Eine rhetorische Frage?

Die zunehmende Bedeutung regionaler Einfliisse
in der zeitgendssischen chinesischen Kunst

Die Frage nach dem Einfluss Siidostasiens auf die zeitge-
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nossische chinesische Kunst und Kultur ist als Reaktion
auf eine sichtbare Anderung in den politischen und wirt-
schaftlichen Beziehungen dieser Regionen zu verstehen.

Martina Koppel-Yang

China wird inzwischen von den meisten Staaten Stid-
ostasiens als wichtigste Regionalmacht anerkannt;
das Chinabild ist tiberwiegend positiv. Beides ist auf
die seit Ende der 1990er Jahre von der chinesischen
Regierung eingeschlagene »public diplomacy« zu-
riickzufithren, die darauf zielt, Chinas Einfluss durch
das Konzept friedlicher Entwicklung, durch »soft
power« und das Image eines friedlichen und partner-
schaftlichen China regional und international auszu-
weiten. Zu Mitteln dieser »public diplomacy« geho-
ren neben groBen finanziellen Hilfeleistungen, zum
Beispiel an die Philippinen und Indonesien, unter
anderem auch zahlreiche Besuche von chinesischen
Politikern in der Region, die Ausweitung der Bericht-
erstattung des staatlichen Fernsehsenders CCTV, so-
wie Sprach- und Kulturférderung durch Konfuzius-
institute und Chinesischunterricht.

Doch vor allem der Ausbau des kulturellen Aus-
tauschs mit Siidostasien ist ein Schwerpunkt und soll
durch die Organisation informeller Gipfeltreffen im
kulturellen Bereich und die Organisation von Aus-
stellungen vorangetrieben werden. Ferner ist auch
die Prasenz moderner chinesischer Kunst, vor allem
zeitgendssischer Olmalerei auf dem siidostasiatischen
Kunstmarkt seit den 1990er Jahren zu erwahnen.
Werke des Zynischen Realismus und des Politpop
und vor allem die der akademischen Olmalerei der
1990er Jahre fanden hier nicht nur private Sammler,
sondern wurden auch von Museen, zum Beispiel in
Singapur, angekauft.

Soweit die Prasenz chinesischen Einflusses in Siid-

ostasien. Wie sieht es aber umgekehrt mit dem kultu-

rellen Einfluss Stidostasiens auf die zeitgendssische
chinesische Kultur aus? Ist ein solcher Einfluss tat-
sachlich vorhanden, oder ist das Interesse an dieser
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Die Autorin ist Sinologin und Kunstkritikerin und freie
Kuratorin.
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Frage vor dem Hintergrund der immer rapideren 29
und umfassenderen Globalisierung rein rhetorisch als
ein Wiederaufwerfen der Frage nach regionaler kul-
tureller Identitit zu verstehen?

Regionale Identitét als Strategie

Eine solche kulturelle Identitat, wie die der asiatisch-
pazifischen Region, wird seit 1993 durch die in Aust-
ralien organisierte Asia-Pacific Triennial of Contempo-
rary Art heraufbeschworen und geférdert. Das Boo-
men von Biennalen im asiatisch-pazifischen Raum, wie
der Taipei Biennale, der Sydney Biennale oder der
neuen Singapur Biennale ist auch Teil einer solchen
Strategie. Die neuen politischen Beziehungen zwischen
China und Stdostasien, aber auch die Globalisierung
der Kunstszene, die Homogenisierung und Internatio-
nalisierung einer zeitgenossischen kiinstlerischen Spra-
che fiihren zum Bedurfnis, regionale Besonderheiten
und indigene Identitaten zu revitalisieren..

