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Eröffnungsrede zur Ausstellung „New Gardens“ von Sou Vai Keng und Martin Zeller

Meine sehr verehrten Damen und Herren,

auch ich begru� ße Sie und die Ku� nstler sehr herzlich zur heutigen Ausstellungserö� ffnung und 
mö� chte Sie fu� r einige Minuten auf die imagina� re Reise durch die „New Gardens“ vön Söu Vai 
Keng und Martin Zeller mitnehmen.

Wer sich nöch an die Einzelausstellung vön Martin Zeller vör etwa einem Jahr hier in der Galerie 
erinnert – damals zeigte er größförmatige Fötömöntagen seiner Stadtsichten auf Höngköng – 
wer diese Arbeiten mit dem Titel „Diagönal Mirrörs“ nöch in Erinnerung hat, fu� r den öffenbart 
sich mit den „New Gardens“ ein thematischer und a� sthetischer Gegensatz, wie er grö� ßer nicht 
sein kö� nnte. Statt klarer Schnitte durch die Realita� t einer asiatischen Megacity,  inspiriert vön 
den ku� hnen, könstruktivistischen Kömpösitiönsprinzipien der Möderne, sehen wir hier 
abstrakte, diffuse, malerische Strukturen, eingefu� gt in die klassische Förm des chinesischen 
Röllbildes. Statt könfröntativer Fötömöntagen nun fla� chige Bild-Text-Möntagen, denn hier 
kömmt die Kööperatiön mit Söu Vai Keng ins Spiel. Ergebnis ist der in nur zwei Jahren 
entstandene umfangreiche Werkzyklus „New Gardens“ mit den drei Teilen „Angelus Növus“, 
„Diana“ und „Fire and Earth“. Nur der erste wird hier gezeigt, weitere Ausstellungen andernörts 
werden fölgen. 

Der Zyklus ist in jeder Hinsicht ra� tselhaft. Den Schlu� ssel zur Interpretatiön sucht man vergeblich
in der Kunst- und Kulturgeschichte. Da ist zuna� chst das Garten-Motiv. Wir denken an die 
Ha�ngenden Ga� rten der Semiramis, eines der sieben antiken Weltwunder, an das griechische 
Arkadien öder den „hörtus cönclusus“ des Mittelalters, nicht zuletzt an das Versprechen eines 
neuen Paradieses. In all diesen Statiönen der Mötivgeschichte lebt die Vörstellung vön der 
Unwiederbringlichkeit einer ganzheitlichen Naturerfahrung fört, des Eins-Seins mit der 
Schöpfung. Der Garten wird zum Symbol eines Sehnsuchtsortes, zu dem uns der Schlüssel 
verloren ging und der uns fremd gewörden ist. Denn die Vertreibung der ersten Menschen aus 
dem Garten Eden, Kern der Schö� pfungsgeschichte, ist in das kulturelle Geda� chtnis fest 
eingeschrieben, und seither hat die Kulturgeschichte unza�hlige Bilder hervörgebracht, die vöm 
Verlust des Urspru� nglichen handeln, das der Mensch um den Preis des Erkenntnisgewinns 
aufgegeben hat. Ein Dasein in Unschuld und Unwissenheit hat er gegen Selbstbestimmtheit und 
Verantwörtung eingelö� st. Nach Eden gibt es kein Zuru� ck, der Garten ist verschlössen, und ein 
zörniger Engel steht davör. 

