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Dieser Text stellt Fragen im Zusammenhang mit der zweischneidigen Ubersetzung der Logik des ethos in der
Nach-Kriegsrechts-Ara von Taiwan. Ich werde mich auf die visuelle Dimension der Ubersetzungspolitik
konzentrieren, die sich auf kulturelle Politiken, dsthetische Diskurse und kiinstlerische Praktiken stiitzt, und
versuchen, auf die Frage zu antworten, die Rada Ivekovi¢ in ihrem Artikel ,,Uber permanente Ubersetzung®
aufgeworfen hat, d. h. die Unzulinglichkeit der Sprache, das Missverhiltnis der Menschen zu sich selbst und
die Unangemessenheit aller Institutionen ihren Zielen gegeniiber.[1] Ich mochte mich insbesondere auf das
komplizierte Problem der ethnischen Trennungen und Reibungen in Taiwan zwischen den wai-sheng-ren
(Leute vom Festland) und den ben-sheng-ren (lokale TaiwanesInnen) konzentrieren, auf die von
institutionalisierten kulturellen und sprachlichen Politiken verursachten Trennungen wihrend der
Kriegsrechtsperiode in Taiwan, auf den Ausnahmezustand und dessen Auswirkungen in der
Nach-Kriegsrechtsira. Wai-sheng-ren, wortlich ,die von auf8erhalb der Provinz®, bezieht sich auf die zwei
Millionen Fliichtlinge und deren Nachkommen, die sich mit dem KMT-Regime (KMT bedeutet
Kuomintang, die nationalistische Partei) nach ihrer Niederlage im Biirgerkrieg gegen die kommunistischen
Chinesen zuriickgezogen haben; ben-sheng-ren bezieht sich auf die Nachkommen der frithen Einwanderer, die
hauptsiichlich aus dem siidlichen Fujian gekommen sind. Ich werde Wu Tianzhangs Kunstwerke als roten
Faden nehmen, der uns mit dem Kern des subtilen Problems der ethnischen Trennung verbindet. Die
Techniken des Un-heimlichen* von Wu Tianzhang (geb. 1956) haben den Sinn der von den taiwanesischen
ben-sheng-ren tief erfahrenen, erniedrigenden ethnischen Grenze auf die Oberfliche der Leinwand tibersetzt
und iibertragen und die unsagbaren subjektiven Bedingungen wihrend der Kriegsrechtsepoche aufgedeckt.
Hier ist ein kurzer Abriss iiber die historischen Bedingungen in Taiwan wihrend der ersten Hilfte des 20.
Jahrhunderts erforderlich. In der jiingsten Geschichte wurde die Regierungsgewalt Taiwans durch militdrische
Macht und hohen politischen Druck zweimal drastisch verindert; zuerst wanderte sie 1895 aus den Hinden
der Chin-Regierung in die Hinde Japans und 1945 dann von Japan zur KMT-Regierung. 1945, nach dem
Ende der japanischen Kolonialzeit (1895-1945) bestellte das KMT-Regime der Republik China
Gouverneur-General Chen Yi zum Amtstriger in Taiwan. Die Korruption der Regierung von Chen Yi und die
durch die Inflation des Reismarktes verursachte chaotische Situation enttiuschten und drgerten bald die breite
Offentlichkeit. Der Vorfall 2282], ein ziviler Protest gegen die Agenten der Monopolverwaltung, die exzessive
Gewalt gegen eine alte Frau anwendeten, die mit unversteuerten Zigaretten hausieren gegangen war, weitete
sich 1947 sehr rasch zum bewaftneten Aufstand auf der gesamten Insel aus. Menschenmassen besetzten
Polizeireviere, Waffenlager und Radiostationen und tSteten sogar einige wai-sheng-ren auf den Straflen. Dieser
Aufstand wurde von der nationalistischen Armee, die vom Festland aus verstirkt worden war, gewalttitig
niedergeschlagen. Bis zu 8.000, manchen Berichten zufolge bis zu 28.000 ben-sheng-ren wurden wihrend des
Ereignisses oder in dessen unmittelbarer Folge getétet. Der ,Ausnahmezustand wurde ausgerufen und das

Kriegsrecht iiber Taiwan verhingt, das von 1948 bis 1987 beinahe 40 Jahre lang andauerte.



In diesem historischen Prozess gibt es eine komplizierte, von kulturellen und sprachlichen Politiken
konstruierte Logik von ethos und Heim*. Der Gebrauch der japanischen Sprache wurde verboten. Japanische
Publikationen, Zeitungen, Zeitschriften, Musik und Filme wurden untersagt. Nicht nur die Intellektuellen,
die wihrend der japanischen Kolonialzeit eine hohere Bildung erhalten hatten, verloren bald ihren
gesellschaftlichen Einfluss, sondern auch der Bevolkerungsmehrheit war der Zugang zu besseren sozialen
Positionen aufgrund der Sprachpolitik versagt. Die darauffolgenden Kultur- und Sprachpolitiken wihrend der
1950er und 1960er Jahre, die den Gebrauch des taiwanesischen Dialekts in der Offentlichkeit verboten,
verstirkten die gewaltsame Unterdriickung der beng-shen-ren.[3] Durch diese Politiken haben sich die
ethnische Trennung und die soziale Hierarchie verfestigt. Dariiber hinaus wurde die Entwicklung und
Verbreitung der traditionellen chinesischen Kultur verstirkt. Das Festland wurde zur kulturellen Heimat
gemacht, und die Nostalgiegefithle wurden von einer ganzen Generation von KiinstlerInnen, AutorInnen und
der allgemeinen Offentlichkeit ausgedriickt. Die zweite Generation der Leute vom Festland und die lokalen

TaiwanesInnen der Nach-228-Generation teilten dieselben wehmiitigen Gefiihle fiir die Heimat.

Der Riickzug der Republik China aus den Vereinten Nationen,[4] die Beendigung der internationalen
Beziehungen und der politischen Anerkennung und die 6ffentliche Aufdeckung der
Menschrechtsverletzungen der KMT-Regierung wihrend des Weiflen Terrors erschiitterten allmihlich die
Stabilitit dieses politischen Zustands. 1979 brachte der Kaohsiung-Vorfall[5] das Bewusstsein iiber den
politischen Terror der KMT-Regierung an die Oberfliche. Die Diskussionen iiber ein ,chinesisches
Bewusstsein“ und ein ,taiwanesisches Bewusstsein“ zwischen 1983 und 1984 verschirften die Polemik in der
verwirrenden Problematik taiwanesischer Identitit und taiwanesischen Bewusstseins noch weiter.[6] Thomas
B. Gold hat festgestellt, dass die ,Suche nach einer besonderen taiwanesischen Identitit“ zusammen mit
Taiwans ,fortgeschrittener diplomatischer Isolierung und dem Aufstieg der tangwai, der Dissidentenpartei“[7]
in den frithen 1970er Jahren begann. Gold betont auch, dass wihrend der 1980er und 1990er Jahre ,die
Definition einer taiwanesischen Identitit noch immer ein sich im Stadium der Wiederentdeckung einer aus
vielfiltigen Komponenten zusammengesetzten Geschichte befindlicher Prozess ist, der aber bereits zum

bewussten Projekt geworden ist“[8].

