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Kathrin Rottmann / Friederike Sigler
Kunst und (Neue) Rechte. Editorial

Am Beispiel der Kunstinstitution Ujazdowski Castle Centre for Contemporary Art
in Warschau beschreibt der Kurator Jakub Gawkowski, wie dessen Direktor Piotr
Bernatowicz seit seinem Amtsantritt mit vier Techniken eine (neu-)rechte kurato-
rische Agenda konstituiere: dem Veranstaltungsprogramm, der Kiinstler:innen-
auswahl, Ausstellungsthemen und externen Kurator:innen. Konkret umfasse dies
Vortrdge zur rechten Anti-Antifa-Bewegung, den Ankauf von Werken des Kiinstlers
Dan Park (mehrfach wegen rassistischer Hassrede verurteilt und der schwedischen
extremen Rechten nahestehend), Performances des didnischen Kiinstlers Uwe Max
Jensen (mit Konfoderiertenflagge das N*-Wort schreiend, um nach Blackfacing
den Tod von George Floyd zu imitieren) sowie die von Verschworungstheorien
durchsetzte Ausstellung The Broken Machine des US-amerikanischen Kurators und
Hobbyokkultisten Aaron Moulton (iber George Soros’ osteuropdische Kulturférde-
rung als westliches Propagandainstrument).! Gawkowski zufolge zeigt sich dabei
zweierlei: wie eine Kunstinstitution mit ihrer «illiberalen, xenophoben und Anti-
LGBTQ-Agenda» der Politik der rechtspopulistischen polnischen Regierung in die
Héande spielt und «wie in Polen populistische Gegenwartskunst gemacht wird».?
Mit der These, dass es aktuell eine (neu-)rechte Kunst und kuratorische Praxis
gebe, die nicht (nur) aus einer Riickkehr zu traditionellen Formaten bestehe, son-
dern gezielt auf zeitgendssische Positionen im progressiven Gewand setze, reiht sich
Gawkowski in eine kleine Auswahl von Kunsthistoriker:innen und -kritiker:innen
ein, die Kriterien definieren fiir die Analyse, inwiefern eine Kulturinstitution oder
eine kulturelle, kiinstlerische oder kuratorische Praxis als populistisch oder gar
(neu-)rechts gelten kann. So untersucht beispielsweise die Gruppe Organ of the
Autonomous Sciences die performativen, nationalistischen und verschworungstheo-
retischen Strategien des Nashismus, eine aus der Situationistischen Internationale
hervorgegangene Splitterbewegung, als Pradispositiv fiir die skandinavische Neue
Rechte.® Und die Kunsthistorikerinnen Larne Abse Gogarty und Ana Teixeira Pinto
analysieren, wie in der Londoner Galerie LD50 durch die Kollaboration von rechten
Aktivist:innen, kiinstlerischen Positionen der Post-Internet-Art, Technologien der
IT-Industrie und Vertreter:innen des Akzelerationismus eine dezidiert (neu-)rechte
Agenda konstituiert worden sei.* In einem politikwissenschaftlichen Kontext wéren
solche Praktiken und Formate unter Beteiligung rechter Hardliner:innen umgehend
als das demaskiert worden, was sie sind: als rechts — in Kunstgeschichte und Kunst-
kritik ist das hingegen oft nicht der Fall. Hier scheinen andere Mafistidbe zu gelten.
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Kathrin Rottmann / Friederike Sigler Kunst und (Neue) Rechte. Editorial

Das ist jedenfalls der Eindruck, den wir bei unserer Recherche gewonnen haben,
und zugleich die These dieser Ausgabe der kritischen berichte.

Obwohl die genannten Positionen exemplarisch aufzeigen, dass und wie eine
(neu-)rechte Kultur- und Kunstpraxis und aktive Kunstpolitik bereits walten, fallt
das kunstwissenschaftliche Interesse daran bisher auffallend gering aus. In der
deutschsprachigen Forschung wurden in den letzten Jahren zwar rechte Architektur,
Literatur, rechtes Design und rechte politisch-dsthetische Praktiken untersucht, die
bildende Kunst jedoch nicht, wenngleich eine kritische Kunstgeschichte sich ange-
sichts der global zunehmenden Macht rechter Akteur:innen spétestens jetzt fragen
konnte, welche Rolle Kunst innerhalb der politisch rechten Bewegungen einnimmt
und welche Bedeutung ihr zugewiesen wird.® Fiir dieses Heft mochten wir genau das
tun und sowohl konkret nach (neu-)rechter Kunst, ihrer Beschaffenheit und ihren
Gebrauchsweisen fragen als auch nach den Voraussetzungen der Kunstgeschichte,
um sie zu erforschen: Gibt es (neu-)rechte Kunst? Wie ldsst sie sich erkennen? In
welcher dsthetischen Tradition steht sie? Welche Rolle spielt in ihrer Analyse die
politische Ausrichtung von Kiinstler:innen — auch fiir eine Kunstgeschichte, die sich
nicht an Biographien abarbeitet? Inwiefern bietet die Kunstgeschichte iberhaupt
adédquate Methoden, um diese Fragen zu erdértern? Und woran liegt es, dass bisher
kein ernstzunehmender kunsthistorischer Diskurs um (neu-)rechte Kunst in der
Gegenwart zustande kam?

Analyse statt Ausschluss

2019 schrieb der Kunsthistoriker und -kritiker Wolfgang Ullrich in der Zeitung Die
Zeit liber eine Reihe ostdeutscher Maler, die sich 6ffentlich zu ihrer (neu-)rechten
politischen Haltung bekannten, darunter der Leipziger Neo Rauch. Ullrich stellte
zur Debatte, ob und inwieweit diese Haltung auch in dessen Gemaélden sichtbar
sei, um diese Moglichkeit sogleich zu entkraften. Obwohl Rauchs neoromantischer
Malstil mit seinen deutsch-historischen Verweisen und deutschtiimelnden Titeln
bereits hdufiger unter diesem Gesichtspunkt untersucht wurde, konnte sich eine
(neu-)rechtssensible Lesart nicht durchsetzen — im Gegenteil.” Vielmehr entstand
der Eindruck, es sei undenkbar, seine Arbeiten konnten rechts sein, als ob Kunst
per definitionem nicht-rechts sei (und folglich neutral, links, liberal oder demokra-
tisch?) — ein unschlagbares Argument, um jegliche Vorwiirfe zu entkraften, obwohl
es sich vielleicht doch um rechte Kunst handelt.

Dass es rechte Kunst nicht gibt oder, besser gesagt, nicht geben kann, weil das
Pradikat «rechts> die Qualitit der Kunst, Kunst zu sein, ausschlief3t und umgekehrt,
vertritt seit 1945 ein Grofiteil der westdeutschen Kunstgeschichte, die sich ihren
Gegenstandsbereich und ihr Selbstverstdndnis damit bequem zugeschnitten hat.?
In Anlehnung an historische kunsttheoretische und &sthetische Positionen wie
die um 1800 begriindete biirgerliche Vorstellung der Autonomieésthetik wurde
nach Kriegsende erneut «die Autonomie der Kunst behaupte[t]» und vorausgesetzt,
dass Kunst nach wie vor nur Kunst sei, wenn sie frei sei.’ Die prominent in der
Kritischen Theorie formulierte Definition, die ex negativo zur nicht-autonomen
und nicht-freien NS-(Nicht-)Kunst konzipiert wurde, setzte sich in der kunsthisto-
rischen und kuratorischen Praxis weitgehend durch.!® Auch der Kunsthistoriker
und Kurator Werner Haftmann tibernahm diese Losung fiir die documenta, die mit
ihrem protowestlichen und daher angeblich genuin antifaschistischen Versprechen
die westdeutsche Kunstgeschichte wie keine andere Ausstellung prégen sollte, und
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untersetzte das Narrativ der freien, weil abstrakten Kunst mit der in der BRD be-
liebt gewordenen «Totalitarismustheorie».! Fiir Haftmann bot der «Totalitarismus
[...] [als] Oberbegriff, unter dem scheinbar so gegensitzliche Bewegungen wie der
Bolschewismus der leninistisch-stalinistischen Phase, der Faschismus Mussolinis
und der Nationalsozialismus Hitlers in enge Nachbarschaft geraten», die Moglich-
keit, den «offizielle[n] Kunststil totalitdrer Lander» als «iiberall [...] gleichl...]» zu
behaupten.!? Auf diese Weise konnte er seinen protofaschistischen Antikommunis-
mus problemlos in die moderne Kunsttheorie einbinden und das Paradigma der
<Unkunst> auf die Kunst des Realsozialismus ausweiten, um damit einen Grund mehr
dafiir zu liefern, die (Propagandakunst> im Allgemeinen aus dem kunsthistorischen
Diskurs zu verbannen.!?

In ihrer Reaktion auf die Rezension ihres Buches tiber Albert Speers StrafSen-
laternen beschreiben Klaus Herding und Hans-Ernst Mittig 1976 in einer Ausgabe
der kritischen berichte am Beispiel des Kritikers B., wie sich diese Lesart der Moderne
(und Unmoderne) in der Kunstgeschichte festgesetzt habe. B. wiirde «freilich noch
einen Entwicklungsstand der Faschismuskritik [vertreten], bei dem man es fiir
ausreichend hielt, dem Objekt mit Gesten subjektiver Emporung zu begegnen
(«<schlimm>) oder ihm Qualitdtsméngel zu bescheinigen [...]. Oder dem Objekt wird
entsprechend einem [...] Topos der ersten Nachkriegszeit die Eigenschaft als Kunst-
werk, dem Entwerfer die als Kiinstler ohne Begriindung abgesprochen (B 159),
Analyse durch eine Art Exkommunikation ersetzt. Auch wer NS-Kunst nachtréglich
als Kunst bezeichnet, gerdt in Verdacht.»'* Aus dieser Kritik an der eigenen Diszi-
plin, die sich der NS-Kunst nicht stellte, sondern diejenigen diskreditierte, die sie
analysierten, um «die heutige Gesellschaftsform dem langen Schatten des Dritten
Reiches> zu entziehen», sowie aus der Motivation, «die Aufgabe, das dsthetische
<Argumentations>-System des Nationalsozialismus weiter zu entschliisseln [... und
dies] nicht den weisungsberechtigten und publikationsméchtigen Vertretern unserer
Facher [zu] Uiberlassen», begann eine Reihe von Vertreter:innen einer marxistischen
Kunstgeschichte, des Ulmer Vereins und der kritischen berichte, die NS-Kunst als
Kunst zu erforschen.® Jutta Held hat diese historischen Forschungen in einem Auf-
satz, den wir fiir diese Ausgabe in Ausziigen auf Deutsch abdrucken, in zwei Phasen
unterteilt: In der ersten Phase wurde die Kunst vor allem durch historisch-politische
Kontextualisierungen untersucht, in der zweiten hingegen stand die Wirkung der
NS-Ideologie im Fokus.' Zu den wichtigsten Analysen zéhlten Berthold Hinz’ Studie
Die Malerei im deutschen Faschismus, die von ihm 1974 mitkuratierte Ausstellung
Kunst im 3. Reich. Dokumente der Unterwerfung samt Ausstellungskatalog, die 1977
im Historischen Museum Frankfurt am Main vom Ulmer Verein veranstaltete Tagung
Faschismus — Kunst und visuelle Medien und die daraus hervorgegangene Publikation
Die Dekoration der Gewalt. Kunst und Medien im Faschismus von 1979.77

Fir ihre Analysen griffen die meisten Autor:innen auf ikonographische Methoden
zurtiick, die sie jedoch geméfs einer historisch-materialistischen Lesart in Bezug zum
politischen, gesellschaftlichen und 6konomischen Kontext setzten — dhnlich, wie es
die Literaturwissenschaftlerin Hildegard Brenner mit ihrer Studie Die Kunstpolitik
des Nationalsozialismus mit Fokus auf die kulturhegemonialen NS-Techniken be-
reits 1963 getan hatte.’® Im Spannungsfeld zu den Produktionsverhéltnissen hoben
Brenner und Hinz etwa die Diskrepanzen zwischen der hochtechnologischen Kriegs-
fihrung und den vorindustriellen Bildinhalten hervor; Hinz spricht bei NS-Kunst
daher von einem «faschistischen Antirealismus» in Abgrenzung zum Sozialistischen
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Kunst und (Neue) Rechte. Editorial

Kathrin Rottmann / Friederike Sigler

Realismus, auch wenn auch fiir uns, ganz klar, wie schon fiir Hinz 1974, stets und
ausnahmslos gilt, dass es «nicht entscheidend ist, dass Kunst iiberhaupt zu Diensten
verfligt, sondern zu welchen Diensten sie verfligt wurde» und eine «rechte Kunst
daher genuin und ohne Vergleichsmdglichkeit von einer linken Kunst zu unter-
scheiden ist.!® Begleitet wurden die Analysen von der kritischen Frage nach den
Kontinuitdten der NS-Asthetik nach 1945 und inwieweit diese von der Kunstge-
schichte geflissentlich ignoriert oder gezielt verschwiegen wiirden; «der Verzicht auf
methodische Sorgfalt in der Frage der Kontinuitét tiberrascht nicht; die Weiter- und
Wiederverwendung nationalsozialistischer Formen in der Bundesrepublik ist fir
deren Kunsthistoriker kein Thema», so Herding und Mittig.?

Im Jahrzehnt des Radikalenerlasses, der fast nie auf (Neu-)Rechte angewendet
wurde, und einer Kunstgeschichte, die das dunkelste Kapitel der deutschen Geschichte
lieber ausklammerte - sicherlich auch, um die eigene NS-Vergangenheit nicht auf
den Tisch legen zu miissen — konnten sich die Forschungen der marxistischen Kunst-
geschichte nicht durchsetzen. Zu einem grofieren 6ffentlichkeitswirksamen Diskurs
kam es erst in den 1980er Jahren anlésslich der Riickgabe eines grofien Bestands
der German War Art Collection und des Gertichts, der Sammler Peter Ludwig wolle
Arno Brekers Skulpturen musealisieren.?! Unter dem Titel Nazikunst ins Museum?
publizierte der Kiinstler Klaus Staeck daraufhin einen Sammelband, der einen Uber-
blick tiber die widerspriichlichen Positionen liefert.?? Wiahrend sich viele Argumente
gegen eine Auseinandersetzung mit NS-Kunst wiederholen, wollte Max Imdahl sie
als Gegenstand der Kunstwissenschaften etablieren, um die formalésthetischen «In-
doktrinationsmechanismen des Regimes» «durchschaubar zu machen», ohne dass
diese «Unkunst» deshalb aber dauerhaft in Museen zu sehen sein sollte.? Fiir deren
offentliche Prasentation trat hingegen Werner Hofmann, Direktor der Hamburger
Kunsthalle, ein, indem er fiir «miindig[e]» Museumsbesucher:innen pladierte, die
sehr wohl in der Lage seien, mit diesen Objekten in einer Museumsinstitution kri-
tisch umzugehen, &hnlich wie der Galerist Leo Castelli forderte, «offen [zu] sein, alles
verstehen zu wollen» und somit «auch das, was die Architektur und Kiinstler des
Dritten Reiches motiviert hat, worauf sie aus waren».?* «Moral», merkte er an, solle
«wirklich von der Kunst ausgeschlossen werden»: «Wenn wir anfingen zu glauben,
die Kunst und Ubrigens auch die Literatur miisse moralisch sein, dann bedeutete
dies das Ende der Kunst.»*

Trotz der lebendigen Debatten wurde die kunsthistorische Frage, was eigentlich
Nazikunst oder rechte Kunst ist beziehungsweise durch welche Kriterien sie sich
auszeichnet, bis heute nicht abschliefSend geklért. Das liegt auch daran, dass sich
das Forschungsinteresse zumindest der akademischen Kunstgeschichte auf Kunst im
Widerstand, «Entartete Kunst» und Provenienzforschung verlagert hat mit der Folge,
dass die nationalsozialistische Kunst weder hinldnglich untersucht noch nach 1974
in grofSem Umfang ausgestellt wurde, wenngleich sie in den letzten Jahren hdufiger
in Museen und Dauerausstellungen gezeigt wird.?® Selten nur ist sie Gegenstand
der akademischen Lehre und dass die German War Art Collection im Deutschen
Historischen Museum, nicht in einem ausgewiesenen Kunstmuseum, untergebracht
ist, scheint uns Kunsthistoriker:innen weitgehend von der Aufgabe zu entlasten,
uns damit befassen zu miussen.?’” Der Ausschluss der NS-Kunst aus der kunsthis-
torischen und kuratorischen Praxis stabilisierte {iberdies einen Kunstbegriff, der
alles zwischen 1933 und 1945 mit Konstruktionen wie «innere Emigration» oder
«Bruch» tiberging — auch die Arbeitsbiographien von Kunsthistoriker:innen — und
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der im Kalten Krieg gleichermafien in Abgrenzung zur NS-Kunst wie zur Kunst des
Sozialismus konzipiert und mit der Moderne gleichgesetzt wurde.?® Aus all diesen
Griinden gibt es heute — ausgerechnet in Deutschland - keinen Begriff davon, was
«rechte Kunst> ist und genau dieser Mangel ist jetzt zum Problem geworden, weil der
Kunstgeschichte, wenn sie sich nicht ohnehin weigert, rechte Tendenzen zu unter-
suchen, das Instrumentarium zu fehlen scheint, rechte Kunst zu erkennen, erst recht
wenn sie weder historische «NS-Motive» noch die «Asthetik> des NS» zitiert.?? Wir
denken, dass jetzt — auch vor dem Hintergrund der aktuellen kritischen Diskurse
um NS-Vergangenheiten, -Kontinuitdten und die Moderne als antikommunistisches
Projekt — der ideale Zeitpunkt ist, den Diskurs wieder aufzumachen.

Rechte Kunst heute

Was ist also «rechte Kunst>? Die Politikwissenschaft ist sich ldngst einig, dass die
(Neue) Rechte die Macht der Kultur fiir sich beansprucht und auf kulturhegemoniale
Verfahren zurtickgreift, die ironischerweise der Anarchist Antonio Gramsci theo-
retisiert hatte und die seit den 1970er Jahren unter anderem von Alain de Benoist,
einer Schliisselfigur der franzosischen Rechten, iibernommen wurden. Kultur soll
gewissermafien die Vorhut bilden, jedoch auf <unsichtbare> Weise, indem die Politik
durch &sthetische Erfahrung unbemerkt ins Volk gestreut werde.*® Die AfD hat
hingegen noch kein ausgefeiltes Kulturprogramm verdéffentlicht, wenngleich sie
sich wie mit dem Antrag auf eine grundséatzliche Neuausrichtung der Kulturpolitik
vom 19. Januar 2023 flr eine Riickkehr zum traditionell <Deutschen> einsetzt und
erfolgreich daran arbeitet, das verbieten zu lassen, was im weitesten Sinne mit
einer pluralistischen Gesellschaft zu tun hat.** Ebenso sind bisher keine Figuren
aufgetreten, die, wie etwa Gotz Kubitschek und Ellen Kositza in ihrer protofaschis-
tischen Kaderschmiede fiir Literatur, Rechte in bildender Kunst ausbilden. Aber
wie die eingangs genannten Beispiele zeigen, sollten wir vielleicht auch nicht nur
da suchen, wo es am offensichtlichsten ist, sondern dariiber nachdenken, was eine
«rechte Kunst> heute jenseits reaktiondrer Techniken und Motive ausmacht und
welche Schulterschliisse sie begiinstigen konnte.

Der Blick auf den Umgang der deutschen Kunstgeschichte mit «rechter Kunst»
zeigt, dass solche Tendenzen nur erkennbar werden, wenn wir sie in der Disziplin
sichtbar machen. (Neu-)rechte Kunst zu erforschen, setzt voraus, sich einzugeste-
hen, dass (neu-)rechte Bewegungen weltweit an Macht gewonnen haben —und dass
eine entsprechend grofle Zahl an Kiinstler:innen mit (neu-)rechtem Gedankengut
sympathisiert oder sich gar damit identifiziert, sollte nicht weiter theoretisch ver-
unmoglicht oder exotisiert werden. Ja, auch Kiinstler:innen konnen schlecht, rechts,
rassistisch, nationalkonservativ sein und nicht nur dann, wenn sie neoromantisch
malen und altdeutsche Sprache bevorzugen. Dasselbe gilt — unabhédngig von der
politischen Haltung ihrer Autor:innen - fiir Kunst und Kunstgeschichte. Diesen Um-
stand zu erkennen und anzuerkennen, setzt voraus, das Konzept der autonomen,
moralisch genuin guten Kunst infrage zu stellen und zugleich die soziale und politi-
sche Macht von Kunst als eine zu verstehen, die nicht immer auf der «richtigen> Seite
steht, wie es beispielsweise Jacques Ranciere gerne hétte, demzufolge der «Kunst,
die Politik macht, indem sie sich als Kunst abschafft, [...] also eine Kunst gegen-
uber[steht], die unter der Bedingung politisch ist, dass sie sich von jeder politischen
Einwirkung rein hélt.»* Dass dem nicht so ist, zeigt sich schon lédngst in autoritir
regierten demokratischen Landern und es wére ein weiterer zentraler Schritt, die
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Kathrin Rottmann / Friederike Sigler

hiesigen Verdnderungen auf kulturpolitischer Ebene nicht weiter als ein Phinomen
in einem <anderen Land> zu behandeln, sondern prédzise zu beobachten und zu
analysieren. Daher freuen wir uns sehr, dass wir fiir diese Ausgabe der kritischen
berichte eine heterogene Auswahl an Aufsétzen zusammenstellen konnten, die ver-
schiedenste Gegenstinde und Methoden liefern, um den Diskurs um (neu-)rechte
Kunst wieder in Gang zu setzen, ebenso wie zwei Interviews, die die (neu-)rechte
Kunst- und Kulturpolitik in Ost und West kritisieren. Unser besonderer Dank gilt
Martin Papenbrock und Andrew Hemingway, die es ermdglicht haben, Jutta Helds

Text in die Auswahl aufzunehmen.
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Zur Selbstverstdndlichkeit wurde, dajs nichts, was die Kunst betrifft,
mehr selbstverstdindlich ist [...].!

The modalities of art (and what counts as art) may have changed
substantially since Adorno drafted his book, but the opening lines
of Aesthetic Theory still haunt contemporary art practice.?*

Als Donald J. Trump 2016 die Wahl zur 45. Présidentschaft der Vereinigten Staaten
von Amerika fiir sich entschied, rang das deutschsprachige Feuilleton um die rich-
tigen Worte. Das Bild der unumstéflichen Allianz einer «reien>, <demokratischen»
und vor allem westlichen Weltordnung mit den USA als Federfiihrerin wich einer
tiefen Grube des Unverstidndnisses. In jenem Schicksalsjahr riickte zudem mit dem
Brexit und dem Wahlsieg rechts-autokratischer Parteien in Osteuropa eine Verun-
sicherung naher, die schon ldnger auch in Deutschland schwelte — Ereignisse, die
immer wieder als Systemausfélle deklariert worden waren. Die Versuche, sie zu
erkldren, mussten einsehen, dass sie das Zeugnis eines vielgestaltigen Angriffs von
rechts bildeten, der die Prekaritiat der Demokratie fiir sich zu nutzen wusste. Im
Zuge verwunderter Diagnosen wurden die verbalen Attacken und medienwirksa-
men Aktionen der Neuen Rechten wiederholt mit Klassikern der politischen Kunst-
geschichte des 20. Jahrhunderts verglichen: So emp0ort sich der freie Journalist und
Kurator Manuel Gogos in der Frankfurter Rundschau iber die Aktivitdten einer
sich durch Sympathien und programmatische Ahnlichkeiten bildenden Front, die
sich als Alternative in Stellung zu bringen versucht: eine politische Landschaft von
der CSU bis zu neofaschistischen Kleingruppen, die sich allesamt als revolutionar
bezeichneten.? Ihre antagonistische Selbstdefinition und das haufig zum Einsatz
kommende performative Vokabular wiirden Erinnerungen an Dieter Kunzelmanns
Subversive Aktion und die Situationistische Internationale wachrufen. Diese beispiel-
hafte Analyse, die so oder so dhnlich durch verschiedene Medien hallte und dabei
stets gleichbleibenden Argumentationslinien folgte, markiert eine grundlegende
Dynamik von Kunst und neurechter Politik heute: Sich in die Tradition dessen zu
stellen, was als emblematische Selbstverstandlichkeit einer linken Kunstpraxis
galt, erscheint wie eine schmerzhafte Netzbeschmutzung. Doch woher entspringt
dieser Schock? Mit welchen hartnédckigen Annahmen iber kiinstlerische Form
und ihre Verbindung zu politischem Handeln hantieren diese Kunstgeschichten?
Dass derartige Abgesénge bisher vor allem in Kommentarspalten und Feuilletons
artikuliert wurden, verdeutlicht die Notwendigkeit fiir die Kunstgeschichte, die
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Grundlagen dieser Diskurse theoriegeschichtlich und methodisch zu verorten. Dieser
Text mochte die von Gogos beklagten Déja-vus aufsuchen und in einem ersten
Schritt den methodischen Ursprung der darin artikulierten Unmdoglichkeit einer
rechten Kunst befragen. Darauthin soll anhand eines Beispiels erdrtert werden, ob
die gegenwartigen Realisationen neofaschistischer Kunst eine Kontinuitit dieser
kunsthistorischen Argumentationslinien weiterhin zulassen.

Kunstgeschichte rewind: Von der Schlussfolgerung zur Idee
In ihrer diskurshistorischen Bestandsaufnahme kunsttheoretischer Debatten nach
1945 markiert die Kunsthistorikerin Gail Day das Prinzip der Negation als zentralen
Bezugspunkt: ein kritisches Verfahren, das aus einer «suspicion of figures of identity,
immediacy, and plenitude» heraus argumentiere und im 20. Jahrhundert zu einer
Linse flr die Analyse der gesellschaftlichen Verfasstheit von Kunst aufgestiegen
sei’ Aufbauend auf ein Hegel’sches Erbe, das kiinstlerische Formen in ontologischer
Anbindung an den absoluten Geist des Menschen als Ausdruck sozialer Konstruk-
tionsmodi verstand, wurde im Marxismus eine historisch-materialistische Analyse
entwickelt, in der Kunst als produktiver und produzierter Bestandteil gesellschaft-
licher Relationen fungiert. Infolgedessen, so Day, sah Theodor W. Adornos Asthetische
Theorie diese Bestimmung im Rahmen der gesellschaftlichen Verdnderungen der
Moderne unter Zugzwang gestellt. Unter dem Einfluss der Fragmentierung einer
modernen Gesellschaft habe die Kunst die Wahl, sich entweder fiir eine harmoni-
sierende Verkleidung sozialer Briiche instrumentalisieren zu lassen oder einer De-
stabilisierung entsprechend eine Form zu entwickeln, die sich selbst immer wieder
in Frage stelle. Folglich scheint die Negation zweierlei zu sein: ein formales Prinzip,
das sich materiell auslegen ldsst, wie auch eine soziale Opposition und versinnbild-
lichte Figur der Kritik an hegemonialen &sthetisch-gesellschaftlichen Strukturen.

Eine Ubertragung von Adornos philosophischem Prinzip der Negation, das er
vor allem anhand der Neuen Musik entwickelte und selten mit konkreten Beispielen
veranschaulichte, in eine historische Analyse fand erst nach dessen posthumer Ver-
offentlichung in Texten kritisch engagierter Kunstwissenschaftler:innen statt. So
widmete Peter Blirger 1974 in seiner Theorie der Avantgarde einen kurzen Abschnitt
seiner Analyse des Montageverfahrens in der Kunst der 1920er Jahre einer Kritik
von Adornos vermeintlich tiberméfiigem Optimismus.® Das Konzept der Negation
wendet Blrger auf die politischen Collagen John Heartfields an, in denen er die
Materialisierung der zersplitterten Moderne im Sinne Adornos sieht, «<indem das
Werk buchstéabliche, scheinlose Triimmer der Empirie in sich einldfst, den Bruch
einbekennt».” Biirger schlégt vor, Heartfields konkrete politische Intention mittels
des hierdurch ausgeldsten «Schocks» mit Adornos weitaus vager bleibenden «&sthe-
tische[n] Wirkung» der Negation gleichzusetzen, um im selben Moment deren
Wirkmacht als wiinschenswerte Illusion abzuschwéchen:® «Grundsatzlich ist es
problematisch, einer Verfahrensweise eine feste Bedeutung zusprechen zu wollen».’
Adornos Werkzeug der Ideologiekritik 1dsst sich nicht so einfach in eine kunsthis-
torische Analyse umwidmen. In Biirgers Adorno-Rezeption scheint vielmehr eine
Argumentation auf, die, kaum geduflert, iber die Ambivalenzen ihrer politischen
Implikationen stolpert.

Adornos Asthetische Theorie wurde, trotz ihrer aufgrund von ungeklérten Begrif-
fen und essayistischer Schreibweise hermetischen Argumentation, im Kontext der
gesellschaftlichen Diskussion zu Beginn der 1970er Jahre als Beitrag der Kritischen
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Theorie zur Frage der Rolle von Kunst in politischen Zusammenhédngen ersehnt.'
Als die Asthetische Theorie im Jahr 1970 als Teil von Adornos gesammelten Schriften
erschien, erfolgte zeitgleich eine Verschiebung vom Primat des aufSerparlamenta-
rischen Anti-Institutionalismus hin zu konkreten politischen Gruppierungen, die
nach einer progressiven Funktionalisierung der Kunst fragten.! Etwa zur selben Zeit
setzte Buirger dazu an, die Moglichkeit einer Verbindung von dsthetischer und poli-
tischer Praxis auszutesten, an deren nur angedeuteter Artikulation in den Schriften
Adornos auch der marxistische Kunsthistoriker Otto Karl Werckmeister verzwei-
felte.’? Ohne Biirgers konkrete Anwendung beschreibt Werckmeister das Potenzial
der Fragmentierung, das in sich stimmige, «integrale» Kunstwerk zu widerlegen.'?
Das Verfahren folge Adornos umfangreicher aufklarerischer Motivation, in der die
«Denunziation der falschen Harmonie [...] zur Enthiillung der wahren Disharmonie»,
die die Gesellschaft ausmache, aufsteige.'* Adornos Bezug auf formale Innovation im
Bereich der Musik liefd die Kunst jedoch «als de[n] einzige[n] Bereich des objektiven
Geistes [erscheinen], in dem konsequente Revolutionen stattgefunden haben».'
Dem Blick auf das tatsdchliche Schicksal der Avantgarde hélt diese Bestimmung
allerdings nicht stand, sah Werckmeister sie zum Zeitpunkt seiner Analyse in den
Fiangen von Kommerzialisierung und institutioneller Vereinnahmung.!®* Schon vor
ihm hatte eine Generation marxistischer Kunsthistoriker:innen wie Max Raphael die
gefdhrliche Sogwirkung von sich als revolutionér deklarierender Kunst der 1920er
Jahre beschrieben, deren selbstbeziigliche Form die Artikulation einer konkreten
politischen Position verhindere.l” Was aus marxistischer Sicht eine absorbiernde
Funktion hat, wirkte aus faschistischer Perspektive in seiner Rhetorik der Maschine
und Technologie als produktiver Bezugspunkt: Bereits Biirger grenzt ein, dass eine
politisch motivierte und materialistisch-kunsthistorische Lesart der Negation schnell
an ihre Grenzen stofSe, wenn sie die totalitdre, im Sinne Adornos anti-aufklirerische
Position der Futurist:innen, die die von ihm gepriesenen Verfahren der Collage an-
wendeten, in das Narrativ zu integrieren versuche.®

In diesen Kontexten wirkt das Konstatieren einer Uberschneidung von Faschis-
mus und Avantgarde hinféllig: Der Faschismus war in der ersten Hélfte des 20. Jahr-
hunderts von einer anti-biirgerlichen Rhetorik und Asthetik geprégt, die ihn
anschlussfahig fir bestimmte Formen der Avantgarde machte — so dass er in Kon-
kurrenz zu Heartfields politischem Lager stand, das oft unter Verwendung dersel-
ben Mittel agierte.’ Die Geschichte von liberzeugten Faschist:innen aus bildender
Kunst, Architektur und Literatur ist Zeugnis flir ihre ideologische Anschlussfahigkeit
gegeniiber revolutionidren Formexperimenten. Bestimmt wurden sie dabei von
der paradoxen Formulierung einer zuriickblickenden Zukunft, realisiert durch die
euphorische Integration &sthetischer Revolutionen - jedoch meist gefolgt von einer
misstrauischen Destabilisierung und der schlussendlichen Verbannung. Mit seiner
Asthetik der Negation versuchte Adorno hingegen, einen Begriff zu bestimmen, der
die Dis-Artikulation &sthetischer Zusammenhénge auffangen und als Analysewerk-
zeug eine operative Funktion in Debatten des Anti-Totalitarismus im Liberalismus
des Nachkriegsdeutschlands erfiillen sollte, der bekanntlich zu weit rechts mit zu
weit links gleichsetzte. In der Frage der Avantgarde verkompliziert sich diese Gleich-
schaltung: Wenn wir den Argumenten folgen, die die Verbindung des avantgardisti-
schen Kunstwerks mit revolutionérer Politik entweder ablehnen - von links als eine
Verblendung, die tatsdchliche politische Folgen in die Wirkungslosigkeit umlenke —,
zelebrieren — im Zeichen des liberalen Freiheitsprimats — oder inkorporieren — von
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rechts innerhalb einer historisch abgegrenzten Phase, die spéter in Ablehnung
miindet —, wie ldsst sich dann die neurechte Aneignung dieses Vokabulars heute
verstehen? Und wie die Reaktion darauf?

