dem Podest um selbst dreht, hiefle, dass
dieser Genuss den Ursprung der Autorisierung thematisiert: Die
1993 minnlich und euro-amerikanisch besetzten Einstiirzenden
Neubauten signierten eine anthropomorphisierte Genuss-Maschi-
nerie des Anderen, was nichts anderes als eine Geste der (Selbst)
Autorisierung iiber die Trope des Anderen wire.

Die (vielleicht falsche) Identifizierung einer >Japanerins, die
dieser Interpretation des Videos Blume ihre Grundlage gab, ermég-
lichte, sie auf eine Verschrankung von Ethnizitit und Geschlecht
im Feld des Japanischen zu beziehen. Jedoch ist die Frau auf dem
Podest nicht identifiziert, noch nicht einmal durch ihren Namen.
Die Zuschreibung einer konkreten japanischen Ethnizitit an eine
asiatisch aussehende Frau erweist sich selbst als wunschgeleitete
projektive und ethnisierende Identifizierung, die ermdglicht, eine
Paarung von Geschlecht und Ethnizitdt nach den eigenen Mafiga-
ben auszudeuten. Denn da der Verhandlung von Ethnizitit und

15
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Geschlecht die Identifizierung dieser Positionen vorauszugehen
hat, bringt diese Kritik durch die hierzu unvermeidlichen Iden-
tifizierungsverfahren diejenigen vergeschlechtlichten, ethnisierten
oder rassisierten Stimmen und Gesichter selbst mit hervor, deren
Bedeutungsproduktionen sie zugleich kritisiert.# Die Kritik von
ethnisierten und vergeschlechtlichten Positionierungen und Er-
kennbarkeiten benétigt selbst am meisten ihre Herstellung und
ihre Zuschreibung auf >Andere<’> Dieser Hinweis auf eine eigene
projektive Verwechslung macht den Bezug auf Blume zu mehr als
einem biographischen Uberbleibsel derjenigen Interessen, die je-
manden bewegen, ein Thema/sujet zu bearbeiten und welche sich
notwendig mit der weiteren Beschéftigung mit dem Gegenstand
von diesem herausfordern lassen miissen. Dass sich obige Ausdeu-
tung zunehmend als projektive Zuschreibung oder Verwechslung
erwies, die zu bearbeiten ist, ist ein Effekt des Videos Blume, das als
sperriger Gegenstand die Entwicklung des Themas weiter trieb. Es
zwang beinahe dazu, von der anfinglichen Frage nach den wech-
selnden Codes der Uberlappung von Geschlecht und Japanizitit
in der Kunst, die projektiv eine als Differenz ethnisierte Identitdt
der Frau produzieren, an den Rand zu stellen, um stattdessen die
Epistemiken des Anderen in einem kunstwissenschaftlichen Wissen
zu beleuchten, das, um solche Fragen {iberhaupt stellen zu kon-
nen, selbst Identifizierungen von >Anderen< produzieren muss.
Betrachtet man Blume von dieser Warte aus, so erweist sich das Vi-
deo als Reflexion, die das Zusammenspiel von Medialitat, Gegen-
stand, Stimme, Bauchrednerei, Anrufung, Benennung und Inves-
tigation, als merkwiirdig lustvolle, zugleich hohle und tbervolle
Séance und Versteckspiel vorzeigt. Stimmen scheinen mit ethni-
sierten und vergeschlechtlichten Gesichtern auf konventionelle
Weise verkniipft zu werden und zugleich (zwischen wissenschaft-

4 Zu dieser Begriffsverwendung: Wahrend in Folge der Ausdruck >Rasse«
durchweg in Anflihrungszeichen gesetzt wird, um die im Deutschen (im Ver-
gleich zum Englischen) brisantere essentialistische und biologistische Tradi-
tion des Begriffs zu reflektieren und sich von diesem Terminus zu distanzieren,
werden Begriffe, die wie Ethnizitat, Rassisierung oder Verethnisierung bereits
den artifiziellen Charakter der Begriffe implizieren, ohne Anfiihrungszeichen
gebraucht. Da der Ausdruck >Geschlecht< im Deutschen sowoh! das biologi-
sche als auch das grammatische Geschlecht bezeichnet, wird er in Folge ohne
Anfuihrungszeichen gebraucht, da er selbst bereits eine produktive Unschérfe
beinhaltet.

5 Gertrud Koch hat dieses Problem am Versuch der aufwertenden Reprasen-
tation des Judentums durch die Kritische Theorie analysiert. Vgl. Gertrud Koch:
Die Einstellung ist die Einstellung. Visuelle Konstruktionen des Judentums, Frank-
furt am Main: Suhrkamp, 1992, 54-120.
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lichen Gattungsnamen und diese annehmenden Antworten, zwi-
schen Bild(ern), Stimme(n), Anruf und Antwort, den Listen des
Namens) auseinanderzufallen. Denn der merkwiirdige >Dialogs,
der mit dem lateinischen, wissenschaftlichen Namen einer Blume
einsetzt, auf den eine Frau antwortet, dass sie diese, mit der Ein-
schrankung: for you, sei, ist mit dieser »>gliicklichen« Zusammen-
kunft nicht beendet. Das, was in diesem Video zwischen Bargeld
und dem Wesen auf dem Podest geschehen wird, kann bald nicht
mehr als Dialog gefasst werden. Das Versprechen des Dialogs wird
ironisiert. Im Video kommunizieren ndmlich gerade nicht zwei im
Duett miteinander. Vielmehr fiihrt Blume eine Verfugung von un-
terschiedlichen medialen Strategien (Ton, Bild, Text) vor, indem es
ihr Versprechen, zu konvergieren und dabei sinnvolle Konvergen-
zen zu erzeugen, bricht.

Das Szenario des Videos erweitert sich zur Konstellation zahl-
reicher Komponenten, die in einen verselbststandigten Reigen der
Verkettung und Unterbrechung von Korrespondenzen versetzt
werden. Es wechseln sich durch Schnitte und Blenden in unter-
schiedlicher Kombination ab: der leere Raum, die sich auf dem
Podest drehende Frau, mal mit und mal ohne den um sie tanzen-
den Blixa Bargeld, nostalgisch anmutende Botanika. Die unver-
standlichen Apparaturen werden im Hintergrund des Raums mal
von einer Art Quartett bedient, das gleichsam in sprachloser, gesti-
scher Einigung einen regulativen Prozess auszufithren scheint,
- mal stehen sie einfach da. Dazwischen flackern Aufnahmen auf
von einem altmodischen Apparat, vielleicht eine Kamera, und
davon, wie auf einem Stein Kreide gerieben wird. Bargeld wird
mehrfach den Raum durch die Tiir verlassen. Die Kamera wird sich
auffillig bewegen. Es entstehen undurchdringliche Korresponden-
zen der Dinge oder Komponenten untereinander, potenziert durch
den Liedtext. Aus Metalltrichtern, wie sie sich als Megaphon in der
Hand der Frau wie an den Apparaten befinden, werden Blumen
schieflen. Im Liedtext wird sich eine Fiille von Blumennamen
und ihren Allegorisierungen verselbststindigen. Der Text wird
die Kategorien des Namens und der Benennung problematisieren.
Das Quartett erscheint als Orchestrierung des Vorgangs und als
Pendant zu Blixa Bargeld, ohne dass ihr Verhiltnis geklart wire.
Die Bilder reagieren auf den Text, scheinen mit ihm zu kommu-
nizieren, jedoch nicht auf der Ebene konventioneller Bedeutung.
Alles erscheint zwingend, aber vor allem: rétselhaft. Es ist diese
Verritselung, die das Video Blume eigentlich interessant macht, da
es sie zugleich vollzieht und zu reflektieren scheint.

17
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HELIANTHUS ANNUS

Abb. 7-15: Stills aus: Die Einstlirzenden Neubauten: Blume (English Version),
Musikvideo, R: John Hillcoat, 1993.

Mit der zweiten Umdrehung der Frau folgt wiederum eine para-
doxe Anordnung: Ansage und Titel gehen zusammen: »Astera
Compositae«. Doch gezeigt wird in einer altmodisch wirkenden
botanischen Illustration Lowenzahn, wahrend der Text mit Zer-
bersten von Bliiten in Samen ein Bild der Dissemination evoziert.
Konnte man den Text zur Chrysantheme noch fiir eine néhere bo-
tanische Bestimmung der Art halten, fallen nun Benennung, Stim-
me und Bild deutlich auseinander. Fast, als sei seine Arbeit getan,
verldsst Bargeld, wie ein Conferencier oder Zauberer durch diesel-
be Tiir, durch die er eingetreten war, den statischen Guckkasten-
raum, in dessen Zentrum sich die Frau weiter dreht. In Nahsicht
erscheint einer der Trichter/Megaphone. Die Kamera fihrt gleich-
sam in ihn hinein und wieder zuriick - magische Kanile werden
durchmessen. Grammophontrichter (Verstirker der Aufnahme)
und Megaphon (Verstirker der Stimme) fallen optisch in eins,
dazwischen dreht sich, keineswegs glatt, ein gebasteltes Rad, das an
einen Filmprojektor gemahnt. Wieder der Guckkastenraum, zur
Frau gesellen sich vier Mdnner im Hintergrund. Sie scheinen einem
Gemilde von Magritte entsprungen.® Zu dieser Anreicherung des

6 Das Set des Videos ist Luigi Russolos Futurist Sound Laboratory (ca. 1913)
nachempfunden.
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Bithnenraums bittet der Text (wen?) um das Verschweigen des Na-
mens, der demnach noch nicht gefallen sein kann. Die Médnner im
Hintergrund bedienen, teils nahsichtig zwischengeschnitten, die
Kasten, aus denen die Trichter ragen. Die Geritschaften erinnern
an Ausléser fiir Sprengsétze und alte Kurbelkameras. Sachkundig
werden sie bedient, ohne dass man sich diese Bedienung erkldren
konnte: Die Verrichtungen interagieren ratselhaft, sachlich und
technisch, operieren mit Undurchsichtigem, wirken zwangslaufig
und zufillig zusammengestellt. Die Kamera erfasst den Biithnen-
raum gleichsam in pulsierenden Zooms. Die Handlungselemente,
Einstellungen und Personen wiederholen sich in Folge in wechseln-
den Kombinationen. Das Repertoire reichert sich an um das Off-
nen einer Lochblende auf altmodische, botanische Illustrationen
und das Reiben von Kreide auf Schiefer. Zum Titel/zur Ansage
»Liliacea« nimmt die Frau, sich immer weiter drehend, das Mega-
phon zur Hand; Blixa Bargeld kommt von links (der Tiir) ins Bild
und umkreist sie wie gehabt; das>Quartett« ist weg. Eine leichte Be-
schleunigung von Ton und Bild begleitet diese Anreicherung von
Ebenen, die immer starker auseinanderfallen: Botanische Namen
bezeichnen nicht korrekt die botanischen Darstellungen. Die weib-
liche Stimme schwankt zwischen metaphorischen Anreicherungen
von biblischen, literarischen und kunsthistorischen Blumensymbo-
liken oder -metaphern und der Beschworung, den Namen nicht zu
sagen. Vollkommen ungeriihrt dreht >sie« sich dabei um sich selbst,
wiahrend Bargeld sie zwischen Verziickung, Beschworung und Er-
staunen gleichsam umzingelt. Das Spiel zwischen den Figuren des
Videos scheint sich immer enger zu ziehen und zugleich immer
mehr aneinander vorbei zu gehen, ebenso wie die gesamte Anord-
nung des Films. Neben der Disjunktion von Bild und Ton macht
die Ein- und Ausblendung von Figuren selbst die innerbildliche Ko-
hirenz zweifelhaft. Wahrend eine metaphorische Anreicherung das
alte Motiv der Untersagung der Nennung des Namens’ begleitet,
reflektiert das Video seine Moglichkeiten zur Zerlegung und Kom-
bination von Zeit und Raum, indem der zunehmende Zerfall der
Kohirenz fortgetrieben wird: Niemand muss bei der Aufnahme
tatsdchlich zur selben Zeit in einem Raum gewesen sein. Die Stim-
men und die Musik sind zu einem anderen Zeitpunkt aufgenom-

7 Das Motiv des unsagbaren Namens bzw. der Gefahr seiner AuBerung reicht
von der negativen Theologie tiber Lohengrin und Rumpelstilzchen bis zu den
Namen der Nambikwara, deren Funktion der Un/Sagbarkeit fiir Claude Lévi-
Strauss: Traurige Tropen Jacques Derrida verfolgt. Vgl. Claude Lévi-Strauss: Trau-
rige Tropen, Leipzig: Reclam, 1988, 311f.; u. Jacques Derrida: Grammatologie,
Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1974, 187-207.
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men worden. Das Video montiert diese Einzelheiten als magische
Maschine, die verschoben bewusst wird, indem iiber eine unkon-
ventionelle Kombinatorik von Ton, Bild, Begriffen/Namen die
Schwierigkeiten der benennenden wie videographischen Kohérenz
problematisiert werden: Die Kniipfung von botanischen Bestim-
mungen an Bilder, Metaphern, Koérper, Stimmen geht fehl; eine
Stimme scheint jeden Namen zu akzeptieren und zu ver-wenden,
der ihr geboten wird, solange es nicht ihr Name ist, der genannt
wird - das gesamte Arrangement widerspricht der Logik. Diese
Ana/Logik erweist sich als {iberaus produktiv: Die Trichter blithen
hochst wortlich auf, immer mehr botanische Illustrationen werden
eingeblendet. Auf dem Podest wechselt sich eine asiatisch ausse-
hende Frau mit Steckfrisur mit einer européisch aussehenden (mit
offenem Haar) ab. An dieser Stelle scheint sich das Quartett gleich-
sam auf eine Art Halt zu einigen. Dann leert sich der Bithnenraum.
Bilder verselbststdndigen sich: Botanika, Aufblithen der Trichter,
kurze Schnitte auf Bargeld und die (erste) Frau auf dem Podest. Zu
Lauten wie Morsecodes werden die Knopfe des archaisch wirken-
den Apparates (Kamera oder Projektor?) justiert. Die Fiille der Sen-
sationen potenziert einen Sinnentzug, der sich um einen Namen
produzierenden Namen dreht, der fehlt. Ein ganzer Apparat, zu dem
auch die Figuren der Individuen gehéren, arbeitet scheinbar daran,
den Namen (von dem man denkt, er konnte die Frau/die Stimme/
das asiatische Gesicht bezeichnen) mittels Bilder und Bedeutun-
gen zu verschleiern, wobei sich dieser Apparat zunehmend selbst
in Bedeutungslosigkeit {iberfithrt.®

Die Stimme einer Frau, vielleicht die Stimme des Anderen, be-
harrt in Blume auf ihren Entzug, indem sie (zusammen mit Bar-
geld, dem Orchester und dem Video) in einem Apparat und als
Teil von diesem ein Feuerwerk der Bedeutungen, ein Wuchern der
Metaphern und eine Uberfiille an Medialititen heraufbeschwort,
welche sich einer Kohérenz des Wissens sperren. Alles knirscht
gleichsam wie Kreide auf Stein und ist zugleich im Video untrenn-
bar eins. Denn das Video kann - sieht man davon ab, dass es in
drei Sprachversionen mit unterschiedlichen weiblichen Stimmen/
Interpretinnen existiert — immer nur als dieses eine auftreten und
sich darstellen.