Wu Tianzhang wurde 1956 in Keelong, einer nérdlichen Hafenstadt von Taiwan, geboren. Als Kunststudent
schloss er 1980 die chinesische Kulturuniversitit ab und begann seine Kiinstlerkarriere in den frithen 1980er
Jahren.[9] Wu Tianzhangs Kunstwerke aus der Mitte der 1980er Jahre bis zum Anfang der 1990er Jahre zeigen
seinen selbstbewussten, radikalen Protest gegen die Gewalt, die vom KMT-Regime wihrend der
Kriegsrechtsira veriibt wurde.[10] Um die Mitte der 1990er Jahre verschob Wu Tianzhang sein Interesse auf
die Problematik von Heimat oder Heim*, auf die Verlegenheit, die dem Status des Taiwanesisch-Seins
anhaftet.[11] Nach der Jahrtausendwende begann er mit neuen Serien, die sich iiber den moralischen Jargon
des ,,Zusammenseins“ mit einer Mischung aus Pseudo-Wiedergeburtserzihlungen, folkloristischen

Zirkusgesten und hochtechnischer digitaler Bildbearbeitung lustig machen.[12]
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Von diesen hochst unterschiedlichen Stadien halte ich die Ubergangsprojekte aus der Mitte der 1990er Jahre
fiir die verwirrendsten, aber auch erhellendsten. In diesen Gemiildeserien entdeckt man in den harten Linien
und Kanten der minnlichen Kérper nicht mehr linger die Wut, die Anklage, den Protest und die frontale
Kritik, die in den Protestserien der ersten Phase dargestellt sind, aber wir finden auch noch nicht das abgeloste
und ausgelassene Gelichter iiber die Vortiuschung und Vergeblichkeit des ,Zusammenseins® der jlingsten
Projekte. Dagegen sicht man gesetzte, aber verfiihrerische und performative Gesten von Figuren aus der
Vergangenheit, einen Seemann mit Gitarre, ein Schulmidchen und eine nach der taiwanesischen Mode der
1950er und 1960er Jahre gekleidete Frau, Bildzitate, die von den Plakaten der Zigarettenwerbung der 1930er
Jahre in Shanghai stammen, das Gemilde eines Markeplatzes aus den 1950er Jahren des lokalen taiwanesischen
Malers Li Shigiao und ein Filmplakat von Hou Xiaoxian {iber die Geschichte einer Kleinstadt in den 1960er
Jahren. Die Kulisse eines Pseudo-Fotostudios, die stilisierten Rokoko-Studiobauten, die bekannten
TouristInnenattraktionen der Frithlings- und Herbstpavillons von Zuoying in der Nihe des Militirlagers von
Kaohsiung erzihlen tiber die Zeit der 1950er und 1960er Jahre in Taiwan. Diese komplizierten Zitate und
Montagen von Bildern aus verschiedenen Zeiten verweisen alle auf jene Momente der 1950er und 1960er
Jahre, in denen die Leute vom Festland, wai-sheng-ren, den lokalen Taiwanesen, ben-sheng-ren, begegneten,
und auf die Zeit, in der alle diese Probleme ihren Ausgang nahmen. Diese Begegnungen sind voll von
zweideutigen Anniherungen und Verschworungen. Frauen vom Festland, die im Shanghai-Stil gekleidet sind,
Frauen, die im japanischen Bildungssystem erzogen wurden und in dezente Schuluniformen gekleidet sind, ein
feminisierter Seemann, der eine Gitarre hilt und dessen Geschlechtsorgan aus der Hose steht, und
Familienszenen mit verfithrerischen Gesten: Alles deutet eine Art von schwarzem Humor und dunkler Erotik

hinter dem gelassenen Szenario eines vertrauten Raumes an.
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Diese Pseudo-Studiofotografien sind wie Fotografien gestaltet und gerahmt, mit gemalten Rahmen und
kiinstlichen Blumen, jenen kiinstlichen Plastikblumen, die in Taiwan fiir Begribnisse verwendet werden,
verziert. Das Nebeneinander von Unschuld und Flirt, die versteckte Bosheit hinter den gliicklichen Gesichtern
der Familienmitglieder, Eros und Tod und die Collage von verblichenen Stillleben deuten alle in der Sicht auf
das Vertraute ein verdndertes und unheimliches Milieu an, ein bekanntes und behagliches Heim, das sein
Antlitz verindert hat, eine Ténung des Unbeimlichen* [13]. Dieser Anklang des Unbeimlichen* deckt die
Schwierigkeit des Bildermachers und sein ambivalentes Verhalten gegeniiber der Heimat oder dem Ort, an

dem man sich niederlisst, auf.
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Das Thema des Unbeimlichen® ist in der Arbeit Verwundete Landschaft, dem ersten Bild dieser 1994 gemachten
Serie, metonymisch reprisentiert. Obwohl es mit ,verwundete“ Landschaft betitelt ist, den Grundton von
Zerstorung und Verletzung seiner fritheren Arbeiten ausgehend von Das Symptom des Weltverletzungssyndroms
1986 bis hin zu den Serien der Verwundeten Begribnisse 1994 widerspiegelt, sind in diesem Gemilde nicht
mehr verwundete Figuren der Mittelpunkt der Leinwand. Wir sehen nur die Fassade eines verfallenen Hauses,
als ob es aus der Dunkelheit des Hintergrundes heraustreten wiirde. Die Arbeit ist eine
Schwarz-Weif-Fotografie, die wie alte Fotos mit Flecken von griiner, violetter und briunlicher Farbe tibersit
ist. Den Mittelpunkt des Bildvordergrunds bildet ein mit Scheinwerferlicht beleuchteter, entleerter Raum.
Dieser leere Raum und der Glanz des gemalten, schimmernden, blauen Rahmens nimmt unsere
Aufmerksamkeit augenblicklich gefangen. Die Reprisentationsfiguren aus dem Mittelpunkt des Bildfeldes
herauszuriicken ist eine symbolische Maffnahme. Wu Tianzhang hat seine Aufmerksamkeit weg von der
dufleren Gewalt und den physischen Vergewaltigungen hin zu der hinter der Szenerie des Vertrauten
verborgen liegenden Gewalt gelenkt. Die Gewalt, auf die sich diese Gemilde aus der Mitte der 1990er Jahre
beziehen, ist eine innere Gewalt, die durch die verinderten Verhiltnisse, die sich auf der Basis von Heimat

griinden, dem ezhos, entstanden ist.