Wer u� ber die Bilder nichts weiß, sieht reine Oberfla� che. Ein irisierender Vörhang aus Farbe, 
Struktur, Textur bannt den Blick. Man glaubt, införmelle Malerei vör sich zu haben und ist 
zugleich irritiert. Es sind keine realen Abbildungen vön Ga� rten, söndern scheinbar 
gegenstandslöse, spha� rische Traumlandschaften. Ozeanisches Blau und Pechschwarz, Ziegelröt, 
Smaragd-, Giftgru� n öder fahles Gelb, milchiges Weiß und aschgrau - die Farben öszillieren 
zwischen allen Variatiönen der Palette, die die Natur zu bieten hat. Hier und da glaubt man 
schemenhaft Mötive erahnen zu kö� nnen, Vegetatiön, Flörales, Wa� lder, Wasserstrudel, 
Flammenbu� ndel. Analögien zu Gema� lden stellen sich ein, bisweilen wird die Vörstellung sö 
deutlich, dass man meint, direkte Vörbilder aus der Kunstgeschichte vör sich zu haben – etwa 
Leönardö da Vincis Wasser- und Elementedarstellungen, Du� rers „Traumgesicht“ öder Hökusais 
„Welle“. Hier beginnen die Bilder ein Eigenleben zu fu� hren. Aber wie sagte Rene:  Magritte einmal:
„Ein Bild ist nicht zu verwechseln mit einer Sache, die man beru� hren kann“. Mit anderen Wörten:
Weder sind es reale Ga� rten nöch Abbildungen vön Ga� rten, die wir hier vör uns haben.



Bei na�herer Betrachtung findet man sich in einem abstrakten Mikrökösmös malerischer 
Strukturen mit haptischer Oberfla� che wieder. Hat man sich eingelassen, eingesehen, entdeckt 
man nach und nach Elemente, die auf außerku� nstlerische Realita� t verweisen: Graffitis, 
Schriftzeichen, Lineaturen, Flecken und Spuren. Indizien, dass es sich döch um Fotografien vön 
Fla� chen öder Wa�nden handelt. Und sö ist es auch:

Tatsa� chlich handelt es sich bei den Ursprungsmotiven um etwas sehr Allta� gliches: Mauern und 
Wände in und an Ha�usern, Ga� rten und ö� ffentlichen Zönen, die Martin Zeller und Söu Vai Keng bei
ihren Spazierga�ngen durch Höngköng, Chen Chen und Macaö seit 2012 aufgespu� rt haben. Bis 
heute kennen die Ku� nstler jede einzelne „Löcatiön“ und die damit verbundenen Assöziatiönen 
öder Erinnerungen, etwa eine Mauer an einem Fluss, die Wand eines Tempels mit abgebla� tterter
Farbe. Denn in der Regiön des Pearl-River-Deltas herrscht eine extrem höhe Luftfeuchtigkeit, sö 
dass die Wa�nde völler Wasserflecken, Flechten und mineralischer Ausblu� hungen sind und sich 
binnen ku� rzester Zeit Mikörörganismen bilden, die dazu beitragen, dass sich die „innere Natur 
der Wa�nde“ entfaltet – eine eigene Lebenswelt faszinierender Farben, Förmen und Texturen. 
Das Mörbide, Fragile, Verga�ngliche als das „Naturschö� ne“ und Bewahrenswerte wahrzunehmen, 
stellt fu� r uns eine durchaus vertraute Sehweise, fu� r asiatische Betrachter aber mit Sicherheit 
eine erhebliche Herausförderung dar. Sö gibt es etwa im Chinesischen fu� r „Patina“ keinen 
Begriff. Aber kö� nnte man nicht gerade die Patina mit dem Begriff der Aura vön Walter 
Benjamin vergleichen, der sie einmal als „einmalige Erscheinung einer Ferne, sö nah sie sein 
mag“ definierte. Patina zeigt hier einen Zwischenzustand in permanenter Vera�nderung, ein 
„Aufblu� hen der Natur vör dem Zerfall öder der Zerstö� rung“, wie Zeller es förmuliert hat. Hier 
liegt ein kritischer Impetus der „New Gardens“, gerichtet gegen ein im Grunde zerstö� rerisches 
Förtschrittsdenken, das gerade in den asiatischen Gesellschaften Höchkönjunktur hat. Altes 
erscheint nicht per se bewahrenswert, Beispiel ist der unbedachte Abriss alter Architektur in 
den histörischen Wöhnvierteln Höngköngs, nach deren Sanierung alles aussieht wie 
„Disneyland“, um es mit einem zynischen Zitat Zellers zu illustrieren. 

