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,DEM IDEALISMUS EINE OHRFEIGE VERPASSEN®

UBER DIE MALEREI VON NGUYEN XUAN HUY
VON ULRIKE PENNEWITZ

»Es ist nicht gleichgiiltig fiir das Schicksal der Philosophie,*
schreibt Francois Jullien, ,,daf} die Leere bei unseren ersten Phi-
losophen nur in der materialistischen Tradition Gnade fand,
dort also, wo man, von der Mehrheit verachtet, dem Geistigen
jegliche Eigenexistenz verweigert und die Seele als korperlich
betrachtet (Demokrit, Epikur).“! Leere kime in den tberlie-
ferten Schriften des Aristoteles nur als Raum zwischen den
Korpern vor, ohne eigene ontologische Qualitit, was zu dem
Paradoxon fiihrte, dass es die Leere gar nicht geben konnte,
weil es so kein ,Nichts“ geben kann. Der barocke Philosoph
und Mathematiker Gottfried Wilhelm Leibniz kam auf eine
entscheidende Erkenntnis, die das widerlegen konnte und eine
Wende einleitete: ,Ohne Gott ist nichts.“ Neben der metaphy-
sischen Dimension seiner Devise verlieh Leibniz durch dieses
»ist nichts“ der Leere eine Existenz und erfand das mathemati-
sche Prinzip der Dyadik, das sich aus den Binérzahlen 0 und 1
zusammensetzt. Die Eins symbolisiert Gott und die Null des-
sen Abwesenheit — zwei Prinzipien des Seins, die zumindest in
der Mathematik und dann auch der Architektur die antiken
Vorstellungen ablosten, dass Sein auch immer Leiblichkeit be-
deutet.

In der Bilderkunst wurde sich weiter, wenn auch als Augenillu-
sion, auf vollstandig in Erscheinung tretende Kérper konzent-
riert — keine Freistellen, keine Andeutungen oder Unvollende-
tes, sondern dringende Fiille. ,, Armer Bernini ..." klagt Jullien
in Betrachtung der Fresken und Ornamente im Inneren des
Petersdoms, ,.alles [ist] iibervoll beladen fiir den Blick; nicht
ein Stiickchen ist frei gelassen, iiber das die Augen nach Belie-
ben streifen konnten, ohne in Beschlag genommen zu werden,
an dem sie die Kunst vergessen und sich ausruhen konnten.“?
Noch bis weit in das 19. Jahrhundert hinein pragten Symbole,
Allegorien, wuchernde Vegetation, Architekturprospekte und
Massenchoreografien die Kunst, vor allem in den Bildern der
Malerei, die fiir ein 6ffentliches Publikum bestimmt waren,
und brachten bis Mitte des 19. Jahrhunderts in Mitteleuropa

die Fiille in Bedeutung und Form zum absoluten Hohepunkt.

! Frangois Jullien: Das grofie Bild hat keine Form, Miinchen 2005, S. 103.
*Ebd. S. 99.

