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1. Einleitung

Der Fokus der hier vorliegenden Untersuchung liegt auf Werken der Ausstellung ,,Guojia
zhongda lishi ticai meishu chuangzuo gongcheng™ [ 5% # K 77 52 A4 56 A G 4E T2
(Kunstprojekt zu bedeutenden geschichtlichen Themen des Landes). Als wichtiger Teil
des ,,Xiang zuguo huibao* [FJ#HAZJC#k (Bericht an das Vaterland) (Gzmeishu 2009-9-
17), einer Serie von Literatur- und Kunstveranstaltungen anlésslich des opulent gefeierten
60ten Grundungstages der Volksrepublik China, wurden Werke des Kunstprojekts als
,Xunhuizhan* & [7] f& (Wanderausstellung) im ganzen Land, darunter in den Stadten

Beijing, Shanghai, Hangzhou, Xiamen, Wuhan u.a. prasentiert (Zhang 2010:97)

Am 22.9.2009" (Yan 2009:1) wurde die erste Ausstellung im ,,Zhongguo Meishuguan® 1
[E3€ R1E (National Art Museum of China) in Beijing, dem groRten Museum Chinas,
unter der Leitung des Kulturministers Cai Wu %51, des stellvertretenden Kulturministers
Wang Wenzhang 3 # und dem damaligen Prasidenten der Nachrichtenagentur Xinhua
,Xinhuashe* #7#£4t, Li Congjun 2=\ %, feierlich eroffnet. (Gzmeishu 2009-9-22)

Das von Propaganda-, Kultur- und Finanzministerium organisierte und gelenkte
Kunstprojekt wurde vom Staat finanziell gefordert. Angaben der Zeitung ,,Zhongguo
Wenhuabao* /1 [E 3 fL#f (China Culture Daily) zufolge, stellte das Finanzministerium
einen Betrag von 101.560.000 RMB (entspricht 10.448.559,67 Euro) zu Verfugung (Yan
2009:1), wozu sich der stellvertretende Direktor der Erziehungs-, Wissenschafts- und

Kulturabteilung des Finanzministeriums, Wang Jiaxin 23T, mit den Worten duRerte:

1 /MeHk 104 AR, KR b B ZGHEAT IO, I IXZE 14270 B ZIW B
NI T HATHME VACHI B S0 B 7, i Hax A B8 i AW e .

Die Investition von hundert Millionen in 104 Werke, die zukinftig vom Staat gesammelt
und aufbewahrt werden, sehe ich als den Tausch von hundert Millionen Yuan an
staatlichem Kapital gegen nationales kulturelles Kapital im derzeitigen Wert von hundert
Millionen, und dieses Kapital wird in der Zukunft fortlaufend an Wert gewinnen. (Yan
2009:1)

! Die Mehrheit der Texte spricht vom 22.9.2009 als Eréffnungstag, (Zhang 2010:97) erwahnt den 21.9.2009.
Madglicherweise handelt es sich hier um einen Irrtum.
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Der offizielle Ausstellungskatalog ,,Lishi yu Yishu* Jjj 55 2K (Geschichte und Kunst)

spricht von insgesamt 104 Werken (wobei in einigen Texten diese Zahl auf 103 bzw. 102
Werke reduziert wird, mag es an den mathematischen Fahigkeiten der Autoren liegen
oder an der Mdglichkeit, dass an bestimmten Ausstellungsorten Bilder entfernt wurden.?),
die sich in 33 Bilder traditioneller chinesischer Malerei, 18 Skulpturen und 53 Olbilder
unterteilen lassen. (Ggb 2010: 1) Auffallig ist die dominante Mehrheit der Olwerke, ein
Faktum auf das im Verlauf dieser Untersuchung noch ndher eingegangen wird und das als
spannender Aspekt auch die Ursache fur die Spezialisierung dieser Arbeit auf die Analyse
der Olbilder erklart.

Auf einer zusammenfassenden Konferenz in Beijing, einige Tage nach Eréffnung der
Ausstellung, diskutierten Organisatoren und Kinstler Entwicklungsphasen und
Zielsetzungen des riesigen Kunstprojekts. (Yan 2009:1) Kulturminister Cai Wu erwéhnte
in diesem Zusammenhang die flnfjahrige Organisationsperiode, der er vier
Charakteristika zuordnete, die den Inhalt der Ausstellung mafgeblich bestimmen sollten:
»Thema®, , Orientierung*, ,,Vielfalt™ und ,,Kreativitat (Cai 2009:1):

Hoehe FRE . [L..] S K SR e AR B E AR A i W ARy AU AR S B S
ANE, [ AR T BT IR, R A R A B B AR DL BT B
R RIGAEH, X—FBIEFRHB. ] B2, [L] RANE2SERE
B ORI E BRI S, RS 2R T R s A% O A B 5 AR
M AT RATEISCAL, 2R IEFR T FAOE R JE, XA BRI 5 2
KHIDORIE R <A NRIRSS, At T ORSS™“HHFB AxEE . [..] BX
KPS AR GIME TR 151 a5 T XA RARSEARGIER A R TT 17, )
TORVEPEER] . BB =, ZREME. IWEJEAR S RE M BA ZFEMERE, MRS, &
PR, SR FIEAR I, AP B RIRAE ST SR, A PG5 51 52k R i,
A KB E RS S, ERMTTA EBEAIEES, BN EXW. [...] F
W, rt. [...] CUFr AT AU R SR G B AR AU, IXAE SR IRAE ot AR BLAS E
WA

Erstens die Thematisierung. [...] Deutlichstes Merkmal des Kunstprojekts bedeutender
historischer Themen des Landes ist das Festhalten am Widerspiegeln des realen Lebens,
[...] die Werke spiegeln alle erlebten Perioden wieder, insbesondere den heutigen
Zeitgeist und die Volksseele. Diese Thematik sticht am stiarksten hervor. [...] Zweitens,
die Orientierung. [...] Wir miissen lernen wie man - bei gleichzeitigem Respekt fir
Unterschiede - die Leitlinie der Hauptkultur festlegt, unter Inkludierung der Vielfaltigkeit
die leitende Funktion von Kernwerten starkt, sowie unsere Kultur und Kunst in eine
korrekte Richtung und Entwicklungsbahn lenkt. Es handelt sich bei der richtigen
Orientierung um Ideen wie ,,Im Dienste des Volkes und des Sozialismus handeln®, ,,Lasst

2 vgl. hierzu: (Gzmeishu 2009-9-17), (Gzmeishu 2009-9-22), (Zhang 2010:97), (Fan 2011:28). Die
Abweichung der Zahl bezieht sich nur auf die Olbilder.
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hundert Blumen bliihen, lasst hunderte Schulen miteinander wetteifern®, an denen lange
Zeit festgehalten wurde. [...] Das Kunstprojekt bedeutender historischer Themen lenkt
und leitet die Entwicklungsrichtung zeitgendssischen Kunstschaffens und spielt eine
beispielhafte Rolle. Drittens, die Vielfaltigkeit. Vielfaltigkeit ist ein Merkmal dieser
Ausstellung. Verschiedenste Stile, verschiedenste Schulen und Techniken lassen sich
entdecken. Im Bereich der Malerei findet man die volkstimliche, traditionelle
Tuschemalerei, die vom Westen eingefiihrte Olmalerei, sowie eine Verbindung von
Tusche und Ol, als Ausdrucksweise wurden Realismus, wie auch Superrealismus
verwendet. [...] Viertens, die Kreativitit. [...] Man kann sagen, dass Kreativitit die
grundlegendste Gesetzmaligkeit des Kunstschaffens darstellt und in den Werken dieser
Ausstellung sehr reichlich verkdrpert ist. (Cai 2009:1)

Inwiefern diese Ziele tatsachlich umgesetzt wurden, und was es von Seiten der Kritik
diesbezuglich zu sagen gibt, soll am Ende der Untersuchung beleuchtet werden.

Staatlich organisierte Ausstellungen historischen Inhalts sind kein Novum in der
chinesischen Geschichte, wenngleich diese Art der Kunstproduktion seit den 80er Jahren
deutlich in den Hintergrund gerickt ist. Mit den Feierlichkeiten des 60. Jahrestages bot es
sich an diese Form staatlicher Kunst wieder aufleben zu lassen. Eine Tatsache, die im

Ablauf der Arbeit noch eingehend diskutiert wird.

Die Eroffnungsrede des Kulturministers Cai Wu erklart Ziel und Zweck des

Kunstprojekts:

[...JE LA BB ) ey« SeEh s SOl R FE S R o 32 3O @ik
DG FE R S N AN ZR...] (Cai 2009:9) [... ) ZARKI 5 20k ¥k F 5 AR
BRITER,  ah4h BN RAE S B RO MR ORI AL e B8 (1 sk ey, BT L L ) LA
% F SOOI G — . RIFRE. 855 B HBERA B RH KR A
(Gzmeishu 2009-9-17)

[...] Sie [die Ausstellung], mit mitreiBenden, bedeutenden historischen Ereignissen
Chinas, wie dem antiimperialistischen, antifeudalistischen und antikolonialistischen
Kampf, sowie der sozialistischen Revolution, dem Aufbau und der Reform als
thematischen Inhalt [...]

[...] bedient sich kiinstlerischer Methoden, ein Bild des Staates und des Volkes zu
zeichnen und das chinesische Volk in seinem Volksbefreiungskampf und seinem
gesellschaftlich fortschreitenden Geschichtsprozess, sowie seinen, mit Patriotismus als
Kern, solidarisch vereinigten, friedliebenden, arbeitsamen und heroischen, sich stindig
verbessern wollenden, grandiosen Volksgeist zu propagieren. (Gzmeishu 2009-9-17)

In diesem Sinne schreibt Zhang: ,,2006 nian wenhuabu, caizhengbu lianhe pinfade

,Guojia zhondalishiticaimeishu chuangzuo gongcheng shishibanfa‘*, 2006 43 AL 5. W
BRI A WU B I 2 ORI s A 56 R B AE AR SE M E D) (In einer
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Zusammenarbeit erlieR das Kultur- und Finanzministerium im Jahr 2006
Durchfiihrungsbestimmungen fiir das Kunstprojekt zu bedeutenden geschichtlichen

Themen des Landes), und gab den Auftrag an die Kinstler ,,minzu shishi xingzhi“ [X %
SR BT (epische Merkmale der Nation) herauszuarbeiten, um mit ihren Werken
landesweit ,,peiyang he hongyang minzujjingshen” 5 & 154 # & % ¥ #F  (den
Volksgeist zu kultivieren und zu verbreiten). (Zhang 2010)

Die hier vorliegende Arbeit beschaftigt sich mit der Darstellung von chinesischer
Geschichte und Gesellschaft in der zeitgendssischen, offiziell-staatlichen Kunst Chinas.
Der Fokus liegt hierbei auf Olbildern der im September 2009 eroffneten Ausstellung
,,Guojia zhongda lishi ticai meishu chuangzuo gongcheng® [F 2 8 K [y 52 @4 32 AR QA
T2 (Kunstprojekt zu bedeutenden geschichtlichen Themen des Landes).

Ziel ist es, anhand von vier exemplarischen Einzelanalysen den ikonographischen und
ikonologischen Bedeutungssinn der Olwerke herauszuarbeiten und diesen in Verbindung
mit Geschichte und Gesellschaft des Landes zu setzen. Ein besonderer Fokus liegt hierbei
auf der Frage, wie der vom Kultur- und Finanzministerium formulierte Auftrag ,,peiyang
he hongyang minzujingshen* % & Al 54 7 [ % /% #8  (den Volksgeist erziehen und
verbreiten) Eingang in die Werke findet. (Zhang 2010)

Die ikonographische und ikonologische Analyse der Bilder folgt auf Basis des
Dreistufen-Modells nach Erwin Panofsky, das sich aus vorikonographischer
Beschreibung, ikonographischer ~ Analyse und ikonologischer Interpretation
zusammensetzt, sowie den Erganzungen nach Roelof van Straten.

Nach einer Erklarung des Dreistufen-Modells werden die Analysewerkzeuge definiert,
die der folgenden Analyse zugrunde liegen. Es erfolgt eine Anné&herung an das dazu
benétigte methodische Hintergrundwissen Uber den Zusammenhang von Kunst und
Politik in China, Uber den Einfluss des Sozialistischen Realismus und seiner
Symbolsprache, Uber die Bedeutung von Historienmalerei in China und tber traditionell-
chinesischen Kunstcharakteristika.

Nach einer uberblicksmaRigen Einteilung der Olwerke in verschiedene Themengebiete
und der Erlauterung einiger ihrer Besonderheiten, soll in exemplarischen Einzelanalysen

die Thematik und Bedeutung der vier Werke ,,Wuxu liujunrenji“ &7 FH A% (Das
Opfer der sechs Edlen von 1898), ,,Yiyongjun Jinxingqu* X 5 ZE 317 #i (Der Marsch



der Freiwilligen), ,Tangshan Dadizhen* f# 1] X #h = (Das groBe Erdbeben von
Tangshan) und ,,Nanxun tuzhong® F§ii&H (Auf dem Weg zu einer Inspektionsreise in

den Suden) auf ikonographischer und ikonologischer Ebene herausgearbeitet und in einen

Zusammenhang mit dem Auftrag an die Kunstler gestellt werden.
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2. Zur Methode: Das Dreistufenmodell nach Erwin Panofsky

Theoretische Ausgangsbasis dieser Untersuchung ist die Tatsache, dass die Werke der
Ausstellung unter einem konkreten Auftrag geschaffen wurden, ndmlich den ,,weida
Minzujingshen* i KBRS # (groRartigen Volksgeist) widerzuspiegeln (Cai 2009:1).
Es handelt sich bei diesem Auftrag um etwas, das sich nicht auf einer rein oberflachlichen
Ebene beschrankt, sondern tiefer greift als die reine Darstellung von Motiven, eine
festgelegte Botschaft soll mithilfe der Kunst transportiert und somit eine tragende
Bedeutung in das Kunstwerk hineingelegt werden.

Ziel dieser Arbeit ist es, anhand von Bildbeispielen herauszuarbeiten, wie innerhalb der
Bedeutungsebenen von Ikonographie und Ikonologie dieser Auftrag verwirklicht wurde.
Auf welche Weise meisterten die Kinstler der Ausstellung diese Aufgabe und mit
welchen Mitteln versuchten sie den sogenannten Volksgeist in ihren Werken
einzufangen? Fragen wie diese sollen anhand der in den folgenden Kapiteln ausgefiihrten
Methodik zu Kklaren versucht werden. Um herausfinden zu kénnen, wie die Kinstler der
Ausstellung diese Aufgabe umsetzten und mit welchen Mitteln sie arbeiteten, ist zunéachst
eine bestimmte Methode von Noten. Diese Herangehensweise soll es ermdglichen einen

Weg von Bildbeschreibung bis Bildanalyse zu bahnen.

2.1 Stufe eins und zwei: Ikonographie
Um die ausgewdhlten Ausstellungswerke auf Inhalt, Bedeutungsdimension des
heroischen Charakters, sowie auf ihre spezifische Darstellungsweise hin zu untersuchen,
werden in der Folge bildbeschreibende und -interpretatorische Theorien der
Kunstgeschichte als Werkzeug der Analyse herangezogen. Die vorliegende Untersuchung
befasst sich, wie bereits beschrieben, primar mit Olbildern — mithin also urspringlich
westlichen Medien — weshalb sie sich auch hinsichtlich des methodischen Zugangs auf
westliche Forschung konzentriert. Wichtigste Bezugsquelle und Grundlage dazu sind die
Ausfiihrungen Erwin Panofskys tber die wissenschaftliche Methode der ,,Ikonographie*

und ,,Ikonologie*.

Der Begriff Ikonographie entspringt den griechischen Wortern ,.eikon® (Bild) und
»graphein® (schreiben), wovon sich die Bedeutung ,,Bildbeschreibung herleitet. Es ist
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zwar richtig, dass die Bildbeschreibung einen wichtigen Bestandteil der Ikonographie
darstellt, doch kennzeichnet diese Ubersetzung nicht den vollen Umfang dieser Methode.

Eine passende Definition des Begriffs lautet: Ikonographie setzt sich ,,[...] mit den
dargestellten Themen in der bildenden Kunst und deren tieferer Bedeutung oder Inhalt
[...]* auseinander. (Straten 1989:11) Um es in Panofsky Worten zu sagen: ,,Ikonographie
ist der Zweig der Kunstgeschichte, der sich mit dem Sujet (Bildgegenstand) oder der
Bedeutung von Kunstwerken im Gegensatz zu ihrer Form beschéftigt.“(Panofsky
2006:33). Ziel dieser Methode ist es, ,,zum richtigen Verstdndnis der Bildersprache [zu
fithren]“. (Kiinstle 1991:64)

Panofsky entwickelte 1932 ein dreistufiges Modell zur ikonographischen Bildanalyse,
welches 1955 in einer neu redigierten Version verdffentlicht wurde. (Panofsky 2006:62)
Dieses uberarbeitete Konzept dient als methodisches Fundament der hier angstrebten
Untersuchung.

Es bleiben jedoch, vor allem in der dritten Stufe des Schemas, einige Unklarheiten und
Fragen offen. Diese noch offenen Punkte werden durch eine neuere Version des Modells
von Roelof van Straten zu fillen versucht. Die Ergdnzung ergibt ein logisches und
nachvollziehbares Konzept, das einen nitzlichen Rahmen zur Analyse der Bedeutung der

Ausstellungswerke bietet.

Panofskys Interpretationsmodell teilt sich in drei Phasen, die aufeinander folgend als vor-
ikonographische  Beschreibung, ikonographische Analyse und ikonologische
Interpretation benannt werden. Van Stratens Modell gliedert sich in die
vorikonographische Beschreibung, ikonographische Beschreibung, ikonographische
Interpretation und ikonologische Interpretation. Seine Ausfuhrungen Uber die ersten
beiden Phasen sind denen Panofskys im Wesentlichen inhaltlich ident, wenn auch
Komponenten ausgelassen und neue Gedanken hinzugefuigt werden. (Straten 1989:16)

Zu guter Letzt teilt Straten Panofskys dritte Stufe der ikonologischen Interpretation in
zwei Bereiche, wodurch er das Verstandnis erleichtert und Unklarheiten l6st, die im

ursprunglichen Modell existieren.

Die Basis des Interpretationsmodells nach Panofsky bildet, wie erwahnt, die vor-
ikonographische Beschreibung. Der Gegenstand der Interpretation dieser Stufe wird das
,primére oder natiirliche Sujet* genannt. (Panofsky 2006:37) Es handelt sich hierbei um

eine Form der ,,rein deskriptiven Bildbeschreibung®, was Panofsky als ,,primitivste Stufe
12



der wissenschaftlichen Auseinandersetzung mit einem Kunstwerk® erkléart, deren Ziel es
ist, die im Bild durch Form und Umrisse dargestellten Motive rein auferlich zu erkennen
und zu identifizieren — im Zentrum steht also die Frage: ,,Um was handelt es sich? Einen
Menschen? Ein Tier? Eine Pflanze?*. (Panofsky 2006:6)

Der Betrachter des Bildes bendtigt kein spezielles Wissen um diese Stufe des Modells zu
meistern. Es geht im Grunde nur darum die abgebildeten Motive in ihrer rein &ufleren
Form aufzuzidhlen, diese und die ,,Situation auf dem Bild*“ zu erkennen, ,,[...] ohne daf3
der Versuch unternommen wird, diese Dinge miteinander in Beziehung zu bringen oder
zu interpretieren [...]“. (Straten 1989:18)

Straten Ubernimmt Panofskys Idee der vorikonographischen Beschreibung, flgt aber
hinzu, dass die Aufmerksamkeit auf Farben und stilistische Aspekte nicht zu
vernachldssigen ist, da diese in der folgenden Interpretation auch von symbolischem Wert
sein konnten. (Straten 1989:18) Allerdings weist Stratens Theorie eine Leerstelle auf,
welche ebenfalls einen wichtigen Bestandteil einer genauen, formalen Beobachtung
bildet: Panofsky unterscheidet innerhalb der vorikonographischen Beschreibung ndmlich
noch zusatzlich zwischen ,tatsachenhaften* und ,,ausdruckshaften* Merkmalen: Wahrend
es sich bei dem Punkt ,tatsachenhaft* rein um die oben erklarte formale Erkennung eines
Motivs dreht (z.B. das ist ein Mann, ein Sessel, etc.), kann eine Darstellung auch gewisse
Ausdruckscharakteristika aufweisen (z.B. eine ruhige Umgebung, fréhliche Mimik, etc.).
(Panofsky 2006:34)°

An dieser Stelle sollen auch weitere bildnerischen Mittel nicht unbeachtet bleiben, die bei

der Beantwortung der Frage, wie die Bildinszenierung zu verstehen sei, von Bedeutung

3 Max Imdahl ist der Ansicht, dass den drei Bildebenen nach Panofsky eine weitere inhdrent sei, ndmlich die des
»ikonischen Bildsinns®“. (Imdahl 1994: 308) Es handelt sich hierbei um die ,,[...] Reflexion iiber das Bildanschauliche
wie ebenso iliber das Bildmogliche selbst®, das sich in seiner Wirkung als enorm ausdrucks- und bedeutungsstark
erweisen kann. (Imdahl 1994: 308) Die in der vorikonographischen Beschreibung bereits notierten groben
Beobachtungen zum Arrangement der Motive, zur Komposition und Wahl von Farben, sowie zu Ausdruck und
Stimmung eines Bildes, werden an dieser Stelle wieder aufgegriffen und es gilt diese, wie auch Gestik, Mimik,
Kdrperhaltung von Figuren, bis hin zur zeitlich gegebenen Mode von Kleidung, Frisuren, Gegenstdnden, usw. auf ihre
Symbolsprache zu analysieren. Doch wird in dieser Arbeit nicht Imdahls Annahme (ibernommen, es handle sich bei der
,lkonik®, wie er den Aspekt bildnerischer Mittel beschreibt, um eine zusétzliche Stufe des panofsky‘schen Modells,
sondern um ein Werkzeug der ikonologische Interpretation. (Imdahl 1994: 308) Sie integriert sich als sogenanntes
~Korrektivprinzip“ in die Sinnebenen der Ikonographie und Ikonologie. (Panofsky 2006:56) Imdahl betont im
Besonderen die Positionierung und Beziehung der Figuren oder Motive zueinander, die ,,szenische Simultanitit® eines
Bildes, sowie den Begriff der ,szenischen Konfigurationsfigur”, die ,sukzedierende Ereignismomente [...] zu
anschaulicher Simultaneitét verdichtet und im eigentlichen Sinne des Wortes konfiguriert. (Imdahl 1994: 308f) Er
beschwdrt beinahe die Vielzahl an Ausdrucks- und Bedeutungsmdglichkeiten, die bildnerische Mittel erzeugen kdnnen
und aggregiert dies in dem Satz: ,,Die Sprache muss aufzihlen, was in einem zu sehen ist“. (Imdahl 1994: 308f)
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sind — da diese flr das Verstandnis von Kunstwerken eine groRe Hilfestellung leisten
konnen.

In ihrem Werk ,,Der Mensch und sein Weib® setzt sich Irene D6lling mit dem Prinzip der
bildnerischen Mittel auseinander. (DOlling 1991) Ihre Untersuchungen dazu, die sich
eigentlich auf die gegensétzliche Darstellungsweise von Mann und Frau konzentrieren,
sind aber auch der vorliegende Arbeit dienlich. Sie streicht das Erzeugen von Effekten in
Bildern heraus, die, wie sie erklart, durch einfachste bildnerische Mittel erzielt werden
kdnnen und Stimmungen, sowie Bedeutungen schaffen. (Dolling 1991:100ff)

Dolling beschreibt in ihren Werken Methoden um durch bildnerische Mittel bestimmte
Effekte zu erzielen. Als ersten Aspekt greift sie das ,,VergrélRern bzw. Verkleinern, das
Abschwachen beziehungsweise Betonen von Merkmalen, Eigenschaften, usw.“ auf.
(Dolling 1991:100) Dies kann beispielsweise mittels ,,optische[r] VergroBerung™ durch
Zufiigen von Kleidungsstiicken und Gegenstanden oder ,,durch Lichteinfall, Beleuchtung
bewirkten Hell-Dunkel-Kontrast* erzielt werden. (D6lling 1991:100)

Ein weiterer Punkt dem sie sich widmet ist das ,,Identisch-Machen®. (D6lling 1991: 101)
»|...] das Betonen bestimmter Merkmale/Eigenschaften und die Abschwichung anderer
[ermdglicht] tatsachliche Vielfalt auf ein Merkmal zu reduzieren, [und] hinter diesem
Merkmal alles andere als unwichtig, unwesentlich zurlcktreten zu lassen.” (D6lling 1991:
101) In ihrem dritten Punkt erklart D6lling: Durch ein haufiges, fortlaufendes ,,ins Bild
treten von ,unnormalen®, geféhrlichen, {bertriebenen Merkmalen, Anspriichen,
Prasentationen kann das ,,Normale“, das es zu befestigen gilt, hervorgehoben, durch
Betonen des Abweichenden die Aufmerksamkeit auf das Gewohnte, Akzeptierte usw.
gelenkt werden. (Do6lling 1991: 101) Neben dem Hervorheben, ist auch der Aspekt des
,Auslassen[s] und Hinzufiigen[s]* von groBer Bedeutung. (Doélling 1991: 101) Die
Absenz von Gegenstanden u.d., die in einem bestimmten Bereich zur absoluten
Alltaglichkeit gehoren, kann Aufmerksamkeit erregen und bestimmte Bedeutung in sich
tragen. So verhalt es sich auch mit dem Hinzufiigen von Motiven, die in einem Bereich
nicht gewohnt sind.

All diese, auf den ersten Blick vielleicht nebensachlich erscheinenden, bildnerischen
Details, stehen in enger Verbindung mit dem Schaffen des Kunstlers, sowie den
Gegebenheiten seiner Zeit und kénnen in ihrer Relation Information beinhalten, die der

Entschliisselung des Bildsinns dienlich sein kann.
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Ein Bild nur auf seine einzelnen Motive zu reduzieren, wiirde bedeuten wichtige andere
Aspekte unbeachtet zu lassen - Aspekte, die einen wesentlichen Beitrag zur
Bildinterpretation leisten wirden. Das korrekte Erkennen und Beschreiben von Motiv,
Ausdruck, Farbe und stilistischen Aspekten bildet die Voraussetzung fir die

nachfolgenden Stufen des Interpretationsmodells.

Die zweite Stufe beschéftigt sich mit dem ,,sekundédren oder konventionellen Sujet®, wie
es Panofsky nennt, in welchem Bedeutungen ,,intellektuell statt sinnlich vermittelt™
werden. (Panofsky 2006:35) Ziel dieser zweiten Ebene, die nach Panofsky
.ikonographische Analyse* genannt wird, ist es, diese zuvor auf rein formaler Basis
erkannten Motive auf ihre eigentliche Identitat hin zu analysieren, sowie das dargestellte
Thema, den Inhalt eines Werkes, festzustellen. Hierbei handelt es sich um die
Hauptaufgabe der Ikonographie. (Straten 1989:18)

Der allgemeine Weg zur Themenfeststellung ist die Konzentration auf das Detail, um sich
dem groRen Ganzen anzundhern. Man begniigt sich zundchst mit der ikonographischen
Identifikation von Objekten, um anhand dieser neugewonnen Informationen das Thema
des Bildes erdrtern zu kénnen.

Doch die methodische VVorgehensweise kann variieren. Manche Themen lassen sich allein
ohne vorhergegangene Objektidentifikation eruieren, da stilistischer Aufbau, Farbwahl,
etc. Teil einer bestimmten Darstellungstradition sind - Panofsky nennt dies
,»Typengeschichte” - durch die ein Thema oft schneller erkennbar wird als durch das
Zusammenzéhlen und Identifizieren einzelner Motive. (Panofsky 2006:54)

Man muss sich diesbeziglich vor Augen halten, dass in den einzelnen Phasen der
Kunstgeschichte bestimmte Themenbereiche auf bestimmte Art und Weise
wiedergegeben wurden. Es bildeten sich Traditionen im kiinstlerischen Schaffen heraus,
die als Typus verstanden werden kdnnen. Das Erforschen einer Darstellungstradition
durch den Vergleich mit anderen Bildern leistet oft einen wesentlichen Beitrag zur

Identifikation von Bildinhalten.

Doch diese beiden Methoden — zum einen die ikonographische Analyse durch das
Erkennen einer Darstellungstradition und zum anderen die Herangehensweise Uber die

einzelnen Motive im Bild — haben einen im Kern wesentlichen Unterschied.
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Identifiziert der Betrachter einen Typus und somit auch ein Thema des Bildes, ist er meist
schon im Besitz kulturellen und kunstgeschichtlichen Wissens.

Lasst sich keine Darstellungstradition eindeutig erkennen, kénnte es an der Tatsache
liegen, dass zu dem abgebildeten Bildinhalt kein derartiges Ph&nomen vorliegt, das im
Vergleich mit anderen Bildern bei der Themenfeststellung weiterhelfen kénnte. Auch der
kulturelle Hintergrund des Betrachters spielt in diesem Zusammenhang eine mal3gebliche
Rolle. Entstammt man einem bestimmten Kulturkreis und ist nicht mit den géngigen
Vorstellungen und Traditionen eines anderen Kulturkreises vertraut, gilt es meist als
schwer bis ausgeschlossen die abgebildete Thematik und Bedeutung eines Bildes ohne
literarisches Vorwissen und nur durch das bloRe Betrachten richtig zu deuten. Wichtigstes
Arbeitsinstrument ist folglich ein weit Ubergreifendes kulturelles, kunsthistorischen
Wissen, sowie die Zuhilfenahme von fachlbergreifender Literatur zu Themen, die haufig
im Kunstschaffen aufgegriffen wurden, sowie der dafir verwendeten Symbolsprache.
(Panofsky 2006:55f)

Zwei Beispiele sollen den Einfluss kultureller Hintergrinde auf das Verstehen von
Bildinhalten veranschaulichen: Betrachtet der durchschnittliche Osterreicher ein Bild auf
dem ein alterer Mann mit langem weifl3en Bart, einem hohen, eher breiteren Hut am Kopf
abgebildet ist, gekleidet in weites, faltenbildendes Gewand mit Umhang, einem langen
Krummstab in der Hand, und in der anderen drei goldene Kugeln, so erkennt er darin
sofort den ,,Heiligen Nikolaus“ von Myra. Die Identifizierung des Heiligen mit all seinen
Attributen verlangt christliches Vorwissen. In diesem Fall spricht man von
ikonographischer Analyse, die ein bestimmtes literarisches, historisches bzw. kulturelles
Wissen voraussetzt und die, bedingt durch Bildung oder Herkunft, nicht fir jede Person
entzifferbar ist. Dazu zéhlt bereits die Fahigkeit, Mantel, Hut und Stab als Bischofskluft
zu erkennen.