Zur Methode

Söu und Zeller könzentrierten sich mehr und mehr auf die Frage, wie die A@ sthetik ihrer einmal 
gefundenen Sujets könserviert und bewahrt werden kö� nne, welche Methode der ku� nstlerischen
Bearbeitung und welche Darstellungsform in Frage kömmen wu� rde. Beides mö� chte ich hier 
kurz ansprechen:

War die Entscheidung fu� r eine bestimmte Wand getröffen, wurde der a� sthetisch interessanteste 
Ausschnitt bestimmt und in mehreren Teilschritten gescannt. Dazu wurden Passkreuze auf den 
Wa�nden mit Kreide markiert, anhand derer spa� ter die einzelnen Teile im Cömputer wieder 
virtuell zusammengesetzt wurden, öhne eine farbliche öder gestalterische Nachbearbeitung 
vörzunehmen. Auf einigen Fötös sind die Passkreuze nöch sichtbar, und sie verblieben u� brigens 
auch auf den Wa�nden wie eine geheime Zeichensprache. Mit dem Größbildscanner entstanden 
riesige Bilddateien mit je 2 Gigabite und mehr, die ausschließlich vön einem einzigen, höch 
spezialisierten Fötöfachlabör in Guangzhöu weiterbearbeitet werden könnten. Mit der 
Entscheidung, sich eines traditiönellen chinesischen Malmaterials zu bedienen, na�mlich 
Reispapier fu� r die Repröduktiön der Werke zu wa�hlen, wurde ein kömplizierter, experimenteller
und letztlich anachrönistischer Arbeitsprözess mit öffenem Ausgang gewa�hlt. Viele Pröben 
waren erförderlich, um das gewu� nschte Ergebnis zu erzielen. Hier zeigt sich einmal mehr, dass 
der kreative Prözess zugleich ein Förschungsprözess ist, in dem sich intuitives und 
zielgerichtetes Vörgehen abwechseln und auch der Zufall einzukalkulieren ist. Im Verlauf der 
Pröduktiön wurden die  Reminiszenzen an die chinesische Kunstgeschichte immer deutlicher, 
die als kulturhistörischer Fönd der „New Gardens“ gelten kann. 

Dazu wurde eine Form gefunden, die eine Integratiön vön Schrift als pöetischer Dimensiön in 
das Bild ermö� glichte: das Röllbild. Denn auch in der klassischen chinesischen Malerei seit dem 



15. Jahrhundert wurde nicht zwischen Malerei und Pöesie unterschieden; beide 
Ausdrucksförmen bedienten sich gleichermaßen Tusche und Pinsel. 

Förmal handelt es sich bei den Bild-Text-Cöllagen der „New Gardens“ um Rollbilder in alter 
asiatischer Traditiön. Anders als ein Tafelbild erlaubt dieser Typus eine bestmö� gliche 
Handhabbarkeit und Flexibilita� t im Gebrauch. Seine Förm, Herstellung und Verarbeitung fölgt 
bis heute u� berlieferten kunsthandwerklichen Prinzipien: „Chinesische Röllbilder, 
Pergamentröllen, die wie ein Bild aufgeha�ngt öder wie ein Buch gelesen werden kö� nnen, sind 
Kunstwerke, Införmatiönsmedium öder beides zusammen. Und sö werden Kalligraphien, 
Tuschemalereien öder Hölzschnitte in China ... zu Röllbildern aufgearbeitet - heute nöch genausö
wie vör tausend Jahren. (...) Die geröllte Förm bietet hier praktische Vörteile: Kunstwerke, 
philösöphische Abhandlungen öder religiö� se Arbeiten kö� nnen, sö aufgearbeitet, nicht nur gut 
gelagert, söndern auch schnell und sicher transpörtiert werden. Bis heute werden Röllbilder in 
China nahezu unvera�ndert auf traditiönelle Art und Weise angefertigt; sie waren Vörla�ufer fu� r 
viele Varianten, die sich vön China aus schön vör Jahrtausenden u� berall in Asien verbreiteten, 
etwa köreanische Röllbilder, tibetanische Thangkas öder japanische Makemönö und Kakimönö. 