8 Tanzt Bargeld um ein goldenes Kalb der Bedeutungsfiille oder orchestriert
er sie? Steht das >Orchestercgemeinsam mit Boxen, Trichtern und Biihnenraum
fur den Apparat? Gemahnen die Weigerung, den Namen zu geben, und die Bit-
te, ihn nicht auszusprechen, an eine negative Theologie, die den Namen Got-
tes zum Unaussprechlichen mystifiziert oder zum analysefreien Raum erklart?
Wem gehdren die Stimmen und Gesichter dieses Videos und was mochten sie
sagen? Mochten sie tiberhaupt etwas sagen?
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Abb. 16-30: Stills aus: Die Einstiirzenden Neubauten: Blume (English Version),
Musikvideo, R: John Hillcoat, 1993.

Folglich wird hier nicht allein das Ritsel der videographischen
Bedeutungskonstitution und allgemeiner das Problem des (Gat-
tungs-)Namens {iberhaupt so aufgestellt, dass Identifikationen und
Benennungen derart in die Krise geraten, dass der Gattungsname
»Blume« ebenso als Fluch wie als falsche Rede oder Verleumdung
- malediction — erscheint, wie diejenigen Versuche, an das Video
einen Sinn heranzutragen. Es geschieht mehr als eine Zersetzung
von Konventionen der benennenden Sinnbildung, welche ausge-
tragen wird, indem die Verwirrung von botanischen Klassifikatio-
nen und Illustrationen (sowie ihrer metaphorischen Austragung)
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tibertragen wird auf Gesichter und Stimmen (tradierte Topoi der
Identitdt und der erkennenden Identifikation), die eine ethnisierte
und geschlechtliche Differenz nahelegen. Es geschieht auch mehr,
als zu zeigen, dass diese Zerschlagung selbst nur durch die Vor-
aussetzung und Zuordnung einer ordnenden Klassifikation von
Stimmen und Gesichtern ausgedeutet werden kann, die sich als
projektive Fehlbenennungen erweisen miissen. Uber diese nach-
gerade autopoietische stete Verschiebung, Zuordnung und Diffe-
rierung von Signifikanten als Fluch oder Teufelskreis hinaus, zeigt
sich das Video Blume zuvorderst als Einheit und als Ex-sistenz,
die nur so und nicht anders ist, aussieht, klingt, unvermeidlich auf
mich dringt, die mich affiziert (d. h. angeht und zufiigt). Das Video
markiert eine Alteritét in seinem Erscheinen durch Ton, Bild und
Bewegungsfolgen, die gerade jenseits aller Benennungsversuche
liegt und dort verharrt. Diese Alteritdt ist somit schwerlich in die
Sprache einer wissenschaftlichen Arbeit zu tiberfithren, ohne ihr
wiederum Gewalt anzutun. Denn sie zeigt sich zwar mittels Dif-
ferenzen, ist jedoch nicht damit gleichzusetzen. Es ldsst sich nur
sagen, dass sie vor dem Sinn, seiner Andeutung oder Projektion
wie vor seiner Zerschlagung liegt.® Da sie auf die Wahrnehmung
dringt, bringt sie eine Betrachtung und damit auch eine Betrachte-
rin hervor, die beide ebenfalls noch vor dem Sinn, z. B. von Benen-
nungen und Klassifikationen, konstituiert sind.

Man kann hier einwenden, dass fiir die Frage nach Bedeutungs-
produktion und -verschiebung (z.B. der von Ethnizitdt und Ge-
schlecht) durch Kunst eine solche bedeutungslose Alteritit wenig
relevant ist. Thre Bedeutungslosigkeit hat jedoch die Pointe, {iber
eine Medialitdt und Materialitdt in der Kunst etwas in Erscheinung
zu bringen, das nicht allein passiv oder unsichtbar Bedeutung trigt.
Dieses >Etwas« geht der Bedeutung voraus. Es vermag sich gleich-
sam neben ihr als Alteritit zu zeigen. In dieser Asymmetrie zeigt
sie etwas {iber Alteritét, ndmlich, dass sie nicht zu sagen ist. Da sich
diese radikale Alteritdt gegen Bedeutung sperrt, ist, um sich ihr
anzundhern, mit der aus ihrer Wahrnehmung folgenden Bedeu-
tungsnot umzugehen. Dazu wiren die Bedingungen der eigenen
Anspriiche an Kunst-Objekte zu reflektieren und das bestehende
Wissensgefiige zu problematisieren. Es wéren andere Fragen zu
stellen. Z.B. wire zu fragen, welche Funktion oder Funktionali-

9 Vgl. dazu: Dieter Mersch: Die Frage der Alteritdt. Chiasmus, Differenz und die
Wendung des Bezugs, in: Hermeneutik der Religionen, hrsg.v. Ingolf U. Dalfart
u. Philipp Stoellger, Tibingen: Mohr Sibeck, 2007, 35-57, sowie ders.: Perfor-
mativitdt und Responsivitdt, in: ders.: Posthermeneutik, Berlin: Akademie Verlag,
2010, 201-308.
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sierung von Alteritit in einem Gefiige des Asthetischen vorliegt,
wenn sich dieses bevorzugt auf bedeutungsvolle Differenzen, z. B.
von >weiblich« und >ménnlich« oder von >westlich« und »japanischs,
sowie auf ihre bedeutungsvolle Verschiebung richtet.

Alteritat

Jenseits der Bedeutungen einer labyrinthischen Allusionsfiille inte-
ressiert hier also, dass das Video einer Frage nach Signaturen der
Alteritdt etwas zu zeigen vermag: Namlich, dass die Befremdlichkeit
des Videos nur in sehr begrenztem Mafle aus Zeichen, Bildsymboli-
ken, Metaphern und den darin entgegengesetzten Identititen<« bzw.
den moglichen an sie zu kniipfenden Gegensétzen entspringt. Man
miisste es umkehren: die Befremdlichkeit von Benennungen wird
durch das Video als Hinweis auf die notwendig asymmetrische
Beziehung zum Anderen sinnlich erfahrbar. Alteritidt wird hier
nicht festgelegt, zugeschrieben oder benannt — was ihrer Aneig-
nung entspriche. Sie entspringt hier vielmehr aus dem Zerfall
konventioneller Logik und etablierter Zusammenhange. Wenn das
Video Blume auf minimale Weise eine klassische Bewegtbild-Nar-
ration andeutet, dann um sie zu zersetzen. Die Fraglichkeit des
Namens und der Benennung, die in Korrespondenz mit einem
Geschlechterverhaltnis und ethnisierter Differenz versetzt wird,
exponiert in der Verkniipfung von Ton und Bild einen gleicher-
maflen verwirrten wie verwirrenden Zusammenhang der Funk-
tionen von >Stimme« und >Gesicht« fiir anthropomorphisierende
Identifizierungen von Identitit, um bis zuletzt den Namen zu ver-
weigern (in drei Versionen, in drei Sprachen, mit drei weiblichen
Stimmen). Es gibt >blofi« seine/ihre Erscheinung.

Aufgeworfen ist so die Frage, wer im Video oder Lied tiber-
haupt benannt werden soll/kann. Dass es somit um den Gattungs-
begriff »Blume«< oder um Gattungsbegriffe iiberhaupt gehen konnte,
ist einerseits richtig und andererseits zu kurz gegriffen, wenn, wie
hier vorgeschlagen, sich im Video eine radikalere (audiovisuelle)
Dekonstruktion vollzieht. Wenn weder die Allusionen an den Sur-
realismus und an den besonderen Rétselcharakter der ost-asiati-
schen Frau, noch das>Aufblithen von Technik« als Alteritaten auf-
gefasst werden konnen, da sie als Metaphern des Anderen langst
etabliert sind und insofern eine bedeutsame und allzu gut bekannte
Differenz représentieren; wenn die Differenz der Darstellungs-
modi des Videos sich gut in die Affinitit des Musikvideos zum
Avantgardefilm und wenn die Verweigerung des Namens sich u. a.
in eine negative Theologie einordnen lassen, dann kann dasjenige,
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was als das Andere dieses Videos gefasst werden kann, vielleicht
nur widerfahren: Es liegt in seiner Dar-Stellung. Dar-Stellung ist
hiermit nicht aufgefasst als Représentation (z.B. von Mann und
Frau und Asien, Europa, Blumen/Natur, Technik, zu deren Funk-
tion eine kombinatorische Vielfalt oder ein Differenzpotential
gehoren), sondern als Darbietung im vollen Sinne von Gabe und
Performanz, bevor sie (wenn uberhaupt) Sinn machen. Jenseits
von Sinn vermdgen in einer solchen Auffassung von Darstellung
die Medialititen und Materialitdten reflexiv in den Vordergrund
zu treten. In der Darbietung von Blume zerfranst das Video als eta-
blierte Form, da sich in der paradoxen Verschrinkung von video-
graphischer Kohdrenz mit ihrer Verweigerung der Widerstreit
divergenter epistemischer, dsthetischer, medialer und materieller
Strategien exponiert. Indem sich diese gleichsam gegeneinander
verselbststandigen, wird Alteritdt zum Widerfahrnis - so viel Sinn
kann man gerade noch daraus machen.

Ausgehend von Widerfahrnissen der Alteritdt angesichts der
Kunst Yasumasa Morimuras stellt diese Arbeit die Frage nach dem
»Paradox der Alteritit«.!® Dieses Paradox ist somit (vorerst) an
einen Eigennamen geheftet. Da >Yasumasa Morimura«< zwischen
Kunst und Wissenschaft als sujet (Gegenstand, Stoff, Grundlage,
Subjekt) eurozentrischer epistemischer Strategien' erscheint, ist
er qua Name schon als kulturell Anderer ausgewiesen. Der Eigen-
name ist in einen Gattungsnamen iiberfithrt. Morimura als Autor
wirft so die Frage nach der Identitét seiner kulturellen Fremdheit
und die nach jhrem Status fiir seine Kunst auf. Diese vermeintli-
che Selbstverstandlichkeit kann als Prozess einer Wissensbildung
beleuchtet werden, der einer Funktion des auktorialen Namens
bedarf: der »Autor-Funktion«," d. h. einer spezifischen auktorialen
Signatur. Aus dieser Perspektive ist die Frage der Identitét als eine
Frage nach den Prozessen, institutionellen Zwangen und Schwie-
rigkeiten des Fortschreibens und Unterzeichnens eines fremden
sujets in der Kunst/Wissenschaft aufgeworfen. Wie vollzieht sich

10 Vgl. dazu Dieter Mersch: Vom Anderen reden. Das Paradox der Alteritdt, in:
Ethnozentrismus. Mdglichkeiten und Grenzen des interkulturellen Dialogs, hrsg. v.
Manfred Brocker u. Heino Heinrich Nau, Darmstadt: Wissenschaftliche Buchge-
sellschaft, 1997, 27-45.

11 Strategien bezeichnen hier eigenlogische epistemische, mediale und &s-
thetische Prozesse, nicht ihre Steuerung durch Strategen, auch wenn diese
darin eine Rolle spielen.

12 Michel Foucault: Was ist ein Autor? (Vortrag, 22.2.1969), in: Michel Foucault.
Schriften in vier Bdnden. Dits et Ecrits, Bd. 1: 1954-1969, Frankfurt am Main:
Suhrkamp, 2001, 1003-1041, 1003, 1015.
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dies? Wer oder was unterzeichnet hier und tibernimmt damit die
Verantwortung fiir die Bedeutung der auktorialen Signatur?

