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Einfiihrung - Konstruktionen zeitgenossischer
chinesischer Kunst im Medium der Ausstellung

Erste Anstofle, sich wissenschaftlich mit chinesischer Gegenwartskunst zu beschif-
tigen, ergaben sich durch die sehr unterschiedlichen Rezeptionserfahrungen, welche
die Autorin als Kunststudentin an der Shandong Normal University in Jinan 2003
wihrend eines Auslandssemesters und in der Folge bei einem Besuch der Ausstellung
Mahjong. Chinesische Gegenwartskunst aus der Sammlung Sigg 2005 in Bern machte.
Wihrend in Jinan die angehenden Kunsterzieher der Klasse fiir chinesische Malerei
das experimentelle Werk zeitgendssischer heimischer Kiinstler weder diskutierten
noch bei Besuchen staatlicher Museen in Beijing, Shanghai oder Hangzhou betrachten
konnten, begriifite die Besucher in der Schweiz ein breites Panorama genau solcher Ar-
beiten aus der Volksrepublik. Die Exponate deckten nicht nur alle Gattungen ab bis hin
zu den jiingsten technischen Ausdrucksmedien, sondern standen in gesellschaftskri-
tischer Thematik wie dsthetischer Gewagtheit westlichen Werken in nichts nach. Wie
lisst sich dieser eklatante Unterschied in der Rezeption chinesischer Gegenwartskunst
erkldren, wo liegen seine Ursachen und wie hat sich die Situation bis heute gewandelt?
Die vorliegende Arbeit gibt Antworten auf diese Fragen, indem sie auf das Medium
der Ausstellung fokussiert. Mit dem Begrift des »Mediums« ist die Ausstellung nicht
als eine technisch neutrale, gar »objektive« Anordnung, sondern als eine mediale An-
ordnung, also als eine aktive Mittlerin gemeint, welche die Inhalte oder >Botschaftens,
die sie prasentiert, selbst mitformt.

Ausgangspunkt der Untersuchung ist die Beobachtung, dass seit den 1980er Jahren
Kunstausstellungen nicht nur innerhalb der Volksrepublik China, sondern auch aufer-
halb zu zentralen Orten einer neuartigen, transkulturellen Vermittlung zwischen Chi-
na und dem Westen werden: Sie zeigen Werke, die sie programmatisch als »modernex,
»avantgardistische«, »experimentelle« oder eben »zeitgenossische« chinesische Kunst
bezeichnen, und prigen dabei autoritativ Vorstellungen von dem, was als chinesische
Gegenwartskunst verstanden wird. Im Vordergrund der Prédsentation und Rezeption
stehen Verhandlungen kultureller Differenz, fiir die im Westen kennzeichnend ist,
dass die gezeigten Kunstwerke aus China oft dazu genutzt werden, Chinabilder zu ent-
werfen, wihrend sich Ausstellungen in China mit den westlichen Kategorisierungen
auseinandersetzen und haufig versuchen, >eigene« bzw. »eigenstidndige« kulturelle und
kiinstlerische Identitdtskonstruktionen zu bekréftigen.
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DIE GENESE »ZEITGENOSSISCHER CHINESISCHER KUNST« SEIT
DEN 1980ER JAHREN

Die genannten Kategorisierungen von »moderner, »avantgardistischer« bzw. »zeitge-
nossischer« Kunst signalisierten nicht nur eine markante Wende in der kiinstlerischen
Praxis der Volksrepublik, sondern auch einen einschneidenden Wandel der konven-
tionellen Ausstellungspraxis in jenen Lindern, die sich zur Zeit des Kalten Krieges als
Teil des »demokratischen Westens«! verstanden: Bis 1989 zeigte man hier zwar gerne
kiinstlerische Errungenschaften aus dem vormodernen China, die sozialistisch geprig-
te moderne Kunst, die nach der Griindung der Volksrepublik im Jahr 1949 zu ihrer
offiziellen Kunstform avancierte, wurde hingegen nur selten ausgestellt. Erst nachdem
verschiedene diplomatische Anndherungsversuche der 1980er Jahre zwischen China
und westlichen Nationen erste politische Ergebnisse gezeigt hatten und in Europa der
»Eiserne Vorhang« fiel, nahmen westliche Kunstvermittler Anfang der 1990er Jahre
vermehrt wahr, dass sich die >neue« Kunst aus China offensichtlich schon ein Jahrzehnt
lang nicht mehr eng und ausschliefilich an die Vorgaben der Kommunistischen Partei
Chinas (KPCh) und die sie umsetzende Kulturbiirokratie hielt und dariiber hinaus
auch sonstige zuvor geltende, akademisch etablierte Standards zu hinterfragen begon-
nen hatte.

1| Im engeren politischen Sinne lésst sich dieses Selbstverstédndnis v.a. fiir die Mitgliedstaaten der
NATO im Wesentlichen in ihrer Zusammensetzung bis 1982 (Belgien, die Bundesrepublik Deutsch-
land, Danemark, Frankreich, Griechenland, Island, Italien, Kanada, Luxemburg, die Niederlande,
Norwegen, Portugal, Spanien, die Tiirkei, die Vereinigten Staaten von Amerika sowie das Vereinigte
Konigreich England) sowie im Zusammenhang mit jenen marktwirtschaftlich orientierten west-
und nordeuropdischen Demokratien nachweisen, die zwar nicht Mitglieder der NATO, jedoch auch
nicht Teil des sozialistisch gepragten Gegenbiindnisses des Warschauer Pakts waren (d.h. Irland,
Schweden, Finnland, Malta, Osterreich, Portugal und die Schweiz). Wo die Autorin im Folgenden
die Begriffe »Westen« bzw. »China« unspezifisch und unproblematisiert verwendet, versteht sie
darunter grob die oben aufgezéhlten européischen und nordamerikanischen Staaten bzw. das
Festlandgebiet der Volksrepublik China, wobei sie die im Bereich der Kunst teilweise markant
anders verlaufenen Entwicklungen Taiwans bzw. Hongkongs pragmatisch ausklammert. Diese
heuristische Einteilung birgt zwar die methodische Gefahr, der angestrebten transkulturellen Per-
spektivierung nicht gerecht werden zu kénnen. Zumal diese grob vereinfachende Einteilung der
Welt in sozialistische versus kapitalistische Staaten und ihre angeblich rein antagonistischen Welt-
sichten den Zeitgeist und bestimmte Diskurse des Kalten Krieges, die auch Forschungsansatze und
Debatten der Geisteswissenschaften nicht unbeeinflusst lieBen, unkritisch fortschreiben konnte.
Es hat sich der Autorin jedoch im Verlauf der Arbeit gezeigt, dass ohne diese pragmatische be-
griffliche Unterscheidung von Kulturrdumen und ohne eine heuristische kulturelle Differenz-Set-
zung eine Problematisierung der vorgefundenen Ausstellungen und ihrer Beziige zu Diskursen
Uiber>China< bzw. >den Westens, die meist weit tiber die auf Kunst bezogenen Fragen hinausgehen,
nicht zu leisten ist. lhre Arbeit versucht in dieser Hinsicht, einen methodischen Mittelweg zwischen
extrem kulturessentialistischen und extrem kulturrelativistischen Perspektiven einzuschlagen. Ge-
neralisierenden Ausgangsbeobachtungen ldsst die Autorin daher differenzierende Ausstellungs-
analysen folgen, die es méglich machen, die Komplexitédt der kulturellen Transferprozesse und
kiinstlerischen Ubersetzungen, die im Einzelfall am Werke sind, sichtbar zu machen und die damit
einhergehenden diskursiven Zuschreibungen zu hinterfragen. Vgl. Kapitel 2, S. 77.
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Ermoglicht durch das Ende der »Groflen Proletarischen Kulturrevolution« (1966-
76) und die sich anschlielenden, liberalisierend wirkenden Politik- und Wirtschafts-
reformen unter Mao Zedongs Nachfolger Deng Xiaoping im Jahr 1978 hatte sich die
chinesische Kunstszene sichtlich dynamisiert: Vor allem junge Kiinstler?, die zum
Studium an den wieder er6ffneten Kunstakademien zugelassen wurden, konnten in
zunehmendem Mafle mit zuvor verfemten dlteren wie aktuellen westlichen Kunststilen
und -konzepten experimentieren. Neben einschneidenden Verinderungen in der Ol-
und Tuschemalerei wurden eigenstindige Kunstformen erprobt, die in China zuvor
nicht tiblich waren und keine institutionelle Einbindung besaflen: die Installations-,
Performance-, Konzept- und Neue-Medien-Kunst. Die fiir diese Periode charakteristi-
schen, post-revolutiondren Auseinandersetzungen um die funktionalistische und par-
teipolitikabhdngige Bestimmung von Kunst, die sich mit der offiziellen und autoritar
durchgesetzten Vorgabe, »Kunst fiir das Volk« schaffen zu miissen, knapp zusammen-
fassen lasst, werden in den seit den 1980er Jahren wieder zugelassenen oder neu etab-
lierten staatlich kontrollierten Kunstzeitschriften vergleichsweise kontrovers und offen
gefiihrt.

Dabei haben die vielfaltigen, hidufig widerspriichlichen und kurzlebigen Bestre-
bungen dieser Dekade, die Moderne in der Kunst neu zu definieren, nicht nur zu ei-
nem Aufblithen bildnerischer kiinstlerischer Aktivitaten gefiithrt, sondern ebenfalls in
Literatur, Musik, Film, Theater und Tanz einschldgige Produktionen hervorgebracht.
Diese breite, teilweise auch interdisziplinidre Bewegung stellte entscheidende Weichen
dafiir, dass kiinstlerische Auseinandersetzungen in der Volksrepublik bis heute immer
wieder mit Referenz auf oder in ausdriicklicher Abgrenzung zu aktuellen westlichen
Kunstpraktiken und -diskursen gefithrt werden. Sie schlieft an jenen viel dlteren und
gesellschaftsiibergreifenden Modernisierungsprozess an, der eng verwoben ist mit der
wechselvollen, teilweise kolonialen Geschichte chinesisch-européischer Begegnungen.

Wandel der westlichen und chinesischen Ausstellungspraxis gegen
Ende der 1980er Jahre

Diese Erkenntnis riickt aber nach dem Ende des Kalten Krieges unter neuen, zuneh-
mend globalen Vorzeichen ins Bewusstsein einer jungen Generation von sehr unter-
schiedlich sozialisierten Agenten der Kunst- und Ausstellungsszenen beider Seiten, die
nun im Zuge der sich rekonfigurierenden politischen Grenzen zwischen dem Westen
und China dynamischer interagieren kénnen. Seither haben westliche Ausstellungs-
macher die institutionelle Ausgrenzung der jiingeren chinesischen Kunst und ihre ten-
denziell abwertende kunsthistorische Einordnung, die mit den ideologischen Grenz-
ziehungen des Kalten Krieges einhergegangen waren, zunehmend infrage gestellt. Die
von ihren Ausstellungen beforderte Kunstgeschichtsschreibung hatte Bildwerke aus
der Volksrepublik zuvor {iberwiegend als »Propaganda(-Kunst)« klassifiziert oder doch
zumindest als eine zweckgebundene, unkritische Bildproduktion, die vorrangig der
Verherrlichung des chinesischen Sozialismus diene. IThre ésthetische Inszenierung in

2 | Soweit im Folgenden nicht explizit differenziert, schlieBt der ménnliche Plural auch immer
weibliche Personen mit ein. Zur Genderproblematik siehe detailliertere Angaben und Analysen in
den folgenden Kapiteln.