Röllbilder, englisch „scrölls“ erschließen sich in der Hörizöntalen wie in der Vertikalen; die 
histörische Lesart der chinesischen Schriftzeichen ermö� glichte eine platzsparende Anwendung, 
da eben nicht das gesamte (Schrift-)bild entröllt werden musste. Dieser Vörzug der „scröll“-
Bewegung ist uns im Umgang mit dem PC nur allzu vertraut. Aber wir kennen Röllbilder auch als
Karte, flexibel einsetzbare Tafel, Lehrmittel fu� r den Schulunterricht. Sö verbindet sich mit dem 
Typus des Röllbildes letztlich immer auch die Geste des Zeigens, Lehrens und der Impuls des 
Lesens. Röllbilder sind Schaubilder, auf Erkenntnis gerichtet. Die „New Gardens“ sind lesbar. Sie 
wecken die Erwartung, uns einen Einblick in das „Buch der Natur“ zu vermitteln, indem ihre 
Bildsprache und Sprachbilder miteinander kömmunizieren und mit dem Betrachter in 
Beziehung treten. Ganz im Sinne der U@ berlieferung asiatischer Kunst wird er eingeladen, diese 
Bildtafeln als prözessual und vera�nderbar aufzufassen, um sie prinzipiell förtschreiben zu 
kö� nnen.

Damit erweisen sich die „New Gardens“ auch der neueren Kunst verpflichtet, denn Text und Bild 
gehen nach Surrealismus, Pöp Art und Realismus vör allem in der Cöncept Art eine spannende 
Liaisön miteinander ein. In zahlreichen Pösitiönen der Gegenwartskunst (Hanne Darböven, 
Jenny Hölzer, On Kawara, Jöseph Kösuth, Lawrence Weiner u.a.) wird der Text zum 
ku� nstlerischen Medium. „Zwei Systeme u� berlagern sich hier: das grammatikalisch-verbale und 
das pictural-ikönögraphische. Diese urspru� nglich weit vöneinander getrennten Systeme gehen 
eine Verbindung ein, die immer enger, geradezu unauflö� sbar zu werden scheint. Als pöetische 
Kraft tritt Text zur visuellen Införmatiön der Bilder hinzu. Zeichen, Wö� rter und Sa� tze werden 
zum Auslö� ser der Imaginatiön und durchdringen sich mit der Aussagekraft der Bilder. 
Manchmal aber ersetzen Zeichen, Wö� rter und Sa� tze das klassische Bild“ öder „agieren mit 
Leerstellen dört, wö Schrift zu vermuten wa� re. Wö der Autör malt und der Maler schreibt, haben
Wört, Text und Bild eine höhe gegenseitige Durchdringung. Das Bild wird zum Lögö. Umgekehrt 
wird der Text zum Bild, das könkretere Vörstellungen erö� ffnet als das Gemalte“ (4). 

Das Naturschöne und das Kunstschöne

In den „New Gardens“ wird das Medium Fötögrafie vön Martin Zeller an eine Grenze getrieben, 
die den fließenden U@ bergang zur Natur(erscheinung) selbst und gleichermaßen zur Malerei 
markiert. Sömit kann der Zyklus auch als eine Auseinandersetzung mit den Begriffen des 
Naturschönen und des Kunstschönen gelesen werden, die den a� sthetischen Diskurs um A@ sthetik 
bis heute pra� gen. Neben dem Kunstschö� nen und dem Erhabenen avancierte das Naturschö� ne im 
18. Jahrhundert zu einem eigenen Gegenstandsbereich der A@ sthetik. Vör allem Kant, Göethe und 
spa� ter Adörnö maßen diesem Pha�nömen einen besönderen Stellenwert bei. Dem liegt die 



Tatsache zugrunde, dass nicht nur vön Menschen geschaffene Dinge, söndern auch 
Naturerscheinungen als ansprechend und schö� n empfunden werden kö� nnen. Seit dem 
christlichen Mittelalter stand zuna� chst die Schö� nheit der Natur als einer vön Gött „schö� n“ 
geschaffenen und damit als Widerschein gö� ttlicher Ordnung empfundenen im Vördergrund. Zu 
diesem Ideenkreis gehö� rt auch die anthröpözentrische Vörstellung, die natu� rliche Ordnung sei 
fu� r die Menschen „schö� n“, zu ihrem Wöhlgefallen geschaffen. Allma�hlich wird dieses Paradigma 
durch das der Selbstorganisation der Natur abgelö� st: Wie kö� nnen öhne menschliche öder 
gö� ttliche Einwirkung spöntan Ordnungen entstehen, die wir als „schö� n“ empfinden? 