II



Um Wu Tianzhang im Zusammenhang mit der Nach-Kriegsrechtsira in Taiwan zu diskutieren und um die
visuellen Politiken und die Logik des ethos zu analysieren, die von seinen Zeitgenossen angewendet werden,
muss ich zunichst die Begriffe bestimmen, die ich hier im Kontext der visuellen Kultur gebrauche. Mit
visueller Politik meine ich die visuelle Rhetorik, die den kiinstlerischen Praktiken und dsthetischen Diskursen
zugewiesen wird, um damit bestimmte umkédmpfte politische Positionen zu postulieren. Eine solche visuelle
Rhetorik bestirkt die intervenierenden, herausfordernden und zerstérerischen Krifte der Unterdriickten gegen
die etablierte Ordnung, aber sie bestimmt gleichzeitig auch die Verteilung, Zirkulation und Vervielfiltigung
jener Bilder einer neuen Ordnung, die vom zeitgendssischen Publikum verlangt oder erwartet werden. Die

andere Wahrnehmung der Ordnung ist auf der unterschiedlichen Wahrnehmung von Grenze, des ethos,

habitus, durch die Leute gegriindet und konstituiert, d. h. verschiedenen Achsen in Bezug auf das Eigene,



einschliellich der eigenen Gewohnheiten, wie im Griechischen ,éthos, der eigenen Familie und
Verwandtschaft, wie im Althochdeutschen ,sippa“, oder dem Kameraden, wie im lateinischen ,sodalist*,
verpflichtet. Welche Gesten sichtbar und unsichtbar sind, begehrenswert oder widerwirtig, schon oder
hisslich, welche Gesten man zu sehen erwartet, sind alle dem gréfleren System des ethos zugeordnet, mit
anderen Worten dem Verstindnis von Gemeinschaft, Verwandtschaft, Solidaritit und Kameradschaft, das in

den entsprechenden Gesellschaften in Gebrauch ist.

Solche Fragen zu stellen heif3t, visuelle Kultur nicht ausschliefllich als Studium von Stil und Ikonografie zu
begreifen, sondern als einen komplexen Apparat bezeichnender Praktiken in Bezug auf ein gemeinsames
erkenntnistheoretisches System. Visuelle Kultur erzihlt uns nicht nur von den kulturellen Modellen, in denen
bezeichnende Prozesse stattfinden, von den Geschichten, die durch den Gebrauch von Symbolen bezeichnet
werden, sondern auch von den affektiven Triebkriften der Zeit, die unser Verstindnis von Gemeinschaft
begriinden. Jessica Evans und Stuart Hall haben darauf hingewiesen, dass ,visuelle Kultur fiir individuelle
BetrachterInnen immer einen physischen und psychischen Platz bietet, um sich darin niederzulassen“[14].
Einen physischen oder psychischen Platz einzunehmen legt die Vorstellung von einem vertrauten Aufenthalt

nahe, einem habitus, einer Heimat, und einem subjektiven Sinn von ethos.

Das Studium der visuellen Ubersetzung als subjektives Verstindnis von ethos kommt der von Jacques Le Goff
vorgeschlagenen Mentalititsgeschichte nahe. Ideengeschichte, Okonomie, Politik oder Schlachten kénnen
kein ausreichendes Material bieten, um mehr {iber die subjektiven und affektiven Dimensionen der
Gemeinschaft zu erfahren. Le Goff meinte, dass unter den kohirent oder logisch organisierten Oberflichen
des kulturellen Texts unterschiedliche Schichten und Fragmente vergangener Geschichten liegen, die er als
»Archiopsychologic“ bezeichnete.[15] Die Ambivalenz der Bedeutungen, die den kulturellen Objekten, Ideen,
oder visuellen Bildern zugeordnet werden, fiithrt uns in ein kompliziertes Netzwerk von Gefiflen, das aus
vielfiltigen lokalen Systemen und unterschiedlichen Subjektpositionen aufgebaut ist. So wie Irit Rogoff sehr
schon gesagt hat, gibt es neben den widerspriichlichen Geschichten, die visuelle Bilder und kulturelle Modelle
konstituieren und den Wahrnehmungsapparat lenken, auch ,Subjektivititen von Identifikation, Begehren oder

Ablehnung, von denen aus wir sechen und durch die wir mitteilen, was wir sehen“[16].

Die Fragen, die in unserer Studie iiber die visuellen Ubersetzungen unserer Geschichten und Gemeinschaften

in Bezug auf das Thema der Logik des ethos auf Erforschung warten, sind die folgenden: Auf welcher
Grundlage, zu welchem Zweck und mit welcher Rhetorik wird das Verstindnis des ethos einer bestimmten Ara
aus visuellen Bildern hergestellt? Wie wird diese Logik des ezhos aus kulturellen und sprachlichen Politiken

instituiert, und wie funktioniert sie dariiber hinaus als regulierendes, regierendes und tiberwachendes System?
Wie rationalisiert und exekutiert sie iberhaupt die Gewalt innerstaatlichen Ausschlusses? Zuletzt, wie werden

die Logiken des ethos, die Gewalt innerstaatlichen Ausschlusses und das Verstindnis kérperlicher Erniedrigung

durch visuelle Bilder iibersetzt?

111

Wu Tianzhangs Kunstwerke der 1980er Jahre zeigen in direkter Form eine Welt der Gewalt oder eine Kritik
von Gewalt. Von Das Symptom des Weltverletzungssyndroms I-IV (1986), Die Verletzung der Roten (1986) und
Die Verletzung von Taiwan (1988) bis hin zu Uber den dunkelgriinen Schmerz (1989) und Hommage an den
unbekannten Helden — 228 Denkmal (1992) beschiftigte sich Wu Tianzhang mit dem Seelenzustand der
TaiwanesInnen unter dem Kriegsrecht und den Bedingungen des Kalten Krieges. Mit einem abgeschlossenem
Studium der modernen Kunst und als Mitglied der Gruppe Moderne Kunst in Taipeh wendete Wu als
Rebellion gewagte experimentelle Techniken an gegen die konventionelle chinesische

Landschafts-Pinselmalerei und die moderne abstrakte Malerei, die in den 1970er Jahren die Regel war. Bilder



mit dem wiederkehrenden Motiv des Auges, herabstiirzende Figuren von erschlagenen, ermordeten oder
hingerichteten Kérpern, sich wiederholende Schauplitze von Verbrechensszenen und hohe, gemauerte
Gefingniswinde sprechen alle von Gefiihlen der Zerstérung, Geheimhaltung und Wut in einer stark
militarisierten, kontrollierten, iiberwachten und abgeschirmten Umgebung, vom kollektiven Gedichtnis der
Kampfgeschichte des Biirgerkrieges, von der traumatischen Erfahrung des Vorfalls 228 und der davon
verursachten ethnischen Feindschaft. Dariiber hinaus gibt es die Angst, der Verschwérung mit den roten
Kommunisten verdichtigt zu werden. In diesen Gemilden sind alle Figuren und Gesten minnlich und scharf
konturiert. Die Bildfelder werden von ausgestreckten Fiusten, Armen oder verletzten Koérpern markiert und
zerrissen. Die Wut gegen die repressive Umgebung ist offensichtlich und direkt. In den Serien mit Bezug auf
die Diktatur, wozu Das Gesetz von Mao Zedong, Den Xiaoping, Jiang Jieshi, Jiang Jingguo (1990), Komponierte
Zerstorung I-1I (1993) und Verletzte Begriibnisse I-IV (1994) gehéren, fiillen Motive von verwundeten
Individuen und untergeordneter Masse den Raum, der von den gigantischen Figuren politischer Anfiihrer
eingenommen wird. Die Beraubung des Sinnes und des Rechts, zu sehen, zu sprechen, zu héren und zu