Betrachtet ein Durchschnitts-Osterreicher allerdings ein Bild des Kiinstlers Qiu Jie aus
China auf dem eine Katze in Menschenkleidung zu erkennen ist, wird er sich ohne
jegliches Vorwissen schwer tun des Bildinhalts Ratsel zu I6sen (siehe Abbildung 1).
Westliche Betrachter, die sich nie mit chinesischer Kultur auseinander gesetzt haben,
sehen im Extremfall die chinesische Version des ,Gestiefelten Katers‘. Der chinesische

Kunstinteressierte hingegen assoziiert sofort Mao-Mao*, bzw. ist ihm der bemerkenswerte

& - Jii (jenes fiir Mao in Maozedong, dieses fiir Mao als Katze)“ (Zettl 2009:190)

16



Satz von Deng Xiaoping gelaufig, mit dem einige Dekaden kommunistischen
Experiments pragmatisch aufgearbeitet wurden: ,Es ist belanglos ob eine Katze weil oder

schwarz ist, solange sie Méuse fangt ist sie eine gute Katze*. (Zettl 2009:190)
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2.2 Stufe drei: Ikonologie
Das Ziel der letzten Stufe seines Modells sieht Panofsky in der Herausarbeitung der
,cigentliche[n] Bedeutung oder [des] Gehalt[s]* eines Werkes. (Panofsky 2006:39) Er
geht davon aus, dass jedem Werk neben dem ikonographischen Bildinhalt eine weitere

Bedeutung bzw. ein weiterer Gehalt inh&rent sei:

Solange wir uns auf die Aussage beschranken, Leonardo Da Vincis beriihmtes Fresko
zeige eine Gruppe von 13 Ménnern rings um eine Speisetafel und diese Gruppe von
Ménnern stelle das letzte Abendmahl dar, befassen wir uns mit dem Kunstwerk als
solchem, und wir interpretieren seine kompositionellen und ikonographischen Ziige als
seine eigenen Eigenschaften oder Merkmale. Suchen wir jedoch das Fresko als ein
Dokument der Personlichkeit Leonardos oder der Kultur der Hochrenaissance oder einer
bestimmten religiésen Einstellung zu verstehen, beschéftigen wir uns mit dem Kunstwerk
als einem Symptom von etwas anderem. (Panofsky 2006:40)

,Kunst als Symptom von etwas anderem‘: Ein Werk ist somit auch Tréger von
Informationen, deren Inhalt nicht mehr als Gegenstand der Ikonographie begriffen wird.
Eine neue Methodik muss hinzu gezogen werden: die Ikonologie. Als Mittel zur Analyse
spricht Panofsky folglich von der ,ikonologische[...] Interpretation®, mit der
Begriundung, das Suffix ,,-logie” entspringe dem griechischen Wort ,,logos“ (Denken,
Vernunft), wodurch seine Bedeutung — im Gegensatz zu dem rein deskriptiven Suffix ,,-

graphie® — etwas ,,Interpretatorisches* darstelle. (Panofsky 2006:42)

Um die ikonologische Information eines Bildes korrekt eruieren und interpretieren zu
kénnen, muss der Betrachter ausreichend Wissen unter anderem uber gesellschaftliche,
politische, religiose, philosophische, kiinstlerisch-technische, u.v.m. Hintergrinde/
Gegebenheiten/Prinzipien eines Landes, des Kiinstlers oder Auftraggebers zu einer
bestimmten Zeit verfiigen. Es handelt sich hierbei um ,,die Einsicht in die Art und Weise,
wie unter wechselnden historischen Bedingungen wesentliche Tendenzen des
menschlichen Geistes durch bestimmte Themen und Vorstellungen ausgedriickt wurden®.
(Panofsky 2006:57) Dieser im Werk — vom Kinstler bewusst oder unbewusst —
dokumentierte Inhalt, besitzt symbolischen Wert und kann sich auf unterschiedlichste Art
und Weise manifestieren.

In diesem Sinne erklért Clark: ,,Die Mittel um eine ideologische Aussage zu machen, sind
fast grenzenlos: Architektur, Theater, Musik, Sport, Kleider und Haarschnitte [...]*.
(Clark 1997:7)
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Doch an dieser Stelle weist die letzte Phase des panofskyschen Interpretationsmodells
eine Unklarheit auf. Es stellt sich die Frage, ob es tats&chlich sinnvoll ist wie Panofsky
von ,,der eigentlichen Bedeutung™ eines Bildes zu sprechen ,,im Gegensatz zu zahlreichen
moglichen Bedeutungen®. (Mannings 1991:434)

Auch Straten sieht wie Mannings die Mdglichkeit der Polyvalenz von Bedeutungen in
einem Werk und unterteilt Panofskys letzte Stufe. Er unterscheidet zwischen der ,.tieferen
(auch symbolischen) Bedeutung eines Kunstwerks, wie sie der Kinstler explizit gemeint
hat“, zu deren Analyse die ,Kenntnis moglicher sekunddrer Bedeutungen und
Interpretation der Quellen des Kiinstlers* notwendig ist, sowie der ,ticferen Bedeutung
eines Kunstwerks, die vom Kinstler nicht explizit gemeint [war], aber dennoch in seinem
Werk enthalten [ist]* und zu der Interpretation eine ,solide Kenntnis der
Kulturgeschichte, zum Beispiel Politik, Religion, Stand der Wissenschaften, Alltagsleben,
etc.” vonnoten ist. (Straten 1989:28)

Die Herangehensweise Stratens erscheint nachvollziehbar wenn man bedenkt, dass der
Kunstschaffende auch inneren und &uReren Einflissen untersteht, welche er in seinen
Bildern bewusst oder unterbewusst verarbeitet, weswegen sich die vorliegende
Untersuchung auf Stratens Einteilung stiitzen wird. Es muss allerdings beachtet werden,
dass die Existenz mehrerer Bedeutungen nicht unbedingt fur jedes Bild gegeben ist. So
verhélt es sich unter anderem mit abstrakten Kunstwerken, bei deren Analyse die
schematische Einteilung nach Panofsky und Straten nicht anwendbar ist. (Imdahl
1994:316)

Die Voraussetzung einer guten ikonologischen Interpretation ist der Besitz eines duferst
weit gespannten, fachertibergreifenden Wissens. Bedeutungen, die nicht bewusst vom
Kinstler in das Bild gearbeitet wurden, kdnnen ihre Wurzel in den unterschiedlichsten
Bereichen verborgen haben. Es ist Vergangenheit und Gegenwart des Knstlers zu seiner
Zeit, die sein Schaffen beeinflusst/e.

Fir die vorliegende Untersuchung sind vorwiegend zwei Bereiche von groRRer Relevanz,
zum einen Politik und zum anderen Kultur. Das Phdnomen Politik ist ein wesentlicher
Faktor, auf den im weiteren Verlauf noch genauer eingegangen wird. Programmatische
Kunst und ihre Darstellungsweise sind Symptome bestimmter Politik und ihrer
Regelungen zu einer gewissen Zeit — eine Erscheinung, deren Einfluss auf

unterschiedlichste Lebensbereiche ausstrahlen kann. Aber auch das Phanomen Kultur
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spielt fir die vorliegende Arbeit eine wichtige Rolle, befasst sie sich doch mit
Kunstwerken eines ganzlich anderen Kulturkreises — China.

Irene Dolling spricht von ,,kulturell-symbolischen Formen* — Formen in Bildern, die ein
,Hfir eine Kultur jeweils charakteristische[s] Gebilde bildhaft-anschaulicher Aneignung
und Deutung® sind. (Dolling 1991:46) Wie eben jede Kultur ihre ganz speziellen
Eigenheiten aufweist, werden gerade diese Eigenheiten — natlrlich unter
Berlicksichtigung des standigen historischen und gesellschaftlichen Wandels — in der
Kunst und in deren Darstellungsmustern der jeweiligen Kultur verarbeitet. Es handelt sich
bei diesen Kkulturell-symbolischen Formen in der Kunst um Transporteure von
Stereotypen, die einen Teil des ,,kulturellen Geddchtnisses* einer Gesellschaft darstellen.
(NUnning 2008:239) Es bildet sich eine Identitat, die auf gemeinsamen Wissen ful3t, das
weitergegeben wird und mit unterschiedlichsten anderen Erscheinungen, die im
Alltagesleben eine Rolle spielen, engstens verwoben sein kann. Alle diese Faktoren
Ubertragen sich auf die Kunsthandlung selbst und beeinflussen Gesamtkonzept,

Komposition, Farb- und Motivwahl, sowie Stimmung und Aussage eines Bildes.

Um die methodische Basis effektiv durchfuhren zu kdnnen ist es notwendig sich mit
Gegebenheiten der Ausstellungswerke auseinanderzusetzten und sich der Frage zu stellen,
welche Darstellungstradition und Symbolsprache ihren Bedeutungssinn mafRgeblich

formt. Im n&chsten Kapitel wird auf diese Aspekte eingegangen.
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3 Kunst und kommunistische Politik

Wie das vorangegangene Kapitel aufgezeigt hat, ,,transportiert das kiinstlerische Bild [...]
mit/neben/in seinem offensichtlichen Inhalt (dem Dargestellten) auch einen ,imagindren®
Inhalt [...]*. (Napp 2010:23)

Die Beschaftigung mit dem Dreistufenmodell nach Erwin Panofsky und dessen
Erweiterung nach Roelof van Straten beschreibt das Basisgeriist, welches notwendig ist,
um diesen ,imagindren Inhalt“ analysieren zu konnen. (Napp 2010:23) Um diese
Ausgangsebene auszubauen und zu vervollstandigen, kommt man nicht umhin sich mit
essentiellen Phanomenen der Kunst in einem Kulturkreis auseinander zu setzen. Dazu
zahlt die von Panofsky benannte ,,Typengeschichte mit ihren Rahmenbedingungen und
ithrer ~ Symbolsprache.  (Panofsky 2006:54) Es handelt sich hierbei um
Darstellungstraditionen von Bildthemen, die sich zeitlich einordnen lassen und deren
Entstehen unterschiedlichsten politischen, religiosen und gesellschaftlichen (etc.)
Motiven zuzuschreiben ist. Erst die genaue Kenntnis der vorgegebenen Richtlinien einer
Darstellungstradition und ihrer damit verbundenen Erkennungsmerkmale erleichtert und
beschleunigt das Verstehen und Analysieren der Bildinhalte und ihres Bedeutungssinns.

Die Werke der Ausstellung ,,Guojia zhongdalishiticai meishuchuangzuo gongcheng*

5K S R SE AR GI/E TRE (Kunstprojekt zu bedeutenden historischen Themen des
Landes) zahlen aufgrund der Wiedergabe bedeutender geschichtlicher Ereignisse Chinas
zur Gattung der Historienmalerei. Dreh- und Angelpunkt der Prasentation ist, wie im
Folgenden gezeigt werden wird, eine, der ,,Typengeschichte® Panofskys entsprechende,
charakteristische Darstellungstradition, deren Entstehung in China auf eine interessante
politisch-gesellschaftliche Entwicklungsgeschichte zurlickzufiihren ist. Es handelt sich
um eine ideologische Stilrichtung, an der sich die Kinstler beim Schaffen ihrer Werke
orientierten und die sich wie ein roter Faden durch die fir diese Untersuchung relevanten
Bilder zieht: Es handelt sich hierbei um eine Form der realistischen Historienmalerei mit
Elementen des Sozialistischen Realismus chinesischer Pragung.

Erst die eingehende Beschéftigung mit der Bedeutung und dem Zusammenhang von
Kunst, Historien- und Olmalerei und politischen Einflissen in China ermdglicht das
Verstandnis flr die ikonographische und ikonologische Sinnebene und Definition der

Ausstellungswerke.
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Wahrend sich das vorangegangene Kapitel nur im Bereich reiner kunstwissenschaftlicher
Methodik bewegt, beschaftigt sich das vorliegende mit kunstgeschichtlichen, sowie
gesellschaftlich-politischen Aspekten Chinas, die auf chinesisches Kunstschaffen Einfluss
austb(t)en und fur die Aufschlisselung und das Verstehen der Bildinhalte und ihrer

Bedeutung eine essentielle Hilfe darstellen.

3.1 Der Sozialistische Realismus

Kunst kann als bedeutsames Zeitdokument von Vergangenheit und Gegenwart betrachtet
werden. Als Spiegel der Gesellschaft muss sie im jeweiligen historischen Kontext
betrachtet und verstanden werden.

Kunst bedient sich eines breiten Spektrums an Instrumentarien weshalb ihr viele
Madoglichkeiten offen stehen historisch wichtige Ereignisse zu dokumentieren und zu
konstruieren, wie auch der Kinstler durch technische Fahigkeiten gewtiinschte Effekte zu
erzielen und im Betrachter Emotionen hervorzurufen vermag. All dies lasst Kunst zu
einer ,,Gewalt* werden, die seit jeher vom Menschen instrumentalisiert wurde.

Diese Funktion der Kunst und die damit einhergehende psychologische Einflussnahme
machten sich ,traditionelle Auftraggeber”, wie religiose Institutionen, ,,Monarchie[n],
Aristokratie und Staat[en]* zu Nutze, um sich selbst, ihre religidsen, politischen oder
ideologischen Vorstellungen und Ziele zu propagieren. (Clark 1997:8) ,,Der Einsatz von

Kunst im Dienste der Politik* birgt eine lange und tiefgreifende Tradition. (Clark 1997:9)

Schon in der rodmischen und griechischen Antike, in altorientalischen oder asiatischen
Hochkulturen nutzten Herrscher ,,Kunst von monumentalen Ausmassen, um ihre Macht
zu unterstreichen®. (Clark 1997:9) Architektur, Bildhauerei und Malerei sind Tréger einer
bis ins Detail durchdachten Symbolsprache, deren Bedeutung und Mission bis in das
Alltagsleben des einfachen Volkes einflielen sollte. Ob Abbildungen auf Miinzen oder
Statuen auf StraRen, die gottgleiche Omniprasenz und Macht des Herrschers wurde fir
Menschen innerhalb und auRerhalb der Einflusssphére zur Schau gestellt. (Clark 1997:9)

Doch so sehr man sich einerseits der zweckdienlichen Wirkung von Kunst bewusst war,
so sehr kannte man auch andererseits ihr subversives Potential. So schrieb bereits Platon

in seinem Werk ,,Politeia® (Der Staat), Kunst konne sich zur Gefahr entwickeln und
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miusse kontrolliert werden. (Platon 1965:118) Denn wenngleich sie ihren Beitrag zur

Machtkonsolidierung leiste, konnte sie in Handen anderer auch dem entgegen wirken.

Die wechselseitige Beziehung von Kunst und Politik fuhrte in verschiedensten Phasen der
Menschheitsgeschichte zu strenger Kontrolle und Zensur im Bereich des Kunstschaffens.
Innerhalb dieser Domination spielt die Narrative eine Ubergeordnete Rolle, die als
flexibles Instrument gegebenen politischen VVeranderungen angepasst wurde und Intention
des Auftraggebers propagiert.

Derartige Einflussnahme auf das Kunstschaffen, ob in geringem Ausmal’ oder bis hin zur
rein von ihren Auftraggebern diktierten, programmatischen Kunst, bezeichnet man in der
heutigen Kunstwissenschaft unter negativer Konnotation als Propagandakunst. Doch
wurde der Begriff Propaganda nicht immer negativ ausgelegt. Clark zufolge beschrieb der
Terminus anfénglich ,,die systematische Verbreitung von Uberzeugungen und Werten
und kann bis ins 17. Jh. zuriickverfolgt werden. Papst Gregor ernannte 1622 [...] die
Kongregation fir die Verbreitung des Glaubens, die den Ideen der Reformation
entgegenwirken sollte. (Clark 1997:7) Unter dieser Definition wurde der Begriff
Propaganda bis ins 19.Jh. ,neutral gebraucht und bezog sich auf die Verbreitung
politischer Uberzeugungen wie auch auf ein religioses Sendungsbewusstsein und
kommerzielle Werbung®. (Clark 1997:7)

Erst mit dem zweiten Weltkrieg und der Zuhilfenahme von Massenmedien wie
Fernsehen, Zeitungen, Plakate oder Kino als neue Rekrutierungsmethoden, die direkten,
von staatlichen Organisationen oktroyierten Einfluss auf die Bevolkerungen ausubten,
war der Grundstein einer negativen Konnotation von Propaganda gelegt und fand mit der
direkten, ,,ungenierten” Verwendung des Wortes in Ein-Parteien-Staaten, wie z.B. Nazi-
Deutschland, und seiner Ausdehnung auf die Sowjetunion und andere kommunistische
Staaten wahrend des Kalten Krieges ihren Hohepunkt. (Clark 1997:8)

Waéhrend die eine Seite Programme und Reglements fir das Kunstschaffen aufstellte,
propagierte die andere eine Kunst frei von ,,ideologischen Interessen®, galt doch ,,die
Loslosung der Kunst von ihren traditionellen Auftraggebern als ,,groffte Leistung der

westlichen Kunst seit dem 19.Jh.“. (Clark 1997:8)

So zahlt man auch das kommunistische China zur Fraktion, die sich lange Zeit strikt den

Regelungen programmatischer Kunst unterwarf.
23



Mit ihrer Machtibernahme im Jahr 1949 lag die vollstandige Kontrolle chinesischer
Kinste bereits in den Handen der KPCh. Wichtigste treibende Kraft dahinter war der
Einfluss der Sowjetunion und ihrer Kunstideologie — des von Mao Zedong
befiirworteten ,,Sozialistischen Realismus®. (Chiu 2010:1)

3.1.1 Die historische Entwicklung in Russland

Mit der Veroffentlichung von Lenins Schrift ,,Party Organization and Party Literature®,
markiert das Jahr 1905 den ersten Schritt hin zur Kunsttheorie des Sozialistischen
Realismus. (Lii 2010:497) In dieser Publikation kritisierte er ,,[...] the bourgeois principle
of freedom. This clearly marked the birth of the theory of art serving the Party and the
revolutionary machine®. (LU 2010:497) Theorien anderer, wie dem Schriftsteller Maxim
Gorki und dem Politiker Andrej Aleksandrovi¢ Zdanov, die sich vom neuen
Revolutionsgedanken leiten lieRen, gewannen immer grélRere Beliebtheit in Russland.
Gorkis ,,Heroischer Realismus* présentiert sich in seiner Geschichte ,,Die Mutter*, einem
Modelwerk, das die Geflihle von Arbeitern und das Ideal des Proletariats beschreibt und
groRen Einfluss auf die chinesische Jugend der 40er und 50er Jahre ausibte. (LU
2010:498) Zdanov sprach von ,,Revolutiondrer Romantik“, die ein integraler Bestandteil
des Sozialistischen Realismus sei, ein theoretisches System, das auf politischer Ebene
Sozialismus und Kommunismus prasentieren sollte und auf spiritueller Ebene alles
Positive, Gesunde, Hoffnungsvolle verkorpere, das sich allem Lebensverneinendem und

Bourgeoisen entgegenstelle. (L 2010:500)

Der Sozialistische Realismus wurde im Jahr 1932 unter Stalin vom Zentralkomitee der
KPdSU als vorgegebene politische Richtlinie festgelegt und diente in Folge als
Grundstein dafur, wie Kunst in der UdSSR geschaffen werden sollte. (Bown 1998:140f)
Zwei Jahre darauf wurde die neue Kunsttheorie in der Sowjetunion 6ffentlich ,,als einzig
sanktionierte Ausdrucksform* der Kunst des Staatskommunismus verkiindet. (Clark
1997:82) Mit dieser Entscheidung stellte Stalin mit der Kunst eine ungeheure Macht an
seine Seite. Kunst wurde vom Staat protegiert, mit dem grundlegenden Ziel, fir ein
Massenpublikum konzipiert zu sein. (Clark 1997:75) Die Theorie des Sozialistischen
Realismus war ,,dem Anspruch der Kommunistischen Partei verpflichtet, nur sie allein

konne die Entwicklung des geschichtlichen Fortschritts erkennen und lenken, woraus
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dann auch das Recht resultierte, die richtige Wiedergabe von Wirklichkeit zu definieren®.
(Clark 1997: 86)

Loose (1965) gibt in seiner Arbeit einen zusammenfassenden Einblick in die
theoretischen Bedingungen des Schaffens sowjetischer Kiinstler.

Zunéchst ist anzudeuten, was unter den begrifflichen Komponenten der Bezeichnung
"sozialistischer Realismus™ zu verstehen ist. Sozialismus bedeutet hier die von Marx und
Engels und ihren Nachfahren wie Lenin entwickelte Doktrin der revolutionér-radikalen
Umgestaltung der menschlichen Verhiltnisse. [...] Der Grundbegriff des Realismus ist
die "Lebenswahrheit." Im kommunistischen Sprachgebrauch ist jeder Kunstler ein Realist,
der das Leben wahrheitsgem&R darstellt, d.h. als objektiv bestehend, als umfassend und
als in dialektischen Beziehungen verlaufend. Der realistische Kiinstler schafft Menschen,
deren Wesen und Wahrheit in ihrem Verhaltnis zur Natur, zur Gesellschaft und am
BewuBtsein ihrer selbst darstellend enthiillt und gekléart wird. Ein solcher Kiinstler laft
den Menschen im Rahmen der unumstéRlichen, der objektiven Wirklichkeiten, also den
wirtschaftlichen und politischen, aber auch in seinen Bewultseinsformen, die auf sehr
verschiedene Weise diese Wirklichkeit spiegeln- objektiv oder illusiondr oder in Formen,
in der Sein und Schein sich mengen und mischen. Der Rang eines realistischen
Kunstwerkes ist also bestimmt durch die Quantitat und Qualitat des "Weltgehaltes", die
schopferisch darin eingegangen sind. (Loose 1965:162ff)

Loose spricht vom Realismus als Lebenswahrheit. Der ,,Realismus [wurde] in der Kunst
[des Kommunismus] als moralisches Prinzip gehitet: Pflicht des Kiinstlers sei es, zu
interpretieren, zu reflektieren und die Wirklichkeit zu verédndern.* (Clark 1997:85) Man
kann in diesem Zusammenhang Realismus nicht mit dem Abbilden von Realitét
gleichsetzen, vielmehr geht es darum, sich die Wirklichkeit anzueignen um diese in der
Folge durch Transformation in Beziehung mit Politik und Gesellschaft zu setzen.
Realismus ist demnach als philosophisch-politische Theorie zu verstehen, die einen
Kunstbegriff inhérent ist. Folglich war Hauptaufgabe des Kdnstlers in erster Linie eine
sozialistische Idealwelt zu schaffen — das echte, alltagliche Leben musste auf positive Art
und Weise propagiert werden, alles solle intensiver und erhabener wirken. Realitit wurde
modifiziert um eine neue Realitat zu schaffen. Dies wurde durch die Konstruktion einer
perfekten Welt durch zu Hilfenahme von ,,Zensur und Projektion von Wunschbilder[n]*
umgesetzt. Dadurch sollte ,,Denken und Verhalten der Menschen* beeinflusst und gelenkt
werden. (Clark 1997:73)

Man orientierte sich dabei an ,,vier universalen Prinzipien*, wie Clark erklért:

naradnost (Volksverbundenheit — einem allgemeinen Publikum zugénglich und seine
Belange widerspiegelnd); klassovost (ideologische Funktion, die die soziale Wirklichkeit
als verdanderbar begreift); ideinost (postulierter Wahrheitsgehalt des kinstlerischen,
sinnstiftenden Abbildes) und schlieBlich partiinost (Treue gegeniiber dem sozialistischen
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Ideengehalt der Partei). Diese Prinzipien waren den Traditionen russisch-populistischer,
marxistischer und leninistischer Ideen. (Clark 1997:86)

26



3.1.2 Semiotik des Sozialistischen Realismus

Gilt der realistische Malstil als ein Basischarakteristikum des Sozialistischen Realismus,
so ist ein weiteres wesentliches Erkennungsmerkmal die Signifikanz seiner
Symbolsprache.

Die Semiotik des Sozialistischen Realismus, welche Ideologie und Propaganda des
Staatskommunismus in der UdSSR artikulierte, ist ein genau durchdachtes, mit
psychologischen Mitteln spielendes System.

Wichtiges Basisgerust der Symbolsprache des Sozialistischen Realismus ist in erster
Linie der ,,leicht verstindliche populistische Stil*“ (Clark 1997:73). ,,Fiir Lenin war die
russische ,Arbeiter‘-Klasse, die vorwiegend aus landlosen Bauern bestand, nicht in der
Lage ein revolutiondres Bewusstsein aus sich selbst heraus zu entwickeln®. (Clark
1997:76). Mit einer einfachen und nachvollziehbaren Bildsprache sollte den Problemen
des Analphabetismus entgegen gesteuert und die Bevolkerung ,.erzogen® und damit ihr
revolutionérer Geist geformt werden. Gerade der klar-verstandliche, realistische Malstil
konnte zu einem einfachen Verstdndnis des Bildinhaltes beitragen, egal welchen
Bildungshintergrund der Betrachter mit sich brachte. Das implizierte eine
Vereinheitlichung der Darstellungsinhalte was klar im Gegensatz zur Eigenkreativitét des
Kinstlers stand, da sich dieser nun an einem festgelegten Programm orientieren musste.
Auch die Verwendung des eines narrativen Inhalts erleichtert es dem Betrachter den
Sinngehalt des Werks zu begreifen: In manchen Féllen erz&hlt ein Bild neben der
Haupthandlung mehrere kleine Nebenhandlungen, die eventuell mit der Haupthandlung in

Beziehung stehen.

Wolfgang Holz argumentiert in seiner Arbeit ,,Allegory and iconography in Socialist
Realist painting®, das Prinzip der Allegorie wiirde die beeindruckendste semiotische
Strategie der Kunst des Sozialistischen Realismus darstellen. (Holz 1993) Er spricht von
funf allegorischen Elementen, denen man in fast allen Werken dieses Stils, in
Kombination oder vereinzelt, begegnet. (Holz 1993:74)

Diese von Holz konkretisierten Elemente sind auch in den Werken der chinesischen
Ausstellung vorzufinden und werden in der Folge erlautert, um das Verstandnis der

Bedeutungsinhalte fir die Analyse der Bilder zu erleichtern.
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3.1.2.1 ,,The illusion of instantaneous progress*

Als erstes Element in seiner Auflistung beschreibt Holz ,,the Illusion of instantaneous
progress®, oder ,,the immediate equation of ’is’ and ‘will be’*“. (Holz 1993:74) Es handelt
sich hierbei um das Vermitteln ,,utopischer Visionen* einer besseren Zukunft, die dem
Publikum beim Betrachten des Bildes suggeriert werden sollen. (Holz 1993:74) Dabei
wird das gegenwaértige Jetzt als permanenter Fortschritt gezeigt, das sich auf direkten
Weg in eine glickliche, sozialistische Zukunft befindet. Gegenwart und Zukunft werden
meist als miteinander verschmolzen prasentiert.