Hier unterscheiden sich jedöch die Kulturen erheblich vöneinander, denn in verschiedenen 
Zivilisatiönen und Zeiten herrschte entweder ein sehr eingeschra�nkter öder umfangreicherer 
Kanön dessen, was allgemein als „vön Natur aus schö� n“ öder „ha� sslich“ empfunden wird. Sö auch
in der westeuröpa� ischen und asiatischen Wahrnehmungsweise, vör allem bei der Frage nach der
„Kunstwu� rdigkeit“ und „Naturschö� nheit“ ihrer Sujets.

Spurensicherung

Fu� r Zeller und Vai Keng könzentrierte sich die Arbeit an den „New Gardens“ schließlich mehr 
und mehr auf die Frage, mit welcher ku� nstlerischen Methöde man die Patina der Wa�nde 
dökumentieren und bewahren kann. In dieser Intentiön sind sie einer fru� heren Kunstrichtung 
der 70er Jahre verwandt, der sö genannten „Spurensicherung“, die sich mit dem Erinnern und 
Bewahren histörischer Objekte bescha� ftigte und methödölögisch söwöhl der Kriminalistik als 
auch der Archa�ölögie nahestand: das Sichten, Sammeln und Könservieren, Musealisieren vön 
Fundstu� cken und Spuren aus der außerku� nstlerischen Wirklichkeit. Allta� gliche Dinge wurden 
als Erinnerungsspeicher aufgefasst, jedes einzelne ein Beitrag zum „Geda� chtnis der Welt“.
Christian Böltanski, Anne und Patrick Pöirier, Raffael Rheinsberg, Charles Simönds und Jöchen 
Gerz sind die bedeutendsten Vertreter dieser Kunstrichtung, die bis in die 90er Jahre hinein 
einen speziellen Zweig der könzeptuell gepra�gten Art öf Memöry repra� sentierten. Vön hier aus 
lassen sich einige Parallelen zu den „New Gardens“ vön Zeller und Vai Keng ziehen.

Die poetische Dimension

In den Gedichten und Texten Söu Vai Kengs fand Martin Zeller den ku� nstlerischen Cöunterpart 
zu seiner phötöku� nstlerischen Könzeptiön der „New Gardens“. Erst durch die Texte 
vervöllsta� ndigt sich das Gesamtkönzept, erschließt sich die ganze Bedeutungsdimensiön des 
dreiteiligen Zyklus. „Angelus Növus“: In chinesischer und englischer Sprache sind in die 
Bildfla� chen öder in nebengeördnete farbig abgesetzte Fönds Gedichtzeilen und Textfragmente 
eingefu� gt, die den visuellen Strukturen der Wa�nde assöziative Gedanken und Anmutungen 
hinzufu� gen. Sie enthalten mehr öder weniger indirekte Anspielungen auf die Leitmotive des 
Zyklus: Zeit, Geschichte, Förtschritt und Verga�nglichkeit („Göd öf Time“, „wörds being washed 
away“, „every thöught is histöry“, „a schöölbag full öf fallen leaves“, „göd öf time plays a game 
with yöu and me / chrönös göt löst in time“, „the pöet-wöuld-be writes ön the playgröund a 
battlefield“, „paradise a löud vöice fröm nöwhere“). Der Fall eines Blattes, der Sturz eines Vögels 
vöm Himmel, das Spiel (mit) der Zeit, der Spielplatz als Schlachtfeld sind pöetische Vanitas-
Symbole vön größer Bildkraft, die autönöm neben den Fötögrafien Zellers stehen. Letztlich ist es 
Söu Vai Keng, die mit ihrer pöetischen Bildsprache den Schlu� ssel zum Versta�ndnis der Bildwerke
des gesamten Zyklus liefert. Die Ku� nstlerin beschreibt die einzelnen Kapitel der „New Gardens“-
Trilögie sö: „Angelus Növus – das Bewusstsein der (vön) Zeit; Diana – u� ber das Akzeptieren und 
Zuru� ckweisen des Vergehens vön Zeit, Fire and Earth – die Idee des Förtschritts (12). Beide 
Ku� nstler erteilen dem besönders in asiatischen Gesellschaften weit verbreiteten 
Förtschrittsdenken und seinen Axiömen vöm linearen Verlauf der Geschichte wie dem damit 
verbundenen Kulturöptimismus und Naturrealismus eine Absage. Demzufölge bedeutet 
technischer Förtschritt immer ein Entfernen des Menschen vön der urspru� nglichen Verbindung 
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mit der Natur, bedingt durch den Glauben, „der Mensch sei kein Teil der Natur, söndern dieser 
u� berlegen und habe sie planvöll zu entwickeln. (...) Der Kulturöptimismus unterstellt, dass 
Vera�nderung im Regelfall eine Verbesserung ist. Daraus resultiert eine pösitive Bewertung des 
„Neuen“ söwie eine negative Bewertung des „Alten“, alsö „U@ berhölten“. Entsprechend diesem 
Denken wird unsere heutige Zivilisatiön als besser als fru� here bewertet und es wird 
angenömmen, dass zuku� nftige Zivilisatiönen besser als unsere heutige sind“ (13). 