riechen, sind mit den Objekten der Erniedrigung auf der Leinwand verschmolzen.
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Diese dringende Kraft in Wu Tianzhangs Kunstwerken, sich von der Zwangsjacke und den selbstgewissen
Positionen moralischer Gerechtigkeit zu befreien, gab die Bewegung der spiten 1980er und der frithen 1990er
Jahre in Taiwan wieder. In der Mitte der 1980er Jahre hatte die taiwanesische Gesellschaft bereits auf
unterschiedliche Weise mit ihren ruhelosen Revolten begonnen, die sowohl von den ben-sheng-ren als auch
von den wai-sheng-ren, zumeist jungen Leuten der Generation nach 228, unterstiitzt wurden. Literarische,
theatrale und kiinstlerische Kreise leiteten postmoderne Avantgardebewegungen ein, um die fritheren
Konventionen und Autorititen infrage zu stellen. Kleinbithnen und AvantgardekiinstlerInnen fiihrten in den
Straflen dramatische politische Arbeiten auf. Erhitzte Publikumsforen diskutierten iiber die Reformation und
Neuwahl der Nationalversammlung, die sich aus einer Gruppe von 90-Jihrigen zusammensetzte, die in den
1920er Jahren gewihlt worden waren. In den Tageszeitungen fand sich Kritik an Kontrolle und Zensur von
Zeitschriften, Veroffentlichungen, Auffithrungen, éffentlichen Versammlungen und politischen Parteien.
StudentInnen- und ArbeiterInnenbewegungen riefen Streiks aus, um ihrem Widerspruch Ausdruck zu
verleihen. Andere KiinstlerInnen, ZeitgenossInnen von Wu Tianzhang wie Yang Maolin, Hou Junmin, Mei
Dingyan und Chen Jieren teilten dhnliche Muster von rebellischen Motiven. Nehmen wir Yang Maolin kurz
als Beispiel. In seinen Serien unter dem Titel Hergestellt in Taiwan sehen wir vergroflerte Bilder von
stahlharten Fiusten, Armen und Beinen, die den Raum auf der Leinwand ausfiillen. Die harten Linien der
Muskeln und die Konturen des Torsos sind hervorgehoben. Weder gibt es Weichheit in den Linien und in

der Komposition, noch gibt es irgendeine Zweideutigkeit. Wut und Anklage werden durch die Bilder deutlich
ausgedriicke.[17]



Das Jahr 1987 ist ein symbolischer kultureller Meilenstein, der nicht nur vom Ende der 40-jihrigen

Kriegsrechtsira in Taiwan und dem Beginn einer neuen Ara Zeugnis ablegt. Was diesen Prozess komplizierter
macht, ist die Dynamik der Verwandlungen der Machtkimpfe in den Bereichen der Asthetik und Kultur, die
durch den Umsturz des politischen Regimes ausgelost wurden. Die Avantgardebewegungen in Kunst,
Literatur, Tanz und Theater in den spiten 1980er Jahren, die sowohl von ben-sheng-ren als auch von
wai-sheng-ren unterstiitzt wurden, hatten an denselben Triebkriften der Zeit Anteil, die eine neue Ordnung
einforderten, eine neue Ordnung, die sich der Diktatur zu widersetzen vermochte, die vom Regime des
Weiflen Terrors ausgeiibt worden war. Aber diese neue Ordnung eignete sich in den 1990er Jahren bald eine
neue Logik von ezhos und Heim* an. Es bildete sich eine neue Art von Heim*-Rhetorik, von jenem Heim*, das
sich auf den Begriff des Volkes, min-jian RRHHR, stiitzt, der auf ein geschlossenes System von nativistischen
ben-sheng-Erzihlungen ausgerichtet ist, nativistisch in Begriffen der Sprache und des ethnischen Ursprungs,

die nur auf die frithen SiedlerInnen angewendet werden kénnen.

Einige wichtige Verinderungen in der Kulturpolitik der Regierung wihrend der 1990er Jahre zeigten diese
Verschiebung in der nativistischen Diskursform an. Auf der Grundlage der Statuten zur Etablierung von
nationalen Kultur- und Kunststiftungen wurde 1996 die nationale Kultur- und Kunststiftung ins Leben gerufen,
und es wurden Preise fiir lokal orientierte Kunst etabliert. Lee Denghui, Prisident von 1996 bis 2000,
ermutigte die Universititen, auf China bezogene Kurse zu reduzieren oder gar abzuschaffen. Chen Shuibian,
amtierender Prisident seit dem Jahr 2000, forderte, dass der Inhalt der taiwanesischen Kultur seine
Subjektivitit auf der Grundlage von Taiwans Geografie, Geschichte und Lebenserfahrung konstruiert werden
und die Zielsetzungen der Schulbiicher vom chinesischen Bewusstsein gesiubert werden sollten. Die
Hauptaufgabe des Archivs fiir nationale Kultur besteht z. B. darin, historische Dokumente der taiwanesischen
Kultur zu sammeln, zu erhalten, zu analysieren und zu publizieren sowie aus lokalen kulturellen Quellen
spezielle Merkmale zu entwickeln, um die Subjektivitit der taiwanesischen Kultur zu etablieren.[18] Die
fehlende Anerkennung der internationalen politischen Arena und der staatenlose Zustand von Taiwan lieflen

die Forderung nach einer solideren Konstruktion von Subjektivitit und Identitit noch dringlicher werden.

Diese neu entstehende Politik des Heims* ist eine Gegenreaktion, aber auch ein Spiegel, der die auf das

Festland hin orientierte, von den Kultur- und Sprachpolitiken der KMT-Regierung unterstiitzte, Politik des

Heims* wiederholt und widerspiegelt. Der einzige Unterschied besteht darin, dass der Mythos von Heim*,
unser ,jiaxiang“(BR) oder ,guxiangHARR, der Mythos vom ,Mittelland“ (RBA und vom ,géttlichen
Kénigreich“RRAA, der die Nostalgie und Leidenschaft sogar der Generationen nach 228, sowohl der

11



ben-sheng-ren als auch der wai-sheng-ren, angesprochen hat, auch mit der Rhetorik von unserem ,jiaxiang” (BH)

und ,xiangtu (BBB zum Land Taiwan hin verschoben worden ist.

