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There is nothing left between chaos and celebration.

—Rem Koolhaas, 2001})

tom McDonough

The Chinese City
Between Dream World
and Catastrophe

PARKETT 99 2017 20

In the essay “On Be (ij)ing in the World,”architectural
historians Anthony King and Abidin Kusno describe
and diagnose the contemporary Chinese urban con-
dition in terms of the advent of transnational space.
In the post-Maoist reform era, China has assumed an
increasingly dominant position within global flows of
capital, luring foreign investment, establishing joint
ventures, and attracting multinational corporations.
Simultaneously, the built environment of its cities
has been molded in conformity with the needs of
this new economic order, a transformation rendered
most visible in the pastiches of Western architectural
styles and typologies—the skyscraper, the luxury
apartment building, the detached suburban villa—
found in Beijing, Shanghai, and elsewhere. Such
structures at once mark these cities’ elevation to the
ranks of global centers alongside New York or Lon-
don and signal their exacerbated competition with
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other regional urban magnets in East and Southeast
Asia. These massive changes in the built environ-
ment, King and Kusno note, have profound effects
at the level of the individual as well. The construc-
tion of transnational space in China has, they write,
“concomitantly embodied the training of sentiments,
emotions, and affections that contribute to the pro-
duction of collective transnational historical subjects.
... We can observe that all this represents a deeper
colonization through cultural forms.”2*Behind the
rather anodyne term transnational space, then, lie all
the private enticements and terrors that accompany
the ambivalent Chinese embrace ofthe “dream world
and potential catastrophe of capitalism.”3*

Few artists have plumbed what we could call Chi-
na’stransnational imaginary more effectively than Cao
Fei, who over the last fifteen-odd years has explored
the physical and psychic effects of these changes in
wide-ranging multimedia installations and videos. In
an early work, RABID DOGS (2002), Cao references
Chinese opera face-painting and Burberry fashion in
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CAO FEI, HAZE AND FOG, 2013, video, 46 min. 30 sec. / DUNST UND NEBEL, Video.

a fantasy of contemporary office workers reduced to
canine servility by their white-collar resentments and
consumerist desires. COSPLAYERS (2004) dramatizes
the exploits of Chinese adherents to the title subcul-
ture, Japanese in origin, as they stage mock battles
and attempt to live out their anime-inspired fantasies
amid the humdrum realities of everyday life. Cao’s
sensitivity to the new hybrids produced as China ab-
sorbs and adapts global mass culture is surely condi-
tioned by her age. Born in 1978, just two years after
the death of Mao and the close of the Cultural Rev-
olution, and hence too young in 1989 to have been
directly marked by the democracy movement, she is
part of a generation that, as she says, “grew up with
pop culture, new technologies, electronic entertain-
ment computer games, American rap, Hong Kong
films, etc.”d These are all elements of what has been
called the “graying of Chinese culture”—the myriad
ways through which, beginning in the early 1990s,
Communist redness would gradually be bleached
from cultural life. Rather than the path of radical
reform and direct confrontation chosen by an older
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generation, Cao and her peers would embrace forms
of passive opposition to Party control through alter-
native lifestyles, humor, and irony.5

“Gray” might also refer to those gray areas of com-
mercial activity that began flourishing in the late
1970s in the special economic zones established by
Deng Xiaoping to introduce capitalist markets into
China. In this sense, Cao’s sensitivity has been just
as strongly conditioned by geography—by the fact
that she grew up in Guangzhou, a city in the Pearl
River Delta at the heart of this economic experiment.
This region has seen the most rapid urban expan-
sion in human history: At the time of Cao’s birth, the
Delta was still mostly agricultural land; by the time
she left for Beijing in 2006, it was rapidly becoming
the world’s largest continuous urban agglomeration,
stretching from Hong Kong and Macau in the south,
past Shenzhen and up the Pearl River to Guangzhou
in the north. Studying this area in 2001, Rem Kool-
haas coined the phrase “city of exacerbated differ-
ence” to describe its “climate of permanent strategic
panic” in which radical disparities provide the fod-
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der for “opportunistic exploitation.”6) Cao, juxtapos-
ing vast construction sites and herds of livestock side
by side in COSPLAYERS, seems particularly attuned
to this condition of heightened discrepancy—what
earlier Marxist thinkers would have called “uneven
development.”7