Elaine W. Ng, Herausgeber von Art Asia Pacific,
formuliert dies so: »To be an internationalist, you
have to be a nationalist«." Die Suche nach Einfliissen
und Tendenzen, die nicht dem internationalen
Kunstdiskurs und -kanon zuzuschreiben sind, scheint
zwingend. Ich méchte die Frage nach speziellen kul-
turellen Einfliissen siidostasiatischer Kulturen auf das
heutige China hier daher weniger unter dem Ge-
sichtspunkt der Bedeutung einzelner Ereignisse, Aus-
stellungen oder Kiinstler betrachten, als vielmehr
unter dem Aspekt der wachsenden Bedeutung regio-
naler Einflisse. Vorab méchte ich jedoch einzelne
solcher spezifischen Ereignisse erwdhnen.

Ein Riickblick — »Wasserspritzfestx,
friihe siidostasiatische Vorbilder

International renommierte zeitgenossische Kiinstler
aus Stidostasien wie Heri Dono (Indonesien), Surasi
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Kusolwong (Thailand) und Wong Hoycheong (Ma-
laysia) haben seit den spaten 1990er Jahren mehr-
fach an Ausstellungen und Biennalen in China teilge-
nommen: zum Beispiel an der Shanghai Biennale
2000 oder der Guangzhou Triennale 2005. Aber
kann man allein deshalb von einem konkreten und
direkten Einfluss ihres Werks auf die moderne Kunst
in China sprechen? lhr Schaffen ist den jungen chine-
sischen Kiinstlern ohnehin durch leicht zugangliche
Medien wie Internet und durch die Teilnahme an
internationalen Ausstellungen bekannt. Die Interna-
tionalisierung der chinesischen Kunst und die Globa-
lisierung der Kunstwelt kommen hier zum Tragen.
Isolierte Ereignisse — Ausstellungen, Kunstwerke, per-
sonliche Kontakte — jedoch, sind schon seit den spa-
ten 1970er Jahren auszumachen, in denen Informa-
tionsfluss und kultureller Austausch noch sehr einge-
schrankt waren.

Bekanntestes Beispiel eines direkten Einflusses ist
»Wasserspritzfest — Ode an das Leben«, ein 27 Meter
langes Wandbild, das Yuan Yunsheng 1979 fir den
Internationalen Flughafen in Beijing realisierte. (siehe
Abbildung) Inhaltlich zitiert Yuan in seinem Bild die
Bréuche der Dai Minderheit aus Yunnan. Stilistisch
orientiert er sich nicht nur an dem freien Linienspiel,
wie er es in der Kunst der Wei-Dynastie erkennt,
sondern auch an Aguarellen der balinesischen

Kiinstler W). Barwa und LW)]. Durus, die er in einem
Katalog der Sammlung Sukarno gesehen hatte. Die-
ser Katalog der Sammlung des indonesischen Prési-
denten, den Mao Zedong 1956 als Geschenk flir Su-
karno hatte veréffentlichen lassen, war in allen Bib-
liotheken der chinesischen Kunstakademien vertreten
und so fiir junge Kinstler zuganglich. Yuan verstand
das »Wasserspritzfest« als Ausdruck einer Kultur, die
auf individueller Freiheit und Pluralismus fuft. In der

Yuan Yunsheng: Das Wasserspritzfest— Ode an das Leben, 1979, Wandmalerei (Detail), Internationaler Flughafen Beijing

chinesischen Geschichte sah er diese Qualitdten in
der Kultur der Wei-Zeit verwirklicht, einer Epoche, in
der die Zentralgewalt und die dominante Kultur
schwach und regionale Einfliisse stark waren.

Die Assoziation zwischen stidostasiatischer Kultur
— regionaler indonesischer Kultur — und bestimmten
Werten, die Yuan hier auf visueller und inhaltlicher
Ebene herstellt, kann als Vorahnung von Entwicklun-
gen gelesen werden, die seit Mitte der 1990er Jahre
an Bedeutung gewinnen. Ich machte daher diese As-
soziation aufgreifen und fortfithren: Der Einfluss siid-
ostasiatischer Kultur auf die dominante chinesische
Kultur und Kunst wére dann nicht nur als regionale
versus dominante Kultur zu lesen, sondern auch als
Gegenspiel bestimmter Werte, die mit den jeweiligen
Kulturen assoziiert werden kénnen. Umgekehrt
koénnte der Bedeutungsgewinn solcher Werte als
Auswirkung einer Offnung hin zu diesen regionalen
Kulturen gelesen werden.