Ein doppeltes Déja-vu

Eine <Kunst der Neuen Rechten>, wie sie der Titel dieser Ausgabe spekulativ kon-
statiert, ist in mehrerlei Hinsicht schwer zu fassen: Nicht nur widersetzt sie sich
asthetisch-philosophischen Mustern, die den Ursprung einer Moderne in der Kritik
der Traditionen verankern und mit bestimmten Ideen gesellschaftlicher Wider-
stdnde operieren; sie ist hdufig institutionell so weit verfemt, dass sie iiberhaupt
nur selten in aller Deutlichkeit in legitimierten Institutionen der Gegenwartskunst
auftritt.?® Ein Gros der Debatten um die ideologische Integration von Kunst in neu-
rechte Politiken findet auf dem erinnerungspolitischen Feld statt, das sich meist tiber
die Rehabilitierung von zuvor diskreditierten Kunst- und Architekturgeschichten
artikuliert. Lokalisierte Biirger den «Schock> der historischen Avantgarde noch in den
satirischen Titelblattern und Plakaten Heartfields, ausgeldst durch die Methoden
der Collage, scheinen heute die Mechanismen digitaler Nachrichten- und Kommu-
nikationsnetzwerke, in denen personliche Daten und Affekte zur Ware werden,
eine die analogen Medien weit libertreffende Dispersion jenes Schockmoments
zu ermoglichen. Als Kunsthistoriker war ich insbesondere empfanglich fiir die
Performance Angel Mom von Milo Yiannopoulos, die im Rahmen der kurzen, aber
medienwirksam verbreiteten Ausstellung #DaddyWillSaveUs im erhitzten Kontext
des US-amerikanischen Prasidentschaftswahlkampfs 2016 stattfand. Mein person-
licher Schock war hier, wie auch beispielhaft bei Gogos beschrieben, das Resultat
eines kunsthistorischen Déja-vus.

Bereits mit der Eréffnung von #DaddyWillSaveUs war Yiannopoulos’ noch zu
aktivierendes Set als Installation zu sehen: Eine Wand, mit Portrétfotos plakatiert,
auf denen Namen vermerkt sind und, kleiner abgedruckt, ein kurzer Absatz, der
tber das Schicksal der abgebildeten Person berichtet; eine freistehende, weif
emaillierte Badewanne mit gewundenen Fiifien, die zu einem Drittel mit einer
dickfliissigen, leuchtend roten Masse befiillt ist.?! Als Yiannopoulos im Laufe des
Abends den Raum betritt, sind Kamerateams bereits in Stellung. Bekleidet mit einer
weifden Unterhose, Goldketten, einer Sonnenbrille und einer weifden Basecap, die
neben dem Schriftzug «Make America Great Again» noch eine Signatur von Trump
trigt, spricht Yiannopoulos vom Arger iiber die «liberal protesters», die das Treiben
von ihm und seinen Alt-Right-Kolleg:innen motiviert htten, auch wenn keine von
ihnen zugegen waren.?? Unter fahrigen Lachern und Ausdriicken von Ekel senkt
sich Yiannopoulos in die Wanne hinab und posiert rauchend fiir Fotos. Wie er an-
kiindigt, sei seine Performance eine Erinnerung an Totungsdelikte in den USA, die,
so seine Behauptung, von Personen ohne Aufenthaltsgenehmigung veriibt worden
seien — und die Miitter der Verstorbenen dementsprechend zu den titelgebenden
«Angel Moms» gemacht hétten.” In ausladenden Gesten beginnt er, die rote Losung,
die als Schweineblut deklariert ist, auf der Wand mit den Fotos der Verstorbenen
zu verteilen. Nach wenigen Minuten und zahlreichen Selfies mit Besucher:innen
hinterldsst Yiannopoulos eine mit Blutspritzern tibersate Wand, auf der die Gesichter
von Mordopfern ein expressiv-zynisches, nekrodsthetisches Tableau bilden (Abb. 1).

Wohin zielt die Funktionalisierung von Erinnerung in Yiannopoulos’ Perfor-
mance? Als theatrale Uberdrehung erscheint Angel Mom wie eine Camp-Zitation
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1 Milo Yiannopoulos:
Angel Mom, 2016,
Performance im Rah-
men der Ausstellung
#DaddyWillSaveUs,
organisiert von Lucian
Wintrich, Wallplay
Gallery, New York 2016,
Foto: Eli Kurland

von floskelhaftem Protestvokabular, einer Kunstgeschichte melodramatischer
Schockstrategien und Erinnerungskultur.?* In der kurzen Rede, mit der Yiannopoulos
den Beginn der Performance markiert, nimmt er seine kunsthistorische Einordnung
gleich selbst vor und beschwort den 6ffentlichen Skandal um Andres Serranos Foto-
grafie Immersion (Piss Christ) (1983), die gemeinhin als Klimax der culture wars der
1980er und 90er Jahre gilt.”> In medialen, politischen und schlieflich auch juristischen
Arenen debattierte ein ganzes Land iiber dessen Geste, ein Kruzifix in Urin zu trdnken —
das Werk wurde von Konservativen als moralische Ubertretung gelesen und dient
der Neuen Rechten heute als Exempel fiir die Fadhigkeit von Kunst, gesellschaftliche
Normen zu beeinflussen.?® Die von Yiannopoulos demonstrierte Anschlussfahigkeit
seiner Performance an eine institutionalisierte Gegenwartskunst stiefs in den Kommen-
tarspalten des neofaschistischen Blogs Counter-Currents jedoch negativ auf, in denen
warnend vermeldet wurde: «let’s not accept the notion of «art> they have introduced».?’
Auf der Suche nach einer kiinstlerischen Form fiir eine neue faschistische Bewegung —
der Blog selbst reproduziert reihenweise Beispiele des pathetischen NS-Monumenta-
lismus - erscheinen den Kommentator:innen die Werke aus #DaddyWillSaveUs als
simple Derivate bereits existierender Kunst; oder schlimmer, doch xnur» als Parodie.

Die Inszenierung erinnerungspolitischer Fehlstellen riickt Angel Mom in die
Néahe der Werke von Kiinstlerinnen wie Doris Salcedo, Dora Garcia oder Tania
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Bruguera, deren Kunst die Geschichten der von Kolonialismus und US-amerikani-
scher Intervention geplagten Ladnder zum Gegenstand hat, aus denen die Mehrzahl
der Migrierenden stammt, vor denen Trump und Yiannopoulos laufend Angste
bei weifsen US-Amerikaner:innen zu schiiren suchen. Im formanalytischen Blick
scheinen strukturelle Ahnlichkeiten auf, die von Yiannopoulos zu einem zynisch-
entleerten Zitat umgemiinzt werden. Damit produziert seine Performance gleich
ihr eigenes Publikum: Angesprochen werden diejenigen, die nicht nur in der Lage
sind, die Urspringe seines Vokabulars zu lesen, sondern gerade auch die, die den
Glauben an die Effektivitéit dieser Formen fiir eine liberale Politik weiterhin hegen
und sich dabei von seiner Aneignung dieser politisch-kiinstlerischen Praktiken affi-
zieren lassen. Thnen ein zynisches Gegenbeispiel ihrer Ambitionen vorzulegen —und
damit die verwunderten, politisch geldhmten Kommentare wie die von Gogos her-
vorzurufen -, ist die augenscheinliche Intention des Internettrolls. Hier tut sich eine
mogliche gegenseitige Verstrickung auf: Das Schreiben tiber die Neue Rechte ist mit
einem Verlangen nach Erkldrung, Aufklarung und Ent-Deckung verbunden, hédufig
unmittelbar durch die demonstrative Nonchalance ihrer Ubertretungen provoziert.
Dabei ist es inzwischen Konsens, dass die Neue Rechte nicht durch ideologische
Kohdrenz argumentiert, sondern auf Widerspriichlichkeiten fuf3t, an deren Ent-
flechtung wissenschaftliche Methoden oft scheitern. Die Arbeiten in der Ausstellung
#DaddyWillSaveUs, insbesondere Yiannopoulos’, agieren auf idealtypische Weise in
Antizipation einer derartigen Gegenreaktion. Jeder Versuch, sie kunsthistorisch zu
erfassen, sieht sich auch mit den Strategien einer von Aufmerksamkeit getriebenen
Kommunikationswelt konfrontiert, an die sie systematisch angepasst werden. Und so
fihrt, wie Adorno argumentiert, eine Analyse der dsthetischen Formationen rechter
Bewegungen hdufig zu ihrer «liberwertige[n] Bedeutung» und kann selten die Zu-
sammenhénge sichtbar machen, die diese selbst ideologisch zu verdecken suchen.?

Biirgerliche Formalismen und Konterrevolution

In seiner Asthetischen Theorie spricht Adorno nur {iber Umwege iiber eine faschistische
Kunst, die er historisch mit einem totalitiren Kunstbegriff verbindet, gegen den sich
seine Negation wendet. In einem 1967 gehaltenen Vortrag, dessen erstmalige Verof-
fentlichung 2019 zum Bestseller in einem verunsicherten Deutschland wurde, dufdert
er sich konkret iiber die weiterhin bestehende Existenz der Grundbedingungen
des Faschismus, die das Aufkommen eines «neuen Rechtsradikalismus» statt tiber-
raschend vielmehr unvermeidbar werden 14sst.?* Adorno betont die bewahrenden
Anspriiche einer in den 1950er Jahren entstehenden NPD, die sich nicht, wie noch
der Hitler-Faschismus der 1930er Jahre, als revolutionére Abkehr deklariert, sondern
der Rehabilitierung eines gesellschaftlichen Zustands dienen soll.

In einer Zeit gesellschaftlicher Spaltung durch Armut und Rassismus ist das
avantgardistische Erregungspotenzial von Yiannopoulos und Co als oppositioneller
Protest lesbar, stellt jedoch, wie Mikkel Bolt Rasmussen liberzeugend argumentiert,
einen Protest gegen Proteste dar: ein Aufgreifen gegenwaértiger politischer Unru-
hen, um sie unter vorgespielten Vorzeichen den machterhaltenden Politiken eines
Hegemons wie Donald Trump zuzufithren.* Eine Neue Rechte ist zwar augenschein-
lich neu, verfolgt in dieser rein oberflachlichen Innovation — und dem Zitieren von
Neuheit, von der <bahnbrechenden> Kunst des 20. Jahrhunderts bis zu new tech — aber
schlussendlich «prédventive, konterrevolutiondre» Ziele.®! Die sich durch diesen Text
ziehenden Echos zwischen einer linken Kunstpraxis und der Asthetik der Neuen
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Rechten scheinen daher allein auf dieser neutralen, formanalytischen Ebene fassbar
zu werden. Nur hier lasst sich die Verwunderung von Biirger wie auch Gogos iiber
die politische Beliebigkeit der dsthetischen Zersetzung verorten.

Im 21. Jahrhundert ist ein neu aufkommender Faschismus laut Rasmussen einer
Krise des biirgerlichen Kapitalismus zuzurechnen.®? In den Analysen der Kunst die-
ser Krise wird diese historisch neue Dynamik haufig nicht gefasst: Sie verharren bei
etablierten Modellen der Interpretation, die die verdnderten Vorzeichen zwischen
dem avantgardistischen Faschismus in der ersten Hélfte des 20. Jahrhunderts und
seiner neofaschistischen Kopie im 21. Jahrhundert nicht voneinander trennen. Die
Neue Rechte verfolgt, was den Neoliberalismus und den historischen Faschismus
zuvor ebenfalls befeuerte: revolutionéres Potenzial in der Gesellschaft umzulenken,
um es unter nur vermeintlich radikalen Vorzeichen einer Stabilitdt der Ordnung
zuzufithren. Wenn Kunst und auch Kunstgeschichte zu Orten werden sollen, die
vermogen, die Neue Rechte zu entwaffnen, stehen wir vor der Aufgabe, wie Adorno
ganz zu Beginn seiner Asthetischen Theorie deKlariert, eigene Selbstverstandlich-
keiten abzulegen und unsere Definition von Kunst immer wieder zu hinterfragen.
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Darja Jesse
Wertvolle Objekte fiir ein Museum. Zur Sammlungsgenese
der German War Art Collection

Am 8. November 1945 erreichte die US-Streitkréfte in Europa ein kurzes Telegramm
aus Washington, D.C., das ein umfangreiches Vorhaben anordnete:

«Request that you collect all available paintings, watercolors, engravings and
drawings showing troop activities, views of battle fields, military installations, in-
dustrial or home front activities produced by German and Italian artists during the
present war.»?

Deutsche und italienische Bilder mit militdrisch-politischen Sujets sollten im Auf-
trag des US-amerikanischen Kriegsministeriums zusammengetragen und in die USA
gebracht werden. Wahrend die Absicht, auch italienische Kriegskunst zu sammeln,
im Laufe der Zeit verworfen wurde, sollten in Deutschland innerhalb eines einzigen
Jahres mehr als 8000 Kunstwerke aufgespiirt und konfisziert werden.? Diese schon
bald als German War Art Collection bezeichnete Sammlung beinhaltete Werke von
etwa 400 (fast ausschliefSlich ménnlichen) Kiinstler:innen aus unterschiedlichen
nationalsozialistischen Présentations- und Sammlungszusammenh&ngen. Im Mérz
1947 wurde sie an die Historical Properties Section nach Washington geschickt. Die
Entstehung der Sammlung im Kontext einer umféanglichen Entnazifizierung der
deutschen Bevolkerung zu verorten, liegt auf der Hand: Der Hauptverantwortliche,
der US-Amerikaner Gordon W. Gilkey, bezog sich wahrend der Umsetzung seines
Auftrags auf die in den Military Government Regulations explizit angeordnete Kon-
fiszierung von «Nazi and Militaristic Collections» und auf die Allied Control Directive
Nr. 30, die visuelle NS- und Kriegsglorifizierung jeglicher Art—auch in Museen und
Ausstellungen — untersagte.® Entsprechend wurde die Sammlung vielfach als ge-
fahrliche und daher verborgene NS-Propaganda kommentiert.* Eine entscheidende
Facette ihrer Genese wurde dabei jedoch tibersehen: Die Werke wurden nicht konfis-
ziert, um weggesperrt zu werden, sondern sollten als «documentary war paintings»
fir die Sammlung eines in den frithen Nachkriegsjahren geplanten und spéter
aufgegebenen Kriegsgeschichtsmuseums verflighar gemacht werden.’ Sie sollten
nicht verborgen, sondern im Gegenteil priasentiert werden. Ein Fernschreiben mit
identischem Wortlaut erreichte zur gleichen Zeit die US-amerikanische Besatzungs-
macht im Pazifik, in dem das Sammeln japanischer Kriegsbilder angeordnet wurde.®

In der kunsthistorischen Beschéftigung mit der Kunst aus dem Nationalsozia-
lismus in Deutschland dominierten fiir Jahrzehnte (und zum Teil bis heute) Argu-
mentationsmuster, die mit der dsthetischen Abwertung, moralischen Ablehnung
sowie der Vorstellung einer von dieser Kunst ausgehenden ideologischen Wirk-
maéchtigkeit einhergingen.” Die Versuche, den Forschungsgegenstand als vermeint-
liches Produkt der «Unkunst> abzuqualifizieren, greifen jedoch zu kurz; indem sie
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bestimmen wollen, was Kunst ist, argumentieren sie im Sinne einer Kunstkritik
und nicht im Sinne der Kunstgeschichte. Im Fall der German War Art Collection
haben solche Narrative dazu gefiihrt, dass die Sammlung ungentigend erforscht
und mit erheblichen Leerstellen historisiert wurde. In den USA hingegen wurde
die German War Art zunéchst im Licht einer internationalen Tradition der Militar-
und Schlachtenmalerei betrachtet. Sie sollte gemeinsam mit italienischen sowie
japanischen Bildern die Kunstbestdnde des US-Kriegsministeriums erginzen. Die
Neubewertung der Sammlung als ein Instrument, «to prevent all Nazi and milita-
ristic activity or propaganda» im Sinne des Potsdamer Abkommens, erfolgte erst
spéter, vor allem wihrend der Verhandlungen tiber deren Riickgabe an die Bun-
desrepublik Deutschland in den 1970er Jahren.® Ziel eines sinnstiftenden Umgangs
mit dieser Sammlung heute sollte also nicht die Frage sein, was Kunst ist, sondern
die quellenbasierte Analyse ihrer Entstehungs- und Wahrnehmungsbedingungen
im jeweiligen historischen und politischen Kontext. Der vorliegende Beitrag will in
diesem Sinne neue Facetten der Sammlungsgeschichte auswerten, um die bislang
als «one of the central mysteries of the post-war era» hingenommene Wissensliicke
ihrer Genese zu schliefSen.’

Die Kunstsammlung des US-Kriegsministeriums und die Plidne fiir ein Museum

Fir die kunst- und kulturhistorische Sammlung des US-Kriegsministeriums gab es
lange keine zentrale Verwaltungsstelle. Im Sommer 1945 wurde daher die Historical
Properties Section im Office of the Army Headquarters Commandant mit Sitz im
Pentagon gegriindet. Mit dem Memorandum Nr. 345-45 vom 11. Juni 1945 kommuni-
zierte das Ministerium die Funktionen dieser Abteilung: Sie bestanden im Sammeln,
Verwalten und Bewahren von Kriegskunst und anderen historisch oder kiinstlerisch
wertvollen Objekten, die wihrend des Zweiten Weltkriegs entstanden waren.!® Da
Gilkey im Abschlussbericht zur German War Art als erste Direktive dieses Memoran-
dum zitierte, wurde es in der Forschung als unmittelbare Konfiszierungsgrundlage
fiir die deutsche Kriegskunst interpretiert.!* Das Memorandum entstand jedoch —und
dieses Detail ist flir die Sammlungshistorie entscheidend — nicht mit Blick auf die
US-amerikanische Besatzung Deutschlands und die Konfiszierung deutscher Kriegs-
bilder. Es bezog sich anfangs ausschlief8lich auf die US-amerikanischen Kulturgtiter:
Mit der Historical Properties Section suchte das Ministerium, das eigene, dezentral
organisierte Kriegskunstprogramm und das Problem der verstreuten kulturhistori-
schen Bestdnde der Armee in den Griff zu bekommen. Seit dem US-amerikanischen
Eintritt in den Zweiten Weltkrieg Ende 1941 hatten die USA Kriegsmaler:innen an
unterschiedlichen Fronten in Europa und Asien beschéftigt. Nachdem der Krieg auf
dem européischen Kontinent seit knapp einem Monat beendet war und sich auch im
Pazifik ein Ende abzeichnete, sollte die neue Sektion diese Bestdnde nun dauerhaft
verwalten und in Ausstellungen einer breiten Offentlichkeit prasentieren.’? Dieser
Sammeltéatigkeit ging ein Kunstbegriff voraus, der im Krieg entstandene Bildwerke
als Medien der Geschichtsschreibung und -vermittlung auffasste.

Zum Leiter der Historical Properties Section wurde der promovierte Kunsthisto-
riker Hermann W. Williams Jr. bestimmt, der in seinem zivilen Beruf als Assistenz-
kurator in der Geméldesammlung des Metropolitan Museum of Art in New York
tdtig gewesen war. Unter Bezugnahme auf das Memorandum vom 11. Juni 1945 be-
gann Williams, die US-amerikanischen Kriegsbilder einzusammeln. Er kontaktierte
zahlreiche Kiinstler, tiberwachte ihre Einsendungen und informierte sie dartiber,
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welche ihrer Werke vom eigens zu diesem Zweck aufgestellten War Department Art
Committee flr die Kriegskunstsammlung ausgewéhlt worden waren. «We expect
that all this material», schrieb er zudem, «will one day be incorporated in a National
War History Museum».'® Tatsdchlich war die bestdndig anwachsende Kunstsamm-
lung lange als Grundstock fiir das angedachte Nationale Kriegsgeschichtsmuseum
betrachtet worden, dessen Griindung vom Prasidenten der Vereinigten Staaten Harry
S. Truman befiirwortet wurde. In den frithen 1950er Jahren wurden die Museums-
pléne aufgrund mangelnder finanzieller Mittel allerdings aufgegeben.!* Mit welcher
Intention die Erweiterung der Sammlung auf deutsche, italienische und japanische
Kriegsbilder beschlossen wurde, ist in den erhaltenen Akten der Historical Pro-
perties Section nicht tiberliefert. Um eine politisch motivierte Beschlagnahme im
Sinne der Entnazifizierung handelte es sich zu diesem Zeitpunkt jedenfalls nicht.
Vielmehr ist anzunehmen, dass die Objekte der besiegten einstigen Kriegsgegner
die Schilderung der Geschichte des Zweiten Weltkriegs im kiinftigen Nationalen
Kriegsgeschichtsmuseum der USA visuell bereichern und als Kriegsbeute den Sieg
der USA untermauern sollten.

Ein schwieriger Projektanfang
Als das Telegramm am 8. November 1945 den Transport der Kriegsbilder in die USA
anordnete, waren die Museumplédne zwar noch nicht ausgereift, aber zumindest
als nachhaltiger Zweck fiir eine grofie Kriegskunstsammlung gegeben. Mit der
Direktive der Military Government Regulations vom 14. Juli 1945 zum Umgang mit
der kriegsverherrlichenden Kunst in der US-amerikanischen Besatzungszone in
Deutschland war aufierdem die Rechtsgrundlage fiir die Konfiszierung der deut-
schen Bilder geschaffen worden.'s Die Frage nach der Umsetzung blieb hingegen
unbeantwortet: Welche Abteilung wiirde den Auftrag in Europa koordinieren und
welche Sachverstdndigen sollten sich auf die Suche nach den Kriegsbildern be-
geben? Der Hauptverantwortliche Gilkey kam unverhofft zu diesem Einsatz. In
den genannten Korrespondenzen zwischen dem Leiter der Historical Properties
Section Williams und den US-amerikanischen Kriegsmalern findet sich ein Detail,
das zunéchst als kurioser Zufall daherkommt: Ausgerechnet Gilkey hatte sich bei
der Historical Properties Section im Herbst 1945 als Maler fiir die im Pazifik auch
nach Kriegsende noch agierende War Art Unit beworben.'® Nach seinem Abschluss
in bildender Kunst hatte er verschiedene Lehrtétigkeiten im Bereich der Druckgrafik
und Auszeichnungen vorzuweisen. Der stellvertretende Leiter der Sektion infor-
mierte ihn jedoch, dass die pazifische Kiinstler-Einheit bereits vollstandig besetzt
worden sei und empfahl Gilkey stattdessen, sein Interesse der kriegsgeschichtlichen
Abteilung in Europa vorzutragen.!” Nach einigen Umwegen erreichten Gilkeys Briefe
die Historical Division in Frankfurt am Main, deren Leiter Harold E. Potter nun
tatsachlich eine Verwendung fir ihn hatte. Doch statt selbst Bilder des Krieges zu
produzieren, wiirde Gilkey fortan die deutsche Kriegskunst aufspiiren.®

Wie Gilkey kam auch der Militdrangehorige Potter unerwartet zu dem Auftrag,
die Sammlung der Kriegsbilder zu beaufsichtigen. Die Aufgabe der Historical Divi-
sion, deren Leitung er erst im Januar 1946 tibernommen hatte, sah die Erarbeitung
einer Historiografie des Zweiten Weltkriegs vor, nicht das Sammeln von Kunst.' Die
Abteilung war damit befasst, ehemalige Wehrmachtsangehorige zu interviewen,
deutsches Aktenmaterial auszuwerten und Manuskripte fiir die Geschichtsbiicher
zu verfassen. An die weisungsgebende Historical Division im Kriegsministerium in
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Washington berichtete Potter jedoch am 20. Februar 1946, niemand anderes wolle
die Arbeitsanweisung ausfithren: «The responsibility for handling war paintings
and works of art having some military meaning was given to this Division after
all others had declined the responsibility. [...] On 8 February I wrote Captain Gelke
[sic] telling him that if he cared to come here at least for 6 months I would be glad
to have him [...].»?° Schliefilich sollten es zwolf Monate werden, in denen Gilkey das
Sammeln und Verwalten deutscher Kriegskunst als zusatzliche Aufgabe innerhalb
der Historical Division bewerkstelligte.

«A Great Collection on the War»
Ende April 1946 kam Gilkey in Deutschland an und stief8 schon bald auf vielver-
sprechende Fahrten: Seine Recherchen fithrten ihn zu ehemaligen Kriegsmalern der
Wehrmacht, zu den Auslagerungsorten fiir Sammlungen hoher NS-Funktiondre, den
Central Collecting Points in Miinchen und Wiesbaden und zum Haus der Deutschen
Kunst, wo sich noch vereinzelte Exponate mit militdrischen Motiven aus den Grojsen
Deutschen Kunstausstellungen befanden.?! Gilkey berichtete Potter nach Frankfurt
von vielen Hinweisen auf Aufbewahrungsorte von geeigneten Kriegsbildern. Fiir
solche Objekte, die als Eigentum der Wehrmacht, der NSDAP und der ihnen angeglie-
derten Organisationen galten, konnte er problemlos die Beschlagnahme durch die
US-Militérregierung veranlassen. Da er jedoch auch einige ehemalige Kriegsmaler
der Wehrmacht personlich kennengelernt und in deren Besitz ebenfalls Kriegs-
bilder entdeckt hatte, musste Gilkey Uberzeugungsarbeit leisten. Solche Arbeiten
seien, wie er Potter schilderte, «subject to confiscation <as related or dedicated to
the perpetuation of German Militarism> [wie es der Titel 18 der Military Govern-
ment Regulations anordnete], but the artists say their stuff is simple documentary
reporting; then I appeal to their pride, their work preserved and represented in
a great collection on the war, — then they don’t want to be left out».?? Es war das
Versprechen einer grofien und historisch wertvollen Kriegskunstsammlung, das die
Kiinstler zur Abgabe ihrer Werke umstimmen sollte.

In Washington war das Interesse an Gilkeys Funden mit Blick auf die wachsen-
de Kunstsammlung grof8. Der neue Leiter der dortigen Historical Division Harry J.
Malony, der als Vertreter der U.S. Army zugleich Mitglied im beratenden Ausschuss
des National Military History Museum war, erkundigte sich im Oktober 1946 nach
den Fortschritten. Er bat Potter um einen ausfithrlichen Bericht mit Angabe zu
Herkunft und Quantitdten der Objekte sowie deren «historical, artistic or social sig-
nificance», da in Washington zu diesem Zeitpunkt noch keine Einzelheiten tiber die
gesammelten Werke bekannt waren.” «The proposed National Military Museum»,
fuhr er fort, «will cover all American military history, together with European back-
grounds and sidelights».?* Gilkey konne in Betracht ziehen, auch militarisches Gerét
und Objekte aus dem Ersten Weltkrieg in die Sammlung zu integrieren; ferner habe
Malony von Kriegsbildern des Malers Josef Arens erfahren, die sich fiir die Samm-
lung ebenfalls eignen wiirden.” Die ersten beiden Vorschldge waren vermutlich
zu umfassend. Hinsichtlich der Bilder von Arens konnte Potter jedoch antworten,
dass sich bereits tiber 200 Arbeiten des Kiinstlers in der Sammlung befdnden.? Zur
Bedeutung der Objekte dufierte sich Potter lediglich summarisch. Wahrend er die
Arbeiten der offiziellen Kriegsmaler der Wehrmacht, die das Gros der Sammlung
ausmachten, als «a pictorial record on history of all phases of German Army, Air,
and Navy activities on all German fronts from 1939 to 1945» beschrieb, wies er den
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anderen Konvoluten nur knapp einen «historical value» zu.?’ Vermutlich hatte Potter
die Bilder (zumindest zu diesem Zeitpunkt) nicht selbst gesehen, denn er verwies
auf den Abteilungsmitarbeiter Detmar Finke, der mit den Objekten gut vertraut sei
und sie Malony personlich présentieren werde.

Als sich die German War Art Collection schliefdlich im April 1947 auf dem Weg
in die USA befand, berichtete der stellvertretende Leiter der Historical Division in
Washington auf die Nachfrage des Assistant Secretary of War Howard C. Petersen
iber die Museumsplédne und die Sammlung der Historical Properties Section: «The
best current museum practice is followed in the preservation of the paintings for
future history. [...] Paintings are circulated on loan to accredited public museums
and organizations [...], and to army installations for special exhibitions.»* Deren
kiinftige Funktion verstand er als «nucleus of that [National War History] Museum».2
Die deutschen Kriegshilder trafen ebenfalls bald in Washington ein, bemerkte er,
und missten erschlossen werden, um fiir eventuelle Ausstellungsanfragen zur
Verfiigung zu stehen.®

Kunstverstidndnisse und (Un-)Bedeutungszuweisungen

Wiéhrend seines einjahrigen Aufenthalts in Deutschland hatte sich Gilkey einen Ein-
druck verschafft tiber die restriktive Kulturpolitik des NS-Regimes mit ihrer Ableh-
nung dessen, was als nicht-systemkonform galt, und dem kaum zu tiberblickenden
Kunstraub: «Perhaps the combat artists were sincere. [...] But behind it always was
Adolf Hitler and the men around him: Hitler and his dreams of a superrace built upon
the bones of destruction of all who opposed him in his mad drive to rule the world.
If his plan had succeeded, the suicide of the creative arts would have followed.»*
Uber die von ihm zusammengetragene Sammlung deutscher Kriegsbilder dufierte er
sich ebenfalls auffallend kritisch: «Aside from the accumulation of intelligence and
the historical value of the collected German War Art, my work of the past year has
attained the removal from Germany of this monument to their baseness. If it had
been left in Germany it would have been a potential threat to the world through its
future reinstallation and German misuse.»*2 Zwar wies auch Gilkey der Sammlung
einen historischen Wert zu; er verstand sie jedoch vielmehr als ein «<monument
of their basement» (zu Deutsch etwa: ein Denkmal ihrer Niedertracht), dessen
Wiedererrichtung das erneute Aufleben nationalsozialistischer Ideologien in der
deutschen Bevolkerung befeuern konne. Unverkennbar sind diese Worte von den
Grundsétzen der alliierten Besatzungspolitik durchdrungen, die eine vollstdndige
Entnazifizierung und Entmilitarisierung Deutschlands anstrebte.

Noch wéahrend Gilkey nach Bildern fahndete, waren die Erwartungen an das
zusammengetragene Material und dessen Bewertungen somit heterogen. Anders als
Gilkey erhofften die Verantwortlichen aus der Historical Division und der Historical
Properties Section in Washington — die Vision eines Nationalen Kriegsgeschichts-
museums stets vor Augen —, mit der deutschen Kriegskunst weitere kultur- und
kunsthistorisch wertvolle Museumsobjekte zu erhalten. Mehrere Hundert Werke
aus der German War Art Collection mit explizit nationalsozialistischen Motiven —
insbesondere Darstellungen von SA-Aufmérschen, NS-Gedenktagen, Portréts hoher
NSDAP- und Wehrmachtsfunktionire —, wurden zwar auch in den USA ausschliefslich
als NS-Propaganda verstanden. Das Gros der deutschen Kriegsbilder fand im Perso-
nal der US-amerikanischen Armee, spéter des Kongresses und anderer militdrischer
sowie politischer Einrichtungen jedoch auch nach der Aufgabe der Museumsplane
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ein anerkennendes Publikum. Zahlreiche Objekte wurden restauriert und gerahmt,
um als Ausstellungsexponate und Biliroausstattung genutzt zu werden.*

Dieses US-amerikanische Nachleben der militérisch-politischen Bilder des NS-
Regimes erzidhlt eine «Geschichte der NS-Kunst, die — im Gegensatz zum iblichen
kunsthistorischen Narrativ — ein Publikum impliziert, das die Bilder gern anschaute
und sich explizit als demokratisch auffasste. An diesem Beispiel wird deutlich, wie
kontextabhéngig Bedeutungszuweisungen und Wertzuschreibungen der Kunst aus
dem Nationalsozialismus sein konnten. Die Verengung auf einen Kunstbegriff, der
von der Autonomie der Kunstproduktion, der moralischen Integritdt der Kunst-
schaffenden und der Objektivitdt des dsthetischen Urteils der kunsthistorischen
Disziplin ausgeht (und damit die Kunst aus dem Nationalsozialismus exkludiert),
verstellt den Blick auf die heterogenen Gebrauchsweisen von Kunst- und Kultur-
glitern und schrénkt die Betrachtung auf eine eigentlich ldngst iiberkommene Weise
ein. Oder mit den Worten von Jutta Held und Norbert Schneider gesprochen: «Es ist
[...] nicht mehr das vorrangige Problem der dsthetischen Theorie, normative Regeln
und Gesetze aufzustellen, durch welche sich Kunst von Nicht-Kunst unterscheiden
lasst und klare Direktiven der Wertung gegeben werden.»* Vielmehr lohnt es sich,
die historischen Rezeptionsmodi dieser Kunst in ihrer jeweiligen Zeit zu analysieren
und zu fragen, wann, warum und von wem Kunst aus dem Nationalsozialismus

nachgefragt oder abgelehnt wurde.
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Die Kunstgeschichte der Neuen Linken in Westdeutschland und der Faschismus

1 Die erste Phase der Faschismusforschung

Die Kunstgeschichte der Neuen Linken erarbeitete sich ihre theoretischen Grund-
lagen und ihr methodologisches Instrumentarium nicht so sehr innerdisziplinér,
etwa im Anschluss an die nicht eben zahlreichen marxistischen Arbeiten, die im
Exil entstanden waren. Diese waren so gut wie unbekannt geblieben und mussten
in ihrer besonderen Qualitdt erst wieder entdeckt werden.! Der Paradigmenwech-
sel um 1968 vollzog sich auch keineswegs nur disziplinimmanent, in Reaktion auf
die herrschenden theoretischen und methodischen Muster, die fiir unzureichend
erachtet wurden. Vielmehr gaben die Friedensbewegung, die Anti-Atombewe-
gung, Vietnam, die antiautoritdre Bewegung in den Universitdten und im gesam-
ten Erziehungswesen die entscheidenderen politischen Impulse, die zu neuen
Orientierungen flihrten und in der Kunstgeschichte wie in anderen Disziplinen
die paradigmatischen Umstrukturierungen bewirkten. Die damals jungen Kunst-
historiker:innen begannen damit, die kanonischen Themen des Faches in Frage
zu stellen und stattdessen brisante, aktuelle Problemfelder zu bevorzugen, die in
der traditionellen Kunstgeschichte keinen systematischen Ort hatten. Stark und
wegweisend waren ihre Arbeiten immer dann, wenn sie die neuen marxistischen
Leitlinien, die transdisziplindr entworfen wurden, an empirischen Gegenstdnden
erprobten und auf diese Weise der historischen Analyse neue Perspektiven eroff-
neten. Vielleicht waren es zwei grofde Themenkomplexe, mit denen sich die Neue
Linke in Westdeutschland in (oder am Rande) der Kunstgeschichte konstituierte:
zum einen die Realismusfrage mit ihrem weiten Radius, der Fragen der Wertung,
der Kanonbildung, der Medien und der Pragmatik kiinstlerischer Entwiirfe und
Stilfragen mit einbezog, und zum anderen das Problem des Faschismus.? Fiir beide
Fragen bot die traditionelle Kunstgeschichte kaum eine Handhabe der Bearbeitung.
Es mussten neue theoretische Grundlagen geschaffen werden, um sie addquat an-
gehen zu kénnen. Fir den ersten Themenkomplex wurden Anregungen aus der
Asthetik und einer oppositionellen kiinstlerischen Praxis aufgenommen, fiir den
zweiten Problemkreis kamen die Anstof3e aus der Geschichtswissenschaft, vor allem
aber der Politikwissenschaft und Soziologie, die daran arbeiteten, eine tragfédhige
Faschismustheorie zu entwickeln.