Im diskursiven kiinstlerischen Feld wurde eine lange Reihe von Diskussionen iiber solche Themen
ausgetragen, und sie hielten beinahe zwei Jahre lang, von 1991 bis 1993, an.[19] Die lange Debatte begann
1991 mit einem Artikel von Ni Zaigin. Friihere Schriften von Lin Xingyue und anderen ilteren Gelehrten der
Kunstgeschichte zitierend, kritisiert Ni die modernistischen Bewegungen der taiwanesischen Kunstgeschichte
von 1950 bis 1980. Indem er Argumenten folgt, die von LiteraturwissenschafterInnen wie Yie Shitao, Song
Dongyang (alias Chen Fangming) und Peng Ruijing ins Spiel gebracht worden waren, behauptet Ni, dass es
ynur natiirlich und recht fiir die in Taiwan lebenden Leute ist, sich mit dem Land, in dem sie leben, zu
identifizieren und dessen Geschichte zu kennen®, und dass ,nur diejenigen Kunstwerke, die sich mit Taiwan
identifizieren, taiwanesische Kunst genannt werden konnen“[20]. Ni Zaiqin fithrt Li Shigiaos Tianyuan Le
(Erntefreuden), Li Meishus Der Tempel von Sansha und Hong Ruilins Arbeiten in einer Mine an als ,wahrhafte
Reprisentationen des lokalen Lebens von Taiwan, ein rustikaler und gefestigter Geist, der vom Salonstil vollig
verschieden ist“[21]. Unter den KiinstlerInnen der zweiten modernistischen Welle der 1980er Jahre hielt Ni
Zaiqin nur Lu Tianyan, Yang Maolin und Wu Tianzhang fiir Verkdrperungen des lokalen Bewusstseins. Auf
Ni Zaiqins Artikel folgten iiber 25 Essays, die fiir oder gegen dessen nativistische Positionen
argumentierten.[22]

Lin Xingyue, ein etablierter Kiinstler und Kritiker, formulierte 1993 seinen Standpunkt in einem Artikel und
beschloss die Diskussion so: ,Heute ist die Lokalisierung der Kunst nicht linger eine Frage dessen, ob wir sie
wollen oder nicht, und auch nicht, ob sie méglich ist oder nicht; die Lokalisierung der Kunst hat bereits in
groflem Maf3stab stattgefunden. Die Frage ist heute, wie wir sie unterstiitzen und ihr helfen, sich auf den
groflen Weg zu begeben.“[23] Fiir Li Xingyue ist diese Verortung der taiwanesischen Kunst eine
Angelegenheit ethnischer Natur: ,Wenn jemand sich selbst noch nicht mit ganzem Herzen von Taiwan
iberzeugt hat, dann kann er nicht zum Bewusstsein seiner Zeit werden und nicht die Verantwortung eines
Intellektuellen iibernehmen.“[24] Die Legitimitit dieser ethisch selbstgerechten Position wird von den
Einheimischen und vom Volk abgeleitet: ,Die Griindung einer Volksdemokratie ist die Unabhingigkeit des
Volkes, eine zivile Gesellschaft, die sich selbst von der Herrschaft einer geheiligten Obrigkeit befreit.“[25] Lin
Xingyues Artikel hat die Diskussion gefestigt und den Grundton bestimmt, der diese diskursive Form der
1990er Jahre charakterisiert.

Die Biennale von Taipeh 1996: Die Suche nach Identitiit und die Serien der 228-Gedenkausstellungen ab 1996
sind exemplarische Beispiele dieser nativistischen Welle der Identititskonstruktion. Diese Ausstellungsreihen
hatten erzieherische Absichten. Durch die Wiedererschaffung von historischen Stitten und Bildern versuchten
diese Ausstellungen, den gemeinschaftlichen Sinn gleicher kultureller und politischer Positionen zu
verstirken.[26] In diesen Ausstellungen wird die Absicht manifest, durch die Erinnerung an den
traumatischen historischen Moment eine geeignete kulturelle Ikonografie zu schaffen.[27] Die von den
KuratorInnen dieser Ausstellungen definierten Ziele veranlassten die KiinstlerInnen, Kunstwerke tiber
gemeinschaftliche Gefiihle einzureichen. Diese Ausstellungen antworteten auf die affektive Forderung der
Epoche, die unter den teilnehmenden KuratorInnen und KiinstlerInnen ebenso verbreitet war wie unter dem
Publikum, eine Forderung, die die Gefihlsstruktur der Leute widerspiegelte und das entstehende
Gemeinschaftsbewusstsein kennzeichnete. Doch bildete sich dabei auch eine Form der Unterscheidung aus.
Die Ausstellung zielte auf eine bestimmte Seite des ,,Sie” ab, die es anzuklagen und zu verurteilen galt, und auf
eine bestimmte Seite des , Wir®, die Rechtfertigung, Entschidigung und sogar das Recht auf Bestrafung und
Berichtigung der Unrechten beanspruchte. Die Trennungslinie zwischen dem Inneren, Innerstaatlichen und
Gleichen gegeniiber dem Aufleren, Fremden und Verschiedenen wurde durch die vorsitzlichen, von den

Bildern strukturierten, Blickwinkel verstirkt.
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Dieser Akt der Symbolbildung fiihrt uns zur Frage: Welche Blickwinkel sind diesen Bildern
vor-eingeschrieben? Oder aber zur von Lacan gestellten Frage: ,Wo entspringt der Blick?* ,Die soziale
Funktion, die sich bereits auf einer religiésen Ebene abzeichnete, ldsst sich hier gut verfolgen. Wer kommt an
solche Orte? Diejenigen, die Retz les peuples nennt. Was sicht dieses Volk in diesen gewaltigen
Kompositionen? Den Blick jener Leute, die, wenn es, das Volk, nicht da ist, in diesem Saale Rat halten.”
(,Was ist ein Bild?“)[28] Es ist der Blick des ,Gemeinschaftlichen® im Namen des Volkes, den sich die
etablierenden Netzwerke der Macht aneigneten, die vom Publikum forderen, die Geschichte aus einem

besonderen Blickwinkel zu betrachten.

Das von Jacques Rancié¢re diskutierte ethische Regime der Bilder kann uns helfen, dieses schwierige Thema
von der Logik des ethos, das sich in den Politiken der visuellen Bilder offenbart, eingehender zu kliren. Die
visuellen Bilder teilen laut Ranciere die gleiche Logik der parallelen historischen Erzihlungen ,mit
Diskursarten, Lebensformen, Denkkonzepten und Figuren der Gemeinschaft“[29] ebenso wie die Fihigkeit,
als historische Agenten zu handeln. Ranciére vermutet, dass die Logik des ethos, die konstituierende Kraft, die
das Erkennbare bestimmt, das Sichtbare und das Unsichtbare, Rede und Lirm, mit der Kant'schen Theorie
vom System des a priori erklirt werden kann.[30] Wir unterscheiden intuitiv, ob die Bilder annehmbar oder
unannehmbar, begehrenswert oder abstoflend, heilig oder schindlich sind, den normativen Formen des
Wissens und dem unausgesprochenen habitus entsprechend, den wir mit der Gemeinschaft teilen. Im
ethischen Regime der Bilder geht es dementsprechend darum, ,wie die Seinsweise der Bilder das ethos, also
die Seinsweise der Individuen und der Kollektive, betrifft“[31]. Die Grundlage des ethos ist nicht nur ein
ynormatives Prinzip des Einschlusses, sondern auch das ,Prinzip der dufleren Begrenzung eines Bereichs, der
aus Nachahmungen besteht®. Eine solche Logik des ethos bestimmt konsequenterweise auch die ,,Aufteilungen
zwischen Darstellbarem und Nichtdarstellbarem“[32] Ranci¢re meint auflerdem, dass sogar die zerstdrerischen
und revolutioniren Eigenschaften der Avantgarde bereits mit ,gegensitzlichen politischen Paradigmen
assoziiert” worden sind.[33] Die von der Avantgarde eingenommene politische Position offenbart demnach das
kommende, neue herrschende politische Paradigma, und das haben wir in der Nach-Kriegsrechtsira in Taiwan

von den 1980er an bis heute beobachtet.

