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BEGRUESSUNG 1

Lisbeth Rebollo Gongalves, Priisidentin der AICA International

Ich freue mich sehr, Sie in diesem Vorwort zu den Akten des 52. AICA-Jahres-
kongresses im Namen von AICA International begriBen zu dirfen. Im Leben der AICA sind
Jahreskongresse sehr wichtig. Sie behandeln aktuelle Fragen auf dem Gebiet der Kunst
und der Gesellschaft, aus der Vergangenheit wie aus der Gegenwart. Man kann sagen, es
sind Meilensteine sowohl fur AICA-Mitglieder weltweit als auch fUr die etablierte Kunstwelt
Uberhaupt. Dies ist einer der Grinde, warum AICA diese Kongresse auf einer jahrlichen
Basis veranstaltet.

Jedes Mal, wenn ein Gipfeltreffen dieser Art stattfindet, scheint es mir wichtig,
ein wenig an die Geschichte der AICA und die Bedeutung der Kongresse in ihrer Geschichte
zu erinnern, die im Verlauf der letzten siebzig Jahre geschrieben wurde. AICA entstand
unmittelbar nach dem Zweiten Weltkrieg im Rahmen der UNESCO. Sie verfolgt das Ziel,
mit der UNESCO zusammenzuarbeiten, um zur Erneuerung ethischer Werte beizutragen.
Auf internationaler Ebene macht es sich AICA auBerdem zum Ziel, eine Wiederanndherung
zwischen verschiedenen Kulturen zu férdern, dabei aber zugleich die Bedeutung kultureller
Vielfalt zu respektieren. Kunstkritiker und Kunsthistoriker sowie Kuratoren aus Museen fur
Moderne Kunst trafen sich 1948 und 1949 zweimal im Pariser Hauptquartier der UNESCO,
um die Grindung eines Internationalen Kunstkritikerverbands zu diskutieren. Sie kamen
aus der ganzen Welt und unter ihnen befanden sich einige der angesehensten Namen
ihrer Zeit. Im Anschluss an diese beiden internationalen Treffen wurde 1950 die Association
Internationale des Critiques d'Art gegrindet und von der UNESCO 1951 als NGO zugelassen.

Heute kann man sagen, dass die AICA ein fest etabliertes Forum auf dem Gebiet
der Kunst und Kultur ist, wo sich viele unterschiedliche Stimmen duBern und Gehér ver-
schaffen kénnen. AICA verfolgt nicht nur die Absicht, der Kunstkritik zu einer Offentlichkeit
zu verhelfen, sondern prdsentiert auch eine offene Arena, um die Werte der zeit-
gendssischen Gesellschaft zu diskutieren. Ihre Aktionen, Entscheidungen und Debatten
kénnen bedeutende ethische Auswirkungen haben, nicht nur auf die Kultur, sondern auch
auf die Gesellschaft insgesamt. AICA fUhrt Menschen aus der ganzen Welt zusammen
und ist damit ein Ort des Austausches und ein Ndhrboden fir Ideen. Es gibt etwa 5000
assoziierte Mitglieder aus 95 Ldndern, die in 56 Nationalen Sektionen und einer »Offenen
Sektion« organisiert sind, deren Mitglied Kritiker werden kénnen, deren Lander Gber keine
eigene nationale AICA-Sektion verfigen.

Von 2018 bis 2020 feierte die AICA ihren siebzigsten Geburtstag. Der 52. Jahres-
kongress in Deutschland war ein wichtiger Meilenstein dieser Feierlichkeiten. Seit den
1970er Jahren war die AICA nicht mehr zu einem Jahreskongress nach Deutschland zurick-
gekehrt. Zwei wichtige Kongresse fanden damails statt: 1974 in Dresden und (Ost-)Berlin
in der damaligen Deutschen Demokratischen Republik (DDR) und 1977 in Kaln, in der
Bundesrepublik Deutschland (BRD). Das war damals naturlich auf dem Hohepunkt des
Kalten Krieges, nach der Teilung des Landes in zwei eigenstdndige Teile als Folge von Ent-
scheidungen, welche die Sowjetunion und ihre drei westlichen Verbindeten in den Jahren



unmittelbar nach dem Ende des Zweiten Weltkriegs 1945 getroffen hatten. Dass AICA
mit ihrem Ziel politischer Neutralitdt in der Lage war, auf beiden Seiten des >Eisernen Vor-
hangsc als Gastgeberin dieser Veranstaltungen und der mit ihnen verbundenen Debatten
zu fungieren, war von groBer Bedeutung und hatte damals eine ganze Reihe nationaler
und internationaler Auswirkungen.

Jetzt, im Jahr 2019, sind wir mit einem von der deutschen Sektion des Verbandes
vorgeschlagenen Thema nach Deutschland zurickgekehrt. AICA Deutschland war der
Meinung, es sei von gréter Bedeutung, in einer ganzen, umfassenden Reihe von Beitrdgen
und Diskussionen zu »Populismus und Nationalismus« die Ansichten von Kunstkritikern zu
héren, um so Kunst und Kritik als Ausdruck der Gesellschaft zu identifizieren, die Uber das
Potenzial verfigen, in die Spannungen des Alltagslebens einzugreifen. Ich kann mich dafir
verbUrgen, dass wir von diesem Austausch des Wissens und der Meinungen bereichert
wurden und uns inspiriert fUhlten, diesen Fragen weiter nachzugehen und unsere eigenen
Antworten darauf zu entwickeln.

In diesem Vorwort zu den Akten des 52. AICA-Jahreskongresses mdéchte ich der
Kulturstiftung des Bundes fur die entscheidende UnterstUtzung danken, die sie uns bei der
Finanzierung des Kongresses und der anschlieBenden Publikation der Beitrdge zuteilwerden
lieB. AuBerdem méchte ich der deutschen UNESCO-Kommission fir die Ubernahme ihrer
Schirmherrschaft danken.

Mein ganz besonderer Dank gilt Daniele Perrier, der Prdsidentin der AICA
Deutschland, und ihrem Team fir ihre tadellose Organisation dieser Veranstaltung.

AuBerdem mdéchte ich meine Wertschdtzung dartber zum Ausdruck bringen, dass
die Organisatoren des Kongresses Jacques Leenhardt, den Internationalen Prdsidenten
der AICA zum Zeitpunkt der deutschen Wiedervereinigung, einluden, im Rahmen eines
eigens vorgesehenen Teils des Kongresses zu sprechen, welcher sich der Beziehung zwi-
schen den beiden deutschen Sektionen der AICA in der folgenreichen Zeit der deutschen
Wiedervereinigung am 3. Oktober 1990 widmete.

Ich freue mich, dass AICA Deutschland als eine Folge dieses Kongressbeitrages
ein Symposium zum Thema der Ost-West-Beziehungen fur 2021 plant, das im Albertinum
in Dresden stattfinden wird.

Ich danke allen Kritikern, Kunsthistorikern, Forschern und Mitgliedern des Publi-
kums, die an den ereignisreichen Tagen des Kongresses in Berlin teilgenommen haben.

Ubersetzung: Nikolaus G. Schneider



EROEFFNUNGSREDE »KUNSTKRITIK: 3
IHRE AUFGABEN - IHRE KRISE«

Daniéle Perrier, Présidentin der AICA Deutschland

Der 52. Internationale AICA Kongress Kunstkritik in Zeiten von Populismen und
Nationalismen befasst sich mit den Folgen des politischen Rechtsrucks und des damit ein-
hergehenden Nationalismus, der sich durch die Verbreitung populistischer Informationen
in zahlreichen Medien Uberall auf der Welt rasant verbreiten konnte und damit auch auf
Kunst und Kunstkritik Einfluss nimmt. Ein Blick in die Zeitungen oder eine Minute TV-
oder Rundfunknachrichten, von den Social Media ganz zu Schweigen, machen das klar.
In unserer sich zunehmend schneller verdndernden Gesellschaft wird das tdgliche Leben
von raschen Tweets und sloganartigen Kurznachrichten skandiert, die - je sensations-
heischender, umso besser - auch ein entsprechendes Werbeumfeld bieten: Ihre knappen
Botschaften sind umso leichter zu merken, als sie kurz und pragnant sind, weshalb selbst
westliche Staatsprdsidenten vermehrt zu diesem Kommunikationsmittel greifen, um die
Bevélkerung direkt zu erreichen. Sie umgehen somit geschickt den Filter einer moglicher-
weise kritischen, einordnenden Berichterstattung herkémmlicher Medien. Ob Fakt oder
Fake, das Urteil fallt allein der Leser, mitunter mit mehr Emotionen als Sachverstand und
er streut wiederum willkUrliche Meinungen statt fundierter Argumente.

Kein Wunder also, dass auch die Aktivisten der verschiedensten gesellschaftlichen
Interessensgruppen fir ihre Debatten, im Streit um ihre Identitdt und Unverwechsel-
barkeit, ganz dhnliche Methoden durchaus erfolgreich anwenden. Hier ist es gleich, ob
es um #MeToo geht, um die Hautfarbe, um das Geschlecht, um Fragen der sexuellen
Orientierung, der kulturellen Herkunft oder ob es sich um die Frage der Nationalit&at dreht.
Populistische Tendenzen, gleich welcher Couleur, pragen die mediale Debattenlandschaft
und damit ebenso die Kunst- und Kulturkritik.

Auch die Kunst, die doch ein lebendiger und aktueller Teil des gesellschaftlichen
Lebens ist, bleibt dabei nicht verschont. lhre bisher gewohnte Autonomie wird vor allem
dort, wo sie ethnische Themen oder Genderfragen aufgreift, hinterfragt. Ich stelle hier
keineswegs die Legitimitdt dieser so oft so emotional gesteuerten Bedurfnisse infrage,
stelle aber fest, dass diese Fragen und Debatten unweigerlich einen starken Impact auf
die Kunst und auf den Umgang mit ihr haben.

Ist es legitim, eine Ausstellung von Balthus abzusagen, weil seine Bilder einem un-
statthaften Begehren freien Raum geben kénnten? Ist dies ein kunstinhdrentes Problem
und liegt somit in der Verantwortung des Kinstlers oder kann es daran liegen, dass der
Betrachter mangels Wissen das debattierte Bild unter dem Eindruck aktueller gesell-
schaftlicher Themen rein subjektiv verurteilt?

Wie kdnnen wir uns als Kunstkritiker in der Ambivalenz zwischen der Ver-
teidigung der Autonomie der Kunst einerseits und ihrer sozialen Einbindung andererseits
entscheiden? Was sind die Kriterien, die wir zur Beurteilung in Betracht ziehen kénnen -
oder sogar muissen? Haben Kunsthistorikerinnen wie Clare Gannaway das Recht ein
historisches Bild wie Hylas und die Nymphen, das 1896 von John William Waterhouse
gemalt worden ist, im Museum Manchester abzuhdngen, nur weil Nymphen an die
Femme fatale erinnern? Zum Glick hagelte es heftig Kritik, sodass es heute wieder an
seinem alten Platz hangt. Die Geschichte stellt dar, dass derartige Entscheidungen, Bilder



aus Ausstellungen zu entfernen, von rein emotionalen Befindlichkeiten gelenkt werden.
Erstaunlich, dass das Museum, offensichtlich unangenehm berUhrt von der heftigen Kritik,
die ganze Aktion am Ende als kinstlerische Performance tarnt, als wére die Entscheidung
einer Kunstkritikerin ein kUnstlerischer Akt!

Ein weiteres Beispiel: Weshalb werden ethische Bewertungskriterien ins Feld
gefUhrt, wenn eine weiBe Kinstlerin das Begrébnis des 1955 ermordeten Amerikaners
Emmett Till malt? Kénnte der tragische, historische Fall, der leider nichts an Aktualitat
verloren hat - weil immer wieder Schwarze Jungs in den USA willkirlich von weiBen
Polizisten erschossen werden —, nicht als Hommage angesehen werden? Oder liegt es
mdglicherweise daran, dass das Bild in seiner abstrahierenden Weise doch zu belanglos
geraten ist, um als Ehrung des Opfers angesehen zu werden? Und was ist mit den um-
strittenen Filmemachern Woody Allen und Roman Polanski: Ist der Wert der Kunst nicht
unabhdangig vom Kinstler, der sie macht?

Uns beschaftigt also die grundsatzliche Frage: Wo und wie verlauft die Grenze
zur Beschneidung kiUnstlerischer Ausdrucksfreiheit?

Kunst ist immer wieder das Spiegelbild unserer Gesellschaft mit all ihren Span-
nungen und Irrungen. Sie reflektiert die aktuellen Diskussionen, derzeit — wie schon eben
erwdhnt — besonders Uber die Genderproblematik, das Klima, den Rassismus und den
Post-Kolonialismus, mal provokativ, mal bejahend. Seit Anbeginn des 21. Jahrhunderts hat
sich die Kunstszene durchaus an politischen Aktivismus gewdhnt: zum Beispiel Christoph
Schlingensief mit seiner Aktion Bitte liebt Osterreich, bekannter als Auslénder raus!, die
Occupy-Bewegung, zeitnaher das Zentrum fUr Politische Schénheit mit dem Holocaust-
Mahnmal Bornhagen oder noch das Kinstlerkollektiv Peng!, die mit Fake ID den Besucher
vor der Frage stellen, wie weit er bereit wdre, seine Identitdt zu teilen, um einem Flichtling
den Zugang zu Europa zu verhelfen. Solche Aktionen fordern sehr ernsthaft zum Nach-
denken auf und zum Handeln. Sie sind auf Provokation angelegt und werden in der Gesell-
schaft auch durchaus in dieser Form wahrgenommen, positiv oder ablehnend. In dieser
Hinsicht kann man sie mit der Klimaaktivistin Greta Thunberg vergleichen. Auch sie schreit
hochemotional heraus, dass die Politiker endlich handeln muUssen, und verschafft sich
Gehor, mehr als die Kunstaktionen, die sich an der Grenze der Legalitdt bewegen und zum
Ungehorsam aufrufen. Ihnen allen kénnte man den Gebrauch populistischer Methoden
avant la lettre attestieren.

Doch merkwirdigerweise stehen nicht diese grenzsprengenden Aktivistinnen und
Aktivisten, die ein neues ethisches Leitbild der Gesellschaft fordern und Denkmodelle dazu
vorschlagen, im Fokus der gegenwartigen Kunstkritik, sondern Bilder, die vermeintlich oder
auch ganz real gegen ethische Werte verstof3en. Im Trubel der Identit&atsfindungen werden
plétzlich ethische Anspriche —ob zu Recht oder Unrecht — an historische wie zeitgendssische
Kunstwerke gestellt. Gefordert wird eine revidierte LektUre auch dlterer, schon lange zum
festen Kanon der Kunstgeschichte gehérender Werke, als waren wir gerade dabei, einen
neuen Bildersturm zu erleben oder einen neuen Index verbotener Werke zu schreiben.
In seiner Dankesrede bei der Entgegennahme des Joseph-Breitbach-Preises' zitierte

1 Die Verleihung des Joseph-Breitbach-Preises an Thomas Hettche fand in Koblenz am 20.09.2019 statt.



Thomas Hettche Harald Welzer, wie folgt: »nJedes einzelne Werk (wird) primar nicht mehr
auf seine kUnstlerische Qualitdt hin betrachtet..., sondern auf die emotionale Verletzungs-
und Irritationsmdéglichkeit, die in ihm liegen kénnten.« Die Liste der Argumente, mit denen
das Leid der Welt gegen die Autonomie der Kunst ausgespielt wird, ist lang.

Welchen Einfluss hat es auf die Kunstkritik, wenn gesinnungsstiftende moralische
Werte in die Beurteilung einflieBen, die per se die Autonomie der Kunst einschrénken? Wie
soll sie abwdgen im Amalgam von gegensdtzlichen Bewertungskriterien? Wie ist es um die
lang erkdmpfte Freiheit der Kunst bestellt, die — ganz wunderbar - im deutschen Grund-
gesetz verankert ist, wenn von verschiedenen Seiten die Entfernung von Kunstwerken aus
Sammlungen und ja sogar ihre Zerstérung gefordert werden? Hat moglicherweise die
Kunstkritik selbst einen Anteil an populistischen Entscheidungen beim Umgang mit Kunst,
indem sie gelegentlich dabei versagt, genau die Bewertungskriterien zum Schutz der
Werke zu definieren, die beispielsweise im Kontext ihrer historischen Entstehung liegen?

Wie wdre es, wenn man den Rat von Frederic Bussmann, Generaldirektor der
Kunstsammlungen Chemnitz, folgte, der kurz und bindig formuliert »Die Arbeit des Kunst-
historikers: Den Kontext ausblenden, sich mit den Werken selbst beschdftigen, fragen, was
man sieht, vor sich hat«,2 und mit Thomas Hettche vielleicht wieder behaupten, dass »nur
Wahrhaftigkeit in der Wahrnehmung zur Qualitét fihrt«?® Selbstkritisch gilt es zu fragen,
ob es die Kunstkritik noch wagt, differenzierte Orientierungsmerkmale anzubieten.

Der gewaltige Durchbruch der Social Media hat schwerwiegende Folgen auch fur
das Berufsbild des Kunstkritikers. Allzu sehr haben sich Leser weltweit an kurze, aktuelle
und schnell zu konsumierende Texte gewdhnt.

Verleger legen daher - in allen Sparten — immer weniger Wert auf anspruchs-
volle Feuilletons und kritische Kulturberichte, mit der Folge, dass der Kulturjournalismus
seit Jahren ums schiere Uberleben kédmpft. Nur wenige Journalisten haben heute noch
das Privileg einer soliden Festanstellung - als Garant fur Meinungsfreiheit. Die Frei-
schaffenden sind gezwungen, an Akademien zu lehren, als Kuratoren oder Autoren fur
Museumskataloge zu arbeiten. Das wiederum beeintréchtigt sehr wesentlich eine freie,
kritische Berichterstattung.

Auch die AICA ist von dieser Entwicklung betroffen: Es gibt nur noch wenige
wirkliche Kulturredakteure in unseren Reihen. Unsere Aufgabe ist es daher, gemeinsam
den Dialog einzuleiten, die Probleme mit Nachdruck zu benennen und fir eine freie Kunst-
kritik ins Feld zu ziehen. Genau das wollen wir mit unserem Kongress. Es werden die
verschiedensten Stimmen zu Wort kommen, zum Teil sehr gegensatzlicher Natur.

Wir hegen die Hoffnung, dass die Gesprdche der kommenden Tage von Neugier
geprdgt sind und im Respekt vor den jeweiligen Unterschieden der Meinungen gefUhrt wer-
den, sich selbst treu und den anderen gegeniber aufgeschlossen, um vorurteilsfrei M6g-
lichkeiten des Verstdndnisses auszuloten, in Anerkennung und Akzeptanz der Differenzen.

2 Lennart Laberenz: "DDR-Kunst. Uber die Renaissance der DDR-Kunst und die aktuelle Neubewertung
der ostdeutschen Moderne, in: Monopol, September 2019, S. 49.

3 Siehe Anmerkung 1.



Mit anderen Worten: Wir wollen uns im Sinne von Francois Jullien?* der den Spa-
gat versucht zwischen der franzdsischen Philosophie und dem chinesischen Denken, auf
den Weg der Begegnung begeben. Wir wollen eine andere Form des Universellen erfinden,
da seine humanistische Auslegung offensichtlich fUr einen Teil der Welt als zu euro-
zentrisch gilt und an Wertigkeit verloren hat.

Ansdtze zu Neubewertungen scheinen sich abzuzeichnen, zumindest hierzulande.
In diesem Zusammenhang ist es erfreulich, dass das Magazin Monopol einen Leitartikel®
der Neubewertung der ostdeutschen Kunst widmet, die im Westen - 30 Jahre nach der
Wende - immer noch nicht entsprechend anerkannt wird.

Auch die AICA Uberprift mit ihrem Eréffnungsvortrag von Jacques Leenhardt
die Situation der AICA zur Zeit der Wiedervereinigung, was aus heutiger Sicht vielleicht
ebenfalls eine Neubewertung verdienen wirde.

Ich m&chte meine Betrachtungen mit der Projektion einer ephemeren Installation
von Thomas Sterna beenden: Ein Gebet des Kinstlers an den Kurator, der auf der Basis
des christlichen »Vater Unser« die Abhdangigkeitsverhdltnisse humorvoll und mit gleichzei-
tigem Sarkasmus darstellt. Es wurde auf die Glasfassade des Museion in Bozen in einer
Nacht und Nebelaktion projiziert, gerade lang genug, um es als Bild zu verewigen:

»Kurator unser,

der du sitzt in der Jury,

gepriesen sei dein Name,

deine Documenta komme,

deine Auswahl bestehe,

wie auf den Biennalen,

so auch in den Museen.

Unser Stipendium schenk uns heute,

und vergib uns unsere Zweifel an dir,

wie auch wir dir deine Zweifel an uns vergeben.
Und fUhre uns nicht auf die Messen,

sondern erlése uns von der Profitgier der Sammler.
Denn dein ist die Kunst und die Macht,

und die Aufmerksamkeit,

in Ewigkeit.

Amen.«

Das kann auf den Kritiker, der die documenta, Biennalen und Messen bespricht,
leicht Ubertragen werden. Ich hoffe, dass alle Kunstkritiker genug Humor und Gelassenheit
haben, um diesen Seitenhieb eines Kinstlers zu ertragen.

4 Frangois Jullien: Es gibt keine kulturelle Identitdt. Wir verteidigen die Ressourcen einer Kultur, Berlin 2017.

5 Lennart Laberenz: "DDR-Kunst. Uber die Renaissance der DDR-Kunst und die aktuelle Neubewertung
der ostdeutschen Moderne, in: Monopol, September 2019, S. 46 ff.
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Abb. 1: Thomas Sterna, Kurator Unser, 2014

An dieser Stelle méchte ich all jenen danken, die zum guten Gelingen des Kon-
gresses und dieser Publikation beigetragen haben, allen voran den Autoren fir ihre be-
reichernden Beitrdge und den Moderatoren fUr die Unterstitzung, die sie uns bei der
Produktion dieser Publikation entgegengebracht haben; Dank auch den Redakteuren, die
entscheidend zur Lesbarkeit der Diskussionen beigetragen haben, den Ubersetzern und
ebenso den Fotografen, die die schdnsten Momente unserer Begegnungen verewigt haben.

Wir danken auch Lisbeth Rebollo Gongalves, Prasidentin der AICA International,
und den Kollegen, die uns bei der Realisierung des Kongresses geholfen haben. Es ist eine
besondere Ehre, dass die Deutsche UNESCO-Kommission die Schirmherrschaft des 52.
Internationalen AICA Kongresses Ubernommen hat, genau 70 Jahre, nachdem uns von
der UNESCO der Status einer NGO verliehen worden ist.

Einen besonderen Dank gilt allen unseren Kooperationspartnern, insbesondere
der Kulturstiftung des Bundes, hier namentlich Hortensia Vélckers und Friederike Tappe-
Hornbostel, ohne deren groB3zlgige Unterstitzung unser Kongress und die vorliegende
Publikation nicht hatten realisiert werden kénnen. Wir danken herzlich der Bundeszentrale
fUr politische Bildung und Monika Schnetkamp von der KAI 10 | Arthena Foundation in
Dusseldorf; allen Institutionen, die uns in K&In und Berlin ihre Gastfreundschaft gewdhrt
haben, sowie den Galerien der Hauptstadt, die uns wahrend des Post-Kongresses gast-
freundlich ihre TUren &ffneten.






ZUM DILEMMA DER AICA IN DEUTSCHLAND 9
ZURZEIT DER WIEDERVEREINIGUNG.

DIE DEBATTE UEBER DIE yWIEDERVEREINIGUNG¢
DER BEIDEN AICA SEKTIONEN DDR UND BRD

Jacques Leenhardt, Prdsident der AICA International 1990-1995

Als Folge des Zweiten Weltkriegs hat sich eine besondere politische Konstellation
entwickelt: Durch den Kalten Krieg war Deutschland fir lange Zeit in zwei autonome
Staaten aufgeteilt; es gab also eine Nation und zwei Staaten. Auf beiden Seiten des
Eisernen Vorhangs und ab 1961 der Berliner Mauer, die das Stadtgebiet der ehemaligen
Reichshauptstadt ganz konkret teilte, entstanden zwei ideologische Blécke, die sich fron-
tal gegenUberstanden.

Als ideologische Konstrukte reprdsentieren diese Blécke zwei antagonistische
»nationalec« Erinnerungen, die sich in Folge der Wiedervereinigung verfestigten: SchlieBlich
war die Idee der deutschen »Nation« selbst historisch noch schwach ausgebildet und mehr
kulturell als politisch gepragt.

Dieser kurze geschichtliche Uberblick erleichtert das Verstéandnis der Situation,
die die deutsche Wiedervereinigung innerhalb der AICA geprdgt hat. Die Fakten sind hin-
langlich bekannt: Die Auflésung der DDR ebnete den Weg fiUr die Wiedervereinigung der
beiden deutschen Sektionen der AICA. Die gesamte intellektuelle und politische Bedeutung
dieses Moments liegt daher in den Modalitdten dieser Wiedervereinigung.

Daraus entwickelte sich eine Diskussion, die sich mit den Dokumenten im Zentral-
archiv fUr deutsche und internationale Kunstmarktforschung (ZADIK) rekonstruieren
lasst.! Daniéle Perrier, die Prasidentin der deutschen Sektion, bat mich, die damaligen Er-
eignisse, soweit sie sich anhand der Archive nachvollziehen lassen, mit Blick auf das Thema
unseres Kongresses darzustellen.

Eine deutsch-deutsche Debatte

Will man Uber die Debatte rund um die Wiedervereinigung der beiden Teile der
AICA sprechen, so besteht die erste Hurde darin, dass diese Debatte genau genommen
gar nicht stattgefunden hat. Jedenfalls findet sich im ZADIK kein Bericht Uber eine Dis-
kussion zwischen den beiden deutschen Sektionen. Das Archiv enthdlt keine Dokumente
aus der DDR. Es scheint, dass es nur einen Briefwechsel zwischen den beiden Pré&sidenten,
Walter Vitt (BRD-Sektion) und Peter H. Feist (DDR-Sektion) gegeben hat. Es gibt einen
weiteren Briefwechsel zwischen Walter Vitt und einem anderen Kritiker, auf den ich spé&ter
zurUckkommen werde.

Ganz sicher hat es individuelle Gesprdche zwischen AICA-Mitgliedern in der BRD
und der DDR gegeben, aber dariUber existieren keine Aufzeichnungen in den Archiven.

1 Im Zentralarchiv des deutschen und internationalen Kunsthandels e.V. (ZADIK) mit Sitz in KéIn hat die
AICA Deutschland die historischen Akten des Kunstkritikerverbandes archiviert. Alle Zitate aus den hier
erwdhnten Briefwechseln entstammen den Unterlagen, die sich in diesem AICA-Archiv befinden.

Ich danke dem wissenschaftlichen Direktor, GUnter Herzog, der uns Zutritt zum Archiv gewdhrt hat,
sowie Daniéle Perrier und Marie Luise Syring von der deutschen Sektion der AICA, die so freundlich
waren, dort die Dokumente herauszusuchen, die fur diese Diskussion von Bedeutung sind.
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Dieser Mangel an Dokumenten ist an sich schon aussagekraftig: Er weist darauf hin,
dass die historische Bedeutung des Falls der Berliner Mauer und der Auflésung der DDR
am 3. Oktober 1990 als politisches Ereignis keine breite Debatte innerhalb der Kritiker-
gemeinschaft beider Staaten ausgeldst hat. Insbesondere gab es keine Diskussion darUber,
welche Form der Wiedervereinigung denn eigentlich winschenswert ware.

Die Protokoll der Generalversammlungen der BRD-Sektion in den Jahren 1990
und 1991 geben nicht die Inhalte der Diskussionen dieser Versammlungen wieder, aber es
wurde bei allen dokumentierten Wahlen immer einstimmig abgestimmt.

Uber eine mégliche entsprechende Versammlung der DDR-Sektion ist nichts be-
kannt, auBer dass ihr Prasident Peter H. Feist offenbar eine Fusion der beiden deutschen
Sektionen vorgeschlagen hat.

Zu diesem Fusionsvorschlag liefern die Archivdokumente nur indirekte und unter-
schiedlich interpretierbare Informationen. Es ist nicht unwahrscheinlich, dass er anfanglich
auch von Walter Vitt unterstUtzt wurde. Zumindest |dsst sich das aus einem Schreiben
ableiten, das der deutsche UNESCO-Vertreter Hans Meinel im Juli 1990 an ihn gerichtet
hat: »Bitte informieren Sie uns auch, wie weit lhre BemiUhungen im Hinblick auf eine Ver-
einigung mit lhrer Partner-NGO in der DDR gediehen sind.« (27.07.90)

Die Auslegung des Wortlauts dieser Anfrage ist heikel, da sich das Wort »Ver-
einigung« — wenn meine Kenntnisse der deutschen Sprache mich nicht trigen — sowohl
auf eine »Fusion« (im Sinne von Verschmelzung) der Verbdnde, als auch auf eine zwischen
den beiden Prdsidenten geschlossene »Vereinbarung« beziehen kann, die auch einen anderen
Zweck hatte haben kdnnen.

Auf jeden Fall erinnere ich mich daran, dass Walter Vitt und ich auf dem AICA-
Kongress in Toronto diesen Fusionsvorschlag als die verninftigste Lésung angesehen
haben. Dennoch wurde vereinbart, dass - sollte eine Fusion nicht zustande kommen -
alle Mitglieder der AICA-DDR auf ihren Antrag hin in die Freie Sektion aufgenommen
werden kénnen.

1992 antwortete Walter Vitt auf die Anfrage von Hans Meinel. Er schrieb, dass
eine Verschmelzung der beiden AICA-Verbdnde nicht vorgesehen sei und der AICA-
Verband der Bundesrepublik beschlossen habe, Mitglieder aus den neuen Landern aufzu-
nehmen. Uber die Freie Sektion bestehe fur Interessierte die Méglichkeit, direktes Mitglied
im Internationalen AICA-Verband zu werden. Er figt noch hinzu, dass, genau wie 1990,
»einige Kolleginnen und Kollegen aus den neuen Landern aufgenommen wurden, darunter
erstmals auch ein Kritiker, der bereits der DDR-AICA-Sektion angehért hatte.« (02.05.92)

Dieser Hinweis ist bedeutsam. Er zeigt die Verdnderung der Situation zwischen
1991 und 1992, da nun Mitglieder der ehemaligen AICA-DDR in die wiedervereinigte
deutsche AICA aufgenommen wurden, was davor nicht der Fall gewesen war. Dies ist
zweifellos ein Zeichen fur die Entwicklung einer internen Diskussion, deren Einzelheiten
und Argumente wir nicht kennen.



1"

Die Analyse der tatsdchlichen Modalitaten der Wiedervereinigung der beiden
deutschen Verbdnde sowie die Lektire des gesetzlichen Protokolls und der Korrespondenz
verdeutlichen, dass die Sektion AICA-BRD einseitig alle Entscheidungen Uber die Wieder-
vereinigung getroffen hat.

In seiner Wortwahl ist der Brief, in dem Walter Vitt den Prdasidenten der AICA-
DDR, Peter H. Feist, Uber die getroffene Entscheidung informiert, eindeutig: »lch méchte
Sie daruber informieren, dass die Versammlung eine Fusion der beiden deutschen AICA-
Verbdnde nicht herbeifUhren méchte.« Vitt erkldrt: »Sie betrachtet als einzig angemessene
Reaktion« angesichts der »Lage nach dem 3. Oktober«, »weiterhin nach ihrer Satzung zu
verfahren und nur Einzelpersonen durch Zuwahl aufzunehmen.« (17.11.90)

Einen Monat nach dem historischen Erdbeben, das das Ende der DDR darstellte,
will also die BRD-AICA-Sektion ihre Regeln fUr die Aufnahme von Mitgliedern, die tradi-
tionell von Fall zu Fall durch Einzelstimmen erfolgt, beibehalten. Angesichts der auf3er-
gewdhnlichen Umstdande informiert die BRD-AICA-Sektion, dass sie gemdf ihrer Satzung
handeln will, d.h. dass sie keine Ausnahmen machen wird.

Es ist anzumerken, dass diese Antwort das allgemeine Muster der deutschen
Wiedervereinigung eins zu eins widerspiegelt. Bis heute weisen Historiker darauf hin, dass
die Modalit&ten einseitig von der BRD durchgefUhrt wurden und nicht von beiden Teilen
Deutschlands ausgehandelt worden waren. Man kdnnte es bei dieser Bemerkung belassen
und zu bedenken geben, dass die AICA-Sektion der BRD genauso wie die anderen Akteure
handelte und ihre Entscheidung von daher nicht zur Diskussion steht.

Ich schlage jedoch vor, Uber die Frage nachzudenken, ob dieser mangelnde Dialog
Uber die Wiedervereinigung der deutschen Sektionen mit Blick auf die Geschichte unserer
Vereinigung dem Geist und der Praxis der AICA entspricht. Als NGO der UNESCO, deren
70-jahriges Bestehen wir dieses Jahr feiern, war es Aufgabe der AICA, ein Forum der Be-
gegnung und des Dialogs fur Kritiker zu schaffen, die in sehr unterschiedlichen politischen
Kontexten arbeiten. Wdhrend der Zeit des Bruches, den der Kalte Krieg verursacht hatte,
waren mehrfach Osteuropder zu internationalen Prdsidenten gewdhlt worden. Ich erin-
nere an Wtadystawa Javorska aus Polen und Dan Hdulicd aus Rumadnien, die ich beide
selbst gekannt und erlebt habe. Diese Entscheidungen machen deutlich, dass sich die
AICA am Vorbild der UNESCO orientierte, der sie zugehorig ist und deren kulturelle Ziele
sie teilt. Sie wollte sich in ihrem Engagement fir Pluralismus und Gedankenfreiheit nichts
vorschreiben lassen durch die politische und ideologische Kluft zwischen den beiden Teilen
Europas. Aber diese gemeinsamen Werte, und genau da setzt meine Frage an, scheinen
in diesem historischen Moment keine Rolle gespielt zu haben. Sie lieBen eine friedliche Zu-
sammenfUhrung der beiden deutschen Sektionen nicht zu.

Es kann nicht darum gehen, Geschichte neu zu schreiben oder die Akteure von
damals vor Gericht zu stellen: Ich wdre einer der ersten, der fUr seine Verantwortung
zur Rechenschaft gezogen werden muisste, denn als damaliger Prdsident der inter-
nationalen AICA war es meine Pflicht dafUr zu sorgen, dass diese Werte respektiert
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werden. In der Diskussion, zu der unser Kongress einladt, kdnnen wir jedoch einmal
Uber die langfristigen Auswirkungen dieses fehlenden Dialogs nachdenken. Mangel an
Kommunikation zeugt oft von Identitatskonflikten, die dazu fUhren, dass man sich
weigert, das Wort des anderen und damit dessen Legitimitdt anzuerkennen. Das gilt
fUr die Kritiker, aber auch fUr die Arbeit der Kinstler auf der anderen Seite des Eisernen
Vorhangs. Dass wir heute die Notwendigkeit empfinden, die Kunstgeschichte der Ara
des Kalten Krieges neu zu schreiben, zeugt von einer relativen Blindheit oder schlicht
von der Macht der Hegemonie, was von unserem osteuropdischen Kollegen (Anm.d.R.)
Tomds Strauss bereits 1981 deutlich wahrgenommen worden war.2 Der Mangel an
Anerkennung hat im Laufe der Zeit Frustrationen hervorgerufen, durch die sich jede
Seite in ihrer eigenen Welt eingeschlossen hat und die es schwerer — aber auch umso
notwendiger — gemacht haben, den Dialog wieder aufzunehmen und eine Aktualisierung
der Geschichte vorzunehmen.

Wenn es stimmt, dass der Populismus eine Politik ist, die ihren Vorteil aus Frus-
trationen zieht, mUssen wir uns fragen, warum wir im Bereich unserer Tatigkeit als Kritiker
solche Frustrationen nicht vermeiden konnten.

Heute beschreiben viele Analysen das Entstehen einer Psychologie, Soziologie
oder Politik der Enttduschung, der Frustration und des Ressentiments, deren Auswir-
kungen sie besonders in den politischen Bewegungen sehen, die die neuen Bundesldn-
der Deutschlands, aber auch viele Lander der ehemaligen Sowijetunion bestimmen. Sie
verweisen auf die besondere Frustration Uber die Modalitdten der deutschen Wieder-
vereinigung. Um eine ganze Anzahl von Werken Uber diese Enttduschung zusammen-
zufassen, méchte ich nur einen einzigen Satz von Brigitte Petzold zitieren: »Es ist dringend
erforderlich, dass die Ostdeutschen eine Identitat zurickgewinnen. Sie wurden nicht nur
zum Schweigen gebracht, sondern es wurde ihnen auch das GefUhl vermittelt, dass sie
nicht gebraucht werden.«

Der Fall des Kunstkritikers Hans-Georg Sehrt ermdglicht es uns, Uber die Fakten
der Vergangenheit hinaus die personliche Betroffenheit und das komplexe psychologische
Gefige, das aus der ganzen Wiedervereinigungsaffdre entstanden ist, besser zu verstehen.

Als er die Mitgliedschaft in der wiedervereinigten deutschen Sektion beantragte,
war Sehrt bereits ein angesehener Kritiker und er war nie Mitglied der DDR-AICA-Sektion
gewesen. Wenn ich die Quellen richtig interpretiert habe, stellte er seinen Antrag nach
dem Mauvuerfall, so dass er 1992 direkt in die Freie Sektion aufgenommen wurde. Auf der
Grundlage dieses ungewdhnlichen administrativen Status beantragte er die Aufnahme
als Mitglied in die wiedervereinigte deutsche Sektion und wurde abgelehnt. Diese Ableh-
nung wurde jedoch mit einer besonderen Offenheit geduBert. Darauf bezieht Sehrt sich
in einem 1994 an Walter Vitt gerichteten Protestbrief. Er zitiert die ablehnende Antwort,
in der Vitt schreibt, »man wolle die kinstlerische Arbeit der ehemals in der DDR-AICA

2 Jean-Marc Poinsot: Tomd&s Strauss, Beyond the Great Divide: Essays on European avant-gardes from
East to West. Les presses du réel / AICA press, Dijon 2021.
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organisierten Kolleginnen und Kollegen weiter beobachten, um gegebenenfalls zu einem
spdteren Zeitpunkt zu anderen Entscheidungen zu kommen.« (19.07.94)

Sehrt brachte seine Empoérung zum Ausdruck und nahm dabei eine Position ein,
die es verdient, ndher betrachtet zu werden. Was soll »weiter beobachten« bedeuten,
so fragt er, wenn die eingereichten Texte erst gar nicht geprift wurden?

Sehrt ist der Ansicht, dass seine Ablehnung absichtlich erfolgte, da sie sich nicht
auf die Qualitat seiner Texte bezog, die nachweislich nicht Uberprift wurden. Dass diese
Prifung nicht durchgefUhrt wurde, folgt logisch aus der Ankindigung, dass man sie zu
einem spdteren Zeitpunkt vornehmen wolle.

Sehrt lehnt dieses Prozedere ab: »lch habe es grindlich satt, mich dafir verteidi-
gen oder gar entschuldigen zu missen, dass ich zufdllig nicht in MUnchen oder Stuttgart,
sondern in Halle an der Saale geboren bin, dass meine Artikel, Katalogbeitrdge, meine
Vortrdge und Ausstellungskritiken, mein gesamtes Leben sich einschlieB3lich Schule, Abitur,
Studium, Promotion usw. bis 1989 ausschlieB3lich in der DDR abgespielt hat...«.

Verurteilt eine Geburt in der DDR a priori zu Ablehnung? Wenn man davon aus-
geht, dass Sehrt spater nach eingehender Prifung aufgenommen werden kann, welche
Grundlage gibt es dann fur seine Ablehnung?

Sehrts Fragen weisen darauf hin, dass seine Ablehnung auf einer grund-
sdtzlichen Ablehnung von Intellektuellen aus der DDR beruhte. Dies veranlasste ihn, eine
weitere Frage zu stellen, die sich in logischer Konsequenz daraus ergibt: Ist die AICA eine
Vereinigung, deren Mitglieder alle gleich denken mUssen? »Wird bei der Aufnahme in die
AICA mit mehrerlei Maf3 gemessen oder ist es eine Organisation, die eine grundsdtzliche
Vorstellung zur Mitgliedschaft (hat) [...]«

SchlieBlich fragte sich Sehrt, ob es sich bei der AICA um eine Vereinigung handle,
die den Meinungspluralismus toleriert, oder ob die Ablehnung seines Antrags nicht gerade
ein Beweis dafir sei, dass es sich um eine monolithische und ideologisch homogene Insti-
tution handle. In diesem Fall, so seine Schlussfolgerung, sei es wahrscheinlich besser fur
ihn, in der Freien Sektion zu bleiben, und er figte hinzu: »Aber es ist eine recht bittere
Erfahrung, wenn einem auch in einem solchen Bereich [...] zu verstehen gegeben wird,
dass man sich nach aller Einheits-Euphorie doch erst mal zu bewdhren habe, fir einen
Anfdnger sicher nicht das Problem, mit Uber 50 etwas tribe.«

Indem er sich am Ende fur den harschen Ton seines Schreibens entschuldigt, gibt
Sehrt die juristische, ethische und politische Ebene, auf die er sich gestellt hatte, auf und
konzentriert sich auf seine individuelle Erfahrung mit dieser Ablehnung. Was passiert mit
einer Person, die immer auch ein politisches Subjekt ist, wenn ihr die Akzeptanz verweigert
wird? Was bedeutete die Nichtanerkennung, persénlich wie beruflich, die Verweigerung
des Anerkennens von Kompetenz und damit Wert fur ihn? Die Verpflichtung, sich erneut
ndem Urteil zu stellen«, sich noch einmal zu beweisen, wenn man in seinem beruflichen
Umfeld bereits anerkannt ist, hinterldsst, wie jeder weif3, tiefe psychische Spuren. Diese
Erfahrung ist traumatisch, erzeugt Bitterkeit, Ressentiments und das Gefihl von Un-
gerechtigkeit. Der erfolglose Kandidat Sehrt fordert seine Richter, deren Legitimitdt er
nicht anerkennt, ein letztes Mal heraus, indem er ankindigt, dass sein Brief zwar keine
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Wirkung haben wird, aber vielleicht anderen helfen kann. Er zieht es seinerseits vor, seinen
Antrag nicht zu erneuern und kindigt an, in der Freien Sektion zu bleiben.

Diesen Meinungsaustausch méchte ich noch durch denjenigen ergdnzen, den ich
damals mit Peter H. Feist, dem Prdasidenten der AICA-DDR-Sektion, hatte. Angesichts
der Schwierigkeit, die beiden Sektionen einfach zusammenzufihren - eine Lésung, die ich
auch unterstitzt habe —, akzeptierte Peter H. Feist das Prinzip eines geschlossenen Uber-
gangs von der DDR-Sektion zur Freien Sektion ohne Prifung einzelner Unterlagen.

Dieses Verfahren sollte nur voribergehend sein, da es in der neuen deutschen
Sektion die Méglichkeit eines individuellen Aufnahmeverfahrens gab.

Ich erinnere mich gut daran, dass Peter H. Feist dieses von der BRD-Sektion ver-
hdngte Verfahren damals sehr bedauerte und dass bei ihm eine gewisse Bitterkeit dartber
zurUckblieb. Bei den Vorbereitungen zu diesem Text habe ich nicht nur das ZADIK in K&In
kontaktiert, sondern auch Michael Feist, den Sohn des 2015 verstorbenen Peter H. Feist.
Wir hatten einen langen Briefwechsel, in dem er mir erzdhlte, wie sein Vater die Situation
damalserlebthatte, wofUrichihm herzlichdanke. Kurzzusammengefasst war Peter H. Feist
in der Erinnerung seines Sohnes weniger verletzt, als ich angenommen hatte, und zwar aus
einem Grund, den der Kunsthistoriker seinem Sohn gegenUber einmal so formuliert hatte:
»lch bin viel zu sehr Historiker, um nicht alles, was jetzt ablduft, natirlich zu verstehen.«

Mit dieser Aussage mochte ich schlieBen und mit dem Hinweis darauf, was
es heil3t, ein historisches Verstdndnis zu besitzen, neben dem trotz allem ein schmerz-
haftes Andenken wachsen kann. Verstehen bedeutet natirlich, weder zu vergessen noch
zu entschuldigen.

Peter H. Feist verstand die Ablehnung, mit der er konfrontiert wurde. Er war sich
der Krafte bewusst, die diese ablehnende Haltung so naheliegend machten. Aber die Tat-
sache, dass sie aufgrund der allgemeinen und nicht zu Ubersehenden politischen Lage vor-
hersehbar gewesen war, dnderte nichts daran, dass er sie bedauerte. Bedauern vielleicht
einfach Ubereine Debatte, die hdtte stattfinden kdénnen, eine Debatte Uber die Bedingungen
und Ziele der Kunstkritik. Das Bedauern, das man als habermasianisch bezeichnen kénnte,
ndmlich dartber, dass am Ende die Koommunikation in Form des sprachlichen Austauschs
nicht ausreicht, um Vorurteile aufzulésen — und nicht ausreicht, etwas Menschliches in
die Reaktionen und Ansichten zurickzubringen. Der Schluss, den ich daraus ziehe, lautet:
Vielleicht bezieht sich das Bedauern, das ich im Austausch mit Peter H. Feist empfunden
hatte, vor allem auf das, was den Beruf des Kunstkritikers ausmacht. Es ist der Versuch,
mit Worten die verstérende Einzigartigkeit der Kunst als materielle Form des Anderen
verstdndlich zu machen. Die Kunst als das Andere, was uns gegenibertritt und uns an-
sieht, zu verstehen und zu vermitteln, ist genau das, was die Kunstkritik versucht. Diese
Erwartung wird manchmal enttduscht.

Die Trauer angesichts der Schwierigkeit, miteinander reden und sich verstehen zu
kénnen, hat in der Welt der Kunstkritik ein gréBeres Gewicht als im Kreis der Familie, wo es
oft nicht allzu vieler Worte bedarf.

Ubersetzung: Daniela Géller
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Populismus und Antipopulismus
Oliver Marchart

In seinem Beitrag erodrterte Marchart die Frage, ob Populismus zur Demo-
kratie gehdre oder zu ihrem Gegenteil. Er lieferte einen kurzen Abriss der Struktur und
der Geschichte des Populismus und ging auf die Frage ein, ob nicht nur der Populismus
problematisch sei, sondern auch die Ublichen Formen des Antipopulismus. Politischer Anti-
populismus, wie er die Mediendffentlichkeit dominiert, entspricht derzeit im Bereich der
Kunst einer Geisteshaltung, der jede Form einer allzu »populistischen« oder »populdrenc
Kunst zuwider ist. Im zweiten Teil des Vortrags ging Marchart - in Anlehnung an sein Buch
Conflictual Aesthetics. Artistic Activism and the Public Sphere — auf die Vorbehalte von gro-
Ben Teilen der Kunstszene gegeniber einer politischen, aktivistischen Kunst ein, die daher
zwangsldufig von reduzierter Komplexitat sind.

Sozialer Sadismus als Redefreiheit
Ana Teixeira Pinto

In letzter Zeit haben sich viele KUnstler*innen und Institutionen um das Banner
der »kUnstlerischen Freiheit« geschart, die angeblich von einem moralinsauren Fiesling be-
droht wird. Unter Freiheit wird hier die Freiheit verstanden, notfalls andere zu verletzen
und zu beleidigen. Teixeira Pinto stellte in ihrem Beitrag die Behauptung auf, dass Berufun-
gen auf die Freiheit in diesem engen Sinn mit einem weiter verstandenen Freiheitsbegriff
in Widerspruch geraten kénnen (und dies auch oft tun), wodurch sie zu einer politischen Un-
freiheit beitragen. Was bedeutet es, fUr eine Vielzahl von einzelnen Stimmen einzutreten,
deren Freiheit paradoxerweise darauf beruht, eine kollektive Vielfalt abzuddmpfen oder
zu unterdricken? Die online gefUhrten Kulturkriege kénnen aus dieser Perspektive als
stellvertretend fUr einen gréBeren Kampf gegen Verwestlichung, Imperialismus und wei3e
Hegemonie verstanden werden.



Panel 1: Nuancen des Populismus zwischen Kultur und Politik

Abb. 2: Ganzeer, Tank vs. Bread-Biker, 2011
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Oliver Marchart

Wir alle haben permanent den Begriff des Populismus im Ohr. Tagtdglich wird
in den Medien von einer populistischen Welle gesprochen. Dennoch, denke ich, wird der
Begriff des Populismus, so wie er Ublicherweise verwendet wird, von Missverst&dndnissen
begleitet. Zu diesen Missverstdndnissen gehért die Vorstellung, Populismus hdtte etwas
mit einer bestimmten definierbaren politischen Ideologie zu tun; so wie Sozialismus als
politische Ideologie in etwa bedeutet, dass man sich um soziale Gerechtigkeit kimmert,
oder Liberalismus bedeutet, dass man individuelle Rechte verteidigt. Populismus ist aber
keine Ideologie. Denn es gibt keinen inhaltlichen politischen Kern dessen, was als populis-
tisch gilt jenseits des bloBen Umstands, dass Populisten im Namen des Volkes sprechen,
was nur einer Nominaldefinition von Populismus entsprdche. GemdR dieser Definition hat
Populismus also nur etwas mit der Anrufung des Volkes zu tun. Dariber hinaus ldsst sich
nichts sagen. Und diese Anrufung des Volkes ist in liberal-demokratischen Gesellschaften
ja Aufgabe aller Parteien, es sei denn sie verstehen sich als reine Klientel-Parteien, die eben
nicht im Namen der Allgemeinheit sprechen, sondern nur im Namen einer bestimmten
Gruppe. Und das ist jedenfalls in heutigen Demokratien nicht empfehlenswert — Sie er-
innern sich, dass die FDP einmal aus dem Bundestag geflogen ist, weil sie eben nicht mehr
wahrgenommen wurde als Partei, die fur die Allgemeinheit steht und also im Namen des
Volkes spricht, sondern als Partei, die im Namen der Hoteliers spricht. Daher sprechen alle
Parteien, die sich nicht auf Bewirtschaftung einer kleinen Klientel spezialisieren wollen, in
gewisser Weise immer im Namen des Volkes. Was ist also das Spezifische am Populismus?

Die einen sagen, es sei ein bestimmter populistischer Stil. Wenn Sie sich Politiker
wie Trump, Salvini oder Johnson ansehen, dann Idsst sich feststellen, dass diese anschei-
nend einen bestimmten Politikstil miteinander teilen. Der Stilbegriff mag nun zwar auf
kunsthistorisches Interesse stof3en, politikwissenschaftlich hingegen halte ich ihn fir
wenig tragfdhig, da zu diffus und schwierig zu bestimmen. Deshalb tut man gut daran,
den Populismus eher als eine bestimmte Mobilisierungslogik zu verstehen. Die in der Politik-
wissenschaft weit verbreitete Minimaldefinition stammt von Cas Mudde, dem derzeit
vielleicht namhaftesten Populismusforscher, der darauf hinweist, dass im Populismus
zwei homogene antagonistische Lager angerufen werden: das reine Volk auf der einen
Seite und die korrupte Elite auf der anderen. Diese beiden Lager sind natirlich nochmal
moralisch Ubercodiert. Das Volk ist rein, die Elite korrupt. Diese Mobilisierung gegen eine
als korrupt dargestellte Elite, wer diese Elite auch immer sein mag, zeichnet den Populis-
mus aus. Dariber I&sst sich ein weiteres Merkmal feststellen, das etwa von Jan-Werner
Muller immer wieder betont wurde: Populisten legen Wert darauf, nicht nur das Volk gegen
die Elite anzurufen, sondern von sich selbst zu behaupten: »Wir und nur wir vertreten
das Volk.« Daran sieht man schon, dass der Populismus, jedenfalls in den Augen seiner
Kritiker, antipluralistisch ist. Das heif3t, er Iasst keine anderen Positionen neben sich gelten,
die legitimerweise im Namen des Volkes sprechen kdénnten.
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Aus einer ganz anderen, ndmlich einer postmarxistischen Tradition der Populismus-
forschung heraus, hat Ernesto Laclau ebenso darauf hingewiesen, dass den Populismus
immer die Anrufung des Volkes gegen einen Machtblock auszeichnet: der Antagonismus
Volk vs. Machtblock. Nun kénnte man denken, das ist eine griffige, vor allem ideologisch
neutrale Definition von Populismus. Wenn wir uns aber ansehen, wie der Begriff des Popu-
lismus, jedenfalls in Kontinentaleuropa, und zwar im Unterschied beispielsweise zu La-
teinamerika, selbst zu den USA, verwendet wird, stellen wir fest, dass ihm zumeist eine
pejorative Bedeutung zukommt. Die Behauptung, jemand sei ein Populist, wird nahezu
immer zur Abwertung der politischen Position dieser Person herangezogen. Das mag uns
in vielen Fallen sympathisch sein, aber es wird dann problematisch, wenn der Populismus
tatsdchlich nur eine Logik ist und keine Ideologie. Denn was ich dann mit Populismus als
Schimpfwort politisch zu delegitimieren versuche, ist eine erstmal inhaltlich unbestimmte
Position, die links oder rechts sein kann. Denn Populismus per se besitzt ja keinen Inhalt.
Statt in meiner Kritik am Populismus auf etwa den rechtsextremistischen Inhalt einer
bestimmten politischen Position einzugehen, spreche ich einfach von Populismus. Was
in vielen Fdllen fast schon einer Verharmlosung des Rechtsextremismus gleichkommt.
Zugleich wird ignoriert, dass es durchaus linke oder emanzipatorische Formen des Popu-
lismus geben kann. So wird in der Politikwissenschaft oft zwischen einem zweistelligen
und einem dreistelligen Populismus unterschieden. Der zweistellige Populismus kennt nur
zwei Komponenten: das Volk und die Eliten. Beim dreistelligen Populismus kommt aber
noch eine dritte Figur hinzu, und das sind die anderen, also zum Beispiel Geflohene und
Migranten. Der dreistellige Populismus ist also deshalb auch oft eine rechtsextreme Form
des Populismus, weil es hier nicht nur darum geht, einen Machtblock anzugreifen, sondern
darum, nicht nur gleichsam nach oben, sondern vor allem auch nach unten hin zu treten:
auf Dritte. Wenn Sie sich hingegen »Podemos« als ein Beispiel fur einen linken Populismus
ansehen, dann stellen Sie fest, dass diese dritte Position im Diskurs von Podemos nicht
vorkommt, dass auch nicht die Behauptung eines homogenen Volkes Teil des »Podemos«-
Diskurses ist, sondern dass das spanische Volk hier als ein pluralistisches Volk gesehen
wird, das Geflohene durchaus einschlief3t. Es existieren also sehr wohl Formen eines nicht-
xenophoben Populismus.

Warum wird in der &ffentlichen Debatte darauf so gut wie nie verwiesen? Meine
Vermutung lautet, dass dies etwas mit dem halbierten Demokratieverstdndnis in unseren
heutigen liberalen Demokratien zu tun hat. Das Demokratieverstandnis ist halbiert, weil es
letztendlich darauf zielt, eine Demokratie ohne Demos zu verteidigen. Populismus ist aber
eine zur Demokratie gehorige Form der politischen Artikulation. Populismus ruft namlich
den Souverdn an. Und den Souverdn, das Volk, anzurufen, kann in einer Demokratie nicht
per se illegitim sein. Denn darauf basiert Demokratie. Wie kann es also Demokratie ohne
Populismus geben? Meine Antwort wird auch von anderen in der Populismusforschung,
wenn auch nicht von allen, geteilt. Es kann keine Demokratie ohne Populismus geben.
Populismus begleitet die Demokratie, wie einmal gesagt wurde, wie ihr Schatten. Daher

bin ich mir auch nicht so sicher, ob wir bereits vor dem Ende der populistischen Welle
stehen, wie in manchen Medien behauptet. Der Populismus, wie wir ihn heute in Deutsch-
land, Osterreich und anderen Ldndern beobachten, ist noch lange nicht an sein Ende
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gekommen. Populistische Parteien tauchen in Wellen immer wieder auf. Geht die Welle
in bestimmten Krisensituationen nach oben, dann flacht sie in Phasen der Beruhigung
wieder ab. Aber der Populismus begleitet die Demokratie.

Vor dem Hintergrund dieser Beobachtung lieBBe sich durchaus eine zumindest
qualifizierte Verteidigung des Populismus lancieren; und zwar deshalb, weil es in der De-
mokratie eben legitim ist, im Namen des Souverdns zu sprechen. Das Problem besteht
allerdings darin, dass die rechtsextremistischen Versionen des Populismus inzwischen nie
mehr als solche benannt werden. Hatte ich mehr Zeit, kénnte ich das langer ausfUhren. Ich
habe mich mit Journalisten &fters darUber unterhalten, weshalb bestimmte Parteien von
den Medien eigentlich als rechtspopulistisch und nicht als rechtsextremistisch bezeichnet
werden. |hre Antwort war: Das kriegen wir nicht durch. Wir wirden es ja gerne, aber
das kénnen wir nicht senden. Daran ldsst sich die in der Gesellschaft herrschende Hege-
monie erkennen. Damit wir den Rechtsextremismus von »Mainstream«-Parteien Uberhaupt
kritisieren dUrfen, miUssen wir einen Euphemismus - den Begriff des Populismus — ver-
wenden. Beim Namen nennen dirfen wir das Kind nicht.

Ich komme damit zum zweiten Teil meines Vortrags, ndmlich zu Populismus in
der Kunst. Wie Sie gesehen haben, habe ich zu einer Art Ehrenrettung des Populismus
angesetzt. Und in meinem jongsten Buch Conflictual Aesthetics. Artistic Activism and the
Public Sphere (2019) versuche ich Populismus auch in Bezug auf kinstlerische Praktiken zu
verteidigen, insbesondere in Bezug auf kinstlerischen Aktivismus als eine durchaus, wie ich
dort argumentiere, wertvolle Form der Kunstproduktion. Es ist mir dabei ein Anliegen, die
Kriterien zu hinterfragen, die wir — und damit meine ich nicht nur Kunstkritiker und Kunst-
kritikerinnen, sondern die Gesellschaft, das Kunstfeld, das Kunstsystem als solches — an
Kunst anlegen. Was gilt als wertvolle Kunst, was als weniger wertvolle Kunst? Der erste
Begriff, der einem in den Sinn kommmt, wenn man an Populismus in der Kunst denkt, ist
Propaganda. Politische Kunst sei — so die verbreitete Unterstellung - oft propagandistisch.
Nun denken wir, wenn wir an den Begriff der Propaganda denken, Ublicherweise an Ma-
nipulation. Das ist aber nicht der urspringliche Wortsinn von Propaganda. Propaganda
kommt zum ersten Mal 1622 auf bei der Einsetzung einer Kommission von Kardindlen
durch den Papst mit dem Titel Sacra Congregatio de Propaganda Fide. Diese Kommission
war, im Wortsinn, der Propagierung des Glaubens gewidmet. Wenn die katholische Kirche
von Glauben spricht, dann kénnen Sie sicher sein, dass sie damit den wahren Glauben
meint, nicht die Lige. Auch wenn zu Beginn des 20. Jahrhunderts in der Sowjetunion von
Propaganda die Rede war, dann wurde im Unterschied zu Gdbbels nicht daran gedacht,
die Menschen zu manipulieren, sondern man ging wie selbstverstdndlich davon aus, dass
die Wahrheit propagiert werden solle. Jene Wahrheit natirlich, die durch die Gesetze der
Geschichte garantiert und das PolitbUro bestdtigt wurde. Aber dennoch die Wahrheit.

Ich zeige Ihnen hier ein Beispiel von kinstlerischem Aktivismus, ndmlich Reverend
Billy and the Church of Stop Shopping. Der KUnstler Bill Talen imitiert in Gestalt der Kunst-
figur Reverend Billy einen SuUdstaatenprediger, also einen Propagandisten. Gemeinsam
mit seinem Gospelchor trat er immer wieder, oft auf politischen Demonstrationen, mit
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dem First Amendment Song auf. Sie tun dabei nichts anderes, als in Gospel-Manier
das First Amendment, also den ersten Zusatzartikel der amerikanischen Verfassung zu
singen, der ja das Recht auf 6ffentliche freie MeinungsduBerung verbrieft. Paradox wird
die Situation, wo sie genau deshalb von der Polizei festgenommen werden. Damit wird
ein Auftritt, der in nichts anderem besteht als in der Demonstration des Rechts auf freie
MeinungsduBerung, von jenen Ordnungskraften unterbunden, die eigentlich dazu dawdéren,
dieses Recht zu schitzen. Reverend Billy betreibt also Propaganda, aber eine Form der
Propaganda, die ein System zur Kenntnis entstellt, das sich nicht an die eigenen Wahr-
heitsbedingungen halt. Wenn hier also von Kinstlern Wahrheit, und sei es auf paradoxe
Weise, propagiert wird, kdnnte man fragen, weshalb kinstlerischer Aktivismus so einen
schlechten Ruf innerhalb des Kunstfelds genief3t? Was ist so schlecht an der Propagierung
von Wahrheit? Das Problem besteht meiner Ansicht nach darin, dass im Kunstfeld zu-
meist Ubersehen wird, dass kinstlerischer Aktivismus die Kunstproduktion seit Erfindung
der modernen buirgerlichen autonomen Kunst begleitet hat. Von Anfang an wurde aus-
getestet, wie man aus einer autonomen Position zu einer heteronomen Position gelangen,
sich also einer Sache verschreiben oder in den Dienst einer Sache stellen kann. War Kunst
zuvor immer heteronom und also der Kirche und dem Hof unterstellt, so spielt sich die
moderne birgerliche Kunst durch die Entwicklung des Kunstmarkts, das Entstehen des
bUrgerlichen Md&zenatentums usw. frei. So entwickelt sich die Vorstellung der Kunst-
autonomie. Und in dem historischen Moment, in dem sich diese Vorstellung verfestigt,
lasst sich Autonomie auch autonom ablegen. Man kann den autonomen Entschluss zur
Heteronomie treffen, sich also einer Sache anschlieBen. Der moderne ParteikUnstler
des 20. Jahrhunderts ist ein Ausldufer dieser historischen Entwicklung, die bereits mit
Jacques-Louis David im Zuge der franzésischen Revolution einsetzt. David war nicht nur
ein Propagandist der franzésischen Revolution, sondern wurde als Kinstler zum Politi-
ker, zum Abgeordneten, der dem Jakobiner-Club beitrat und nach dem Sturz der Jako-
biner nur knapp der Guillotine entging. David war Propagandist und Politiker, benahm
sich also ein StUck weit der eigenen Autonomie. Von diesem historischen Punkt aus lieBe
sich eine Kunstgeschichte der heteronomen, politischen und aktivistischen Kunst schrei-
ben, von David Uber Courbet, der sich der Pariser Kommune anschloss, zur russischen
Revolutionskunst, zu den 30er-Jahren, in denen etwa die New York Workers Dance League
den Tanz definierte als revolutiondre Waffe im Klassenkampf, bis hin zu modernen For-
men der kinstlerischen Praxis, die sich heute noch einem politischen Ziel oder politischen
Bewegungen verschreiben. Einige Namen sind schon gefallen: das Zentrum fir politische
Schénheit, Schlingensief, all diese Positionen sind weitgehend bekannt.

Woher kommt also die Ablehnung, wenn denn politische Kunst und aktivistische
Kunst immer schon Teil der Kunst waren? Ich denke, diese Ablehnung hat etwas mit der
Logik von Populismus und der Logik von Propaganda zu tun. Denn der Wertekanon, an
dem wir Kunst zu messen gewohnt sind, ist genau einer, der diese Form von Politik, die
auf Vereinfachung basiert, gerade nicht gratifiziert. Wir gehen ja Ublicherweise davon
aus, dass eine kinstlerische Arbeit umso wertvoller ist, je komplexer, je opaker und unein-
deutiger sie bleibt. Auf keinen Fall darf sie sich ihrer Interpretation vollsténdig erschlief3en.
Es muss ein Raum des Unausdeutbaren bleiben, sonst wdre die Kluft zwischen Werk und
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Interpretation geschlossen. Diese Uberzeugung lduft dem Prinzip von Politik entgegen,
denn Politik, und nicht nur populistische Politik, basiert letztlich auf dem Prinzip der
Komplexitatsreduktion. Man muss sich ja verstdndlich machen. Dazu muss Komplexitat
reduziert, das heif3t simplifiziert werden. Genau das wirft man dem Populismus vor, es
gehort aber zu jeder politischen Artikulation. Bleibt ein Raum des Uneindeutigen, mache
ich also nicht klar, was meine politische Position ist und wofUr ich gegebenenfalls auch
gewdhlt werden soll, werde ich als Politiker héchstwahrscheinlich nicht allzu erfolgreich
sein. Ich denke nun allerdings, dass diese Logik der politischen Simplifizierung gar nicht
mal so unterkomplex ist, wie es Ublicherweise scheint. Ich wirde sogar umgekehrt ver-
muten, dass Komplexitdt als Wert, wie er im Kunstfeld hochgehalten wird, seinerseits viel
simplistischer ist als die politische Simplizitat, von der ich gerade sprach. Weshalb? Meine
These ist, dass im Wertekanon des Kunstfelds den meisten Kunstwerken gar keine wirkli-
che Komplexitdt zukommt, sondern eine Pseudokomplexitdt, eine ihrerseits »simplistische
Komplexitat:«. Und zwar deshalb, weil kinstlerische Positionen vor allem ihr Wiedererkenn-
barkeitswert auszeichnet. Es geht also um Labeling der eigenen Position als Kinstler.
Diese Positionen sind letztlich am Kunstmarkt zwar voneinander differenzierbar, aber sie
sind auch gleichzeitig austauschbar, némlich vermittelbar Gber das allgemeine Aquivalent
des Geldes. Das heif3t in letzter Instanz gibt es keine Unvereinbarkeit zwischen kinst-
lerischen Positionen, jedenfalls nicht aus Perspektive des Kunstmarkts. Die politische Form
von Komplexitdt bedeutet hingegen sehr wohl Unvereinbarkeit. Das politische Terrain ist
ein Terrain aus Widersprichen, aus Konflikten und Konfrontationen zwischen Positionen,
die miteinander unvereinbar sind.

Als Beispiel mdchte ich Ihnen eine Arbeit des israelischen Performance-Kollektivs
Public Movement zeigen, die auf genau diese Unvereinbarkeit politischer Positionen ver-
weist. Die Arbeit, deren Titel Positions lautet, ist ihrerseits nicht einmal besonders kom-
plex. Es wird ein Seil Uber einen 6ffentlichen Platz gespannt und das Publikum verteilt sich
auf die eine oder andere Seite des Seils. Dann werden bindre Losungen ausgerufen: Mann/
Frau, links/rechts, Israel/Paléstina usw. Je nachdem, wofir man sich entscheidet, muss
man eine der Seiten wdahlen. Was dabei sichtbar wird, ist, dass keiner von uns immer nur
auf einer Seite der Trennlinie steht. Wir miUssen permanent dieses Band Uberschreiten und
es entstehen permanent Spaltungen zwischen den Teilnehmenden. Zum Beispiel trennt
sich die Gruppe derer, die sich gemeinsam auf der Seite der politischen Linken gefunden
haben, sobald sie aufgerufen sind, sich zwischen Israel und Paldstina zu entscheiden.
Auf diese Weise entsteht ein Bewusstsein um die Komplexitdt von Antagonismen. Eine
Komplexitat von Konflikten, die letztlich unverséhnbar sind. Diese Komplexitédt, die Kom-
plexitat des Konflikts, ist wahre Komplexitdt, wie ich behaupten wirde. Und ich mochte
mit einem dritten Beispiel schlieBen.

Um nochmal zusammenzufassen: Ich hatte zundchst versucht, kinstlerische
Propaganda als Propagierung von Wahrheit darzustellen am Beispiel von Reverend Billy
und der »Church of Stop Shopping«. Eine Qualitét des kinstlerischen Aktivismus kann es
also sein, die Wahrheit auszusprechen. In diesem Sinne hatte Foucault das griechische
Konzept der Paresia aufgegriffen, das die attische Demokratie ausgezeichnet hat, ndm-


https://www.bing.com/videos/search?q=Reverend+Billy+und+der+%c2%bbChurch+of+Stop+Shopping%c2%ab&docid=608021980996177164&mid=ED8E797E20B6F27C8CE6ED8E797E20B6F27C8CE6&view=detail&FORM=VIRE
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Panel 1: Nuancen des Populismus zwischen Kultur und Politik 24

lich das »Wahrsprechen« gegeniber einer Macht, die ligt. Der zweite Hinweis besteht aus
der Uberlappung von Konfliktlinien in ein und derselben Person, aber auch in verschiedenen
Gruppen, die, wie sich herausstellt, nicht mit sich selbst identisch sind. Daraus hatte ich
geschlossen, dass Konflikte immer komplex sind. Mit meinem Abschlussbeispiel méchte
ich drittens darauf hinweisen, dass Konflikte auch deshalb komplex sind, weil sich Konflikt-
linien permanent verschieben. Konflikte sind nicht stabil, sie wandeln sich. Ich méchte
Ihnen hier ein Graffiti des dgyptischen Streetart-Kinstlers Ganzeer zeigen, der in Kairo
zur Zeit der sogenannten »Arabellion« 2011 politische Graffitis an die Wande gemalt hat.
Das Graffiti zeigt einen Panzer. Ganzeer versteht seine eigene Arbeit Ubrigens selbst als,
wie er sagt, »Counter Propagandac. In dieser Arbeit wurde der Panzer zu einem »Moving
Target«. Im Zuge der Entwicklung der dgyptischen Revolution verschob sich die Bedeutung
des Panzers und gleichzeitig wurden immer weitere Bedeutungsschichten auf diesem
Panzer aufgetragen. Ich zitiere Ganzeer:

»A few months after | painted it, protesters were attacked by the military in front of the
television center. So another artist updated my work by drawing a lot of demonstrators in
front of the tank, some of them being run over by it. Once again, other people came and
painted over everything, except the tank itself, which now stood completely alone. They
wrote something next to it along the lines of »the people and the army hand in hand« thus
turning it into a pro-military work. Shortly after that, some other artists came along and
painted a big military monster eating people right next to the tank — so it switched back
to being an anti-military piece again.«’

Das also geschieht, sobald ich mich mit einer politischen Position in den 6ffentli-
chen Raum vorwage: Ich stelle meine Position zur Disposition. Sie wird von Konflikten Gber-
rannt und kannim Laufe der Zeit ihre Bedeutung verdndern. So wird die Arbeit von Ganzeer
von einem antimilitdrischen zu einem promilitdrischen, und von einem promilitdrischen
wieder zu einem antimilitdrischen Werk. KUnstlerische Propaganda ist also eine komplexe
Angelegenheit. Denn nichts ist so komplex wie der Versuch politischer Vereinfachung.

1 Ganzeer: »Street Discourse, in: Florian Malzacher (Hg.): Truth Is Concrete, Berlin 2014, S. 239.
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Ana Teixeira Pinto

Die illiberalen Kiinste

Zahlreiche Kinstler*innen und Kunstinstitutionen haben sich in den vergangenen
Jahren fUr die Verteidigung der »kiUnstlerischen Freiheit« und der »Redefreiheit« ausge-
sprochen, die angeblich durch den gruseligen Moralismus der »ldentit&atspolitik« oder der
sogenannten »Cancel Culture« bedroht werden. Ich denke dabei an ganz unterschiedliche
Kontroversen, wie etwa an den Fall der Galerie LD50 in Dalston, die boykottiert wurde, weil
sie Symposien mit RechtsauBen-ldeologen wie Brett Stevens (Amerika), Peter Brimelow
(VDare), Mark Citadel (Return of Kings) oder Nick Land (XenoSystems) organisierte. Ich
denke an die Ausstellungsbeteiligung von Boyd Rice in der Greenspon Gallery oder an die
6. Athen-Biennale mit dem Titel ANTI, die einen eingeladenen Kinstler der versuchten
Zensur beschuldigte, weil er 6ffentlich gemacht hatte, dass er von einer Kinstlergruppe
schikaniert wurde, die zuvor lose mit LD50 assoziiert gewesen war. Ich denke auch an
eine aktuelle Debatte Uber »Cancel Culture« in der Berliner Kunstzeitschrift Spike, die sich
um Mathieu Maloufs Tankie Meme dreht - eine Skulptur, die mit einer antisemitischen
Bildsprache arbeitet -, und ich denke an die darauf folgende Ausgabe vom Sommer 2019
zum Thema »Immorality«. Durch all diese Kontroversen ziehen sich zwei Uberlegungen:
1) das Beharren darauf, dass man die Idiome, Memes und Tropen der extremen Rechten als
dsthetisches Material betrachten und losgeldst von der Sphdre der Politik verstehen sollte,
und 2) die Idee, dass (Uberwiegend) weilBe Kinstler*innen, die sich rechte Bildsprachen an-
eignen, das Aufkommen rechter Bewegungen eher schwéchen als stérken kénnten.’

