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Yayoi Kus ama

B e y o n d  O

Desiring Production
o f  Y a y o i  K u s a m a

M I D O R I  M A T S U I

In spite of h er pow erful signature style, Yayoi 
Kusama’s artwork never fails to surprise with its fresh 
intensity tha t makes one im agine the m om ent o f its 
genesis. Customarily this intensity refers to the m en­
tal illness she has suffered since childhood, and  the 
effects of those psychic forces that Kusama herself 
does no t quite contro l are referred  to as the “creative 
will.” W hile biographical and  chronological explica­
tion doubtless secures Kusama’s place in art history, 
what escapes the pathology-related analyses of Kusa­
m a’s works is precisely the fluidity and  richness of 
h e r aesthetics. U nfortunately  the central characteris­
tics o f Kusam a’s form al execution  seem to invite 
pathological in terpretations. A repetition  of simple 
m onadic patterns proliferates beyond the boundaries 
of individual genre, from  h e r early gouaches, 
INFINITY'NETS (1965), and  polka dots, to “accum u­
lations” of objects such as classifying labels, m aca­
roni, and flowers. The overwhelm ing m ateriality of 
h er accum ulated surface unaccom panied  by e ither
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rational o r structural linking codes suggests an in h u ­
m an drive and  im personal mechanicity, and  this has 
been  explained in term s of “obsession.” W hile the 
artist’s own com m ents legitimize this approach, the 
in tense joy  o f h er work, evoked by the sheer force of 
h e r productivity, qualitatively differs from  explana­
tions based on personal suffering.1* In fact, it seems 
tha t the positive m eaning of Kusama’s artistic p ro ­
duction  dem ands that h er repetitive aesthetic be in­
te rp re ted  regardless of h e r  “personality.” The im per­
sonal flow o f desire tha t drives h e r images should be 
understood  no t as an effect of h er O edipal lack, bu t 
an affirm ation of h e r un lim ited  energy of life. N u­
m erous scholarly essays offer accounts of Kusama’s 
works in biographical and  art-historical contexts; 
I will venture a rud im entary  attem pt to explain 
Kusama’s “schizophrenia” as an aesthetic.

Gilles Deleuze and Felix G uattari’s theory  of 
“sch izophrenia” is useful as a m eans to unfo ld  
Kusama’s productivity. As provocatively defined  in 
Anti-Oedipus (1972), “schizophrenia” indicates a lib­
erating  counter-m ovem ent within capitalist culture 
tha t resists its functional institutions, o r “desiring 
m achines,” which tu rn  people in to  cogs o f the re­
pressive social organization .2* “Schizophrenia” sets
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up a “counter-flow of am orphous, und ifferen tia ted  
fluids, transform ing a part o f the libidinal energy 
tha t drives hum an production  in to  the energy of dis­
junctive inscrip tion ,” which records the genealogy of 
desire.3* Every creation , say Deleuze and  Guattari, 
that radically disperses the dom inan t patterns o f so­
cial institutions has this “schizophrenic” character. 
Creativity, consequently, has no th ing  to do with the 
O edipal triangle, o r psychoanalysis. Psychoanalysis is 
an apparatus for consolidating the repressive social 
organization, and  treats “schizophrenia” as a psy­
chotic p henom ena only to re in tegrate  its subject into 
the O edipal unity, blocking the flow of libidinal en­
ergy that precedes the social legitim ation o f the “sub­
je c t.”4* The subject o f schizophrenic production  has 
“no fixed identity,” w andering about over the do­
m ain o f expression, bu t “always rem ain ing  perip h ­
eral” to institu tional functions, “being defined  by the 
share of p roduc t it takes for itself.”5*

A “schizophrenic” is defined  as an individualistic 
creato r with his o r h e r own original codes of p roduc­
tion, which do no t conform  to social codes, except in

YAYOI KUSAMA, PHALLUS FIELD, 1964, floor show at Castellan, 

Gallery, New York /  PHALLENFELD.

parody; these codes, influenced  by desire and delir­
ium, are extrem ely fluid. Against the repressive O edi­
pal m achine, a “sch izophren ic’s” production  con­
structs its own m achine, a “celibate m ach ine,” that 
form s a new alliance betw een functional institutions 
and  the expressive dom ain, “so as to give b irth  to a 
new hum anity or a glorious organism .”6* Unlike the 
paranoiac creation  o f the O edipal m achine that 
turns every object into a p art o f its im aginary iden­
tity, the celibate m achine accum ulates m olecular ele­
m ents—“partial objects tha t en te r into ind irect syn­
theses or in teractions”— creating  “intensities u n d er 
which a un it of m atter always fills space in varying de­
grees,” while its parts are continually  referring  to an 
entirely d ifferen t com position .7* T he schizophrenic 
“subject” can be seen as a trace o f the working of this 
new m achine, which produces in tense affects of cre­
ative joy  and  pain: “a celibate misery and  glory expe­
rienced  to the fullest, like a cry suspended  betw een 
life and  death , an in tense feeling o f transition, states 
o f pure, naked intensity stripped  o f all shape and 
fo rm .”8*