Mit dem Terminus Signaturen der Alteritit erfindet diese Arbeit
einen Begrift oder Gattungsnamen fiir unfiigliche Umschlage im
Feld der auktorialen Differenz. Gerade durch den Ausgangspunkt
der Frage nach einer Alteritdt, die sich (nur) zeigt, indem sie sich
weigert, in einen sinngemiflen Diskurs einzugehen, besteht die
Gefahr, mit dieser Erfindung eines Gattungsnamens in eine dhn-
lich beschworende Umbkreisung zu geraten, wie Blixa Bargeld sie
um >die Andere« tanzend vollzieht. Wie ist {iber etwas zu schrei-
ben, das mit dem Eingehen ins Wissen verschwindet?'? Es werden
sich nur punktuell und mit allen Problemen der Nachtréglichkeit
diejenigen Bruchstellen oder Modalititen ausmachen lassen, die
es vermogen, ein Widerfahrnis des Anderen aufscheinen zu las-
sen. Insofern wird mit der Frage nach den Signaturen der Alteritdt
stets ein Zersetzungsdrang gegeniiber der Herstellung von kon-
ventionalisiertem, diskursivem Wissen verbunden sein. Konven-
tionelles Wissen dridngt auf Kohédrenz, Transparenz seiner Mittel,
auf Eindeutigkeit und auf die Eliminierung inhérenter Widersprii-
che. Die dazu nétige epistemische Strategie ist, da sie vornehmlich
im Sprachlichen operiert, dazu gezwungen, diskrete Unterschei-
dungen vorzunehmen, welche Bilder und Videos unterlaufen kon-
nen;** und genau hier unterscheidet sich u. a. Blume als Kunst von
der Produktion diskursiven Wissens, z. B. einem philosophischen
oder kunstwissenschaftlichen Traktat, ohne notwendig unwissend
zu sein. Diskursives Wissen glattet die Unebenheiten der Darstel-
lung zu einer Linie des Arguments, verkittet Briiche zwischen
divergierenden medialen und &sthetischen Strategien, z. B. wenn
ein Musikvideo in jeder Hinsicht mit seiner Be-Schreibung oder
Indienstnahme wiedergegeben sein soll (in obiger Interpretation
fehlt z. B. jede bessere Beschreibung der Musik ebenso wie - vor
allem - ihr Klang). Der Divergenz zwischen den Darstellungsmodi
des wissenschaftlichen Diskurses und einem Gegenstand, der sich
ihm nicht nur als eine in der Deutung zu iiberwindende Unver-
standlichkeit versperrt, sondern der als konzeptionell dem Ver-
stehen entzogen gedacht werden muss, ist auch dieser Text ausge-
13 Letztlichist erst dies eine Definition des Anderen.Vgl. Bernhard Waldenfels:
Der Stachel des Fremden, Frankfurtam Main: Suhrkamp, 1990; ders.: Grundmotive
einer Phdnomenologie des Fremden, Frankfurt am Main: Suhrkamp, 2006, 31-33;
Dieter Mersch: Die Frage der Alteritdt, a. a. O.; u. ders.: Vom Anderen reden, a. a. O.;
sowie: Emmanuel Lévinas: Die Spur des Anderen, in: ders.: Die Spur des Anderen.
Untersuchungen zur Sozialphdnomenologie und Sozialphilosophie, Freiburg u.
Miinchen: Karl Alber, 1983, 209-235.

14 Vgl. dazu Teil C Ver/Handlungen von Signifikanz.
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setzt. Man ist somit gezwungen, sich diesem Problem zu widmen,
indem man auszumachen versucht, welcher Kitt Ton, Bild, Wissen,
Montage zum Sinn verfugt, wissend, dass man hier selbst schon
gezwungen ist, zu kitten. Auch Blumes Sinndestruktion endet mit
einem Bild der »Maschine, deren Rad zwar langsam auslduft, das
jedoch jederzeit wieder anlaufen kann, z. B. indem man auf Repeat
driickt, um zuerst wieder das Logo der Einstiirzenden Neubauten,
laut Blixa Bargeld ein toltekischer Petroglyph,” zu zeigen, das zual-
lererst auf dem Podest die Runde macht, um das Video gleichsam
zu signieren. Was sich hier um sich selbst dreht, mégen die Einstiir-
zenden Neubauten, d.h. die Kiinstler/innen und der Sinn, den sie
(nicht?) >machen, sein.

Diese Wendung zur auktorialen Selbstsetzung wirft die Frage
danach auf, wie die Signatur als Ort von Selbstsetzung und Adres-
sierung tradiert ist. Durch das Zitat von Blume ist diese Frage als
antwortende Reaktion auf eine Anrufung und deren benennende,
subjektkonstitutive Funktion ausgewiesen: For You I am a Chrysan-
themum. Eine solche Wendung auf Signaturen der Alteritit scheint
zur Durchstreichung des auktorialen Eigennamens im Titel zu fiih-
ren. Die Signatur soll im Folgenden als eine Metafigur verstanden
und genutzt werden. Mit Signatur geht es um eine Figur der Ver-
Wendung, sprich: um eine Figur des Umdenkens der Frage nach
den Fallen und Listen von Namen und auktorialen Strategien. Aus-
gangspunkt ist dabei die Kritik an einem interpretativen Kommu-
nikationsmodell, das Strategien als intentionale oder allein zu ver-
antwortende Handlungen von Individuen, die Aussagen signieren
und darin kenntlich machen, auffasst. Dabei kommt der Wendung
der Signatur hin zur Frage nach a-begrifflicher radikaler Alteritit,
die parallel und jenseits von auktorialen Strategien und jenseits

15 Bargeld verbindet den Gebrauch dieses Logos explizit mit Fragen des
Copyrights, des Brandings und der Bedeutungslosigkeit: »Dieses Logo ist ein
toltekischer Petroglyph - die Tolteken waren eine mittelamerikanische Kultur,
vor Maya, Azteken, Inkas - ein Steinzeichen. Die Frage nach der Bedeutung
ertbrigt sich insofern, als keine Tolteken mehr da sind, die uns das mitteilen
kénnten und sie auch keine Schriftkultur hatten. Insofern ist da jede Deutung
offen, und ich wollte nur ein Zeichen benitzen, das erst mal nichts bedeu-
tet, das man mit Bedeutung anfiillen kann. So hat das jetzt nach Tausenden
Jahren eine Renaissance erlebt, und es bedeutet fir die meisten Menschen,
die dieses Zeichen kennen oder auf dem Oberarm tattowiert [sic] tragen, >Ein-
stlirzende Neubauten< und was immer die damit verbinden. Es ist natiirlich
copyrightmaBig geschiitzt und kostet uns jedes Jahr viel Geld. Neulich habe
ich in Frankreich ein Shampoo gekriegt: dickes Neubauten-Zeichen darauf. Du
musst das fiir jeden Bereich schiitzen lassen. Naturlich haben wir Shampoos
nicht schiitzen lassen.« Blixa Bargeld u. Karl Weidinger: Interview, www.kawei.
at/site_vo_print_blixa.htm (zul. ges. 2.2.2013).



FUR DICH EINE CHRYSANTHEME

der Bedeutung von kultureller Differenz verharrt, eine besondere
Sprengkraft in Bezug auf die Konzeption von Differenz innerhalb
der postkolonialen Hinwendung zu den »Anderen der Kunstge-
schichte«'® zu. Denn darin sind diese Anderen vorab konzipiert —
namlich als Personifikationen einer strukturellen Positionierung
oder Verortungen als Differenz zur hegemonialen Kunstgeschichte.

Denn so situiert sich diese Arbeit zwar innerhalb einer postko-
lonialen Asthetik der Differenz,” z. B. als Arbeit an »einer visuellen
Kultur der Differenz, die Fremdes nicht nur toleriert, sondern als
Verbundenheit mit der Welt genieflen kann, ohne sie in Hierar-
chien umzumiinzen«.'® Allerdings liegt in der hier vorgenomme-
nen Betonung einer Nicht-Integrierbarkeit von Alteritdt in Sinn
und Bedeutung auch ein wesentlicher Unterschied zu einer sol-
chen Asthetik der Differenz vor. Denn die hier gestellte Frage nach
Signaturen der Alteritdt kritisiert das Streben einer Asthetik der
Differenz nach »Kunst- und Subjektbegrifte[n], die eine dsthetische
Erfahrung von Differenz erméglichen, die weniger gewalttdtig sind
als die, die wir kennen,'” solange diese als Strategie auftritt, die
Alteritat durch eine an Kiinstler und Kiinstlerin gekniipfte, deut-
bare kulturelle Differenz intelligibel machen méchte.

Das Ummiinzen von Alteritat in differente »Kunst- und Sub-
jektbegriffe«*® erweist sich von hier aus selbst als eine problema-
tische Form der Differenzproduktion, die das fliichtige, fragile,
unfassliche Ereignis der Alteritdt innerhalb von Bedeutungspoli-
tik restlos als Begriffe der Kunst und des Subjekts verwertet.
Darin re-produziert sich ein historisches kunstwissenschaftliches
Verwertungsinteresse, das sich traditionell um den Kiinstler als
Geburtsort der Innovation, als Alternative und als Verkorperung
alternativer Subjektentwiirfe gruppiert. Im Kiinstler als Subjekt der
Differenz (als Anderer/anderes Subjekt) verkniipfen sich ein Effizi-
enzversprechen des Subjekts und eine Okonomie der kunstwissen-
schaftlichen Interpretation. Uber den >Autor<*' und seinen Namen

16 Viktoria Schmidt-Linsenhoff: Thema und Forschungsprogramm, in: Gradu-
iertenkolleg Identitdt und Differenz. Geschlechterkonstruktion und Interkulturali-
tdt (18.-21. Jahrhundert), Trier: Universitat Trier, 2003, 6-9.

17 Viktoria Schmidt-Linsenhoff: Asthetik der Differenz. Postkoloniale Perspekti-
ven vom 16. bis 21. Jahrhundert. 15 Fallstudien, 2 Bde., Marburg: Jonas, 2010.

18 Ebenda, Bd. 1: Texte, 11.

19 Ebenda, 9.

20 Ebenda.

21 Sofern >Autor< eine Wissensfunktion bezeichnet, die maskulin tradiert ist,
wird in Folge nicht zur gleichsam genderkorrekten Form >Autor/in< gegriffen.
Dies geschieht nur, sofern nicht die Funktion gemeint ist, sondern auf Perso-
nen referiert wird.
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vermag diese Okonomie kulturelle Kontexte, Unterschiede und
Hierarchien zu ordnen, indem ein intelligibles Subjekt diese an
einem Enuntiationsort der Differenz verankert, der entweder als
Gegenstand/sujet der Kritik oder als Vorbild dient. Die Funktion
der auktorialen Signatur, den Marktwert eines Werks« zu erzeugen
und zu verbiirgen, indem sie den Kiinstler als Marke/die >Markex
des Kiinstler vertritt, kehrt hier zuriick als Marke >seiner« kultu-
rellen Differenz, wenn nicht von Differenz iiberhaupt. Verbiirgt
die auktoriale Signatur im Kunstmarkt den Wert des einzigarti-
gen Kiinstlers wie Werks, so erweist sie sich in der postkolonia-
len Differenzpolitik als Ort einer Okonomie des Unterschieds. Als
(gutes) postkoloniales Subjekt verspricht der Kiinstler Innovation,
Fortschritt und Einzigartigkeit im Feld postkolonialer Kritik. Er
hat einen Anspruch der Theorie und des Wissens zu verkdrpern
und diese Verkdrperung in seine Arbeiten einzutragen. In einer
solchen Politik der signifikanten Differenz, die als Alteritit aus-
gegeben wird, droht das westliche Denken in einer steten Bewe-
gung liber das Andere zu sich und in sein Primat des Sinns zuriick-
zukehren statt sich davon anrithren und modifizieren zu lassen.
Emmanuel Lévinas kritisierte diese epistemische Eroberungsstra-
tegie als eurozentristische Abschottung gegen das Andere: Das
andere Subjekt (der Kunst) das in der auktorialen Signatur lesbar
wird, ist letztlich ein Subjekt/Gegenstand der Unterwerfung und
ein altes Thema/sujet der Kunstwissenschaft.

An den Rand gedringt in dieser freundlichen Expansionsbe-
wegung des Wissens ist, was sich zeigt** jenseits von Aussagen,
Identititsreflexionen und Intentionen, die hierdurch nachhaltig
gestort werden konnen. Das meint nicht einfach eine Ignoranz der
Kunst gegeniiber, die sich in den Rezeptionen der Arbeiten Mori-
muras durchaus lesen liefle. Der Fokus auf die Verhandlung von
kultureller und geschlechtlicher Differenz erweist sich nicht allein
in postkolonialen Fragestellungen als ein besonders zéher Kitt,
der das Wissen gegen solche Einbriiche des Anderen abschottet:
Das erste Interesse gilt stets — mit der hartnickigen Freundlichkeit
eines »gute[n] Willen[s] zur Macht«* - dem, was uns die frem-
22 Dieter Mersch: Was sich zeigt. Materialitdt, Présenz, Ereignis, Minchen:
Fink, 2002.