Yet what she once figured as the “marvelous and
strange contrasts” to be found “in the heart of the
real city” take a darker and more fantastic turn in
Cao’srecent videos, especially HAZE AND FOG (2013)
and LA TOWN (2014).8 The exhilaration that trans-
national space seemed to promise, no matter how
ambiguously, in COSPLAYERS or even in her forays
into Second Life—including “RMB City” (initiated
2007), a virtual metropolis that unites various touris-
tic emblems of contemporary China, from Herzog &
de Meuron’s Beijing National Stadium built for the
2008 Summer Olympics to Koolhaas’s CCTV head-
quarters—is now transformed into terror and dread.
In HAZE AND FOG, an examination of the anomic
and alienated existences of the residents of Bei-
jing’s high-rise apartment buildings gives way to an
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encroaching zombie attack, the undead overcoming
the unhappy. LATOWN uses scale models to meticu-
lously re-create a post-apocalyptic metropolis straight
out of some David Lynch nightmare—a surrealistic
fantasy in which the quotidian and the bizarre stand
side by side. Both films cite imported examples of the
American horror genre: the zombies of the television
drama series The Walking Dead (2010- ), which Cao
found in 2012 on YouTube; or the invading vampires
of the film 30 Days ofNight (2007, dir. David Slade).9
Film critic Ed Halter has written of such sci-fi ca-
tastrophes as Hollywood’s hyperbolic response to
“the documentation of chaos and its long aftermath”
encountered almost daily on the newspaper page and
the television screen in our era of disaster capitalism;
“more insidiously,” he writes, “the boom in apocalyp-
tic entertainment suggests that we now have no viable
concept of our collective future other than collapse,
be it ecological, economic, or both.”10

This apocalyptic imaginary assumes a different
inflection, however, when translated into the Chi-
nese context. There, the anxieties at issue are not
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so much those stoked by the War on Terror or the
Great Recession—foremost in American minds—as
those driven by the traumatic effects of breakneck
urbanization and capitalist expansion. Cao has re-
marked, in relation to her videos, on “the incredible
upheaval developing nations undergo on the path to
modernity. The kind of upheaval that China in par-
ticular is so obviously experiencing right now.”Il1 The
city of exacerbated difference, the city colonized by
transnational space, is also a site where the collec-
tive disintegrates. In HAZE AND FOG, we find only
versions of the capitalist monad: individuals, such as
the old man left alone to struggle with his walker; or
conjugal couples, like the businessman practicing his
putting skills while his pregnant wife descends into
despair in their tastefully decorated apartment. LA
TOWN reduces the collective to consumers, whether
at the grocery, the nightclub, or the museum. United
action in the latter work is reserved for the army of
the undead, who sometimes roam menacingly on the
far side of a chain-link fence and at other times over-
whelm unsuspecting shoppers. In both videos, these
undead figures appear to represent those excluded
from the vast wealth produced in the new China, the
repressed poor who return to trouble the pleasures
of the beneficiaries of modernity.