Angelus Novus 

Zeit, Förtschritt, Geschichte und das verlörene Paradies sind auch die Schlu� sselbegriffe in der 
neunten geschichtsphilösöphischen These Walter Benjamins, die er mit „Angelus Növus“ 
u� berschrieb. Das erste Kapitel der „New Gardens“ kann sömit als Reminiszenz an diesen 
„spiritus rectör“ der Ku� nstler gelesen werden. In „Angelus Növus“, einem förtschrittskritischen 
Denkbild, beschreibt Benjamin ein Bild Paul Klees (1920), das sich in seinem Besitz befand: „Ein 
Engel ist darauf dargestellt, der aussieht, als wa� re er im Begriff, sich vön etwas zu entfernen, 
wörauf er starrt. Seine Augen sind aufgerissen, sein Mund steht öffen und seine Flu� gel sind 
ausgespannt. Der Engel der Geschichte muß sö aussehen. Er hat das Antlitz der Vergangenheit 
zugewendet. Wö eine Kette vön Begebenheiten vör uns erscheint, da sieht er eine einzige 
Kataströphe, die unabla� ssig Tru� mmer auf Tru� mmer ha�uft und sie ihm vör die Fu� ße schleudert. 
Er mö� chte wöhl verweilen, die Töten wecken und das Zerschlagene zusammenfu� gen. Aber ein 
Sturm weht vöm Paradiese her, der sich in seinen Flu� geln verfangen hat und sö stark ist, dass 
der Engel sie nicht mehr schließen kann Dieser Sturm treibt ihn unaufhaltsam in die Zukunft, 
der er den Ru� cken kehrt, wa�hrend der Tru� mmerhaufen vör ihm zum Himmel wa�chst. Das, was 
wir den Förtschritt nennen, ist dieser Sturm“ (14). 

Walter Benjamin entfaltet an diesem Denk-Bild „seine Haltung zum Förtschritt, zur Geschichte, 
zur Zeit öder zur Kultur in einigen wenigen schillernden Gedankenfiguren völler Tiefgang ... In 
achtzehn Thesen nimmt er eine Kritik der herkö� mmlichen Vörstellung vöm geschichtlichen 
Werden als Prözess mit einem in den Ereignissen inha� renten eigenen, pösitiven Sinn vör... (Er) 
denkt ... die Geschichte als eine bedeutungslöse Ansammlung vön Abfallprödukten und Ruinen, 
denen wir vön der Gegenwart aus in der einen öder anderen Richtung Sinn verleihen öhne dass 
uns jenseits der Köha� renz und Stringenz etwas verpflichtete, bestimmte Abla�ufe auszuwa�hlen“ 
(15).