Many aspects o f Kusam a’s productivity show affin­
ity with this defin ition  of “schizophrenia”: the m e­
chanical d istribution  o f discrete dots in INFINITY 
NETS tha t does no t suggest an ex ternal organiza­
tional code or a structural system, bu t still dem on­
strates a powerful physical presence. She achieves a

Yayoi Kusama

pro tean  transform ation of the “polka do t” p a tte rn  
into the accum ulation  o f banal found  objects (air­
mail stickers, working gloves, sofa springs) and 
stuffed p ro tru d in g  sculptural units, and  m aintains 
stylistic independence  from  m ajor artistic schools of 
h er tim e—Abstract Expressionism , Pop, M inimalism, 
Nouvelle Tendance—while indicating  som e overlap 
with th e ir experim ental characteristics. M ore funda­
mentally, it is Kusam a’s ability to transm it the in tense 
pain  and  joy  o f creation  whose relentless process de­
m ands h e r to undergo  a state o f death  in life— “self­
o b lite ra tion”— in h e r individual works tha t confirm s 
h er place in Deleuze and  G uattari’s cosmology.9! The 
artist who em erges as a sum of such creative invoca­
tions is n o t the O edipal daugh ter sublim ating h er 
psychiatric scars th rough  art, bu t the bold  agen t o f a 
radical aesthetic.

“Self-O bliteration,” the idea Kusama used to ju s­
tify h e r perform ances in  the late sixties, reveals the 
herm etic  paradox  at the h ea rt o f h e r creation: By 
covering individual shapes o f people and  things with 
polka dots, Kusama erases th e ir subjectivity or iden­
tity conferred  by institu tions and  com m on sense, in 
o rd e r to release them  in a flow of vital energy, and  
envelop them  in the realization o f “eternity.” 
Kusam a’s own words reverberate with the U topian 
message underly ing Anti-Oedipus’s vision of m olecu­
lar production : “My perform ances are a kind of sym­
bolic philosophy with polka dots. A polka do t has the 
form  o f the sun, which is a symbol of the energy of 
the whole world and  ou r living life, and  also the form  
of the m oon, which is calm. R ound, soft, colorful, 
senseless, and  unknow ing. Polka dots can ’t stay 
alone; like the com m unicative life o f the people, two 
o r th ree and  m ore polka dots becom e m ovem ent.”10!

DRIVING IMAGE (1959-64), exhibited  between 
1964 and  1966 in th ree  cities, brilliantly exem plifies 
the fluidity and dynamism o f Kusam a’s creation . The 
first o f the th ree  shows, held  at the Castellane Gallery 
in New York, pu t together ACCUMULATION furn i­
ture, arranged  like a living room  set, phallus-laden 
dresses, and  m annequins covered with dried  m aca­
roni, which was also scattered  on the floor. Kusam a’s 
repetitive aesthetic acquired  a dazzling finality in 
m ultiplication, whose vertiginous m utual reference 
m irro red  the obliteration  o f Kusam a’s “se lf” in cre­

ation. Ju st as Deleuze and  G uattari m ain tained  that 
the p ro d u c t o f desire is real, n o t imaginary, the room  
conveyed the sheer physicality o f an in ternal reality 
translated  in to  an im age.11!

Unlike the herm etic  intensity o f its New York 
coun terpart, the last version o f DRIVING IMAGE, ex­
h ib ited  at Galerie M .E .T helen  in Essen, in 1966, 
conveyed an alm ost light-hearted  “estrangem en t” of 
the com m odity of everyday life, indicating  Kusam a’s 
link with the “schizophrenic” in tensification o f m ate­
rial signifiers tha t characterizes a postm odern  expe­
rience of reality.12! In this version, the gallery room  
was set up as a m odern  living room  with a TV set: 
fem ale m annequins, th ree adults and  one girl, 
pa in ted  in fluorescent pink and  blue, and  covered 
with pink, silver, yellow and  green polka dots, posed 
by the tea table ado rned  with bottles full o f flowers, a 
tea po t and  cups, a dressing table with a large look­
ing-glass, on the m acaroni-strewn floor. Pain ted  in 
pop  colors, and  incorpora ting  objects linked to 
fem ale vanity (including a com b, a brush, a handbag, 
and  high-heeled shoes), the installation hum orously 
recreated  the glittery surfaces created  in postm od­
ern  com m odity culture. W hile innocently  celebrat­
ing a fem inine experience, the installation recreated  
the dizziness of contem porary  experience in which 
consum er “subjectivity” was split betw een the pain 
and  ecstasy o f being lost in the desire for seductive 
objects.13!