23 Gegen den Gedanken der symmetrischen Beziehung des Dialogischen und
der konventionellen, z.B. hermeneutischen, Uberwindungsfigur gegeniiber
dem Nicht-Verstehen im Verstehen ist ein grundlegender Bruch auszumachen,
der bereits die Form des Bezugs im Verstehen des Anderen in ihrem Innersten
zerteilt. Vgl. Jacques Derrida: Guter Wille zur Macht (1), in: Text und Interpre-
tation. Deutsch-franzésische Debatte mit Beitrdgen von J. Derrida, Ph. Forget,
M. Frank, H.-G. Gadamer, J. Greisch und F. Larulle, hrsg. v. Philippe Forget, Miin-
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den Kiinstler/innen, die lange keine >Stimme« besaflen, zu sagen
haben, d. h.>ihren« Verhandlungen von Identitét(en) und kulturel-
len Eigentiimlichkeiten. Mit der Préiferenz fiir die Ausdeutung kul-
tureller Bedeutungen, Zeichen und Unterschiede, die Geschlecht
und Japanizitdt als lesbare oder verwirrte Differenzen verhandelt,
fiir die (nicht nur) Morimura als Exemplar mit seiner Kunst ein-
zustehen habe, eint die Rezeption das Interesse fiir die Verhand-
lung, Aufldsung oder Setzung von Identititen oder Subjektposi-
tionen, die einer kiinstlerischen Position bediirfen. So bringt die
Beschworung der Auflésung von Identititen und Subjekten sie
weiter (wenn nicht forciert) hervor: als »postkoloniale Subjekte#
oder Identititen, die sich iiber Kunst weiter schreiben und kultu-
rellen Sinn erzeugen, indem Signifikanten verschoben werden.

Signaturen

Die begriftliche Metafigur Signaturen der Alteritit entstand also
daraus, dass in einer Entwicklung das Interesse eine Wendung
vollziehen musste. Anfanglich interessierte allein die Selbstdekon-
struktion des Schreibens iiber japanisierte und vergeschlechtlichte
Kiinstler/innen, um dadurch Kritik an den Subjektivationsprozessen
und hierarchisierten Diskursen eines globalisierten Kunstbetriebes
zu iiben, dass eine diskriminierende und zugleich selbstdestruk-
tive Bedeutungsarbeit des euro-amerikanischen kunsthistorischen
Wissens nachverfolgt wurde. Jedoch fiihrte die Problematisierung
einer semantischen Fiille von prekéren Japan-Stereotypen zur Ent-
deckung eines Paradoxes der Alteritit. Alteritat schien nur um den
Preis ihrer Tilgung zu beschreiben zu sein, wobei sie sich zugleich
aber durch die Uberfiille von Stereotypen hindurch asemantisch
artikulierte. Von dieser Entdeckung einer radikalen Alteritat aus
erschien Alteritdt, wie sie in der >postkolonialen Frage« konzipiert
wurde, selbst als problematisch. Das postkoloniale Prajudiz einer
personifizierten, kulturellen Differenz, die sich mit ihrer Subjekt-
position einen Ort der Rede gegen ihre Subalternitit zu erkdmp-
fen habe, widerspricht nimlich der Anerkennung von radika-
ler Alteritit. Da der Grundanspruch, dass >die Anderenc als >das

chen: Fink, 1984, 56-58 u.ders.: Guter Wille zur Macht (I), ebenda, 62-77. Vgl.
zur Unverstandlichkeit auch Eckhard Schumacher: Die Ironie der Unversténd-
lichkeit. Johann Georg Hamann, Friedrich Schlegel, Jacques Derrida, Paul de Man,
Frankfurt am Main: Suhrkamp, 2000, insbes. 12-26, sowie zu Derrida 259-278.
24 Vgl. zu dieser Konstitution von Adéagbo: Viktoria Schmidt-Linsenhoff: As-
thetik der Differenz, Bd. 1: Texte, a.a. O., 358f.
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Andere« einen bestimmbaren Enuntiationsort zu bilden haben, der
von bedeutsamer Differenz gekennzeichnet ist, die sich als funk-
tional fiir eine Interpretation von Differenz erweist, konnte nur
erscheinen, was vorausgesetzt war. Zudem setzte sich ein hochst
euro-amerikanisches Versprechen des Kiinstlers fort: Immer neue
differente Subjektpositionen habe >er«< einzufiithren, um einen Ort
der Delinquenz im weitesten Sinne zumindest in der Sonderstel-
lung des Kiinstlers zu markieren. Zwar liegt in diesem Anspruch
durchaus eine Leistung fiir eine Subjektbedeutungspolitik.> Doch
vernachldssigt die euphorische Aufnahme der immer neuen Dif-
ferenzen, die Kiinstler/innen hier ermdglichen, zwei Aspekte, die
aus einer Frage der Alteritit her aufgeworfen werden miissten:
1. Eine Ethik der Alteritit des Anderen: Denn es wird zugunsten
der erméglichenden Funktionen des Subjekts ignoriert, dass jeder
Subjektkonstitution ein Gewaltmoment (der Identifizierung und
Positionierung) innewohnt, das sich auch darin duflert, dass der
Bedarf an immer neuen, vorbildlichen Subjekten einen sich ver-
ausgabenden Verschleif$ von rausgedienten Modellen«< impliziert.
2. Eine Zdhmung von Alteritdt in intelligible, semantisierte Differenz:
So wird nicht thematisiert, inwieweit sich in dieser Form der Inte-
gration des Anderen/der anderen Kiinstler/innen etablierte Wis-
sensmodelle und Zahmungen von Alterititen fortsetzen, die die
Geschlossenheit des euro-amerikanischen Wissens gerade nicht
aufbrechen, sondern eine Okonomie des westlichen kunstwis-
senschaftlichen Wissens fortsetzen. Expandiert hier nicht ledig-
lich die immer selbe westliche Epistemik des/der Anderen, die als
Erschlieffung, Bekanntmachung, intellektuelle Eroberung, eine
»Umschmelzung des Anderen in das Selbe« vollzieht,2® welche stets
nur aufs Eigene zuriickfithrt? Die Frage nach der Dekonstruktion
von Diskursen der Autorschaft wendete sich an dieser Stelle in eine
Frage nach Alteritdt. Denn die postkoloniale Konzeption von Alte-
ritdt als intelligibler Unterschied des Kiinstler/innen-Subjekts wies
sich als Reduktion von Alteritit aus. Denn kulturelle, sexuelle,
postkoloniale etc. Differenzen haben im Denken bereits einen Ort
und eine Funktion. Identifikationen und Identifizierungen von
Personen durch die einordnende Bestimmung ihrer prajudizierten
Position oder Identitdt setzen einen Inhalt von Alteritat voraus.
Differenz basiert auf Identitét.

25 Vgl. zur Zweischneidigkeit der Subjektpolitik: Judith Butler: Das Unbeha-
gen der Geschlechter, Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1991, 15-62.

26 Emmanuel Lévinas: Die Philosophie und die Idee des Unendlichen, in: ders.:
Die Spur des Anderen, a.a. 0., 185-208, 189. Weiterentwickelt wird diese Kritik
in: ders.: Die Spur des Anderen, ebenda, 209-235.
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Da sich die zirkuldre Struktur einer solchen >Dekonstruktion«
zunehmend als Problem aufdringte, versuchte ich schriftliche
Rezeptionen der Kunst Morimuras auf ihre Selbstdekonstruktio-
nen hin zu lesen und so den Diskurs aufzusprengen. Dies hatte zu
viel und zu wenig zugleich zu bieten. Der Aufweis der Unméglich-
keit einer Schlieflung oder eines sicheren Wissens in der Rezep-
tion, der vornehmlich iiber den Unsinn im Sinn lief, drohte im
Diskursiven zu verharren. So war die Medialitdt und Materialitat
der Kunst, die nicht im Sprachlichen aufzugehen vermag, ausge-
spart. Doch versprach das Spiel mit Sinn und Unsinn wiederum,
das Diskursive so zu sprengen, dass es auf ein Anderes fiihrte.
Unsinn zeigte auf, an welchen Stellen Kunst einem etablierten oder
einem sich etablierenden Diskurs Probleme stellt, indem sie eine
Ver-Stérung durch Anderes zuldsst, das nicht in einen diskursiven
Sinn wie z. B. kulturelle Differenz aufgeht. Dieses Andere macht
die Verfahren von Diskurs und Diskursivierung reflexiv, indem
es sie gleichsam von einem intern produzierten Auflen signiert.
Im Raum der auktorialen Signatur zwischen Kunst und Wissen(-
schaft) unterzeichnet demnach stets noch etwas anderes: (Radi-
kale) Alteritat. Sie ist weder als kulturelle Fremdheit zu tiberset-
zen noch dem personalen oder kulturellen Enuntiationsort der
Auflerung, dem Autor/Kiinstler, zuzurechnen. Sie lasst sich auch
nicht mit den etablierten institutionellen Absicherungen und Ver-
sprechen identifizieren, welche einer Konzepion der Signatur inne-
wohnen, die sich als différance allein zwischen Pfropfung und ins-
titutioneller »Schreibkanzlei«*” bewegt. Diese Alteritat durchquert
und konterkariert die diskursive Produktivitit der auktorialen
Signatur, die an die kulturelle Differenz eines auktorialen Namens
gebunden wird. Denn sie bedeutet nichts, sie ist, um einen Begriff
Hans Arps zu leihen, »Ohne-Sinn«.?® Dass Kunst der Ausgang

27 Vgl. zur »doppelten Interferenz« von Derridas Schrift- und Spurbegriff in
der Signatur sowie zur doppelten Bedeutung des franzésischen greffe als (ver-
edelnde, indexikalische, erneuernde) Pfropfung wie als (konservative) Schreib-
kanzlei Uwe Wirth: Zwischen genuiner und degenerierter Indexikalitdit: Eine Peir-
cesche Perspektive auf Derridas und Freuds Spurbegiff, in: Spur. Spurenlesen als
Orientierungstechnik und Wissenskunst, hrsg.v. Sybille Kramer, Werner Kogge
u. Gernot Grube, Frankfurt am Main: Suhrkamp, 2007, 55-81, 67 u. 66 ff.

28 »Dadaist flir den >Ohne-Sinn< der Kunst, was nicht Unsinn bedeutet.« Hans
Arp: Unsern tdglich Traum. Erinnerungen, Dichtungen und Betrachtungen aus
den Jahren 1914-1954, Ziirich: Arche, 1995, 50. Vgl. zum Ohne-Sinn als &stheti-
sches Konzept: Dieter Mersch: Kunst und Sprache. Hermeneutik, Dekonstruktion
und die Asthetik des Ereignens, in: Asthetik Erfahrung, Interventionen 13, hrsg. v.
Jorg Huber, Zirich, Wien u. New York: Edition Voldemeer u. Springer, 2004, 41—
59, 43ff.
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einer Irritation durch Alteritit sein kann,*® zeichnet dsthetische
Strategien als Ort der Produktion reflexiver Stérungen vielfalti-
ger Verschrinkungen von medialen und materiellen Strategien
aus, die in der Kunstwissenschaft die Notwendigkeit einer steten
Wende von Verfahren und Interessen auszuldsen vermogen. Eine
solche Wende soll hier in Bezug auf auktoriale Strategien vollzogen
werden. »Auktoriale Strategien< bezeichnen an dieser Stelle nicht
allein die Strategien des Autors, sondern die Funktion der Autor-
schaft fiir die Produktion von Wissen. D. h. die auktoriale Strate-
gie umfasst Wissensproduktionen mit und {iber Figurationen von
Autorschaft in Produktion wie Rezeption. »Der Autor« erweist sich
so nicht als Stratege, sondern als Bestandteil einer epistemischen
Strategie (einer selbst wieder eigenlogischen Wissensproduktion)
der auktorialen Signatur. Dagegen deutet der »Ohne-Sinn«3° der
Alteritat durch ein Anderes auf Singularitit (auch auf die des
Eigennamens) gerade in seiner Durchstreichung, die die Notwen-
digkeit markiert, in der Stdrung des Schriftbilds umso mehr aufs
Sehen angewiesen zu sein.

Signaturen der Alteritit dient demnach dazu, einen Umschlag
begrifflich zu fassen. Er soll in auktoriale Praxis der Signatur in
der Kunst/Wissenschaft eine Ver-Wendung oder eine »Wendung
des Bezugs«3' eintragen, um dem Erscheinen der Alteritit eine
Chance zu geben. Damit eliminiert diese Um/Wendung der Signa-
tur die Frage nach Autorschaft und Subjektivation nicht. Sie geht
vielmehr davon aus, dass eine Praxis der Signatur darin besteht,
der Kunstwissenschaft (oder dem Wissen iiber Kunst) mit dem
Entstehen der Kunstgeschichte als Disziplin forciert eine epistemi-
sche Funktionalitit zu stellen, die an eine Diskurs- wie Subjekt-
okonomie gekniipft ist. Darin verspricht die Signatur eine herme-
neutisch auszudeutende und ausdeutbare Fihrte des Kiinstlers im
Bildwerk zu verkdrpern, die dem sich darauf richtenden kunstwis-

29 Vgl. zu Ereignis und Kunst: Dieter Mersch: Ereignis und Aura. Untersuchun-
gen zu einer Asthetik des Performativen, Frankfurt am Main: Suhrkamp, 2002,
insbes.: 115-154, zum Verhéltnis dsthetisches Ereignis und Alteritdt im Spezi-
ellen: ders.: Die Frage der Alteritdt, a.a. 0., sowie zum Begriff des Darstellens:
ders.: Einleitung. Wort, Bild, Ton, Zahl - Modalitdten medialen Darstellens, in: Die
Medien der Kiinste. Beitrdge zu einer Theorie des Darstellens, hrsg. v. dems., Mln-
chen: Fink, 2003, 9-49.