3
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Museen fiir moderne Kunst galt als politisch bedenklich, da potenziell demagogisch,’
und kunstgeschichtlich - in einer modernistisch und eurozentristisch fundierten Aus-
legung der Disziplin - als uninteressant, da anachronistisch.*

Parallel zur selbstkritischen Offnung der westlichen Ausstellungspraxis begann
eine immer groflere Anzahl von akademisch gebildeten chinesischen Kunstexperten,
sich als »unabhingige« Ausstellungsmacher in und bald auch auflerhalb Chinas zu
profilieren. Diese Kiinstler, Kunstkritiker und Kunsthistoriker waren immer ofter be-
reit, auf ihnen staatlich zugeteilte und gesicherte Arbeitsplitze zu verzichten, wie sie
in der Volksrepublik noch zu Beginn der 1990er Jahre tiblich waren. Sie versuchten,
sich stattdessen mit ihrer Expertise und bisweilen {iber Ausstellungskooperationen
mit westlichen Kollegen ein selbststindiges Einkommen zu sichern. Mit der 6konomi-
schen und kommunikationstechnologischen Globalisierungswelle, die gegen Ende der
1980er Jahre fast zur gleichen Zeit einsetzte, fielen allméhlich auch die praktischen
Hiirden, die bis dahin den materiellen Transfer von Exponaten und den beiderseitigen
Handel mit Kunstwerken erschwert hatten.

Es liegt auf der Hand, dass die Bedingungen fiir die Integration chinesischer Kunst
in die marktwirtschaftlich und institutionell sehr ausdifferenzierten Kunstbetriebe do-
minanter westlicher Machtzentren ganz andere sind als umgekehrt die Rezeption west-
licher Kunst auf dem chinesischen Festland. So treffen westliche Ausstellungsmacher
und zeitgenossische Werke westeuropdischer oder nordamerikanischer Herkunft
gerade zu Beginn des Austauschprozesses im China der 1980er Jahre auf einen plan-

3 | Dies galt natiirlich auch fiir die Werke aus anderen kommunistisch regierten Landern, die wéh-
rend der Blockbildung selten in westlichen Institutionen gezeigt wurden. Haufig waren daher die
ersten Ausstellungsinstitutionen, die eine Integration von Bildwerken aus diesen Entstehungskon-
texten unternahmen, nicht Museen fiir moderne Kunst, sondern Institutionen, die sich dem »Dia-
log der Kulturen« verschrieben hatten, oder Museen mit einem weniger auf Kunst als auf Kultur
bezogenen Profil.

4 | Die Ausstellungsgeschichte moderner chinesischer Kunst in Europa in der Zeit vor der Grin-
dung der Volksrepublik China bis Ende der 1930er Jahre beschreibt Danzker, Jo-Anne Birnie:
»Shanghai Moderng, in: Danzker, Jo-Anne Birnie, Ken Lum und Shengtian Zheng (Hrsg.): Shanghai
Modern. 1919-1945, Ostfildern-Ruit: Hatje Cantz Verlag 2004, S. 18-68. Die frithen Ausstellungen
chinesischer Gegenwartskunst in Frankreich, Deutschland, den Niederlanden, England, Italien und
Russland werden von einem begrenzten Kreis chinesischer Maler und Literaten vermittelt und be-
fordert, die in China zu den Begriindern der modernen Kunstlehre an Akademien und Privatinsti-
tuten gehéren und hiufig sowohl in Tusche als auch in Ol malen. Sie verfiigen {iber Studien- bzw.
Reiseerfahrungen in Japan oder gar in Westeuropa und Amerika. lhre Ausstellungen im Westen
beschranken sich aber Giberwiegend darauf, in Tusche gemalte Werke zu zeigen, deren moderne
stilistische Innovationen sich dem europaischen Publikum nur teilweise erschlieen. Danzker be-
tont die Wechselseitigkeit der kulturellen Austauschbewegungen, S. 64. Die genaue Praxis und
das Wirken solcher chinesischen Kiinstler wahrend ihrer Jahre in Europa gerdt erst jiingst in den
Blick der Forschung, z.B. mit der Ausstellung Artistes Chinois a Paris. 1920-1958, de Lin Feng-mian
a Zao Wu-ki im Musée Cernuschi (9. September — 31. Dezember 2011), die Abbildungen einiger
ausgestellter Malereien und Grafiken iiber ihre Presseinformation online zugénglich machte
unter: http://cernuschi.paris.fr/sites/cernuschi/files/visuels_presse.pdf (zuletzt eingesehen am
24.9.2011). Lefebvre, Eric (Hrsg.): Artistes chinois a Paris. 1920-1958, de Lin Fengmian a Zao Wu-ki,
Paris: SAS Paris Musée/Musée Cernuschi 2011.
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wirtschaftlich kontrollierten >offiziellen< Kunstbetrieb, der sich erst allmahlich 6ffnet.
Sie wurden jedoch gleichzeitig von einer mehrheitlich urban situierten, »nicht-offiziel-
len«< chinesischen Kunstszene begriifit, die sich die Nischen und Grauzonen zunutze
machte, welche die autoritire Kulturbiirokratie nicht besetzte oder iibersah. Dieser
Kunstszene ist es in den letzten 25 Jahren gelungen, mit zunéchst halb-offiziellen Aus-
stellungen in den 1980er Jahren und wechselnd erfolgreichen >alternativen« Strategien
in den 1990er Jahren ein wachsendes Publikum zu erreichen und zum langfristigen
Wandel der volksrepublikanischen Kulturpolitik und Ausstellungspraxis »von untenx
beizutragen.

Seit der Jahrtausendwende lassen sich allerdings vorwiegend kommerziell be-
griindete kulturpolitische Bewegungen des Partei- und Staatsapparats verzeichnen,
die zu einer gewissen Integration und Institutionalisierung der zuvor ausgegrenzten
»experimentellen« bzw. umstrittenen »zeitgendssischen« Positionen gefiihrt haben.
Die noch fiir die 1990er Jahre einigermaflen trennscharfe begriffliche Unterscheidung
in »offizielle« versus >nicht-offizielle« Kunst erscheint nicht mehr haltbar, da sich aus-
gesprochene wie unausgesprochene Regeln des Umgangs der Ausstellungsbeteiligten
mit staatlichen Vorgaben, Institutionen und Vertretern verandert haben. Insgesamt
ist die hdufig gemachte Beobachtung zutreffend, dass sich das politische Machtgefiige,
dem auch die chinesische Ausstellungsszene unterliegt, kommerzialisiert und in gewis-
sem Mafle entpolitisiert hat und der Handlungsspielraum chinesischer Ausstellungs-
macher damit viel grofler geworden ist. Auch wenn dies nicht heif3t, dass staatliche
Vorgaben fiir Kunst in China kaum mehr eine Rolle spielen wiirden, wie im April 2011
die ungerechtfertigte Verhaftung des prominenten chinesischen Kiinstlers Ai Weiwei’
oder die in Kooperation mit Deutschland organisierte Ausstellung Die Kunst der Auf-
kldrung und das Einreiseverbot des daran beteiligten Ausstellungsberaters und Sinolo-
gen Tilman Spengler deutlich machte.® Die vorliegende Arbeit untersucht daher auch
die Frage, welchen Zensurmechanismen die Kunstwerke aus der Volksrepublik in den
jeweils analysierten kulturellen Kontexten im Verlauf der letzten 25 Jahren unterlagen
und inwiefern diese sich verdnderten.

Zwei dominante Ausstellungsstrategien im Umgang mit
chinesischer Kunst

Fiir westliche Ausstellungen zeitgendssischer chinesischer Kunst ist seit den 1980er
Jahren ein konzeptuelles Feld charakteristisch, das sich zwischen zwei verschiedenen,
»extremenc Strategien des Ausstellens aufspannt:

Auf der einen Seite gibt es zahlreiche Kuratoren, die die chinesischen Exponate
als ein modernes kiinstlerisches Erzeugnis inszenieren, das sie in jeder Hinsicht als
ebenbiirtig mit zeitgleich im Westen entstandenen Werken behandeln. Thre Argumen-

5| Siemons, Mark: »Nach Ais Freilassung: BittersiiBe Freiheits, 23.06.2011, http://www.faz.net/
aktuell/feuilleton/kunst/nach-ais-freilassung-bittersuesse-freiheit-12822.html  (zugegriffen am
2.12.2011).

6 | Siemons, Mark: »Deutsche Kunst in Peking: Was Aufkldrung in China bedeutet«, 01.04.2011,
http://www.faz.net/aktuell/feuilleton/kunst/deutsche-kunst-in-peking-was-aufklaerung-in-china-
bedeutet-1606618.html (zugegriffen am 2.12.2011).
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tationen im Katalog machen jedoch deutlich, dass sie schnell in Erkldrungs- und In-
terpretationsnot geraten, wenn sie die prasentierte kiinstlerische Formensprache, die
gezeigten Gattungen und die gewdhlten Bildmaterialien der chinesischen Kiinstler
in einer Perspektive betrachten, die der historiografischen Tradition des klassischen
européischen wie amerikanischen Modernismus und seinem universalen Fortschritts-
anspruch folgen. Denn in dieser Perspektive drohen gerade die volksrepublikanischen
Exponate, die noch um die Mitte der 1980er Jahre entstanden, als »stilistisch nicht in-
novativs, >formal nicht zeitgemaf3< und in ihren Aussagen >nicht avantgardistisch, also
sverspdtets, »zu akademisch« oder gar als »qualitativ minderwertige Kopien westlicher
Kunstformen und -stilec angesehen zu werden. Damit unterminieren sie den progres-
siven Anspruch, der in der Regel auf beiden Seiten gegeben ist, und stellen die Legi-
timitat des gleichberechtigenden Ausstellungsansatzes infrage.

Teilweise versuchen die Ausstellungsmacher, diese vorhersehbare, negative Beur-
teilung in ihren Katalogtexten dadurch abzuwenden, dass sie eine konventionelle west-
liche Lesart mit dsthetischen Argumenten zu entkriften versuchen, die gerade auf
dieser Lesart begriindet sind. Dies stellt sie jedoch vor Probleme von wissenschafts-
geschichtlicher Dimension. Denn sie miissten die eigenen, kulturell bedingten und
historisch gewachsenen Kunstkonzepte und -lesarten relativieren oder versuchen, die
auf chinesischer Seite vorhandenen Kunstauffassungen mit einzubeziehen und sie dem
heimischen Publikum zu tibersetzen. Zudem ist der soziale Legitimationszwang, der
auf den Ausstellungsmachern lastet, insofern grof3, als ihre professionelle Glaubwiir-
digkeit auf dem Spiel steht, wenn sie sich zu sehr von den erarbeiteten Kunstkriterien
und anerkannten Konventionen des modernen Ausstellens entfernen. Obwohl die
westlichen Kunstszenen traditionell gerade jene Ausstellungsmacher mit gesellschaft-
licher Anerkennung honorieren, die zuvor institutionell Ausgegrenztes zu integrieren
vermogen und darin iiberzeugend dem modernen Paradigma des Fortschritts und
dem modernistischen Ideal der radikalen Innovation verpflichtet erscheinen.