1.1 Kapital und Staat im Blickfeld der Faschismusforschung
[...]
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1.2 Faschismus als Massenbewegung

Nachdem in der frithen Phase der Faschismusforschung, die von einer grundlegen-
den Funktionsanalyse gepragt war, die gesellschaftlichen Urspriinge des Faschismus
zundchst noch wenig Interesse fanden, zeichnete sich bald eine Verlagerung der
Diskussionsschwerpunkte und eine Verbreiterung der historischen Untersuchungen
ab. So wurden Forschungen tber die Tragerschichten begonnen, inshesondere zu
den Mittelschichten, in denen der Nationalsozialismus seine entscheidende Unter-
stiitzung fand.® Infolgedessen riickte die Massenbasis des Faschismus ins Blickfeld
und verdnderte auch den Rahmen, in dem man die Rolle des Staates wahrnahm. Er
hatte ganz wesentlich disziplinierende Funktionen tibernommen, die Pazifizierung
der Massen, was an erster Stelle die Entmachtung der Arbeiterklasse, die Zerschla-
gung ihrer simtlichen Organisationen bedeutete. Dem Staat oblag es also nicht nur,
in die Machtkdmpfe der Kapitalgruppen lenkend einzugreifen, sondern im Interesse
des Gesamtkapitals die Zligelung der Massen zu bewerkstelligen.

In der gesellschaftlichen Formation, nicht nur in seiner gesellschaftlichen
Funktion, ist demnach ein entscheidendes Merkmal des Faschismus zu sehen. Die
Integration und Manipulation der Massen, die Organisierung eines plebejischen
Antikommunismus, die Ausschaltung der Opposition durch terroristische Herr-
schaftsmethoden sind Teil des Faschismus, durch den er sich gegentiber der als
ohnmaéchtig wahrgenommenen Demokratie empfahl. Bei diesen Phdnomenen
der Massenbewegung setzen Ende der 1960er Jahre die Arbeiten von Reinhard
Kiithnl den Akzent.’ Kniipften die 6konomistischen Theorien des Faschismus bei
den marxistischen Untersuchungen der New School of Social Research und der
Frankfurter Schule an, so werden nun auch die Massentheorien der 1930er Jahre ein-
bezogen, die von Le Bon und Freud ausgingen und sich als sozialpsychologische Er-
ginzung und Korrektur der marxistischen Fixierung auf die Okonomie verstanden.®

Mit dieser Akzentverschiebung in der Faschismusforschung riickte nun das
kulturelle Aktionsfeld in den Mittelpunkt des Interesses und bewirkte zugleich,
dass sich die Kooperationen zwischen den Sozial- und Kulturwissenschaften inten-
sivierten. Das lésst sich vor allem an der zweiten Phase der Faschismusforschung
im Umkreis des Argument zeigen. Die Konstitution einer faschistischen Offentlich-
keit durch Verdridngung der biirgerlichen Offentlichkeit, in der ein konstitutives
Moment der faschistischen Bewegung erkannt wird, ist zunédchst das verbindende
Thema zwischen den Wissenschaften. Dabei stehen die Untersuchungen anfangs
im Banne der Manipulationstheorie. War die biirgerliche Offentlichkeit der Raum,
in dem politische Forderungen der sozialen Klassen diskutiert und symbolisiert
wurden, so sehen Kracauer und Benjamin die faschistische Offentlichkeit in einer
Reduktion auf Asthetik, die im <Ornament der Masse> verkdrpert wird und die ver-
sagte Artikulation und Befriedigung realer Bediirfnisse kompensieren sollte.” Diese
faschistische Offentlichkeit mit ihren ritualisierten Verhaltensformen hatte die
Funktion, zwischen der Organisation des Staates und den subjektiven Hoffnungen
und Wiinschen der Individuen zu vermitteln, hier war der Ort, wo der faschistische
Staat quasi sichtbar und 6ffentlich in die Koérper und Seelen der Menschen eindrang.

1.3 Der Beitrag der Kunstgeschichte zur ersten Phase der Faschismusforschung
[..]

Es zeichnete die linke Bewegung, speziell auch die linke Kunstgeschichte aus,
dass sie einen konkreteren Bezug zum Publikum suchte, als durch die hergebrachten
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Publikationsmedien mdéglich war. Sie suchte den 6ffentlichen Raum, um eine Gegen-
offentlichkeit mit vielen Zentren aufbauen zu konnen, und so musste dem Medium
Ausstellung eine besondere Bedeutung zukommen.® Es garantierte die Okkupation
eines realen Raumes, der erhohte Aufmerksamkeit (durch die physische Anwesen-
heit der Rezipient:innen) sicherte und strukturelle Wertsetzungen vorgab, durch
die ein Spannungsfeld zu dem présentierten Gegenstand erzeugt werden konnte.
Dazu kam, dass man der kollektiven, dabei teilweise handfesten Arbeit, die im
Ausstellungswesen gefordert war, vor der vereinzelnden Denkarbeit am Schreib-
tisch den Vorzug gab. So kam es, dass neue wissenschaftliche Anstof3e gerade aus
Ausstellungsprojekten hervorgingen. Um sie bildete sich aufierdem ein personeller
Nukleus, durch den die Ansédtze einer linken Kunstgeschichte auch aufSerhalb der
Universitdten gewisse Stabilitdt erlangen und ihre Kompetenzbasis verbreitern
konnten.

In Frankfurt am Main waren es zwei grofse Ausstellungen, die das Geschichtsbild
der Disziplin nachhaltig verdnderten. 1972 wurde das Historische Museum mit einer
kompletten Neuinszenierung einiger Abteilungen wieder erdffnet, bei der den In-
formationsmedien breiter Raum gegeben wurde. Erstmalig in einem westdeutschen
Museum wurde den Dokumenten und Informationen, die die sozialen Kdmpfe und
Unterwerfungen in scharfen Linien zeichneten, gleiches Gewicht wie den Kunstwer-
ken selbst gegeben. Threr Aura beraubt, wurden die Bilder und Skulpturen radikal
als Zeugnisse der Klassenkdmpfe ihrer Zeit prasentiert.’ Die zweite dieser brisanten
Frankfurter Ausstellungen mit dem Titel Kunst im 3. Reich. Dokumente der Unterwer-
fung fand 1974 statt.!® In beiden Ausstellungen ging es darum, den Herrschaftsgriff
auf die Geschichte zu 16sen, der sich durch die Allianzen wissenschaftlicher Diskurse,
offentlicher Medien und Institutionen im Nachkriegsdeutschland verfestigt hatte.
Von allen Seiten wurde sofort begriffen, dass es bei dieser Ausstellung nicht nur um
die Erweiterung oder Ablésung wissenschaftlicher Paradigmen ging, sondern um
hegemoniale Kdmpfe, die mit entsprechender Erbitterung ausgefochten wurden.!!

Die Frankfurter Ausstellung von 1974 beschréankte sich in ihren Exponaten bewusst
darauf, das kiinstlerische Selbstverstdndnis des Nationalsozialismus zu reproduzieren.
Nicht das breite kiinstlerische Spektrum der 1930er Jahre sollte zu besichtigen sein,
sondern ausschliefdlich die im Nationalsozialismus geforderte und geforderte Kunst,
die im Miinchner Haus der Kunst présentierten Werke sowie die Skulptur und archi-
tektonischen Entwiirfe aus dem unmittelbaren Einflussbereich von Staat und Partei.

Damit verzichtete die Ausstellung bewusst darauf, die verfemte, moderne Kunst
zum MafSstab zu nehmen, mittels dessen die NS-Kunst leicht und publikumswirksam
hatte diskreditiert werden kdnnen. Wie bereits angedeutet, war man tiberzeugt, dass
Vergleiche auf der Ebene des Uberbaus und entsprechend auch eine ikonografische
oder stilistische Komparatistik nicht das Wesen dieser Kunst wiirde aufdecken kén-
nen. Nur der Konfrontation mit der Wirklichkeit des Nationalsozialismus konnte
das gelingen. So wollte diese Ausstellung nicht, wie in Kunstausstellungen tiblich,
Kunst mit Kunst zum Vergleich anbieten, sondern sie wollte, auf den Schock und
das Collageprinzip im Benjamin’schen Sinne setzend, mit dokumentarischen Fotos
und Reportagen aus den Vernichtungslagern, der Zwangsarbeit und dem Krieg die
politischen Ziele klarstellen, in deren Dienst die Kiinstler:innen und ihre Werke ge-
standen hatten. Ideale Frauenbilder wurden mit Fotos polnischer Zwangsarbeiterin-
nen konfrontiert, die Realitdt des Krieges mit den heroisierten Kimpfern der Bilder.
Die alte Methode des Motivvergleichs, nun aber medial verschoben (die Gemélde
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wurden dokumentarischen Fotos gegeniibergestellt), brachte die Ideologisierung und
Verdeckung der Wirklichkeit durch die kiinstlichen Bilder zu Tage. Grundlage dieses
ausstellungstechnischen Verfahrens war ein holistisches, systemisches Verstédndnis
der geschichtlichen Konstellationen eines Zeitraums. Die Kiinste wurden als Ema-
nation der in ihrem Wesen politisch-6konomisch bestimmten Epoche verstanden.
Die Diskrepanzen, die sich zwischen der politischen Realitdt und den dsthetischen
Bildern auftaten, widersprachen diesem Konzept einer «expressiven Totalitdt> nicht,
die von der abbildenden Funktion des Uberbaus im Verhéltnis zur Basis ausgeht. Die
ideologischen Verzerrungen im Prozess der Widerspiegelung sind bei dieser Konzep-
tion einkalkuliert oder werden geradezu als konstitutiv erachtet.’? Das <Wesen> der
als komplexe Einheit begriffenen Epoche des Nationalsozialismus, das in den dsthe-
tischen Projektionen idealisiert, aber in seiner Wahrheit verdeckt, also ideologisiert
wird, ist, so das Fazit der Ausstellung, die Konterrevolution. Sie bedingt und erklart
auch den Rekurs der NS-Kunst auf die langst abgewirtschafteten, aus dem 19. Jahr-
hundert stammenden Formen biirgerlicher oder gar feudalabsolutistischer Kunst.
Gegenldufigkeiten und Oppositionen (die in dem Vergleich mit zeitgleichen, aber
asthetisch abweichenden Bildern doch auch héitten aufgewiesen werden kdnnen)
blieben bewusst ausgegrenzt, um allein den Zwangsmechanismus der politischen
und 6konomischen Determinierung der schénen Kiinste herauszuarbeiten und die
Identitét von Epoche und Kiinsten behaupten zu kénnen. Dieser radikale, mensch-
liche Eingriffsmoglichkeiten und Alternativen verweigernde Okonomismus, den
wir auch in der politologischen Bestimmung des Faschismus als ein Resultat des
Monopolkapitalismus sahen, war offensichtlich notwendig, um eine linke Position
erstmals scharf konturieren und dem biirgerlichen Positivismus entgegensetzen
zu kénnen. Aus dem von Hegel hergeleiteten, von Lukacs iibernommenen Begriff
der Totalitdt, in der die Erscheinungen und unterschiedlichen Ebenen der Realitét
verbunden sind, lie8 sich methodisch die Maxime ableiten, dass die Wahrheit eines
Kunstwerks nicht in seiner dsthetischen Erscheinungsweise, sondern im sozialen
System liegt, in dem es fungiert.’® Nicht in der Asthetik und Semantik eines Werks,
sondern in seinem Bezug zum gesellschaftlichen Ganzen liegt seine wesentliche Be-
stimmung. Diese These liefs sich an der fragwiirdigen Kunst des Nationalsozialismus
eher plausibilisieren als an Werken traditioneller oder moderner Kunst, die einen
hohen gesellschaftlichen Wert darstellten.

2 Die zweite Phase der Faschismusforschung
2.1 Ideologietheorien
[..]

Die Faschismusanalysen der zweiten Phase, die von den avanciertesten Ideo-
logietheorien ausgingen und diese an dem besonderen Material der faschistischen
ideologischen Praxis tiberpruften und fortentwickelten, haben fiir die Kulturanalyse,
speziell auch in der Kunstgeschichte, neues Terrain gewonnen.

Der erste Priifstein fiir das Verstdndnis der Ideologie als strategischer, Kohdrenzen
herstellender Biindelung unterschiedlicher, auch heterogener Ideen und der Funk-
tion von Ideologie, die Unterwerfung der Individuen als Akt der freiwilligen Einglie-
derung in die <Volksgemeinschaft> zu organisieren, waren die Skulpturen von Arno
Breker.* Wolfgang Fritz Haug versuchte klarzustellen, dass es nicht die einzelnen
Formqualitdten sind, die das Faschistische dieser Werke ausmachen, etwa die mus-
kuldsen Korper, die straffe Haltung et cetera, die von Kunsthistoriker:innen namhaft
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gemacht worden waren. Vielmehr seien auch hier die assoziativen Verkniipfungen,
die andere Regionen des Ideologischen einbeziehen, entscheidend fiir die Wirkung
dieser Werke. Das Bild mé&nnlicher Schonheit ruft zugleich Ideen aus den Korper-
diskursen anderer Sparten auf und konkretisiert sie: die Vorstellung des gesunden
und sportlichen Korpers, der <nordischen Rasse>, der Disziplin, der mannlichen
Kampf- und Leistungsfahigkeit. Es prazisiert e contrario zugleich das (abwesende)
Gegenbild eines «anders> rassifizierten Korpers, des Hésslichen und Krankhaften
und Auszugrenzenden. Nur wenn die Bildung eines solchen semantischen Clusters
gelingt, die Integration von Vorstellungen aus unterschiedlichen Wahrnehmungs-
und Praxisfeldern, konnen weitreichende ideologische Wirkungen erzielt werden.
Mogen heute diese Erkenntnisse zum Bestand einer sozialgeschichtlich arbeitenden
Kunstgeschichte gehdren, so waren sie um 1986 erst wenig verbreitet und trugen
dazu bei, die Semantisierung von Formcharakteren als historischen Vorgang zu
begreifen, statt — wie in der traditionellen Kunstgeschichte iiblich — von stabilen,
quasi metaphysischen Formbedeutungen auszugehen.

2.2 Die Faschisierung des Subjekts aus kunsthistorischer Sicht
Auf der Grundlage dieser im Umkreis des Argument erarbeiteten Thesen zur fa-
schistischen Ideologie wurde eine Ausstellung konzipiert und 1987 in der Neuen
Gesellschaft fiir Bildende Kunst (NGBK) gezeigt."s Sie stellt meines Erachtens einen
Endpunkt linker Auseinandersetzung mit dem Faschismus dar, die danach, so scheint
es (vielleicht nur), endgtiltig in den Mainstream normaler historischer Analyse ein-
gemiundet ist. Die Ausstellung geht davon aus, dass der Nationalsozialismus von der
Mehrzahl der Deutschen nicht als Terrorregime erfahren wurde, dass nicht die Achse
zwischen IG-Farben und Auschwitz subjektiv fiir sie entscheidend war, sondern die
positive Erfahrung der Gemeinschaftlichkeit, der kollektiven Verdnderung, an der
sie aktiv partizipierten, indem sie sich in die «<Bewegung> einordneten. Das tigliche
Leben wurde von den wenigsten als ein Konzentrationslager empfunden. Die Aus-
stellung griff mit diesem Ansatz das neue Konzept der Alltagsgeschichte auf, das
inzwischen in den Kulturwissenschaften erprobt wurde und zu heftigen Diskussio-
nen vor allem innerhalb der Geschichtswissenschaften Anlass gab. Fur die herr-
schenden Paradigmen der politischen, der 6konomischen und der Ideengeschichte
stellte es eine Herausforderung dar, da es Geschichte dort aufsuchte, wo sie nicht
gemacht, sondern erlitten wird, aber — so die These — von den Subjekten doch nicht
geschichtslos verharrend hingenommen, sondern handelnd und produktiv, hdufig
auch widersinnig, verarbeitet und in subjektive Erfahrungen umgeschmolzen wird.
Auch im Argument-Kreis war die Entwicklung einer Kulturtheorie komplementér
zur Ideologietheorie als notwendig erachtet worden. Sollte mit dem Begriff der Ideo-
logie die Vergesellschaftung <von obemn», in herrschaftsférmig organisierten Praxen
und Institutionen erfasst werden, so mit dem Kulturbegriff die <horizontale> Form
der Vergesellschaftung durch die Selbsttétigkeit der Individuen.?®

Die Ausstellung arbeitete methodisch mit einer Présentation, die die Faszinations-
kraft des Faschismus zu rekonstruieren suchte, um deren Mechanismen zu dekonstru-
ieren und den «unheimlichen Zusammenhang» zwischen subjektiven Hoffnungen,
dem scheinhaften Bedeutungszuwachs der Individuen im Nationalsozialismus und
der Disziplinierungsmacht und Gewalt des Regimes kenntlich zu machen.'” Die
Vorbereitungsgruppe erwartete, dass die Ausstellung ein Skandalon sein wiirde,
wie es die Frankfurter Ausstellung und die erste grofiere Breker-Ausstellung nach
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dem Krieg gewesen waren. Vor allem Antifaschist:innen und Linke hatten gegen die
ersten Ausstellungen scharf protestiert, weil sie den Beifall von Rechts befiirchteten
und NS-Kunst nicht durch eine Ausstellung, die als 6ffentliches Medium bereits struk-
turell kulturelle Akzeptanz signalisiert, aufgewertet wissen wollten.!® Das hétte — so
die Befiirchtung — den hegemonialen antifaschistischen Konsens gefdhrden kénnen.
Jetzt blieb der Skandal jedoch aus, obwohl sich die Ausstellung sehr viel weiter und
ohne antifaschistische Vorsichtsmafinahmen auf das verminte Feld gewagt hatte. Das
Angebot der Ausstellung, durch eine kiinstliche Neuinszenierung das NS-Faszinosum
Zu evozieren, 16ste keine emotionalen Reminiszenzen mehr aus; die Kontinuitaten
waren unterbrochen.!® Aber nicht nur die Rezeption dieser Ausstellung indizierte
eine postmoderne Distanz von einst wirkungsméchtigen Praktiken und Bildern.
Auch die linke Autor:innengruppe erlag der intellektuellen Ubermacht des neuen
(postmodernen) Historismus.?’ Von dem Bedeutungscluster ausgehend, das nach
Haug die ideologischen Effekte der Breker’schen Werke erzeugte, war es nur ein
Schritt zu einem Indifferenz erzeugenden semantischen Pluralismus, der eine fa-
schistische, aber auch antifaschistische Stofskraft lahmlegte. Eine Tabuisierung der
faschistischen Bilder ertibrigte sich, weil von ihnen keine imagindre Macht mehr
ausging. War methodisch an die Stelle der (auf Politik setzenden) Ideologiekritik
bereits die «weichere> Form der Dekonstruktion getreten, die das im subjektiven
Unbewussten wirksame Imaginére zu destabilisieren sucht, so verkiirzte sich ent-
sprechend auch die Zielsetzung des Projekts. Es gelang nicht, die einander wider-
sprechenden semantischen Potentiale der Bilder tiberzeugend auf die eindeutigen
Koordinaten Faschismus — Antifaschismus zu bringen. Lief$ sich die Mehrdeutigkeit
der Bilder nicht mehr ziigeln, so konnte als Fazit nur die Verunsicherung jeglicher
Deutungspositionen und damit die Delegitimierung jeder die Werte ordnender und
hierarchisierender Deutungsmacht angeboten werden. Aber kdnnen mit dieser Kapi-
tulation vor der Multiperspektivitdt unserer (westlichen) Gegenwart noch linke Posi-
tionen begriindet und linke Politik gemacht werden?

Editorische Notiz:

Der vorliegende Text erschien erstmals in englischer Ubersetzung von Kerstin
Stakemeier unter dem Titel New Left Art History and Fascism in Germany in: Andrew
Hemingway (Hg.): Marxism and the History of Art. From William Morris to the New
Left, London 2006, S. 196-212. Der deutschsprachige Originaltext aus dem Jahr 2004,
der hier in Ausziigen wiedergegeben wird, stammt aus dem Archiv der Stiftung
Kritische Kunst- und Kulturwissenschaften. Er wurde redaktionell bearbeitet von
Martin Papenbrock, mit freundlicher Unterstiitzung von Andrew Hemingway. Der
vollstdndige Text erscheint in: Kunst und Politik 25, 2023.
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Anmerkungen

1 Sowar z. B.die grofie Untersuchung von Fre-
derick Antal: Florentine Painting and Its Social
Background (London 1948) in der Nachkriegszeit
zwar bekannt, ihre theoretische und methodo-
logische Stellung in der Wissenschaftsgeschichte
wurde jedoch nicht thematisiert. Die Arbeiten von
Max Raphael wurden erst in den 1970er Jahren
in Westdeutschland publiziert. Vgl. Max Raphael:
Arbeiter, Kunst und Kiinstler. Beitrdge zu einer
marxistischen Kunstwissenschaft, Frankfurt am
Main 1975; ders.: Fiir eine demokratische Archi-
tektur. Kunstsoziologische Schriften, Frankfurt
am Main 1976.

2 Zur Ausdifferenzierung des Realismuspro-
blems und zu einer kritischen Kunstpraxis hat
in Westdeutschland fast ausschliefilich die Zeit-
schrift Tendenzen beigetragen, die seit 1960 in
Miinchen erschien. Gerade in ihren frithen Heften
war sie von einer bemerkenswerten Vielseitigkeit,
theoretischen Beweglichkeit und internationalem
Weitblick.

3 Heinrich August Winkler: Mittelstand, Demo-
kratie und Nationalsozialismus. Die politische
Entwicklung von Handwerk und Kleinhandel in
der Weimarer Republik, Kéln 1972.

4 Barrington Moore: Soziale Urspriinge von
Diktatur und Demokratie. Die Rolle der Grund-
besitzer und der Bauern bei der Entstehung der
modernen Welt, Frankfurt am Main 1969, S. 513.
5 Vgl vor allem die folgenden Ver6ffentlichun-
gen von Reinhard Kithnl: Deutschland zwischen
Demokratie und Faschismus, Miinchen 1971; ders.:
Formen biirgerlicher Herrschaft. Liberalismus —
Faschismus, Reinbek bei Hamburg 1971.

6 Gustave Le Bon: Psychologie des foules, Paris
1934 (frz. 1895); Sigmund Freud: Massenpsycholo-
gie und Ich-Analyse, Leipzig/Ziirich 1921; Wilhelm
Reich: Die Massenpsychologie des Faschismus. Zur
Sexualokonomie der politischen Reaktion und zur
proletarischen Sexualpolitik, K6In 1971 (1933).

7 Siegfried Kracauer: Das Ornament der Masse,
Frankfurt am Main 1963 (1921-1931); Walter
Benjamin: Das Kunstwerk im Zeitalter seiner
technischen Reproduzierbarkeit. Drei Aufsatze
zur Kunstsoziologie, Frankfurt am Main 1963 (frz.
1936).

8 Oskar Negt/Alexander Kluge: Offentlichkeit
und Erfahrung. Zur Organisationsanalyse von
biirgerlicher und proletarischer Offentlichkeit,
Frankfurt am Main 1972.

9 Vgl zu dieser vieldiskutierten Ausstellung:
Detlef Hoffmann/Almut Junker/Peter Schirmbeck
(Hg.): geschichte als 6ffentliches drgernis oder: ein
museum fiir die demokratische gesellschaft. das
historische museum in frankfurt am main und
der streit um seine konzeption, Gief3en 1974.

10 Kunstim 3. Reich. Dokumente der Unterwer-
fung, Ausst.-Kat., Frankfurt am Main, Kunstverein
Frankfurt, Frankfurt am Main 1974.

11 Vgl dazu die Dokumentation: Betrifft: Reak-
tionen. Anlaf3: Kunst im 3. Reich. Dokumente der
Unterwerfung, Frankfurt am Main 1974.

12 Vgl. Berthold Hinz: Malerei im deutschen Fa-
schismus. Kunst und Konterrevolution, Miinchen
1974 (Kunstwissenschaftliche Untersuchungen des
Ulmer Vereins, Bd. 3), S. 11-12.

13 Zum Begriff der Totalitat vgl. Georg Lukdcs:
Geschichte und Klassenbewusstsein. Studien
lUiber marxistische Dialektik, Berlin 1923; ders.:
Die Eigenart des Asthetischen I, Neuwied 1963.
14 Vgl. Wolfgang Fritz Haug: Faschisierung des
biirgerlichen Subjekts. Die Ideologie der gesun-
den Normalitdt und der Ausrottungspolitiken im
deutschen Faschismus. Materialanalysen, Berlin
1986 (Argument, Sonderbd. AS80), S. 152-153.

15 Inszenierung der Macht. Asthetische Faszi-
nation im Faschismus, Ausst.-Kat., Berlin, Neue
Gesellschaft fiir Bildende Kunst, Berlin 1987.

16 Vgl. dazu vor allem: Massen/Kultur/Politik,
Berlin 1978 (Argument-Sonderbd. AS 23); Wolfgang
Fritz Haug/Kaspar Maase (Hg.): Materialistische
Kulturtheorie und Alltagskultur, Berlin 1980 (Ar-
gument-Sonderbd. AS 47). In den 1980er Jahren
erschienen zahlreiche Arbeiten zur Kulturtheorie
und einer neuen Kulturgeschichtsschreibung. Hier
seien nur einige marxistisch argumentierende
aus dem Argument-Kreis angefiihrt. Vgl. Heiko
Haumann (Hg.): Arbeiteralltag in Stadt und Land.
Neue Wege der Geschichtsschreibung, Berlin 1982
(Argument-Sonderbd. AS 94); Jutta Held (Hg.):
Kultur zwischen Biirgertum und Volk, Berlin 1983
(Argument-Sonderbd. AS 103); Jutta Held/Norbert
Schneider (Hg.): Kunst und Alltagskultur, Kéln 1981.
17 Inszenierung der Macht 1987 (wie Anm. 15),
S. 7.

18 Vgl. die Dokumentation zu der Ausstellung:
Klaus Behnken (Hg.): Erbeutete Sinne. Nachtrage
zur Berliner Ausstellung Inszenierung der Macht.
Asthetische Faszination im Faschismus, Berlin
1988, und Klaus Staeck (Hg.): Nazi-Kunst ins Mu-
seum?, Gottingen 1988.

19 Vgl die Kritik an der Ausstellung von Berthold
Hinz: Disparitdt und Diffusion. Kriterien einer
Asthetik> des NS, in: Ders. (Hg.): NS-Kunst: 50 Jahre
danach. Neue Beitrdge, Marburg 1989, S. 111-120,
S.117-118.

20 Vgl vor allem das Fazit, das Wieland Elfferding
zieht: Politik der Sinne oder Legoland der Gefiihle.
Was ich aus unserer Ausstellung dnszenierung der
Macht, dsthetische Faszination im Faschismus» zu
lernen vorschlage, in: Behnken 1988 (wie Anm. 18),
S.33-42.
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Alessandra Ferrini
Cultural Politics of the New Right in Italy. Kathrin Rottmann and
Friederike Sigler in Discussion with Alessandra Ferrini

Since October 2022, Italy has been under the government of the right-wing and
post-fascist parties Forza Italia, Lega and Fratelli d’Italia, the latter also providing
the prime minister, Giorgia Meloni. While cultural policy issues did not play a signif-
icant role in the election campaign, the allocation of various government mandates
demonstrates that culture is very much on the right’s agenda — even if it is still
unclear what exactly that agenda is. Meloni, for example, with her announcement
of a «Renaissance» of «beautiful Italy» and the diberation of culture from leftist ide-
ologies», represents a classically backward-looking, tradition-oriented programme.!
The statements of the new Minister of Culture and ex-TV boss Gennaro Sangiuliano
to abolish cancel culture first and foremost, as well as those of his Secretary of State
Vittorio Sgarbi, art historian, curator and museum director, who wants to re-staff
the management of the major cultural institutions with Italians, fit in with this. At
the same time, Sangiuliano, Sgarbi and other figures of the staff, represent positions
which, not only because they are so dazzling, hardly fit into a reactionary, right-
wing political imagery.

Does a new right-wing cultural politics already manifest in Italy, and if so,

to what extent can this be outlined?

A.F.: The appointment of people like Gennaro Sangiuliano and Vittorio Sgarbi at
the head of the Ministry of Culture is a clear indicator of the government’s cultural
agenda. Still, at the moment, we are only getting glimpses of this new direction. For
example, just days after his nomination, Sgarbi declared that he wanted an Italian
director for institutions like La Scala and the Uffizi Museum. He even determined that
the applications to become director of the latter should be open only to Italian can-
didates since «the Uffizi are Italy».? This raised much preoccupation, firstly, because
of its nationalist tone, secondly, because it completely disregarded the work of their
current directors, and lastly because in 2023 the direction of around fourteen major
art and cultural institutions will be up for renewal.®* Even though these are mostly
organisations that have been granted «special autonomy> from the government and
are not directly administrated by the Ministry of Culture, Sangiuliano and his team
will be determining the hiring process and the candidates’ requisites. In late February
2023, he expressed that no limitations will be placed on foreign applicants, yet those
currently employed and up for renewal will probably not be granted another term.*
Sgarbi’s inflammatory statements become an opening for reactionary measures
that, in comparison, appear conservative rather than extremist — and so, acceptable.
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At the same time, the government has started to apply its nationalist agenda
to less high-profile open calls, very possibly providing an indication of what it is
to be expected in the future. The new parameters announced for the Ministry of
Culture’s funding application for artists under 35 — called Per Chi Crea — provides
the first example. If the previous open call stressed the willingness to fund projects
that foster intercultural dialogue, in the latest version this was replaced by the
aim «to strengthen among young people the sense of belonging to the nation and
the role this plays in the development of world culture».’ For Sangiuliano this new
orientation is a source of pride, because «Nation is a term enshrined in our Consti-
tution».® This is certainly concerning, especially at a moment in which the Italian
cultural scene has finally begun grappling with issues like inclusion, diversity and
racial politics. It is also worrying that this first policy targets specifically a category
that is extremely precarious (young cultural producers) and that this news has not
gotten more traction in the media.

In terms of appointments, the nomination of the new president of Maxxi, the
National Museum of XXI Century Art in Rome is noteworthy. The president of such
an institution is assigned by the government, a practice that renders the museum
highly exposed to becoming an instrument of soft propaganda. The instalment of
Giorgia Meloni as Prime Minister coincided with the end of the mandate of Maxxi’s
previous president Giovanna Melandri (former Member of Parliament in the centre-
left party PD). So, a new president affiliated with Fratelli d’Italia was selected in
November 2022: Alessandro Giuli, a Roman journalist who was a member of the
far-right student movement Meridiano Zero. In 2013 he stated that he admired «the
more vital, sunny, joyful and patriotic twentieth century of the Great War» that the
neofascist organisation CasaPound evoked but disliked «its avant-garde and pseudo
futurist trappings».” Through this affiliation, Giuli’s cultural references ought to be
rooted in the work of Gabriele D’Annunzio, Julius Evola (focus of Meirdiano Zero)
and Ezra Pound, to name a few.