30 Hans Arp: Unsern tdglich Traum, a. a. O., 50.

31 »Vom Anderen her sprechen, ihm antworten beinhaltet so zugleich einen
Ubergang vom Einen zum Anderen und damit vom Intentionalen zu dem, was
als >Wendung des Bezugs< apostrophiert werden kann.« Dieter Mersch: Orte
der Bedeutung. Sechs Thesen zu Sprache und Alteritdt, http://dieter-mersch.de/
download/mersch.orte.der.bedeutung.pdf (zul. ges. 2.2.2013), 7f.
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senschaftlichen Interpretationsapparat einen Sinnzusammenhang,
die Abgeschlossenheit und die Semantisierbarkeit des Werks als
auktoriale, kiinstlerische Setzung garantiert. Die auktoriale Sig-
natur ist als privilegierter Ort der auktorialen Einschreibung und
Verfiigungsmacht iiber das Werk im Sinne einer kommunikativen
Schlieffung und Vermarktung tradiert, worin sie den Autor resp.
seine Intention in der Kommunikation zu préasentieren, wenn nicht
sichtbar zu machen hat. Karin Gludovatz hat in ihren Studien zur
Signatur als kommentierende Metapikturialitdt oder Schriftbild-
lichkeit die auktoriale Pragmatik der Signatur biindig beschrieben
und dabei auch auf die auf die Signatur gerichteten Auslegungs-
pragmatiken der Kunstwissenschaft seit ihrer Institutionalisierung
hingewiesen: 3

Zunichst zeugt sie [die Signatur, M.FE] als Spur und damit
als indexikalisches Zeichen von der ehemaligen Anwesenheit
eines Individuums, das sich vermittels dieser Autorisierungs-
geste zu einem bestimmten Zeitpunkt an einem bestimmten
Ort als Autor manifestiert und mit dieser Setzung das Werk
konstituierte. [...] Die Signatur fungiert demnach als sichtbares
Zeichen der Kategorien Autor und Werk, welche die kunsthis-
torische Forschung seit ihrer Entstehung dominieren und orga-
nisieren. Bereits die simple Anbringung eines Kiinstlernamens
32 Gludovatztutdies, ohne diese Pragmatik ganzlich zu verlassen. Sie versteht
die Signatur als Form einer »Selbstreprasentation«, durch die sich »innerhalb
des Bildgefliges eine Position bestimmen [ldsst], von der aus das auktoriale
Subjekt sein Selbstverstandnis als Kiinstler, die Darstellung und den Prozess
des Darstellens kommentieren kann«. Als schriftbildliches Schliisselzeichen
fur die Interpretation legt die Signatur flr sie weiterhin eine lesbare Fahrte,
die auf die historische Person des Kiinstlers und dessen Intention verweist.
Karin Gludovatz: Auf, in, vor und hinter dem Bild. Zu den Sichtbarkeitsanordnun-
gen gemalter Schrift in Marten van Heemskercks Venus und Amor (1545), in: Die
Sichtbarkeit der Schrift, hrsg.v. Susanne Stratling u. Georg Witte, Miinchen:
Fink, 2006, 59-72, 59. Dabei reflektiert Gludovatz die geschriebene Signatur
als (im Gegensatz zu figurativen Signaturen, zu denen sie auch das Selbst-
portrait zahlt, vgl. ebenda, 61) ein »fiir den Betrachter [...] ungebrocheneres
Realitatspartikel« an der Schwelle zum Bildraum (ebenda), das verspricht, das
einmalige Ereignis des nachvollziehbaren Strichs auf groBere Dauer zu stel-
len (ebenda, 60), wobei der »Signatur stets ein sperriges Moment inhdrent«
bliebe (ebenda, 61). Trotzdem verbleibt sie in einer engmaschigen kunstwis-
senschaftlichen Logik der Restitution, die Jacques Derrida am Rande seiner
Gegenlberstellung von Martin Heideggers Thematisierung der Bauernschu-
he und Meyer Shapiros Kritik daran als Frage der Wahrheit der Verkniipfung
von Bild, Schrift und Signatur verfolgt. Vgl. Jacques Derrida: Restitutionen.
Von der Wahrheit nach Ma8, in: ders.: Die Wahrheit in der Malerei, Wien: Passa-
gen, 1992,301-442, insbes. 432-441.
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(bzw. auch eines fiktiven, aber durch entsprechende institutio-
nelle Kontextualisierung als authentisch vorgegebenen Kiinst-
lernamens) an einem ausgewihlten Objekt setzt, legitimiert
durch tradierte Autorisierungsverfahren, dessen autoritatives
Potential frei. Zugleich werden aber auch die dem kiinstleri-
schen Namenszug eingeschriebenen Briiche zwischen Subjekt
und Autor, Autor und Werk sichtbar. [...] Kiinstlersignaturen
markieren das Ende des kiinstlerischen Arbeitsprozesses, damit
aber zugleich den Beginn bildlichen Bedeutens in der Anschau-
ung. Mit dem Signieren schafft sich der Produzent jenseits bzw.
diesseits des Dargestellten eine Artikulationsmoglichkeit. Stil,
Platzierung und Wortlaut schriftlicher Signaturen bieten dem
Kiinstler die Gelegenheit, Inhalt, Modus und Entstehung der
Darstellung zu kommentieren, Stellungsnahmen zum Produk-
tionsprozess und Bildstatus einzuschreiben, ohne sie explizit
sprachlich zu formulieren 33

Hier garantiert Signatur eine Form der Zeugenschaft, einen Exis-
tenzbeweis, eine Autorisierungsgeste, die Konstitution und Intelli-
gibilitdt von Autor und Werk und eine Auffassung des Schaffens-
prozesses als intentionale Schlieffung, an dessen Ende das Signie-
ren als Ubergabe eines fertigen (visuellen) Bedeutungskomplexes
an die Deutungsarbeit und in die 6konomische Verwertung der
Kunst einleitet. Besiegelt ist in dieser Auffassung der Signatur als
Schwelle zur Verwertung auch die Trennung von Produktion und
Rezeption. Die Signatur oszilliert zwischen dem Versprechen einer
einmaligen Geste des Signierens, Ereignis, und der Bewahrung des
Kiinstlers im Werk, Nachruhm, auktorialer Setzung, subjektiver
Autonomie, und der Abhingigkeit von institutionellen Absiche-
rungen und Umstinden, Heteronomie/Kontext. So kristallisiert
sich in der Signatur eine Deutungspragmatik, die neben der Privi-
legierung des Subjekts als sujet darauf zielt, eine malerische und/
oder schriftliche Materialitdt in eine Logik des Namens, der Aus-
sage und der Bedeutung zu iiberfithren und ihr unterzuordnen,
ein Ziel, das auch manche auktoriale Produktionslogiken anzu-
streben scheinen. Damit bildet die Signatur ein Indiz fiir die kunst-
wissenschaftliche Deutungspragmatik genau dort, wo sie ihre In-
dizien zu liefern hat. Diese epistemische Strategie der auktorialen
Signatur strebt nach der Interpretation von Kunstobjekten unter
der Agide einer SchlieBung des Sinns. Sie dreht sich um Subjekte

33 Karin Gludovatz: Malerische Worte. Die Kiinstlersignatur als Schrift-Bild, in:
Schrift. Kulturtechnik zwischen Auge, Hand und Maschine, hrsg. v. Gernot Grube,
Werner Kogge u. Sybille Kramer, Miinchen: Fink, 2005, 313-328, 314f.
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und Subjektivation und wird zugleich durch deren Hervorbrin-
gung in ihrer Deutungspragmatik gestiitzt. Diese Pragmatik ist
selbst dort am Werk, wo die Signatur nicht — wie vielfach in baro-
cker Malerei - prominent vom Kiinstler als »Fahrte«ins Bild gesetzt
ist, deren Spur die Rezeption zu folgen habe3* Es ist diese Deu-
tungspragmatik, welche iiber die Frage nach Signaturen der Alteri-
tit ver-wendet werden soll. Im Unterschied zu Gludovatz, die die
bildinhérente, schriftbildliche Signatur (auch mit Blick auf die ihr
inhérenten Briiche) vornehmlich als tatsdchliche Inskription inner-
halb spezifischer Bildlogiken verfolgt und damit iiber die Signatur
auch Bedeutungen des Materiellen und der spezifischen Interme-
dialitdt der Schriftbildlichkeit herstellt, wird Signatur der Alteritdt
hier im ver-wendenden Anschluss an Jaques Derridas Schrift-
begriff als Begrift zweiter Ordnung aufgegriffen. >Signatur« bildet
den Begriff eines Umschlages der autorschaftszentrierten episte-
mischen Strategien der auktorialen Signatur in ein Erscheinen von
Alteritdt, das den epistemischen Prozess der auktorialen Signatur
durchkreuzt und stort, und ihn so gleichsam durchstreichend
gegenzeichnet. Signaturen der Alteritdt, die sich somit abhéngig von
epistemischen Strategien stets in ihren Stérungen wandeln, ver-
mogen sich nur in den Briichen dieser Deutungslogik zu zeigen.
Als Ereignisse sind sie zutiefst anauktorial, da jede auktoriale Ver-
tiigung einer Storung bereits aus einem geplanten Entwurf hervor-
geht und damit absehbar und in den auktorialen Diskurs integrier-
bar wire. Dagegen streichen sie gleichsam den auktorialen Namen
als Garanten einer Einheit des Werks und einer Einheit von Sinn-
konstitution und Vermittlung aus, indem sie ein Anderes unter-
zeichnen lassen (wie in jeder Durchstreichung ist dabei das Durch-
gestrichene in seiner Negation/als Negation sichtbar). Insofern ist
hier die Frage von Signatur Ereignis Kontext3 erneut aufzuwerfen,
sowie die des Anderen. Das Andere ist nimlich nicht notwendig
ein Anderer, schon gar nicht ein/e kulturell Differente/r, sondern
ein Ausgeschlossenes, dessen Insistieren sich gerade dort zeigt, wo
Irritationen auftreten, die darauf weisen, dass die Bezugnahmen
zwischen Werk und Autor @iber die Konstitution des Herstellers im
Werk oder die des Herstellers iiber das Werk keineswegs bruchlos
funktionieren. Anders ausgedriickt: Gerade da, wo in der Inter-
pretation von Kunst der Riickgriff auf ein Wissen iiber ihre Produ-
zent/innen notwendig wird, liegt ein Hinweis auf eine Alteritit, die
sich der Bedeutung sperrt. Das Springen zwischen kiinstlerischer

34 Ebenda.
35 Jacques Derrida: Signatur Ereignis Kontext, in: ders.: Limited Inc., Wien: Passa-
gen, 2001, 15-45.
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Arbeit und biographischen Kontextuierungen (im weitesten Sinn),
um Kontinuitdt oder Plausibilitdt zwischen beidem herzustellen,
erweist sich nicht allein als Indiz einer Stérung des Bezugs zwischen
beidem. In diesem Sprung zeigt sich auch die grundsitzliche St6-
rung der Méglichkeit, das eine wie das andere in einen stabilen
Sinn zu {berfithren, der es vermag, die am Werk befindlichen
Divergenzen von medialen und materialen Strategien ebenso zu
ignorieren, wie die Divergenzen zwischen den Strategien der Kunst
und denen einer kunstwissenschaftlichen Epistemik, die auf dem
Gebrauch des Bildes als Zeichen beruht3° Die epistemische Funk-
tionalitdt der Deutungspragmatik der auktorialen Signatur ist somit
stets auf die eigenen Grenzen verwiesen, sobald diese Divergenzen
hervortreten. Demnach zeichnet Alteritiat fortlaufend den Spalt
zwischen den medialen und materiellen Strategien der Arbeiten
und denen ihrer (zumeist sprachlichen) Deutungen, indem sie
dazwischen auftritt. Indem sie auftritt, indem sie sich zeigt, wider-
spricht sie aber auch einer dekonstruktiven Konzeption der Signa-
tur, die sich als différance sogar im Entzug entzieht. Alteritdt sig-
niert hier gleichsam, indem sie sich auf diese Weise ohne Namen
zu erkennen gibt/sichtbar wird, den Prozess der Sinnbildung als
sein Anderes. Solche Signaturen der Alteritit erweisen sich dabei
nicht als stabile Orte oder Figuren, sondern als Ereignisse, denen
auch diese Arbeit nur hinterherjagen kann, ohne die eigene Nach-
traglichkeit umgehen zu koénnen - Signaturen der Alteritit sind
Spuren des Anderen, keine lesbaren Fihrten. D. h., Signaturen der
Alteritdt sind als Spuren zwar vorhanden und indexikalisch, aber
nicht motiviert, im Gegensatz zur Fahrte, die man als eine Prag-
matik der Lesbarkeit der Spur, die von einer fundamentalen Diffe-
renz zur Spur selbst gezeichnet ist, verstehen muss” Wird eine
Praxis der auktorialen Signatur an Spuren des Anderen bis hin zur
Proklamation der Identitdt beider gekniipft oder eine Motiviert-
heit der Spur mittels der Fihrte behauptet, wiitet in diesen Uber-
gingen stets ein Bruch der Verfugung bzw. ein Un-Fug3® Ein sol-

36 Die AnnahmederSemiotik, durch den ZeichenbegrifflieBensich hierbruch-
lose Ubersetzungen vornehmen, gehért zu solchen Verfahren, welche im ver-
allgemeinerten Zeichenbegriff mediale Differenzen resp. das Erscheinen von
medialen Strategien - im Unterschied zu semiotischen - tilgen.