Diese Herangehensweise ist aus meiner Sicht in mehrerer Hinsicht problema-
tisch. Der erste Grund ist die Ubernahme eines Vokabulars (also von Begriffen wie »Cancel
Culture«, »Social Justice Warriors« oder »Political Correctness Gone Mad«) und der damit
verbundenen Argumentationen, die sidmtlich von der extremen Rechten gefeiert wurden,
um LGBT- und Transgender-Studierende zu attackieren. Der Mythos, dass auf dem Cam-
pus eine Krise der freien Rede herrsche,2 wurde im Rahmen eines umfassenderen Kultur-
kampfes von Rechtspopulist*innen erfunden und richtet sich gegen diejenigen, die danach
streben, Unterdrickung zu beseitigen. Seit die globale Rechte auf dem Vormarsch ist, sind
die »Redefreiheit« und ihre Stellvertreterinnen »akademische Freiheit« und »kinstlerische
Freiheit« Bestandteile des ideologischen Arsenals, mit dem die Rechten diejenigen ver-
teufeln, die versuchen, den Diskurs um Fragen von Gender und »race« zu erweitern, und
diesen unterstellen, damit »die Debatte zu beenden«.

Aus juristischer Sicht ist »freedom of speech« (Redefreiheit bzw. das Recht auf

1 Morgan Quaintance: »Cryptic Obliquity«, in: Art Monthly (426/2019), https://www.artmonthly.co.
uk/magazine/site/article/call-response-by-morgan-quaintance-and-stephanie-bailey-may-2019
(07.11.2020).

2 DerGrundsatzdes»non-platforming«anUniversit&tentrat[im Vereinigten Kénigreich; A.d.U.1im April 1974
in Kraft, als eine Resolution verabschiedet wurde, die studentischen Organisationen das Recht gibt, »of-
fen rassistischen oder faschistischen Organisationen oder Gesellschaften« eine Plattform zu verweigern.
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freie MeinungsduBerung) kein absolutes Recht. Dies zeigt sich am Begriff »Hate Speech«
(Hassrede), unter dem man in Europa AuBerungen versteht, die nicht vom Recht auf freie
MeinungsduBerung gedeckt sind. Doch der Zweck des vorliegenden Beitrags besteht
nicht in der Analyse unterschiedlicher Rechtssysteme. Vielmehr méchte ich die Frage
aufwerfen: Was bedeutet es, fir eine Vielfalt einzelner Stimmen einzutreten, deren Frei-
heit - paradoxerweise — auf populistischen Positionen beruht, die einer kollektiven Vielfalt
feindlich gegenUberstehen?

Das Konzept der »freien Rede« ist in allen bisher erwdhnten Beispielen eng mit
der Freiheit verknUpft, andere maoglicherweise zu beleidigen. Um wirklich frei zu sein,
muss man soziale Normen Uberschreiten kénnen - denn wie sollte die Freiheit sonst ihre
Autonomie geltend machen? In vielen leidenschaftlichen Argumentationen zugunsten der
freien Rede, behauptet Keston Sutherland, werde die Verbindung zwischen diesen bei-
den Elementen - Freiheit auf der einen Seite, Uberschreitung auf der anderen - »als eine
beildufige Hinzufigung dargestellt, auf der man jedoch zwingend beharren muss: Wir
kénnen nicht sagen, was Redefreiheit ist, ohne sofort hinzuzufigen, dass dazu gehdrt,
dass sie verletzend ist oder sein kann.«® Dieses Verletzende wird typischerweise als un-
gewollte und zugleich unvermeidliche Nebenwirkung der Tatsache dargestellt, »dass man
etwas so sagt, wie es ist«. Aus dieser Perspektive |Gsst sich leicht nachvollziehen, dass man
es - frei nach Sutherland - unter gewissen Umstdnden als eine moralische und historische
Pflicht betrachten kann, andere zu verletzen, damit sich die freie Rede von der Einschrdn-
kung durch héfliche Umgangsformen befreien kann. Doch als ich sah, wie eine Freundin
mit den Tranen k&mpfte, als sie Tankie Meme betrachtete und nicht fassen konnte, was sie
da sah, traf mich die Logik dieses Arguments in ihrer brutalen Konkretheit: Wenn das Maf3
der Freiheit die Uberschreitung ist, dann ist das MaB der Uberschreitung die GréRe des
Schmerzes, den diese Uberschreitung auslést. Wie der Schriftsteller Morgan Quaintance
formulierte, férdert oder erweitert die »Re-Présentation einer Asthetik der Unterdrickung
(wie indirekt oder kryptisch sie auch sein mag), um dadurch starkere Wirkungen und Emo-
tionen auszuldsenk, nicht die »Unterhaltung«, sondern sie férdert und erweitert das Nar-
rativ, dass Unterdrickung unvermeidlich sei.* "Wenn wir uns verhalten wie die auf der an-
deren Seite«, so duBerte sich Jean Genet, »dann sind wir die andere Seite. Anstatt die Welt
zu verdndern, erreichen wir nur eine Widerspiegelung der Welt, die wir zerstéren wollen.«5

Es wadre trivial, darauf hinzuweisen, dass die Beschwerden Uber politische Korrekt-
heit auch sehr darauf bedacht sind, die tiefgreifende Unterdrickung zurickzuweisen, die
unkontrollierte Mikroaggressionen auslésen kénnen. Ich wirde stattdessen argumentieren,
dass Appelle an diese Freiheit (liberty) im engen Sinne mit einem Wunsch nach Frei-
heit (freedom) im weiteren Sinne in Konflikt geraten kénnen (und es auch oft tun), und
dass diese Appelle zu politischer Unfreiheit fUhren kénnen. Anders gesagt: Der Konflikt
zwischen »Redefreiheit« und »ldentitadtspolitik« ist kein Konflikt zwischen Freiheit und

3 Keston Sutherland: »Free Speech and the »Snow Flake«, in: Mute Magazine, 01.04.2019, https://www.
metamute.org/editorial/articles/free-speech-snowflake (07.11.2020).

Quaintance.

5 Jean Genet: Le Balcon; das Stuck wurde 1956 verdffentlicht.


https://www.metamute.org/editorial/articles/free-speech-snowflake
https://www.metamute.org/editorial/articles/free-speech-snowflake
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Unfreiheit, sondern ein Konflikt zwischen zwei verschiedenen Auffassungen von Freiheit,
ndmlich der Freiheit, zu verletzen, und der Freiheit von Verletzungen. Diejenigen, die fur
das Ausleben einer Hemmungslosigkeit eintreten, die darauf beruht, andere einzuengen,
treten fUr ein professionelles Umfeld ein, das ihre persénliche Freiheit schitzt, andere zu
entrechten, auszubeuten, herabzuwirdigen, zu delegitimieren und letztlich die Kritik zum
Schweigen zu bringen.

Anstatt also Uber (mangelnde) Redefreiheit zu diskutieren, interessiere ich mich
fUr eine Untersuchung der Bedingungen, unter denen der Schmerz von anderen zum Maf3
fUr unsere Freiheit werden l@sst. Ich interessiere mich fur die andauernden Versuche,
Gsthetische Erfahrung zu einer unmittelbaren Erweiterung moralischer Entristung zu
machen. Ich interessiere mich also, anders gesagt, fir die sadistische Objektbesetzung®
und ihre gesellschaftliche Funktion. Ich interessiere mich fur die Umsténde, unter denen
sich Grausamkeit als eine prinzipientreue Haltung maskieren und eine moralische Rhe-
torik — die Verteidigung der Freiheit — verwenden ldsst, um ein zutiefst unmoralisches
Gedankengebdude zu untermauern. Und schlieB3lich interessiere ich mich dafiur, wie die
Verteidigung freiheitlicher Werte fur die Vertreter*innen einer illiberalen Agenda einen
Gebrauchswert annehmen kann. Im Folgenden werde ich versuchen, diese Frage anhand
einiger Argumente zu kldren, die mir bedenkenswert erscheinen.

Besitzanzeigender Individualismus

Wie Donald Kinder und Tali Mendelberg argumentieren, versteht man Prinzipien
am besten dadurch, wie »man von ihnen Gebrauch macht«, wie und zu welchen Zwecken
sie angewendet werden. Die Argumente fUr »Redefreiheit« legen das ganze normative
Gewicht Ublicherweise auf den Wert des Individuums und seiner Freiheiten (liberties), aber
sie legen im Grunde keinen Wert auf gesellschaftliche Pflichten. Der Begriff, der diese Po-
sition am besten beschreibt, ist »possessive individualism« (besitzanzeigender Individua-
lismus). C. B. Macpherson prdgte diesen Begriff fUr die Vorstellung, dass ein Individuum
Uber seine Fdhigkeiten frei verfigen kann und der Gesellschaft fiUr diese Fdhigkeiten
nichts schuldig ist.” Der Wesenskern des Menschen beruht fir Macpherson auf der Frei-
heit, nicht vom Willen anderer abhangig zu sein, und die Freiheit ist eine Funktion der
Selbst-Beherrschung (»self-possession«). Dieses Besitzverhdltnis zum Selbst bringt eine
ganz spezifische Konzeption des Individuums und seiner Rolle in der sozialen Welt mit sich,
die ausschlieBlich im Austausch zwischen EigentUmer*innen besteht. Die soziale Welt, die
diese Ideologie hervorbringt, ist die Marktgesellschaft. Und umgekehrt bringt die Markt-
gesellschaft eine Reihe von Annahmen hervor, die nicht dazu geeignet sind, die strukturelle
Dimension von ethnischer und Gender-Ungleichheit zu erkennen. Daraus folgt, dass »Vor-
urteile heutzutage vor allem in der Sprache des Individualismus zum Ausdruck kommenc,8

Ich beziehe mich hier auf China Miévilles »On Social Sadismg, in: Salvage (2/2015).
7  Siehe C. B. Macpherson: The Political Theory of Possessive Individualism: Hobbes to Locke, Oxford 2011.

Donald Kinder u. Tali Mendelberg: Racialized Politics: The Debate about Racism in America (Studies in
Communication, Media, and Public Opinion), hg. v. David O. Sears, James Sidanius u. Lawrence Bobo,
Chicago 2000, S. 73.
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sodass es »praktisch unméglich ist, Individualismus«, und damit auch individuelle Frei-
heiten, anzusprechen, »ohne dass in diesem Gesprdch implizit auch ethnische Zugehorig-
keit (race) angesprochen wird«.? Vorurteile werden immer in einer Sprache formuliert, die
weiBen Amerikaner*innen und weiBen Europder*innen vertraut und Uberzeugend er-
scheint —mitanderenWorten, rassifizierte Feindseligkeitgegenethnische Minderheitenwird
immer in der Sprache des Prinzips formuliert.’® Deshalb wurde die umstrittene Veréffent-
lichung von zwdlf Mohammed-Karikaturen in der dénischen Tageszeitung Jyllands-Posten
als legitimer Ausdruck der freien Meinungs&uBBerung verstanden und nicht als Ausdruck
von Feindseligkeit gegeniUber muslimischen Minderheiten in Europa. Dies ist auch der
Grund dafir, dass die 6ffentliche Debatte Uber die Mohammed-Karikaturen mit einem
sprunghaften Anstieg von Fantasievorstellungen von einer umgekehrten Kolonisierung
einherging, die angeblich zu einer Unterjochung weiBer Menschen fUhren solle. Individua-
lismus ist gleichzeitig die Art und Weise, wie ethnische Zugehdérigkeit (race) erfahren und
wie diese verdeckt wird. Individualismus erméglicht auch anzuerkennen, dass Ungleichheit
existiert, ohne zu akzeptieren, dass sie aufgrund von historischer Ungerechtigkeit existiert,
und fUhrt dazu, dass man sich auf Fragen des »Temperaments« und der »Kultur« konzen-
triert, um einen mangelnden Einsatz fUr »humanistische Werte« zu erklaren.

KUnstlerische Autonomie

Der Begriff »Asthetik« — der im 18. Jahrhundert in das Lexikon der philoso-
phischen Termini Eingang fand — beruht auf einer Diskontinuitat; die dsthetische Erfahrung
wird gewissermafen von der sinnlichen Erfahrung abgekoppelt. Seit Kant — ich umschreibe
hier im Wesentlichen die Uberlegungen von Jacques Ranciére — pragt diese Entkopplung
das, was wir unter Asthetik verstehen. Kant fasst dies in einer doppelten Verneinung zu-
sammen: Der Gegenstand der dsthetischen Auffassung ist weder ein Gegenstand der
Erkenntnis noch des Begehrens." Dieser Kunstgriff ermdglicht es, Uber einen dsthetischen
Wert als universellen Wert nachzudenken. Indem Kant die Vorstellung der Interesselosig-
keit einfUhrte, setzte er auch den Begriff des Geschmacks in einen Gegensatz zum Begriff
der Moral. Am Anfang seiner Kritik der Urteilskraft veranschaulicht er diese Uberlegung
am Beispiel eines Palasts, bei dem das dsthetische Urteil die Form isoliert betrachtet
und sich nicht dafUr interessiert, ob eine groBe Zahl von Erwerbsarmen unter hdrtesten
Bedingungen schuften musste, um ihn zu errichten. Dieser menschliche Tribut muss Kant
zufolge ignoriert werden, um ein Kunstwerk dsthetisch zu beurteilen.

Der Begriff der kinstlerischen Autonomie ist im engeren Sinne, wie Peter Birger
anmerkt, eine ideologische Kategorie; letztere verbindet ein Element der Wahrheit (die
kUnstlerische Praxis geht nicht vollsténdig in der gesellschaftlichen Praxis auf) mit einem
Elementder Unwahrheit (die Hypostasierung dieser Tatsache, die das Resultat einer histori-

9 Ebd.
10 Ebd.

11 Siehe hierzu etwa Jacques Ranciére: nDenken zwischen den Disziplinen. Eine Asthetik der (Er)Kenntnisg,
in: Indsthetik (0/2008), S. 81-102.
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schen Entwicklung ist, wird als das »Wesen« der Kunst verkannt). Man kdnnte die Kategorie
»Kunst« in der westlichen Moderne daher so definieren, dass sie fUr die Entfremdung
kUnstlerischer Arbeit von anderen Formen der Arbeit steht. Dieser Auffassung zufolge ist,
um Nicole Demby zu zitieren, »die formale Entwicklung der westlichen Kunst teleologisch
und gleichzeitig von der Geschichte abgetrennt, das Produkt einer 6dipalen Bewdltigung
oder einer individuellen psychologischen Reaktion oder der Einfall eines Genies.«™ Die zeit-
gendssische Kunst, die als unangreifbarer Bereich des kulturellen Ausdrucks gefeiert wird,
dient aufgrund ihrer konstruierten Ahistorizitdt als ein Behdltnis fur diese Vorstellung
von absoluter Freiheit: als »ein Bereich der abstrakten Reprdsentation, in dem man sich
neue Subjektivitdten hypothetisch vorstellen kann«." Diese Subjektivitéten sind angeblich
imstande, sich von den Einschrdnkungen durch die kapitalistische Hegemonie zu befreien,
wdhrend sie zugleich — wie David Lloyd argumentiert — durch ihre Kompensationseigen-
schaften Lebensformen naturalisieren, die unter dem Eigentumsrecht gelebt werden.™

Die anhaltenden Grenzstreitigkeiten und die damit einhergehende Panik, die die
Kunstwelt erschittern, entleeren den Begriff der kinstlerischen Autonomie. Doch Hetero-
nomie ist, wie Andrew Wiener schreibt, extrem »schwer verhandelbar, weil sie nicht nur
einen radikalen Einfluss auf die Form und den Inhalt von Kunst, sondern auch auf ihre
Definition und sogar ihre Ontologie hat«.'

Ironischer Nihilismus

Der ironische Nihilismus ist die Existenzphilosophie der Alt-Right-Bewegung.
Doch in dem Genre, das als »Postironie« bekannt ist, gibt es eine umfassendere kulturelle
Anndherung zwischen Theorie, Lifestyle und verdchtlicher oder stumpfsinniger Negati-
vitdt. Die Urspringe des Genres gehen auf eine Figur zurick, die Mark Greif als »white
hipster« bezeichnet hat. Der weiBe Hipster »fetischisierte die Gewalt, das Instinktive und
Rebellische des »White Trash« der unteren Mittelschicht« und war ein Zeichen dafir, dass
»WeiBsein und Kapital in die ehemals verarmte Stadt zuriickflossen.«™ Er ist eine Figur
zwischen Kiffer, Nerd und Anhdnger der »White Supremacy«. So erzdhlte Gavin Mclnnes,
Mitbegrinder von Vice, einem Journalisten der Times 2003: »lch liebe es, weil3 zu sein, und
ich glaube, dass man darauf stolz sein kann«;"? die Show Million Dollar Extreme Presents:

12 Vgl. Nicole Demby: »Art, Value, and the Freedom Fetish«, auf: Mute, 28.05.2015, https://www.metamute.
org/editorial/articles/art-value-and-freedom-fetish-0 (07.11.2020).

13  Ebd.
14 David Lloyd: Under Representation: The Racial Regime of Aesthetics, New York 2018, S. 77.

15 Andrew Stefan Weiner: »The Art of the Possible: With and Against documenta 14«, The Biennial Foundation,
14. August 2017, http://www.biennialfoundation.org/2017/08/art-possible-documenta-14/.

16 MarkGreif:»WhatWasthe Hipster«,in: New York Magazine, 24.10.2010, http://nymag.com/news/features/
69129/ (07.11.2020).

17 Vgl. z. B. David Beers: Gavin Mcinnes Said His Proud Boys Were Built for Violence. Now Trump Is Sending

Them Signals, 01.10.2020, https://thetyee.ca/News/2020/10/01/Gavin-Mclnnes-Proud-Boys-Violence/
(02.02.2021).
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Abb. 3: Ein Anhénger Trumps macht sich Uber die »Black Lives Matter«-Bewegung lustig.
Ironischer Nihilismus ist die (offizielle) existenzielle Philosophie der »Alt-Right«

World Peace des Comedians Sam Hyde auf dem Kabelsender Cartoon Network/Adult
Swim begann damit, dass Hyde geschminkt als Schwarzer auftrat.

Ironie ist, wie jede andere kulturelle Ausdrucksweise, kontextspezifisch. Die der-
zeitige Ironie muss als integraler Bestandteil einer umfassenderen historischen Dynamik
verstanden werden, in der sich der Kapitalismus als Weltékologie von einer schwachen
Utopie zu einer starken Dystopie entwickelt hat. Wie David Foster Wallace argumentiert,
spiegelt sich in der Neigung zur Ironie eine gewandelte Vorstellung von Kunst wider: Galt
sie frUher einmal als kreative lllustration von realen Werten, gilt sie heute als kreative Ab-
weichung von unechten Werten. Doch dieses selbstgefdllige Feiern der eigenen Fahig-
keit, Trug und Scheinheiligkeit zu durchschauen, erfullt nicht unbedingt eine ausschlieBlich
negierende Funktion. Wenn man eine*n Ironiker*in fragt, was er oder sie wirklich meint,
steht man, um mit Foster Wallace zu sprechen, »am Ende als Hysteriker oder als der
letzte Schnésel da.«™® Ironie kann ethische Fragen ins Leere laufen lassen, und dadurch
kann sie eine soziale Funktion in ihr Gegenteil verkehren; indem sie das Politische auslagert,
bestdtigt sie die Autoritdt, anstatt diese infrage zu stellen. Durch ihre Negierung mag-
licher oder mutmaBlicher Alternativen bestdtigt Ironie die Ideologie, die sie angeblich

18 David Foster Wallace: »E Unibus Pluram. Fernsehen und Literatur in den USA«, aus dem amerik.
Englisch v. Ulrich Blumenbach, in: ders.: Der SpaB an der Sache. Alle Essays, Kdln 2018, S. 231-300,
hier S. 284-286.
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entwertet oder missachtet. Diese Form einer verwdésserten und bésartigen Ironie erfullt
zudem eine Individuationsfunktion; sie schlief3t die Bildung von Kollektiven aus, indem sie
die Teilnahme am Aufbau von Gemeinschaften schwdcht und gleichzeitig die (individuelle)
Selbstzufriedenheit und das Uberlegenheitsgefihl des Subjekts maximiert.

FUr Friedrich Nietzsche war der Nihilismus eine Frage der (Ent-) Wertung, ein zwie-
spaltiges Kompliment fur innere Uberzeugungen. In geopolitischer Hinsicht kénnte man
die aktuelle Situation durch zwei Entwicklungen charakterisieren: durch den Prozess der
Entwestlichung — die Dominanz des Westens schwindet rapide — und durch den Aufstieg
Chinas zum wahrscheinlichen Sieger im anhaltenden Streit dariber, wer die koloniale
Matrix der Extraktion beherrscht. Wdhrend die Privilegien des Weif3seins zunehmend
unter Druck geraten, kdnnte man den ironischen Nihilismus und die Kulturkdmpfe,
die unter seiner Flagge gefiUhrt werden, als Stellvertreter fUr den gréBeren Kampf um
Entwestlichung, Imperialismus und weiBe Hegemonie betrachten. Der ironische Nihilis-
mus kénnte als ein Mittel verstanden werden, um die totalisierende Dimension der weilBen
Eschatologie wiederherzustellen, die mithilfe von Ironie einfach negiert wird.

Transgression

Obwohl der Wunsch, herrschende Moralvorstellungen zu untergraben oder zu
Uberschreiten, oft verknUpft ist mit dem Thema eines Konflikts mit der gesellschaftlichen
Ordnung, der die Gegenkultur definiert, verfolgt dieser Wunsch nicht unbedingt eine eigene
Politik; er hangt vielmehr vom aktuellen Konsens ab. Der traditionelle Gebrauch des Be-
griffs »alternativ« signalisiert eine Position, die gegenUber der Macht skeptisch und auf
vielfaltige Weise mit dieser Macht unvereinbar ist; das »alternativ« in der sogenannten
»alternativen Rechten« ist jedoch weitgehend abgekoppelt von der Politik der Uberschrei-
tung, die traditionell mit einem fortschrittlichen Projekt einherging. Dieser Gebrauch des
Begriffs »alternativ« verweist stattdessen auf eine Gegenkultur, die sich nach Traditionen
sehnt oder, anders gesagt, er verweist auf einen libertdren Widerstand mit einem autori-
tdren Programm - ein Trend, der inzwischen unter der Bezeichnung »alt-light« bekannt
ist. Die typische »Alt-lite«<-Masche bestand darin, ironisch mit rassistischen Ausdrucks-
weisen und Tropen zu flirten, um eine sogenannte »glaubhafte Bestreitbarkeit« fur sich
in Anspruch zu nehmen und dadurch der Verantwortung fir die eigenen &sthetischen
und anderweitigen Entscheidungen aus dem Wege zu gehen. Diese Strategie beruht auf
etwas, das Gregory Bateson als eine komplexere Form des Spiels bezeichnet hat: Damit
ein Spiel ein Spiel ist, mUssen die Teilnehmer*innen sich Uber die Regeln verstandigen, nach
denen ihre Interaktion ablaufen soll. Wie John Durham Peters schreibt, beanspruchen
sogenannte »Edgelords« gerne fur sich »das Vorrecht, eine Interaktion als Spiel zu defi-
nieren, wdhrend ihre Verhaltensweise die Regeln dieses Spiels véllig im Unklaren Idsst« —
ihr »Spiel« beruht nicht auf der Prdmisse »Dies ist ein Spiel«, sondern dreht sich eher um
die Frage »lst dies ein Spiel?« — eine Interaktion, die oft die rituelle Form von Schikane
oder Initiationspraktiken annimmt. Privilegien zu genieBen bedeutet auch, das Vorrecht zu
haben, die Spielregeln einer Interaktion zu definieren und zu kontrollieren: »Wenn ein Troll
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beiBt, behauptet erimmer, dass dies ein gespielter Biss sei, auch wenn das Opfer blutet.«'®
Semiotische Gewalt ist Gewalt, unabhdngig von ihrem mutmaBlichen Zusammenhang
mit realer, materieller Gewalt. Gewalt zu verdecken ist ein gewaltsamer Akt — auch wenn
er oft nicht als solcher erscheint, weil er institutionell gedeckt ist. Daher beharren chauvi-
nistische Weltbilder darauf, als ironisch verstanden zu werden, auch wenn andere sie als
noch so verletzend oder qudlend erleben.
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Abb. 4: Der »Vaporwave«-Stil kombiniert griechisch-rémisierende Marmor: mit
an den Sci-Fi-Klassiker »Tron« erinnernden Rastern, Pastellfarben und Palmen und
verkniipft den mythischen Ursprung der westlichen Zivilisation mit dem

»American Dream« und der Tech-Industrie.

19 Siehe John Durham Peters: »U Mad?«, in: Logic, 06.01.2019, https://logicmag.io/play/u-mad/ (09.04.2021).
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Uberidentifikation, Pastiche, Affirmation, Mimikry

Die Bewegung, die als »Alt-Right« bekannt wurde, verharrt trotz ihrer anhaltenden
Versuche, mit der traditionellen extremen Rechten Allianzen zu schmieden, immer noch
stark auf der Ebene der Superstruktur; sie wurde mehr von der Asthetik als von der Politik
der Rechtsextremen befeuert. Das Milieu der zeitgenéssischen Kunst erwies sich als
besonders empfdnglich fUr diesen schleichenden Rechtsextremismus, denn gewisse Kon-
ventionen der zeitgendssischen Kunst, die ihre Formbarkeit und die Mittel ihrer Bedeutungs-
produktion wie Ironie, Transgression, Uberidentifikation, Affirmation und Pastiche be-
treffen, eignen sich aufgrund ihres ambivalenten Charakters fir die Appropriation und
haben folglich einen Gebrauchswert fur die »Alt-Right«-Bewegung. So begann beispiels-
weise Vaporwave, ein von selektiver Nostalgie erfilltes Genre, als eine Art postmodernes
Pastiche. So, wie sich das Ethos der Hightech-Industrie wandelte und sich vom markt-
berauschten Optimismus eines Bill Gates zum digitalen Feudalismus entwickelte, fur
den die Neoreaktiondr*innen und Cybermonarchist*innen der Bay Area stehen, wandelte
sich auch Vaporwave und brachte zwei weil3e, ethno-nationalistische Subgenres hervor:
Fashwave und Trumpwave. Fashwave macht einen unheilvollen Eindruck, doch seine
wesentlichen Bestandteile finden sich gréBtenteils schon in der retrofuturistischen Bild-
sprache von Vaporwave - dem »weil8esten Stil aller Zeiten«, wie Andrew Anglin, der
Grinder des Nachrichtenportals The Daily Stormer, meint. Vaporwave verbindet die
mythischen Urspringe der weiBen Zivilisation mit dem amerikanischen Traum und den
freudigen Versprechungen aus der FrUhzeit des Internets. Man kénnte den Postinternet-
Stil, der in hohem MafBe auf die Imageboard-Kultur zurickgreift, als eine globale Bild-
sprache interpretieren, welche die Kraftlinien des kommerziellen Raums des Silicon Valley
mit den Kraftlinien des strategischen Raums des US-Imperiums verbindet.

Eine groBBe Zahl zeitgendssischer Kunstler*innen kann heute zwischen den Posi-
tionen von Andy Warhol und Arno Breker schwanken. Denn das Kunstpublikum ist darin
geschult, Affirmation als eine kritische Geste zu verstehen, seit die Pop Art als bedeu-
tende konzeptuelle Wende vermarktet wurde. Dies fUhrte dazu, dass die Werke dieser
KUnstler*innen zwei widersprichliche Register gleichzeitig ziehen kénnen. So entsteht ein
Vorwarts-und-rickwarts-Tanzeln, das man auch als das - vollkommen undialektische —
Verhdltnis zwischen dem Aufstellen und Uberschreiten von Gesetzen im Karneval der
Sozialen Medien beschreiben kénnte.

Die zeitgenossische Kunst war unfdhig, die Widerspriche zwischen dem, was
sie vorgeblich tut, und dem, was sie ungewollt tut, zu durchdenken; denn die Mittel und
Methoden ihrer Ideenbildung sind fUr diese Aufgabe denkbar ungeeignet. Wie Lauren
Berlant argumentierte, sind die Bindungen, die dazu beitragen, das zu reproduzieren, was
der Welt schadet, dieselben, die die Welt als eine schlissige Reprdsentation zusammen-
halten. Die eigenen Bindungen aufzugeben, auch wenn diese noch so grausam oder toxisch
sind, wirde bedeuten, die Welt und die eigene Position in ihr aufzugeben. Aus dieser Pers-
pektive kann man die »Freiheit der Rede« vielleicht am ehesten als Ausdruck eines verletzten
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Narzissmus verstehen, der unfdhig ist, die angenehme Beteiligung an der (zunehmend
unter Druck geratenden) Vorstellung der eigenen Universalitdt aufzugeben.2®

Ubersetzung: Barbara Hess

& >
Abb. 5: I really don’t Care - Die damalige First Lady Melania Trump besucht ein
Aufnahmezentrum fir undokumentierte Einwandererkinder an der U.S.-Grenze.

20 Siehe Lloyd.
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Moderiert von Jorg Heiser

Jorg Heiser

Es gibt verschiedene Definitionen von Populismus: die Laclau/Mouffe-Fraktion
betont den Antagonismus zwischen den Menschen und der Hegemonie oder dem Macht-
block; der holldndische Politikwissenschaftler Cas Mudde bezeichnet den Populismus als
»ndUnne ldeologie«, die mit anderen Ideologien verbunden ist. Aber sie scheinen in dem
Gedanken Ubereinzustimmen, der Populismus beruhe auf der Vorstellung, dass es einer-
seits »das Volk« und andererseits das Establishment gibt. Aber was ist »das Volk«? In
Spanien haben wir das Beispiel der Partei Podemos, die als linkspopulistisch beschrieben
wurde. Und ich musste an das berUhmte Kunstwerk von Hans Haacke denken, Der
Bevélkerung (2000), das sich in Berlin im Reichstagsgebdude befindet, wo die Vorstel-
lung von »Dem Volke« in der Nachfolge des Dritten Reichs hochgradig kontaminiert ist,
weshalb Haacke stattdessen den sachlicheren Begriff verwendet. Und dann stellt sich die
Frage: »Wer gehort zum Volk?« Sahra Wagenknecht von der Partei Die Linke hat zahl-
reiche Bemerkungen von einer, sagen wir: linkspopulistischen Position aus gemacht, die auf
einen Gegensatz zwischen »einheimischen« Arbeitern (was auch immer das sein mag) und
Arbeitsimmigranten abzielen und so fUr die politische Linke in eine Art Sackgasse hinsicht-
lich ihrer Auffassung vom »Volke« zu fUhren scheint. Was meinen Sie dazu?

Oliver Marchart

Ich wirde Sahra Wagenknecht nicht zur politischen Linken z&hlen. Ich habe mal
an einer Podiumsdiskussion im Muinchener Residenztheater teilgenommen und genau
Uber dieses Thema gesprochen. Zur Verteidigung des Populismus habe ich ein dhnliches
Argument angebracht und erst im Nachhinein begriffen, dass alle annahmen, ich wdare
ein Anhdnger von Sahra Wagenknecht, was nun gar nicht den Tatsachen entspricht. Ich
bin Uberhaupt nicht der Ansicht, dass jede Form von Populismus, die aus dem linken Lager
kommt, gut ist, weil es bei den Linken viele Dinge gibt, mit denen ich als Linker nicht
einverstanden bin. Zum Beispiel, was den Antisemitismus betrifft.

Es gibt allerdings einen demokratischen Populismus, wie ich ihn befUrworte, der
nicht auf dem Ausschluss »des dritten Begriffs< beruht, wie ich es nannte, der grundséatz-
lich gegen den Machtblock eingestellt ist, aber nicht auf andere Stindenbdcke wie etwa
Immigranten angewiesen ist. Und dann lautet die Frage nicht einfach: »Wo ist das Volk?,
weil es in einer Demokratie offensichtlich so etwas wie »das Volk« nicht gibt, richtig, es
ist eine Konstruktion, die auf der demokratischen Idee einer populistischen Souverdnitdt,
einer Herrschaft des Volks beruht. Aber niemand hat je »dem Volk« die Hand gegeben.
Deshalb haben Brecht und Haacke nicht ganz unrecht, wenn sie sagen: Okay, reden wir
von »Bevélkerung«. Nichtsdestotrotz ist die Bevolkerung nicht der Souverdn. Bevélkerung
ist eine soziologische Kategorie, und man kann bestimmten Angehdérigen der Bevélkerung
die Hand geben, aber nicht xdem Volk:. Also kann man keine Demokratie ohne »das Volk«
haben, aber trotzdem ist >das Volk« nie da. Als reine Prdsenz ist es nie da.

Daraus folgt, dass man >dem Volk« auf irgendeine Weise Prdsenz verleihen
muss, wenn man eine demokratische Politik haben will. In diesem Sinn muss >das Volk«
konstruiert werden. Demnach ist es keine wesentliche Kategorie. Es ist kein Gebilde, das
wirklich existiert, aber es ist dq, es ist in den demokratischen Grundrechten, in den staat-
lichen Verfassungen, und es ist da im politischen Diskurs. Demnach konstruieren wir »das
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Volk« dauernd, egal ob wir wollen oder nicht. Daher stehe ich auf dem Standpunkt, dass
man »das Volk« auf demokratisch rechtmdBige, populistische Weise konstruieren kann,
aber ich wirde natirlich keine rassistische oder rechtsextreme Form einer populistischen
Konstruktion des Volks verteidigen.

Jorg Heiser

Ich greife den Ausdruck auf, den Sie, Anaq, in die Debatte eingefUhrt haben und
der von Florian Cramer stammt: »der Einsatz des Karnevals als Waffe«, wobei ich natir-
lich an die berGhmten »Killer-Clowns« denken musste, die inzwischen im Vereinigten Kénig-
reich und in den Vereinigten Staaten und anderen Weltgegenden an der Macht sind. Die
Frage, die sich daraus ergibt: Es scheint bei den Rechten eine sehr erfolgreiche Strategie
zu geben, die Logik der GegenUberstellung von »Wolk« und Establishment zu entschéarfen
und zu untergraben, ja sogar umzukehren, indem sie dafir sorgen, dass ein Teil des Esta-
blishments den Eindruck erweckt, als ware es ein Teil des Volkes, wenn das in Wirklichkeit
ganz und gar nicht der Fall ist. Ich meine, der sEton-Boy« Boris Johnson scheint als Populist
ein Widerspruch in sich zu sein. Die Frage, die sich jetzt stellt, lautet: Okay, wir haben
diesen Mechanismus erkannt, aber was hat ihn so erfolgreich gemacht?

Ana Teixeira Pinto

Ich wirde sagen, diese Frage hat mehrere Aspekte. Auf der einen Seite gibt es eine
emotionale Beteiligung oder eine strukturelle Gemitsbewegung, die von der Hautfarbe
abhdangig ist. Die weiBe Arbeiterklasse ist immer noch in einen Wohlfahrtschauvinismus
eingebettet und betrachtet diesen als ihren einzigen offenen Zugang, um ein Mindestmal3
an gesellschaftlicher Stellung zu bewahren. Das ist nicht véllig irrational, weil es einfacher
ist, sich fur Formen des Wohlfahrtschauvinismus einzusetzen, wie Sahra Wagenknecht
das tut, als in landertbergreifenden Begriffen zu denken oder den Versuch zu unter-
nehmen, einer globalen Umwelt Struktur zu verleihen, weil es sehr schwierig ist, Bewe-
gungen zu vergroBern, und weil wir in einer Welt leben, in der eine Unterscheidung zwischen
wirtschaftlicher Gewalt und politischer Gewalt getroffen wird. Wirtschaftliche Gewalt
wird nie als Gewalt angesehen. Deshalb haben wir beispielsweise eine Trennung zwischen
Migranten und Flichtlingen. Flichtlinge haben einen Anspruch auf SchutzmaBnahmen,
den Wirtschaftsmigranten nicht haben, weil wir nicht einsehen wollen, dass Menschen,
die vor Hungersnéten und DUrrekatastrophen fliehen, ebenfalls Opfer von Gewalt sind.

Oliver Marchart

Zundchst moéchte ich auf das eingehen, was Sie Uber Boris Johnson gesagt haben.
Stuart Hall hat in der Zeit des Thatcherismus den Begriff »autoritérer Populismus« ge-
prdgt. Eine Fraktion innerhalb eines Machtblocks greift den Machtblock an und tut so, als
stUnde sie auf der Seite des Volks dem Machtblock gegeniber, obwohl sie in Wirklichkeit
zu ihm gehort. Das ist durchaus ein Zeichen fur einen rechtsorientierten Populismus. Mit
Ihrer Definition von Boris Johnson als einem »Eton-Boys, der sich einer rechtsgerichteten
populistischen Strategie bedient, stimme ich vollkommen Uberein, aber damit das Uber-
haupt erst funktioniert, muss man eine Klassengesellschaft haben, in der die Menschen
tatsdchlich mit einer derart ldcherlichen Zurschaustellung von Klassenprivilegien ein-
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verstanden sind. Die Leute missen an so etwas glauben. Ich glaube nicht, dass bei den
Deutschen so was verfangen wirde.

Jorg Heiser

Ich wirde sagen, der gemeinsame Nenner besteht hier darin, dass man die Frage
in den Mittelpunkt stellt, wie man die Grenze zieht zwischen einem gewissermafBen ge-
rechtfertigten Populismus und einem Populismus, der auf billige Affektbefriedigung durch
Angst, Habgier und Fremdenfeindlichkeit sowie auf den autoritdren Mechanismus setzt,
den Sie gerade beschrieben haben. Aber das bringt mich zu der Frage im Hinblick auf
Online-Kampagnen, De-platforming, Cancel Culture und so weiter, wo sich meiner Ansicht
nach eine dhnliche Frage stellt: Namlich wie man die Grenze zieht zwischen einer gerecht-
fertigtenKampagne gegenjemanden oderetwasinnerhalb oderauBerhalbeinerinstitution,
weilsieetwagegendieMenschenrechteandererPersonenverstoBenhaben,aufdereinenund
auf der anderen Seite einer billigen Affektbefriedigung durch die Bestimmung von Sinden-
bécken und Blitzableitern, wdhrend man im selben Atemzug Rechtschaffenheit, Ironie
oder »Freiheit der MeinungsduBerung« in Anspruch nimmt. Wie ziehen wir diese Grenze?

Ana Teixeira Pinto

Na ja, ich wirde sagen, es ist ziemlich einfach, weil man nicht behaupten kann,
Rassismus sei eine Meinung. Rassismus ist keine Meinung, er ist ein Verbrechen, wie Anti-
semitismus oder Frauenhass. Die Verbreitung dieses Materials mindert es nicht, sie ver-
breitet es weiter. Dies ist verbunden mit dem Wesen der digitalen Umgebung. Die sozialen
Medien sind eine riesige Maschine zur Beseitigung des Negativen, jedes Mal, wenn man
etwas anklickt, jedes Like¢, tragt zur Ausbreitung dieses Gifts bei. Man kann etwas nicht
»hate-liken¢, weil es dadurch nur immer stdrker verbreitet wird. Es gibt eine Unfahigkeit
oder einen Analphabetismus hinsichtlich der Art und Weise, wie man mit sozialen Medien
umgeht. Wir sind noch immer nicht mit den passenden Werkzeugen ausgestattet, um
zu verstehen, wie man etwas loswird, wie man sich von etwas freimacht, anstatt zu ver-
suchen, sich einzubringen oder zu engagieren und aufgrund dieser Einbringung oder dieses
Engagements in Wirklichkeit zu dem Problem beizutragen.

Oliver Marchart

Mir hat Ihre Verwendung von Florian Cramers Begriff vom »Einsatz der Uber-
tretung als Waffe« gefallen, weil das tatsdchlich das ist, was passiert. Wenn man sich
Leute wie Donald Trump ansieht: Er Uberschreitet jeden Tag alle Grenzen, verstof3t
gegen dlle Spielregeln, die in demokratischen Gesellschaften allgemein akzeptiert sind.
Und sein Publikum geht tatsdchlich begeistert mit. Also kann das Uberschreiten von Gren-
zen Vergnigen bereiten. Vielleicht kommt es dazu, weil es von Anfang an und zu allen Zeiten
ein Problem mit Uberschreitungen und mit der Karnevalisierung gegeben hat. Denn den
Karneval in diesem Bachtin'schen, romantischen Sinn, die revolutiondre Idee, die Verhdalt-
nisse auf den Kopf zu stellen, gab es immer schon, um Hierarchien zu stabilisieren, um
Machtverhdltnisse zu stabilisieren, weil es die perfekte Methode ist, den Ublichen Lauf der
Dinge beizubehalten, wenn man die Leute an einem Tag im Jahr auf symbolisch verbramte
Art und Weise Uber die Strdnge schlagen l@sst.
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Ana Teixeira Pinto

Das wdre dann das, was ich als »sozialen Sadismus« bezeichne: die lustvolle
Beteiligung an der Verbreitung dieser grotesken Bildersprache. Es funktioniert als Ventil,
aber genau aus diesem Grund, weil es als Ventil funktioniert, greift es nie das eigentliche
politische, 6konomische, geopolitische Fundament an.

Jorg Heiser

Aber meiner Ansicht nach bestimmen diese beiden Aspekte der gleichen Krise
auch die Frage des Justizsystems. Sie haben darauf hingewiesen, dass Trump und Boris
Johnson dauernd das Justizsystem untergraben. Sie untergraben die Verfassung, sie
tun alles Mégliche und sie ignorieren dabei eine Menge roter Linien, was beispielsweise
Korruption und dhnliche Dinge betrifft. Das machen sie absichtlich, und sie machen es
unter nahezu unverhUlltem Beifall der Kerngruppe ihrer Anhénger.

Und dies erinnert mich an einen anders gearteten Zwischenfall, als Margaret
Atwood, die berUhmte kanadische Science-Fiction-Autorin, sich in eine Diskussion Uber
einen #MeToo-Fall an einer kanadischen Universitdt einschaltete und die Frage stellte,
was dies eigentlich fUr das Justizsystem bedeute, wenn wir es angesichts von Hate Speech
und sexueller Belastigung als defekt ansehen. Ich zitiere Margaret Atwood: »Wenn das
Justizsystem umgangen wird, weil man es als untauglich betrachtet, was wird dann an
seine Stelle treten? Wer wird dann in den Machtpositionen sitzen?« Sie beantwortete diese
Frage nicht selbst, sie wurde stattdessen durch einen groBen Shitstorm beantwortet,
der sich gegen Atwood richtete. Aber es bringt auch die groBen Unternehmen in Erin-
nerung, die die sozialen Medien betreiben und dadurch die Algorithmen definieren, nach
denen sich viele dieser Debatten tatsdchlich abspielen. Wie positionieren wir uns dazu?

Ana Teixeira Pinto

Das ist die entscheidende Frage, aber die Antwort darf nicht lauten, dass wir ein-
fach zuden»goldenenJahrzehnten der Sozialdemokratie«zurickkehren, als die Verhdltnisse
im Westen offenbar so gut waren. Weil diese Jahrzehnte auch gleichbedeutend waren
mit gewalttdtigem Rassismus vor der eigenen Haustir und imperialistischer Gewalt
im Ausland. Wir missen akzeptieren, dass wir uns in einem groBen Umstrukturierungs-
prozess befinden. Falls das Justizsystem nicht zufriedenstellend ist, mUssen wir harter
arbeiten, damit es zufriedenstellend wird und diese Probleme angepackt werden kénnen.

Oliver Marchart

Da wir vom Justizsystem sprechen und Sie auf Boris Johnson hinweisen — dann
war die Auflésung des Parlaments im Grunde genommen nichts weniger als ein Staats-
streich. Und dafur ist er meiner Ansicht nach nicht bestraft worden. Er sollte im Gefdngnis
sitzen. Ich weil3 nicht, wo das Justizsystem da hineinkommt. Und das ist ein Riesenproblem
damit, was Liberale gern als »Rechtsstaatsprinzip« bezeichnen oder verteidigen. Ich bin
ein sehr groBer Fan des Rechtsstaatsprinzips, aber das Problem besteht darin, wenn Sie
mir die Polemik gestatten, dass es nicht existiert. Ich denke auf die gleiche Weise daran
wie Gandhi, der auf die Frage, was er von der englischen Zivilisation halte, antwortete:
»lch denke, sie wdre eine gute Sache.« Das Rechtsstaatsprinzip wdre eine gute Sache,



Panel 1: Nuancen des Populismus zwischen Kultur und Politik 39

aber wenn Sie an Polizeibrutalitdt denken, bleibt diese prinzipiell ungestraft. Es gibt gute
Grinde dafir, dass in den Vereinigten Staaten eine Bewegung mit dem Namen »Black
Lives Matter« entstanden ist. Aber auch hier wird Polizeibrutalitat nie bestraft. Wo ist
also das Rechtsstaatsprinzip? Und wenn wir irgendwo anfangen wollen, miUssen wir
meiner Ansicht nach mit der Demokratisierung der Gesellschaft anfangen. Wir mUssen mit
dem Justizsystem anfangen, wir missen das Rechtsstaatsprinzip umsetzen, wir mUssen
Menschen zur Rechenschaft ziehen, und zwar die Polizei, nicht nur ein paar Einbrecher.

Was wir also meiner Ansicht nach brauchen, ist eine radikal demokratische Politik,
eine Demokratisierung der Demokratie, wenn wir das hier bewerkstelligen wollen. Und
das Problem ist (und hier kormmen wir zu dem wirklichen Problem des rechtsorientierten
Populismus, wie wir es jetzt sehen): Ich glaube, in ihm kommt ein gewisses Verlangen nach
Demokratie zum Ausdruck, ein gewisses Verlangen nach Volkssouverdnitéat. Die Menschen
haben das Gefuhl, sie hdatten kein Mitspracherecht. Sie haben nur eine vage Vorstellung
davon, sie wissen nicht, was sie damit anfangen sollen, aber sie haben das Gefuhl, sie
hatten kein Mitspracherecht, auch wenn das System Demokratie hei3t. Aber wo ist die
Herrschaft des Demos? Und das ist meiner Ansicht nach ein Symptom, wenn Sie so
wollen, fUr die bedngstigende Form der zeitgendssischen Demokratie.

Ana Teixeira Pinto

Das stimmt, es ist eine weiBe Demokratie. Das Bild, auf dem ein Demonstrant
ein Plakat hochhdlt, auf dem steht: »Green Lives Matter, ist eindeutig dazu gedacht,
die »Black Lives Matter«-Bewegung herabzusetzen und Iacherlich zu machen. Wir kénnen
nicht so tun, als gdbe es kein rassistisches Element in dieser Motivation oder in diesen For-
men des Populismus. Es gibt eindeutig ein rassistisches Element, und das hat eine Menge
mit den Versprechungen zu tun, die der Kapitalismus gemacht hat. In einer Zeit des »Post-
Wachstums«ist man vielleicht nicht in der Lage, ReichtUmer zu akquirieren und sich daran
zu erfreuen, aber falls man weif3 ist, kann man sich immer noch an seiner Uberlegenen
Position in dieser kolonialen Matrix erfreuen. In meinen Augen ist das ein sehr wichtiger Teil
dieser Psychologie der neuen extremen Rechten.

Jorg Heiser
Eine Frage aus dem Publikum:
Was halten Sie von der direkten Demokratie — vom Referendum?

Oliver Marchart

Da gibt es ein Problem, weil wir feststellen, dass all diese rechtsextremistischen —
ich nenne sie lieber extremistisch als populistisch — Parteien eine direkte Demokratie sehr
stark befUrworten. Weil sie Referenden als strategische Waffe einsetzen wollen, und wir
sehen das bei den Populisten, die an der Macht sind, bei Orbdn zum Beispiel. Er wirde das
Volk befragen, aber nur, wenn es gegen Soros geht oder gegen Immigranten und so. Also
nur als Propagandawerkzeug, im schlechten Sinn des Begriffs Propaganda. Heute oder
gestern gab es Ubrigens einen sehr interessanten Kommentar von Jan-Werner Muller, ei-
nem Populismus-Forscher, der ein Pladoyer fur direkte Demokratie hielt. Denn wir konnten
ja beispielsweise im Fall des Brexit-Referendums sehen, dass es sich in Wirklichkeit nicht
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um eine Bekundung des Volkswillens handelte. Es war eine Machenschaft eines Teils der
Elite. Daher handelt es sich nicht unbedingt um ein Argument gegen direkte Demokratie,
sondern um eines dagegen, dass die Elite dieses Instrument benutzt, um aus der direkten
Demokratie »eine Waffe zu machen«, um diesen Ausdruck aufzugreifen. Also bin ich mirin
dem Punkt nicht so sicher. Vielleicht kann man sie in bestimmten L&ndern wie der Schweiz
beibehalten, wo es eine langjdhrige demokratische Tradition gibt und die Menschen sie
ernst nehmen. Naturlich kénnen ihre Abstimmungsergebnisse immer mal wieder duBerst
abstrus sein, da gebe ich |hnen recht, aber oft gehen die Abstimmenden ziemlich verant-
wortungsbewusst mit diesem Instrumentarium um.

Jorg Heiser

Es gab beispielsweise eine interessante Kompagne, nachdem die Partei am rech-
ten Rand des politischen Spektrums in der Schweiz es Asylanten, die ausgewiesen worden
waren, im Grunde fast unméglich machen wollte, bei einem Gericht dagegen Berufung
einzulegen. Dann gab es eine halbjdhrige Kompagne von Leuten, die Anzeigen in Zeitungen
schalteten und so weiter, um dem entgegenzutreten, und sie haben schlieBlich bei einer
Volksabstimmung den Sieg davongetragen, was vor rund zwei Jahren im Hinblick auf das
Emporkommen der SVP (Schweizerische Volkspartei) das Blatt in der Schweiz wendete.
Und das ist eine gute Sache. Aber wie Sie schon sagten, wir dirfen nicht vergessen, dass
die Schweiz ein sehr reiches und sehr kleines Land mit einer sehr langen Tradition in
Sachen direkter Demokratie ist, und das Gegenbeispiel wdre tatsdchlich der Brexit,
wenn man die Art und Weise bedenkt, wie stark er ideologisch unterminiert war. Und wir
wissen auch, dass ungeheure Summen fir eine im Grunde verlogene Kampagne aus-
gegeben wurden, die sich an die sozialen Medien richtete.

Ana Teixeira Pinto

Ich weil3 nicht, ob Sie sich darUber im Klaren sind, aber es gibt kein Archiv dariber,
welche Materialien auf Plattformen der sozialen Medien wie beispielsweise WhatsApp
verbreitet werden. Daher gibt es im Grunde riesige Investitionen in diese Art von Anzeigen,
aber es gibt keine Moglichkeit, den Inhalt dieser Anzeigen einer irgendwie gearteten Pri-
fung oder Kontrolle zu unterziehen. Diese Kontroverse entstand im Zusammenhang mit
dem Cambridge-Analytica-Skandal und Facebook, aber die anderen sozialen Medien
wurden nie genauer unter die Lupe genommen. Wenn es diese ganze undurchschaubare
Macht in der Hand von groBen Datenunternehmen gibt, hat man absolut keine Méglich-
keit zu garantieren, dass es sich um eine demokratische Abstimmung handelt.

William Messer

So schwierig es ist, Boris Johnson als Populisten zu identifizieren, so unvorstellbar
ist es, Donald Trump als »echten« Populisten zu identifizieren. Es scheint eine Verbindung
zwischen geringem Selbstwertgefihl und der Aspiration zu Macht und Privileg zu geben,
die den gesamtem Zwischenbereich in der Mitte Uberspringt. Aber eine Sache, Uber die
ich Sie gern mehr sprechen héren wirde - da Sie uns immer wieder an den Rassismus
erinnern - ist die Frage nach der»weif3en Opferrolle« — wenn Sie etwas dazu sagen kdnnten.
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Ana Teixeira Pinto

Trump ist kein Populist; Trump ist ein Faschist. Das meine ich auf eine sehr wort-
liche Art und Weise, denn eines der Kennzeichen eines faschistischen Regimes besteht
darin, eine Zwei-Klassen-Gesellschaft zu errichten (und das ist es im Grunde, was Carl
Schmitt in Deutschland installiert und was zur Ausbirgerung der deutschen Juden gefUhrt
hat), um Staatsangehdrige auszubirgern, die dann unschadlich gemacht oder deportiert
werden kdnnen. Und das ist genau das, was Trump macht. Um ehrlich zu sein, ich wirde
nie den Begriff Populismus verwenden, wenn ich mich auf Trump oder irgendeinen anderen
derzeitigen Faschisten beziehen wollte. Ich bin auch hier der Ansicht, dass die Hautfarbe
eine enorme Rolle spielt, denn dieser ganze Diskurs steht und fallt mit den Phantasien von
einer -umgekehrten Kolonisation¢, die immer mit der Idee einer »Unterwerfung der WeiBen«
daherkommt. Und in dieser liegt ein Kérnchen Wahrheit, weil der Westen allmdhlich unter
Druck gerdt und die Kontrolle Uber seine politische Vormachtstellung und Uber die koloniale
Ausbeutungsmatrix verliert, die er etabliert hat. Aber es gibt auBerdem ein Moment der
Besorgnis insofern, als der Westen fUrchtet, auf die gleiche Weise betrogen zu werden, wie
er andere betrogen hat.

Ubersetzung: Jochen Stremmel
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Vom Mausoleum zum Momentum. Die Akte der Artefakte in Humboldts
Forum

Performance-Lecture von Arlette-Louise Ndakoze

In ihrer Performance-Lecture hinterfragte Ndakoze - polylingual und zum Sound
eines klassischen Hip-Hop-Loops — die eurozentrischen Zeit- und Geschichtskonzepte,
ebenso wie die damit verbundenen Vorstellungen moderner Wissenschaft. Wenn Studie-
rende bis heute die berUhmte Anekdote von Newton erzdhlt bekommen, der unter dem
Apfelbaum sitzend einen Apfel auf den Kopf bekommt und so das Gesetz der Schwerkraft
rentdeckt« Was, wenn wir bei dieser Geschichte, die auf den biblischen Baum der Erkenntnis
anspielt, mitbedenken, dass das Kénigreich Kusch, das laut Genesis Teil des Garten Edens
gewesen sei, im heutigen Sudan lag? Was, wenn wir in den dortigen Kulturen Vorstellungen
von Unsterblichkeit finden, die dem Alten Testament um gut ein Jahrtausend vorausgehen?
Wie kénne von Gesprdchen auf sAugenhéhecdie Rede sein, wenn die eine Seite der anderen
abspricht, Geschichte zu haben?

Dekolonisierung und deutsche Kulturpolitik. Warum es so kompliziert ist,
Kunst zuriickzugeben

Thomas E. Schmidt

In seinem Vortrag versuchte Thomas E. Schmidt aufzuzeigen, wie die verspdtete
Debatte Uber die deutsche Kolonialherrschaft in Afrika dazu gefUhrt habe, dass auch zur
vermeintlich verldsslichen Vergangenheitspolitik beziglich der Shoah neue Fragen ent-
stehen. Die Konzentration auf den Aspekt »Kunstraub« weise den subsaharischen Gesell-
schaften zudem pauschal von auBen einen Opferstatus zu. Er wendet sich damit gegen die
von Felwine Sarr und Bénédicte Savoy favorisierte Strategie einer umfassenden, zUgigen
Restitution von KulturgUtern. Er pladierte dafir, einer pauschalen Riuckgabepraxis von
Artefakten eine Absage zu erteilen, zugunsten einer kontextualisierten und individuali-
sierten Einzelfallprifung. Andernfalls werde die Chance vertan, Dekolonisierung als ein
umfassendes politisches Projekt anzugehen, um die Folgen der Kolonialherrschaft mehr-
dimensional zu bearbeiten.

Ein Forum ohne Dialog? Eine Wunderkammer des Misslingens multidi-
rektionaler Erinnerungspolitik.

Sarah Hegenbart

Hegenbarts Vortrag stellte die Frage, ob der »Dialog« als zentraler Aspekt eines

Forums am Humboldt Forum Uberhaupt umgesetzt werde. lhre Analyse der Architektur,
der bis dahin bekannten kuratorischen Konzepte sowie des Umgangs mit Offentlichkeit
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legte nahe, dass das Humboldt Forum nicht dialogisch, sondern als Wunderkammer des
Spektakels funktionieren solle. Eine solche Dialogverweigerung, sei gerade in Zeiten des
Populismus besonders problematisch. Dabei gebe es Alternativen zum Kunstkammer-An-
satz — das Museum of Vancouver beispielsweise habe gemeinsam mit Vertretern der indi-
genen Volker der Haida eine Ausstellung mit Haida-Artefakten entwickelt. Ebenso denkbar
sei ein offenes, transparent gemachtes Depot: Das Museum of Anthropology der University
of British Columbia, ebenfalls Vancouver, sei dafir vorbildhaft; hier ist die Vollrecherche
inklusive etwaiger Restitutionsforderungen auf der Museums-Website mdglich. Eine
multidirektionale Erinnerungspolitik im Sinne Michael Rothbergs kénne im Zusammen-
hang mit Museen nur erreicht werden, wenn diese transparent und in aktiver Partnerschaft
mit verschiedenen Communitys zusammenarbeiteten.
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KULTURPOLITIK. WARUM ES SO SCHWIERIG IST,
KOLONIALE KUNST ZURUECKZUGEBEN

Thomas E. Schmidt

Nach einer jahrzehntelangen Phase des Schweigens und Verschweigens gibt es in
Deutschland seit ein paar Jahren endlich eine Debatte Uber die koloniale Vergangenheit.
Die Debatte wird offen und offensiv gefUhrt, und sie kreist seit geraumer Zeit vor allem
um das Humboldt Forum in Berlin, dieses grof3e, ehrgeizige und kurz vor der Eréffnung
stehende Museumsprojekt, das die ethnologischen Sammlungen Berlins neu prdsentieren
soll, also auch Kunst aus den ehemaligen deutschen Kolonien, vor allem den afrikanischen.
Die Debatte ist noch einmal befeuert worden durch den Bestandsbericht, den die Kunst-
historikerin Bénédicte Savoy und der Okonom Felwine Sarr fir die franzésische Regierung
angefertigt haben. Der Bericht tragt im Deutschen den programmatischen Titel Zurdck-
geben und plddiert fUr die vollstdndige Restitution sdmtlicher in Frankreich und Deutsch-
land von Museen gesammelten Artefakte aus der Epoche der Kolonisierung.

Seither scheinen die Aktivitaten, welche um die Dekolonisierung kreisen und das
Attribut »postkolonial« beanspruchen, ein Zentrum und nur noch eine Richtung zu haben:
Dekolonisierung ist fur die Offentlichkeit weitgehend identisch mit Rickgabe. Und weil
die Notwendigkeit einer Aufarbeitung der europdischen Kolonialgeschichte nicht mehr in
Frage steht, scheint es auch nur einen Weg zu geben, aus ihr praktische Folgen zu ziehen:
die RUckgabe der Museumsbestdnde, die Rickgabe des »afrikanischen Erbesx«.

So klar und eindeutig ist es jedoch nicht, und einfach wird es auch in Zukunft nicht
werden. Die moralische Zuspitzung der Thematik auf die Museen und auf deren Bereit-
schaft zur Restitution von Objekten wird letztlich nicht sehr weit fUhren. Schwierig ist es,
weil nicht nur einer einem etwas wiedergibt, was zuvor entwendet wurde, sondern weil es
in Wirklichkeit gar nicht so sehr um Gegenstdnde, sondern um den Akt des Wiedergebens
geht: Dieser ist eine bedeutungsvolle soziale Tat mit Folgen, unter den Augen der globalen
Offentlichkeit. Der Akt der Restitution samt seinen Umstdnden wird beobachtet. Er findet
womoglich Nachahmer, womdglich provoziert er aber auch Widerstdnde andernorts. Er
ist nicht nur eine moralische Tat, sondern eine Geste im Raum der internationalen Politik.
In Wirklichkeit umgreift der Kontext der Problematik mehr als nur Museumsobjekte. Damit
bringen sich in der Problematik mehr und andere Interessen ins Spiel als nur ethische.

Indem das Humboldt Forum 2020 nicht mit leeren Vitrinen eréffnen wird, scheint
niemand ernsthaft damit zu rechnen, dass eine vollsténdige Rickgabe afrikanischer Kunst
bevorsteht. Auch in Frankreich, so der Eindruck der meisten Beobachter, hat der vom Pra-
sidenten mit groBem Aplomb angestoBene Prozess an Dynamik verloren. Felwine Sarr
beklagte dies in einem Interview mit der ZEIT Ende Juli. Warum geht es nicht weiter?

Um diese Frage zu beantworten, kann man eine ganze Reihe von Grinden auf-
fUhren. Viele sind erwdhnt worden: juristische, verwaltungstechnische, innen- und auBen-
politische, auch psychologische. Es gibt jedoch, was den deutschen Kontext anlangt, einen
gewichtigen Faktor, der schmerzhafterweise im Dekolonisierungsdiskurs selbst gelegen
ist, jedenfalls so, wie er sich im Augenblick in der breiten Offentlichkeit darstellt, ndmlich in
seiner starken Ausrichtung auf Gesellschaftsmoral und in seiner Konzentration auf Kunst
und Kultur.

Sicher sind Savoy und Sarr mit allen guten und weniger guten Argumenten ver-
traut, die Restitutionen zu einer komplizierten und schwierigen Angelegenheit machen.
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Ihr Ausweg aus dem Gestripp der Bedenkentrdgerei und der Verzégerungen war strate-
gisch Uberaus findig - und was die Mobilisierung der Offentlichkeit betrifft, auch wirksam,
wenigstens eine Zeit lang. Er provozierte allerdings ungewollte Nebenfolgen.

Savoy und Sarr richteten ihr Ideal von dekolonisierender Praxis an einem Modell
aus, das bereits existiert. Ihr Vorbild ist die Rickgabepraxis der wahrend des National-
sozialismus enteigneten Kunst an judische Vorbesitzer oder deren Nachkommen. Die
Restitution von »Raubkunst« ist in Deutschland inzwischen institutionalisiert, das heif3t,
sie ist unstrittig und gesellschaftlich anerkannt, sie ist zu einem festen Bestandteil der
deutschen Vergangenheitsaufarbeitung geworden und - trotz Ausnahmen und RUck-
schldge - sie funktioniert sogar. Was staatlichen Kunstbesitz betrifft, gibt es keinen Zweifel
daran, dass sémtliche geraubte Kunst zurickgegeben werden muss. Die »\Washingtoner
Prinzipien« sind schon Ende der Neunziger in einen Leitfaden fir die Vorgehensweise aller
deutscher Museen in 6ffentlicher Hand umgewandelt worden. Genauso, das ist heute die
Hoffnung vieler Aktivisten, soll in Zukunft auch mit kolonialer Kunst verfahren werden. So
selbstverstdndlich soll auch die Ruckgabe des »afrikanischen Erbes« werden.

Allerdings reichen die Entsprechungen nicht sehr weit. Die Aufarbeitung des
Nationalsozialismus und des Kolonialismus sind nicht deckungsgleich. Einige Abweichun-
gen fallen ins Auge: Die RUckgabe von Raubkunst hat sich in der Bundesrepublik nach einer
schwierigen Anfangsphase zu einer gesamtgesellschaftlichen Aufgabe entwickelt. Auch
private Kunstbesitzer, wenngleich nicht rechtlich dazu verpflichtet, stehen unter einem
ethischen Druck, Provenienzen nachzuverfolgen und gegebenenfalls geraubte Objekte
zu restituieren. Die Auffassung ist, dass sich aus der Schwere des historischen Ver-
brechens fur jeden einzelnen Deutschen zumindest eine Verantwortung herleitet, die ihm
ein Mitwirken an dieser Restitutionspraxis nahelegt. Die aus der einmaligen historischen
Konstellation sich ergebende ethische Verantwortung rechtfertigt auch den Eingriff in
Eigentumsrechte. Das betrifft formal nur die Museen, aber Uber den Kunsthandel, der
zur Provenienzrecherche verpflichtet ist, mittelbar auch Privatpersonen, sobald sie Kunst
verkaufen mdéchten, die als Raubkunst verddchtig ist.

Anders ist die Situation in Sachen Afrika gelagert. Dort betrifft die Regelung von
Kolonisationsfolgen das Verhdltnis von Staaten. Der private Besitz kolonialer Kunst ware
von Rechtsvorschriften, die RUckgabe erforderlich machen, nicht betroffen und wird es aus
verfassungsrechtlichen Grinden auch kinftig nicht sein. Kolonialregime sind im Wesen-
tlichen von Staaten betrieben worden, eine Beteiligung der weiBen Bevélkerungen gab es
zwar, ist aber einer Mitwirkung an der Nazi-Herrschaft nicht zu vergleichen. Staaten sind
vor wechselseitigen juristischen Ansprichen geschitzt, weil sie souverdn sind, will sagen:
im internationalen Rechtsverkehr als immun gelten. Forderungen aneinander kénnen sie
formulieren und vortragen, das heif3t politisch oder ethisch zum Ausdruck bringen, dann
ist die ErfUllung der Forderung ein Entgegenkommen oder geschieht aus politischer
Opportunitdt. Recht wird damit nicht durchgesetzt und auch nicht neu geschaffen. Fur
die AuBenpolitik, und nicht nur fUr die deutsche, ist das europdische Kolonialregime samt
Folgen vertraglich abschlieBend geregelt worden. Anders als fir den Nationalsozialismus
stellt also fUr diesen Komplex niemand die Forderung auf, an einer Stelle den Rechts-
frieden wieder aufzukindigen, Vertrdge neu zu verhandeln und Fristen nachtrdglich auf-
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zuheben. Aus diesen Grinden existiert auch kein internationales Abkommen im Sinne
eines »soft law«, welches fUr das »afrikanische Erbe« dhnliche Absichten formuliert, wie
sie in den »Washingtoner Prinzipien« zum Ausdruck kommen.

Anders gesagt: Was Kunst und ihre Besitzverhdltnisse anlangt, handeln die be-
teiligten Nationen bei RUckgaben auf einem symbolischen, aber nicht auf juristischem
Feld. Noch deutlicher: Ein formeller Anspruch auf RickUbertragung von Eigentum existiert
nicht. Die alten Kolonialmd&chte kénnen aber durch freundliche Gesten Entgegenkommen
signalisieren. Die Frage ist dann, ob diese Art von Gesten in den Augen afrikanischer
Nationen einem Verhdltnis in Augenhdhe entspricht oder ob sich darin ein altes hierarchi-
sches Verhdltnis reproduziert.

Die Ruckgabe von Raubkunst aus jidischem Besitz stellt das derzeit letzte
Kapitel der langen Geschichte der Entschddigungen dar. Es geht dabei gerade nicht
um Symbolik, sondern um zivil- und vélkerrechtlich klar definierte Anspriche auf mate-
rielle Kompensation. Solche verpflichtenden Formulierungen fehlen genau, wenn es um
Kolonialkunst geht. Wie es aussieht, ist die Neigung der internationalen Gemeinschaft
auch nicht besonders ausgeprdgt, sich auf solche rechtlichen oder quasi-rechtlichen For-
mulierungen zu einigen.

Wenn also deutsche Kulturpolitiker behaupten, afrikanische Ldnder kdnnten
inzwischen ihre Restitutionsanspriche rechtlich geltend machen, wenn sie nur entspre-
chende Antrdge stellten, stimmt das nur halb. Denn deren Forderung ist dann lediglich
eine zivilrechtliche und betrifft das Verhdltnis zwischen souverdnen Nationen in keiner
Weise. Vielleicht erklart sich daraus, dass so wenige subsaharische Staaten bisher einen
offiziellen Antrag auf Ruckgabe ihrer Kunst gestellt haben: Es Uberlebt immer ein Rest
von Demitigung darin, denn wie man es wendet, sie gelangen auch mit einer Klage vor
einem deutschen Gericht aus der Rolle eines Bittstellers nicht heraus. Vielleicht kommen
sie sogar damit noch weiter hinein.

Eine Riuckgabe von Kolonialkunst Idsst sich aus der Restitutionspraxis von Raub-
kunst also nicht ableiten. Das eine folgt einer fest eingerahmten juristischen Intention, das
andere bleibt vorerst ein formell unbestimmtes Projekt, das mittlerweile in Frankreich und
Deutschland immerhin den Status eines gouvernementalen Projektes erreicht hat. Der
Versuch allerdings zu behaupten, im Kern seien beide Arten der Rickgabe identisch, fUhrt
in die Sackgasse. So erzwingt der Wunsch, genau an dieser Stelle, ndmlich mit Kunst,
eine nennenswerte dekolonisierende Praxis anzuregen, eine besondere moralische Mobili-
sierung. Wenn das Vélkerrecht keine Handhabe bietet, muss die Angelegenheit nach
Kraften skandalisiert werden. Und auch das hat erkennbar Folgen: Die Konzentration auf
Kultur und ihre besondere Moralit&t verengt von vornherein die Perspektive, wie Europa
mit dem subsaharischen Afrika kUnftig in ein neues Verhdltnis gelangen kdnnte. Die Zu-
spitzung auf Kunst und Ethik entpolitisiert am Ende die Dekolonisierung.

Man muss an dieser Stelle auch kritisch fragen, warum eigentlich Kunstwerke
ins Zentrum unserer Aufmerksamkeit gerUckt sind. Der Gedanke, Kunst - sei es als dsthe-
tisches Objekt oder als Ritualgegenstand - reprdsentiere in exklusiver Weise die Identitdt
von Gemeinschaften, sie sei wesentlich fUr deren Selbstbild und deren Zusammenhalt, ist
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ein sehr westlicher Gedanke. Man ist gendtigt, eine Menge identitatspolitische Voraus-
setzungen zu machen, um zur Uberzeugung zu gelangen, dass es einen festen Kern in
kollektiven Identitdten gibt oder geben soll. Und dass dieser Kern vor allem aus mit Be-
deutung angereicherten Objekte besteht, die gemeinsame Erinnerung freigeben und da-
durch erst Gemeinschaft stiften. Viele afrikanische Gesellschaften leiten ihre Identitdten
ganz anders her: Dort steht die erfolgreiche Befreiung von den Kolonisatoren im Vorder-
grund. Ihre Selbstbilder sind politisch und heroisch, und die Klage Uber eine unterbrochene
Erinnerungskontinuitat bildet keineswegs ihr Zentrum. Die Konzentration auf den Kunst-
raub vereinheitlicht die nationalen Erzdhlungen und die politischen Wirklichkeiten der
subsaharischen Gesellschaften. Ihnen allen wird damit von auBBen und pauschal ein Opfer-
status zugewiesen.

Savoy und Sarr wirden an dieser Stelle einwenden, ihre Strategie sei ja nur ein
erster Schritt; auf ihn missten weitere folgen. Die Strategie birgt allerdings eine Gefahr:
Die Thematik ist damit aus dem Gesamtkomplex der Dekolonisierung kinstlich heraus-
gehoben und sie wird in Zukunft als ein besonderer kulturpolitischer Problembereich seiner
eigenen Dynamik bzw. Nicht-Dynamik Uberlassen bleiben. Provenienz- und Einzelfall-
forschung werden sich auf Jahre der Thematik bemdchtigen und sie in ihrem Sinne ver-
walten. Dies ist jetzt schon absehbar. Eine politisierte Kunstwissenschaft richtet dann
einen eigenen und zdhlebigen Bereich ein, welcher abgekoppelt bleibt von einer mehr-
dimensionalen Afrikapolitik.