Siidchina und Siidostasien als »nomadische Kulturen«

Yuan Yunsheng verband damals die indonesische
Kultur mit den Begriffen der individuellen Freiheit
und des Pluralismus. Ich méchte hier den Begriff des
Nomadischen als Charakteristikum siidostasiatischer
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und siidchinesischer regionaler Einfliisse auf die do-
minante festlandchinesische Kultur einfiihren. Die
zeitgendssische Kunst der Provinz Guangdong, insbe-
sondere aus der Region des Perlflussdeltas, die seit
Mitte der 1990er Jahre immer mehr an Einfluss in
der chinesischen Kunstszene gewinnt, ist ein gutes
Beispiel fiir die wachsende Bedeutung des Nomadi-
schen im Bereich der heutigen chinesischen Kunst
und Kultur. Mit ihrer Offnung zum Siidchinesischen
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Xu Tan: Keyword — Survive, 2006, Performance, Video, Installation

Meer, zu Stidostasien hin, war diese Region nicht nur
traditionell Tor fir den Handel mit Fremdvolkern
und fiir fremde Einfliisse, sondern auch Lebensge-
wohnheiten, Brauche und asthetische Vorlieben die-
ser Region sind denen Siidostasiens néher als jenen
der Kultur Nordchinas und des politischen Zentrums
Beijing. Seit mehr als einer Dekade ist dieses Gebiet
eine der Regionen mit dem schnellsten Wirtschafts-
wachstum weltweit. Diese Faktoren bestimmen den
Alltagsrhythmus einer Gesellschaft in Bewegung mit
einer hohen Dichte an Netzwerken in allen Berei-
chen.

Dies sind nach Vilem Flusser, der das Nomaden-
tum als Seinskonzept und Gesellschaftsform der Zu-
kunft bezeichnet, Charakteristika der nomadischen
Gesellschaft, die auf Netzwerken und Relationen
aufbaut. Weiter bezeichnet Flusser den Nomaden als
jemanden, der Grenzen iiberschreitet und am Rande
der Gesellschaft an den AuBenbezirken, den Grenz-
und Grauzonen, den Zwischenraumen lebt. Nomadi-
sches Denken ist mit Flusser ein schweifendes, para-
doxales, spurensuchendes, unfertiges Denken. We-
sentliche Charakteristika der Kunst und Kultur des
Perlfussdeltas sind aber gerade Marginalitat, Interes-
se fir Banales, Marginales, Mobilitat, Vernetzung
und Offenheit, Charakteristika, die man mit dem
Begriff des Nomadischen assoziieren kann. Nach
Flusser haben Sesshafte hingegen »sich die Welt und
sich selbst in Rationen aufgeteilt, in »nomais, in Beg-
riffe, und darauf sitzen sie und wollen immer mehr
solcher Rationen besitzen.«? Entsprechend verbinde
ich als Gegensatz zur nomadischen Kultur des Perl-
flussdelta die dominante Kultur des politischen und
kulturellen Zentrum Beijing mit dem Begriff des
Sesshaften. Stabilitdt, das Streben nach Reprasentati-
on und »ein eindeutig raumlich und zeitlich defi-
niertes Dasein«’sind ihre Merkmale.
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Wie manifestiert sich nun der Aspekt
des Nomadischen konkret in der zeitge-
nossischen Kunst aus dem Perlflussdelta?