Im Extremfall fithrt dieses Dilemma bei den Ausstellungsmachern zur Entschei-
dung, Werke aus der Volksrepublik China iiberhaupt nur dann in Betracht zu ziehen
und auszustellen, wenn sie sich von vornherein unter den westlichen Kriterien und
Konventionen als den heimischen Werken ebenbiirtig oder gar >iiberlegen« bewerten
lassen. Diese kulturell und historisch bedingte kuratorische Ausgrenzung ist sicher
mitverantwortlich fiir den charakteristisch engen und wenig variablen Ausschnitt aus
der gesamten chinesischen Kunstproduktion, der in den letzten 25 Jahren unter der
euro-amerikanischen Begriffsauslegung von »moderner«, »avantgardistischer« bzw.
»zeitgenossischer« chinesischer Kunst im Westen ausgestellt wurde. Insgesamt sieht
sich diese Ausstellungsstrategie mit der kritischen Frage konfrontiert, inwiefern es
iiberhaupt legitim ist, diese chinesische kiinstlerische Produktion in westlichen Kunst-
museen unter iiberwiegend asthetischen Gesichtspunkten als »moderne« bzw. »zeitge-
nossische« Kunst zu inszenieren?

Die zweite Ausstellungsstrategie besteht darin, die Exponate aus China als ganz
»andere« Werke zu postulieren. Thre Kuratoren gehen davon aus, dass die Exponate
nur durch soziopolitische und (geistes-)geschichtliche Erlduterungen ihres als »fremds
unterstellten Entstehungszusammenhangs verstanden werden kénnen und entspre-
chend kontextualisiert werden miissen. In diesem Fall wird »China< bzw. die Volks-
republik China und ihre kiinstlerische Bildkultur unter dem Aspekt der kulturellen
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Differenz erklart. Wenn in diesen Ausstellungen die eigenen Kriterien fiir die Inter-
pretation und Beurteilung der Exponate zu versagen drohen, wird dies einfach mit
dem >anderen< Kunstverstindnis erklart und gefordert, >chinesische« Kunstkriterien
fiir die Betrachtung der Exponate anzuwenden bzw. diese erst einmal zu >tibersetzen.
Die Ausstellungsmacher hoffen, dass sie mit dem >anderen« Begriffsinstrumentarium
den Ausstellungswerken >gerechter« werden und das Problem umgehen kénnen, kiinst-
lerische Praktiken und Werke aus anderen kulturellen Zusammenhéngen nur mit eu-
ro-amerikanischen Kategorien und Maf3staben messen und prisentieren zu miissen.
Diese Ausstellungsstrategie sieht sich aber der Schwierigkeit gegeniiber, begriinden zu
miissen, warum diese Werke dann tiberhaupt in westlichen Museen fiir moderne oder
zeitgenossische Kunst gezeigt werden sollten und nicht in ethnologisch konzipierten
Ausstellungen, die traditionell auf die Prisentation und Erforschung nicht-europai-
scher Kulturen spezialisiert sind.”

Zeitgenossische chinesische Kunst wird in beiden Fillen zur Belastungsprobe der
westlichen Ausstellungspraxis, weil einerseits die bewéhrte institutionelle Auslagerung
gegenwirtiger nicht-westlicher Bildproduktion in Ausstellungen, die sich um die Kul-
tur- anstelle der Kunstfrage drehen, politisch nicht mehr zeitgemaf3 erscheint, anderer-
seits ihre Integration in Kunstmuseen die bisherige, eurozentrische Kunstgeschichts-
schreibung problematisch erscheinen ldsst und die zuvor betriebene, verbundene
museale Ausgrenzung dieser Werke bewusst macht. Denn die Kiinstler in der Volks-
republik selbst gestalten, zeigen und bezeichnen ihre Werke nicht nur in beschrinkten
Bezugnahmen auf aktuelle westliche Konzepte und Praktiken als »moderne Kunst,
wie schon zu Beginn des 20. Jahrhunderts oder seit der Mitte des Jahrhunderts auf
breiterer Basis im Austausch mit dem sozialistischen Europa (v.a. der UDSSR). Sie ver-
anstalteten nach dem Ende der »Kulturrevolution« zahlreiche programmatische Aus-
stellungen unter dieser Kategorie, die sich durch grofle stilistische, thematische und
interdisziplindre Vielfalt und Mut zum Experiment auszeichneten. Wie ihre westlichen
Kollegen beriicksichtigen sie hidufig gezielt >westliche« Kriterien der Moderne oder leh-
nen diese dezidiert ab, um die kulturelle wie dsthetische Differenz der >eigenen< An-
sitze herauszustreichen.

Da diese grenziiberschreitenden kiinstlerischen Verhandlungsprozesse untrennbar
mit den Vermittlungsstrategien der Kunstausstellung, ihren Institutionen und sozia-
len Agenten verbunden sind, setzt die vorliegende Arbeit methodisch und theoretisch
an diesem Phinomen an. Sie hat den kunsthistorisch, medientheoretisch wie kul-
turwissenschaftlich fundierten Anspruch, am Beispiel westlicher Ausstellungen von
chinesischer Gegenwartskunst gegen Ende des 20. Jahrhunderts die moderne Kunst-

7 | Als institutionelle Alternativen, die das westliche Feld des Ausstellens vorsieht, kimen (zumin-
dest im deutschsprachigen Raum) auBerdem noch die Museen fiir (ost-)asiatische Kunst mit ihrer
etwas anders gelagerten Expertise infrage (die den Kunstbegriff schon im Namen tragen) oder
Geschichtsmuseen, die bisweilen die Bildproduktion zum Ausgangspunkt historisch-politischer
Kontextualisierungen anderer Ldnder machen. In letzterem Falle miissen die Ausstellungsmacher
sich aber wieder die kritische Frage gefallen lassen, ob die Werke aus China nicht mehr als nur his-
torische Dokumente »visueller Kultur« darstellen und ihr >eigentlicher Gehalt« als Kunst durch eine
rein historische Perspektive verdeckt bleibt.
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ausstellung als Medium in einem bestimmten kulturellen Kontext einerseits, sowie als
Medium einer bestimmten transkulturellen Kunstvermittlung zwischen >China< und
»dem Westen« andererseits in den Blick zu nehmen.

PERSPEKTIVIERUNG, METHODIK UND GLIEDERUNG

Die Untersuchung stiitzt sich auf die Analyse von rund 24 Gruppenausstellungen®, die
im Zeitraum zwischen 1982 und 2008° bis auf wenige Ausnahmen' in Westeuropa
und Nordamerika organisiert wurden und Werke aus der Volksrepublik zeigten, die in
ihnen und durch sie als »moderne«, »avantgardistische«, »neue«, »experimentelle« oder
»zeitgendssische chinesische Kunst« prasentiert wurden.

8 | Diese ausgewdhlten Ausstellungen sind Teil einer von der Autorin sondierten, weitaus umfas-
senderen Quellenlage, die sie mittels einer relationalen Datenbank dokumentiert hat; sie umfasst
liber 350 Eintrdge zu >Gruppenausstellungen zeitgendssischer chinesischer Kunst im Westens, die
sich fiir einen Zeitraum zwischen 1979 bis heute recherchieren und anhand von Katalogen iiber-
priifen lieBen. Die zugrunde gelegten Recherchekriterien sowie Kurzbeschreibungen von 114 Aus-
stellungen aus dieser Datenbank, die in dieser Publikation genannt werden, sind in der chronologi-
schen Ausstellungsiibersicht im Anhang wiedergegeben, S. 521.

9 | Die friiheste Ausstellung, die hier untersucht wird, eréffnete 1982. Hinweise oder Nachweise
fiir friihere Gruppenausstellungen volksrepublikanischer Kunst der beschriebenen Kategorie in
dem von der Autorin festgelegten westlichen Ausstellungsrahmen haben sich nicht gefunden. Sie
schlieB3t jedoch keinesfalls aus, dass solche Ausstellungen (in vermutlich wenig renommierten In-
stitutionen) stattgefunden haben. Das Ende des Untersuchungszeitraums ergab sich aus der inhalt-
lichen Tatsache, dass die Third Guangzhou Triennial 2008 als chinesische GroBausstellung zumin-
dest dem Untertitel nach »Farewell to Post-Colonialism« sagt. Sie schlug damit eine Uberwindung
der post-kolonialen Perspektivierung chinesischer Werke vor, die fiir den Einbezug chinesischer
Gegenwartskunst in die westliche Ausstellungpraxis maBgeblich war, und auch fiir einen Grofteil
der spéteren Untersuchungsbeispiele noch ein maBgebliches Thema darstellte, wie die Autorin in
dieser Arbeit zu zeigen versucht. Ein pragmatischer Grund, die Untersuchungen 2008 enden zu
lassen, hdngt mit dem Abschluss ihrer Datensammlungstatigkeit im Rahmen der Dissertation zu-
sammen und damit, dass Gruppenausstellungen mit volksrepublikanischen Werken weltweit so
haufig geworden sind, dass es groBerer institutioneller und personeller Anstrengungen bediirfte,
um die Datenbank einigermaRen vollstandig fortfiihren zu konnen.

10 | Diese Ausnahmen betreffen einschldgige Wanderausstellungen, die z.B. vom noch britisch
verwalteten Hongkong iiber Europa nach Amerika reisten, oder urspriinglich fiir amerikanische
bzw. europdische Institutionen konzipierte Ausstellungen, die dann auch nach Brasilien, Mexiko
oder nach Taiwan und nach Singapur weitervermittelt wurden. Sie betreffen auch die wichtige
Rolle Australiens gerade fiir den Beginn der >westlichen< Rezeption, obwohl Australien, das grob
vereinfacht zur >westlichen< Rezeption gezahlt wird, einen besonders transkulturell strukturierten
Raum zwischen europdisch gepragten Museumstraditionen und junger asiatisch-pazifischer Wirt-
schafts- und Kulturpolitik darstellt. Die Arbeit beriicksichtigt nicht die wichtige innerasiatische
Rezeptionslinie volksrepublikanischer Werke seit den 1990er Jahren, die nur ansatzweise im Falle
der Biennalisierung angesprochen wird (Kapitel 6).
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Diachrone und synchrone Perspektivierung der Forschungsfrage

Eine diachrone Perspektivierung soll nicht nur kldren, ab wann welche Ausstellungen
diese neue Kategorisierung in der jeweiligen lokalen westlichen Ausstellungspraxis
manifestierten und etablierten. Untersucht wird auch, durch welche historischen
Voraussetzungen und auf welche Weise diese Ausstellungsereignisse mafigeblich zur
globalen Verbreitung dieser begrifflichen Einordnung beitragen konnten, die sich spa-
testens um die Wende zum 21. Jahrhundert sowohl im internationalen Kunsthandel
gefestigt hatte als auch in der populdren wie akademischen Kunstbetrachtung immer
selbstverstandlicher wurde." Aulerdem erlaubt der diachron angelegte Vergleich der
untersuchten Ausstellungen, den historischen Wandel der westlichen Ausstellungspra-
xis im Umgang mit volksrepublikanischen Werken und der sich hieran entziindenden
diskursiven (Neu-)Verhandlung der beteiligten Kunstkonzepte im Verlauf der unter-
suchten 25 Jahre nachzuzeichnen.