Damit ware die Chance vertan, Dekolonisierung als ein umfassendes politisches
Projekt anzugehen, unter Einbeziehung auch der auBenpolitischen, der konomischen,
wissenschaftlichen — und mdglicherweise auch der bisher tabuisierten vélkerrechtlichen
Dimension. FUr die politische Routine Frankreichs oder Deutschlands stellt die Restitution
von Kunst keinen gravierenden Konfliktfall dar. Fir die Offentlichkeit dagegen erhdlt sie
mehr und mehr einen Uberragenden Status. Und es gibt keinen verlasslichen und voraus-
bestimmten Weg, dass sich die internationale Politik, nicht einmal die gemeinsame euro-
pdische, aufgrund von &ffentlicher Empérung eines Tages auf ein konzertiertes Handeln
einldsst, nur um die Besitzverhdltnisse von Kunstwerken zu verdndern. Es existieren dafir
keinerlei Anzeichen, es gibt nur die obligaten symbolischen Gesten der Milde.

Eine neue, umfassende Afrikapolitik liegt im Interesse fast aller europdischer Na-
tionen - und sie ist auch ethisch geboten. In manchen Bereichen gibt es tatsdchlich kleine
Neuanfdnge. Auch Kultur im weitesten Sinn muss ein Bestandteil einer neuen Afrikapolitik
sein. Formate, in denen Afrikaner und Europder miteinander Uber die postkoloniale Lage
sprechen, existieren erstaunlicherweise kaum. Wo sie eingerichtet worden sind, ist die
Offentlichkeit bisher kaum erwiinscht. lhr Status kénnte in Zukunft offizieller werden, also
auch zum Schauplatz &ffentlicher Auseinandersetzung. In solchen Formaten sollten auch
die gemeinsamen Standards von Kunstrickgaben entwickelt werden.

Die Restitution von Kunstwerken sollte keineswegs den Mittelpunkt der post-
kolonialen Situation bilden. Artefakte sind auch nicht mit dem »afrikanischen Erbe«
identisch. Aus Identitdtspolitik abgeleitete Normen beruhigen das westliche Gewissen,
aber sie mandvrieren Afrikaner in Passivitat: Wir, nicht sie organisieren dann die De-
kolonisierung. Solche Normen ersetzen keine reale Politik. Die postkoloniale Situation von
heute ist eine politische.
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Abb. 6: Christoph Schlingensief und Thomas Goerge, Entwurf fir das Berliner Schloss, 2009

Sarah Hegenbart

Aus der Perspektive des Léwenkdmpfers blicken wir Uber den Lustgarten auf ein
seltsames Konglomerat: Die Kuppel des preuBBischen Stadtschlosses hebt sich aus der
Fassade des Palastes des Republik empor. Das Schlossportal bildet eine Lehmhitte, die
scheinbar von allen méglichen Stereotypen des Westens auf »Afrikac und die Architek-
tur dieses Kontinents inspiriert ist. Diese Collage entwarf Thomas Goerge fur Christoph
Schlingensief im Rahmen des Architektur-Wettbewerbs zur Wiedererrichtung des Berliner
Stadtschlosses. Mit diesem Vorschlag gewann Schlingensief nicht. Sicherlich nicht nur, da
er sich nicht an die rigiden Vorgaben, die eine starke Orientierung an Andreas SchlUters
Barockschloss vorsahen, hielt. Allerdings enthdlt dieser Entwurf so einiges, was fur die
heutige Konzeption des Humboldt Forums winschenswert wdre: einen ironischen Um-
gang mit Stereotypen, prdgend fur westliches Denken, Verweise auf die eigene deutsche
Kolonialgeschichte, eine Betonung der DDR Vergangenheit als essentieller Teil der gesamt-
deutschen Geschichtsschreibung und vor allem eine Ambiguitdt, die den Dialog (nicht
einen, sondern mehrere!) einfordert.

Diese Ambiguitdt entsteht durch das Aneinanderreihen von Fragmenten aus
verschiedenen Erinnerungskulturen: Zundchst einmal Albert Wolffs Léwenkdmpfer, eine
Bronzeskulptur aus dem Jahre 1861. Wie Volker Galperin nachgewiesen hat, Idsst sich
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dieses Motiv in Plastiken finden, die zur selben Zeit von den Fon in der Stadt Abomey im
westafrikanischen Kénigreich Dahomey (heute Benin) entstanden sind.! Diese Region
stellte einst das Zentrum des Sklavenhandels dar. Wdhrend sich das Motiv des Léwen-
kampfes (die Starke des menschlichen Helden wird durch das Besiegen des gefdhrlichen
Tieres umso mehr betont) auch beiden Sumerern, im Gilgamesch-Epos, in der Griechischen
Antike und in Persien finden ldsst, gewinnt es vor dem Alten Museum eine neue Bedeu-
tung: die Exotisierung »Afrikas¢, dessen wilde Tiere von den weiBen Herrschern besiegt
werden. Dieses Stereotyp vom »unzivilisierten Afrika« wird von Schlingensief auf die Spitze
getrieben, wenn er in seiner Collage eine Lehmhitte als Stereotyp »afrikanischer« Kultur
mit der Barockarchitektur SchlUters vergleicht. Gleichzeitig erinnert Schlingensief an die
Geschichte des Palasts der Republik, der 1976 von einem Kollektiv der Bauakademie der
DDR auf dem Geldnde des ehemaligen Stadtschlosses fertig gestellt wurde und bereits
dreiBig Jahre spdter im Jahre 2006 abgerissen wurde. Da er neben der Volkskammer der
DDR auch noch eine Reihe an Kulturrdumen beherbergt hatte, war er ein sehr beliebtes
Gebdude, dessen Abriss im Bewusstsein vieler Menschen aus Ostdeutschland sicherlich
einem Akt der wortwértlichen Einebnung der DDR-Geschichte gleichkam. Das ist umso
schmerzlicher, wenn man bericksichtigt, dass postkoloniale Diskurse in der DDR (im
Gegensatz zur BRD) bereits viel friher gefUhrt wurden.?

Indem Goerge und Schlingensief diese Strdnge unterschiedlicher Erinnerungskul-
turen miteinander verbinden, etablieren sie einen Raum fUr multidirektionale Erinnerungs-
kulturen. Meine These ist, dass es genau diese Form der multidirektionalen Erinnerungs-
politik ist, die dem Humboldt Forum fehlt und somit einen Dialog oder vielmehr Dialoge
im Plural verhindert. In meinem Beitrag méchte ich nun zundchst Michael Rothbergs Kon-
zept von »multidirectional memory« vorstellen und dies mit dem Selbstbild des Humboldt
Forums vergleichen. Daraufhin méchte ich einige Vorschldge machen, wie die Ausrichtung
des Humboldt Forums multidirektionaler gestaltet werden kdnnte. Ziel einer solchen multi-
direktionalen Ausrichtung ist die Ermdglichung eines ernst gemeinten Austauschs, der
sich beispielsweise auch in Handlungen der Restitutionen ausdrickt.

Zum Begriff der multidirektionalen Erinnerung

Der Begriff der multidirektionalen Erinnerung basiert auf Michael Rothbergs
Buch Multidirectional Memory. Remembering the Holocaust in the Age of Decolonization
(2009), dem ersten Buch, das die Ergebnisse der Holocaustforschung und postkolonialen
Studien zusammenfihrt, um eine Anderung im Denken von kollektiver Erinnerung und
Gruppenidentitat zu forcieren. Rothberg ist Professor fUr Anglistik und Vergleichende Lite-
raturwissenschaft sowie Professor fur Holocaust-Studien an der University of California

1 Volker Galperin: »Der Lédwenkdmpfer: Sumerischer Heldenmythos in Westafrika?«, in: About Africa &
the rest of the world, https://www.about-africa.de/diverses-unsortiertes/470-der-loewenkaempfer-
sumerischerheldenmythos-in-westafrika#zitierweise (14.09.2019).

2 Vgl Ulrike Lindner: »Neuere Kolonialgeschichte und Postcolonial Studies, in: Docupedia-Zeitgeschichte,
15.4.2011, http://docupedia.de/zg/Neuere_Kolonialgeschichte_und_Postcolonial_Studies?oldid=125818
(14.09.2019).
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in Los Angeles und intendiert eine kritische Untersuchung darUber, ob und inwiefern domi-
nante Narrative andere Erinnerungskulturen in der Bildung der kollektiven Identitat unter-
dricken bzw. beeinflussen. Beispielsweise argumentiert er, dass die Knappheit an Res-
sourcen (bspw. staatlicher Fordergelder) dazu fUhrten, dass Vertreter*innen bestimmter
Erinnerungskulturen sich gegen andere durchsetzen mussten, um an Ressourcen zu
kommen. Als Beispiel nennt er den Bau des Holocaust Museums am National Mall in
Washington D.C., das bereits im Jahre 1993 fertig gestellt wurde. Dies erzeugte Unmut
bei Vertreter*innen Schwarzer Communitys, fur deren durch die Sklaverei erfahrenes
Unrecht es noch keine Aufarbeitung in einem ebenso prominenten Museum gab. Dies
sollte sich erst Uber zwanzig Jahre spé&ter dndern, als 2016 das National Museum of
African American History and Culture in Washington D.C. eréffnet wurde.

Rothberg warnt davor, Erinnerungskulturen als kompetitiv zu sehen, und ist viel-
mehr daran interessiert, darzustellen, inwiefern diese miteinander verknUpft sind und
sich gegenseitig beeinflussen. Mit seiner multidirektionalen Erinnerungspolitik ist die For-
derung der »multidirectional option« verbunden, zum Beispiel »an ethical vision based
on commitment to uncovering historical relatedness and working through the partial
overlaps and conflicting claims that constitute the archives of memory and the terrain
of politics«.3 Wie wichtig eine solche Forderung fir das Humboldt Forum ist, offenbart
sich, wenn Horst Bredekamp, einer der drei Grindungsintendanten, noch 2017 in einem
Deutschlandfunk-Interview sein Unverstdndnis gegeniUber den (postkolonialen) Kritiker*
innen des Humboldt Forums ausdrickt. So habe es laut Bredekamp in Deutschland nur
»34 Jahre Kolonialherrschaft« gegeben.* Wie eng jedoch die Ideologien des Kolonialismus
mit dem die NS-Diktatur erst ermdglichenden Rassismus und Antisemitismus verknUpft
sind und die Kolonialzeit sich somit in der NS-Zeit fortsetzte, erwdhnt er dabei nicht.
SchlieBlich gab es die ersten Konzentrationslager in SUdafrika und Namibia. Auch der er-
neute Ausbruch des Denkens weif3er Vorherrschaft, der sich nicht nur in den Reden Donald
Trumps, sondern ebenso in der AfD manifestiert, ist eng mit dem Kolonialzeitalter ver-
bunden. AuBerdem profitiert Deutschland doch noch immer von den neo-kolonialen Struk-
turen des Kapitalismus, der ohne eine Ausbeutung des Globalen SUdens Uberhaupt nicht
funktionieren kénnte. Eine Erinnerung an die und Auseinandersetzung mit der deutschen
Kolonialherrschaft sollte somit tagespolitisch ziemlich weit oben auf der Agenda stehen.
Vor allem in einer Migrationsgesellschaft, zu der sich Deutschland zunehmend entwickelt,
sollte es ein Bedurfnis nach einem vergleichenden, relationalen (statt kompetitiven)
Denken geben, das sich nicht davor scheut, Grenzen der Ethnizitdt und der Zeitalter
zu traversieren. Eine Politik, die auf der Ethik der multidirektionalen Erinnerung basiert,
bedarf einer Idee von transnationaler, vergleichender Gerechtigkeit, die zwischen
konfligierenden und manchmal auch sich gegenseitig ausschlieBenden Forderungen

3 Michael Rothberg: Multidirectional Memory. Remembering the Holocaust in the Age of Decolonization,
Stanford 2009, S. 29.

4 Horst Bredekamp: »Humboldt Forum Berlin. Bredekamp: Alles bereits in Planung«, Horst Bredekamp im
Gespréch mit Anne Seidel, in: Deutschlandfunk, 21.07.2017, https://www.deutschlandfunk.de/humboldt-
forum-berlin-bredekamp-alles-bereits-in-planung.691.de.html?dram:article_id=391716 (14.09.2019).

5 Vgl. Rothberg 2009, S. 17.
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verhandelt.® Dies ist besonders wichtig in Zeiten, in denen sich Migrant*innen in Europa
haufig mit den Geistern der Vergangenheit konfrontiert sehen und sich gleichzeitig Vor-
urteilen der Gegenwart stellen missen.”

In der klassischen Antike beinhaltet die Bedeutung des Forums die Plattform fur
einen Dialog. Der Dialog stellt im Sokratischen Sinne einen Prozess des dialegesthai dar, in
dem verschiedene Akteure durch den Austausch konfligierender Perspektiven ihre eigenen
Ansichten kritisch hinterfragen und dadurch méglicherweise neue Sichtweisen gewinnen.
Ist es dem Humboldt Forum bisher gelungen eine solche Dialogizit&t zu etablieren?

Zum Selbstbild des Humboldt Forums

Das Humboldt Forum steht auf seiner Website als »einzigartiger Ort des Erle-
bens, des Lernens und der Begegnung in der Mitte Berlins«.®2 Das Erlebnis-Event-Voka-
bular Uberwiegt hier in einer Eindeutigkeit, die keine Schlingensief'schen Ambiguit&ten
zuldsst. Die Besucher*innen sollen hier »Uberraschende Zugange zu den Sammlungen«
finden und werden aufgefordert: "Machen Sie mit!«.? Aber wobei?

Die Einladung klingt etwas hohl und schlichtweg auch langweilig, da die Besu-
cher*innen doch gar nicht so genau wissen, wobei sie nun mitmachen sollen. Uberhaupt
fragt man sich, an welche Adressat*innen sich diese Aufforderung wendet. Sicherlich
nicht an die Nachfahr*innen derer, deren Objekte sich nun im Humboldt Forum befinden.
Denn genau diese Nachfahr*innen sind es doch, denen der Aufenthalt dort untersagt
ist, wo ihre Kunstwerke und Kulturobjekte »BUrgerrechte besitzen«, wie es die ehemalige
Ministerin fUr Kultur und Tourismus Malis, Aminata Traoré, so treffend bemerkte.’® Auch
die Beschreibung des Humboldt Forums in einer Broschire, die anl&sslich des zwanzig-
jahrigen Bestehens des Postens der Beauftragten der Bundesregierung fur Kultur und
Medien herausgegeben wurde, ist nicht unproblematisch. »Humboldt« stehe »fUr die Tra-
dition der Aufklarung, fUr die Idee einer selbstbewussten, gleichberechtigten Annédherung
der Vélker und fur das Ideal eines friedlichen Dialogs trotz aller Unterschiede«." Wait
a minute. Friedlicher Dialog? Kein Wort von Machtstrukturen, die die Narrative forcieren,
die hier erzahlt werden sollen. Kein Wort Uber die Dialogverweigerung mit Kritiker*innen
wie den BUndnissen »AfricAvenir«, »No Humboldt 21« oder »Berlin Postkoloniall«. Auch
kein selbstkritisches Eingestdndnis, dass der Name Humboldts, dessen Forschungen

Vgl. ebd., S. 22.
7 Vgl.ebd., S.28.

»Was ist das Humboldt Forum«, auf: Humboldt Forum, https://www.humboldtforum.org/de
(13.09.2019).

9  »Humboldt Forum im Berliner Schloss«, auf: Humboldt Forum, https://www.smb.museum/ausstellungen/
detail/humboldt-forum-highlights/ (13.09.2019).

10 Vgl. Animata Traoré: »So genieBen unsere Kunstwerke Birgerrechte dort, wo uns allen der Aufenthalt
untersagt ist«, in: No Humboldt 21! Dekoloniale Einwénde gegen das Humboldt-Forum, hg. v. AfricAvenir,
Berlin 2017, S. 170-175.

11 Presse- und Informationsamt der Bundesregierung (Hg.): Im Bund mit der Kultur. Kultur- und Medienpolitik
der Bundesregierung, Informationsbroschire, Berlin 2018, S. 21.
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sicherlich auch von kolonialen Machtverhdltnissen profitierten, gleich schon unterstreicht,
welches Macht-Dispositiv hier gesetzt wird. Warum beispielsweise nicht »Benin Forum«?
Vor allem aber auch kein Wort Uber Preu3en, das hier durch das Schloss wieder prominent
in die Identitdt Deutschlands eingeschrieben werden soll. Kein Wort Uber Bernhard
von BuUlow, der auch fir Deutschland »einen Platz in der Sonne« forderte und in den
der preuBische Kénig und Kaiser Wilhelm Il. groBe Hoffnungen setzte. Berlin mdchte
sich mit dem Humboldt Forum als kosmopolitisches Zentrum présentieren, mit einem
Museum und Ausstellungskonzept, das wenig weltbUrgerlich wirkt, weil hier kein wirk-
licher Dialog gesucht wird. Warum? Im Folgenden werde ich anhand von funf Beispielen
Zeichen der Dialogverweigerung aufzeigen.

Zeichen der Dialogverweigerung
1 Architektur und Stadtebau: Nivellierung statt offener Wunde

Ziel ist es, mit dem Schloss eine »Wunde« im Stadtbild Berlins zu schlieBen,
womit allerdings historisch an die Zeit vor den zwei Weltkriegen, an die Kaiserzeit und
den Héhepunkt des Kolonialismus angeschlossen wird.'? Erinnerungsstrdnge werden hier
nivelliert, um eine »Wunde« zu schlie3en, die noch so lange ndssen sollte, bis die Ursachen
ihrer Entstehung 6ffentlicher Kritik unterzogen worden sind. Also nicht in einem Zeitalter,
in dem eine rechtsextreme Partei bei Landtagswahlen beinahe eine Mehrheit gewinnt.

Bereits durch die Architektur wird einem Dialog entgegengewirkt.”™ Indem Schlin-
gensief in seinem Rendering verschiedene Erinnerungskulturen miteinander in Beziehung
setzt, deutet er an, dass ein Schlossneubau nur multiperspektivisch gelingen kann. Auch
wenn diese Collage kaum als ernstgemeinter Realisierungsentwurf gelten mag, hat er
eins gemein mit den Einreichungen anderer namhafter Architekten: Er hdlt sich nicht an
die engen Vorgaben, laut derer drei Fassadenseiten Andreas SchlUters komplett Uber-
nommen werden missen und nur eine Seite eigenstdndig gestaltet werden darf. Hierbei
stellt sich die Frage, wieso nicht bereits die Architektur gezielt eine multidirektionale
Erinnerungspolitik férdert. Dies hatte in der Ausschreibung fur den Architektur-Wettbe-
werb berUcksichtigt werden kénnen. Beispielhaft hierfir steht ein Konzept des britischen
Architekten David Adjayes, dessen Bau des im Jahre 2016 eréffneten Smithsonian
National Museum of African American History and Culture fundamental durch eine Aus-
einandersetzung mit afrikanischer Kulturgeschichte geprdgt ist. Wéhrend der lediglich
mit dem Sonderpreis ausgezeichnete Kuehn Malvezzi Entwurf weitaus dialogischer
gewesen wdre und organische Entwicklung ermdéglicht hatte, gewinnt mit Frank Stella

12 dpa: »Berlins Stadtschloss: Eine Wunde wird geschlossen, in: Frankfurter Allgemeine Zeitung, 24.04.2007,
https://www.faz.net/aktuell/feuvilleton/debatten/berlins-stadtschloss-eine-wunde-wird-geschlossen-
1434220.html (13.09.2019).

13  Zwar insinuiert der Kunsthistoriker Peter Stephan, dass Stella Schluters Architektur weiterdenkt, aber
dem stehe ich skeptisch gegeniber, vgl. Peter Stephan: »Von Schliters Schloss zu Stellas Forumg, in:
In Situ. Zeitschrift Fir Architekturgeschichte, Bd. | (1/2009), S. 97-128, hier S. 127.
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ein rationalistischer Bau mit formaler Starrheit. Inwiefern hierdurch ein Dialog mit den
Nachfahren der ehemals Kolonialisierten aufgenommen werden soll, bleibt fraglich.

2 Wounderkammer statt Werkstatt

In seiner Schrift Die Wiedergewinnung einer Idee (2016) begrindet der Kunsthis-
toriker Horst Bredekamp die Notwendigkeit, die ethnologische Sammlung im ehemaligen
Stadtschloss zu zeigen, mit dem Hinweis auf die Kunstkammer im Palast. Die Kunst-
kammer entspringt dem Konzept der Wunderkammer, in der verschiedene Natur- und
Kulturobjekte zusammengebracht werden sollen. Allerdings insinuiert dies eine Exoti-
sierung der Objekte statt eines nuancierten Verstdndnisses, das auf einer dialogischen
Auseinandersetzung damit beruht. AuBerdem steht dies der Ursprungsidee des Ethno-
logischen Museums von Adolf Bastian diametral entgegen, der die Objekte in Form einer
wissenschaftlichen Werkstatt anordnen wollte, um deutlich zu machen, dass diese zum
Verstdndnis eines intensivierten Dialogs bedirfen." Bredekamps Konzept basiert nicht
nur auf der Exotisierung, sondern auch auf der Asthetisierung der Objekte, die meist
aber aus einem lebensweltlichen Kontext entstammen. Auch die Ausstellung von finf-
zehn »Highlights«™ trégt kaum zu einem besseren Verstdndnis indigener Kulturen bei.
Vielmehr erinnert dies an die Schaukabinette, die bereits Adolf Bastian abgelehnt hatte.
Dieser schlug stattdessen vor, sich mit den Objekten wie in einer Forschungs-Werkstatt zu
beschdaftigen und diese Leerstelle an Wissen darUber auch offen darzulegen, um andere
zu weiterer Forschung anzuregen. Stattdessen offenbaren Ausstellungen wie Vorsicht
Kinder! Geschitzt, geliebt, gefdhrdet (Humboldt-Box, Juli 2017 bis Januar 2018) eine
oberfldchliche Arroganz, die den Dialog mit den Nachfahren nicht zuldsst. Stattdessen
werden die Objekte willkirlich um pseudo-gesellschaftsrelevante Themen arrangiert. Eine
Alternative wdre ein gemeinschaftliches Kuratieren mit Nachfahren. Ein Vorbild kénnte
die Ausstellung Haida Now am Museum of Vancouver sein, die in Zusammenarbeit mit
dem Haida Gwaii Museum entstand und ko-kuratiert wurde von der Haida Kuratorin
Kwiaahwah Jones und Viviane Gosselin.'

AuBBerdem ist es unerldsslich, das Depot der im Humboldt Forum ausgestellten
Sammlungen (besonders des Ethnologischen Museums) &ffentlich zugdnglich zu machen.
So forderte es beispielsweise Viola Kénig bereits im Jahre 2011 in einem Aufsatz und wie-
derholte die Forderung in ihrer Vorlesung im Rahmen der Vortragsreihe Perspectives in
Plural an der Technischen Universit&t MUnchen im Jahre 2018."7 Ein Vorbild hierfir kommt

14 Siehe z.B. H. Glenn Penny: Im Schatten Humboldts. Eine tragische Geschichte der deutschen Ethnologie,
Minchen 2019.

15 »Humboldt Forum Highlights auf der Museumsinsel Berlin und am Kulturforum«, Pressemitteilung
am 23.10.2019, auf: Humboldt Forum, https://www.humboldtforum.org/de/inhalte/humboldt-forum-
highlights (13.09.2019).

16 Haida Now. A Visual Feast of Innovation and Tradition, auf: Museum of Vancouver,
https://museumofvancouver.ca/haida-now (13.09.2019).

17 Viola Koénig: »Die Konzeptdebatte«, in: Humboldt-Forum. Der lange Weg 1999-2012, Baessler-Archiv,
Beitrége zur Vélkerkunde, hg. v. Viola Kénig u. Andrea Scholz, Berlin 2011, S. 12-62.
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wiederum aus Vancouver, in dem das Museum of Anthropology seine Sammlung in Glas-
kabinetten zugdnglich macht, anstatt sie im Depot zu verschlieBen. Dazu gehért eine
digitale Offenlegung der Bestdnde, sodass es fUir Nachfahren kolonialisierter Ethnien
einfacher ist, Restitutionsanspriche geltend zu machen.

3 Kulturindustrieller Komplex statt Fachwissen

Die Verzahnung des Museum of Anthropology mit der an der University of British
Columbia existierenden Expertise kénnte auch ein Vorbild fir den Umgang mit den
Sammlungen am Humboldt Forum darstellen. Dafir gibt es bereits Ansétze, wie das neu
gegrindete Centre for Anthropological Research on Museums and Heritage, die ausge-
baut werden kénnten. Auch wirden mehr Stellen am Ethnologischen Museum benétigt,
um sich intensiver mit den Urspringen und der Provenienz der Objekte beschaftigen zu
kénnen und in den Austausch mit den Nachfahren der indigenen Volker treten zu kénnen.
Stattdessen wurde jedoch vor allem die Humboldt Forum Kultur GmbH finanziell ge-
fordert, deren GeschdftsfUhrerin Lavinia Frey sich bereits einige Fehltritte geleistet
hat.®® Wéhrend zur Konzipierung der Sammlung und der Neuordnung zahlreiche neue
Mitarbeiterstellen im ethnologischen Museum notwendig wdren, wurden diese Stel-
len lediglich in der Humboldt Forum Kultur GmbH ausgeschrieben. Auch wenn es die
Humboldt Forum Kultur GmbH mittlerweile nicht mehr gibt, da diese im Januar 2019 in
die Stiftung Ubergegangen ist, bleiben die Ethnologen weiterhin unterbesetzt. Durch eine
Form der Kulturindustrie, die nur auf Spektakel und Uberwdltigung setzt, statt sich mutig
einer multiperspektivischen wissenschaftlichen Auseinandersetzung zu &ffnen, wird der
Dialog verweigert. Die Humboldt Forum Kultur GmbH hat eine Identitatspolitik der deut-
schen Kosmopoliten propagiert, die sich jedoch in wenig mehr als euphemistischen Gesten
ausdrickt. Ein Dialog mit kritischen Perspektiven wird hier verweigert, um das Event-
Erlebnis nicht zu stéren.

4 Intransparenz blockiert fairen Dialog

Sieht man sich das in der Siddeutschen Zeitung 2017 ver&ffentlichte Organisa-
tionsdiagramm des Humboldt Forums an, wird deutlich, dass hier ein selbstreferentieller
Austausch stattfindet.” Der sogenannte Expertenbeirat hat kein Abstimmungsrecht und
es wirkt, als ob Schwarze Wissenschaftler*innen erst spdt als Strohmdnner in den Dia-
log einbezogen worden wdren, aber eigentlich nichts zu sagen hatten. Kritische Stimmen
wie bspw. von Kwame Opoku werden im »Dialog¢ nicht bzw. erst relativ spat zugelassen.
Hier ware es auch die Aufgabe der Journalist*innen des Feuilletons, nicht nur Interviews
mit den Grindungsintendanten zu fUhren, sondern den Kritiker*innen ebenso viel Diskurs-
fladche zu bieten. Wahrend Kwame Opoku zahlreiche Aufsdtze dazu Uber seinen eigenen

18 Vgl. Jérg Hantzschel: mGanz nett¢, wirden Besucher bei einem Provinzmuseum sageng, in: Siddeutsche
Zeitung, 11.07.2017, https://www.sueddeutsche.de/kultur/berliner-stadtschloss-gutes-muesli-schlechtes-
muesli-1.3582470-0 (13.09.2019).

19 Vgl. J6rg Hantzschel: »Verstrickung als Prinzipg, in: Siddeutsche Zeitung, 21.11.2017, S. 11.
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Newsletter verdffentlicht, kamen Kritiker wie er in der Offentlichkeit kaum zu Wort. Am
15. September 2019 verwies Niklas Maak erneut auf die Diskrepanz in der Férderungs-
struktur zwischen Prestigebauten wie dem Humboldt Forum und unterfinanzierten
Institutionen wie Savvy Contemporary, das alles hat, »was das Humboldtforum an post-
kolonialer, intellektueller, weltvergréBernder Turbulenz trotz aller Millionenzuwendungen
nicht hat«.2° Hier ist mehr Transparenz der Finanzstréme gefordert.

5 Restitutionen als Zeichen fir den Beginn eines Austausches

Im September 2019 hat ICOM eine neue Definition des Museums vorgeschlagen,
die betont, wie wichtig es ist, dass Museen partizipativ und transparent in aktiver Partner-
schaft mit verschiedenen Communitys zusammenarbeiten, wobei »equal rights and equal
access to heritage« fir alle Menschen garantiert werden sollen.?! Gerade dies passiert
im Humboldt Forum noch nicht. Was ist es bspw. fur eine Symbolpolitik, wenn ein Boot,
das von der Insel Luf (zu dem Zeitpunkt im deutschen Kolonialgebiet liegend) angekauftc
wurde, im Humboldt Forum eingemauert wird und somit erst restituiert werden kénnte,
wenn das Humboldt Forum zumindest teilweise wieder abgerissen wirde??? Das Argu-
ment, dass die Objekte in deutschen Museen besser aufgehoben seien, hat der Journalist
Jorg Hantzschel stichfest widerlegt.?

Um mogliche Restitutionen zu eruieren, misste noch intensiver der Austausch
mit Communitys in den ehemaligen Kolonien sowie mit den Nachfahren in der Diaspora
gesucht werden, als es derzeit mit der Benin Group passiert. Dies wirde sowohl den
Kurator*innen in Deutschland helfen als auch indigenen Communitys, die lobend erwdhnt
haben, dass Objekte der eigenen Kulturen durch das Bemihen deutscher Ethnologen auch
heute noch studiert werden kénnen.?*

Ebenso wichtig wdren gezielte Austauschprogramme mit Universit&aten des Glo-
balen SUdens zum gegenseitigen Wissenstransfer, méglicherweise unter Einbeziehung
des Goethe-Instituts, wie es im Rahmen der 250. Jahresfeier fur Humboldt vorgeschlagen
wurde. Von immenser Bedeutung wdre auch eine Aufarbeitung der VerknUpfung der deut-
schen Kolonialgeschichte mit den heute wiederkehrenden rassistischen Ideologien. Eine
Ausstellung, die den Zusammenhang zwischen (neo-)kolonialen Machtasymmetrien und
Migrationsbewegungen analysiert, wirde auBerdem zu einem Dialog beitragen.

20 Niklas Maak: »Jenseits von Schloss und Scheuneg, in: Frankfurter Allgemeine Sonntagszeitung, 15.09.2019,
S. 41.

21 ICOM: nMuseum Definition«, auf: ICOM-international council of museums, https://icom.museum/en/
activities/standards-guidelines/museum-definition/ (05.01.2020).

22 Thomas Loy: »Das Sudseeboot ist im Humboldt-Forum angekommen, in: Der Tagesspiegel, https://
www.tagesspiegel.de/berlin/fumzug-der-dahlemer-museen-das-suedseeboot-ist-im-humboldt-forum-
angekommen/22619126.html (13.09.2019).

23 Jbrg Héantzschel: »Verseucht, zerfressen, Uberflutet, in: Siddeutsche Zeitung, 9. Juli 2019, https:/www.
sueddeutsche.de/kultur/ethnologisches-museum-raubkunst-1.4516193 (13.09.2019).

24 Siehe Penny 2019, S. 263ff.
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Statt sich allerdings kritisch mit der eigenen kolonialen Vergangenheit ausein-
anderzusetzen, wird das Humboldt Forum 2020 mit einer Ausstellung Uber die indigene
OMAHA Nation in Nordamerika eréffnen.2®> OMAHA war nie eine deutsche Kolonie. Auch
wenn das Konzept der Partnerschaft hier forciert wird, waren Partnerschaften dort re-
levant, wo es besonders wehtut. Im Hinblick auf Restitutionen. Hier besteht immenser
Nachholbedarf. Eine Bereitschaft zu Restitutionen wdre zumindest schon einmal eine
Geste, dass der vielzitierte Dialog auf Augenhéhe hier wirklich stattfindet.

Zusammenfassung

Momentan erscheint es, als ob die Hauptakteure des Humboldt Forums einen
Dialog verweigern, um eine deutsche Identitdt zu stabilisieren, die sich nahtlos aus der
Aufklarung begrinden sollte. Wie Francgois Jullien bemerkte, gibt es diese eine Identitdt
jedoch nicht, sondern nur fluide Formen der Identifikation oder Ressourcen. Das Humboldt
Forum wirde von einem multidirektionalen Dialog profitieren, der sich mit verschiedenen
Aspekten der deutschen Geschichte auch aus anderen Perspektiven (jenseits des Narra-
tivs einer pseudo-kosmopolitischen deutschen Kulturpolitik) kritisch auseinandersetzt:
der Kolonialgeschichte als Wegbereiter eines perfiden Rassismus, der im NS Terror und
seinem Rassenwahn kulminiert. Dies ist besonders relevant im Zeitalter des neu auf-
kommenden Rechtsradikalismus angeschirt durch populistische Parteien. Lernen kénnte
das Humboldt Forum hier von Michael Rothbergs Konzept der multidirektionalen Erinne-
rungspolitik. Nur wenn verschiedene Erinnerungskulturen multidirektional nebeneinander
gestellt werden, kénnen sich neue Lesarten der Geschichte(n) eréffnen und eine vertiefte
Auseinandersetzung damit ermdglichen. Erst dann kdnnten verschiedene Narrative der
Erinnerung wie in Schlingensiefs Collage miteinander in Bezug gesetzt werden. Sicher
entsteht dabei Ambiguitat und Friktion. Doch gerade diese ermdéglichen doch dem Forum,
seine eigentliche Funktion zu entfalten als Plattform fir Polyloge.

25 »We are still here. The Omaha speaking«, auf: Humboldt Forum, https://www.humboldtforum.org/en/
events/we-are-still-here-the-omaha-speaking-en (13.09.2019).
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Moderiert von Jorg Heiser

Jorg Heiser

Zur Vorbereitung habe ich zwei Zitate aufgeschrieben und habe nun das Gefuhl,
dass sie jetzt auch in die Diskussion passen. Das erste Zitat ist von dem Philosophen Achille
Mbembe, das er in einem Interview im Juni 2019 gesagt hat: »Es besteht das Risiko, dass
Europa, wenn es die Restituierung unserer Objekte betreibt, ohne zugleich Rechenschaft
Uber sich abzulegen, zu dem Schluss kormmt, dass mit der Komplettierung der Restitution
unser Recht erlischt, an die Wahrheit zu erinnern. Also die Wahrheit der kolonialen Verbre-
chen. Wenn neue Verbindungen geschaffen werden sollen, muss Europa sich der Wahrheit
stellen, denn die Wahrheit ist die Lehrerin der Verantwortung.« Was sagen Sie dazu?

Arlette-Louise Ndakoze

Ja, es gibt nichts hinzuzufigen. Es ist so, mein Statement, Uberhaupt die Essenz
meiner Performance, ist zu fragen, warum es Uberhaupt eine Frage sein soll? Das ist eher
mein Standpunkt. Weil es offensichtlich ist.

Sarah Hegenbart

Ja, ich sehe das dhnlich, dass man da wenig hinzufigen muss. Vielleicht kann
man dazu noch sagen, es gibt nicht die eine Wahrheit. Es sind eher Wahrheiten im Plural,
die durch bestimmte Subjekte dann auch mitgepragt werden. Und ich glaube, es ist wirk-
lich wichtig, den Dialog ernsthaft und nicht blof3 pro forma zu suchen. Das bedeutet eben
nicht, dass man etwas zurickgibt und es damit als abgeschlossen erachtet. So nach
dem Motto: »Jetzt reden wir da nie wieder darUber.« Sondern dass man wirklich kritisch
hinterfragt, was in der Vergangenheit geschehen ist. Dass man es aufarbeitet! Ich war
ziemlich schockiert, als ich 2017 aus GroBbritannien nach Deutschland zurickkehrte und
feststellen musste, dass meine Studierenden hier den Begriff Postkolonialismus oft noch
nicht einmal gehért hatten. Dies kann ihnen vielleicht noch nicht einmal vorgeworfen wer-
den, da dieses Thema in den Schulen nicht auf den Lehrpldnen steht. Gerade dies sollte
sich in Zukunft andern. Wir sollten darauf bestehen, dass Themenfelder wie die Kolonial-
geschichte und der Postkolonialismus bereits im Rahmen des schulischen Curriculums
unterrichtet werden. Und auch dies kann durch die Diskurse zur Restitution angesto3en
werden. Aber es sollte nicht abgeschlossen werden, sondern sollte der Anfangspunkt sein.

Thomas E. Schmidt

Ja, Achille Mbembe hat natirlich vollkornmen recht, wenn er sagt, dieses ganze
Gewese um Restitutionen in Europa, insbesondere in der Bundesrepublik, hat nattrlich
auch etwas unfassbar Selbstgerechtes, weil die weie Frau, der weiBe Mann sich damit
natirlich wunderbar ein gutes Gewissen erkaufen kénnen, indem sie alles in einen Contai-
ner packen und den Afrikanern gewissermaBen vor die FUBe werfen. Ich spitze das jetzt
einmal zu.

Das Problem, das uns heute beschdéftigt, sind die New Ties, also die neuen Bezie-
hungen, die er schnell knUpfen mdchte. Und da sind wir in Deutschland in der Tat sehr spdt,
weil wir diese Kolonial-Geschichte verdrdngt haben oder in einen Schatten gestellt haben
zugunsten unserer Nazi-Aufarbeitung. Wir sind weit davon entfernt, das in den Curricula
bereits zu verankern. Und die Zeit lIauft uns jetzt weg. Afrika ist ungeduldig und wir haben
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sozusagen keine Dispositive, keine Institutionen, keine sprechféhigen Counter Parts, die
mit Afrika heute in ein neues Verhdltnis treten kénnen. All das steht noch aus und des-
wegen plddiere ich fUr solche Institutionen, die gemeinsame Fldchen bieten. Ob man die
»Runde Tische« nennt, ob man die »Conferences« nennt oder wie auch immer, ist mir egal.
Aber dieses zivilgesellschaftliche Miteinander zwischen Europdern und Afrikanern, das
muss erst noch institutionalisiert werden. Da ist noch viel Phantasie und viel Geld nétig.

Arlette-Louise Ndakoze

Darf ich kurz widersprechen, weil ich glaube, man muss da vieles korrigieren. Es
gibt viele sprechfdhige Counter Parts, aber es gibt viele, die man mundtot macht und viele,
Uber die man immer noch die Deutungshoheit beansprucht. Das ist das Erste. Eine dieser
Stimmen lieB3 ich in meiner Performance-Lecture zu Wort kommen: Fatima Sy, Head of
Cultural Mediation des Musée des Civilisations Noires in Dakar, Senegal, die sehr viele
Sichtweisen vermitteln kann. Es gibt keine Debatte, hei3t es, doch wahrend wir darUber
sprechen, gibt es Kinstler im Senegal, die weiter kreieren und das mdchten wir ihnen auch
ermdglichen. Wir méchten ihnen diesen Raum geben. Es gibt sehr viele Sichtweisen und es
ist einfach sehr ermutigend, weil dies dazu beitrdagt, wieder Kontrolle zu erlangen.

Das Zweite ist, wir sind weit davon entfernt, das in unseren Curricula zu veran-
kern. Warum? Man kann doch einfach etwas machen. Institutionen kénnen selber agieren.
Esistimmer noch so in Deutschland: Diejenigen, die bestimmte Institutionen noch prégen,
die Wissen herausschicken wie die Universitat der Kinste, sind so was von geprdgt von
einer VerschlieBung gegenuber so vielen Denkweisen. Und immer noch von dieser Vorstel-
lung, dass Denken hier kreiert wurde.

Thomas E. Schmidt

Darf ich eine kleine Korrektur anbringen, damit kein Missverstdndnis aufkommt?
Die Klage Uber die mangelnde Sprechfdhigkeit war nicht an die afrikanische Seite gerichtet,
sondern an die deutsche, die jenseits von Universitdten, jenseits von Kunst-Programmen,
jenseits von Goethe-Instituten auch Leute aus der politischen Praxis heranziehen muss,
die diese Gesprdache fUhren kénnen. Das darf kein sozusagen dsthetischer Diskurs sein
oder kein rein akademischer Austausch, der von Einzelnen betrieben wird. Ich winsche mir
eine Institutionalisierung und wie ich sagte, auch eine Politisierung des Ganzen.

Jorg Heiser

Weil gerade das Stichwort Universitat der Kiinste fiel, méchte ich doch erwdhnen,
dass es am Institut »Kunst im Kontext« der UDK die AG Decolonize M21 (M21 steht fur
Modul 21, einen geplanten Ausstellungsteil im Humboldt Forum) gibt, von meiner Kollegin
Kristina Leko als Lehrender betreut, an der eine ganze Reihe von Uberwiegend lateiname-
rikanischen Studierenden mitwirken und die sich auf kinstlerische Weise sehr dezidiert
mit den Fragen der Restitution von Kulturgitern und der Dekolonisierung der Museen vor
dem Hintergrund der Kolonialgeschichte Lateinamerikas auseinandersetzen.
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Arlette-Louise Ndakoze

Ich kenne Kristina Leko sehr gut, sie hat mir auch erkldrt, wie das zustande kam -
dass man seitens des Humboldt Forum nicht davon ausgegangen ist, dass es eine Fakultat
oder ein Institut gibt, wo es Studierende gibt, die eben »Nicht-WeiBe« sind. »Nicht-WeilBe«,
im Sinne derjenigen, die das westliche Denken neu definieren und hinterfragen. Das hat
man so nicht erwartet. Ich habe auch teilgenommen an der Recherche, an den Arbeiten,
safl auch mit den Studierenden da und habe kommentiert und hatte ein Gesprdch mit
Manuela Fischer, der Kustodin der Sammlung SUdamerika des ethnologischen Museums.
Bei dem sie vieles dessen, worum es mir geht, nicht verstanden hat. Aber wir kamen in
einen Dialog und das finde ich sehr, sehr wichtig. Also es tut sich was, aber nicht wegen,
sondern trotzdem.

Jorg Heiser

Ja, es tut sich was. Jetzt komme ich aber genau dariber tatsdchlich zu dem
zweiten Zitat, das ich jetzt noch in den Raum stellen will. Es stammmt aus dem 2018 ver-
offentlichten, an Emmanuel Macron gerichteten Report von Felwine Sarr und Bénédicte
Savoy, Bericht Uber die Restitution afrikanischer KulturgUter. Sie wenden sich darin gegen
einen Begriff des geo-kulturellen Ursprungs, wohl wissend, dass dies die europdischen
Rechtsidentitdren allzu sehr freuen wirde. Und schreiben weiter: »Der Direktor des Musée
des Civilisations Noires in Dakar, Hamady Bocoum, ist sogar der Meinung, dass das
kulturelle Erbe der afrikanischen Museen nicht nur auf afrikanische Objekte beschrankt
sein kann. Andere Zivilisationen missen auch in afrikanischen Museen reprdsentiert sein.
Hinzu kommt das, was Benoit de L'Estoile bemerkt hat: Die Ruckgabe der Objekte nach
Afrika impliziert nicht, dass diese auf eine neue Form der Versklavung in Gestalt kultureller
Identit&t zurickgeworfen werden, sondern birgt vielmehr die Chance einer neuven Oko-
nomie des Austauschs.«

Da wdren wir, glaube ich, bei der Idee einer multidirektionalen Erinnerung. Dass
es eben keine Einbahnstrafle ist, oder? Habe ich das so richtig verstanden? Kann man das
so interpretieren, was Sarr und Savoy in Verweis auf Bocoum und L'Estoile hier sagen?

Sarah Hegenbart

Sarr und Savoy betonen den Begriff der relational ethics ganz stark. Das bedeu-
tet, etwas im Kontext von Beziehungen und als dialogisch zu denken. Es wurde bereits
mit der Idee gespielt, dass man so was hat wie shared heritage. Das bedeutet, dass unser
kulturelles Erbe geteilt wird und quasi von einem Museum zum ndchsten wandert. Aber
damit stellt sich wieder die Frage: Ist das gerecht? Ich sehe das auch eher so: Wenn sich
nur zehn Prozent des Kulturerbes noch auf dem afrikanischen Kontinent befindet und die
Jugend dann damit nicht aufwachsen kann, muss man erst mal zurickgeben, anstatt zu
sagen, wir wollen das jetzt so ein bisschen herumtauschen. Man muss es dann auch erst
mal da lassen und kann vielleicht sp&ter Gberlegen, ob man als Europd&er*in mal freundlich
anfragt, ob man was zurUckleihen diUrfte. Aber generell finde ich die Idee des Austausches,
des Dialoges, des Relationalen total wichtig, die im Report stark gemacht wird.


http://restitutionreport2018.com/sarr_savoy_en.pdf
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Thomas E. Schmidt

Ich weil3 nicht, das ist doch selbstverstandlich, dass europdische Objekte dann
auch im afrikanischen Museum gezeigt werden. Aber dieses Konzept ist - pardon - irgend-
wie sehr alt, das ist irgendwie Nachkriegszeit. Ob man das nun multidimensional nennt
oder nicht, es ist dann die Frage, wie man es mit Bedeutung auflddt. Je konsequenter man
das durchdenkt, desto weniger relevant wird allerdings die Frage, wo die Eigentumsrechte
verbleiben und warum das Eigentumsrecht ein solcher Fetisch ist. Also um die Frage zu
beantworten, wem das gehéren soll. Man kann die Objekte »floaten« lassen, man kann
intelligente Lésungen finden. Ich glaube, da sind der Phantasie keine Grenzen gesetzt.
Deswegen sehe ich hier keine prinzipiellen Konflikte. Ich glaube, da kann man sich prag-
matisch verstdndigen.

Arlette-Louise Ndakoze

Ich méchte gerne etwas sagen, das mir wichtig ist. Die Sichtweisen, die von Sarr
und Savoy in ihrem Bericht eingenommen werden, sind nicht neu. Auch die Sichtweisen,
was das Konzept von einem Museum betrifft, sind nicht neu, und sie sind vielfdltig. Ich
hatte kurz angeschnitten, dass es verschiedene Reden gab, die unter anderem in Institu-
tionen wie Universitdten oder eben Foren stattgefunden haben, die Wissen losgeschickt
haben und damit eben auch Akte gesetzt haben. Da ist zum Beispiel eine Vorlesung von
Edmund Husserl von 1935/36. Der Wiener Bund hatte ihn eingeladen, Uber die Krise
Europas zu sprechen. Und der Vortrag ist wegweisend, wenn man verstehen will, wie Sie
sagten, dass es die Rechten ermutigen wirde, wenn man Uber ein Konzept einer Kultur
spricht, das Uber Regionen oder Geographie hinausgeht. Wegweisend, um zu verste-
hen, warum das europdische Denken so stark unterdrickend war und immer weiter in
Richtung dieser einen »Rasse«, der »weiBen Rasse« ging. Husserl macht da bestimmte
Aufstellungen, was eben Europa ist. Und er sagt ganz klar, es ist nicht unbedingt auch
geographisch zu verorten, sondern geistig. Da gibt es Europa hier, und dann gibt es die
USA, und einige schlief3t er aus.

Jorg Heiser
Eurozentrismus, ja.

Arlette-Louise Ndakoze

Ja, aber ich meine jetzt, es ist eben nicht geographisch gesetzt, sondern geistig.
Und das kann man dann auch in den Vorlesungen zur Philosophie des Geistes von Hegel
nachschlagen. Mir ging es darum zu sagen, inwiefern das, was man Europa nennt, eben
sehr stark zurickgeht auf eine Ideologie eines Geistes. Und wenn man sich heute 6ffnen
will, dann soll man auch das 6ffnen, was eben im Geist losgeschickt wird. Man muss Ideen
von aufBen zulassen, sonst geht das nicht. Um auf die Eingangsfrage zurickzukommen:
Man kann nicht einfach etwas zurickgeben und denken, es sei damit getan, sondern es
geht darum, wirklich mehr Sichtweisen mit hineinzunehmen.

Jorg Heiser
Ich danke lhnen allen fir den konzentrierten Nachmittag.
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Kunst und Kunstkritik in Zeiten politischer Polarisierung
Harry Lehmann

Harry Lehmann erlduterte die politische Polarisierung der gegenwdrtigen Gesell-
schaft als ein »Kippmodell, in dem es zu einer Neuausrichtung des Parteiensystems
kommt. Wahrend unser parteipolitischer Raum bisher von einer 6konomischen einerseits
und einer kulturellen Konfliktachse andererseits durchzogen war und sich dies in einer
Anordnung der Parteien in einem sozialen bis liberalen und linken bis rechten Spektrum
widerspiegelte, habe mittlerweile eine Transformation stattgefunden. Die neue Konflikt-
linie zwischen Wahlern und Parteien verlaufe nun zwischen dem Nationalen und dem
Globalen, den Globalisierungsgewinnern und -verlierern, die jeweils das &konomische und
das kulturelle Feld anders fUr sich definieren und gestalten. Der politische Raum wird dem-
nach von zwei Wahlergruppen aus so unterschiedlichen Perspektiven betrachtet, dass
kaum noch eine gemeinsame Grundlage der Sicht der Wirklichkeit und der gemeinsam als
relevant betrachteten Kernprobleme besteht.

Kunst und Kunstkritik stinden in dieser Lage mehr denn je vor der Wahl, politisch
inhaltliche Botschaften zuverbreitenund Parteizuergreifen oder vor-politischdie Umbriche
»im Medium der Wahrnehmung und im Medium der Texte [zu] reflektieren und damit auch
mit[zu]helfen, eine neue, tragfdhige Selbstbeschreibung der Gesellschaft zu generieren«.

Die Autonomie der Kunst ist nicht die Autonomie des Kiinstlers. Méglich-
keiten von Kunstkritik in der Gesellschaft der Singularitédten

Kolja Reichert

Unsere soziale Wirklichkeit, so Reichert mit Andreas Reckwitz, ist voller »Singu-
laritdtenc, d.h. einzigartiger Ereignisse, Werke, Personen und Identitdten, die jeweils ihre
neigene Welt« mit eigenen Kriterien der Bewertung bedeuten - dhnlich wie ein Kunstwerk,
das charakteristischerweise stets offen fUr Interpretation, mithin auch fir Vereinnahmung
und Auslegung, Auf- und Abwertung ist. Auch werde Politik heute immer stdrker dsthetisch
und mit Hilfe von Kultur und deren Zuweisung zu bestimmten Identitdten gemacht. Statt
jedoch diese Ausgangslage mit ihren Stdrken der Beschreibung dezidiert kinstlerischer
Ausdrucksformen aufzuschlisseln, werde Kunstkritik immer mehr zur »Gesinnungs-
kritik«. Kunstwerke wirden entweder gleichwertig mit anderen (digital) zirkulierenden
Bildern oder aber als MeinungsduBerungen ihrer Urheber behandelt. In beiden Fallen wird
den Werken damit eine entscheidende (Bild- oder Meinungs-)Macht zugesprochen, die es
aber wiederum nur dann zu brechen gelédnge, wenn man die dsthetische Exegese eines
Werks gegen seine (rein) politische verteidige, so Reichert. Statt ein Werk allein auf einen
privaten, singuldren, oder 6ffentlichen, reprdsentativen Charakter zu reduzieren, gelte es,
die spezifische Machart eines Ausdrucks, die einzelne Geste, ja auch Rhetorik innerhalb
einer kiUnstlerischen Technik mit den Sujets und Kontexten eines Werkes in Verbindung zu
setzen, um die diskursive Auseinandersetzung zu konkretisieren wie zu &ffnen.
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Die Vermessung der Parteienlandschaft vor der Bundestagswahl 2017 mit dem Bundeswahlkompass
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Harry Lehmann

In wenigen Jahren hat sich die Situation in den Kinsten gravierend verdndert. Sie
kennen alle die Beispiele: Bilder werden aus Museen entfernt, Gedichte werden Ubermalt,
politische Kriterien verdréngen dsthetische, und die Freiheit der Kunst wird nicht Ianger
von links, sondern von rechts verteidigt, wie unldngst Wolfgang Ullrich in der Zeit moniert
hat.2 Die Frage, die ich hier diskutieren méchte, ist, welche Implikationen diese Politisierung
der Kinste fir die Kunstkritik hat.

Mein Beitrag wird sich in zwei Teile gliedern. Erstens mdchte ich untersuchen,
woher diese Politisierung der Gesellschaft eigentlich kommt und warum sie derart stark
auf die Kinste durchschlagt. Ich werde entsprechend mit einem politischen Teil beginnen
und lhnen ein Kippmodell des politischen Raumes vorstellen, mit dessen Hilfe sich die
politische Situation in Deutschland im Jahr 2019 analysieren Idsst. Im zweiten Teil méchte
ich dann, auf der Grundlage dieses Kippmodells, die Rolle von Kunst und Kunstkritik
diskutieren. Ich wirde Sie in diesem Vortrag gern davon Uberzeugen, dass infolge der poli-
tischen Polarisierung der Gesellschaft die Kunst und die Kunstkritik heute vor zwei dia-
metral entgegengesetzten Optionen stehen.

1 Kippmodell des politischen Raumes

Sie sehen hier (Diagramm 1) die Parteipositionen zur Bundestagswahl 2017, wie
sie vom »Bundeswahlkompass« ermittelt wurden.® Es handelt sich um eine Darstellung
des politischen Raumes, in dem wir uns in den letzten Jahren befunden haben. Dieser
»Bundeswahlkompass« basiert auf einem Standardmodell der Politikwissenschaften, das
aus einem Koordinatensystem mit zwei Konfliktdimensionen — einer 6konomischen und
einer kulturellen — besteht. Entsprechend gibt es in dieser Darstellung sowohl die typische
Links/Rechts-Unterscheidung auf der horizontalen Achse als auch eine Unterscheidung
zwischen progressiven und konservativen kulturellen Einstellungen auf der vertikalen Achse.

Meine Ausgangsthese, die ich von politikwissenschaftlichen und soziologischen
Studien Ubernehme, ist, dass es nun auch in Deutschland, wie schon in den USA und

1 Es handelt sich hier um eine wenig Uberarbeitete Textfassung des Vortrags; ausfihrlich habe ich das
»Kippmodell« entwickelt in »Kunst und Kunstkritik in Zeiten politischer Polarisierung. Ein Kippmodell
des politischen Raumesc, in: Merkur. Deutsche Zeitschrift fir europdisches Denken (853/2020), S. 5-21,
siehe auch https://www.merkur-zeitschrift.de/2020/05/29/kunst-und-kunstkritik-in-zeiten-politischer-
polarisierung-ein-kippmodell-des-politischen-raums/?fbclid=IwAROYpwQdyCAP29GT4FgmrpXIip
BAQtsbObklc6UcFrGDrOX5D67hVaOWjQZs.

2  Wolfgang Ullrich: »Auf dunkler Scholle«, auf: Zeit online, 15. 05. 2019, https:/www.zeit.de/2019/21/
kunstfreiheit-linke-intellektuelle-globalisierung-rechte-vereinnahmung/komplettansicht (07.11.2020);
siehe auch meine Replik hierauf »Die dritte Option der Kunstfreiheit«, auf: Zeit online, 28. 05. 2019, https:/
www.zeit.de/kultur/kunst/2019-05/rechte-kuenstler-kunstfreiheit-autonomie-afd-konservatismus-
demokratie (07.11.2010).

3 Die Grafik wurde Gbernommen aus Niko Switek, Jan Philipp Thomeczek, André Krouwel: »Die Vermessung
der Parteienlandschaft vor der Bundestagswahl 2017 mit dem Bundeswahlkompass«, in: Regierungs
forschung.de, 5. September 2017 https://regierungsforschung.de/die-vermessung-der-parteienland
schaft-vor-der-bundestagswahl-2017-mit-dem-bundeswahlkompass/ (07.11.2020).
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GroBbritannien, zu einem politischen Realignment kommt, das heiBt zu einer Neu-
ausrichtung des Parteiensystems im politischen Raum, in dem demokratische Wahlen
stattfinden. Solche Transformationen treten in Abstdnden von einigen Jahrzehnten auf
und beruhen auf grundlegenden Verdnderungen in den politischen Einstellungen grofB3er
Wadhlergruppen. Sie entstehen in der Folge fundamentaler gesellschaftlicher Trans-
formationsprozesse und werden oft auch von einem Generationswechsel begleitet, wenn
eine neue Generation von Wdhlern mit anderen sozialen Erfahrungen, Erwartungen und
Werten die politische BUhne betritt. Das entscheidende Indiz dafir, dass wir es heute
tatsdchlich mit einer Neuausrichtung des politischen Systems zu tun haben, ist das erfolg-
reiche Auftreten von rechtspopulistischen Parteien.

Die Idee, die ich Ihnen hier vorstellen méchte, ist, dass sich das politische Realign-
ment, das wir heute durchleben, durch eine Neubezeichnung der beiden Koordinatenachsen
darstellen Iasst, welche jenen zweidimensionalen politischen Raum aufspannen. Die neuen
Bezeichnungen fUhren, mit anderen Worten, zu einer Rekonfiguration des politischen
Raumes. Man erhdlt damit zwei verschiedene Koordinatensysteme, anhand derer sich
darstellen lasst, zwischen welchen beiden politischen RGumen wir uns heute bewegen.
Genau genommen Idsst sich hier ein Kippbildeffekt erkennen, weshalb ich dann auch von
einem »Kippmodell« sprechen mochte. Die zwei Fragen, die sich zundchst stellen, sind zum
einen, wie der politische Raum in den letzten Jahrzehnten konfiguriert war, und zum an-
deren, wie sich die Bedeutung dieser beiden Koordinatenachsen inzwischen verdndert hat.

Das politische System in liberalen Demokratien stand seit den 1970er Jahren vor
der Aufgabe, zwei Grundkonflikte aufzulésen oder doch zumindest zu entscharfen - einen
6konomischen und einen kulturellen. Der 6konomische Konflikt bestand darin, dass liberale
Demokratien auf einer Marktwirtschaft beruhen, die einerseits in der Lage ist, Wohlstand
zu generieren, diesen aber andererseits nur sehr ungleich verteilt. Dieser Verteilungs-
konflikt wurde im politischen System durch linke und rechte Parteien reprasentiert.
Der kulturelle Konflikt wiederum entfaltet sich nach 1968 zwischen denjenigen, die ein
Interesse am Erhalt von Tradition und Moral haben, und denjenigen, welche tradierte
Lebensformen und tradierte Moralvorstellungen auBer Kraft setzen und Uberwinden
wollen. Demokratische Wahlen stellten sicher, dass eine Mehrheit in der Gesellschaft so-
wohl mit den gegebenen 6konomischen Verhdaltnissen als auch mit den kulturellen Verdnde
rungen leben und sie akzeptieren kann. Das politische System der liberalen Demokratien
musste im letzten halben Jahrhundert also ein doppeltes Optimierungsproblem |8sen:
zwischen einer sozialen und einer liberalen Wirtschaftspolitik und einer konservativen
und liberalen Kulturpolitik.

So war der politische Raum bislang konfiguriert (Diagramm 2). Die Politikwis-
senschaften vermuten aber schon seit Uber zehn Jahren, dass sich der politische Raum,
in dem wir leben, gravierend und nachhaltig transformiert. Hanspeter Kriesi formulierte
bereits 2006 die entscheidende These, als er schrieb, dass sich ein neuer struktureller
Konflikt zwischen Globalisierungsgewinnern und Globalisierungsverlierern entziindet.

4 Hanspeter Kriesi: nThe Populist Challenge«, in: West European Politics (37,2/2014) (Responsive and
Responsible? The Role of Parties in Twenty-First Century Politics), S. 361-378.
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Die Frage, die sich uns in diesem Zusammenhang stellt, ist dann: Wie dndern sich unter
diesen Voraussetzungen die Achsen des politischen Raumes, wie misste man diese
bezeichnen, wenn sich zuerst die Wdhler und spdter auch die politischen Parteien an dieser
neuen Konfliktlinie zu orientieren beginnen?

Die Links/Rechts-Differenz auf der vormals dkonomischen Achse wird durch
Praferenzen fur eine nationale versus eine global orientierte Wirtschafts- und AuBen-
politik Uberformt, wofir der Slogan »America First« exemplarisch die eine Seite dieser
neu gesetzten politischen Unterscheidung markiert. Die nationalen Okonomien werden
mehr und mehr durch transnationale Faktoren bestimmt, also durch Freihandels-
abkommen, durch Arbeitsmigration oder durch eine europdische Finanzpolitik. Zentrale
6konomische Fragen werden aufgrund der Globalisierung immer weniger im eigenen Land
entschieden, weswegen sich im europdischen politischen Kontext auf der einen Seite der
6konomischen Achse eine Position etabliert, die Euro- und Europakritisch ist, und auf
der anderen Seite eine Position verfestigt, die fUr eine Vertiefung der europdischen Inte-
gration, fUr eine Euro-Rettung und fUr Freihandel steht.

Der neue kulturelle Konflikt auf der vertikalen Achse ist kein interkultureller
Konflikt mehr, das hei3t, er findet nicht mehr zwischen progressiven und konservativen
Einstellungen in ein und derselben Kultur statt, sondern es handelt sich jetzt um einen

fiir Uberwindung von Moral und Tradition

liberal

Q

a

<

Q

<

links 6konomische Achse rechts
Umverteilung freier Markt
Regulierung o Deregulierung
Wohlfahrtstaat @ private Vorsorge
Arbeitnehmerrechte 2 Arbeitgeberinteressen

Protektionismus E Freihandel

konservativ

fur Erhaltung von Moral und Tradition

Diagramm 2



Panel 3: Kunstkritik und Gesellschaft 72

globalisierungsinduzierten |dentitdtskonflikt zwischen denjenigen, die von den neuen
Arbeits- und Lebenschancen in einer globalisierten Welt profitieren, und denjenigen, die
weiterhin in einer nationalen Kultur verwurzelt sind und deren Lebensverhdltnisse sich
aufgrund der Globalisierung verschlechtern. Das Konfliktthema Nummer eins, an dem
sich die Geister der kosmopolitischen und der regional verwurzelten, kommunitaristischen
Milieus am stdarksten scheiden, ist Migration (Diagramm 3).

Wenn sich das Koordinatensystem in dieser Weise verdndert, dann kornmt es zu
einem Realignment des politischen Systems, wie es in Diagramm 5 dargestellt ist. Diese
Grafik ist jetzt nicht errechnet wie die Parteienpositionen im Bundeswahlkompass (Dia-
gramm 4), sondernist eine grafische Projektion der Parteienpositionen von mir, die unter der
Pramisse steht, dass sich in den liberalen Demokratien jene neue Konfliktlinie zwischen den
Globalisierungsgewinnern und -verlierern ausgebildet hat. Diese Konfliktlinie kénnen Par-
teien nicht selbst definieren, sondern sie werden aufgrund von Wahlerwanderungen dazu
gezwungen, sich sukzessive mit ihrer Programmatik und ihrem Personal an ihr neu auszu-
richten. Das heiBBt konkret, dass unter diesen Voraussetzungen zundchst einmal die Linke,
die SPD, CDU/CSU, die Grinen und die FDP sich alle im selben Quadranten rechts oben
wiederfinden, da sie aufgrund ihrer europafreundlichen Prdferenzen alle gleichermaBen
fUr eine transnationale Wirtschaftspolitik und fir ein transnationales Identit&tskonzept

selbstgesuchte Identitat, kosmopolitische Werte
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einstehen. Die AfD ist die einzige Partei, die eine nationale Identitdtspolitik mit einer natio-
nal ausgerichteten Wirtschaftspolitik verbindet und dieses Programm als Protestpartei
mit populistischen Mitteln umzusetzen versucht.

Die Zeiten eines politischen Realignments sind fUr alle Beteiligten extrem instabil
und ambivalent, weil man sich in einer Ubergangsphase befindet, in der zwei Koordinaten-
systeme miteinander konkurrieren, sodass es permanent zu Kippbildeffekten in den Kép-
fen von Wahlern, Parteifunktiondren und politischen Beobachtern kommt. Man kann sich
dies veranschaulichen, indem man zwischen den beiden Darstellungen des politischen
Raumes hin- und herswitcht (Diagramme 4 und 5). Die eingezeichnete punktierte Kon-
fliktlinie, an der sich das Parteiensystem bindr ausrichtet, dreht sich um 90 Grad, und die
Parteien gruppieren sich nicht ldnger im ersten und im dritten Quadranten, sondern teilen
sich jetzt auf den zweiten und vierten Quadranten auf. In Realignmentphasen scheint der
politische Raum gleichzeitig in beiden Versionen in den Diskursen prdsent zu sein und kippt
von der einen in die andere Erscheinungsform.

Das politische Realignment bringt vollkommen neue politische Allianzen hervor.
Die Linke und die CDU befinden sich jetzt auf derselben Seite der Konfliktlinie, die Grinen
und die AfD werden zu Antipoden, die aufgrund der neuen Konfliktthemen auch neue
Woahlerschichten erreichen. Entsprechend verlieren die ehemaligen Volksparteien SPD und
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CDU Woadhlerstimmen an diese beiden Parteien. Zudem funktioniert die Unterscheidung
von Links und Rechts nicht mehr, die bisher primdar Uber die 6konomische Achse definiert
war, sondern stattdessen wird nun die kulturelle Achse zur primdren Achse der politischen
Auseinandersetzung. Jetzt geht esin erster Linie um zwei kontrdre Identitdtskonzeptionen.

2 Kunst und Kunstkritik im politischen Realignment

Soviel zum ersten Teil, in dem ich Ihnen dieses Kippmodell des politischen Raumes
skizziert habe. In Bezug auf dieses Modell méchte und kann ich jetzt die Frage diskutieren,
welche Rolle die Kunst und die Kunstkritik in Zeiten einer solchen Neuausrichtungsphase
der Politik spielen kénnen. Sie kennen alle das »Bdckenférde-Theoreme«, wonach der frei-
heitliche sdkularisierte Staat von Voraussetzungen lebt, die er selbst nicht garantieren
kann. Wenn man dieses Theorem etwas modernisiert und systemtheoretisch reformuliert,
dann kénnte man sagen, dass das politische System in liberalen Demokratien von Selbst-
beschreibungen der Gesellschaft lebt, die die Politik nicht selbst herstellen kann. Das
politische System in liberalen Demokratien setzt einen Minimalkonsens darUber voraus,
worin die zentralen politischen Probleme und Konflikte in der Gesellschaft bestehen. Erst
in Bezug auf dieses gesellschaftliche Einverstdndnis kdnnen sich dann komplementére
politische Positionen und Parteien ausbilden, die miteinander konkurrieren. Die Beto-
nung liegt hierbei auf komplementér, denn die zur Wahl stehenden politischen Positionen
missen sich wechselseitig ergénzen und als legitime Positionen anerkennen.
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Vor dem jetzigen Realignment, also vor Trump, Brexit (und in gewisser Weise
auch den Regionalwahlen in Ostdeutschland im Herbst 2019) waren die politischen
Grundkonflikte klar definiert. Es ging um ein ausgeglichenes Verhdltnis zwischen freien
und regulierten Markten und um ein Aquilibrium zwischen konservativen und liberalen
Wertevorstellungen in den westlichen Demokratien. Innerhalb dieser Selbstbeschreibung
arbeitete das politische System im Normalmodus. Die Gesellschaft war nicht polarisiert,
und nationalpopulistische Positionen, wie sie von der AfD vertreten werden, konnten als
eine Anomalie betrachtet werden.

Kommt es zu einem politischen Realignment, dann geht genau dieses Selbst-
verstdndnis der Politik verloren. Es gibt keinen Konsens mehr darGber, was Uberhaupt
der zentrale politische Konflikt ist, der zur Wahl steht, und der politische Raum wird von
unterschiedlichen Wahlergruppen aus zwei ganz unterschiedlichen Perspektiven wahr-
genommen. Das fUhrt dazu, dass politische Ideologien zugleich die Wahrnehmung dessen,
was als gesellschaftliche Wirklichkeit gilt, konstruieren. Die starke gesellschaftliche Polari-
sierung wdhrend Realignmentzeiten tritt vor allem deswegen auf, weil die kontrdren
politischen Ideologien nicht mehr durch ein Ubergreifendes gesellschaftliches Narrativ
miteinander verbunden sind. Sie sind sozusagen nicht mehr in einen Weltanschau-
ungskonsens eingebettet und kdnnen sich entsprechend auch nicht mehr wechselseitig
relativieren. Dieser Verlust an einer geteilten Wirklichkeitsbeschreibung bringt die starke
politische Polarisierung mit sich, in welcher sich die politischen Gegner im demokratischen
Meinungsstreit mehr und mehr unter dem Freund/Feind-Schema von Carl Schmitt wahr-
nehmen. Das Freund/Feind-Schema ist ein typisches Indiz dafir, dass eine Gesellschaft
sich in einer Phase der politischen Rekonfiguration befindet, in welcher die politische Krise
letztendlich auch eine Weltanschauungskrise ist.

In solchen Ausnahmesituationen fallt der Kunst und der Kunstkritik eine be-
sondere Rolle zu, denn sie kénnen den politischen Umbruch in den Werken und in den
Texten Uber die Werke reflektieren und damit auch mithelfen, eine neue, tragféhige Selbst-
beschreibung der Gesellschaft zu generieren. Letztendlich hat die Kunst das Vermdgen,
die Welt so zu sehen, »wie sie ist, und damit Ideologien im wahrsten Sinne des Wortes
zu »durchschauen«. Die Kunst tut dies aber nicht abstrakt wie die Sozial- oder die Politik-
wissenschaften, sondern sie vollzieht diese Reflexion in vielen verschiedenen fiktionalen
Erfahrungssituationen in ihren Werken. Darin besteht dann auch die Provokation der
Kunst, dass sie - selbst in den politisch extrem polarisierten Realignmentzeiten — jenseits
von linken und rechten Weltbildern die Gesellschaft beobachten kann.

Eine solche Kunst erfillt keine politische, sondern eine vorpolitische Funktion.

»Vorpolitisch« heiBt nicht einfach »unpolitisch« oder »apolitisch«, denn eine
solche vorpolitische Kunst kann sich durchaus mit politischen Themen beschdaftigen, aber
sie reflektiert dann die Voraussetzungen des Politischen im B&éckenférde'schen Sinne. Eine
solche »vorpolitische Kunst« liefert also keinen direkten Beitrag in der politischen Aus-
einandersetzung, sondern sie hinterfragt vielmehr die Bedingungen der Méglichkeit von
vorherrschenden politischen Einstellungen und Diskursen.



Panel 3: Kunstkritik und Gesellschaft 76

Heute lasst sich, wie eingangs gesagt, eine ganz andere Entwicklung be-
obachten, hin zu einer Kunst, die selbst unmittelbar politisch wirksam zu werden versucht
und die man am ehesten mit dem Label der »politischen Kunst« in Verbindung bringen
wurde. In Zeiten einer starken politischen Polarisierung dirfte es besonders wichtig sein,
hier einen mdglichst trennscharfen Begriff zu verwenden. Mein Vorschlag ist, dass man
genau dann in einem strikten terminologischen Sinne von politischer Kunst sprechen kann,
wenn Kunst nicht nur einen politischen Konflikt artikuliert, sondern dariber hinaus auch
noch Partei in diesem Konflikt ergreift.

Die seit einigen Jahren zu beobachtende Prdasenz dieser Art von politischer Kunst
durfte in liberalen Demokratien - die sich bislang an einem Ideal der autonomen Kunst
orientiert haben — einmalig sein. Ich denke, es gibt zwei wichtige Grinde fUr die derzeitig
vonstatten gehende Politisierung der Kinste. Zum einen sind die Kunstler selbst zur
Avantgarde einer kosmopolitischen Lebensform geworden: Sie wurden zu Nomaden im
globalen Dorf und leben exemplarisch vor, was es heif3t, losgel&st von tradierten Lebens-
formen eine kosmopolitische Identitat auszubilden.

Zum anderen haben sich die Kinstler in den letzten Jahren auch mit den Idealen
des Neoliberalismus verséhnt. Wir leben mehr und mehr in einer Wissensgesellschaft, wo
Kreativitat, GrenzUberschreitung und Offenheit zentrale Werte der Arbeitswelt geworden
sind und das Bild vom Kinstler mit dem vom Entrepreneur verschmilzt. Das politische
Realignment von heute katapultiert also die Kinstler aus ihrer urspringlichen AuBenseiter-
position heraus in die Position von Globalisierungsgewinnern, wodurch es sehr schwierig
fur sie wird, gesellschaftskritisch oder kapitalismuskritisch zu sein — man bewegt sich letzt-
endlich im gleichen Quadranten wie die CDU und die FDP. Die AfD mit ihrem nationalen
Identitdtskonzept ist unter diesen Bedingungen ein natirliches Feindbild. Es ist diese Neu-
positionierung der Kinstler als einer gesellschaftlichen Gruppe, welche dazu fihrt, dass die
politische Polarisierung der Gesellschaft so stark auf die Kunstszenen Ubergreifen kann.