Die bekannteste Kiinstlergruppe aus
der Provinz Guangdong ist die »Arbeits-
gemeinschaft GroBschwanzelefanten«
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(daweixiang gongzuo xiaozu). Der von " a:;
ihnen im Gegensatz zu dem sonst in Chi- %
na gebrauchlichen »Kiinstlergruppe« i
(qunti) gewahlte Name »Arbeitsgemein- E:p
schaft« (gongzuo xiaozu), nimmt ihr Kon- %
zept und ihre Vorgehensweise vorweg: r=
Ziel der GroBschwanzelefanten, die in N

o o

den spaten 1980er Jahren von vier

Kinstlern (Chen Shaoxiong, Liang Juhui,

Lin Yilin, Xu Tan) gegriindet wurden, war

es, unmittelbar mit kiinstlerischen Aktio-

nen im stadtischen Umfeld zu intervenie- 3
ren. Auch gemeinsame Ausstellungen
wurden selten in Ausstellungsraumen ge-
zeigt. Daher hat der chinesische Kunstkritiker Hou
Hanru sie als Stadtguerilla bezeichnet. Xu Tan ver-
wandelte fir sein Projekt »Renovation of No 14
Sanyu Road« (Guangzhou, 1994) ein leerstehendes
Wohnhaus in ein Bordell. Fiir seine Performance
»Safely Manoeuvring Across Linhe Road« (Guang-
zhou, 1995) lieB Lin Yilin eine Ziegelmauer (ber eine
befahrene StraBe wandern, indem er sie Stein fir
Stein auf- und wieder abbaute. Liang Juhui schlieB-
lich legte mit seiner Performance »One Hour of
Pleasure« (Guangzhou, 1996, Seite 32) fir eine
Stunde lang die Baustelle eines Hochhauses lahm,
indem er einen Computer mit Videospielen im Las-
tenaufzug fir die Bauarbeiter bereitstellte. Fiir seine
Serie »Keywords« (seit 2006, siehe Bild) konstruiert
Xu Tan Notunterkiinfte fiir Katastrophenopfer und
hangt die Bauteile dann wie Olbilder. Xu, fand die
Idee zu dieser Arbeit bei einem Aufenthalt in Indo-
nesien. Beeindruckt von der aktiven Unterstiitzung
der Tsunamiopfer durch Kiinstler der Region, greift
Xu in »Keywords« die Frage nach der sozialen Aufga-
be des Kiinstlers, nach der gesellschaftlichen Funkti-
on von Kunst auf: ist das Werk Notunterkunft - als
aus Plastikplanen zusammengebautes Haus — oder
Objekt fiir den Kunstmarkt — als an die Wand ge-
hangte Bilder?

Netzwerke und Spurensuche

Kunst wird in allen oben genannten Beispielen als
Moglichkeit und Katalysator verstanden, eine andere
Sichtweise der Alltagswelt zu erlangen. Kunst und der
Kinstler selbst werden Bestandteil dieser, sind mit
dieser vernetzt. Die Kiinstler intervenieren direkt ins
alltigliche Umfeld, sie suchen nicht, wie eine kiinst-
lerische Avantgarde, ein klar definiertes Gegentiber,
zu dem sie Position beziehen, sondern infiltrieren
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vorhandene Strukturen und agieren so, als existiere
ein unsichtbares Netzwerk an unvorhersehbaren,
doch entscheidenden Stellen.

Andere Projekte, wie Chen Tongs »Libreria Bor-
ges« (Guangzhou, seit 1992), eine Institution zwi-
schen alternativem Buchladen und Kunstzentrum und
das »Vitamin Creative Space« (Guangzhou, seit
2002), eine Organisation zwischen kommerzieller
Galerie und Kunstzentrum, das sich in einem herun-
tergekommenen Kaufhaus inmitten eines Obst- und
Gemisemarkts befindet, oder Zheng Guogu und die
»Young Man Design Company« (Yangjiang, 1990er
Jahre), die Innenarchitektur und Design mit zeitge-
nossischer Kunst und kommerzielle mit nicht kom-
merziellen Projekten verbanden, haben einen ahnli-
chen Ansatz: den Aufbau von Organisationen zwi-
schen kiinstlerischem Projekt und kommerzieller In-
stitution, die dann ein von der offiziellen Kunstbtiro-
kratie unabhangiges Netzwerk bilden kénnen. Diese
Projekte beziehen sich jedoch nicht auf ein klar defi-
niertes Gegeniiber, sondern infiltrieren dort wo Ni-
schen sind, wie Spurensucher.