It is easy to describe these films as mythical or
dreamlike, but their strong fantasy elements should
not disguise their material ties to the urban reality
of contemporary China. Alongside her better-known
work, Cao has also long collaborated on research
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initiatives and documentary projects concerned with
her hometowns of Guangzhou and Beijing in con-
junction with her older colleague Ou Ning. The two
first met in 1999, at a screening of her student video
IMBALANCE 257 (1999), and she would go on to work
with U-théque, the independent film and video or-
ganization Ou ran until 2003.22 As Cao insists, “My
interest in cities is probably larger due to working
with Ou Ning. You could say Ou Ning taught me how
to connect with real society through art.”8 They co-
directed the 2003 documentary San Yuan Li, about
an agricultural village subsumed into greater Guang-
zhou, and Cao would also participate in the Dazhalan
Project, which examined a traditional Beijing neigh-
borhood near Tiananmen Square slated for demoli-
tion in the run-up to the 2008 Olympic games.Ml In
these critical examinations of modernization, both
the violence entailed in the imposition of transna-
tional space and the rise of popular resistance to top-
down development are observed. A projected third
collaboration, which was to have explored questions
of urban development in Shanghai, never material-
ized. Since the end of the Dazhalan project in 2006,
Cao has devoted herself exclusively to her artistic
practice. Yet what was treated in vérité forms of doc-
umentary realism in the collaborations with Ou are
translated into allegorical models in her subsequent
work. HAZE AND FOG in particular, with its hybrid fu-
sion of everyday observation and horror effects, bears
the traces of these earlier experiments: Cao actually
used her own upscale housing development as the
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film’s setting, blurring boundaries between the real
and the fantastic.15

Despite the radical disruptions to the traditional
space of the Chinese city seen over the last few de-
cades, King and Kusno argue that an underlying sym-
bolic order—one that sees the city as a microcosm of
the structured order of the universe—has been pre-
served: A new set of images, symbolic architectures,
and spatial and building typologies continues to “rep-
resent, for those who live there, ‘a structured vision of
the universe ... an ordered whole.””16 Cao, however,
seems to offer us a less sanguine view—not a vision
of an ordered whole, but something closer to Kool-
haas’s diagnosis of an urban condition of “comple-
mentary extremes.”17 As for the position of the artist
within such a landscape, Cao’srecent video RUMBA II:
NOMAD (2015) might offer her ambiguous response.
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In it we see two modest robotic vacuums wandering
through a vast wasteland of ruins produced by so-
called “urban renewal” at the edges of Beijing. Given
the sheer difference in scale between the Roombas
and the ruins—as well as the construction equip-
ment that continues to tear down the neighbor-
hood’s old dwellings—their activity may seem rather
inconsequential, not unlike the contrasts offered in
COSPLAYERS between her young subjects’ fantasies
and the alienating urban landscapes that formed
their backdrops. Should we see this as an allegory of
the futility of the artist or artwork amid the unprece-
dented scale of destruction begotten by the city’s col-
onization by transnational space? Or is it a quixotic
quest, the preservation of the possibility for even a
small margin of constructive action in this environ-
ment against all odds? She leaves it for us to decide.
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Chaos oder Fest - etwas dazwischen gibts nicht mehr.

- Rem Koolhaas, 200156
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In ihrem Essay «On Be(ij)ing in the World» («Uber
das In-der-Welt-Sein» beziehungsweise «Uber Bei-
jing im Verhdltnis zur Welt») schildern und beur-
teilen die Architekturhistoriker Anthony Kind und
Abidin Kusno die urbanen Zustdnde im heutigen
China unter dem Gesichtspunkt des Aufkommens
transnationaler Rdume. In der postmaoistischen Re-
formperiode errang China eine immer bedeutendere
Position innerhalb der globalen Kapitalflisse, indem
es auslandische Investoren anlockte, Joint Ventures
ins Leben rief und multinationale Konzerne anzog.
Gleichzeitig wurde die bauliche Situation seiner
Stadte den Bedurfnissen dieser neuen Wirtschaftsord-
nung angepasst, ein Wandel, der sich am deutlichsten
in der Nachahmung von westlichen Architekturstilen
und -typologien - wie dem Wolkenkratzer, dem Lu-
xuswohnturm, der frei stehenden Vorortvilla - zeigt,
denen man in Beijing, Shanghai und andernorts be-
gegnet. Solche Bauten kennzeichnen den Aufstieg
dieser Stadte zu internationalen Zentren wie New
York und London und sind zugleich Ausdruck eines
erbitterten Konkurrenzkampfs mit anderen attrakti-
ven regionalen Ballungszentren in Ost- und Sidost-
asien. Diese massiven Verdanderungen des baulichen
Umfelds, so King und Kusno, haben auch auf indivi-
dueller Ebene tiefgreifende Folgen. Der Bau transna-
tionaler R&ume in China, so schreiben sie, verkdrpere
«gleichzeitig das Einiben von Gefiihlen, Emotionen
und Neigungen, die geeignet sind, kollektive, trans-
nationale historische Subjekte hervorzubringen ... Es
ist zu beobachten, dass all dies eine tief greifende Ko-
lonialisierung kultureller Art darstellt.»2 Hinter dem
eher harmlosen Begriff des transnationalen Raums
verstecken sich also all die privaten Anreize und
Schrecken, die mit Chinas ambivalenter Umarmung
der «Traumwelt und mdglichen Katastrophe des Ka-
pitalismus»” einhergehen.