Regarding the other forces present within Meloni’s coalition — above all Matteo
Salvini’s populist, far-right party Lega — the placement of Fratelli d’Italia’s Sangiuliano
and Giuli in public-facing posts reveals a precise strategy when it comes to arts
and culture. Lega demonstrated, especially at local governance, that it is not that
preoccupied with establishing or drawing from specific cultural traditions. Lega’s
attitude to culture is more «destructive> than reformist because it mostly deems art
and culture as highbrow. It is more concerned with instilling a profoundly anti-
elitist ideology by attacking symbols of progressive thinking. Such stance tends to
be reactive and oppositional. Fratelli d’Italia instead draws on a more established
set of cultural references that are part of a specific ideological tradition: Fascism.
In this constellation, despite running in his Renaissance Party (part of Meloni’s
rightwing coalition), the art critic and politician Vittorio Sgarbi fits with the Prime
Minister’s vision, because of his reactionary uses of the visual arts. His credentials
in the arts are the ideal counterbalance to Sangiuliani’s lack of expertise in the field,
since he is a journalist with a background in law and interests in economy. The
name of Sgarbi’s party and its tag line «Beauty, Peace and Freedom» place a focus
on aesthetics and the past as foundational characteristics of Italian identity, thus
fitting the government’s understanding of the role of the arts in promoting a sense
of national pride filtered through a glorified idea of the past and an attention to
<beauty.
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How is the relation between the historical right-wing movement, which
emerged from Italian fascism, and newer currents - also in the art world -
to be assessed? And how does it relate to the arts?

First of all, if one had to try to identify a right-wing current within the mainstream
Italian art world in the last decade it would be difficult to pinpoint it exactly. I guess
it would need to be defined as an attitude: a focus on aesthetics and a refusal to
engage with pressing concerns and socio-political debates that the global art scene
has been grappling with. But there have also been a lot of superficial and exploit-
ative instrumentalizations of these profoundly ethical issues, often in line with
a progressive, neoliberal, and Eurocentric agenda, perpetrated by parties such as
PD and Movement Five Stars along the less extremist centre-right.

On the other hand, Fascism (the traditional right) had a very clear understanding
of the ideological force of art and culture, and it invested heavily in these spheres.?
Most notably, it founded a wide array of institutions that are still at the core of Italian
cultural life, for example, the Triennale di Milano, the Rome Quadriennale, and the
Venice International Film Festival. These institutions operate in an open, internation-
al guise, but invoke their founding period and talian values> in an uncritical way.
This sterilized reading of the past constitutes one side of the continuity of fascism.

Following this tradition, Fratelli d’Italia places the past at the centre of their
cultural programme and ideology. During the electoral campaign, their cultural
programme was overseen by Federico Mollicone, the party’s representative for
culture and innovation.? In 2022, Mollicone — now at the head of the Culture, Science
and Education Committee in the House of Representatives — disclosed a proposed
future investment in historical re-enactments.!’ The only example given is that of
the journey of the «milite ignoto» (unknown soldier), an episode from Fascist history,
dense with nationalist rhetoric.!! He also stressed the need to capitalize on Italy’s
heritage and the notion of «ancient future» that he identifies as its core potential.'?
Another target is that of «cancel culture and iconoclasm» — always used together as
to oppose the most notable episode of protests around a statue referring to colonial
and sexual violence in Milan, that sparked a debate around the Black Lives Matters
movement in Italy.'® Already in July 2020, at the height of global protests, Meloni
announced on her Facebook page:

«We have filed a bill to toughen penalties against those who damage or even
destroy our artistic and cultural heritage. At a time when the beauty of our millenary
identity is under unprecedented attack in Italy and abroad, at a time when defac-
ing, tearing down statues, removing symbols of our history and even Christianity
seems not only acceptable but almost right, we cannot but demonstrate our need to
defend what we are. And if in the United States our compatriots physically stood up
in defence of the statues of Christopher Columbus threatened by blind and ignorant
violence, today we intervene harshly with laws and then, with cultural projects to
safeguard what we are and what Italy, with its history, represents. Today more than
ever, Fratelli d’Italia is on the side of the real Italy, the one that is loved throughout
the world and the one that defends itself, its future and what its art and culture
represent.»

This statement is rather symptomatic of what we are witnessing at the moment:
a declination of Fascism in a purely nationalist credo that helps disciplining ideas
around gender, race, and migration while hiding its direct evocation. And a call
for tougher legal repercussions. This has been very successful in uniting the right,
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despite its internal clashes, and in concealing the clearly Fascist roots of Giorgia
Meloni’s party. The premiere worked hard to clean up her image to appeal to that
part of the electorate that is not openly affiliated with Fascism and to gain interna-
tional credibility. After all, the Italian constitution prohibits the «reorganization,
in any form, of the dissolved Fascist party».’> But Meloni skilfully navigated the
terrain between an official repudiation of Fascism and an open flirtation with the
more extremist fringes.!®

These tactics have led to increasing violence and attacks towards any scholar
or cultural workers opposing Fascism in recent months.'” In mid-February 2023,
the Italian public was polarised by an event in Florence, in which a group of young
people of a neo-fascist student movement physically attacked a group of students
in front of their school. Annalisa Savino, the school director of another high school,
wrote a letter to her own pupils, in which she made a parallel between this event
and the squadrism that connoted the origins of Fascism. As the letter went viral,
Giuseppe Valditara, the Minister of Education and Merit, intervened in a rather
heated tone. He defined the letter as «ridiculous» and «inappropriate» given that
«there is no Fascist peril in Italy».!® Therefore, he refused to condemn the violence
and neo-fascist (read anti-constitutional) nature of the attack, avoiding a necessary
focus on the dangers of neo-fascist grooming and indoctrination in young people.
His disproportionate reaction, which is suggestive of abuse of power, was punitive
in its intent, threatening legal repercussions against the school director.

As one of his first acts in office, Sgarbi opened two exhibitions about art
that played a central role in Italian fascism: on Italian Futurism and on the
Italian Renaissance. Did the culture of Italian fascism in Italy experience

a break at all, a <zero hounr, or did its continuities prevail until today, as is
the case in Germany?

Well, even more alarmingly, in 2022 Vittorio Sgarbi inaugurated a major travelling
exhibition dedicated to the artistic work of Julius Evola, whose philosophical work
is dense with racist, antisemitic, and misogynist theories. As Franco Ferraresi wrote
«Evola’s thought can be considered one of the most radical and consistent anti-
egalitarian, antiliberal, antidemocratic, and antipopular systems in the twentieth
century».!® According to Sgarbi, since Evola’s paintings were created between 1915
and 1922, when «Fascism was not yet there», they should not have been «completely
removed».?’ This argument disregards that Fascism was founded in 1919 and that
it originated from the bellicose, racist culture of the 1910s (indeed labelled as pro-
to-fascism) of which Futurism and Gabriele D’Annunzio are amongst the highest
exponents. Sgarbi’s attempt to divorce artistic practice from ideology is a typical
device employed to sanitise and restore cultural elements typical of Fascism — and
in doing so, to normalise them and celebrate them.

In comparing Italy and Germany’s situation around nazi-fascist continuities,
thus, I believe that Italy presents an even more linear case. Firstly, because it did
not experience a process of defascistization like the denazification in Germany. This
lack of accountability also reinforced the self-absolving conviction that Mussolini’s
downfall was his allyship with Hitler, who, in such rhetoric, swayed Mussolini into
passing the racial laws in 1938 and into following him into his warmongering plans.
These theories are easily debunked, yet they are a common belief. They feed into
the notion of dtaliani brava gente> (Italians are good people) — a narrative that has
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been instilled to purposedly erase the violence intrinsic to Fascism and to its racist,
genocidal project in the colonies and beyond. Specifically, this expression was em-
ployed in history textbooks in the 1960s to refer to the Italian colonial endeavour.
Another difference between Italy and Germany is the wide array of architecture
and public heritage still present on the territory:?! The large urbanization projects
that were not taken down, and in some cases even completed after the fall of the
regime, in the 1950s.2

An even more baffling phenomenon is represented by a patch of woods spelling
the word DVX on a hillside in central Italy, that has been carefully trimmed and
preserved since the 1930s.22 And then, we have contemporary creations, the most
infamous being the monument to Rodolfo Graziani that was constructed with public
funding and was erected in the small town of Affile (near Rome) in 2012. Nicknamed
the dbutcher of Fezzan>, Graziani was responsible for some of the most despicable
events in Italian history, like the genocide in Eastern Libya and the mass killing
in Debre Libanos, Ethiopia. On the other hand, there has been, in the last decade,
a systematic operation to rehabilitate and admire Fascist architecture and arts.

One notable example is the high fashion brand Fendi, who has purchased the
Palazzo delle Civilta (also known as Square Colosseum), the outmost example of
Fascist monumental architecture, located within the EUR neighbourhood, the most
ambitious programme of urbanization during Fascism. The building now houses the
headquarter of the company and functions as a symbol and a prop for advertising
their collections.

The term «rationalist> is generally used to describe Fascist architecture, which,
even if it can be correct in terms of defining this modernist style, also acts as
a deflecting strategy, a way to remove any clear reference to the ideological under-
pinning of this aesthetic project. A similar tactic is employed by museums to refer
to artefacts from the 1920-30s. Their authors’ entanglement with the regime, or
the ideological framework of these works and styles, is usually not mentioned. The
disciplines of Art History, Architecture and Design are the main culprits in this sys-
tematic cleansing and recovery. And they can react with great hostility to the open
questioning of this process, the discussion of the deep entanglement of ideology and
aesthetics. This is something that I have experienced first-hand, within academia,
when scrutinising the process of restoration of a monumental fresco by Mario Sironi,
the regime’s most celebrated painter. Realised in 1935 within the Main Auditorium
of La Sapienza, University of Rome, it «represents an epic vision of history, with the
personification of Fascist Italy among the symbolic images of the humanities and
sciences».? In 1950 it was decided that rather than removing the fresco, it would be
modified by painting over the references to warfare and Fascist symbolism, a task
undertaken by the painter Alessandro Marzano.? In 2017 La Sapienza unveiled the
restored fresco, revealing the removal of the alterations made in 1950. As a result,
the Main Auditorium - a hall that hosts graduation ceremonies, lectures and even
international politicians and heads of state — is now showcasing a monumental
celebration of Fascism, with a vast array of explicit symbolism (like gigantic fasci).
Avideo, created for an exhibition at La Sapienza illustrating the restoration process,
even refers to Sironi’s work as a «censored» fresco, covered because of «ideological
condemnation».? It concludes by claiming that its «artistic essence» was denied, and
that the restoration process has «returned it to the truth of its time».?” Moreover,
the press release for the exhibition states that the fresco has now also regained its
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former political potency: «On the occasion of La Sapienza’s 80th anniversary, the
large mural painted by Mario Sironi in 1935 in the Aula Magna returns to its original
beauty and power».%

Art Historians’ fixation on Sironi (given his relevance in the 1930s) as well as on
accessing the original artwork, has taken precedence over Marzano’s work, which
was part of an important historical process, and, more worryingly, over the ostenta-
tion of Fascist propaganda and symbolism within a public space, where thousands
of young people are formed every year. So, going back to your question, it feels
difficult to imagine a similar thing happening in Germany. From the outside, the
perception is that the German government has not been giving such contradictory
and mixed messages when it comes to Nazi heritage. But I might be mistaken. Going
forward, perhaps, it would be crucial to try to understand how both countries have
failed at keeping these ideologies at bay, to try to imagine what an effective process
of denazification and defascistization would entail. And to establish networks of
mutual support and exchange as the polarisation of discourse may be exposing

anti-fascist thinkers to attacks and marginalisation.
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Petra Lange-Berndt
Fidus: Celebrity Artist of the vélkisch Movement

A postcard entitled Sunflower Elves [Sonnenblumenelfen] (1905) in shades of brown-
grey frames a couple in petals: they are the germ and the seed (fig. 1).! A king and his
queen fix us with their bright-eyed gaze; their garments are classical, and yet this
image exudes a fragrance of a universal, timeless nature. The carefree atmosphere is
reinforced by vegetal decoration, a naked young couple dancing, an infant suckling at
the breast, mice, a squirrel and a butterfly. The flower is a portrait, a looking-glass, an
incubator - this is supposed to be «us), the imagined audience. The artwork was made
by Hugo Hoppener, aka Fidus (1868-1948). After living in communes inspired by
the artist Karl Wilhelm Diefenbach, he rose to prominence in the German-speaking
world of the early twentieth century as the leading artist of the Lebensreform and
youth movements, producing popular prints, book designs and paintings, many in
vivid colours. Around 1900, images such as the Sunflower Elves — frequently with chil-
dren and teenagers frolicking naked in field and forest, seemingly in all innocence
but sometimes in love scenarios — were still broadly associated with yearnings for
harmony between humans and nature and with a desire to reinvigorate the fledgling
Reich by building a nation of healthy Germans.? And yet — quite apart from the
demonic femmes fatales and the heroic warriors who followed later — there is more
to this seed than meets the eye. Fidus, who operated outside the official art market
with its bourgeois salons and galleries by setting up distribution channels of his
own, was already gravitating around 1900 towards protagonists who subscribed not
only to nationalistic views but also to ethnic supremacism. By 1910 he was moving
largely within such circles.® In 1908 he took up residence in the garden community of
Woltersdorf-Schonblick near Erkner, which lay in Brandenburg to the east of Berlin,
and here he founded his Fidus-Haus with its own publishing outfit, Fidus-Verlag
GmbH, as a meeting-place for the St.-Georgs-Bund, Wandervogel groups of young
ramblers and other anti-establishment associations with a nationalist ethos and
a fondness for healthy outdoor activities.* Fidus was, moreover, a founding member
in 1912-1913 of the Germanische Glaubens-Gemeinschaft (GGG), a neo-pagan and
unambiguously antisemitic cult led by artist and writer Ludwig Fahrenkrog, a man of
vélkisch (ethnicist) views.’ There is continuity to these connections, because religious
communities of the GGG ilk, such as the one led until 2009 by the neo-Nazi Jiirgen
Rieger, still exist today.® It has to be stressed that Fidus was part of this right-wing
counterculture. It is therefore no great surprise that he supported Adolf Hitler, al-
though he enjoyed no authority under the Nazi regime. In fact, like many members
of right-wing splinter groups, he was isolated and even labelled «degenerate>. This,
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1 Fidus: Sunflower Elves [Sonnenblumenelfen], postcard 1905

however, did not prevent the head of Hitler’s chancellery, Martin Bormann, from
purchasing a version of Fidus’s popular Prayer to the Light [Lichtgebet] in 1941.” The
ideal physique propagated by the artist was, after all, definitely compatible with
National Socialist ideology.

Not until the 1970s did researchers in the German-speaking world begin subject-
ing these connections to critical examination.® At around the same time, proponents
of West Coast hippie culture responded positively to the Fidus aesthetic, perhaps
finding a foretaste here of heightened physical awareness and even psychedelic
experience.’ The current interest in occultism among art historians, artists and the
dark academia fostered by digital cultures have not always recognised the ethnicist
origins of this iconography, and this has prompted a (further) revival. I shall focus
here, by way of example, on the best-known motif, the Prayer to the Light. At times
this work was so widespread that it hung on the walls of many German homes
(fig. 2).1° The use of ritual and sacred symbols in this neo-pagan devotional image,
which reflects ideas popular among the middle classes around 1900 - Lebensreform,
pantheism, nature-based mysticism but also gnostic philosophies — has been studied
exceedingly well by Jost Hermand, Janos Frecot, Johann Friedrich Geist, Diethart
Kerbs, Claudia Bibo, Marina Schuster and others. To this research I contribute an
analysis of the aesthetic and somatic strategies associated with the art of Fidus, for
these right-wing images were integrated into a performative practice.!* And only
by delving more deeply into the relevant occult and Theosophical theories can we
grasp exactly how the images, their aesthetic and the associated politics actually
functioned. What, then, is distinctive about the art of Fidus? In what traditions is it
rooted, what biopolitics does it evoke?

Prayers to the light
The Lebensreform movement cannot be reduced to a single, coherent philosophy. It
alludes, rather, to widely diverse and in some ways contradictory policies, attitudes
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2 Fidus: Prayer to the Light
[Lichtgebet], watercolour

after the 8th version from 1913,
also distributed as a postcard,
K. Stehle’s collection, Munich

and opinions.'? What all these ideas had in common, however, was a concern for
the body, and prayers to the light played an essential part in the nature-loving,
mythical cult of the sun to which that concern gave rise. The ritual already fea-
tured prominently in Nietzsche’s hymnic prose Also sprach Zarathustra. Ein Buch
fiir Alle und Keinen (Thus Spoke Zarathustra, 1883-1885) as a <bridge to the Super-
man»; around 1900, moreover, the Romantic visions of Caspar David Friedrich and
Philipp Otto Runge were undergoing a rediscovery.!® Fidus took this popular rite,
rooted not least in iconographic depictions of the soul and the worshipful poses
and attitudes of prayer cultivated by a number of religions, interpreted it in his
own specific manner and transposed it into an iconic mystic motif.** From 1890 —
when the artist was still collaborating with Karl Wilhelm Diefenbach — until 1938
he produced various versions of a male sun worshipper.?> Although only one body
is depicted, the image references a collective experience. As the writer Wilhelm
Bolsche defined it 1904, drawing on Goethe, in an essay about how art had resur-
rected religious thinking:
«A character like Faust is packed with countless millions of human individuals, packed with
entire ages and stages of humanity’s most intimate history. [...] Given such a concentration,
however, all the yearnings, all the ideals of those times and generations merge with such
force into one flow that they suddenly emerge in a figure, as a tangible image, as a flaming
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beacon onwards to the goal. [...] before us, shining from his eyes, we see the true ueber-

mensch: the ideal into which our lives must be drawn.»®
The motif first appears as an element of book design; as from 1906 Fidus substan-
tially reworked it, publishing a special edition within a drawn frame; from 1910
onwards there were colour editions; the German title Lichtgebet was published in
1913. Subsequently the artist sold postcards and prints with further variations on the
motif.'” The Prayer to the Light leapt to prominence in a version that was produced
in 1913 both as a watercolour and as a colour lithograph, then sold as a postcard in
October of that year at the First Free German Youth Festival on the Hoher Meissner
massif in North Hesse.®

Although women also engaged in the ritual, for Fidus this somatically defined
practice bears distinctly male hallmarks. The lean, sun-tanned figure with light
blond hair and an androgynous air stands on a rocky crag with arms outstretched
towards a sun set in a blue sky with scudding white clouds. As the literary scholar
Gert Mattenklott so aptly observes, the «symbolic sloughing» induced by fasting and
avegetarian diet enabled the so-called Neuer Mensch, the New Person, to step out of
the shroud of «yesterday’s putrefying culture».’ The warming rays of the sun stimu-
late the life energy while at the same time, as Mattenklott points out, this body amid
snow-capped rocks epitomises a «cosmic constellation that is increasingly ethereal,
cool».?? While the Prayer to the Light evokes a universal aspiration, at the same time
it surely brought to mind the colonial rhetoric of Bernhard von Biilow, a minister
of the German Empire, who demanded in a parliamentary debate on 6 December
1897 that the nation be given its place in the sun. And the tanning of a pale-skinned
body does not, as the historian Maren Mohring has demonstrated, pose a challenge
to racist argument. Reference to ancient bronze statues allowed tanned skins to be
valued without undermining the construction of difference that othered Southern
Europe and geographies outside Europe. From the 1920s onward in particular, a
tanned and possibly oiled skin indicated that the body was tough and intact, that it
had forged itself an armour and was fit enough to function as a war machine.? As
Fidus made explicitly clear, the Prayer to the Light, with its formulaic pathos and
rarefied setting, was not a manual for exercise but a vision: it is no accident that the
figure casts a shadow reminiscent of a crucifix. Franz Hartmann, the Theosophist
and co-founder of the occult Ordo Templi Orientis, or O.T.O. for short, explained in
his book Die weisse und schwarze Magie oder Das Gesetz des Geistes in der Natur
[Magic, White and Black: or, The Science of Finite and Infinite Life], published in 1901
with a cover designed by Fidus:

«The Man is himself the Cross. The Divine in him, the true portion of his essence, is part

of the Eternal Infinite, while the lower earthly portion, his appearance, is part of the

Changeable, Earthly and Limited. Humanity is «crucified> and bound in the animal human,

Divinity in the earth-bound human; the Higher must conquer the Lower if out of the animal

a human is to arise and out of the human a god. [...] This knowledge is the light and the

light is the person himself.»?
In this context, the body is not conceived solely as flesh and physical form. For Fidus,
comments the literary scholar Jost Hermand, the «sun-soaked soul» is also a factor.z
And this soul dimension is extremely complex. As the Theosophist Charles Webster
Leadbeater explained in 1902 in Man Visible and Invisible, a person is a system
where different states exist in parallel, «filling the same space and interpenetrating
one another».? In short, a person functions on multiple levels and in multitudinous
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3 Fidus: Book cover design for
Charles Webster Leadbeater:

Der sichtbare und der unsichtbare
Mensch (Man Visible and Invisible.
Examples of Different Types of Men
as Seen by Means of Trained Clair-
voyance, 1902), 2nd German edition,
Leipzig 1908

conditions all at once. Rather than one soul, in this system we have seven different
«planes of nature», six of them non-physical, and each of those planes divides into
seven sub-planes.?s Aided by the Theosophists Maurice Prozor and Gertrude Spink,
Fidus designed the cover for the German edition of the book and must have been
thoroughly familiar with this thinking, even if his visualisation simplifies Lead-
beater’s theory (fig. 3). Against a pale brown ground we see an idealised, naked,
male form with arms raised as if praying to the light. The image is drawn in purple
lines, a hue which, according to the «Key to the Meanings of Colours» in the book,
stands for «High Spirituality» or «Devotion mixed with affection».?® Force fields
radiate out from the centre; their lines encompass a head like a halo and resemble
an all-knowing eye. Whirls beginning at the arms and armpits form wings; other
flows emanate from the hips towards the ground. The arrangement bleeds off the
cover with intimations of longer rays, promising readers illumination. Not unlike
the monism advocated by biologist and artist Ernst Haeckel as well as others, there is
an almost religious message here of cosmic harmony and the union and ensoulment
of allliving creatures. Leadbeater borrows theories from the natural sciences of his
day, such as descriptions of electrons, electricity, X-rays and radioactivity, linking
these concepts to a psychic dimension. Seen from this angle, Fidus’s Prayer to the
Light does not so much depict a real body as illustrate the process whereby humans
can advance from one plane of nature to the next until, upon reaching the pinnacle,
they are transformed into a spectacle of light and encompass the whole world
with their aura.?” Occultism is not escapism from the world; the politics are clear:
although historical complexities are ignored, Fidus and his companions did provide
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their audience with images and practices to help them to achieve betterment in the
spirit of evolutionary theory, eugenic discourse and the vélkisch superman ideal.

Runic gymnastics
Akeyrole is played here, besides, by specifically Aryan mythology in which the sun,
conceived as male, is defined as the «primeval force» and «origin of all things».?®
In the Prayer to the Light, the cruciform shadow with its Christian connotations is
transposed by the posture of the body into a different system, for the figure itself
is a symbol in the runic alphabet invented around 1900 by vélkisch groups.?® The
algiz, adopted by the Nazis as the life rune and as their Lebensborn logo, is still used
by neo-Nazi organisations today as an emblem. In 1907 it was associated with male
and female principles by Guido von List, co-founder of the Ariosophical movement,
and taken to symbolise the «procreation of the human race».* The Prayer to the
Light by Fidus marks a shift from the syncretic worship of light in the early Lebens-
reform movement to a vélkisch interpretation.?* According to List, who cites the
Theosophical root race theory of Helena Petrovna Blavatsky, occultist and co-founder
of the Theosophical Society, runes were the «root words of the primal Germanic
language», «the seed words and ur-words of the Aryan ur-language [...]»; they were
more than mere «phonetic signs».’? As «healing signs» and auto-suggestive «magical
characters» they aided mental concentration and intense meditation.*® Reference
to transcultural movements between Asia and Europe, such as those that practise
yoga, must remain brief at this point. The crux: the interaction, the contemplation,
veneration and internalisation of images, is not confined to a spiritual level in this
right-wing esoterism. The philosopher and writer on the occult Carl du Prel, for ex-
ample, speculates about «<human breeding» techniques in his annex to Maximilian
Ferdinand Sebaldt’s book on Aryan «Sexual Religion» of 1897 — and again, it was
Fidus who designed the cover and ornamentation.* Du Prel asserts with reference
to ancient Greek author Heliodoros that pregnant women can influence the shape
of an unborn child by looking at «fine pictures» in order to promote «racial refine-
ment».® As the art historian Marina Schuster has established, in 1924 the German-
ische Glaubens-Gemeinschaft made use of the Prayer to the Light, embellished with
oak leaves, as an altarpiece during an act of consecration.*® Fidus’s embodiment of
a linguistic sign with organic semantics is more than a cultic or devotional image
in the general sense; it specifically served the <breeding> of a purportedly Aryan or
Germanic race. The purpose was to create an ideal body that was proclaimed as
the norm, or in other words to play an active role as a creator of one’s own self.3’
And the powerful clairvoyant Fidus who, in his own words, has «ether eyes
(radiographic vibrations)», has the ability to recognise connections between bodies,
invisible worlds and politics.?® Leadbeater took clairvoyance (both seeing and hear-
ing beyond the normal range) literally: chosen initiates could perceive and manipulate
the fine rays that emanated from objects and bodies.* Like a temporary telephone,
telegraph, telescope or other communication tubes, clairvoyants could build links
that enabled them to travel not only around geographies, but also around time.*
Ariosophists such as Guido von List made similar claims when they reported that
they could communicate telepathically with their Germanic ancestors through a kind
ofinverted reincarnation.* It is striking that the imagery used by Fidus did not fun-
damentally change between the period around 1900 and the 1940s. In fact, the vari-
ation and repetition of motifs is a hallmark of his work. That is in itself a deliberate
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statement. According to Theosophical thinking at the time, all these images from
past and future are saved on nature’s hard disk, and the clairvoyant time traveller
Fidus describes his temple pictures in 1919 as «mood pictures, as if from primal
ages, experienced in former lives».*? Leadbeater believed that a clairvoyant could
serve as a «channel for higher forces» when consulting the Akashic records, an
astral Book of Life that contained all cosmic memory; Ludwig Fahrenkrog similarly
believed in a Weltenseele, a «soul of the world».** Fidus apparently claimed nothing
less for himself and his art than the ability to visualise and represent these eternal
images, described by Blavatsky as «daguerreotype impressions» and by Leadbeater
with an analogy to the «cinematographe or living photographs».* The alternative
to the social «isolation» lamented by so many at the time was not community, not
a collective or a cooperative, but «generality, spiritual universality», or as Bruno
Wille summed it up in 1925, «the Platonic idea».* And this spiritual sharing called
for clearly formulated, racist biopolitics. As Fidus put it that same year:
«The German nation is and must become a cultural unity and the Christian Germanic spirit
must lead it; but its blood has long since fused into a «<German race> and increasingly so.
But how this race develops, physically, hence «racially>, depends less on its origins than on
the spirit that prevails victoriously within it. The spirit moulds the race, not the origins!»*
In revising the vélkisch position here to argue that a correct mindset facilitates the
optimisation of a given biological body, Fidus sets himself apart from other groups
in his milieu. Nevertheless, every right-leaning splinter group was welcome at his
Fidus-Haus.? In the 1920s and 1930s, other vélkisch groups even performed <runic
gymnastics», an occult practice for which Fidus had laid the ground. The exercises,
which combined posture with breathing and chanting sounds, were often performed
naked and outdoors. The aim was to replicate each rune with the body while mur-
muring or singing its name. The routines were sometimes accompanied by auto-
suggestive texts, typically with eugenic content (fig. 4). Here again, the purpose was
to nurture Aryan characteristics by an act of will and thereby «up-race» the nation.*®
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From today’s perspective, however, it is neither ether nor evolution, neither
nature nor Platonism, that fuses past and present in somatic language — but racism,
as Maren Méhring has accurately formulated with reference to philosopher Etienne
Balibar.*® A critical art history has the duty to include such examples of vélkisch
modernism featuring cult images and theatrical or performative acts: the conserva-
tive narratives that currently allude positively to idealism, Platonism, transcendence
and nature worship cannot stand if they fail to incorporate this thread. The history
must be named and described in order to permit a conscious response.
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Nanne Buurman
Un/heimliche Nachbarschaften. Zum volkischen Unbewussten
in kunsthistorischen, kuratorischen und kiinstlerischen Diskursen

Ausstellungen sind Orte der sozialen Re/produktion, in denen Kunst und Wissen-
schaft an der Form(ier)ung von Diskursen und Subjekten mitwirken. Die 1955 ge-
grindete documenta trug im Rahmen der westdeutschen Reeducation nach dem
Zweiten Weltkrieg wesentlich zu einem Recyceln und Resignifizieren volkisch-
nationalistischer Wissensbestdnde bei. Die politische Umetikettierung abstrakter
Tendenzen in der Kunst, die in der ersten Hélfte des 20. Jahrhunderts als Ausdruck
eines nordischen oder germanischen Geistes gepriesen wurden und nun als Aus-
weis demokratischer Gesinnung, ermdglichte neben ungebrochenen Karrieren ihrer
Apologeten 6konomische, epistemologische und dsthetische Kontinuititen.! Dariiber
hinauslassen sich Parallelen zwischen den politisch-ambivalenten Diskursen einiger
wichtiger documenta-Akteur:innen und (neu)rechten Verharmlosungen national-
konservativer und -revolutiondrer Haltungen nach 1945 ausmachen.
Der Publizist Armin Mohler, der eigenen Aussagen zufolge 1941 zum Kunstgeschichts-
studium nach Berlin ging und als Mitglied des Nationalsozialistischen Studenten-
bundes in «konservative Kreise» Aufnahme fand, die «kritisch zum Nationalsozialis-
mus» eingestellt gewesen seien, hatte diese in seiner Dissertation Die Konservative
Revolution in Deutschland (1949) argumentativ von nationalsozialistischem Gedan-
kengut getrennt, wahrend er spéter zugab, dass sie sich «[i]n der historischen Wirk-
lichkeit [sehr] tiberschneide[n]».2 Der documenta-Mitbegriinder Werner Haftmann,
der seinerzeit ebenfalls in Berlin Kunstgeschichte studiert und in der Zeitschrift
des NS-Studentenbundes Kunst der Nation publiziert hatte, nahm nach 1945 trotz
SA- und NSDAP-Mitgliedschaft und seiner Beteiligung an Partisanenjagden in Italien
die fiir die Anhdnger der sogenannten Konservativen Revolution typische elitdre
Distanz zu den von ihnen als primitiv verachteten massenkulturellen Dimensionen
des Nazi-Regimes in Anspruch. Seinen in den 1930er Jahren vertretenen Argumen-
ten verpasste er im documenta-Katalog 1955 einen neuen politischen Rahmen, der
gleichzeitig nationalistische und demokratische Lesarten zulief8.®

Als Definitionen des Denk- und Sagbaren werden solche politischen Framing-
Strategien heute wieder verstirkt von der Neuen Rechten genutzt.* Uberzeugt
davon, dass «Geist die Welt regiert», haben ihre Vertreter:innen paradoxerweise
ausgerechnet Antonio Gramcis <Meta-Politik> fiir ihre Zwecke adaptiert, um just an
die identitdren, volkischen und antisemitischen Konzeptionen und Denkfiguren
anzuschliefSen, die seit dem 19. Jahrhundert iiber die <Konservative Revolution,
Nationalsozialismus und Nachkriegsdeutschland bis heute Wirkungen entfalten.’ Als
Erfolgskriterien fiir die politische Wirksamkeit eines solchen kulturkdmpferischen
Agenda-Settings, das durch Sprachbilder Vorstellungswelten programmiert, nennt
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der Historiker Volker Weif$ «taktische Selbstverleugnung» und politische «Mimikry»:
«Bemerkenswert im Hinblick auf den «revolutionédren Habitus> der Neuen Rechten
in der Bundesrepublik ist zudem, in welchem Maf sich die von Mohler aufgelisteten
Autoren bereits Themen und Semantiken zuwandten, die gewohnlich der Linken
zugeschlagen wurden.»® Auch der Kulturwissenschaftler Helmut Lethen sieht
«unheimliche Nachbarschaften» zwischen Links und Rechts «in dem forcierten
Versuch, den Zerfallsprozess, als der Modernitéat begriffen wird, in Apparaten der
Kohérenz aufzuhalten. Die Geste verbindet das Denken der verschiedenen Lager.
Auf dieser Ebene vollzieht sich der unheimliche Austausch. Unheimlich — weil wir
Vertrautem auf feindlichem Terrain begegnen».’

Im vorliegenden Text problematisiere ich beispielhaft die heilsgeschichtlichen
Kunstverstdndnisse von zentralen documenta-Figuren, dem Spiritus Rector der
ersten drei Ausgaben Werner Haftmann und dem 1963-1993 neun Mal an der
Ausstellungsreihe beteiligten Kiinstler Joseph Beuys, indem ich genealogisch
ihren «Geistesverwandtschaften» mit Denkern nachgehe, die fiir die <Konservative
Revolution> wichtige Referenzen waren. In dieser diskursanalytischen Archéologie
un/heimlicher Implikationen von Ideologemen wie Heilung, Erziehung oder
Freiheit geht es also nicht um die NS-Biografien von Haftmann und Beuys und
ihre personlichen Verbindungen mit (newrechten Akteur:innen, sondern um
eine geistesgeschichtliche Kontextualisierung ihrer sprachlichen AuRerungen.?
Dieses Freilegen der verdeckten volkischen <Wurzeln> von in gegenwaértigen
Kunstdiskursen oft positiv konnotierten Konzepten dient nicht nur dem Heraus-
arbeiten von voélkisch-nationalistischen Kontinuitdten in den Narrativen wirk-
machtiger Protagonisten der documenta-Geschichte. Ich méchte damit auch einen
Beitrag dazu leisten, die «un/heimlichen Nachbarschaften> zwischen linken und
rechten Kultur-, Wissenschafts- und Entfremdungskritiken im Kunstausstellungs- und
Ausbildungsbetrieb heute besser zu verstehen. Ziel ist es, einen Reflexionsraum zu
erdffnen, der auch die «Verstrickung» eigener Forschungsansitze, Kunstvorstellungen
und edukativer Ideale in vergangene und gegenwaértige epistemologische Regime
adressierbar macht, um deren nicht selten unbewussten Beitrag zur Re/produktion
rassistischer, antisemitischer, klassistischer und patriarchaler Denk- und Macht-
strukturen in historischer Perspektive kritisch zu reflektieren.