Parallel hatten jedoch die Romantikerinnen und Maler wie
Casper David Friedrich, der die Leere zu seinem Hauptmotiv
erklirte, dieses Dogma auszuhdhlen begonnen. Ideengeber
dieser Entwicklungen waren wohl auch die durch Kultur- und
Handelsreisende aus China, Vietnam und Japan nach Europa
transportierte Bilderkultur und Philosophie. Sie inspirierten
die Kunst- und Geistesgeschichte des Abendlandes vor allem
durch die Diskurse des Vagen, Geistigen, Einfachen und Un-
fertigen. Das trug letztlich zu dem unumganglichen Bruch mit
dem antiken Leitbild der Leiblichkeit als Manifestation des
Seins und Ort des Geistigen bei und war wesentlicher Aus-
l6ser der Revolution des Sehens und der Wahrnehmung um
1900, die dem Spatium und damit der Leere eine Schliissel-
rolle verlieh. Mit dem neuen, bewussten, denkenden Sehen der
Phénomene, die der Philosoph Edmund Husserl beschreibt’,
wurden neue Bilder und Motive moglich, jenseits des illusio-
nistischen Bildes. Wie Theo van Doesburg 1930 in dem Ma-
nifest zur Griindung der Gruppe Art Concret schreibt: ,Ein
Bildelement bedeutet nichts anderes als ,sich selbst’, folglich
bedeutet auch das Gemilde nichts anderes als ,sich selbst’“*
Dennoch lebten die abendlindischen Bildsysteme fort, ent-
gegen der apodiktischen Losung der Malerinnen und Maler
der Moderne, losgelost von theologischen und symbolischen
Aspekten, wie Aby Warburg beim Aufbau seines berithmten
»Bilderatlas Mnemosyne® feststellte. Als Bildzitate und Pathos-
formeln iibersiedelten sie von den Kunstbildern in die Rekla-
me-, Film- und Modewelt. Sie fithrten damit das Programm
einer Ordnung des Sichtbaren zu einem Abschluss®, ohne aber
selbst zu Ende zu sein. Die Bereinigung der Bildelemente von
ikonografischer Deutung fiihrte zu einer Wiederverwendbar-
keit der abendlidndischen Motiviken, die den neuen Bilder-
hunger der Postmoderne erklarbar macht. Begiinstigt wurde
diese Wiedervorlage durch die Zusammenbriiche der grofien
politisch-gesellschaftlichen Ordnungscluster der Welt Ost und
West und ihrer sorgsam separierten und politisch instrumen-

talisierten Bildsysteme ,Darstellend” und ,, Abstrakt®.

* Husserls sogenannte , Dingvorlesungen’, die er in fiinf Teilen im Sommersemester in Gottingen hielt, zeigen auf, dass jeder Anblick, jede Abschattung, jede perspektivische Verkiirzung neue
Maglichkeiten des Fortgangs in der Erfahrung erschlieft. Erst dadurch wurde es moglich, alternative (virtuelle) Wirklichkeiten zur tastbaren Welt zu erfahren. Vgl. Edmund Husserl: Die Idee
der Phinomenologie. Fiinf Vorlesungen (1907), Text nach Husserliana, Bd. 2, hrsg. von Paul Janssen, Hamburg 1986.

“Theo van Doesburg: “Base de la peinture concrete [Die Grundlage der konkreten Malerei]’, in: Art Concret (1930).

* Jean-Francois Lyotard: ,,Beantwortung der Frage: Was ist postmodern?", in: Wege aus der Moderne, hrsg. von Wolfgang Welsch, Weinheim 1988, S. 193-203, hier . 195.



Nicht nur ihr Giiltigkeitsanspruch brach zusammen - die Mo-
delle des Sichtbaren erfuhren auch eine Globalisierung, explo-
sionsartig beschleunigt durch Internet und Social Media, sowie
die Vermischung von Bild- und Sehtraditionen: ,,Das [Kunst-]
Werk wird zu einer Karte des Nomadentums, mit einer fort-
schreibenden Verschiebung, die auflerhalb jeder vorgegebenen
Richtung von Kiinstlern praktiziert wird, die als blinde Seher
um die Lust an der Kunst kreisen, die sich vor nichts unterwirft,
auch nicht vor der Geschichte.“® Eben dort, auf dem Feld ver-
schiitteter Demarkationslinien, aufgeloster Bildformeln, der
globalen und ubiquitdren Verfiigbarkeit von Wissen und Kultur
sind die Bilder Nguyen Xuan Huys mit den Augen betretbar. Sei-
ne Kunst provoziert Diskontinuititen, sie stiitzt sich in den Stoff
des Imaginiren, Absurden und Grotesken, bricht mit prizisem
Pinsel die Bedeutungssedimente abendlidndischer Bildelemente
auf und setzt sich aus den Bildern aktueller Erinnerungs- und
Verdringungskulturen neu zusammen. Durch die Fiille seiner
Kompositionen und malerischen Bearbeitungen entbergen sie

die groflen Leerstellen unserer Gegenwart.