Kusama’s ability to respond  to the dual n a tu re  of 
“desiring p ro d u c tio n ”—both  personal and  social— 
may have induced  G uattari’s com m ents on the am­
bivalent na tu re  of h e r creation  in his review of h er 
exhibition at Fuji Television Gallery in 1986.14! The 
essay itself is a tribu te  to Kusam a’s approxim ation 
of the g reat libidinal “celibate m achine.” G uattari 
praises Kusam a’s ability to em body the “germ inal 
state o f the world beyond the walls of everydayness.” 
D istinguishing h e r art from  “narcissistic self-suppli- 
ca tion” o r “autistic reflection,” he defies a psychoan­
alytic approach  bound  to reduce “the origin of h er 
work to regression or infantile fixation .” He also 
com m ents tha t Kusama’s work leads h e r viewers to 
the discovery o f “the potentiality  such as possessed by 
plants, which haunts ou r subjectivity.” This recapitu­
lates his earlier descrip tion  of the m olecular com po­
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sition operating  by the non-hum anistic codes that 
nevertheless possess a un ique o rien tation . Far from  
being propelled  by elem entary cathexes or structural 
patterns, he says, Kusam a’s art “destroys m aterials, 
forms, colors and  m eanings in o rd er to acquire the 
vector of creativity far freer than  that from  which she 
departed , function ing  “like chem istry”; th rough  the 
process of “und ifferen tia ted  and  m odulated  pro lifer­
ation ,” Kusama subjects h e r viewers to the “highly 
elaborated  and d ifferen tia ted  processes,” which p ro ­
duce “hyper-com plex em otions.” N evertheless, Guat­
tari points ou t tha t the “ex traord inary  apparatuses 
that subjectively and  aesthetically intensify the most 
contem porary  m aterials” created  by Kusam a’s a rt are 
also the ones “th rough  which consum er society se­
cretes its m iserable and  d isenchanted  universe.” The 
rem ark seems to modify the revolutionary optim ism  
o f a thesis in Anti-Oedipus tha t “capitalism  .. .p ro ­
duces an awesome schizophrenic accum ulation of 
energy or charge, against which it brings all its vast 
powers of repression to bear, b u t which nonetheless 
continues to act as capitalism ’s lim it.”15*

G uattari ultim ately sees Kusama as a g reat en­
chantress reborn  from  the ashes of the Beatnik 
G eneration , who will guide us in the prim al as well as 
unknow n fu tu re  im agination. At the same time, he 
notices tha t Kusama’s pow erful repetitive creation, 
which transm its the flow o f pre-Symbolic im agina­
tion, nonetheless renders itself vulnerable to the 
postm odern  exploitation  of image for hedonistic 
seduction. This analysis o f h e r duality reveals a 
deeply social problem atic inscribed in Kusam a’s 
“schizophrenic” aesthetic, especially concern ing  the 
im peccable m aterial surface created  by the even dis­
tribu tion  of color and  alm ost stylized flat com posi­
tion of biom orphic patterns in Kusam a’s paintings 
since the late eighties. N evertheless, it is evident that 
Kusama presents an exem plary “sch izophrenic” de­
siring production  tha t thwarts the functions of re­
pressive social apparatuses. Above all, em bodying the 
pain of postm odern  split, while indicating  a possibil­
ity of transform ing its m aterial fixation, Kusam a’s art 
gives the audience, living in the m om entary  recon­
firm ation of life th rough  artificial excitation of 
senses, the m odel th rough  which to com prehend  the 
p ro found  ambivalence of life and  art.