Die Kunstkritik besitzt heute zwei Optionen: Sie kann auf der einen Seite Uber
politische Kunst schreiben, die jedoch auf Kritik nicht angewiesen ist. Wenn der Appell,
sich zu engagieren, zum Wesenskern politischer Kunst gehort, dann I&sst sie sich auch
nicht interpretieren. Die Kritik kann die eindeutige politische Botschaft hdchstens noch
in Textform bringen und weiterverbreiten. Auf der anderen Seite kann die Kunstkritik
sich mit Kunst auseinandersetzen, die im Bereich des Vorpolitischen operiert, die also die
Méglichkeitsbedingungen politischer Diskurse reflektiert und damit auch ihren Beitrag
leistet, eine neue problemscharfe Selbstbeschreibung der Gesellschaft zu kreieren. Die
Kunstkritik leistet dann einen genuin eigenen Beitrag, den existierenden politischen Raum zu
reformatieren, und diese Kunst ist auf starke Interpretationen der Kritik auch angewiesen.

Ein Beispiel hierfir ware Ruben Ostlunds Film The Square (2017), der fur die
Kunstkritik auch deswegen besonders aufschlussreich ist, weil sein Protagonist Christian
in der Verantwortung steht, ein groBes Museum fUr zeitgendssische Kunst zu leiten.
Verhandelt werden hier sehr grundlegende Fragen unserer Weltanschauungsgrammatik,
insbesondere das Verhdltnis von Offenheit und Geschlossenheit, von Grenzsetzungen
und GrenzUberschreitungen. Offenheit, das wird in diesem Film immer wieder sichtbar,
ist nicht einfach nur ein positiver Wert, wie das Christian und das soziale Milieu, aus dem
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er kommt, im Geiste der Avantgarde denken; und auch das Ideal der Grenziberschreitung
ist anscheinend an seine Grenzen gekommen. Der Film fUhrt dies sowohl in Bezug auf die
Kunst und das Leben (dieses Museumsdirektors) vor.®

FUr die Kunstkritik sind die Zeiten eines politischen Realignments — und damit
komme ich zu einem optimistischen Schluss - eigentlich sehr spannende Zeiten, denn die
Kunstkritik schreibt in diesen Momenten mit ihren Texten Uber die Kunst gleichzeitig auch
an der neuen Selbstbeschreibung der Gesellschaft mit, die im Entstehen begriffen ist.

5 Mirfehlt an dieser Stelle die Zeit, auf diesen sehr hintergrindigen Film n&her einzugehen, aber Sie kénnen
auf meinem YouTube-Kanal einen Vortrag unter dem Titel Die Politisierung der Kunst finden, in dem ich die
einzelnen Episoden von The Square ausfihrlich analysiere und interpretiere (https://www.youtube.com/
watch?v=6d2w8xpINTA&t=864s).
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DIE AUTONOMIE DES KUENSTLERS.
MOEGLICHKEITEN VON KUNSTKRITIKIN

DER GESELLSCHAFT DER SINGULARITAETEN

Kolja Reichert
Ich méchte in meinem Vortrag gerne fur Kunstkritik pladieren.

Das klingt mdglicherweise etwas redundant auf einer Konferenz von Kunst-
kritikern. Aber mir scheint, es kommt heute entscheidend darauf an, die politische Macht
der genauen Betrachtung und Differenzierung wiederzuentdecken, in einer Zeit, in der,
wdhrend wir noch darUber streiten, wie politisch wirksam welches Kunstwerk ist, Politik
und Kunst schon lange die Platze getauscht haben.

Kunstkritik neigt dazu, zu Gesinnungskritik zu werden und zu einer Verteilung von
Sprecherpositionen: Wer darf was wie sagen und zeigen? Und Politik wird, jedenfalls in
der neuen populistischen Logik, wie sie Steve Bannon vorantreibt, mit Kultur gemacht:
mit einfachen Identitdtsangeboten, mit konstruierten, behaupteten, angeblich aus der
Vergangenheit hergeleiteten Identitdten und daraus abgeleiteten natirlichen Vorrechten.
Vor allem aber, als Ergebnis dessen, im Angebot einer einfachen Form, in der sich Mitlaufer
und Wahlerinnen als authentisch, lebendig und selbstwirksam erfahren dUrfen.

Warum ist das so? Woher kommt diese Konjunktur der Identitd&t?

Einerseits natUrlich durch eine infrastrukturelle Revolution: Durch Smartphones
und Social Media ist heute jeder potentiell Kulturproduzent und Kulturkritiker und hat die
Chance, beim Kampf um kulturelle Deutungshoheit mitzumachen. Das hei3t, er oder sie
steht letztlich in Konkurrenz nicht nur mit allen anderen, sondern auch mit Institutionen,
die bisher kulturelle Hegemonie behauptet und verwaltet haben, wie Zeitungen, Fernseh-
sender, Theater und Museen. Deren Macht ist nicht mehr selbstverstdndlich, sie wird
laufend herausgefordert. Das erklért schon einen Teil des moralischen Furors, dem sich
Museen und KUnstler seit gerade mal drei Jahren ausgesetzt sehen — wenn man Hannah
Blacks Feme-Brief gegen Dana Schutz' auf der Whitney Biennale im Marz 2017 ausge-
stelltes Gemalde Open Casket als Beginn einer neuen Qualitdt von Bilderstreiten ansetzt.

Aber es gibt auch noch eine weitreichendere Erkldrung, die unmittelbar damit
zusammenhdngt. Und die liefert der Berliner Soziologe Andreas Reckwitz in seinem Buch
Gesellschaft der Singularitdten (2017). Darin beschreibt er, wie in der von ihm so genannten
Spatmoderne die Logik des Allgemeinen, wie sie die Moderne mit ihrer Industriegesell-
schaft bestimmte, zunehmend Uberlagert wird von einer Logik des Besonderen, des
Einzigartigen, des Nichtkopierbaren, Nichtaustauschbaren — er nennt das Singularitat.

Singularitdten kénnen sein: BerGhmte Menschen (etwa Michael Jackson oder Kim
Kardashian); atmosphdrisch aufgeladene Orte, wie Paris, San Francisco oder Chinag; Sub-
kulturen, zum Beispiel die Mod-Kultur, die man eben nicht unter dem Register »Subkultur«
einfach mit etwa der Rocker-Kultur vergleichen kann, weil beide ihre eigenen komplexen
Rollenbilder und Wertvorstellungen hervorbringen; Romane; Feste, Rituale, Events; das
iPhone, und naturlich Kunstwerke. Kunstwerke sind das Paradigma fir Singularisierungen.



Panel 3: Kunstkritik und Gesellschaft 80

Singularitdten sind inkommensurabel, es gibt kein gemeinsames Maf3, das
zwischen ihnen vermitteln konnte. Singularitdten werden sozial geschaffen. Alles kann
eine Singularitat werden. Und jede Singularitdt kann auch wieder entsingularisiert werden
oder negativ singularisiert werden, wie es versucht wurde etwa mit Kevin Spacey, Michael
Jackson, Placido Domingo und Dana Schutz.

Reckwitz' Modell der Singularitaten lasst sich auf die jungsten Kulturkdmpfe
anwenden. Tatsdchlich lassen sich diese als Valorisierungskdmpfe beschreiben. Skandale
spielen darin die Rolle »negativer Feste«. Wir befinden uns in einer Okonomie aggressiver
kultureller Auf- und Abwertung, in der um Positionierungen im kulturellen Raum gerungen
wird; und Uberhaupt um die Macht zur Valorisierung, also um kulturelle Hegemonie. Wenn
es stimmt, dass es in diesen Kulturkdmpfen um Singularisierungen geht, dann spielen sie
sich ab in einem Raum ohne feste Koordinaten. Die alten Institutionen behaupten ihre
Macht, aber diese ist ihnen nicht mehr selbstverstdandlich gegeben.

FUr Singularitdten gibt es keine Kriterien. Jede Singularitdt ist ihre eigene Welt,
beharrt auf ihren eigenen Gesetzen. Das heif3t, unsere soziale Wirklichkeit ist durchsetzt
von lauter einzigartigen Dingen voller Eigenkomplexitat, die so offen der Interpretation,
Vereinnahmung und Auslegung, der Selektion, der Auf- und Abwertung unterliegen wie
Kunstwerke. Gleichzeitig ist zu beobachten, dass Kunstwerke immer weniger behandelt
werden wie Kunstwerke. Sondern entweder wie andere digital zirkulierende Bilder (die digi-
tale Reproduktion auf dem Bildschirm ist ja die primdre Form, in der Kunstwerke heute
ihre »Bildmacht« behaupten.! Die digitale Reproduktion war es auch im Fall von Balthus'
Thérese, traumend (1938), gegen die 2017 in der Petition der Kunstwissenschaftlerin Mia
Merill Unterschriften gesammelt wurden. Wenn ich vor dem Gemadalde stehe, ist mir die
Petition ja gar nicht plausibel. Das Gemdilde l&sst sich nicht auf eine pddophile Darstellung
reduzieren. Die briefmarkengroBe Reproduktion schon. Kunstwerke werden also behandelt
wie andere Bilder. Allerdings noch ein StUck weit aggressiver. Denn sie sind ja wirklich da.
Sie sind nur einmal da, sie haben ihren festen Ort, und, das macht ja schon immer die
Bedrohung durch das Kunstwerk aus, sie beanspruchen, auch noch in hundert Jahren dort
zu sein. Was wird mit unseren Kindern sein, wenn wir ihre Macht nicht eindémmen?

Kunstwerke werden aber auch zunehmend behandelt wie MeinungsduBerungen.
Niemand hat, als Axel Krause aus der Leipziger Jahresausstellung ausgeschlossen wurde,
dessen Kunst analysiert. Die Debatte drehte sich nur um die Frage, ob man einen Kinstler
wegen seiner politischen Gesinnung ausladen darf. Catrin Lorch wies tatsdchlich in ihrem
Kommentar die Zustdndigkeit fUr das Betrachten von Bildern zurick: »Muss man sich
jetzt die MUhe machen und — nur weil der Maler rechte Thesen drischt — mit aller Inter-
pretationsgewalt auf ein eher belangloses Werk losgehen? [...] Die etwas lahmen Werke
von Krause taugen eher nicht zur Debatte, schon seit Jahrzehnten nicht.«? Lorch verwei-
gert Krause die Ehre der Kunstkritik: Den analytischen Blick. Aber gleichzeitig, vielleicht

1 Vgl. z.B. David Joselit: After Art, Princeton 2012.

2 Catrin Lorch: »Schuld sind naive Kuratoreng, auf: Siddeutsche Zeitung online, 11.06.2019,
https://www.sueddeutsche.de/kultur/leipzig-afd-kuenstler-ausstellung-axel-krause-1.4481118
(07.11.2020).
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gerade dadurch, steigt Krauses politischer Kurswert, und zwar schlicht auf der Ebene
von Bildmacht. Seine Bilder haben durch die Debatte einen kulturellen Kurswert erhalten.
Obwohl sie nicht viel mehr darstellen als kindliche Traume der Verfigungsmacht Uber die
Geschichte der europdischen Malerei. Sie schmickten zum Beispiel eine ganze Ausgabe
der rechtsintellektuellen Zeitschrift Tumult, in der Krause auch in einem Essay die Klischees
des eigenbrétlerischen, nur der Kunst verpflichteten Kinstlereremiten wiederkaute.

An diesem Punkt kann man nicht mehr nur Uber die politische Gesinnung sprechen.
Es ist gerade die Verfestigung der Identifikation mit einem politischen Lager, die den kul-
turellen Wert von Axel Krauses Kunst noch steigert. Wenn aber Ana Teixera Pinto, wie in
ihrem gestrigen Vortrag, eine Ausstellungsansicht von Mathieu Malouf zeigt und kritisch
analysiert, dann kann sie Maloufs Bildmacht tatsdchlich senken. Es kommmt eben darauf
an, in welcher Konstellation man die Bilder zeigt. Die sind ja nicht einfach das, was sie sind.

Niemand hat Banksys Love is in the Bin im Detail analysiert. Und was passiert
dann? Dann hdngt es in der Stuttgarter Staatsgalerie neben Rembrandt. Es ist unsere
Aufgabe als Kunstkritiker, den Glauben der Kunsthistorikerinnen der Stuttgarter Staats-
galerie an den Wert ihrer eigenen Arbeit zu stdrken, sodass sie nicht vor der Logik des rein
in Zahlen messbaren Spektakels in die Knie gehen.

In einem Essay in der ZEIT rickte Wolfgang Ullrich in diesem Frihjahr Neo Rauch
und dessen Kunst vorsichtig in die Ndhe rechten Denkens. Neo Rauch antwortete einige
Wochen spdater, am selben Ort, in der ZEIT, mit dem Gemalde Der Anbréuner, in dem ein
Maler seine Exkremente in einen Topf entldsst und mit dem Pinsel abfdangt, um mit der
braunen Masse eine lieblos ausgefUhrte Figur fertigzustellen, unter der in groBen Buch-
staben steht: W.U. Von der herabdrickenden Decke hédngen expressionistische Zacken,
hinter dem entbléBten Hintern liegt auf einem Zeitungsstapel die taz, und zum Fenster
schaut hinter einer als unheimliche Leerstelle fungierenden Schattenfigur ein kecker Adolf
Hitler herein. Titel: Der Anbrduner.

Das Bild ist in seiner Analitat unbegreiflich. Es scheint, als habe dem KiUnstler die
Gelassenheit gefehlt, Uberhaupt erst mal in Ruhe sein Material zu sortieren. Es Idsst sich
nicht entscheiden, ob hier der Maler auf dem Topf sitzt und den Kritiker malt, oder ob das
auf der Leinwand der Maler sein soll, der sich wiederum den Kritiker nicht anders vorstellen
kann denn als Maler, also als Wiedergdnger seiner selbst.

Die ZEIT bezeichnete den Anbréuner als Karikatur, tatsdchlich handelte es sich
aber um ein Olgemalde von opulentem Format, das Rauch im Sommer auf einer jahrlichen
Benefiz-Aktion in Leipzig zugunsten eines Kinderhospizes einreichte. Dort zeigte sich der
Immobilienunternehmer Christoph Gréne enttduscht, dass er bei 550.000 Euro keine Mit-
bieter mehrfand undlegte noch 200.000 Euro drauf. AnschlieBend erklarte er, das Bild solle
im Foyer eines noch zu grindenden »Vereins fUr gesunden Menschenverstand« hdngen,
der »objektive Daten« zu Themen wie CO, oder Migration zur Verfigung stellen will.2

3 Siehe auch Kolja Reichert: »Kunst, Markt, Geldg, in: Frankfurter Allgemeine Sonntagszeitung,
27. September 2020, S. 36.


https://www.spiegel.de/kultur/gesellschaft/neo-rauch-gemaelde-der-anbraeuner-fuer-750-000-euro-versteigert-a-1279415.html
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Der Immobilienunternehmer wertet also dieses Gemdlde mittels Kauf auf. Das
ist eine kulturelle Handlung, wie sie in den letzten finfzehn Jahren auf Auktionen mdglich
geworden ist, seit diese sich von diskreten Salons in Arenen der globalen Aufmerksamkeit
verwandelt haben. Der Immobilienunternehmer macht sich zum Anwalt der kinstlerischen
Freiheit durch die Macht seines finanziellen Kapitals. Er hat den singuldren Anbrduner
vom singuldren Neo Rauch. Und er hat sogar den »gesunden Menschenverstand« auf sei-
ner Seite und den Uberblick Uber die »objektiven Tatsachent. Das ist eine hochpolitische
Handlung, aber mit Mitteln der Kultur. Sie ist politisch durch ihr populistisches Verspre-
chen: »Da kommen jetzt bald die Fakten. Und die sind kulturell legitimiert durch einen Ma-
ler, der auf der richtigen Seite steht.« Ohne dass klar wird, auf welcher Seite von was wer
hier eigentlich steht. Ullrichs analytischer Blick spielt im Ergebnis keine Rolle mehr. Das
Gesprdch Uber Kunst verschmiert in der Scheif3e des privatistisch Persénlichen. Die aber
Gegenstand der Spekulation ist fur ein radikal 6ffentliches Mandver. Es geht hier nicht um
die Eigenlogik des Bildes, nicht um das, was es ist, sondern um Spekulationen auf seine
politische Bedeutung. Hat nun Wolfgang Ullrich durch seine Kritik Gberhaupt erst diese
politische Bedeutung miterzeugt? Ich denke ja.

Was machen wir damit, dass Neo Rauch und der Immobilienunternehmer jetzt
die Anwdlte der Kunstfreiheit sind? Wé&hrend in Kunst und Kunstkritik die Kunstfreiheit
derzeit stdndig in die Waagschale gelegt wird gegentber den Anliegen von Subjekten
und Gruppen, die angeblich Opfer der Ausibung dieser Kunstfreiheit sind oder denen die
Segnungen der Kunstfreiheit nie zugute kamen? Es komnmt vielleicht entscheidend darauf
an, an der kinstlerischen BemUhung dasjenige hochzuhalten, was sie von den Bemihungen
der Politiker, der Aktivisten und der Philosophen unterscheidet. Es passiert aber eher das
Gegenteil: Das Kunstwerk wird reduziert einerseits auf seinen privaten Charakter: Hier
ist dieser einzigartige Mensch oder diese gesellschaftliche Gruppe, und wir missen seine
oder ihre Geschichte horen. So wie es die letzte Documenta tat. Und andererseits wird das
Werk reduziert auf seinen &ffentlichen Charakter: Wer sagt wann was wo?

Das Entscheidende am Kunstwerk, ndmlich die Differenz, die es einfUhrt, durch-
kreuzt aber sowohl das Private wie das Offentliche. Es ist an der Kunstkritik, diese Eigen-
logik herauszuarbeiten. Den Unterschied einzufUhren. Die Autonomie zu stitzen, heif3t
nicht, schlicht »Kunstfreiheit« zu rufen. Es heil3t, den Sinn fir das am Kunstwerk zu scharfen,
was sich eben nicht auf etwas schon Bekanntes, eine bestehende Identitdt reduzieren
lasst. Was Kunstwerke betrifft, brauchen wir tatsachlich mdglichst viele Singularitaten.
Wenn sich Kunstkritik dagegen nur auf die Zuteilung von Sprecherpositionen beschrdnkt,
dann gibt sie die Kunst auf. Dann wird Kunst schal, bedeutungslos und leer. Dann
kapituliert sie vor dem allgemeinen Klischee, dass es in der Kunst darum ginge, dass
jeder ausdricken darf, was so alles in ihm steckt. Klar, das muss méglich sein, und fur die
Aufrechterhaltung dieser Moglichkeit muss man kdmpfen. Aber wenn sich die Kunstkritik
darin erschépft, verliert sie ihren Sinn.

Wir miUssen immer wieder demonstrieren, warum es sich lohnt, die einen Kunst-
werke gegen die anderen zu verteidigen. Und die dsthetische Exegese des Kunstwerks
gegen seine politische.
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Die Provokation des Gemdldes Open Casket von Dana Schutz lag vielleicht nichtin
erster Linie darin, dass Schutz sich anmaf3te, als weiBe Kinstlerin eine Ikone der Schwarzen
BUrgerrechtsbewegung ins Bild zu setzen. Sondern darin, wie sie es tat: ndmlich als Feier
einer VerfUgungsmacht der Malerei Uber ihre Mittel und ihre Zustdndigkeiten. Schutz be-
grub die urspringliche Geste von Emmett Tills Mutter, die Massakrierung ihres Sohnes
durch Rassisten offentlich auszustellen, sie begrub diese Geste unter einem eigenartig
sich aus der Bildfldche plastisch herauswélbenden Farbklecks.

Hannah Blacks politisches Argument, Dana Schutz diUrfe das nicht, weil sie
weil3 und weil sie reich sei, ist zurUckzuweisen. Aber ihre Zurickweisung des Bildes gilt es
nUtzlich zu machen. Sie hilft, Kunst und der Auseinandersetzung um sie Uberhaupt erst
wieder einen Sinn zu verleihen. Denn sie hilft, die Bedeutung jeder einzelnen malerischen
Entscheidung im Zusammenspiel mit ihrem Sujet zu verstehen. Um diese spezifische
Arbeit geht es: um das Abtragen der politischen Abstraktionen, den Weg hin zum Konkreten.
Zum konkreten Verhdltnis von kinstlerischem Material und Menschen.
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Moderiert von Catrin Lorch

Catrin Lorch

Harry Lehmann, in Ihrem Vortrag ging es darum, dass Kunst sich inzwischen so
weit politisiert hat, dass wir eigentlich Politik verhandeln, wenn wir Gber Kunst sprechen.
Oder dass es plétzlich méglich ist, Uber Kunst zu sprechen und dabei Uber Politik zu reden;
wdhrend im Unterschied dazu Kolja Reicherts Position darauf hinauslauft, dass die Singu-
laritdt auch verankert ist in Kunstwerken oder einem ganzen (Euvre. Wo es aber um die
Diskussionen an sich ging, hat sich schnell herauskristallisiert, dass wir sehr stark Gber
Personen sprechen. Der Streit zum Beispiel Uber Michael Jackson oder Placido Domingo
geht ja nicht um den Inhalt ihrer Werke, sondern um persénliche Verfehlungen. Da sprechen
wir eigentlich immer nur Uber die Singularitat eines Kinstlers. Und da sehe ich jetzt
eine Reibung zwischen den beiden Positionen und wirde gerne fragen, wie man da
vielleicht die Bricke schlagen kann?

Kolja Reichert

Ja, das stimmt, es wird stdndig Uber Namen gesprochen und Uber Autoren. Die
Personalisierung ist die dominante Form. Die Gesellschaft ist sozusagen kein produktiver
Bezugsrahmen mehr. Alles wird heute Uber Profile, Uber Gesichter, Uber Personen ab-
gehandelt. Aber niemand hdlt uns davon ab, herauszuzoomen und die Personen in
Zusammenhang zu stellen mit dem, was konkret passiert. Eine Kritik wie die von Hannah
Black an Dana Schutz, dass das Gemdlde Open Casket unzuldssig sei, denn Dana Schutz
sei weil3 und reich und habe kein Recht, sich einer Ikone der Schwarzen Birgerrechts-
bewegung zu bedienen - so ein politisiertes Argument muss man natirlich zurGckweisen.
Aber man kann es nicht einfach nur zurUckweisen, indem man »Kunstfreiheit!« sagt. Man
muss sich anschauen, wie Dana Schutz dieses Bild gemacht hat. Dass sie die Massa-
krierung des 14-jahrigen Jungen durch Rassisten in den 50er Jahren noch einmal plas-
tisch in Farbe nachgestaltet in einer bunten Selbstfeier der Malerei, wo an der Stelle des
massakrierten Gesichtes sich dann nochmal die Farbe so als Wulst virtuos in den Raum
hinein stulpt. Klaus Speidel hat als Erster in klassischer, besonnener, ruhiger Kunstkritik
erklart, was an dieser malerischen Geste nicht stimmt. Und dann ist plétzlich die Person
nur noch ein Knotenpunkt in der Diskussion.

Harry Lehmann

Mein Anliegen war, zu zeigen, dass die Politisierung der Kunst von gesellschaft-
lichen Transformationsprozessen abhdngig ist, die in ihrem Ricken liegen. Sie ist also auch
ein Spielball dieser Transformationsprozesse. Das war der erste Punkt. Und der zweite,
dass man in der Verfassung der Werke und der Kunst schon noch einen Unterschied
machen kann, ob Kunst, wie eben politische Kunst, sich direkt in die politische Auseinander-
setzung einmischt oder es in diesen Arbeiten und in diesen Werken um etwas geht, was
den politischen Transformationsprozessen zugrunde liegt. Diesen Unterschied wollte ich
sichtbar machen.

Catrin Lorch
Aber funktioniert das denn? Sie haben ja auch gefordert, dass man einen trenn-
schdrferen Begriff einfGhrt.
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Harry Lehmann
Von politischer Kunst, ja.

Catrin Lorch

Was ja klingt, als ware das neu. Aber wenn ich zurickschaue zum Beispiel zur
Grindung der Grinen durch Joseph Beuys: Worin unterscheidet sich das von dem, was
heute passiert, wenn Kinstler aktiv NGOs grinden und in ihnen aktiv sind mit oder als Teil
ihrer Kunst? Nehmen wir Jonas Staal, der ein Parlamentsgebdude fir die kurdische Auto-
nomieregierung in Rojava gestaltet.

Harry Lehmann

Meines Erachtens operiert die Kunst jetzt in einem ganz anderen Modus. Im 20.
Jahrhundert konnte man Kunstgeschichte nach einer immanenten Logik schreiben, einer
Logik des Materialfortschritts und der Entgrenzung des Kunstbegriffs. Damit gab es eine
Parallelwelt: Die Kunst hatte ihre eigene Logik und wurde danach beurteilt, und dariber
hinaus konnte man sich noch politisch engagieren, wie Beuys das getan hat. Und wer
wollte, konnte dann die Verbindung herstellen. Und wer das nicht wollte, hat eben Beuys
nur als wichtigen Markstein in der Kunstgeschichte rezipiert. Heute ist das anders:
Der Materialfortschritt, die Entgrenzung des Kunstbegriffs und Uberhaupt alle inner-
Gsthetischen Kriterien haben sich erschopft, in gewisser Weise ist die Kunst postmodern
geworden. Dann braucht man neue Innovationskriterien. Die Innovation wird nicht mehr
Uber das Asthetische, Uber das dsthetische Material hergestellt, sondern Uber neue dsthe-
tische Gehalte. Und da gibt es jetzt die Alternative — und da ist die Option gewissermafen
handgreiflich —, dass man sich auch direkt politisch engagiert, und es gibt kein Miss-
verstdndnis mehr. Dann kommen die Werke direkt mit ihrer politischen Aussage rUber,
ohne dass man sie noch kunstgeschichtlich anders beurteilen kénnte.

Catrin Lorch
Was wdre denn ein Beispiel fir so eine Kunst?

Harry Lehmann
Das Zentrum fur Politische Schénheit macht so was.

Kolja Reichert

Ich sehe da eine grundlegende Differenz zwischen uns. Was Du beschreibst,
klingt fUr mich wie eine weitere Entwicklungsgeschichte oder ein Finalismus: Die Kunst
hat ihre Méglichkeiten, Differenz oder Konkretion oder Eigenlogik zu erzeugen, erschépft.
Jetzt muss sie die Sprache sprechen, die alle verstehen. Da stellen sich mir die Haare auf.

Harry Lehmann

Nein, das war nicht der Punkt. Nicht die Sprache, die alle verstehen, sondern das
Innovationskriterium hat sich verdndert. Im 20. Jahrhundert wurde Neuheit Uber neues
dsthetisches Material, Uber die Entgrenzung des Kunstbegriffs hergestellt. Das war eine
kunstimmanente Logik. Wenn diese erschopft ist, dann gibt es immer noch die Méglichkeit,
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dass die Kunst sich auf den gesellschaftlichen Kontext immer wieder neu bezieht. Und das
kann man natirlich mehr oder weniger komplex machen und mehr oder weniger eindeutig
und mehr oder weniger politisch engagiert.

Kolja Reichert

Aber das ist doch etwas, was man, so wie frUher auch, durch die Wahl der
Formen und der Materialien vollzieht. Ich erlebe schon immer wieder mal Innovationen.
Zum Beispiel diese durchléssige, immaterielle Leichtigkeit, mit der Arthur Jafa seine
Sachen setzt, die auf Identitdt beharren und dadurch eine neue Friktion schaffen, die
Schwarze ldentitat auf eine ganz andere Weise rahmen und vor allem weiBBe Identitat
auf eine hochspannende Weise einkreisen und von auBen definieren. Da passiert so eine
Art Innovation. Und da kommt es aber schon entscheidend darauf an, wie die Sachen
geschnitten sind und was er appropriiert. Aber natirlich ist dann der Gegenstand Iden-
titat. Insofern wirde ich Dir darin entgegenkommen, dass Innovation hergestellt wird
Uber den Gegenstand. Aber die formalen Mittel sind schon entscheidend. So wie Nicole
Eisenman z.B. dhnlich arbeitet wie Neo Rauch, aber die Bilder sind derart offen: Das liegt
nicht nur daran, dass sich in ihren Bildern Frauen gegenseitig lieben, sondern auch daran,
dass die Farbwahl unwahrscheinlich ist. Die Genauigkeit in den Materialien, dieser hell-
wache, fast nichterne Einbezug von z.B. einem Desktop-Hintergrund eines Computers.
Wie da die Sachen verschaltet werden. Und es mag sein, dass das Alleinstellungsmerkmal,
dass in der Kunst Eigenlogik behauptet wird, verloren geht und heute wirklich Gberall
Eigenlogiken geschaffen werden. Aber die Kunst ist, denke ich, der Ort, wo das eine
Konkretion bekommen kann, und die Kunstkritik ist der Ort, wo diese Konkretion artikuliert
werden kann, wo im Grunde Gegenwart wiedergewonnen werden kann, indem man sich
darauf einigen kann, was wirklich vorhanden ist. Das hast du ja vorhin auch beschrieben.

Catrin Lorch

Mir fehlte in beiden Vortragen, dass sich vielleicht nicht nur die Kunstdiskussion
verdndert hat, sondern die Tatsache, dass die Person des Kunstlers wichtiger wurde, auch
verschrankt ist mit dem Aufkommen der neuen Medien. Wodurch die Autoritdt der Kunst-
kritik gegenUber einem Blog, der Michael Jackson postet und dazu eine Meinung hat,
plétzlich in einer vollig anderen Position steht. Wie weit wihlt das nicht vielleicht auch
Dinge auf, sowohl in der Diskussion Uber Axel Krause als auch darUber, warum Kunst viel-
leicht plétzlich viel stdrker oder viel aktiver politische Positionen einnimmt als froher?

Harry Lehmann

Das ist naturlich richtig, der Medienwandel verdndert die Kunstwelt. Entscheidend
ist, dass er die Kunstwelt demokratisiert und auch zu einer starken Ent-Institutionali-
sierung fUhrt, unter anderem eben der Kunstkritik, weil viel mehr Menschen unmittelbar
Uber Kunst sprechen kénnen. Da entsteht eine neue Konkurrenzsituation, das stimmt.
Vielleicht kdnnte man schon sagen: Gdbe es keine digitale Revolution, gdbe es auch nicht
so eine Politisierung der Kunst.
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Kolja Reichert

Ja, das glaube ich auch. Das Verhdltnis von konkretem Ort und Adressat ist
so frenetisch geworden, und so erklart sich vielleicht auch, warum Argumente immer
so inquisitorisch, so martialisch gefUhrt werden. Denn potenziell spielt sich ja der Streit
um ein Wandgemadlde in einer Schule in Chicago auf der ganzen Welt ab. Und es geht
alle an, insofern sind die Einsdtze im Vorhinein schon immer absolut und stehen unver-
mittelt gegeneinander. Wenn man sich aber darauf einigt, dass es entscheidend darauf
ankommt, gute Kunstwerke gegen schlechte Kunstwerke zu verteidigen, dann kriegt man
ein bisschen eine Freiheit zurUck, die esin dieser frenetischen Logik erlaubt, stillzustehen und
einen common ground zu finden. Dass man aus diesen politischen Entgegensetzungen
rauskommt, die in ihrer Widersprechungslogik — rechter Kinstler, linker KUnstler, rechter
KUnstler — die ganzen Sachen einfach nur ins Unermessliche steigern. Das geht eben nur
mit einer subjektiven Setzung. Und die kann auf einem Blog genauso passieren wie in einer
Zeitung. Es steht auf jeden Fall das geschriebene Wort in einer gewissen Konkurrenz. Bild-
macht ist heute stdrker als das Argument. Aber ich glaube, selbst wenn weniger Leute als
frOher lange Texte bis zu Ende lesen, ist die Freude und die Klarheit und die Souverdnitat,
die man erzeugt beim Schreiben, sehr grof3. Und auch die Macht, die man dadurch an sich
reiBen kann, ist gro3 genug, um so finanziell legitimierte Setzungen wie Banksy oder Neo
Rauch komplett zu durchbrechen.

Catrin Lorch
Ich bezweifle, dass es tatsdchlich weniger Leser von langen Texten gibt als friher.
Nur sind die, die lieber kurze Texte lesen, plotzlich sichtbarer geworden.

Thomas Sterna

Ich bin kein Kritiker, sondern Kinstler. Ich hatte neulich auf Facebook eine Aus-
einandersetzung mit einem Freund, der gesagt hat, Der Anbréuner ist zwar ein proble-
matisches Bild, aber es ist gut gemalt. Weil es eigentlich nur Gber Instagram oder Facebook
weitergepostetwird, kannich garnicht beurteilen, ob esein gutes gemaltes Bild ist. Mich hat
diese Thematik beschaftigt, inwieweit ein problematischer Gehalt gut gemalt sein kann.

Kolja Reichert

Ich bin sicher, dass das méglich ist. Und Der Anbrduner ist natUrlich ein besonders
dankbarer Fall dafir, zu diskutieren, was gut gemalt hei3t. Auf der Ebene der Kombi-
nation der Motive finde ich es schlecht gemalt. Denn es ist einfach nur voller Polemik. Es
ist nichts zu Ende gedacht. In welchem Verhdltnis steht denn zum Beispiel der so keck
hereinschauende Adolf Hitler am Fenster zum Maler oder zur Figur? WofUr steht dieser
Zeitungsstapel hinter dem malenden Kritiker, wo die linke Tageszeitung taz obenauf liegt?
Das scheint mir nicht mehr als eine Materialsammlung zu sein. Wenn es darum geht, wie
ist jetzt der Strich - ich habe auch nur die Reproduktion gesehen, aber ich war entsetzt,
wie schlampig ich das gemalt fand. Wie der Unwille, dem Gesicht des Gegners eine Form
zu geben, sich an dieser komischen, pockenhaft sich aufldsenden Gesichtshaut zeigt. Also,
fUr mich passt in diesem Bild eigentlich nichts zusammen.
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Harry Lehmann

Ichwirde denken, dassdas genausointendiertist. Dasist ndmlich Gberhaupt nicht
als Bild im Werkzyklus gedacht. Das war eine sehr politische, polemische Antwort, weil Neo
Rauch sich ganz offensichtlich sehr angegriffen fUhlte, dass er in die rechte Ecke gestellt
wurde. Deswegen glaube ich, dass das von Anfang an nicht als ein Gemdlde intendiert
war, das den héchsten Standards der Kunstkritik standhdlt. Das war ein politischer Akt.

Catrin Lorch
Ist das vorstellbar, dass Kinstler sagen, dieses Bild male ich jetzt mal gerade so,
weil ich schlechte Laune habe, und das Bild male ich fur mein Werk?

Harry Lehmann
Eigentlich schon. Aus dem Kontext heraus ist das doch ziemlich offensichtlich.

Thomas Kuhn

Ich frage mich, ob wir die Diskussion Uber die Singularitat des Kunstwerks oder
die Politisierung der Kunst erweitern kénnen, indem wir eine dltere Unterscheidung wieder
einfUhren, die mit zwei sehr unterschiedlichen, konkurrierenden Definitionen von Kultur zu
tun hat. Da ist auf der einen Seite ein anthropologisches Verstandnis von Kultur, in dem
Kultur all das ist, was eine Gruppe von Menschen tut: ihre Kiche, ihre Kleidung, ihre Gesten,
ihre Sprache. Und auf der anderen Seite gibt es die Beschreibung von Kultur durch die
Aufklarung. Sie geht sogar zurick bis auf Johann Joachim Winckelmann, wo Kultur die
Transzendenz der Partikularitdt einer Gruppe von Menschen und deren Ausdrucksformen
meint. Eine Art, den gegenwdrtigen Moment zu verstehen, kdnnte also sein, Uber den
Kritiker als jemnanden nachzudenken, der eine Haltung in seinem eigenen Verstdndnis von
der Rolle der Kultur artikulieren muss: Welchen Teil von Kultur erklart ein Kritiker? Um
fUr einen Moment des advocatus diaboli zu spielen: Es kénnte durchaus legitim fUr mich
als Individuum sein, zu behaupten, die Kultur, die ich mochte, besteht nur aus denjenigen
Werken, die Ausdruck meines Volkes sind. Meiner Gruppe. Oder meiner Singularitdt.

Kolja Reichert

Ich bin sehr froh, dass Sie das sagen, denn Sie verweisen auf den zentralen
Schwachpunkt meines Beitrags. Ich war mir dessen bewusst, und ich denke, es ist wirklich
zentral, das Verhdltnis zwischen diesen beiden Auffassungen von Kultur zu analysieren
— die mehr kulturwissenschaftliche Sicht und das aufkldrerische Verstdndnis von einem
autonomen Werk, das Identitdt transzendiert, das ist ein fait social, wie es Adorno nennt.

Doch es ist wirklich schwierig, denke ich. Es ist schwieriger, als es vor zehn Jahren
war, und sicher schwieriger, als es vor 50 Jahren war, dies zu tun. Weil wir sehen, wie sehr
Kunstwerke >Tokens« werden in diesen Identitdtskdmpfen. Also nochmal, um auf das Bei-
spiel Arthur Jafa zurUckzukommen - ich denke, sein Werk ist erstaunlich und fantastisch.
Es ist schnell, es ist ergreifend, es ist scharf, es ist gute autonome Kunst. Doch einer der
Grinde dafir ist die Wahl seines Materials — ndmlich der Identitdtspolitik. Er transzendiert
gewissermafen diese ldentitatspolitik. Doch wo ist sein Werk zwischen diesen beiden
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Auffassungen von Kultur verortet? Ich denke, das ist wirklich schwierig zu sagen. Das ist
ein Punkt, an dem ich gerne weiter arbeiten wirde.

Harry Lehmann

Ich wirde noch ergdnzen wollen, dass in solchen Phasen des politischen Realign-
ments auch die Kunstkritik selbst eine Art Selbstreflexion durchfUhren muss. Sie muss sich
vergewissern: Was sind heute die Kriterien, mit denen man Kunst Uberhaupt beurteilt?
Wie hat sich das soziale System der Kunst verdndert? Das sind alles Meta-Reflexionen, die
dazu gehdéren, dass man wieder in etwas ruhigeres Fahrwasser kommen kann. Denn viele
Auseinandersetzungen sind eben auch leere Auseinandersetzungen. Sie haben mit Kunst
nichts zu tun, sie erschlieBen nicht die Werke, es ist reine Polemik, es sind politische Positio-
nierungen. Es ist verstdndlich, warum das so passiert, aber genau in dieser Situation
braucht es eigentlich eine Meta-Diskussion: Was sind die Kriterien, was hat sich verdndert,
wo steht man eigentlich in der Kunstgeschichte? Diese Fragen sind, glaube ich, wichtig.

Liam Kelly

Harry Lehmann hat heute erwdhnt, dass politische Kunst sich auf eine bestimmte
Seite schldgt. Und tatsdchlich hat Oliver Marchart gestern die politische Kunst mit Pro-
paganda assoziiert. Ich habe mich im Laufe der Jahre dafir interessiert, Uber Kinstler zu
schreiben und mit diesen kuratorisch zu arbeiten, die sich sozial und politisch engagieren.
In ihren Werken, die fUr gewéhnlich mehrschichtig sind, agitieren und provozieren diese
KUnstler und stellen Fragen etwa zu politischen Themen. Doch sie bieten selten Lésungen
fUr ein Problem an. Sie Uberlassen es den Betrachtenden oder Teilnehmenden, ihr eigenes
kulturelles und auf ihre Bildung bezogenes »Gepdck« mitzubringen. Und sie glauben sehr an
das Prinzip, dass Kunst keinen vorgegebenen Raum fillt. Dass Kunst ihren eigenen Raum
findet. Und ich glaube nicht, dass die kritischen Unterscheidungen von gut« oderschlecht«
zurUckkehren werden, wie das Wort »Schénheit:.

Harry Lehmann

Ich finde, das ist genau richtig, was Sie beschreiben. Naturlich kann man mit
politischen Themen Sollbruchstellen artikulieren. Nur wird die Kunst in dem Moment
uninteressant und auch redundant, wenn sie sich ganz klar politisch positioniert. Ich finde
es wichtig, dass man eine Unterscheidung trifft, und habe deswegen diesen scharfen Be-
griff von politischer Kunst eingefiUhrt: Sie artikuliert einen politischen Konflikt und dartber
hinaus positioniert sie sich noch eindeutig. Sie ergreift Partei. Dann ist die Ambivalenz, von
der Sie sprechen, nicht mehr vorhanden. Man kann aber genau dieselben Themen in der
Kunst artikulieren, indem man auf die Ambivalenzen in Bezug auf diese politischen Positio-
nierungen und Positionen hinweist. Und da kann die Kunst ihren eigenen Beitrag leisten.

Catrin Lorch

Ich glaube, es wirde uns helfen, wenn wir ganz genau Uber konkrete Kunstwerke
sprechen wirden. Da kénnten wir sehr viel klaren. Das wdre noch mal locker ein StUndchen,
das wir nicht haben. Aber ich wirde mich freuen, das vielleicht mal bei anderer Gelegen-
heit fortzusetzen.
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Der Karneval der Popularitéat. Das Populédre dem Populismus entreien
Paul O’Kane

Paul O'Kane ist Kritiker, Musiker und Autor. In seiner Praxis und in seinen Vor-
tragen verbindet er Kritik und Populdrkultur. Dabei reflektiert seine Perspektive Klassen-
kampfe und bringt sich als Stimme des Dissenses mit ein, die dem Akt des Populismus
die Kraft des Populdren entgegensetzt. In seinem Beitrag prasentiert O'Kane den Kar-
neval — oder, methodologischer formuliert — das Karnevaleske als historische kultureller
Produktion »von unten« und fragt nach den Méglichkeiten, karnevaleske Praktiken in die
heutige Kultur und Klassenkdmpfe zu Ubertragen. Neben kulturhistorischen Beispielen
stehen auch Konzepte von Denkern wie Michael Bachtin, Jacques Ranciére und Walter
Benjamin im Fokus. Es stellt sich die Frage, ob karnevaleske Strategien ebenfalls fir eine
kunstkritische Praxis geeignet sein kénnten, und ob es ratsam ist, diese einzusetzen, um
das Populdre gegen das Populistische in Stellung zu bringen.



Panel 4: Offentlichkeit und Popularitit

Abb. 7: Altnordisches Wikingerfest, Shetland Islands, Stills aus Britain on Film, 1927
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DER KARNEVAL DER POPULARITAET. DAS
POPULAERE DEM POPULISMUS ENTREISSEN'

Paul O'Kane

Was meine ich mit dem Titel Der Karneval der Popularitdt? Und inwiefern passt
er zum Thema unseres Kongresses? Der Karneval der Popularitdt ging aus einem einzigen
Anfangsimpuls hervor. Es handelte sich um einen eineinhalbminUtigen Filmausschnitt aus
dem Jahr 1927, den ich in den sozialen Medien fand und der einen Fest- oder Karnevals-
umzug zeigt, den Einwohner der Shetland Islands in einer armen landlichen Gemeinde
im &uBersten Norden der britischen Inseln veranstalteten.?2 Was mich veranlasste, etwas
Uber diesen Filmausschnitt, zu ihm und als Reaktion darauf zu schreiben, war eine ge-
wisse Ahnung oder Intuition, dass er méglicherweise einen Hinweis auf, ja vielleicht sogar
eine mdgliche Lsung fur eines der gréBten kulturellen und politischen Probleme enthalten
kénnte, dem wir uns heute gegenUbersehen.

Ich spreche hier von der Erosion eines ehemals fortschrittlichen und optimisti-
schen Modells oder Ideals aus der Zeit nach dem Zweiten Weltkrieg, das von einer zu-
nehmend mobilen, multikulturellen und internationalen Gesellschaft ausging, und dem
drohenden Zusammenbruch und Zerfallen dieses Ideals in die heutigen zunehmend ge-
spaltenen Gesellschaften. Ich spreche Uber die Verballhornung und Umlenkung der verhei-
Bungsvollen Verlaufsbahn der Demokratie durch die wachsenden Krafte des Populismus.
Ich spreche Uber den Versuch, diese Verlaufsbahn zu retten.

In diese Richtung denkend, schien es mir, dass wir den Populisten Popularitat, Pop
und das Populdre (an allen drei Aspekten haben Kinstler einen Anteil) entreiBen oder sie
von den Populisten befreien mUssen, und daher sollten wir zun&chst versuchen, das Popu-
l&re vom Populismus zu unterscheiden.

Man kdnnte vielleicht mit einiger Zuversicht behaupten, dass Demokratie Popu-
laritat ist, mit der Herrschaft des Volkes, durch das Volk - die Bevolkerung — im Herzen der
Gesellschaft. Derweil haben Kinstler sicherlich etwas Uber Popularitéat zu sagen, da sie/
wir Popularitdt abwechselnd begierig und kunstvoll entweder kultivieren oder sie mit einer
Art avantgardistischer Verachtung behandeln und sie zugleich verstohlen umwerben - ja
vielleicht sogar populdr werden, indem wir unpopuldre Kunst machen.

Populismus hingegen ist nicht Demokratie, dessen sind wir uns ganz sicher. Er erin-
nert uns zu sehr an den Faschismus — den Feind, den Nadir, die Kehrseite oder die Antithese
der Demokratie. Und dennoch nutzen sowohl der Populismus als auch der Faschismus (sind
sie dasselbe? Ist das eine ein Vorspiel des anderen?) die Popularitdt eindeutig aus, so wie
dies die Nationalsozialisten taten, als sie in den spdten 1930er Jahren die >Entartete Kunst«
sowie die »GroB3e Deutsche Kunst«-Ausstellung organisierten, die, so meine ich, die »popu-
larsten« Kunstausstellungen in der gesamten Geschichte der Kunstausstellungen bleiben.
Allerdings wissen wir auch, dass die »Popularitdt« des Nationalsozialismus und damit der
augenscheinliche »Erfolg¢ dieser Ausstellungen sich der Kultivierung von Furcht und Hass
der Gemeinschaft und der Suspendierung und Aufhebung der Demokratie verdankten.

1 Die Ubersetzung beruht nicht auf die neueste englische Version und kann geringfiigig davon abweichen.
2 Der Clip findet sich unter: https:/www.facebook.com/watch/?v=1943763908999092 (09.04.2021).
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Entscheidend in dem Videoclip des Umzugs auf den Shetlandinseln ist, dass alle
Teilnehmenden maskiert, kostUmiert oder beides sind und insofern als jemand anderes
agieren als ihr gewdhnliches, »wirkliches« oder authentisches Selbst. Soldaten, die sich
dem Dienst an einer nationalistischen Ideologie verschreiben, legen ebenfalls eine Uni-
form an und stellen so einige Aspekte ihrer personlichen Identitéat zurick oder verdrdn-
gen diese. Doch ein verheiBungsvoller Aspekt der Parade auf den Shetlandinseln ist, dass
sie, obwohl sie die militaristischen Attribute eines Marsches in Uniform heraufbeschwort
und nachahmt, stets parodistisch, Ubertrieben, fantasievoll und spielerisch, doch niemals
bedrohlich oder gewalttétig ist. Dies konnte folglich eine erweiterte, verstérkte oder fan-
tasievolle Fassung der Demokratie nahelegen, in der nicht mehr »die Leute« regieren, son-
dern ihre Masken, ihre KostUme, ihr Spiel. Es ist eine Maskokratie, in der KostUme, Kunst,
Spiel, Schalk, Differenz und Missherrschaft regieren — zumindest fUr die Dauer eines Tags.
Jedes hier demonstrierte Zugehoérigkeitsgefihl gilt weder persénlicher Authentizitét noch
nationaler Identitdt. Jedes ZugehorigkeitsgefUhl in dieser Parade ist ein Zugehdrigkeits-
gefihl in Bezug auf Spal3, Kunst, Spiel und Karneval.

Durch eine gréBBere Akzeptanz der Fluiditat, Ungewissheit und Unerkennbarkeit
von (personlicher wie kollektiver) Identitdt und indem wir Identitdt von jeder Hingebung
oder jedem Anspruch auf Authentizitat I6sen, kénnten wir beginnen, eine verheiBungs-
vollere und fortschrittlichere Alternative zu jener Gesellschaft zu erlangen, zurickzuge-
winnen oder zurickzufordern, in der »wir« oder »die Leute« derzeit und anscheinend zu-
nehmend nur allzu willens sind, uns oder sich selbst in unverdnderlichen Begriffen, d.h. als
eine bestimmte Sache und nicht als eine andere, zu identifizieren. Etwa als eine Nationali-
tat, »Rasse¢, Hautfarbe, Klasse, Altersgruppe, als ein soziales oder biologisches Geschlecht
usw. und nicht als ein anderer oder eine andere (dieser Weg fUhrt zum Krieg), und andere
dementsprechend allzu rasch als ebenso unverdnderlich anders zu identifizieren.

Heute, wenn wir Uber Populismus sprechen und dabei fiUrchten, dass dieser eine
im 21. Jahrhundert beheimatete Version des Faschismus oder der Auftakt zu diesem ist,
neigt das »wir«in diesem Satz, so vermute ich, dazu, eine Mittelschichtsperspektive anzu-
nehmen (die Perspektive von Leuten, suns¢, die akzeptieren wirden, dass sie oder »wir« zu
Recht als solche beschrieben werden kénnten). Indessen gehéren die Populisten, die dieses
wwir« firchten, hdufig entweder selbst der Arbeiterschicht oder, auf eigenwillige Art, héhe-
ren Schichten an. Sie manipulieren die Gruppen von Anhdngern aus der Arbeiterschicht,
biedern sich bei diesen an und sind auf sie angewiesen, um gréBere Macht- oder Einfluss-
positionen zu erlangen. Daher dirfte die Hoffnung auf eine friedliche Uberwindung der
Kluft zwischen Mittelschicht und Arbeiterklasse, einer Kluft, die in unseren Demokratien
seit den Revolutionen im 18., 19. und 20. Jahrhundert fortbesteht, heute weiter entfernt,
weniger realistisch sein als je zuvor. Und dies ungeachtet der BemUhungen der noblen
KUnste, Uber die Klassenschranken hinweg >Kontakt aufzunehmen, »TUren zu &ffneng,
Méglichkeiten zu bieten, zu unterrichten, zu inkludieren, regionalisieren, pluralisieren usw.

Freilich ist nicht zu vergessen, dass, wie ich in einer zuvor veréffentlichten Version
dieses Beitrags geschrieben habe,
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»...[p]rofessionelle Kinstler und Kunstkritiker annehmen mdogen, dass die Kunst einen
fortschrittlichen Einfluss auf die breitere Gesellschaft ausibt, aber es sich schwer leugnen
lasst, dass die Bewertung von Kunst auch eine erhebliche Rolle bei der Etablierung und
Aufrechterhaltung von Klassenunterschieden spielt.«

Das Bild des Festumzugs der Shetlanders interessiert mich deshalb, weil es kein
potenziell herablassendes Bild einer relativ privilegierten, doch méglicherweise irregeleite-
ten Mittelschicht darstellt, die den relativen Uberfluss ihrer spezifischen Sorte skulturellen
Kapitals« mit denjenigen teilt, die weniger glicklich sind als sie selbst. Vielmehr ist der Um-
zug der Shetlanders offenbar eine seit Langem etablierte, man kénnte sagen >klassenlose«
Tradition, und zwar eine solche, die, einmal abgesehen von ihren eigenen traditionellen
Bedingungen, nicht institutionalisiert zu sein scheint.

So wie durch ihn Klassenunterschiede verunklart oder verschleiert werden, be-
seitigt dieser maskierte und kostUmierte Umzug, die Parade oder der Karneval, auch den
Unterschied zwischen Kunst und Leben (Michail Bachtin bezeichnete den Karneval als ein
nTheater ohne Rampenlicht«) und bietet ein Beispiel fUr eine Art von Kunst, die im Herz
einer Gemeinschaft wohnt.

HierfUr bedarf es naturlich einer Gemeinschaft, die noch ein Herz hat, und in die-
sem Clip, in dieser Parade sehen wir eine Gemeinschaft, deren Herz«noch nicht von der ge-
fraBigen Globalisierung und Finanzialisierung der értlichen, einheimischen, traditionellen
und nationalen Wirtschaft der 1980er, 1990er und Nullerjahre >herausgerissenc<worden ist.

Wenn wir zu der politischen und kulturellen Katastrophe zurickkehren, mit der
vielen (und auch »uns¢) zufolge unsere Gesellschaften und Nationen heute unter dem Zei-
chen des Populismus konfrontiert sind, dann ist das, was »wirc< oder ich hier zu sagen ver-
suche(n), dass wir, angesichts der oben genannten Modelle und Beispiele, Folgendes zu
sehen beginnen kénnten: Namlich dass ein Schritt nach vorne fir das oben erwdhnte »wirg,
d.h. fur die relativ privilegierte und selbstbewusste Mittelschicht, deren Kunst und Kultur
seit mittlerweile Uber 200 Jahren strukturell und formell im Herz ihrer eigenen Moderni-
tat wohnt, darin bestehen kdnnte, nach, moéglicherweise unbequemen, Wegen zu suchen,
an andere Kulturen abzutreten. Darin, Macht, Territorium und Status diesen anderen zu
Uberlassen und sie mit ihnen auszutauschen - aber immer, ethisch und ganzheitlich, wenn
und wie auch immer mdglich: an alle abtreten und mit allen anderen Kulturen austau-
schen, d.h. (in Anbetracht des ethischen Modells eines ganzheitlichen Anspruchs geman3
der allgemeinen Erkldrung der Menschenrechte) einschlieBlich derjenigen, die wir am un-
liebsten umarmen und einschlieBen. Nur eine wirklich ganzheitliche Politik, Kultur und Phi-
losophie wird jemals unser Ublicherweise dargelegtes Streben nach universellem Frieden,
universeller Gleichheit und Gerechtigkeit befriedigen.

Doch woraus erwdchst diese universelle Vision, dieses fortschrittliche Streben?
Vielleicht aus der altehrwirdigen Tradition des Karnevals selbst? Und wie wird sie jemals
in die Tat umgesetzt werden? Abermals vielleicht nur durch und als Karneval.

Indem er einen pauschalen Relativismus heraufbeschwért, impliziert oder sug-
geriert der Karneval zumindest in zeitweiliger, symbolischer Form die Mdglichkeit einer
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fairen, gerechten und glicklichen Gesellschaft, in der alle, obgleich kostUmiert und mas-
kiert, allen begegnen und alle umarmen.

Um diese ganzheitliche Vision anzustreben, muss unser »wir¢, [Dinge] abtreten,
Uberlassen und austauschen. Dies aber nicht in einer herablassenden, sTuren 6ffnendenc
und teilenden Weise, sondern durch eine wesentlichere, wechselseitige Demonstration
unseres letztlich gleichen Status als Menschen, die alle dieselben Grundrechte haben
und haben miUssen — Rechte, die vielleicht die groBte fortschrittliche Errungenschaft aller
Errungenschaften unserer Moderne sind.

Dies kénnte auch mit einer demonstrativen Anerkennung der Unzuldnglichkeiten
der zeitweiligen Vereinbarungen einhergehen, mit denen und aufgrund derer die nach-
haltig prdgenden modernen Revolutionen (die vielleicht selbst Verkérperungen des Kar-
nevals waren) des 18., 19. und 20. Jahrhunderts entschieden wurden. Wie so viele Kriege
endeten, so erledigten sich diese groBen Revolutionen durch die Errichtung zwischen Men-
schen gezogener grober Grenzen, darunter klassenbedingte, wirtschaftliche und kulturelle
Grenzen, die ganz genauso unbefriedigend sind wie physische, geografische und Lander-
Grenzen. Sie alle scheinen bis zu dem Tag, an dem, abermals einem ganzheitlichen Ideal
zufolge, diese Grenzen schlie3lich ausradiert werden, zwangslaufig weitere, nachfolgende
Qualen und Konflikte zu erzeugen.

Heute schwelen diese modernen Revolutionen und ihre Vermdchtnisse weiter,
wobei ihre Flammen von Populisten leicht angefacht und ihre Misssténde durch die fort-
schrittliche politische Représentation auf unangemessene Weise gelindert werden. Wir
sehen, wie sie weiter machen, in stotternder, prustender, auf neuartige Weise komplexer
und wirrer Form, wie die hohe Sichtbarkeit der »gilets jaunes¢, der »Gelbwesten¢, aber auch
alle anderen soziopolitischen Turbulenzen belegen, die heute praktisch Uberall, wo wir in
der Welt hinschauen, von links, von rechts und aus der Mitte kommen.

Wenn wir nun zur Schlussfolgerung kommen und zum Bild der Parade auf den
Shetlandinseln zurickkehren, dann mUssen wir annehmen, dass das, was dort dargestellt
wird, kein modernes Phdnomen ist, sondern eher eine vormoderne, méglicherweise altehr-
wurdige Tradition. Dies wiederum kénnte nahelegen, dass mdgliche Lésungen fir die heuti-
gen zunehmend krassen Klassen- und Kulturunterschiede in den noch zu wenig erkundeten
Archiven der frOh- und vormodernen Vergangenheitliegen. Dort hatten unzéhlige Ideen und
Bilder, die imstande sind, unerwartete Vorschldge zu machen, Jahrzehnte oder Jahrhun-
derte Zeit, um unbesehen in ihrem eigenen Saft zu schmoren« und dadurch ihre spezielle
Fahigkeit zu entwickeln, uns zu Uberraschen und zu Méglichkeiten im Heute zu inspirieren.

Michail Bachtin schien etwas Ahnliches zu denken, als er sich im Klima des Kalten
Krieges und einer nervésen und frustrierenden Sowjetunion das Modell des Karnevals als
eine vormoderne Alternative zur Erreichung von Gleichheit, der Linderung von Ungleichheit
oder zumindest zur Bereitstellung eines Sicherheitsventils zu eigen machte und es propa-
gierte, um eine scheinbar intrinsische und unvermeidliche Ungleichheit ver- und ertrdg-
licher zu machen. Dadurch suggerierte er unbeabsichtigt, doch vorausahnenderweise und
frUhzeitig, eine zukUnftige Gesellschaft, in der die Unterscheidung zwischen Arbeit und
Spiel vielleicht selbst eine »Sache der Vergangenheit« wirde. Vergangenheit wie ebenso
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jene Unterscheidungen zwischen den modernen Klassen, die auf der Arbeit grindeten und
eben durch Arbeit aufrechterhalten wurden: die Natur der Arbeit, den Preis der Arbeit, den
Lohn der Arbeit, den Wert der Arbeit. Heute wiederum héren wir schon zunehmend von
einem garantierten Mindesteinkommen« und einer »Post-Work-Gesellschaft«.

Wenn wir uns noch ein letztes Mal den Videoclip von 1927 mit den in ihren Masken
und KostUmen paradierenden und auftretenden Bewohnern der Shetlandinseln anschau-
en, dann kénnten wir dort nicht die Vergangenheit, sondern eine Vision einer méglichen
Zukunft sehen. Einer Zukunft, in der Kunst und Politik, Kunst und Leben, die Arbeiter- und
die Mittelschicht durch und in ein spielerischeres und kollektiveres Leben und eine spiele-
rischere und kollektivere Kunst subsumiert werden; in einer Art und Weise, der Kunst, der
Kultur, dem Leben und der Politik nachzugehen, bei der eingefahrene, swahre«und authen-
tische Identit&ten, Loyalitdten und Zugehdrigkeitsgefihle Masken, Kostimen, dem Spiel
und dem Spielen unterschiedlicher Art weichen.

Doch der lustige Festumzug, der Karneval, die Gala oder die Parade sind ein-
deutig auch wichtig und ernsthaft, und es ist ihre Kunst, das Ausmaf und die Qualit&t der
offenkundigen Sorgfalt, Fantasie, Vorbereitung, Konzeptualisierung und Kunstfertigkeit,
die uns auf die Tatsache aufmerksam machen, dass dies alles ebenso ernst wie komisch
ist. Und dies ist vielleicht der SchlUssel zu der besonderen Faszination, die von diesem be-
sonderen Bild ausgeht.

Der Karneval erinnert uns daran und hat uns immer daran erinnert, dass die Ge-
sellschaft nicht so sein muss, wie sie derzeit ist, d.h. dass »eine andere Welt immer még-
lich ist«. AuBerdem erinnert er uns an die Widerspriche und Mehrdeutigkeiten, welche die
Fahigkeit haben, die Argumentation, die Plattitiden und Syllogismen, auf denen unse-
re derzeitige Gesellschaft sich aufbaut, als verdnderlich und lachhaft zu entlarven. Der
Karneval verspricht uns stets, uns davor zu bewahren, uns auf eine einzige und einfache
Seite zu schlagen und so Streit und Zwiespalt zu férdern. Und so kénnte es sein, dass
der Karneval und das Karnevaleske uns die Hoffnung bieten, dem Populismus etwas von
seiner Popularitdt zu nehmen, vielleicht indem wir die Demokratie stdrken oder durch das
ersetzen, was wir hier als »Maskokratie« (die Herrschaft der Maske, durch die Maske) be-
zeichnet haben, welche »die Leute« und die Demokratie vom Zugriff der Populisten befreit
und sie die trigerische Anziehungskraft der Populisten durchschauen lasst.

Der von Bachtin dokumentierte und historisierte traditionelle Karneval markier-
te das Ende der Zeit der harten Arbeit. Heute haben Gemeinschaften, die friher Stolz,
Identitdt und Bedeutung im jahrlichen oder jahreszeitlichen Wechsel von Arbeit und Spiel
fanden, diesen Stolz, diese Identitdt und diese Bedeutung verloren, da sich der Kapitalis-
mus des 19. und 20 Jahrhunderts in die Globalisierung und Finanzialisierung des spdten
20. und frihen 21. Jahrhunderts verwandelt hat. Populisten -machen Reibachs, indem sie
die Mdglichkeit nutzen, aus den Ressentiments der Entrechteten Kapital zu schlagen.

Aber vielleicht wird es uns unsere verheiBene »Post-Work«-Zukunft zu guter Letzt
erlauben, den Karneval und das Karnevaleske in den Mittelpunkt unserer Gesellschaften
zu setzen (oder wieder dorthin zu setzen) und ihn nicht mehr, wie in arbeitsteiligen Gesell-
schaften, als etwas zu behandeln, das eine Seltenheit, Ausnahme und speziellen Tagen
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vorbehalten ist. Denn fihrt nicht der verheiBungsvolle Fortschritt, auf den »wirc am stol-
zesten sind und den »wircam meisten schatzen, unweigerlich und unaufhaltsam, zu immer
groBeren Rechten und Freiheiten und letztlich zu einem ganzheitlichen Ergebnis, bei dem
jede Differenz immer reprdsentiert wird, immer im Gang und mit im Spiel ist? — So lange
sie auf eine Weise reprasentiert wird, die entscharft und vermittelt und somit fUr andere
nicht schadlich ist.

Ubersetzung: Nikolaus G. Schneider



DISKUSSION 101

Moderiert von Alexander Koch

Alexander Koch

Paul, war das ein 6ffentlicher Vortrag, den wir da von lhnen gehért haben? In
unserem Panel geht es ja um die Offentlichkeit und das Populdre, und ich glaube, Sie ha-
ben ambivalente Gefihle hinsichtlich der Rolle, die Sie in der Kunstwelt spielen, die wir alle
hier spielen. Sie sind sich der Tatsache bewusst, dass wir in einem geschlossenen System
arbeiten und stdndig zu den Klassenunterschieden beitragen, denn die zeitgendssische
Kunst ist einer der Mechanismen, der diese Unterschiede macht? Zugleich haben Sie aber
auch die andere Vision, dass wir dazu beitragen kénnten, die Unterschiede zu Uberwin-
den, die der Kapitalismus geschaffen hat. Es ist sehr schmerzlich zu sehen, dass wir eine
Doppelrolle spielen, und es scheint mir, dass Sie in |hrer Praxis, in lhren Texten, lhrer Ver-
wendung volkstUmlicher Musik und Medien versuchen, mit dieser unbequemen Situation
zurande zu kommen. Ist das richtig?

Paul O'Kane

Ich glaube, dass diese Idee des »ganzheitlichen Relativismus, die ich auch im Titel
eines Aufsatzes verwendet habe, den ich vor einem Jahr in Third Text online veréffentlicht
habe (und in dem es genau genommen ziemlich direkt um den Brexit ging), dass dieser Ti-
tel also mit der Formulierung »Towards a Holistic Relativism« (*hin zu einem ganzheitlichen
Relativismus<) endete; ich nehme also an, dass das Konzept etwas ist, das mir eine Menge
bedeutet und von dem ich versuche, mich leiten zu lassen. Ich glaube, es ist eine grof3e
Herausforderung. Vielleicht bin ich naiv, aber mir scheint, dass das vielleicht die Herausfor-
derung schlechthin ist, dieser »ganzheitliche Relativismus« des fortschrittlichen Projekts.

Als ich an den letzten Versionen dieses Aufsatzes arbeitete, schien mir, dass,
obwohl es eine pessimistische Zeit ist, und wir Angst haben und in der Defensive sind,
etwas, das uns Hoffnung machen kann, darin besteht, uns daran zu erinnern, was das
fortschrittliche Projekt in seinem umfassendsten Sinne sein kann und was es gewesen
ist, wo es herkam, wo es hinfUhrt, worum es dabei geht usw. Die Idee des »ganzheitlichen
Relativismus< erinnert mich an all das. Es droht, alles wertlos zu machen, doch zugleich ist
das das Ziel schlechthin unserer Gesellschaft, oder? Dass wir universelle Rechte, universelle
Freiheit, universelle Gerechtigkeit, universelle Gleichheit erlangen, verstehen Sie, was ich
meine? Und uns einfach daran zu erinnern, dass das das Projekt ist, und dass wir einige
dieser Dinge erreicht haben. Wir leben in einer Gesellschaft, die in mancher Hinsicht auf
erfolgreiche Weise fortschrittlich ist, und das sollten wir feiern.

Alexander Koch

In Ihrem Vortrag haben Sie auch Ranciére zitiert, der gesagt hat, dass die Linke
immer von einer marginalen Position aus kdmpft. Sie versuche, die Idee des Wir auszuwei-
ten, um neue Gleichheitsregeln zu etablieren, doch tatsdchlich stelle sie nie die Regierung.
Was mich auf ein Problem bringt, das ich mit dem Begriff des Karnevals und des Karneval-
esken habe, wie sie und Bachtin ihn beschreiben. Es handelt sich dabei um eine Ausnahme
von der Ordnung im Spiel. Es handelt sich im Grunde um einen Tag, Sie haben gesagt, um
wenigstens einen Tag oder in einigen Kulturen um einen ldngeren Zeitraum, an oder in
dem alle Hierarchien in einem spielerischen Austausch von Maskeraden und Identitaten
hinfdllig werden. Doch mir scheint, als sei bereits in der Antike eine Vorbedingung fur den
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Karneval der hierarchische Kampf innerhalb einer Gesellschaft, der die Kulisse bildet. Ein
Kampf, der fur einen Augenblick suspendiert wird, wenn der Kénig auf spielerische Weise
entkront und neu gekront und wieder entkrént wird. Doch das dndert nichts an der Tat-
sache, dass der Konig letzten Endes die Krone auf dem Kopf behdalt. Es handelt sich beim
Karneval also um eine Art gesellschaftlichen Friedensstifter, der fUr die Aufrechterhaltung
des Status quo sorgt. Wie weit kommen wir also in dieser Hinsicht, wenn wir Uber das Kar-
nevaleske im 21. Jahrhundert von einer ganzheitlichen Utopie aus nachdenken, wie weit
kommen wir mit diesem Konzept, so schén es auch sein mag?

Paul O'Kane

Mir gefdallt Bachtins Essay wirklich sehr, und meine Lesart dieses Essays ist, glau-
be ich, ganz anders als die gestrigen Lesarten (in Panel 1), wo er ebenfalls sehr heftig
kritisiert wurde. Zundchst einmal stelle ich mir vor, dass sich Bachtin jene Katastrophe
der Gleichheit angesehen hat, zu der die Sowjetunion damals vielleicht wurde. Vielleicht
weil er sah, dass der Versuch, die Gleichheit zu verdinglichen, eine Art Ungeheuer hervor-
bringt. Doch in dieser Situation fdngt er an, sich nach anderen Beispielen fUr Gleichheit
umzusehen, und sieht, oh, da ist der Karneval, das ist eine Art von Gleichheit, und auch
wenn sie nur einen Tag dauert, ist es doch eine Méglichkeit, das Bild der Gleichheit aufzu-
richten. Wie wir, als KUnstler, wissen, erlaubt uns ein Bild, ein Symbol, wenigstens, daran
zu glauben, dass etwas mdglich ist. Und insofern ist es sehr wichtig. Das ist ein Teil meiner
Antwort, ja in Wirklichkeit eigentlich nur ihr Anfang.

Doch was ich noch sagen wollte, ist, dass wir den Karneval Gber einen viel lange-
ren historischen Zeitraum hinweg betrachten sollten. Ich habe angefangen, dariber nach-
zudenken, dass das in einem Zusammenhang mit dem steht, was Nietzsche an Dionysos
und dem Bacchanalischen interessierte. Das waren offenkundig die Wurzeln des Karne-
vals. Und daher kénnen wir vielleicht wesentlich langerfristiger dartber nachdenken, dass
sich der Karneval verdndert, und Bachtin hat das auch gesagt, dass sich der Karneval
je nach seinen unterschiedlichen Kontexten, sich dndernden historischen Umstdnden ver-
andert; er verflichtigt sich und bricht entzwei, doch kleine Spuren finden sich weiter hier
und dort, an merkwirdigen Orten. Man sieht hie und da karnevaleske Elemente; wenn wir
etwa gegen den Brexit protestieren, dann sprechen alle Zeitungen von den raffinierten,
lustigen Zeichen und Kostimen, die wir tragen. Ich denke also auf diese sehr lange und
umfassende Weise Uber den Karneval nach.

Der letzte Teil meiner Antwort lautet, dass einer dieser sich dndernden histo-
rischen Kontexte derjenige ist, den ich in dem Aufsatz Uber die Post-Work-Gesellschaft
erwdhnt habe. Und auch wenn es stimmt, dass der Karneval mit Knechtschaft zu tun
hat und dass er in gewissen historischen Kontexten vielleicht vom Herrn, vom Kénig miss-
braucht wurde, war das doch nicht zwangsldufig immer so. Es mag vor dieser Zeit anders
gewesen sein, und es kdnnte daher auch wieder anders sein. Und so kénnte es auch um die
Post-Work-Gesellschaft bestellt sein. Ich meine sogar, dass die Zahl der Freiheiten und des
Spiels, die uns schon jetzt in diesen reichen westlichen Landern erlaubt sind, ein »karneval-
esker Alltag«von einer anderen Art ist.
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Alexander Koch

Ich mé&chte nur eine Sorge zum Ausdruck bringen, die ich habe, ndmlich dass die
Spielwiesen des zukinftigen Karnevals von Facebook, YouTube und all diesen anderen
kommerziellen BUhnen kontrolliert werden und ihnen gehéren kdnnten, und das so tat-
sdchlich nicht zu mehr Gleichheit fUhrt, weil es bei der Gleichheit, wie Sie in einem anderen
Aufsatz schrieben, tatsdchlich um Eigentum geht. Es gibt ein berGhmtes Zitat Benjamins,
der sagte, beim Faschismus gehe es darum, die Leute hinter einer Idee zu versammeln,
ohne jemals die Herrschaft der Besitzenden anzutasten. Und dadurch bleiben die Klassen-
unterschiede erhalten.

Paul O’Kane
»Ohne die Eigentumsverhdltnisse zu dndern«, wie Benjamin sagte.

Alexander Koch

Ja, das kénnte man auch Uber die heutigen Kulturen der Teilhabe sagen und die
Einladung, dass jedermann Teil von etwas sein kann. Denn meistens ist es mehr wie ein
Simulacrum, da die »Behdlter, in denen diese Teilhabe stattfindet, bestimmten Leuten
gehoren und von ihnen kontrolliert werden, oder auch von einem Museum als Institution.