Bis Nguyen beginnen konnte, Malerei zu studieren, gingen
erste Impulse beim Blattern durch alte Bildbande mit Meis-
tern des Quattrocento voraus, die er in einer Bibliothek in
Hanoi fand. Nicht nur die Abbildungen, auch die Leben der
Malerpersonlichkeiten faszinierten ihn, allen voran Michel-
angelo und sein konsequenter Wille zu einer absoluten Male-
rei, die von der Verankerung in manifester Realitit losgelost
erscheint. Diese Auffassung von Kunst und KiinstlerInnen-
schaft unterschied sich zu den Bildern von Kiinstlerinnen und
Kiinstlern, die Nguyens Kindheit préigten: auf der einen Seite
traditionelle und kunsthandwerkliche Tusche-, Seiden- und
Lackmalerei, auf der anderen ideologisch aufgeladene Pro-
pagandabilder, deren Heiterkeit und Farben zum vietname-
sischen Alltag in Konflikt zu stehen schienen. Besonders zu
der tiberall sichtbaren, aber nicht 6ffentlich ausgesprochenen
Wabhrheit, die der verheerende, zwanzig Jahre erbittert von
US-Truppen gefiihrte Krieg und die, diesem vorrausgehend,
etwa einhundert Jahre dauernde franzdsische Kolonialherr-
schaft in Vietnam hinterliefen. Eine eigenstindige, kanoni-
sche Bildkultur, die mit den groflen Traditionen in China,
Korea oder Japan konkurrieren kann, entstand weder unter

diesen Bedingungen noch unter der folgenden Machtaus-
iibung der Kommunistischen Partei, die eine freie oder gar
autonome Kunst nicht zulie und bis heute - trotz Offnungen
- nicht beférdert. Um so beeindruckender ist der Weg Nguy-
ens, ein freier Kiinstler nach den europaischen Vorbildern zu
werden und seine Konsequenz, trotz erheblicher duflerer Wi-

derstande und innerer Zweifel, diesen auch zu gehen.

Entscheidend war Nguyens personliche Entscheidung, Viet-
nam zu verlassen und 1996 nach Deutschland zu gehen. Das
Studium der Malerei in Halle an der Saale als Meisterschiiler
bei Professor Otto Méhwald an der Burg Giebichenstein, er-
mutigte den jungen Kiinstler, seine eigenen Bilder zu finden.

Das waren zunichst ganz nahe liegende, dringende Bilder, die
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Kat. Nr. 4/ The Dance, 2010, Ol auf drei Leinwanden, 230 x 375 cm

er als Absolvent umsetzte: die Opfer des Vietnamkriegs und
die vielen, wegen des Einsatzes von ,Agent Orange® bis heu-
te versehrt geborenen Kinder. Aus diesem Kontinuum des
Grauens, das seine Bilder nach dem Studienabschluss prigte,
entwickelte der Maler die ikonische Gestalt einer Nymphe’,
die seine Bilderwelten in Konstellationen bevélkert. Mit ver-
drehten und anatomisch unnatiirlich kombinierten Kérper-
formen schafft er ein Gegenbild zum heilen Ideal wohlpropor-
tionierter Korper der europdischen Kunstgeschichte. Sie sind
moderne Grotesken, die weniger aus einer regen Fantasiewelt,
sondern eher einem realen Bewusstsein iiber die Zustinde
der Gegenwart entsprungen sind. Heiter tanzen die verdreh-
ten Nymphen einen an das Motiv ,,Der Tanz" (um 1910) von
Henri Matisse erinnernden Reigen, frei gestellt schwebend

vor weiflem Hintergrund mit wehenden schwarzen Haaren.

¢ Achille Bonito Oliva: , Die italienische Trans- Avantgarde®, in: Wege aus der Moderne, hrsg. von Wolfgang Welsch, Weinheim 1988, S. 121-132, hier S. 121.
7 Vgl. Nguyen Xuan Huy im Interview mit Richard E. Miiller, in: Nguyen Xuan Huy. Waiting until heaven is done, Bielefeld 2020.