Um nicht selbst den Blickbeschrinkungen zu unterliegen, die auftreten, wenn
man volksrepublikanische Kunst nur so betrachtet, wie sie sich in westlichen Ausstel-
lungen zeigt bzw. gezeigt wird, liefert die vorliegende Arbeit in groben Ziigen auch
einen chronologisch geordneten Uberblick iiber den parallelen volksrepublikanischen
Ausstellungskontext und berticksichtigt seine Verdnderungen im selben Zeitraum mit
(Kapitel 3 und 6). Aulerdem wird exemplarisch an drei ausgewéhlten chinesischen
Ausstellungsphdanomenen das Pendant zum westlichen Geschehen vertieft analysiert.
Diese synchrone Perspektivierung dient methodisch dazu, die konstitutiven Verflech-
tungen beider Kulturrdume hinsichtlich der Produktion, Prasentation und Verhand-
lung der ausgestellten Werke zu verdeutlichen. Es werden dazu bewusst Ausstellungs-
ereignisse in China behandelt, bei denen der wechselseitige Bezug und sein Wandel
im Laufe der Zeit auf verschiedenen Ebenen deutlich hervortritt: Einleitend die erste
Uberblicksausstellung, der 1989 mit dem programmatischen Anspruch, eine »moder-
ne« bzw. »avantgardistische« Kunst zu vertreten, der Eintritt in die chinesische Natio-
nalgalerie in Beijing gelang. Als zweites Phanomen werden sogenannte >nicht-offizielle«
Ausstellungen in China Ende der 1990er Jahre behandelt, die unter Ausschluss einer
breiten Offentlichkeit ebenfalls in der Hauptstadt und von einem begrenzten Kiinst-
lerzirkel organisiert wurden. Als drittes Phdnomen wird der analytische Blick auf die

11 | Fiir den auf Auktionen konzentrierten Kunsthandel nennt Joe Martin Hill den Mérz 2006 als ein
entscheidendes Datum: »In March 2006, the market for Chinese contemporary art was catapulted
into the international spotlight with the first sale of Pan-Asian Contemporary Art by Sotheby’s
newly established department in New York. While sales of modern and contemporary Chinese
Art had previously been held in Hong Kong (by both Christie’s and Sotheby’s), such a dedicated
commitment by one of the world’s leading auction houses was a landmark in the development
of the Chinese contemporary art market and a catalyst for its ascent [...].« Vgl. hierzu auch seinen
Hinweis, dass die Kategorisierungen verschiedener Werke als »modern« versus »zeitgendssisch«
wechseln kdnnen: Hill, Joe Martin: »Contemporary Chinese Art in the International Auction Market:
An Insider’s Overview and Assessment in Comparative Perspective, in: Hopfener, Birgit u.a. (Hrsg.):
Negotiating Difference. Contemporary Chinese Art in the Global Context, Weimar: VDG Verlag 2012,
S.199-215, hier S. 199.
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auf internationale Gegenwartskunst ausgerichtete Third Guangzhou Triennial 2008 im
Stidosten Chinas im Vergleich zur Shanghai Biennale sowie der Beijing Biennale ge-
richtet.

Auch wenn diese wenigen chinesischen Beispiele gegeniiber der grofien Menge von
Ausstellungen im Westen, die diese Arbeit untersucht, auf den ersten Blick den Ein-
druck erwecken mogen, die Arbeit vernachléssige den Blick auf den chinesischen Kon-
text zugunsten der Fokussierung auf westliche Kontexte, so lasst sich dies nicht nur mit
quellentechnisch bedingten, pragmatischen Entscheidungen legitimieren.”? Denn die
Untersuchungen zeigen, dass die sozialen Agenten" der Ausstellung, deren kuratori-
sche Konzepte, rdumliche Umsetzungen und verschriftlichte Argumentationen diese
Arbeit ausfiithrlich untersucht, iberwiegend aus dem chinesischen Kontext stammen,
auch wenn sie im Westen operieren. So ldsst sich unter der angestrebten transkul-
turellen Perspektivierung der Arbeit gut zeigen, dass sich die fiir die Ausstellungs-
entwicklung zentralen sozialen Agenten dhnlich mobil wie die Exponate verhalten.
Dies geht mit weitreichenden Konsequenzen fiir die Ausgestaltung und Rezeption der

12 | Der Fokus auf westliche Ausstellungen tragt der Tatsache Rechnung, dass die schiere Menge
der chinesischen Ausstellungen im selben Zeitraum bei einer gleichgewichteten Betrachtung bei-
der Kontexte eine andere Methodik erfordert hétte, als sie diese Arbeit anwendet. Erschwerend
kommt hinzu, dass selbst die einschldgigsten chinesischen Ausstellungsereignisse im Untersu-
chungszeitraum vergleichsweise schlecht dokumentiert und haufig nur iiber zahlreiche beteiligte
Privatpersonen und ihre unsystematischen >Archive« recherchierbar sind, so dass die Quellensuche
in China zeitaufwendiger geworden ware, als es der vorliegende Dissertationsrahmen und der in-
begriffene zweimonatige Rechercheaufenthalt in der VRC (September/Oktober 2008) zulieen. Bis
Mitte der 1990er Jahre sind umfangreiche bzw. mit viel Bildmaterial oder Text versehene chinesi-
sche Kataloge auBerdem insgesamt eine Seltenheit in der >nicht-offiziellen< Ausstellungsszene und
die Rezensionen in der staatlich zensierten (Kunst-)Presse, so vorhanden, unterliegen haufig, was
die Prazision und Quellennachweise angeht, anderen Konventionen als semi-wissenschaftliche
oder akademische Kunstzeitschriften amerikanischer oder westeuropdischer Provenienz. Ihre not-
wendige und sehr wiinschenswerte eingehende Analyse ist bislang ein Desiderat der Forschung
geblieben. Sie setzt nicht zuletzt ein sinologisches Studium oder entsprechend hohe Sprachquali-
fikationen voraus. Im Laufe der letzten beiden Jahre wurden allerdings seitens des Asia Art Archive
(AAA) in Hongkong systematisch Dokumente der volksrepublikanischen Ausstellungstatigkeit ar-
chiviert und jiingst auch in kleineren Ausschnitten online zuganglich gemacht. Asia Art Archive:
»Chinese art since the 1980s«, 2010, http://www.china1980s.org/tc/Default.aspx (zugegriffen am
5.4.2011). In Zusammenarbeit mit dem Museum of Modern Art New York und dem AAA ist auBRer-
dem erstmals ein Quellenbuch chinesischer Dokumente der Kunstszene seit den 1970er Jahren
mit englischen Ubersetzungen herausgegeben worden: Wu, Hung und Peggy Wang (Hrsg.): Con-
temporary Chinese Art: Primary Documents, Honolulu: University of Hawaii Press 2010. Die von
Birgit Hopfener und der Autorin konzipierte internationale Konferenz »Negotiating Difference.
Contemporary Chinese Art in the Global Context, 22. — 24. Oktober 2010, die in Zusammenarbeit
mit der FU Berlin (Prof. Jeong-Hee Lee-Kalisch, Dr. Juliane Noth) im Haus der Kulturen der Welt
Berlin realisiert wurde, brachte erstmals die weltweit an Dissertationsprojekten in diesem Feld ar-
beitende, junge Forschergemeinschaft zusammen. Bei dieser Veranstaltung zeigte sich, dass in den
kommenden Jahren mit einigen substanziellen Beitrdgen asiatisch-stdmmiger Forscherinnen und
Forscher zu rechnen ist und dass eine fruchtbare transnationale wie interdisziplindre Kooperation
innerhalb des Feldes in Ansdtzen schon erkennbar ist.

13 | Zur Verwendung des Begriffs »sozialer Agent« siehe Kapitel 1, S. 34, Anm. 2.
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Ausstellungen einher: Die verschiedenen Agenten (Kuratoren, Kritiker, Kiinstler und
Sammler) tiberschreiten spitestens seit Ende der 1980er Jahre hiufig die gegebenen,
realen nationalstaatlichen Grenzen, wihrend sie auf begrifflicher Ebene ebenfalls die
im jeweiligen Kulturkontext vorgefundenen und vertretenen Grenzen des Kunstkon-
zepts infrage stellen. In der Untersuchung zeigt sich daher schon anhand des west-
europédischen und nordamerikanischen Ausschnitts des Geschehens, wie die Aus-
stellungsmacher und das Medium der modernen Kunstausstellung auf langwierige,
vielschichtige, nicht-lineare, widerspriichliche und konfliktreiche Weise sowohl die
kiinstlerische und kulturelle Identifizierung, als auch Differenzierung von >chinesischer
Kunst« in steter Ambivalenz betreiben.

Damit wird der Betrachtung der innerchinesischen Genese und Rezeption »mo-
derner« bzw. »zeitgendssischer Kunst« im Medium der Ausstellung in dieser Arbeit
zwar nicht genauso viel Raum eingeraumt wie der Analyse ihrer westlichen Rezeption
und Konstruktion. Das chinesische Geschehen wird aber auf systematische Weise als
Voraussetzung und in seinen Verflechtungen mit den westlichen Phanomenen in den
Blick genommen und bildet das notwendige Korrektiv der eingeschrankten Betrach-
tungen.

Methodische Herausforderungen und Stand
ausstellungszentrierter Forschung

Die kunstwissenschaftliche Untersuchung von (vergangenen) Ausstellungen birgt
generell die methodische Schwierigkeit, dass Ausstellungen temporare und komple-
xe Ereignisse sind, die je nach Ausstellungsort, -institution, -dauer, -budget, -agenten
und -zeitpunkt ganz unterschiedliche Spuren zuriicklassen kénnen. Einmal abgebaut,
lasst sich eine Ausstellungsanordnung nur schwer rekonstruieren, zumal selbst gut zu
recherchierende primire Text- und Bildquellen wie der Katalog, ein Kuratoreninter-
view oder Fotos der rdumlichen Inszenierungen haufig quantitativ wie qualitativ sehr
unterschiedlich ausfallen. Eine Ausstellungsuntersuchung und erst recht der Vergleich
mehrerer Ausstellungsereignisse betrachtet durch die Linse dieser heterogenen Quel-
len muss folglich ihre jeweils spezifische Medialitit beachten und kritisch reflektieren.