1A%

Doch Wu Tianzhangs Kunst nach Mitte der 1990er Jahre stellt viel komplexere Subjektpositionen vor. Hier
finden sich keine Bilder von politischen Protesten oder von physischer Gewalt mehr. Stattdessen sehen wir
Pseudo-Salonfotos mit Frauen oder feminisierten Miinnern, die vor einer kiinstlichen Studiolandschaft
posieren. Ein Kritiker interpretierte diesen Stilwechsel als die selbstbewusste Aneignung der traditionellen,
lokalen taiwanesischen und folkloristischen Elemente durch den Kiinstler, die eine alternative taiwanesische
Subjektivitit konstruiere, und merkte an, dass Wus Strategie einen sich selbst verindernden kulturellen
Apparat offenlege, der die verletzten Gefiihle der Vergangenheit heile.[34] Diese Ansicht einer ,alternativen
taiwanesischen Subjektivitit” stellt fiir mich ein typisches gemeinschaftliches Begehren in der 6ffentlichen
Erzihlung der 1990er Jahre, das die lokale taiwanesische Identitit und Subjektivitit wiederherstellen will, dar.
In Wu Tianzhangs Serien aus der Mitte der 1990er Jahre erkennen wir die visuellen Referenzen auf die
taiwanesische Vergangenheit eigentlich in viel ambivalenterer Weise. Wu Tianzhang selbst sagte tiber diese
Serien, dass er zwei besondere Themen im Sinn hatte: erstens den von der Fotografie eingefangenen Tod und
zweitens die typische Seichtheit der taiwanesischen Kultur. Es ist wahr, dass diese Gemilde Salonfotos im Stil
der 1950er und 1960er Jahre nachahmen. Es ist auch wahr, dass wir durch den Prunk der Kleidung, der
Schuhe, Frisuren, Hiite und ausgeflippten Sonnenbrillen wahrnehmen, was Wu Tianzhang ,tai-ke*

genannt hat. Aber in dessen Bedeutung gibt es viele subtile Wendungen.
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Tai-ke ist urspriinglich ein abwertender Begriff, der von den wai-sheng-ren verwendet wurde, um die
Seichtigkeit und Vulgaritit der lokalen TaiwanesInnen licherlich zu machen, einschliefSlich ihrer Art zu reden,
der Form, sich zu kleiden, ihrer weiflen Socken mit schwarzen Schuhen, ihrer Pantoffeln und ihrer
Akzente.[35] Der Sinn der TaiwanesInnen fiir ihre Unterlegenheit und die Vorurteile der wai-sheng-ren
flielen in diesem Begriff tai-ke zusammen. Aber in Wu Tianzhangs Gemilden des tai-ke und in den
performativen Gesten, mit denen die Figuren posieren, scheinen diese Bilder nicht zu sagen ,Ich will nicht
derjenige sein, tiber den ihr lacht“ oder ,Ich prisentiere dir das, in das du mich verwandeln willst“, sondern
vielmehr ,Hier bin ich®, ,Ich habe keine Angst davor, angeschaut oder ausgelacht zu werden und ,Wenn du

mich auslachen willst, dann gebe ich dir noch mehr zu sehen und auszulachen®.
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In den feminisierten Gesten und in der Mischung aus Schibigkeit, Anmaflung und Prunk werden unter Wu
Tianzhangs Hinden ein bestimmter sarkastischer Humor und ein Gefiihl der Hass-Liebe betrogen. Sei es die
feminisierte Pose des Seemannes mit seinem erigierten Geschlechtsorgan oder die unauffillig gekleidete junge
Dame und das Hochschulmidchen, das mit den Hinden seine Briiste bedeckt, oder die eleganten singenden
Midchen, die von Shanghai-Postern stammen, glamourdse Plastiksonnenbrillen mit glinzenden kiinstlichen
Glasjuwelen und goldenen Pailletten tragen, sie alle legen eine stark iibertriebene Performativitit nahe, die mit
Schichten von Kitsch und Falschheit iiberzogen ist. Diese Kitschgegenstinde werden in der taiwanesischen
Kultur im tiglichen Leben verwendet. Wu Tianzhang hat auf die Leinwand miihevoll dicke Schichten von
diesen Kitschgegenstinden und auf die Rahmen glinzende Malereien und Begribnisblumen aufgetragen.
Zusitzlich verstirken die Umgebung des Rokoko-Salons, die Pagode, das gemalte Segelboot mit Fransen aus
buntem Stoff, die auf den Pfauenschwanz geklebten Glasdiamanten, das solide Goldpendel und die
Plastiksonnenbrillen den sich wiederholenden Rhythmus von Falschheit und Extravaganz. Diese Riistungen
von Gegenstinden der Falschheit und eines blumig zur Schau gestellten Kitsches sind Objekte der
Erniedrigung, die ebenso wie der schimmernde Glanz auf der Oberfliche der gemalten glinzenden Rahmen
eine Ahnung von ekelhafter Ubelkeit vermitteln und die eine schwarze Komédie auffiihren, die vom

Stellenwert des Taiwanesisch-Seins erzihlt.
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Die Serien Heimat, siiffe Heimat I-1I (1996) und Das weltliche Leben I-1I (1997) setzen die Motive der zwei
Serien Friiblings- und Herbstpavillon (1993) und Traum der vergangenen Eva (1997) fort. Der in den Mund
gestopfte Tischtennisball und die Sonnenblume, die die Augen in Synthetisierte Zerstirung bedeckte, tauchen
in Das weltliche Leben und Heimat, siiffe Heimat wieder auf. Hier wiederholen der Teenager, der mit dem in
den Mund gestopften Tischtennisball unschuldig und fréhlich die Strafle entlangtrottet, und die Mutter, die
im Begriff ist, das Baby mit dem Bausch zu pudern, das Tischtennisballmotiv. In der Familienszene wird

politische Zensur in einer zivilen, aber unbewussten Form durch die Familienmitglieder ausgeiibt.