1) A m ong K usam a’s own a c co u n t  o f  h e r  hal luc inat ions ,  which
reads like poetic  t ranscr ip t ions  o f  h e r  own pa in tings,  the  most 
fam ous is the  ch i ld h o o d  m em ory  o f  see ing  red  flower pa t te rns  
everywhere a ro u n d  h e r  a n d  having h e r  first ex p e r ie n c e  o f  “self­
o b l i te ra t io n .” I n c o rp o ra t in g  this, as well as n u m e ro u s  o th e r  ac­
counts ,  into the  ap t  a n d  e labo ra te  analysis o f  K usam a’s stylistic 
execu tions ,  L au ra  H o p tm a n ’s essay treats  the  sensitive re la t ion  
between K usam a’s psychosis a n d  creativity; see Laura  H o p tm an ,  
“Yayoi Kusama: A R eck o n in g ” in: Yayoi Kusama (London :
Ph a id o n  Press, 2000), pp. 34-82.  “Kyosei to u chu  (Castrat ion 
a n d  C osm os) ,” by Professor Kuni-ichi O no ,  on  the  o th e r  h and ,  
treats Kusam a’s “obsessive repe t i t io n  o f  the  sa m e” as a “passage 
to b reak  o p e n  the  limits o f  p e r c e p t io n ” (Bijutsu Techo, voi. 40, 
no. 599, S ep tem b er  1989),  p. 119. H e  praises K usam a’s endless 
r epe t i t ion  o f  “soft, b r igh t  f o rm ” as a posit ive aes thetic  th a t  d e ­
stroys “phallic,  w ell-constructed  s t ru c tu re s” to fill the  world  with 
a cosmic flow, a n d  com pares  it with A n ton in  A r ta u d ’s m e ta p h o r ­
ical cas trat ion  o f  the ra t ional  universe, p. 123.
2) Gilles Deleuze an d  Felix Guattari ,  Anti-Oedipus: Capitalism and 
Schizophrenia, transi , by R obert  Hurley  et. al. (Minneapolis :  U ni­
versity o f  M inneso ta  Press, 1983), p. 10.
3) Ibid.,  p. 13.
4) Ibid.,  p. 13.
5) Ibid.,  p. 20.
6) Ibid.,  p. 17.
7) Ibid.,  pp. 309, 323.
8) Ibid.,  p. 18.
9) Kusama f requen tly  rem arks a b o u t  how h e r  c rea t ion  is u rged  
by an impulse, a lmost  ind is t ingu ishab le  f rom pain ,  like “the 
d eep ,  driving com pu ls ion  to realize in visible form th e  repetitive 
image inside ( h e r ) , ” q u o te d  by U do  K u lte rm ann ,  “Driving Im­
age, Essen, 1966” in: Yayoi Kusama (London :  P ha idon ,  2000), p. 
86. Also in h e r  interview with Akira Tatehata ,  Kusama explains 
the  p a ra d o x  o f  h e r  “se lf-obli te ra t ion” in which she repea ts  dots, 
food,  an d  sexual  symbols she fears as a rescue  f rom  pain, see 
“Interview: Akira Tateha ta  in conversa tion  with Yayoi Kusam a” 
in: Yayoi Kusama, op. cit., pp. 14, 16.
10) Yayoi Kusama, “N aked  Self-Obliteration: In terv iew with J u d  
Yalkut, 1968,” r e p r in te d  in: Yayoi Kusama, op. cit., p. 112. 
K usam a’s use o f  the  word “symbolism” m ust  n o t  be con fused  
with the  on e  by Deleuze an d  Guattar i ,  for  whom  “symbol” m eans  
a sign th a t  m edia tes  u n a m b ig u o u s  social co m m u n ic a t io n  with 
o n e  ano ther ,  whereas she betrays th e  ambiguity  o f  h e r  “symbol­
ism” by co m p ar in g  polka  dots  at  o nce  to the sun  a n d  the  moon .
11) Deleuze an d  Guattari ,  op. cit., pp. 6-7.
12) Fredric  Ja m eso n ,  “P os tm odern ism  a n d  C o n s u m e r  Society” 
in: The Anti-Aesthetic, ed. by Hal  Foster  (Port  Townsend, Wash­
ington: Bay Press, 1983), p. 120.
13) K u lte rm ann ,  “Driving Image,  Essen, 1966” in: Yayoi Kusama, 
op. cit., pp. 91-2.
14) Felix Guattari ,  “Les Riches Affects de  M adam e Yayoi 
Kusama” in: Infinity Explosion (ex. cat .) ,  Fuji Television Gallery, 
1986.
15) Deleuze an d  Guattari ,  op. cit., p. 34.

HOMOSEXUAL HAPPENING, 1968, at Kusama’s studio, Nero York /  

HOMOSEXUELLES HAPPENING. (PHOTO: BILL BARON, NEW YORK)
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Jenseits von Ödipus:
Y a y o i  K u s a m a s