Um diese Aussage leicht verstandlich in ein Bild zu verpacken, bedienten sich Kinstler
unterschiedlicher Methoden: Unter dem Ausdruck ,,Vorwarts Marschieren® kann eine
Darstellungsweise zusammengefasst werden, bei welcher der Maler eine Menschenmenge
portratiert, die einem undefinierbaren Punkt auflerhalb des Bildes und demnach dem
Betrachter entgegen marschiert. (Holz 1993:74) Die nach vorne schreitenden Menschen
verkorpern die Botschaft ,,der Weg ist das Ziel — der gegenwartige Pfad versinnbildlicht
den Fortschritt und veréndert sich gleichzeitig zum Ziel. Auch der verklarte, euphorische
Blick in eine verheiBungsvolle Zukunft erzielt denselben Effekt. ,,Programmatische
Blicke nach vorne und nach oben, die sich im Vokabular des Sozialistischen Realismus
stets wiederholen, symbolisieren das zeitliche Kontinuum, in dem Gegenwart bereits von
der Zukunft durchdrungen ist“. (Clark 1997:89)

Andere Techniken der Kiinstler die ,,illusion of instantaneous progress® im Bild zu
erzeugen, sind das Offnen und Verengen von Perspektive, sowie dynamisch wirkende,
diagonal verlaufende Strukturen im Bild. (Holz 1993:74)

Diese Methode der Symbolsprache wurde in der Sowjetunion vor allem dazu verwendet,
Funf-Jahres-Plane, Entwicklungsprojekte und Elektrifizierungskampagnen auf positive
Art und Weise zu propagieren. In vielen sowjetischen, wie auch chinesischen ,,[...]
Landschaftsbildern, die zunéchst keine ideologischen Konnotationen zu haben scheinen,
ist haufig ein Strommast oder Zug zu erkennen, der den Triumph des Fortschritts tber die
Natur bezeichnet®. (Clark 1997:89) Die ,,Begeisterung fiir den Fortschritt gilt als
signifikantes Element der Sowjetunion, wiahrend ,,die Verherrlichung der Vergangenheit*

ein Charakteristikum des Nationalsozialismus beschreibt. (Clark 1997:75)
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3.1.2.2 Die Farbe Rot

In  Werken des Sozialistischen Realismus wurde alles, was semantisch mit der
sozialistischen  Ideologie  gleichgesetzt =~ werden  konnte, ,gerdtet“.  Selbst
Alltagsgegenstande oder winzigste Bekleidungsdetails konnten gefarbt werden,
Hauptsache war, es entstand ein harmonisches Bild, welches die politische und
sozialistische Einheit der Bevolkerung symbolisierte. Die rote Farbe sollte gleich der
Ideologie des Staates das tdgliche Leben der Menschen durchdringen und es beeinflussen.
Kinstler kolorierten zum Teil mit unterschiedlichsten Rottdnen, um verschiedenste
Durchdringungsgrade des Kommunismus darzulegen, sowie gewisse Stimmungen und
Assoziationen im Betrachter hervorzurufen. (Holz 1993:75)

Ein interessanter, linguistischer Aspekt ist die Tatsache, dass die Worter rot kpacHbIi
(krasnyj) und schon kpacussrii (krasivyj) in der Russischen Sprache homophon sind. Ein
Konnex, der die Rezeption der ideologischen Farberkennung mafligeblich formte und
beeinflusste. (Holz 1993:75)

3.1.2.3 ,,The New Soviet Man: the social body with a communist soul”
Holz benennt das dritte allegorische Element des Sozialistischen Realismus als “The new
Soviet Man”, ein Begriff der ,,standardised heroic bodies for each particular production-
class® beschreibt. (Holz 1993:75)
Man kreierte idealisierte, starke und schone Korper, kategorisierte diese und stattete sie
mit den jeweils zugehdrigen Attributen aus. Auf diese Weise entstanden sogenannte
Modell-Typen: ,,[...] Personifikationen der politischen Ideale. Als unermudliche Arbeiter,
mutige Soldaten der Roten Armee, fleiBige Schulkinder oder ergebene Parteimitglieder
fiihrten sie als perfekte Biirger vorbildliches Verhalten vor®. (Clark 1997: 87)
Vor allem die Gestalt des Arbeiters erhielt einen besonderen Stellenwert in der Kunst des
Sozialistischen Realismus. Mit der Charakterisierung als ,,Arbeitsathlet, dem ,,Held der
Arbeit” entwickelte sich die Verherrlichung des sowjetischen Arbeiters zu einem
wichtigen Hauptgegenstand fir die Kiinstler. (Clark 1997:97)
Auch das Bild der Frau unterstand einer ideologischen Transformation, wurde sie doch
im Kommunismus dem Mann angeglichen — in ihrer Arbeit wie in ihrem AuReren.
Starke, arbeitsame und fleilige Frauen, denen die Spuren von der Mihsal harter Arbeit
nicht anzusehen sind, lacheln mit ihren schonen Gesichtern frisch und unverbraucht dem

Betrachter des Bildes entgegen. Frauenkorper &hneln dem athletisch geformten
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Ménnerbau, zierlich-zerbrechliche Frauengestalten findet man nicht, bezichtigt man
solche Frauenfiguren doch der korperlichen Untétigkeit. So verschwindet auch die blasse
Hautfarbe der muRiggéngerischen Aristokratie aus den Bildern — die klassenlose
Gesellschaft ist voll von Menschen, die unter den Strahlen der Sonne ihrer Arbeit
nachgehen.

Die Modell-Gestalten in den Werken des Sozialistischen Realismus reprasentieren keine
individuellen Personlichkeiten, sondern symbolhafte Gestalten, ,,physical signifiers® wie
Holz sie nennt. (Holz 1993:75) Eine groRe Rolle spielte bei der Verwendung dieses
allegorischen Elements ein psychologischer Effekt: Die suggestive Aufforderung zur
Identifikation und Kritischen Selbstbetrachtung. Es entsteht eine Verbindung zwischen
dem Betrachter und der im Bild abgebildeten Gestalt. Der Betrachter soll sich mit ihr
identifizieren und Uber sein eigenes Selbst reflektieren. Diese Reflexion soll ihn dazu
anregen, sein eigenes Tun und Denken stetig zu verbessern. Erkennt der Betrachter sich
selbst als wichtigen, mitwirkenden Teil in der Geschichte des Landes und dass seine
Krafte dem sozialistischen Aufbau dienen kdnnen, gibt ihm diese Suggestion, sowie die
gleichzeitige Identifikation mit dem Modell-Darstellung einen Sinn in seinem Leben.

3.1.2.4 ,Religious Signification*

Im Sozialistischen Realismus existiert eine Vielzahl an religiosen Symbolen und
Allegorien. Sie dienen an erster Stelle dazu, die Fiihrer der Revolution zu verherrlichen,
sie gottédhnlich, in den meisten Fallen sogar gottgleich darzustellen. (Clark 1997:93f)
Aber auch brave und heldenhafte Burger konnen in diese religiose Komponente
eingebettet wiedergegeben werden.

Die Urspringe der religiosen Semiotik des Sozialistischen Realismus lassen sich in drei
verschiedenen Kunstepochen entdecken. Einerseits in der Kunst der européischen Antike,
andererseits in der russischen lkonenmalerei, und des Weiteren im Franzdsischen
Impressionismus. (Holz 1993:76)

Eine besonders beliebte und imposant wirkende Methode ist das Spiel mit dem Licht,
welches aller Wahrscheinlichkeit nach dem Franzdsischen Impressionismus entnommen
wurde. (Holz 1993:76) Mystisches Licht aus unbekannter Ferne fallt auf Gesicht und
Korper der Protagonisten im Bild, umhullt oder bestrahlt sie aus dem Hintergrund. Das

,overabundant ,heavenly light*“, wie Holz es nennt, symbolisiert die bereits erwéhnte

30



utopische Vision, die nahende und friedvolle Zukunft eines sozialistischen Paradieses,

sowie ,,the final state of socialist ecstasy*. (Holz 1993:76)

Der russischen Ikonenmalerei entnommen sind christliche Details, die allerdings zum
Zweck der sozialistischen Ideologie umfunktioniert wurden. Ein wichtiges Beispiel dafiir
ist das christliche Symbol des Kreuzes, welches dem in seiner spirituellen Bedeutung
gleichwertigen Hammer und Sichel-Zeichen im Kommunismus ersetzt wurde. Ein
anderes wesentliches Detail aus der Symbolsprache der Ikonenmalerei ist die Gestik.
Handgesten Lenins oder Stalins korrespondieren géanzlich mit denen Heiliger in der
Ikonenmalerei. Die Abbildung einer Person, deren Blick in die zukunftsgleiche Ferne
schweift und die ein Buch in der Armbeuge tragt, gilt als Typus, der auf ,.traditionelle
Bilder biblischer Propheten zurtickgeht und oft in Darstellungen von Marx und Lenin zu
finden ist”. (Clark 1997:93) Weit geoffnete, dem Betrachter des Bildes zugewandte,
einladende Arme entsprechen Darstellungstraditionen Jesu Christi. In szenischer
Simultanitat werden Nebenfiguren in einem Bild, wie Parteimitglieder, Arbeiter, etc. zu
Engeln und Heiligen, die sich ganz nach den strengen Regeln religioser Vorbilder
hierarchisch einreihen und anordnen. (Holz 1993:77) Auch bei der Darstellung als
liebender Vater, der sich um seine Bevélkerung wie um Kinder bemiht und kiimmert,
wird eine gottgleiche Stufe hergestellt.

Die Pseudo-Religiositdt und Absolutheit eines Fuhrers war unantastbar und aufgrund
dessen auch schwerwiegender Gefahrdungspunkt fir Kunstler, durften sie doch nicht, wie
eigentlich vorgegeben, diesen in seiner menschlichen Echtheit wiedergeben. Stalin
beispielsweise, dem man ,ein pockennarbiges Gesicht, eine enge Stirn und einen
verkimmerten linken Arm®“ nachsagte, wurde von seinen ,,Hofmalern in einer
,verbesserten, makellosen Version abgebildet, um seine heldenhafte und attraktive
Personlichkeit zu inszenieren. (Clark 1997:94) Durch seinen ,,Personlichkeitskult®, der
nicht in der marxistischen Ideologie gegeben war, war es Stalin mdglich, ,das

uberkommene Erbe der Zaren-Anbetung anzutreten®. (Clark 1997:93)

Der griechischen Antike entlehnt sind vor allem visuelle Zeichen von Emotion. Aby
Warburg spricht bei diesen Symbolen von der ,,Pathos-Formel*. (Gassner 1982:275) Ein
bezeichnendes Beispiel sind die im Wind wehenden Haare als ein Augenblick zeitloser
Emotion, der sich so in den Werken fangen l&sst. Auch Bekleidung wird, &hnlich den
Gewandern antiker Propheten auf imposante Weise vom Wind bewegt um so Dramatik zu
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erzeugen. (Holz 1993:76) Diese Merkmale sind oft verbunden mit dem Spiel der
Elemente, wie aufbrausenden Wellen etc., die dem Bildinhalt den Geist des Sozialismus
und Kommunismus einhauchen. Holz beschreibt es mit den Worten: ,,Many examples of
the ,pathos formfula® can be found in Socialist Realism, where symbols are used to
signify movement in space or time (according to the ‘progress’ ideal) as well as

suggesting ideological zeal.” (Holz 1993:76)

3.1.2.5 ,,Dream theater*
Wie bereits angesprochen, sind die Verbindung von Betrachter und Bild und die sich
daraus entwickelnden psychologischen Effekte charakteristisches Instrument des
Sozialistischen Realismus. Von Holzmann als ,theatrical communication strategy*
benannt, gelingt es den Kunstlern den Betrachter in das Bildgeschehen hineinzuziehen,
wodurch letzterer selbst zu einem Akteur innerhalb der abgebildeten Szene wird. (Holz
1993:77)
Neben der bereits erklarten Methode der Aufforderung zur Identifikation mit
sozialistischen Modelltypen und der damit einhergehenden kritischen Selbstbeobachtung,
fiihrt Holz drei weitere psychologisch-kiinstlerische Strategien der Kinstler an: Mit dem
Hinzufiigen von Nebenfiguren am Rand des Bildes, die als Beobachter das Bildgeschehen
aufmerksam verfolgen, wird der Betrachter des Werkes systematisch einer von ihnen.
Auch er observiert die Handlung und Gbertritt so von auf’en die Schwelle, die in das Bild
hinein flhrt. Der Betrachter wird zur beobachtenden Nebenfigur im Bild, und reagiert
gleich seinen fiktiven Equivalenten mit Gefiihlen wie Freude, Euphorie, Stolz, Erstaunen,
usw. (Holz 1993:77)
,,Group Confrontation”, wie Holz es zusammenfasst, ist die Darstellung einer Gruppe,
meist eines Kollektivs, die durch ihre positive, freundliche Ausstrahlung das
Bildpublikum anregt, selbst ein Teil ihrer Gemeinschaft zu werden und ihre Gefihle zu
teilen. (Holz 1993:77)
Das von Holz beschriebene ,,dream theater” des Sozialistischen Realismus gleicht der
Verschmelzung zweier Welten — geistig aber auch korperlich oszilliert das Publikum
zwischen Realitat und Fiktion. Ein Zustand, der mit rein kiinstlerischen Mitteln erzeugt

wird und Emotionen der Betrachter durch Suggestion manipuliert. (Holz 1997:77)
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3.2 Politische Kunst in China seit dem 20. Jahrhundert

3.2.1 Einfluss und Entwicklung des Sozialistischen Realismus in China

Als einer der ersten bedeutenden Entwicklungsprozesse hin zur Adaption westlicher
Kunst in China gilt der Einfluss Russlands.

Die Kunst des Russischen Reiches spielte eine bedeutsame Rolle, da es zum einen China
am nachsten war und zum anderen am meisten Kontakt zur westlichen Welt hatte. So
wurde die Kunst des Russischen Reiches eine vorrangige Quelle fiir chinesische Kiinstler.
Bereits in der zweiten Hélfte des 19. Jahrhunderts begannen russische Kunsttheorien in
China FuB zu fassen und auch die Entwicklung Russlands hin zum Marxismus ab den
1880er Jahren hatte tiefgreifende Auswirkungen auf Intellektuelle wie auch Kiinstler
Chinas. (LU 2010:498)

Bereits kurze Zeit nach der Deklaration des Sozialistischen Realismus als neuer
Kunstrichtlinie der UdSSR wurde diese von dem chinesischen Intellektuellen Zhou Yang,
der durch seine Ubersetzungen mit sowjetischer Kunsttheorie sehr vertraut war, in seinem
Artikel ,,Guanyt shehuizhllyi de xianshizhiyi yi géming de langmanzhiyi: weiwl
bianzhéngfa de chuangzuo fangfa zhi fouding® J¢ T4t 4> F AL F L5 Hap iR
T MEMERIEIE I BIE 72 % %€ (Uber den sozialistischen Realismus und die
revolutiondre Romantik: Eine Verneinung der kreativen Methode des dialektischen
Materialismus) diskutiert. (BWLZ 1956) Der Sozialistische Realismus fasste in der Folge
auch in China Full und wurde in Yan‘an 1942 von Mao als wichtige Leitlinie chinesischer

Knstler definiert.

Die Reden Mao Zedongs zu Kunst und Literatur im Jahre 1942 gelten als wichtiger Dreh-
und Angelpunkt von Kunstrezeption und -auffassung in der geschichtlichen Entwicklung
der KPCh. Wahrend bis zum Anfang des 20. Jahrhunderts das kiinstlerische Schaffen in
China hauptséchlich religiosen und formellen Zwecken diente und als Tatigkeit den
Literati vorbehalten war, kam es mit den Yan’aner Reden zu einem ,,profound shift*
hinsichtlich ,,dsthetischer Werte®, Bedeutung, Zweck und der Zielgruppe von Kunst.
(Chiu 2009:1)

34



LHArtistic images served as effective propaganda measure und wurden daher
herangezogen, um die landliche, weitgehende analphabetische Bevodlkerung in den
Klassenkampf miteinzubeziehen und fur die Kommunistische Sache zu begeistern. (Hung
2007:784)

One of the ways in which the Chinese Communist Party (CCP) defined itself both to the
people and the outside world was through art. After 1949, art was employed to give
concrete expression to the many different abstract policies and the many grandiose visions
of the future that the Party proposed and entertained over the years. [...] The most
important demand was that art and artists had to serve politics, as formulated in Mao
Zedong’s “Talks at the Yan’an Forum on Literature and Art” (1942). The “Talks” served
as the basic literary and art policy and enabled the CCP, as both patron and educator, to
control the arts. Officially recognized artists were those who were organized in art
academies, art publishing houses, museums, associations, etc., organizations which for all
intents and purposes functioned as (state) employers. The state thus was guaranteed
absolute control: if artists failed to heed the directives coming from above, or failed to
apply self-censorship so as to make their works comply with these directives, they faced
ostracism and their livelihood would be at stake. These preconditions gave rise to an art
form with Chinese characteristics that closely followed political dictates and was
politicized to the extreme. (Landsberger 2009:1108f)

Am 2.Mai 1942, inmitten des Anti-Japanischen Krieges, galt in Mao Zedongs ,,Reden an
die Schriftsteller und Kiinstler im neuen China* der Suche nach einer neuen Moglichkeit
die Widersacher niederzustrecken und die nationale Befreiung zu realisieren oberste
Prioritat. (Mao 1953) Die richtige Vermittlung von Kunst sollte gleich einer
»Schraube[...] im gesamten Mechanismus® das gesamte Volk ideologisch starken und
gleichzeitig mobilisieren. (Mao 1953:48) Das Nutzbarmachen von Kunst fir Politik war
die fundamentale Aussage Maos Reden: ,,Kunst ist Politik — Auf einer rein duBerlichen
Ebene solle das Werk, ob es sich nun um Skulptur, Malerei, Literatur oder Musik handle,
als asthetisches Kunstwerk begriffen werden. Inhalt aber, als eigentlicher Kern des
Werkes, musste die Ideologie der KPCh versinnbildlicht und propagiert werden. Man
betrachtete Kunst als signifikantes Werkzeug, das fir den Fortbestand der Partei
unentbehrlich war und die Idee des chinesischen Kommunismus weiter vorantreiben
sollte. Mao Zedong zufolge war der ,,richtige Standpunkt“ des Kiinstlers mafigebend, um
das Ziel korrekter Kunstvermittlung zu realisieren. (Mao 1953:8) Kiinstler mussten der
Partei und ihren vorgegebenen Richtlinien treu und unbeirrt folgen und so fiir die Masse,
die eigentliche Zielgruppe, tatig sein und wirken. Als Devise eines jeden Kiinstlers galt es
das Volk in seinem Kampf gegen den Imperialismus zu starken und zu einen. (Staiger

2000:300ff) Das Schlagwort ,,Massenlinie* deutete den Kdnstlern, sich an den
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Bedurfnissen der Massen zu orientieren, verstandlich-populistische Kunst zu schaffen und
das Volkstimliche in ihre Werke zu integrieren. (Staiger 2000:301) Im sozialistischen
Realismus Russlands sah Mao Zedong die &sthetische Grundlage korrekter
Kunstvermittlung, die mit seiner Machtibernahme die chinesische Kunst fur lange Zeit
beherrschen sollte. (Mao 1953:50)

Zhou Yang kombinierte und forcierte die Kunsttheorie des Sozialistischen Realismus vor
allem ab 1949, dem Jahr der Ubernahme der Macht durch die KPCh und der Griindung
der Volksrepublik, mit dem Populismus Maos. (Li 2010:501)

Im Jahr 1953 wurde der Sozialistische Realismus als grundlegende Richtlinie fir
Literatur und Kunst in China tbernommen. (LU 2010:501) Der rege Austausch zwischen
Kinstlern Chinas und der Sowjetunion, sowie die Anzahl gemeinsamer Ausstellungen
hauften sich. Die Zeitschrift 3¢ R ,Die Schonen Kiinste“ begann sowjetische
kunsttheoretische Texte und Bilder zu verdffentlichten, die von chinesischen Kinstlern
studiert und abgestimmt, auf die damals aktuellen Themen Chinas, imitiert wurden. VVor
allem der narrative Inhalt sowjetischer Olwerke faszinierte die Chinesen und wurde mit
Enthusiasmus Gbernommen. (L4 2010:501ff)

Im Jahr 1957 markierten ideologische Widerspriiche zwischen Mao und Chruschtschow
einen Bruch zwischen den beiden Landern. (LG 2010:510) Kultureller und kinstlerischer
Austausch durfte zwar weiterhin betrieben werden, doch Mao artikulierte bereits im
folgenden Jahr: ,,The wholesale adoption of Soviet rules and regulations lacked the spirit
of original creation”. (L0 2010:510) Sozialistischer Realismus wiirde zwar als beste
kreative Methode betrachtet, aber wére mitnichten die einzige: ,,Given the premise of
serving workers, peasants, and soldiers, any writer can create and compete in whatever
way he believes to be the best method for himself*. (LU 2010:511ff) In der Kombination
,revolutiondrer Romantik® mit ,,revolutiondrem Realismus® sah Mao eine Moglichkeit
eines individuellen, chinesischen Stils. (Cui 2004:44ff) Der erst im China des
20.Jahrhunderts eingefuhrte Literatur- und Kunst-Begriff ,,Romantik* wurde in seiner
Verbindung mit dem Wort ,,Revolution® mit dem Wort ,,Ideal” gleichgesetzt — Ziel der
Kunst sollte es ja primdr sein, eine ideale sozialistische Welt zu représentieren. (LU

2010:511ff) ,,If people were enthusiastically responsive, had a positive attitude and a
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healthy body and spirit then these qualities were regarded as the ‘romantic’ content of

revolutionary realism*. (LU 2010:513)

Seinen Hohepunkt erreichte der Sozialistische Realismus chinesischer Pragung zur Zeit
der Kulturrevolution als Mao Zedong und der Kampf des Proletariats im echten Leben,
wie auch in allen Bereichen der Kunst auf das Hochste glorifiziert wurden. Hielt sich ein
Kinstler nicht an die Leitlinien der Kunstproduktion, folgte die Einstufung als
,Konterrevolutionar, und in vielen Féllen harteste Bestrafung. (Staiger 2000:300)

Mit Ende der Kulturrevolution, dem Tod Maos und der Politik von Reform und Offnung
Deng Xiaopings kennzeichnet man im Allgemeinen das Ende der Vorgabe strikter
Richtlinien, denen sich chinesische Kiinstler zu beugen hatten. Sie nutzten die neu
erhaltene Freiheit, um sich den lange unterdriickten, traditionellen Stilen oder neuen,
meist aus dem Westen kommenden Kunstformen zu widmen. So konnte sich
beispielsweise der in westlicher Kunst ausgebildete Kinstler Wu Guanzhong (geb. 1919),
dessen formalistische Ideen in der Zeit vor 1970 nicht willkommen geheilRen wurden, nun
zu den treibenden Kréften der chinesischen Kunstszene zahlen und Abstraktion und
Formalismus propagieren. (Andrews 1998:283) Der Guohua-Maler Lu Fusheng (geb.
1949) setzte erneut auf die traditionelle Kunst Chinas und sein ,,[...] antiquarian style,
featuring the fine-line technique and bittersweet distortion associated with seventeeth-
century painter Chen Hongshou and carried on by Shanghai School painter Ren Xiong
(1823-1857) [...]” wird vor allem in seinem Meisterwerk “Die Phonix Haarnadel” (1981)
deutlich sichtbar. (Andrews 1998:287f)

Waéhrend der Grofteil der Kunstwelt sich daran machte, den Sozialistischen Realismus
und die Kulturrevolution mit all ihren apodiktischen Reglements strikt abzulehnen,
existierten dennoch Kinstler, die diese Art der Kunst weiterhin betrieben. Shi Dawei
(geb. 1950), der sich in der Mao-Ara durch seine Historienbilder einen Namen gemacht
hatte, legte fiir die thematische Ausrichtung seiner Werke seinen Fokus weiterhin auf
Chinas revolutiondre Geschichte, obwohl es langst nicht mehr in indoktriniertem Sinne
verlangt war. (Andrews 1998:287)

Die Experimentierfreudigkeit nach Ende der 70er Jahre wurde immer gréRRer und die

Vielfalt der Kunststile war die Antwort auf politische, gesellschaftliche und
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wirtschaftliche Verénderung des Landes. Es wirde schwer fallen, eine kontinuierliche
Zeittafel zu erstellen welcher Kinstler wann welchen Stil verfolgte. Doch was ohne
Spekulation behauptet werden kann ist, dass der Historienmalerei der Kommunistischen
Partei Chinas eine Anlehnung an den Sozialistischen Realismus chinesischer Pragung
nach wie vor inhérent ist. So zeigt sich, dass die in der westlichen Kunstrezeption
vertretene These ,,staatliche Kunst Chinas gehore der Vergangenheit an® ein Irrtum ist.

Sullivan beschreibt die gegenwartige Situation mit den Worten:

Today, the cultural authorities do not bear down on the artists as heavily as they did
before. There is no longer any need to make propaganda for the government because, as
[the painter] Guo Wei put it, ‘the government handles its socialist propaganda itself. So
long as you conduct your own affairs [that it, keep out of politics], the government will
not interfere with you too much’. (Sullivan 1999:720)

3.2.2 ,,Minzuhua“ Bk (Nationalisierung) chinesischer Kunst

Mit dem chinesischen-sowjetischen Bruch im Jahr 1958 verstirkte sich die
nationalistische Stimmung im Land, die eine Abgrenzung von der UdSSR in breiter

Ebene mit sich brachte, darunter auch in der Kunstproduktion Chinas.

Die Reden Mao Zedongs in Yan’an, in seinen Ideen von Russland beeinflusst, blieben
weiterhin wichtigste Leitlinie im Kunstschaffen, doch versuchte man nun eigenstandige
chinesische Charakteristika zu verdeutlichen und hervorzuheben, was Hung mit dem

Begriff [<JZé4t ,,minzuhua* (Nationalisierung) zusammenfasst. (Hung 2007:812)

Dieses Bestreben veranschaulicht ein Aufsatz Dong Xiwens, welcher im Jahr 1957 in der
Zeitschrift Meishu 28K (Kunst) veréffentlicht wurde. (Dong 1957) Mit dem Begriff J i

th & X, ,,Youhua Zhongguo Feng“ (chinesischer Stil der Olmalerei) beschreibt der
Kiinstler das Ziel der Nationalisierung von Olmalerei: ,, AT A1H XL H— M, )
W AN SRET, WAl PAAS NIRATTE 2 8. “ (Wir miissen die Art von Toleranz besitzen das

Fremde in uns einzusaugen, dann koénnen wir es auch zu unserem Eigenen machen)
(Dong 1957:6) Die Aktualitat und Unabgeschlossenheit dieser Diskussion zeigt die
Wiederverdffentlichung dieses Textes in 3& K Meishu im Jahr 2003. (Dong 2003)
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Spricht Dong in seinem Aufsatz zwar tber das Schaffen von Olmalerei mit chinesischen
Charakteristika und setzt dieses Vorhaben in Beziehung mit dem Geist traditioneller
chinesischer Kunst, so mangelt es nichts desto trotz an konkreten Anhaltspunkten bzw.
Beispielen, wie diese neue Form chinesischer Malerei in der Praxis umgesetzt werden
sollte. Seine Aussagen bewegen sich auf einer rein philosophischen Ebene, nur seine

Werke zeugen von Realisierungsmoglichkeiten. So schreibt Hung:

[...] in the 1950s nationalization was a nebulous concept with numerous meanings —
artistic, technical, and political. Artistically, nationalization meant creating a Chinese
style of painting by blending indigenous and Western techniques. Dong’s adoption of
bright colors and ornamental designs following the convention of new year prints in The
Founding Ceremony of the Nation is one example. (Hung 2007:812)

Beziiglich der Nationalisierung von Olmalerei, findet sich in der %y /i S "Geming
Lishihua” eine weitere Eigenheit chinesischer Kunst: £ iy 5 M 3 X “Geming
Leguanzhuyi” (Revolutiondrer Optimismus). (Wang 1960:35) Wahrend Kdinstler der
UdSSR sich nicht scheuten, in ihren Werken Feinde, Niederlagen oder traurige Momente
zu verewigen, fanden sich in der chinesischen Kunst kaum derartige Darstellungen. Das
Prinzip des * v & M & X “Geming Leguanzhuyi” verlangte durchdringende
optimistische  Freude, Enthusiasmus und Hoffnung als inhaltliches Thema.
»Revolutionary paintings generally conveyed positive images, showing major historical
events in the most glowing light, negative Inhalte hingegen ,,would distort the
revolutionary ideal”. (Hung 811) Man kann in diesem Sinne durchaus behaupten, dass die
Volksrepublik wesentlich strenger in der offiziellen Umsetzung des Sozialistischen
Realismus agierte. Beispielsweise wurden keine in der UdSSR durchaus ubliche
Stillleben gemalt, da man nach Ansicht der KPCh keine zweckméfigen ideologischen
Aussagen hineinarbeiten konnte. Auch reine Landschaftsdarstellungen waren selten und
die wenigen Landschaftsbilder zeigten vereinzelt Traktoren und Strommasten etc. um die
Technisierung des Landes zu dokumentieren und zu propagieren.

Aber auch traditionelle Elemente, welche chinesische Malerei unverwechselbar machen,
flossen in das offizielle Kunstschaffen und somit in die Olmalerei mit ein und trugen so

zu ihrer Nationalisierung bei.

Zwar ruckte aufgrund der gesellschaftspolitischen Veranderungen die traditionelle
chinesische Malerei und ihre Asthetik in den Hintergrund, bis hin zu ihrer Einstufung als
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,,bourgois®, dennoch wurden Prinzipien dieser Gber 2000 Jahre alten Kunst und ihrer
Philosophie immer wieder, wenn auch nicht offensichtlich, aufgegriffen — erscheint es
doch auch unmdoglich, dass eine derart lange Tradition in dieser doch relativ kurzen
Zeitspanne von der Bildflache verschwindet. (Chiu 2009:1) So ist Zettl der Ansicht, dass
fir ,,das Verstiandnis chinesischer Malerei, sowohl was den inhaltlichen als auch den
formalen Aspekt der Kunst betrifft“ die Kenntnis einiger wichtiger Grundprinzipien

chinesischer Kunsttradition absolut notwendig ist. (Zettl 2009:188)

In diesem Zusammenhang erwihnt Zettl den Terminus ,,Qiyun Shendong* < #4225l aus
den ,,Huihua Liufa“ 2 7572 (Sechs Forderungen an die Malerei) des 6.Jahrhunderts.

(Zettl 2009:195) Er sieht darin den

Schlusselbegriff zum Verstehen chinesischer Kunst schlechthin. Er wird im Allgemeinen
vollig falsch ubersetzt und wirkt deshalb besonders verwirrend. Wenn er im Englischen
als ,,Spiritual Resonance® iibersetzt wird, trifft es die Sache noch am ehesten. (Zettl
2009:195)

Zettl erklart den Begriff mit den Worten

Alles in der Malerei — genauso wie in der Kalligraphie, vom kleinsten Punkt bis zum
ganzen Bild [...], muss ein harmonisches Miteinander des Qi, also des Ying und des Yang
sein. [...] Durch das gekonnte ,,in-Beziehung-setzen dieser Prinzipien entsteht Harmonie,
Geist, Seele. Das bedeutet, der Maler muss einen Dialog aufbauen zwischen
verschiedensten Aspekten im Bild, muss Gegensétzliches gegenlberstellen, aber nicht als
Kontréres sondern sich gegenseitig Bedingendes: Existentes # Leeres, Grobes # Feines,
Spannung # Auflosung, Eckiges # Rundes, Hartes # Weiches, ,trockene Tusche® #
“feuchte Tusche®, Dynamik # Ruhe usw. (Zettl 2009:195)

Ein weiteres Prinzip, das selbst in Bildern zur Zeit der Kulturrevolution entdeckt werden
kann (siehe Abb. 2), und dessen Effekte auch Propagandabestrebungen dienen, nennt sich
»Ru Qi Zhuan He*“ N4 4. (Zettl 2009:197) Hierbei handelt es sich um den Weg ein
Bild zu betrachten:

ru: ist der Teil des Bildes, an dem der Betrachter das Bild ,,betritt*

qi: ist das anschlieende Stiick ,,Weg™, das der Betrachter im Bild geht, bevor dann mit
zhuan: ein (groRer) Bogen im Bild gespannt und das Auge um 180 Grad gedreht wird, um
es dann mittels

he: in den Bereich des Ausgangspunktes zurtickzufiihren und damit das Bild zu schliel3en
[...] (Zett] 2009:197)
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Diese zwei Prinzipien traditioneller chinesischer Malerei hielten sich unteranderem, trotz
starker Gegentendenzen bis ins 21. Jahrhundert, und wurden von Kinstlern angewendet,
um gezielt den Blick des Betrachters zu lenken oder gewtinschte Effekte in ihren Werken
zu realisieren (wie das Plakat aus der Kulturrevolution zeigt, Abb. 2) Derartige
Informationen liefern flr die folgende Untersuchung einiger ausgewahlter Werke der

Ausstellung interessante Analysedetails und Interpretationsmoglichkeiten.
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3.2.3 ,,Lishihua* [ 5 (Historienmalerei) und ,,Geming lishihua* #4557 52 H

(Revolutionare Historienmalerei)

In der politisch beeinflussten Kunstatmosphare im China des 20. Jahrhunderts bildete sich
mit der ,(geming)lishihua® () JJj 52 1@ ((revolutionare) Historienmalerei), eine
Bildgattung heraus, die sich gezielt an den Darstellungstypus des Sozialistischen
Realismus anlehnte. (Hung 2007:785) Dass diese auch noch in der gegenwartigen Kunst
Chinas relevant ist und vom Staat gefordert wird, beweisen die Werke der Ausstellung
»guojia zhongda lishi ticai chuangzuo gongcheng“ H X | K [ 2 B #f 6 1E
(Kunstprojekt zu bedeutenden historischen Themen des Landes) zur 60-Jahresfeier der
VRCh.