Geistesgeschichten: Erziehen und Heilen

Seit der Romantik gilt kiinstlerische Authentizitét als Heilmittel gegen die entfrem-
denden Auflésungserscheinungen der kapitalistischen Moderne wie Industrialisie-
rung, Verstddterung und Verwissenschaftlichung. Der Philosoph Friedrich Nietzsche
etwa kritisiert den Akademismus objektiver Historiographie und will den Zeit-
geist durch Kunst heilen.® In seiner Abhandlung Schopenhauer als Erzieher (1874)
schreibt er dem schopferischen Individuum eine fithrende und erzieherische Rolle
zu.'? Nietzsche kritisiert wissenschaftliches Spezialistentum als einseitig und stellt
ihm «die einsamen, freien Geister» kiinstlerisch denkender Philosophen gegen-
uber, welche die «reine Wissenschaft», die «ein Gespensterleben fiihrt», befreien
wirden.!! Wissenschaft sei darauf aus, «jene Leinwand und jene Farben, aber nicht
das Bild zu verstehen», widhrend Arthur Schopenhauer darin «gross» sei, «dass
er jenem Bild nachgeht wie Hamlet dem Geiste, ohne sich abziehn zu lassen, wie
Gelehrte es thun».'? Nietzsche zufolge «strebte Schopenhauer [...] jener falschen,
eitlen und unwiirdigen Mutter, der Zeit, entgegen, und indem er sie gleichsam aus
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sich auswies, reinigte und heilte er sein Wesen und fand sich selbst in der ihm zu-
gehorigen Gesundheit und Reinheit wieder».!® Seine Schriften seien ein «Spiegel»,
in dem «alles Zeitgemdsse nun wie eine entstellende Krankheit sichtbar wird».1
Nietzsche verkniipft seine Wissenschaftskritik mit einer latent antisemitischen Kritik
der «Geldwirtschaft» und des «laisser faire», die er mit «Symptomen einer volligen
Ausrottung und Entwurzelung der Cultur» in Zusammenhang bringt.'s

Darauf aufbauend kommt auch der Schriftsteller und Kulturkritiker Julius
Langbehn in seinem hochgradig antisemitischen und einflussreichen Traktat
Rembrandt als Erzieher (1890) zu dem Ergebnis, dass Kunst und kunstnahe Formen
des Philosophierens wissenschaftlichen Praktiken liberlegen seien.!

«Eine mehr philosophische Behandlung der Wissenschaft - [...] welche die Einzelfdcher der

Forschung in eine direkte Verbindung zum Weltganzen einerseits und zur menschlichen

Natur andererseits setzt —ist das einzige Mittel zur Bekdmpfung des heutigen Spezialismus.

Und weil alle Philosophie von kiinstlerischer Art ist, so wird damit auch die Wissenschaft

in den jeweiligen einzelnen Richtungen ihre Tétigkeit sich kiinstlerischer gestalten [...] Die

Ergebnisse der heutigen Wissenschaft [...] sollen das Material liefern, mit dem der philoso-

phische oder sonstige Kiinstler operiert, um zu schaffen; und die Forscher sollen, soweit es

ihnen méglich ist, selbst schaffend tatig sein und, soweit ihnen dies nicht méglich ist, sich in

aufrichtiger Bescheidenheit den schaffenden Geistern von einst und jetzt unterordnen.»*’
Seine wissenschaftskritische Lobpreisung des Kiinstlerischen ist - wenn man die
explizit volkischen Passagen ausklammert — durchaus anschlussfahig an aktuelle
Diskurse zur kiinstlerischen Forschung, aber auch zur sozial engagierten Kunst,
denn Langbehn zelebriert dezidiert die erzieherische Funktion von Kunst, die als
Politik ihren Beitrag zur Formung und Heilung des «Volkskdrpers» leiste.

Sowohl der sogenannte Educational Turn in Curating als auch die zunehmende
Tendenz, Kuratieren (auch aufgrund der etymologischen Ndhe zum Kurieren) als
eine heilende Praxis zu verstehen, haben in Langbehn einen politisch fragwiirdigen
Vordenker.’® «Museen sind Erziehungsorgane; das ist ihr Verhéltnis zum gesamten
Volk; blofse Belegsammlungen fiir wissenschaftliche Forschung sollen sie nicht
sein.»' Jenseits dieser unverfianglich klingenden Idee geht es Langbehn um eine
quasi-religiose Erlosung> des deutschen Volkes durch die <Wiedergeburt> seiner
Kultur, die durch die Kunst geheilt werden miisse, weshalb er Kiinstlern den Status
von Politikern in einem Kulturkrieg zuweist. Weiter schreibt er, «Bescheidenheit,
Einsamkeit, Ruhe - gesunder Individualismus, volkstiimlicher Aristokratismus,
seelenvolle Kunst — das sind Heilmittel, welche der Deutsche auf sich anwenden muf,
wenn er sich dem geistigen Elend der Gegenwart entziehen will. Diese Giiter lassen
sich nicht ohne Kampf erringen».” Die von Langbehn vertretene Idee, dass «[d]ie
Kunst heilt was der Krieg verwundet», wurde seit der Griindung der documenta
wiederholt aufgegriffen.” Zuletzt schrieb Ruangrupa in der Pressemitteilung zu ihrer
Berufung als kiinstlerische Leitung 2019 beispielsweise: «If documenta was launched
in 1955 to heal war wounds, why shouldn’t we focus on today’s injuries, especially
the ones rooted in colonialism, capitalism, or patriarchal structures.»?> Wahrend
heute die Kraft kollektiver Praktiken im emanzipatorischen Sinne beschworen
wird, war Langbehn der Uberzeugung, dass «Deutschland von einer «césarisch-
kiinstlerischen [...] Einzelpersonlichkeit> gerettet werden miisse», wie der Historiker
Fritz Stern zusammenfasst: «Einheit konne nur ein Fiihrer stiften, der intuitiv das
wahre Wesen und den echten Willen des Volkes erkennen und ihnen Ausdruck
verleihen kénne.»?
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Artistik des Politischen: Reform und Reeducation

Der Ruf nach Erlésung von der Herrschaft des Kapitals (gerne personifiziert durch
das <nternationale Finanzjudentum») und nach Heilung der Krankheiten> der
Moderne beschwort die reparative Macht der Kunst als eine das Volk im doppelten
Sinne des Wortes bildende re/produktive soziale Praxis der Reform oder biopoliti-
schen Umgestaltung der Gesellschaft als Gesamtkunstwerk. Dabei tiberschneiden sich
Langbehns Theorien mit esoterischem Denken und Zurtick-zur-Natur-Bestrebungen
des frithen 20. Jahrhunderts wie der Jugendbewegung, der Alldeutschen Bewegung,
der Frauen-, der Landschul- und nicht zuletzt der Museumsreform- und Kunsterzie-
hungsbewegung.? Uber lebensreformerische Organe wie Ferdinand Avenarius’ Zeit-
schrift Der Kunstwart (1887-1937), den von ihm organisierten Diirerbund (gegriindet
1902), den 1901 erstmals von Alfred Lichtwark (seit 1868 Leiter der Hamburger
Kunsthalle) organisierten Kunsterziehungstagen in Dresden und den von Avenarius
und Lichtwark 1907 mitgegriindeten Deutschen Werkbund wurden diese Ideen
reproduziert. Schliefflich wurden sie auch von den in diesem Geiste sozialisierten
documenta-Grindervétern weitergetragen.?

In seinem ersten Artikel in der damals noch rechten Zeitung Die Zeit berichtet
Haftmann Uber Gesprdche zur Schulreform (1946). Er betont die Notwendigkeit eines
«gemeinsamen deutschen Nenners», driickt seine «Besorgnis iiber Verfachlichung,
Spezialistentum» aus und ruft im militdrischen Ton zum Kampf um den deutschen
Geist auf.?s «Der Kampf muf seelisch ausgetragen werden, und da der Aufbau nicht
nur ein wirtschaftliches, sondern ein geistiges Problem ist, wird im Schulwesen
[...] der Grundstein fiir unsere kiinftigen seelischen Reserven gelegt.»*” Haftmanns
Aufgreifen Langbehn’scher Topoi des Kunstkriegs mit seiner militaristischen
Metaphorik steht im Kontrast zu seiner aufféalligen Verharmlosung «der letzten
Jahre» als «Bildungsverschleifs unseres vergangenen Systems» und einer Klage
uber «verpuffte Ristungsmilliarden».?® So konstatiert er kurz nach der Shoah und
deutschen Kriegsverbrechen (an denen er beteiligt war), «dafs unser Volk selbst
noch unverdorben und aufgeschlossen an die Aufgabe herangeht».? Und schliefilich
beklagt er kurz nach dem Ende der Fithrer-Diktatur «das Fehlen einer tiberragenden
Personlichkeit, die unser Bildungswesen wieder unter einem beherrschenden
Gedanken zusammenfafite», was wie ein Echo von Langbehns Forderung nach
geistiger Fiihrung durch eine kiinstlerische Einzelperson klingt.%

Ein Jahr spéter schreckt Haftmann im Aufsatz Machiavelli und die Artistik des
Politischen (1947) nicht davor zurtick, Hitler und Mussolini als grofie Kiinstler zu
rahmen.*! Wéhrend er zwar vordergrindig den «verbrecherischen Machtmiss-
brauch dieser wilden Individualitdten» sowie das «Schreckliche» und «Geféhrliche»
der Einsicht betont, «dafs die modernen Machiavelli aus dem Urboden unseres
bindungslosen Geistes, aus unserer eigenen Artistik wachsen, daf also Machiavelli
unmittelbar in unserem modernen Herzen sitzt», so wird deutlich, dass der Kunst-
historiker die «gegenreformatorische» Verteufelung Machiavellis fiir beklagenswert
hélt und dessen Rehabilitation, etwa durch den «philosophischen Artist Nietzsche»
und den Faschisten Mussolini, begriifst.3? «Machiavelli und seine Geistigkeit sind in
einer eigentiimlichen Antwort der modernen kiinstlerischen Phantasie wieder zu
einer positiv erscheinenden Kraft geworden, offenbar weil seine voraussetzungslose
Freiheit dem hochgespannten Personlichkeitsbegriff des Menschen der neueren Zeit
entsprach.»* Er beendet den Text mit der Warnung vor einer neuen moralisierenden
«Gegenreformation», die zwar «alle praktischen und ethischen Argumente» aufihrer
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Seite zu haben scheine, aber die Gefahr mit sich bringe, dass die Machiavelli’sche
«voraussetzungslose, bindungslose Freiheit des Geistes und der Personlichkeit
verloren ginge», fiir die er «grofSartige Moglichkeiten» tiber das Kiinstlerische hinaus
sieht.%

Freie Geister: Soziale Plastik und Deutscher Sonderweg

Vor diesem Hintergrund liest sich Beuys’ erweiterter Kunstbegriff der «sozialen
Plastik» wie eine Neuauflage der Idee von der kiinstlerischen Gestaltung des Volks-
korpers.®> Wenn man berticksichtigt, dass Beuys die Partei Die Griinen als Teil
der rechten national-neutralistischen Heimat- und Umweltschutz Initiative AUD
(Aktionsgemeinschaft Unabhéingiger Deutscher) mitbegriindete, sind auch die vol-
kischen Téne in seinem Band Sprechen iiber Deutschland (1985) keine Uberraschung
mehr.3 Der Text weist so viele Uberschneidungen mit Langbehns Traktat auf, dass
es als weitere Referenz des «ewigen Hitlerjungen» Beuys gelten muss.?” Sowohl
Beuys als auch Langbehn kritisieren wissenschaftliches Spezialistentum, glauben
an Erlosung durch Kunst und teilen individualistische Vorstellungen von der Be-
freiung des Menschen aus staatlichen und kapitalistischen Zwédngen, wettern gegen
den Materialismus und werben fiir Spiritualitit. Beuys spricht von der besonderen
«Auferstehungskraft des deutschen Volkes», die er durch den «Born» der deutschen
Sprache begriindet.*® Seine Frage nach der «Aufgabe der Deutschen in der Welt»
beantwortet er mit dem «deutschen Genius», der «deutschen Sprache» und ihrer
angeblichen Fahigkeit, «das Vorgegebene, so krank es auch sei, mit wesensgeméfien
Begriffen so zu beschreiben, dafs eine Heilung mdglich wére».* Dies korrespondiert
mit Langbehns Hoffnung auf «Wiedergeburt» und seiner Einschéitzung, am deut-
schen Wesen moge die Welt genesen.®’ Die von Beuys fiir sich als «gestalterische
Aufgabe» angenommene «Notwendigkeit, erst einmal eine Bedingung zu schaffen,
einen Humus zu bilden in Begriffen und Vorstellungen, auf dem iiberhaupt eine
lebendige Gestalt werden kann», erinnert dartiber hinaus an neurechte Metapolitik,
die laut Micha Brumlik das Anliegen hat, «kulturelle Kommunikationsmuster bereits
im vorpolitischen Raum zu verédndern».*

Einen solchen Raum bieten Kunst und Kultur, der Bildungs- und Ausstellungs-
betrieb, und in diesem Rahmen platzierte Beuys bekanntermafien Formate wie
das Biiro fiir Direkte Demokratie (1972 zu Gast auf der documenta 5) und die Free
International University (1977 zu Gast auf der documenta 6). Dazu schrieb er,
«es miissen freie Schulen und freie Hochschulen entstehen, es miissen Zentren
entstehen, in denen Kreativitat als Freiheitswissenschaft verstanden wird. Nur das
ist Kreativitdt, was sich als Wissenschaft von der Freiheit ausweisen und beweisen
kann».*? Und auch wenn die «Soziale Plastik» zunéchst wenig individualistisch
anmutet, so hat die Freiheit, von der Beuys hier spricht, einiges mit den «unbedingten
Freiheiten» des Machiavelli’schen Fiirsten zu tun, denen Haftmann 1947 gehuldigt
hatte, nachdem sie nicht nur von Nietzsche als Tugenden der skrupellosen «blonden
Bestie» gefeiert worden waren.* Beuys geht soweit, die Souverénitét der unbedingten
Freiheiten als quasi-gottliche Schopfungskraft zu sehen:

«Je mehr ich die Sache in ihrer Eigentlichkeit sehe, erscheint darin der Mensch als das

schopferische Wesen schlechthin, und ich habe es dabei mit dem Souveran zu tun, besonders

auch im demokratischen Kraftfeld. Das ist wichtig, von Menschen zu wissen, dafs aus seiner

Freiheit und dem iibenden Wirken im Bewuftsein das <ch> erkannt wird als der Souverén,

der Bestimmende. So wird der Charakter der Selbstbestimmung doch der elementarste, nur
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mit diesem Hebel ist eine Neugestaltung der Gesellschaft mdoglich. Sie ist weder aus dem
Staatlich-Rechtlichen zu erwarten, sie ist auch nicht aus dem Bestelltsein und den Kréften
des Wirtschaftslebens zu verwirklichen. Da haben wir im Westen staatszentralistische
Parteibiirokratie oder im Osten Politbliro-Demokratie, sie nennen das ja auch demokra-
tisch. Scheindemokratie {iberall! Der westliche Privatkapitalismus mit seinem System des
Parlamentarismus und der politischen Parteien ist ein fragwiirdiges Gebilde.»*
Vergleicht man Beuys’ AuRerungen mit Haftmanns Aufsatz Geografie und unsere
bewupte Kunstsituation — Abhandlungen zum West-Ostlichen (1934), in dem der
Kunsthistoriker auch die Frage nach der «deutschen Sendung» stellt, fallt ins Auge,
dass beide neben einer Kritik an der «ragwiirdigen, westlichen Demokratie> einen
Weg jenseits von West und Ost im Sinne hatten:
«Die politische Form der westlichen Demokratien ist in demselben Mafe fraglich fiir den
Deutschen wie der politische Kollektivismus 6stlicher Pragung. Wurde die heutige deutsche
Gemeinschaftsform als neue politische Forderung erhoben, so lag darin der Ausdruck eines
geeinten deutschen Willens, gleichzeitig aber auch, vom européaischen Verband her gesehen,
die Aufstellung jener Synthese von West und Ost, vom westlichem Individualbegriff und
ostlichem Kollektiv.»*
Haftmann skizziert hier ein ethnopluralistisches Programm des dritten Weges,
welches nach 1945 sowohl in der ordoliberalen Wirtschaftspolitik des fritheren
Nazi-Gutachters Ludwig Erhard als auch in den 1970er Jahren in national-neutra-
listischen Kritiken an der Westintegration der BRD als deutscher Sonderweg propa-
giert wurde.*® Beuys und Haftmann teilten also von unterschiedlichen historischen
Standpunkten aus die jeweilige Zukunftsvision eines von der SU und den USA un-
abhéngigen Deutschlands, dessen politische Form sich aus der quasi-kiinstlerischen
Gestaltung von Gesellschaft als sozialer Plastik durch freie deutsche Geister ergebe,
wobei das <Dritte Reich> mit seiner eugenischen Vernichtungspolitik als ein da-
zwischen liegender Versuch des (politischen) Kiinstlers Hitler in diese Richtung
gedeutet werden kann.

Euphemismen: Eurasianismus und Ethnopluralismus
Schlief8lich finden sich sowohl bei Haftmann als auch bei Beuys eurasische Ideen,
wie sie seit den 1990er Jahren Wladimir Putins neurechter Vordenker Alexander
Dugin wieder stark macht.*” Dugins neo-eurasische Vorstellungen von der souvera-
nen Selbstherrschaft ethnischer Schicksalsgemeinschaften rekurrieren explizit auf
Julius Evolas Kulturraumtheorien. Der italienische Futurist und Rassetheoretiker
schrieb in seinem 1934 auf Italienisch und im Jahr darauf in deutscher Ubersetzung
erschienenem Buch Revolte gegen die moderne Welt:
«Nun [...] mufd man feststellen, inwieweit man aus derartigen zerstérerischen Umwalzungen
Vorteile ziehen kann; inwieweit, dank einer inneren Unerschiitterlichkeit und einer Aus-
richtung nach dem Transzendenten hin, das Nicht-Menschliche der modernen realistischen
und handlungsbesessenen Welt, statt ins Untermenschliche zu fithren, wie es zum Grof3teil
in der Letztzeit geschieht, Erfahrungen eines héheren Lebens und einer gréferen Freiheit
beglinstigen kann.»*
Auch Haftmann wertschétzt das unbeirrbare Festhalten an der eigenen Sendung,
das aus der Not eine Tugend macht.* Dartiiber hinaus teilen er und Evola Motive
wie etwa die Kritik an den Massen, die Notwendigkeit, die Angst zu verlieren, oder
die Rede von Uberzeitlichen, «iiberpersonlichen» Stilschicksalen.® Bedenkt man
Haftmanns beruflichen Lebensmittelpunkt in Italien zwischen 1936 und 1945 und
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seine nicht nur geistige Ndhe zu faschistischen Akteur:innen dort, sind diese Gemein-
samkeiten sicherlich kein Zufall.5!

Dass es nach 1945 maglich war, dieses Gedankengut unter neuen politischen
Vorzeichen zu vertreten, liegt auch daran, dass sich gerade im italienischen Faschismus
«Adaptionen von Formen der Linken durch einen radikalisierten Konservatismus»
fanden.’? Und so lésst sich die Blumenstrauf3-Metapher, mit der Haftmann in der
Einleitung zum Katalog der ersten documenta 1955 feststellt, «dafd die europdischen
Volker sein mdchten wie ein Straufl von Blumen, in dem jede Blume eigenen Duft
und Farbe bewahrt und doch in einem grofieren Ganzen zusammenklingt», wie ein
harmloses Bekenntnis zur internationalen westeuropdischen Nachkriegsordnung
lesen.’® Da Haftmann zu jener Zeit jedoch nur zégerlich von seinen anti-westlichen
und anti-amerikanischen Ressentiments Abstand nimmt und seine Texte weiterhin
vor volkerpsychologischen Essentialisierungen und Naturalisierungen triefen, liegt
esnahe, dass diese Blumen-Metaphorik der braunen Erde untoter Blut und Boden-
Ideologien entwuchs, wie sie bis heute beispielsweise von Dugin kultiviert wird,
der ebenfalls den «blithenden Reichtum» nationaler Spezifika besingt.* Das Wort
Ethnopluralismus ist jedenfalls ein strategischer Neologismus der Neuen Rechten,
die mit diesem weltoffen klingenden Terminus ihre volkischen Ideologien dadurch
salonfahig machen wollen, dass sie deren historische Wurzeln kappen, um nicht an
die genozidalen Implikationen rassistischer und antisemitischer Weltanschauungen
zu erinnern.
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Magdalena Marsovszky
Ungarns (neu)rechte Kulturpolitik. Magdalena Marsovszky im Interview
mit Kathrin Rottmann und Friederike Sigler

Seit der Regierungsiibernahme durch Viktor Orban und seine Partei Fidesz 2010
werden in Ungarn staatliche Kulturorgane sukzessive den parteipolitischen und
daher nationalistischen Interessen untergeordnet. Zu den rechten Strategien zdhlen
die Neubesetzung der Direktionen sdmtlicher Institutionen, die Zentralisierung
etwa mittels der Akademie der Kiinste, die die Vergabe von Geldern regelt, und die
Grindung des Nationalen Kulturrats mit dem Ziel, gemeinsam die «nationale Kul-
tur zu bewahren und die nationale Identitdt zu stdrken».! Seit 2018 spricht Orban
aufierdem von einem «Kulturkampf» (kulturharc), ein Begriff, der die Bedeutung
der Kultur fir seine politische Agenda verdeutlicht und kulturpolitische Interessen
wie die Forderung historischer ungarischer und nationalistischer Kunst mit rechten
Inhalten, wie der Anti-Immigrationspolitik oder rassistischen Ressentiments gegen-
uber Gefliichteten, vermengt. Das sind aber nur ein paar Beispiele.

Wie genau hat sich die Kulturpolitik in Ungarn verédndert, seit Orban

das Land regiert?

M. M.: Die Orban-Regierung verfolgt eine illiberale, neurechte und identitére, anti-
emanzipatorische, gegenmoderne und wissenschaftsfeindliche Politik. Die frithere
volkisch-nationale Ideologie der ersten Legislaturperiode (1998-2002), in der es um
«Volk> und «Nation> im abstammungsorientierten, gentilistischen Sinne ging, weitete
sich ab 2010 in eine transnationale Sicht mit einer imperialen Perspektive aus. Letz-
tere ist missionarisch, richtet sich also sowohl nach innen als auch nach aufien auf
die Vision einer neuen Weltordnung. Konkret kann dies daran festgemacht werden,
dass die Regierung eine Politik praktiziert, die man kurz mit dem Begriff <Hinwen-
dung zum Osten>, zum eurasischen Kultur- und Wirtschaftsraum, charakterisieren
konnte. Der so genannte (Neo-)Eurasianismus ist ein seit dem 19. Jahrhundert immer
wieder aufflammendes ideologisches Konzept, das die eurasischen Urspriinge des
Volkstums, in diesem Fall des Magyarentums, betont. Wichtigste Charakteristika
dieser Ideologie sind der Hinweis oder besser der Glaube an eine primordiale (vor-
christliche) philosophische Tradition von Urvélkern> und die Annahme, dass die
vermeintlichen Urahnen bestimmter Volker, auch die der Magyaren, darin einen
vornehmen Platz eingenommen hédtten, weshalb sie heute berechtigt seien, Teil der
neuen Weltordnung zu sein und an dieser zu arbeiten. Die Identitdtstheorien der
Orbén-Regierung rekurrieren dezidiert auf diese politische Theologie, die in der
Doppelmonarchie um die Wende zum 20. Jahrhundert entwickelt und in der Zwi-
schenkriegszeit zur Spitze getrieben wurde, und sind explizit darauf ausgerichtet,
die Kultur des Landes in diesem Sinne zu hegemonisieren.
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Magdalena Marsovszky

Die kulturelle Hegemonisierung wird in Etappen durchgefiihrt. Die meisten
kultur-, medien- und bildungspolitischen Richtlinien der neuen «patriotischen»
(neurechten) Kulturpolitik wurden bereits 2011 niedergelegt.? Die jeweiligen Beleg-
schaften von Amtern und Behérden wurden personell angepasst, so dass vor allem
Kolleg*innen mit liberaler Position entfernt oder zum Austritt gezwungen wurden.
Menschen mit neuer «patriotischer> (neurechter) Einstellung oder «Gesinnung,
ja zum Teil ehemalige Rechtsradikale, wurden in Fithrungspositionen berufen.
Ein eklatantes Beispiel dafiir war 2011 die Ernennung des Journalisten und Griin-
dungsmitglieds der 2003 etablierten rechtsradikalen Partei Jobbik, Déniel Papp,
zum verantwortlichen Direktor fiir Nachrichteninhalte beim 6ffentlich-rechtlichen
Fernsehen und spéter zum Generaldirektor von MTVA, der staatlichen Organisation
fiir Medien und Kommunikation.

2012 trat das neue Grundgesetz in Kraft, dessen Prdambel die so genannte «his-
torische Verfassung» erwdhnt, an anderer Stelle auch «tausendjdhrige Verfassung»
genannt, die die Republik Ungarn in Ungarn beziehungsweise Magyarenland um-
benennt und zum <tausendjiahrigen Reich> iiberh6ht.® Dabei handelt es sich um eine
Sammlung dlterer Gesetzestexte, Chroniken und schriftlich oder miindlich tiberlie-
ferter Legenden ungarischer Kulturgeschichte, in der die eurasische Abstammungs-
these vertreten wird. Es geht also um Mythen des skythischen (eurasischen) und
turanischen (altpersischen) Ahnenkults, die aber nicht etwa in Marchenbiichern,
sondern an der wichtigsten Stelle des héchsten Gesetzes Ungarns stehen und mit
denen die konkrete Gesetzgebung sogar im Einklang erfolgen muss.* In Regierungs-
publikationen wird betont, dass die «historische Verfassung» fiir die Selbstidentitét
des Landes von elementarer Bedeutung sei.> Wahrend das Grundgesetz den ratio-
nalen Verstand der EU anspreche, sei die «tausendjahrige historische Verfassung»
eine Herzensangelegenheit der Selbstidentitét.

In deren Sinne wurden in den vergangenen zwolf Jahren alle Grenzschilder,
zahllose Strafden und Pldtze umbenannt, Denkmaéler entfernt, neue geschaffen und
der offentliche Raum in Anlehnung an den Irredentismus der Zwischenkriegszeit
umgestaltet. Der Irredentismus ist ebenfalls im Grundgesetz erwdhnt, weil dessen
Prédambel den Titel «Nationales Glaubensbekenntnis» trégt.” Dieser Titel wurde von
einem 1920 unmittelbar nach Abschluss des Vertrages von Versailles / Trianon ent-
standenen irredentistischen Gedicht einer fithrenden Theosophin tibernommen,
die zusammenfasste, was viele in der Zeit dachten, ndmlich dass die Magyaren Teil
des «kosmisch-gottlichen Plans» mit dem Ziel der Erlésung der ganzen Mensch-
heit seien.® Die Vorstellung einer metaphysisch-aufgeladenen <allmagyarischen
Weltnation> wird von der Regierung immer wieder kommuniziert, und in diesem
Sinne richten sich ihre Identitdts- und Kulturpolitiken auch nach aufien. Zugleich
wurden 2014 die sogenannte illiberale Wende und die Abkehr von westlichen Wer-
ten deklariert und 2018 der «Kulturkampf» gegen die offene Gesellschaft samt der
«Erneuerung Europas» verkiindet.® 2019 wurde der Nationale Kulturrat gegriindet
fiir die Bereiche Theater, darstellende und visuelle Kunst, 6ffentliche Sammlungen
und Gedenkpolitik, traditionelle Volkskunst und 6ffentliche Bildungspolitik, in deren
Fihrungspositionen regierungsnahe Fachbereichsleiter*innen ernannt wurden.

Zugleich wurde die Wissenschaftsfreiheit stark beschnitten. 2020 verabschie-
dete die Orban-Regierung ein Gesetz, das festschreibt, dass das bei der Geburt
festgelegte biologische Geschlecht in Zukunft unverdnderbar sei, hinter dem die in
der Regierungsideologie tief verankerte Ablehnung der sozialen und kulturellen
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Geschlechtskategorie Gender steht. Mit der Begriindung, dass Gendertheorien die
biologische Abstammung negieren wiirden, wurde an den Universitdten landesweit
das Fach Gender Studies verboten, mit der Folge, dass die renommierte Central
European University, die sich dezidiert den Werten der offenen Gesellschaft ver-
pflichtet, das Land verlassen und nach Wien umsiedeln musste. 2020 wurde zudem
die gesamte universitdre Landschaft umgestaltet, indem etlichen Universititen die
Rechtsform «Stiftung> verliehen wurde, um die Ideologie der derzeitigen Regierung
langfristig in die akademische Praxis einzuschreiben, auch fiir den Fall, dass sie nicht
an der Macht bleiben sollte. In der Form einer Stiftung werden die Universitdten
zwar weiterhin vom Staat finanziert, jedoch dem 6ffentlichen Zugriff entzogen,
indem ihre Arbeit fortan einzig dem gemeinniitzigen Stiftungsrecht fiir 6ffentliche
Aufgaben und dem in der jeweiligen Griindungsurkunde bestimmten stifterischen
Willen sowie dem Stiftungszweck unterliegt.'’ Die universitdren Stiftungskuratorien
sind mit regierungsnahen Mitgliedern besetzt und deren Posten mit langfristigen
Vertrégen gesichert. Ebenso betroffen von dem neuen politischen Diktum ist die
Schulbildung, indem der neurechte Literaturhistoriker Mihaly Takaré zum Beauf-
tragten der «patriotischen Umgestaltung> der schulischen Inhalte und der Umbildung
des lehrenden Personals ernannt wurde.

Die Gedenkpolitik wurde ebenfalls der identitiren Ideologie angepasst und
verfélscht, indem zum Beispiel die Topoi «Trianon / Versailles> und <Holocaust> mit-
einander gleichgesetzt werden, so dass in einer Tater-Opfer-Umkehrung die <Mag-
yaren als unschuldige Opfer erscheinen. Die kulturelle Erinnerung befliigelt den
nationalen Opfermythos und geht mit Geschichtsrevisionismus und Holocaustrela-
tivierung einher. Der Direktor des von der Regierung geforderten, 2014 eréffneten
Instituts fir Geschichtsforschung Veritas leugnet die ungarische Verantwortung im
Holocaust und die Entrechtung von Jidinnen und Juden in Ungarn zwischen den
beiden Weltkriegen unter dem Reichsverweser und Hitler-Verbiindeten Nikolaus von
Horthy (1868-1957). Das international bekannte kritische Institut fiir die Erforschung
der 1956er Revolution wurde hingegen ebenso geschlossen wie das international
berithmte Lukacs-Archiv. In monumentalen historischen Filmen, in den Medien,
in Ausstellungen und im 6ffentlichen Raum werden stattdessen die heroische Ver-
gangenheit und die primordiale Herkunft des Volkstums der Magyaren propagiert,
etwa mit mythischen Tierskulpturen wie dem Turul-Greif oder dem Wunderhirsch,
die in der «tausendjdhrigen historischen Verfassung> erwédhnt werden, wahrend
staatliche Institutionen die Geschichte mit Phantomthesen etwa Uber die direkte
Abstammung der Magyaren von den Hunnen verfalschen."

Was genau ist derzeit eigentlich gemeint, wenn von staatlicher Seite aus

von «Kultur> die Rede ist?

Unter Kultur versteht die Orban-Regierung die Vision einer volkischen Harmonie,
in der das Magyarentum als blutméfiige und kulturelle Abstammungsgemeinschaft,
also als eine «allmagyarische Weltnation> heroisiert wird. Die Blutsgemeinschaft
und auch die «Rassenreinheit> werden immer wieder betont, wobei klar ist, dass
es hierbei nicht um eine biologische, sondern um eine moralische Kategorie geht,
um ein Glaubensbekenntnis oder eine diesseitige Religion oder, besser gesagt, um
einen neuheidnischen Spiritualismus. Kulturpolitik ist in diesem Fall Identitéatspolitik
(Symbolpolitik), und die deklarierte Absicht der Regierung ist es, die Gesellschaft mit
Kultur volkisch zu spiritualisieren.’? Kultur hat nach ihrem Verstidndnis die Aufgabe,
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den Patriotismus zu stdrken im Sinne der im Grundgesetz und der in der angeb-
lich «tausendjdhrigen historischen Verfassung> niedergelegten Richtlinien. Diese
Funktion wird in Regierungspublikationen und neurechten Think-Tanks deutlich
gemacht. Die Regierung hat die Absicht, eine neue Generation heranzubilden, die als
Botschafter*innen nicht nur innerhalb, sondern auch aufierhalb Ungarns, weltweit,
die neurechte Idee weitertragen. Deshalb werden in bestimmten regierungsnahen
Bildungseinrichtungen wie dem Mathias-Corvinus-Collegium (MCC, ebenfalls mit
einer Stiftung im Hintergrund), das im Mai 2023 iiberdies 90 % der Wiener Privat-
universitdt Modul University Vienna gekauft hat, Studierende aufiergewohnlich und
komplex gefordert, zum Beispiel durch giinstige Studierendenzimmer, kostenfreie
Fortbildungskurse und Studienreisen, etwa mit Auslandsstipendien.'