W u n s c h p r o d u k t i o n

M I D O R I  M A T S U I

Trotz ih re r unverkennbaren  H andschrift gelingt es 
Yayoi Kusamas Werk im m er w ieder aufs N eue, den 
B etrachter m it e iner vitalen In tensitä t zu ü berra­
schen, die ihm  quasi den A ugenblick der E ntstehung 
vor A ugen führt. G ewöhnlich wird diese In tensitä t 
m it d er G eisteskrankheit in  V erbindung gebracht, an 
d er Kusama seit ih re r K indheit leidet. Die Auswir­
kungen je n e r  psychischen Kräfte, die sie selbst n icht 
ganz u n te r Kontrolle hat, gelten als A usdruck ihres 
«schöpferischen Willens». Zweifellos sichert diese 
biographisch-chronologische In te rp re ta tio n  Kusama 
einen  Platz in der Kunstgeschichte. Doch die über­
schäum ende ästhetische Fülle dieses Werks entzieht 
sich je d e r  pathologisch beg rü n d e ten  Analyse. U n­
glücklicherweise schein t das H auptm erkm al in Kusa­
mas form alem  Zugriff die pathologische In terpreta-

M I D O R I  M A T S U I  ist G astprofessorin  fü r  A m erikanist ik  an 

d e r  Universität Tohoku. Sie veröffen t l ich te  zah lre iche  Schriften 

in Englisch u n d  Ja pan isch  ü b e r  zeitgenössische Kultur  u n d  

Kunst u n d  sch re ib t  regelmässig fü r  Flash Art.

tion geradezu herauszufordern: Sich w iederholende 
einfache m onadische M uster überw uchern  die G ren­
zen des individuellen Genres -  von ih ren  frühen  
G ouachen, INFINITY NETS (U nendlichkeitsnetze, 
1965) und  T upfenm ustern bis hin zu «Akkumulatio­
nen» von O bjekten wie E tiketten, M akkaroni und  
Blum en. Die überw ältigende M aterialität ih re r pral­
len O berfläche, in d er m an rationale oder struk tu­
relle Zusam m enhänge vergeblich sucht, suggeriert 
einen  beinah  unm enschlichen  D rang u n d  etwas un ­
persönlich M echanisches, was ih r als «Besessenheit» 
ausgelegt wird. Zwar rech tfertigen  die K om m entare 
d er K ünstlerin selbst diese In te rp re ta tion , doch die 
intensive Freude, die das Werk dank  d er schieren 
Kraft ih re r Produktivität ausstrahlt, setzt es qualitativ 
ab von je d e r  Erklärung, die sich au f ih r individuelles 
Leiden stü tzt.1̂  Tatsächlich legt d er positive Inhalt 
von Kusamas künstlerischer P roduktion  es nahe, ihre 
repetitive Ästhetik unabhängig  von ih re r «Persön­
lichkeit» zu beurteilen . Das von d e r Person losge­
löste D ranghafte ih re r Bilder ist n ich t als Ausdruck
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eines öd ipalen  Mangels zu verstehen, sondern  viel­
m ehr als Hinweis au f ih re  unerschöpfliche Lebens­
energie. Zahlreiche w issenschaftliche Aufsätze be­
h ande ln  Kusamas Werk im biographischen  und  
kunsth istorischen Kontext. Ich m öchte wenigstens 
ansatzweise versuchen die «Schizophrenie» der 
K ünstlerin als ästhetisches Program m  zu verstehen.

H ilfreich fü r das V erständnis von Kusamas Pro­
duktivität ist dabei die T heorie  d er Schizophrenie 
von Gilles Deleuze u n d  Felix G uattari. In ih rem  Anti- 
Ödipus fo rm ulierten  die A utoren 1972 die provoka­
tive These, dass «Schizophrenie» als befreiende 
G egenbew egung innerhalb  d er kapitalistischen 
K ultur zu verstehen sei u n d  sich deren  Produktions­
prozessen oder «W unschm aschinen» widersetze; 
d en n  diese m achten  die M enschen zu Rädchen im 
G etriebe d er gesellschaftlichen «O rganm aschine». 
D ieser setzt d er sch izophrene «organlose K örper 
seine glatte, straffe und  opake O berfläche entgegen, 
den verbundenen, vereinigten und  wieder abgeschnit­
tenen  Ström en sein undifferenziertes, am orphes 
Fliessen».2) Dabei wird ein Teil d er lib idinösen E ner­
gie, die die m enschliche Produktion  an tre ib t, in dis­
junktive E inschreibungsenergie um gew andelt, die 
die W unschgenealogie aufzeichnet.3) Laut Deleuze 
u n d  G uattari ha t je d e  schöpferische Äusserung, die 
die herrsch en d en  M uster gesellschaftlicher Institu­
tionen  auflöst, d iesen «schizophrenen» Charakter. 
Folglich ha t Kreativität nichts m it dem  ödipalen  
D reieck oder m it Psychoanalyse zu tun. Die Psycho­
analyse ist ein A pparat zur Festigung d er repressiven 
G esellschaftsordnung u n d  b eh an d e lt die Schizo­
ph ren ie  als psychotisches Phänom en, um  deren  
Subjekt in die ödipale E inheit zurückzuführen und  
dam it den  Strom  je n e r  lib id inösen Energie zu u n te r­
b inden , d er d er gesellschaftlichen Legitim ation des 
Subjekts vorhergeh t.4) Das Subjekt d er schizophre­
n en  P roduktion  ist «ohne feste Identität»: «Selbst 
n ich t im Z entrum  stehend , n ich t von d er M aschine 
in A nspruch genom m en, am R ande lagernd, ohne 
feste Identitä t, im m erzu dezentriert, wird es er­
schlossen aus den  Z uständen, die es durch läuft.»5)