Kat. Nr. 5/ Ballet School, 2011, Ol auf drei Leinwéinden, 178 x 271 cm

Auffallend ist die hohe Dynamik der Korper, die prizise Wie-
dergabe der Details und Jugendlichkeit der Figuren, die im
Kontrast zu den grotesken Korpern stehen, aber auch zu der
archaischen, ekstatischen Ausdruckskraft und Volkstiimlich-
keit, die Matisse seinen Figuren verliehen hat. Nguyens ,,The
Dance® (2010) (Kat. Nr. 4) ist kalkuliert, stilisiert und entindi-
vidualisiert. Auch bei dem an Edgar Degas erinnernden Bild
»Ballet School“ (2011) (Kat. Nr. 5) ist das zu beobachten. Drii-
cken Degas Ballettschiilerinnen médchenhafte, iibersprudelnde
Jugend aus, deren Einddimmung von den hilflosen Versuchen
greiser, strenger Ménnerfiguren vollzogen wird, sind Nguyens

groteske Nymphen in ihren aufreizend-provozierenden Posen

Kat. Nr. 2/ Chickenwing Company, 2008, Ol auf zwei Leinwéinden, 195 x 395 cm

jeder Unschuldigkeit beraubt. Zwar wirken sie frohlich, doch
schwingt gleichzeitig eine hohe Artifizialitit mit, die Zweifel
an der Authentizitit dieser Freude aufkommen lisst. Das naive
Schauen und die Lust an der Entschliisselung seiner Bildmeta-
phern kehrt sich beim Betrachten in ein Unbehagen um in die
vage Ahnung, einem grausamen aber unverstindlichen Schau-

spiel beizuwohnen. Von hoher Symbolkraft ist auch das 2008
entstandene ,Chickenwing Company“ (Kat. Nr. 2). Eine mit
der Montur einer Pionierin ausgestattete Madchengestalt, die
den typischen Gruf} absolviert, umkreisen iiberdimensionier-
te Teile von nackten, rohen Hithnerfliigeln. Die Komposition
erinnert an die Engelreigen eines Jean-Honoré Fragonard, der
die Verkitschung christlicher Bildsymboliken meisterhaft be-
trieb und gleichzeitig mit erotischen Szenen zu kombinieren
wusste. Auch Nguyens die wackere Pionierin umflatternden
»Chickenwings“ sind erotisch, jedoch verstérend, korper- und

seelenlos, ohne Aussicht auf Erfiillung.

Kat. Nr. 6/ The Break, 2012-13, Ol auf drei Leinwéinden, 200 x 450 cm

Ab 2012 erweitert Nguyen die Grotesken iiber das Menschliche
hinaus und erzeugt bizarr wie faszinierend komplexe und er-
zihlerische Bildwelten. Im grofiformatigen ,The Break® (2012-
2013) (Kat. Nr. 6) wandeln nackte Frauengestalten mit den
Attributen der antiken, mythologischen Mischwesen Kentaur
und Pegasus, ausgestattet mit den federlosen ,,Chickenwings®,
durch einen kulissenartigen Raum, in der Anmutung eines mit
Gewichshauspflanzen nachgestellten Dschungels. Jedes We-
sen prasentiert, wie in einem Werbeprospekt, mit aufreizen-
dem Lacheln ein martialisches Sturmgewehr. Spuren der Ge-
walt besetzen das helle Inkarnat ihrer Korper. Die Wesen, die
Pflanzen, das Fehlen einer perspektivischen Staffelung - das
Ganze zeigt eine bis zum Auflersten getriebene Kiinstlichkeit,
an die provozierende Banalitit der Werke von Jeff Koons erin-
nernd. All das scheint seltsamer zu sein, als die todbringenden
Waffen, die in dieser zynisch-verfithrerischen Inszenierung

feilgeboten werden.

In einem der 2020 entstandenen Bilder wird die Bithnenhaf-

tigkeit um einen weiteren Aspekt erweitert. In ,Excavation®
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(Kat. Nr. 40)  schei-
nen nackte, mensch-
liche Gestalten mit
grofiter Konzentrati-
on und Anstrengung
aus einer fleisch-
artigen Masse einen
riesigen  Augapfel
bergen zu wollen.
Die Szene ist seitlich
mit Schlagschatten
bildendem Licht be-
leuchtet. Im Gegen-
satz zu den fein

ausgearbeiteten Kor-

) o Kat. Nr. 40/ Excavation, 2020,
pern riegelt im Bild- Ol auf Leinwand, 270 x 200 cm