Wenige Kiinstler haben das, was man als Chinas
transnationale Vorstellungswelt bezeichnen kdnnte,
wirkungsvoller ausgelotet als Cao Fei, die im Laufder
letzten rund fiinfzehn Jahre die physischen und psy-
chischen Folgen dieser Verdnderungen in breit ge-
facherten Multimedia-Installationen und Videos un-
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tersucht hat. In einem frithen Werk wie RABID DOGS
(Tollwitige Hunde, 2002) nimmt Cao Bezug auf die
Gesichtsbemalung in der chinesischen Oper und die
Burberry-Mode in einer phantastischen Geschichte
Giber moderne Bilroangestellte, die zwischen Ange-
stelltenfrust und Konsumwiinschen zu hindischer
Servilitat verurteilt sind. COSPLAYERS (Cosplayer,
2004) beleuchtet die Grosstaten chinesischer An-
héanger der - urspriinglich aus Japan stammenden -
Subkultur der Lehrmeister, die Scheinkdmpfe insze-
nieren und inmitten des eintdénigen Alltags ihre von
Animes inspirierten Phantasien auszuleben versu-
chen. Caos Sensibilitat fir die neuen Hybriden, die
entstehen, wéhrend China die globale Massenkultur
aufsaugt und adaptiert, hdngt sicher mit ihrem Alter
zusammen. 1978 geboren, zweiJahre nach Maos Tod
und dem Ende der Kulturrevolution, und damit 1989
noch zujung, um direkt von der Demokratiebewe-
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gung beeinflusst zu sein, gehort sie zu einer Genera-
tion, die, wie sie selbst sagt, «mit der Popkultur, den
neuen Technologien, mit Unterhaltungselektronik
und Computerspielen, dem amerikanischen Rap,
Filmen aus Hongkong und so weiter aufgewachsen
ist».4 Alles Elemente dessen, was als «Ergrauen der
chinesischen Kultur» bezeichnet wurde - die aber-
tausend Arten, auf die das kommunistische Rot seit
den frihen 1990er-Jahren Schritt fur Schritt aus dem
kulturellen Leben weggebleicht wurde. Statt den
Pfad der radikalen Reformen und direkten Konfron-
tation einzuschlagen, wie es die &ltere Generation
tat, bevorzugen Cao und ihre Altersgenossen For-
men des passiven Widerstands gegen die Kontrolle
der Partei in Gestalt von alternativen Lebensstilen,
Humor und Ironie.8