Nur wenige Studien haben sich mit , historischen Kontext®, ,,institutional settings®, sowie
mexternen Faktoren® (zu denen der Sozialistische Realismus zéhlt) offiziellen
chinesischen Kunstschaffens unter Filhrung und Einfluss der KPCh beschaftigt und deren
Zusammenhange analysiert. (Hung 2007:785)

Es gibt viele Kunsthistoriker, die chinesisches Kunstschaffen dieser Art mit dem Stempel
»does not warrant attention” versehen und es als ,pure propaganda® nicht mit
akademischen Studien in Zusammenhang bringen mdchten. (Chiu 2009:1) Doch die
kunstgeschichtliche Auseinandersetzung mit derartigen Objekten sollte mehr sein als die
bloRe, subjektive Einteilung in gute und schlechte Kunst. Es sollte eine Untersuchung
wert sein, diese Kunstwerke als Zeitdokument und Verstandnisobjekt von Geschichte und
Gesellschaft eines Landes zu sehen. Zu den einigen wenigen Autoren, die sich mit
staatlich beeinflusster Kunst Chinas beschéftigten, zahlen Landsberger, Andrews, Denton,
Chiu und auch Hung, der sich in seinem Aufsatz ,,0Oil paintings and politics* insbesondere
der Umgestaltung von Olbildern und somit auch ihrer Narrative innerhalb der Geschichte
und Entwicklung der KPCh widmet. (Hung 2007) Um den traditionellen Prozess und
Zusammenhang von staatlichem Kunstauftrag Uber das Kunstschaffen bis hin zur
endgultigen Ausstellung in der VRCh fir die vorliegende Untersuchung verstandlich zu
machen, wird diese Analyse Hungs Ausfiihrungen folgen. Er erwadhnt die enorme
Wichtigkeit von Hierarchie und Aufgabenteilung staatlicher Organisationen fiir die
Kontrolle des Kunstschaffens in der VR China. Als unterste Instanz tragen Museen als
Présentationsort die Aufgabe, von der Partei anerkannte und geforderte Kunst zu
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propagieren (Hung 2007:785) Zu diesem Zweck wurden in den 50er, 60er Jahren
staatliche Museen, wie beispielsweise das ,,Zhongguo Lishibowuguan* 1 [H JJj 52 {415
(Chinesisches Geschichtsmuseum) und das ,,Zhongguo Gemingbowuguan* H [E 3 iy i
YItE (Chinesisches Revolutionsmuseum) errichtet. (Liu 2009:89) Als lbergeordnetes
Verwaltungsorgan kontrolliert das Kulturministerium Planung und Abwicklung der
Ausstellungen. Hochste Instanz ist die Propagandaabteilung der KPCh, die ,,Wahl der
geschichtlichen Themen®, ,,Suche nach Malern und die ,,Genehmigung der fertigen
Werke* abwickelt. (Hung 2007:790)

Im Jahr 1951 wurde im Revolutionsmuseum bereits die erste Ausstellung zu Ehren des
30. Grundungstages der KPCh organisiert, in welcher die glorreiche Geschichte von
Partei und Volk zelebriert wurde. (Hung 2007:786) Die Werke der Ausstellung versah
man mit der Bezeichnung ,.Geming Lishihua“ #¥: fiy [ 5 H  (Revolutiondre
Historienmalerei), ein Darstellungstypus mit der Aufgabe ,,Geming Jingshen® H ikl
(den Revolutiondren Geist) des Volkes in der Kunst widerzuspiegeln und der in der
gegenwartigen, staatlichen Kunst Chinas immer noch gebrauchlich ist, wie Ausstellungen
der letzten Jahre beweisen. (Quan 1962:50) Dazu im weiteren Verlauf der Untersuchung

mehr.

Hung sieht in der ,,Geming Lishihua* #: 1y JJj 582 1 ,the CCP’s propaganda effort to
reconstruct an official visual narrative of the nation‘s history” (Hung 2007:785), womit

sie in ihrem Bestreben und ihrer Form zu ,,Xuanchuanhua* = {%1#] (Propagandamalerei)
gezahlt werden kann, wie diese im “Zhongguo Meishu Dacidian” H [ 3% A K & i

(GroRRes Lexikon chinesischer Kunst) beschrieben wird:

[... 38D TR, [ ]I A A E AL B EMEGE, BRI, BOH T 33 i
A EFpFN R H ) E SR BRI, B8 T B Z AR
RECFBHFRE, BREWIEH, KI&ERFHR, oM. 15 . 5 HAb
ZrE —FE, WA AR 5. (Shao 2002:23)

Es handelt sich um Werbekunst in Form von Malerei, die - an ein 6ffentliches Publikum
gerichtet - politische Inhalte oder moralische Richtlinien propagiert, oder fir kulturelle
Aktivitaten auf Plakaten sowie allerlei unternehmerische und geschéftliche Zwecke
verwendet wird. Aufgrund ihres utilitdren Ziels ergeben sich ihre kunstlerischen
Merkmale: im Wesentlichen sticht die Thematik klar hervor, Formen sind deutlich
erkennbar, der Stil ist zusammenfassend und freundlich, gepaart mit Agitationscharakter,
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[...] usw. dhnlich anderer Malerei, weist auch sie zeitliche und nationale Charakteristika
auf.

Die Historienmalerei Chinas ,,Lishihua“ Jjj 52 1] birgt eine lange Tradition, die bis in die
Han Dynastie zuriickverfolgt werden kann. (Liu 1991:441)

In der chinesischen Antike sprach man von ,Renwu Gushihua“ A #J# 5<%, die
tatséchlich stattgefundene Ereignisse abbildete, um so fur die Nachwelt als Beispiel
fungieren zu konnen. (Liu 2009:89) Wéhrend der Tang-Dynastie fand Historienmalerei
grolie Wertschatzung, die sich tber die Jahrhunderte hielt und schlieRlich im 20. Jh. durch
den Einfluss des Westens eine neue Entwicklung fand. (Liu 1991:441)

Lishihua im China des 20. Jahrhunderts, kann in Form und Inhalt mit der
Historienmalerei Europas verglichen werden. In zwei chinesischen Fachenzyklopadien

fiir Kunst wird zeitgendssische Historienmalerei Chinas wird sie wie folgt definiert:

LRI — R 18 VA R SCH P Se F AR s Se A% 1 Oy e B . e BT R I A,
FF, AaIEL, RKESME,  WINER R E D@, HNA PR, B
I 2 P s S . (Shao 2002:21)

Eine Art der Malerei. Als Bildthema werden bedeutende geschichtliche Ereignisse oder
Legenden gezeigt. Dargestellte Figuren, Ereignisse, soziale Umstande, lokale
Verhaltnisse und Sitten, Kleidungs- und Schmuckrequisiten, selbst Transportmittel und
Gebdude sollen sich an die geschichtliche Erscheinung einer Zeit und eines Ortes
anlehnen und diese widerspiegeln.

BN D S A S, AR R AT R R R, WA RO e 35
EFAERI L, —REIFENL, mAR k. Bk, SREE, SH
FE T S SRR ST SR, AN AE T A () B K g S SO A 2 T 1% 1 1)
BR. EARBNRIERAEEIEN, WL D s b R B A v R i . (Liu
1991:441)

Bei Ereignissen, die fir Historienmalerei hergenommen werden, handelt es sich h&ufig
um wichtige, dem Volk allgemein gelaufige, bedeutsame Geschehnisse, in denen oft ein
Volksheld auftritt; in seiner Darstellung verwendet der Maler normalerweise die
Methoden der Idealisierung und der Typisierung. Deshalb kann man behaupten, die
Bedeutung der Historienmalerei liege weniger in der realitdtsgetreuen Wiedergabe
historischer Fakten, als vielmehr im Streben nach der Bedeutung wichtiger historischer
Ereignisse und nach einer imposanten Handlung. Man kann sagen, dass Bildungs- und
Wissensfunktion von Kunst in der Historienmalerei absolut im Vordergrund steht.

In seinem Aufsatz “Lishihua xuyao zhengque de Lishiguan® Jjj 52 i 75 2 1E A (1 77 S0
(Historienmalerei benotigt korrekte Geschichtsauffassung) anldsslich der Ausstellung
2009 erklart Liu, dass im heutigen China die Termini ,,Lishihua* Jjj 52 und “Lishiticai
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Chuangzuo® }j 52 844 61F (Schaffen geschichtlicher Themen) verwendet werden, deren
Bedeutung sich auf moderne, revolutiondre und auch antike Geschichte ausdehnt. (Liu
2009:89) Wahrend sich der Begriff ,,Lishihua* JJ; 52 auf ,,Guohua® [ i#H (Traditionelle

Chinesische Malerei) oder ,,Youhua* J# | (Olmalerei) bezieht, inkludiert ,Lishiticai
Chuangzuo* JJj 52 #4461/ auch Bildhauerei.

Wie der Titel seines Aufsatzes beschreibt, betont Liu, dass der Kunstler beim Schaffen
seines Kunstwerks sich der korrekten Geschichtsauffassung im Klaren sein sollte, denn
»|...] weile dui guangda renmin qunzhong jinxing geminglishi jiaoyu yiji chongxin fansi
lishi, xuyao yipi xinde lishiticai zuopin chuxian® A | Xf KN REEAGHAT 2 7 SR 2
BULES B, FE-HH L EMES HI (um fur die breiten
Volksmassen eine revolutionare Geschichtserziehung voranzutreiben und Geschichte neu
zu Uberdenken, braucht man neue Werke geschichtlichen Inhalts). (Liu 2009:89) Er
spricht somit von einem vorgegebenen historischen Narrativ, dem der Kinstler folgen
sollte, definiert diesen jedoch nicht. In diesem Sinne bezieht sich seine Aussage auf Maos
Forderung des ,richtigen Standpunkts der Kiinstler und zeigt auf, dass die Yanan’er
Reden als Richtvorgabe auch noch in der heutigen Kunstauffassung relevant sind.
(Staiger 2000:301)

Hung sieht in der Geming lishihua ,,[...] the party’s hegemonic representations of the
nation’s memory* and ,,[...] the Party’s attempt to tell it’s own victorious history through
a medium introduced from the west”. (Hung 2007:813)

Gemeint ist die Olmalerei, die als Medium insbesondere in der Tradition der
Historienmalerei einen bedeutenden Stellenwert einnimmt. Aufgrund ihrer realistischen
Darstellungsmdglichkeiten ist die Funktionalisierung von Olmalerei als Werkzeug der
Politik eine Erscheinung mit langer Tradition. Seit ihrer Entstehung in Europa wurde sie
in verschiedensten Landern und Perioden der Geschichte wieder und wieder fir politische
und ideologische Zwecke aufgegriffen. Bedeutende Ereignisse und Personlichkeiten
wurden in Ol verewigt, Werke die auch noch heute aufgrund der realistischen
Darstellungsweise und den Fahigkeiten der Kinstler oftmals einem Foto gleichen, - so
Velazquez Portrats von Philip IV. und Jacque-Louis Davids (1748-1825) Werke von
Napoleon. Letzterer war einer ,,der ersten Kiinstler, die sich fiir die Einheit asthetischer

und politischer Prinzipien entschied. Er propagierte leidenschaftlich die Ideale der
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Franzosischen Revolution und wurde zu einem maéchtigen Politiker eigener Pragung
[...] (Clark 1997:9)

So erhielt die Olmalerei unter dem Prinzip ,,Xi wei Zhong yong* P N F (Westliches
fiir China nutzen) auch einen ganz besonderen Stellenwert in China und diente auch der
KPCh nach ihrer Machtergreifung als Moglichkeit ,to establish it’s dominant
interpretation of chinese past and present to present a master narrative of it’s own

history*. (Hung 2007:784)

Doch wie fand die Olmalerei, als urspriinglich aus Europa stammendes Medium
Uberhaupt Eintritt in das Reich der Mitte? Die ersten Berichte tber die Kenntnis von

Olmalerei in China, stammen bereits aus dem 16. Jh:

R 9P T7 SO A, B R R AR T T R T N . HEiC B T AR
() RN S [...] SAEZCLAEL T3 P B B o b Fh s ok 1 20 ks 4 . (23
MR EER . [L..] 32 H AT A B A B AR G T V0 i B A ek AR N [
PSS

Das Olbild fungierte als ,,Transportmittel Triger* der westlichen Kultur und wurde
aufgrund der Expansion des Christentums auch in China eingefiihrt. GeméaR Berichten
aus der Mingzeit in der Regentschaftsperiode Wanli [1592-1600], brachte der Missionar
Matteo Ricci [...] u.a. unter seinen Tributgeschenken an den Kaiser auch sorgfaltig
gearbeitete, buntfarbige Ikonenbilder. [...] Das ist der &lteste Bericht der in China derzeit
existiert Uber die Einfihrung westlicher Olmalerei und Olportrats in China. (Zhang
1996:10)

Die neue Kunstform erhielt grolRe Wertschatzung. Durch ihre herrlichen buntfarbigen
Effekte und die lebensechte Widergabe von Mensch und Gegenstanden erhielt das neue
Medium groRe Wertschatzung am Hof des Kaisers und Olportrits wurden in den oberen
Kreisen bald zur Mode. (Zhang 1996:10)

Wahrend der dynastischen Herrschaft wurden Olwerke nur vereinzelt am Kaiserhof
geschaffen und traditionelle chinesische Malerei blieb stets die Hauptkunstart des Landes.
Seinen Durchbruch erlangte die Olmalerei erst im 20. Jh. durch den Einfluss der
Sowjetunion und etablierte sich als ideale Methode der Wiedergabe von staatlicher

ideologisch gepragter Kunst. So erklarte der Olmaler Jin Shangyi in einem Interview:

The principal characteristic of oil painting is ist realistic touch. Its volume, space,
colors, and light are all real. The works are attractive, they draw people’s

attention®. (Hung 2007:789)
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Im Jahr 1953 wurde schlielflich in der CAFA (Central Academy of Fine Arts) eine
Olabteilung er6ffnet, was dem aus dem Westen stammenden, lange Zeit als fremdartig

tatulierten Medium groRe Anerkennung schenkte und einen wichtigen Status in China

einrdumte. (Hung 2007:789ff)
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3.2.4 Sozialistischer Realismus im heutigen China?

Setzt man sich kritisch mit chinesischer Literatur Uber die Ausstellung ,,Guojia zhongda
lishiticai meishuchuangzuo* [ 2 5 K 52 /44 36 R BI1E  (Kunstprojekt bedeutender
geschichtlicher Themen des Landes), auseinander, so erregt eine entscheidende Tatsache
Aufmerksamkeit: In keinem Text findet sich der Begriff ,,Sozialistischer Realismus* in
Verbindung mit den Werken der Ausstellung. Eine interessante Beobachtung, kann man
doch den Vergleich mit Werken dieser Stilrichtung sehr leicht ziehen, wie im praktischen

Teil der Arbeit noch unter Beweis gestellt wird.

Chinesische Kunstliteratur der letzten Jahre entfernt sich sehr haufig davon, den Begriff
des sozialistischen Realismus in Verbindung mit chinesischen Werken heranzuziehen.
Selbst in neueren, groRBen wissenschaftlichen Enzyklopddien zur Geschichte der
chinesischen Olmalerei wird summa summarum der Terminus meist durch andere Worter
ersetzt oder umschrieben. So verdffentlichte man beispielsweise in eine neueren Ausgabe
der Zeitschrift ,Mé&ishu* 32K (Die schonen Kinste), die Uber die Kunst von 1964 nur
vom ,jianchi dang de wényi fangxiang* "B+ 3¢ 3L 27717 (Festhalten an der von der
Partei vorgegebenen Richtung fiir Literatur und Kunst), dem ,,dali fanying shehui zhtyi
de shidai“ K 77 Bttt 2 = CHIRF AR (intensiven Widerspiegeln des sozialistischen
Zeitalters) spricht. (Meishu 2010:1072) Im Sammelband von Aufzeichnungen des
,Zhonggué Yoéuhua Xuéhui* H [E i i#H %= 2> (Vereins chinesischer Olmalerei), der im
Jahr 1995 vom Kulturministerium ins Leben gerufen wurde und seitdem einen wichtigen
Motor der chinesischen Olmalerei-Kunstszene darstellt, findet man auch keine direkte
Erwidhnung des Begriffs Sozialistischer Realismus. (Zhonggu6 Y 6uhua Xuéhui 2007) Ein
Artikel des Sammelbandes schreibt beispielsweise vom ,,Qiizhé de Qianjin** HH #7Hh fi 2
(gewundenen Voranschreiten) der Olmalereientwicklung in China. (Shui 2010:39) ,[...]
fantianfudi de shéhui biangé ddozhi yishu chuangzuo céng néirong dao xingshi de
xiangying bianhua. yéuhudjiamen mianlin xin de keti: yishu yi zheéngzhi de guanxi, wéi
gongnongbing fawn, shénri qunzhong shénghud déngdéng* HH K78 Hh A+t A8 3 S8
SARGIE NN BT A RIAE A o 3 ST NIRRT PR . ZIR 5 BUR IR R,

NI ARIERS, WAL RS (Die umwilzenden gesellschaftlichen Reformen

fihrten eine entsprechende Veranderung des Kunstschaffens herbei, in Inhalt wie in
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Form. Olmalerei-Kunstler waren mit einer neuen Thematik konfrontiert: der Beziehung
von Kunst und Politik, sie sollten Arbeitern, Bauern und Soldaten dienen und tief in das
Leben der Massen eindringen). (Shui 2010:39) Auch wenn der Autor in der
chronologischen Auflistung chinesischer Olmalerei des Artikels auf die Einfiinrung des
Sozialistischen Realismus, vor allem als Basis chinesischer Kunst im Jahr 1953 nicht
eingeht, so wird doch erwéhnt, dass das Lernen von sowjetischer Kunst damals den
wichtigsten Aspekt darstellte. (Shui 2010:40) Auch im ,,Baikequanshu Meishu* 4=
PR (Kunst Enzyklopidie) ist der Begriff ,,shehuizhuyi xianshizhuyi® #1233 5K
=+ X (sozialistischer Realismus) nicht verzeichnet und es finden sich auch keine anderen

Begriffe die diese ideologische Stilrichtung nennen bzw. erklaren wirden. (Shao 2002)

Es verwundert tatsachlich, dass eine so offensichtliche Verwendung einer derart
traditionsreichen Darstellungsweise meist keine Erwadhnung findet. Ist es die
Selbstverstandlichkeit dessen in der chinesischen Kunstrezeption oder mdchte man der
Nachahmung des aus dem russischen Kommunismus entsprungenen Konzepts keine allzu
groRe Gewichtung beimessen und sich davon entfernen? Setzen chinesische
Kunsthistoriker Sozialistischen Realismus nicht mit dem chinesischer Pragung gleich?
Zumindest erwahnt LU Peng in seiner Arbeit, Mao wollte sich seit 1958 von der reinen
Adaption russischer Kunst abgrenzen. (LG 2010:511ff)

Diese Fragen mussen leider so im Raum stehen bleiben. Die Abgrenzungstendenz zu
diesem Begriff in Verbindung mit chinesischer Kunst ist eine Tatsache, deren genauen
Ursachen nachzuspuren, den Rahmen dieser Arbeit sprengen wiirde — darum soll sie an

dieser Stelle durchaus als Forschungsdesiderat verstanden werden..

Dem hingegen lasst sich im heutigen China wieder einer Renaissance der Kunst der 50er,
60er Jahre feststellen. Das gleichzeitige Aufleben einer nostalgischen Hinwendung zum
Mao-Kult und eines verklarten Zuriickdenkens an die Zeit der 50er, 60er Jahre findet
seinen Ausdruck in der Reproduktion von Alltagsgegenstanden mit Symbolen und
Bildern der Mao-Ara, wie Tassen, Schisseln, Kannen mit Mao Zitaten, Mao-Batches
oder anderem. Selbst Lieder der Kulturrevolution werden von jungen und bekannten
chinesischen Popstars neu adaptiert. So verdffentlichte z.B. Ha Yanbin #fZ & (Anson
Hu) anlédBlich der Feierlichkeiten des 60ten Jahrestages der VRCh seine CD ,,Hongge —
Xinchang* 2Lk #7"E (Rote Lieder — Neu gesungen). (Celiawu 2008) Gerade die Kunst

49



des lang verdréangten Jahrzehnts der Kulturrevolution, das in ganz besonderer Weise vom
sozialistischen Realismus und den Kunstrichtlinien Mao Zedongs gepréagt war, ist nicht
mehr nur Vergangenheit. Sie ist eng verbunden mit emotionalen Empfindungen, die sich
durch das Erinnern an diese geschichtliche Periode Chinas ergeben, wie der Kunstler
Anson Hu erklért: , Keshi xianzai tingqilai, [...] you yizhong hen shuxi, hen qingie de
ganjue.” T EILENT R, [...] A —FRARIREUIRECGE (aber wenn man es heute

hort, hat man ein vertrautes und rihrendes Gefihl). (Celiawu 2008)

Das nostalgische Wiederaufleben der Hinwendung zur Vergangenheit grindet mit
Sicherheit auch in der derzeitigen Politik Chinas. Gerade in der gegenwartigen Zeit des
Wahlkampfes 2012 - um den Fihrungswechsel von Premier und Président - stehen sich
zweil Fraktionen gegeniiber: Einerseits die ,,Fraktion der Kommunistischen Jugendliga®,
die durch Eigeninitiative hohe Posten der Partei erlangte, andererseits ,,Kinder und
Kindeskinder von KP-GroBlen [die] in die Machtelite hineingeboren wurden®.
(Burgsteiner 2012:30) Gerade die letzterwdhnte Fraktion ,initiierte eine Welle
revolutiondrer Nostalgie*, was der Renaissance des Vergangenen, dem Wiederankniipfen
an den Mao Kult einen vergessenen Aufschwung schenkt, ob in politischer, kiinstlerischer
oder auch marktwirtschaftlichen Hinsicht (betrachtet man die verstérkte Produktion von
Retro-Gegenstanden, die sich bei vielen Chinesen und vor allem Touristen grofRer
Beliebtheit erfreuen). (Burgsteiner 2012:30) In diesem Sinne beschreibt auch Staiger
dieses Phanomen im Zusammenhang mit Mao Zedongs Reden an die Schriftsteller und

Kiinstler in Yan’an:

Maos Literatur- und Kunstideale [sind] unter den Veteranen der Yan’an-Zeit und den
konservativ-orthodoxen Marxisten der Kulturblrokratie nach wie vor lebendig.
Sammelbecken fiir diese Krifte ist die 1986 gegriindete Gesellschaft fiir Yan’aner
Literatur und Kunst, deren Mitglieder die Hervorbringungen des Reformzeitalters als
birgerlich-liberak ablehnen und zu den Idealen der Yan’an-Zeit zuriickkehren wollen. Sie

beschwdren den ,,Geist von Yan’an“ und die ,,guten alten“ revolutiondren Traditionen
jener Epoche. (Staiger 2000:303)

Erinnert man sich an den Kommentar des chinesischen Kultur Attachés in Wien, der
wihrend der Er6ffnung der nordkoreanischen Kunstausstellung ,,Blumen fiir Kim Ilsung*
im Wiener Museum fiir Angewandte Kunst bemerkte: ,,Wie bei uns vor 30 Jahren!®,
heute seien Kunstwerke dieser Art in China inzwischen so rar, dass Kunstsammler ,,diese

letzten Juwelen™ begeistert erwerben wirden, so muss man ihm an dieser Stelle doch
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widersprechen. (Riedl 2010:42) Eine Reihe von Ausstellungen staatlicher chinesischer
Kunst im China der letzten Jahre erinnert eklatant an die Werke der nordkoreanischen
Ausstellung. Ein Teil der Kunst wird vom Staat gelenkt und ein spezieller Bildinhalt
propagiert. Zwar ist die Vielfalt moderner und traditioneller Kunstrichtungen in China
enorm grof3, ganz im Gegensatz zu der derzeitigen Kunst Nordkoreas, doch
augenscheinlich wird der Stil der Mao-Zeit in den letzten Jahren deshalb keinesfalls
vernachlassigt. Im Gegenteil, man kann geradezu von einer ,,Renaissance* sprechen.
Gerade in den letzten Jahren ist realistischne Malerei im Stile des sozialistischen
Realismus chinesischer Pragung von Bedeutung und lasst sich unter anderem in einem
Olwerk, ausgestellt in einer der olympischen Sporthallen in Beijing anlasslich der
Olympischen Spiele 2008, eindeutig identifizieren. Das Olbild mit dem Titel ,,Aolinpiké
Song* BMKPLTEA (Ode an die Olympischen Spiele) wurde von den beiden Kiinstlern
Lit Yuyl X5 — und LiG Haoméi XI5 JE geschaffen. Die besondere Lénge des
Kunstwerks betragt 112 Meter — ein Verweis darauf, dass im Jahr 2008 die Olympischen
Spiele zum 112ten Mal stattfanden. (Xinhuawang 2008) Es werden mehrere Szenen aus
unterschiedlichsten olympischen Disziplinen dargestellt, sowie Sportler und Politiker
verschiedenster Herkunft. Gespickt mit Figuren und Symbolen der griechischen
Gotterwelt, repréasentiert dieses Bild eine ideale, harmonische, in Sport vereinte Welt. In
eine ahnliche Richtung weist auch ein anderes Werk des Kiinstlers Lia YiiyT XI5 — zu
Ehren des Millenniums im Jahr 2000 mit dem Titel ,,Heping Song* F1-F-2il (Ode an den
Frieden), das die Feierlichkeiten des Jahres 2000 mit internationalen Politikern (darunter
auch Thomas Klestil) und Musikern in einer glicklichen Gemeinschaft friedlich und
idealisiert wiedergibt. (Xiaobin 2012)

Im Jahr 2009 folgt die fir diese Untersuchung relevante Ausstellung anléasslich des 60sten
Geburtstages der Volksrepublik China ,,Guojia zhongda lishiticai meishuchuangzuo
gongcheng™ & K & K Jjj 52 @ #F 3 R 6 /F T # (Kunstprojekt zu bedeutenden
historischen Themen des Landes). 2011, zum 90sten Geburtstag der KPCh, findet in
Beijing wiederum eine von Kulturministerium und chinesischen Museen organisierte
grolRe Ausstellung mit dem Titel ,,Guanghui licheng - gingzhu zhongguo gongchandang
chengli jiushizhounian meishu zuopinzhanlan® “Y&EPJIHE « BoAR A B 372 5% il JL+
FIEFEREMEY” (Glorreicher historischer Prozess « Ausstellung von Kunstwerken
anlésslich der Feierlichkeiten zum 90sten Jubildum der Kommunistischen Partei Chinas)

statt, die sich thematisch auf Parteigeschichte und Geschichte der Volksrepublik
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konzentriert. Prasentiert wurden ausgewahlte Werke seit den 20er bzw. 30er Jahren des

20.Jahrhunderts, sowie Werke der fur die Untersuchung herangezogenen Ausstellung
,,Guojia zhongda lishiticai meishuchuangzuo gongcheng* [E ZX 5 K 7 52 @k £ ARG
T.# (Kunstprojekt zu bedeutenden historischen Themen des Landes). (Feng 2011:11)
Die Zeitschrift 3¢ K % , Meishujie* (Art Circle) verdffentlichte im Monatstakt eine
Auswahl der Ausstellungswerke zum 90. Jubilium unter dem Titel ,,geming
lishihuaxuan* =y JJj 52 1H % (Auswahl an Revolutionarer Historienmalerei), was die

Aktualitat dieses Begriffs unter Beweis stellt. (Meishujie 2011:50)

Die Ausfuhrungen Sullivans erkléren, dass in den letzten Jahrzehnten die
Kommunistische Partei in China derartige Bildproduktionen stets zu protegieren und neu
aufleben zu lassen versuchte. (Sullivan 1999:720) Dies verdeutlicht auch die Aussage des
Kunstprofessors Shao Dazhen der CAFA (Central Academy of Fine Art), der in seiner
Rede zur Ausstellung die zeitgendssischen Kiinstlers Chinas dazu wachrufen mdéchte ihr
,muguang gengduo de touxiang you shenke lishiyiyi [...] de ticai* HYtH ZHu¥HA
TRZI T3 5 2 S @A (Augenmerk mehr auf Themen tiefer geschichtlicher Bedeutung zu
legen). (Li 2010:103)

Doch in den hier erwadhnten Féllen ist hervorzuheben, dass es sich um vier
aufllergewohnlich wichtige Ereignisse handelt: einerseits das Millenium, andererseits die
Olympischen Spiele, deren Medienaufmerksamkeit China 2008 in den Blick der ganzen
Welt riickte, sowie die Geburtstage von Partei und Volksrepublik, noch dazu besondere
Geburtstage, zahlt man in China — nicht wie im Westen Ublich 50, 100 — gerade die

Zahlen 30,60,90 zu besonders wichtigen, ,,runden® Zahlen.