D er oder die Schizophrene wird defin iert als ind i­
vidualistische (r) Schöpfer (in) m it u re igenen  Pro­
duktions-Codes, die -  ausser als Parodie -  n ich t m it 
den gesellschaftlichen Codes übereinstim m en. Diese

von Lust und  D elirium  geprägten Codes sind äusserst 
wandelbar. Gegen die repressive ödipale M aschine 
setzt die schizophrene Produktion ihre eigene, «zöli- 
batäre Maschine», die eine neue V erbindung zwi­
schen W unschm aschine und  organlosem  K örper h er­
stellt, «zum Zwecke e iner n euen  M enschheit oder 
eines g lorreichen  Organismus».®) Im Gegensatz zur 
parano iden  K reation d er ödipalen  M aschine, die 
je d e n  G egenstand zum Teil ih re r eigenen im aginä­
ren  Id en titä t m acht, häuft die zölibatäre M aschine 
m olekulare E lem ente an -  «Partialobjekte, die indi­
rekte Synthesen oder In terak tionen  eingehen» -  und  
erzeugt «Intensitäten, u n te r denen  im m er eine Ma­
terie den  Raum  in un tersch ied lichen  G raden aus­
füllt», w ährend ih re  Teile unentw egt au f e inen  ganz 
an d eren  Zusam m enhang verweisen.7) Das schizo­
p h ren e  Subjekt kann als Spur des Funktionierens 
d ieser neuen  M aschine gelten, welche intensive 
G efühle schöpferischer Lust und  Qual hervorruft: 
«zölibatäre Grösse u n d  E lend als höchste Em pfin­
dungen , gleich einem  Schrei zwischen Leben und  
Tod, ein G efühl heftigen Ü bergangs, Zustände rei­
n er und  von jeg lich e r Form bestim m ung entblösster 
Intensität» .8)

M anches an Kusamas Produktivität e r in n e rt an 
diese D efinition d er «Schizophrenie»: die m echani­
sche V erteilung einzelner Tupfen in INFINITY NETS, 
die w eder ein  externes noch  ein struk turim m anentes 
O rganisationsprinzip erk en n en  lässt und  dennoch  
eine starke physische Präsenz ausstrahlt. Es gelingt 
ihr, das Tupfenm uster au f fast proteische Weise in 
eine A nhäufung  banaler Fundobjekte (Luftpostauf­
kleber, A rbeitshandschuhe, Sofafedern) u n d  prall 
gefüllter, in den  Raum  ragender, sku lp turartiger Ele­
m ente zu verw andeln. Dabei b leib t Kusama stilistisch 
unabhäng ig  von den  grossen künstlerischen Strö­
m ungen  ih re r Zeit -  abstrak ter Expressionismus, 
Pop, M inimalismus, Nouvelle Tendance -  und  teilt 
zugleich deren  experim entellen  Charakter. Letztlich 
aber ist es Kusamas Fähigkeit, die intensive Lust und  
Qual ihres gnadenlos konsequenten  Schaffenspro­
zesses zu verm itteln  -  wobei sie sich in jed em  Werk 
e iner A rt Tod im Leben, e iner «Selbstauslöschung» 
aussetzt - ,  die ih r  e inen  Platz in der Kosmologie von 
Deleuze u n d  G uattari sichert.9) Die K ünstlerin, die 
am Ende aus solch kreativen Beschwörungen hervor-
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geht, ist n ich t die ödipale Tochter, die ih re psychiat­
rische V ersehrtheit du rch  Kunst sublim iert, sondern  
kühne V erfechterin  e in er radikalen Ästhetik.