Liang Juhui: One hour of pleasure, 1996, Performance, Video

Die Verwendung eines konzeptuellen und auch vi-
suellen Netzwerkes von Assoziationen ist typisch fiir
zeitgendssische Kunst aus dem Perlflussdelta. Haufig
spielt die Ambivalenz von realem Objekt und virtu-
eller Reproduktion, bzw. zwischen Realitat und der
virtuellen Welt, zum Beispiel von Soapoperas, eine
Rolle. In Zheng Guogus Serie »Yangjiang Youthe,
Fotos von gestellten Szenen des Lebens der Jugendli-
chen der Region, oder in Chen Shaoxiongs dreidi-

mensionalen Collagen mit dem Titel »Streets«, fiir die
er Fotos von StraBenziigen verwendet, die dann wie-
derum als Collagen vor einem stadtischen Hinter-
grund fotografiert werden, changieren Realitit und
Fiktion, der Betrachter findet kein eindeutiges Ge-
geniiber.

Anders in der zeitgendssischen Kunst aus dem
kulturellen und politischen Zentrum Beijing: Die un-
mittelbare Prisenz der Zentralmacht schafft das Be-
drfnis, eindeutige Positionen zu beziehen und sich
selbst ein klares Gegentiber zu schaffen. Immer,
wenn auch negativ, sind kiinstlerische Aussagen auf
den offiziellen Diskurs oder auf die von der Beijinger
Szene gesetzten Standards bezogen. Das Setzen von
Standards fiihrt zu Zielgerichtetheit und relativ ein-
deutiger Lesbarkeit der Werke. Klar definierte stilisti-
sche Merkmale und eindeutige Zeichen, wie das
Vorherrschen von Symbolen sind typisch. Politische
Symbole, wie in den Bildern des Politpop oder des
Zynischen Realismus sind ebenso beliebt wie symbo-
lische Handlungen, wie zum Beispiel in den Perfor-
mances von Song Dong oder Ma Liuming. Das Stre-

e ben nach eindeutiger Begriff-
lichkeit ist eine Facette des Sess-
. haften, wie oben von Flusser
beschrieben.
Die Frage nach konkreten
siidostasiatischen Einfliissen auf
~ die zeitgenéssische chinesische
Kunst und Kultur habe ich hier
maoglicherweise nur bedingt be-
antwortet. Ich habe jedoch Ten-
. denzen aufgezeigt, die in der
stidostasiatischen Region und in
China im Rahmen der fort-
= schreitenden Globalisierung im-
| mer mehr an Bedeutung gewin-
¢ nen: Regionalismus versus Inter-
nationalismus, regionale Kultur
versus dominante Kultur, Ten-
denz zum Nomadischen versus
Stabilitat und eindeutige Be-
grifflichkeit. In diesem Sinne ist
die Frage nach siidostasiatischen
Einflissen auf die zeitgendssi-
sche chinesische Kunst keine
rhetorische Frage.
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Anmerkungen

1} Elaine W. Ng, «Letter from the Editor, TO BE AN INTERNA-
TIONALIST, YOU HAVE TO BE A NATIOMALIST», in: Art Asia Pa-
cific, Fall issue 2006, N°50

2/3) Flusser, Vilem, «Nomadens, in: Auf und davon. Eine Nomado-
logie der Neunziger, Graz, 1990: S. 13-38.

siidostasien 4 2006