Ein weiteres augenscheinliches Faktum ist, dass die Ausstellungen in erster Linie nur flr
das chinesische Publikum konzipiert wurden. In allen drei Fallen fanden sich keine
westlich-sprachigen Erklarungstexte in den Ausstellungsrdumlichkeiten oder westlich-
sprachige Rezeption zu den Ausstellungen oder Werken. Es konnte nichts gefunden
werden, was bis jetzt eine Beschéftigung mit dieser Ausstellung auf3erhalb Chinas
aufzeigt. Es sind geschichtliche Werke, deren Inhalt wohliberlegt von Partei und
Kulturministerium gewahlt wurden. Als Idee dahinter kann man einerseits das Erinnern
an historische Ereignisse und deren Nicht-Vergessen sehen, andererseits eine gewisse
Form der — propagandistisch gesprochen — ,,\Volkserziehung*.
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4.Die Ausstellung

4.1 Themengestaltung der Olwerke

Zu den Werken der Ausstellung zahlen insgesamt 53 Olbilder, deren Inhalte sich mit
unterschiedlichen Themengebieten der chinesischen Geschichte seit 1840 beschaftigen.
(Ggb 2010:1)

Um einen Uberblick tiber die gewdahlten Sujets zu schaffen, empfiehlt es sich die Werke
Kategorien zuzuordnen. Diese Einteilung gestaltet sich allerdings insofern als schwierig,
da sich die Inhalte der Bilder in einigen Fallen thematisch iberschneiden, sodass man sie
mehreren Kategorien gleichzeitig zuschreiben kdnnte. Es handelt sich somit nur um eine

ungefahre, rein berblicksmélige Themen-Zusammenstellung.

Hung erwahnt in seiner Arbeit, dass den Themengebieten der Olwerke aus den 50er, 60er
Jahren unter anderem fiinf Schwerpunkten entnommen werden koénnen: ,the most
prominent being the martyr, the military, the leader, the worker, and the founding of the
new nation.* (Hung 207:803)

Diese Schwerpunkte bilden eine Vorlage fiir die Aufgliederung der Ausstellungswerke
zur 60sten Jahresfeier, doch ist es nicht mdoglich diese Version eins zu eins zu
ubernehmen. Der thematische Rahmen ist im Falle der Veranstaltung von 2009 sehr breit
gelegt und die Klassifizierung muss folglich groReren Uberbegriffen unterliegen. Die
Kategorie ,,Krieg*, ,,Portrat”, ,,politische Geschichte* und ,,Diverses* bietet sich hierfiir

an.

Das Themengebiet ,,Krieg® mit insgesamt 20 Bildern, impliziert Darstellungen des
antiimperialistischen und antikolonialistischen Widerstands (,,Taiping — Aufstand®,
»dturz des Sommerpalastes®), die Verteidigung gegen Japan (insgesamt neun Werke),
Kémpfe zwischen GMD und KPCh (sechs Werke) und den Koreakrieg (,,Die
Uberquerung des Yalil-Flusses*, ,,Widerstand gegen die USA fiir die Rettung Koreas®).
Man kann innerhalb dieser Einteilung zwischen Siegesdarstellungen, Niederlagen und
Schlachtszenen unterscheiden, wobei Schlachten den Giberwiegenden Teil einnehmen.
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Der Bereich ,,Portrit” beinhaltet elf Bilder, die sich in ihrer Thematik der Prasentation
bedeutender Personlichkeiten Chinas verschrieben haben. Innerhalb dieser Kategorie wird
unterteilt in Martyrer (,,Die Edlen der Reformbewegung®, ,Guangfuhui®, ,Fang
Zhiming®, , Liiliang Frauen*), Fiihrer des Landes (,,Song Qingling®, ,,Zhou Enlai“, ,,Deng
Xiaoping®), Intellektuelle (,,Lu Xun in Shanghai®, ,,Yuan Longpin“), bedeutende
Mitglieder der Partei (,,Jiao Yulu®) und Arbeiter (,,Der Daqinger®).

,Politische Geschichte® umfasst ein breites Spektrum der politischen Entwicklungen
Chinas seit Anfang des 20.Jahrhunderts. Dreizehn Werke befassen sich mit dem Inhalt
historischer Ereignisse der KPCh-Parteigeschichte und ihrer politischen Regelungen,
beispielsweise ,,Die erste Konferenz der KPCh*, ,,.Der Lange Marsch®, ,,Die Reden Uber
Literatur und Kunst in Yanan®, ,,Mao Zedong trifft Prasident Nixon®, ,,Landverschickung
der Intellektuellen Jugend®, usw.

Nur ein einziges Bild (,,Die Entstehung der Republik®) bezieht sich in diesem Sinne nicht
auf die Fihrung der KPCh.

Die Kategorie ,,Diverses* soll als Uberbegriff verwendet werden, da es aufgrund der
relativ geringen Menge einiger themenspezifischer Bilder unkomplizierter erscheint,
diese unter einer Kategorie zusammenzufiigen. Darunter finden sich die Sujets ,,Militar*
(,,Das Jiangnian Arsenal®, ,,Die Heeresoffiziersschule®), ,,Musik und Film* (,,S6hne und
Tochter einer stiirmischen Zeit”, ,,Der Marsch der Freiwilligen®, ,,Die Kantate vom
Gelben Fluss®), ,,sportliche Leistung von groBler Bedeutung®“ (,,Besteigung des Mount
Everest®), ,,Einigkeit der Nation“ (,,Das Erdbeben von Tangshan®, ,,Der Vogelgrippe
Widerstand leisten®).

Allgemeine Beobachtungen hinsichtlich des Bildinhalts haben aufgezeigt, dass die
Darstellung der Frau, insbesondere ihre Einzeldarstellung, relativ gering ausfallt. Nur
insgesamt drei Olbilder befassen sich mit dem Portrit ,,Frau*: ,,.Song Qingling* (Ehefrau
Sun Zhongshans, die sich fiir den Antijapanischen Widerstand einsetzte), ,,Die Liiliang
Frauen* (Heldinnen im Antijapanischen Widerstand) und ,,Guangfuhui* (Darstellung der
Martyrerin und Feministin Qiu Jin). Ein sehr schméhlicher Anteil bei insgesamt 53
Werken.
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Die Darstellung Mao Zedongs nimmt innerhalb der Olbilder ebenfalls eine eher
untergeordnete Rolle ein. Insbesondere im Vergleich mit den Werken der 50er, 60er und
70er Jahre tritt die Erscheinung Maos offensichtlich in den Hintergrund. Einzelportrats
von ihm in Ol sind in dieser Ausstellung nicht zu finden.

Die Darstellung seiner Person findet sich nur in Beziehung mit anderen Figuren.
Eingebettet in eine Gruppe, wird er als wichtiges Grindungsmitglied der
kommunistischen Gemeinschaft (,,In See stechen — Die erste Konferenz der KPCh®, ,,Auf
dem Weg in den Norden Shaanxis“, ,,Xiangjiang 1934, | Erstes Plenum der KPCh*,
,Offiziere und Ménner der Volkrepublik®), als Lehrer (,,Yanan’er Reden {iber Literatur
und Kunst“) oder Fiihrer des Landes (,,Mao Zedong trifft Prasident Nixon®)
gekennzeichnet.”

Auch in den anderen Medien der Ausstellung wird Mao Zedong vornehmlich als, wenn
auch hervorgehobener, Teil einer Gruppe gezeigt. Nur eine Skulptur widmet sich seiner
Einzelperson (,,Mao Zedong in Yan‘an®).

Es wirkt, als hatte man sich in der Ausstellung bewusst von einer Uberwiegenden
Zelebrierung der Person Mao Zedongs distanziert — galt doch besonders das Olportrat
immer als wirdevolles Medium bedeutende politische Fihrer zu ehren — mithin kénnte

man diese Distanzierung als suggestiv gesetzte Losldsung vom Ein-Personenkult werten.

Es liegt die Vermutung nahe, dass die betonte Darstellung des fiir die kiinstlerische
Entwicklung Chinas historischen Ereignisses ,,Reden iiber Literatur und Kunst in Yan‘an
1942 als Hinweis auf die immer noch prisente Bedeutung der damals vermittelten
Kunstrichtlinien Maos fur die offizielle, staatliche Kunst Chinas verstanden werden kann.
Ihre Akzentuierung einem Olwerk (,,Reden iiber Literatur und Kunst in Yan‘an) und in
der Einzelskulptur Mao Zedongs als symbolischen Schopfer (,,Mao Zedong in Yan‘an®),
weist darauf hin, dass die Richtlinien dieser Zeit auch noch heute und insbesondere fir

das Schaffen der Kunstler in der Ausstellung von zentraler Bedeutung sind.

Zudem sticht beim berblicksmé&ligen Betrachten der Bilder das Faktum hervor, dass der

Anti-Japanische Widerstand und Sino-Japanische Krieg neben dem Sujet der politischen

® Dem hingegen findet sich ein Einzelportrdt Deng Xiaopings (,,Auf dem Weg zu einer Inspektionsreise in
den Siden®), in dem dem Betrachter die Wichtigkeit seiner Personlichkeit hinsichtlich moderner und
wirtschaftlicher Entwicklung Chinas symbolisch vergegenwartigt wird.
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Geschichte Chinas den groRten Teil des Ausstellunginhalte einnimmt. Eine Beobachtung,
die hier als kontinuierliche Aufarbeitung der Vergangenheit interpretiert werden kénnte

und auf welche in dieser Untersuchung nicht naher eingegangen wird.

In vier frei gewahlten, exemplarischen Einzelanalysen soll nun naher auf den
ikonographischen und ikonologischen Inhalt der Olwerke eingegangen werden. Fir das
bessere Verstandnis des Inhalts und des kunstlerischen Schaffens soll auch auf
Darstellungsweise und —tradition hingedeutet werden.

Zuvor noch eine Auflistung und Veranschaulichung der in der Ausstellung gezeigten
Olbilder.

4.2 Auflistung der Bilder

1. %M X Die Jintian Revolte
1851 (-64) in Guangxi, im Dorf Jintian von Hong Xiuquan (zum Christentum
konvertiert) gefiihrte Bauernrevolte: Taiping Reich, Himmlischer Konig, Kampfer
gegen mandschurische Besetzer des Landes — erste antifeudalistische Bewegung
der chin. Neuzeit (Ggb 2010:8)

2. BHId 3% Das Disaster des Sommerpalastes
Oktober 1860, Aggression von aufien: Franzosen und Briten stirmen den
Sommerpalast, Verlust von Kulturschatzen (Ggb 2010:12)

3. B EL 9T H 24 Schlacht gegen Japan beim Alishan
Schlachtszene des ersten Japanisch-Chinesischen Kriegs (Ggb 2010:28)

4. KAE Der Lange Marsch (Ggb 2010:132)

5. YL 1934 Der Xiangjiang FluR 1934
Neuntagige, tapfere Schlacht der roten Armee beim Xiangjiang Fluss am Beginn
des Langen Marschs, glorreiches Ereignis in der Partei-, Militdr- und
Kriegsgeschichte Chinas (Ggb 2010:144)

6. L-LdAF SV Zwischenfall bei der Marco Polo Briicke 7.7.
Schlachtszene des zweiten Sino-Japanischen Krieges; GMD kadmpft gegen Japan
(Ggb 2010:180)

7. “FAIZCK Der GroRe Sieg am Pingxing Pass
Schlachtszene. Sieg der kommunistischen Soldaten gegen die Japaner am
Pingxing — Pass bei der grolRen Mauer (Ggb 2010:184)

8. WP — /L% Die Schlacht um Shanghai — 19.Armee
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10.

11.

12.

13.

14.

15.

16.

17.

18.

19.

20.

Schlachtszene der langsten und blutigsten Schlacht im Sino-Japanischen Krieg:
Schlacht um Shanghai. (Ggb 2010:188)

1937.12 « F§5{ Das Nanjing Massaker 12.1937
Gréueltaten der Japaner an der chinesischen Bevdlkerung, bei der (iber 300.000
Chinesen getotet wurden. (Ggb 2010:192)

4% & JLE Schlacht um Taierzhuang
Ende Marz 1938 kam es zur Schlacht an dem von strategischer Bedeutung
gesetzten Ort Taierzhuang gegen Japan (Ggb 2010:204)

B %E—2%Mr2 4% Schlacht bei Chegiao
Sieg der kommunistischen Soldaten uber die Japaner 1944. (Ggb 2010:216)

teJbHbiE s Stollenschlacht in Nordchina
Stollenschlacht zwischen Kommunisten und Japanern (Ggb 2010:232)

1944 - 1 EIZIEE Die chinesische Expeditionsarmee
Gemeinsamer Kampf der USA mit den Truppen der GMD gegen Japan an der
Grenze zu Burma. (Ggb 2010:244)

FEFE KA« i #Z X In die Dabie Berge vorstoRen und den Huangfanbezirk
durchqueren

ILTi%A5% « BN Die Liaoshen Kampagne, eroberung von Jinzhou
Schlachtszene KPCH gegen GMD. Befreiungsarmee besiegte GMD, markiert das
Ende der GMD-Herrschaft im Norden Chinas (Ggb 2010:272)

TR K o £ 04 % Die Pingjin Kampagne, Zusammentreffen bei der
JintangBriicke
Siegesdarstellung. Befreiungsarmee gg GMD, danach Beiping eingenommen und
Beijing genannt. (Ggb 2010:276)

YLy Entscheidungsschlacht bei Huaihai
Sieg der KPCh gg GMD. Eine der drei Kampagnen der Befreiungsarmee gg
GMD (Ggb 2010:280)

A 3 TR YT Machtige Armee Uberquert den Changjiang
Volksbefreiungsarmee (berschreitet die Verteidigungslinie der GMD; und Uber
den Changjiang geht es dann nach Nanjing (Ggb 2010:284)

Pt IS 44T Uberschreiten des Yalii Flusses
(kor.Amniok) Koreakrieg (Ggb 2010:296)

PLEIRH « B Widerstand gg USA um Korea zu helfen
Koreakrieg; Schlachtszene (Ggb 2010:300)

Portrat:

21.

IXBINH F4% Das Opfer der Edlen der Reformbewegung von 1898
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Reform- und Modernisierungsbewegung um 1898. Tan Sitong wurde zum ersten
Mértyrer fir die Sache der chinesischen Revolution (Ggb 2010: 36)

22. ZorEFG1E € Cai Yuanpei und Guangfuhui
Geheimgesellschaft, von Cai Yuanpei 1904 gegrindet, verantwortlich fir
zahlreiche Aufstdnde. Darstellung Qiu Jins, Feministin und von KPCh als
revolutiondre Martyrerin des Landes gepriesen(Ggb 2010:44)

23. &ifE L Luxun in Shanghai
links mit George B. Shaw, Cai Yuanpei — intern. Austausch der Intellektuellen;
Triptychon (Ggb 2010:68)

24. J7 &8 1935. 1. 29 Fang Zhimin 29.1.1935
Darstellung der Niederlage KPCh gg GMD (Januar Gefangennahme Fangs dr.
GMD, im August Exekution, Martyrer der KPCh) (Ggb 2010:152)

25. B4:MiliE Liliang Tuchfrauen
Heldenhafte Darstellung einfacher Frauen aus Liliang in Shanxi, die sich gegen
die Japaner zur Wehr setzten. (Ggb 2010:200)

26. RIK#: Song Qingling
Ganzkorperportrat. Frau Sun Zhongshans, leistete wichtigen Beitrag zum
Antijapan. Widerstand (Ggb 2010:308)

27. J&BSkAE T4 £ Zhou Enlai bei der Bandong Konferenz
Portrait Zhou Enlais. Erste Asian-African Conference in Indonesien, auch
Bandung-Konferenz genannt, reprasentiert wurden 29 Staaten und Kolonien aus
Asien und Afrika (Ggb 2010:316)

28. fEHE Jiao Yulu
1946 der KPCh beigetreten, Portrat des ehrenhaften kommunistischen Kaders
(Ggb 2010:328)

29. KEK A Der Daginger
Modellarbeiter Wang Jinxi, der auf den groRten Olfeldern Chinas in Daging
vorbildhaft arbeitete. Von KPCh als ,,Arbeitsheld” gepriesen. (Ggb 2010:332)

30. FHi&I&H Auf einer Inspektionsreise in den Stiden
Anfang 1992: Deng Xiaoping auf einer Inspektionsreise in den Stiden Chinas mit
dem Ziel die Reform und Offnungspolitik voranzutreiben (Ggb 2010:384)

31. 38K AEZ X — 7 F Vater der Wasserreis Kreuzung — Yuan Longping
Portrait des Wissenschaftlers Yuan Longping. Kreuzung des Wasserreises
gelungen und leistete so wichtigen Beitrag zur Nahrungsverteilung in China. (Ggb
2010:388)

Politische Geschichte:

32. JFEIFEA - P AR K S48 Die Entstehung der Republik
Am 1.1.1912 wurde in Nanjing die erste Regierung von Sun Zhongshan
verlautbart (Ggb 2010:60)
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33.

34.

35.

36.

37.

38.

39.

40.

41.

42.

43.

44,

45.

Jafin — F3t—KZ41 In See stechen — Die erste Konferenz der KPCh
Darstellung der Griindung der KPCh auf einem Boot in Shanghai 1921 (Ggb
20010:76)

GE2Z 2 FER 2 Yanan’er Reden iiber Literatur und Kunst
Kunstlerische Wiedergabe der Reden Mao Zedong in Yanan

Bk Auf dem Weg weiter in den Norden Shaanxis
Nachdem die GMD Yanan eingenommen hatte, wanderte Mao mit seinen
Truppen in das Léshochland Nordchinas, in Begleitung von Zhou Enlai. (Ggb
2010:260)

58— REBUA T2 Erstes politisches Plenum
Vom 21. -30. September 1949 wurde in Beiping das erste politische Plenum mit
insgesamt 662 Teilnehmenden abgehalten. Realistische Darstellung des Plenums
mit bedeutenden Personlichkeiten. (Ggb 2010:292)

EFER S WJE 7 FA Mao Zedong trifft Prasident Nixon
Besuch Prasident Nixons in China (Ggb 2010:344)

HHEICK —mMiREHE S Bl FA Jugenderinnerungen — Landverschickung der
intellektuellen Jugend
Darstellung der intellektuellen Jugend auf ihrem Weg aufs Land. (Ggb 2010:348)

JLRNE KK AT Offiziere und Manner der Volksrepublik

Darstellung aller wichtiger Groen der Volksrepublik (Ggb 2010:304)
3 2 H ) Ein geschichtlicher Rechtsfall

Verurteilung der Viererbande (Ggb 2010:356)

R HFE K Frihling der Wissenschaften
Am 18.3.1978 fand eine wissenschaftliche Konferenz in der groBen Halle des
Volkes statt. Deng Xiaoping verkiindete die Wichtigkeit von Wissenschaft. Auch
die Intellektuellen galten nun als Teil der Arbeiterklasse (Ggb 2010:360)

B —E =% H ¥ Sommernacht — Das Nachholen der Abschlusspriifungen
Nach der Kulturrevolution veranlasste Deng Xiaoping den Wiederbeginn der
Abschluss- und Aufnahmeprifungen auf den chinesischen Universitaten. (Ggb
2010:368)

thAf/h2% « 1980 Volksschule in den Bergdorfern 1980
Beim elften Plenum des 3ZK wurde das ,,Hoffnungsprojekt™ ins Leben gerufen,
signalisiert eine neue Phase der grundlegenden Erziehungsentwicklung (Ggb
2010:376)

42 75 i) 13 Die Wiederbelebung der Erde
Einfhrung des Haushaltsverantworlichkeitssystems (Ggb 2010:380)

M 7EH Rickkehr Macaos zu China 20.12.1999

Am 20.12.1999 kam Macao nach Xianggang, als letzter Teil zu China zuriick.
(Ggb 2010:396)
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Diverses:

46

47

48

49

50

51

52

53

L& Das Jiangnan Arsenal
Darstellung Li Hongzhangs als Grunder (1865) in Shanghai vor dem Jiangnan
Arsenal - Schiffswerft und Waffenarsenal. Auch noch heute von groRRer
Bedeutung (Ggn 2010:24)

. 1924 TIHFER Heeresoffiziersschule unter Sun Zhongshan

Im Juni 1924 griindete Sun Zhongshan mit Hilfe der Sowjetunion und der KPCh
die erste Heeresoffiziersschule Chinas bei Guangzhou. (Ggb 2010:92)

. Wz JL#%& Sohne und Tochter einer stlirmischen Zeit
Antijapanischer Widerstand-Film ,,Sohne und Tochter einer stirmischen Zeit®.
Produktion durch die Liga linksgerichteter Schriftsteller, TiteImelodie Ursprung
der heutigen chinesischen Nationalhymne (Ggb 2010:164)

. XEZEHAITH Der Marsch der Freiwilligen
Kinstlerische Widergabe des Inhalts der chinesischen Nationalhymne (Ggb
2010:168)

. B KATE—RTS « A - $14+ Die Kantate vom Gelben Fluss
Triptychon. Darstellung des Musikstiicks ,,Die Kantate vom Gelben Fluss® (Ggb
2010:228)

. fIEARERI%E Besteigung des Qomolangma Gipfels (Mount Everest)
Darstellung: Auf der Spitze des Mount Everest Darstellung einer chinesischen
Bergtruppe bestehend aus drei Personen: Wang Fuzhou, Gong Bu (Tibeter) und
Qu Yinhua am 25.5.1960 um 4.20 erklommen. ,, Triumph des Menschen iiber die
Natur (Ggb 2010:336)

P “dF#L” Der Vogelgrippe Widerstand leisten
Im Jahr 2002 kam es in Guangdong zu einer Reihe an VVogelgrippe-Erkrankungen.
Zitat: Ein moderner Kampf mit groRem Ausmaf, indem man aber den Sieg errang
(Ggb 2010:412)

. FELKHLEE Erdbeben von Tang Shan

Triptychon. Am 28.7.1976 um 3.42 Uhr kam es in der Provinz Hebei in Tangshan
zu einem Erdbeben der Stérke 7.8 mit katastrophalen Folgen. (Ggb 2010:352)
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4.3 Exemplarische Einzelanalysen

4.3.1 ,,Wuxu liu junren ji“ [ZH/NHE A% (Das Opfer der sechs Edlen von 1898)

Ein tiefes Schwarz rahmt das Werk ,,Wuxu liu junrenji* /%% 75# 745 (Das Opfer der
sechs Edlen der Reformbewegung 1898) und vermittelt durch die Uberwiegend in
dunkelgrau getauchte Bildflache eine distere und zugleich ernste Stimmung. (siehe Abb.
3) Die angedeutete Strukturierung des Hintergrunds in quadratische und rechteckige
Formen mit braunlichen Einfarbungen schafft einen dreidimensionalen Raum und l&sst,
wenn auch undeutlich, Boden und rohe, unbearbeitete Mauerfassaden eines dunklen

Innenraums erkennen.

Durch einen schwarzen Spalt zwischen der Mauer im linken hinteren Bereich des Bildes,
blickt ein Mann mit erhobenem Haupt und in weiles Gewand gekleidet dem Betrachter
des Bildes entgegen. Vor ihm steht ein weiterer Mann mit nacktem Oberkdrper, nur in
eine weite weille, zerrissene Hose gehiillt. Seine Arme wirken angespannt — Adern
werden sichtbar — und die in Ketten gebundenen Hénde driicken sich krampfartig
zusammen. Ein Ausdruck des Zorns? Der lange schwarze, um den Hals gewickelte
Haarzopf des Mannes rahmt sein Gesicht, das mit ernster Miene nach oben auf den
Betrachter des Bildes blickt.

Auffallig im Vordergrund platziert befindet sich eine ausdrucksstarke Personlichkeit mit
aufrechter Haltung in der Mitte des Bildes. Das weil3e, lang herabhéngende, kleidahnliche
Gewand bildet einen starken Kontrast zur Dunkelheit des Werkes. Die in Ketten
gebundenen Hande wirken entspannt und das linke Bein deutet einen VVorwartsschritt an,
als wirde die Person die Grenzen des Bildes tberschreiten wollen. Auch hier féllt der
Blick der dargestellten Figur auf den Betrachter, doch der Ausdruck in den Augen scheint
sich nicht mit dem BildduBeren zu befassen, sondern hdngt gedankenversunken in
anderen, vielleicht zukiinftigen Spharen.

Eine dem Publikum den Rucken zuwendende Figur, rechts hinter dem soeben
beschriebenen Mann, trégt eine schwarze Jacke Uber der weil3en Kleidung, und scheint
sich fortzubewegen.

Dahinter sieht man die Oberkdrper zweier weiterer Manner, einen von der Seite, den

anderen rechts im Eck des Bildes dem Betrachter zugewandt.
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Die Anordnung der Ménner bildet eine Kreisform, die mit dem aus dem Spalt blickenden
Mann links beginnt und sich mit den beiden rechten hinteren Mannern wieder auflost.
Diese Strukturierung lasst Bewegung im Bild entstehen und fuhrt das Auge des
Betrachters durch das Dargestellte.

Ein interessantes Charakteristikum des Bildes sind in rot und gelb getauchte chinesische
Schriftzeichen, die wie Stempelaufdrucke auf die Oberflache der Leinwand verteilt

wurden.

Der Titel des Werks beschreibt den Bildinhalt. Der Begriff ,,Wuxu* %% verweist auf
den chinesischen Bauernkalender ,,nongli wuxunian® % JJj [ &4 und somit auf das Jahr
1898. (Ggb 2010:36) ,,Wuxu liu junziji“ & H/NH 4% (das Opfer der sechs Edlen im
Jahr 1898) zéhlt als wichtiges historisches Schllsselereignis zur Reformbewegung von
1898. Zu dieser Zeit befand sich das Chinesische Reich, ausgeldst durch das Eindringen

und die Eingriffe der Westmdchte und Japans, in einer schweren Phase gesellschaftlicher,

politischer und institutioneller Umwaélzungen.

Unter Reformbewegung versteht man die um 1890 einsetzende neue geistig-politische
Strémung, die in der kurzen Reformperiode von 1898 ihren Héhepunkt fand. Es hatte sich
gezeigt, daBl die T’ung-chih-Restauration, Selbststdrkungs- und Yang-wu-Bewegung
China nicht aus seiner hoffnungslosen Schwache gegentiber den GroRméchten und seiner
sich daraus ergebenden Lage herausfiihren konnten. Das veranlalite zahlreiche jlingere
Angehorige der Intelligenzschicht, nach neuen Wegen zur Rettung Chinas zu suchen. Die
wichtigsten Exponenten dieser Bewegung waren K’ang Yu-wei, T’an Ssu-t’ung und
Liang Ch’i-ch’ao. (Franke 1974:1104)

Als Sekretar vierten Ranges am Hof des Kaisers Guangxu Y44 , befasste sich Tan Sitong
1% il [7] , beeinflusst von den Schriften und Ideen Kang Youweis B &, mit
ReformmaRnahmen des Kaisers, sowie Entwiirfen und Ubertragungen von Dekreten und
Memoranden. Drei weitere Sekretére gleicher Tatigkeit standen ihm zur Seite: Lin Xu #k
Ji5, ein Schiler Kang Youweis aus Fujian, der aus Sichuan stammende Yang Rui #%i —
beide waren Reformgesellschaftsvorsitzende ihrer Provinz-, sowie Liu Guangdi XIJJ% 5,
ein Mitglied des kaiserlichen Strafgremiums. (Teng 1975:704)

In dieser Zeit bildeten sich am Kaiserhof zwei sich gegeniberstehende Gruppierungen

heraus: Auf der einen Seite die Fraktion um den reformfreudigen Kaiser Guangxi, Kang
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Youwei und Tan Sitong, auf der anderen die konservative Gruppe der Kaiserin Cixi #&1%
K J5 und ihrer Beamter. Wahrend der Hunderttage-Reform kam es schlieRlich zur
Eskalation des Konflikts. (Hao 1980:328) Die radikal geplanten ReformmafRnahmen, die
eine ,,vollige Ausschaltung der Kaiserinwitwe von allen politischen Funktionen*
inkludierten, veranlassten Cixi das vorschnelle und ,,iiberstiirzte Handeln der Reformer*
zu unterbinden. (Franke 1974:1105) ,,This came on 21 September, when the empress
dowager staged a successful coup d’etat which stripped the Kuang-Hsu Emperor of power
and forced him into solitary seclusion”. (Hao 1980:328) Kang Youwei und Liang Qichao
flohen nach Hongkong und Japan, wihrend ,,Tan Ssu-T’ung, disdaining flight, calmly
awaited arrest, trying in vain, with the help of professional boxers, to rescue the
Emperor”. (Teng 1975:704)

Am 28.Sept. 1898 wurden Tan Sitong, Li Xun, Liu Guangdi, Yang Rui, sowie der jungere
Bruder Kang Youweis, Kang Guangren 5/ 1=, und Yang Shenxiu #i{£75, ,,a native of
Wen-hsi, [...], a censor, who made many proposals for reform“ auf dem
Hinrichtungsplatz Caishikou =217 I in Beijing enthauptet. (Teng 1975:705) ,,These six
persons are now honored as the Six Martyrs of the Reform Movement of 1898, /X7~

F . (Teng 1975:705)

Dieses geschichtliche Hintergrundwissen bildet die notwendige Voraussetzung zur
Identifizierung der sechs dargestellten Figuren als die Mértyrer der Reformbewegung.

Der von finf Mannern im Bild getragene Changshan 42, ein weites Kleid mit langen,
breiten Armeln, lasst den Betrachter in den abgebildeten Figuren Hofoeamte der Manzu-
Herrschaft erkennen. Mit dem Beginn der Qing-Dynastie wurde den Han-Chinesen das
traditionelle Kostiim der Manzu, bestehend aus Changshan und Magua Z#} (,,the horse
jacket”, eine Art kurze Jacke liber dem Changshan, im Bild von nur einem Mann
getragen), aufoktroyiert. (Rhoads 2000:61) Am Ende der Dynastie war die
Kleidungspflicht nur mehr auf Gelehrte und Beamte des Hofes begrenzt, das gemeine
Volk konnte seinen eigenen Kleidungsstil pflegen. (Rhoads 2000:61) So verhielt es sich
auch mit der im Bild dargestellten Frisur der Manzu, ,tifa* #| & (Glatze auf
Kopfvorderseite, lange, zu einem Zopf zusammengebundene Haare auf der
Kopfhinterseite), welche gleich zu Beginn der Manzu-Herrschaft als Zeichen der
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Annexion der gesamten Bevolkerung auf Todesstrafe aufgezwungen wurde, wie in dem
Slogan dieser Zeit ,,Liutou bu liufa, liufa bu liutou* Bk AE &k, BHAAKAEL (Behalte
das Haar und verliere deinen Kopf oder behalte den Kopf und verliere das Haar)
versinnbildlicht wird. (Gu 2006)

Aufgrund des geringen Bildmaterials jener Zeit fallt es schwer, die im Bild dargestellten
Figuren auf ihre historische Person zu identifizieren. Nur fur zwei der sechs Méanner fihrt
eine vergleichende Analyse zur eindeutigen Ldsung.