Die vorliegende Arbeit beriicksichtigt dies in ihrer Gliederung und methodischen
Herangehensweise insofern, als sie auf drei Ausstellungsebenen fokussiert, die sich bei
der Durchsicht von an die hundert relevanten Katalogen und anderer primarer Quellen
fiir die Bearbeitung der Fragestellung als mafigeblich herausstellten. Sie lassen sich als
die konzeptuelle, die soziale und die institutionelle Ebene der Ausstellung beschreiben.
Wie im ersten Kapitel zur Methodik erldutert wird, bedeutet dies nicht, dass jede Aus-
stellung systematisch auf allen Ebenen analysiert wird, sondern dass sich summarisch
vorgenommene Untersuchungen und exemplarisch vertiefte Vergleiche mit Bezug auf
eine oder mehrere Ebenen abwechseln, je nachdem, welches Vorgehen die unterschied-
liche Quellenlage zulief3.

Die grundsitzliche methodische Problematik ausstellungszentrierter Forschung
ist auch ein Grund fiir den nach wie vor unausgewogenen Stand der internationalen
Sekundarliteratur, auf welche die Arbeit zuriickgreifen konnte. Zwar haben anglo-
amerikanische und europdische Untersuchungen zur Geschichte, Theorie und Praxis
moderner Kunstausstellungen, die iiberhaupt erst vor rund vierzig Jahren in den Blick
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der Forschung geriet," stark zugenommen und in den letzten beiden Dekaden auch
die kritische, hiufig post-kolonial perspektivierte Frage der Integration von nicht-
westlicher Kunst und Kultur behandelt.”® Literatur speziell iiber Ausstellungen von
chinesischer Gegenwartskunst begann den wissenschaftlichen Diskurs jedoch erst spét
zu bereichern, aufgrund der politischen Rahmenbedingungen, welche die wechselsei-
tige Vermittlung der Werke verzogerten. Zudem sorgten nicht nur die sprachlichen
Hiirden, sondern auch die anders institutionalisierte und kulturpolitisch begrenzte,
offizielle Erforschung von Kunst in der Volksrepublik China dafiir, dass man bis heu-
te nicht von einem ausbalancierten internationalen fachlichen Austausch in diesem
Bereich sprechen kann. So beruhen die notwendigen historischen und politischen

14 | Einen Uberblick iiber die westliche Forschungsliteratur bis in die 2010er Jahre geben bspw.:
Locher, Hubert: »Die Kunst des Ausstellens. Anmerkungen zu einem uniibersichtlichen Diskurs,
in: Huber, Hans-Dieter, Hubert Locher und Karin Schulte (Hrsg.): Die Kunst des Ausstellens, Ost-
fildern-Ruit: Hatje Cantz Verlag 2002, S. 15-30. Batschmann, Oskar: »Ausstellung, in: Pfisterer, Ul-
rich (Hrsg.): Metzler Lexikon Kunstwissenschaft. Ideen, Methoden, Begriffe, Stuttgart/Weimar: J.B.
Metzler Verlag 2003, S. 27-30. Im Kontext neuer Studiengédnge fiir Kuratoren in Ziirich, Frankfurt
und Leipzig hat die deutschsprachige Erforschung spezifischer Ausstellungsstrategien jiingst zu-
genommen, z.B.: John, Jennifer, Dorothee Richter und Sigrid Schade (Hrsg.): Re-visionen des Dis-
plays. Ausstellungs-Szenarien, ihre Lektiiren und ihr Publikum, Ziirich: JRP Ringier Verlag 2008. Vgl.
Auch das E-Journal On Curating: Richter, Dorothee (Hrsg.): Thirty-one Positions on Curating, Bd. 1,
On Curating, 2008, http://www.on-curating.org/documents/oncurating_issue_0108.pdf (zugegrif-
fen am 6.9.2010).

15 | Karp, Ivan und Steven D. Lavine (Hrsg.): Exhibiting Cultures. The Poetics and Politics of Museum
Display, Washington/London: Smithsonian Institution Press 1991. Bal, Mieke: Double Exposures.
The Subject of Cultural Analysis, New York/London: Routledge 1996. Weibel, Peter (Hrsg.): Inklusi-
on-Exklusion. Kunst im Zeitalter von Postkolonialismus und Migration, K6In: DuMont Verlag 1997.
Macdonald, Sharon (Hrsg.): The Politics of Display. Museums, Science, Culture, London/New York:
Routledge Publisher 1998. Pett, Inge: Anndherungen an den »Rest der Welt«. Probleme und Stra-
tegien im Umgang mit »fremder« zeitgendssischer Kunst, Miinster: LIT Verlag 2000. Locher, Hubert
u.a. (Hrsg.): Museen als Medien — Medien als Museen. Perspektiven der Museologie, Miinchen: Dr.
C. Miiller-Straten Verlag 2004. Below, Irene und Beatrice von Bismarck (Hrsg.): Globalisierung/Hie-
rarchisierung. Kulturelle Dominanzen in Kunst und Kunstgeschichte, Marburg: Jonas Verlag 2005.
Jaschke, Beatrice, Charlotte Martinz-Turek und Nora Sternfeld (Hrsg.): Wer spricht? Autoritdt und
Autorschaft in Ausstellungen, Schnittpunkt. Ausstellungstheorie und Praxis, Wien: Turia und Kant
Verlag 2005. Grewe, Cordula (Hrsg.): Die Schau des Fremden. Ausstellungskonzepte zwischen
Kunst, Kommerz und Wissenschaft, Stuttgart: Franz Steiner Verlag 2006. Carrier, David: Museum
Skepticism. A History of the Display of Art in Public Galleries, Durham/London: Duke University
Press 2006. Buddensieg, Andrea und Peter Weibel (Hrsg.): Contemporary art and the museum, Ost-
fildern-Ruit: Hatje Cantz 2007. Altshuler, Bruce: Salon to biennial. Exhibitions that made art history.
Volume 1: 1863-1959, London: Phaidon Press Limited 2008. Belting, Hans und Andrea Buddensieg
(Hrsg.): The global art world. Audiences, markets, and museums, A ZKM book, Ostfildern-Ruit: Hatje
Cantz Verlag 2009. Kazeem, Belinda, Charlotte Martinz-Turek und Nora Sternfeld (Hrsg.): Das Unbe-
hagen im Museum. Postkoloniale Museologien, Schnittpunkt. Ausstellungstheorie & Praxis 3, Wien:
Turia und Kant Verlag 2009. Belting, Hans u.a. (Hrsg.): Global Studies. Mapping Contemporary Art
and Culture, Ostfildern-Ruit: Hatje Cantz 2011. Belting, Hans, Andrea Buddensieg und Jacob Birken
(Hrsg.): The global contemporary and the rise of new art worlds, Cambridge, MA/ Karlsruhe: MIT
Press/ ZKM 2013.
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Exkurse iiber die Genese der chinesischen Ausstellungspraxis im Verhéltnis zur Po-
litik der KPCh und der sie administrierenden Kulturbiirokratie, die die vorliegende
Untersuchung einbezieht, zwar auf entsprechender regionalwissenschaftlicher bzw.
sinologisch fundierter kunsthistorischer Sekundirliteratur.' Diese Publikationen sind
jedoch bezeichnenderweise selbst hdufig auf die Beitrdge der Ausstellungskataloge
angewiesen, denn eine Kunstgeschichtsforschung nach westlichem disziplindren Zu-
schnitt, die auch die zeitgenossische Ausstellungspraxis in den Blick nimmt, bildete
sich in China erst seit den 1990er Jahren im Zusammenhang mit den hier untersuchten
Ausstellungen heraus.”

Umgekehrt sind die westlichen Wissenschaftler, die {iber chinesische Gegenwarts-
kunst in westlichen Ausstellungen schreiben, nicht sehr zahlreich und ihrerseits alle
als Ausstellungsmacher oder zumindest -kommentatoren in den untersuchten Kata-
logen einschlagig vertreten.”® Sie zeigen sich dhnlich wie ihre chinesischen Kollegen

16 | U.a.: Johnston Laing, Ellen: The Winking Owl. Art of the People’s Republic of China, Berkeley/
Los Angeles/London: University of California Press 1988. Croizier, Ralph C.: Art and revolution in
modern China. The Lingnan (Cantonese) School of Painting, 1906-1951, Berkeley: University of
California Press 1988. Andrews, Julia F.: Painters and Politics in the People’s Republic of China 1949-
1979, Berkeley/Los Angeles: University of California Press 1994. Sullivan, Michael: Art and Artist
of Twentieth Century China, Berkeley/Los Angeles/London: University of California Press 1996.
Clunas, Craig: Art in China, Oxford/New York: Oxford University Press 1997. Andrews, Julia F. und
Kuiyi Shen (Hrsg.): A Century in Crisis. Modernity and Tradition in the Art of Twentieth-Century
China, New York: Guggenheim Museum Publications 1998. Andrews, Julia F. (Hrsg.): Between the
Thunder and the Rain: Chinese Paintings from the Opium War through the Cultural Revolution,
1840-1979, San Francisco: Echo Rock Ventures 2000. Képpel-Yang, Martina: Semiotic Warfare. The
Chinese Avant-Garde 1979-1989. A Semiotic Analysis, Hongkong: Timezone 8 2003. Danzker, Jo-
Anne Birnie, Ken Lum und Shengtian Zheng (Hrsg.): Shanghai Modern. 1919-1945, Ostfildern-Ruit:
Hatje Cantz Verlag 2005. Sullivan, Michael: The Arts of China, Berkeley/Los Angeles/London: Uni-
versity of California Press 2008. Chiu, Melissa, Shengtian Zheng und Roderick MacFarquhar (Hrsg.):
Art and China’s Revolution, New York/New Haven: Yale University Press in Zusammenarbeit mit der
Asia Society 2008.

17 | Die chinesische Kunstliteratur sowie philosophisch-moralische Traktate tber asthetische
Fragen sind natiirlich schon Jahrhunderte &lter und pragten u.a. den kennerschaftlichen Diskurs
der Literati-Maler. Die Auseinandersetzungen mit der modernen europdischen Kunstgeschichts-
schreibung beginnen dagegen erst Anfang des 20. Jahrhunderts institutionalisierte Formen an-
zunehmen. Eine wegweisende Dissertation hierzu ist Guo, Hui: Writing Chinese Art History in Early
Twentieth-Century China, Leiden: Universitat Leiden 2010. Zunéchst einem kleinen Kreis an Intel-
lektuellen vorbehalten, wird nach der Griindung der Volksrepublik China in den 1950er Jahre dann
systematischer, v.a. auf sowjetischen Historiografien aufbauend, die Lehre an den Akademien und
Universitaten ausgebaut.