37 Mitdiesem post-hermeneutischen >Twistcunterscheidet sich diese Konzep-
tion der Signatur auch von der, die Karin Gludovatz vorlegt, die eine breite
und differenzierte Auslegung der handschriftlichen Signatur im Bild als geleg-
te Fahrte und lesbare Spur unter der Agide von Referenz unternimmt, vgl. dazu
dies.: Fdhrten legen — Spuren lesen. Die Kiinstlersignatur als poietische Referenz,
Minchen: Fink, 2011, insbes. 11 ff.

38 Der Ausdruck >Un-Fugc¢ alludiert Martin Heideggers Diskussion des »je-



FUR DICH EINE CHRYSANTHEME

cher Un-Fug ist kein Fehler und auch nicht einfach ein Effekt der
Verfugung des Disparaten, sondern eine produktive Vorgingig-
keit. Sie fordert eine Form ihrer Aufnahme, gleichsam ein »Sein-
Lassen«,*® und eine Um/Wendung des Denkens ein. Der Un-Fug
versetzt auflerdem in die Ethik, noch bevor die Bedeutung der
Sache entstanden ist. Daraus folgt eine Ethik der Anerkennung der
Anderen, eine Anerkennung, die gastfreundlich nicht nach dem
Namen fragt oder einen verleiht,*® die in der Auseinandersetzung
mit Kunst, die als kulturelle Differenz verhandelt wird, eine beson-
dere Sprengkraft entfaltet. Die Pointe einer Betonung der Signatu-
ren der Alteritit (Spur) gegen die Priferenz einer Deutungslogik
der auktorialen Signatur (Fahrte) liegt darin, innerhalb der Pro-
zesse der Produktion kultureller Differenzen eine produktive Sto-
rung auszumachen, die die Logik der auktorialen Signatur als Ver-
mittlungsmodus einer Politik der Anerkennung von kultureller
Differenz fortwédhrend herausfordert.#' Zu fragen ist ausgehend
von dieser Herausforderung, inwiefern eine Signatur radikaler
Alteritdt die kunst/wissenschaftliche Voraussetzung, Produktion
und Produktivitit fremder auktorialer sujets (als sinnvolle ethno-
graphische oder kunstwissenschaftliche Gegenstidnde) zu durch-

weilig anwesenden Wesen im Un-Fug«. Vgl. Martin Heidegger: Der Spruch des
Anaximander. Gesamtausgabe, lll. Abteilung: Unveréffentlichte Abhandlungen.
Vortrdge - Gedachtes, Band 78: Der Spruch des Anaximander, Manuskript einer
nicht vorgetragenen Vorlesung, geschrieben vermutlich Sommer/Herbst 1942,
Frankfurt am Main: Klostermann, 2010, 167 ff. Gemeint sind damit die nicht
sinngemafBen Risse in der Vernunft. Indem diese sich préasentieren, werfen
sie die Frage der Prasenz jenseits der Vernunft auf. Derrida versteht dies als
»Unverfugte(s] (la disjointure) in der Anwesenheit des Anwesenden selbst«.
Jacques Derrida: Marx’ Gespenster. Der verschuldete Staat, die Trauerarbeit und
die neue Internationale, Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1995, 49. Mehr stiitzt
sich diese Arbeit jedoch auf die von Dieter Mersch im Anschluss an Heidegger
weiter entwickelte Kategorie des Unfiiglichen in Bezug auf eine Kunst des Per-
formativen. Vgl. Dieter Mersch: Posthermeneutik, a.a. O., 185.

39 Alexander Garcia Dittmann: Von der Ubersetzbarkeit, in: Ubersetzen: Wal-
ter Benjamin, hrsg.v. Christiaan L. Hart Nibbrig, Frankfurt am Main: Suhr-
kamp, 2001, 131-146, 146.

40 Dies ware eine Ethik unbedingter Gastfreundschaft, vgl. Jacques Derrida:
Von der Gastfreundschaft. Mit einer Einladung von Anne Dufourmantelle, Wien:
Passagen, 2001, 24-25 u. 29.

41 Diese Ansicht folgtinsofern einer dekonstruktiven »ldee einer unendlichen
Gerechtigkeitg, die stets als nicht-erfillt, als »im Kommen« zu denken ist. Jac-
ques Derrida: Gesetzeskraft. Der >mystische Grund der Autoritdtc, Frankfurt am
Main: Suhrkamp, 1991, 51f. In diesen Ethos ordnet Alexander Gargia Dittmann
das >Problem der Dekonstruktion« ein, wenn er Derridas Dekonstruktion als
Herausforderung beschreibt, vgl. Alexander Gargia Duttmann: Derrida und ich.
Das Problem der Dekonstruktion, Bielefeld: transcript, 2008, 11-74.
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kreuzen vermag. Alteritét in diesem Sinne geht nicht in Sinn auf,
sie vermag sich nur zu zeigen. Sie erscheint im und als ein Ereig-
nis, das widerfdhrt#* Alteritit ist zugleich keineswegs als vollkom-
men unabhéngig von der Produktion fremder kunst/wissenschaft-
licher sujets zu denken. Sie erscheint innerhalb und mittels eines
(nicht nur ethnographischen) Paradoxes einer Wissenschaft von
Fremden,* das engstens mit dem Paradox der Alteritdt verflochten
ist. In der Ausstellung der paradoxalen Verschrinkungen einer
Wissenschaft vom Fremden vollzieht radikale Alteritdt zum einen
eine Kritik an der Besetzung von Alteritit durch kulturelle Diffe-
renz. Zum anderen weist sie auf das Erscheinen eines Antlitz’ des
Anderen und pocht auf seine ethische Voraussetzung vor jeder
Bedeutung und Subjektivitit.#4 Inwieweit mit welchen Folgen fiir
Morimura, der nur in den seltensten Féllen auf der Bildvorderseite
mit seinem Namenszug signiert, das Selbstportrait als Signatur
eintritt, um die Frage nach dem Antlitz aufzuwerfen und zu ver-
wenden, ist ein roter Faden, der hier nur in Aussicht gestellt wird.

Es wird gewesen sein

Aus einer Ethik der Alteritdt motiviert wird so eine medienésthe-
tische Perspektive verfolgt, um radikale Alteritét als zentrales Pro-
blem ernst zu nehmen. Denn der Andere als Anderer, so Emma-
nuel Lévinas, tritt nur >in Erscheinung, indem er sich weigert, in
Sinn einzugehen.®> Eine Ethik des Anderen, der gerade nicht als
intelligibles Subjekt, sondern als Singularitit auftritt, problema-
tisiert eine von der postkolonialen Kunstwissenschaft betriebene
Subjektlogik. Dabei geht es nicht um eine Ethik der Alteritdt der
Anderen, sondern auch um die Alteritdt des Bildlichen und um

42 Vgl. zum Widerfahrnis des Anderen: Dieter Mersch: Orte der Bedeutung,
a.a.0,8.

43 Als Paradox einer Wissenschaft von Fremden bezeichnen Eberhard Berg und
Martin Fuchs den Widerstreit von Identitdt und Differenz, den die ethnogra-
phische Krise der Reprasentation auf allen Ebenen des ethnographischen
Unterfangens feststellte. Vgl. Eberhard Berg u. Martin Fuchs: Vorwort, in: Kul-
tur, soziale Praxis, Text. Die Krise der ethnographischen Reprdsentation, hrsg. v.
Eberhard Berg und Martin Fuchs, Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1999, 7-9, 7;
sowie als Uberblick tiber die vielfiltigen Positionen dieser Krisenverhandlung
den gesamten Band der Herausgeber, welcher allerdings Positionen der Ge-
schlechterforschung auslasst.

44 Vgl. dazu: Emmanuel Lévinas: Die Spur des Anderen, in: ders.: Die Spur des
Anderen, a. a.O.

45 Ebenda.
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die Alteritit des Asthetischen gegeniiber dem Diskursiven.4® Diese
Frage nach Alteritét riickt das Verhiltnis epistemischer, medialer
und asthetischer Strategien als systematisches Problem in den Vor-
dergrund.

Yasumasa Morimura als alternatives, postkoloniales Subjekt
der Kunst einzufithren und zu diskutieren heift ndmlich bereits,
ihn als einen intelligiblen Anderen vorauszusetzen, der verethni-
siert, rassisiert und vergeschlechtlicht vorausgesetzt ist. Und es
bedeutet, Alteritit in einen begrifflich markierten Unterschied
umzumiinzen. Doch bildete diese Kritik nur den halben Zugang.
Denn eine solche Frage nach den Subjektlogiken eines kunstwis-
senschaftlichen Schreibens hat namlich die Frage nach der Kunst
immer noch nicht gestellt. Wenn - so der Ausgangspunkt — Alte-
ritdt als Ereignis oder Widerfahrnis des Anderen jeweils singulédr
aus den Divergenzen zwischen medialen, szientifischen und dsthe-
tischen Strategien und ihren Materialititen hervortritt, dann geht
es mit der Frage nach dem Anderen als Anderen auch um die Alte-
ritdt von Medialitdten, Materialitdten und um die der Kunst selbst.
Sprich: es geht damit um die Andersheit des Anderen am Beispiel
von Morimura, sowie um die Andersheit der Kunst und um die
Alteritat des Bildlichen gegeniiber dem Diskurs, der ihnen gilt.

Eine Alteritdt, die erscheint, ohne zu bedeuten, ist nicht direkt
zu adressieren oder in Sinn zu tiberfithren. Sie stellt dem Schreiben
ein systematisches Problem, denn ein Sprechen vom Anderen ist
nur als Wendung des Bezugs zu vollziehen, die ausgehend von der
Irritation, die Alteritat auslost, das bestehende Wissen wendet.#
Das bedeutet im Falle Morimuras nicht nur, auf jede Zuschrei-
bung und Vereindeutigung des »>Japanischens, Hybridisierten oder
Postkolonialen zu verzichten, sondern es heiflt, dagegen auf die
sperrige Andersheit der Kunst gegeniiber jeder notwendig identi-
fizierenden Beschreibung zu beharren. Es wire von den Irritatio-
nen auszugehen, die sich bei Morimuras Bildern dort einstellen,
wo sie ihrer glittenden Aneignung in eine identifizierende Sprache
widerstehen. Die ausfiihrlichen Diskussionen des Kunstdiskurses
(und anderer) zielen deshalb nicht einfach um blofle diskursanaly-
tische, historische und begriffsgeschichtliche Klarungen. Vielmehr
zeigen sie an verschiedensten Stellen unvermeidliche Aporien des
Kunstdiskurses auf, die aus einer durchaus ermiidenden Wieder-

46 Wahrend der Terminus Subjektl/ogik sich durchaus an Foucaults Diskurs-
analyse anlehnt, ist mit dem Diskursiven nicht Foucaults Diskurs gemeint, son-
dern eine mediale Praxis, ndmlich eine sprachliche Abhandlung iiber etwas,
z. B. ein sujet, mittels argumentativer Strukturen.

47 Vgl. Dieter Mersch: Die Frage der Alteritdt, a. a. O.
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holungsstruktur an Bewaltigungs- und Identifizierungsstrategien
gegeniiber Alteritét aufscheinen.

Dieser Widerstand soll also mit der Meta-Figur einer Duplizitat
der Signatur zwischen der epistemischen Strategie der auktorialen
Signatur und Signaturen der Alteritdt indirekt adressiert werden.
Diese zundchst abstrakte Begrifflichkeit soll darauf weisen, dass
Bezugnahmen zwischen Kunst und Sprache oder dem AutorSub-
jekt und Kunst keineswegs bruchlos funktionieren. Signatur ist
hier als Terminus attraktiv, da die gemalt-gezeichnete Signatur
tradiert ist als Abschluss des Werks durch die (auch kommentie-
rende) Einschreibung des Kiinstlers in dieses mit seinem Namen.
So sei das Werk als geschlossene auktoriale Setzung in einen kom-
munikativen Prozess entlassen, den das auktoriale fecit bestimme.
Als schriftbildliche Sinnschlieffung im Bild verspricht die Signatur,
eine sichtbare Marke eines intelligiblen, stabilen Enuntiationsortes
zu sein, die das Bildliche des Bildes ans Diskursive bindet. Dies,
was sowohl Kunstproduzierenden als auch der Deutungspragma-
tik ein Vehikel der auktorial verfiigten Bedeutung ins Bild zu set-
zen verspricht, nenne ich epistemische Strategie der auktorialen
Signatur.