Die Idee d er «Selbstauslöschung», m it d er Kusa­
m a in den späten 60er Jah ren  ih re  Perform ances er­
klärt, verrät das herm etische Paradox, das ihrem  
Schaffen zugrunde liegt: Indem  sie die einzelnen 
M enschen und  Dinge m it Tupfen übersät, löscht 
Kusama deren  au f Institu tionen  u n d  «gesundem  
M enschenverstand» basierende Subjektivität oder 
Id en titä t aus u n d  befreit sie in einem  Strom  vitaler 
Energie, au f dass sie die «Ewigkeit» schauen. In 
Kusamas eigenen W orten klingt je n e  u topische Bot­
schaft an, die d er Schilderung d er m olekularen  Pro­
duktion  im Anti-Ödipus zugrunde liegt: «Meine Per­
form ances sind eine A rt sym bolischer Philosophie in 
Form  von Tupfenm ustern . Ein Tupfen h a t die Form 
d er Sonne, die ja  das Symbol für die Energie d er gan­
zen Welt und  unser lebendiges Leben ist, aber auch 
die Form  des M ondes, also d e r Stille. R und, weich, 
farbig, em pfindungslos u n d  unwissend. Ein Tupfen 
kann n ich t allein bleiben; wie im kom m unikativen 
Leben der M enschen en tsteh t Bewegung erst, wenn 
zwei, d rei oder m eh r Tupfen Zusam m enkom m en.»10* 

DRIVING IMAGE (1959-64) w urde zwischen 1964 
und  1966 in drei S tädten gezeigt und  ist ein brillan­
tes Beispiel fü r den  Fluss und  die Dynamik in Kusa­
mas Schaffen. Die erste d er drei A usstellungen p rä­
sen tierte  eine A nsam m lung von M öbeln, die zu einer 
A rt W ohnzim m er a rrang ie rt waren, m it Phallen 
übersäte Kleider u n d  m it trockenen  M akkaroni be­
deckte M annequins, w eitere M akkaroni w aren über 
den  Boden verteilt. Kusamas repetitive Ä sthetik er­
langte eine verw irrende Endgültigkeit du rch  die 
M ultiplikation, in deren  Schwindel erregenden  wech­
selseitigen Bezügen sich die A uslöschung von Kusa­
mas Selbst im Schaffensprozess spiegelte. Ganz im 
Sinn d er Aussage von Deleuze u n d  G uattari, dass die 
W unschproduktion n ich t im aginär, sondern  «wesent­
liche Realität» sei, verm ittelte dieser Raum die 
schiere K örperlichkeit e iner ins Bild übersetzten  in­
neren  W irklichkeit.11*

Im Gegensatz zur herm etischen  In tensitä t der 
New Yorker Version zeigte sich in d er letzten Instal­
lation von DRIVING IMAGE (1966, in d er Essener 
Galerie M. E. Thelen) eine fast unbeküm m erte  «Ent­

frem dung» gegenüber d er W arenwelt des täglichen 
Lebens. Ein Hinweis au f die bei Kusama wirksame 
u n d  fü r die postm oderne R ealitä tserfahrung  typi­
sche «schizophrene» In tensiv ierung m aterie ller Be­
deu tungsträger.12* Diesmal war aus dem  G alerieraum  
ein m odernes W ohnzim m er m it F ernseher gewor­
den: lebensgrosse, fluoreszierend rosa und  blau  be­
m alte Puppen , drei Frauen u n d  ein M ädchen, über­
sät m it rosafarbenen, silbernen, gelben und  g rünen  
Punkten , standen  um  ein Teetischchen, au f dem  
Flaschen voller Blum en sowie eine Teekanne und  
Tassen standen. D ann stand da noch  ein T oiletten­
tisch m it grossem Spiegel, und  d er Boden war m it 
M akkaroni übersät. Mit ih ren  poppigen  Farben und  
den  Symbolen w eiblicher E itelkeit (Kamm, Bürste, 
H andtasche, Stöckelschuhe) im itierte die Installa­
tion augenzw inkernd die g litzernden O berflächen  
d er postm odernen  W arenkultur. Die scheinbar naiv­
lustvolle W iedergabe e iner weiblichen Erlebniswelt 
füh rte  zugleich den  W ahnwitz d er zeitgenössischen 
K onsum erfahrung  vor Augen, in d er die «Subjek­
tivität» zerrissen ist zwischen Schmerz u n d  Ekstase 
ihres völligen A ufgehens im W unsch nach verführe­
rischen O bjek ten .13*