Welche Kunst wird seit der Regierungsiibernahme be- und geférdert? Gibt es
eine neue ungarische Kunst? Oder geht es um die Wiederbelebung historischer
Formen und Formate — und wenn ja, welcher?

Seit der Regierungsiibernahme wird vor allem eine geschichtsrevisionistische und
das Magyarentum heroisierende Kunst gefordert. Ja, auch die Esoterik und die
Ariosophie.

Erwdhnenswert ist eine weit verbreitete und heute von der Regierung geforderte
Architektur, die sich bereits im Realsozialismus bemerkbar machte, unter dem Be-
griff «organische Architektur» bekannt wurde und im Riickgriff auf Rudolf Steiners
Anthroposophie regionale Bautraditionen als atiirlich> und national erneuert.'
Die Ideologie der vermeintlich «organischen Architektur» kann in den breiteren
Rahmen der erwdhnten Theosophie eingeordnet werden, in der die Abstammung
der Magyaren auf eine primordiale (vorchristliche), hhere, kosmische Weltordnung
zuriickgefithrt und in der auch das Christentum in einen kosmisch-gnostisch-theo-
sophischen Zusammenhang gestellt wird. Die Formensprache dieser Architektur
tragt Ziige des Neuheidentums. Seit ihrer Griindung 1992 war der Architekt Imre
Makovecz der wichtigste ungarische Vertreter der «organischen Architektur, bis
zu seinem Tode erster Prasident der seit 2010 regierungsnahen und auch im neuen
Grundgesetz erwdhnten Ungarischen Akademie der Kiinste (MMA), der wichtigsten
Forderin der volkisch-esoterischen Kunstszene. Sie ist als «Gegenakademie> zur von
der Ungarischen Akademie der Wissenschaften 1992 gegriindeten Széchenyi Litera-
tur- und Kunstakademie (SZIMA) ins Leben gerufen worden. Das Vorhaben, gegen
die «dnternationalistischen> Tendenzen in der Kunst die volkisch-patriotische Ideo-
logie zu stérken, war bereits kurz nach der Wende deklariert worden. Es gibt zwar
eine kleine progressive Kunst- und (freie) Theaterszene, die aber fiir die grofiere
Offentlichkeit kaum sichtbar ist. Von dieser kann man nur in wenigen Medien, aber
vor allem bei Facebook iiber Freund*innen erfahren. Viele Kiinstler:innen gehen
ins Ausland, weil es kaum noch Institutionen, Mittel, Rdume, Ausstellungsmaglich-
keiten oder Plattformen fir sie gibt.

Welche Rolle spielen das Magyarentum und die behauptete volkische
Homogenitit fiir die derzeitige Kunst- und Kulturpolitik?

Die vorgestellte volkische Homogenitét als Harmonie spielt in der gegenwértigen
Kunst- und Kulturpolitik eine dufierst grofse Rolle, gilt doch die Kunst als wichtigste
Trégerin der Idee. Volkische Kunst und Kultur wirken wie eine diesseitige Religion,
die man téglich leben, erleben und sehen und durch die man eine Art erldsende

59



Befriedigung fithlen kann. Da volkische Homogenitét ein (empirisch nicht nachweis-
barer) Glaube ist, der seine Identitdt nur iiber den Umweg von Feindbildkonstruk-
tionen starken kann, fithrt er zu Rassismen und zur Annahme, dass das Volkstum
nur dann die eigene Harmonie erleben konne, wenn es von «den Feinden» erldst
werde. In dieser Logik wird die Gesellschaft hierarchisiert und in wertvolle und
weniger- oder nicht-wertvolle Menschen aufgeteilt.’ In den Medien ist menschen-
feindliche Hetze gegen die {nternationalisten> und «Verréter> an der Tagesordnung.
Bekenntnisse zu «Rasse» und «Nation» werden heute beinahe tiglich publiziert,
so unldngst vom Fidesz-Mitglied und Journalisten Zsolt Bayer, der ein Zitat aus
der Zwischenkriegszeit aktualisierte: «Die Rasse und die Nation sind immer noch
erhaben, immer noch selbstlos. Die Kdmpfe [gehen] tiber die unmittelbaren Ziele
des Einzelnen hinaus.»'® Ausgegrenzt wird vor allem im Namen der Kultur und
Identitat. Die <Feinde> sind dabei austauschbar, ihnen wird «Kultur- und Identitats-
losigkeit> zugeschrieben.

Wie schlégt sich die Kulturpolitik in der Gesellschaft nieder? Ist die auf
kulturhegemonialen Prinzipien aufgebaute staatliche Kulturpolitik
erfolgreich und kann kulturelle Werte vermitteln, die der rechten Politik

in die Hédnde spielen? Oder sind Diskrepanzen zwischen der politischen
Agenda und der gesellschaftlichen Rezeption erkennbar?

Die Regierung spricht explizit von einer die magyarische Identitét stdrkenden Kultur-
politik, die in der Opposition leider kein Thema ist, weil der Begriff allgemein negativ
besetzt ist, seitdem er mit der realsozialistischen «Geschmacksdiktatur> assoziiert
wird und mit der Sorge, Kunst kénne erneut «<ideologisiert> werden. Ideologie ist im
Ungarischen seit dem Realsozialismus ein derart negativ konnotierter Begriff, dass
er sich nicht wertfrei mit <Ideensystem» libersetzen lasst oder ihm mit Methoden
wie Ideologiekritik begegnet werden konnte. Der langjdhrige Minister fiir Kultur
im Realsozialismus Gyorgy Aczél wird zum Beispiel abschétzig <Kulturideologe> ge-
nannt. Kulturpolitik als universitére, wissenschaftliche Disziplin gibt es in Ungarn
nicht. So kann auch keine demokratische Kulturpolitik als Gegengewicht eingesetzt
werden. Es gibt zwar kiinstlerische Projekte, die im Sinne der Vielfalt und des
Pluralismus emanzipatorisch wirken, aber sie sind in der absoluten Minderheit
und fiir die groRere Offentlichkeit kaum sichtbar. Politiker*innen, die sich in der
Opposition fiir das Amt der Kultur engagieren, gehen — auch aufgrund der tiber-
wundenen kommunistischen Kulturpolitik - davon aus, dass der Staat in Sachen
Kultur unter allen Umstdnden Neutralitdt bewahren miisse und sich nicht — auch
nicht im menschenrechtlich-emanzipatorischen Sinne — einmischen diirfe.

Die staatliche Hetze regierungsnaher Medien und anderer neurechter Organi-
sationen wird durch die Meinungs- und Kunstfreiheit im gesamten kulturellen
Bereich geschiitzt. Die eigentliche Ursache der Hetze, die volkische Ideologie, ist
aber in Ungarn mittlerweile allgemein so verbreitet, dass sie nicht hinterfragt be-
ziehungsweise, wenn tiberhaupt thematisiert, dann nicht ernst genommen wird.
Thre antidemokratische und diversitédtsfeindliche, transformierende Wirkung wird
jedenfalls — nach meiner jetzigen Einschdtzung — nicht erkannt.

Ungarn soll von der EU-Kommission wegen unzureichender Rechtsstaat-
lichkeit sanktioniert werden. Kulturpolitische Verdnderungen spielen
dabei keine Rolle, obwohl der Einfluss der Politik auf die Kultur aufSer
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Frage steht. Wird die Macht der nationalistischen Kulturpolitik fiir die
Herausbildung und den Erhalt einer autoritir regierten Demokratie im Rest
der EU unterschatzt?

Ja, soweit ich es sehe, wird die transformierende Kraft der autoritdren Kultur und der
volkisch-identitdren Kulturpolitik von den EU-Behdrden vollkommen unterschéatzt.
Die volkische Ideologie tragt dazu bei, eine EU-feindliche alternative Wirklichkeit zu
erschaffen, in der das <Dazu-Gehoren»> nicht — wie in einer politischen Nation — von
Gesetzen und Staatsbiirgerschaften, sondern vom <nationalen Glaubensbekenntnis»
und einer vermeintlichen magyarischen Ahnenlinie entschieden wird. Allerdings
sind die Gesetze in Ungarn seit 2010 in eben diesem Sinne umgeschrieben worden.
In dieser alternativen, jetzt auch juristisch wirksamen Wirklichkeit erscheint es
vielen dann als natiirlich, dass das Land von einer Fiihrerpersonlichkeit und nicht
von gewdhlten und abwéhlbaren Politiker*innen regiert wird. Das Land ist in einer
permanenten Identitédtskrise, so dass es nicht verwunderlich ist, dass die Esoterik
mit dem Glauben an nationale und zugleich kosmische Kréfte so verbreitet ist.
Wiinschenswert wére eine allgemein zugéngliche und immer wieder aktualisierte
demokratiepolitische Bildung nach dem Muster der Bundeszentrale fiir Politische
Bildung, in der auch die demokratische Kultur- und Bildungspolitik thematisiert
werden miissten. Die EU-Kommission miisste Kulturpolitik endlich als Teil der
Politik begreifen.
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In this essay, we analyze an ongoing droitisation of contemporary art with a central
focus on how far-right curators are striving to produce a counter-narrative of the
«political artist>. Our case is the double-exhibition Political Art in Lasg Kunsthal
(Denmark) and Ujazdowski Castle Center for Contemporary Art (Poland) that was
arranged through an anti-censorship art network — Passion for Freedom. Our unravel-
ment of Political Art entails a certain acknowledgement of the art world’s own white
noise, as the strategies of this exhibition for promoting far-right agendas consist of
synthesizing global struggles of censorship, dissidence, and human rights along with
the dnstitutional critique> originally developed by progressive artists and theorists.
We further theorize how Political Art produces a universal aesthetic subject of <avant-
garde outcasts> by manipulating the prevailing systems of distribution, interpretation,
and marketing to produce symbolic violence. Recalling Walter Benjamin’s call to
render «art theory useless for the purposes of fascism», our ambition is to neutralize
or override this aesthetic subject — a neo-Nashist artist, as we will come to call it.!

1 Exhibition view from one of the rooms of Political Art, Ujazdowski Castle Center for Contemporary Art,
Warszawa 2021
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Our analysis takes shape as a hypothetical dialogue between a Generic Star
Curator (GSC) and an extradisciplinary collective — Organ of the Autonomous
Sciences (OAS). The dialogue’s function is to confront the projections of academic-
cultural discomfort when challenging the blind spots of the progressive art insti-
tutions. It is thus concerned with the inadequacy of contemporary art theory for
identifying and disarming the new institutional critique of far-right artists, and
how to specify these artists’ adherence to a peculiar «racial regime of aesthetics».2

The Cases of Fascistoid Freedom-Mongering from 1962-2023
in Scandinavia and Abroad

Requiem

In our ongoing extradisciplinary research project on spectacular fascism within
Scandinavia, we — Organ of Autonomous Sciences — sometimes imagine a dialogue
with a certain Idealtypus of the contemporary art world: the «Generic Star Curator»
that is a mirror of our intellectual malaise.® This GSC arises through a hypothetical
conversation, or rather a series of allegations, posed by a cool, self-critical, educated,
interesting, progressive and «woke> person, who can only address us with an eerily
frozen set of gestures. Within our scenographic ruminations, we envision that this
conversation could take place at a vernissage that we were accidentally invited to.
After a drink, or five, and some chit-chat, the conversation takes a right-wing turn,
So to say ...

GSC: Why do you cater to a need for identifying a typology of a contemporary
far-right artist? As you surely know, since the postwar years, art has been conceived
as a crucial bulwark against the resurgence of authoritarianism. On this terrain,
a fascist artist — even more a curator — remains a contradictio in adjecto. I'm going
out on a limb here, but can you please explain what you mean when labelling
something far-right or reactionary art?

OAS: We are not yet able to obtain proof of a genuinely fascist takeover of the
art world. So how do we imagine — let alone fight against — the appearance of an
international network of far-right artists with the power to access contemporary
art spaces and influence popular opinion? How can we be more sensitive to the con-
tinuum between <ronic> flirtations with the alt-right and debates concerning artis-
tic freedom of expression, as manifested in the controversies surrounding Dana
Schutz’s Open Casket at the 2017 Whitney Biennial or the affirmation of the former
theory-fiction-icon-turned-eugenicist, Nick Land, in certain environments, and the
much broader illiberal and reactionary tendencies in our era of too-late capitalism?
Drawing on the important attempts to answer this question, we are beginning to
speculate whether - to phrase it a bit dramatically — we might be witnessing a cer-
tain «tipping point>.* We see signals in the exhibition Political Art that was first
displayed in 2019 at the iconic artist island in Leesg Kunsthal, and for the second
time in 2021-2022 at a much larger scale, in Warszawa’s glorious Ujazdowski Castle
Center for Contemporary Art (fig. 1). Both exhibitions attracted wide audiences,
public outrage, demonstrations, and security forces.

Whereas we in our former research had targeted certain far-right practices
that, indepted to the Scandinavian Situationist from the 1960s and 1970s, have em-
ployed an ensemble of aesthetic practices beyond the art institution, we now wish
to confront the antipode to such demonolatry in how the acute societal fetishization
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concerning the autonomy of art has become an essential function for sanctioning
and legitimizing far-right <provocations> in a format and extent hardly seen before.
The cases of Laesg Kunsthal and Ujazdowski differ significantly from the familiar
spectacles noted above, even from the more familiar and resembling case of the
London gallery LD50, inasmuch as they outline a more programmatic — though
still highly contradictory — agenda that through its conspiratorial critique of the
elusive planetary conglomerate called «contemporary art> comes to delineate the
emergence of a far-right artist - the neo-Nashist, as we have come to call it.> Whereas
even bourgeois journalists now discuss the cultural and superstructural significance
and even style of the alt- and far-right, we think it is time to speak of the peculiar
aesthetic subject underpinning this <program without a program>.

The Far-Right Institutional Critique

GSC: Cute and collected. But how do you define and qualify an exhibition as ar-right>,
ascist> or areactionary>? And please don’t mention this (Rasmus Paludan> guy again;
let’s admit, he’s not really an artist, even less a «contemporary» one, and should be
ignored. Besides, aren’t you also conspiring, using the very methods of the far-right
in a vague attempt to counter them? On what grounds do you fire these conceptual
assaults? Are you looking at the artworks, their financial funding, explicit political
orientations, or just some enigmatic and coincidental Freudian slip that you ran-
domly read on Substack? You might successfully identify a few racist mockeries, but
are you sure you’re not overstating the case entirely and thus contributing to the
perverse sensationalism so beloved by the culture warriors?

OAS: The droitisation of contemporary art is today only in its becoming, and this
necessitates that we are capable of oscillating between selecting empirical material
and theorizing its conditions of possibility. By droitisation — or right-wing turn - we
identify an ongoing ideological shift that structures the well-known reactionary
strands of funding and economic power that underpins contemporary art. To be
frank it surprises us you will not acknowledge the obvious fait sociaux, since your
own advocacy group UKK (Danish Organization for Artists, Curators, and Art Medi-
ators) publicly denounced the exhibitions due to its legitimization of the Law and
Justice-party, and multiple of your artist friends already saw it necessary to boycott
Laesg Kunsthal before the opening exhibition.®

In 2019, Political Art opened its doors at the art gallery Laesg Kunsthal (fig. 2) on
the disparate island Laesg, famous for its manufacturing of luxury salt for psoriasis
patients, and for having served as an artistic shelter for the famous Danish artists
Asger Jorn and Per Kirkeby. The exhibition attracted wide attention in Denmark with
the announcement promising works of world-famous figures such as Ai Weiwei and
Banksy (the former withdrew his work right before the opening) along with the street
artist and Holocaust denier Dan Park, the so-called «penis artist> and candidate of
the far-right party Hard Line Uwe Max Jensen, the Swedish artist and art critic Lars
Vilks who were infamous for his cartoons of the Prophet Muhammed, and more
commerecially successful figures in the Danish cultural field, the <provo artist> Kristian
von Hornsleth, and the publicly respected author and performance artist Madame
Nielsen. However, less attention was drawn to the foundational circumstance that
the exhibition was arranged in collaboration with the network Passion for Freedom,
which is a charity organization and active fighter against «religious terrorism» and
various forms of censorship, a self-proclaimed «tight-knit sisterhood dedicated to
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2 Exhibition view from Den Politiske Kunst, Laesg Kunsthal, 2019

their shared values of free expression, and the power of art to inspire, awaken and
shake the world».” The passionate agenda of this network evokes how the life of
liberty remains the privilege of the modern idiot — that is, the Tocquevillain freemen,
which Hannah Arendt has aptly demonstrated.® Yeehaw!

The distinctive curatorial feature of both Political Art exhibitions was to delineate
a heroic image of the free-spirited «political artist>, an individualistic notion of political
art. This is the artist whose creation resists cultural opinion, an agent who ventures
to politics through a confrontation with systems of repression and silencing of higher
powers. While contemporary art is «politically conditioned» and thus «involved in
political art [...]», the curator for the following Polish exhibition, Piotr Bernatowicz,
argues, «<nobody admits it», as they merely comply with dominant wokeism.® Follow-
ing that approach, both exhibitions very clearly identified the «politics> of Political Art
beyond the representative content or formal experiments, even beyond any clearly
demarcated ideological motivation. All references to political regimes served only
as a formal abstraction. This peculiar formalism is what allows Lundberg and later
Bernatowicz to assemble «dissident> artists from North Korea and Sweden, China
and Denmark, Iran and England. Whether the coercive powers are the theocracy of
Iran or the Western «cultural elite> amounts to nihil: it is a display of a tragic conflict
surrounding these individuals’ passion for creative freedom that through a curatorial
frame is cast as metaphysically threatened by some higher form of power.

GSC: Okay, so this is the curatorial scenery that largely belongs to both Laesg
Kunsthal and Ujazdowski. But are you actually content to characterize this scenery
as «far-right> already before the Polish exhibition whose mixture of cultural politics
did the job for you, so to speak? While it would definitely be perverse to overlook
the influence of explicit far-right artists such as Park and Jensen in the material
planning of the exhibition at Laesg, do you really believe that the red thread of
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this exhibition — criticism of Islam — necessarily imposes a fascistoid or far-right
element across all the singular works of Agnieszka Kolek, Banksy, Erik K. Christensen,
Firozeeh Bazrafkan, Gongsam Kim, Kristian von Hornsleth, Lars Vilks, Lina Hashim,
Mimsy, and even Madame Nielsen?

OAS: What interests us in the first place is: What kinds of ideological conse-
quences and subjectivities can certain events produce? To ask this question requires
a partial suspension of chronological order.

To stay with your pettiness, we would argue that to identify Political Art as far-
right, we do not need to delve into the common threads and differences between, say,
Mimsy’s photographs of Sylvanian toys being threatened by ISIS or photographs of
dead martyrs dipped in blood, as in Lina Hashim’s Suicide Bombers. It is sufficient to
look at the curatorial frame. In fact, Jon Eirik Lundberg responded to the allegations
of facilitating a far-right agenda of islamophobic and even nazi artists with a very
telling «solution>. As the election in Denmark was in full swing by 2019, Lundberg
thought he could repel these allegations by asking the artists if they would take
a so-called «candidate test».’® This revealed that the majority would vote for centrist
politicians. Here, we must not only remember the continuum between neoliberal
politics and authoritarianism, if not outright fascism, but also underline the irony of
how the measure for discussing «political art> was reduced to an idiotic questionnaire
devoid of ideological conflicts that was détourned from the cultural environment
of a depoliticizing electoral campaign that viewed the so-called «democratic ritual>
as a TV Quiz. Of course, we cannot dispute that particular artists have aligned with
particular ideologies. But Lundberg’s individualizing, static, intention-based, and
fundamentally asocial conceptual gestures led us to identify that the political or ideo-
logical convictions of certain artists are employed within the exhibition apparatus
to crystallize a particular form of aesthetic subject — a neo-Nashist artist —who takes
partin a planetary social, economic and political environment of rightwing show-off.

The Institutionalisation of a Nashist Aesthetics

GSC: I thought that your concept of neo-Nashism - that essentially relates the Situa-
tionist artist Jergen Nash to the far-right politician Rasmus Paludan — was supposed
to define extra-institutional practices. Are you not lazy to reuse it within the context
of contemporary art?

OAS: The concept of Nashism was first conceived by Guy Debord to «callout> a sort
of reactionary> avant-garde that attempts to catch up with public appreciation and
an authoritarian state apparatus. The dictum underlying this practical logic was that
«provo art> could be seen as a form of practice that rather than critiquing the state
and the society of the spectacle came to nurture it. This carries all sorts of implica-
tions for the historical transformation and recuperation of «institutional critique»
and what has recently been called «infrastructural critique» or «infrastructural
activismy, but truth be told: we do not have a clue whether these far-right artists
are really working for or against the institution.!! They are all mere sycophants who
know by heart that complicity offers the ideal route to acknowledgement.

To review how a neo-Nashist artist manifests within the institutions of contem-
porary art, we ought not least to contest the conceptual alignment between free-
dom, transgression, and taboos.!? The taboo transgressed in the form of the Leesg
exhibition is the taboo of «contemporary art, of the alleged «cultural elite> from
which the curator and some of the artists feel excluded. Thereupon the curator
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makes an exhibition of dissident «political artists> that transgressed the taboos of
the «politically correct> contemporary art institutions that to a large extent were
already transgressed — ceaselessly — by journalists, politicians, and the Danish state
apparatus itself.’®* Quite a thing, right? Bataille was right: the taboo and its trans-
gression are fully interdependent. Now, the neo-Nashist artist performs an aesthetic
transgression sanctioned from within its culture through a sense of autonomy that is
only the Whitest variant of the existing «racial regime of aesthetics», to echo David
Lloyd.* This means that the neo-Nashists’ public «provocations> — a notion that now
just serves as an aesthetic euphemism for racist or misogynic behaviour — always
takes place through the discrimination and exclusion of «the Other> (Muslims, Black
people, LGBT+, people with disability, women et cetera) by virtue of the sanctioning
by some external authority such as curators, journalists, politicians or police officers.

The precondition for becoming a free aesthetic subject that elevates from contra-
diction and exploitation is merely the instantiation of symbolic or material violence.'s
Here, any liberal counter-argument which insists that an entrance to the public
sphere and the possibility of transforming oneself into an aesthetic subject is for-
mally equal, will only amplify the violence of such «formal abstractions» and the
aesthetic athletics of autonomy.

On this point, our aim is not to undermine the possibility of an artistic response
to the brutality of terrorist groups like ISIS or Iranian theocracy. We merely prob-
lematize whether an exhibition including anti-Islamic artworks has transgressed
any taboo in a country where - as a survey showed — around a quarter of the pop-
ulation thinks Muslims should be expelled.'” Going beyond the narrow confines of
contemporary art, it is clear that the islamophobic nature of Danish culture and its
state policies renders the status of the taboo inoperable, and thus undermines the
story of these heroic artists’ (self-serving) passion for freedom.

The Inadequacy of Dialogism

GSC: I must admit that while you were speaking, something curious about the ex-
hibition at Ujazdowski came to my mind. They used a work by this guy who some
years ago made headlines through a neo-colonial Uganda art project, Kristian von
Hornsleth, to advertise the event, right? A rather monstrous bust, as I remember,
that seems to reference Caravaggio’s painting Medusa (fig. 3) of which two versions
exist from 1596 and 1597 at The Uffizi. As Caravaggio replaced Medusa’s face with his
own, thus foregrounding his artistic immunity to the gaze of the gorgon, Hornsleth
uses his own head to stage himself as a kind of gorgon of contemporary art, or the
protector of anything that is grim and dreadful.

OAS: We have come to think that the curatorial team chose Hornsleth’s work due
to an intuitive assessment — a curatorial team which, besides Lundberg prominently
consisted of the hyper-reactionary artistic director of Ujazdowski, Piotr Bernatowicz,
who was elected by the Polish Ministry of Culture without competition for a seven-
year period, in the latest example of the Law and Justice-party’s attempt to impose
their neo-conservative agenda in the cultural field.'® The reference to Medusa was in
this way prosaic: here the audience was confronted with a White, male, «politically
incorrect> artist whose head was chopped off by the «cultural Marxists like us».'°
Hornsleth’s visage is at once terror-inducing and a frozen physiognomy of someone
who a few seconds before decapitation is confronted with his worst nightmare. As
Hornsleth himself described it, the bust was to be seen as «a kind reminder of what
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3 Exhibition poster for Political Art, Ujazdowski Castle Center for Contemporary Art, Warszawa 2021,
facing Kristian van Hornsleth’s sculpture Head (2019)

happens to you when you get caught in a system you don’t like, so never abide to
any kind of thought control, don’t let the fascist come to you, fight for whatever you
want, and stay with it.»?° Following Freud who argued that the terror of Medusa
is a terror of castration, the self-interpretation of and by Hornsleth introduces an
afterimage of the act of castration. Here, however, Hornsleth’s head is devoid of
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4 Kristian von Hornsleth, Hornsleth Village Project Uganda, 2006, 110 C-type prints, installation view in
Ujazdowski Castle Center for Contemporary Art, Warszawa 2021

the mitigating effect that, as Freud proclaimed, comes from recognizing that the
(male) gaze is still in possession of a penis. Confronting Hornsleth’s bust, the (male)
gaze is instead invited to fight against the fact that it has lost its penis, that is, its
world. Understood as a threat, a «kind reminder», it is easy to detect in Hornsleth’s
bust — with its unconscious appropriation of an icon of feminist rage and unrepre-
sentability — an awakened desire for revenge. This post-phallic execution is directed
towards an art world whose ideology, as Bernatowicz has described it, «goes hand
in hand with the regime of Alexander Lukashenko».

GSC: In these changing contexts, it’s quite interesting to reflect upon how much has
happened since Hornsleth’s Uganda Village Project in 2006, which they redisplayed
at both Political Art exhibitions. The subtitle was: we want to help you but we want to
own you. His work consists of a hundred photographs of villagers from Buteyongera
who all show an ID card that proves that they legally have changed their last name
to Hornsleth» (fig. 4). Within this scheme, Hornsleth had traded each villager with
domestic stock animals such as goats and pigs. I have just read his biography, and here
he in fact reveals that the idea for the work was conceived by the business magnate
Lars Seier Christensen (the brother to Peter Seier who founded the far-right political
party Nye Borgerlige) at an intimate dinner party. Hornsleth was seeking suggestions
for how he could «make an artwork of a human being» to which Seier proposed that
he could get someone to change his name into <Hornsleth>. «People will do anything if
they are poor. Why don’t you try with some Africans?» this tycoon allegedly added.?

Iremember that even the great Boris Groys lauded the work as a postmodernist
play on identity in the age of indifferent welfare politics well beyond the end of
history.2® Reviewing Hornsleth’s work within the context of these two exhibitions
reveals such Hegelian recognition as wildly insensitive. Contemporary with Groys,
the art historians Mathias Danbolt and Tobias Raun also pointed to how Hornsleth
was rather performing a neo-colonial «aesthetic evangelism» (a notion originally
coined by Grant Kester) as masked by the icon of an <avant-garde badass> — a perfor-
mative play that came to function as a kind of trap for this type of art criticism whose
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aesthetic concept displayed the sermonic inclinations of academia.?* I think this trap
is also why Hornsleth attracts you, right? But surely everything has changed? So, as
we are reaching my time limit for this conversation, can you just shortly theorize
Hornsleth’s ideological moodiness from his yuppie youth over futile plays on post-
modernism to a viscous reactionary environment? Does it tell us something about
what you so pompously dubbed the droitisation of contemporary art?

OAS: Falling into your trap, we have deemed that Hornsleth finally is caught by
his own. Our intuition that Hornsleth incarnates all the banalities of evil was only
bolstered by his participation in the opening performance at Ujazdowski where
he body-painted Uwe Max Jensen as a <black man» after which Jensen slithered on
the floor shouting «I can’t breathe».? The problem now is not just a suppression of
the ethical, and probably it never was. The problem is a Master-Subject peculiarly
dressed as an autogenetic, sovereign and micro-fascist failed artist.?

To remain with Hornsleth’s artistic immunity, and recalling Donatella Di Cesare’s
thesis of «<immunodemocracy», we posit that Political Art and its neo-Nashist artists
suffer from what could be described as an immunological drift: their relentless
passion for self-preservation empowers them to reproduce as Artist-Subjects that
vigilantly expel, harass and subsume their subjugated subjects.” The neo-Nashist
artist is the illiberal, <avant-garde outcast> of the crisis in the so-called liberal western
democracies; the formalist reflection of an Artist-Subject without qualities. In order
to avoid castration and maintain the organic cohesion of their scrotums - that is, the
«form> of the neo-Nashist «aesthetic subject> — the «aesthetic division of the human»
between the sovereign modern subjects and their racialized and gendered subor-
dinates is kept under close guard.?® The immunological, {ormalist> drift endlessly
fosters strategies, provocations, and artworks that reproduce the kakistocracy. If
necessary, sovereign artists must simply become their subordinates in order to sur-
vive, even performing the castration itself. As such, Hornsleth incarnates the local
village of Buteyongera as a pataverse mirror of Mark Zuckerberg’s global social
network. This micro-fascist athletics treats everything and everyone as «formally
identical».??And as time flies, no one will notice anymore.

GSC: I must admit that I remain somehow unconcerned, and a bit puzzled about
which words to use. But I can identify two options for your future work: either you
become the custodians of these «avant-garde outcasts», or you convince me to host
a shooting tent like the Situationists in 1963 at Galerie Exi, Odense, where I allow
you to massacre neo-Nashists as cardboard figures? So will you turn shit into gold,
or fight fire with fire?

OAS: Those tasks are yours now. We will desert to the empyrean constitution of
a Far Far Away.
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Friederike Nastold/Barbara Paul
Queering in Kunst_Geschichte_Wissenschaft: Perspektiven reparativer Praxen

Fragen rund um Queer/ness erfahren aktuell mitunter eine grofiere, wenngleich
ungebrochen kontroverse Aufmerksamkeit. In diesem Zusammenhang ist es sehr zu
begriifien, dass die kritischen berichte im Editorial von Heft 1 aus diesem Jahr selbst-
kritisch anmerken, dass sie Gender und Queer Studies zu wenig Raum geben, und
als Konsequenz «Queerness in den Kunstwissenschaften» als Debattenthema 2023
waéhlen.! Als Kunstwissenschaftlerinnen und Mitglieder der in der Fachgesellschaft
Geschlechterstudien/Gender Studies angesiedelten AG Queering: Visuelle Kulturen
und Intermedialitdt pladieren wir aus mikropolitischer Sicht fiir ein Queering von
Kunst_Geschichte_Wissenschaft.? In unserem Beitrag legen wir daher mit Bezug auf
Argumentationen von Eve Kosofsky Sedgwick, die in den Literaturwissenschaften
und der Queer Theory tétig war, den Fokus auf Perspektiven reparativer Praxen.
Die Frage nach dem Uberleben stellt den Ausgangspunkt von Sedgwicks Uberlegun-
gen zum Reparativen dar - insbesondere von marginalisierten Subjekten. Dieses
Interesse ist im Kontext des AIDS-Diskurses seit den 1990er Jahren zu verorten,
innerhalb dessen Sedgwick die aktivistische Wissenschaftlerin und Freundin Cindy
Patton «liber die mutmafiliche Naturgeschichte von HIV» befragte.® Aus Pattons
Antwort, «[v]orausgesetzt, wir hétten eines Tages keinen Zweifel mehr an alledem
[strukturelle Gewalt] — was wiissten wir dann, was wir nicht sowieso schon wis-
sen?», resultieren unter anderem Sedgwicks Fragen an eine paranoide Perspektive.*
«Paranoid> meint in diesem Kontext (nicht ganz ohne Selbstironie), sich primér der
Analyse von Macht- und Gewaltverhéltnissen zu verschreiben, wohingegen der
Fokus «reparativ> jene Praxen und Moglichkeits(t)rdume untersucht, die sich mit
dem Uberleben von minorisierten Subjekten intersektional auseinandersetzen.
Von daher beabsichtigen wir im Folgenden, nachdem wir in gebotener Kiirze
einige wenige Forschungspositionen angefiihrt haben und auf den Queerness-
Debattenkontext eingegangen sind, zwei Kurzanalysen von Arbeiten von Lena
Rosa Handle und Gauri Gill vorzustellen. Hierbei fragen wir: Welches Wissen wird
durch reparative Praxen sicht- und kommentierbar? Welche queer(end)en Imagi-
nationen werden wahrnehm- und erfahrbar? Und welche Rolle spielen hierbei das
Lachen, das Dokumentarische, das Reenactment und das Prekdre? Uns ist wichtig ist
zu betonen, dass reparative Praxen nicht tiber paranoide zu stellen sind, vielmehr
gilt es, das Potenzial und die Verschrankung beider Praxen herauszustellen. Wie in
den Kurzanalysen ersichtlich wird, sind auch wir als Kunstwissenschaftlerinnen
als <Paranoide> tdtig, die sich im Queering von Kunst_Geschichte_Wissenschaft
mit der Beforschung von Macht- und Gewaltverhéltnissen sowie Wissens- und
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Affektkonstellationen beschéftigen. Tom Holert etwa verweist zum 50jéhrigen Ju-
bildum in seinem kritische berichte-Beitrag «Kritische Kommunikation statt Kritik-
Kommunikation» auf Sedgwick und plédiert fiir die Durchdringung von paranoider
Kritik und reparativen Praxen geméif$ den «paranoiden Erfordernissen [...] nicht-
paranoiden Wissens».’