«Grau» konnte auch auf jene Grauzonen ge-
schaftlicher Aktivitaten verweisen, die in den spa-
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ten 1970er-Jahren ihre Bliten zu treiben began-
nen, namentlich in den Sonderwirtschaftszonen,
die von Deng Xiaoping eingerichtet wurden, um
die kapitalistischen Markte in China zu etablieren.
Diesheziiglich ist Caos Sensibilitdt aber auch stark
geographisch bestimmt - durch die Tatsache, dass
sie in Guangzhou aufwuchs, einer Stadt im Pearl
River Delta, die im Zentrum dieses wirtschaftlichen
Experiments stand. Diese Region erlebte die rasan-
teste stadtebauliche Entwicklung in der Geschichte
der Menschheit. Zur Zeit von Caos Geburt bestand
das Delta noch immer mehrheitlich aus Agrarland;
als sie 2006 nach Beijing aufbrach, war es im Begriff,
zur grossten zusammenhédngenden stadtischen Ag-
glomeration der Welt zu werden, die von Hongkong
und Macao im Siden, Gber Shenzhen und den Pearl
River hinauf, bis nach Guangzhou im Norden reicht.
Bei seiner Untersuchung dieses Gebiets 2001 pragte
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Rem Koolhaas die Wendung «city of exacerbated dif-
ference - Stadt der erbitterten Gegensdtze», um das
herrschende «Klima unentwegter Planungspanik» zu
beschreiben, in dem radikale Unvereinbarkeiten den
Néa&hrboden fiir die «opportunistische Ausbeutung»
bilden.6 Cao, die in COSPLAYERS gigantische Bau-
stellen und grasende Viehherden zusammenbringt,
scheint besonders feine Antennen fir diesen Zu-
stand erhdhter Diskrepanz zu besitzen - dafiir, was
marxistische Denker frither als «ungleiche Entwick-
lung» bezeichnet hatten.7

Doch was sie einst als «wunderbare und seltsame
Kontraste» begriff, die sich «im Kern der wirklichen
Stadt» finden, nimmt in Caos neueren Videos, be-
sonders in HAZE AND FOG (Dunst und Nebel, 2013)
und LA TOWN (2014), zunehmend distere und
phantastischere Ziige an.8 Das wenn auch zwiespél-
tige Glicksgefiihl, das der transnationale Raum zu
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versprechen schien, etwa in COSPLAYERS oder auch
in ihren Streifziigen durch Second Life - einschliess-
lich «<RBM City» (Start 2007), einer virtuellen Met-
ropole, die verschiedene touristische Wahrzeichen
des heutigen China in sich vereint, vom Nationalsta-
dion in Beijing, das fir die Sommerolympiade 2008
erbaut wurde, bis zu Koolhaas’ Sendezentrale des
staatlichen chinesischen Fernsehens (CCTV) -, hat
sich in Angst und Schrecken verwandelt. In HAZE
AND FOG folgt auf die Betrachtung der anomischen,
entfremdeten Lebensweise der Bewohner von Bei-
jings Hochhauswohnblécken ein feindlicher Uber-
fall durch Zombies - die Ungliucklichen werden von
den Untoten Uberwaltigt. In LATOWN werden mass-
stabgetreue Modelle verwendet, um eine postapoka-
lyptische Metropole, die direkt einem Albtraum von
David Lynch entsprungen sein kdnnte, akribisch zu
rekonstruieren - eine surrealistische Phantasie, in
der das Alltdgliche und das Groteske Hand in Hand
gehen. Beide Filme zitieren importierte Beispiele
des US-amerikanischen Horrorgenres: die Zombies
aus der Fernsehserie The Walking Dead (2010-), die
Cao 2012 aufYouTube entdeckte; oder die einfallen-
den Vampire aus David Slades Film 30 Days of Night
(2007).9 Der Filmkritiker Ed Halter bezeichnete
solche Science-Fiction-Katastrophen als Hollywoods
Uberreaktion auf «die Dokumentation des Chaos
und seiner unabsehbaren Folgen», der wir im Zeit-
alter des Katastrophenkapitalismus fast taglich in
der Zeitung und am Bildschirm begegnen; «ja, noch
heimtickischer», schreibt er, «der Boom der apoka-
lyptischen Unterhaltungsindustrie legt nahe, dass wir
heute tberhaupt keine verniinftige Vorstellung einer
gemeinsamen Zukunft mehr haben, ausser dem dko-
logischen, wirtschaftlichen oder totalen Kollaps.»1)
In den chinesischen Kontext Ubertragen, erhdlt
diese apokalyptische Vorstellungswelt jedoch eine
andere Farbung. Die dort akuten Angste sind weni-
ger - wie namentlich in den USA - vom Kampfgegen
den Terror und der Weltwirtschaftskrise bestimmt
als vielmehr von den traumatischen Folgen des um-
sich greifenden Kapitalismus und der halsbreche-
risch rasanten Urbanisierung. Im Zusammenhang
mit ihren Videos sprach Cao uber «die unglaubliche
Umwaélzung, die Entwicklungsldénder auf dem Weg in
die Moderne erleben. Eine Umwélzung, die zurzeit
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besonders in China unverkennbar in vollem Gange
ist.»15 Die vom transnationalen Raum kolonisierte
Stadt der erbitterten Gegensdtze ist auch ein Ort, an
dem die Gemeinschaft Risse bekommt und brdckelt.
In HAZE AND FOG begegnen wir durchwegs Varian-
ten der kapitalistischen Monade: Individuen, wie
dem alten Mann, der sich allein mit seiner Gehhilfe
abmiht; oder Ehepaaren, wie etwa dem Geschafts-
mann, der seine Golfschldge ubt, wé&hrend seine
schwangere Ehefrau in der geschmackvoll gestalte-
ten Wohnung in Verzweiflung versinkt. In LA TOWN
ist die Gemeinschaft auf eine reine Konsumgemein-
schaftreduziert, sei esim Gemiuseladen, im Nachtclub
oder im Museum. Das gemeinsame Handeln bleibtin
diesem Werk der Armee der Untoten Vorbehalten,
die sich manchmal bedrohlich auf der andern Seite
eines Maschendrahtzauns herumtreibt und manch-
mal arglose Leute auf ihrer Einkaufstour tuberfallt.
In beiden Videos scheinen diese untoten Gestalten
fur alljene zu stehen, die von dem neu entstandenen
ungeheuren Reichtum im neuen China ausgeschlos-
sen bleiben, fur die verdrédngten und Ubergangenen
Armen, die zurickkehren, um den Nutzniessern der
modernen Welt den Spass zu verderben.