Zugleich muss eine Signatur im Bild ansichtig werden und
materiell ausgefiihrt sein. So liegt da, wo die Interpretation von
Kunst oder Bildern auf das Wissen iiber ihre Produzent/innen
zuriickgreift, um Sinn zu stiften, der Hinweis darauf, dass sich hier
etwas im Sichtbaren der Bedeutung sperrt und als Alteritét die
Weisen der Bedeutungskonstitution gleichsam gegenzeichnet. Das
Springen zwischen kiinstlerischer Arbeit und biographischer Kon-
textuierung (im weitesten Sinn), um eine Kontinuitat oder Plausi-
bilitat zwischen beidem herzustellen, zeugt ja von der Stérung des
Bezugs zwischen beidem. In diesen Storungen zeichnen Signaturen
der Alteritit die Wissensproduktion gleichsam gegen. Denn hier
zeigt sich, dass Kunst gegeniiber ihrer Diskursivierung stets etwas
eigenlogisch Anderes, eine Alteritdt, bleibt, welche sich gleichsam
in Gestalt von Signaturen in den Briichen von diskursiven Deu-
tungslogiken anzeigt, um die Divergenzen zwischen Medialititen
und Materialitdten zu indizieren. Als Ereignisse erweisen sich Sig-
naturen der Alteritit als anauktorial, da sie den auktorialen Namen
ausgerechnet am prominenten Ort seiner diskursiven Herstellung
und Deutungslogik wieder ausstreichen. Sie lassen sie gewisser-
maflen das Bildliche als Anderes »unterzeichnen«. Signaturen eig-
net so ein Spiel zwischen Sagen, Zeigen und Sich-Zeigen, in dem
sich die Spannung zwischen diskursiven, bildlichen und &stheti-
schen Strategien am Namen des Kiinstlers austrégt. Signaturen der
Alteritit sollen somit fiir Morimuras Selbstportraits eine Alteritat
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anzeigen, die die Motive und die Schliissigkeit derjenigen auk-
torialen Identitdt unterbricht, die an sie gekniipft werden sollen.
Diese Umwendung weg von auktorialen Strategien hin zu einem
Interesse am Bildlichen und Asthetischen ist ausgeldst durch ein
Widerfahrnis, das sich aufdringt, das sich unfiiglich dazwischen-
schiebt und so eine nicht zu bandigende Alteritdt anzeigt.
Allerdings evozieren Morimuras Arbeiten solche Signaturen
nur auf sehr spezielle Weise. Denn Morimura signiert gar nicht
bzw. nur in den seltensten Fillen auf der Bildvorderseite. Er sig-
niert vielmehr mit seinem Korperbild: »Sein« Gesicht, >sein< Kérper
oder zumindest Korperelemente sind in Nachstellungen bekannter
Bildvorlagen gleichsam eingesetzt. Als Selbstportraits, wie Mori-
mura seine Arbeiten, Serien oder auch Ausstellungen auch vielfach
direkt betitelt, gleichen sie Ganzbildsignaturen, die statt mit einem
Schriftbild mit Korperbildern operieren, die zudem auf andere, in
den Vor-Bildern gegebene Bildkérper anspielt. Die Bindung des
Bildes ans Diskursive, die die schriftbildliche Signatur verspricht,
ist hiermit weiter ins Bildliche verschoben als bei einem Namens-
zug im Bild und zudem ans Koérperbild des Kiinstlers gebunden.
Da es mit der Frage nach Alteritit um die unmogliche Maog-
lichkeit gehen soll, vom Ereignis zu sprechen,*® werden Signaturen
der Alteritit weniger in eine feste Formel gegossen, als vielmehr
in partikularen Lektiiren, in Konstellationen, entwickelt, die das
Problem von verschiedenen Seiten angehen und rahmen. Signa-
turen der Alteritit sind eher zu umkreisen oder zu entfalten, statt
sie im Begriff oder einer letztgiiltigen Definition festzustellen. Im
Versuch einer negativen, umschreibenden Annédherung soll ver-
folgt werden, wie Alteritit zwischen den Diskontinuititen schrift-
licher, skulpturaler, installativer, bildlicher und videographischer
Strategien erscheint, und zwar nicht allein als ihr Effekt, sondern
als Einbruch des Anderen in die Bestimmung von Fremdheit durch
das Geschlecht, die Kulturalitit oder Ethnizitit der Autorschaft.
Indem dieses Signieren der Alteritdt (letztlich nicht mehr und
nicht weniger als das Ereignis der Gewahrung eines Entzugs) ein
stets wandelbares, zuvorkommendes Auflen artikuliert und offen-
halt, durchkreuzt es im Ereignen von punktueller, fragiler, unwill-
kiirlicher, nur negativ zu fassender Prisenz eine Konzeption von
Alteritat, die sie im Wissen von der Kunst auf intelligible kultu-
relle Fremdheit beschrinkt. Dieses Signieren von Alteritit zeigt
ein dem Wissen innewohnendes konstitutives Nicht-Wissen und
eine der Sichtbarkeit inhédrente konstitutive Un-Sichtbarkeit an.

48 Vgl. dazu Jacques Derrida: Eine gewisse unmdgliche Mdglichkeit, vom Er-
eignis zu sprechen, Berlin: Merve, 2003.
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Sinn und Ohne-Sinn sind konstitutiv verflochten. Denn Sinn ist
nicht selbstgeniigsam, ohne Medialititen und Materialititen, die
ihm ein widerstehendes Anderes sind, ist er nicht zu konstituieren.
Da auch in der Kommunikation der Andere und das Andere darin
verharren, Anderes zu sein, vermdgen sie die Riickbindung des/
der Anderen auf ein intelligibles fremdes, ethnisiertes und verge-
schlechtlichtes sujet kommentierend zu unterlaufen.

Nachzuzeichnen ist demnach, welche Spannungen und Pro-
duktivitdten sich zwischen den Wissens- und Subjekteffekten der
ethnisch und geschlechtlich bestimmten Signaturen des/der frem-
den Kiinstler/in/Kunst entfalten. Dabei kommen Prozesse des Sig-
nierens einer Alteritit in den Blick, die sich in ihrer Aisthesis jeder
Bestimmung entzieht, indem sie sich zeigt. Dies postuliert, dass
die radikale Produktivitit der Arbeiten von Morimura gerade im
Erscheinen von Einbriichen des Anderen in die jeweiligen auf Sta-
bilitdt und Schlieflung zielenden materialen, medialen und &sthe-
tischen Strategien von Kunst, Medialititen und Wissen bestehen
konnte. Diese Produktivitdt ist jedoch nicht notwendig der auk-
torialen Verfiigung des Kiinstlers zuzurechnen. Sie ist vielmehr in
den paradoxalen Verflechtungen von szientifischen, dsthetischen
und medialen Strategien zu verorten. Eine solche Produktivitdt
von Dis/Kontinuitdten zwischen Kunst, Wissenschaft und Mediali-
tat soll durch close readings der Konstitutionen von Wissen iiber
Kunst, Ethnizitdt und Geschlecht nachgezeichnet werden, in denen
sich Signaturen der Alteritdt nur negativ als Antrieb, Stérungen,
Unschiérfen und Verkehrungen ihrer Logiken ausmachen lassen.

Wenn Alteritét sich allein durch die Prasenz ihrer Inintelligi-
bilitat vollzieht, d. h. wenn sie ein unfassliches Widerfahrnis dar-
stellt — wie kann sie tiberhaupt in einer wissenschaftlichen Arbeit
umrissen werden? Die Frage forciert sich, wenn man mit der Ach-
tung der Alteritdt nicht allein anstrebt, eine Mystifizierung eines
Ereignisses zu behaupten, das sich jeder Analyse entzieht. Hier
soll vielmehr die Notwendigkeit aufgezeigt werden, Alteritit zwar
nicht direkt zu semantisieren, sie wiirde hierdurch ja nur verscho-
ben werden, aber sie zumindest als den Ausgang aufnehmen, von
dem man spricht,*® d. h. dessen Irritation zur (wissenschaftlichen)
Sprache und zur Modifikation des Denkens zwingt, ohne darin
eingefangen zu sein. Man kann diesen Ausgang lediglich nachtrag-
lich umstellen und unterschiedlich von verschiedenen Seiten aus
angehen. Der Zugang kann somit lediglich ein konstellativer sein,
da er sich auf ein prasentes Sein vor der Erfahrung richtet:

49 Statt iber oder mit ist, so auch Dieter Mersch, vom Anderen zu reden. Vgl.
Dieter Mersch: Vom Anderen reden, a.a. O.
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Wer deutet, indem er hinter der phdnomenalen Welt eine Welt
an sich sucht, die ihr zugrunde liegt und sie tréigt, der verhalt
sich wie einer, der im Ritsel das Abbild eines dahinter liegen-
den Seins suchen wollte, welches das Ratsel spiegelt, wovon es
sich tragen laf3t: wiahrend die Funktion der Ritsellosung es ist,
die Ratselgestalt blitzhaft zu erhellen und aufzuheben, nicht
hinter dem Ratsel zu beharren und ihm zu gleichen. Echte phi-
losophische Deutung trifft nicht einen hinter der Frage bereit
liegenden und beharrenden Sinn, sondern erhellt sie jgh und
augenblicklich und verzehrt sie sogleich. Und wie Ratsello-
sungen sich bilden, indem die singuldren und versprengten
Elemente der Frage so lange in verschiedene Anordnungen
gebracht werden, bis sie zur Figur zusammenschieflen, aus der
die Losung hervorspringt, wahrend die Frage verschwindet -,
so hat Philosophie ihre Elemente, die sie von den Wissenschaf-
ten empfingt, so lange in wechselnde Konstellationen, oder,
um es mit einem minder astrologischen und wissenschaftlich
aktuelleren Ausdruck zu sagen: in wechselnde Versuchsanord-
nungen zu bringen, bis sie zur Figur geraten, die als Antwort
lesbar wird [...]%°

Der Vorteil eines konstellativen Verfahrens besteht einerseits darin,
nicht wieder eine falsche Kohérenz oder Vollstandigkeit zwischen
Ebenen, Bereichen, epistemischen, dsthetischen, medialen Strate-
gien zu behaupten, sondern vielmehr die Riander ihrer Bruchstel-
len zu bearbeiten, zwischen denen Alteritdt hervorzutreten mag.
Ein konstellatives Verfahren ist insofern reflexiv, als es die eigenen
Grenzen im Verfahren ausstellt und auch Alteritdt in sich zuldsst.
Die folgende Rahmung eines Theorieteils durch zwei Formen der
Lektiire (erst eine essayistische, dann eine analytische) verdankt
sich so der Unfassbarkeit des Gegenstandes »>Alteritdt«. Diesem
Vorgehen entspricht auch, in der Konstellation dieser beiden Lek-
tiireverfahren (A, C) und dem allgemeineren diskurskritischen
Theorieteil (B) die Irritation durch Alteritit und die Probleme,
welche ihre Gewahrung fiir das Wissen aufzuwerfen mag, anzu-
deuten, um zudem aufzuzeigen, dass man am Punkt der Irritation
und des destruierten Wissens nicht stehenzubleiben hat. Vielmehr
ist mit der Irritation die Notwendigkeit markiert, das bestehende
Wissen und seine konventionalisierten Verfahren (d. h. die existie-

50 Theodor Wiesengrund Adorno: Die Aktualitdt der Philosophie, in: Gesam-
melte Schriften, Bd. 1: Philosophische Friihschriften, hrsg.v. Rolf Tiedemann u.
Mitwirkung v. Gretel Adorno, Susan Buck-Morss und Klaus Schultz, Frankfurt
am Main: Suhrkamp, 1990, 325-344, 335.
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renden epistemischen Strategien selbst) in den Blick zu nehmen,
um sie ausgehend von der Irritation der Alteritdt, neu zu ordnen.
Das Vorgehen lésst sich am ehesten einem dekonstruktiven Diffe-
renzdenken zuordnen, das jedoch zugleich versucht, dieses durch
die Frage nach der Alteritit des Bildlichen auf Differenzen im
Medialen selbst zu mobilisieren. So geht es in der Markierung sys-
tematischer Probleme des Kunstdiskurses darum, mit der Alteritat
der Anderen auch das Bildliche und das Asthetische als Alterititen
des Diskursiven erscheinen zu lassen.

Die folgenden drei Teile jeweils die Verflechtung der folgen-
den drei, sich kreuzenden Aspekte diskutiern hierzu: 1. Eine Wis-
senschaftskritik der Subjekteffekte, Okonomien und Aporien des
feministischen und postkolonialen Kunstdiskurses. 2. Die Figuren,
Okonomien und Aporien einer Verankerung der Deutung von
Kunst in Autorschaft und in der Autoritat kiinstlerischer Intention
und Identitét. 3. Das Verhiltnis der Okonomien und Aporien so-
wohl diskursiv-szientifischer als auch bildlich-epistemischer Iden-
tifizierungspraktiken zu den dsthetischen und medialen Strategien
der Kunst Morimuras.

Die drei Teile umstellen die Frage der Alteritat wiederum von
drei Seiten: Teil A reifSt das Problem der Alteritdt zwischen Kunst
und Kunstwissenschaft als medienésthetische Frage auf. Teil B ver-
mittelt zwischen theoretischen Texten zur Autorschaftskritik, zur
Signatur und der postkolonialen Kunstwissenschaft. Hier wird Sig-
natur als Spannung zwischen den epistemischen, diskursiven Stra-
tegien der auktorialen Signatur und den unfiiglichen Signaturen
der Alteritit entfaltet, wobei der Fokus auf einer Wissenschaftskri-
tik der postkolonialen Kunstwissenschaft liegt. Teil C widmet sich
der Duplizitdt der Signatur anhand der Problematik von schein-
bar harmlos ans Bild angelegten identifizierenden Zuschreibun-
gen von Korperteilen, die auf Geschlecht und Ethnizitdt hinweisen
sollen. Hier stehen diejenigen systematischen Schwierigkeiten im
Zentrum, die die Alteritit des Bildlichen solchen Identifizierungen
und Be-Nennungen, die nur iiber die diskursive Figurierung des
Kiinstlers stabilisiert werden konnen, bereitet.