18 | Erste systematische, aber kurze Darstellungen der westlichen Rezeption im Medium der Aus-
stellung unternahmen: Erickson, Britta: »The Reception in the West of Experimental Mainland
Chinese Art of the 1990s¢, in: Wu, Hung, Huangsheng Wang und Boyi Feng (Hrsg.): The First Guang-
zhou Triennal. Reinterpretation: A Decade of Experimental Chinese Art. 1990-2000, Guangzhou/
Chicago: Guangdong Museum of Art/Art Media Resources 2002, S. 105-112. Noch knapper the-
matisiert bei Clarke, David: »Contemporary Asian Art and its Western Reception, Third Text. Third
World Perspectives on Contemporary Art and Culture 16/3 (2002), S. 237-242. Soziologisch bzw.
politologisch perspektivierte Darstellungen, die u.a. auf einer relationalen Datenbank zu west-
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zuriickhaltend, wenn es darum geht, der gegenwirtigen Kunstprasentation mit ihrem
transkulturellen Hintergrund und dem machtpolitischen Kontext ganze kunstwissen-
schaftliche Monografien zu widmen, allerdings sind ihre Bedenken eher disziplinir
als institutionell begriindet. Stattdessen referieren sie in ihren meist kurzen Katalog-
beitrdgen eher die Genese einzelner Kunstformen in der Volksrepublik nach 1979 oder
thematisieren inhaltliche Aspekte bestimmter Werke im Bezug zum aktuellen gesell-
schaftlichen Wandel der Volksrepublik oder der vormodernen'® Kunstpraxis Chinas.
Héufig finden sich auch monografische Ansitze, die eine Kiinstlerposition im Wandel
der Zeit hervorheben. Die Frage, welchen Status die Ausstellung als Vermittlerin die-
ser Prozesse spielt, streifen sie hochstens am Rande. Trotz ihrer tiberschaubaren Zahl
zdhlen diese Kunstwissenschaftler zu den wesentlichen sozialen Agenten, die neben
den weitaus aktiveren, aber in der Regel nicht sehr theoretisch argumentierenden Ku-
ratoren und Kiinstlern die transkulturelle Kunstgeschichtsschreibung im Umfeld der
Ausstellungen vorantreiben.

Konsequenzen fiir die Gliederung

Die Gliederung der Untersuchung triagt dem unausgewogenen Stand und den metho-
dischen Herausforderungen ausstellungszentrierter Forschungen Rechnung, indem
sie entlang der funktionalen und beschriebenen synchronen Perspektivierung erfolgt,
bei der der erste Teil der untersuchten Kunstausstellungen eher auf die konzeptuelle
(Kapitel 1 und 2), der zweite Teil auf die soziale (Kapitel 3 und 4) und schlieflich der
dritte Teil auf die institutionelle Ebene (Kapitel 5 und 6) hin fokussiert betrachtet wird.
Dabei werden die Kunstszene in China (Kapitel 2, 5 und 6) sowie die Ausstellungspra-
xis im Westen (Kapitel 2 bis 6) iiberwiegend parallel untersucht. Diese Gliederung ist
weniger vergleichend angelegt, als vielmehr auf die vorhandenen Austauschprozesse
der beiden Kontexte hin ausgerichtet und beriicksichtigt auflerdem, dass die fiir die
Untersuchung heuristisch aufgegliederten, begriftlich unterscheidbaren Ausstellungs-
ebenen in der Praxis der einzelnen Ausstellung konstitutiv verschrankt sind. Die dia-
chrone Perspektivierung der Arbeit, die enggefithrt wird mit der Fokussierung auf die
drei Ausstellungsebenen, sorgt dafiir, dass der Kapitelautbau grob der historischen
Chronologie der betrachteten Ausstellungsereignisse folgt.

lichen Gruppenausstellungen chinesischer Gegenwartskunst basieren, erarbeitete John Clark. In
den letzten Jahren verband er diese Daten mit einem Fokus auf asiatische Biennalen: Clark, John:
»Biennials as Structures for the Writing of Art History: The Asian Perspective, in: Filipovic, Elena,
Marieke van Hal und Solveig Ovsteb® (Hrsg.): The Biennial Reader, Ostfildern-Ruit/Bergen: Hatje
Cantz Verlag/Kunsthall Bergen 2009, S. 164-183. Ausstellungsspezifisch argumentiert auch, aber
nur auf Gruppenausstellungen experimenteller Kunst in der VRC bezogen: Wu, Hung: Canceled.
Exhibiting Experimental Art in China, Chicago: University of Chicago Press 2001.

19 | Die Autorin folgt an dieser Stelle der allgemein etablierten historischen Periodisierung sinolo-
gischer Historiker, welche den Beginn der Moderne in China mit dem Ende des letzten Kaiserreichs
(Qing-Dynastie) und der Griindung der Republik China im Jahr 1919 unter Sun Yatsen angeben.
Siehe z.B. Spence, Jonathan D.: Chinas Weg in die Moderne, Bonn: Erweiterte Neu- und Lizenzaus-
gabe der Bundeszentrale fiir politische Bildung 2008.
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Vorangestellt wird mit Kapitel 1 ein theoretisch angelegter Teil, der vorschldgt, moder-
ne Kunstausstellungen als mediale Anordnungen unter dem Konzept des Dispositivs
zu perspektivieren, das in den Medienwissenschaften bereits etabliert ist und erlaubt,
eine entscheidende machtbezogene Dimension zu beriicksichtigen. Versteht man die
moderne Kunstausstellung als ein Dispositiv mit europdischen Wurzeln, das sich im
Verlauf des 20. Jahrhunderts verfestigte und durch bestimmte Konventionen und In-
stitutionen charakterisiert wird,”® so lasst sich fragen, wie sich dies hinsichtlich der
Volksrepublik China darstellt und ob sich das Dispositiv in Europa nach 1989 durch
die Integration chinesischer Werke verdndert hat. Welche Verschiebungen in den be-
stehenden Krifteverhiltnissen und den zentralen Elementen des Dispositivs lassen
sich in den letzten 25 Jahren feststellen, gerade weil Ausstellungen Mittler der sich
globalisierenden kiinstlerischen Austauschprozesse sind?

Das Kapitel 2 bietet einen historischen Uberblick iiber den chinesischen Entstehungs-
kontext jener Werke, die seit den 1980er Jahren allméahlich in westlichen Gruppen-
ausstellungen chinesischer Kunst zu zirkulieren beginnen. Die Erlduterungen greifen
auf bereits vorhandene Studien zur modernen chinesischen Kunstentwicklung und
ihr -verstindnis zuriick. Sie beschreiben die sich wandelnden politischen Grundsitze,
die fiir das Ausstellen von Kunst in der Volksrepublik China lange Zeit entscheidend
waren. Dieser Uberblick beleuchtet den Zeitraum seit der Griindung der Volksrepublik
1949 iber die Zeit der »Kulturrevolution« und die erste Dekade nach Mao Zedongs
Tod, in der Deng Xiaoping das Land mafigeblich fithrte, bis ins Jahr 1989. In dieser
Periode etablierte sich eine spezifische moderne sozialistische Kunstauffassung, welche
propagierte, dass die Kunst an die »Massen« des »Volkes«* zu adressieren und an sie
riickgebunden werden sollte. Kunstausstellungen hatten den politischen Direktiven
eng zu folgen und wurden als staatlich beaufsichtigte, bevorzugt im Kollektiv kon-
zipierte Veranstaltungen verwirklicht. (Markt-)Wirtschaftliche Strategien sowie die
individuellen Leistungen einzelner Ausstellungsmacher und Kiinstler hatten hingegen
wenig Gewicht.

Vor diesem soziopolitischen Hintergrund werden dann jene frithen Gruppenaus-
stellungen chinesischer Gegenwartskunst untersucht, die den Beginn der westlichen
Rezeption und Konstruktion »zeitgendssischer chinesischer Kunst« in den USA mar-
kieren. Dabei zeigt sich, dass amerikanische Kuratoren in den 1980er Jahren zunichst
ihrerseits nur schwer gegen die vorherrschenden Konventionen des heimischen Dis-
positivs ankamen. Obwohl in den sieben amerikanischen Ausstellungen, die summa-
risch vorgestellt und analysiert werden, tiber hundert Kiinstler aus der Volksrepublik
China mit jeweils mehreren Werken vorgestellt wurden, hatte dies kaum eine nach-
haltige Wirkung auf die allgemeine offentliche Wahrnehmung chinesischer Kunst.

20 | So z.B. eine &sthetische Inszenierung von Werken im sogenannten »White Cube«, dem weil
gestrichenen, natirliche Umwelteinfliisse moglichst ausschlieBenden modernistischen Galerie-
oder Museumsraum fiir Hochkunst«.

21 | Nach chinesisch sozialistischem Wortgebrauch wurden unter den »Massen« bzw. dem »Volk«
noch bis 1979 im engeren Sinne nur »die Arbeiter, Bauern und Soldaten« gefasst und darum ge-
rungen, die »blirgerliche Klasse« sowie »Kapitalisten, Kompradoren« etc. davon abzugrenzen, bis
man sich dafiir entschied, diese letzten Kategorien abzuschaffen.
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Diese Veranstaltungen erscheinen im Riickblick eher als >kulturelles Nebenprodukt«
einer neuen, chinafreundlichen und unter 6konomischen Vorzeichen gefiihrten ame-
rikanischen Auflenpolitik. Sie forderten die amerikanische Mainstream-Ausstellungs-
praxis kaum heraus, zumal sie in College-Galerien an der amerikanischen Ostkiiste
realisiert wurden, die nicht tiberregional renommiert waren, bzw. in einem nur auf
visuelle Kultur des asiatisch-pazifischen Raumes spezialisierten, kleineren Museum in
Pasadena, Kalifornien, stattfanden.

Erst an der international gefithrten, akademischen Debatte um die Ausstellung
Magiciens de la terre im prestigereichen Centre Georges Pompidou in Paris 1989 er-
weist sich, dass westliche Museumsdirektoren, Kuratoren und Kunstkritiker, die im
Bereich der Gegenwartskunst titig waren, umzudenken begannen. Der zweite Teil des
Kapitels thematisiert anhand dieses zentralen europdischen Ausstellungsereignisses,
dass es zwar im Bereich der ethnologischen Forschung schon zuvor zu einer >selbst-re-
flexiven Wende« gekommen war, die sich auch in einer (selbst-)kritischen Ausstellungs-
praxis im Umgang mit der Kunst >der Anderen« niederschlug und in ihrem Medium
ausgetragen wurde. In den renommierten grofien Museen fiir moderne Kunst jedoch
wurden solche post-kolonial motivierten oder begriindeten Versuche, »nicht-westlichex
Gegenwartskunst auf Augenhohe mit européischer und amerikanischer Gegenwarts-
kunst auszustellen, erst um 1989 verstiarkt und mit wechselndem Erfolg in Angriff ge-
nommen. Dieser Wandel bereitete mittelfristig auch die Grundlage fiir sehr spezifische
Meta-Ausstellungen zur chinesischen Kunst im Westen vor, wie das Beispiel der Aus-
stellung Canceled. Exhibiting Experimental Art in China in Chicago eine Dekade spiter
dann verdeutlicht (Kapitel 5).

1989, im Jahr der Magiciens-Ausstellung, fand auch die gewaltsame Niederschla-
gung der Proteste auf Beijings Tiananmen-Platz statt, wodurch der Volksrepublik
China in westlichen Massenmedien eine neue, wenn auch negative und vorwiegend
politisch ausgerichtete Aufmerksamkeit entgegengebracht wurde. Fiir die chinesische
Kunstwelt zerschlugen sich durch diese Ereignisse die Hoffnungen auf gréfiere kiinst-
lerische Freiheit und nachhaltigen kulturpolitischen Wandel, die noch zu Beginn
des Jahres in der Ausstellung Zhongguo xiandai yishuzhan. China/Avant-garde ihren
deutlichen Ausdruck finden konnten. Diese Schau wurde zum Meilenstein der chine-
sischen Ausstellungsgeschichte, weil sie zum ersten Mal, wenn auch nur fiir kurze Zeit,
zahlreiche experimentelle Kiinstler mit gewagten Arbeiten in der staatlich gefithrten
Nationalgalerie in Beijing versammelt hatte und einer breiten Offentlichkeit bekannt
machte.