Die Abbildung des Mannes mit nacktem Oberkdrper, in der linken Halfte des Werkes,
kann einer Darstellungstradition im Sinne Panofskys zugeschrieben werden. Ein
Vergleich mit dem Bild ,,Wuxujunren zhiyi Yang Shenxiu“ [X X /ANE N2 —IRT5
(Yang Shenxiu — einer der sechs Edlen von 1898) des Kiinstlers Wang Jianhua T 7##4¢
deutet auf eine Tradition in der Darstellung dieser Person: Mit verkrampften Handen die
Ketten haltend, den Manzu-typischen Haarzopf um den Hals gewickelt, richtet er den
Blick nach oben. Diese Beschreibung ist ident mit der Figur im Bild ,,Wuxu liujunrenji‘.
Diese Tatsache ermdglicht die Identifizierung des abgebildeten Mannes als Yang
Shenxiu. (Zmw)

Der im Vordergrund des Bildes dargestelte Mann, kann wegen seiner bewusst gewahlten
Positionierung im Bild und durch den Vergleich mit Fotografien der historischen Figur
eindeutig als Tan Sitong identifiziert werden. Aufgrund seines stoischen und den Tod
nicht flrchtenden Idealismus, sowie seiner in Schriften verdffentlichten Reformideen
ging er als tragischer Held in die chinesische Geschichte ein und gilt als ,,erster Mértyrer

fiir die Sache der chinesischen Revolution®. (Franke 1974:1105)

Der Beitrag der Reformbewegung zur revolutiondren Entwicklung laRt sich vereinfacht
etwa auf folgende Formel bringen: Obwohl sdmtliche ReformmafRnahmen, die 1898
angeordnet waren, nach dem Staatsstreich auler Kraft gesetzt wurden, fanden die neuen
Ideen der Reformbewegung doch weite Verbreitung und weckten ein lebhaftes Echo unter
den jlngeren Mitgliedern der Intelligenz. Viele Reformen, die die Reformer angeregt
hatten, wurden im folgenden Jahrzehnt allmé&hlich durchgefuhrt. So hat die
Reformbewegung erheblich zur Aufldsung des traditionellen Denkens und zur
Verbreitung des Bodens fiur die spater folgenden groen Umwdélzungen beigetragen.
(Frank 1974:1109f)

Im Jahr 1917 wurden die Reformschriften der sechs Mértyrer unter dem Titel ,,Wuxu liu
Junzi Yiji¢ K NE F# 4 (Sammlung der Hinterlassenschaft der sechs Edlen von

1898) in einem Sammelband zusammengefasst, die zur Zeit der Reformbewegung in
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Zeitungen veroffentlicht und diskutiert wurden. (Teng 1975:705) ,,Still more important
than the new schools and the study societies as instruments of change were the
newspapers and magazines that emerged during the years of the reform movement. To be
sure, by the 1890s the modern press was no longer a novelty in China®“. (Hao 1980:333)
Das Ziel der Reformer, so auch der Fraktion um Tan Sitong und seine Begleiter, war es,

ihre Ideen an das breitest mégliche Publikum zu bringen.

Das Ph&nomen wund die Signifikanz wvon Literatur, Offentlicher Presse und
Reformgesellschaften zur Zeit der Reformbewegung, versinnbildlicht der Kinstler mittels
Fantizi 21k (Langzeichen), die durch das Siebdruckverfahren auf der Bildoberflache
systematisch verteilt wurden. Die nur schwer identifizierbaren, in Siegelschrift
abgebildeten und traditionell senkrecht verlaufenden Worte, beschreiben Gedankenwelt,
Schriften, Ideen und Zeitungen, mit denen sich die sechs Martyrer zu jener Zeit befassten.
(Ggb 2010:37)

So lasst sich der Titel des Buches von Kang Youwei, , Kongzi gaizhikao* L7 &t
(Uberlegungen zur Anderung der Gesetze des Konfuzius), entschliisseln, in welchem er
die Authentizitdt der chinesischen Klassiker kritisch bedugte und Konfuzius als
,»politischen Reformer* definierte. (Teng 1975:702) Es ist dies ein Buch, welches das
Denken Tan Sitongs und auch vieler anderer Reformer maRgeblich beeinflusste.

,Ren Xue“ 1%~ (Die Lehre der Menschlichkeit), ein Werk Tan Sitongs, ist in deutlichen
und groflen Zeichen auf der rechten Seite des Bildes ,,aufgestempelt®. In diesem Werk
stellte der damals junge Reformer ,,Kernstiicke der konfuzianischen Morallehre wie die
Etikette (li) oder die flr die patriarchalische Ordnung der Gesellschaft grundlegenden drei
Beziehungen zwischen Herrscher und Untertan, Vater und Sohn, Mann und Frau (san-
kang) in Frage [...], und stand damit als Radikaler auf dem linken Fliigel der
Reformbewegung®. (Frank 1974:1107)

Des Ofteren abgebildet sind auch die Namen dreier Zeitungen, die zur Zeit der
Reformbewegung publiziert wurden: Zunachst findet sich ,,Gongshang Xuebao* .75 %
& (Zeitung der Handel- und Industriegesellschaft), eine in Shanghai wdchentlich
erschienene Zeitung, in welcher die Situation von Handel und Industrie Chinas beleuchtet
und zukinftige ReformmaRnahmen in diesem Bereich diskutiert wurden. Der Leitsatz
dieser Zeitung war ,,zhenxing gongshangye, shouhui liquan® #z % TR, U [E] AL
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(Handel und Industrie férdern und sich so Rechte und Privilegien zurtickholen). (Feng
2008) Die zweite Zeitung ist ,,Shuxuebao* %% (Zeitung der Sichuangesellschaft),
eine Zeitung der in Chengdu ansissigen ,,Shuxuehui® %] %4> (Sichuangesellschaft),
welche sich ethischen, wie politischen Themen widmete. Diese Zeitung wurde 1898 von
dem in Sichuan geborenen Yang Rui auch in Beijing gegriindet. (Feng 2008) Bei dem
dritten abgebildeten Titel ,,Wuxi baihuabao* Jo#j 1 (Zeitung der Stadt Wuxi in
Umgangssprache) handelt es sich um eine relativ kleine, spezialisierte Zeitung aus der
Stadt Wuxi, die sich die Thematik der Modernisierungsreformen zum Leitprinzip setzte.
Mit dem im Titel enthaltenen Wort ,,Baihua* 1§ (Umgangssprache), das in Divergenz
zu ,Wenyan* 5 (klassische Schriftsprache) und ,,Guanyan“ B & (Amtssprache)
stand, jedoch immer noch Elemente des Wenyan fir sich beanspruchte (Schmidt-Glintzer
1999:488), unterstrich die Zeitung ,,it’s goal [...] of promoting the vernacular for the
purpose of national power. As Liang Ch’i-ch’ao observed, the purpose of a newspaper
was first and foremost to facilitate intellectual communication so as to bring about
national integration®. (Hao 1980:335)

Einen weiteren interessanten Aspekt im Werk bildet ein chinesisches Zeichen, das auf
dem Oberkorper des im Mauerspalt stehenden Martyrers abgedruckt wurde: Das
Schriftzeichen ,,Qiu [A (Haftling) erscheint wie auf ein amtliches Dokument gestempelt

und deutet dem chinesischen Betrachter, dass es sich hier um einen Gefangenen handelt.

ot IR E Ay, EARFREIMERZ TN, B—IHEwReE, B
FMEn, ERAAmHEE, AEEMEE L, EhFHIEEKE, FANEH
BARE A ARG L R, (CCTV, 2009, 00:09 - 00:26)

Warum ich meine Bilder male? Als in dieser Welt lebender Mensch &hnle ich einem
lebendigen Schilf, denn Schilf ist schwach und zerbrechlich. Aber in gewisser Weise wird
ein lebendiges Schilf unendlicher sein als das Universum, denn da es Gedanken hat, kann
es noch weiter denken als das Universum.

So beschreibt der Kiinstler des Werks ,Wuxu liu junrenji“ ¥ & 75 B F &
(260cmx230cm) die Ursache seines Kunstschaffens. Yang Canjun #Z % ist Professor
und stellvertretender Abteilungsleiter des Instituts fiir Olmalerei auf dem , Meishu

Xueyuan“ 3 R 2% B¢ (China Academy of Art) in Hangzhou. (Artxun 2012) In

realistischer Malerei ausgebildet, ist fir Yang die Historienmalerei eine bedeutende
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Angelegenheit. Es fasziniert ihn Geschichte in Bildern festzuhalten und wieder ins
Bewusstsein der Menschen zu rufen. (CCTV2 2009, 2:40-5:50) Und ganz dem Aufsatz
,Lishihua xuyao zhengque de lishiguan* [y 52 i) 75 L 16 (¥ ) 2 W (Historienmalerei
benotigt korrekte Geschichtsauffassung) entsprechend, sieht auch Yang in der Korrektheit
der Wiedergabe historischer Fakten die Pflicht der Historienmaler. (Liu 2009) So scheute
der Kunstler weder Arbeit, noch Miihen, um in die Zeit, Literatur, Mode und Philosophie

dieser vergangenen Epoche einzutauchen. (CCTV2 2009, 5:19).

In seinem Werk sucht Yang nach einer neuen Technik flr die kiinstlerische Darstellung
von Geschichte. In der Kombination aus realistischem Malstil in Ol und der durch
Siebdruck beigeftigten chinesischen Siegelschrift verbindet Yang chinesische und
westliche Elemente miteinander und erzielt auf diese Weise eine neue Art der
Ausdrucksmaoglichkeit und Symbolsprache.

Yang Canjun knipft dabei an ein traditionelles und sich in der Gegenwart gleichzeitig
auch neu definierendes Phdnomen von Bild und chinesischer ,,Schriftbildlichkeit™ an,
dem sich insbesondere chinesische Body- und Performance Kunstler widmeten, wie Qiu
Zhijie mit ,,Tattoo#2“ und Xu Bing in ,,A Case Study of Transference®. (Mersmann
2006:95ff) Birgit Mersmann setzte sich intensiv mit dem Thema der ostasiatischen
Schriftbildlichkeit zwischen Imagination und Inskription auseinander. In ihrer Arbeit
erlautert sie wie folgt:

Die Verknupfung zwischen Schrift und Bild [...] ist im ostasiatischen Raum so eng, daf3
von einer spezifischen Kultur der Schriftbildlichkeit ausgegangen werden muf3. Historisch
betrachtet wurzelt diese im chinesischen Schriftsystem, das Bild und Begriff unauflésbar
miteinander verschrankt und in dem diese Verkettung wie in einem Gedachtnisspeicher
visuell konserviert ist. Zwar ist vor allem im Kontext von Kalligraphie und
Literatenmalerei wiederholt auf die Kopplung von Bild- und Schriftzeichen [...]
hingewiesen worden, jedoch steht eine umfassende bildkulturwissenschaftliche Analyse
aus, welche nach den Konsequenzen dieses skripturalen Zusammenspiels von
sprachlichen, eidetischen und ikonischen Zeichen fur die ostasiatische Bilddefinition —
noch vor aller kunsthistorischen und gattungsspezifischen Einordnung von Bildern — fragt.
(Mersmann 2006:83f)

Durch die mittels Siebdruck im Bild systematisch verteilten Zeichen, schafft der Kiinstler

im gleichen Moment einen verwaschenen Effekt, der die Wirkung erzielt, Vergangenheit

und Gegenwart in den Augen des Betrachters verschwimmen zu lassen. Es wird das

Gefuhl vermittelt der dargestellte Bildinhalt veranschauliche nichts VVergangenes, sondern

sei Teil der Gegenwart. Gleichzeitig lasst das Weil3 der Kleider, in der chinesischen
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Symbolsprache als Zeichen fir Reinheit und Unschuld verstanden (Eberhard 1983:301),
die Martyrer als Helden erstrahlen, die nach dem von Wolfgang Holz titulierten,
sozialistisch-realistischen Prinzip der ,,Religious Significance™ in eine positive Zukunft
strahlen. (Holz 1993:76) Diese Zukunft liegt im Hier und Jetzt des Bildpublikums, fallt
das gottliche und positive Licht dieser Zukunft aus dem Blickwinkel des Betrachters
doch auf die sechs Personen. (Holz 1993:76)

Von Franke (1974) als ,,erster Martyrer der chinesischen Revolution® definiert, ist es
nachvollziehbar, dass Tan Sitong und seine Wegbegleiter aufgrund ihres Idealismus, ihrer
Reformideen und ihrer antifeudalistischen Bestrebungen einen Platz in der Ausstellung
fanden. Als beliebte historische Geschichte, die in Filmen, Serien und Buchern der
Bevolkerung immer wieder aufs Neue ins Gedachtnis gerufen wird, spiegeln die sechs
Edlen den chinesischen revolutiondren Volksgeist wieder, der fir die Ikonographie der
Ausstellungswerke verlangt wurde.

Die Signifikanz dieses historischen Ereignisses soll zum Abschluss an einem Zitat aus
dem Jahr 2011, anlésslich des 113ten Jahrestages der ,,Wuxu Liujunren® aufgezeigt

werden:

[...] XR—MEMRFENKZELZEMHT, BOv—H — T =ZFaix—K, §R%E
BUASEN) “TERENE NS ERE, B, iR, XD6E, e, Wu, 7wk
W O A K E e s, kR, FE 7T 8B ANE L NEE T
[...1, NPRREMREE BB, I T ERTR.  XAMMERRATRE
JUERH T, £&A70 1898 41K 9 H 28 H.

Es ist ein Tag, der sich die ewige Erinnerung der Chinesen verdient, denn an diesem Tag
vor 113 Jahren wurden die sechs Edlen der Reformbewegung des Jahres 1898 am Ende
der Qing-Zeit, Tan Sitong, Kang Guangren, Yang Shenxiu, Liu Guangdi, Yang Rui, Lin
Xu, im Beijinger Hinrichtungsort Caishikou wvon der Kaiserin Witwe in aller
Offentlichkeit enthauptet. Das Blut spritzte bei blauem Himmel. Dargeboten wurden
edelgesinnte Personen, die fur ihre Ideale friedlich sterbend und fiir die grof3e Sache der
Demokratie, Freiheit und Befreiung des chinesischen Volkes, den grol3artigen Ereignissen
der Zukunft den Weg bahnten. (Cang 2011:51)

4.3.2 ,,Yiyongjun Jinxingqu® X 5 Z 31T #i (Der Marsch der Freiwilligen)

Ein feuriges Rot dominiert und beleuchtet die kulissengleiche Gestaltung der Szene.
Dichte, schwarze Wolken, hé&ngen, das blutrote Licht reflektierend, Uber einer von

endlosen Heerscharen an Menschen gefullten Ebene. (siehe Abbildung 4)
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Die realistisch wiedergegebenen Menschenmassen werden in weiter Entfernung von einer
sich horizontal durch die Mitte des Bildes erstreckenden Bergkette eingegrenzt, und
konzentrieren sich in der linken Bildhé&lfte auf einer an den Bergspitzen verlaufenden und
ebenfalls blutrot bestrahlten Mauer. Hinter der schlangenlinienférmig in die Weite
verschwindenden Mauer erstrahlt der feurige Horizont in einem warmen, aber

kédmpferischen Rot.

Im Vordergrund bildet eine dem Betrachter zugewandte Figurenreihe den Anfang der sich
hinter ihr wie ein Meer ausbreitenden Menschenmasse. Rot-schwarzer, durch breite
Pinselstriche angedeuteter Qualm steigt Gber der Menge auf und sucht sich seinen Weg
zum Himmel. Hochgehobene tiefrote Banner und Speere charakterisieren die
Ansammlung der Menschen und konnen selbst auf der weit entfernten Mauer

ausgenommen werden.

Die im Vordergrund platzierte Reihe wird von zwei Figuren gerahmt: Auf der linken
Seite steht gelassen ein dem Betrachter ernst und kiihn entgegen blickender junger Mann.
Auf dem Kopf tragt er ein zu einem Knoten zusammengebundenes weil3es Tuch, sein
dunkelblaues Oberteil ist zerfetzt und &rmellos, und gewahrt dadurch den Blick auf einen
mit Blutspuren versehenen, schlanken, aber stark muskulds und breitschultrigen
Oberkorper. Ein weiteres weilles Tuch ist wie ein Gurtel um die graue Hose gewickelt. In
seiner linken Hand hélt der Mann locker den Griff eines blutigen Sabels, dessen scharf
erscheinende Klinge auf seiner rechten Handflache ruht.

Die rechte Seite wird von einem jungen Mann in grauer sauberer, uniforméhnlicher
Kleidung begrenzt, der mit seiner Linken eine Schusswaffe hélt. Mit der rechten Hand
presst er, den Oberkdrper und den Kopf gen Himmel gewandt, seinen Mund an eine mit
einem roten Tuch verzierte Trompete und blast energisch, mit roten gerundeten Wangen
in das goldene Musikinstrument. Sein rechtes Bein steht auf einer schwarzen, im unteren
Bildrand abgebildeten Anh&ufung von Helmen, Waffen, Kisten und einer im unteren
linken Eck abgebildeten Kanone.

Direkt links hinter dem Trompeter 6ffnet sich fur den Betrachter ein Spalt, durch den man
in das Meer todesmutiger Gesichter von teils bewaffneten, teils verwundeten,
angriffslustig schreienden Menschen blicken kann. Die vorderste Front dieser Masse

bilden zwei sich gegenseitig stuitzende, in zerrissene Uniformen gekleidete Méanner, die
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sich aufgrund ihrer Verletzungen scheinbar mihsam und langsam den Weg nach vorne
bahnen.

Auch in der linken Bildhalfte, zwischen dem Mann mit S&bel und der in der Mitte
platzierten Figurenreihe, erdffnete sich ein kleiner Spalt, ausgeltst von zwei am Boden
knienden Soldaten, die einen schwer verletzten, fast tot wirkenden, am Boden liegenden
Mann stiitzen. Dahinter erscheint eine tosende in Uniformen gekleidete und die Waffen
empor hebende Menge, die von einer weiteren Menschenansammlung durch einen
dazwischen aufscheinenden Feuerqualm beleuchtet und getrennt wird. Zu erkennen sind
Frauen und Ménner in ziviler Kleidung, weilRe beschriftete Banner tragend und die

Minder weit gedffnet als wirden sie etwas rufen.

Die in der unteren Mitte des Bildes positionierte und den Betrachter ernst fokussierende
Figurenreihe besteht hauptsachlich aus einer Ansammlung in Uniformen gekleideter, in
aufrechter und zugleich mutiger Haltung stehender Manner. Alle sind bewaffnet, ob mit
Sébel, Speer, Pistole oder Gewehr (mit oder ohne Bajonett).

Zwei Manner bilden hierbei in Hinblick auf ihre Kleidung eine Ausnahme: Den
ausgestreckten Arm nach oben gerichtet und die Faust geballt, scheint ein Mann dem
Betrachter etwas zu zurufen. Er trdgt im Gegensatz zu dem Grofteil der Méanner einen
schwarzen Knopfanzug mit einem weillen Schal. Hinter ihm, vom Rot eines Banners
umrahmt, lugt ernst, aber interessiert ein Mannerkopf mit Brille hervor. Bei der zweiten
Ausnahme handelt es sich um einen sehr kraftig und kihn wirkenden Mann in dicker

Felljacke und Fellhaube.

In der Mitte der Figurenreihe positioniert, bildet ein Mann die Spitze des sich V-férmig
nach hinten ausbreitenden, unendlich erscheinenden Meeres an kampfeswilligen und
mutigen Menschen. Sein Oberkoérper wird von herabfallendem Licht bestrahlt. Die linke
Hand in seine Hufte gestitzt und in der Rechten eine Pistole, steht er frei von jeglicher
Angst, mutig und zugleich triumphierend vor dem Augen des Betrachters. Seine Kleidung

ist wie die der meisten eine graue Uniform mit Kappe und Sandalen.

Befasst man sich zundchst mit dem Titel des Bildes, erfaéhrt man, dass es sich bei der
dargestellten Szene um eine kunstlerische Wiedergabe der gleichnamigen chinesischen
Nationalhymne handelt. Das von Tian Han H 37X (Text) und Nie Er %t H (Musik)
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verfasste Musikstick wurde im Jahr 1949 als erste Hymne der Volksrepublik China
festgelegt. (Ggb 2010:164)

Um die volle Wertigkeit dieses Stuickes zu begreifen, gilt es den historischen Kontext des
China der 20er und 30er Jahre des 20. Jahrhunderts, einer Zeit wichtiger Literatur- und

Kunstbewegungen, zu reflektieren:

Der 30.-Mai-Zwischenfall im Jahre 1925, bei dem in Shanghai die Internationale Polizei
das Feuer auf eine Demonstration streikender Arbeiter erdffnete, was zu landesweiten
Streiks fiihrte, hatte zu einem nationalen Schock gefiihrt und die Wende zu linken und
sozialistischen Anschauungen auch unter den Schriftstellern des Landes befordert; es war
die Wende von der literarischen Revolution zur revolutiondren Literatur [...] Literatur
solle als Waffe dazu dienen, das revolutiondre Bewusstsein der Bevolkerung zu schérfen
[...] (Schmidt-Glintzer 1999:526)

Am 2. Mirz 1930 kam es in Shanghai zur Griindung der ,,Zuoyizuojia Tongmeng* /. 3
YEZ [ (Liga linksgerichteter Schriftsteller).

Diese Grindung war auf Betreiben der Kommunistischen Partei zustande gekommen, die
sich um solche Autoren und Mitglieder der Intelligenz wie Lu Xun als Verbindete
bemuht hatte. Unter den Versammelten, die nur zum Teil der Kommunistischen Partei
angehdrten, befanden sich so bedeutende Autoren und Mitglieder der Intelligenz wie Mao
Dun, Yu Dafu, Shen Duanxian, Feng, Xuefeng und Tian Han. Neben der Liga
linksgerichteter Schriftsteller gab es andere von den Kommunisten ins Leben gerufene
Kulturverbénde, die alle unter dem Namen ,Linker Kulturverband“ (Zuiyi wenhua
tongmeng) zusammengeschlossen waren. (Schmidt-Glintzer 1999:517)

Die Bewegung dehnte sich auf unterschiedlichen kinstlerische Bereiche aus und erfasste
Literatur, Theater, Film und Musik.
Wie im Zitat vermerkt, gehorte auch Tian Han, ein chinesischer Schriftsteller, Dichter

und Drehbuchautor dieser Bewegung an. Ab dem Jahre 1930

bildete die Propagierung der gesellschaftlichen Revolution den Hauptinhalt seiner Stlcke.
Im Jahr 1932 trat er der Kommunistischen Partei bei und wurde zu einem der fiihrenden
Kopfe der Liga der linken Theaterleute Chinas. AuBer mit dem Theater beschéftigte sich
Tian Han auch mit dem Film, mit dessen Hilfe er noch besser als mit dem Theater die
Massen zu erreichen hoffte. (Schmidt-Glintzer 1999:554)

Im Jahr 1935 wirkte Tian Han als Drehbuchautor bei der Produktion des anti-japanischen
Widerstand-Films ,,Fengyunernii Xz JL % (S6hne und Téchter einer stiirmischen Zeit)
mit, fur den Nie Er die Titelmelodie komponierte. (Ggb 2010:164) Diese Komposition
beriihrte die Emotionen der chinesischen Bevolkerung in der damaligen von Unruhe und
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Eindringlingen gekennzeichneten Zeit: ,,Geququdiao xiongzhuangjiang, huangqile
quangguo renmin wanzhongyixin gongtong kanri de aiguoreqing® X #H B i HEH- 3 &
et 14 BN RO A — O 3L [FPT H 2 E #E (Die Melodie des Musikstiicks wirkte
eindrucksvoll und feurig und rief in der gesamten chinesischen Bevdlkerung einmiitige
patriotische Begeisterung im gemeinsamen Widerstandskampf gegen Japan hervor). (Ggb
2010:168)

Dieses Stuck gilt als Ursprungsversion der chinesischen Nationalhymne mit ihrer ersten
Festlegung im Jahr 1949. (Ggb 2010:168)

Years later, during the political turmoil of the Cultural Revolution Tian Han was jailed
and subsequently died in 1968. As a result, March of the Volunteers was banned. In its
place, many used "The East is Red" a popular Communist song. March of the Volunteers
was eventually restored as the Chinese anthem in 1978 but with different lyrics that
specifically praised the Communist Party and Mao Zedong. (Chiu 2012)

Als wéhrend der Volleyball-Weltmeisterschaften 1981 in Hongkong das chinesische
Publikum die Originalversion des Textes sang, war dies unter anderem der Anlass dazu,
dass am 4. Dezember des folgenden Jahres der urspringliche Text offiziell wieder
eingefiihrt wurde. (Liu 1997) 2004 wurde ,,Yiyongjun Jinxingqu* schlieBlich als offizielle
Nationalhymne in der Verfassung der Volksrepublik vermerkt. (Ggb 2010:1689)

Dem offiziellen Ausstellungskatalog zufolge, ,,Yiyongjun Jinxingqu bushi yige you juti
shijian, didian, renwu de lishishijian* X 55 ZE 34T AN & — NG BARR (A], Husd, A
YO [ 82 544 (handelt es sich bei dem Werk ,Der Marsch der Freiwilligen‘, um kein
historisches Ereignis konkreten Zeitpunkts, Ortes oder konkreter Personlichkeiten). (Ggb
2010:168) Doch inwiefern ist dem wirklich so?

Orientiert man sich zunéchst an den im Werk abgebildeten Personen, lasst sich zumindest
ein ungefahrer Zeitpunkt bestimmen.

Es ist die Kleidung und Bewaffnung der Ménner, die den offensichtlichsten Aufschluss
uber die dargestellte Zeitsituation von ,,Yiyongjun Jinxingqu“ gibt. Wesentlichstes
Erkennungsmerkmal ist die abgebildete Version des sogenannten ,,Zhongshan Zhuang*
fF 1% (Sun Zhongshan Anzug) — in Europa und Amerika unter dem Namen ,,Mao Suit*
gebrauchlich —, welcher im Jahr 1911, nach Grindung der Republik, von Sun Zhongshan
personlich eingefiihrt wurde. (Powerhouse Museum 2009) Die westliche Rezeption dieses

Kleidungsstiicks als ,,Mao-Anzug® erklart sich aus der Tatsache, dass Mao Zedong
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wéhrend der Feierlichkeiten zur Ausrufung der Volksrepublik 1949 diesen Anzug in
khakigriinem Farbton trug. Diese von Mao Zedong getragene Variante des Sunzhong
Zhuangs préagte das Bekleidungsideal der folgenden Zeit und fungierte zur Zeit der
Kulturrevolution als Uniform der Roten Garden. Paradoxerweise entwickelten sich, trotz
des im Kommunismus vorherrschenden Klassenkampfes, erkennbare Unterschiede der
Uniform: Wéhrend sich die Roten Garden mit der khakigriinen Variante dieses Anzugs
begniigten, trugen Bauern und Arbeiter indigoblaue Uniformen, Parteikader wiederum
trugen grau. (Finanne 2007:227f)

Ein Grofdteil der Personen im Vordergrund des Bildes kann anhand des Oberteils des
Sunzhong Zhuang und der dazugehérigen Details im militarischen Stil der 1930er und
40er Jahre als Soldaten identifiziert werden. Die Armeebekleidung jener Zeit bestand aus
einem flr den Sunzhong-Anzug typischen Knopfoberteil in grau mit Brusttaschen und
westlichem Kragen, das mit einem Gurtel in der Taille zusammengebunden wurde. In den
meisten Fallen trugen die Soldaten schrag oder gekreuzt tber die Burst eine lederne
Bandolier fir militarische Ausrustungsgegenstdnde. Die graue Reiterhose wurde an den
Unterschenkeln mit Bindegamaschen an das Bein gewickelt, als FuBwerk verwendeten
die Soldaten selbstgeflochtene Sandalen. Viele in dieser Zeit fur das Militér
gebriduchliche Gegenstdnde, wie Granaten, Gewehre (im Bild das ,,Mauser Modell 98%),
aber auch Feldkappen (im Bild Feldkappe mit zwei Vorderkndpfen) und Helme wurden
dem in der Deutschen Armee gebrdauchlichen Equipment entnommen. (Jowett 2005:7ff)
Mit diesem Hintergrundwissen erkennt der Betrachter in den Ménnern Soldaten aus der
Zeit der Republik China und des Anti-Japanischen Widerstands. Deutlich ist also die von
den Kunstlern bewusst gesetzte zeitliche Einordnung der 30er und 40er Jahre zu
erkennen, ist doch der Ursprung des Liedes mit dem Antijapanischen Widerstand

verbunden.