Die Filme lassen sich leicht als mythisch oder
traumhaft qualifizieren, doch sollte man sich durch
die starken phantastischen Elemente nicht iber ihren
konkreten Bezug zur urbanen Realitdt im heutigen
China hinwegtduschen lassen. Neben ihren bekann-
teren Arbeiten hat Cao auch lange an Forschungs-
und Dokumentationsprojekten mitgearbeitet, in
denen sie sich zusammen mit ihrem &lteren Kollegen
Ou Ning mit ihren Heimatstddten Guangzhou und
Beijing auseinandersetzte. Die beiden lernten sich
1999 bei einer Vorfihrung ihres noch als Studentin
gedrehten Videos IMBALANCE 257 (1999) kennen.
Darauf arbeitete Cao mit U-theque zusammen, dem
unabhéngigen Film- und Videounternehmen, das
Ou bis 2003 betrieb.12 Wie Cao unterstreicht: «Mein
Interesse fir Stddte ist wahrscheinlich gewachsen
dank der Zusammenarbeit mit Ou Ning. Man kénnte
sagen, dass Ou Ning mich gelehrt hat, durch die
Kunst den Kontakt zur realen Gesellschaft herzustel-
len.»13 Beim Dokumentarfilm San Yuan Li (2003)
Uber ein Bauerndorf, das dem grdsseren Guangzhou
zugeschlagen wurde, fihrten sie gemeinsam Regie

CAO FEI & OU NING, SAN YUAN U, 2003, video, 40 min. / Video.