Ausgehend von den beiden, fast zeitgleichen Ausstellungsereignissen in Paris und
Beijing, an denen bestimmte Kiinstler und Kuratoren in beiden Fillen beteiligt waren,
und vor dem Hintergrund ihrer divergierenden soziopolitischen wie kulturellen Kon-
texte wird dann der Verlauf der weiteren europiischen Rezeption untersucht. Im Fokus
stehen die ersten Gruppenausstellungen, die ab 1993 einmal von Hongkong aus unter
dem Namen China’s New Art, Post-1989 und einmal von Berlin aus als China Avantgar-
de auflerhalb der Volksrepublik auf Wanderschaft gingen. Diese Schrittmacher einer
breiten auslindischen, mafigeblich westlichen Rezeption wurden auflerdem durch das
Debiit chinesischer Gegenwartskunst auf der 45. Biennale fiir Gegenwartskunst von
Venedig im selben Jahr flankiert und entsprechend verstarkt.
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Schon in diesen frithen Ausstellungen lassen sich einige Merkmale und Besonder-
heiten der westlichen Rezeption, der beteiligten Kuratoren und ihrer Argumentationen
sowie der gastgebenden Institutionen feststellen, die nachhaltig auf den Verlauf der
weiteren Entwicklung wirkten, wie das Kapitel abschliefSend zeigt: 1.) das narrative wie
ausstellungspraktische Paradigma einer homogenen Gruppe« und >kollektiver (stilis-
tischer) Trendsg; 2.) der begrenzte Kreis von Ausstellungsagenten, die bestimmte Ziele
verfolgen und auch in spiteren Ausstellungen immer wieder in zentralen Entschei-
dungspositionen auftauchen; 3.) eine Grundspannung im kuratorischen Konzept -
will man Kunst-Bilder aus China oder Chinabilder vermitteln?; 4.) die Zentralitit des
Kataloges als eigenstindiges Medium innerhalb des gesamten Dispositivs der Ausstel-
lung; 5.) eine gewisse Homogenitit der ausgewéhlten Werke, was Tkonografie, Stil und
Gattungen angeht, die als >reprasentativ« fiir chinesische Gegenwartskunst vorgestellt
werden, obwohl sie nur einen kleinen Ausschnitt der aktuellen volksrepublikanischen
Kunstproduktion darstellen.

Kapitel 3 nimmt schwerpunktméflig die tragende Rolle der Kuratoren in den Blick.
Untersucht und verglichen werden die Ausstellungskonzepte und Argumentationen
dreier, mittlerweile prominenter Ausstellungsmacher, die in China sozialisiert wurden.
Gegenstand der Untersuchung sind drei frithe Gruppenausstellungen, die von ihnen
zunéchst 1991 in der Folge von Magiciens de la terre in Frankreich, dann 1994 in Finn-
land - ein Jahr nach dem ersten europiischen Ausstellungsh6hepunkt, der im Kapitel
zuvor beschrieben wurde - und schliellich weitere vier Jahre spater in den USA kura-
tiert wurden. Bezeichnenderweise prasentierten Hou Hanru mit Out of the Centre in
Oslo und Fei Dawei mit Chine demain pour hier im siidfranzésischen Pourriéres Werke
von Kiinstlern ihrer eigenen Generation, die — wie sie selbst — {iberwiegend Ende der
1980er Jahre ins européische Ausland zogen und dort versuchten, Karriere zu machen.
Thre Argumentationen sind daher von dem Versuch gekennzeichnet, die chinesische
Kinstlerdiaspora sowohl fiir die europiische Kunstszenen und deren Diskurse inte-
ressant zu machen als auch nach kultureller Differenz und produktiver Distinktion der
chinesischen Kiinstler und ihrem Verhéltnis zum européischen Mainstream zu fragen
und mogliche Unterschiede herauszustellen.

Dagegen verkorpert der Ansatz, den Gao Minglu mit seiner wesentlich umfangrei-
cheren Wanderausstellung Inside Out. New Chinese Art in Amerika entwickelte, eher
den Versuch, mit einer pan-chinesisch konzipierten Panorama-Ausstellung, welche die
Exponate nach geografischer Zugehérigkeit zum »Festland Chinac, »Taiwan«, »Uber-
see« oder »Hongkong« geordnet prisentierte, eine Historiografie zu etablieren, die an
gemeinsamen Kultur- und Sprachgrenzen festgemacht ist. Post-koloniale Kritik trat in
Gaos Konzeption offensichtlich in den Hintergrund. Stattdessen baut sein Ansatz auf
einer Kultur(en) essentialisierenden Argumentationslinie westlicher Kunstgeschichts-
forschung auf und will belegen, dass es auch in China einen bereits linger gepfleg-
ten, eigenstindigen Diskurs um die ebenfalls national konnotierte »Moderne« bzw.
»Avantgarde« in der Kunst gibt, den es dem skeptischen amerikanischen Publikum
nun (verspitet) zu iibersetzen gilt.

Gao, Hou und Fei lassen sich mit ihren Ausstellungskonzepten und -praktiken auf
unterschiedliche Weise der iiberschaubaren, aber einflussreichen post-revolutioniren
chinesischen Pioniergeneration von kiinstlerisch wie kunsthistorisch ausgebildeten
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Kuratoren und Kritikern zuordnen, deren Interpretation von »zeitgendssischer chine-
sischer Kunst« nun durch ihre westlichen Ausstellungen und Kataloge ausgerechnet
auferhalb Chinas wirksam kanonisiert werden. Dies hatte gravierende Folgen fiir die
Beibehaltung der dichotomisch verhandelten Diskurstopoi >China« bzw. >Westen« in
den nachfolgenden Versuchen, chinesische Gegenwartskunst in Ausstellungen vorzu-
stellen und zu deuten.

Gleichzeitig durchlaufen ihre Deutungsansitze jedoch im Prozess des Ausstellens
im Westen auch einen signifikanten Wandel. Dies wird am deutlichsten im riickbli-
ckenden Vergleich zwischen den historiografischen Uberlegungen, die Gao Minglu
in den USA anstellte, und dem kuratorischen Konzept, das er ein knappes Jahr-
zehnt zuvor in China vertreten hatte. Denn Gao war — mafigeblicher als Fei Dawei
und Hou Hanru - an der Realisation der Ausstellung Zhongguo xiandai yishuzhan.
China/Avant-garde 1989 in Beijing beteiligt gewesen (vgl. Kapitel 2). Wahrend der
Beijinger Katalog von 1989 bis auf Gaos Vorwort keinen lingeren Text bot, wurde der
amerikanische Katalog zu Gaos Inside Out eine Dekade spdter mit auffallend vielen
und kunstwissenschaftlich argumentierenden Texten ausgestattet, die versuchten, die
chinesischen Werke fiir den amerikanischen Kunstdiskurs attraktiv zu machen. Der
abschlieflende Vergleich zwischen Gaos groflangelegten kulturbezogenen Narrationen
mit dem Katalogtext seines Landsmanns und Kunsthistoriker-Kollegen Wu Hung, der
spater die Meta-Ausstellung Canceled. Exhibiting Experimental Art in China in Chi-
cago realisierte (vgl. Kapitel 5), zeigt, welche alternativen Deutungsmoglichkeiten und
Strategien des kunsthistorischen Einordnens schon damals méglich waren.

Der zweite Teil von Kapitel 3 stellt den drei Ausstellungen, die von chinesischen Ku-
ratoren realisiert wurden, drei Ausstellungen gegeniiber, die von europdischen Haupt-
kuratoren verantwortet wurden. Sie gehdren damit zu der kleinen Gruppe westlicher
Ausstellungsmachern, die am frithsten im Bereich chinesischer Gegenwartskunst aktiv
wurden. Die Untersuchung ihrer Ausstellungskonzepte und Katalogargumentationen
zeigt, dass sie sich prinzipiell demselben Problem gegeniibersehen wie ihre chinesischen
Kollegen: zwischen »globalisierter« Ausstellungspraxis mit Hang zu universalistischen
Deutungsansitzen einerseits und (selbst-)kritischen, post-kolonialen bzw. post-west-
lichen Anspriichen andererseits. Allerdings unterscheidet sie von den aus China ein-
gewanderten Kuratoren zum einen die Tatsache, dass sie bereits professionell etabliert
sind bzw. iiber gute Beziehungen zu den gastgebenden Institutionen verfiigen. Zum
zweiten kuratieren sie in ihrem heimischen Umfeld und haben das Ausstellen nicht
auflerhalb dieses Dispositivs erwerben bzw. erproben miissen. Das Wissen tiber chi-
nesische Kunst eignen sie sich bei vorbereitenden Chinareisen und in der Zusammen-
arbeit mit einzelnen chinesischen Kiinstlern an, die sie als Ubersetzer und Reiseleiter
engagieren. Dabei kommen Dieter Ronte und Walter Smerling mit Ren Rong 1996 in
ihrer Bonner Ausstellung China! Zeitgendssische Malerei zu ganz anderen Schluss-
folgerungen als Chris Werner mit Qiu Ping in der genderspezifischen Ausstellung Die
Hiilfte des Himmels zwei Jahre spiter ebenfalls in Bonn. Ahnlich wie Marianne Brou-
wer und Chris Driessen, die mit Another Long March 1997 im niederlindischen Breda
eine gattungsspezifische Ausstellung von chinesischer Konzept- und Installationskunst
vorlegten, lehnen die feministischen Kuratorinnen in Bonn die kulturessentialistische
Deutung und den gut vermarktbaren Malereifokus von Ronte und Smerling ab und ver-
suchen die individuellen Ansitze der vorgestellten Kiinstlerinnen hervorzuheben.
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Insgesamt zeigen die Untersuchungen in Kapitel 3, wie chinesische und europai-
sche Kuratoren in den 1990er Jahren mafigeblich dazu beitragen, dass sich Kunst aus
der Volksrepublik China allmahlich einen festen Platz im westlichen Ausstellungs-
geschehen erobert. Das beteiligte Kuratorenmilieu stellt sich als ein durchaus plurales
und dynamisches, wenn auch personenméflig sehr iiberschaubares Feld dar. Zwar
widersprechen sich die inhaltlichen Positionen der Kuratoren teilweise explizit und
produktiv, es werden jedoch auch institutionelle und 6konomische Bedingungen als
konstante und entscheidende Faktoren des kuratorischen Handelns deutlich.