Der in der linken Hélfte des Bildes abgebildete Mann mit ausgestrecktem Arm kann in
seinem rein schwarzen Sunzhong Zhuang mit weilem Schal als Zivilist interpretiert
werden. Vielleicht handelt es sich hierbei auch um die Personifikation der Liga
linksgerichteter Schriftsteller aus der Zeit des Anti-japanischen Widerstands, die flr das
revolutiondre Bewusstsein der Chinesen einen wichtigen Beitrag leisteten — zumindest
konnte der Kopf des Mannes mit Brille hinter der moglichen Personifikation durch den

Vergleich mit Fotographien als Tian Han identifiziert werden. Doch diese Vermutung
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stoRt sich an der Aussage des Ausstellungskatalogs, die im Bild dargestellten Figuren

wirden sich auf keine realen Figuren beziehen. (Ggb 2010:168)

Die Darstellung der Soldaten, insbesondere die der Hauptperson an der Spitze der
Massen, zeigt das Vorbild des tapferen chinesischen Soldaten und kann nach der
Definition von Holz im Sinne des ,,New Soviet man* verstanden werden. (Holz 1993:75)
Als ,,Personifikation der politischen Ideale” — ist der Modelltypus des mutigen, jeder
Gefahr trotzenden ldealsoldaten, der aufrecht dem Feind gegenuber steht und fir die
Verteidigung seines Vaterlands sogar in den Tod gehen wirde, Charakteristikum des
Sozialistischen Realismus. (Clark 1997:87) Es scheint, als wirden die Menschenmassen
mit ihren Schreien den Betrachter des Bildes dazu auffordern; selbst in die Schlacht
gegen den Feind zu ziehen. So beschreibt es auch der Liedtext der Nationalhymne:
,,Qilai! Buyuan Zuo nuli de rénmen!
Bi women de xiérou, zhuchéng women xin de changchéng!® ek ! ANEMDR I AAT]

!

EFRATH LA, FURIRATH KR! (Erhebt euch! Alle, die nicht zu Sklaven gemacht
werden wollen! Lasst uns mit unserem Blut eine neue Mauer errichten!). Das dominante
Rot des Bildes kann in diesem Sinne als Blut der patriotischen Bevolkerung verstanden
werden und nach der Interpretation von Holz als Symbol der sozialistischen Einheit des
Volkes, welche das gesamte Werk durchdringt. (Holz 1993:75) Die in der linken
Bildhadlfte mit den Menschenmassen verschmelzende Mauer zeigt die bildliche

Wiedergabe des Textes.

Stimmung und Szenendarstellung des Bildes entsprechen géanzlich der von Mao Zedong
formulierten ,,revolutiondren Romantik® und vermitteln das Gefiihl einer unmittelbar
bevorstehenden Schlacht. (Cui 2004:44ff) Die Heerscharen an Menschen stehen dem
Betrachter gegenuber, wild tobend und voller revolutiondarem Enthusiasmus martyrerhaft
in den Kampf zu ziehen. Ein Symbol, das sich nicht nur auf den Antijapanischen Krieg
bezieht, sondern auch als gemeinsamer Widerstand gegen jegliche drohende Gefahr
verstanden werden kann, die sich China und dem chinesischen Volk zuwendet.
»Zhonghua minzu daole zui weixian de shihou, meigeren bei pozhe fachu zuihou de
kongsheng. Qilai!Qilai! Qilai!* T EES] | Gl rmx, A NIEH KRG
FLA . SR SR SR (Wenn das chinesische Volk der gefahrlichsten Bedrohung
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gegeniibersteht, ertdnt der letzte Schrei eines jeden Unterdriickten, erhebt euch! Erhebt
euch! Erhebt euch!)
Das dargestellte Selbstbewusstsein der Chinesen und ihr strahlender Mut tragen die
Zeichen eines bereits errungenen Sieges. Dies betonen insbesondere die am rechten
unteren Bildrand verteilten feindlichen Waffen und Helme, die an einer Stelle angehduft
— dhnlich den griechischen Troph&den — den Sieg Uber den Feind symbolisieren. Die
vermittelte Siegessicherheit und der Kampfesmut der Chinesen bezieht sich auf die
Textzeile ,,maozhe diren de paohuo, gianjin!“ & & ¥t N 14 K, Hj# ! (Dem

Kanonenfeuer des Feindes entgegen, voran!)

Das auf die an der Spitze der Masse stehenden Soldaten herabfallende Licht entspricht
dem von Holz definierten ,heavenly light”, einem mystischen Licht aus weiter Ferne,
welches dem Bildinhalt eine religiose Komponente (im politischen Sinne) verleiht und
»the final state of socialist ecstasy* beschreibt. (Holz 1993:76) Hierbei handelt es sich
wieder eindeutig um die Symbolsprache des Sozialistischen Realismus.

Es ist kein Zufall, dass Quan Shanshi 4=l 7 flr die Ausstellung anléasslich des 60sten
Geburtstages der Volksrepublik China als Kiinstler gewahlt wurde. Im Oktober 1930
geboren, und somit zur alten Gilde chinesischer Olkunstler zu zahlen, erfuhr er persénlich
die Demitigungen und Grauel des Sino-Japanischen Krieges und der Entwicklung Chinas
im 20. Jahrhundert bis heute.

Seine Studienzeit und sein Abschluss am Repin Institut fir Kunst in Leningrad (1954 -
1960) beeinflussten sein weiteres Schaffen. Das im Jahr 1961 fertiggestellte Olwerk
., Yingyong buqu“ 95 A JE (Unbeugsames Heldentum) galt in der damaligen Zeit als
herausragendes und gerihmtes Beispielbild fir den Sozialistischen Realismus in China
und den Darstellungstypus des Martyrertums. Quan selbst ,,claimed to have been inspired

by Mao’s influential 1945 essay *On coalition government’ *“. (Hung 2007:803)

The Chinese Communist Party and the Chinese people were neither cowed nor conquered
nor exterminated. They picked themselves up, wiped off the blood, buried their fallen
comrades and went into battle again. (Mao 1977:211)
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Diese von Mao beschriebene innere Starke und der Wille, firr seine Uberzeugungen und
Ideale Leid und Tod auf sich zu nehmen, beeindruckte Quan und beeinflusste das

kiinsterlische Schaffen von ,,Yingyong buqu®.

Quan’s painting depicts the body of a martyr lying in a lush field and covered by a red
cloth, an indication of his revolutionary spirit. Surrounding the body are peasants [...] In
their hands are long spears, pitchforks, and guns in preparation for the next skirmish to
defend their territories. Red banners, signifying the group’s political nature flutter in the
background. [...] The individuals in the painting reflect a new realism in art that differed
markedly from traditional Chinese painting in which artists emphasized the inner lives of
individuals, and not their formal appearance, by means of their surroundings and various
attributes. (Hung 2007:803)

Vergleicht man diese Beschreibung mit der Darstellung von ,,Yiyongjun Jinxingqu® so
lassen sich  Ahnlichkeiten hinsichtlich Bewaffnung, roter Banner und der
Gesamtkomposition eines von Martyrertum gepragten und von Rot durchdrungenen
revolutiondren Geistes entdecken. Der Kunstler nahm mit groBer Wahrscheinlichkeit
bewusst Bezug auf das éltere Bild, fligen sich die Ideen, Stil und die Tatsache, dass dieses
als eines seiner beriihmtesten Bilder Teil der ersten Ausstellung in der Volksrepublik

China waren, doch gut in die Ausstellung zum Geburtstag der VRChina.

In einem Interview iiber das Werk ,,Yiyongjun jinxingqu‘ erklirt der Kiinstler, dass es
anfangs als schwer gestaltete, eine Losung zu finden die Nationalhymne, Nie Er als
Komponisten und die Liga linksgerichteter Schriftsteller in einem Bild
zusammenzufiugen. Doch das Endergebnis, etwas abgedndert von der urspriinglichen
Idee, stimmt den Kinstler sehr zufrieden und ,,biaoxian zhonghuaminzu zai weinan zhiji,
wanzhongyixin, zhongzhichengcheng de minzujingsheng* &I o 4 [ R 7E f& Mk 2 P,
Fi— 0« ARE B B RS # (driickt den einmiitigen, in Einigkeit starken
Nationalgeist aus, wenn das chinesische Volk einer Gefahr bedroht wird). (Meishujia
2010)

Einigkeit kann vor allem durch gemeinsame Tétigkeiten suggeriert werden, dazu zahlt
auch das Singen von Liedern, die eine bestimmte Gruppierung kennt und sich dadurch
einander zugehorig fuhlt. Die Einheit des VVolkes wird vor allem durch das gemeinsame
Singen der Nationalhymne vermittelt.

Musik kann Stimmungen hervorrufen oder verstdrken und gerade zur Zeit der

Kulturrevolution bediente man sich Liedern als Instrument, um revolutionares
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Bewusstsein unter der Bevolkerung zu verbreiten. Die dadurch suggerierte Einigkeit,
Einheit und Starke des chinesischen Volkes konnte den Gedanken der Revolution durch

die erinnernde Kraft der Lieder vorantreiben und verinnerlichen.

One striking rhetorical phenomenon during the Cultural Revolution was the production
and popularization of revolutionary songs [...]. The rhetorical impact of these art forms
went far beyond the functions of aesthetics and entertainment. They were important
aspects of the political discourse, exerting powerful, persuasive appeals and inciting
revolutionary fervor. (Lu 2004:97)

Es handelt sich bei dem Inhalt dieses Werkes in erster Linie um die Wiedergabe der
chinesischen Nationalhymne in realistischem Malstil. Dariiber hinaus behandelt die
Thematik des Bildes auch die Entwicklung der modernen chinesischen Literatur und
ihren Zusammenhang mit der sozialistischen Entwicklung Chinas in der ersten Halfte des
20. Jh. Die tiefer greifende Bedeutung des Bildes beschreibt den revolutiondren Charakter
der chinesischen Bevolkerung, die sich durch erlebte feindliche Graueltaten, Invasionen,
innere Unruhen etc. immer wieder in Einigkeit entgegen stellte. ,,Gemeinsam sind wir
stark“ kann man als Aussage des Bildes interpretieren und stimmt somit mit der

Textstelle der Nationalhymne Gberein ,,wanzhong yixin“ Jj£x—» (Zehntausende, aber

ein Geist).

4.3.3 ,,Tangshan Dadizhen* J& 11 K#if& (GroRe Erdbeben von Tangshan)
Das Bild ,,Tangshan Dadizhen® J# 111 KHi5E (GroBe Erdbeben von Tangshan) der beiden
Kinstler Cao Liwei #37ffi und Shi Lequn Jiii ‘=4 wurde als Triptychon gestaltet. Die

beiden Aulienfliigel umfassen eine GroRe von 185cmx140cm, wahrend der Mittelteil mit
der grofiten Flache 185cmx460cm erreicht. (Ggb 2010:351ff) (siehe Abbildung 6)

Konzentriert man sich zunédchst auf den Hauptteil des Triptychons, so erscheint es dem
Betrachter, als wirde er von einem erhéhten Punkt seinen Blick auf die weite und dustere
Ebene einer vollig zerstorten Stadt richten. Der zarte Zipfel eines tiefgrauen
Wolkenfetzens am rechten Bildrand fuhrt den Blick zu dem weitentfernten, dunklen Band
des Horizonts, das in der rechten Bildhalfte hinter einer ebenen und teilweise steinigen

Hochebene verschwindet.
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Apokalyptisch héngt eine dichte, dunkle Wolkendecke schwer Uber dem weiten Raum.
Die Mischung aus intensiven grauen, braunen und schwarzen Farbténen der Wolken, ruft
im Betrachter eine unheilvolle, und angsteinfléRende Stimmung hervor. Nur vereinzelt
lasst sich das frohliche Hellblau des Himmels nahe an der Horizontlinie erkennen, das
sich durch die dicke Wolkenmasse nur sehr schwerlich einen Weg bahnt. Etwas hellere
Wolkenfetzen am rechten oberen Bildrand lassen erahnen, dass sich die Wolkendecke

langsam, Schritt fir Schritt zu verziehen scheint.

Licht, das sich durch die Masse der Wolken ké&mpfte und aufgrund der disteren
Gesamtkomposition des Bildes eine Sonderstellung einnimmt, fiihrt den Blick des
Betrachters wieder auf die Stadt. Es ergeben sich dadurch drei von Helligkeit
durchdrungene Bereiche innerhalb der Stadtflache: zun&chst findet sich eine von Licht
bestrahlte Stelle nahe der Horizontlinie, am FulRe der Hochebene, sowie ein Bereich im
Vordergrund des Bildes, der einen besseren Einblick in das Grauen der zerstorten Stadt
gewahrt. Der letzte Lichtstrahl fallt auf eine lange StralRe die von der rechten Seite des
Bildes schrég in Richtung Horizont verschwindet. Kaum ein Gebdude ist zu erkennen, das
unzerstort wére. Zu sehen sind Trimmerhaufen, zusammengesetzt aus Gesteinsbldcken,
Déchern, Stockwerken und aufgerissenen Stralen. Teile von Fassaden stehen vereinzelt
und einsam als letztes Relikt eines ehemals funktionstiichtigen Hauses. Betrachtet man
das verheerende AusmaR der Verwustung in dieser toten Stadt, wirkt es als wiirde man in

ihr die Allegorie der Stille und des Todes wiedererkennen.

Die Darstellung auf dem linken Fliigel des Triptychons zeigt eine Szene in einem
undefinierbaren Teil der zerstorten Stadt. Unter der gelockerten Wolkendecke des
Himmels, in der nun vermehrt Blauténe zwischen dem dominanten Grau und Braun zu
erkennen sind, scheinen muhsame Aufbauarbeiten von statten zu gehen. Das Bild zeigt
einen diagonalen Aufbau: Der Trummerstein eines zerfallenen Hauses, dargestellt im
rechten unteren Eck des Triptychonfllgels, fuhrt den Betrachter in das Bild und zieht so,
bis zum linken oberen Eck, eine diagonale Trennlinie. Im oberen rechten Bereich des
Bildes bemuhen sich in einiger Entfernung undeutlich schemenhaft dargestellte Arbeiter
in grauer Arbeitskleidung und Schutzhelmen um den Aufbau eines Hauses. Ein stehender,
dem Betrachter den Riicken zugewandter Mann, erteilt mit der Hand Befehle an nicht
erkennbare, entfernte Kollegen, die sich vermutlich in der N&he der abgebildeten Krane

und Betonmischmaschinen befinden.
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Die untere diagonale Hélfte des Bildes zeigt den Hauptinhalt der Szene. Das Eck des
Trimmersteins am rechten unteren Rand markiert den Beginn eines Halbkreises, der sich
von funf Arbeitern, die sich in diesem Moment zwischen dem Schutt der verfallenen
Gebaude mit dem Ausheben eines groRen Mauerteils plagen, vervollstandigen lasst. Die
beiden Manner links neben dem Eck des Triimmersteins, sind dem Betrachter mit dem
Rucken zugewandt. Nur mit kurzen, khakifarbenen Arbeitshosen und Schutzhiiten
bekleidet, pressen sie ihre Beine mit aller Kraft gegen die darunter liegenden Steine, um
somit mehr Stltzkraft fur das Herausheben des zerbrochenen Mauerteils zu erlangen. Die
von ihrer Arbeit braun gebrannten, stark muskulésen und breitschultrigen Korper glanzen
von Schweif3 und oben herabfallendem Licht, das die Anspannung ihrer Sehnen und
Muskeln noch deutlicher zum Vorschein kommen l&sst. Ein weiterer Arbeiter links neben
ihnen, dem Betrachter von der Seite zugewandt, bildet die Rundung des Halbkreises.
Angespannt versucht er mithilfe eines dicken Holzpfostens das Hochheben des
Mauerstiicks zu unterstiitzen. Zwei weitere Manner links neben ihm und dem Betrachter
nun gegenuber versuchen mit aller Kraft den unteren Teil des Mauersteins
herauszuziehen. Der Arbeiter, der das Ende des Halbkreises bildet, er tragt ein in Rot
getranktes Oberteil, dreht sich, unter der Muhsal der Arbeit schreiend, mit Kopf und
Korper zum rechten Rand des Flugels und flhrt so den Betrachter weiter in die obere,
bereits beschriebene Diagonalhélfte des Bildes.

Der rechte Fliigel des Triptychons zeigt die Rettung der verschitteten Menschen. Braun
gebrannte und muskulése Mdannerarme ragen aus dem unteren Ende des Bildes hervor
und Stiitzen mit den Handen ein auf einer Sanfte ruhendes, verletztes Kind. Hinter dem
Kind erblickt der Betrachter das Trimmermeer der zerstorten Stadt. Ein Stuck weiter
rechts oben, fast zu Ubersehen, marschiert eine Gruppe von Arbeitern in ihrer, dem grau
der Trimmer angepassten Kleidung durch das Labyrinth an Geb&uderesten. Der Anfihrer
der Gruppe zeigt auf etwas in der Ferne und scheint Befehle zu erteilen. In einiger
Entfernung Uber dem Anflhrer erkennt man einen weilen Hubschrauber, der in Richtung
Horizont fliegt. Schrag unten, auf der Spitze eines Trimmerhaufens, pausiert ein weiterer
weilRer Hubschrauber, der gerade mit Menschen beladen wird. Der Himmel auf diesem
Bild ist immer noch von einer schweren und dusteren Wolkendecke behangen, trotzdem

kann man auch hier ein leichtes Blau am Horizont entdecken.
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Verlasst man die Ebene der vorikonographischen Beschreibung und betritt die Stufe der
ikonographischen Analyse, so gibt der Titel des Bildes Aufschluss iber den dargestellten
Inhalt. Das Erdbeben von Tangshang, einer grofien und dicht besiedelten Industriestadt,
gilt als ,,[...] ershi shiji daziranzaihai zhiyi“ —-}tZd K HIRKFEZ— (eine der zehn
schwersten Naturkatastrophen des 20. Jh.). (Ggb 2010:352) In der Provinz Hebei, etwas
stdlich der Stadt Tangshan, kam es am 28.7.1976 in der Friih um 3.42 Uhr zu einem
Beben der Starke 7.8 und noch am selben Abend, weiter norddstlich der Stadt, zu einem
zweiten Beben der Starke 7.1. (Ggb 2010:352) Das Erdbeben hatte verheerende
Auswirkungen, die gesamte Industriestadt wurde dem Erdboden gleich gemacht.
Schétzungen zufolge gab es mehr als 25.000 Tote und 16.000 Schwerverletzte. Das
Ungliick hatte einen Umkreisradius von 25.000 Metern. (Ggb 2010:352)

China war geschockt von dem tragischen Schicksal, das diese Stadt ereilt hatte und es
wurden landesweit UnterstlitzungsmalRhahmen zur Rettung und Errichtung von Tangshan

auf die Beine gestellt.

Der Ausstellungskatalog verzeichnet, dass sich die Kinstler in ihrer Darstellung streng an
die im Jahr 1976 entstandenen Dokumente, Aufzeichnungen und Fotos des Ungliicks
hielten. (Ggb 2010:353)

Die beiden Kunstler des Triptychons bedienten sich dabei einer interessanten Methode
bei der Schaffung von ,,Das groBe Erdbeben von Tangshan®“. Mit der Mischung aus
realistischem Malstil und dem gleichzeitigen Anwenden verschwommen gesetzter,
Konturlosigkeit schaffender Pinselstriche versuchten sie auf ihre ganz personliche Art das
traurige Ausmal der Katastrophe zu dokumentieren.

Im linken und rechten Triptychon-Fligel sind die im Vordergrund platzierten Korper
realistisch wiedergegeben, wahrend der Hintergrund undeutlich verschwimmt und man
nur bei genauerem Hinsehen die Schemen der Arbeiter und Helfer von den Triimmern
unterscheiden kann. Der Ubergang von realer hin zu verschwommener Darstellung
bezieht die Vorstellungskraft des Betrachters mit ein und lasst ihn das Ausmal} des
Ungliicks erahnen.

Wahrend die Seitenflugel die Hilfe und harte Arbeit der Hinterbliebenen zum Ausdruck
bringen, beschreibt das Hauptbild eine Momentaufnahme der Stadt nach dem
verheerenden Ungluck und den Blick auf den Umfang der gesamten Katastrophe. Der

grau, schwarz und braun durchmischte Farbton der Szene, verleiht dem Bild einen Hauch

81



von Entsetzten und Ubertrdgt die bedriickende und beklemmende Stimmung der
Katastrophe direkt auf den Betrachter, ganz im Sinne des ,,dream theaters* oder der

,theatrical communication strategy* des Sozialistischen Realismus. (Holz 1993:77f)

Die Korper der Manner wurden im Stil des Sozialistischen Realismus gestaltet. Starke,
breitschultrige, muskultse Idealkérper, braun gebrannt von der langen Arbeit im Freien —
den Fleil kennzeichnend — lassen ,,the socialist body* nach Holz erkennen, der in diesem
Sinne keine individuelle Person wiedergibt, sondern die Idealisierung eines Modelltyps.
(Holz 1993:75)

Die dargestellten Ménner symbolisieren den Typus des ,,Arbeitsathleten” — unermudlich
in dem Vorhaben die verschiitteten Mitmenschen zu retten und die Stadt wieder neu
aufzubauen. (Clark 1997:97) Das in dunkles Rot getauchte Oberteil eines der Arbeiter
kann ganz im Sinne des ,,the social body with a communist soul* verstanden werden und
ist somit symbolisches Ausdrucksmittel des Kommunismus, der Solidaritdt und des
Fareinanders. (Holz 1993:75)

Die Wolke im Vordergrund des Bildes verleint dem Inhalt etwas Mystisches. Als
Allegorie einer hoheren Macht schwebt sie voll von Schwere und Trauer Uber der
zerstOrten Stadt. Es scheint als wirde selbst der Himmel die katastrophale Situation
betrauern und mit zwischenzeitlich einfallenden Lichtstrahlen die Stadt beleuchten, um
einen Einblick in das schreckliche AusmaR des Unglicks zu gewinnen. Gleichzeitig
symbolisiert das Licht von oben auch die Hoffnung einer positiven Zukunft.

Dieses von Holz benannte ,,heavenly light“, als religiose Symbol-Komponente des Bildes,
findet man als typisches Stilmittel des Sozialistischen Realismus auch in den beiden
Seitenflligeln: Es bestrahlt den Helikopter, der in erhellten Weil3 einem Engel gleicht,
sowie auch die Helfer bei ihrer milhsamen Arbeit, was ihren beispielhaften Flei und ihr
Heldentum verdeutlicht. (Holz 1993:76)

Gleichzeitig fungiert die Beleuchtung als von den Kinstlern bewusst gesetzter
Biihneneffekt, um die Aufmerksamkeit des Betrachters auf die gewinschte Darstellung
zu richten und bildet einen Kontrast zu den disteren Farben der Gesamtkomposition des
Bildes.

Wahrend sich die Kinstler einerseits aus westlicher Tradition stammenden Elementen,

wie der Verwendung des Mediums Ol, der Form des Triptychons, sowie einigen dem
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Darstellungstypus des sozialistischen Realismus entsprungenen Ideen, verschrieben
haben, so konzentrierten sie sich auch gleichzeitig auf Prinzipien der traditionellen
chinesischen Malerei, wie Zettl diese formulierte. (Zettl 2009)

So folgt das Auge des Betrachters ganz dem von den Kiinstlern vorgegebenen Weg durch
das Bild entsprechend dem traditionellen chinesischen ,,Ru Qi Zhuan He* -Prinzip A
¥ 4 (hinein-aufsteigen-wenden-schlieBen), das in allen drei Teilen des Triptychons
evident ist. (Zettl 2009:197)

Im rechten Fligel fihren die den Verletzten auf einer Liege tragenden, ausgestreckten
Arme den Blick in das Bild, um auf der rechten Seite mit den Arbeitern durch die
Trimmer der Stadt weiter nach oben zu wandern. Die Handbewegung des vordersten
Arbeiters lenkt den Blick auf den Helikopter Uber ihm, der den Betrachter in einer 180
Grad-Drehung zu dem bereits gelandeten Hubschrauber fiihrt, um so das Bild auf der
linken Seite wieder zu verlassen.

Im linken Fllgel fuhrt das Eck eines Trimmersteins in das Bild und steigt mit dem unter
der Anstrengung der Arbeit nach oben gestreckten Kdrper des Mannes rechts auen nach
oben. Von dort aus erblickt der Betrachter die Arbeiten im Hintergrund und wendet sich
den gestikulierenden Handen eines Arbeiters folgend nach links hinunter, um den Weg
durch das Bild bei den beiden Korpern der arbeitenden Manner links unten

abzuschlielen.

Ist dieses Prinzip in den beiden Seitenteilen des Triptychons eindeutig erkennbar, so ist
das im mittleren Teil nicht unbedingt der Fall. Leicht von der traditionellen Idee
abgewandelt, muss man sich die weniger offensichtliche Fuhrung durch das Bild erst
herausarbeiten:

Die schrag vom rechten unteren Eck ausgehende Stral3e fuhrt in das Bild (oder das zarte
Ende des Wolkenfetzens) um von dort ausgehend den Blick aufsteigen zu lassen und
Horizont, sowie die groBe am Himmel hdngende Wolke zu begutachten. Die aus
Wolkenlochern herabfallenden Strahlen fiihren das Auge des Betrachters wieder hinab
zur Stadt, um nun die gesamte Flache des Gebietes zu betrachten und so zum unteren

Rand des Bildes zu wandern und, so den Weg durch das Werk abzuschliel3en.

Um den ikonologischen Sinn des Werkes genauer zu beleuchten, soll noch einmal auf

einige Beobachtungen zuriickgekommen werden:
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Zieht man einen Vergleich mit chinesischen Olbildern der 1950er und -60er Jahre, in
denen dem Prinzip des ,geming leguanzhuyi“ # 7y 5k M F X (revolutionérer
Optimismus) oberste Prioritat galt, hatte ein derartiger Bildinhalt wie im mittleren Teil
des Triptychons nicht présentiert werden dirfen. (Wang 1960:35) Die Thematik zeigt sich
durch und durch traurig und duster, was nicht in das Konzept des alles durchdringenden
Optimismus gepasst hatte. Man kann hier folglich von einer offensichtlichen
Weiterentwicklung sprechen, die sich nicht mehr mit aller Strenge an die vorgegebenen
Richtlinien der Vergangenheit einfligt.

Doch die beiden Aufienfligel zeigen wieder den Optimismus und die Hoffnung, sowie
den starken Zusammenhalt der Bevolkerung und vermittelt dem chinesischen Betrachter
den Gedanken: ,,Ich bin nicht allein. Wir halten alle zusammen.* Hier ist der von den
Auftraggebern verlangte ,,Minzu Jingshen* [CJEAE# (Volksgeist) auf ikonologischer
Ebene erkennbar. (Gzmeishu 2009-9-17)

Doch entsprechend Roelof van Stratens Meinung, dass einem Bild auf ikonologischer
Ebene mehrere Bedeutungen inhdrent sein kdnnen, mochte ich an dieser Stelle zwei
weitere Bedeutungen aufzeigen.

Zhao Xinge sieht eine wichtigen Bedeutung in der drastischen Wiedergabe der zerstorten
Stadt: Das Unglick ist immer noch tief verwurzelt in den Kopfen der Chinesen und vor
allem durch das Erdbeben von Sichuan im Frihjahr 2009 wurde der Bevélkerung erneut
die Ohnmacht und Hilflosigkeit gegenliber Naturkatastrophen dieses Ausmalies wieder
ins Bewusstsein gerufen.

Zhao Xinge erkennt in dem Werk ,,Das Erdbeben von Tangshan* einen Aufruf an die
jungere Generation sich das Ungliick stets vor Augen zu halten und nicht durch den
Komfort der heutigen Zeit zu verweichlichen: ,,Yiqgie dou shi ruanmianmian, tiankuakua
de, zhe rongyi daozhi fuhua he duoluo* —VJ &R 244, #ooH), RXEHFEE
L FEE TS (Wenn alles angenehm und siR ist, filhrt das zu moralischen Verfall und
Dekadenz). (Ggb 2010:353)

Diese Ansicht kann als tiefere Bedeutung und gleichzeitige Botschaft des Werks

interpretiert werden.

Um zur zweiten erwéhnten Interpretation zu gelangen, ist es nétig, das Mittelbild naher

zu betrachten: Vertieft man sich noch einmal in den mittleren Teil des Triptychons so
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kann man ohne Zweifel behaupten, dass die Wolke einen wichtigen Part in der Szene
ubernimmt. Einerseits wirkt sie als Stimmungsubertrager auf den Betrachter, so wie sie
schwer und duster Uber der vollends zerstorten Stadt hdngt. Doch zum anderen erscheint
sie, durch die herabfallenden Lichtstrahlen hervorgehoben, gleich einer hdheren Macht.
Das Symbol des Himmels wird in der chinesischen Geschichte in Beziehung mit
Herrschaft und Legitimation gesetzt. Der kosmologisch-philosophisch verstandene
Begriff ,, Tianxia“ K I in dessen Ubersetzung ,,unter dem Himmel“ das Wort Himmel
beinhaltet ist, ,,embodies the cosmological construction, moral belief and self-identity of
the Chinese nation, but also manifests the historical processes of modern China evolving
from "tianxia™ to a modern nation-state.*“ (Liu 2006:517)

Aber auch ein anderer Begriff des Chinesischen gibt die Bedeutung des Himmels und
seiner politischen Konnotation wieder. Der Interpretation Mencius zufolge (ca. 372-289
v.Chr), “the Chinese emperor had no ‘right’ to rule, but only a ‘Heavenly Mandate,’ i.e., a
duty to fulfill. (Zhao 2009:421) Die Ideologie des “Himmlischen Mandata” geht zurtick
in die Zeit der Westlichen Zhou-Dynastie (ca. 1045-771 v. Chr.), als man ,,the creation of
the Mandate of Heaven (tianming) concept as justification for the Zhou rule* anwand.
(Zhao 2009:419)

The founders of the Western Zhou Dynasty argued that the Shang rulers had once
possessed a sacred mandate bestowed from Heaven, but now Heaven has taken away the
mandate and passed it onto the Zhou people because of the bad rule of the last Shang
King and the virtuous conduct of the Zhou rulers. (Zhao 2009:419)

Der Himmels als omniprésente und hohere Macht Uber den Menschen konnte in der
chinesischen kosmologischen Philosophie fiir oder gegen die Legitimation eines
Herrschers entscheiden. “The doctrine about tianming (the Heaven's Mandate or
vocation) [...] held that "Dao (the Way) will not change as the Heaven does not". (Liu
2006:519)

Ruft man sich in Erinnerung das knapp zweieinhalb Monate nach der Katastrophe Mao
Zedong im September 1976 starb, konnte das Unglick in der chinesischen philosophisch-
kosmologischen Geschichtsrezeption als bdses Omen des Machtverlusts Maos
interpretiert werden. Er hitte das ,,Himmlischen Mandat* und somit die ,,Herrschaft* iiber

China verloren.
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The high level of ideological and charismatic legitimacy that the state enjoyed allowed
Mao to bring China into such disasters as the 3-year famine between 1959 and 1961 and
the Cultural Revolution between 1966 and 1976. Millions of people died tragically during
Mao’s era, but most Chinese trusted Mao and believed that those tragedies, including their
own suffering, were the necessary costs on the road to paradise. (Zhao 2009:422)

Die Wolke im mittleren Teil des Triptychons kann somit als Zeichen des Himmels
gesehen werden, der sein Mandat und damit die Flhrung des Landes nun jemandem
neuen zufuhren will. Es wird Zeit fur Veranderungen. Das philosophische und zugleich
politische Prinzip von ,,tianming* hingt wie ein Omen Uber der Stadt und verweist auf

den bald folgenden Tod Mao Zedongs.