Was bedeutet es fiir Wu Tianzhang, als tai-ke bezeichnet zu werden? Warum hat er die Gemildeserien mit den
Bildern von vulgiren und geschmacklosen Figuren gemacht, mit dem diinnen Film 6ligen Glanzes auf den
Rahmen und den billigen kiinstlichen Gegenstinden, von dem er in einem Interview sagte, dass ihm davor
schaudert? Oder er Ginsehaut bekommt. Er wurde in der nérdlichen Hafenstadt Keelong geboren, mit
Fischern als Nachbarn, und sah die toten oder sterbenden Fische auf den Mirkten, den Marktboden und die
Straflenecken tiberschiittet mit dreckigem Wasser, mit dliger Oberfliche; das scheinen die ersten Eindriicke
seiner Kindheit gewesen zu sein. Laute elektronische Bands, Stripperinnen auf den Begribnissen,
Barmidchen, die mit den Seeleuten der 7. US-Flotte anbandelten, Midchen mit falschen Juwelen und
glinzenden Kleidern gehoren ebenfalls zu seinen Kindheitserinnerungen. Als er als Teenager zum Studieren
nach Taipeh kam, wurde er als tai-ke verspottet, weil er wie ein solcher angezogen war, weil er sich wie ein
solcher fithlte. In einem Interview sagte er, dass er in jungen Jahren die eindringliche ,ethnische
Diskriminierung® dieses Ausdrucks gespiirt habe. Die subtile Unterscheidung zwischen zai-ke und
wai-sheng-ren wird durch die Trennung, die von der Sprachpolitik wihrend der 1960er und 1970er Jahre

gemacht wurde, verstirkt.
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Anstatt sich mit seinem Widerspruch und seiner Wut zu belasten, erlaubte sich Wu Tianzhang, mit der
feminisierten Haltung der zai-ke zu spielen, sie in verinderten familidren Szenen darzustellen, seinen Sinn fiir
Ablehnung auf die Oberfliche der Leinwand zu verschieben und zu tibersetzen, eine Technik des

Un-heimlichen* anzuwenden, eine Technik der Epidermisierung.

v

Wir sind auf die Frage nach dem ethos zuriickgeworfen, nach den bekannten Sitten des gemeinsamen
Aufenthaltsorts, und die Logik von Heim*, das als leitendes Prinzip fiir ethische Uberlegungen und
Werturteile dient. Sowohl unsere ethischen und #sthetischen als auch politischen Urteile sind mit der Logik
des ethos verkniipft, unsere gebriuchlichen Denkformen, die Hierarchien der Bedeutungsgebung, die
Netzwerke personlicher Bezichungen, unser Pflichtgefiihl und die Erfahrung der Entscheidungsfreiheit. Es ist
demnach eine Frage von Dasein*, wie es von Jean-Luc Nancy vorgeschlagen wurde: ,Dasein* wire das
Verpflichtet-Sein, sein Da* wire kein da, sondern eine Aufforderung durch einen Befehl. Oder es gibe nur das
da des imperativisch aufgeforderten da.“[36] Der unhinterfragte Imperativ dieses Befehls des ethos stellt ein
Problem dar. Jean-Luc Nancy formuliert es so: ,Wenn (was auch immer die etymologische Debatte dariiber
sagt) ethos Heim* bedeutet, eine Heimat, einen vertrauten Ort: der Bau eines Tieres, die Grube oder Hohle
eines Menschen®, dann sind wir mit dem konfrontiert, das ,die Offnung und die Frage des unheimlichen* ethos
ausmacht.[37] Demnach ist das Gesetz, das diec Form der Erscheinung und des ethos konstituiert, die Frage,
um die es geht. Heidegger sagt, ,man kann das Problem der Endlichkeit des sittlichen Wesens nicht erdrtern,

wenn man nicht die Frage stellt: Was heif$t hier Gesetz und wie ist die Gesetzlichkeit selbst fiir das Dasein

und die Personalitit konstitutiv?“[38]
Das sind die Fragen, die das vorliegende Projekt inspiriert haben. Aber in diesem Text habe ich auf eine

andere Anordnung von Fragen und auf einen anderen Denkweg hingewiesen: Wie wird das ,Gesetz physisch
und emotional erfahren? Was sind die durch visuelle Bilder iibersetzten affektiven Reste der Wirkung des
Gesetzes? Welche sind die Bilder, durch die die Leute angetrieben werden, anzunehmen oder auszuschlieffen?
Wie inszenieren und prisentieren Bilder die erniedrigten Haltungen und die ethnischen Grenzen, die vom

Subjekt erlebt werden?

Die banalen Gegenstinde, das Zubehdr, das un-heimliche*, widerwirtige Gefuhl der glinzenden Rahmen und
Kleideroberflichen legen einen Ort des Vergehens und der Komplizenschaft nahe, der die uniibersetzbaren
Bedingungen der Vergangenheit iibersetzt. Wir konnten einen Begriff entlehnen, den Jean Baudrillard in
seiner Diskussion des trompe-I'eil eingefiihrt hat; im Raum der zusammengefiigten Gegenstinde ist ,das
Vergniigen, das sie vermitteln, nicht etwa ein dsthetisches einer vertrauten Realitit, es ist das akute und
negative Vergniigen, das der Ablehnung des Realen. [...] Nur isolierte Gegenstinde kdnnen, verlassen,
geisterhaft in ihrer Ent-Einschreibung von aller Bewegung und Erzihlung die quilende Erinnerung einer
verlorenen Realitit nachvollziehen, so etwas wie ein Leben vor dem Subjekt und dessen
Bewusstwerdung.“[39] Ich glaube, dass auf der von Wu Tianzhang geschaffenen Leinwand eine Art von
trompe-'eil vor sich geht. Der Hintergrund und die Anordnung sind nur Vorwinde fiir das Auftauchen von
deplatzierten Gegenstinden, den banalen Accessoires und den verborgenen Masken. Durch das Gefiige der
Accessoires und durch das Gefiihl der Spiirbarkeit werden Leben und Tod, die davor existiert haben, in den
Vordergrund geriicke, der Geist der Vergangenheit, der die Leere der Biithne verfolgt. Das Schwindel und Ekel
erregende Gefiihl der Haut wird zunichst im Rahmen entduflert und dann auf die Kleideroberfliche der
verzerrten Figuren und auf das zusammengepresste Licheln der Figuren der Arbeiten nach 2000 tibertragen.
So wie Rada Ivekoviés kithne Beobachtung: ,Sie ist die Tatsache sich selbst in Ubersetzung zu befinden. Dies
ist der Preis dafiir, dass die Ubersetzung dem Leben treu bleibt und seine Geste beibehilt: sie vermeidet es
stindig sich in den Stand der Gnade zu versetzen; das heisst, der Ausnahme; also der Endlichkeit.“[40]
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Durch Wu Tianzhangs Kunst wird die Auseinandersetzung zwischen heimlich® und heimisch* weitergefihrt,
und die geheimnisvollen, unzuverlissigen, unangenechmen und unvertrauten Elemente der heimischen Heimat
werden auf die Oberfliche der Leinwand gebracht. Im Unterschied zu seinem Zeitgenossen Chen Jieren, der
historische Triume durch digitale Bilder der Selbstzerstérung inszeniert, stellt Wu Tianzhang seine
Wahrnehmung der Erbirmlichkeit durch die Stilisierung von Filschung und Kitsch dar. Der Sinn fiir
Unterlegenheit, Erniedrigung und Verwirrung, der von den TaiwanesInnen wihrend der Kriegsrechtsira erlebt
wurde, wird durch die Technik der Epidermisierung bzw. durch die Ubersetzung des Un-heimlichen* inszeniert
und von Wu Tianzhang durch das wiederholte Durcharbeiten und Bloflegen der Erniedrigung auf der

Leinwand entiufert.
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* Im Original Deutsch.