In Kapitel 4 werden européische Sammler als Initiatoren eines spezifischen Untertypus
der westlichen Gruppenausstellungen chinesischer Gegenwartskunst untersucht: Seit
der Jahrtausendwende lassen sich vermehrt sehr umfangreiche und haufig auch wan-
dernde Ausstellungen in Europa feststellen, die ausschliefllich aus den Bestdnden ein-
zelner Privatsammlungen gespeist werden. Thre Besitzer, meist Einzelpersonen bzw.
gemeinsam sammelnde Ehepaare westeuropiischer Nationalitit, die sich seit Mitte der
1990er Jahre zunehmend auf die aktuelle chinesische Kunstproduktion spezialisierten,
finanzieren nicht nur umfangreiche Kataloge, sondern auch die Ausstellungen selbst
in Kooperation mit bekannten staatlichen Museen. Sie griinden Stiftungen zur For-
derung chinesischer Gegenwartskunst, initiieren jihrliche Preise fiir Kiinstler und
Kunstkritiker in der Volksrepublik und erbauen sogar eigene Museen.

Fiir diese Mézene spielt das Verhiltnis von sozialem Prestige und Wirtschaftlich-
keit des eigenen Engagements eine entscheidende Rolle. Wie hoch das >kulturelle Kapi-
tal« veranschlagt wird, das sich mit den Kunstwerken akkumulieren ldsst, wird vorwie-
gend im eigenen kulturellen Kontext, d.h. nach wie vor mit westlichen Wertmaf3staben
und Ausstellungen ermittelt. Gleichzeitig geht es diesen Sammlern im Zeitalter der
Globalisierung jedoch auch darum, sich des weltweiten Werts der eigenen Sammlung
und idealerweise der universellen Giiltigkeit ihrer Sammelkriterien zu vergewissern.
Statt in den Ausstellungen folglich einen »authentischen« Ausdruck chinesischer Kunst
zu sehen, wie dies ihre Ausstellungsmacher propagieren, werden sie in meiner Unter-
suchung unabhingig von normativen Interpretationen als wichtige Knotenpunkte im
dispositiven Netz analysiert. Da die Ausstellungen von spezifischen Krifteverhiltnis-
sen zwischen den chinesischen Kiinstlern, ihren Kunsthéndlern und einzelnen Samm-
lern zeugen, bietet ihre Analyse die Moglichkeit, die verdichteten dynamischen Bezie-
hungen der Agenten und individuelle Machtpositionen im Dispositiv zu untersuchen.

Es werden zundchst summarisch drei Ausstellungen der Ullens-Stiftung vor-
gestellt, die von dem belgischen Ehepaar Guy und Myriam Ullens 2002 gegriindet
wurde: Paris-Pékin 2002 in Paris, All under Heaven 2004 in Antwerpen und die kurz
darauf ebenfalls 2004 eroffnete Le moine et le démon in Lyon. Es zeigt sich, wie Kurato-
ren und Sammler in ihren inhaltlichen wie machtbezogenen Positionen innerhalb des
Dispositivs divergieren und verschiedene Strategien verfolgen, die dann in der Aus-
stellung auf unterschiedliche Weise zum Tragen kommen.

Der zweite Teil des Kapitels vertieft die sammlerzentrierte Analyse am Beispiel
von Mahjong. Chinesische Gegenwartskunst aus der Sammlung Sigg. Diese Schau stellt
bislang die prominenteste und am weitesten gewanderte Sammlungsausstellung des
Forschungsfeldes dar. Der verengte Blick auf nur eine Ausstellung und die Tatsache,
dass die Autorin diese selbst besichtigen konnte, erlaubt an dieser Stelle, nicht nur den
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Katalog als Materialquelle, sondern auch die Auslegeordnung im Museum und die
Rolle der Institution als Gastgeberin im Verhéltnis zur Person des Sammlers vertieft zu
betrachten. Am Ende des analysierten Ausstellungsrundgangs stellt sich in einem vom
sonstigen Konzept abweichend inszenierten Nebenraum, der den Sammler selbst (re-)
présentiert, verscharft die Frage nach der Handlungsmacht und Deutungshoheit dieses
Agenten. Denn die hier gezeigten Sammlungsgegenstdnde portritieren seine Person
malerisch oder verkorpern sie plastisch und machen ihn selbst zum Thema der Kunst,
seiner Sammlung und seiner Ausstellung.

Im Kapitel 5 kommen die fiir die 1990er Jahre grundlegenden institutionellen und kul-
turpolitischen Unterschiede zwischen dem westlichen und dem chinesischen Ausstel-
lungskontext zur Sprache und es wird die Entwicklung der chinesischen Ausstellungs-
praxis bis zum Jahr 2000 untersucht. Damit kommen der Entstehungszusammenhang
und die Wechselwirkungen von jenen chinesischen Werken, Kunstkonzepten und
dem Handlungshorizont der urspriinglich in China tatigen sozialen Agenten in den
Fokus, die dann im Westen so erfolgreich wurden. Es wird analysiert, inwiefern das
Ausstellen dabei sowohl durch die westliche als auch eine neue inlindische Nachfra-
ge kommerzialisiert wurde und die zentralen Agenten des Dispositivs sich insgesamt
professionalisierten. An einschldgigen chinesischen Ausstellungen wird gezeigt, wie
sich eine zwar zunehmend international informierte, aber lokal sehr spezifische In-
frastruktur fiir Ausstellungen von Gegenwartskunst entwickelte, die neue Strategien
des experimentellen Ausstellens zulief3, und gefragt, inwiefern sie sich gegeniiber dem
»offiziellen< Ausstellungsbereich behaupten konnte.

Dabei liegt der Fokus auf der prekaren Balance, die einige der chinesischen Aus-
stellungen (Wildlife, Post-Sense Sensibility) zu halten versuchten: zwischen der 6ko-
nomischen Dominanz, die durch die Nachfrage nach chinesischen Werken in den
westlichen Kunstbetrieben bereits entstanden war, und wechselnden, kulturpoliti-
schen Repressionen, denen sich Ausstellungsmacher mit formal ambitionierten oder
gar gesellschaftskritischen Projekten in China weiterhin ausgesetzt sahen.

Die inhdrent transkulturellen Verflechtungen und Verschiebungen des Dispositivs
macht die abschliefende Analyse der Ausstellung Canceled. Exhibiting Experimental
Art in China (2000/2001) deutlich, welche die Bedingungen der Sichtbarkeit von Kunst
in China zu einem Topos der chinesischen Ausstellungskunst selbst erklarte. In Form
einer Meta-Ausstellung versuchte der Kurator Wu Hung Zensurmechanismen des chi-
nesischen Ausstellungskontexts zu problematisieren, realisierte die Schau aber nur in
Chicago.

In Kapitel 6 wird die chinesische Ausstellungspraxis vom Jahr 2000 bis 2008 in den
Blick genommen. In einer markanten Wendung setzt die chinesische Regierung seit
der Jahrtausendwende gezielt auf Kommerzialisierung und die internationale Vermitt-
lung wie Vermarktung der zeitgendssischen chinesischen Kunstproduktion. Dies fithr-
te unter anderem zu einer offiziellen Férderung des Kunstbezirks 798 in Beijing (798
Art District), dessen Entwicklung exemplarisch fiir die Offensive einer neuen »Kultur-
industrialisierung« in China betrachtet wird.

In einem zweiten Schritt wird dann der Blick von der Volksrepublik zuriick nach
Europa gelenkt, auf die beiden bi-national geférderten Panorama-Ausstellungen Living
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in Time in Berlin 2001, eine chinesisch-deutsche Kooperation, und Alors, la Chine? in
Paris 2003, eine chinesisch-franzosische Kooperation, welche durch die neue chinesi-
sche Kulturpolitik und européische Auflenpolitik gegeniiber China erméglicht wur-
den. An diesen beiden ersten Beispielen einer offiziellen Kooperation der chinesischen
Kulturbehorden in Sachen Gegenwartskunst mit dem westlichen Ausland kann einer-
seits die Verdnderung der chinesischen Ausstellungspraxis hinsichtlich der im vorigen
Kapitel fokussierten Frage der Fremd- bzw. Selbstzensur weiterverfolgt werden. An-
dererseits kann daran die Fortentwicklung der westlichen Ausstellungspraxis und die
Rezeption chinesischer Werke im Vergleich zur vorausgegangenen Dekade betrachtet
werden.

Deutlich wird in diesem letzten Kapitel auch, wie die vorausgegangenen Ausstel-
lungsereignisse tatsachlich mittelfristig zu einem Institutionalisierungsprozess der
chinesischen Gegenwartskunst in China bzw. im Westen beigetragen haben. Es zeigt
sich jedoch ebenso klar, wie begrenzt die Moglichkeiten, dass sich die konventionelle
Ausstellungspraxis im Westen durch den nun auch politisch gewollten und geférder-
ten Einschluss der chinesischen Werke éndert, nach wie vor sind.

Abschlielend wird am Beispiel der Third Guangzhou Triennial mit dem Titel
Farewell to Post-Colonialism im Jahr 2008 untersucht, inwiefern dieses internationale
Format die schon in Kapitel 2 thematisierten, frithen post-kolonialen Anspriiche der
Agenten nicht nur einzulésen verspricht, sondern gleich — wie im Titel angekiindigt -
verabschiedet.

Die Untersuchung insgesamt zeigt, dass das Dispositiv der modernen Kunstaus-
stellung im Zuge der Globalisierung und im Falle von Gruppenausstellungen volks-
republikanischer Werke in Europa und Amerika im Verlauf der letzten 25 Jahre sich
einer simplen, generalisierenden Begrifflichkeit und Theoretisierung hartnackig wi-
dersetzt. Deutlich wird, auf welche Weisen einerseits die vorhandene volksrepublika-
nische Kunst iiber das Medium der Ausstellung im Westen vermittelt wurde und in ihr
teilweise als eine transkulturell vollzogene und bedingte Kunstproduktion erfahrbar
gemacht wird. Sichtbar wird dabei andererseits, auf welche Weisen diese Vermittlung
die bisherigen kulturellen Pramissen der modernen Kunstausstellung als Medium
infrage stellt und in manchen Bereichen sogar verdndert hat. Erkenntnistheoretisch
betrachtet, verwundert die Schwierigkeit nicht, einfache Schlussfolgerungen aus der
Untersuchung dieses Phdnomens zu ziehen, weil es in der medialen Natur der unter-
suchten Prozesse und dem gewdhlten, tiberwiegend diskursanalytischen Zugang der
Arbeit liegt. Es macht jedoch deutlich, dass es ein Desiderat kunst- und ausstellungs-
zentrierter Forschung bleibt, in transnationalen Kooperationen die notwendige kunst-
historische, regional-, kultur- und medienwissenschaftliche Expertise zusammen-
zubringen, die notwendig ist, die kiinstlerischen wie kunsthistoriografischen Prozesse,
die die Ausstellungen in diesem Falle zwischen >China< und >dem Westen« vermitteln
und bedingen, vertieft und transkulturell perspektiviert zu erfassen.

Monografien, die die transkulturellen Verflechtungen von Exponaten nicht-west-
licher Herkunft und die Bedingungen ihrer Sichtbarkeit in zeitgenossischen westlichen
Ausstellungen untersuchen, sind bislang noch rar gesit. Die vorliegende Arbeit ver-
steht sich als initialer Beitrag, der eine solche ausfithrliche Untersuchung im Fall von
chinesischer Gegenwartskunst unternimmt.
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