Ich moéchte Uber etwas sprechen, das wir in die Diskussion einbringen missen,
weil Sie ein Autor sind. Sie sagen, Sie seien kein Kunstkritiker, aber Sie verfassen sehr auf-
richtige Rezensionen. Und wenn wir Uber Kritik sprechen, gibt es da etwas, das ich aus-
rdumen mochte. Kritik besteht fur mich vor allem im Formulieren von Kriterien. Kriterien
der Beurteilung, Kriterien dafir, was so wichtig ist, dass es beschrieben werden muss, und
was nicht. Und ich habe den Eindruck, dass wir gewisse Entscheidungen treffen missen,
da keine Kriterien fUr uns bereitgestellt werden. Was sind hilfreiche und nUtzliche Kri-
terien? Und hier im Hinblick auf die Idee der Offentlichkeit und die Idee des Populdren,
empfinde ich eine gewisse Spannung oder ein gewisses Dilemma zwischen ihnen. Es
scheint, als sei die Offentlichkeit etwas, das eher aus einem Kampf, aus einem Konflikt,
aus dem Bedirfnis zu debattieren, hervorgeht. Sie ist nicht einfach nur da, weil die Leute
einander lieben und ein umfassenderes Gesprdch miteinander fUhren. Haufig gibt es
einen ernsthaften Grund fir dieses Gesprdch. Wohingegen das Populdre mehr auf Krite-
rien dessen beruhen dirfte, was fur viele verstandlich ist, was fur viele angenehm und viel-
leicht nicht so konflikttrdchtig ist. Neigen Sie als Schriftsteller und KUnstler dazu, zu einer
konflikttrachtigeren Art von Gesprdchen beizutragen, oder neigen Sie eher dazu, sagen
wir: Zustimmung und Verstdndnis unter den Leuten zu schaffen?

Paul O'Kane

Das ist eine personliche Frage, oder?

Alexander Koch
Nun, Sie sind ja auch ein Popmusiker, Sie sind ein kritischer Intellektueller, sodass
ich auch lhre Praxis thematisieren méchte.
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Paul O'Kane

Ich hatte nicht damit gerechnet, solch eine persénliche Frage gestellt zu bekom-
men. Was ich dazu sagen werde, ist, dass meine Laufbahn, wenn ich das mal so unbe-
scheiden nennen darf, zwischen den schénen Kinsten und der Popmusik hin und her und
wieder zurick schwankte, und dass ich diese Konflikte wahrend des gréBten Teils meiner
Jugend sehr schwierig und GuBBerst schmerzhaft fand - dieses Abstirzen zwischen zwei,
wie mir schien, véllig verschiedenen Kulturen, obwohl sie so durchldssig und so liberal und
so frei zu sein scheinen. Tatsdchlich stéBt man auf geschlossene Systeme, Grenzen, Kan-
ten. Und alles, was ich sagen kann, ist, dass ich mich bemUht habe und nach wie vor be-
muhe, diese Grenzen zu beseitigen, sowohl auBerhalb als auch innerhalb meiner selbst.
Denn ich bin mir nicht sicher, ob sie sich auBerhalb oder innerhalb von mir befinden. Und ich
finde es aufregend, wenn ich damit Fortschritte mache. Wenn ich Uber volkstimliche Mu-
sik schreibe, dann ist das eine Moglichkeit, die ich ausprobiert habe, um das zu versuchen.

Alexander Koch

Ich meine, es ist sehr wertvoll und wichtig, diese inneren Konflikte oder diese in-
nere Auseinandersetzung, die sich zwischen diesen unterschiedlichen Sphdren der politi-
schen Ambition und dann einer abstrakteren Utopie abspielt, die Sie ebenfalls verkdrpern,
nicht zu verstecken oder sie zu unterdricken.

Paul O'Kane
Es geht mir gewissermafBen darum, keine Kompromisse zu machen; auf meine
eigene bescheidene Weise lehne ich die Grenzen ab.

Alexander Koch

Eine andere Frage: Was, wenn der Populismus in Wirklichkeit der Karneval unse-
rer Zeit ware? Denn er ist anti-elitdr, er ist zerstorerisch, er entkrént und krént neu, er stellt
die moralischen Ordnungen auf den Kopf, er impliziert das Gegenteil dessen, was er wirk-
lich sagt, er prdsentiert sich selbst als Ausnahme vom Etablierten. Das sind alles Kriterien,
die auf Bachtin zurickgehen. Und sie treffen alle wunderbar auf den Populismus zu.

Paul O’Kane

Ja, das kam gestern in Panel 1 zur Sprache, und es hat mir Angst gemacht, denn
ich hatte wirklich nicht genug Uber den Alt-Right-Karneval nachgedacht, und das war tat-
sAchlich eine schockierende Idee fur mich. Obwohl ich mir natUrlich Gedanken darUber
gemacht hatte, dass viele unserer gewdhlten Prdsidenten und Premierminister usw. in den
letzten Jahren bombastische Clowns waren. Ich meine, Nigel Farage mutet wie ein Clown
an, Boris Johnson mutet wie ein Clown an, Beppe Grillo ist ein Clown. Und der ukrainische
Prasident ist ein Komiker, oder?

Alexander Koch
Wir haben immer mehr davon.
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Paul O'Kane

Ja, wir haben also eine Art »Zeitalter der Clowns¢, was immer auf meiner Agenda
stand. Ich habe mich immer dafir interessiert, dass es da auf diese eigentimliche Weise
ein karnevaleskes Happening gibt, was furchterregend und entsetzlich ist, doch diese Din-
ge sind von unserem Standpunkt als Kulturtheoretiker auch faszinierend. Ich habe einen
Teil meines Beitrags gestern Abend noch umgeschrieben, nachdem ich mehr Uber die kon-
servative Version des Karnevals gehort und etwas mehr darUber nachgedacht hatte.

Aber auch, und das ist wahrscheinlich der Teil in diesem Aufsatz, der sich am
schwierigsten sagen ldsst, dass wir, wenn wir wirklich glauben, dass das fortschrittliche
Projekt zu einer Art ultimativem Ziel fUhrt, zu diesem Universalismus, Uber den ich ge-
sprochen habe, dann missen wir uns irgendwie auch mit allen austauschen und etwas
abtreten und sie einbeziehen und mit ihnen diskutieren. Jedermann muss in dieser uni-
versellen fortschrittlichen Vision mit dabei sein, was wie ein Paradox anmutet. Aber es ist
offenkundig, dass alle dabei sein mUssen, sonst haben wir Krieg.

Alexander Koch

Das ist etwas, das ich sehr zu schdtzen weil3. Sie haben, ich glaube es war eben-
falls Ranciére, mit den Worten zitiert, dass »die normalen Leute« Uber Kompetenz verfi-
gen, Erfahrung haben, Verantwortung haben, sie haben Kriterien, sie haben einen Diskurs,
sie haben Ressourcen, doch all das wird in der Kunstwelt selten als etwas Vertrauenswir-
diges oder Wertvolles betrachtet. Sie werden nicht wirklich in das Gesprdch einbezogen,
auBBer als etwas, Uber das man spricht. Sie schrieben, dass es seitens der Arbeiterklasse,
wenn wir bei den Klassenmetaphern bleiben wollen, eigentlich von dort keinen erwiderten
Blick oder keine Erwiderung gibt. Und ich meine, im Hinblick auf Kritiker und Intellektuelle,
die normalweise ein anderes System von Ressourcen und Kompetenzen und sozialen
Standards haben, ist das vielleicht eine politische Herausforderung, die man in die zukinf-
tige Formulierung von Kriterien einbeziehen sollte.

Eréffnen wir also nun die Debatte.

Reuben Fowkes

Was in dem Film, der gezeigt wurde, besonders auffallend war, waren die KostU-
me, die Walrdsser. Ich dachte daran, dass der Karneval die Grenzen zwischen verschiede-
nen Gesellschaften und verschiedenen sozialen Identitdten beseitigt, aber dass es dabei
vielleicht auch darum geht, Uber das Menschliche hinauszugehen. Es ist interessant zu se-
hen, dass diese Menschen einen so groBen Aufwand treiben, um am Meer als Walrésser zu
posieren, und man kommt dabei nicht umhin zu denken, dass man das heute wegen des
Klimawandels und des sechsten Sterbens« auf den Shetlandinseln nicht mehr sehen kénn-
te. Als Sie sagten, dass diese lokale kulturelle Aktivitat durch drei Jahrzehnte der Globali-
sierung zerstért wurde, musste ich daran denken, dass das, worlber wir sprechen, nicht
nur die Globalisierung sein durfte, sondern auch der Aufstieg eines extraktivistischen Mo-
dells des Industriekapitalismus und der grof3en Beschleunigung, die in den 1930ern wirklich
beginnt. Der Karneval kdnnte also méglicherweise auch diese Spannung offenlegen.
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Paul O'Kane

lhre Frage bringt mich darauf, dass das Universellste der Rechte, die wir anstre-
ben, nicht nur die Rechte aller Menschen, sondern auch diejenigen der Tiere und des Plane-
ten selbst sind, die heute taglich auf unserer Agenda stehen.

Belinda Grace Gardner:

Ich dachte hier an Jeremy Dellers Ansatz, wie er tatsdchlich eine populdre Kul-
tur auf - wie ich finde — sehr eindrucksvolle Weise in die Welt der Kunst importierte. Es
war eine meiner Lieblingsausstellungen, als Deller zum ersten Mal seine Archive zeigte.
Und meine Idee dessen, was Sie hier vermitteln, ist tatsdchlich ein anarchischer Geist des
Karnevalesken, der vielleicht auch in der Popularkultur stérker prdsent ist und sich daher
vielleicht nicht so leicht vom Populismus vereinnahmen Idsst.

Paul O'Kane

Ja, es ist auch eines meiner Lieblingskunstwerke, das Video, das Jeremy Deller
und Allan Kane zusammengestellt haben, indem sie durch Britannien und alle diese kleinen
Dorfer zogen und deren seltsamen Rituale und Riten fanden. Es ist verblUffend, sich das
anzusehen. Ich liebe solche Sachen, denn sie verlassen die Ublichen Institutionen der Kunst.
Aber was das »Anarchischec« angeht, bin ich mir nicht so sicher, inwiefern das fir mich da
drinsteckt, denn der Karneval ist ja seiner Natur nach immer zerstérerisch. Ist er nicht
immer anarchisch?

Belinda Grace Gardner:
Was ich sagen méchte ist, dass er sich nicht so leicht kontrollieren |Gsst.

Paul O'Kane

Ja, hoffentlich sind diese Kulturen so tief verwurzelt und seltsam, und die Leute
selbst kdnnen loyal sein und dannilloyal, und so sehen wir hoffentlich (beim Populismus) et-
was, das die dltere Tradition des Karnevals dennoch zurickweisen und transzendieren kann.

Sasha Craddock

Ich m&chte erwdhnen, dass es in vielen Landern noch Karneval gibt, und dass es
auf seltsame Weise Uberraschend ist zu sehen, wie diese anderen Dinge passieren, etwa,
dass die Alt-Right-Bewegung ihr eigenes »Karnevaleskes« hat. Die Tatsache, dass Kolonien
und andere ganze Teile der Welt einen tatsdchlichen Karneval haben, ist GuBerst wichtig.
Ich sage das nicht aus besonders liberalen Grinden, sondern um Uber die Idee zu sprechen,
dass eine andere Welt méglich ist, und Uber die Tatsache, wie schnell Dinge immer absor-
biert und kontrolliert werden.

Sarah Wilson

Erstens, der Experte fuUr den globalisierten Karneval ist Claire Tancons, ein Zeit-
genosse von Jeremy Deller. Zweitens, wenn Sie Uber die zukinftige Gesellschaft ohne
Arbeit sprechen, so wurden die tatsdchlichen Probleme der Arbeit als sogenannter Frei-
zeit, Les loisirs de l'ouvrier, bereits 1895 im Kontext der Zweiten Internationale diskutiert.
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Aus der Verwaltungs- und Kontrollperspektive fragt man sich »\WWas zum Teufel machen
wir mit diesen menschlichen Réddchen im Getriebe, wenn diese nicht wirklich Teil der Ma-
schinerie sind?« Das ist eine Frage, Uber die Menschen seit dem 19. Jahrhundert nach-
gedacht haben.

Susana Sulic

Ich meine, der Film handelt vom Karneval der Wikinger, sprich von etwas, das von
ziemlich weit herkam. Ich erinnere mich an die Rituale alter Vélker und dass sie mit einem
Sonnenfest zu tun hatten, mit etwas Religiésem, einmal im Jahr beim FrUhlingsanfang.
Das wurde dann erst einigen abendldndischen religidsen Ritualen Ubergestilpt und dann
den Festtagen am Jahresende. Und wie sieht es mit dem brasilianischen Karneval aus? Ich
erinnere mich, dass der brasilianische Karneval ein volkstUmliches Ereignis war, aber nicht
fUr Angehdrige der Arbeiterklasse, sondern fir die niedrigere Klasse, fUr Menschen, die gar
keiner Klasse angehérten. Und dort wurde alles gezeigt, was sich in der Gesellschaft ver-
barg. Es war nicht solch ein reicher Karneval, sondern die Leute arbeiteten ein Jahr lang,
um die KostUme anzufertigen. Ich stimme zu, dass wir uns jetzt in einem globalen »Kar-
neval« befinden. Aber was bedeutet das? Viele Karnevals Uberall? Er war arm - und jetzt
wird er die brillante Palette einer neuen brillanten Gesellschaft. Kinstler wie Hélio Oiticica
haben den Karneval als einen revolutiondren Aspekt der Kunst und Teilhabe genutzt.

Ubersetzung: Nikolaus G. Schneider






UnSLRrIIk und
pender

Panelo

MODERATION
ELKE BUHR

MIGUEL RIVAS VENEGAS
BELINDA GRACE GARDNER






ABSTRACTS m

»Yihadismo de Género«: Die antifeministischen Begriffsarsenale des spanischen
Nationalpopulismus

Miguel Rivas Venegas

Miguel Rivas Venegas analysiert in seinem Beitrag populistische Stromungen in
der Politik, insbesondere anhand des Sprachgebrauchs der betreffenden Akteure, am Bei-
spiel Spaniens mit Parteien wie Podemos, Vox oder der Partido Popular. Freund-Feind-
Schemata und auf AusschlUssen basierende Konstruktionen eines »Volkes« sowie »Volkswil -
lenscentlang starrer Vorstellungen von Geschlechterrollen bestimmen die Koommunikation
dieser Parteien in der Offentlichkeit und vor allem in den digitalen Sozialen Medien. Die —
zumindest mit Bezug auf die eigene >In-Group« des nationalen »Volkes¢ stattfindende —
verbale Herunterspielung von Gewalt gegen Frauen ist fester Bestandteil dieser Rhetorik.
Rivas Venegas zeichnet die Motive dieser diskriminierenden Rede von Gleichstellungsthe-
men als »Gender-ldeologie« nach und erinnert an die Notwendigkeit unserer standigen
Achtsamkeit fUr die Rechte von Frauen und Minderheiten.

RE/WRITING HISTORY. Kunstkritik als Vehikel der Verénderung in der Ara von
#MeToo
Belinda Grace Gardner

Vom Ruck- und Uberblick auf zentrale historische Positionen und Aktionen femi-
nistischer Kunst und Kunstkritik, etwa die Guerrilla Girls, Lucy Lippard, Cindy Nemser,
schlagt Belinda Grace Gardners Vortrag die Bricke zu den Debatten um #MeToo, als
Verstdrker bereits vorhandener Stimmen gegen Diskriminierung von Frauen, und die Art
der Prdsenz weiblicher Kinstlerinnen in ihrem Tatigkeitsbereich, in Ausstellungen, Maga-
zinen, FUhrungspositionen. In der Folge der Diskussionen sieht Gardner ein Aufbrechen
mdnnlicher Dominanz in der Kunstwelt, welches sich etwa auch in den posthumen Neu-
bewertungen der Werke von Kinstlerinnen niederschldagt — einer Geste, die jedoch auch kri-
tisch als orientiert am nach Neuentdeckungen hungrigen Markt betrachtet werden kann.
Dennoch gelte es, den Status Quo einer maskulinen »Uberzahlc in den Reihen der Repra-
sentierten und Reprdsentanten in der Kunst weiterhin und verstdrkt durch eine 6ffentliche
Auseinandersetzung mit den Kinstlerinnen zu Gberholen.
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Abb. 8: Demonstration 8M fir Frauenrechte, Granada, 8. Mérz 2018



»YIHADISMO DE GENERO«: 13
DIE ANTIFEMINISTISCHEN

BEGRIFFSARSENALE DES SPANISCHEN
NATIONALPOPULISMUS

Miguel Rivas Venegas

Die exponentielle Zunahme der spanischen Rechtsextremen, die von der kirzlich
gegrindeten radikalen Partei Vox und dem umbenannten Partido Popular reprdsentiert
werden, haben auf beiden Seiten des politischen Spektrums die Verbreitung einer national-
populistischen Politik verstdarkt und geférdert. Auf der anderen Seite bilden die seit Lan-
gem etablierten linksnationalistischen Parteien wie EH Bildu in den baskischsprachigen
Gebieten und die progressive Podemos-Partei im Ubrigen spanischen Staatsgebiet ein
linkes Gegengewicht in einer politischen Landschaft, in der die Rehabilitierung von Patrio-
tismus und Begriffen wie »Vaterland« und »Nationalstolz« nicht mehr das Alleinerbe kon-
servativer Krafte ist. Die Katalonien-Krise und die zunehmende Eskalation der Situation
nach dem Ergebnis des unterdrickten Referendums vom 1. Oktober 2017 in Katalonien
fUhrte im gesamten Land zu einer Lage, die von sehr gegensdtzlichen Weltanschauungen
und Sprachgebrduchen charakterisiert ist. Eine klar definierte Selbstdarstellung und
politisch-performative Strategien, die mit einer Radikalisierung der Begriffsarsenale
nationalpopulistischer Bewegungen einhergehen, definieren den Unterschied zwischen
dem »Wir« und den »Anderen« und verstdrken eine von Carl Schmitt gepragte Auffassung
von Politik als kriegsdhnlicher Auseinandersetzung — eine Situation, die Chantal Mouffe
als »momento populista« in Spanien bezeichnet hat.! Cas Mudde sprach in seiner weithin
bekannten Veréffentlichung von einem »populistischen Zeitgeist«;? dieser scheint neu zu
erstarken in einer politischen Arena, in der Ankldnge an die sogenannte »BuUrgerkriegs-
rhetorik« und ihre alten Begriffsarsenale wieder die politische Kommmunikation der spani-
schen Politik bestimmen.

Um den Fall Spaniens zu analysieren, der eng mit der aktuellen Expansion populis-
tischer Tendenzen rund um den Globus zusammenhdngt, miUssen die wichtigsten metho-
dischen Standpunkte kurz skizziert werden. Diese lassen sich mit Gidron und Bonikovsky
(2013), die die Forschungsarbeiten zu diesem sich ausweitenden politischen Phdnomen
aus verschiedenen Blickwinkeln untersucht haben, in drei Hauptgruppen gliedern. Ohne die
umfangreiche Debatte Uber den Charakter des Populismus ausweiten zu wollen, werde
ich ihre Hauptrichtungen im Folgenden kurz beschreiben und dabei auch eine Position in
der Untersuchung eines politischen Phdnomens beziehen, das zunehmend relevant er-
scheint und das, wie Loris Zanatta (2014) feststellte, immer wieder aufzusteigen scheint
wie ein unterirdisches Wasservorkommen.

Die erste Herangehensweise, die in den einflussreichen Arbeiten von Cas Mudde
und Cristébal Kaltwasser (2004; 2012) vertreten wird, betrachtet und kategorisiert den
Populismus als eine »dinne« Ideologie. Seine »dUnne« ideologische Basis ermdglicht es
dem Populismus, sich ebenso in linken wie in rechten politischen Kontexten zu entwickeln.?

1 Chantal Mouffe: »El momento populista«, auf: El Pais, 10.06.2016, https://elpais.com/elpais/2016/06/06/
opinion/1465228236_594864.html 2018 (07.11.2020).

2 Cas Mudde: »nThe Populist Zeitgeistg, in: Government and Opposition 39,4/2004, S. 541-563.

3 Cas Mudde und Cristébal Kaltwasser (Hg.): Populism in Europe and the Americas, Cambridge 2012,
S. 544,
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Eine zweite Herangehensweise, die in den Untersuchungen von Kenneth Roberts (2006),
Kurt Weyland (2001) und Robert Jansen (2011) vorgestellt wird, ndhert sich dem Phé&no-
men des Populismus, indem es diesen im Wesentlichen als politische Strategie, als Orga-
nisationsform und als Modus der Mobilisierung auffasst. Die dritte Position, die vor al-
lem in den Forschungsarbeiten von Ernesto Laclau (1985; 2005), Chantal Mouffe (1985;
2018), Francisco Panizza (2005) oder Michael Kazin (1995) vorgestellt wird, ist besonders
bekannt, weil sie von einigen spanischen Parteien wie Podemos als Richtlinie verwendet
wurde; hier wird der Populismus als »eine Méglichkeit, politische Anspriche zu erhebeng,
aufgefasst und seiner rhetorischen Dimension besondere Bedeutung verliehen. Dies ist,
aufgrund der im Wesentlichen rhetorischen Eigenschaften des Populismus als politisches
Phanomen, die Auffassung von Populismus, die mich am meisten interessiert.

Unabhdngig von diesen drei wichtigsten Sichtweisen, die den Populismus, »einen
der umstrittensten Begriffe der Sozialwissenschaften«,* aus unterschiedlichen Perspekti-
ven und methodischen Blickwinkeln betrachten, gibt es bestimmte Merkmale, die einhellig
als grundlegende Elemente des Populismus gelten. Ich werde einige dieser Merkmale kurz
auflisten, um zu erklé@ren, warum Parteien wie Vox und der Partido Popular aus meiner
Sicht beispielhaft for den Nationalpopulismus sind: die Entwicklung eines besonderen
Sprachgebrauchs - etwas, das man mit Tolmach Lakoff (1990) als »Sondersprache« be-
zeichnen kann: Eine eng gefasste Definition des nationalen »Selbst« wird den klischee-
haften »Anderen« gegenUbergestellt, die als »out-group« (Fremdgruppe) gelten und in
einem Schmitt'schen Freund-Feind-Schema als pathologisch dargestellt werden; Politik
wird als ein kriegsdhnliches Szenario aufgefasst und die »in-group« (Eigengruppe) gilt
als homogene Gemeinschaft; das »Volk« und sein »Wille«, der letztlich die Bedeutung de-
mokratischer Wahlergebnisse Ubertreffen oder Uber sie hinausgehen wird, werden Uber-
hoht; dies geht einher mit der Vergotterung des politischen Anfihrers, der als »Stimme
des Volkes« und einsamer Kadmpfer gegen die Tyrannei der traditionellen politischen Kaste
dargestellt wird. Im besonderen Fall des Rechtspopulismus impliziert die Zusammenset-
zung der erwdhnten homogenen Gemeinschaft auch die Konstruktion von starren, radikal
festgelegten Geschlechterrollen fUr diejenigen, die als Teil der Eigengruppe gelten, und fior
diejenigen, die ihren gerechten Zorn zum Ausdruck bringen.

Das »wahre Spanien« gegen die »Feminazis«: Wie man einen nationalen
Feind aufbaut

»[Das Gesetz fUr Gleichstellung und den Schutz vor geschlechtsspezifischer
Gewalt] férdert und finanziert den Krieg zwischen den Geschlechtern, es korrumpiert
die Sprache aus ideologischen Motiven und vergiftet durch eine inakzeptable gerichtliche
Einmischung in die Privatsphdre der Birger heterosexuelle Beziehungen bis zu deren

4 Hans Georg Betz: »The Radical Right and Populismg, in: Jens Rydgren (Hg.): The Oxford Handbook of the
Radical Right, New York 2018, S. 86-104.
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Ausrottung. Es beruht auf der Vermutung der Schuld des Mannes in einer sexuellen
Beziehung, die »de facto« einvernehmlich ist.«5

Vox Espafia wurde 2013 nach dem Vorbild von europdischen Parteien wie der AfD
oder des Front National gegrindet. Vox Espana versteht sich als einzige Alternative zur
»feigen Rechten, die an Komplexen leidet«, und als ein Mittel gegen den katalanischen
und baskischen Nationalismus, die »Gender-ldeologie« und den »Gender-Djihadismus«.
Im Zeitraum von Ende 2016 bis Anfang 2019 entwickelte sich diese radikal nationalpopu-
listische Partei aus der politischen Bedeutungslosigkeit zu einem nationalen Erfolg: Aus
den 47.000 Stimmen (0,20%) der Parlamentswahlen 2016 wurden 2,6 Millionen Stimmen
im April 2019 (10,26 %), die den Rechtsextremen 24 Sitze im Abgeordnetenhaus sicherten.

Es waren zweifellos zwei Aspekte, die in diesen drei Jahren das Aufkommen
einer politischen »Alternative« ausgeldst hatten, deren Werte auf der Verteidigung wei-
Ber, mdnnlicher Privilegien und auf einem national-unionistischen, radikalen Populismus
beruhen: So ging die Polarisierung der &ffentlichen Meinung in Spanien angesichts der
politischen Krise in Katalonien einher mit einem zunehmend paranoiden Diskurs Uber die
sogenannte »Verweiblichung der Gesellschaft«. Die tdglich zunehmenden Massenprotes-
te gegen geschlechtsspezifische Ungerechtigkeit und Gewalt gegen Frauen — wie etwa die
Demonstrationen vom 8. Mdarz 2018, bei denen in Madrid 450.000 Menschen und in Bilbao
200.000 Menschen auf die StraBe gingen — wurden von dieser radikalen »in-group« als
Bedrohung der nménnlichen Gleichberechtigung« interpretiert. Zudem fUhrte das Urteil in
dem Prozess gegen eine Gruppe von fUnf Mdnnern — darunter ein Polizist und ein Soldat -,
die sich »La Manada« (das Rudel) nannte und am Rande der Fiesta San Fermin 2016 ge-
meinsam eine Achtzehnjdhrige vergewaltigt hatte, zu einer Art Kettenreaktion: Aggres-
sive Teile des Patriarchats richteten sich gegen Personengruppen, die sie als »Feminazis«
beschimpften. Bestimmte konservative, antifeministische Kreise der mannlichen 6ffent-
lichen Meinung reagierten in den Sozialen Medien auf diesen Prozess, als habe es sich
dabei um einen »politischen oder politisierten Prozess« gegen Mdnner an sich gehandelt.
Die Ergebnisse des Prozesses wurden, wie ich weiter unten ausfihren werde, von Vox be-
nutzt, um den Hass auf das Gesetz gegen geschlechtsspezifische Gewalt zu schiren. Die
Wahlerschaft dieser Partei ist, wie offizielle Statistiken zeigen, Gberwiegend mannlich, 35
bis 44 Jahre alt, lebt in kleinen Dérfern (mit weniger als 2.000 Einwohner*innen) und be-
zeichnet sich selbst als rechtsextrem.

Der politische Erfolg von Vox geht Uberwiegend direkt auf ihre Fake-News-
Kampagnen in den Sozialen Medien zurick, bei denen die Partei auch auf die Unter-
stUtzung und Erfahrung des bekannten Medien-Gurus der Alt-Right-Bewegung, Steve
Bannon, zdhlen konnte. Das propagandistische Schema von Vox unterscheidet sich kaum
von dem vergleichbarer nationalpopulistischer politischer Akteure in aller Welt: Ein aus-
geprdgt antielitdrer Diskurs wird verknUpft mit einer klar umrissenen Definition eines

5 »Comunicado de VOX sobre la mal llamada violencia de género« [nKommuniqué Uber das Gesetz zur
félschlicherweise als geschlechtsspezifisch bezeichneten Gewalt«], 17.07.2018, https:/www.voxespana.
es/noticias/comunicado-de-vox-sobre-la-mal-llamada-violencia-de-genero-20180717. (07.11.2020).
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»duBeren Feindes« - in diesem Fall eine vage Form von linksextremer, verschwérungs-
dhnlicher Intervention; ein »Anderer« im Inneren - die Nationalisten und ihre sogenannten
»VerbiUndeten«, also die Mitte-links-Parteien von der Sozialdemokratie (PSOE) bis zu
Podemos; und eine radikale Verteidigung von »Werten der spanischen Kulturg, die man
aufgrund der zersetzenden Wirkung von nationalistischen Bewegungen an der Peripherie,
aufgrund des »totalitdren Feminismus« und aufgrund der Immigration fUr »bedroht« halt.
Der Kampf gegen die sogenannte »Gender-ldeologie« ist, auch im Falle Spaniens, ein Fak-
tor, der die Entwicklung von extrem aggressiven Begriffsarsenalen einschlie3t, die eine
sehr schlichte, aber dGuBerst wirkungsvolle Idee zum Ausdruck bringen: Der heterosexuelle
Mann, und mit ihm das nackte Uberleben der nationalen Gemeinschaft, ist in Gefahr.
Diese paranoide Ausrottungsidee stand tatsdchlich jahrelang im Zentrum des offiziellen
Diskurses der radikalsten Kreise der katholischen Kirche Spaniens. Bis vor Kurzem war
dieses Narrativ in den Reihen des Partido Popular nur begrenzt erfolgreich, doch seitdem
Vox den Ton der Debatte verscharfte, hat sich auch der Diskurs der alteren rechtsorien-
tierten Partei radikalisiert. Pablo Casado, Vorsitzender des Partido Popular und seit Juni
2018 Prasidentschaftskandidat, forderte diese Wahnvorstellung, indem er Frauenrechte
frontal attackierte und forderte, dass das Abtreibungsgesetz zu seiner restriktivsten Fas-
sung aus dem Jahr 1985 zurickkehren solle, um dadurch die von der Linken geférderte
»Abtreibungs-Happy-Hour« zu beenden.

Es ist keine groBe Uberroschung, dass Rhetorik-Gurus wie Steve Bannon, der in
Deutschland die AfD und dhnliche Plattformen unterstitzte, dazu rieten, Gewalt gegen
Frauen neu zu kodieren und umzudeuten, als handele es sich dabei um »importierte
Gewaltexzesse«, wie die deutsche Identitdre Bewegung in Augsburg (2018) behauptete.
Die Erklarung von Santiago Abascal, dem Mitbegrinder und derzeitigen Vorsitzenden
von Vox, ist in dieser Hinsicht besonders verrdterisch: Es mége zwar gewisse Formen von
Gewalt gegen Frauen geben, doch diese Gewalt werde von »Anderen« ausgelbt — ein
Argument, das gleichzeitig die SchlieBung der Grenzen und die Abschaffung des Geset-
zes gegen geschlechtsspezifische Gewalt (»ley de violencia de género«) rechtfertigt: »Wir
wollen kein Gesetz, das Mdanner kriminalisiert. Wir wollen ein Gesetz gegen hdusliche
Gewalt, das Frauen, aber auch Mdnner schitzt [...]. Wir wissen, dass diese Form der
Gewalt mit der Prdsenz einer bestimmten Art von Immmigration zu tun hat, und wir scha-
men uns nicht, dies klar auszusprechen.«®

Auch Pablo Casado duBBerte sich zur Gewalt gegen Frauen, als ob er diese Be-
zeichnung abschaffen wolle: »In einem demokratischen, freien Land wie dem unseren
ist es sinnlos, von Gewalt gegen ein Geschlecht oder eine Altersgruppe zu sprechen; es
ist sinnlos zu betonen, dass sie gegen Frauen, dltere Menschen oder Kinder ausgeibt
wird.«” Die politische Entscheidung, jede Erwdhnung von Gewalt gegen Frauen auszu-
radieren, fUhrte zu einer Fille von rhetorischen Pirouetten, duBBerst vagen Begriffen und

6  Offentliche Erklérung des Vox-Abgeordneten MP Santiago Abascal, Dezember 2018.
7  Offentliche Erklérung des Présidentschaftskandidaten des Partido Popular (PP) in Ceuta, Januar 2019.
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euphemistischen Formulierungen wie »Gewalt im spezifischen Umfeld der Familie«. Pablo
Casados Warnungen an »Muslime« verknUpften Barbarei, Gewalt gegen Frauen und Ra-
dikalismus auf eine Weise, die perfekt zur politischen Agenda der Rechtsextremen passte:
»[WI]ir praktizieren in diesem Land keine weibliche Genitalverstimmelung, wir schlachten
zu Hause keine Ldmmer, wir haben kein Sicherheitsproblem im Inneren [sofern es nicht
importiert ist] [...] entweder seid ihr fahig, euch unserer Lebensweise anzupassen; wenn
nicht, heiB3t das, dass ihr im falschen Land seid.«®

Die Verwendung von Narrativen, die sich um die Vorstellung eines »nationalen
Identitdtsverlusts« drehen, ist eng verknUpft mit dem eingangs erwdhnten SchlUssel-
begriff einer »Verweiblichung der Gesellschaft«. Diese Vorstellung war schon im Diskurs
faschistischer und ultrakonservativer Intellektueller allgegenwdartig und pragte die politi-
sche Weltanschauung konterrevolutiondrer Krafte in Spanien wdhrend des Staatsstreichs
1936. Ich zitiere hierzu eine AuBerung des Vox-Parlamentsabgeordneten Rocio Monas-
terio zum spanischen Gesetz gegen geschlechtsspezifische Gewalt (»ley de violencia de
género«), das 2004 verabschiedet wurde, um Frauen mehr Schutz zu bieten. Dies konnte
der Schutz vor Ubergriffen durch unbekannte Tater sein, schloss aber auch und vor allem
Taten von Beziehungspartnern, frGheren Ehemd&nnern und Exfreunden ein. Die Strategie
der Rechtsextremen besteht darin, den Begriff »Gewalt gegen Frauen« als solchen zu
negieren und von einem Vorgang der »Indoktrinierung« sprechen, den der Staat durch die
EinfUhrung dieses Gesetzes vorantreibe:

»Das Gesetz der Gender-ldeologie zerstort nicht nur das ganz einfache Gleichheitsprinzip,
es ist zudem eine schwere Verletzung der Rechte und Freiheit der Spanier. Es ist ein Ge-
setz, das auf nichtwissenschaftlichen Parametern beruht; dieses Gesetz behauptet, dass
die Identitat unseres Geschlechts von unserem Willen und unseren Winschen abh&ngt
[...] es verfolgt jeden, der es wagt, diese totalitare Ideologie infrage zu stellen; es ist bei-
spielsweise ein Frontalangriff auf die Freiheit der Medien, die verpflichtet sind, bestimmte
Protokolle und einen bestimmten Sprachgebrauch zu befolgen und dadurch diese Doktrin
zu verbreiten.«®

Der Sieg, den Vox und seine politischen Verbindeten vom Partido Popular an-
streben, ist ein rein rhetorischer Sieg: Das Aufzwingen einer Terminologie wie »violencia
intrafamiliar« (hdusliche Gewalt) oder »ideologia de género« (Gender-Ideologie) erlaubt
es, die Unterschiede zwischen einer Gewalt, die auf mannlichem Chauvinismus beruht,
und anderen Formen von Gewalt zu verwischen. Rechtsextremisten aus der Vox-Partei
und vergleichbaren politischen Organisationen unternahmen wdhrend des erwdhnten
Prozesses gegen das selbsternannte »Rudel« propagandistische Versuche, das Verbrechen
zu relativieren. Die rhetorische Schlacht manifestierte sich als Konfrontation zwischen
den UnterstUtzern eines Narrativs, das auf einem mehr oder weniger einvernehmlichen

8 AuBerung von Pablo Casado wihrend der Kampagne fir die Parlamentswahlen in Andalusien, Granada,
24.11.2018.

9  Der Vox-Abgeordnete Rocio Monasterio im Interview mit La Contra TV, M&rz 2018.
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»Missbrauch« beruhte, und denjenigen, die diese Straftat mit der angemessenen Bezeich-
nung »Massenvergewaltigung« benennen wollten. Die erfolgreiche Durchsetzung eines
dieser Begriffe wirde das gesamte Narrativ verdndern. Die Reaktion eines andalusischen
Vox-Mitglieds, zufdllig ein pensionierter Richter, auf den Prozessausgang versteht sich
von selbst: Mdnner sind in Gefahr. Sogar diejenigen, die »im Bett nicht gut funktionieren,
werden von unbefriedigten Frauen angezeigt werden und direkt ins Gefdngnis wandern.«™

Als es in Manresa zu einem d&hnlichen Vorfall kam, bei dem eine 17-Jdhrige
von funf Jugendlichen marokkanischer Herkunft massenvergewaltigt wurde, nutzten
Rechtsextreme die Situation und entwickelten einen Diskurs, der mit den Narrativen der
»Rassenschande« und des Mythos der »Kulturzerstérer« (dt. im Orig.) vergleichbar ist, und
forderten die WiedereinfGhrung der Todesstrafe. Der Korper der »nationalen« Frau wird
im Nationalpopulismus oft wie ein Artefakt betrachtet, welches das Uberleben der Nation
sichert und daher verdinglicht und mit der gdngigen Metapher der »Nation als (Volks-)
Koérper« assoziiert wird. Diese Auffassung der Nation als harmonischer Kérper ermég-
licht die Konstruktion einer homogenen Gemeinschaft und entfesselt ein Narrativ, das
sich mindestens bis in den nationalistischen Diskurs aus der Zeit des Spanischen Burger-
kriegs zuriUckverfolgen ldsst; darin wurden republikanische Kampfer als »betrunkene Ver-
gewaltiger und Barbaren« und regierungstreue Frauen als »Freigeister und Prostituierte«
eingestuft. Franquistische Legiondre, die Kriegsverbrechen begingen, waren in den Wor-
ten der Generdle, die heute von den Rechtextremen gefeiert und erinnert werden, »echte
Mdanner, die den Frauen zeigten, was es bedeutet, ein richtiger Mann zu sein«. Gemaf
dieser Logik sind es nicht die Patrioten, die Frauen vergewaltigen und missbrauchen, son-
dern Fremde und als »andersartig« dargestellte Feinde. Die Mdnner der eigenen Nation
sind »VerfUhrer«, Migranten und politische Feinde sind »Vergewaltiger«. Migrant*innen
sind nicht einmal Menschen, sondern dem Vorsitzenden der rechtsradikalen Partei Vox
zufolge nur politische Artefakte:

»Open Arms [eine spanische NGO, die sich vor allem auf die Seenotrettung im Mittelmeer
konzentriert] ist keine NGO, sondern eine linksextreme Organisation, die mit der still-
schweigenden Billigung multinationaler Konzerne und Banken arbeitet. Wenn sie Italien
angreifen, greifen sie in Wirklichkeit die Souverdnitat, Identitdt und Harmonie Europas an.
Migranten sind nur ihre politische Handelsware. Sonst nichts.«™

Die Partisanenrhetorik von Vox &uBert sich, wie dieses Beispiel zeigt, in einer
betont kriegerischen Dialektik, in der Dysphemismen eine zentrale Rolle spielen. Rhetori-
sche Manipulationen und politische Euphemismen konstruieren sofort eine neue Realitdt,
in der die Richtigkeit der Fakten — zumindest fUr die Unterstitzer des Postfaktischen -
vollig bedeutungslos zu sein scheint. Wenn man durch die bloBe Wiederholung dieser aus-
gewdhlten Dysphemismen aus Menschenleben eine »politische Handelsware« macht und

10 Siehe Francisco Serrano Castro und José Riqueni Barrios: Guia prdctica para padres maltratados. Con-
sejos para sobrevivir a la dictadura de género, Cérdoba 2019.

11 Santiago Abascal auf seinem Twitter-Account, 19. August 2018.
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geschlechtsspezifische Straftaten als Handlungen von Mdnnern beschreibt, »die Frauen
vielleicht nicht sonderlich gut behandeln«, wie Casado sagt, dann dient dies den gleichen
Zielen wie denen, die Viktor Klemperer 1946 in seiner wegweisenden Untersuchung der
»biUrokratischen Rhetorik« des sogenannten »Dritten Reichs« beschrieb.™ Deportationen
als bloBBe »Transporte« zu bezeichnen, diente dem gleichen Ziel wie die Rede von einer »Eli-
minierung von Uberschiisseng, als spanische Faschisten 1937 in Bilbao einmarschierten.
Die Funktion der »Lingua Quarti Imperii« (Griffin, 2014), die heutige Rechtspopulisten
verwenden, um ethnische und politische Feinde zu verdinglichen, gleicht der Funktion von
Klemperers LTI (»Lingua Tertii Imperii«, Sprache des Dritten Reichs).

Wadhrend des Wahlkampfs in Andalusien verwendete Vox folgende Begriffe, um
Frauen zu bezeichnen, die nicht in das radikale Weltbild der Partei passen: »radikale, trans-
gene, vergnUgungssichtige Feministinnen«, »psychopathische Feminazis«, »totalitdre,
npsychotische Hexen«, »Trdgerinnen ideologischer Burkas« und eine lange Liste dhnlicher
Hate-Speech-Begriffe. Gleichzeitig findet sich im politischen Diskurs des Partido Popular
immer haufiger eine gewisse »BUrgerkriegs«-Terminologie. Diese kam beispielsweise bei
den politischen Veranstaltungen auf der Madrider Plaza de Colén im Februar 2019 zum
Einsatz, bei denen die drei rechtsgerichteten Parteien gemeinsam demonstrierten; sie
forderten Neuwahlen und bezeichneten die sozialdemokratische Regierung als »Ver-
rater«. Auch Worter wie »Verbrechery, die seit Spaniens RUckkehr zur Demokratie in
der Politik des Landes quasi bedeutungslos geworden waren, standen in der politischen
Kommunikation nun wieder an erster Stelle. Viele sahen in dieser Wortwahl eine strate-
gische Entscheidung: Wenn man den derzeitigen Prdsidenten einen »Vaterlandsverrd-
ter« und »Putschisten« nennt, oder wenn man gewdhlte Politiker*innen wie die frihere
Madrider Burgermeisterin Manuela Carmena als »kommunistische Hexe« bezeichnet,
dient dies nicht nur dazu, die Spannungen im Kongress zu verstdrken und die 6ffentliche
Meinung weiter zu polarisieren. Es weckt zugleich Erinnerungen an mdachtige Narrative, die
im kollektiven Geddchtnis der spanischen Gesellschaft immer noch sehr prdsent sind. So
fanden sich in den Worten von Casado und Abascal Anklénge an AuBerungen von rechts-
extremen Politikernwie José Maria Gil Robles; dieses Mitglied der CEDA™ hatte 1936 &hnliche
Begriffsarsenale aufgefahren, um seinerseits gewdhlte Politiker und legitime Regie-
rungen zu disqualifizieren, zum Volksaufstand aufzurufen und »Verrdter« und »Ubeltdter«
zu benennen, zu denen auch Frauen gehdrten, die vergessen hatten, »wo sie hingehéren«.
Auf diese Weise beschwor er wieder das Gespenst der »beiden Spanien« herauf — auf der
einen Seite das Spanien der »nguten Spanier« und »seforitas«, auf der anderen Seite das
Spanien ihrer Todfeinde.

Progressive Frauen wurden oft als »zu mdnnlich«, »zu unabhdngig«, »zu starke,
»vulgdr« und »promiskuitive, als »autoritdr«, ngrausam« oder einfach »nicht gutaus-
sehend« bezeichnet. Wie die Begriffsarsenale des historischen Rechtsextremismus und
Faschismus zeigen, wurden Frauen dargestellt, als ob sie aus einem anderen Material

12 Victor Klemperer: LTI. Notizbuch eines Philologen, Berlin 1947.

13 Die CEDA (Confederacién Espaiiola de Derechas Auténomas) war ein katholisch-konservatives Bindnis,
das 1933 gegrindet und wéhrend des Spanischen Biurgerkriegs 1937 aufgeldst wurde.
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wdren als Mdnner. In der Nachkriegsliteratur findet man die Behauptung, dass Frauen-
kérper aus einer anderen Substanz bestinden, denn »rote« Frauen froren nicht — um die
franquistische Schriftstellerin Concha Espina (1941) zu zitieren - in Situationen, in denen
nechte Damen« zittern wirden. Der rhetorische Sprachgebrauch des Franquismus ver-
folgte die gleichen Ziele wie die Lingua Quarti Imperii der heutigen Rechtsextremen;
die Begrifflichkeiten mégen sich verdndert haben, doch die programmatischen Anliegen
sind noch immer dieselben.

Angesichts des Aufstiegs des Nationalismus und seiner dichotomen Weltbilder
scheint die bekannte Mahnung von Simone de Beauvoir heute wieder wichtiger zu werden:
»Vergessen Sie nie, dass es nur eine politische, 6konomische oder religiése Krise braucht,
um die Rechte der Frauen wieder in Zweifel zu ziehen. Diese Rechte k&nnen immer
verfallen. Sie missen ihr ganzes Leben lang wachsam bleiben.«™ Es ist unsere Pflicht als
Demokrat*innen, Wissenschaftler*innen und Feminist*innen, diese Worte im Gedd&chtnis
zu behalten.

Ubersetzung: Barbara Hess

14 Ubers. n. frz. Original v. Barbara Hess. Vgl. Simone de Beauvoir: Le Deuxiéme Sexe, Paris 1949.
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ALS VEHIKEL DER VERAENDERUNG IN
DER AERAVON #METOO

Belinda Grace Gardner

Die Guerrilla Girls, die sich selbst als »Gewissen der Kunstwelt« bezeichneten,
starteten 1985 eine Poster-Kampagne mit dem Titel Guerrilla Girls Talk Back, die sich zu
einem 30-teiligen Portfolio ausweitete. Die Kampagne richtete sich gegen Kunstinstitu-
tionen, Kuratoren, Kunsthdandler, Kritiker und Kinstler, die sich aus ihrer Sicht aktiv dafir
einsetzten oder passiv daran beteiligt waren, ein System aufrechtzuerhalten, das Frauen
und nicht-weiBe Kinstlerinnen und Kinstler aus Museumssammlungen, Galerierdumen,
Publikationen und anderen Orten der Reprdsentation ausgrenzte.

Die feministische Kunstlerinnen- und Aktivistinnen-Gruppe formierte sich ur-
spriunglich als Reaktion auf die Ausstellung International Survey of Painting and Sculpture,
die 1984 im New Yorker Museum of Modern Art gezeigt wurde. Die Ubersicht présentierte
Werke von 169 Kunstschaffenden, von denen weniger als zehn Prozent Frauen waren. Die
Guerrilla Girls verbargen ihre individuellen Identitaten hinter ihren mittlerweile emblema-
tischen Gorilla-Kostimen und lancierten Mitte der 1980er Jahre ein langfristiges perfor-
matives Multi-Media-Kunstprojekt, das den Ausschluss von Frauen aus dem Kunstbetrieb
mit Ironie und bissigem Humor radikal infrage stellte und sich weiterhin, etliche Dekaden
spater, mit ungebremster Verve fortsetzt.

Eines der ersten Plakate des Portfolios, 1985 veréffentlicht, prangerte bekannte
Kunstkritiker der Zeit, von denen auch heute noch einige aktiv sind, in GroBbuchstaben an:
»THESE CRITICS DON'T WRITE ENOUGH ABOUT WOMEN ARTISTS« (»Diese Kritiker
schreiben nicht ausreichend Uber Kinstlerinnen«). Ein weiteres Poster, das 1986 publiziert
wurde, widmete sich der Frage: »WHICH ART MAG WAS WORST FOR WOMEN LAST
YEAR?« (»Welches Kunstmagazin war fUr Frauen im vergangenen Jahr am schlechtes-
ten?«). Laut den Guerrilla Girls traf letztere Kategorie auf die Magazine Flash Art und
Artforum zu, die KUnstlerinnen zwischen September 1985 und Sommer 1986 lediglich in
13 bis 16 Prozent ihrer Artikel behandelt hatten.? Neben prominenten ménnlichen Autoren
waren auch Kunstkritikerinnen aufgelistet, die ihrerseits natirlich in den oberen Rangen
der Kunstpublizistik eine Minderheit darstellten, was im Grunde noch heute tendenziell
der Fall ist.

Bereits ein Jahrzehnt zuvor hatten die feministischen Kunstkritikerinnen Lucy
Lippard, deren wegweisendes Buch zur Konzeptkunst Six Years: The Dematerialization of
the Art Object from 1966 to 1972 1973 veréffentlicht wurde, und Cindy Nemser, 1972 Mit-
begrinderin des Feminist Art Journal zusammen mit den Kinstlerinnen Pat Mainardi und
Irene Moss, Artforum erfolglos Artikel Gber wenig bekannte KUnstlerinnen angeboten. Wie
auf Nemsers Webseite erldutert wird, war ein erklartes Ziel des in New York herausge-
gebenen Feminist Art Journal, »misogyne Diskriminierung zu exponieren, die die Kinste

1 Vgl die erste Presseerklérung der Guerrilla Girls vom 6. Mai 1985, https:/www.guerrillagirls.com/
projects (07.11.2020).

2  Ebd.
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Posters pointing to the inadequate numbers of women artists

represented in leading New York galleries are appearing in
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Two strongly worded posters drawing attention to the con-

tinuing discrimination against women artists are the work
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Guerrilla Girls plans to continue its campaign throughout
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retrograde attitudes toward women artists that characterize
certain segments of the art world of the mid-80's. Simple
facts will be spelled out; obvious conclusions can be drawn.
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Abb. 9: Die erste Presseerkldrung der Guerrilla Girls, 6. Mai, 1985

dominierte, und fiUr KUnstlerinnen der Vergangenheit und Gegenwart einzutreten«.? Das
Magazin erschien vierteljdhrlich von 1972 bis 1977 und erreichte eine Auflage von 8.000
Exemplaren mit Abonnenten aus den USA und anderen Teilen der Welt. Leider reichte dies
nicht aus, um eine breitere Offentlichkeit aufzuklaren. Trotz der expandierenden Frauen-
bewegung der 1970er Jahre wurden die Werke von Kinstlerinnen wie Helen Frankenthaler
und Georgia O'Keefe immer noch als nemotional« oder »weich« herabgesetzt und im Fall
von O'Keefe aufgrund ihrer Integration von »Kérperteilen« als trivial abgetan. Erstere Ein-
schatzung duBBerte der berUhmte Vertreter der Minimal-Art Donald Judd, letztere der

3 Vgl. die Webseite von Cindy Nemser: https://www.cindynemser.com (07.11.2020), Ubers. v. der Autorin.
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einflussreiche Kritiker, Kinstler und Romanautor Peter Plagens, der O'Keefe in einem
seiner zahlreichen Beitrége fur Artforum desavouierte.*

Nemsers Text Stereotypes and Women Artists in der ersten Ausgabe des Feminist
Art Journal, der sich mit Klischeevorstellungen gegeniber Kinstlerinnen auseinandersetz-
te, war zuvor von dem prominenten Herausgeber des Magazins Art in America und Autor
des erfolgreichen Buchs Inside the White Cube (1976) Brian O'Doherty abgelehnt worden.

In ihrem Artikel Criticism: A Feminist Reckoning, publiziert im FrUhjahr 2019 in
einer mittlerweile emanzipierteren Inkarnation von Art in America, hebt Olivia Gauthier
hervor, dass lange vor #MeToo Nemser und andere feministische Aktivistinnen bereits die
Exklusion und Diskriminierung von Frauen in der Kunstwelt angeprangert hatten.
Gauthier zitiert einen Brief aus den sp&ten 1970er Jahren, in dem Nemser das Ethos ihres
Magazins umreiBBt: »Wir glauben, dass Kunst die Macht hat, das Denken der Menschen
und ihr Leben zum Besseren zu verdndern, und dass sich in diesem historischen Augen-
blick die Kunst von Frauen schnell und entschieden in diese Richtung bewegt.«5 Sowohl
Lucy Lippard als auch Cindy Nemser waren treibende Krdfte, die sich fur die Kunstproduk-
tion von Frauen einsetzten und die in ihren Schriften die tief verwurzelte chauvinistische
Agenda der Betrachtung und Diskussion der von Frauen geschaffenen Kunst durch-
brachen. Und doch hat es Jahrzehnte gebraucht, und wohl auch die enorme Verbreitung,
die Internet und Online-Medien ermdglichten, um den enormen Wandel auszulésen, den
wir jetzt im Zuge von #MeToo erleben.

Jahrhundertelang hat der mdnnliche Blick alle denkbaren Rahmungen weib-
licher Kunstproduktion und Reflexion durchdrungen: von der Ausgrenzung von Frauen aus
Universitatsprogrammen und Veréffentlichungen, die der Rezeption und Diskussion von
Kunst dienten, bis hin zum musealen Raum, in dem sich die institutionelle Ausklammerung
und systematische Zurickweisung weiblicher Kunstproduktion besonders eklatant mani-
festiert hat. Wie die Pionierin feministischer Kunstgeschichte Griselda Pollock, Autorin des
malfgeblichen, 1977 erschienenen Artikels What's Wrong with Images of Women?, 1988
hinsichtlich des Mangels an weiblicher Prdsenz in der Kunstgeschichte sowie im akade-
mischen Kontext allgemein feststellte: »Frauen wurden nicht aufgrund von Vergesslich-
keit oder schlichten Vorurteilen ausgeschlossen. Der strukturelle Sexismus der meisten
akademischen Disziplinen tragt aktiv zur Produktion und Aufrechterhaltung von Gender-
Hierarchien bei.«® Diese Auslassung reicht weit zuriick in die Geschichte und hat sich tief
in unsere Kultur eingeschrieben.

4 Vgl. Olivia Gauthier: »Criticism: A Feminist Reckoning«, in: Art in America, 01.04.2019, https://www.
artnews.com/art-in-america/features/criticism-cindy-nemser-63624/ (07.11.2020).

Zit. n. Gauthier, ebd.
Vgl. Griselda Pollock: »Feminist Interventions in Art's Histories«, gekirzte Fassung von: »Feminist Inter-
ventions in the Histories of Art: An Introductiong, in: Dies. (Hg.): Vision and Difference. Feminism, Femi-

nity and Histories of Art, London u. New York 1988, publ. in: kritische berichte - Zeitschrift fir Kunst- und
Kulturwissenschaften (16,1/1988), S. 5.
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Abb. 10: The #MeToo Age: Power & Gender Equity in the Art World, Ankiindigung zur Diskussionsveranstaltung
am 21. Februar 2018

Schnellvorlauf in die Gegenwart: Seit sie im Herbst 2017 startete, ist die #MeToo-
Bewegung - der Begriff wird hier synonym mit verwandten Initiativen wie Time's Up ver-
wendet - von den Abgrinden Hollywoods im Gefolge des Weinstein-Skandals in andere
kreative Felder vorgerickt und mittlerweile mitten im misogynen Herzen der Finsternis
gelandet, das auch im Kunstbetrieb den Ton angibt. In diesem Kontext hat #MeToo nicht
nur eine Entthronung und Vertreibung ménnlicher FGhrungskréfte aufgrund ihrer Uber-
griffigkeit gegenUber Frauen herbeigefUhrt, die ehemals Kunstpublikationen, Galerien
und Messen vorstanden: eine Entwicklung, die sich von Herausgebern und Kuratoren bis
hin zu Leihgebern, Sponsoren und auch Kinstlern selbst erstreckt hat. Die Bewegung,
wenn sich diese tatsdchlich nicht nur als ein kurzlebiger Augenblick in der Geschichte er-
weist, hat eine massive Umstrukturierung und Recodierung von Museumssammlungen
mit sich gebracht, die sich von den USA nach Europa und in andere Teile der Welt ausge-
weitet hat. Dazu gehdort die Neubewertung von Kunstwerken, die von Frauen geschaffen
wurden, deren Reprdsentation im Ausstellungsraum ebenso wie deren Rezeption durch
die Medien und die Offentlichkeit. In diesem Prozess wurden Kinstler, die die westliche
Kunstgeschichte definierten, von ihren Sockeln gestoBen und zumindest voribergehend
ihrer Vormachtstellung enthoben.

Auf der »Power 100«-Liste von 2018, die jdhrlich von dem Londoner Magazin
ArtReview erstellt wird und die jeweils einflussreichsten Krafte des Kunstbetriebs auf-
fOhrt, landete #MeToo seinerzeit auf dem 3. Platz fur die profunde Verdnderung »des
vorherrschenden Klimas, in dem Kuratoren ernannt, Preise verliehen und Ausstellungen
kontextualisiert werden.«” Auch wenn man »Power 100«-Listen oder jegliche Listen dieser

7 2019 fiel #MeToo auf den 21. Platz der ArtReview Power 100 Liste ab, stieg im Jahr 2020 dann wieder
auf den 4. Platz der Liste auf: https://artreview.com/artist/metoo/?year=2020 (Zugriff am 11.03.2021).
(Ubers.d.Autorin)gives a voice to victims of sexual harassment and assault continues to have a signifi-
cant impact on the artworld.« Vgl. https://reader.exacteditions.com/issues/85083/page/88 (07.11.2020).
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Art zu Recht fUr etwas suspekt hdlt, war die Einsch&tzung in diesem Fall angemessen.
Tatsdchlich I16ste #MeToo eine Uberraschend schnelle und sogar dramatische Transforma-
tion eines Zustands aus, der noch im Zeitlupenmodus - oder gar im Stillstand — verharrt
hatte, als ihn Lippard, Nemser, Pollock, und andere Kritikerinnen in den 1970er-Jahren
thematisierten. Und der nur stockend vorangeschritten ist, seitdem die Guerrilla Girls
Mitte der 1980er Jahre mit ihrem kUnstlerischen Aktivismus zum Angriff aufriefen. Die
#MeToo-Bewegung, die zweifelsohne mit problematischen Aspekten einer kollektiven
Vorverurteilung, Uberzogenenheit und einem Mangel an Differenzierung einhergeht, hat
dennoch zu einer radikalen, geradezu rasanten Neubewertung und gar Abrechnung mit
dem bisher von M&nnern kontrollierten Status quo der westlichen Gesellschaft, Politik und
Kultur Uber nationale und institutionelle Grenzen hinweg gefiUhrt. #MeToo kann als Ver-
starker bereits vorhandener Stimmen gesehen werden, die durch zunehmende Bindelung
und Ausbreitung nun endlich auch Gehéor finden.

Mittlerweile sind mdnnliche Kunstschaffende zum Gegenstand kontroverser Dis-
kussionen geworden. Diese erstrecken sich von der gut dokumentierten Forderung nach
Entfernung von Balthus' sexualisiertem Gemdilde eines jungen Mdadchens, Thérése, trau-
mend (1938), aus der Sammlungsprdsentation des New Yorker Metropolitan Museums
Ende 2017 bis hin zur Konfrontation kunsthistorischer Giganten wie Picasso oder Gauguin
aufgrund des sexistischen Umgangs mit Frauen, der sich augenscheinlich in ihrem Werk
manifestiert. Dies hat den Weg fir eine weiter gefasste Abrechnung mit der ménnlich de-
finierten Kunstgeschichte durch die Epochen und kulturellen Kontexte hindurch geebnet,
inklusive einer Herabsetzung der traditionellen mannlichen Heroen und ihrer Inkunabeln.
Die zunehmende Hinterfragung dsthetischer Traditionen und Diskurse im Verlauf ihrer
feministischen und post-kolonialen Neubewertung offenbart die sexistischen, misogynen
und rassistischen Subtexte, die die kunsthistorischen Narrative bestimmen, ebenso wie
ihren eklatanten Mangel an Diversitdt. Dabei wird auch die Notwendigkeit einer Re-
Evaluierung und Neukontextualisierung von Museumssammlungen sichtbar.

Im Zuge des Aufbrechens mdnnlicher Dominanz in der Kunstwelt infolge von
#MeToo wird KiUnstlerinnen in der institutionellen Prdsentationspolitik endlich Prioritat
gegeben. Beispielhaft dafir: Die Londoner Tate Britain beleuchtete ab April 2019 ein Jahr
lang zeitgendssische britische Kunst von 1960 bis zur Gegenwart in einer grof3en Ausstel-
lung mit 60 Arbeiten von 30 KiUnstlerinnen — mdnnliche Kinstler waren génzlich ausge-
klammmert -, darunter Susan Hiller, Sarah Lucas, Bridget Riley und Monster Chetwynd. Die
renommierte Institution arbeitet daran, ihren Bestand von Kiunstlerinnen zu erweitern,
und plant in Zukunft noch dezidierter und prominenter als bisher von Frauen geschaffener
Kunst Raum zu geben. Die Tate Modern wiederum hatte einen Vorsprung in der bewussten
und massiven Ausweitung der Prdsenz von Kinstlerinnen und nicht-europdischen Kunst-
schaffenden, insbesondere seitdem Francis Morris 2016 zu deren erster — weiblicher —
Direktorin ernannt wurde. 2019 waren etlichen Kinstlerinnen hier groBe Einzelausstel-
lungen gewidmet, darunter Englands bisher gréBte Ubersichtsausstellung der russischen
Avantgarde-Pionierin Natalia Goncharova, gefolgt von der ersten Retrospektive des Werks
von Dora Maar, zuvor in erster Linie als Picassos Muse und Modell bekannt. Lee Krasner,
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zuvor in ihrer Rolle als Vorreiterin des Abstrakten Expressionismus von ihrem Mann Jack-
son Pollock Uberstrahlt, wurde im Herbst 2019 eine gro3e Retrospektive in der Frankfurter
Schirn Kunsthalle ausgerichtet, der eine umfangreiche Ausstellung im Londoner Barbicon
im selben Jahr vorangegangen war. Wdhrend die in Kalifornien lebende Luchita Hurtado,
geboren 1920 in Venezuela und Mutter des international bekannten Kinstlers Matt
Mullican, Anfang 2019 mit 98 Jahren ihre erste signifikante Einzelausstellung in den
Galerierdumen von Hauser & Wirth in New York hatte.

Der Trend, Kinstlerinnen in ihren spateren Jahren, und oft auch erst nach deren
Ableben, zu wirdigen, ist schon seit einiger Zeit im Gang. Dazu gehért die relativ spate
internationale Anerkennung von Louise Bourgeois ebenso wie, in etwas jungerer Zeit,
die (Wieder-)Entdeckung der rumdnischen KonzeptkUnstlerin Geta Brdtescu, die zur
Venedig-Biennale 2017 als erste Frau im rumdnischen Pavillon eine Solo-Schau zeigte.
Brdtescu war zu dem Zeitpunkt bereits Uber 90 und verstarb ein Jahr spéter, 2018. Auf
der einen Seite ist das wachsende Interesse an zuvor unterreprdsentierten weiblichen
Kunstschaffenden fraglos winschenswert. Und doch vermittelt dies auf der anderen
Seite auch ein gewisses GefUhl von Opportunismus zu einer Zeit, in der die Werke von
KUnstlerinnen zur angesagten Ware avancieren und vom Kunstmarkt usurpiert werden.

Dennoch sollte trotz der Dialektik, die in dieser Hinsicht mit #MeToo einhergeht,
die positive Auswirkung der Bewegung auf die finanzielle Wertschdtzung weiblicher Kunst-
produktion nicht unterschatzt werden. Dies bezieht sich nicht nur auf — mittlerweile —
etabliertere Kinstlerinnen wie Louise Bourgeois, Georgia O'Keefe, Agnes Martin, Joan
Mitchell und Yayoi Kusama, sondern auch auf Angehdrige jingerer Generationen wie
Jenny Saville, die gegenwdrtig enthusiastisch vom Markt gefeiert werden und deren
Werke immer héhere Preise erzielen. Geboren 1970 in Cambridge, England, hat Saville
mit ihren radikal entidealisierten monumentalen weiblichen Aktdarstellungen Starstatus
erlangt. Im Herbst 2018 wurde Savilles Selbstportrait als Akt, Propped aus dem Jahr
1992, im Rahmen einer Auktion von Sotheby's London zum Rekordpreis von 9,5 Millionen
Pfund, oder rund 11 Millionen Euro, versteigert. Saville wurde damit zur »teuersten leben-
den Kinstlerin der Welt«.2

Die substanzielle Verdnderung institutioneller Rahmung und Neubewertung
der von Frauen produzierten Kunst betrifft nicht nur die gegenwdrtige Situation. Diese
Paradigmenwechsel verdndern und erweitern auch die Lesarten der kunsthistorischen
Vergangenheit, die endlich auch Frauen bericksichtigen, deren Beitrdge zum stets ex-
pandierenden Terrain der Kunst bislang nicht addquat wahrgenommen und gewirdigt
wurden. Allerdings erfordert das nicht nur eine Anerkennung jener Kunstschaffenden, die

8 Vgl. Nate Freeman: »Jenny Saville Becomes Most Expensive Living Female Artist at £67.3 Million
Sotheby's Sale«, auf: artsy.net, 05.102018, https://www.artsy.net/article/artsy-editorial-jenny-saville-
expensive-living-female-artist-673-million-sothebys-sale (07.11.2020). 2020 hielt Saville weiterhin
den Rekord als »teuerste lebende Kinstlering, siehe: Elena Martinique: »Who Are The Most Successful
Female Artists in Auction?«, auf: widewalls.ch, 27.01.2020, https://www.widewalls.ch/magazine/most-
successful-female-artists-in-auction (07.11.2020).
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Abb.11: Jenny Saville, Propped, 1992

von den kunsthistorischen Narrativen bislang ausgeschlossen wurden, sondern eine De-
konstruktion der eigentlichen Parameter, auf denen diese Narrative beruhen. Wie
Griselda Pollock bereits vor einigen Jahrzehnten feststellte: »Die Kunstgeschichte selbst
muss als eine Reihe von Reprdsentationspraktiken verstanden werden, die aktiv Definitio-
nen sexueller Differenz herstellen und zur gegenwdrtigen Konfiguration sexueller Politik
und Machtverhdltnisse beitragen. Die Kunstgeschichte ist Frauen gegeniber nicht ledig-
lich indifferent; sie ist ein maskulinistischer Diskurs, der an der sozialen Konstruktion sexu-
eller Differenz beteiligt ist.«? Der »maskulinistische Diskurs«, der seit Jahrhunderten vor-
herrscht und auch heute noch weitgehend die kunsthistorischen Rahmenbedingungen
definiert, die von »patriarchaler Logik, Reprdsentation, Geschichte und Rechtsordnung«'®
bestimmt werden, bedarf einer rigorosen Demontage und Neuformulierung.

9 Vgl Pollock, S. 11f.
10 Vgl. Peggy Phelan: »Surveyy, in: Art & Feminism, hg. v. Helena Reckitt, London u. New York 2001, S. 17.
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Das kann nur durch neue, umfassende, multidimensionale Ansétze einer Analyse
der bisher vernachlassigten Kunstproduktion von Frauen und anderen marginalisierten
Gruppen mit Blick in die Vergangenheit und Gegenwart erreicht werden: eine Kunst-
kritik, die Uber bloBe Reaktion und Beschreibung hinausgeht. Und die eine Neuerfindung
der kunsthistorischen Saga bewirkt, wdhrend sie zugleich die Machtstrukturen aufdeckt,
die diese Narrative hervorgebracht und so lange aufrechterhalten haben. In radikalster
Konsequenz wirde das zu einer Neuschreibung der Kunstgeschichte als offene Narrative
konsistenter Exzellenz und Signifikanz der bisher im Areal der Kunst Marginalisierten
fUhren. Es wirde beitragen zur Konzeption einer, in den Worten der feministischen Wissen-
schaftlerin Peggy Phelan, Sprache, »die auf die Bewegung an den Randern des Rahmens
aufmerksam macht, Uber die hybride Grenze hinweg, die die Differenz zwischen dem
Sichtbaren und dem Unsichtbaren, dem Bekannten und dem Unbekannten markiert«."

Die umfassende Hinterfragung des Status quo sollte gewiss nicht dazu fihren,
dass Museen ihrer Sammlungsbestdnde entledigt werden oder dass die Kunstgeschichte
komplett ihrer frGheren — mdannlichen — Stars entleert wird. Das Ziel sollte vielmehr sein,
das Bewusstsein fur die bisherigen blinden Flecken zu schdrfen und die ideologischen
Gsthetischen Rahmungen zu durchbrechen, die unseren - westlichen - Kunstbegriff viel
zu lange und viel zu eng definiert haben. Auf diese Weise kénnte es schliellich gelingen,
komplexere, inklusivere und umfassendere Versionen der vorhergehenden Narrative zu
entwickeln, die vielleicht zum ersten Mal die vielen Ubersehenen und nicht beachteten
Kunstproduzentinnen sichtbar machen, die weit vor dem aktuellen Augenblick dsthetisch
in Aktion traten und sich weiterhin mit groBer Courage und Kraft ihren Weg bahnen.

11 Ebd.
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Moderiert von Elke Buhr

Elke Buhr

Als erstes mdchte ich auf Sie zurickkommen, Miguel. Ich frage mich, ob lhnen der
Umstand, dass Sie als Kunstkritiker ausgebildet sind, bei dieser Art von Forschung hilft,
oder ist das etwas, das nicht so viel mit dem zu tun hat, was Sie jetzt machen?

Miguel Rivas Venegas

Ja, tatsdachlich ist es sehr praktisch, denn ich beschdaftige mich nicht nur mit lexi-
kalischen Arsenalen« (der spanischen extremen Rechten), nicht nur mit Texten. Ich arbeite
auch zur visuellen Kommunikation, was nicht Teil dessen ist, was ich heute prdsentieren
wollte, sondern Teil der Forschung, die ich im Moment im Hinblick auf den nationalen Po-
pulismus mache, nicht nur im Fall der extremen Rechten, sondern auch im Fall der so-
genannten »patriotischen Linkeng, die fGr manchen hier etwas neu klingen mag, aber im
Baskenland eine lange Tradition hat. Also ja, ich wirde sagen, der zweite Hauptteil meiner
Tatigkeit besteht darin, dass ich gezielt mit Bildern arbeite, bei denen es sich um Bilder in
den sozialen Medien, auf politischen Plakaten oder aus politischen Performances, wie ich
es nennen wirde, handelt. Und in diesem Fall ist es logischerweise sehr nitzlich, Kunst-
historiker zu sein, da méglicherweise viele Politikwissenschaftler oder Menschen, die als
Politikwissenschaftler arbeiten, nicht Uber diese Instrumente verfigen oder sie nicht so
haufig verwenden - die analytischen Instrumente, die man als Kunsthistoriker oder als
Wissenschaftler, der sich mit politischer Ikonografie beschaftigt, entwickeln kann.

Elke Buhr

Und andersherum gedacht, wenn Sie sich die Diskussionen der Kunstkritiker an-
sehen, etwa darUber, wie politisch ein Werk sein kann oder ob es offener sein muss, was
empfinden Sie dann hinsichtlich dieser Diskussionen, die aus dem politischen Feld kom-
men? Meinen Sie, dass die Kunst etwas in diesem Problem des Populismus bewirken kann?

Miguel Rivas Venegas

Ja, ich bin mir ziemlich sicher, dass die Kunst gegen den Populismus ankdmpfen
kann und vielleicht sollte, indem sie die notwendigen Narrative bereitstellt, um diesen na-
tionalistischen Tendenzen etwas entgegenzusetzen.

Elke Buhr

Belinda, Sie hatten ja letztlich ebenfalls eine optimistische Auffassung von der
Wirkmachtigkeit der Kunstkritik. Es klang so, als meinten Sie, dass die Kunstkritik wirklich
etwas dndern kann. Doch wie duBert sich das in lhrer alltdglichen Arbeit? Ziehen
Sie feministische Konsequenzen in Betracht, wenn Sie sich entscheiden, worUber sie
schreiben sollen, wo wir uns doch noch nicht einmal immer entscheiden kénnen, worUber
wir schreiben wollen?

Belinda Grace Gardner

Tatsdchlich liegen diese Entscheidungen fur eine freischaffende Autorin nicht
immer in der eigenen Hand. Ich glaube, ich bin immer sensibler gegentUber der Tatsache
geworden, dass das Narrativ in der Kunstwelt von einem von M&annern dominierten Dis-
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kurs gepragt wird. Ein konkretes Beispiel in diesem Kontext ist der Titel einer Ausstellung
2019 in den Hamburger Deichtorhallen, die zundchst in Stuttgart zu sehen war. Sie trug
den Titel Die jungen Jahre der alten Meister und bezog sich auf vier groBe Namen in der
zeitgendssischen deutschen Kunst, ndmlich Richter, Polke, Kiefer und Baselitz. Der Um-
stand, dass mdnnliche Kinstler hier als »alte Meister« bezeichnet wurden, festigte einmal
mehr diese Idee des ewig gefeierten mdannlichen Genies. Worin besteht die Notwendig-
keit, frage ich mich, abermals Kinstler, die schon seit Jahren auf dem Markt fest etabliert
sind, mit einer weiteren Ausstellung zu feiern, die sich auf ihr FrUhwerk konzentriert. Also
ja, um lhre Frage zu beantworten, ich bin mir dieser Themen und der Tatsache viel stdrker
bewusst, dass es nach wie vor ein groBBes Bedurfnis nach Debatten und Untersuchungen
gibt, die die Kunstproduktion von Frauen und anderen marginalisierten Gruppen zum
gegenwadrtigen Zeitpunkt betreffen. Als Kunstkritikerin versuche ich also, in meinen Texten
fUr eine umfangreichere und inklusivere Diskussion von Kunst einzutreten.