Einen weiteren Ankniipfungspunkt stellt der erste Queerness-Debattenbeitrag
von Susanne Huber und Daniel Berndt dar, der anhand gut ausgewéhlter histori-
scher Positionen einen reflektierenden Einblick in «Queere Ansétze in der Kunst-
geschichte» gibt und «fiir eine Praxis des undisziplinierten Denkens und Lernens»
pladiert.®* Zum einen charakterisieren die Autor:innen «Queerness als Gefiihl der
Verbundenheit, Solidaritdt und soziales Potential» als Ausgangspunkt, um Macht-
verhéaltnisse sicht-, artikulier- und kritisierbar zu machen.” Zum anderen miisse ein
««desire to create new contexts»» Teil einer queeren Kunstgeschichte sein.® Diesen
Gedanken modchten wir mit unserem Augenmerk auf reparative Praxen, die ein
solches Begehren darstellen konnen, weiterfithren und uns - als kleinen Kontra-
punkt zum ersten Debattenbeitrag — direkt auf kiinstlerische Arbeiten beziehen.
Ganz unmittelbar thematisieren die uns hier interessierenden Fotografien auch
Raumpraxen, die im Mittelpunkt des zweiten Queerness-Debattenbeitrags von
Stefan Gruhne stehen.’ Dass Raumpraxen als «Gedéchtnis- und Gefithlsspeicher»,
so Gruhne, fungieren kénnen, kann (kunst-)wissenschaftlich nicht als wichtig ge-
nug erachtet werden.'* Speicherfunktionen lassen sich zudem auf entsprechende
Aspekte des Dokumentierens, des (Nicht-)Speicherns und (Nicht-)Archivierens in
Fotografien rund um Fiihlen, Denken und Handeln anwenden. Dartiber hinaus
sind Uberlegungen und Forderungen des Reparativen in den Kunst- und visuellen
Kulturwissenschaften in jiingster Zeit verschiedentlich benannt worden, meist
im Feld von Dekolonisierung, aber auch in dezidiert intersektionalen und explizit
queer(end)en Perspektivierungen. Aufgrund der Wichtigkeit dieser Positionierun-
gen seien einige aktuelle Beispiele angefilihrt: Kader Attia etwa schrieb als Kurator
der 12. Berlin Biennale 2022 der Kunst nicht nur das «Potenzial zur Selbsterméch-
tigung» zu, sondern auch dasjenige, die Gegenwart zu «dekonstruier[en]», «<um sie
zu reparieren, sie weiterzuentwickeln und neue Formen ihrer Interpretation zu
finden».! In der 2022/23 im Martin-Gropius-Bau in Berlin présentierten Ausstellung
YOYI! Care, Repair, Heal ging es um die Sichtbarmachung von Indigenem Wissen
und dessen reparative Wirkmacht in aktuellen Ungleichheitsverhéltnissen.'? Im
Kontext von Klimakrise und Klimaungerechtigkeit arbeitet Katrin Koppert 2022 in
ihren Analysen von Fotografien aus der Demokratischen Republik Kongo, die sich
mit der Bergbauindustrie (namentlich Uran und Cobalt), dekolonialer Okologie,
Elektromobilitidt und Digitalitdt auseinandersetzen, mit «reparative readings» und
pladiert fiir eine «cultivation of affect».!®> Von Queer of Color-Kritik in der Kunst
und Fragen der Orientierung in Sinne von Sara Ahmed handelt 2023 die Disser-
tation von Rena Onat, die sich fiir Reorientierungen hin zu reparativen Praxen
ausspricht, was sie anhand zeitgendssischer Arbeiten mit Blick auf Strategien des
Uberlebens detailliert untersucht.'* Auch Barbara Paul betont 2023 im Kontext von
Inter* und der Kunst von Ins A Kromminga die Bedeutung des Reparativen als
«lebenserhaltende» Praxis, indem in das Bilderrepertoire vergangener Jahrzehnte
und mehr noch Jahrhunderte und in die dort anzutreffende «wersteckte Gewalt>»
interveniert wird.*
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Lachen als reparative Praxis, Lachen als Queering. Laughing Inverts (2015)
von Lena Rosa Héndle

Mit dem Kiinstler:innenbuch Laughing Inverts aus dem Jahre 2015 hat Lena Rosa
Héndle, in Wien lebend, ein eigenes und eigensinniges visuelles Archiv erarbeitet.!®
Dieses Archiv handelt vom Lachen - von einem Lachen, das nicht mit Humor zu
verwechseln ist, sondern als eine kérperliche Handlung und Haltung verstanden
werden kann. Lachen beruht zumeist auf einem denormalisierenden Impuls und
vermag insofern, politisches Potenzial zu entwickeln. Im Fall von Laughing Inverts
sind dies normativitéts- und binarismuskritische visuelle Aussageformationen rund
um Geschlecht, Sexualitdt und Begehren: intervenierend, widerstdndig und trans-
gressiv, reparativ und queerend. Eine wichtige Pramisse bildet aus unserer Sicht
hierbei die Performativitdt von Kérpern und, wie Sedgwick detailliert darlegt, die
von Wissen samt damit verkniipfter Effekte und Affekte, Reflexivitat und Relationali-
tét. Sedgwick betont, dass reparative Praxen oft auf «versteckte Gewalt», die es zu
«enthiillen» gilt, abzielen wiirden, dass es in diesem Kontext um ein «Uberlebens-
projekt» gehe und «wie es dem Selbst und den Gemeinschaften gelingt, Nahrung
aus den Objekten einer Kultur zu ziehen - selbst aus einer Kultur, deren erkléartes
Begehren es hdufig war, sie nicht zu ndhren».'” Bei diesen euen, reparativen
Aushandlungen als (iiber-)lebenserhaltende Bestrebungen sind Prozesse der Resig-
nifizierung bedeutsam, die das Visuelle ebenso wie die zugehoérigen Rahmungen
umfassen. Nach José E. Mufioz handelt es sich bei reparativen Praxen vor allem um
«a resource to imagine something else».'®

Im silberfarbenen Einband im Format 24 x 16,4 cm entfaltet sich mit Laughing
Inverts in den Hinden beim Um-, Weiter- und Durchblédttern auf 200 Seiten eine
Abfolge von Fotografien. Mit direktem Bezug zum Begriff (nverts> setzt das Buch auf
diinnem Papier mit schwarz-weifSen, «invertierten Kopien von Fotografien» ein, die
flr ein ««Umdrehen> und «das Innere nach aufien [K]ehren>» stehen.’* Damit wird
das Thema zundéchst dsthetisch-medial eingefiihrt, bis auf Seite 13 der Name der
Kiinstler:in und der Buchtitel aufscheinen, gefolgt von weiteren invertierten Foto-
grafien. Ab Seite 25 beginnt auf dickerem Papier der Hauptteil mit Farbfotografien
(bis Seite 184).%° Es wird rasch deutlich, dass es sich bei den titelgebenen dnverts»
oder Invertierten auch hier um eine tiberholte Bezeichnung fiir queere Menschen
handelt, die visuell sehr divers reprasentiert werden. Fiir Hindles Fotografien ist
insgesamt kennzeichnend, dass sie eine gelebte Realitdt im Sinne von Ndhe doku-
mentieren und fast so etwas wie Teilnahme ermoglichen. Die Perspektivierung des
«Laughing> ist so angelegt, dass die Kdrper iiberwiegend in Prozessen des Lachens
zu sehen gegeben werden, ohne in die Kamera zu blicken. Keine Person wird — wie
ansonsten oft zu beobachten ist — ausgelacht und auf diese Weise diskriminiert.
Stattdessen treffen wir mit den einzelnen Laughing Inverts-Fotografien im Feld
des Lachens auf eine Umkehrung, die durchweg positiv rezipierbar ist und die als
reparative Praxis wahrgenommen werden kann.

Zwei Doppelseiten des Buches seien herausgegriffen: Beispiel 1 (Abb. 1) gibt links
eine Person zu sehen, in Sportkleidung auf einem Stuhl sitzend, die Hande leicht
erhoben und zu Fausten geballt und mit einem Lachen im Gesicht.?! Dieses ldsst sich
als ein freudiges, einen befriedigenden Gedanken oder einen Erfolg begleitendes
Lachen deuten. Als Betrachtende kdnnen wir an dieser narrativ zwar nicht nédher
ausgestalteten Handlung trotzdem sehend teilhaben. Im Kontext von Queerness er-
scheint Beispiel 2 (Abb. 2) inhaltlich paradigmatisch:?? ein sich tiber die Doppelseite
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1 Lena Rosa Handle: Laughing Inverts, 2015,
Kiinstler:innenbuch, [S. 42]
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2 Lena Rosa Handle: Laughing Inverts, 2015, Kiinstler:innenbuch, [S. 152-153]
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erstreckendes Vorhang-Bild mit einem gold und rot schimmernden, in Faltungen
drapierten Stoff mit Glamoureffekt, der an nur wenigen Stellen durch den Blick auf
eine unverputzte Wand und eine rote Gitterstruktur leicht gebrochen wird. Es sind
die zu sehen gegebenen Ambivalenzen von Falten, Verhiillen und Verbergen, von
Glamour, Trash und einer potenziellen Auffiithrung, die fiir diese Fotografie und
ihre visuell-affektive Bedeutungsproduktion als charakteristisch hervorzuheben
sind. Die Arbeit operiert zudem im Austausch mit den Betrachtenden (und den
weiteren Fotografien des Kiinstler*innenbuchs) mit der wunderbaren Option des
Imaginierens von all dessen, was sich hinter dem Vorhang abspielen konnte — nicht
nur, aber mafigeblich im Feld von Laughing Inverts.

Mit dem Lachen werden sogenannte Invertierte und vermeintliche Gewissheiten
verkehrend verdndert (wobei es nicht um direkte Gegensétze gehen muss), sodass das
vorherrschende Bilderrepertoire und das dominante Blickregime eine Reparatur
erfahren. Die Kiinstler:in bedient sich dabei «reparativer Motive und Positionalité-
ten» und operiert im Sinne eines Queering mit «Affekten, Ambitionen und Risiken»
oder, mit Handles Worten, stellt eine «queere lachende Haltung» zur Diskussion.?

«Acts of Resistance and Repair.»* Acts of Appearance, Untitled 5 (seit 2015)
von Gauri Gill
Die indische Kiinstlerin Gauri Gill dokumentiert in der Serie Acts of Appearance (seit
2015) Bevolkerungsgruppen der ldndlich-verarmten Gegend Jahwar im indischen
Bundesstaat Maharashtra: Alltagssituationen und Portréts von Menschen in zuwei-
len kargen Landschaften oder inmitten des Dorfgeschehens. In der im Folgenden im
Fokus stehenden Fotografie Untitled 5 (Abb. 3) geht es um reparative Strategien, die
nach den Méglichkeiten des Uberlebens fragen. Im Zentrum steht die Verhandlung
von anachronistischen visuellen Strategien und Zeitlichkeiten — und zwar tiber die
Sichtbarmachung und Kritik von Machtstrukturen und deren binére Logik hinaus.?
Sedgwicks bereits flir Hindles Fotografien relevanter und weiter oben zitierter Ge-
danke zum Verhéltnis des Selbst, der Gemeinschaften und der aus den Objekten einer
Kultur zu ziehenden (Nahrung» stellt dabei den Ausgangspunkt der Analyse dar.?
Zu sehen ist eine alltdgliche Situation: Zwei weiblich gelesene Personen haben sich
an einer Wasserstelle versammelt. Vorne im Bild blickt eine sitzende, &ltere Person auf
die Wasserpumpe. Eine danebenstehende Person betétigt den Hebel, sodass Wasser in
die dafiir vorgesehenen Behdlter flief3t. Etwas im Hintergrund steht eine dritte mann-
lich gelesene Person und betrachtet das Geschehen. Dahinter 6ffnet sich eine trockene
Wiistenlandschaft, die durch einen gleichméfig blauen Himmel begrenzt wird. Im
Dunst des Horizonts sind vage Gebirgsketten auszumachen. Eine alltégliche Situation
also? Nur beinahe, denn die drei Protagonist:innen sind maskiert. Die Maske der im
Vordergrund sitzenden Person ist von tiefen Falten gepragt, ihr fortgeschrittenes Alter
wird dadurch augenscheinlich zur Auffithrung gebracht. Die pumpende Person tragt
aufihrer Maske weiblich gelesene Gesichtsziige, was sie in ihrer vergeschlechtlichten
Performanz als Frau ins Bild riickt. Die Person im Hintergrund hat eine Kuhmaske
angelegt. Die Kategorien Alter, Geschlecht und «mehr-als-menschlich>» machen die
Protagonist:innen zu anonymisierten Vertreter:innen der Dorfgemeinschaft. Zugleich
werden hybride Identitdten zwischen menschlichen und mehr-als-menschlichen
Wesen, Korpern und Objekten, Alter und Geschlecht entworfen.
Masken von Gottheiten und Ddmonen sind fester Bestandteil der kunsthandwerk-
lichen Tradition der Indigenen Adivasi-Gemeinschaften der Kokna und Warli im
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3 Gauri Gill: Acts of Appear-
ance, Untitled 5, seit 2015,
Archivpigmentdruck,
61x40,6 cm

indischen Maharashtra: Die Pappmaché-Masken werden in Vorbereitung des jdhrlich
stattfindenden Bohada-Festes gefertigt.?’ Gill kniipft an diese Tradition der rituellen
Masken an, indem in Kollaboration mit den Briidern Subhas und Bhagvan Dharma
Kadu und mit der Dorfgemeinschaft gemeinsam Masken entwickelt werden, die
anstelle von Mythologien Alltagssituationen wiedergeben — das alternde Gesicht
tritt an die Stelle einer Gottheit.?® Diese kollaborative Herangehensweise in Form
der Zusammenarbeit mit lokalen Kunsthandwerker:innen oder Kiinstler:innen
— hier mit den Adivasi-Gemeinschaften der Kokna und Warli - stellt eine grund-
legende Arbeitsweise von Gill dar.?® Das traditionelle Handwerk wird durch diese
Praxis in einen anderen Zusammenhang transferiert. Zum einen wird anstelle des
Uberirdischen nunmehr das Alltigliche zu sehen gegeben, was anachronistische
Zeitlichkeiten, die den Masken eingeschrieben sind, evozieren kann. Zum anderen
werden die Masken in Fotografien inszeniert, die neue Erzdhlungen und produk-
tive Storungen im Sinne eines feministischen Spekulierens hervorbringen. Gill
nimmt folglich eine Hinwendung zum Hier und Jetzt vor, zu den gegenwaértigen
Lebensweisen, die oft auch ein Uberleben beinhalten. Diese Verschiebungen pro-
duzieren Ambivalenzen. Es wird vor allem Indigenes Wissen sichtbar gemacht.
Zugleich werden die Protagonist:innen durch die Masken unsichtbar gemacht und
veranschaulichen doch eine Vielheit. Daher kann von reparativer Sichtbarmachung
und Sichtbarkeiten gesprochen werden, die einen «schiitzenden> Raum markieren.
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Dariiber hinaus wohnt den Masken - in den rituellen Praktiken wie auch in den
Fotografien —ein performatives Spiel inne, das als Reenactment existentieller Lebens-
weisen und -formen markiert werden kann: Marginalisierte Bevélkerungsgruppen
wie die Adivasi-Gemeinschaften werden in ihren Lebensumstdnden und durch
das traditionelle Kunsthandwerk dokumentierend und «dokumentiert> zu sehen
gegeben. Die existenzielle Verwundbarkeit ihres Lebens, etwa durch Trockenheit
oder durch die Beschlagnahmung von Landstrichen fiir den Bau von Kraftwerken,
wird in Gills Arbeit ebenfalls thematisiert.** Durch ihre kollaborative Herangehens-
weise, die oft an ein monatelanges Zusammenleben mit den Dorfgemeinschaften
gebunden ist, erweitert sich das Dokumentarische im Sinne eines Be-Suchens> um
ein (Mit-Leben>. Die Zeitlichkeit und der soziale Austausch spiegeln sich formal
in Gills iberwiegend serieller Herangehensweise im Fotografischen entgegen der
Praxis von Einzelbildern. Im Anschluss an Sedgwick stehen folglich nicht nur die
«paranoide> Analyse und die Ursache von strukturellen Gewaltverhaltnissen im
Fokus, sondern auch das Prekire in seiner Alltiglichkeit, das nach dem Uberleben
fragt und zugleich Lachen machen kann. Acts of Appearance macht Praxen sichtbar,
die in Anlehnung an Sedgwick reparativ wirken und dadurch tiber reprasentations-
kritische Wirkungsweisen hinausgehen: Gills fotografisches Schaffen sind «wider-
stdndige> und «reparierende> Akte — wie es der Titel ihrer Einzelausstellung in der
Schirn Kunsthalle Frankfurt 2022 bereits suggeriert.3!

Resiimierend lasst sich festhalten: Mit den Kurzanalysen wollten wir verdeut-
lichen, dass reparative Praxen zum einen darauf angewiesen sind, in diesem Sinne
gelesen und erfahren zu werden. Zum anderen zielen sie darauf ab, den vermeintli-
chen «Common Sense> unter anderem tiber Pluralisierungen im Feld von Geschlecht,
Sexualitidt und Begehren zu verunsichern und die Bereitschaft zu férdern, an einer
Verdnderung mitzuarbeiten. Reparative Praxen stellen keine aeue> Gegenfolie zu
paranoiden Praxen dar; vielmehr reagieren sie auf deren Potenziale. Dadurch bilden
sie im Sinne eines Queering weitere soziale, verbundene und mitunter gar verge-
meinschaftlichte Solidaritidten innerhalb von Kunst_Geschichte_Wissenschaft. Somit
sind Wissenschaftler:innen stets zu einem kritischen, selbstreflektierenden und eben
auch reparativen Queer*ing herausgefordert — mit dem Bestreben, ein entsprechend
verdndertes queer(end)es Wissen, Archivieren und Imaginieren, Verkérpern und
Fithlen zur Diskussion zu stellen. Asthetisch-mediale Argumentationen operieren
etwa, wie die zwei Analysebeispiele veranschaulichen, mit Reenactment und Lachen
als Verfahrensweisen, die in Ordnungen zu intervenieren und strukturell widerstan-
dig zu wirken vermdgen, sowie mit eigensinnigen Ausformulierungen des Dokumen-
tarischen. Gerade das Kiinstlerisch-Dokumentarische ermdglicht, Prekéres lustvoll
sichtbar zu machen, Affizierungen, Utopien und Allianzen zu provozieren — und
Anderes mehr. In diesem Zusammenhang ist an Donna Haraway und ihr Pladdoyer,
«die Werkzeugkiste offener zu halten», zu erinnern, um weiterhin gemeinsam an
einem Queering zu arbeiten.®? Dieses Arbeiten wird, wie Lauren Berlant wenige
Monate nach dem Tod von Sedgwick mit Blick auf «reparative desire» und die Frage
«What Survives» notiert, wesentlich vom Umgang mit reparativen Praxen und damit
verwobenen Affekten, Bedeutungen, Imaginationen und Visionen bestimmt, von
«the unclarity of what repair would fix, how it would feel as process and telos, and
whether it would be possible, desirably, or worth risking».3 Schlief8lich findet sich
bei Berlant zumindest noch eine, wenn auch, wie hinzuzufiigen waére, relationale
Gewissheit, ndmlich, dass «repair» «is never completed».*
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Kromminga und queering Kunstwissenschaft, in:
Lisa Hecht/Hendrick Ziegler (Hg.): Queerness in
der Frihen Neuzeit?, Wien/Koln 2023, S. 37-58,
hier S. 53.

16 Lena Rosa Héndle: Laughing Inverts, Heidel-
berg/Berlin 2015; vorausgegangen sind 2006-2010
Fotografien und 2011 ein auf 24 Exemplare limi-
tiertes Kiinstler:innenbuch.

17 Sedgwick 2014 (wie Anm. 3), S. 356-357, S. 395,
380.

18 José Esteban Mufioz: Race, Sex, and the In-
commensurate. Gary Fischer with Eve Kosofsky
Sedgwick, in: Lauren Berlant (Hg.): Reading
Sedgwick, Durham 2019, S. 152-165, hier S. 160.
Vgl. auch Anja Michaelsen: Sedgwick, Butler,
Mulvey: Paranoide und reparative Perspektiven
in Queer Studies und medienwissenschaftlicher
Geschlechterforschung, in: Manuela Giinter/
Annette Keck (Hg.): Kulturwissenschaftliche
Perspektiven der Gender Studies, Berlin 2018,
S.97-116, hier S. 114.

19 Lachen, Fotografie und Drag. Gesprach zwi-
schen Ellen Clarke und Rosa Lena Héndle, in:
Héandle 2015 (wie Anm. 16), 0. S.

20 DasBuch enthélt keine Seitenzahlen; es wurde
fiir diesen Beitrag durchgezahlt. Ab Seite 187 sind
drei Texte zur Arbeit abgedruckt.

21 Handle 2015 (wie Anm. 16), [S. 42].

22 Ebd, [S.152-153].

23 Sedgwick 2014 (wie Anm. 3), S. 395; Clarke/
Héandle 2015 (wie Anm. 19), 0. S.

24 Soder Titel der Einzelausstellung zu Gauri Gill
in der Schirn Kunsthalle Frankfurt (13.10.2022—
08.01.2023).

25 Vgl. Michaelsen 2018 (wie Anm. 18), S. 99.
26 Vgl. Sedgwick 2014 (wie Anm. 3), S. 395.

27 Vgl Jisha Menon: Performance und Prekaritat
in Gauri Gills Acts of Appearance, in: Esther Schlicht
(Hg.): Acts of Resistance and Repair, Ausst.-Kat.,
Frankfurt, Schirn Kunsthalle, Heidelberg 2022,
S. 237-245, hier S. 238.

28 Vgl ebd, S. 238.

29 Vgl. hierzu auch die Serie Fields of Sight (seit
2013), an der Gill in Kollaboration mit dem Kiinst-
ler Rajesh Vangad arbeitet.

30 Vgl https://www.bpb.de/themen/asien/indien/
44424/indiens-bedrohte-ureinwohner/, Zugriff am
28.04.2023.

31 Vgl https://www.schirn.de/ausstellungen/2022/
gauri_gill/, Zugriff am 27.04.2023.
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Queering in Kunst_Geschichte_Wissenschaft: Perspektiven reparativer Praxen

Friederike Nastold / Barbara Paul

32 Donna Haraway: Wir sind immer mittendrin,
in: Dies.: Die Neuerfindung der Natur. Primaten,
Cyborgs und Frauen, Frankfurt/New York 1995,
S. 98-122, hier S. 108.

Bildnachweise

1 Héandle 2015 (wie Anm. 16), S. 42 und mit
freundlicher Genehmigung der Kiinstler:in

2 Ebd,S.152-153 und mit freundlicher Geneh-
migung der Kiinstler:in

3 Schlicht 2022 (wie Anm. 27), S. 52

33 Laurent Berlant/Lee Edelman: What Survi-
ves, in: Lauren Berlant (Hg.): Reading Sedgwick,
Durham 2019, S. 37-62, hier S. 41.

34 Ebd,S.42.
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Dominik Eckel/Laura Konig/Annika Lisa Richter/Luise Thieme
Queer it up! Vier Perspektiven auf queerende Kunst\Geschichten

Im ersten Debattenbeitrag stellen Susanne Huber und Daniel Berndt heraus, dass
eine queere Kunstgeschichte das Queering als Methode «gezielt in Relation weiterer
gesellschaftlicher Determinanten» verwenden sollte und formulieren das Ziel, «alter-
native Praktiken des Denkens und Argumentierens» zu erproben.! Im Folgenden
wollen wir kaleidoskopartig Ankniipfungspunkte finden und so die Vielstimmigkeit
innerhalb unserer AG Feministisch-Queere Kunstwissenschaften hérbar machen.
Unterstiitzt vom Ulmer Verein besteht die Arbeitsgruppe seit 2022. Sie bietet Stu-
dierenden, Promovierenden und forschenden Praktiker:innen Raum, um sich tiber
eigene Forschungsprojekte aus feministisch-queeren Perspektiven auszutauschen.

Unserem Debattenbeitrag liegen drei Pramissen zugrunde:

Erstens: Queerness ermoglicht es, diskursive Ordnungen der Kunstwissenschaf-
ten kritisch zu tiberdenken und dehierarchisierende Momente zu entfalten, um
vermeintliche Normalitdten und Autoritdten infrage zu stellen und zu unterwan-
dern. Im Zuge dessen erkennen wir vielfaltige Wissenspraktiken wie verkdrpertes,
implizites oder Alltagswissen in ihrer Wertigkeit an und beziehen sie in unsere
wissenschaftlichen Untersuchungen mit ein.? Zweitens: Uber das Queeren des eige-
nen Blicks im Sinne von queer readings hinaus kénnen die (eigenen) methodischen
Ansétze, Zugriffe und Formen wissenschaftlichen Arbeitens queerend in Bewegung
gehalten werden. Im Bewusstsein der eigenen Situiertheit hinterfragen wir deshalb,
inwieweit wir selbst mit unseren Forschungsthemen verwoben sind.? Drittens:
Wir gehen davon aus, dass alternative Wissenspraktiken Ausschlussprozesse und
archivalische Leerstellen aufzeigen konnen und sich mithilfe queeren Storytellings
produktiv nutzbar machen lassen, etwa wenn Erinnern als politische Praxis gestaltet
wird, um Erfahrungsweisen und Geschichte vielstimmig-solidarisch und entgegen
hegemonialer Narrative zu entwerfen.*

Queering als Methode, oder: Die Herausforderung ambiger Lesarten

(Annika Lisa Richter)

Bei der Beschéftigung mit Queerness in der Kunstwissenschaft mag der Eindruck
entstehen, das Thema sei ausschliefSlich im Hinblick auf Kunst der Moderne und
Gegenwart relevant. In der Tat beschéftigen sich auffallend viele Fragestellungen
der Queerness-Forschung mit neuerer> Kunst und der Begriff queer kann nicht
ohne Weiteres auf vormoderne Zusammenhénge angewendet werden, da er in die
Diskurse seines Entstehungskontextes eingebettet ist.’ Gleichzeitig existiert queeres
Leben schon immer: Es sind vielmehr die Begriffe und Konzepte, die sich verdndern,
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nicht aber eine grundsétzliche Diversitdt von Lebens-, Identitéts-, Begehrens- und
Wahrnehmungsformen, fiir die queer in historisch reflektierter Weise als Platzhalter
agieren kann. Dartiber hinaus lésst sich queer bewusst weiter fassen: Als «Bezeich-
nung von Praxen sowie verdndernden Eingriffen in Normalititsregime» kann queer
als Forschungsperspektive, prozessbetonende Herangehensweise und «theoretisches
Werkzeug» verstanden werden, um «Verfahren widerstdndiger Wissensproduktion
[zu] entwickeln».b In diesem Sinne ist ein Queering der Kunstgeschichte —unabhéngig
von der zeitlichen Verortung des Untersuchungsmaterials — ausdrticklich nicht nur
relevant flir Arbeiten von queeren Kiinstler*innen oder Arbeiten, die Queerness
explizit thematisieren.

Ein durchque(e)render Blick kann etwa heteronormative Betrachtungsweisen
und damit blinde Flecken aufzeigen.” Lassen sich die Frauen in inniger Umarmung
und enger gegenseitiger Bezugnahme auf Gemélden von Tamara de Lempicka
(Perspective, Les deux amies), André Lhote (Les deux amies) oder Karl Hofer (Freun-
dinnen) gemafs ihres Bildtitels wirklich nur als Freundinnen oder nicht treffender
als Geliebte oder romantische Partnerinnen lesen?® Ein queer reading kann hier
dazu beitragen, heteronormativen Tradierungspraktiken der Unsichtbarmachung
entgegenzuwirken, indem homoerotische Tendenzen im Bild klar als mogliche
Lesart benannt werden. Eine «Ignoranz gegeniiber weiblicher Homoerotik» seitens
der kunsthistorischen Forschung diagnostizierend, fordert Doris Guth ein Queeren
der Kunst, um «neue Perspektiven auf alle bisherigen entwickelten (Kunst-)Ge-
schichten» zu erdffnen.® Dies gilt explizit auch fiir Bildthemen, denen allegorische,
religiose oder mythologische Narrative zugrunde liegen:'° Francois Boucher etwa
rekurriert ikonografisch auf die Erzdhlung der Nymphe Callisto, deren Vertrauen
sich Zeus in Gestalt der Diana erschleicht, wodurch er seine gewaltvolle sexuelle
Absicht verschleiert. Die weibliche Homoerotik, die Boucher auf visueller Ebene in
Form zweier Frauen in erotischer Anndherung zu sehen gibt (Abb. 1), gilt es klar zu
benennen und in der Analyse der kiinstlerischen Arbeit zu berticksichtigen.!! Es ist
Aufgabe kunsthistorischer Untersuchungen, die Eigengesetzlichkeit des Geméldes
anzuerkennen und diese nicht rhetorisch durch die Implikation zu relativieren,
das Bild zeige <eigentlich> Zeus - als das Sinnbild ménnlicher (Gétter-)Macht — und
meine damit a gar keine Fraw.

Queerness in den Kunstwissenschaften kann also heifsen, heteronormative Deu-
tungsmuster gegen den Strich zu lesen. Dabei agiert queer reading explizit nicht als
vereindeutigende Lesart, sondern fachert vielmehr eine Vielschichtigkeit und deren
scheinbare Widerspriichlichkeit auf: Die gegengeschlechtliche erotische Annédherung
von Zeus und Callisto artikuliert sich im Bild gleichzeitig als gleichgeschlechtliches
Begehren. Die mythologische Erzdhlung legt eine Vergewaltigung Callistos durch
Zeus nahe, wéahrend die Figuren bei Boucher konsensual erscheinen. LiefSe sich
die dargestellte Szene auch als queere Utopie denken, in der das eigene Gender je
nach Begehren gewechselt werden kann? Und 14sst sich der von Boucher adressierte
maénnlich voyeuristische Blick als queere Blickstruktur einer homoerotischen Szene
aneignen?

Als «produktiver Storfaktor» kann mich Queerness in der Kunstgeschichte auf die
Komplexitdt und Ungewohntheit dieser Denkpfade stofsen.'? Ein queer reading be-
miiht sich darum, Ambivalenzen und Ambiguitét zuzulassen, auszuhalten und nicht
auflésen zu wollen.” Die Nicht-Fixierung und das In-Bewegung-Halten ermdglichen
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1 Frangois Boucher, Jupiter und Callisto,
1744, Ol auf Leinwand, 98 x72 cm, Moskau,
Pushkin Museum of Fine Arts

so mehrdeutige Lesarten von kiinstlerischen Arbeiten als ein bewusstes Queering
der Kunstgeschichte.

Zur Intersektion von queer und dis_ability (Dominik Eckel)

Ich, Dominik Eckel, bin able bodied und kann bisher «uneingeschrankt>» Museums-
stufen tiberwinden, Texte lesen, Audioguides héren und Kunstwerke betrachten. Ich
beschéftige mich aus einer queeren Perspektive mit der Intersektion von Queerness
und dis_ability. Wenn ich dariiber in Verbindung mit Kunstgeschichte und Dis-
kriminierungssensibilitdt schreibe, mochte ich das vorab kenntlich machen.!* Die
Reflexion von Queerness und dis_ability fiir die Kunstwissenschaften schlief3t sich
an das dehierarchisierende Leitmotiv, vorherrschende Normvorstellungen in Frage
zu stellen, an. Vor allem Robert McRuers Crip Theory. Cultural Signs of Queerness and
Disability (2006) thematisiert den kulturellen Mehrwert einer solchen Reflexion und
ist Referenzpunkt einiger Kunstausstellungen geworden.'> Wahrend Kiinstler:innen,
die an solchen Ausstellungen beteiligt werden, unter anderem Diskriminierungs-
erfahrungen thematisieren, kiinstlerisch bearbeiten und dadurch sozial engagiert
aufkliren, findet ein Transfer einer solchen Sensibilisierung zum Umgang mit kunst-
historischen Korpora kaum statt. Behinderungen werden zumeist als Stigma oder
Beschréankung, nicht aber als Reichtum an alternativen Wahrnehmungsformen
erkannt. Auf diesen Umstand weist Amanda Cachia hin, wenn sie am Beispiel von
Claude Monets Seerosengemadlden von einem verdnderten Sehvermogen Monets
in seinen spéten Lebensjahren spricht und nicht etwa von einer «Sehstérung».'® So
sollte die kunsthistorische Forschung in der sprachlichen Auseinandersetzung re-
flektieren, dass Behinderungen mit erfahrenen Hindernissen im Alltag einhergehen,
aber eben nicht zwangsldufig als Einschrdnkung zugeschrieben und wahrgenommen
werden miissen. In einer solchen sprachlichen Sensibilisierung, die unter ande-
rem an Schnittstellen von Queerness und dis_ability entsteht, besteht die inklusive
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Entwicklungsféhigkeit kunstwissenschaftlichen Arbeitens. Identitdtsbeschreibende
Begriffe wie cis-geschlechtlich, transmaskulin, genderqueer, dis_abled, Verortungen
im neurodiversen Spektrum und weitere soziale Identitdten sind deshalb so wichtig,
weil sie einen diskursiven Anschluss erméglichen: Ein Erfahrungs- und Sozialisie-
rungshorizont kann in kunstwissenschaftlichen Diskursen eingebunden werden und
damit Hierarchiebildungen beschreibbar machen. Denn solche Begriffe vermitteln,
innerhalb und aufierhalb der Kunst und Kunstgeschichte, eine gelebte Realitdt und
kénnen Bewusstsein fiir diese schaffen. Eine diskriminierungssensible Kunstge-
schichte, die sich in einem demokratischen Bildungssystem behaupten will, muss
also deviant wahrgenommenen Personen ihre Realitdt zuerkennen und diese in
ihre Wissensproduktion einbeziehen. Andernfalls wird sie hierarchisch und elitar
ausgelibt und der humanistischen Grundidee unseres Bildungssystems nicht gerecht.