und Cao war auch am Dazhalan-Projekt beteiligt,
das ein traditionelles Viertel von Beijing nicht weit
vom Tiananmen-Platz unter die Lupe nahm, das im
Vorfeld der Olympischen Spiele 2008 missbrauch-
lich abgerissen wurde.14 In diesen kritischen Uber-
prufungen der Modernisierung gilt das Augenmerk
sowohl der mit der Durchsetzung transnationaler
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Raume verbundenen Gewalt als auch dem wachsen-
den offentlichen Widerstand gegen die Entwicklung
«von oben». Eine geplante dritte Zusammenarbeit,
bei der die Probleme der stadtebaulichen Entwick-
lung in Shanghai untersucht werden sollten, kam
nie zustande. Seit Beendigung des Dazhalan-Projekts
2006 widmete sich Cao ausschliesslich ihrer kinst-
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lerischen Tatigkeit. Doch was in den Vérité-Formen
des dokumentarischen Realismus in der Zusammen-
arbeit mit Ou zur Sprache kam, hat sie in ihren fol-
genden Arbeiten in allegorische Modelle lbersetzt.
Besonders HAZE AND FOG trégt in seiner hybriden
Verschmelzung von Alltagsbeobachtungen und Hor-
roreffekten deutliche Spuren dieser friiheren Expe-
rimente - tatsdchlich hat Cao ihre eigene gehobene
Wohnsiedlung als Kulisse fur diesen Film verwendet
und die Grenzen zwischen Wirklichkeit und Phanta-
sie verwischt.1

Trotz der in den letzten Jahrzehnten zu beobach-
tenden radikalen Bruche im tradititionellen Raum
der chinesischen Stadt sind King und Kusno der An-
sicht, dass sich eine tiefere symbolische Ordnung -
welche die Stadt als Mikrokosmos des wohlgeordne-
ten Universums versteht - erhalten habe: Ein neuer
Satz von Bildern, symbolischen Geb&udeformen
sowie rdumlichen und baulichen Typologien «stellt
far die hier lebenden Menschen weiterhin <eine
wohlgeordnete Vision des Universums ... ein geord-
netes Ganzes» dar».1 Cao scheint unsjedoch ein we-
niger optimistisches Bild zu zeichnen - keine Vision
eines geordneten Ganzen, sondern etwas, was Rem
Koolhaas’ Diagnose einer Stadt der «komplementé-
ren Extreme» ndherkommt.1) Was den Standpunkt
der Kinstlerin im Rahmen einer solchen Landschaft
angeht, dirfte wohl Caos neueres Video RUMBA II:
NOMAD (2015) eine zwiespéltige Antwort bereithal-
ten. Darin sehen wir zwei schlichte Roboterstaubsau-
ger durch eine riesige Baubrache, ein eigentliches
Trimmerfeld, wandern, ein Resultat der sogenann-
ten Stadterneuerung am Stadtrand von Beijing. In
Anbetracht der schieren Gréssendifferenz zwischen
den Roomba-Saugern und den Trimmern - sowie
den Baumaschinen, die fortfahren, die alten Hauser
des Viertels niederzureissen - mag ihr Tun ziemlich
irrelevant erscheinen und entfernt an die Gegen-
satze zwischen den Phantasien der jungen Subjekte
und ihrer entfremdenden stddtischen Umgebung in
COSPLAYERS erinnern. Sollten wir dies angesichts
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der beispiellosen Zerstérung, die der Siegeszug des
transnationalen Raums in der Stadt anrichtet, als Al-
legorie auf die Sinnlosigkeit von Kunst und Kinst-
lern verstehen? Oder ist es eine edle Mission, uns
allen Widrigkeiten zum Trotz zumindest ein kleines
Spektrum konstruktiver Handlungsmdglichkeiten in
diesem Umfeld zu bewahren? Diese Entscheidung
bleibt uns Uberlassen.

(Ubersetzung: Suzanne Schmidt)
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