Elke Buhr

Es ist eine interessante Tatsache, dass es in der Kunstwelt so viele Diskussionen
Uber Feminismus gab, und jetzt gibt es die ersten Biennalen, an denen Gber 50% Frauen
beteiligt sind, usw. Und die Mdnner geraten sozusagen in die Defensive und haben Angst,
ausgeschlossen zu werden, wie Sie das so gut erkldrt haben. Man kdnnte also meinen, die
Frauen hatten das Spiel bereits gewonnen. Doch wenn man sich dann die Zahlen und auch
die Preise ansieht, merkt man, dass dem nicht so ist. Vielleicht lautet daher meine Frage:
Sind wir manchmal zu naiv, anzunehmen dass der Feminismus bereits soviel gewonnen hat?

Miguel Rivas Venegas

Ja, viel zu naiv. Ich finde, wir mUssen optimistisch bleiben, aber zugleich missen
wir uns der Tatsache bewusst sein, dass wir es mit der Rickkehr dieses populistischen
Zeitgeistes zu tun haben, der auch die Rickkehr dieser Furcht vor einer >Feminisierung der
Gesellschaft« impliziert. Zumindest im Fall Spaniens gibt es einen Diskurs darUber, dass
die Gesellschaft« diesen Mdnnern zufolge »zu weiblich« wird — was immer das heiBen soll -,
dass wir es also mit einer Art von Niedergang, von Dekadenz zu tun hatten. Dies, denke ich,
entspricht dem Diskurs der extremen Rechten der 30er Jahre in Deutschland und Italien.

Es ist eine Tatsache, dass dieser Diskurs zurtckkehrt und Teil des Diskurses der
Regierungen in vielen Landern ist. Wenn wir uns umsehen, dann sind Leute wie Trump an
der Macht, wir haben Boris Johnson, wir haben Fidesz in Ungarn, wir haben diese ziem-
lich rasch wachsende spanische extreme Rechte, wir haben Salvini, der zwar im Moment
nicht in der Regierung ist, aber er ist da. Und die Liste geht weiter. Also ja, ich weil3 nicht,
ob es etwas mit Naivitdt zu tun hat, aber ich denke, es geht darum, die Riuckkehr dieses
Diskurses zu bekdmpfen. Wenn er irgendwann mal marginal gewesen sein sollte, so ist er
das jetzt definitiv nicht mehr, denn die extreme Rechte ist faktisch wieder an der Macht.

Belinda Grace Gardner

Ich stimme dem absolut zu. Ich meine, dass #MeToo Teil einer Gegenwehr ist,
im Fall der Vereinigten Staaten gegen den Aufstieg der Politik der Rechten, mit einem
Prasidenten, der offen misogyn und rassistisch ist. Ich denke, dass Donald Trumps Macht-
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gewinn wirklich eine gréBere Bewegung ausgeldst hat. Ich hoffe, dass der gegenwartige
politische Augenblick zu einer wesentlich aggressiveren Gegenreaktion von Frauen und
anderen marginalisierten Gruppen fUhren wird. Das kénnte dann auch Kunstkritikern Ge-
legenheit bieten, wesentlich harteren Widerstand gegen rUckwdrtsgewandte kulturelle
Konzepte und Exklusionen zu leisten, einschlieBlich des Widerstands gegen die Verein-
nahmung zuvor marginalisierter oder unbekannter Kinstler als Handelsobjekten, was in
kapitalistischen Gesellschaften schnell passiert.

Elke Buhr

Das ist interessant, denn in gewisser Hinsicht widerspricht es auch dem, was
Kolja Reichert in Panel 3 sagte, denn er insistiert darauf, von guter und schlechter Kunst zu
sprechen, was immer das sein mag. Aber ich denke, diese Diskussion wird morgen weiter-
gehen, wenn wir Uber Identitdtspolitik und Zensur und solche Fragen sprechen werden.

Sabine Maria Schmidt

Ich habe eine Frage an das ganze Plenum. Glauben sie, dass die #MeToo-
Bewegung schon in Deutschland angekommen ist? Mir sind, ehrlich gesagt, keinerlei
Falle von Auseinandersetzungen bekannt, aber Sie sagten gerade, wir sollten aggressiver
sein. Irgendwie habe ich den Eindruck, dass die Bewegung noch gar nicht in Deutschland
angekommen ist, und ich habe gehért, dass viele Leute etwas erstaunt sind, dass wir
keine Solidaritat mit solchen Bewegungen zeigen.

Elke Buhr

Ich glaube, dass viele Methoden dieser Aktivistinnen auch von Gruppen in
Deutschland kopiert und verwendet werden. Ich erwdhne nur das Kollektiv Soup/Soap du
Jour in Berlin, das ebenfalls auf sehr aggressive Weise agiert. Es gab Falle von deutschen
Kuratoren, die ihren Job verloren haben, nicht in Deutschland, aber in den Vereinigten
Staaten. Ich glaube also, wir haben die amerikanische Diskussion verfolgt und meinen,
dass wir daran teilnehmen, weil wir uns so sehr dafir interessieren. Aber ich kenne auch
keinen #MeToo-Fall in Deutschland. Ich glaube, die feministische Bewegung ist da dran.

Sabine Maria Schmidt

Ich denke, das ist ein sehr wichtiger Unterschied. Wir sprechen in diesem Fall
nicht Gber Feminismus im Sinne der #MeToo-Bewegung, im Sinne sexuellen Missbrauchs
und all dieser Dinge. Es ging um die Frauenquote in Ausstellungen, also die feministische
Debatte, die Sie erwdhnt haben. Aber es ist verbliffend, dass wir in Deutschland keine
#MeToo betreffenden Fdlle haben. Dies nur als Frage.

Jamie Keesling

Ich mochte eine Frage zu den Grenzen des zeitgendssischen Feminismus und
der Genderidentit&t-basierten politischen Bewegungen stellen, genau jetzt, da Sie sie
formuliert haben. Und es ist auch eine Frage zu den Grenzen der liberalen politischen
Vorstellungskraft, angesichts der Tatsache, dass der Populismus der Rechten und
allgemein an Boden gewinnt.
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FOr mich betraf ein GroB3teil der Kritik an #MeToo die Tatsache, dass die Bewe-
gung Frauen auffordert, sich als Opfer zu bekennen. Und ich meine, dass sich das auch in
Ihrem Beitrag findet, Miguel, unter dem Gesichtspunkt dessen, wie wir die nationalistische
Kritik der Rechten am Gesetz begreifen. NatUrlich haben sie insofern recht, als alle Burger
in den Augen des Gesetzes gleich sein sollten. Es gibt also kein kohdrentes linkes Argument,
um diese |dee zu prdsentieren. Meine Frage lautet also im Grunde, wo verlduft die Grenze
dieser politischen Vorstellungskraft? Bei #MeToo, aber auch anderen zeitgendssischen
Feminismen? Ich denke vor allem daran, dass es zur gleichen Zeit wie #MeToo in den
Vereinigten Staaten eine Organisation von weiblichen McDonalds-Beschéaftigten gab, die
an ihrem Arbeitsplatz immer wieder sexuell beldstig worden waren, aber Gber die in der
Presse nicht viel berichtet wurde. Wenn es also keine kohdrente Organisation gibt, die
Systeme hervorbringt, in denen Frauen, die Gber wenig finanzielle Mittel verfugen, ihre
Ehen und ihr Zuhause verlassen kénnen, ohne Verelendung befUrchten zu missen, wenn
solche von der Armut betroffene Frauen keine Kinder haben kénnen, ohne Verelendung
befUrchten zu missen, was ist #MeToo dann, was ist der Feminismus dann anderes als
der Kampf um Zugang zum Markt?

Belinda Grace Gardner

Das ist ein wichtiger Punkt und ein Problem, mit dem wir konfrontiert sind, da
wir Teil eines Kunstweltszenarios sind, das per se bereits zu gewissem Grad elitdr ist.
Natirlich werden #MeToo und andere Formen von Aktivismus und das Schreiben Uber
Kunst nicht zur vélligen Verdnderung zutiefst ungerechter sozialer Strukturen oder zur
gdnzlichen Emanzipation von einem repressiven politischen System fUhren. Das ist etwas,
dem wir uns stellen mUssen, wenn wir Uber Kunst schreiben, die definitiv etwas ist, zu dem
nicht alle Menschen Zugang haben und die an sich nur einen relativ exklusiven Kreis er-
reicht, ungeachtet der Tatsache, dass wir Teil einer globalen Welt sind. Ich weif3 nicht, wie
man das I6sen kann. Als Kunstkritikerin versuche ich diese Fragen gezielt auf dem Gebiet
der Kunst zu thematisieren und mich auf die Ungleichheit zu konzentrieren, die seit so
vielen Jahrhunderten dort grassiert. Doch das ist definitiv nur die Spitze eines sehr groBen
Eisbergs, der sich auf alle sozialen und kulturellen Bereiche erstreckt.

Sonia Recasens

Ich denke hier an Linda Nochlin. Sie sagte, das Hauptziel des Feminismus in
der Kunst sei nicht die Aufwertung »alter Meisterinnen¢, die wir vergessen haben, son-
dern die Dekonstruktion des Konzepts des mdnnlichen Kinstlers als Genie. Weil es ein
Konzept ist, das auf dem Kolonialismus, dem Patriarchat, dem Imperialismus und dem
Kapitalismus basiert. Fir mich ist das also ebenfalls wichtig, das im Kopf zu behalten,
und das ist vielleicht auch der Grund, aus dem wir gescheitert sind, etwa in den 70ern.
Denn damals haben wir Fortschritte gemacht und in der Kunst traten Frauen in Er-
scheinung, sie hatten Ausstellungen; doch dann kamen die 80er, und sie sind wieder
verschwunden. Das war etwa in Frankreich der Fall. KUnstlerinnen hatten sehr starke
Ausstellungen in Kunstinstitutionen in Frankreich, doch dann kamen die 80er, und wir ha-
ben sie vollig vergessen, und jetzt sind wir gerade dabei, die Werke wiederaufzuwerten.
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Lucy Lippard sagte in den 70ern, als sie die Biennale sah, auf der es einen Frauen-
anteil von 20% gab, dass es da eine »gldserne Decke« gibt, und wenn eine zweite Welle des
Feminismus komme, mUsse diese darum kdmpfen, diese Decke zu zerbrechen. Wenn es
diese Welle gibt — und ich sage »wenn«, weil einige KUnstlerinnen mit der Situation sehr zu-
frieden zu sein scheinen. Es gibt momentan einen Widerspruch zwischen dem Ideal einer
sozialistischen Kunstwelt und dem Ideal, Werke zu verkaufen, zwischen dem Wunsch, die
Kunstwelt allen zugénglich zu machen, und jenem, zugleich die eigenen Werke auf dem
Markt zu halten. Wir haben also ein Dilemma, ein Paradox in dieser Bewegung. Das war
schon in den 70ern so, aber ich glaube jetzt, da die »alten Meisterinnen« profitabel sind,
haben wir es mit demselben Paradox und demselben Dilemma zu tun, und das ist ver-
rickt. Die Katze beiB3t sich in den Schwanz.

Ubersetzung: Nikolaus G. Schneider
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Von der Selbstverteidigung zum Gegenangriff, oder: Wie Populisten in
Polen die Sprache der zeitgendssischen Kunst eroberten

Marek Wasilewski

Marek Wasilewski geht dem Wandel in der Ausrichtung politischer Eingriffe
in die Kunst und Kultur nach. Von einer ikonoklastischen Tradition sei ein Verlauf hin zu
einer politischen Kunst zu beobachten, welche sich selbst avantgardistischer Bildsprachen
und Formate bediene, um konservative und antidemokratische Botschaften zu vermit-
teln. Der Beitrag zeichnet diese Entwicklung fUr die populistischen Kreise Polens nach,
in einem Land, in dem die postkommunistische Demokratie von zwei unterschiedlichen
ideologischen Vorstellungswelten - sdkular-republikanisch und religiés-konservativ - in
einem starken Wettbewerb miteinander gepragt ist. Die visuelle Kultur wird dabei zum
Schauplatz des 6ffentlichen Streits um Tradition, Religion und individuelle Autonomie,
wobei Bilder und Werke zunehmend nicht mehr Anlass fur Reflexion geben, sondern Waf-
fen im politischen Kampf zu werden drohen.

Masse und Macht? Zwei polnische Kinstler in London: Marcin Dudek,
Ewa Axelrad im Kontext des »Brexit«

Sarah Wilson

Ende des Jahres 2017 thematisierten zeitgleich zwei Ausstellungen in London,
Marcin Dudeks Steps and Marches und Ewa Axelrads Shtamah, die Beziehung zwischen
Masse, Macht und Gewalt in Bezug auf einen polnischen Nationalismus. Wahrend Dudek
sich, autobiographisch geprégt, mit dem Phdnomen des FuBball-Hooliganismus befass-
te, beschdftigte sich Axelrad mit der Zurschaustelllung einer stark mannlich Gberformten
Gruppenzugehdrigkeit. In ihrem Beitrag analysiert Sarah Wilson die Bildsprachen beider
KUnstler*innen in enger Auseinandersetzung mit klassischen Theorien der Masse und der
Propaganda, etwa bei Hobbes, Le Bon, Benjamin oder MUnzenberg. Die besprochenen
Ausstellungen laden zu einer kunstkritischen Analyse ein, doch scheinen sie ebenso zum
Spiegel fur die zeitgendssische britische Offentlichkeit zu werden.
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Abb. 12: Dziewczynstwo und COVEN Berlin: Bedtii 2018, A




VON DER SELBSTVERTEIDIGUNG ZUM 139
GEGENANGRIFF, ODER: WIE POPULISTEN

IN POLEN DIE SPRACHE DER
ZEITGENOESSISCHEN KUNST EROBERTEN

Marek Wasilewski
Kunst als Politik in Polen

In seinem Essay Die Kunst aus Sicht der Politik schrieb Piotr Piotrowski im Jahr
2000: »Das politische System, das in den 1990er Jahren in Polen entstanden ist, wahrt
zwar das »Neutralitdts«-Prinzip der Machthaber, doch in Wirklichkeit verhdlt es sich ge-
genUber Strategien der Identitdtssuche reaktiondr oder sogar repressiv. Die Konflikte, die
unseren Kérper und unser soziales Geschlecht betreffen, offenbaren einen Krieg zwischen
dem politischen Establishment und den Gruppen, die sich fir eine offene Gesellschaft ein-
setzen und deren Kunst aus Sicht der Politik eine ihrer wenigen Ausdrucksformen ist. Die
Kultur, einschlieBlich der Kunstinstitutionen (Museen, Galerien, Kunstkritik), ist ein Kriegs-
gebiet, auf dem die Verfechter einer konservativen Gesellschaft und die UnterstUtzer
einer liberalen, freien und offenen Gesellschaft miteinander kémpfen.«

Als Piotrowski von Machthabern sprach, dachte er nicht an eine bestimmte Par-
tei. Was er meinte, war eine Gruppe von Politikern und Intellektuellen, die nach dem Sturz
des Kommunismus an die Macht gekommen war und die den Wirtschaftsliberalismus im
weitesten Sinne mit dem Glauben an die Lehren der katholischen Kirche verband. Vor neun-
zehn Jahren schrieb Piotrowski, einer der scharfsinnigsten Kunsthistoriker Mitteleuropas,
dass die Kulturin Polen ein Kriegsgebiet sei und dass die Kunst eine der wenigen Formen sei,
die Vertreter der offenen Gesellschaft in ihrem Kampf fur die Demokratie nutzen. Heute
haben Piotrowskis Worte nichts von ihrer Relevanz verloren, und die weiter unten folgen-
den Argumente kénnen seine Uberlegungen nur ergdnzen und erweitern. Es ist lohnens-
wert hinzuzufigen, dass dieser Krieg — den man als »DreiBigjdhrigen Krieg« bezeichnen
kénnte, weil er mit dem Fall des Kommunismus 1989 begann —, wie jeder langwierige
Konflikt, voller vermeintlicher Waffenstillstdnde und gewaltsamer Zusammenstée war.

Zurzeit erleben wir einen der hitzigsten Momente dieses Kampfes, in dem die
konservative Seite in institutioneller, finanzieller und politischer Hinsicht im Vorteil ist. In
seinem Essay schlug Piotrowski vor, Kunst zu machen, um auf diese Weise einen politi-
schen Diskurs zu fUhren. Doch als er seine Beobachtungen veréffentlichte, nutzte nur das
liberale Lager diese Sprache. Die konservativen Populisten wirkten passiv und schienen
nur auf die Provokationen avantgardistischer Kinstler zu reagieren. Diese Haltung @an-
derte sich jedoch, als populistische Vorstellungen Einzug in den politischen und media-
len Mainstream hielten. Es Idsst sich beobachten, dass konservative Populisten der Kunst
zuerst vorwarfen, traditionelle dsthetische Werte abzulehnen und religiose Gefihle zu
verletzen; spdter forderten sie dann ihre eigenen Kinstler, die in der Sprache der zeit-
gendssischen Kunst rechtsgerichtete Vorstellungen zum Ausdruck bringen.

1 Piotr Piotrowski: Sztuka wedtug polityki, Krakau 2007, S. 207.
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1 Verletzt - beleidigt - reaktiv

Jan-Werner Miller definiert Populismus als »eine ganz bestimmte Politikvorstel-
lung, laut der einem moralisch reinen, homogenen Volk stets unmoralische, korrupte und
parasitdre Eliten gegenUberstehen - wobei diese Eliten eigentlich gar nicht wirklich
zum Volk gehéren.«? Die zentrale Botschaft der konservativen Populisten, die heute in
Polen an der Macht sind, lautet, dass wir von geheimnisvollen und schadlichen Kraften
bedroht werden, die unsere kulturelle Identitdt untergraben. Solche Botschaften sind
fUr gewodhnlich auf groteske Weise plump, gleichzeitig jedoch machtvoll und gefdhrlich.
So schrieb beispielsweise Maciej Mazurek auf wPolityce.pl, einer rechten Nachrichten-
und Meinungswebsite:

»[D]er erbitterte Kampf um die Kulturinstitutionen scheint darauf hinzudeuten,
dass diese sehr wichtige, vielleicht sogar die letzten polnischen Bastionen einer kosmopo-
litischen linken Internationalen sind, die eine Reinkarnation des Netzwerks der kommmu-
nistischen Partei ist, und ein Bollwerk von Aktivisten, die davon leben, Chaos zu stiften
und Konflikte zu schiren. Sexskandale und Angriffe auf alle Religionen, die Teil einer strikt
politischen Strategie sind, sollten als solche behandelt werden, und die Mdarchen Uber
kUnstlerische Freiheit sind nur ein Hirngespinst. Jeder, der etwas Uber das erste Stadi-
um der bolschewistischen Revolution weil3, wird erkennen, dass wir es schlicht mit Neo-
bolschewismus zu tun haben.«®

Der Autor schldgt Alarm, dass die polnischen Kulturinstitutionen in die Fange
einer linken kosmopolitischen Internationalen geraten seien, die eine neue bolschewis-
tische Revolution anzetteln wolle. Solche Gedankengdnge sind inzwischen nicht mehr
blo3 absurd oder witzig, denn sie erreichen ein breites Publikum, das diese AuBerungen
wortlich nimmt und verdrehte Meinungen und paranoide Verschworungstheorien einfach
schluckt. Wer die Lage auf solche Weise darstellt, kann das eigene Handeln als legitime
Selbstverteidigung interpretieren.

Diese Selbstverteidigung besteht oft darin, unter dem Vorwand eines VerstoBes
gegen Artikel 195 des polnischen Strafrechts, der die sogenannte »Verletzung religidser
GefUhle« unter Strafe stellt, legale Repressionen auszuiben. Wenn mindestens zwei Per-
sonen den Eindruck haben, dass ihre religiosen GefUhle verletzt wurden, und dies einem
Staatsanwalt melden, wird dieser nach Artikel 195 eine Untersuchung der Angelegen-
heit anordnen. Es versteht sich von selbst, dass die Kategorie der »verletzten GefUhle«
sehr vage ist und im Grunde jegliche Kritik an Glaubensauffassungen unterbindet; dies
gilt insbesondere fUr den Bereich der visuellen Kultur wie Bildende Kunst, Theater und
Film. Von den Medien aufgestachelte Aktivisten stellten sich als eine Gruppe dar, deren
religiose Gefihle verletzt worden waren und die sich gegen diese Aggression verteidigte;

2 Jan-Werner Miller: Was ist Populismus? Ein Essay, Frankfurt a. M. 2017, S. 42.

3 Maciej Mazurek: nLewactwo w galerii. W Poznaniu mamy kolejnq odstong wojny kulturowej«, auf: http:/
www.wPolityce.pl, 23.02.2017, https://wpolityce.pl/polityka/328840-lewactwo-w-galerii-w-poznaniu-
mamy-kolejna-odslone-wojny-kulturowej (07.11.2020).
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dabei griffen sie nicht nur auf rechtliche Mittel, sondern oft auch auf physische Angriffe
zurick, die auch Akte von Vandalismus einschlossen. So geschehen im Jahr 2000 in
der Nationalgalerie Zacheta, als ein Parlamentsabgeordneter in einer gewagten Ak-
tion aus Maurizio Cattelans Arbeit La nona ora den Meteoriten entfernte, der auf der
Figur von Papst Johannes Paul Il lag. Massive Proteste fanden auch 2013 wahrend einer
Ausstellung im Zentrum fir zeitgendssische Kunst Schloss Ujazdowski statt, als eine
Gruppe betender Demonstranten Farbe auf eine Projektionsfldche schleuderte, auf der
Jacek Markiewicz' Videoarbeit Adoration zu sehen war. Diese zeigt einen Mann, der sich an
eine Skulptur des gekreuzigten Christus schmiegt; sie wurde als blasphemisch verurteilt
und |8ste unter hohen Geistlichen der katholischen Kirche Proteste aus.

2 Gegenangriffe durch Fake News

Im Jahr 2010 wurde die Fake-News-Strategie in all ihrer Pracht zu einer Waffe
im Arsenal polnischer Rechtspopulisten. Der Wendepunkt war der Absturz der Présiden-
tenmaschine in der Ndhe des Flughafens von Smolensk. Wer sich mit der Geschichte und
den Mechanismen von Verschwoérungstheorien auskennt, die sich beispielsweise um die
Grinde und den Verlauf des Attentats auf John F. Kennedy ranken, konnte leicht vor-
hersehen, wie Politiker und Aktivisten auf den Flugzeugabsturz reagieren wirden. lhre
AuBerungen zielten in erster Linie darauf ab, mit einer Lawine zunehmend unrealistischer
Berichte und Theorien Angste und Misstrauen zu schiren und eine tiefe politische und
gesellschaftliche Spaltung voranzutreiben. Die ersten Reaktionen auf die schiere Unwahr-
scheinlichkeit ihrer Theorien waren Geldchter und Schulterzucken; doch die Uberraschende
Effizienz der Fake News und ihre Auswirkungen auf das Publikum 16sten bald darauf
Abscheu und Angst aus. Fake News sind eine internationale Angriffswaffe, die von Popu-
listen aller Art eingesetzt wird, und Polen bildet in dieser Hinsicht keine Ausnahme.

Seit die populistische Regierung die 6ffentlich-rechtlichen Medien Gbernommen
hatte, waren eine l&ssige Einstellung gegeniUber Fakten und alle erdenklichen Anspie-
lungen, Manipulationen und Verzerrungen fir die Angestellten dieser Medien nicht mehr
Abweichung von der Norm, sondern vielmehr akzeptierter Standard. Zu den Opfern
dieser Informationspolitik gehdrten auch jene Kinstler und Kunstinstitutionen, die nicht
die Regierungspartei unterstitzen. Die Strategie, die offiziellen Medien gegen die Kunst
einsetzen, besteht darin, einen Skandal anzuzetteln und &ffentlichen Kultureinrichtungen
vorzuwerfen, sie wirden extrem geschmacklose und anstéBige Events ausrichten. Diese
Strategie beruht darauf, den Standpunkt des sogenannten >Normalbirgers« einzuneh-
men, Sympathie fUr seine Unwissenheit zu zeigen und dieses Defizit als eine Tugend
darzustellen, die den korrupten intellektuellen Eliten als Bezugspunkt dienen sollte. Als
Jerzy Miziotek, der neu ernannte Direktor des Nationalmuseums in Warschau, ein Werk
von Natalia LL - einer lkone der polnischen Avantgarde - aus der Ausstellung entfernte,
berief er sich allen Ernstes auf einen Brief, den das Museum angeblich erhalten hatte;
darin zeigte sich eine Mutter schockiert von der Tatsache, dass ihr Kind ein Gemdlde ge-
sehen hatte, das sie fUr obszdn hielt.
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Der Ursprung von Nachrichten, die falsch, teilweise falsch oder wahrscheinlich
wabhr sind, liegt fGr gewdhnlich in einer juristischen Grauzone, damit es fUr die betroffene
Seite mdglichst schwer ist, sich zu verteidigen, eine Gegendarstellung zu platzieren oder
Schadensersatz zu erhalten. Die Boulevardpresse hat diese Technik perfektioniert. Eine
Nachricht wird fur gewdhnlich nicht als das eigene Produkt der Autoren verdffentlicht,
sondern ist ein Bericht, der aus einer anderen Quelle stammt. Wenn man das Risiko ein-
geht, keine weiteren Quellen zu zitieren, figt man Fragezeichen hinzu oder redigiert den
Text so, dass sein Inhalt logische Unstimmigkeiten aufweist und die notwendigen Zusam-
menhdnge nur im Kopf der Leserschaft entstehen. Eine gut erfundene Information I&sst
sich verbessern durch den Kommentar eines Experten mit akademischem Titel, dessen
Meinung ausschlieflich auf der absurden These des Autors oder der Autorin beruht. Eine
andere effiziente Methode besteht darin, den empdérten Aufschrei von Vertretern der
sogenannten NormalbUrger« hinzuzufigen.

Solche Vorgdnge kénnen durch die Zusammenarbeit von populistischen Akti-
visten und Politikern, aber auch von katholischen Priestern, mit regierungsfreundlichen
lokalen und nationalen Medien unterstUtzt werden. Fake News in Form einer absurden
Anschuldigung durch ein Stadtratsmitglied werden im Lokalfernsehen verkindet, im Ra-
dio zitiert, von einem Kolumnisten in einer Warschauer Wochenzeitung kommentiert,
und dann finden sie in den Sozialen Medien virale Verbreitung. So zirkuliert der erfundene
Inhalt stdndig auf verschiedenen Ebenen und entwickelt einen langen, echoartigen Nach-
hall. Die Staatsanwaltschaft kann auf der Grundlage viel zitierter Informationen, deren
Quelle langst vergessen ist, Ermittlungen einleiten, und dies macht den fingierten Bericht
nur noch glaubwuirdiger. Das Narrativ der rechtsgerichteten Medien besteht darin, fort-
schrittliche und avantgardistische Aktivitaten im kulturellen Bereich — vor allem im Theater
und in der Bildenden Kunst - als eine linke Verschwérung darzustellen, die die traditionelle
Familie und Kultur untergraben und die gesunden nationalen, katholischen Grundlagen
der Gesellschaft zerstéren will; dazu bedient sie sich der marxistischen Ideologie und wird
von geheimen Sponsoren aus kosmopolitischen kommunistisch-kapitalistischen Kreisen
finanziell unterstitzt. Dieses Narrativ ist so wirksam, weil es auf die Paradigmen stalinis-
tischer Propaganda verweist, die in der dlteren Bevélkerung immer noch tief verwurzelt
sind; ihnen zufolge ist die Ursache allen Ubels immer ein ddmonisierter Fremder in zwei
Verk&rperungen: ein externer Geldgeber und ein Feind im Inneren, der ein Agent feindlicher
Krafte ist. Auf diesem Mechanismus beruhte die Kampagne, die Viktor Orbdn in Ungarn
gegen George Soros, dem UnterstUtzer einer offenen Gesellschaft, fihrte. In Polen ver-
wendet man dieselben Techniken. Um die Funktionsweise dieses Mechanismus zu veran-
schaulichen, méchte ich drei Beispiele fur Medienkampagnen vorstellen, die sich in den
Jahren 2018 und 2019 Uber mehrere Monate gegen die Arbeit der Stddtischen Galerie
Arsenat in Poznan richteten.

Das Ziel dieser Angriffe war nicht die Kunst selbst, sondern vor allem der liberale
Stadtrat, der die Galerie finanziert. Die Attacken fanden im Vorfeld der Kommunalwahlen
statt, bei denen die Rechtspopulisten um jeden Preis gewinnen wollten. Die Galerie nahm
2018 das funfzigjahrige Jubildum der polnischen Mdrz-Unruhen, des Prager Frihlings und
des Pariser Mai zum Anlass, um eine Veranstaltungsreihe mit dem Titel Revolution Work-
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shops zu organisieren. Dabei sollte es nicht darum gehen, an die Ereignisse vor funfzig
Jahren zu erinnern, sondern darum, zu diskutieren, wie in der Welt von heute eine revolu-
tiondre Unruhe entsteht, wie Gesellschaften Widerstand gegen das organisieren kénnen,
was sie bedroht, und wie die Trdume und Utopien von heute Wirklichkeit werden kénnen.
Der rechtsgerichtete 6ffentlich-rechtliche Radiosender Radio Poznan war bereits sehr po-
puldr und allgemein beliebt, bevor Jarostaw Kaczyriski an die Macht kam. Dieser Sender
verwendete ein Vierzig-Sekunden-Fragment aus einem performativen Vortrag der Grup-
pe Gyne Punk Uber die Geschichte der Gyndkologie, um der Stddtischen Galerie Arsenat
vorzuwerfen, sie wirde dem Publikum beibringen, wie man hé&usliche Abtreibungen durch-
fUhrt, was das polnische Recht verbietet. Obwohl diese Anschuldigung absurd war, griffen
rechtsgerichtete Politiker und der Erzbischof von Poznan den Vorfall auf. Letzterer wid-
mete der Galerie wdhrend einer Fronleichnamsprozession einen Teil seiner Predigt, und der
Fall wurde von der Staatsanwaltschaft untersucht. AnschlieBend wurden diese von rech-
ten Propagandafunktiondren erfundenen Fake News von katholischen Tageszeitungen
und regierungsnahen Fernsehsendern verbreitet.

Eine andere Ausrede fir eine Attacke war die Ausstellung Bed Time, die von den
kUnstlerischen Kollektiven Coven aus Berlin und Girlhood aus Poznan konzipiert worden
war. Bereits zwei Monate vor der geplanten Eréffnung meldete Radio Poznan, dass die
Galerie Minderjahrige durch einen Analsex-Workshop verderben wolle. Ein lokaler Fern-
sehsender griff diese wiste Anschuldigung auf und widmete dem Thema eine Sonder-
sendung. Durch die kiUnstlerische Intervention von Coven und zur Freude des Publikums
wurde die Sendung selbst zu einem Teil der Prasentation.

Ein Angriff auf A Ten-Minute Break, eine Ausstellung des Fotografen Bownik und
des Malers Zbigniew Rogalski, fiel zeitlich zusammen mit einer Debatte Uber Pddophilie
in der Katholischen Kirche Polens. Als Teil einer Kaompagne, die das Thema schénreden
und die 6ffentliche Aufmerksamkeit vom Kern des Problems ablenken sollte, berichteten
Regierungsmedien, dass Pddophilie am stdrksten nicht unter Priestern, sondern in der
Berufsgruppe der Maurer verbreitet sei. Ebenso wiederholten diese Medien auch die Be-
hauptung, dass Minderjdhrige von der schwulen Community »sexualisiert« wirden. Die
Ausstellung von Bownik und Rogalski bestand aus einer Serie von Fotografien, die extrem
formalistisch einen mé&nnlichen Akt darstellen. In einem Radiobericht Uber eine Kuratoren-
fOhrung fUr Familien mit Kindern erklarte eine Journalistin von Radio Poznan, dass
»Kleinkinder mit ihren Eltern Bilder eines nackten Mannes betrachten«, und zitierte dazu
die Meinung einer Expertin: »Die Psychologin Bogna Biatecka, Leiterin der Stiftung fir
Gesundheitserziehung und Psychotherapie, findet den Vorfall abstoBend. »Wenn man ein
Kleinkind davon Uberzeugt, dass der Anblick eines nackten Fremden in Ordnung und na-
tUrlich sei, ist das eine Form von Grooming. Dadurch, dass man sein GefUhl des Vertrauens
zerstdrt, macht man das Kind anféllig fir Padophiles, ergénzt Biatecka.«*

4 KrystynaRézanska-Gorgolewska:»Matedziecizrodzicamioglgdajgzdjecianagiegomezczyzny«, auf: Radio
Poznan, 26.04.2019, https://radiopoznan.fm/informacje/pozostale/male-dzieci-z-rodzicami-ogladaja-
zdjecia-nagiego-mezczyzny (07.11.2020).
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Abb. 13: Pawet B ik und Zbigniew R Iski: A Ten-Mii Break, 2019, Ausstellungsansicht

3 Gibt es moderne nationale Kunst?

Konservative Kritiker und Medien haben immer die traditionelle Auffassung ver-
treten, dass die kUnstlerische Sprache der Avantgarden des 20. Jahrhunderts unmora-
lisch oder gar entartet« sei. Diese Auffassung wird von der polnischen Gesellschaft mehr-
heitlich geteilt. FUr ambitioniertere Kolumnisten ist es inzwischen zu einfach geworden,
KUnstler anzugreifen, weil sie mit Medien wie Performance oder Installationen arbeiten.
Doch die weit verbreitete Uberzeugung, dass diese in technischer Hinsicht »verdéchtigenc
Formen nur von linken Abweichlern verwendet werden - von »kranken< Menschen, die ein-
zig und allein auf Hohn, Skandal, Betrug und Manipulation aus sind - hat sich in Polen
etwas gewandelt. Paradoxerweise hat sich herausgestellt, dass man moderne Ausdrucks-
mittel auch einsetzen kann, um konservative und religiése oder auch nationalistische und
xenophobe Ansichten zu vermitteln. Diese Tendenzen zeigte sich in zwei Ausstellungen: Ty-
més. The Art of Anger im Centre of Contemporary Art in Torun 2012 und Rebellion Strate-
gies in der Stddtischen Galerie Arsenat in Poznan 2016. Wut, Rebellion und eine aggressive,
kompromisslose Haltung sollen als Kennzeichen dieses Trends dienen.

Der Schutzheilige dieser Tendenz ist Stanistaw Szukalski, ein vergessener ver-
rUckter Visiondr, der in Polen gerade wiederentdeckt wird. In den 1930er Jahren schuf er
auBergewdhnliche, in formaler Hinsicht perfekte utopische Visionen fur einen slawischen
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faschistischen Staat - ein politisches System, das nie zustande kam. Ein anderer polni-
scher Kinstler, Piotr Uklanski, prdsentierte 2008 eine kritische, umstrittene Analyse von
Szukalskis Werk. Er rekonstruierte einen Entwurf des Kinstlers in Schaumstoff, betitelte
ihn mit Stach’s Eagle und stellte ihn in der New Yorker Galerie Gagosian aus.

Ein aktueller Férderer des konservativen Trends der polnischen Kunst ist Zbigniew
Woarpechowski, ein herausragender und friher einmal kompromissloser Performance-
KUnstler, der nationalistische und xenophobe Ansichten vertritt. Seine Skulptur What Else
(2009) besteht aus einer gemeiBelten Toilettenschissel und einer Tafel, auf der Begriffe
wie Kultur, Wirde, Redefreiheit, Glaube, Patriotismus, Ehre und Mutterland stehen, die
dem Kunstler zufolge nur darauf warten, nach und nach die Toilette hinuntergespult zu
werden. Warpechowskis Haltung hat nichts von ihrer radikalen Aufsdssigkeit verloren;
gedndert hat sich, dass der Kinstler heute als Mentor und Lehrer auftritt, der gegen »das
Bose« opponiert, das die liberalen kosmopolitischen Eliten reprdsentieren. Doch offenbar
liegt hier keine rationale Kritik vor; es gibt nur blindlings herausgeschleuderte Beschimp-
fungen, volles Vertrauen auf das eigene Wissen und ein Mangel an Versuchen, die Probleme
der modernen Welt zu verstehen.

Jacek Adamas ist ein Absolvent der Akademie der bildenden Kinste in Warschau
und gehért zu einer Gruppe ehemaliger Studierender von Prof. Grzegorz Kowalski, darun-
ter sehr prominente polnische Kinstler wie Pawet Althamer, Katarzyna Kozyra und Artur
Zmijewski. Adamas ist Bildhauer und ein lokaler Aktivist. In seinen bekanntesten Arbeiten
bestdtigt er verschiedene Verschwérungstheorien, die sich um den Flugzeugabsturz bei
Smolensk ranken. Seine Installation Mourners zeigt Figuren in Form von Zielscheiben, die
mit Einschussléchern Ubersat sind. Das darunter stehende Wort »Smolensk« legt offen-
kundig nahe, dass sich der Autor mit Berichten identifiziert, die behaupten, dass die Opfer
des Flugzeugabsturzes angeblich von Agenten des russischen Geheimdienstes erschossen
worden seien. Der Kinstler platzierte die Arbeit am Tag des Absturzes in der Ndhe von
Smolensk vor dem Zentrum fUr zeitgendssische Kunst Schloss Ujazdowski in Warschau,
wo sie wenige Stunden spdter von Mitarbeitern der Institution entfernt wurde.

TUSK 754, der Titel einer beweglichen Skulptur, ist eine Kombination aus »Tu-154«,
dem Flugzeugtyp, und »Donald Tusk«, dem Namen des damaligen polnischen Premier-
ministers. Seit vielen Jahren versuchen Rechtspopulisten erfolglos zu beweisen, dass der
polnische Premierminister in eine Verschworung verwickelt gewesen sei, um seinen po-
litischen Gegner zu tdten, und dass er zusammen mit Wladimir Putin fir den Absturz
verantwortlich sei.

Adamas ist sich vollkommen bewusst, dass die Sprache der modernen Kunst ein
enormes Potenzial besitzt, politische Botschaften zu formulieren. Doch seine politisch
engagierten Arbeiten verletzen die ethischen Verpflichtungen politischer Kunst, die un-
ter anderem darin bestehen, das Publikum zum Nachdenken zu ermutigen und Fragen
aufzuwerfen. Anstatt einen Beitrag zu einer kritischen Debatte zu leisten, beteiligen sich
diese Arbeiten an einer politischen Hexenjagd, die durch unverhohlene LUgen auf brutale
Weise einen politischen Konflikt ausgeldst hat, der es den Populisten erméglicht hat, an
die Macht zu kommmen.

Wie Jacques Ranciére schrieb, ist Kunst »nicht erst politisch durch die Botschaf-
ten und die GefUhle, die sie betreffend der Weltordnung transportiert. Sie ist auch nicht
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politisch durch die Weise, wie sie die Strukturen der Gesellschaft, die Konflikte und Identi-
taten der sozialen Gruppen darstellt. Sie ist politisch gerade durch den Abstand, den sie
in Bezug auf diese Funktionen einnimmt, durch den Typus an Zeit und Raum, den sie ein-
richtet, durch die Art und Weise, wie sie diese Zeit einteilt und diesen Raum bevélkert.«®

Ignacy Czwartos war einmal der Maler raffiniert komponierter Bilder, deren Stil
sich auf Jerzy Nowosielski — den Nestor der polnischen Malerei - sowie auf die Traditionen
der russischen Avantgarde und der orthodoxen Ikonen bezog. Doch die engen Verbin-
dungen des Kinstlers zur Community der FuBballfans fUhrte dazu, dass seine kinst-
lerische Sprache fur andere Zwecke verwendet wurde. Seine Gemdlde-Serie Everyone Has
His Own Heroes ist den antikormmunistischen Partisanen der Nachkriegszeit gewidmet.
Der kritiklose Kult dieser Soldaten wurde von polnischen Rechtspopulisten instrumen-
talisiert, um den politischen Streit zu verscharfen.

Man kdnnte sich fragen, worin der Unterschied zwischen der politischen Kunst
von Artur Zmijewski und der Kunst seines Studienfreundes Jacek Adamas besteht, um
nur zwei Beispiele zu nennen. Sind ihre Tatigkeiten symmetrisch, unterscheiden sie sich
nur durch ihre gegensdtzlichen Denkweisen? Handelt es sich dabei, wie Piotr Piotrowski
formulierte, um »Kunst aus Sicht der Politik«, oder um Kunst im Dienste der Politik? Ich
mochte diesen Text mit den Worten von Piotrowski beenden, die er vor Gber zehn Jahren
formuliert hat, die aber so klingen, als ob er sie erst heute geschrieben hatte:

»nJetzt, wo Polen eine zivilisatorische Transformation durchmacht, wo Uber die Form und
das Wertesystem unserer Gesellschaft entschieden wird, wo die Alternativen einer offe-
nen und einer autoritdren Gesellschaft aufeinanderprallen, glaube ich fest daran, dass
wir Kunst so dringend brauchen wie Sauerstoff - eine Kunst, die uns aus dem Trott der
konventionellen Sicht- und Denkweisen herausreif3t.«®

Ubersetzung: Barbara Hess

5 Jacques Ranciére: »Die Asthetik als Politike, in: ders.: Das Unbehagen in der Asthetik, hg. v. Peter Engel-
mann, aus d. Franzés. v. Richard Steurer-Boulard, Wien 2016, S. 31.

6  Piotrowski, S. 216.
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Abb. 14: Zbigniew Warpechowski, Co je 2 inder A llung

Strategies of rebellion, 2009
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Abb. 15: Marcin Ducek, Steps and Marches, 2017
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KUENSTLER IN LONDON: MARCIN DUDEK
EWA AXELRAD IM KONTEXT DES »BREXIT«

Sarah Wilson

Ich méchte zwei polnische Kinstler vorstellen, deren Londoner Ausstellungen
2017 einen groBBen Eindruck auf mich gemacht haben und weiterhin relevant fir heute
sind. Zundchst Marcin Dudek, dessen Videoinstallation Steps and Marches in der Edel As-
santi Gallery gezeigt wurde, und dann Ewa Axelrad, deren Arbeit Shtamah bei Copperfield
zu sehen war. (#"Shtamah« bedeutet eine »Solidaritdt der Knaben<und impliziert Gruppen-
aggressivitat).! Marcin lebt in Brissel und Krakau, Ewa ist eine polnische, in London an-
sdssige Kinstlerin. Im Sommer 2017 beherrschten Ewas riesige schwarze Pappmaschee-
Léwen, lebensgroBe Repliken derjenigen auf dem Trafalgar Square, das Dach von Hannah
Barrys Bold Tendencies Gallery, eines aus einem mehrstoéckigen Parkhaus bestehenden
Veranstaltungsorts in Peckham.? Als ich sie sah, hatte ich instinktiv das Gefihl, sie wie-
derzuerkennen; Uberhaupt spielen instinktive Reaktionen in meinem Vortrag eine wichtige
Rolle. Ich habe Marcins Ausstellung als Fan der Edel Assanti Gallery entdeckt.

Diese beiden Kunstausstellungen, die als Installationen und mit einer bemer-
kenswerten und komplementdren Poetik geschaffen wurden, arbeiten mit politischer
Propaganda, Medienbildern und ihrer Vermittlung. Der Brexit-Kontext und der Anstieg
des rechten Populismus in GroBbritannien und Polen |dsst die Arbeiten dieser Kinstler so
relevant werden. Im September 2019 lautete eine Schlagzeile des Guardian: »Polnischer
Botschafter drangt Polen, »ernsthaft in Erwdgung zu ziehent, das U.K. zu verlassen«. 2018
lebten 832.000 Polen in Grof3britannien; 116.000 hatten das Land bereits verlassen, doch
Botschafter Arkady Rzegocki erkldrte, dass lediglich 27% der Polen nach dem Brexit einen
»dauerhaften Statusc beantragt hatten.® Zur gleichen Zeit zeigte die Lisson Gallery im
Herbst Ai Weiweis Lego-Wandarbeit zum Report On The Investigation Into Russian Inter-
ference In The 2016 Presidential Election (The Washington, DC, report of March 2019) auf
der Frieze Art Fair.

Der bose Geist, der in GroBBbritannien hinter dem Brexit steht, ist Alexander Nix,
der Vorstandsvorsitzende der Organisation Cambridge Analytica. Als Eton- und Oxford-
Absolvent wie David Cameron und Boris Johnson trdgt er im November wie alle anderen
Mitglieder des britischen Establishments zur Erinnerung an den Ersten Weltkrieg die
Mohnblume. Neben dem systematischen Sammeln von Millionen von Facebook-Profilen

1 Zu Steps and Marches (22. September - 4. November 2017) siehe https://edelassanti.com/exhibitions/
45/overview/ und https://edelassanti.com/news/163/ und zu Shtamah (20. September - 18. November
2017) http://www.copperfieldgallery.com/ewa-axelrad-Shtamah.html sowie die Webseiten der Kiinstler:
http://marcin-dudek.com/, http://www.ewa-axelrad.com/ (29.11.2020).

2 Siehe Ewa Axelrad: Let's go Yes, let’s go (They do not move), Bold Tendencies, Sommer 2017.

3 Sarah Marsh in: The Guardian, 18. September 2019.
Der Cambridge Analytica-Datenskandal kam im Mérz 2018 ans Licht und wurde seither als der »gréBte
politische Skandal des Jahrhunderts« bezeichnet, da hier Daten von Uber 87 Millionen Facebook-
Profilen benutzt wurden, um das Ergebnis des Brexit-Referendums und der U.S.-amerikanischen

Prdsidentschaftswahl zu bestimmen. 19.12.2019, https://www.women-in-technology.com/wintec-blog/
cambridge-analytica-main-players (29.11.2020).
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(40% des »Vote Leave«-Budgets hatte mit Strategien der Datengewinnung zu tun) ist
Nix — der sich hinter dem trUgerischen Firmenlogo in Gestalt eines angedeuteten Netz-
werks oder Gehirns verbirgt — fUr Bestechungsgeschenke in Form von »Sexfallen< (jungen
ukrainischen Frauen) bekannt.

Cambridge Analytica wurde von Carole Cadwalladr entlarvt, einer fUr den
Guardian tatigen Journalistin, die fur mich, ebenso wie die Anti-Brexit-Geschaftsfrau
Gina Miller, eine Heldin ist.5 Neben dem kriminellen Betrug, der im Umfeld des Brexits
estgestellt wurde und der von der Judikative nicht verfolgt wird, ist nicht minder bezeich-
nend, dass sich die Medien weigern, angemessen Uber die "Whistleblower« Chris Wiley und
Shahmir Sanni zu berichten, welche die Mechanismen bei Cambridge Analytica und in
den Biros der »Leave«-Kampagne offenlegten.® Unser nationaler Antiheld Nigel Farage,
der FUhrer der inzwischen dem Untergang geweihten UK Independence Party (UKIP),
ergd6tzt sich an seinen Verbindungen zu Steve Bannon und Donald Trump. 2018 wurde die
yFigur ohne Gesicht¢, Dominic Cummings, der Mastermind hinter der »Leave«-Kampagne,
in dem Film The Uncivil War von Benedict Cumberbach gespielt. In den derzeitigen
Demonstrationen verkdrpern Karnevalsmasken Cummings als den Teufel neben dem
»Strohkopf« Boris Johnson und dessen Zipfelmitze - eine Herr-und-Knecht-Dialektik, die
an das Verhdltnis zwischen Kénig Lear und dem Narren erinnert. Doch wer ist hier der
Narr? (Cummings war nicht in Eton und besuchte in Oxford das Exeter College, es gibt
also einen bezeichnenden Klassenunterschied zwischen den beiden.)

Mein Interesse an dem Thema »Masse und Macht« wurde unmittelbar nach der
Erfahrung der Ausstellungen von Dudek und Axelrad geweckt.” In kunstgeschichtlicher
Hinsicht ist die Entwicklung des Massenpropaganda und Kontrolle betreffenden Gedan-
kenguts derart interessant, dass Sie mir hoffentlich gestatten, Ihnen im Folgenden einen
raschen Uberblick zu prdsentieren.

Jedermann kennt das berUhmte Titelbild, das Abraham Bosse fir Thomas
Hobbes' Leviathan geschaffen hat: Der giutige Souverdn enthdlt« dort in seinem Korper
die Masse der Staatsbirger und verkdrper auf diese Weise das »Gemeinwesen«.® Der
Leviathan wurde im blutigen Kontext des englischen BUrgerkriegs (1642-1651) verfasst
und ist ein Spiegel fUr unsere Zeit. Protestantische »Roundheads« (Rundképfe) unter
Oliver Cromwell kdimpften damals mit ihren von Austeritdtsgedanken bestimmten purita-

5 Die guyanisch-britische Gesché&ftsfrau Gina Miller hatte die britische Regierung verklagt, weil diese ver-
sucht habe, die EU-Mitgliedschaft GroBbritanniens ohne Zustimmung des Parlaments zu beenden - und
sie gewann vor Gericht. Sie wurde rassistisch beschimpft.

6  Carole Cadwalladr: »nThe Cambridge Analytica Files. The Brexit whistleblower: »Did Vote Leave use me?
Was | naive?«, auf: The Guardian, 24.03.2018, https://www.theguardian.com/uk-news/2018/mar/24/
brexit-whistleblower-shahmir-sanni-interview-vote-leave-cambridge-analytica_(29.11.2020).

7  Hierzu habe ich in Moskau und Wien Vortrége gehalten, vgl. »Crowds, Power and the Rape of the Mas-
ses«, Kunsthistorisches Institut, Univ. Wien, 30.11.2017; »Culture and Emigration, Crowds and Power,
HSE Art and Design School, Moskau, Eréffnungsvortrag, 10.04.2019.

8 Siehe Ernst H. Kantorowicz: The King’s Two Bodies, A Study in Medieval Political Theology, Princeton NJ
1957 (dt. Die zwei K&rper des Kénigs. Eine Studie zur politischen Theologie des Mittelalters, Minchen 1990).
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nischen Uberzeugungen gegen die ehemals katholischen oder anglikanisch-royalistischen
»Cavaliers« (Kavaliere), sprich aristokratischen Landbesitzer.

Ein wesentlich spdter entstandenes, aber hier ebenfalls relevantes Werk des
Schotten Charles Mackay untersuchte, anders als Hobbes, nicht die Struktur der recht-
maBigen Regierung, sondern die Irrationalitat politischen und volkstimlichen Verhaltens.
Extraordinary delusions and the Madness of Crowds von 1841 (dt. Zeichen und Wunder.
Aus den Annalen des Wahns, 1992) handelt von Alchemie, den Kreuzzigen, der Hexen-
verbrennung, der Tulpenmanie in Holland und der SiUdseeblase (einer die ganze Nation
erfassenden Finanzspekulation, die in sich zusammenbrach). Der Impuls, sich mit der
Denkweise von Gruppen zu befassen, nimmt hier seinen Anfang.

Nach der Erfindung der Psychologie erlebte Gustave Le Bons Psychologie des
foules (Psychologie der Massen, auf Frz. veréffentl. 1895, auf Engl. 1896, auf Dt. 1911) zahl-
reiche Auflagen. In nahezu allen Fdllen hatten die Autoren das von randalierenden Massen
instinktiv hervorgerufene Entsetzen selbst erlebt: Auch Le Bon selbst war nicht nur Zeuge
des Deutsch-Franzdsischen Krieges gewesen, sondern auch vor Ort anwesend, als die
Kommunarden den Palast der Tuilerien in Paris in Brand steckten. Sein Buch wurde sowohl
vom Militar herangezogen, das die kdmpfende Truppe zu einem perfekten Korpsgeist an-
halten wollte, als auch von der damals noch jungen Disziplin der Kriminalwissenschaft.
Um die Wende zum 20. Jahrhundert lieBen sich die Futuristen von Georges Sorels 1908
erschienenem Réflexions sur la violence (dt. Uber die Gewalt, 1928) inspirieren. Als revolutio-
ndrer Syndikalist interessierte sich Sorel fir Klassenkdmpfe und die Revolution. 1921 und
1937 wurde sein Werk wiederaufgelegt. In diesem Zusammenhang ist der Schritt von der
futuristischen Gewalt zu spdteren Mehrdeutigkeiten von Interesse, sodass ich Sie bitte,
mir eine weitere aufschlussreiche kunsthistorische Abschweifung zu gestatten.

Der Modernismus mit seinem militarisierten Begriff der Avantgarde war haufig
mit Gewalt und der Betrachtung der Masse verknipft. So verblUfft etwa der Gegensatz
zwischen Giuseppe Pellizza da Volpedos Der vierte Stand, 1906, — der Marsch des seine
Rechte einfordernden Proletariats (mit identifizierbaren Portréts) auf die Betrachter zu -
und Carlo Carras Begrébnis des Anarchisten Galli, 1910/11. Letzteres erinnert viel eher an
einen Wirbel von Algorithmen, an psychische Emotionen transzendierende Formen als an
futuristische »Kraftlinien«. Galli wurde 1904 von Polizisten geté&tet; berittene Polizei verwei-
gerte Trauernden den Zutritt zum Friedhof; Pferde, Sargtrager, Waffen spielen in diesem
Bild eine Rolle. In Italien wie in Frankreich wurden KiUnstler und Dichter von Jules Romains
Dichtung und seiner Theorie des unanimisme beeinflusst, der von der Masse, die, einer Seele
vergleichbar, einmUtig (unanime), handelt. Hier gelangen wir in den Bereich der Theorie der
»Gruppenpsyche« oder des kollektiven Bewusstseins.

Im Verlauf der 1930er Jahre, konkret im Jahr 1936 schlugen die urspringlich
friedlichen UmzUge der Volksfront mit Transparenten, auf denen Voltaire, Courbet und
Paul Signac gefeiert wurden, in gewaltsame Demonstrationen um, wobei Streiks und das
Begrdbnis eines weiteren Opfers der Polizei 1937 eine Rolle spielten. Walter Benjamin, ein
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Fluchtling in Paris, wandte sich erneut seinen frUheren Lektiren Georges Sorels und sei-
nem Text Zur Kritik der Gewalt zu. Er sprach von dem aktuellen Dilernma der Streikenden,
wann und unter welchen Bedingungen eine rechtmdBige Handlung in eine rechtswidrige
Handlung umschlage und eine rechtswidrige Handlung in einen gewaltsamen Akt.?

Zu dieser Zeit florierte die sowjetische Komintern, die gréBte existierende Pro-
pagandamaschine der Welt, die von Willi MUnzenberg geleitet wurde, einem Berliner, der
die internationalen Operationen der Komintern nach dem Reichstagsbrand 1933 nach
Paris verlegte. Sdmtliche neue Medien wurden hierfir herangezogen: Fotografie, Foto-
montage, Film und Reportage. MUnzenberg, der urspringlich Antifaschist gewesen war
und sich in der Zeit von 1937 bis 1939 vom Stalinismus abwandte, starb 1940 unter bis
heute ungekldrten Umstédnden. Sein Buch Propaganda als Waffe, das 1937 in Paris auf
Deutsch erschien, wurde fur den sowjetischen Dissidenten Sergei Tschachotin zu einem
Lehrbuch. In seinem eigenen Buch Rape of the Masses. The psychology of totalitarian
political propaganda (Frz. 1939, Engl. 1940, Russ. 2016) Ubertrdagt er seine Kenntnisse als
Biologe und Schiler Iwan Pawlows und der sowjetischen Schule der Reflexologie auf
die Propaganda. Le Viol des Foules par la Propagande Politique (der franzésische Titel)
bedeutet »Vergewaltigung des Geistes« oder »Raub des Geistes«. Nach dem Einmarsch
der Nationalsozialisten in Paris 1940 wurde das Buch sofort eingestampft.

Der Titel meines Vortrags geht auf Elias Canettis Masse und Macht von 1960
(Engl. Crowds and Power, 1962) zurick. Die urspringliche Motivation fUr dieses eigenartig
anthropologische und postfreudianische Buch bestand darin, dass der Autor (wie auch
Sigmund Freud) Zeuge der triumphalen MachtUbernahme der Nazis in Wien geworden
war. Doch bereits in seinem ersten Roman Die Blendung von 1935 (Engl. Auto da Fé, 1946)
hatte Canetti Aktionen des Mobs, Gruppendenken und individuelle Pathologien geschil-
dert. Aber um auf unsere KiUnstler zu sprechen zu kommen: Fir Ewa Axelrads Denken
sollte sich William Goldings Lord of the Flies, 1954 (Dt. Herr der Fliegen, 1956), als wichtig
erweisen. Der unter dem Titel W/tadca Much in Polnische Ubersetzte Roman wurde 1963
im U.K. verfilmt und in Polen in den Kinos und im Fernsehen gezeigt. Englische Schiler
agieren darin in einem Zustand der Gesetzlosigkeit, der zu »sstammenmaBigem« Verhalten
und Grausamkeit ausartet...

Doch erst in den 1970ern wurde das, was wir heute als »die Konstruktion von
Mdannlichkeit« bezeichnen, von Klaus Theweleit, geboren in OstpreuBBen, in seinem Buch
Ménnerphantasien (1977/78, im Engl. Male Phantasies, 1987) grundlich untersucht. Das
Buch Ubte groBen Einfluss auf die Geisteswissenschaften aus — etwa die Beschdftigung
mit der im Ersten Weltkrieg entstandenen englischen Literatur — und wenngleich »toxi-
sche Mdnnlichkeit« die Formulierung der Stunde ist (das dialektische Andere der #MeToo-
Bewegung), scheint das britische politische Establishment immun gegen diese Debatten
zu sein.

9  Man vergleiche Benjamins Zur Kritik der Gewalt von 1921 mit seinem Brief an Fritz Lieb vom 31. Dezember
1937, siehe Chryssoula Kambas: »Walter Benjamin, lecteur des »Réflexions sur la violence«, in: Cahiers
Georges Sorel 2/1984, S. 85.
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Doch kehren wir nun zu Marcin Ducek zurick, der unter drmlichen Bedingungen
in einem Hochhausblock im damals noch kommmunistischen Polen aufwuchs und ein be-
geisterter Anhdnger des FuBBballclubs von Krakau wurde, dessen Fans sich orangefarben
kleiden. Orange ist die Farbe des Innenfutters ihrer Bomberjacke, das bei Auseinanderset-
zungen nach auBen gewendet wird: Sie signalisiert Widerstand." Bei der orangefarbenen
Installation in der Edel Assanti Gallery wurde die Offentlichkeit aufgefordert, durch eine
Skulptur mit einem stdhlernen Drehkreuz hindurchzulaufen, als wirde man ein Stadion
in einem orangefarbenen Dunstschleier betreten. Die an der Wand hédngende Arbeit Well
washed (2017) ist ein Abguss der Hose von Marcins Bruder, die dieser an dem Tag trug, als
man ihn bei einem Spiel ins Bein stieB. Die Galerie und die Kunstszene werden hier zum
experimentellen Schmelztiegel, im Gegensatz zum Geschehen auf dem Spielfeld oder auf
der Straf3e (Abb. 13). Die Skulptur Total Event (2017) ist ein Bleiabguss eines sowjetischen
Armeehelms (wie er von polnischen Bereitschaftspolizisten getragen wird), in dessen
Innerem sich der Abguss der StadiontribUnen befinden: haufig »praktisch« umgenutzt als
Schauplatz von Prigeleien unter Fans und Polizei (Abb. 14). The Mob was present (2017),
eine Skulptur mit einer in sich gefaltet erscheinenden Fldche, die auf einem rechteckigen
Stdnder platziert ein abstrahiertes FuBbaldfeld mit abschissigen Triblnen andeutet,
zeigt nicht-todliche Polizei-Schrotkugeln, die so aussehen, als wirden sie jeden Moment
Uber die Triblnen nach unten rollen, momenthaft reingefroren< auf den Abhdngen des
Miniatur-FuBballfeldes.

Die Einfachheit der Metallstdnder und die sinnliche Oberfldche und Scharfe der
schwarzen Formen spielen mit der modernistischen Tradition polnischer Skulptur der
Nachkriegszeit. In scharfem Kontrast hierzu steht Wara, ein Abguss aus GieBBharz von
Dudeks eigener Balaklava, sprich seiner gestrickten Sturmmaske — Fans missen ihre Ano-
nymitdt wahren -, die anamorphisch zu einem gesichtslosen Schadel versteift wurde.

Dudek verwendet persénliche Aufnahmen, die 1995 bei einem FuBBballspiel zwi-
schen Polen und Rumdnien entstanden. AuBerdem fUhrte er ein Jahr lang Tagebuch,
indem er Archiv-Bildmaterial und Rechercheergebnisse sammelte. In der Edel Assanti
Gallery zeigte er Videos, die in gepixelter Form SchwarzweiBaufnahmen der Menschen-
menge sowie Aufnahmen der Uberwachungskameras der Polizei zu sehen geben. Auf dem
Bildschirm erscheinen und verschwinden orangefarbene Kuben, lassen die gesamte
Installation funkeln und beleben sie. Fans, Polizei, Opfer und Tater sind auf diese Weise
nicht mehr voneinander zu unterscheiden.

10 »Heute fungiert Orange in Osteuropa als Ausdruck des Widerstands gegen die Machthaber und das
Establishment. W&hrend der Wende zu den 1980er Jahren war es auch ein Symbol fir die antikom-
munistischen Happenings der Orangen Alternative und zu Beginn des 21. Jahrhunderts der politischen
Revolution in der Ukraine. AuBerdem ist Orange eine Farbe, die Aggression symbolisiert, Form einer
sichtbaren Manifestation, die mit Grau kontrastiert.« siehe Kinstlerportrait von Przemystaw Strozek,
aus dem Poln. ins Engl. Ubers. von Patryk Grabowski, November 2017, https://culture.pl/en/artist/
marcin-dudek (29.11.2020).
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Abb. 16: Marcin Dudek, Total Event, 2017

Dudeks Performance mit dem Titel Hooligan, in der er die Galerierdume zer-
trimmert, war Teil der parallel in seiner Brisseler Galerie Harlan Levey Projects statt-
findenden Ausstellung. Hier Iasst Dudek jene Mischung aus Adrenalin und Testosteron, die
physische Kraft, das sMuskelgeddchtnis¢, wiederaufleben, die er erlebte, bevor er Kinstler
wurde. Sicherlich droht die geistige Distanzierung, deren es bedarf, um in einem Galerie-
raum aufzutreten, in der Hitze des Augenblicks zu kollabieren. Eine Quelle intellektueller
Bestdatigung fur Dudek ist Raymond Momboisses Riots Revolts & Insurrections (1977), das
aus den Rassenunruhen im Amerika der spdten 1960er Jahre hervorging. Im Jahr 1967
selbst thematisierte Paul Jacobs' Prelude to Riot, a view of Urban America from the bot-
tom explizit das Thema der Unterschicht. Dies stimmt mit Dudeks und Ewa Axelrads
Agenden Uberein, die sowohl die physische Gewalt als auch die psychischen Auswirkungen
des Zusammenbruchs auf die am wenigsten privilegierten Mitglieder der Gesellschaft
untersuchen. Volkstimliche Kunst ist in so vieler Hinsicht die Kunst der FuBballwelt - und
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in GroBbritannien und Polen so viel mehr als ein Sport (polnische Emigranten schalten
zur Verfolgung des Spielgeschehens ihre eigenen Sender ein). Der Hooliganismus hat
einen Ubertragungseffekt auf unsere politisch rechtsstehende UKIP und neofaschistische
Demonstrationen; beide sind gleichermaBen unerfreulich.

Wenden wir uns nun Ewa Axelrad und der Ausstellung Shtamah zu. Das Inte-
ressante dabei ist, dass eine Kinstlerin derselben Generation sich hier mit dergleichen
formalen Kraft und Sinnlichkeit denselben Mdannlichkeit, Menschenmassen und Politik
betreffenden Themen widmet, doch dies mit Zartheit und reflexiver Ruhe. Wahrend wir
die Copperfield Gallery betreten, vollfGhren Fahnenmasten eine Sinus- und eine Cosinus-
Kurve, wdhrend ein Video am Ende des Raumes Arme zeigt, die einander kreisartig um-
fassen, eine Mdnnerfreundschaftsszene, wie bei britischen Rugby- oder FuBballspielern
(Abb. 15). Im Mittelpunkt steht ein sinnlicher Wachstorso, der sowohl an eine RUstung als
auch an Haut erinnert. Im Video sehen wir ihn in durchbohrter Form, was unweigerlich
an religise Motive wie den von Pfeilen durchbohrten HI. Sebastian erinnert. Die Platzie-
rung eines Fingers Uber einem Loch im Video mutet sehr bewegend an: Ist dies der Finger,
den der ungldubige Thomas in die Wunde Christi legt? Axelrad verwendet in ihrer Kunst
auf intensive Weise katholische Motive und Bilder mannlicher Verwundbarkeit, die sich
hier aber so offenkundig von ihrem Erscheinen im Kontext von Propaganda und religidser
Intoleranz unterscheiden, welche ihnen zugrunde liegen. Auch eine Ansammlung kleiner
Gerdte, die beinahe wie ein Tablett mit Zahnstochern anmuten, wurde so gestaltet und
prdsentiert, dass sie an neofaschistische Insignien im Miniaturformat denken lassen. Weit
davon entfernt, auf irgendeine selbstgerechte oder nationalistische Weise von der »impe-
rialistischen« Position des Zentrums aus zu sprechen, mdchte ich hervorheben, dass die
beschdmenden britischen neofaschistischen Gruppen dhnliche Insignien benutzen.

Diese Parallelausstellungen der Werke von Marcin Dudek und Ewa Axelrad, die
beide in formeller Hinsicht innovativ und auBerordentlich politisch sind, handeln nicht
nur von Polen, sondern sind auch ein Kommentar zum Zustand des Populismus im U.K.:
Britische politisch rechtsorientierte Brexit-BefUrworter, britische Neofaschisten demons-
trieren auf dhnlich aggressive Weise und schiren dhnlich aggressiv den Hass (Frauen inbe-
griffen). Boris Johnsons Regierung hat fur die um den 31. Oktober herum — das Datum, da
wir Europa verlassen sollten — erwartete Gewalt, bereits finanzielle Mittel bereitgestellt.

Ich schlieBe diesen Artikel mit einer GegeniUberstellung von Ewa Axelrads
Gorillac (Minimum, Necessary, Objectively Reasonable Anomalia, 2015), die wunderbar
aufgeblasene Version einer schwarzen Daunenjacke mit einem gekrduselten »Arschloch«
und einem Schnappschuss von Dominic Cunningham. Die Offentlichkeit wiinscht sich
immer Vordenker und Persénlichkeiten, in denen sich Angste bindeln. Cunningham steht
hier wahrend des Parteitages der Tories mit deren »Get Brexit Done«-Mantra vor dem
Hauptquartier der Partei. Diese Veranstaltung fand Ubrigens zufdllig in derselben Wo-
che statt wie die AICA-Konferenz. Ich hatte die Absicht, am 19. Oktober zum dritten Mal
vor dem Parlamentsgebdude zu demonstrieren, so wie ich dort bereits am 23. Marz 2019
mit dem Poster des Kinstlers Adrien Sina demonstriert hatte: »Brutal Ruin of Economy,
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Xenophobic Intolerant Tediousness« (Brutaler Ruin der Wirtschaft, fremdenfeindliche
intolerante Langwierigkeit). Der Uberdruss der drei Jahre wahrenden Brexit-Debatten
steht in einem Zusammenhang mit der Macht des »Get Brexit Done«-Mantras, das
Johnson benutzt, um seine eigene Macht zu festigen. Die Hoffnungslosigkeit der ge-
spaltenen Linken in GroBbritannien erfillt unsere Herzen mit Angst: groBe Gefahr winkt
all unseren europdischen Freunden, den Europdern, die in GroBbritannien leben, den
Briten, die in Europa leben — und dem, was nach dem Ende des Kalten Krieges der Konsens
unseres Gemeinwesens war.

« -
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Abb. 17: Ewa Axelrad, Shtamah, 2017

Wir wissen, was als Nachstes geschah.

Ubersetzung: Nikolaus G. Schneider
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Moderiert von Catrin Lorch

Catrin Lorch

Ich méchte mit einer Frage an Marek Wasilewski zu Jacek Adamas beginnen.
Woas ich an diesem Kinstler — den ich vom Namen her kenne, aber von dem ich nicht
wusste, dass er diesen eigentUmlichen kinstlerischen Hintergrund hat — in Bezug auf diese
Figur, dass Dinge »kippens, so interessant fand, ist, dass er in seiner Haltung ja offenkundig
irgendwie »gekipptc ist. Kénnen Sie beschreiben, wie er an der Kunstakademie war? War
er jemand, der rechte Ideen verbreitete? Was fUhrte dazu, dass er sich so verdndert hat?

Marek Wasilewski

Das ist eine schwierige Frage, denn man muss sich ja in den Kopf eines anderen
Menschen hineinbegeben. Ich kann nur das sagen, was ich Uber ihn weif3. Ich weif3, dass er
einen Abschluss von der Kunstakademie Warschau hat, wo er in der berthmten Klasse von
Grzegorsz Kowalski war, und soweit ich seine Biografie kenne, war er politisch immer sehr
engagiert, in den 1980ern auch im Untergrund, wo er die illegale Presse fur die Solidarnosé
druckte. Es gab also immer dieses Engagement, und die Solidarno$é-Bewegung war
sehr kompliziert, denn einerseits war sie eine Arbeiterbewegung, eine Gewerkschafts-
bewegung, doch andererseits war sie sehr eng mit der katholischen Kirche und konser-
vativen Werten verbunden. Und dann gab es da auBerdem noch linke Intellektuelle wie
Jacek Kurén oder Adam Michnik. Es war also eine Art Kaleidoskop, in dem alle Teile der
polnischen Gesellschaft gegen den gemeinsamen Feind sich verbiUndeten. Ich kann nur
vermuten, dass Jaceks spdtere Entscheidungen teilweise von dieser Biografie beeinflusst
wurden, als er beschloss, Warschau zu verlassen und aufs Land zu ziehen, wo er anfing, als
lokaler Aktivist korrupte Lokalregierungen zu bekdmpfen, die Dinge taten, welche gegen
die Bevélkerung gerichtet waren. Ich konnte diesen wachsenden Arger spiren, der letzt-
lich am Wendepunkt, sprich 2010, als die Leute Partei ergriffen, am »Point of No Return¢
kénnte man sagen, dazu fUhrte, dass er zur »dunklen Seite« hin kippte.

Catrin Lorch

Die Gegenfigur hierzu kénnte also, rhetorisch gesagt, Martin Dudek sein, Uber
den Sie, Sarah, gesprochen haben und der jemand war, der vor FuBballstadien gekdmpft
hatte und das dann in Kunst verwandelte. Kénnen Sie uns etwas mehr dariber sagen,
was Dudek veranlasste, eine Laufbahn als Kinstler einzuschlagen? Und hat das etwas
damit zu tun, dass er nach GroBbritannien kam, oder kam er bereits als Kinstler nach
GrofB3britannien?

Sarah Wilson

Er wurde als Kinstler von dem jungen Galeristen Jeremy Epstein entdeckt. Er
lebt nicht in England, sondern studierte von 2005 bis 2007 zwei Jahre lang am Central
Saint Martins College of Art in London (was insofern sehr wichtig ist, als es zeigt, wie
Leute schnell die richtigen Theorietypen und, etwas zynischer gesagt, die richtige Sprache
aufsaugen). Aber was mich als Kritikerin interessiert, ist, dass es da eine Kritik gibt, die
man formulieren kann, wenn man in die Kunstgalerie geht und denkt, die Werke und de-
ren Beschriftungen sprechen fir sich; doch mich interessiert immer, was die Kunstwerke
eigentlich hervorgebracht hat, nicht nur unter dem Aspekt der Ausbildung eines Kinstlers,



Panel 6: Politik und Kunst zwischen Avantgarde und Propaganda 158

sondern auch hinsichtlich des emotionalen und intellektuellen Zusammenhangs, der sie
oder ihn angespornt hat. Leider muss ich sagen, dass Marcin so erfolgreich ist, dass er,
obwohl ich ein groBartiges Werk gesehen habe, das er letztes Jahr in Palermo gemacht
hat, nie gentgend Zeit hat, um mit mir eingehender Uber diese Verwandlung zu sprechen.