In Liicken spekulieren (Laura Konig)

Wie Stefan Gruhne im Debattenbeitrag der Ausgabe 2.2023 der kritischen berichte
erldutert, sind queere Archive stets politisch - sie sind «Mittel zur Selbsthilfe», um
queere Geschichte zu bewahren und sichtbar zu machen.'” Chris E. Vargas geht
im Ausstellungsprojekt Trans Hirstory in 99 Objects (2015-2016) der Frage nach
der Konstruiertheit dieser «Geschichte> nach.'® In der Ausstellungsreihe werden
Dokumente und Artefakte neben Dingen présentiert, die die Stonewall-Aufstande
von 1969 ausgeldst haben sollen (Abb. 2). Da sich die Augenzeugenberichte zu den
Aufstdnden widersprechen, werden in verschiedenen Erzdhlungen unterschied-
liche Gegenstdnde und Personen mythologisiert. Die Darbietung der Objekte im
selben Schaukasten stellt mehrere Perspektiven gleichwertig neben- anstatt in
Konkurrenz zueinander und macht dadurch die parallele Existenz alternativer
Erzdhlungen von Geschichte denkbar. Durch den Fokus auf Transgeschichte ladt
Vargas zu einer «critical attention to the ways our history is continually being
written and rewritten» ein.*

2 Maris Hutchinson/EPW Studio: MOTHA and Chris E. Vargas, Consciousness Razing—The Stonewall
Re-Memorialization Project, 2018, Ausstellungsansicht, New York, New Museum
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Die Ausstellung machte sich dabei die Fahigkeit des Storytellings, zwischen
Fakt und Fiktion zu jonglieren, zu Eigen, um darauf hinzuweisen, dass queere und
trans Identitdten in der Geschichtsschreibung oft ignoriert oder geleugnet werden.
Vargas betont die Bedeutung der von trans Personen geschriebenen, alternativen
Geschichten und kritisiert Institutionen wie Archiv und Museum, «um tiber Sicht-
barkeit und die Grenzen von Sichtbarkeit wie von Inklusion nachzudenken - und
uber den Assimilationsprozess, den man durchlaufen muss, um eine komplexe Ge-
schichte [...] fiir den Konsum durch eine <allgemeine> Offentlichkeit aufzubereiten».2

Queere und trans Kiinstler*innen wie Vargas spekulieren in den Zwischen-
rdumen, die eine fragmentiert erzdhlte Geschichte anbietet.?! Anstatt eine Ver-
sion der «einzig wahren> Geschichtsschreibung durch eine andere zu ersetzen, legt
Trans Hirstory ihre eigene Konstruiertheit offen, indem die Stonewall-<Artefakte>
als fabriziert markiert und gleichwertig neben zeitgendssischen Kunstwerken und
historischen Objekten ausgestellt werden. Damit konterkariert Vargas den institu-
tionellen «<Wahrheitsanspruch»>, dem der kunsthistorische Kanon unterliegt. Es geht
mehr um eine Markierung der Leerstellen denn um ein zwanghaftes Fiillen der
Liicken mit scheinbaren Wahrheiten, die unter Umstidnden bereits neue Missstdnde
beinhalten. Ein solcher <Mut zur Liicke> als Entgegnung auf fehlende Quellen und
Anachronismen wirkt deregulierend und anti-disziplindr und &hnelt hierin dem
Ansatz, welchen Jack Halberstam in seiner Low Theory in Bezug auf die Phdnomene
Dummbheit, Versagen und Vergessen verfolgt.?? Queeres Storytelling zum Vorbild
nehmend, sollten wir den Mut aufbringen, die Kunstgeschichte zu durchqueeren,
um institutionellen Normen entgegenzutreten.

Zur stofflichen Seite von Geschichte (Luise Thieme)

Fir eine queere forschende Praxis hat Ann Cvetkovich in ihrem Buch An Archive
of Feelings das titelgebende Archiv der Gefiihle entwickelt, um sichtbar zu machen,
warum es aufgrund der spezifischen Formen von Unterdriickung andere Doku-
mentationsweisen brauche: «The often ephemeral nature of queer life necessitates
a creative approach to archiving, an openness to unusual objects and collections and
acknowledgement to that which escapes the archive.»?® Cvetkovich beschreibt, dass
sie Archive nicht als Historikerin betrete, sondern vielmehr affektive Beziehungen
zu den Dingen aufsuche, um diejenigen (Gegen-)Archive aufzuzeigen, die auch Ge-
fihle, Erinnerungen sowie Praktiken aufgreifen und erzéhlen.? Das Forschungs- und
Ausstellungsprojekt wildes wiederholen. material von unten von 2018 verdeutlichte
diesen queeren Zugang zu Archiven mit Bezug zur DDR.? Ausgangspunkt fir das
Projekt war das Archiv der DDR-Opposition, das Zeugnisse der Frauen*- und Lesben-,
Umwelt-, Friedens- sowie der Blrger:innenbewegung ab 1989 unter dem Label
der «Opposition> umfasst. Das Projekt bricht diese vereinheitlichende Vorstellung
von Opposition auf, indem es Erfahrungen und dissidente Praktiken aufgreift, die
in diesem Narrativ weniger oder nicht sichtbar sind.? Elsa Westreicher hat sich
im Rahmen dieses Projekts mit der Sammlung von Transparenten beschéftigt,
die unter anderem von der Kirche von Unten, Frauen fiir den Frieden und den
Besetzungen der Stasi-Zentralen stammen. In ihrer Arbeit Intimitdt, Transparenz,
Dringlichkeit. Vor ein paar Morgen lagen Meilen zwischen gestern und heute (2018)
untersuchte sie die zeitlichen und korperlichen Spuren, die in diese Stoffe ein-
geschrieben sind. Westreicher stellte nicht die Banner als Objekte aus, sondern
fertigte Fotografien an, die ihre Assoziationen zur Materialitit der Stoffe vermitteln.
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3 Elsa Westreicher, Intimitdt, Transparenz, Dringlichkeit. Vor ein paar Morgen lagen Meilen zwischen
gestern und heute, 2018, Fotografie, ohne weitere Angaben, Archiv der Kiinstlerin

In Nahaufnahmen fokussieren diese auf Textur, Webart sowie das Herstelleretikett
und zeigen Schmutzflecken, Aufschriften und eingezogene Stricke (Abb. 3). Zu
sehen sind aufSerdem Gesten, mit denen Hande nicht sichtbarer Personen die Stoffe
beriihren, anheben und in Bewegung versetzen. Die Fotografien thematisieren,
wie sich Privates und Politisches auf vielféltige Weisen durchdringen: Bettlaken
oder Bettbezlige, die mit Slogans beschriftet hinaus in den 6ffentlichen Raum ge-
tragen und auf Demonstrationen von mehreren Personen gemeinsam gehalten
und gesehen wurden, berichten nunmehr vom Sich-Verbinden, von Biindnissen.
Zugleich ergibt sich aus den Produktionskontexten dieser Stoffe eine Verkettung
mit Westreichers familidrer Biografie: In der DDR wurden Textilien auch unter
Zwangsarbeit im Frauengefdngnis Hoheneck gendht, in dem ihre Mutter aufgrund
eines Fluchtversuchs inhaftiert war.?” Westreichers Beschéftigung mit der sinnlich-
materiellen Ebene der Archivdinge vermittelt eine spezifische Erfahrung im Archiv,
die in Form eines Ubersetzungsprozesses mehrstimmige Geschichte <hérbar> werden
lasst. Durch das Aufspliren dieser Assoziationen und Verbindungen lenkt die «stoff-
liche Seite der Geschichte» die «Aufmerksamkeit auf das Unbemerkte, Unschein-
bare, Fragmentarische, Ungleichzeitige».?® Die Erfahrung im Archiv wird so zu einer
de-hierarchisierenden Praxis: «If the archive is a practice, not a thing, then it can
be mobilized in multiple directions.»?

skskk

Die Dehierarchisierung von Wissenspraktiken begreifen wir Autor*innen dieses
Beitrags als einen kontinuierlichen, solidarischen Prozess, den wir erlernen wollen
und miissen. Fiir unsere eigene wissenschaftliche Praxis ist das Bewusstsein wich-
tig, anschliefSend an Susanne Huber und Daniel Berndt, ein undiszipliniertes und
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weiterhin solidarisches Arbeiten anzustofsen, um Gegenerzdhlungen und Kunstge-
schichten im Plural zu etablieren. Das fordert von Kunstwissenschaftler:innen eine
vermehrte Selbstreflexion ihrer Methoden und Blickweisen in Forschung und Lehre,
um Momente des Stérens und der Unterbrechung nicht durch wissenschaftliche Ub-
lichkeiten zu disziplinieren, sondern deren machtkritische sowie emanzipatorische
Handlungsrdume zu erkennen und zu erhalten. Queer it up!
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Fehlern. Auch Julia Bryan-Wilson: Impermanent
Collections. Julia Bryan-Wilson on Queer and Trans
Artists’ Museums, in: Artforum 60:1 (2021), https://
www.artforum.com/print/202107/julia-bryan-wil-
son-on-queer-and-trans-artists-museums-86325,
Zugriff am 04.05.2023, beschreibt das destabili-
sierende Potential von queerem Erzdhlen in den
Zwischenrdumen der Geschichte.

5 Fiir einen kurzen Uberblick zur Begriffsge-
schichte von «queer> siehe u.a. Barbara Paul/
Johanna Schaffer (Hg.): Mehr(wert) queer. Visuelle
Kultur, Kunst und Gender-Politiken, Bielefeld 2009,
S. 16, Anm. 1.
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6 Antke Engel: Bilder von Sexualitdt und Oko-
nomie. Queere kulturelle Politiken im Neolibera-
lismus, Bielefeld 2009, S. 20; Beatrice Michaelis /
Gabriele Dietze / Elahe Haschemi Yekani: Einlei-
tung. The Queerness of Things not Queer. Ent-
grenzungen — Affekte und Materialitdten — Inter-
ventionen, in: Feministische Studien. Zeitschrift
fir interdisziplindre Frauen- und Geschlechter-
forschung, 30, 2012, Nr. 2, S. 184-197, hier S. 185;
Barbara Paul: What is queer today is not queer
tomorrow. Die Installation Ahnen (2014) von Ins
A Kromminga und queering Kunstwissenschaft,
in: Lisa Hecht/Hendrik Ziegler (Hg.): Queerness
in der Kunst der Frithen Neuzeit?, Kéln 2023,
S. 37-58, hier S. 38. Zu Queering als kunstwis-
senschaftlicher Methode vgl. weiter u. a. Kerstin
Brandes/ Sigrid Adorf: Einleitung: «Indem es sich
weigert, eine feste Form anzunehmen.» Kunst,
Sichtbarkeit, Queer Theory, in: FKW - Zeitschrift
fiir Geschlechterforschung und visuelle Kultur,
2008, Nr. 45, S. 5-11; und aktuell: Kerstin Brandes:
Queering Kunst/Geschichte?, in: Hecht/ Ziegler
2023, S. 59-63.

7 Der Begriff des Durchqueerens wird von der
Kunstwissenschaftlerin und Queernessforscherin
Barbara Paul geprégt: Barbara Paul: XXY oder: Die
Kunst, Theorien zu durchque(e)ren, in: Angelika
Bartl/Josch Hoenes/ Patricia Miihr / Kea Wienand
(Hg.): Sehen — Macht — Wissen. ReSaVoir. Bilder im
Spannungsfeld von Kultur, Politik und Erinnerung.
Bielefeld 2011, S. 187-204. Ich verwende den Be-
griff in Pauls Sinne als Moglichkeit, «Diskurse
und deren Normalitéts- und Normativitatsregime
kritisieren, verschieben, umarbeiten und in Be-
wegung halten» zu kénnen (Paul 2011, S. 204).

8 ZuFrauenpaaren als Bildthema in der Kunst-
geschichte siehe den umfangreich bebilderten Es-
say: Marie-Jo Bonnet: Essai sur le couple de femmes
dans l’art, Paris 2000.

9 Doris Guth: Das Bildnis «Gabrielle d’Estrées
und ihre Schwester». Kunsthistorische Forschung
zur Homoerotik zwischen Frauen, in: Doris Guth /
Elisabeth Priedl (Hg.): Bilder der Liebe. Liebe,
Begehren und Geschlechterverhéltnisse in der
Kunst der Frithen Neuzeit, Bielefeld / Berlin 2012,
S. 301-332, hier S. 323-324.

10 Vgl Guth 2012 (wie Anm. 9). Zur Représenta-
tion von Sexualitédt in der Kunst und dem Auszug
des ménnlichen Protagonisten aus dem erotischen
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Dominik Eckel/Laura Konig/Annika Lisa Richter/Luise Thieme Queer it up! Vier Perspektiven auf queerende Kunst\Geschichten

Bild siehe u. a. Daniela Hammer-Tugendhat: Das
Sichtbare und das Unsichtbare. Zur holldndischen
Malerei des 17. Jahrhunderts, KéIn 2009; Dies.:
Kunst, Sexualitat und Geschlechterkonstruktio-
nen in der abendlandischen Kultur, in: Franz X.
Eder/Sabine Friihstiick (Hg.): Neue Geschichten
der Sexualitét. Beispiele aus Ostasien und Zentral-
europa 1700-2000, Wien 2000, S. 69-92.

11 Den Begriff der <Homoerotik» verwende ich
in Anlehnung an Doris Guth in bewusster Ab-
grenzung zum Begriff der «Homosexualitat» als
modernem Sexualitits- und Identitdtskonzept, um
auch eine historisch gedachte gleichgeschlecht-
liche erotische Intimitdt formulieren zu kénnen,
vgl. Guth 2012 (wie Anm. 9).

12 Daniel Berndt/Susanne Huber: Dissonan-
zen /Resonanzen. Queerness in der Kunstgeschich-
te als produktiver Stérfaktor, in: Brand-New-Life.
Magazin fiir Kunstkritik, 20.06.2021, https://brand-
new-life.org/b-n-1-de/dissonanzen-resonanzen/,
Zugriff am 07.05.2023.

13 Zu Ambiguitdt im visuellen Feld siehe u. a.
Jacob Claus/Annika Lisa Richter: Queerulierendes
Duett zu einem Werk aus der Serie Aus einem
ethnographischen Museum (1929) von Hannah
Hoch, in: Oliver Klaassen/Andrea Seier (Hg.):
QUE(E)RULIEREN! Praktiken des Stérens in
Kunst / Medien / Wissenschaft, Berlin 2023 (im
Erscheinen); Verena Krieger: Modi &sthetischer
Ambiguitdt in der zeitgendssischen Kunst, in:
Dies./Bernhard Grof3 / Michael Liithy / Andrea
Meyer-Fraatz (Hg.): Ambige Verhéltnisse. Unein-
deutigkeit in Kunst, Politik und Alltag, Bielefeld
2021, S. 15-71.

14 Heft 4.2020 der kritischen berichte widmete
sich bereits ausfithrlich den Zusammenhéngen
von dis_ability und Kunstgeschichte. Auch Huber /
Berndt verweisen in ihrem Debattenbeitrag auf
eine Verbindung von queerness und dis_ability,
vgl. Huber / Berndt 2023 (wie Anm. 1), S. 76.

15 Robert McRuer: Crip Theory. Cultural Signs
of Queerness and Disability, New York 2006, bes.
S. 1-32. Vgl. beispielhaft auch die Ausstellungen
Lorenza Bottner. Requiem fiir die Norm, Barcelona /
Stuttgart /New York 2018/19; Crip Time, Museum
fiir Moderne Kunst Frankfurt am Main 2021/22;
Health, Whitechapel Gallery London 2020 oder
Queering the Crip, Cripping the Queer, Schwules
Museum Berlin 2022/23. Zum Thema Kunst und
Behinderung hat Tobin Siebers disabilty aesthetics
adhnliche AufmerksamkKkeit erfahren; im Deutschen
erschienen als Tobin Siebers: Zerbrochene Schén-
heit. Essays liber Kunst, Asthetik und Behinderung,
Bielefeld 2015.

16 Amanda Cachia: Disability Aesthetics: A Pe-
dagogy for Teaching a Revisionist Art History, in:

Jina B. Kim u. a. (Hg.): Sex, Identity, Aesthetics. The
Work of Tobin Siebers and Disability Studies, Ann
Arbor (Michigan) 2021, S. 161-171, hier S. 165.
17 Stefan Gruhne: Queere Raumpraxis: Das Fo-
rum Queeres Archiv Miinchen als Gedéchtnis- und
Gefiihlsspeicher, in: kritische berichte 51, 2023,
Nr. 2, S. 108-114, hier S. 109.

18 Bei hir handelt es sich um ein Neopronomen,
das his und her vermischt und zum Beispiel von
nichtbinéren Personen verwendet wird. Hirstory
bezieht sich damit als Wortspiel und Hommage
auf Herstory, einer Geschichte aus feministischen
Blickwinkeln, und erweitert dieses Konzept auf
eine Geschichte aus trans Perspektiven.

19 Chris E. Vargas: Introducing the Museum of
Transgender Hirstory and Art, in: Tourmaline / Eric
A. Stanley/Johanna Burton (Hg.): Trap Door. Trans
Cultural Production and the Politics of Visibility,
Cambridge 2017, S. 121-134, S. 132. Bei dem Projekt
handelt es sich um eine Reihe von Ausstellungen,
die zwischen 2015 und 2019 an mehreren Orten in
den USA und Kanada kuratiert und jeweils auf die
lokalen Geschichten und Gegebenheiten angepasst
wurden.

20 Entlohnt wirst du mit Sichtbarkeit und sonst
nichts. Ein Round-Table-Gesprédch mit Kiibra Uzun,
Chris E. Vargas und Vidisha-Fadescha, moderiert
von Luce deLire, in: Texte zur Kunst 33, 2023,
Nr. 129, S. 99-122, S. 107.

21 Bryan-Wilson 2021 (wie Anm. 4).

22 Halberstam 2011 (wie Anm. 4), S. 147-148.
23 Ann Cvetkovich: Artist Curation As Queer
Archival Practice, Vortrag vom 21.11.2019, https://
empac.rpi.edu/events/2019/artist-curation-queer-
archival-practice, Zugriff am 13.02.2023 und dies.:
An Archive of Feelings. Trauma, Sexuality, and
Lesbian Public Cultures, Durham u. a. 2003.

24 Cvetkovich 2019 (wie Anm. 23).

25 Elske Rosenfeld /Suza Husse (Hg.): wildes
wiederholen. material von unten - Dissidente Ge-
schichten zwischen DDR und pOstdeutschland #1,
Berlin 2019.

26 Rosenfeld /Husse 2019 (wie Anm. 25), S. 216-217.
und Peggy Piesche: Leerstelle (im) Archiv, in:
Rosenfeld / Husse 2019, S. 138-151. Piesche the-
matisiert aus intersektionaler Perspektive, was
es bedeutet, wenn bestimmte Erinnerungen im
Archiv nicht dokumentiert sind und somit nicht
fiir eine kollektive Erzahlung erinnert werden.
27 Rosenfeld /Husse 2019 (wie Anm. 25), S. 169.
28 Sarah Freng: Auf den Spuren von Erfahrung -
Gegen schlecht allgemeine Geschichtsdeutungen,
in: Lotta e.V. (Hg.): outside the box — Zeitschrift
fiir feministische Gesellschaftskritik, 2019, #7,
S. 158-165, hier S. 163..

29 Cvetkovich 2019 (wie Anm. 23).
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Bildnachweise

1 Timo Trimper (Hg.): Das Puschkin-Museum
Moskau zu Gast. Meisterwerke der franzgsischen
Kunst. Ausst.-Kat., Gotha, Stiftung Schloss Friedens-
tein Gotha, Herzogliches Museum, Petersberg 2017,
S.59, Kat. Nr. 9

920

2 https://www.motha.net/99newmu/5g86dht
9fd6q2giupyg28cbdv09qqy, Zugriff am 05.05.2023.
Mit freundlicher Genehmigung des Kiinstlers

3  © Elsa Westreicher. Mit freundlicher Geneh-
migung der Kiinstlerin
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Dennis Brzek ist wissenschaftlicher Assistent
(befristet) am Kunstgeschichtlichen Institut der
Goethe-Universitédt in Frankfurt am Main. Seit
seinem Studium der Kunstgeschichte, Philoso-
phie und Curatorial Studies ist er zudem als freier
Kurator tétig. Derzeit promoviert er iiber Kunst
und Kunsttheorie im Umfeld kommunistischer
Parteiorganisationen im Westdeutschland der
1970er Jahre am Beispiel des Werks von Hans-Peter
Alvermann, Jochen Hiltmann und Chris Reinecke.

Nanne Buurman forscht zu kuratorischen Prak-
tiken, Gender, Arbeit und Globalisierung in der
Kunst. Nach einem DFG-gefoérderten Promotions-
studium im Internationalen Graduiertenkolleg
InterArt an der FU Berlin war sie an der Kunst-
hochschule Kassel als Wissenschaftliche Mitarbei-
terin fiir documenta- und Ausstellungsstudien
am Aufbau des documenta Instituts sowie an der
Griindung des Transdisziplindren Forschungs-
zentrums fiir Ausstellungstudien TRACES beteiligt
und ko-leitete 2020-2022 eine Forschungsgruppe
zu NS-Kontinuitdten bei der documenta.

Dominik Eckels (er/ihm) Forschungsinteressen
sind die Nachkriegsabstraktionen, Beziige von
Tanz und Kunst sowie queer und dis_ability art
history. Nach dem Kunstgeschichtsstudium in
Frankfurt am Main und Montpellier war er im
Deutschen Forum fiir Kunstgeschichte Paris té-
tig. Flir sein Promotionsprojekt zur gestischen
Nachkriegsabstraktion erhielt er ein Stipendium
der Forschungsstelle Informelle Kunst und die
Gerald D. Feldman Reisebeihilfen. Derzeit ist er
akademischer Mitarbeiter (befristet) an der Uni-
versitit Heidelberg.

Alessandra Ferrini is a London-based artist and
researcher, questioning the legacies of Italian
colonialism and Fascism. Winner of the Maxxi
Bvlgari Prize 2022, she has shown, screened and
performed her work internationally. She is a PhD
candidate at the University of the Arts London
and a Research Fellow at the British School at
Rome. Her writing appears on the Journal of
Visual Culture, Harun Farocki Institut platform,
and in books by Stenberg Press and Manchester
University Press.

Darja Jesse studierte Kunstgeschichte an der
Freien Universitat Berlin. Anschlieflend war sie
als wissenschaftliche Volontdrin am Deutschen
Historischen Museum und als wissenschaftliche
Mitarbeiterin am Kulturhistorischen Museum
Magdeburg tétig. Seit Oktober 2019 forscht sie
am DFG-Graduiertenkolleg 2227 «Identitat und

Erbe» (befristet). Fragen zu (institutionellen)
Deutungshoheit, Verdnderungen der Identitéts-
und Erinnerungskonstruktionen und Exklusion
von kulturhistorischen Phdnomenen bestimmen
ihre Forschung.

Jutta Held (1933-2007) war seit 1974 Professorin
fiir Kunstgeschichte an der Universitit Osnabriick
und ab 1975 einige Jahre Vorstandsmitglied im
Ulmer Verein. 1985 griindete sie die Guernica-Ge-
sellschaft mit dem Ziel, antifaschistische Kunst, die
kiinstlerischen Verhéltnisse unter den Bedingun-
gen des Nationalsozialismus sowie des europdi-
schen Faschismus und die politische Geschichte
der Kunst des 20. Jahrhunderts zu erforschen, und
etablierte mit deren Jahrbuch Kunst und Politik ein
Forum fiir kritische Kunstgeschichte.

Laura Konig (sie/ihr) promoviert an der Uni-
versitdt Hamburg iber Beziehungen zwischen
Denkmaélern und queerem Aktivismus. Kunst,
Architektur und deren Anschlusspunkte in Queer
Theory und Gender Studies sind Leidenschaften,
die sie in Workshops vermittelt. Seit 2023 ist Laura
Konig als Fellow am Zentralinstitut fiir Kunst-
geschichte in Mtnchen.

Petra Lange-Berndt ist Professorin fiir moderne
und zeitgendssische Kunst (unbefristet) am Kunst-
geschichtlichen Seminar der Universitdt Hamburg.
Thre gegenwartige Forschung untersucht den Monte
Verita als Zentrum der Lebensreformbewegung
sowie das Konzept Kommune in der Kunst der
1970er Jahre. Siehe http://petralangeberndt.de

Magdalena Marsovszky, gebiirtig in Ungarn, ist
Kulturwissenschaftlerin und freie Autorin. For-
schungsschwerpunkte: volkische Kultur, Kultur-
politik, Esoterik, Rassenmystizismus, antisemiti-
sche Verschworungsideologie, Antiziganismus in
Ungarn. Publikationen: V6lkische Esoterik und
Transzendentalisierung der Nation als antisemi-
tische Schuldabwehr in Ungarn (https://doi.org/
10.1007/s41682-021-00096-8), «Gegen die mo-
derne Welt». Julius Evola in Ungarn (https://doi.
0rg/10.3224/zrexv3i1.02).

Friederike Nastold ist Juniorprofessorin fiir Kunst-
geschichte mit Schwerpunkt Gender Studies an
der Carl von Ossietzky Universitiat Oldenburg (be-
fristet) und arbeitet zu queer / feministischen und
postkolonialen Themen in der Kunst_Geschichte.
Nach Lehrtétigkeiten in Mainz und Halle war sie
zuletzt Vertretungsprofessorin am Institut fiir
Kunst der PH Karlsruhe. 2022 erschien ihre Mono-
grafie Zwischen I see you und Eye Sea You. Blick,
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Reprisentation, Affekt im VDG-Verlag, Weimar.
Forschungsschwerpunkte: Kunst- und kultur-
wissenschaftliche Geschlechterforschung, Per-
formance-Kunst, Affekt- und Queer Theory.

Organ of the Autonomous Sciences (Asker Bryld
Staunees, Benjamin Asger Krog Mgller, and Tobias
Dias) is an extradisciplinary collective for research,
art, and infrastructural organization. Their work
has hitherto been divided into two strands: one
strand has been engaged in the interrelation bet-
ween the avant-gardes, contemporary art, and the
far-right, another strand has mapped the infras-
tructuralization of artistic research in Denmark
with the aim of establishing a new Science of the
Species. The organ organizes through workshops,
exhibitions, performative events, and writing.

Barbara Paul ist Professorin fiir Kunstgeschichte
an der Carl von Ossietzky Universitat Oldenburg
(unbefristet) und stellv. Direktorin des Zentrums
fiir interdisziplindre Frauen- und Geschlechter-
forschung. Sie war 2013-2016 Sprecher*in des
Helene-Lange-Kollegs «Queer Studies und Inter-
medialitat: Kunst - Musik - Medienkultur». Aktuell
forscht sie zu «Queer*ing Laughter. Um- und Un-
ordnungen von Wissen in der Gegenwartskunst».
Publikationen: un/verbliimt. Queere Politiken in
Asthetik und Theorie, hg. m. Josch Hoenes, 2014;
Perverse Assemblages. Queering Heteronorma-
tivity Inter /Medially, hg. m. Josch Hoenes u. a.
2017; Geschlechterwissen in und zwischen den
Disziplinen, hg. m. Corinna Bath / Silke Wenk 2020.

Annika Lisa Richter (sie/ihr) arbeitet im Bereich
kunstwissenschaftlicher Gender- und Queer Studies
sowie feministischer Kunstgeschichte. Aktuell pro-
moviert sie iiber Kiinstlerinnen in der Weimarer
Republik im Rahmen des DFG-Graduiertenkollegs
«Asthetische Praxis» an der Stiftung Universitét
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Hildesheim. Sie ist Initiatorin des kiinstlerisch-
wissenschaftlichen und queer-feministischen
Festivals «Frauen*sache! Kunst. Macht. Raum»
und begriindete gemeinsam mit Luise Thieme
die AG Feministisch-Queere Kunstwissenschaften.

Kathrin Rottmann wurde mit einer Arbeit iiber
die Aesthetik von unten. Pflaster und Asphalt in der
bildenden Kunst der Moderne promoviert (Silke
Schreiber Verlag, Miinchen 2016), 2020 mit dem
Aby-Warburg-Forderpreis des Senats der Freien
und Hansestadt Hamburg ausgezeichnet und leitet
(befristet) am Kunstgeschichtlichen Institut der
Ruhr-Universitdt Bochum ihr DFG-gefordertes
Forschungsprojekt Industrielle Produktionswei-
sen in der Kunst des globalen Nordens im 20. und
21. Jahrhundert. Studien in Kunst und Fabriken.

Friederike Sigler wurde mit der Studie Arbeit
sichtbar machen. Strategien und Ziele in der Kunst
seit 1970 (Edition Metzel, Miinchen 2021) promo-
viert, 2022 mit dem Jutta Held Preis ausgezeichnet,
ist stellvertretende Projektleiterin des DFG-Projekts
Putzen, Kochen, Sorgen. Care-Arbeit in der Kunst in
West- und Osteuropa, den USA und Lateinamerika
seit 1960 sowie Wissenschaftliche Mitarbeiterin
(befristet) am Kunstgeschichtlichen Institut der
Ruhr-Universitat Bochum. Derzeit forscht sie zur
Faschismusrezeption in der Kunst um 1968.

Luise Thieme (sie/ihr) forscht zu Feminismus
in der Kunst, nonkonformer Kultur im Staats-
sozialismus der DDR und Gegen-Archiven. Sie war
Co-Kuratorin an der Galerie fiir Zeitgendssische
Kunst Leipzig und als Lehrbeauftragte an der
Burg Giebichenstein Kunsthochschule Halle tatig.
Derzeit ist sie wissenschaftliche Mitarbeiterin
(befristet) am Lehrstuhl fiir Kunstgeschichte der
Universitat Jena und promoviert zu kiinstlerisch-
feministischer Praxis in der DDR.
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i Mitteilungsorgan des Ulmer Vereins -
m Ulmer Verein| verband fiir Kunst- und Kulturwissenschaften e.V.

Verband fiir Kunst- und
Kulturwissenschaften e.V.

(Neu-)rechte kuratorische und kiinstlerische Praktiken werden auf-
grund des nationalen und internationalen Machtgewinns (neu-)rechter
Bewegungen zunehmend auch in den Institutionen des Kunst- und
Kulturbetriebs sichtbar. Anstatt sie aus unserem Forschungsbereich
auszugrenzen und weiterhin anzunehmen, dass die westliche Moderne
und deren Vereinnahmung durch die Rechte sich ausschlieRen, widmet
sich das vorliegende Heft der (neu-)rechten Kunst, der Frage nach ihrer
Beschaffenheit und ihren Gebrauchsweisen.

Die kritischen berichte. Zeitschrift fiir Kunst- und Kulturwissenschaften
sind das Mitteilungsorgan des Ulmer Vereins - Verband fiir Kunst-
und Kulturwissenschaften e.V. Die vierteljahrlich erscheinende Pub-
likation ist seit ihrer Griindung 1972 ein Forum der kritischen, an ge-
sellschaftspolitischen Fragen interessierten Kunstwissenschaften und
verhandelt zugleich aktuelle hochschul- und fachpolitische Themen.

BN 978-3-98501-211-

@) artnistoricum.net ‘ H H

FACHINFORMATIONSDIENST KUNST - FOTOGRAFIE - DESIGN



	Cover: Vorderseite
	Impressum
	Inhalt
	Kathrin Rottmann / Friederike Sigler: Kunst und (Neue) Rechte. Editorial
	Dennis Brzek: Konterrevolutionäre Formalismen: Über die nicht so neuen Strategien der Neuen Rechten in ‹#DaddyWillSaveUs›
	Darja Jesse: Wertvolle Objekte für ein Museum. Zur Sammlungsgenese

der German War Art Collection
	Jutta Held: Die Kunstgeschichte der Neuen Linken in Westdeutschland und der Faschismus
	Alessandra Ferrini: Cultural Politics of the New Right in Italy. Kathrin Rottmann and Friederike Sigler in Discussion with Alessandra Ferrini
	Petra Lange-Berndt: Fidus: Celebrity Artist of the ‹völkisch› Movement
	Nanne Buurman: Un/heimliche Nachbarschaften. Zum völkischen Unbewussten in kunsthistorischen, kuratorischen und künstlerischen Diskursen
	Magdalena Marsovszky: Ungarns (neu)rechte Kulturpolitik. Magdalena Marsovszky im Interview

mit Kathrin Rottmann und Friederike Sigler
	The Organ of the Autonomous Sciences: «The Passion of Freemen»: Towards a Nashist Aesthetics
	Friederike Nastold / Barbara Paul: Queering in Kunst_Geschichte_Wissenschaft: Perspektiven reparativer Praxen
	Dominik Eckel / Laura König / Annika Lisa Richter / Luise Thieme: Queer it up! Vier Perspektiven auf queerende Kunst \ Geschichten
	Autor:inneninfo
	Cover: Rückseite