hintergrund ein locker gemalter Felsen den Blick in die Weite
ab, der von einem dramatisch in Gelb, Rot und Tiirkis flam-
menden Himmel tiberfangen wird. Das zentrale Augenobjekt
rekurriert auf das Hauptthema surrealistischer Bildsujets.
Legendir wie einpragend ist der Schnitt durch ein weibliches
Auge in Salvador Dalis und Luis Buiiuels ,,Un Chien andalou®
(1929). Nguyens Komposition erinnert besonders an ein Werk
der Bauhauskiinstlerin Grete Stern, ihre ikonische Fotomon-
tage ,Traum Nr. 26: Das ewige Auge” (ca. 1951). Aus einem
felsigen Plateau scheinen hier einzelne Hinde nach einem
Auge greifen zu wollen, das iiber der Fliche steht. Exponiert
und iiberdimensioniert spielt es auf die Idee eines ,,dritten Au-
ges“ an als Symbol der Weisheit, des Wissens, vor allem aber
- wie es bei René Descartes heif3t — als Bindeglied zwischen res
cogitans und res extensa®, zwischen Denken und Empfinden.
Die sogenannte Zirbeldriise, die tief im Hirnstamm verankert
ist, aber eine vollstindige biologische Struktur zum Sehen
aufweist, wertete der Philosoph als ein Relikt aus den Urzei-
ten der Menschheit. Die Ausgrabung des ,dritten Auges®, das
verborgen im tiefen Fleisch liegt, ist eine Traummetapher fiir
die Entbergung der Instinktwelt. Doch bleibt auch in ,Exca-
vation“ sowohl Erkenntnis als auch Erlésung aus: Der Blick
des Auges geht in einen auflerhalb des Bildes liegenden un-
bekannten Raum.

»In gewisser Weise®, schreibt Achille Bonito Oliva, ,stellt die
Kunst den letzten Ort dar, hinter den zuriickzugehen nicht
mehr maglich ist.” Ein Zuriickgehen zu den Bedeutungszu-
sammenhingen der alten Meister, ein Wiedereinfithren der
Tkonografie und der Beseelung der Materie durch den Illusio-
nismus der Malerei, bleibt ein Unterfangen, das nicht gelingen
kann, auch wenn es gelegentlich versucht wird. Nguyen sagt
in einem Interview: ,Mein Denken hat kein System, das zu
systematischen Ergebnissen fithrt.“!* Und genau darin liegt
die Aktualitit seines Schaffens. Das posthumane Personal, das
ein aufwendig kreuzreferenziertes, dsthetisches Pluriversum
in seinen Bildern bevélkert, befasst sich mit absurdem Tun.
Die dargestellten, zum Teil iiberbetonten Handlungen folgen
keinem Ziel, sondern verharren eingefroren in der Pose im
Hier und Jetzt. Sie suggerieren Bedeutungssysteme, rufen Er-
innerungsbilder von Triumen und Alptraumen hervor, blei-
ben aber in ihrem zirkulierenden Bithnenraum gefangen. Ein
Ubertritt und Verschmelzen mit dem physikalischen, dem
euklidischen Raum ist unwahrscheinlich. Wie Matthew Bar-
neys ,, The Cremaster Cycle“ bleiben diese Bilder ein in sich ge-
schlossenes dsthetisches System, das nach Prinzipien funktio-
niert, die es selbst produziert hat. Nguyens Bilder machen die
Kiinstlichkeit unserer Weltwahrnehmung erfahrbar. Sie blei-
ben ohne Agitation und alarmistische Sendung - sie bleiben
trotz der Fiille von Gestalten, Formen und Farben in einem
guten Sinne leer. Diese Bilder bieten Gelegenheit zu fragen:
Was wird aus den ausgrenzenden und erschopfenden welt-
erschaffenden Leistungen des Menschen, wenn er sich selbst
und seine mentale, soziale und 6kologische Umwelt extrem
belastet hat, so dass jedes System der gegenseitigen Unter-
stiitzung an die Schwelle der Erschopfung gebracht wird? Die

Antwort liegt nahe ...

* René Descartes: Principia phi iae [Prinzipien der Philosophie] (. dam 1644), zit. nach: René Descartes philosophische Werke, Bd. 3, Berlin 1870.

? Achille Bonito Oliva, a.a.0, S. 130.

1 Nguyen Xuan Huy im Interview mit Richard E. Miiller, in: Nguyen Xuan Huy. Waiting until heaven is done, Biclefeld 2020, $. 40.
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