Vielleicht ha t Kusamas Fähigkeit, au f das Zwie­
spältige sowohl d er individuellen wie der gesellschaft­
lichen W unschproduktion zu reagieren , G uattari zu 
dessen B em erkungen ü b er die Ambivalenz in ihrem  
Werk veranlasst.14* G uattari h eb t dabei besonders 
Kusamas A nnäherung  an die grosse libidinose «zöli- 
batäre M aschine» lobend  hervor u n d  preist ihre 
Fähigkeit, dem  «ursprünglichen Zustand d e r Welt 
jenseits d er M auern der Alltäglichkeit» eine Form  zu 
verleihen. Er sieht ih re K unst fern  von «narzissti­
scher Selbstbew eihräucherung» oder «autistischer 
Reflexion» u n d  leh n t eine psychoanalytische In te r­
p re ta tion  ab, da sie «den U rsprung  ihres Werks auf 
Regression oder infantile Fixierung» reduziert. Nach 
seiner A nsicht erm öglicht Kusamas Werk dem  Be­
trach te r die E ntdeckung eines pflanzenhaften  
W achstum spotenzials, das eine B edrohung u nserer 
Subjektivität darstelle. Er greift dam it au f seine frü ­
here  B eschreibung d er m olekularen  O rd n u n g  zu­
rück, die n ich tm enschlichen  Codes un te rlieg t und  
dennoch  bestim m ten eigenen  Regeln folgt. Kusamas 
Kunst gehe keineswegs von e lem entaren  Fixierun-
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gen oder O rdnungsm ustern  aus, m ein t G uattari, son­
dern  zerstöre gerade M aterialien, Form en, Farben 
und  B edeutungen, um  grössere kreative Freiheit zu 
erlangen; in ih ren  und ifferenzierten  und  m odulie­
ren d en  W ucherungen funktion iere  sie wie «ein che­
m ischer Prozess». Kusama setze ih re B etrachter 
«hochkom plexen u n d  differenzierten  Vorgängen» 
aus, die w iederum  «hyperkom plexe Em otionen» 
hervorriefen . Gleichwohl weist G uattari d arau f h in , 
dass die von Kusama geschaffenen «aussergewöhn- 
lichen M aschinen, die zutiefst zeitgenössische Stoffe 
subjektiv u n d  ästhetisch intensivieren», dieselben 
sind, «mithilfe de re r die K onsum gesellschaft ihre 
ebenso erbärm liche wie en tzauberte  Welt verschlei­
ert». Diese B em erkung scheint den  revolutionären 
O ptim ism us d er These aus dem  Anti-Ödipus einzu­
schränken, «dass d er Kapitalismus im Zuge seines 
Produktionsprozesses eine u ngeheure  schizophrene 
L adung erzeugt, au f d er wohl seine Repression las­
tet, die sich aber unaufhörlich  als Grenze des Prozes­
ses rep roduziert» .15)

Letztendlich sieht G uattari Kusama als eine grosse 
Zauberin, die sich wie Phoenix  aus d er Asche der 
Beatnik-G eneration erhoben  ha t und  uns in die 
ebenso u rsprüngliche wie unbekann te  Phantasie der 
Zukunft fü h ren  wird. Zugleich stellt e r fest, dass Ku- 
samas kraftvolles répétitives Schaffen, das den  Strom 
einer präsym bolischen Phantasie zum Ausdruck 
bringe, selbst durchaus anfällig sei gegenüber der 
postm odernen  A usbeutung des Bildes zum Zweck 
d er hedonistischen V erführung. Diese Analyse ih re r 
Ambivalenz en th ü llt eine zutiefst gesellschaftliche 
Problem atik in Kusamas «schizophrener» Ästhetik. 
Das betrifft vor allem  die perfek te  m aterielle O ber­
fläche, die in Kusamas B ildern seit den späten 80er 
Jah ren  durch  die gleichmässige V erteilung d er Farbe 
und  die fast stilisiert flache Kom position b iom orpher
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M uster zustande kom m t. D ennoch präsen tiert Kusa­
ma unbestreitbar eine exem plarische «schizophre­
ne» W unschproduktion, die den  Funktionen repres­
siver Gesellschaftsm echanism en zuwiderläuft. Vor 
allem aber verkörpert ihre Kunst den Schmerz der 
postm odernen  Spaltung und  zeigt zugleich eine 
M öglichkeit auf, deren  m aterielle Fixierung aufzu­
lösen: Damit liefert die Künstlerin ihrem  Publikum , 
das in künstlichen Sinnesreizen die flüchtige Bestäti­
gung des Lebens sucht, ein M odell, das uns die tiefe 
Ambivalenz von Kunst und  Leben begreifbar m acht.

( Ü bersetzung: N a n s e n ) 1

1) Kusamas Sch i ld e ru n g en  ih re r  H a l luz ina t ionen  lesen sich wie 
poe t ische  Ü berse tz u n g en  ih r e r  e igenen  Bilder. Die b ek ann tes te  
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u n d  16.
10) Yayoi Kusama, «Naked Self-Obli terat ion:  Interview w i t h j u d  
Yalkut, 1968», w ieder  abg ed ru ck t  in: Yayoi Kusama, op. cit. S. 
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tige soziale K o m m unika t ion  b e fö rd e r t ,  w ä h re n d  Kusama das 
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