[1] Rada Ivekovi¢, ,On permanent Translation (We are in Translation), in: Transeuropéennes, Nr. 22, Sommer

2002, S. 121-145; ,Uber permanente Ubersetzung (Wir werden iibersetzt), in: transversal 06 2002,
N / 1/0606/ivekovic/de.

[2] Der Vorfall 228 (Chinesisch: RRRBH; pinyin: ér ér ba shijian; Peh-de-ji: Ji-ji-pat su-kia"), oder das
Massaker 228 war ein Aufstand in Taiwan, der am 28. Februar 1947 begann, von der KMT-Regierung
niedergeschlagen wurde und zwischen 10.000 und 20.000 ermordete Zivilpersonen zur Folge hatte. Die Zahl
»228% bezieht sich auf den Tag des Ereignisses, den 28. Februar (der 28. Tag des 2. Monats, 2/28). Siehe auch
Wikipedia, http://en.wikipedia.org/wiki/228 incident.

[3] Vgl. Taiwan Yearbook 2006, http://www.gio.gov.tw/taiwan-website/5-gp/yearbook/03History. htm#ROC;
Wikipedia,
b/ Kinedi wili/Martial_law#Renublik_of Chi 287Tai 2.

[4] Die Republik China (RC; Taiwan) war 1945 Griindungsmitglied der Vereinten Nationen. 1971 gelang es
der Volksrepublik China (VRC), den Sitz, den vorher die RC innehatte, gemifd einem Absatz der
UN-Resolution 2758 einzunehmen. Seither haben die meisten UN-Mitglieder ihre diplomatischen

Vertretungen von Taipeh nach Peking verlagert. 1979 brachen die Vereinigten Staaten die diplomatischen
Verbindungen mit der RC ab und I8sten den Vertrag fiir gegenseitige Verteidigung von 1954 auf. In
Abwesenheit formeller Bezichungen passierte das Gesetz iiber Bezichungen mit Taiwan den US-Kongress, um
wesentliche Verbindungen mit Taiwan aufrechtzuerhalten, einschliefllich des Verkaufs von defensiven Waffen
zur Verteidigung Taiwans. Siehe auch

http://www.gio.gov.tw/taiwan-website/5-gp/yearbook/03History. htm#ROC.

[5] Wihrend des Kaohsiung-Vorfalls von 1979 brachen Militir und Polizei der Kuomintang die ersten groflen
Feierlichkeiten zum Tag der Menschenrechte auf der Insel ab (10. Dezember 1979), verhafteten und sperrten
in Folge fast alle fithrenden Mitglieder von Taiwans soeben entstandener demokratischer Bewegung ein. Eines
der wichtigsten Themen des Formosa Magazins, des Organisators der Feiern zum Tag der Menschenrechte,
war die Enthiillung der historischen Tragddie vom 28. Februar 1947 (,Vorfall 228%), iiber die nach der
Verhingung des Kriegsrechts 1950 geschwiegen worden war. Die Verhafteten erlitten withrend ihrer
Gefangenschaft schwere Folterungen, pausenlose Verhore, Schlige, Priigel und Verbrennungen durch
Zigaretten. Durch den Kaohsiung-Vorfall wurde das politische Bewusstsein der meisten Leute wachgeriittelt,
bei einigen direkt aufgrund des Ereignisses, bei anderen schrittweise in den folgenden Jahren. Fiir eine kurze
Einfihrung tiber den Hintergrund dieser politischen Ereignisse und sozialen Verinderungen vgl. Yang

Bi-chuan, Taiwan Lishi Cidian (Worterbuch der taiwanesischen Geschichte) oder: , The ,Kaohsiung Incident'

of 1979. A turning point in Taiwan’s history*, http://www.raiwandc.org/history. htm.

[6] Die Diskussion iiber den ,,Ursprung® der taiwanesischen Kultur und Literatur und die Definition der
taiwanesischen Literaturgeschichte entfaltete sich ab den frithen 1980er Jahren. Die Bezeichnung
ytaiwanesische Literatur” etablierte sich in der Diskussion iiber dieses Thema in den Jahren 1983 bis 1984.
Reprisentative Einblicke in das ,chinesische Bewusstsein® oder das ,taiwanesische Bewusstsein® in der
taiwanesischen Literatur und Kultur beinhalten: Yie Shitao, ,Die Nabelschnur zum Mutterland bewahren.
Uber Aufstieg und Fall des chinesischen Bewusstseins und des taiwanesischen Bewusstseins in der
taiwanesischen Literatur der letzten 40 Jahre; Lin Ruiming, ,Studien zur taiwanesischen Literatur im
Konflikt der nationalen Identitit“; Ma Sen, ,,Der chinesische Knoten und der taiwanesische Knoten in der
taiwanesischen Literatur; Chen Zhaoying, ,Uber die Lokalisierungsbewegung in Taiwan. Eine

kulturhistorische Studie“; Chen Fangming, , Taiwanesische Literatur und taiwanesischer Stil iiber 100 Jahre.
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Eine Einfiihrung in die neue taiwanesische Literaturbewegung®. Einen guten Uberblick iiber die oben

erwihnten Debatten bietet Wenzhi Zhang, The Taiwanese Consciousness in Contemporary Literature, Taipeh:

Zili News Press 1993.

[7] Thomas B. Gold, ,,Civil Society and Taiwan’s Quest for Identity, in: Stevan Harrell / Huang Chun-chieh
(Hg.), Cultural Change in Postwar Taiwan, Taipeh: SMC Publishing Inc. 1994, S. 61.

[8] Ibid., S. 61-64.

[9] Wu Tianzhang wurde neben seinen Austellungen in Taiwan oft zu internationalen Ausstellungen
eingeladen, etwa: Hara Museum ARC, Tokio, Japan; ,K-18 Mutual Aknowledgement Exhibition®, Kassel,
Deutschland; , Taiwan: Kunst Heute“, Ludwig Forum Aachen, Deutschland; ,Asia-Pacific Contemporary
Photography Exhibition®, Tokio, Japan; ,2nd Asia-Pacific Triennal®, Queensland Art Gallery, Australien; Die
47. Internationale Kunstaustellung der Biennale di Venezia; ,, Touring Exhibition Inside Outside. New Chinese
Art®, Asia Society, New York, Asian Art Museum; San Francisco Museum of Modern Art; ,,1st Asia-Pacific
Biennal“, Fukuoka Asian Art Museum, Fukuoka, Japan; ,CLOSE-UP“, Contemporary Art From Taiwan
Touring Exhibition, Art Gallery of Greater Victoria B.C., Kanada; ,,Cyber Asia — Media Art in the Near

Future®, Hiroshima City Museum of Contemporary Art, Hiroshima, Japan.

[10] Beispiele fiir Arbeiten, die er wihrend der spiten 1980er und frithen 1990er Jahre vollendete: Die
Verletzung der Roten (1986), Das Symptom des Weltverletzungssyndroms (1986), Die Verletzung von Taiwan
(1988) und Das Gesetz von Mao Zedong, Deng Xiaoping, Jiang Jieshi, Jiang Jingguo (1990).

[11] Etwa die Serien Traum der vergangenen Eva von 1995 bis 1997, Heimat, siifte Heimat (1996) und Weltliches
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