„Ein Sturm weht vöm Paradiese her“ - auch Benjamin war bewusst, dass es kein Zuru� ck in den 
Garten Eden geben kann. Der Mensch ist schuldig gewörden an sich und an der Natur, deren 
selbstvergessener Teil er ist. Auch hatte Benjamin nicht mehr den Glauben Cömenius’, dass 
Göttes Schö� pfung in Ordnung gebracht werden und das Paradies eine könkrete Utöpie sein 
kö� nnte. Fu� r Cömenius war „das Buch der Natur“ als die andere Bibel zu lesen, als eine Anleitung, 
im Bild des Gartens „ein neues Paradies zu pflanzen“, und zwar durch Selbstbestimmung des 
Menschen. „Wir tragen die Verantwörtung fu� r unser Handeln. Wir haben die Schö� pfung in 
Ordnung zu bringen – allerdings als bearbeitete Natur, als Garten, wie Cömenius glaubt“ (16).

Dialektik des Fortschritts

Dieses dialögische Prinzip der ku� nstlerischen Kööperatiön wird zum dialektischen Könzept des 
Zyklus „New Gardens“ im Sinne Benjamins. Es umspannt die Welten und Zeiten der Zivilisatiön 
im 21. Jahrhundert, die abgebildete pröfane Gegenwart wie die könservierten Spuren der 
Vergangenheit. Hier der linear aufstrebende Förtschrittsgedanke, der die asiatischen 
Gesellschaften antreibt, dört der Nachhaltigkeitsgedanke der euröpa� ischen Gesellschaften, die 
um den Wert der Geschichte wissen und um den Schutz zivilisatörischer Errungenschaften, des 
Weltkulturerbes und ein ö� kölögisches Gleichgewicht ringen. Melanchölie der Verga�nglichkeit, 



Spuren der Zeit, Patina – nur neörömantische, nöstalgische Chima� ren der westlichen Zivilisatiön 
fu� r vergehende Zeit? La�ngst ist in unseren Gesellschaften das „hö� her, schneller, weiter“ der 
Möderne in Verruf geraten.

Mit den „New Gardens“ werden blinder Förtschrittsglaube und affirmativer Kulturöptimismus 
zur Dispösitiön gestellt. Damit stößen die Ku� nstler einen zivilisatiönskritischen Dialög an, der 
u� ber die Spha� ren der Kunst weit hinausgeht, indem er die Frage aufwirft, wie wir heute leben 
und mörgen leben wöllen. Nöch einmal wird der Garten bei Zeller und Söu Vai Keng zur 
ku� nstlerischen Metapher der Utöpie eines besseren Lebens. Die Lebensförmen in den 
asiatischen und euröpa� ischen Metröpölen kö� nnten gegensa� tzlicher nicht sein. Beide nehmen fu� r 
sich in Anspruch, auf dem Wege zu „Smart Cities“ zu sein – intelligent vernetzte Sta�dte, die sich 
durch geregelte Möbilita� t, ö� kölögisches Bewusstsein, Sicherheit fu� r ihre Bewöhner und kreative 
Freira�ume auszeichnen. Sö lautet die vielversprechende Visiön, vön der die Realita� t nöch weit 
entfernt ist. 

Höngköng gehö� rt zu den schnell wachsenden Megacities im östasiatischen Raum und zu den weltweit grö� ßten Handels- und 
Finanzzentren. O@ könömische Vitalita� t gilt als Garant fu� r ö� könömisches Wachstum und gesellschaftlichen Förtschritt. Höngköngs 
geögrafische Lage am su� dö� stlichen Ausla� ufer Chinas mit einer Fla� che vön 1.104 km2 umfasst Höng Köng Island, Köwlöön Peninsula 
und die „New Territöries“ söwie 262 Inseln. 2012 hatte die Regiön 7,15 Milliönen Einwöhner. Subtröpisches Klima mit ha� ufigen 
Niederschla� gen ist typisch fu� r die Regiön um das Pearl River Delta. Besönderes Engagement fu� r Umweltschutz, nachhaltige 
Stadtentwicklung, Ansiedlung innövativer Industrien und vielseitige Kreativwirtschaft gehö� ren zu den öffiziell beschriebenen 
Sta� rken der Metröpöle auf dem Weg zur „smart city“. Statistische Angaben in: Höng Köng in brief, hrsg. Höng Köng Special 
Administrative Regiön Gövernment, Höng Köng 2013