Ich glaube, als wir uns kirzlich mal kurz miteinander unterhielten, erwdhnte ich,
dass der Kinstler Arman auch einmal eine Galerie in New York als Kunstwerk zertrGmmert
habe. Aber ich glaube, Arman fUhrte dort nochmals eine innere Wut auf, die er in Paris zur
Zeit des Algerienkriegs verspUrt hatte; es war ein Werk, das zu komplex war und sich nicht
nach New York transportieren lieB. Wobei ich denke, dass die Ndhe der Ereignisse und
auch die Idee der physischen Handlung und diese sehr grof3e Gewalt, die die Galerie zulief3,
sehr interessant ist, wenn sie der KUnstler selbst nochmal auffUhrt. Da stellt sich die Frage
nach der Selbstbildung, der Selbstkontrolle und dem Wunsch, aus dem herauszukommen,
was Marcin als eine Sackgasse empfunden haben muss, ein »No Future«-artiges Leben,
dem zu entfliehen ihm gelungen ist. Es wirft alle méglichen Fragen dazu auf, wie wir als
Kritiker oder Historiker uns Kinstlern ndhern, da, wo ihre Biografie, ihre Subjektivitat und
ihre emotionale Beteiligung an dem, was sie tun, ihre libidindse Energie, wenn man so will,
die Dinge ebenso wie »nur« das Kunstwerk in der Galerie beeinflusst.

Catrin Lorch

Nun, dennoch finde ich es extrem beeindruckend, wenn man die Konfrontation
dieser zwei oder drei Bilder, in denen Dudek die FuBball-Devotionalien, die Kleidung und die
Zeichen verwandelte, mit Adamas vergleicht, der irgendwie die Sprache dieser konzeptu-
ellen, teils figurativen und sehr gebildeten Kunst gegen diese selbst wandte. Und ich fand,
dass dies eine ganz dhnliche Bewegung ist, die letztlich vollig andere Kunsterfahrungen
hervorbrachte. Ich finde, dass Sie mit diesen beiden Namen, Uber die Sie gesprochen
haben, tatsdchlich das, worum es uns in dieser Sitzung geht, zum Ausdruck gebracht
haben: zu zeigen, wie nahe diese Kunstaktivitdten an einem bestimmten Punkt beieinan-
der liegen und wie unterschiedlich sie sein kénnen. Das hat mich wirklich sehr beeindruckt.
Jetzt wirde ich gerne noch ein wenig mehr dariUber erfahren, warum Sie, Sarah, dieses
Werk so stark in der Diskussion Uber StraBenprotest und Revolte verortet haben? Es ist
da viel Wut sichtbar geworden.

Sarah Wilson

Ilch nehme an, wenn Sie an das friheste Werk, das frUheste italienische Werk
denken, hielt es Guiseppe Pelizza da Volpedo, noch zeitlich vor all den Futuristen, deren
Namen wir kennen, fUr dringend geboten, aufzuhoéren, Akte und Salonbilder zu malen
und stattdessen marschierenden Proletariern den Status eines Historienbildes zu geben.
Genau das macht er mit seinem Bild I/ Quarto Stato und tatsdchlich steht man davor, als
sei man das Establishment und die Leute marschierten auf einen zu. FUr ihn lautete also
das Gebot, das aufzuzeichnen, was sich auf der StrafBe abspielt, so wie die Futuristen dies
taten. Ich meine, auch im Kubismus dreht sich ja alles um das Caféleben — selbst wenn
man dort in den Zeitungen vom Balkankrieg liest. Fir ihn ging es darum, aus den Grenzen
des Innenraums in den AuBenraum hinauszugehen und die Straf3e zum Sujet zu machen.
Das ist noch nicht direkt vor der Performancekunst. Aber Dada ist im Grunde wirkungslos;
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Dada findet in Zurich statt, wdhrend sich das Geschehen in den Schitzengrdben abspielt.
Es gibt also eine ganze Geschichte der Skatologie in der Kunst, doch ich finde, das Inter-
essante an Dudek ist, dass er, statt zu sagen »lch méchte ein PerformancekUnstler sein«
oder »lch méchte auf die StraBe gehen« oder »lch méchte der polnische Petr Pavlensky
sein« oder so in etwa, tatsdchlich den Rahmen benutzen will, welcher ein Rahmen ist, der
auch zur Kontemplation einladt. Es ist wie die aktuelle Tendenz dazu, alles zu entschleu-
nigen: langsamere Betrachtung, langsameres Denken usw. Er mochte den Galerieraum
benutzen, um etwas wirklich Eindrucksvolles zu machen, und normalerweise, wenn man in
Galerien geht, hat man nicht das Gefhl, sich in einem auratischen Raum aufzuhalten, wo
alles ein Teil desselben Gedankenprozesses ist. Und das ist das, was mich wirklich beein-
druckt hat, als ich sein Werk zum ersten Mal sah.

Das Seltsame an Ewa Axelrads Trafalgar Square-Léwen auf dem Dach des
Parkhauses war irgendwie die Ubertragung dieses auratischen Raums und die Verwir-
rung unserer GefUhle, darunter auch GefUhle des peinlichen BeriUhrtseins von den grof3en,
pompdsen britischen Monumenten vom Trafalgar Square, dem traditionellen Ort des
Protestes, und der Transponierung dieses Sachverhalts nach drau3en. Es gibt da also ein
Innen-/AuBBen-Element, das ich interessant finde, denn schon einfach das Betrachten
der AuBenseite bringt einen weg »vom Kopf¢, und ich glaube, die Galerie ist ein Raum, in
dem man eine Art »vergréBerten Kopf« haben kann, um kontemplativer Gber Dinge nach-
denken zu kénnen. Ich liebe Ewas Werk wirklich, ich meine, sie kann monumentale Sachen
machen; wir beginnen mit den Léwen. Sie kann GroBes und sie kann sehr, sehr Kleines
machen. Und sie kann ihre Position als Frau kritisieren, ohne die Uberstrapazierte Sprache
des Feminismus in umgekehrten AnfGhrungszeichen.

Catrin Lorch
Haben diese beiden Kinstler in Polen ausgestellt?

Marek Wasilewski

Bei Dudek weif3 ich das nicht, aber Ewa Axelrad definitiv. Sie hat Verbindungen
nach Polen und auch zur Kunsthochschule in Posen, wo ich unterrichte. Wir sind zwar nicht
befreundet, aber wir kennen einander.

Catrin Lorch

Ich habe eine letzte Frage an Marek. Sie haben auf sehr interessante Weise
darUber gesprochen, wie die Justiz und der Staat in Polen jetzt neue Formen der Zensur
gefunden haben, und Sie haben dariber gesprochen, wie sie, sofern man zwei Leute hat,
die sich beleidigt fUhlen, eine Art Medienschlacht anzetteln kénnen. Doch wie beeinflusst
das die Kunstinstitutionen, denn wir sprechen hier so viel Uber die Medien und die Offent-
lichkeit und die Kinste. Aber kdnnen Sie einfach skizzieren, ob das die Institutionen betrifft
und was fUr eine Politik da dahintersteckt?

Marek Wasilewski
Ja, ich glaube das gesamte Bild ist sehr kompliziert. Wenn Sie Zensur sagen, den-
ke ich an die Zeit vor 1989, als die Unterteilung ganz klar war. Es gab ein Zensurbiro, ein
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offizielles Buro, und das zensierte Dinge. Man wusste also sehr gut, was man machen
konnte und was nicht, und wenn man etwas veroéffentlichen oder ausstellen wollte, das
illegal war, dann musste man in den Untergrund gehen. Heutzutage ist die Situation sehr
komplex, denn offiziell gibt es keine Zensur. Aber heute muss man zweimal daritber nach-
denken, bevor man sich darauf einldsst, Werke auszustellen oder zu diskutieren, die der
Religion gegeniber kritisch sind, denn Leute kdnnten sich beleidigt fihlen. Und es gibt
wachsenden Druck seitens der Regierung, seitens des Kulturministeriums, bestimmte
Dinge nicht zu zeigen, und das ist ein finanzieller Druck, sprich sie verweigern einfach die
Finanzierung. In Posen etwa gibt es ein bekanntes Theaterfestival, und als man dort Sti-
cke in das Programm aufnahm, die das Kulturministerium nicht mochte, strich der Mini-
ster einfach die finanzielle Unterstitzung fUr das Festival. Das Lustige ist, dass wir derzeit
noch eine Situation haben, in welcher der Fall vor Gericht kam und der Minister das Geld
bezahlen musste — doch das war erst zwei Jahre spdter, sodass es schon zu spat war. Wir
haben also keine eindeutige Zensur, doch man kann sehen, dass dieses Feld der Freiheit
immer kleiner wird, und deshalb haben wir gro3e Angst und freuen uns auf die Wahlen
ndchste Woche in Polen, weil viele Kommentatoren sagen, dass dies die wichtigsten Wah-
len seit 30 Jahren sind. Alles kann sich nach diesen Wahlen zum Guten wenden.

Catrin Lorch
Ich wirde jetzt gerne die Diskussion &ffnen.

Klara Kemp-Welch

Meine Frage geht an Marek Wasilewski. Ich fand |hre Analyse der Entwicklung
der Strategie des Populismus in Polen sehr klar, und Sie haben viele Beispiele dafir vor-
gebracht, wie polarisiert alles geworden ist. Offenkundig ist das etwas, das auch uns in
England sehr beschdftigt, die Sprache der Polarisierung und die Gewalt dieser Sprache,
von der letzte Woche in den Medien die Rede war, als Boris Johnson anfing, eine bestimm-
te Sprache zu benutzen, um Uber einen Gesetzesentwurf zu sprechen, der vom Parlament
verabschiedet worden war. Mich hat daher Ihre Verwendung des Begriffs »die dunkle Sei-
te« beeindruckt, als Sie gerade davon sprachen, dass ein KUnstler auf »die dunkle Seite«
gekippt sei. Ich finde, dass die Analyse dieser Strategien wichtig ist, aber es wirde mich
noch mehr interessieren, Beispiele von Kinstlern und Kunstwerken zu horen, die versucht
haben, einen Dialog zwischen diesen scheinbar extrem polarisierten, unverséhnlichen
Gruppen herzustellen. Ich musste dabei an Artur Zmijewskis berihmte Videoarbeit Them
(2007) denken, in der er Vertreter verschiedener extremer Gruppen in der polnischen Ge-
sellschaft zusammenbrachte. Es handelte sich dabei aber, und das ist ganz entscheidend,
um eine nicht-sprachliche Begegnung, bei der die Akteure gebeten wurden, mit Hilfe von
Bildern und Abbildungen zu zeigen, was sie von der anderen Gruppe hielten, was wieder-
um in Gewalt ausartete. Es gab da einen Gebrauchswert von Kunst als einer non-verbalen
Ausdrucksform, was auch der Grund dafir ist, dass Sarahs Beispiele so eindrucksvoll
waren, weil beide Affekt und BerUhrung statt Sprache mobilisierten. Kénnten Sie vielleicht
einige Beispiele fUr zeitgendssische Werke der polnischen Kunst nennen, die versuchen,
den Dialog zu férdern?
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Marek Wasilewski

Das ist eine sehr interessante Frage. Vielleicht bedarf es da eines weiteren Vor-
trags, denn die Logik dieses Vortrags heute war die Analyse der populistischen Sprache.
Ich finde, dass das Beispiel Artur Zmijewski sehr brisant ist, da die Situation, mit der wir
gerade in Polen konfrontiert sind, ausgesprochen bindr ist. Man kann auf dieser Seite sein,
oder man kann auf der anderen Seite sein. Wenn man inmitten des Krieges eine Bricke
zu bauen versucht, dann wird man von Haus aus von beiden Seiten verurteilt. Ich glaube
also, dass diese Stimmen momentan sehr schwach sind. Ich bin Uberzeugt, dass die Kunst,
von der Sie sprechen, eine sehr gute Zukunft hat. Aber sie ist derzeit in Polen nicht sehr
sichtbar. Ein Beispiel hierfur ist ein junger Kinstler, Franciszek Ortowski, in dessen Werk es
vor allem um Empathie, um Hinwendung zu anderen geht, um das Entdecken der anderen
in vielen verschiedenen Performances und visuellen Arbeiten. Er macht genau das, wovon
Sie sprechen.

Frida Sandstrom

Ich habe jeweils eine Frage an Sie beide. Zundchst Marek, ich wollte bei Ihren
Beispielen nachhaken und vielleicht auch nochmal auf das zurickschauen, woriber die
Referenten heute Morgen unter dem Aspekt von Singularitdten sprachen. Vielleicht ist es
auch wichtig, an Beispiele zu denken, bei denen es sich nicht um einzelne Kunstwerke han-
delt, sondern vielmehr um Organisationen zwischen Feldern, da das, glaube ich, einer der
Faden ist, die wir in diesem Kongress verfolgt haben. Ich dachte an die Warschau Biennale,
die in diesem Sommer zum ersten Mal stattfand und sich explizit, textlich wie in der Praxis,
als eine Méglichkeit prasentierte, die Biennalenstruktur zu nutzen, um, vor allem in Polen,
etwas im Hinblick auf das zu mobilisieren, worUber Sie gesprochen haben. Es wirde mich
also interessieren, ob Sie dazu noch etwas sagen kénnten.

Dann zu Sarah - in Kiew hatte der Kinstler David Chychkan vor zwei Jahren eine
Ausstellung, die explizit die rechte Regierung in seinem Land kritisierte, und diese Aus-
stellung wurde von Neonazis véllig verwistet, die in die Galerie eindrangen und im Grunde
alle seine Arbeiten zerstérten und jede Menge Tags und Neonazi-Symbole auf die Wdnde
sprUhten und schrieben. Diese Ausstellung fand im Visual Culture Research Center statt,
das zundchst auch von der Kunstakademie in Kiew beherbergt wurde. Aber das Center
musste die Hochschule auch deswegen verlassen, weil es politische Kunst ausgestellt hatte.
Als das, was ich geschildert habe, in der Galerie geschah, entschied man, die Ausstel-
lung genau so zu lassen, wie sie war. Man stellte die Werke einschlieBlich der gesamten
Gewalt aus, von der der Raum heimgesucht worden war. FUr mich gibt es grof3e Unter-
schiede zwischen den Arbeiten, die Sie prdsentiert haben, und diesem Vorfall und diesem
Typus einer verdnderten Ausstellung. Es wirde mich interessieren, ob Sie das ein wenig
kommentieren konnten.

Marek Wasilewski

Ich denke gerade an die Galerie Labyrinth in Lublin, die zwei sehr interessante
Ausstellungen organisiert hat. Es war, ich glaube vor vier Jahren, eine Ausstellung mit dem
Titel Democracies und jetzt gerade zeigen sie eine Ausstellung mit dem Titel Three Plagues.
Aus Anlass beider Ausstellungen hat man dort grof3e Diskussionsrunden mit Kinstlern aus
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ganz Polen organisiert, die eigens kamen, um Uber die Sprache der Verséhnung mit der
sogenannten »anderen Seite« zu sprechen. Aber es handelte sich auch um eine Diskussion
darUber, dass unser Publikum sich auf diejenigen beschrankt, die genauso denken wie wir
selbst. Ich finde, dass das sehr interessante Gesprdche waren. Bekanntlich haben wir nach
wie vor keine guten Antworten auf diese Fragen, aberich denke, dasist ein»workin progress:.

Sarah Wilson

Ich kenne die Ausstellung in Kiew, Uber die Sie gesprochen haben, nicht. Das klingt
sehrinteressant, ich werde dem nachgehen. Aber natirlich ist das alles Teil einer ungemein
langen Geschichte des Ikonoklasmus. Natirlich gibt es eine sehr interessante Schnittstelle
zwischen dem Nachdenken Uber den Populismus und der Tatsache, dass Leute nicht ein-
fach nur die Flaggen oder sonst irgendetwas von anderen Leute verbrennen, sondern dass
sie ikonoklastisch agieren; und natirlich erhielten im englischen Birgerkrieg, wenn man an
Hobbes zurickdenkt, Cromwells Soldaten den Befehl, alle ihre Pferde und Stdlle und den
Dinger in die Kirchen zu bringen und dann die katholischen Heiligen an den Fassaden der
Kathedralen zu zertrUmmern. Es gibt da also eine gewaltige Tradition.

Mir gefdllt Sophie Calles Projekt Die Entfernung sehr gut. Bei der Wiederver-
einigung der beiden deutschen Staaten wurden alle mdglichen Monumente in die Walder
verbannt. Es gab drei Kategorien, und die Details finden sich hinten im Katalog, wo
beschrieben wird, ob Dinge in einen Wald gebracht, zertrUmmert und zerstért und die
Einzelteile weggeworfen, oder ob sie zertrmmert und begraben oder sonstiges wurden.
Aber das war ein extrem burokratischer Prozess, bei dem es darum ging, zu erfassen, was
die Leute mochten, was sie nicht mochten, und Calles Projekt bestand darin, die Reaktion
der Leute auf diese Abwesenheiten zu dokumentierten.

Wir sprechen hier also nicht einfach nur Uber Religion, sondern Uber eine lange
Geschichte des lkonoklasmus, der entweder von Individuen verUbt wurde, die ihrer Wut
Uber etwas freien Lauf lieBen — was uns wieder zu dieser ganzen Frage der Emotion und
deren Objekte und dem Wunsch, etwas zu zerstéren, zurUckbringt — oder staatlich be-
fohlen war. Und naturlich kénnen staatliche Befehle lauten »Bitte zertrUmmern Sie diese
Madonnal« oder »Bitte zerstéren Sie Dresdenl.. Wir sprechen hier also Uber Waagschalen
und ein Moment des Kippens, aber es gibt den gro3en Maf3stab und es gibt den kleinen
MaBstab. Es ist interessant, sich lkonoklasmus und Populismus als zwei Seiten derselben
Medaille vorzustellen.

Ubersetzung: Nikolaus G. Schneider
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Demokratie in der Defensive: Osteuropéische Kunstkritik in der Ara der
illiberalen Globalisierung

Maja Fowkes und Reuben Fowkes

In diesem Aufsatz befassen sich Maja und Reuben Fowkes mit dem Thema der
Kunstkritik als Reaktion auf populistische Tendenzen in der (Kultur-)Politik, indem sie die
Reaktion der Kritiker auf die Verbreitung populistischer Ideologie im Kulturbereich und auf
Kunstprojekte untersuchen, die sich mit der Zunahme des politischen Populismus in Ost-
europa auseinandersetzen.

Vox populi — Politiker als Kunstkritiker
Matgorzata Stepnik

Das Hauptziel von Matgorzata Stepniks Beitrag ist es, »die »kritischen< AuBe-
rungen polnischer Politiker beziglich der Ereignisse im denkwirdigen Marz 1968 (unter
anderem Politiker, welche die Zensur von Mickiewizs Drama Dziady unter der Regie von
Kazimierz Dejmek zu verantworten haben) sowie den heutigen politischen Diskurs Uber
Kunst in Polen zu analysieren und zu vergleichen, der sowohl in den traditionellen als auch
in den sozialen Medien sehr prdsent und entlang der Parteilinien stark polarisiert ist«.
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Abb. 18: Beerdigung des Micsarnok, Aktion, Budapest 10. August 2013



DEMOKRATIE IN DER DEFENSIVE: 167
OSTEUROPAEISCHE KUNSTKRITIK IN DER
AERADER ILLIBERALEN GLOBALISIERUNG

Maja und Reuben Fowkes

»nRechtschaffene Menschen wurden sprachlos. Quasi Uber Nacht wurde es méglich, den
unglaublichsten Unsinn zu verzapfen und LUgen zu verbreiten, ohne dass irgendjemand
seine oder ihre Stimme dagegen erhoben hatte. Jede Unterscheidung zwischen wahr und
falsch, echten Werten und gefdlschten, schien plotzlich verschwunden zu sein. Wie war
das mdoglich? Wie konnte das geschehen? Was hatte das mdglich gemacht?«

Diese Satze durften uns an die polarisierte politische und kulturelle Atmosphdére
des postfaktischen Zeitalters erinnern, das durch jene »alternativen Fakten« gekennzeich-
net ist, die im letzten Jahrzehnt international den Aufstieg populistischer und neonatio-
nalistischer Bewegungen begleitet haben. Doch tatsdchlich schrieb sie der tschechische
Kunstkritiker Jindrich Chalupecky bereits im Jahr 1948, als kommunistische Parteien ihre
Kontrolle Uber Osteuropa festigten. Der zun&chst unveréffentlicht gebliebene Essay Der
Intellektuelle unter dem Sozialismus beschrieb die abrupte Verdnderung der Bedingungen
des kiUnstlerischen Lebens und der kritischen Auseinandersetzung, welche durch die Un-
terdrickung der Demokratie auf politischem Gebiet und die zwangsweise Durchsetzung
der Doktrin des Sozialistischen Realismus bei den Kulturschaffenden mittels der politi-
schen Kontrolle der KUnstlerverbdnde, Ausstellungsorte, Lehre und Kritik herbeigefUhrt
wurde.! Chalupeckys Beobachtungen hinsichtlich der existenziellen Entscheidung dariber,
ob man mit den Behérden zusammenarbeitet oder nicht, sowie hinsichtlich der unerwar-
teten Schicksalswenden und der Suspendierung von Kritikalitat in einer Diktatur stimmen
weitgehend mit den Erfahrungen kulturellen Lebens in anderen undemokratischen Kon-
texten Uberein.

Auch wenn es in der vernetzten Welt der kapitalistischen Okonomien nicht még-
lich wdare, die Bedingungen des geschlossenen sozialistischen Systems im Osteuropa der
1950er Jahre wiederherzustellen, hat dies Politiker der Rechten nicht davon abgehalten,
in die unabhdngigen Strukturen der Kunstwelt einzugreifen, um dem entgegenzutreten,
was sie als den verderblichen Einfluss der Ideologie des Globalismus betrachten, und
stattdessen eine einheitliche Vision nationaler Kunst zu propagieren. Doch auch wenn der
Populismus als weitverbreitete Reaktion auf die Ungleichheiten der wirtschaftlichen Glo-
balisierung gilt, sollte man doch zur Kenntnis nehmen, dass es in Mitteleuropa, wo er die
RUckkehr monopolistischer, zentralistischer, traditionalistischer und zensorischer Tenden-
zen, von denen man annahm, sie seien durch die demokratischen Revolutionen von 1989
Uberwunden worden, besonders stark verbreitet ist. Dieser Essay widmet sich dem Uber-
greifen des Populismus auf die kinstlerische Sphédre anhand der Texte mitteleuropdischer
Kunstkritiker, die die Mechanismen der Einmischung in értliche Kunstszenen beschreiben
und zugleich die Akte kinstlerischer Solidaritdt, den Erfindungsreichtum beim Kampf

1 Jindfich Chalupecky: »The Intellectual Under Socialism«, in: Tomds Pospiszyl und Laura Hoptman (Hg.):
Primary Documents: A Sourcebook for Eastern and Central European Art Since the 1950s, New York 2002,
S. 29-36.
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gegen die Institutionen sowie die intellektuellen Mobilisierungen beschreiben und verstar-
ken, die als aktive Reaktion hierauf entstanden sind.

Obwohl Ungarn 1989 durch die Offnung seiner Grenze zu Osterreich fur ostdeut-
sche FlUchtlinge den Zusammenbruch von Diktaturen und das Aufkommen der Mehr-Par-
teien-Demokratie in Osteuropa beschleunigte, bildet das Land heute die Speerspitze der
Verbreitung von neonationalem Populismus. Die Funktionsweise der biUrokratischen Kon-
trolle der ungarischen Kunstwelt durch die Krdfte einer illiberalen Demokratie wurden
2013 von der Kunstkritikerin Edit Andrds in einem Artikel fir das Online-Magazin Art
Margins in einem Tonfall formuliert, der auf unheimliche Weise an Chalupecky erinnert:

»Schon wird das Feld der Kunst zentralisiert, und Genossen, die sich dem Regime gegen-
Uber loyal verhalten und deren Ideen in volligem Einklang mit der von der Regierung pro-
pagierten Sichtweise stehen, werden auf fihrende kulturelle Posten gehoben. Der Vorteil
dieser Vorgehensweise besteht darin, dass ein Beamter, der mit der Leitung einer Institu-
tion betraut wird, der Regierungspartei nahesteht und sich ihr gegeniber loyal verhdalt. Es
bedarf daher keiner offiziellen Zensur, da dieser Prozess automatisch den richtigen ideo-
logischen Inhalt gewdhrleistet.«?

Zu den spezifischen Fdéllen, die in Andrds’ Artikel erwdhnt werden, zdhlten der Zu-
sammenschluss der Ungarischen Nationalgalerie mit dem Museum der Schénen Kinste
und die Bestellung eines neuen Direktors fur das Ludwig Museum in Budapest. Der Wider-
stand gegen das, was als politisch motivierter Versuch gewertet wurde, die Kontrolle Gber
die fUhrende zeitgendssische Kunstinstitution zu erlangen, duBBerte sich in zwei Wochen
anhaltenden Protesten und der Besetzung des Eingangs und der Treppe des Museums;
KUnstler aller Generationen, kommerzielle Galeristen, Kuratoren aus dem Non-Profit-
Bereich und selbst Kunstsammler schlossen sich der Kaompagne an. Obwohl es den Pro-
testierenden nicht gelang, die Regierung dazu zu bewegen, ihre Entscheidung rickgdngig
zu machen, fUhrte die Besetzung der »Ludwig-Stiege« zu einem neuen Schulterschluss
und veranlasste die Kunstwelt, kreative Formen des Widerstands gegen die Machtiber-
nahme der Rechten auf kulturellem Gebiet zu entwickeln.

Doch die Propagierung der populistischen Agenda in der ungarischen Kultur geht
Uber das Austauschen der Direktoren von Kunstinstitutionen hinaus. Ein weiteres Instru-
ment, mit dem das kinstlerische Leben beeinflusst werden soll, ist die Ungarische Akade-
mie der Kinste (MMA), eine neu gegrindete Organisation, die Teil der Verfassung ist und
Uber ein hoheres Budget als das Kulturministerium verfigt, dessen Fangarme bis in die
kinstlerische Forschung und das Verlagswesen reichen. Die MMA, welche die Struktur tra-
ditioneller Akademien nachahmt, ist in verschiedene kinstlerische Zweige unterteilt und
gewdhrt privilegierten Akademiemitgliedern hohe monatliche Stipendien. Unter den 41

2 Edit Andrés: »Hungary in Focus: Conservative Politics and Its Impact on the Arts«, auf: Art Margins,
17.09.2013, https://artmargins.com/hungary-in-focus-forum/ (14.11.2020).
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derzeitigen Mitgliedern der Sektion Bildende Kunst befindet sich keine einzige Kinstlerin,
ein deutlicher Hinweis auf die Fadenscheinigkeit des Anspruchs der Akademie, »KiUnstler
zu unterstUtzen, die »in der Geschichte der ungarischen Kunst« auf unfaire Weise margi-
nalisiert worden sind«.3

In ihrem Artikel schildert Andrds auch die Reaktion der Kunstwelt auf die Grin-
dung der MMA, darunter auch Proteste gegen die Entscheidung, ihr willkUrlich den Be-
sitz an einem und die Kontrolle Uber einen anderen Ausstellungsort, sprich die Budapester
Kunsthalle (MGcsarnok), zu Ubertragen. Im Mittelpunkt der Performance, mit dem der
Verlust dieses Ortes fur die zeitgendssische Kunst betrauert wurde, stand ein Nachruf,
in dem es hieB3: »Mit dem Ausdruck tiefer Trauer mussen wir Sie zu unserem grof3en Be-
dauern Uber den Tod von M{csarnok, der Budapester Kunsthalle, in Kenntnis setzen, die
nach einer Phase wirdig ertragenen Leidens im Alter von 117 Jahren dahingeschieden ist.
Todesursache war Vernachl@ssigung und das unverantwortliche Verhalten einer Institu-
tion namens Ungarische Akademie der Wissenschaften (MMA)«.*

Obwohl Ungarn bei den systematischen Versuchen, durch die Kontrolle von
Stellenbesetzungen, Finanzierung, Lehre und Forschung im Kunstbereich den lokalen
Kunstszenen ein traditionalistisches, neonationalistisches Paradigma aufzuzwingen, an
vorderster Front stand, wurde das Modell auch in anderen mitteleuropdischen Landern
angewandt. Charakteristischerweise ldsst sich zwischen der MachtUbernahme einer
populistischen Bewegung und der Entscheidung, die internationalistischen Bastionen der
Kunstwelt zu schleifen, eine Zeitdifferenz von einigen Jahren beobachten. So konnte der
Kunstkritiker Adam Mazur auch drei Jahre, nachdem die Partei Prawo i Sprawiedliwos¢
(PiS, dt.: nRecht und Gerechtigkeit«) in Polen eine parlamentarische Mehrheit gewonnen
hatte, noch behaupten: »Als die Populisten im Herbst 2015 an die Macht kamen, endete
dies, anders als erwartet, nicht mit einem Erdbeben. Kein einziger Direktor einer Galerie
oder eines Museums wurde seines Amtes enthoben, kein Direktor einer Kunstakademie
ersetzt, keine Kontrolle der Kunstfinanzierung eingefihrt.«5

Kein Jahr spater lenkte ein Artikel im Online-Magazin Hyperallergic die Aufmerk-
samkeit auf die wachsende Zahl politischer Eingriffe in das Management von Kunstin-
stitutionen, darunter zuletzt die Weigerung, den Vertrag des Direktors des Ujazdowski
Castle Centre for Contemporary Art zu verldngern. Der in Berlin tdtige Kritiker Dorian
Batycka meinte hierzu:

»nDer Schritt imitiert die Taktik, derer sich das Ministerium bedient, um andere Kultur-
schaffende und Leiter von Institutionen zum Schweigen zu bringen, von denen man meint,

3 Siehe die Seite der Sektion Bildende Kunst auf der Website der Ungarischen Akademie der Kinste,
https://www.mma.hu/web/en/section_of_fine_arts (14.11.2020).

Hinsichtlich des vollsténdigen Texts des Nachrufs siehe Andras, »Hungary in Focus«.

Adam Mazur: »Polish Art in the Period of Populism«, East Art Mags, 12.11.2018, auf: https://artportal.hu/
magazin/polish-art-in-the-period-of-populism/ (14.11.2020).
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sie wirden sich auBerhalb des Einflussbereichs der rechten Ideologie der Regierungspartei
bewegen.«®

Andere dhnliche Fdlle, die in diesem Artikel erwdhnt wurden, betrafen die Ein-
mischung der Regierung in die Auswahl der Direktoren der Nationalgalerie in Warschau,
des Polin Museums der Geschichte der polnischen Juden sowie des Bunkier Sztuki in
Krakau. Die BefUrchtungen der zeitgendssischen Kunstwelt hinsichtlich der zukUnftigen
Leitung des CCA Ujazdowski Castle sollten sich mit der Ernennung eines umstrittenen
neuen Direktors, die unter KUnstlern und Kuratoren in ganz Polen auf groBe Empérung
stieB, als nur allzu begrindet erweisen.” Bleibt die Frage, ob die polnische Kunstwelt aus
den Erfahrungen der Kinstler, Kritiker und Kuratoren in Ungarn seit 2010 lernen und eine
erfolgreiche 6ffentliche Kampagne und wirkungsvolle Verteidigung der kinstlerischen
Unabhdngigkeit gegen politische Einmischung auf die Beine stellen kann.

Die Frage, ob das Erbe der kommunistischen Vergangenheit die Kunstszenen
Mitteleuropas anfdlliger fur politische Einmischung gemacht hat, wird durch die Dis-
kussion der Ursachen der institutionellen Krise in der Nationalgalerie Prag seitens des
Kunstkritikers Vit Havrdnek untermauert: »Auf der kulturellen Ebene wdére das nur sinn-
voll, wenn der Ministerprdsident (und alle Politiker) als Besitzer des kulturellen Kapitals
aufhéren wirden, Kultur manipulativ einzusetzen, und wenn sie anfangen wirden, die
Machtteilung zu respektieren und kulturelle Autonomie und Unabhdngigkeit, eine der his-
torischen Errungenschaften Europas, zuzulassen.«® Dieses Argument ldsst sich auch aus-
weiten, indem man die Modalitdten der sozialen und wirtschaftlichen Entwicklung wah-
rend des postkommunistischen Ubergangs betrachtet, in dessen Verlauf der Wettbewerb
zwischen neoliberalen Eliten und das Uberhandnehmen der Korruption die institutionellen
Strukturen der osteuropdischen Kunst destabilisiert haben.

In der Slowakei sieht sich die Kunsthalle Bratislava schutzlos umfassenderen
politischen und finanziellen Uberlegungen ausgeliefert, da die Regierung bemiht ist, sie
in einem kreativen Zentrum aufgehen zu lassen, um an dringend benétigte EU-Mittel zur

6 Dorian Batycka: »Poland's Ministry of Culture Again Accused of Trying to Control Progressive Institu-
tiong, in: Hyperallergic, 24.09.2019, auf: https://hyperallergic.com/518207/polands-ministry-of-culture-
again-accused-of-trying-to-control-progressive-institution/ (14.11.2020).

7 Zum Widerstand gegen die Ernennung von Piotr Bernatowicz siehe etwa die internationale Petition, die
Ernennung des Direktors des Ujazdowski Castle Centre for Contemporary Art in Warschau zu widerru-
fen, auf change.org:
https://www.change.org/p/minister-of-culture-and-national-heritage-of-the-republic-of-poland-block-
decision-of-appointing-a-director-of-ujazdowski-castle-centre-for-contemporary-art-0608626a-
c5c8-48f7-8549-173c7831e55a/sign?original_footer_petition_id=14313431&algorithm=promoted
&source_location=petition_footer&grid_position=9&pt=AVBIdGIOaWSUuAE35HQEAAAAAXcnAjJKE
Buc2ZjBjZWI4Ng%3D%3D (14.11.2020).

8 Vit Havranek: »Will Czech Republic ever be modern? Notes on the institutional crisis at the National

Gallery in Praguek, auf: Blok, 21.06.2019, https://blokmagazine.com/will-czech-republic-ever-be-modern/
(14.11.2020).
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Regionalférderung zu gelangen und das zentral gelegene Grundstick, auf dem sich die
Kunsthalle befindet, als Bauland zu nutzen. Verstarkt wird die Unsicherheit hinsichtlich
der Zukunft derselben noch durch eine Reduzierung der finanziellen Ausstattung seitens
des Kulturministeriums, das im Hinblick auf die Wahlen der Propagierung der Volkskul-
tur den Vorrang gibt. Die Kunstkritikerin Kata Benedek hat das Risiko benannt, dass die
Gleichgultigkeit gegeniber der zeitgendssischen Kunst in populistische Feindseligkeit um-
schlagen kdnnte: »Smer, der seit 2012 an der Macht ist, betreibt nicht jenen Typus von
offenem Kulturkampf, der in Ungarn feststellbar ist, doch die mit der Kulturministerin
Lubica Lassdkovd verbundenen MaBBnahmen zeugen von einer populistischen politischen
Logik, die keine Kulturpolitik hervorbringt, sondern auf Gesten abzielt, in denen sie kurz-
fristige politische Vorteile erkennt.«’

Die Reaktion der mitteleuropdischen Kunstszenen auf die Bedrohung durch die
postdemokratische Wende beschrankt sich nicht auf die Verteidigung der kinstlerischen
Freiheit, sondern zog auch Versuche nach sich, den Spie3 umzudrehen und den Populis-
mus mit der analytischen Kraft zeitgendssischer Kunst zu konfrontieren. Indem sie ihn zu
einem Untersuchungsgegenstand machten, etwa in Form von Forschungsausstellungen,
haben sich KUnstler und Kuratoren bemiht, den politischen Aufstieg des Populismus zu
historisieren, zu entschdrfen und ihm einen neuen Rahmen zu verleihen. Die als Teil der
Warschau Biennale 2019 organisierte Ausstellung Skip the Line! Populism and Contem-
porary Promise (dt. etwa »Uberspringe die Grenze! Populismus und zeitgen&ssisches Ver-
sprechen«) verfolgte den Ansatz, den Populismus eher als sprachliches denn als politi-
sches Phdnomen zu bekdmpfen. Ko-Kurator Jakub Gawkowski erlduterte seinen Ansatz,
die »Lingua franca« des Populismus zu erlernen, um dessen Energien in verheiBungsvollere
Bahnen zu lenken, folgendermaf3en:

»lch glaube, dass die Identifizierung des Populismus als eine Sprache ein Schritt ist, um auf
ihn zu reagieren. Wenn man aus Mitteleuropa kommt, dann assoziiert man Populismus
haufig mit Kaczynski oder Orbdn, sprich rechten Autokraten, nicht wahr? Doch wenn man
eine umfassendere Perspektive einnimmt, dann sieht man, dass das, was die Populisten
miteinander verbindet, nicht der Umstand ist, dass sie rechts auBBen sind, sondern die Art
und Weise, wie sie sprechen und die Gesellschaft spalten. Was ich wirklich relevant finde,
ist, ob man sich einen »guten« Populismus vorstellen kann, nicht im Sinne einer Spaltung
der Gesellschaft oder des Schikanierens von Minderheiten, sondern im Sinne einer Nutz-
barmachung seines emotionalen Potenzials.«™

9 Kata Benedek: »The Kunsthalle Paradigm: What is the Slovak Government's Aim with the Kunsthalle
Bratislava?«, in: East Art Mags, 29.09.2019, auf: https://artportal.hu/magazin/the-kunsthalle-paradigm-
what-is-the-slovak-governments-aim-with-the-kunsthalle-bratislava/ (14.11.2020).

10 Jakub Gawkowski im Interview mit Fléra Gadé fir East Art Mags, 17.04.2019, auf: https://artportal.hu/
magazin/if-populism-became-the-lingua-franca-of-our-time-then-there-is-no-choice-but-to-learn-it/
(14.11.2020).
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Die Vereinnahmung 6ffentlicher Institutionen durch traditionalistische Stromun-
gen war auch ein Faktor bei der Etablierung von Graswurzelbewegungen zur Artikulation
und Verkdrperung neuer Formen von Institutionskritik. Die Feminist Art Institution wur-
de als ein loses Netzwerk gleichgesinnter Institutionen ins Leben gerufen, die alle einen
Ver-haltenskodex unterzeichneten, der bei einer Zusammenkunft im tranzit.cz in Prag
2017 vereinbart wurde. Abgesehen von der Zielvereinbarung, dass der Frauenanteil in den
jahrlichen Ausstellungs-, Festivals- oder Konferenzprogrammen sowie in Management-
und kreativen Positionen mindestens 50% betragen muss, enthdlt ihr gemeinsamer
Verhaltenskodex proaktive, antipopulistische Erkldrungen wie diese: »Feministische
Kunstinstitutionen lehnen s@mtliche AuBerungen von Intoleranz, wie etwa Rassismus,
Fremdenfeindlichkeit oder Sexismus, kategorisch ab. Sie formulieren Strategien fUr den
Umgang mit solchen Situationen, falls diese auftreten sollten.«™

Die Feminist Art Institution hat sich auch mit der Frage befasst, wie Kunst-
institutionen auf den &kologischen Zusammenbruch reagieren sollten, indem sie eine
gemeinsame Erkldrung verfassten, in der gefordert wurde, dass der Stadtrat im Fe-
bruar 2019 den Klimanotfall erkldren sollte, und die von mehr als 80 Kultur- und Kunst-
institutionen in Prag unterzeichnet wurde.

Kunstkritiker haben die Position der zeitgendssischen Kunst an der Schnittstelle
von Klimachaos und populistischer Rhetorik untersucht, indem sie Versuche aufgedeckt
haben, finanzielle Gewinne, die auf Extraktivismus beruhen, reinzuwaschen. So lenkte der
Kritiker und Theoretiker Vaclav Drozd die Aufmerksamkeit auf die Quellen des Wohlstands
eines einflussreichen tschechischen Sammlers und Philanthropen: »Petr Pudils Geschaft
hat zu massiver Umweltzerstérung gefihrt und einen gewaltigen CO,-Fussabdruck
hinterlassen, und bis heute bezahlen wir alle dafir mit jeder Stromrechnung. Wie wird
die nordbéhmische Braunkohle, die in mit fossilen Brennstoffen betriebenen Kraftwerken
verbrannt wird, zu einem Privatmuseum im Zentrum Prags werden?«'"?

Nachdem der Text im FrUhjahr 2019 auf Artycok.tv veréffentlicht worden war,
musste er unter Androhung eines Gerichtsverfahrens von der Website entfernt werden,
ist dort aber inzwischen in einer Uberarbeiteten Version, die weiterhin die Entstehung des
Unternehmens des Energiebarons genau beschreibt, wieder zugdnglich. Obwohl bislang
in der Kunstszene keine Einigkeit Uber die Bedeutung des durch die Kohle bedingten Reich-
tums fUr den Bau der neuen Kunsthalle Prag herrscht, verdeutlicht dieser Fall die Bedeu-
tung der Existenz eines Freiraums fUr die 6ffentliche Diskussion fUr das demokratische
Funktionieren der Kunstwelt.

Als Reaktion auf die Zunahme des Populismus und seines Versuchs, in kUnstle-
rische Kreise einzugreifen, wurden Proteste und Petitionen organisiert, in denen profes-
sionelle Meinungsverschiedenheiten hintangestellt wurden und Menschen sich zusam-

11 Vgl. Tereza Stejskalova: Feminist Art Institution. A Code of Practice, https://www.academia.edu/
35492650/Feminist_Art_Institution_A_Code_of_Practice/ (14.11.2020).

12 Véclav Drozd: »Privatisierungskinstler Petr Pudil«, veréffentlicht auf Tschechisch in Artycok.tv, auf:
https://artycok.tv/42947/privatizacni-umelec-petr-pudil-upravene-vydani (14.11.2020).
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mentaten, um ihre kinstlerische Solidaritdt zum Ausdruck zu bringen und Strategien
zu entwickeln, mittels derer sich die Kontrolle der Institutionen durch Vertreter der neo-
offiziellen Kunst umgehen lieBen. Zugleich wurden freilich auch die Grenzen des Einfalls-
reichtums und der Resilienz der Kunstwelt angesichts einer kontinuierlichen politischen
Wirklichkeit hervorgehoben. So schrieb der ungarische Kunstkritiker Gergely Nagy 2018 in
einem Text fUr das Spike Magazine: »Die acht Jahre unter einer rechten nationalistischen
und isolationalistischen Regierung haben das kulturelle Umfeld grundlegend verdndert.
Der kritische FlUgel der Kultur ist inzwischen véllig marginalisiert worden und die Kinstler
in dieser Szene tun sich extrem schwer. Viele von ihnen haben das Land verlassen: Die
derzeitige ungarische Kunstgemeinde in Berlin ist so gro3 wie die in den 1920ern... Wenn
man keine 6ffentliche Finanzierung und Werbung fur die eigene Arbeit finden kann und
die staatlichen Institutionen aus Verachtung boykottiert, dann wird man letztlich zum
Schweigen gebracht. Die sanfte Zensur funktioniert.«™

Méglicherweise wird sich zeigen, dass diese Aussage auf dem Tiefpunkt der post-
demokratischen Wende in Mitteleuropa formuliert wurde, als die Energieressourcen der
Kunstszene erschépft waren, was viele zu der Schlussfolgerung fihrte, dass die einzige
Option angesichts der neonationalistischen Ubernahme der Kultursphdre darin bestiinde,
das Land zu verlassen. Obwohl Kinstler, Kuratoren und Kritiker raffinierte Moglichkeiten
gefunden haben, im feindlichen Umfeld des historischen Totalitarismus und zeitgendssi-
schen Populismus zu arbeiten und zu Uberleben, etwa indem sie sich aus staatlich kon-
trollierten Kunstkreisen zurickgezogen und ihre eigenen anpassungsfdhigen Plattformen
gegrindet haben, scheint ein grundlegendes Maf3 an funktionierender Demokratie not-
wendig zu sein, damit Kunst und Kritik gedeihen kénnen. In den letzten Monaten jedoch
hat sich in der RUstung der neonationalistischen Herrschaft ein Spalt aufgetan, denn eine
Reihe von Wahlergebnissen, welche andere politische Richtungen stdrken, legen nahe,
dass Europa den Gipfel des Populismus Uberschritten haben kdénnte. Denn ebenso gut
wie neonationalistische Populisten die von den kommunistischen Staaten entwickelten
Mechanismen der kinstlerischen Kontrolle neu erfunden haben, wurden auch die mittel-
europdischen Kunstszenen dadurch belebt, dass sie aus der Quelle der aufrUhrerischen
inoffiziellen Kultur des sozialistischen Zeitalters schopften, um zeitgendssische Strategien
des kunstlerischen Widerstands zu stdrken.

Ubersetzung: Nikolaus G. Schneider

13 Gergely Nagy: »Many of the artists have left the country, in: Spike Magazine, 12.09. 2018, auf:
https://www.spikeartmagazine.com/en/articles/many-artists-have-left-country (14.11.2020).
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Abb. 19: Stanistaw Ignacy Witkiewicz (Witkacy), Autoportret, 1938
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Matgorzata Stepnik

»Erziehung zur Demokratie ist Erziehung zur Wirde,

und das setzt zwei Dinge voraus: eine Bereitschaft zu kdmpfen
verbunden mit Freiheit von Hass.«

(Leszek Kotakowski)'

»Glickspillen«

In einem seiner jUngsten Artikel mit dem charakteristischen Titel Art Criticism is
Too Easy, bei dem es sich um die Fortsetzung eines bereits 2003 ver&ffentlichten Pam-
phlets handelt,? wiederholt James Elkins die These, dass Kunstkritik »weiterhin das Urteil
zugunsten der Beschreibung vermeidet«.2 Man kann folglich sagen, dass das Bemihen um
Neutralitat ein wesentlicher Bestandteil des derzeitigen Habitus von Kritikern ist.

Bei populistischen Politikern hingegen scheint sich dies véllig anders zu verhalten:
Fernab von jeglicher Reserviertheit oder Kultiviertheit Ubernehmen diese gern die Rolle der
tribuni plebis [Volkstribunen], die gegen jedwede Erscheinungsform von Elitismus kdmp-
fen und schlieBlich den anderen ihr eigenes »dsthetisches Programm« aufdréngen. Wie
gerne sie bereit sind, sbewusstseinsverdndernde Drogen« zu verteilen!*

Ich spiele hier auf zwei literarische Werke an, die nicht nur wichtig fur die polnische
Kultur, sondern auch allegorische Visionen mit universellem Charakter sind. Das erste ist
Unersdttlichkeit (Nienasycenie, 1932), ein Roman von Stanitaw Ignacy Witkiewicz (KUnst-
lername Witkacy), einem herausragenden Kinstler, Philosophen und »Trickster« seiner Zeit,
der sich das Leben nahm, als er horte, dass die sowjetische Armee am 17. September 1939 in
Polen einmarschierte. In diesem prophetischen Roman Ubernimmt eine sino-mongolische
Armee die Herrschaft in Polen. Dank der von dem mongolischen Philosophen Murti-Bing
hergestellten »GlUckspillen« verlieren die Birger dort das Gefihl existenzieller Angst, phi-
losophischer »Unerséttlichkeit« und die (natUrliche) Ablehnung des neuen autoritdren
Regimes. (Es sei darauf hingewiesen, dass das Motiv dieser »Glickspillen« auch im Film
Matrix (1999) von Lana und Lilly Wachowski, inspiriert von Jean Baudrillards bahnbre-
chendem Werk Simulacres et simulation, eine zentrale Rolle spielt.) So geraten denn auch
die KUnstler, die, um mich nochmals einer popkulturellen Konnotation zu bedienen, dieser
"Therapie« ausgesetzt werden, »auf die dunklen Seite der Macht¢, wahrend in der Kunst-
und Literaturkritik, ein »bestimmter Typ« zu gedeihen beginnt, ndmlich die »Vereinfacher«:
Menschen, die »imstande sind, jedes komplexe Problem nach Belieben zu vereinfachen...«®

1 L. Kotakowski: Modernity on Endless Trial, Ubers. v. W. Fries, S. Czerniawski und A. Kotakowska, Chicago
and London, 1997, S. 260.

2 Siehe James Elkins: What Happened to Art Criticism?, Chicago 2003.
3 James Elkins: »Art Criticism is Too Easyg, in: The New Art Examiner, Bd. 33,1/2018, S. 10.

Dariusz Pawelec: »Zniewolony umyst jako parabola«, Einleitung in: Czestaw Mitosz: Zniewolony umyst,
Krakau 1990, S. 8.

5 Stanistaw Ignacy Witkiewicz: Insatiability, Ubers. v. L. Iribarne, Evanston (IL) 1996, S. 108.
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Das zweite literarische Werk ist Czestaw Mitosz' VerfUhrtes Denken (Zniewolony
umsyt), eine Sammlung von Essays, die 1951 verfasst und erstmals 1953 im Literarischen
Institut in Paris veréffentlicht wurde. In diesem allegorischen Narrativ denkt der Autor
Uber die Beschaffenheit der Mentalitdt von Menschen in Volksdemokratien nach. Diese
Mentalitat ist dem Uberwdltigenden Einfluss des Leninismus-Stalinismus unterworfen,
der, wie der Autor selbst betont, wenig mit dem von Karl Marx urspringlich vorgeschla-
genen System zu tun hat. Zundchst und vor allem analysiert Mitosz die Haltung seiner
Kollegen, ehemals feingeistige Literaten und Kritiker, aber auch Kinstler, die zu heraus-
ragenden Vertretern des »Neuen Glaubens«® wurden und die »einzig richtige« Lehre vom
Sozialistischen Realismus verbreiten.

Dieser perverse, progressive Realismus, »der die Realitdt in ihrer revolutiondren
Entwicklung schildert«,” indem er »richtige Einstellungen« lehrt, verwirklichte »das Inter-
esse der Diktatur«.® Auf dem Gebiet der Literatur bedeutete dies laut Mitosz den Bruch
mit dem, »was in jedem Zeitalter die wesentliche Aufgabe des Schriftstellers war, ndmlich
die Welt von seinem eigenen unabhdngigen Standpunkt aus zu betrachten«.? Auf diese
Weise wurde aus dem »Individuum« jemand, der »der Offentlichkeit dient«. Subtile
Denkerstirnen und KiUnstler betrieben von nun an (Selbst-)Zensur und verwandelten
sich in — um Stalins Worte zu zitieren, die spdter auch von Andrei Schdanow benutzt
wurden - »Ingenieure der menschlichen Seele«.™

Natirlich war es moglich, in dieser verdnderten Wirklichkeit auch andere
Strategien anzuwenden. So konnte man sich etwa aus dem &ffentlichen Leben zurick-
ziehen (was freilich das Gespenst der Hungersnot mit sich brachte) oder versuchen, die
grassierende Zensur auszutricksen, indem man anspielungsreiche, an zwei verschiedene
Zielgruppen adressierte Werke schuf, die doppeldeutig waren und formuliert als versus
cancrini von hinten nach vorn gelesen den entgegengesetzten Sinn ergeben. Die heraus-
ragendsten Beispiele solcher Werke auf dem Gebiet der polnischen Malerei sind meines
Erachtens Figuren (Postacie, 1950) von Wojciech Fangor und Zwei junge verheiratete
Frauven (Dwie mtode mezatki, 1949) von Andrzej Wréblewski. Auf Grundlage der von diesen
beiden vorziglichen Kinstlern geschaffenen Werke ist es mdglich, etwas zu unter-
scheiden, das an Manuel Castells' in Die Macht der Identitdt (1997) dargelegtes Konzept
der »Umkehrung der Begriffe des repressiven Diskurses« und an Slavoj Zizeks Idee der
»Subversion-durch-ldentifikation« denken lasst, welche dieser in seinem im selben Jahr
erschienenen Werk Die Pest der Phantasmen beschrieb.

6 Mitosz, S. IX ff.

7 Aus Schdanows Rede, eingefiugt in Contributions to the First All-Union Congress of Soviet Writers, 1934.
In: Russian Art of the Avant-Garde: Theory and Criticism 1902-1934, hrsg. u. Ubers. v. J. E. Bowlt, New York
1976, S. 293.

Mitosz, ebd. S. X.
Ebd., S. IX.
10 Schdanow, S. 293.



Panel T: Zur Lage der Kunstkritik in Osteuropa 177

Manchmal genigt es aber, sich den Klassikern zuzuwenden, die nur scheinbar
neutralc sind. Der bedeutendste Fall war die Inszenierung von Ahnenfeier (Dziady) des
grofBen romantischen Dichters Adam Mickiewicz. Ich beziehe mich hier auf die von Kazi-
mierz Dejmek inszenierte Buhnenfassung des Werks, deren Premiere im Warschauver Na-
tionaltheater am 25. November 1967 mit den Feierlichkeiten zum fUnfzigsten Jahrestag
des Ausbruchs der Oktoberrevolution zusammenfielen. Die letzte offizielle AuffUhrung
des Sticks am 30. Januar 1968, dessen direkt antizaristische Zige das damalige Publi-
kum - wie vom Regisseur beabsichtigt — als antisowjetisch deutete, I16ste eine Welle stu-
dentischer Proteste aus, die vor allem gegen die Zensur gerichtet war. Bevor die Zensoren
die allgemeine Freigabe des Stickes widerriefen, obwohl es den Kritikern der russischen
»Prawda« paradoxerweise gefallen hatte,” hatte Dejmek versucht, sein Theaterstiick auf
eine verquere Weise zu erkldren, und dabei eine Haltung vertreten, die den sozialrealisti-
schen Geschmack hatte zufriedenstellen kénnen. So erklarte er: »Als Materialist habe ich
das Christentum und die Mystik des Autors aus dem religidsen Bereich auf das Gebiet
volkstUmlicher Rituale verschoben und so den revolutiondren und patriotischen Charak-
ter des Werks hervorgehoben.«™ Die Bihnenfassung von Ahnenfeier trug 1968 in starkem
MaBe zur Entstehung der denkwirdigen politischen Krise in Polen bei (die in Polen als
»Mdrz 1968« bezeichnet wird). In der Zwischenzeit begannen die gegenkulturellen Ereig-
nisse im Pariser Mai 1968 und griffen bereits kurz danach im gesamten Westen um sich.

Jedes autoritdre System benutzt die Propaganda der Furcht und stitzt sich
auf eine duBerst schlichte dichotome Weltsicht, und es tut dies unabhé&ngig davon, ob sie
extrem links- oder extrem rechtslastig ist. Sergei Tschachotin, der immerhin Zeuge der
Entstehung des Nationalsozialismus war, schrieb Uber die allmé&chtige Propaganda der
Furcht und die Uberzeugende Sprache, welche die niedrigen menschlichen Instinkte an-
sprach.™ Die Leichtigkeit, mit der sich die Birger der Macht autorit&rer Monster ergeben,
war auch Gegenstand von Erich Fromms Interesse und den persénlichen Beobachtungen
in seinem berUhmten Buch Die Furcht vor der Freiheit (1941). Naturlich sind dies nur zwei
von unzdhligen Texten Uber die Mechanismen des Totalitarismus.

Obwohl hier dhnliche Mechanismen verwendet werden, wenn auch in etwas
weniger groBBem Ausmal3, gewinnen Populisten, die eine »Wagenburgmentalitdtg, eine
Skepsis gegeniUber dem Fremden, an den Tag legen, in zeitgendssischen Demokratien an
Popularitat. Alle populistischen Diskurse, die im Dienst einer bestimmten Macht stehen,
sind ihrer Natur nach auf eine populistische und vulgére Weise einfach. In jedem derselben
gibt es, wie der polnische Dichter Zbigniew Herbert schrieb, einige funktionale SchlUssel-
worter: »Begriffe [einfach] wie Dreschflegel«. Diese Schlisselbegriffe, lesbare Slogans,
die wir aus den dUsteren Dystopien Aldous Huxleys oder George Orwells kennen, sind Teil
des Prozesses der sozialen Konditionierung der Birgerinnen und Birger.

11 Siehe: tukasz Kaminski: Dziady (Forefathers' Eve), o.D., o.S., https:/marzec1968.pl/mé8/history/
18766,Dziady-Forefathers-Eve.html (07.09.2019).

12  Nach Kaminski.
13 Sergei Tschachotin: Le viol des foules par la propagande politique, Paris 1939.
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Diese Konditionierung ist heute, im Zeitalter der signifikanten Vormachtstellung
der sozialen Medien, besonders leicht. Ein durchschnittlicher Nutzer der sozialen Medien
kann leicht falschlicherweise an seine oder ihre eigene Macht glauben. Doch ein leichter
Zugang zu Inhalten ist nicht gleichbedeutend mit Verstdndnis. Gestatten Sie mir, an die-
ser Stelle nochmals Mitosz zu zitieren, der sagt: »Vulgarisiertes Wissen erzeugt charakte-
ristischerweise das Gefihl, alles sei versténdlich und erklért.«™ Das mag der Grund sein,
warum sich der »Dunning-Kruger-Effekt«' so hdufig beobachten lésst.

In unserem Teil der Welt ist der Anti-Intellektualismus wieder auf dem Vormarsch.
Ja man kdénnte sogar von einer »anti-intellektuellen Wende« sprechen. Mein Freund, der
herausragende englische Maler Paul Collison, meint: »Wir leben im Zeitalter der Unver-
nunft.« Charakteristischerweise kehrt eben diese Formulierung — das »Zeitalter der Un-
vernunft« — seit vielen Jahrzehnten in den Titeln von Abhandlungen wieder. Es mdge hier
genUgen, auf Franz Alexanders Werk auf dem Gebiet der Sozialpsychologie (1942), die
wirtschaftswissenschaftliche Untersuchung Charles Handys (1989) und das dem »po-
pulistischen Nationalismus« gewidmete Buch des britischen Politikers George Osborne
(2019) hinzuweisen. Auch in dem die Kunst betreffenden politischen Diskurs kommmen »Be-
griffe wie Dreschflegel« eindeutig vor. Hier werde ich auf die im Titel angesprochene Figur
des Politikers zurickkommen, der (angeblich) auf die vox populi, die »Stimme des Volkesy,
reagiert, und ich werde mich dabei auf den hochaktuellen polnischen Kontext beziehen.

Die »neue« Sprache

Statt spezifische Aussagen zu zitieren, habe ich, mit einer Ausnahme, beschlos-
sen, die SchlUsselbegriffe zu benennen, die in den AuBerungen der Regierungspartei in den
letzten Jahren vorherrschten und die eine Propagandatriade bildeten, ndmlich »Nihilis-
mus«, nPostmodernismus« und »Kosmopolitismus« — Begriffe, die im Allgemeinen abwei-
chend von ihrer tatsdchlichen Bedeutung und als Popanze« verwendet werden.

Dieser Tage erklingt das Wort »Nihilismus« von den bedeutendsten RednertribU-
nen in Polen und wird dabei gerne mit den schlimmsten Totalitarismen der menschlichen
Geschichte verglichen. (Wdhrend doch die nihilistische Haltung, wie Mitosz so schon for-
mulierte, »aus einer ethischen Leidenschaft, aus enttduschter Liebe zur Welt und Mensch-
heit«' resultieren kann.) Derzeit findet dieses Wort groBen Anklang und ist sogar in Wahl-
reden zu héren. ZugegebenermaBen begegnet man ihm selten in Kommentaren zur Kunst,
doch gemeinhin wurde es im vorherigen politischen System, sprich in der Polnischen Volks-
republik, in den Kritiken und Texten zur Kulturpolitik (allzu) hdufig verwendet. Die Formu-
lierung »Nihilismus« in Verbindung mit »Kosmopolitismus« galt als eine negative Antithese
zum »gesunden Enthusiasmus« derjenigen, die die »neue Wirklichkeit« aufbauten.

14 Mitosz, S. 191.

15 Der »Dunning-Kruger-Effekt« beschreibt die SelbstUberschdtzung wenig kompetenter Menschen aus
einer Unfahigkeit heraus, mit einer gewissen Objektivitdt das eigene Wissen und Kénnen zu beurteilen -
was oft zu mehr Selbstvertrauen der Betreffenden fUhrt, als es bei selbstreflexiv urteilenden und dabei
vielleicht gar kompetenteren Menschen der Fall sein kann.

16 Ebd. S. 116. Hervorhebung i.O.
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Der kinstlerische »Postmodernismus« hingegen ist aus Sicht der modernen tri-
buni plebis ein Synonym fUr das, was (ihnen) unverstdndlich ist, was auf einem Experiment
und einer GrenzUberschreitung beruht. Selbst diejenigen o6rtlichen Aktivisten der Partei
Recht und Gerechtigkeit (einschlieBlich der in Lublin ansdssigen), die Leitungspositionen
in Kultureinrichtungen innehaben, zensieren die Werke zeitgendssischer Kinstler und ver-
passen ihnen in ihren AuBerungen das Etikett »postmodern«, obwohl ihnen die tatséch-
liche Bedeutung dieses Begriffs nicht geldufig ist. Aus ihrer Perspektive ist dieses Schlag-
wort die Beleidigung schlechthin. In einem allgemeineren Diskurs hingegen, der sich auf
die Substanz sozialer Fragen bezieht, die inhdrent ideologisch sind, wird die Vision der
nkorrupten«, »postmodernen, sprich westlichen Kultur mit der nationalen Tradition kon-
trastiert, so wie man dem philosophischen »Relativismus« die ethischen »Werte« gegen-
Uberstellt. Interessant ist, dass mitunter die Intellektuellen, die die Position auf der an-
deren Seite der Barrikaden beziehen, einen dhnlichen Ton einschlagen und beispielsweise
erkldren, »bei der Postmoderne geht es um ein Regime des Zweifels, das an die Stelle des
Regimes der Wahrheit getreten ist«.”” Doch meines Erachtens ist die Formulierung »ein
Regime des Zweifels« ein Oxymoron, denn jemand der zweifelt, ist niemals ein Totalitarist.

Zu guter Letzt der »Kosmopolitismus«. In der Polnischen Volksrepublik wurde
der Vorwurf, nKosmopolit« zu sein, von den offiziellen Kolumnisten und Zensoren gegen
Schriftsteller und Kinstler erhoben, die den »dekadenten Westen« vergétterten.”™ Heute
erlebt diese Welt ein Revival. Lassen Sie mich auf lediglich zwei, dafir aber sehr signifikan-
te Beispiele verweisen. Das erste sind die Proteste rechter Politiker gegen den »kosmopo-
litischen« Charakter der Ausstellung im Museum des Zweiten Weltkriegs in Gddansk. Das
zweite ist eine heftige Kritik, natirlich abermals von Politikern der Rechten, an den litera-
rischen Werken Olga Tokarczuks, die 2018 den (2019 verliehenen) Nobelpreis fUr Literatur
erhielt und der zuvor schon der Man Booker-Preis 2018 fur ihren Roman Flights (Bieguni) in
der Ubersetzung von Jennifer Croft zugesprochen worden war. Piotr Glinski, der Minister
fUr Kultur und nationales Erbe, erklarte Anfang August 2019 in einem Interview: »Jq, es ist
gut, dass eine Polin diesen prestigetrdchtigen Preis erhdlt. Es wdare [allerdings] gut, wenn
sie eine vernunftige polnische Schriftstellerin wdére, die die polnische Gesellschaft und die
polnische Gemeinschaft versteht.«'

Tokarczuks von ihr selbst als »Konstellationsromane« bezeichnete Bicher, die
schén, erhaben und héufig experimentell sind, sind nicht nach dem Geschmack der Rech-
ten. (Bei ihrem »konstellationsartigen« Charakter, der im Wesentlichen benjaminianisch
ist, handelt es sich um eine Antithese zur Stille, eine Haltung der statischen Affirmati-
on.) Um die Faden der multikulturellen (multiethnischen) Geschichte Polens anzuspre-
chen (vor allem in Die Jakobsbiicher) oder etwa Okologie (und Vegetarismus) kontras-
tiert mit der jahrhundertalten Jagdtradition (Fahren Sie lhren Pflug durch die Knochen der

17 Diskussionsbeitrag von Nina Witoszek-Fitzpatrick, in: Captive Mind Revisited, hg. v. Katarzyna Dorota
Kopeé (u.a.), Krakau 2008, o.S.

18 Mitosz, S. 46.

19 Piotr Glinski im Interview mit Michat Olech u. £ukasz Mezyk, auf: 300Polityka.pl portal, 11.08.2019, http://
300polityka.pl/news/2019/08/11/kiedys-nie-bylo-w-polsce-demokracji-a-teraz-jest-zywa-demokracja-
300polityka-u-piotra-glinskiego/ (28.11.2020).
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Toten), schlipft die Autorin, die ausgebildete Psychologin ist, in die Rolle »einer Psycho-
therapeutin der Vergangenheit«. Tatsdchlich kann man Tokarczuk in Anlehnung an Ruth
Franklin, die ihr einen Artikel in der Zeitschrift The New Yorker widmete, als »eine Heraus-
forderin von Orthodoxien« bejubeln.? Ich meine, dass der Kosmopolitismus der Autorin,
den ich als einen positiven Wert betrachte, eine gewisse Ahnlichkeit mit der Philosophie
Julia Kristevas, mit ihrem zarten MitgefUhl fUr alles Fremdartige, Abjekte und Unheimliche
(ebenso wie mit ihrem Glauben an die psychoanalytische Ethik) aufweist.

Die Macht mit autoritdren Neigungen, und teilweise jede Macht, kultiviert Sozial-
pddagogik, indem sie gehorsame Buirger (re)produziert, sie sorgfdltig benennt und sie mit
gebrauchsfertigen Denk-, Wahrnehmungs-, Wertschdtzungs- und Handlungsschemata«
ausstattet — habitus, wie Pierer Bourdieu gesagt hétte.?' nJedwede pddagogische Hand-
lung ist«, wie wir auf den Seiten von La Reproduction lesen, »objektiv symbolische Gewalt,
insofern sie die Aufzwingung von etwas kulturell Willkirlichem durch eine willkirliche
Macht ist«.?? Diese ausgezeichnete, von Bourdieu zusammen mit Jean-Claude Passeron

verfasste Studie beschdftigt sich jedoch mit der »symbolischen Gewalty, die stdndig
durch die Sprache veribt wird, welche die Hierarchie (la distinction) der unterprivilegierten
Klassen reproduziert und aufrechterhdlt. Uber diese »Reproduktion« wacht ein »homo
academicusk, ein nfrommer genialer Minister«,?® der mit seinem »theatralischen Monolog«
»einen respektvollen Abstand«?* herstellt.

Genau umgekehrt sich verhaltend, handelt die von den Populisten kultivierte
Sozialpddagogik der Komplexitdt des akademischen Diskurses zuwider, gegen das Er-
habene der literarischen Formulierung ebenso wie gegen jede andere Erscheinungsform
des Elitismus. Der s homo academicus« befindet sich heute in tiefem Gewdsser.

Wie ich bereits sagte, propagiert die populistische Macht die Sprache der Buch-
stabengldubigkeit, in der »einfache Menschenc sich leicht bewegen und mit der sie sich vor
allem identifizieren kénnen. Im Prinzip Idsst sie sich mit denselben Begriffen beschreiben,
die Abraham Moles in seiner Théorie de l'information (1971) mit den in den Bereich der
Asthetik gehtrenden Konzepten kontrastierte. Wir haben also einerseits eine dsthetische
(buchstdbliche) »Unordnung, ein »unvorhersagbares«, »originales« und »komplexes«

20 Ruth Franklin: »Olga Tokarczuk's Novels Against Nationalism«, auf: The New Yorker, Ausg. 5.-12. August
2019, https://www.newyorker.com/magazine/2019/08/05/olga-tokarczuks-novels-against-nationalism
(28.11.2020).

21 Pierre BourdieuundJean-Claude Passeron: Reproductionin Education, Societyand Culture, Ubers.v.Richard
Nice, London, Thousand Oaks, Neu-Delhi 1990, S. 196. [Die frz. Originalausgabe erschien 1970 unter dem
Titel La Reproduction: Eléments pour une théorie du systéme d’enseignement (le sens commun), Les Edi-
tions de Minuit.]

22 Ebd., S. 5. [Hervorhebung M.S.]
23 Ebd., S. 129.
24 Ebd., S.109.
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Werk. Und andererseits gibt es eine politische, diskursive »Ordnungg, eine Sprache, die
»vorhersagbar«, »banal« und so »einfach« wie méglich ist.?

Die programmatische Verarmung der Sprache wird dem umfassenderen Kon-
text der zeitgendssischen anti-elitdren Wende oder »anti-elitdren Wut« eingeschrieben
(die insbesondere im mittleren und dstlichen Teil Europas noch von »demografischen
Angsten« unterstitzt wird).2¢ nDemokratische Eliten sind leistungsorientierter denn je zu-
vorg, wie lvan Krastev sagt, »doch sie sind auch verhasster denn je zuvor.« »Das Managen
von Misstrauen, figt er hinzu, »ist das, worum es in Demokratien heute geht.«?” Wie der
bulgarische Politologe hervorhebt, ist dieses Paradox auf den gleichermaBen paradoxen
Charakter der Demokratie an sich zuriGckzufUhren.

Wie Tom Nichols in einer unldngst erschienenen interessanten Studie mit dem
charakteristischen Titel The Death of Expertise (Der Tod des Fachwissens, 2017) erldu-
tert, leben wir in einem Zeitalter einer eigentUmlichen »Verehrung der Ignoranz«, um seine
Worte zu paraphrasieren.?® Ein gréBeres Problem als der Mangel an Wissen ist, »dass wir
stolz darauf sind, Dinge nicht zu wissen«.?? Obwohl die Aussagen des Wissenschaftlers
auf in der amerikanischen Gesellschaft gemachten Beobachtungen grinden, bleiben sie
so universell wie méglich. So gesteht Nichols: »Ich befUrchte, wir erleben gerade den Tod
des |deals des Fachwissens selbst, einen von Google angetriebenen, auf Wikipedia basie-
renden, von Blogs durchweichten Kollaps jedweder Unterscheidung zwischen Profis und
Laien, Studenten und Lehrern, Wissenden und Sich-Wundernden [...].«3¢

An dieser Stelle lohnt sich auch der Hinweis darauf, dass »lgnoranz«, eine der
Ursachen der gréBten Verbrechen in der modernen Geschichte, zugleich eine der »Lektio-
nen« des viel gelesenen, von Yuval Noah Harari verfassten Buches 27 Lessons for the 21st
Century (21 Lektionen fUr das 21. Jahrhundert, 2018) ist.

Unlangst nahm ich an einer von einer der ortlichen Kunstgalerien organisierten
Diskussion Uber mégliche Methoden des Kampfs gegen politischen Populismus teil. Einer
der Teilnehmer, ein junger Mann, erkldrte, wir sollten mittels der sozialen Medien »eine
globalere Kommunikation anstreben«. Diese Aussage ist symptomatisch fir diese Zeiten,
in denen Kommunikation (und ihr Umfang) sich einer héheren Wertsché&tzung erfreuen
als Information (Wissen). Vielleicht bin ich aufgrund dieser Denkweise ja ein »Dinosaurier«?

25 Abraham Moles: Information Theory and Perception, Ubers. v. Joel E. Cohen, Urbana u. London 1968,
S. 208.

26 Ivan Krastev: »The Age of Populism: Reflections on the Self-enmity of Democracy, in: European View, Bd.
10/1,S.12.

27 Ebd., S.13.

28 Tom Nichols: The Death of Expertise: The Campaign Against Established Knowledge and Why it Matters,
New York 2017, S. IX.

29 Ebd., S. X. [Hervorhebung M.S.]
30 Ebd., S.3.



Panel T: Zur Lage der Kunstkritik in Osteuropa 182

»lch bin ein Kunstkritiker, ein Streithammel, ein Snob, ein bezahlter Schmierfink,
der Kinstler bestrafen und dem Publikum den Spal verderben will¢, schreibt der Film-
kritiker Anthony Oliver Scott mit einer gehdrigen Portion sarkastischem Humor in der New
York Times.' »Im Internet ist jeder ein Kritiker«, f&hrt er fort, »ein Amazon-Gelehrter, ein
Cheerleader, dem von den sozialen Medien die Macht verliehen wird, zu mdgen und zu
teilen.« In dieser Hinsicht fallt es schwer, ihm nicht zuzustimmen. Denn es sind die so
hdufig von populistischen Politikern genutzten sozialen Medien, die »den mitrei3enden,
verwirrenden Effekt« produzieren, »das Gespréch buchstéblich zu machen«.3?