4.3.4 ,Nanxun tuzhong“ F§i&&H (Auf dem Weg zu einer Inspektionsreise in den
Suden)

In der Szene des Bildes ,Nanxun tuzhong* F§ i 1%+ (Auf dem Weg zu einer
Inspektionsreise in den Suden) fallt der Blick des Betrachters in das dunkle Innere eines
Zugabteils, welches in starkem Kontrast zu der Helligkeit des weitgedffneten, einen
grof3en Teil des Bildes einnehmenden Zugfensters steht. (siehe Abb. 5) Das Fenster rahmt
ein von Tageslicht durchdrungenes Landschaftsbild, durch das sich der Zug seinen Weg
bahnt. Ein heller, von Wolken und Dunst bedeckter Himmel hangt Gber der grauen, von
qualmenden Kohlekraftwerken, Fabriken und Strommasten gezeichneten Silhouette einer
Industriestadt. Hinter ihr breitet sich eine graue, felsige Bergkette aus, vor ihr die breite
Ebene einer in griin und gelb erstrahlenden Frihlingslandschaft, deren Baume, Wiesen
und Gewasser durch die Geschwindigkeit des Zuges nur undeutlich zu erkennen sind. Ein
zarter, weiBllich-durchsichtiger Vorhang, durch den Fahrtwind in das Zuginnere geweht,
wird zum Bindeglied zwischen der von auflen eindringenden Helligkeit und der im Abteil
schwebenden Dunkelheit und Farblosigkeit.

Ein alterer Mann mit hoher Stirn und kurzem schwarzen, leicht ergrauten Haar, sitzt
nachdenklich, vom Tageslicht bestrahlt, an einem dunklen Tisch direkt vor dem Fenster
und blickt in Fahrtrichtung auf die Landschaft. Gekleidet in einer hellgrauen, der
westlichen Mode entsprechenden, einfachen Jacke mit Zippverschluss in der Mitte und
einem schwarzem Hemd darunter, stutzt er seinen linken Ellbogen auf den Tischrand und
hélt in seiner Hand eine verglihende Zigarette. Die rechte Hand ruht auf dem Titelblatt
einer Zeitung mit der Uberschrift ,,Shenzhen tequbao* & YIl4F X #t (Zeitung des
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Sonderverwaltungsbezirks Shenzhen). Beschéaftigt sich der Betrachter des Bildes
eingehender mit den Details der abgebildeten Zeitung, so kann er der Titelseite das
Datum der Ausgabe, 12.1.1992, und die Information Uber eine in Shenzhen stattfindende
politische Vollversammlung entnehmen.

Eine aufgeklappte Brille liegt auf dem oberen Ende der Zeitung, am Rand eine Lupe.
Rechts daneben befindet sich ein kristallener Aschenbecher, der mit Asche und einigen
verrauchten Zigarettenstummeln gefillt, dem Betrachter eine bereits langer andauernde
Zugfahrt suggeriert. Direkt neben der Zeitung an der Fensterwand, steht eine grofiere,
graue Tischlampe, unter welcher eine weille Teetasse mit blauen Verzierungen und mit
einem Deckel steht. Auch einige braune und weilRe Briefumschlage sind zu sehen, die

neben Lupe und Lampe, sowie unter der Zeitung verteilt liegen.

Das Datum der Zeitung und die Kleidung des Mannes geben dem Betrachter Aufschluss
dartiber, welcher geschichtlichen Phase die Szene des Bildes zugeordnet werden soll.

Das Ende der 1980er Jahre und der Anfang der 1990er gilt international als Zeit grol3er
Veranderung, als eine Zeit, in welcher der Kalte Krieg sein Ende fand, die Sowjetunion
zerbrach und sich folglich auch die Politik in Osteuropa neue Wege bahnte. Unter all
diesen geschichtlichen Ereignissen, die auch China nicht unberiihrt lieRen, entwickelte
sich das Reich der Mitte friedlich hin zu einem international offenen und modernen Staat.
(Ggb 2010: 384)

Fur Chinesen und China-Kenner ist sofort klar, um wen es sich auf dem Bild handelt: Den
chinesischen Reformer und Pragmatiker Deng Xiaoping (1904-1997), der als Politiker
das Bestehen Chinas von 1978 bis 1997 lenkte und der eine bedeutende und vor allem
entscheidende Rolle fur die Weiterentwicklung des Landes spielte. (Ggb 2010: 384)

Mit dem Ubergang von der Ara Mao Zedong zur Ara Deng Xiaoping vollzog sich auch
ein Ubergang vom Primat der Politik zu einer Linie die stirker wirtschaftliche Aspekte in
den Mittelpunkt rickte. Diese Entwicklung blieb nicht ohne Konsequenzen fiir die
Aufenpolitik. Denn um das innenpolitische Programm der Reformpolitik umsetzen zu
kénnen, war China in viel stirkerem Male als jemals zuvor auf internationale
Zusammenarbeit, insbesondere mit westlichen L&ndern angewiesen. ,Reform nach innen
und Offhung nach auBen‘ wurde zum bestimmenden Leitmotiv der 80Oer Jahre [...]
(Friedrich 200:119)

Es handelt sich bei diesem Olwerk um ein ausdrucksstarkes und von starker Symbolik

durchdrungenes Portrat des Politikers. Der Kinstler, Zhang Zuying 5KfH¢, kreierte, im
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Gegensatz zu den in der Ausstellung tiberwiegend groRformatigen Olwerken, ein relativ
kleines Gemalde (160cmx205cm), das aber trotz der geringen Male seine Wirkung nicht
verfehlt. (Ggb 2010: 384)

Wie der Titel des Bildes ,,Auf einer Inspektionsreise in den Siiden‘ beschreibt, handelt es
sich bei dem dargestellten Inhalt um eine historisch belegte Begebenheit. Deng Xiaoping
reiste im Jahr 1992, im hohen Alter von 88 Jahren, in die im Suden Chinas gelegenen
Sonderverwaltungszonen, um dort seine Reformideen, wie die der sozialistischen
Marktwirtschaft und der Politik von Reform und Offnung, zu propagieren.

So beschreibt Chen Guidi (2006) in seinem Buch ,,Zur Lage der chinesischen Bauern*
Deng Xiaopings politisches VVorhaben der Inspektionsreise mit den Worten:

Der Winter ging ins Land, der Frihling kam, 1992 war ein ruhiges Jahr, im Mérz und
April dieses Jahres wehten Genosse Deng Xiaopings Reden auf seiner Reise in den Siiden
wie ein Frihlingswind Gber das groBe Reich der Mitte hin und brachten neues Leben.
Wie gut das tat!

,Man muss etwas mehr Mut bei der Reform- und Offnungspolitik an den Tag legen, Mut
zum Experiment, nicht wie Frauen mit gebundenen FuRen. Wenn man das Ziel erkannt
hat, dann mutig versucht, dann mutig drauflos! Ohne Draufgangertum, ohne
,Abenteurertum‘ bleibt alles saft- und kraftlos, dann werden wir keinen guten Weg,
keinen neuen Weg nehmen und auch nichts Neues zustande bringen konnen. ... Bei der
Reform der Stadte wie der landlichen Gebiete geht es nicht um Debatten, sondern um
mutige Versuche, mutiges Drauflosgehen; unsere Politik l&sst Versuche zu, das Zulassen
von Versuchen ist viel besser als jeder Zwang. ... Man muss die Gelegenheit beim
Schopfe packen, und jetzt ist so eine Gelegenheit. Ich mache mir Sorgen, dass die
Gelegenheit verpasst, die Gelegenheit nicht beim Schopfe gepackt wird; wenn man eine
Chance sieht und sie nicht nutzt, ist auf einmal der richtige Zeitpunkt vorbei.© (Chen
2006:54)

Die Vermutung liegt nahe, dass es sich bei der vom Kiinstler abgebildeten Stadtsilhouette
um Shenzhen handelt, ist doch die Zeitung ,,Shenzhen tequbao® JRII4FIX i direkt vor
den Augen Deng Xiaopings und des Betrachters positioniert. Shenzhen, als
Sonderverwaltungsbezirk und eine der wichtigsten Industriestddte Chinas, war
signifikantes Ziel der Sudinspektion des Politikers um dort seine Ideen zu propagieren.
(Ggb 2010:384)

Gleich einer Momentaufnahme deutet die abgebildete Szene dem Betrachter, Deng

Xiaoping hatte noch gerade eben in der Zeitung gelesen, um sich von den aktuellen
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Geschehnissen der Region ein Bild zu machen. Die Umschldge und Kuverts auf dem
Tisch, sowie die Zigarettenstummel im Aschenbecher verstarken das Gefiihl
vorangegangener intensiver Beschaftigung. Rauchen gilt als Charakteristikum bzw.
kleines Attribut Deng Xiaopings, war er doch als Kettenraucher bekannt und immer mit
Zigarette in der Hand auf Plakaten abgebildet.

Die abgelegte Brille — ebenfalls ein Charakteristikum — und die Lupe, sowie die in den
Stuhl zuriickgelehnte Haltung und ruhige Handgestik Dengs — die Rechte ruht auf der
Zeitung, die Linke, eine Zigarette zwischen den Fingern, pausiert zwischen seinen Ziigen
— suggerieren eine Unterbrechung seiner Tatigkeiten. Doch es scheint, als wiirde er gar
nicht pausieren, im Gegenteil, es wirkt als wirde Deng, den ernsten Blick in die Ferne
gerichtet, angestrengt tber das Gelesene, die Gegenwart, Vergangenheit und Zukunft

Chinas sinnieren.

Das Olbild entspricht der in  kommunistischen Staaten  gebrauchlichen
Darstellungstradition des ,,Politikers im fahrenden Zug*. Der Zug selbst war ein beliebtes
Sinnbild den schnellvorangehenden industriellen und technischen Fortschritt des Landes
zu propagieren und in der Darstellung des zugfahrenden und wahrenddessen sich der
Burokratie widmenden, in Zeitungen, sowie Buchern studierenden Idealpolitikers,
spiegelte man seinen ungeheuren Fleil? wieder. Nicht einmal wéhrend einer Reise pausiert
er von seiner Arbeit, um dem Volk dienlich sein zu kdnnen. (Holz 1993:75)

Es wird hier somit eindeutig auf die Symbolsprache des sozialistischen Realismus
zurlickgegriffen, das Bild beinhaltet einige von Wolfgang Holz bereits beschriebenen
Elemente, wie beispielsweise die Vermittlung einer utopischen Vision im Bild, sowie

,»the illusion of instantaneous progress*. (Holz 1993:74)

Wie bereits erklart, kommt es dabei zu einer Verschmelzung der beiden Ebenen von
Gegenwart und Zukunft. Einerseits wird die Verschmelzung in der Fortbewegung des
Zuges versinnbildlicht, der sich in schnellem Lauf in eine positiv durchdrungene Zukunft
bewegt, die durch das hereinfallende Licht und den Fruhling (als Zeichen des
Neuanfangs) auBerhalb des Zuges suggeriert wird. Gleichzeitig symbolisiert diese

Bewegung im philosophischem Sinne ,,der Weg ist das Ziel*“ und beschreibt somit ,,the

® Um die Jahrtausendwende begann man allerdings Zigaretten auf den Bildern weg zu retuschieren, um so
keinen Einfluss auf das Rauchverhalten der Bevdlkerung auszuiben.
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immediate equation of ,is* and ,will be‘“. (Holz 1993:74) Die Bewegung wird durch den
vom Fahrtwind in das Zugabteil gewehten VVorhang unterstrichen, wie auch durch die von
der Geschwindigkeit nur verwischt erkennbare Landschaft.

Auch der utopischen Visionen geltende Blick Deng Xiaopings aus dem Zugfenster auf die
griin-gelbe Fruhlingslandschaft und die den Fortschritt symbolisierende Stadt-Silhouette
Shenzhens entspricht dem sozialistisch-realistischen ~ Stilmittel der ,,szenischen
Simultanitat”. (Imdahl 2001:308) ,,Programmatische Blicke nach vorne und nach oben,
die sich im VVokabular des Sozialistischen Realismus stets wiederholen, symbolisieren das
zeitliche Kontinuum, in dem Gegenwart und bereits von der Zukunft durchdrungen ist®.
(Clark 1997:89) Das auf ihn einfallende Licht indiziert zudem die religiése Komponente,
das als ,,the overabundant heavenly light als Zeichen eines nahenden sozialistischen

Paradieses im sozialistisch-realistischen Kontext verstanden werden kann. (Holz 1993:76)

Doch bildet in ,,Auf einer Reise in den Stiden Chinas“ neben der Verschmelzung von
Zukunft und Gegenwart, auch das Element der Vergangenheit einen Bestandteil der
Szene. Das Licht als Symbol der Zukunft, féallt in die Gegenwart und bertihrt den Korper
Deng Xiaopings. Es schafft einen Kontrast zwischen dem hellen, freundlichen und
zukunftsweisenden Bereich auBerhalb des Zuges (Frihling, gelbe Blumen, griine Wiesen,
Himmel, Stadt) und der Dunkelheit des Zugabteils, welches Vergangenheit und das Alter
Deng Xiaopings symbolisiert. Es erscheint miihsam, aber hochst engagiert im hohen Alter
von 88 Jahren eine derartige Reise anzutreten und politisch zu wirken. Das Dunkle im
Raum schwebt in dieser symbolhaften Vergangenheits-Komponente um ihn, alles was
war, was er hinter sich gelassen hat, sowie sein Alter vergréabt sich im Schwarz und
verliert an Bedeutung.

Die Person Dengs entwickelt sich somit zur ,,szenischen Konfigurationsfigur* des Bildes,
welche Zukunft und Vergangenheit verbindet. (Imdahl 2001:309) ,Figur und
sukzessionsuberwindende szenische Konfiguration sind ein und dasselbe. In der Figur
[...] ist die in Gleichzeitigkeit und Allgegenwart {iberfiihrte Sukzessivitat der
verschiedenen [...]Momente personifiziert [...]*. (Imdahl 2001:309)

Eine weitere interessante Interpretation ermdglicht auch die Darstellung der Tasse am
Fenster.
Als eine Mischung aus westlicher Tasse im chinesischen Stil mit Deckel, wirft sie den

Gedanken auf die Politik Deng Xiaopings.
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Traditionelle chinesische Teetassen, in diesem Sinne als ,,Teeschalen® zu bezeichnen,
kennzeichnen sich durch den Gebrauch ohne Henkel. Mit der Einfihrung chinesischen
Teeporzellans in Europa, insbesondere in England im 17. Jh., kam es um 1750 aufgrund
einiger Verwendungsschwierigkeiten der Schalen zu Robert Adams Erfindung des
Henkels fur Teetassen. (Alok 2009)

Der Deckel (beispielsweise bei ,,gaiwan“#5 i, Tasse zum Verteilen von Tee), das seit
dem 14. Jh. in dem ,Porzellankapital* Jingdezhen 5tf#4H perfektionierte Blau-WeiB-
Porzellan, sowie die traditionell chinesische Ornamentik mit Chrysantheme sind typisch
fir die chinesische Porzellankunst. (COM 2012) Die Chrysantheme schenkt in der
chinesischen Symbolsprache ein langes Leben. (Eberhard 1983:52)

Die Verbindung aus westlichen und chinesischen Elementen in der Darstellung der Tasse,
kann als Anspielung des unter Deng Xiaoping eingefiihrten ,,zweigleisigen Systems* —
,,der Kombination aus Plan- und [der aus dem Westen stammenden] Marktwirtschaft™ —,
aber auch der Offnung hin zum Westen symbolisch verstanden werden. (Weigelin
2006:8ff) Deng Xiaopings bis heute erfolgreiche Reformideen werden somit symbolisch
in das Bild verwoben und durch das Zeichen der Chrysantheme mit langer Dauer
beschenkt.

Die Gesamtdarstellung kennzeichnet Deng Xiaoping als idealen Politiker und seiner

Vision von einer pragmatischen und zukunftsorientierten Politik flr das chinesische Volk.
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5. Schlusswort

Zusammenfassend l&sst sich sagen, dass in den vier auf ikonographischen und
ikonologischen Gehalt analysierten Werken, der von Propaganda-, Kultur- und
Finanzministerium in Auftrag gegebene ,weida minzu Jingshen“ 1 K [X & § 1
(groRartige Volksgeist) umgesetzt wurde. (Ggb 2010:1)

In die von Ministerien und Kinstlern bewusst gewdahlten Darstellungen bedeutender
historischer Ereignisse wurde der VL% [ = O OIS Gi—. [ JBBEIHRR
B K& # (groRartige, heroische und in Patriotismus vereinte Volksgeist) in
unterschiedlichsten Phasen der chinesischen Geschichte seit 1840 unverkennbar in den
Bildinhalt integriert. (Gzmeishu 2009-9-17)

In dem Werk ,,Wuxu liujunrenji“ ¥ %75 F N%% (Das Opfer der sechs Edlen von 1898)
symbolisieren die dargestellten sechs Ménner den heroischen Willen das Vaterland durch
ihre Reformideen zu retten und werden fur den Betrachter des Bildes zu vorbildhaften
Modelltypen des von Nationalgeist durchdrungenen Martyrers.

,Yiyongjun Jinxingqu® 3 B % it 47 #h (Der Marsch der Freiwilligen) zeigt das in
Patriotismus vereinte, fur das Vaterland jederzeit in den Kampf zu ziehen bereite
chinesische Volk und spiegelt so den heroischen Nationalgeist wieder.

Die Kunstler des Olwerks ,, Tangshan Dadizhen* fF 111 KH1zE (Das groBe Erdbeben von
Tangshan) arbeiteten den an sie gerichteten Auftrag auf eigene Weise heraus. Das
Ungliick von Tangshan und die Darstellungen des gemeinsamen Neuaufbaus und der
Bergung der Verschiitteten illustriert den Nationalgeist im Zusammenhalt und im
Fureinander des chinesischen Volkes in allen nur erdenklichen Situationen.

,Nanxun tuzhong* Fgi&i&™" (Auf dem Weg zu einer Inspektionsreise in den Siiden)
zeigt Deng Xiaoping als Fuhrer des chinesischen Volkes auf dessen Reise in eine,
friedvolle und von erfolgreicher Weiterentwicklung gepréagte Zukunft. Sein dargestellter
Fleil, Arbeitseifer und seine Zukunftsvision China zu reformieren, zu 6ffnen und zu
modernisieren versinnbildlichen seinen starken Nationalgeist und sein Wirken fur das

chinesische Volk.
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Die von Holz beschriebenen Elemente des Sozialistischen Realismus sind eindeutig in
jedem der 53 Olbilder vorzufinden — unabhangig von Stil, Technik oder Kiinstler —,
was den Vorbildstatus des Sozialistischen Realismus als Darstellungstradition in der
gegenwartigen staatlichen Kunst Chinas beweist.

Trotz der von den Auftraggebern bezeichneten kinstlerischen ,,duoyangxing” £ #f 4
(Vielfalt) der Ausstellungswerke (wobei es sich hauptséchlich nur um realistische Malerei
unterschiedlicher Kiinstler handelt), ist allen Olbildern eine einheitliche, leicht
verstandliche Darstellungsweise und Symbolsprache inhdrent. (Cai 2009:1) Der
populistische Stil erleichtert dem Betrachter das Verstehen des Bildinhalts und erméglicht
ihm so — im erzieherischen Sinne — sich an die dargestellten geschichtlichen Ereignisse
zu erinnern und sein ,,revolutiondres® Nationalbewusstsein zu formen, was ganz der
Grundidee des Sozialistischen Realismus nach Lenin entspricht. (Clark 1997:76). In

diesem Sinne beschreibt es Liu mit den Worten:

EWMATATENR, L] BEFAE K AE T —SEARES, TR A mEE.
B 7HH, TR RN REEAEAT S ) SR s DU R B s, A
FEHT I3 SRR AR i

In den 50er und 60er Jahren des letzten Jahrhunderts, schufen Guohuamaler und Olmaler
eine Reihe von Kunstwerken, die einen Hohepunkt formten. In der heutigen Zeit — um fir
die breite Masse die revolutiondre Geschichtserziehung voranzutreiben und Geschichte

erneut zu Uberdenken — braucht man eine Reihe neuer Werke geschichtlicher Thematik.
(Liu 2010:11)

Augenscheinlich ist dabei, da es sich um eine staatlich protegierte Ausstellung handelt,
dass die Narrative der Bilder der vom Staat vorgegebenen Geschichtsauffassung und
Kunstideologie unterliegen. Das Hervorheben von Mao Zedongs Yanan’er-Reden in der
Ausstellung wird auch in dem Auftrag der ,,zhengque de fangxiang* 1E #fi [t) 75 I
(richtigen Orientierung) an die Kinstler betont, wie Kulturministers Cai Wu erklart:
»Zhege zhengque de fangxiang jiushi changi vyilai jianchi de weirenminfuwu,
weishehuizhuyi fuwu, baihuaqifang,baijiazhengming** 1X 4™ IEAf 1 7 [A) il A& K 3 DLk I
R “RANRIRS, At RS HIEFI, H XS (Es handelt sich bei der
richtigen Orientierung um Ideen wie ,Im Dienste des Volkes und des Sozialismus
handeln®, ,,Lasst hundert Blumen blithen, lasst hunderte Schulen miteinander wetteifern®,

an denen lange Zeit festgehalten wurde ). (Cai 2009:1)
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Matthias Messmer gibt es in seinem Artikel ,,Das organisierte Vergessen® in
drastischeren Worten wieder: ,,In China bestimmt die Partei woran sich die Gesellschaft
zu erinnern hat und woran nicht [...] Was zihlt, sind Machtlegitimation und das Ansehen
einer ganzen Nation [...]* (Messmer 2011)

Betrachtet man die Darstellungen der Bilder als Allegorie des chinesischen ,,groBartigen
Volksgeistes* (Ggb 2010:I), so wird die von Messmer getitigte Aussage der mit
staatlicher Geschichtsschreibung in Beziehung stehender ,,Machtlegimitation, von der
Idee Greenblatts unterstrichen: ,,[...] one discovers that allegory arises in periods of loss,
periods in which a once powerfull theological, political, or familial authority is threatened
with effacement. Allegory arises then from the painful absence of that which it claims to
recover [...]”. (Greenblatt 1981.:viii)

Auch wenn die Werke der Ausstellung landesweit offiziell in verschiedensten Medien
wie Fernsehen (CCTV), Zeitungen und Zeitschriften geriihmt und gepriesen wurden, lasst
sich auch Kritik finden, wenngleich nicht unbedingt genauso einfach auffindbar wie die
Lobpreisungen der Ausstellung.

Zhang Gan, Doktor der Literatur und Professor an der Akademie fiir Kunst und Design
der Qinghua-Universitat leitet seinen 2010 verdffentlichten Blogeintrag ,,wuxing de
gongcheng™ (gestaltloses Projekt) (spielt dabei auf die Ausstellung an) zunédchst mit den
Worten des Politikers Richard Crossman ein, ,,haode xuanchuan jiushi yao zuode buxiang
xuanchuan® % ) B 4% i & 2 S AR & 4% (gute Propaganda darf nicht wie Propaganda
aussehen) und erldutert ,,shenshi yixia meishuchuangzuo gongcheng wanchengde quanbu
zuopin, juedaduoshu ren douhui you bumanyi de ganjue* 8 ) — F EAREIE TR 5E K
MAaER, ARZHANBSEAWH R (Nimmt man Einsicht in alle
vollendeten Werke des Kunstprojekts, so hat die Mehrheit der Leute ein unzufriedenes
Geflhl). (Zhang 2010) In der Folge schreibt er:

MEEARTE , AR TR AR S B K- fems, BEIERC, HERAE AR W8S, 8
FE AN, SRAREIE TRENIEAE AR EAT EVESR — AR RCR L EE 20 1t
LT AN HERK EBE QRS 7 ERE, XRREERME S EOREH 5
1. B2, BANSARCUE TREMEMAS NRRR. fidsh LB A 1R Z) L,

Wenn man das Gesamtbild betrachtet, so haben die Olwerke des Kunstprojekts das
hochste Niveau, Chinesische Malerei steht an zweiter Stelle und die Skulpturen sind
auBerst schwach. Herr Jin Shangyi ist der Meinung, dass die Werke der Ausstellung, was
Fertigkeiten und das Ergebnis integrierter Olmalerei betrifft, sich im Vergleich mit dem
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thematischen Kunstschaffen der 50er, 60er Jahre des 20. Jahrhunderts offensichtlich
verbesserten und das deutlich was die Kunstfertigkeits-Ebene der Olwerke betrifft. Doch
alle Werke der Ausstellung mit ihrem schockierenden Eindruck auf Menschen, haben die
alten Meister berhaupt nicht tbertroffen. (Zhang 2010)

In diesem Sinne kritisiert Zhang die Werke der Ausstellung hart. Einerseits zeigt er die
Unzufriedenheit vieler auf und verdeutlicht mit dem Zitat Crossmans, dass es sich um

bewusst gesetzte staatliche Propaganda handelt.

Doch trotz aller Kritik am programmatisch ausgerichteten Entstehungskontext der
Kunstwerke sind diese neben dem erzieherischen Zweck der Vermittlung von
chinesischer Vergangenheit vor allem Zeitdokumente und Verstandnisobjekte der
gegenwartigen Geschichte, Gesellschaft, aber auch der Beziehung von Politik und Kunst

in China.
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6. Abkilrzungverzeichnis

COM........... China Online Museum

Ggb.......e..... Guojia zhongda lishi ticai meishuchuangzuo gongcheng Bangongshi, [ 58 5k
i LM EARONE TR AZE

GMD............ Guomindang [¥ [ %%, Nationale Partei Chinas

VRCh............ Volksrepublik China

Xzh............... Xiang Zuguo huibao A 4H [ [#]}

Zmw............ Zhongguo meishujiawang H [ & R Z
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8. Appendix

8.1 Abstract:

The present study seeks to analyse the iconographic and iconologic significance of four
oil pieces of the 2009 exhibition ,,Guojia zhongda lishi ticai meishu chuangzuo
gongcheng® [ ZX & K Jj 5 A 55 K @ {F T2 (Artproject concerning important

historical issues of the country).

The exhibition was set up on the occasion of the 60™ anniversary of the People’s Republic
of China and was part of a series of culture-, art- and literary activities at that time.

Created and promoted by the Ministry of Finance, Culture and Propaganda, the required
mission of the artists should be the presentation of the great history and “minzujingshen”
RO RS (National spirit) of the people of China. This was realized through the media
oil, sculptur and traditional Chinese painting, whereas oil paintings, as traditional
representation method, took up the biggest part of the exhibition, which defines the

reason why this study concentrates on oil paintings only.

In order to extract the “minzu jingshen” and the iconographic and iconologic meaning of
the paintings, the present study deals with Erwin Panofsky’s arthistorical method of the
three-stage model.

The three-stage model is divided into the pre-iconographic description, the iconographic
analysis and the iconologic interpretation. In order to fully and correctly understand and
analyse these three stages, it is important to examine the facts and circumstances of

China’s history, society and policy.
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8.2 Zusammenfassung:

Anlésslich des 60jéhrigen Bestehens der Volkrepublik China im Jahr 2009 wurden im
ganzen Land eine Reihe von Kultur-, Literatur- und Kunstveranstaltungen organisiert, um
das groRe Ereignis gebihrend zu feiern.

Auch die von Kultur-, Finanz- und Propagandaministerium ins Leben gerufene und
geforderte Wanderausstellung ,,Guojia zhongda lishi ticai meishu chuangzuo
gongcheng® [E ZX & KX J)j 52 @ #4 3 R 6 /F T 2  (Kunstprojekt zu bedeutenden
geschichtlichen Themen des Landes) war Teil dieser Veranstaltungen. Den Kunstlern der
Ausstellung wurde der Auftrag zuteil mit den Medien OI, Skulptur und traditionelle
chinesische Malerei die revolutiondre Geschichte des Landes und den ,weida

minzujingshen* £ K [ ERE#f (groBartigen Nationalgeist) zu prasentieren.

Die vorliegende Untersuchung setzt es sich zum Ziel die Olwerke der Ausstellung auf
ihren Bildinhalt, ihre ikonographische und ikonologische Bedeutung zu analysieren und
mit dem Auftrag der Kinstler - den groRartigen Nationalgeist wiederzuspiegeln - in
Zusammenhang zu bringen.

Dieses Vorhaben verlangt die Verwendung der kunstgeschichtlichen Methode des
Dreistufenmodells nach Erwin Panofsky und einer kulturhistorischen Auseinandersetzung
mit den Gegebenheiten chinesischer Geschichte, Gesellschaft, Politik und ihrem
Zusammenhang mit Kunst.

Untersucht werden insgesamt vier Olwerke mit den Titeln:

,Wuxu liujunrenji® K /SH A% (Das Opfer der sechs Edlen von 1898), ,,Yiyongjun
Jinxingqu* X 5 ZEHEAT I (Der Marsch der Freiwilligen), ,, Tangshan Dadizhen® & L1 K
b= (Das groRe Erdbeben von Tangshan) und ,,Nanxun tuzhong® Fdi&i& (Auf dem

Weg zu einer Inspektionsreise in den Siiden)
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9. Abbildungen:

Abb. 1 F - 4 (zettl 2009:189)

Abb. 3 Das Opfer der sechs Edlen von 1898 (Cai 2009:8)
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Abb. 5 Der Marsch der Freiwilligen (Xzh)

Abb. 7 Das groBe Erdbeben von Tangshan (ldio
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can 2009)
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