Teil A Kunst/Wissenschaft vor der Kunst/Wissenschaft geht der
Gegeniiberstellung von kiinstlerischer Arbeit und kunstwissen-
schaftlicher KunstKritik im artforum nach, um das Erscheinen von
Alteritdt fiir Morimuras Kunst als witzig-unfiigliches Ereignen zu
konturieren. Hier interessiert der Widerstand, den ein »Ohne-Sinn
der Kunst«*' solchen Interpretationsstrategien entgegenstellt, die
versuchen, sich dem Anderen (seiner Kultur, Hybriditat, Ethnizitat

51 Hans Arp: Unsern tdglich Traum, a. a. O., 50.
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usw.) anzunahern, indem sie Alteritat in Sinn iiberfithren und
bandigen. Norman Brysons Interpretation von Mother (Judith II)
bildet hierfiir den Ausgangspunkt. Denn dessen Layout im artfo-
rum prasentiert Text und Bild in egalitirer Gegeniiberstellung als
spannungsreichen Show Down, wihrend Bryson auf engem Raum
besonders dicht all diejenigen Motive verhandelt, die eine postko-
loniale Kunstwissenschaft an Yasumasa Morimura wilzt: Mimikry,
Maskerade, Parodie, Hybriditdt, das Ethnographische, die Anndhe-
rung an die Anderen, Fremderfahrung, kulturelle Differenz, Hier-
archisierungen des Anderen, kunsthistorische Selbstreflexion, Glo-
balisierung, Kapitalismus, Kanonisierung, Postkapitalismus, Post-
kolonialismus, Moderne oder Postmoderne. Diese Thematiken, die
den semantischen Rahmen der Rezeption Morimuras bilden, wer-
den an dieser Stelle auch angerissen, da diese inhaltlichen Fragen
im Weiteren an den Rand gesetzt werden.

Brysons lavierende Manéver im Umgang mit einem Bild Mori-
muras, das einem Witz gleicht, weisen auf ein systematisches Pro-
blem giangiger kunstwissenschaftlicher Diskussionen um Parodie
und Pastiche. Thr Dringen auf abschlieflende, verallgemeinerte
Sinnbildung, das weit iiber Brysons Versuche hinausgeht, stellt
durch die Konstitution von auktorialen Intentionen, die mit auk-
torialer Identitét verkniipft werden, das Destabilisierungspotential
von Witz, Parodie oder Pastiche still. So wird die Frage danach,
wie liberhaupt zu urteilen ist, die das Witzige massiv aufzuwer-
fen vermag, einer sinnvollen Pointe untergeordnet, um Witz und
Parodie immer wieder dem Modell einer in propositionalen Sétzen
verwertbaren Aussage zuzufiithren, welche angeblich die Kiinst-
ler/innen duflern. Die folgende, detaillierte Auseinandersetzung
mit den Theorien des Witzes zeigt dagegen auf, dass der Witz das
SchlieBungsbestreben und die Okonomie der Theorie vor ein sys-
tematisches Problem stellt, da er sich als ohne-sinnige Alteritat
epistemischen Strategien verschlief3t. Insofern musste der witzige
Ohne-Sinn von bestehenden Witz-Definitionen abgehoben wer-
den, die verlangen, dass der Witz als »Sinn im Unsinn«** noch
Sinn macht. Ohne-Sinn ist jedoch auch nicht blofle Verneinung des
Sinns oder Unfug: Er weist, unverfiigbares Ereignis, in dem Medi-
alitdten und Materialititen in ihren Eigenlogiken unfiiglich auf-
scheinen, auf die Eigenlogik der Kunst. Da in der philosophischen
Asthetik, Psychoanalyse und Dekonstruktion die Theorie des Wit-
zes vornehmlich an sprachlichen Witzen abgehandelt wird, musste

52 Sigmund Freud: Der Witz und seine Beziehung zum UnbewulSten (1905), in:
Freud-Studienausgabe, Bd. IV: Psychologische Schriften, Frankfurt am Main: Fi-
scher, 1970, 13-219, 15.
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dagegen aufgezeigt werden, dass der Witz nicht allein sprachlich,
sondern vielmehr mit dem reflexiven Auseinandertreten divergen-
ter Medialititen operiert, die als Ton, Wort, Schriftbild auch in der
Sprache wirksam sind. Sie sollen im konventionellen Gebrauch
glatt verfugt in ihren Differenzen nicht erscheinen, um dem Sinn
zuzuarbeiten. Im Witz sind sie dagegen so in ein differentielles
Spiel versetzt, dass sie in ihrem Eigensinn erscheinen.

Im Durchgang durch neuere literatur- und kunstwissenschaft-
liche Theoretisierungen des Autors oder Kiinstlers verfolgt Teil B
Signaturen, dass in der darin vollzogenen Wiederbelebung des
Autor/Kiinstlers sowohl die von Barthes angedeutete Problematik
einer Tilgung der Eigenlogiken des Medialen als auch die von Fou-
cault prononcierte Okonomie der Verknappung des Diskurses, die
auf Kosten des Subjekts geht, fortbestehen. Ihre >Verabschiedun-
gen« des Autors erfahren in dieser Bestindigkeit ihre Aktualitt.
Denn neuerdings wird einerseits die Unabdingbarkeit >des Autors«
als Instrument von Sinnbildung und Bezugnahmen so verteidigt,
dass die Frage nach Subjekteffekten vollkommen abgetrennt wird.
Andererseits wird in der Entdeckung von Autorschaft als Refle-
xionsfigur des Subjekts und des Diskurses die Frage nach einer
Eigenlogik von Medialitit, Materialitit und Kunst der Diskurs-
politik des Subjekts vollkommen untergeordnet.

Hier soll keineswegs die Frage nach Autorschaft komplett des-
avouiert werden. Denn die epistemische Strategie der auktorialen
Signatur ist kaum zu umgehen, jedoch stets in ihren Effekten zu
reflektieren. Denn sie hat zwischen der Alteritat des Kiinstlers, der
Alteritdt der Kunst und dem kunstwissenschaftlichen Diskurs auf
eine Weise zu vermitteln, die weder fiir das >Subjekt der Kunsts,
noch fiir die Kunst selbst harmlos ist. Auf dem Spiel steht stets
ihre diskursive Zurichtung. Auch dieses Buch entzieht sich dem
durch die schlichte Geste der Durchstreichung eines Namens auf
dem Cover nicht. Teil B verfolgt deshalb, wie die Indienstnahme
der Anderen in der postkolonialen Kunstwissenschaft die Alteri-
tit der Anderen, die des Medialen und die des Asthetischen glei-
chermaflen verstellt. Ihre prosopographischen Lektiiren kreisen um
eine doppelte Be-Stimmung der Alteritit der Anderen, der »die
Anderenc« weiter als hierarchisierte Differenz hervorbringt. Selbst
im Gewand einer » Asthetik der Differenz«% liuft dies auf ein Iden-
titatsdenken zuriick, das aber, wo es von systematischen Aporien
durchkreuzt ist, auch immer das Drangen der Frage der Alteritit
aufzeigt.

53 Viktoria Schmidt-Linsenhoff: Asthetik der Differenz, a. a. O.
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C Ver/Handlungen von Signifikanz verfolgt ein projektives
(Fehl)Identifizieren, das anhand von Morimuras Serie Selfportrait
(Actress)/After ... besonders virulent die Frage nach der Sichtbar-
keit und Sichtbarmachung des auktorialen Korpers im Selbstpor-
trait aufwirft. Hierbei werden Unfiiglichkeiten zwischen divergen-
ten Medialitaten reflexiv, womit sie Ausgang dazu bieten, die Diver-
genzen von epistemischen, dsthetischen und medialen Strategien
bei visuellen Identifikationsverfahren vom Erscheinen der Alteri-
tat her zu durchdenken. Dieser Teil legt das Augenmerk auf das
Erscheinen der Divergenzen zwischen Wort und Bild. So handelt
er in erster Linie von den Bildern: Gegen die Weise, wie Bild-De-
tails markiert und identifiziert werden, wird die produktive Wider-
setzlichkeit ihrer Andersheit gehalten. Mit der Dekonstruktion
von systematischen Aporien einer identifizierenden Kunstkritik
gegeniiber Morimuras Serie Selfportrait (Actress)/After [...] wird
betont, dass deren Paradoxien den chronischen Divergenzen von
Wort und Bild und von Diskurs und Kunst geschuldet sind. Weil
die Sprache nicht anders kann, als zu identifizieren, unterlduft die
Kunstpraxis sie dort, wo das Bild anderes kann. Wéhrend sprach-
lich unvermeidlich Kérper und Korperteile als etwas zu benen-
nen sind, und man sich zwischen entweder Penis oder Attrappe,
japanisch oder europdisch entscheiden muss, da beides nicht in
einem zu sagen oder zu schreiben ist, sind solche Unterscheidun-
gen im Bild nicht am Werk. Wo sprachlich diskrete Merkmale zu
identifizieren sind, steht dem die Fahigkeit des Bildes entgegen, in
chronischer Indeterminiertheit ohne diskrete Unterscheidungen
immer nur Singuldres zu zeigen.

Eine Sperrigkeit des Bildlichen lasst sich auch fiir den Gebrauch
der Photographie innerhalb der spezifischen Identifizierungsprak-
tiken der Erfassungsverfahren fiir Delinquenz, Rasse und Ge-
schlecht um 1900 ausmachen. Mit diesem >Exkurs< zeigen sich
die Divergenzen zwischen Gebrauchsweisen der Photographie fiir
Identifizierungspraktiken auf, die den Gedanken einer historischen
Linie stereotyper Erfassung in der Photographie zwischen Portrait
und Diskriminierung verkomplizieren. Auch gegen die episte-
mischen Gebrauche von Bildern in diesen Identifizierungs- und
Identititspraktiken erscheint ein Eigensinn des Bildlichen. Dabei
zeigt sich auch, dass diese epistemischen Verfahren sich von der
be-nennenden Praxis der Kunstwissenschaft schon dadurch unter-
scheiden, dass sie im Verbund der Photographie mit diskursiven,
metrischen, und weiteren ikonischen Verfahren (wie Kurven und
Tabellen) ihren Eigensinn immerhin dadurch reflektieren, dass
sie ihn durch weitere Verfahren zu kompensieren suchten. So ist,
wenn auch anders, auch an Identifikations-Verfahren eine Sperrig-
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keit des Bildlichen beleuchtet, die zuvor nur fiir den kunstwis-
senschaftlichen Diskurs und das Verhiltnis von Bild und Sprache
reklamiert wurde. Setzen sich die Reflexionen bisher primar mit
dem charakteristischen Fehlgehen des kritischen Kunstdiskurses
vor dem Bild selbst auseinander, geht es hiermit darum, die Inkon-
sistenzen in epistemischen Praktiken auszumachen, die durch eine
bestimmte Art von Bild etwas abgrenzend identifizieren mochten.

Mit dem Ausgang vom Diskurs wird auch hier gerade heraus-
gestrichen, dass das Bild immer anderes zeigt und ein Anderes ist,
das sich nicht der identifizierenden Praxis der Sprache fiigt. In der
Prasenz seines Entzugs durchkreuzt es sie vielmehr und tritt so
als Eigenartigkeit hervor. Insofern entziindet sich auch diese Ana-
lyse der intrinsischen Problematiken identifikatorischer Verfahren
an der Auseinandersetzung mit dem Bild und an der unfiiglichen
Andersartigkeit des Bildes. Denn mit der duplizitdren Struktur der
Signatur geht es um einen kritischen >Metadiskurs«. Er handelt von
der Besonderheit des >Materials«< dadurch, dass er die kunstwissen-
schaftliche >Arbeit am Material< als fortwéhrende diskursive Bear-
beitung dieses Materials aufzeigt, die es (unvermeidlich) immer
schon zugerichtet haben wird.

Zwischen diesen Lektiiren erweist sich, dass das produktive
Moment der Signatur nicht darin liegt, eine auktoriale Setzung des
Sinns zu re-konstruieren. Vielmehr liegt die Produktivitat der Sig-
natur darin, dass sie eine Aus/Setzung darstellt, die die Kunstwis-
senschaft in eine Ethik des Anderen vor die unendliche Aufgabe
stellt, die Signatur als Auf/Gabe einer a-personalen radikalen Alte-
ritdt zuzulassen (Aufgabe: Aus/Setzung). Fiir eine Ethik des Ande-
ren wire Alteritat also anders als identifizierend aufzunehmen. Die
Signatur wire als Spannung zwischen der Aus-Setzung einer kiinst-
lerischen Arbeit an die identifizierende Arbeit des diskursiven
Sinns und einem Aus-Setzen (oder einer Stdrung) des Sinns durch
ein Anderes zu betrachten. Hierin liegt eine Offnungsarbeit an den
Verhirtungen der identifizierenden Sprache, die mit den Chancen
des Anderen die Chancen der Anderen eréffnet. Anstatt die grund-
sitzliche Asymmetrie im Verhidltnis zum Anderen durch eine
Moral der Intelligibilisierung der Anderen zu verdecken, die an-
nimmt, dass sie ihnen so in gerechter Weisen die Miinze des Dis-
kurses zuriickerstattet, ware Alteritdt als Herausforderung des An-
deren stets nur indirekt zu adressieren, sprich: sie sein zu lassen.>*
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