Dieser »mitreiBende Effekt« wird jedes Mal stdrker, wenn wir die groBBe Prasenz
von Uberwachungstechnologien bei der Gestaltung unserer individuellen« Vorlieben, Ent-
scheidungen und Handlungen realisieren, sprich intelligente, digitale Maschinen, die ein
zeitgendssisches Panoptikum erzeugen. Denn indem sie an der Vermittlung unserer Idee
des Selbst teilhaben, produzieren sie eine neue Art von Unheimlichkeit, Uber die Kriss
Ravetto-Biagioli in seinem brillanten neuen Buch The Digital Uncanny (Das digitale
Unheimliche, 2019) schreibt. »Mit Daten-Aggregatoren«, bemerkt der Wissenschaftler,
»werden wir nicht mehr als Subjekte oder Adressaten behandelt, sondern von Algorith-
men als Informationsquellen gesammelt, analysiert und sortiert«.33

Vielleicht lohnte es sich also, entgegen allen Erwartungen ein analoger »Dino-
saurier« zu bleiben? Glicklicherweise, wie Olga Tokarczuk sagte, »besteht die Welt aus
Worten«. Besteht sie noch aus Worten?34

Ubersetzung: Nikolaus G. Schneider

31 Anthony Oliver Scott: »Everybody's a Critic. And That's How It Should Beg, in: The New York Times,
30.01.2016, https://www.nytimes.com/2016/01/31/sunday-review/everybodys-a-critic-and-thats-how-
it-should-be.html (12.09.2019).

32 Ebd. [Hervorhebung M.S.]

33 K. Ravetto-Biagioli: Digital Uncanny, Oxford University Press, Oxford und New York, 2019, S. 21.

34 Olga Tokarczuks in ihrer Nobelpreisrede, Schwedische Akademie, Stockholm. Ubers. ins Engl. v. Jennifer

Croft und Antonia Lloyd-Jones, https:/www.youtube.com/watch?v=VvZAXL28K2E&feature=youtu.be
(28.11.2020).
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Moderiert von Liam Kelly

Liam Kelly

Einen guten Nachmittag lhnen allen. Lassen Sie mich zundchst Ihnen dreien fir
Ihre provozierenden und informativen Vortrdge danken. Ich werde zundchst einige kurze
einleitende Bemerkungen machen und dann die Diskussion fur das Plenum &ffnen, da die
Sitzungszeit kurz ist. Wie Sie alle wissen, scheinen Sprachfragen in Konfliktzonen oder
in Regimen, in denen Unterdrickung oder Autoritarismus herrschen, unweigerlich in den
Vordergrund zu ricken. Tom Paulin, ein irischer Literaturkritiker, hat uns vor vielen Jahren
daran erinnert, dass die Geschichte einer Sprache haufig eine Geschichte von Besitz und
Enteignung, Territorialkdmpfen und der Etablierung oder des Aufzwingens einer Kultur ist.

In ihrem Beitrag ziehen Maja und Reuben Fowkes in Betracht, dass die Anerken-
nung des Populismus als einer Sprache mdglicherweise ein Schritt ist, um auf diesen zu
reagieren. AuBerdem spielen die beiden ein wenig mit dem Gedanken, dass Kunstkritiker
sich selbst mdéglicherweise unwillentlich dazu haben verleiten lassen, anti-globalistische
und verschwérungstheoretische Narrative Gber den postkommunistischen Ubergang zu
verstdrken: daher die Effektivitdt des Schweigens der Worte in diesem spezifischen Fall.

Matgorzata Stepnik bezieht sich auf Manuel Castells' Konzept einer Umkehrung
der Begriffe des repressiven Diskurses und der Idee der Subversion durch Identifizierung,
die von Slavoj Zizek in dem Buch The Plague of Fantasies beschrieben wird. Von daher er-
innerte es mich an V.S. Naipaul, der, vor allem in The Mimic Men (1967), beschrieben hat,
wie die Kolonisierten oder ehemals Kolonisierten sich mit dem englischen Kolonisator zu
identifizieren scheinen und »englischer als die Englander« zu werden scheinen. Allerdings
wohnt dieser scheinbaren Identifizierung mit dem Wesen und Nationalcharakter der Eng-
lander auch ein spdttisches, subversives Element inne, insofern hier auf subtile Weise eine
Befragung der Sprache stattfindet.

Ich fUhle mich aber auch an die Situation in Nordirland erinnert, wo ich selbst
herstamme. Im Vereinigten Kdnigreich gibt es drei dezentralisierte Regierungen — eine in
Wales, eine in Schottland und eine in Nordirland. Die Northern Irish Assembly ist derzeit
suspendiert, und sie ist es schon zweieinhalb Jahre lang. Ein wesentlicher Streitpunkt, der
zu dieser Suspendierung beigetragen hat, ist die Forderung der nationalistisch denkenden
Bevolkerung, dass eine Sprachverordnung fur die irische Sprache erlassen werden soll, die
unter dem britischen Kolonialprojekt zun&chst unterdrickt wurde. Doch die Democratic
Unionist Party, der die Beziehung zu Britannien und ihre Verbindung mit der Conservative
Party in England lieb und teuer ist und die sehr stark in den Brexit involviert ist, weigert
sich, eine solche Sprachverordnung zu erlassen. Warum? Weil sie das Gefihl hat, diese
wuirde ihre »Britishness« unterminieren, durch die ja Uberhaupt erst die irische Sprache
unterminiert wurde. Sie kénnen also die Verzweigungen der Sprache wirdigen.

Lassen Sie mich daraus eine Frage machen: Kénnen kluge Worte, wie sie von
Kunstkritikern benutzt werden, irgendwie zur Effektivitat und ZweckmdaBigkeit der Sub-
version in den beiden von Ihnen thematisierten Ldndern, Polen und Ungarn, beitragen?
Dies ist eine offene Frage, die sich an Sie alle drei oder jeden einzelnen von Ihnen richtet.
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Matgorzata Stepnik

Ich zégere, den Anfang zu machen, denn ich werde pessimistisch sein. Ich glau-
be, dass »weise Worte« immer Leuten wie uns Uberlassen werden, aber unsere Kdmpfe,
Grenziberschreitungen, Subversionen usw. sind im Angesicht der Macht der Dummbheit
nutzlos. Friher oder spdter verdndert sich jede politische Macht, ja jede Macht geht mit
der Zeit zugrunde. Unter anderem mussen wir einfach abwarten. Vielleicht bin ich diesbe-
zUglich zu pessimistisch. Naturlich kann man der Meinung sein, dass Bildung bedeutsam
ist, aber ich weif3 nicht, inwieweit dem wirklich so ist. Man denke nur an das Beispiel Martin
Heidegger, um nur einen Fall zu nennen. Nein, ich glaube nicht, dass wir irgendetwas daran
dndern kénnen.

Reuben Fowkes

Lassen Sie mich das Thema Sprache aufgreifen und auch auf das antworten,
was Sie, Liam, Uber die Kuratoren und Kritiker gesagt haben, die wir in unserem Beitrag
erwdhnt haben. Uber diejenigen, die sich mit Sprache auseinandersetzen, und insbeson-
dere im Hinblick auf die Ausstellung, die wir gezeigt haben und die nicht die Strukturen des
Populismus, sondern die Sprache zur Grundlage machte. Ich meine, es scheint zwei Mog-
lichkeiten zu geben, Sprache, in diesem Kontext zu benutzen. Eine, die vielleicht ein biss-
chen weiter geht, die versucht, sich einige Tricks des Populismus zu eigen zu machen oder
sie umzudrehen und sie irgendwie nUtzlich und subversiv zu machen. Wie Sie sagten: eine
subversive, nUtzliche populistische Sprache zu finden. Es scheint mir aber etwas gefdhr-
lich, diesen Weg einzuschlagen. Der andere mégliche Weg wadare, neutraler zu sein und die
Sprache des Populismus einfach als Ausgangspunkt zu benutzen, als eine Art strukturellen
Ausgangspunkt fur eine Ausstellung.

Maja Fowkes

Ich glaube, dass die Frage der Sprache sehr wichtig ist. Es ist auch wichtig, wer
spricht. Wie andere, die viele, viele Jahre in Ungarn gelebt haben, haben wir uns entschie-
den, nicht selbst zu sprechen. Wir hielten es fir das Beste, mittels der Stimmen aus der
Region zu sprechen, welche die Auseinandersetzungen, die dort stattfinden, zum Ausdruck
bringen und ihnen eine Stimme verleihen. Das sind alles Kollegen, Freunde oder ehemalige
Studenten. Es ist wirklich wichtig, ihnen eine Stimme zu geben. Das Gute daran ist, dass
sie noch eine Stimme haben. Sie sind also nicht sprachlos.

Liam Kelly

Ich nehme an, das Einzige, was wir mit diesen populistischen Politikern machen
kénnen, die sich als Kunstkritiker tarnen, ist, ihnen die Mitgliedschaft in der AICA zu ver-
weigern. Das ist das Mindeste, was wir tun kénnen. Okay, ich 6ffne die Diskussion jetzt fur
das Publikum.

Brane Kovic

Ich méchte zundchst einmal sagen, dass es sehr einfach, um nicht zu sagen billig
ist, immer die Einmischung der Politik in die Kulturszene in den ehemals kommunistischen
oder inzwischen postkommunistischen Léndern zu beschwéren, wdhrend doch anderer-
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seits die sogenannte >freie Welt« weit entfernt davon ist, wirklich frei zu sein. Die Politik
oder, wenn Sie so wollen, die Macht, die im Westen Geld bedeutet, mischt sich dort ja
ebenfalls in den Kulturbereich ein. Das ist seit den 1970ern, vor allem von Noam Chomsky,
sehr genau analysiert worden. Meine Frage lautet daher: Sind die Monopole weniger
gefdhrlich als Zensur oder politische Einmischung? Unter Monopolen verstehe ich auch,
dass einige Leute fUhrende Kultureinrichtungen jahrzehntelang leiten und sich personale
Besetzungen nicht dndern. Einzelne Personen haben eine ganz spezifische Ausrichtung
oder entsprechende politische Programme. Ja manchmal sind sie nicht einmal selbstdndig,
sondern werden zu einer Art Marionette, die von auBen manipuliert wird.

Maja Fowkes

Vielleicht kann ich zundchst auf lhre Frage antworten: Warum sprechen wir im-
mer Uber Politik? Tatsdchlich tun wir das gar nicht. Als Reuben und ich in den 1990ern und
in den frUhen 2000ern begannen zusammenzuarbeiten, dachten wir, das einzige Problem,
das es in der Welt nach 1989 noch gébe, sei die Okologie. Damals meinten wir, alles andere
sei geklart und wir kénnten uns jetzt einfach nur noch auf das konzentrieren, was noch
aus der Welt geschafft werden musse. Doch leider mussten wir uns im Verlauf des letzten
Jahrzehnts auch wieder dem Thema der politischen Einmischung widmen. Im Unterschied
zur kommunistischen Zeit thematisieren wir unterschwellig auch diese neoliberale FUh-
rung, wobei sich Fragen stellen, die etwas mit der Funktionsweise der Institutionen zu tun
haben, etwa die nach der Rolle privater Wohltater und der Privatisierung.

Es gibt in Kunstwerken jetzt einige ernstzunehmende Analysen dessen, was beim
Ubergang vom Kommunismus zum Postkommunismus schiefgegangen ist und wie das
moglicherweise zu dem Populismus fUhrte, mit dem wir es jetzt zu tun haben. In diesem
Sinne besteht ein Bedarf nach Thematisierung dieser Zusammenhdnge. Und einige Kunst-
kritiker tun genau das: Sie versuchen herauszufinden, was schiefgegangen ist und wie es
erneut zu dieser Situation kommen konnte.

Reuben Fowkes

Noch etwas zum Thema der Sprache: Am Ende Ihrer Frage sagten Sie, ein Direk-
tor sei moglicherweise eine Marionette. FUr mich klingt das ein bisschen nach der popu-
listischen Trope, dass jemand sein eigentliches Interesse hinter jemand anderem verbirgt.

Aber lassen Sie mich etwas zu dieser Frage der Globalisierung und der neolibe-
ralen Globalisierung sagen. Wie gehen wir mit diesem Problem um? Es scheint, dass sich
im Hinblick auf die wirtschaftlichen Auswirkungen der Globalisierung seit den 1990ern auf
der ganzen Welt sehr viele negative Dinge ereignet haben, auf welche die Leute hinweisen
kénnen. Vielleicht sprechen wir in diesem Kontext Uber Osteuropa und dariber, dass wir
das Pendel nicht wieder véllig auf die andere Seite zurickschlagen lassen und all die még-
lichen Vorteile ablehnen sollten, die aus diesen Prozessen in puncto transnationale Solida-
ritdt und alle mdglichen Arten von Kommunikation zwischen Kulturen in der ganzen Welt
erwachsen kénnten. Deshalb zitieren wir am Ende unseres Beitrages Igor Zabel mit einer
Aussage, die schon in den 2000ern hervorhebt, dass die Leute nicht einfach reflexartig auf
all die schlechten Seiten der neoliberalen Globalisierung reagieren sollten, um ihr Heil dann
in einer extrem engstirnigen patriotischen Position zu suchen.
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Vielleicht wdre es, wenn man dariUber nachdenkt, auch eine Idee, diesen Begriff
der Globadlisierung irgendwie zu pluralisieren. Deshalb enthdlt unser Titel diese Idee der
illiberalen Globalisierung. Vielleicht gibt es ja unterschiedliche Typen von Globalisierung;
neoliberale Globalisierung, illiberale Globalisierung. Wenn man an die Zeit um 1989 mit all
den Verdnderungen denkt, dann war das ebenfalls nochmal eine andere Art von Globali-
sierung. Vielleicht kdnnen wir also das Wort »Globalismus« auch im Sinne einer bestimm-
ten Weise des Nachdenkens Uber die Verbindungen zwischen Ldndern auf globaler Ebene
verwenden, die nicht nur auf der Wirtschaft und der Vorherrschaft eines bestimmten Sys-
tems beruhen.

Matgorzata Stepnik

In der letzten Frage aus dem Publikum wurde das Trennende zwischen dem Os-
ten und dem Westen erwdhnt. Ich bin auch der Meinung, dass das heute eigentlich etwas
kUnstlich anmutet. Politik und Kunst, Kunst und Kritik, Politik und Literatur oder Philo-
sophie sind ja immer miteinander verflochten. Das ist ganz natirlich. Ich schatze Jacques
Ranciéres Schriften nicht besonders, doch es gibt da einen Satz von ihm, den ich wirklich
liebe. In The Politics of Aesthetics schreibt er, dass gerade ein Kunstwerk, das letztlich nicht
beabsichtigt, politisch, engagiert, zu sein, paradoxerweise das groBte politische Potenzial
haben kénnte. Ich glaube, dass Paradoxa, wie Oscar Wilde in seinem berGhmten Text Das
Bildnis des Dorian Gray schrieb, uns etwas Wesentliches Uber die Wahrheit mitteilen kdnnen.

Marek Wasilewski

Ich méchte mich auf Ihre Frage zu den »weisen Worten« beziehen, weil mir in den
Sinn kommt, dass die populistische Revolution ja mit Worten bewerkstelligt wurde. Ich
glaube also, es geht um die Frage, wer momentan Uber die Uberzeugendere Erzdhlung
verfugt. Statt also pessimistisch zu sein und zu sagen, nun, gegen Dummbheit gibt es kein
Mittel und wir mUssen abwarten, sollten wir lieber eine Uberzeugendere, eine bessere Er-
z&hlung bereitstellen. Tatsachlich bendtigen wir sweise Worte¢, um die Worte der Populis-
ten auf unsere Seite zu ziehen.

Matgorzata Stepnik

Ich stimme lhnen véllig zu, Marek. Wir brauchen >weise Worte¢, wir schdtzen sie,
darum sind wir hier. Ich denke, das ist offenkundig. Was ich wirklich sagen wollte, ist: Wenn
man auf eine »weise« Art spricht, wenn man ein anspruchsvolles Narrativ benutzt, wenn
man wirklich etwas kormmunizieren will, dann wird es da immer eine Spannung geben,
dass man entweder ein »Insider« oder ein »Outsider« ist. Es ist wichtig und nobel, die K&pfe
anderer Menschen nicht zu »programmierens, sie nicht zu nétigen, das zu glauben, was
man selber glaubt, Kontroversen und Meinungsverschiedenheiten zu diskutieren. Doch
wenn man in der Kunstwelt zu einem »lnsider« wird — sei es als KUnstler, als Kritiker oder
als Schriftsteller —, kann es sein, dass man von der gesellschaftlichen Mehrheit nicht mehr
gehort, nicht mehr verstanden wird. Solche Fdlle habe ich gemeint. Aber im Prinzip stim-
me ich zu: Wir brauchen »weise Worte«.
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Sarah Wilson

Ich moéchte dem Gesagten noch etwas hinzufigen. Es hat mich sehr interessiert,
dass Sie sich getraut haben zu sagen, dass Sie sich im Angesicht der :-Macht der Dummbheit«
machtlos fuhlen. Im Bezug darauf mochte ich einfach zwei Begriffe nebeneinanderstellen.
Zum einen mochte ich uns alle an Lenins (oder an die Lenin zumindest zugeschriebe) For-
mulierung »nUtzliche Idioten« erinnern. Wir reden hier nicht einfach Uber die Massen, die
die AlZ oder sonst etwas lesen, sondern Uber die Schriftsteller und Intellektuellen, die die
Komintern (die kommmunistischen internationalen Propagandaoperationen) unterstitz-
ten. Deren Agenda wandte sich an die Intellektuellen, die »nUtzliche Idioten« waren. Und
ich moéchte Sie alle daran erinnern, dass viele »nUtzliche Idioten« in GroBbritannien in den
1950er Jahren die intellektuelle Elite waren, die im Gegenteil fur die antikommmunistische,
von der CIA finanzierte Zeitschrift Encounter schrieben.

Ich war letztes Jahr sehr, sehr beeindruckt, als meine polnische Studentin,
Dorota Michalska, eine fantastische Abschlussarbeit Uber drei chronologische Aspekte
der polnischen Geschichte in der Kunst ab 1944 schrieb, die auf ihrer Auseinandersetzung
mit einer Art zweiten Generation sehr junger Intellektueller beruhte, die gerade an den
Universitaten zu lehren begonnen hatten. Sie wurden von der Generation unterrichtet,
die darUber geschrieben hatten, wie der Kapitalismus nach Polen gekommen war, und
Uber Coca-Cola-Werbung auf dem Warschauer Kulturpalast. Doch meine Studentin
dachte auf ihre von ihrer polnischen Herkunft geprdgte Art Uber die Lage derjenigen nach,
ndie zurickgelassen wurdenc.! Ihre Arbeit war extrem eindrucksvoll, auch wenn ich mich
natirlich nicht an die Namen der von ihr erwdhnten jungen Anthropologen und Polito-
logen erinnern kann. Aber es gibt da eine sehr interessante Art von Nicht-Dialog, kdnnte
man sagen, zwischen dem Konzept der »ldioten« und der »nitzlichen Idioten«. Und das
tatsdchliche Pathos und die Tragddie »jener (quasi-)ldioten), die zurickgelassen wurdeng,
sowie die Unartikuliertheit derer, die zur Gewaltanwendung getrieben wurden. Ich wollte
der Diskussion nur diese beiden Begriffe hinzufugen.

Ubersetzung: Nikolaus G. Schneider

1 Dorota Michalska: On the edge of history: three generations of artists confront socio-economic trauma

in Poland (Tadeusz Kantor, Gerard Kwiatkowski, Roman Starczak), Masterarbeit am Courtauld Institute,
London 2017.
Michalska bezieht sich hier auf den Philosophen Andrzej Leder (geb. 1960), den marxistischen Philoso-
phen Michat Pospiszyl (geb. 1987), den Anthropologen Tomasz Rakwoski (geb. 1967), die Theaterhistori-
kerin Dorota Sajewsk (geb. 1968), den Kulturtheoretiker Jan Sowa (geb. 1976) und den Historiker Marcin
Zaremba (geb. 1966).
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Abb. 20: Internetaufruf von Osmankavala.org zur Befreiung des Journalisten.
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UND IHRE AUSWIRKUNGEN AUF DIE
KUNSTPRODUKTION UND DIE KUNSTKRITIK

Moderiert von Rafael Cardoso

Dieses Protokoll des Zensur-Panels ist eine gekirzte Zusammenfassung, keine
genaue Mitschrift. Um die personliche Sicherheit der Beteiligten zu gewdhrleisten, ist ei-
nes der Referate zusammen mit allen nachfolgenden Bezigen daraus gestrichen worden.
Diese Entscheidung wurde mit der Person abgestimmt, deren Vortrag aus diesem Grund
beschnitten wurde. Es ist zweifellos von einer gewissen Ironie, dass ein Panel zum Thema
Zensur und damit auch der im eigenen Kopf schnippenden Schere die Verpflichtung spurt,
sich selbst zu zensieren. Autoritarismus ist keine ferne rhetorische Drohung, sondern eine
ernste, tédliche Gefahr im Hier und Jetzt. Die Herausgeberinnen bedauern, dass sie in
dieser MaBnahme Zuflucht suchen mussten, und entschuldigen sich bei den anderen Teil-
nehmern fUr etwaiges Unbehagen, das dies zur Folge haben kénnte.

Rafael Cardoso

Hallo und guten Abend. Mein Name ist Rafael Cardoso, ich gehére zur AICA
Deutschland und méchte mich bei Daniéle Perrier und Uta M. Reindl dafir bedanken, dass
sie uns heute Abend hierher eingeladen haben.

Zu Beginn méchte ich eine kurze personliche Provokation vorlesen, die nicht unbe-
dingtdenAnsichtenderTeilnehmerdieses Panels,der Organisatoren dieses Kongressesoder
der AICA entspricht, die aber hoffentlich die Diskussion anheizen wird, die wir fGhren wollen.

Seit es Twitter gibt, zdhlen 280 von einem Trottel rausgehauene Zeichen viel mehr
als die 28 Bdande von Diderots Enzyklopddie. Die Zeiten haben sich offenbar gedndert. Kri-
tik ist nicht mehr das, was sie mal war. Zensur auch nicht. Winston Smiths fleiBige Arbeit
fur das »Wahrheitsministerium« in George Orwells 7984 wdre heute belanglos. Es hat
wenig Sinn, die Vergangenheit umzuschreiben, wenn jede Vorstellung einer Zukunft Tag
fUr Tag untergraben wird. Selbst wenn die Vergangenheit umgeschrieben werden kdnnte:
Worde sich jemand die MUhe machen, sie zu lesen? Ein durchschnittliches Buch hat locker
100.000 Woérter. Wie viele Tweets sind das? In der Zeit, die ich brauche, um diesen Absatz
zu beenden, habe ich vielleicht schon |hre Aufmerksamkeit verloren. Das heif3t, falls ich sie
je hatte. Falls es so etwas wie Aufmerksamkeit noch gibt.

Falls Sie aufmerksam waren: Der neue Autoritarismus ist schon hier. Brasilien,
China, die Philippinen, Russland, Saudi-Arabien, die Turkei, Ungarn, Venezuela. Eine kurze
Liste in alphabetischer Reihenfolge mit einigen der besorgniserregendsten Beispiele. Es
gibt mehr, falls Sie Nachsicht mit mir Uben mégen, und mehr sind unterwegs, falls Sie es
vorziehen, »in the blink of a bird« an Begriffen wie Faschismus, Nationalismus, Populismus
und Demokratie herumzudeuteln. Wir haben nicht 1984. 1984 ist nie passiert. Es ist eher
1934, und wir sind heillos verstért, wéhrend die Japaner in die Mandschurei einmarschie-
ren, die franzdsische Rechte es nicht schafft, die Regierung zu stirzen, und der Schrift-
steller Erich MUhsam in einem deutschen Konzentrationslager, knapp 40 Minuten von hier
entfernt, ermordet wird. Aber es ist auch nicht 1934, so sehr es auch so scheint.

Der Feind, mit dem wir es heute zu tun haben, ist heimtUckischer, weil er sich so
schwer genauer bestimmen ldsst. Wie Woérter, die ungeschrieben bleiben, weil man firch-
tet, sie kdnnten missverstanden werden. Sind Erdodan, Orbdn und Putin Faschisten? Bol-
sonaro, Salvini und Trump sind gewdhlte Oberhdupter, die an der Spitze demokratischer
Staaten stehen und sich an die Gesetze halten. Kann man sie als autoritdr bezeichnen?
Liegt Zensur vor, wenn sich in Wirklichkeit niemmand die Mihe macht, das Buch zu ver-
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bieten, die Ausstellung zu schlieBen oder die KUnstlerin zu verhaften? Spielt es eine Rolle,
dass wir Uberhaupt das Thema diskutieren? In Zukunft, falls es eine gibt, wird jeder 15
Sekunden lang zensiert werden. Na los, twittern Sie das. In der Zwischenzeit reden wir
auf jeden Fall unter uns. Zumindest hier kénnen wir uns darauf verlassen, dass unsere
Bemerkungen nicht geloscht werden, weil wir Bestimmungen, Bedingungen oder Regeln
der Gemeinschaft verletzt haben. Die Revolution wird nicht getwittert, gepostet oder im
Fernsehen Ubertragen werden. Die Revolution wird nicht moderiert werden. Dieses Panel
andererseits wird moderiert, und es ist meine Aufgabe, die Zeitvorgabe einzuhalten. Sie
sind ordnungsgemanR provoziert worden.

Ich mdchte Erden Kosova begrif3en, der Kunstkritiker ist und derzeit an der Or-
ganisation Young Curators Academy mitwirkt, einer Plattform des 4. Berliner Herbst-
salons im Maxim Gorki Theater. Er ist unter anderem im organisatorischen Vorstand
der Medusa Foundation Amsterdam und als Mitherausgeber des Istanbuler e-Journals
redthread.org tatig.

Erden Kosova
Bevor ich das Wort ergreife, méchte ich um lhre Erlaubnis bitten, meinen Freund
Firat Arapoglu, den Prasidenten der AICA Tirkei, eine kurze Ankiindigung machen zu lassen.

Firat Arapoglu

Vielen Dank, Erden, dass du deine Zeit mit mir teilst. Zundchst méchte ich mich
bei allen Mitgliedern der AICA Deutschland fur die Einladung zu diesem tollen Programm
bedanken. Ich habe darum gebeten, eine Minute sprechen zu dirfen. Ich méchte lhre Auf-
merksambkeit auf einen wichtigen Fall lenken, die unrechtmaBige Inhaftierung von Osman
Kavala, einem Geschdftsmann und Philanthropen, der inzwischen seit 700 Tagen hinter
Gittern sitzt. Die Staatsanwaltschaft wirft ihm vor, sich der turkischen Regierung durch
Organisation und Finanzierung der Gezi-Park-Proteste im Jahr 2013 widersetzt zu haben.
Vor zwei Tagen, kurz vor seinem Geburtstag am 2. Oktober, wurde unter dem Hashtag
#DearOsmanKavala eine Kampagne in den sozialen Medien lanciert. Sie soll die Men-
schen daran erinnern, dass am 8. und 9. Oktober die dritte Verhandlung im Gezi-Prozess
stattfinden wird. Osman Kavala ist seit fast zwei Jahren in Untersuchungshaft, und seine
Anklage beruht nicht auf irgendwelchen handfesten Beweisen. Osman Kavala hat durch
seine Beitrdge zur Zivilgesellschaft und seine persénliche Freundlichkeit das Leben zahllo-
ser Menschen beeinflusst (sehen Sie sich bitte die Solidarit&ats-Website osmankavala.org
an). Er ist immer fUr bUrgerschaftliches Engagement, demokratische Ausdrucksformen
und die Beseitigung von Zugangsbeschrdnkungen zu Kunst und Kultur eingetreten. Des-
halb méchte ich Sie alle bitten, lhre Solidaritdt mit ihm zu beweisen. Freiheit fir Osman
Kavala. Vielen Dank.

Erden Kosova

Ich habe nun vielleicht zehn oder finfzehn Minuten. Ich bin gewohnt, richtig lange,
stundenlang, Uber die Turkei zu reden. Ich weil3 nicht, wie ich so viel in einen so kurzen Zeit-
raum packen kann. Deshalb habe ich gestern einen Text Gberflogen, den ich vor einem Jahr
geschrieben habe, einen sehr trostlosen Bericht darUber, was im Land vor sich ging. Er
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war so pessimistisch, dass ich mit etwas aufwarten wollte, das ein wenig positiver klingt.
Die Turkei verandert sich derzeit ziemlich schnell. Ich wirde sagen, dass im Lauf des
vergangenen Jahres ein Licht am Ende des Tunnels aufgetaucht ist. Sie wissen vielleicht,
dass vor Kurzem eine Kommunalwahl stattgefunden hat, und dabei bezog das AKP-
Regime seine erste bittere Niederlage. AKP bedeutet »Partei fir Gerechtigkeit und
Aufschwung« Die Gerechtigkeit ist Iangst verschwunden, und der Aufschwung geht auch
den Bach runter — also ist sie jetzt richtig in Schwierigkeiten. Was kann Kunstkritik kon-
kret tun? Viele Dinge sind eine Menge Jahre hindurch zur Aufrechterhaltung der Stabilitat
getan worden. Sehen Sie, 50 Prozent der Wdhler haben fUr diesen Typen gestimmt, er hat
immer wieder gewonnen. Aber die anderen 50 Prozent haben immer wieder nein gesagt.
Es muss einfach der Moment kommmen, in dem die Mehrheit in die Briche geht. Ich weif3
nicht, was an seine Stelle treten wird, aber diese Geschichte, dieser Alptraum, muss ein
Ende nehmen.

Ich will den Werdegang der AKP kurz skizzieren. Sie war eine Splittergruppe der
traditionellen islamistischen Tugendpartei, die einen sanfteren gesellschaftlichen Konser-
vatismus und ein liberales Wirtschaftsprogramm propagierte und versprach, Struktur-
reformen durchzufUhren, um die politische Vorherrschaft der tirkischen Armee zu annul-
lieren. Bis vor Kurzem erméglichte das eine pluralistische Demokratie. Indem sie sich den
Zusammenbruch des politischen Zentrums und die weitverbreitete Enttduschung nach
dem Erdbeben von Gélcik 1999, der Wirtschaftskrise von 2001 und dem darauffolgenden
Sparprogramm zunutze machte, kam sie mit 35 Prozent der Wahlerstimmen 2002 an
die Macht. Der Westen glaubte an die Idee eines milderen Islamismus, der mit dem Neo-
liberalismus zu vereinbaren sei und als Modell fir muslimische Staaten oder solche mit
einer muslimischen Bevdlkerungsmehrheit dienen kénne, und steckte Geld in die tiurkische
Wirtschaft, was die lllusion eines wirtschaftlichen Erfolgs erzeugte. Das ist inzwischen
natirlich zurickgezahlt worden. Genau durch diesen Impuls begann die zeitgendssische
Kunstszene in der Turkei zu florieren. Geld von prominenten Familien der Bourgeoisie und
Finanzgenossenschaften forcierte den Institutionalismus, und der Aufschwung der Ga-
lerien schuf eine Atmosphdre der Kommerzialisierung. Ich muss nachdricklich auf den
Unterschied zu der vorherigen Situation hinweisen, die auf die Erfahrung eines Staats-
sozialismus folgte. Ich kommme aus einem vollig anderen Umfeld, in dem es keinen Cent fir
Kunst gab, von zeitgendssischer Kunst ganz zu schweigen. Daher war die Verantwortung
gewissermafBBen den reichen Familien Uberlassen worden. Diese Ausdehnung des Feldes
wurde in den Jahren 2002 und 2003 auch von der AKP-Regierung als Vorzeigeprojekt fur
die EU-Bewerbung der Turkei benutzt.

Nach einem Jahrzehnt struktureller Anderungen, die das Militdr und das Justiz-
system beschwichtigten, beschloss die AKP, die leisen Téne aufzugeben. Nach ihrem dritten
Wahlsieg ldutete sie eine neue Herrschaftsepoche ein. Ein mythologisch aufgeladener
Heroismus bahnte den Weg, um einer Einzelperson die Macht zu Ubertragen, und betrieb
eine moral-religidse Ausrichtung der Sozial- und AuBenpolitik, die auf einer selektiven
Rekonstruktion der »glorreichenc ottomanischen Vergangenheit beruhte. Der Partei-
vorsitzende begann sich zu verhalten, als wisste er alles, und betatigte sich auchin einer we-
nig ausgefeilten Weise als »Kunstkritiker«. Beispielsweise erkldrte er, die neugebaute Oper
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solle>barock« sein. Ich weifl3 nicht, ob er wirklich verstand, was der Ausdruck bedeutete. Diese
Art narzisstischer Ichbesessenheit fUhrte zu einer Aufhebung des Parteiensystems. Er
selbst wurde die Partei. In der Zwischenzeit wurden die Friedensverhandlungen mit der
kurdischen Bewegung unterbrochen.

Der arabische Frihling bot der AKP die Gelegenheit, ihren Einfluss im Nahen
Osten durch BUndnisse mit den Muslimbridern in Katar und oppositionellen Gruppen in
einigen anderen Landern auszudehnen, aber der Vorsitzende gelangte nach einer Weile zu
der Uberzeugung, dass er nach dem Gezi-Aufruhr 2013 das néchste Ziel dieser westlichen
Verschwoérung wdre. Dadurch kam es zu einem Bruch innerhalb der Partei unter FGhrung
einer Art kligerer religitser Sekte, was 2016 zu Flugelkdmpfen in der Partei und einem
Militarputsch fuhrte. Die Uberzeugung der AKP, dass der Westen gegen sie eingestellt sei,
wuchs, und deshalb schloss sie einen Pakt mit den Ultranationalisten und antiwestlichen
Gruppen innerhalb der Armee. Sie betrachteten sich selbst weiterhin als die Benachteilig-
ten, damit sie einen Vorwand hatten, diese Art konservative und nationalistische Koalition
zu forcieren.

Zwei lange Jahre des Ausnahmezustands zwischen Juli 2016 und Juli 2018
erzeugten eine erstickende politische Atmosphdre. Zehntausende Beschdftigte im 6ffent-
lichen Dienst, darunter Akademiker, wurden entlassen. Gegen Hunderte von Akademikern
begann eine Hexenjagd, weil sie eine Petition unterschrieben hatten, die den Staat auf-
forderte, die Friedensverhandlungen wiederaufzunehmen. Wahrscheinlich sind sich die
Berliner der Gegenwart dieser exilierten Akademiker in genau dieser Stadt bewusst. Pro-
minente kurdische Politiker und BefUrworter des Friedens wurden inhaftiert. Journalisten
der wenigen oppositionellen Zeitungen kamen ins Gefdngnis. Viele Menschen haben das
Land verlassen. Die kritischen Stimmen, die sich auf Twitter zurUckzogen, wurden durch
neu erlassene Gesetze ins Visier genommen und wegen »Diffamierung des Prdsidenten
der Republik« vor Gericht gezerrt. Sie erhielten nicht nur Haftstrafen, sondern mussten
an diesen bereits reichen Mann auch noch hohe GeldbuBBen zahlen. Einige Kinstlerinnen
und Kinstler, die sich an Friedensdemonstrationen beteiligten, die irgendwie mit der kur-
dischen Situation im Land zusammenhingen, wurden ebenfalls inhaftiert. Wie ich bereits
erwdhnte, befindet sich Osman Kavala, gewissermaf3en Direktor des Ausstellungsraums
Depo Istanbul und des des Truth Justice Memory Center, das Buch fUhrt Uber die im 19.
und 20. Jahrhundert gegen die Kultur Anatoliens begangenen Verbrechen, immer noch
hinter Gittern. Wir hoffen, dass er dieses Mal rauskommt.

Die Abhdngigkeit der zeitgendssischen Kunstszene von Institutionen im Besitz
burgerlicher Familien bedeutet eine Einschrdnkung der oppositionellen Positionen. Wah-
rend des Ausnahmezustands gab es eine Reihe von Bombenanschldgen unterschiedlicher
oder fragwurdiger Herkunft. Wir kdnnen nie mit Sicherheit sagen, wer hinter diesen
Anschldgen steckt. Diese traumatischen Ereignisse bedeuteten das Ende jeder Méglich-
keit, den 6ffentlichen Raum fir einen Kunstaktivismus zu nutzen. Das Birgertum und die
Kunstinstitutionen, die es betreibt — die Istanbul Biennale und das istanbul Modern etwa —,
schafften es, einen direkten Konflikt mit dem Regime zu vermeiden, indem sie das kriti-
sche Potenzial der Auswahl von Kuratoren und Sammlern abmilderten oder verschoben,
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wdhrend sie gleichzeitig krasse Fdlle von Zensur abwendeten. Es gibt zahlreiche Beispiele,
die hier nicht angefihrt werden kdnnen, aber es gab diesen einen Fall im Aksanat, dem
Kunstraum, der mit einer pragmatischeren und opportunistischeren Familie verbunden
ist, den Sabancis. Dort wurde eine internationale Ausstellung eine Woche vor der Eroff-
nung unter dem Vorwand abgesagt, dass eine der Arbeiten, die sich mit den konterter-
roristischen Verbrechen des tlUrkischen Staats auseinandersetzte, nationale Empfind-
lichkeiten verletzen kénnte. Wahrend der Pause sprachen wir mit meinen Kollegen aus
der Turkei und stellten fest, dass es eine ganze Reihe von Fdllen gibt, in denen sehr offen
Selbstzensur oder, wie soll ich es nennen, Selbstannullierung praktiziert wird. Auch im Jahr
2016 beschloss eine von einer Provinzstadt organisierte Biennale knapp zwei Wochen vor
der Eréffnung, dass es zu riskant wdare, die Ausstellung zu eréffnen. Also beschloss man,
sie dieses Jahr ausfallen zu lassen, obwohl viele Arbeiten bereits produziert worden waren.
Die Grindungsprdsidentin der AICA Turkei protestierte gegen diese Entscheidung, indem
sie einen Vergleich mit der Zeit der Weimarer Republik zog, und wurde deshalb von Leu-
ten aus den Reihen der AKP angegriffen. Eine andere Biennale aus der Provinz beschloss,
einen Film nicht zu zeigen, der die auf der Familiengeschichte der Kinstlerin beruhenden
Erfahrungen einer griechischen Minderheit in Anatolien zum Thema hatte. Sie stammt
aus der Stadt Malatya im Osten der Turkei.

Theatersticke sind verboten, LGBQT-Festivals abgesagt, Filmregisseure vor
Gericht gestellt worden. Auf dem Gebiet der zeitgendssischen Kunst ist es zu Eingriffen
bei Ausstellungen und physischen Attacken auf Galerien gekommen. Es hat auch direkte
Interventionen bei internationalen Vorhaben gegeben. In einem Fall musste ein Ausstel-
lungskatalog wegen einer Beschwerde des tirkischen Konsulats neu verdffentlicht wer-
den, weil die urspringliche Version die Formulierung »armenischer Vélkermord« enthielt.
Eine Gruppe von Kinstlern verlor ihre finanzielle UnterstiUtzung, weil eine der tirkischen
KUnstlerinnen sich bei ihrer Arbeit auf der letzten documenta auf das Leben einer kurdi-
schen Guerillakdmpferin bezogen hatte.

Der Vorsitzende der AKP verlieh kirzlich seiner Enttduschung Ausdruck, dass sie
es nicht geschafft hatten, eine Vormachtstellung auf dem Gebiet der Kultur zu errichten.
Ihnen gehoren 59 Prozent der Medien, der Presse und der Fernsehsender, sie bezahlen Jour-
nalisten hohe Summen, sie haben die gesamte Staatspropaganda auf den Straf3en — und
sie beklagen den Mangel an kultureller Vorherrschaft. Ich denke, das ist der Punkt, an dem
wir Widerstand zeigen kdonnen, indem wir beharrlich bleiben, ohne die Dinge zu erzwin-
gen. In dieser Atmosphdre sind politische Differenzen zwischen dem Kunst-Establishment
und Kritikern des kulturellen Kapitals, hauptsdchlich marxistischer Herkunft, voriber-
gehend aufgehoben, um den gemeinsamen Raum der Meinungsfreiheit zu verteidigen.
Kurzlich hat es eine dhnliche Koalition von ganz unterschiedlichen Positionen — Kemalisten,
Sozialisten, Kurden, moderaten Nationalisten und sogar kritischen Islamisten - geschafft,
bei der letzten Wahl den Druck des konservativen und ultranationalistischen Blocks durch
Gegendruck zu erwidern. Durch diese Dynamik kam es zu einem psychologischen Wende-
punkt, man trat allgemein entschiedener auf und brachte die Verhandlungen auf einen
normaleren Weg. Deshalb gibt es Anlass zum Optimismus.



Podiumsdiskussion Politische Zensur 196

Rafael Cardoso

Vielen Dank, Erden. Ich méchte jetzt Herndn D. Caro das Wort erteilen, der Philo-
sophie und Geschichte in Bogotd und in Berlin studiert und an der Humboldt Universitat
in Berlin seinen Dr. phil. gemacht hat. Er arbeitet in Berlin als freier Journalist fur das
Feuvilleton der FAZ und den Freitag sowie als freier Korrespondent fir die Revista Arcadia
in Kolumbien.

Hernan D. Caro

Ich will heute Uber das Verhdltnis zwischen Zensur und Kulturjournalismus in
Kolumbien reden - nicht spezifisch Uber Zensur und Kunstkritik. Das Interessanteste, was
in der Kunstkritik passiert, passiert auch in gréBBeren oder allgemeineren Kulturmedien,
und man kann die Auseinandersetzung der Kunstkritik mit der Zensur kaum irgendwie
von der Auseinandersetzung des Kulturjournalismus mit der Zensur trennen. Meine Fall-
studie ist die Revista Arcadia. Das ist ein grof3es Kulturmagazin, dasjenige mit dem groi3-
ten Fevilleton in Kolumbien und eines der prominentesten in Lateinamerika. Ich arbeite fir
dieses Magazin als freier Korrespondent von Berlin aus, und dies bildet den Hintergrund
fUr meine Fallstudie.

Meine These ist, dass der Kulturjournalismus angesichts der Formen von Zen-
sur spezifisch in Kolumbien und, wie ich glaube, auch in anderen lateinamerikanischen
Ldandern, eine Rolle Gbernommen hat, die in Europa vielleicht nicht so typisch ist: in vielen
Fallen n@mlich ist er zu einem Raum geworden, in dem direkte politische Diskussionen
und Kritik stattfinden. Was Zensur in Kolumbien angeht, passiert dort wahrscheinlich das,
was in vielen Landern Lateinamerikas passiert, wie zum Beispiel in Mexico, El Salvador
oder Peru. Es gibt ndmlich zwar Gewalt oder potentielle Gewalt gegen Journalisten, deren
Beruf lebensgefdhrlich sein kann, aber es gibt, wirde ich zumindest sagen, keine offene,
direkte oder offizielle Zensur, wie man es aus anderen Ldndern kennt, vielleicht in Kubaq, in
Venezuela oder in Argentinien und Chile wdhrend der Diktaturen. Obwohl diese offizielle
Zensur meines Erachtens nicht stattfindet, kann man sagen, dass diese Zensur nicht ein-
mal nétig ist in einem Land wie Kolumbien. Das ist der Fall, weil die gréBten Medien, die
groBten Zeitschriften, die groBten Fernsehsender bereits sehr mdchtigen Familien oder
Finanzgruppen gehéren, und so erledigt sich die Frage der Zensur von selbst. In Kolumbien
ist das sehr deutlich. Z.B. das gréBte Politmagazin Semana, die Woche, vergleichbar viel-
leicht dem Spiegel — und in dieser Hinsicht ist es nicht vergleichbar - gehért einem sehr
wichtigen Unternehmer und Bdnker gemeinsam mit einem anderen Unternehmer, dem
Sohn und Enkel eines alten Ex-Prdsidenten Kolumbiens. Der aktuelle Chefredakteur von
Semana wiederum ist Neffe des jingsten Ex-Prdsidenten Kolumbiens. Ahnliche Konstella-
tionen kann man bei den gréBten Zeitungen des Landes sehen: Auch etwa bei E/ Tiempo,
das ist die gréBte Zeitung Kolumbiens; und alle wichtigen Fernsehsender gehéren entweder
sehr mdchtigen Familien, die in der Politikimmer eine sehr grof3e Rolle gespielt haben, oder
mdchtigen Leuten oder Finanzgruppen. Und so machen diese Allianzen in der Regel selbst
den Joby, eine Zensur zu strukturieren.

Trotzdem muss ich sagen, und das sehr deutlich, dass das Magazin Semana es
doch geschafft hat, einigermaBen unabhdngig zu sein oder zu bleiben - oder zumindest
so zu wirken. Sehr wichtige politische Skandale der letzten Jahre wurden tatsdchlich von
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Semana oder von El Tiempo enthillt, doch kann man in einem Land wie Kolumbien — und
das gilt sicher auch fUr andere lateinamerikanische Ldnder, nicht fir alle, aber fUr einige in
dieser Region —, bei den Medien immer wieder eine Art Regierungsndhe feststellen. Das
ist immer prdsent.

Woas Zensur oder spezifisch Selbstzensur angeht, ereignete sich der interessan-
teste Fall der letzten Jahre in Kolumbien Anfang 2019 innerhalb der Revista Semana. Dort
wurde ein sehr beliebter und kritischer Kolumnist freigestellt, weil er in seiner Kolumne das
Magazin selbst sehr stark kritisiert hatte. Das Magazin hatte zuvor entschieden, gewisse
Informationen, die fur die Regierung unangenehm oder gefdhrlich waren, nicht zu veréf-
fentlichen. Veroéffentlicht wurden ebendiese Informationen von der New York Times, und
dann erfuhr man, dass Semana in Kolumbien Uber dieselben Informationen immer schon
verfUgt hatte — ohne diese aber zu veréffentlichen.

Woas nun das Kongressthema angeht, ist interessant zu sehen, inwiefern der Kul-
turjournalismus in Kolumbien (etwa im Kulturmagazin Arcadia) — oder generell verbreitet
in Lateinamerika — angesichts von Formen der Selbstzensur die Rolle Gbernommen hat,
Uber politische Themen und Konflikte zu diskutieren. Die Medien sind gewissermafBen zu
»Orten« geworden, an denen politische Diskussion, politische Kritik tatsé&chlich stattfin-
det — und manchmal nicht nur vorsichtig, sondern sehr offen. Der oben erwdhnte Kolum-
nist wurde, nachdem es sehr groBe Empdrung gegeben hatte, bei Semana wiedereinge-
stellt. Er schreibt jetzt wieder in seinem normalen Arbeitsverhdltnis. Doch der Fall hat das
Ansehen des Magazins sehr beschadigt.

Doch zurick zum Kulturjournalismus. Ich finde es interessant, wie in Kolumbien,
wie in diesem Fall, der Kulturjournalismus zu etwas wird, das in anderen Ldndern nicht un-
bedingt der Fall ist, zumindest nicht in Deutschland, wie ich meine journalistische Arbeit
hier kenne. Tatsdchlich findet hier eine Auseinandersetzung mit Politik im Feuilleton statt,
aber es ist nicht wirklich ein Ort fur groéBere politische Diskussionen.

Was das Magazin Arcadia betrifft, hat man es in den letzten Jahren geschafft,
sehr regierungskritische Positionen zu vertreten und zu unterstitzen und auch sehr wich-
tige politische Themen anzusprechen. Eine ganze Ausgabe wurde 2018 den Prdasident-
schaftskandidaten gewidmet, mit sehr kritischen Meinungen. Der Leitartikel GuBerte
wirklich eine offene Kritik, und das Magazin duBerte sich dahingehend, sich weiterhin als
Opposition zu verstehen. Eine andere gesamte Ausgabe des Magazins beschdftigte sich
mit dem Thema Religion und Politik, und eine weitere beinhaltete einen Leitartikel mit
dem Titel »Keine Morde an sozialen Aktivisten mehr«. Solche Ermordungen sind in
Kolumbien Alltag, und dieser Artikel erschien mehr oder weniger zwei Wochen nachdem
der Kolumnist, den ich erwdhnt hatte, entlassen worden war, weil er genau dieses Problem
angesprochen hatte. Das Magazin Semana hatte entschieden, genau diese Information
Uber die Verbindung der Regierung zu den Ermordungen nicht zu verdffentlichen. Aber
Arcadia hat sehr offen dariber gesprochen.

Die Pointe der Geschichte ist, dass die Revista Arcadia der Semana gehért - sie
ist einfach das Kulturmagazin dieser machtigen politischen Zeitung. DarUber, was das zu
bedeuten hat, kann man natirlich sehr lange diskutieren.
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Ich glaube, zumindest zwei Sachen sind wichtig: Erstens, dass die Medienland-
schaft in einem Land wie Kolumbien sehr komplex ist, dass politische Interessen oder
Allianzen in den Medien nicht unbedingt oder nicht direkt eine Abhdngigkeit bedeuten
oder Unabhdngigkeit und kritische Einstellungen ausschlieBen. Zensur ist nicht gleich
Zensur, und das ist natUrlich sehr problematisch.

Zweitens glaube ich, eine Erkenntnis, die man hieraus gewinnen kann, ist womaog-
lich eine tragische: Kulturjournalismus scheint ungefdhrlich zu sein, scheint nicht wirklich
der Ort zu sein, von wo aus Entscheidungen oder Aussagen eine Auswirkung haben. Wo-
mdglich trifft das auch auf die Kultur zu, das ist eine offene Frage. Ich habe mich auch mit
einer venezolanischen Schriftstellerin unterhalten, die ein sehr kritisches Buch gegen oder
Uber Venezuela geschrieben hat. Ich habe sie gefragt, ob das Buch in Venezuela erscheinen
wird, und sie meinte: Ja, wahrscheinlich, aber es ist egal. Es wird also nicht verboten. Aber
es ist interessant festzustellen, wie schnell Kultur gewisse Grenzen erreicht und Kritik
zwar tatsdchlich offen stattfinden kann, aber es am Ende vielleicht egal ist. Das ist viel-
leicht eine provokative Behauptung. Und ja, das ist alles.

Rafael Cardoso

Ich méchte Ihnen jetzt Delaine Le Bas vorstellen. Sie hat am Central Saint
Martins College of Art and Design in London studiert. Als interdisziplondre Kinstlerin
wurde sie vom Berliner Gorki Theater mit einer neuen Installation und Performance fur
den 4. Berliner Herbstsalon DE-HEIMATIZE IT! beauftragt, der am 26. Oktober 2019
eroffnet wurde.

Delaine Le Bas

Stimmt, ich werde mich hier sehr kurz fassen. Meine bevorstehende Hexenjagd-
Installation. Es ist »Hexenjagd Nummer 3¢, weil es sich um ein Projekt handelt, das ich
seit den Jahren 2008 und 2009 betreibe. Bedauerlicherweise handelt es sich fir meine
Gemeinschaft [die Roma] um eine seit Langem andauernde Entwicklung, furchte ich. Ich
werde darauf nicht ndher eingehen, weil ich stundenlang hier stehen und dariber spre-
chen kénnte, Uber die verschiedenen historischen Ereignisse, die verschiedenen Lander und
die verschiedenen Probleme.

Ich wirde Ihnen gern etwas vorlesen, das ich fUr eine Performance im Jahr 2015
geschrieben habe, weil wir als Gemeinschaft und als Gruppe von Kinstlern und Akade-
mikern beschlossen haben, dass Ermdchtigung und Selbstermdachtigung die beste Vor-
gehensweise ist.
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Abb. 21: Delaine Le Bas, The Scream. A Woman With Nothing To Lose, 2018

»Meine Haut gehort mir,

meine Augen haben die Farbe,

die sie haben sollen,

nicht bezogen aus staubgebundenen Manuskripten.

Barful3,

geschunden,

gehdutet,

in einem gestohlenen Artefakt zum Schweigen gebracht.
Zahlen,

Maf3e,

meine Haut gehort mir.

Woérter tropfen von meinen Lippen,

bergen Dunkelheit sammelnde Wolken in sich.

Meine Trdnen sind versiegt.«

Delaine Le Bas, My skin is mine, 26.03.2015

Ich danke Ihnen.
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Rafael Cardoso

Ich danke Ihnen, Delaine, fUr diese kurze, aber eindrucksvolle Darbietung. Wir
haben nicht viel Zeit, und ich méchte dieses Podium nicht Uber GebUhr beanspruchen
und selbst alle Fragen stellen. Ich méchte nur eine Anmerkung zu einem Thema voraus-
schicken, das heute von verschiedenen Teilnehmern angesprochen worden ist. Ich meine
die Art und Weise, wie Zensur verdinnt und verwdssert worden ist, sodass wir es nicht
mehr zwangslaufig mit einer Zensur von staatlicher Seite, von einer Staatsmacht zu tun
haben, sondern mit Selbstzensur, mit Zensur durch finanzielle Férderung, durch das Aus-
bleiben finanzieller Férderung, durch alle méglichen fein verteilten Formen von Zensur.
Das ist ziemlich genau der Fall in Brasilien, wo ich herkommme. Das ist es, was im Moment
vor sich geht: weniger Zensur, die von oben nach unten verlauft, und mehr Zensur, die von
allen Seiten kommt und sogar von innen. Nachdem ich nun diese Anmerkung gemacht
habe, wirde ich diese Diskussion gerne fUr Fragen aus dem Publikum 6ffnen.

William Messer

Sie haben wahrscheinlich heute die Protestkundgebungen auf den Straf3en von
Hongkong gesehen, die ersten seit dem Vermummungsverbot, und alle Demonstranten
tragen Masken, einschlieBlich der Touristen, also schenken sie diesem Verbot keinerlei
Beachtung. Ich wollte das lediglich erwdhnen und die AICA bitten, eine viel gréBere Rolle in
Sachen Solidaritdtsbekundung und im Kampf gegen die Zensur zu spielen, und ich hoffe,
wir werden das in Zukunft tun. Zwei Zitate gehen mir nicht aus dem Kopf, wenn ich mit
Problemen der Zensur zu tun habe: Eins von ihnen - ich kann mich bei beiden nicht er-
innern, von wem sie stammen - lautet: »Selbstzensur ist die heimtiUckischste Form der
Zensurg, und das andere: »Mord ist die extremste Form der Zensur.« Ich glaube, es gab nur
einen Polizisten, der eine Schusswaffe mit Patronen benutzt hat, und er hatte nicht mal
seinen Helm auf dem Kopf. Er hat einen auf »Rambo« gemacht, aber die Abmachung mit
China galt doch fur funfzig Jahre, richtig? Also war doch bekannt, dass das hier irgend-
wann aufhért, und es war nur die Frage, wie bald, nicht wahr, und wie schnell. Aber auf
jeden Fall méchte ich mich bei Ihnen bedanken. Ich bin sehr ergriffen davon zu héren, wie
Sie alle davon reden, was so vor sich geht. Vielen Dank.

Rafael Cardoso

Delaine, ich mdchte Sie etwas fragen, das mit dem Thema Widerstand zusammen-
hangt, weil lhre Erklarung offensichtlich damit zu tun hat. Nach der Wahl von Bolsonaro
in Brasilien hat vor Kurzem Ailton Krenak, ein sehr berthmter indigener WortfGhrer und
Schriftsteller, einem erstaunlichen Gedanken Ausdruck verliehen. Er sagte, ihm t&ten die
WeiBBen leid, weil die brasilianischen Ureinwohner schon seit 500 Jahren mit dieser Er-
fahrung hatten zurechtkommen missen. Das hat schlagartig einen Grof3teil dieser Dis-
kussion relativiert, und ich habe mich gefragt, was Sie wohl von dieser Behauptung halten.

Delaine Le Bas

Nun jq, es ist eine sehr dhnliche Situation. Und das in jedem Land, und England
bildet da keine Ausnahme. Das ist tatsdchlich eins der Probleme, weil ich glaube, dass die
Menschen einfach nicht begreifen, dass dies mittlerweile eine so lange Geschichte hat,
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und dass Betroffene in dieser ganzen Zeit eine unterdrickte Minderheit gewesen sind. Wo
soll man mit seinen Erkldrungsversuchen anfangen? Weil es eine komplexe Geschichte ist,
je nachdem, wo Sie sich befinden; es hat beispielsweise in Rumanien Sklaverei gegeben,
was die meisten Leute nicht wissen. Und wenn Sie nicht darUber reden, heif3t das nicht,
dass es verschwindet, und es dndert auch nichts an der Betrachtungsweise der Mehrheit.
Wenn wir uns diese eine Sache genauer anschauen, das Bewusstsein, dass nicht diskutiert
worden, nicht dariUber geredet worden, es nicht in der Schule durchgenommen worden
ist, und die meisten Leute ohnehin keine Ahnung davon haben - es ist schwierig. Hinzu
kommt, dass bei den meisten Leuten - ich muss das sagen, und ich méchte das nicht ver-
allgemeinern, aber selbst bei mir - Leute kommen auf mich zu und sagen zu mir, dass sie
irgendwie mehr Uber mich wissen, als ich Uber mich selbst weif3. Und das ist es, was diese
Erklarung bedeutet, wenn ich sie lese, darum geht es wirklich dabei, weil wir als grund-
legend vielfaltige Gemeinschaft Uber die ganze Erde verteilt sind, wir gehéren verschie-
denen Religionen an, und, wie ich sagte, ich kénnte hier wahrscheinlich mit verschiedenen
anderen Leuten tagelang versuchen, die Komplexitat des Ganzen zu erkldren, und es ist
schwierig ... weil man das Gefuhl hat ... weil niemand, ich wei3 nicht ... ich hatte das Bild von
mir vor Augen, wie ich schreie, eine Art stiller Schrei, weil niemand zuhért, und viele meiner
Arbeiten enthalten einen verstimmelten Soundtrack, und wenn jemand eine Frage stellt,
kann man nicht richtig héren, was man sagt. Ich sage »Yeah«, weil sowieso keiner zuhért.
Und das ist unsere Geschichte, weshalb ich annehme, Sie wissen schon, dass es wirklich
eine dhnliche Geschichte ist, leider.

Rafael Cardoso

Also kann ich diese Frage wohl an den Rest des Panels weitergeben: Reden wir
von etwas Neuem? Ist diese Zensur, die wir beobachten, etwas Neues, Unterschiedliches,
oder ist es nur dieselbe Geschichte und der Blickwinkel hat sich gedndert?

Erden Kosova

Na ja, in meinem Fall ist es nichts Neues. Das vorige Regime hatte ziemlich starke
militaristische Tendenzen. Nur um Ihnen ein Beispiel zu geben: In den 1980ern lie3 Kodota
600.000 Menschen festnehmen. Das sind mehr Leute als in den meisten europdischen
Stddten leben, wirde ich sagen. Naturlich war der frihere Zustand im Grunde unméglich;
aber ich wirde sagen, die derzeitige Situation verbindet irgendwie das Schlimmste aus
Vergangenheit und Zukunft, den Konservatismus, den religiésen Fanatismus, Nationalis-
mus, Rassismus. Es gibt diese merkwirdige Kombination aus verschiedenen Strdngen und
eine Art verscharfter Angriff auf das Umfeld kultureller Aktivitaten.

HernanD. Caro

Im Fall von Kolumbien haben wir, wie gesagt, keine gro3en Erfahrungen mit Zen-
sur. Es ist wirklich nicht neu, dass die grof3en Medien wichtigen Familien gehoren. Das ist
so alt wie die Geschichte des Landes oder des Kontinents, weshalb ich annehme, das Neue
liegt vielleicht darin — und da spreche ich nur fUr Kolumbien —, dass die Medien die Rolle zu
verlieren scheinen, die sie in den vergangenen Jahrzehnten hatten, dass sie nicht mehr die
Dinge zeigen kdnnen, die im Land vor sich gehen. Daher glaube ich, dass wir es vielleicht



Podiumsdiskussion Politische Zensur 202

mit einem Sonderfall zu tun haben, nicht wie in einem klaren Fall wie der Tirkei, wo eine
Regierung tatsdchlich direkt etwas gegen Kiunstler oder Journalisten unternimmt. Das
ist es nicht, was bei uns vorliegt, und vielleicht ist das sogar schrecklicher, weil es Gleich-
gultigkeit nach sich zieht und dkonomische Strukturen erzeugt, die eine Situation schaf-
fen, in der niemand zuzuhéren scheint. Wovon ich geredet habe, erweckt vielleicht den
Eindruck, dass ich GuBBerst pessimistisch bin, was den Kulturjournalismus oder die Kultur
im Allgemeinen betrifft, aber ich habe immer noch das Gefihl, dass beide sehr wichtig
sind. Kulturelle Medien und Kunst kénnen hinsichtlich des Schaffens von Gemeinschaften
wirklich eine Rolle spielen, und das geschieht eindeutig in Kolumbien. Afro-Kolumbianische
und indigene Gemeinschaften finden einen Platz in der Kunst und manchmal im Kultur-
journalismus. Ich denke an die Revista Arcadia, und das klingt vielleicht wie Werbung. Aber
ich glaube, in Brasilien ist das ebenfalls so. Kulturmedien &ffnen fir manche Menschen
eine Tur, die eine Geschichte zu erzdhlen haben, die sie woanders kaum erzdhlen kénnten.
Deshalb glaube ich, sie spielen immer noch eine Rolle, aber der Umstand, dass Zensur der-
zeit nicht so ganz fassbar ist, macht es weiterhin sehr problematisch. Es wdre vielleicht
einfacher, gegen eine konkrete Zensur zu kdmpfen, nicht gegen eine Zensur von innen.

Sebastian Baden

lch méchte mich besonders an Erden und Herndn wenden, aber auch an Sie alle,
denn wenn wir von Zensur reden: Was sind lhre persénlichen Strategien, um Ihre Botschaft
zu verbreiten? Wir haben einige Bildschirmfotos von Publikationen im Internet gesehen -
und offensichtlich ist das Internet die einzige Plattform zur Verbreitung von Nachrichten,
wenn die Printmedien von Selbstzensur betroffen sind. Vielleicht kdnnen sie ein wenig Uber
Ihre Werkzeuge sprechen und uns sagen, wie Sie persénlich verfahren, welche lhre Kandle
sind, mit denen Sie diejenigen erreichen, die Sie erreichen méchten, und wie Sie Kontakt zu
Ihrem Publikum herstellen.

Erden Kosova

Na ja, natirlich sind einige oppositionelle Zeitungen eingestellt worden oder
man hat sie gezwungen, in andere Hdnde Uberzugehen. Also kénnen wir sagen, mit Print-
medien ist es aus politischen Grinden schwieriger geworden; aber auch in 6konomischer
Hinsicht ist es wegen des freien Falls der Volkswirtschaft immer schwieriger geworden,
derzeit etwas drucken zu lassen. Viele Dinge kommen im Internet zur Sprache. Ich gehére
zur Redaktion eines E-Journals, das tatsachlich von Osman Kavala begrindet wurde und
Red Thread heif3t. Ich mdchte sagen, dass ich mir persénlich nie irgendwelche Beschrdn-
kungen auferlegt habe, aber ich kann lhnen eine Geschichte erzdhlen, eine Erfahrung, die
vielleicht einen Einblick in die Situation gewdhrt. Ich schrieb einen Artikel, und der erste
Absatz war eine nUchterne Beschreibung einer Erfahrung. Es ging um eine Ausstellung,
war aber verbunden mit politischen Ereignissen, und deshalb wollte ich mit einem Ab-
satz darUber beginnen, was unmittelbar erlebt wurde, ohne offenkundiges Pathos. Die
Redakteurin, eine gute Freundin von mir, ziemlich progressiv und politisch auf meiner Sei-
te, sagte: Erden, kdnnen wir zwei oder drei Sadtze aus dem ersten Absatz herausnehmen?
Und in diesem Moment kann man natirlich Nein sagen. Ich sah kein Problem mit dem, was
ich geschrieben hatte. Es war keine LUge oder Verzerrung der Tatsachen. Ich versuchte,



Podiumsdiskussion Politische Zensur 203

die Wahrheit herauszufinden. Ich hatte Nein sagen kénnen, aber zur gleichen Zeit gab es
auch einen Hintergrund: |hr Mann war der einzige Akademiker an einer Universitdt in der
Provinz, der eine Petition unterschrieben hatte, und die Faschisten, die Ultranationalisten,
kamen zu seinem Haus und hefteten eine Art Morddrohung an seine Tur, und am ndchsten
Tag kindigte er und kam zurick nach Istanbul. Wenn man von dieser Sache weil3 und die
damit verbundenen Gefihle kennt, sagt man sich, okay, ich bin einverstanden, wenn ihr
euch durch das, was ich geschrieben habe, gefdhrdet fUhlt, dann méchte ich niemanden in
eine bedrohliche Situation bringen, und deshalb habe ich mich einverstanden erklart. Aber
natirlich hat diese Sache einen bitteren Nachgeschmack fur mich.

Delaine Le Bas

Ich nehme an, es ist dazu gekommmen, dass wir uns an verschiedenen Punkten
begegnet sind, viele von uns, und auf diese Weise Informationen ausgetauscht haben,
aber wir arbeiten auch viel mit jeder Menge anderen Leute zusammen, in vielen anderen
Landern. Was beispielsweise in Europa geschehen ist: Wir haben beinahe ein eigenes
Netzwerk geschaffen, in dem wir auf verschiedene Weise zusammenarbeiten, und es war
sowohl| meine Gewohnheit als auch die meines verstorbenen Mannes, Uberall zu arbeiten.
Auch an Orten, bei denen Leute beispielweise sagen wirden »Warum geht ihr dorthin?«,
und auch nicht unbedingt in Galerierdume - um die Méglichkeit zu haben, mit Menschen
auf der StraBe zu reden. Ich denke, wir haben immer mit so vielen Menschen wie mdglich
sprechen wollen. Ich arbeite auch praxisibergreifend, weil ich den Eindruck habe, dass das
vielen Menschen den Zugang zu dem eréffnet, was ich mit meiner Arbeit sagen will, und
benutze auch das Internet auf alle nur méglichen Weisen. Es bedeutet wirklich, so viel,
wie man kann, auf gewissermafen selbstorganisierte Weise zu tun, vermute ich, weil es
immer noch sehr schwierig fUr uns ist, als Gemeinschaft zu handeln. Viele meiner Freun-
dinnen und Freunde, die in anderen Ldndern arbeiten - ich nenne die Lander nicht, aber
Sie kennen sie -, machen sehr oft die Erfahrung, dass ihre Arbeit nicht reprdsentiert wird,
oder es ist immer leichter fUr jemand anders, Arbeiten zu zeigen, die von uns handeln, an-
statt dass sie von uns sind. Ich bin nicht dagegen, mit Leuten zusammenzuarbeiten, die
nicht zu unserer Gemeinschaft gehéren, das will ich nicht sagen, aber ich glaube, dass es
immer noch eine Form der Unterdrickung durch die Mehrheit gibt, bis es einer Stimme
aus der Gemeinschaft wirklich gestattet wird hervorzutreten. Eine finanzielle Férderung
ist in dem Fall auch keine groBe Hilfe, weil sie oft mit bestimmten Forderungen verbunden
ist und diese oft auch eine Form von Zensur bedeuten kénnen. Es kommt manchmal auch
zu Fallen von Selbstzensur, weil die Leute Angst haben, und sie haben zu Recht Angst, weil
sie manchmal von ihren eigenen Familien bedroht werden, und dann kdnnte eine Gemein-
schaft auch eine andere Gemeinschaft bedrohen, und das wirde dann im Hintergrund
ablaufen. Die Leute, die das hier durchmachen, missen sich nicht nur um all die anderen
Dinge kimmern, sondern manchmal hat man auch mit diesem anderen Zeug zu tun, das
von der Gemeinschaft ausgeht, sodass es eine Menge verschiedener Dinge wie Selbstzen-
sur und politische Zensur gibt ... sodass man schlieBlich den Eindruck gewinnt, sofern es
irgendjemanden angeht, dass wir Gberhaupt nicht miteinander sprechen sollten.
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Hernan D. Caro

Vielen Dank fur Ihre Frage. Um ehrlich zu sein, bin ich mir nicht mal sicher, ob ich
eine Botschaft habe, oder ich wisste in diesem Moment nicht, wie meine Botschaft lau-
tet. Als Journalist bin ich immer noch der Meinung, dass Information eine gewisse Macht
besitzt, obwohl wir womaoglich von einer GbermdBigen Menge an Informationen Uberflu-
tet werden, was bestimmte Botschaften unwichtig macht, wenn man sie nicht findet.
Aber ich glaube wirklich, dass Information Macht besitzt, und ich habe den Eindruck, dass
kulturelle Medien, zumindest in manchen Ldndern — ich glaube nicht, dass Deutschland
dazu gehort, eindeutig nicht —, in der Lage sind, Menschen eine Stimme zu geben, die
normalerweise in anderen Bereichen der Wirklichkeit keine Stimme finden. Ich sehe das
sehr deutlich in Lateinamerika. Ich sehe das sehr deutlich in Kolumbien, und ich glaube,
das ist schon ein sehr wichtiger Schritt hin zu einer besseren Wirklichkeit. Ich glaube auch,
dass Qualitdt im Journalismus — das mag sich ziemlich konservativ anhéren, aber das bin
ich vielleicht — von groBBer Bedeutung ist, und ich glaube, man kann als Journalist wirklich
Dinge bewirken und Dinge verdndern, wenn man Qualitdt als eine der vorrangig wichtigen
Anliegen betrachtet.

Ich méchte nur noch eins zum Thema »Botschaft« und zu der Méglichkeit sagen,
Menschen eine Stimme zu geben. Ich habe zwei Jahre fUr ein vom Goethe-Institut finan-
ziertes Projekt gearbeitet, das Contemporary And América Latina hei3t und einen sehr
wichtigen afro-lateinamerikanischen Schwerpunkt hat. Diese Art Zeitschrift existierte vor
zwei oder drei Jahren noch nicht. Ich glaube, es ist mehr oder weniger die einzige Kunst-
zeitschrift, die versucht, afro-lateinamerikanischen Stimmen in der Kunst, besonders in
der zeitgendssischen Kunst, eine Plattform zu bieten. Daher glaube ich, selbst wenn ich
keine Botschaft habe, dass Journalismus es méglich macht, fir andere Menschen Turen
zu &ffnen, damit sie ihre Botschaften senden kénnen.

Rafael Cardoso

Ich méchte gern wiederholen, was Herndn gerade gesagt hat, dass wir uns hin-
sichtlich der Kunstwelt in einem sehr merkwirdigen Widerspruch befinden, zumindest
in Landern wie Brasilien und vielleicht auch Kolumbien, nehme ich an, wo der Raum fur
Kunstkritik immer weiter zusammenschnurrt, besonders in der Mainstreampresse. Das ist
ein Punkt, dem AICA International wirklich Aufmerksambkeit schenken kénnte. Mehr Raum
zur Verfigung zu stellen, dafUr zu sorgen, dass es mehr Raum gibt, wo Menschen disku-
tieren und nachdenken kénnen Uber Kunst und Kultur, weil das auch eine Form der Zensur
ist, diese RGume einzuschrdnken. Wir werden aus der Mainstreampresse hinausgedrdngt,
werden in»alternative« Ecken des Internets geschoben, und unsere Stimmen werden nicht
mehr gehért. Die einfachste Art, politische Gegner loszuwerden, besteht darin, sie be-
deutungslos zu machen, und deshalb glaube ich, dass dies vielleicht ein Projekt ist, Gber
das wir gemeinsam als Menschen, die in der AICA und in der Kunstkritik engagiert sind,
nachdenken kdnnten: wie man dafir sorgen kann, diese Stimmen nachklingen zu lassen,
damit sie Uber die politischen Grenzen hinweg in Landern gehért werden, die unter politi-
scher Unterdrickung leiden. Und da es immer mehr Lander gibt, die dieser Beschreibung
entsprechen, werden die Fronten nicht knapp, an denen es Arbeit gibt.
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Yukiko Shikata

Ich gehore zur AICA Japan und bin gerade dabei, ein internationales Symposium
vorzubereiten. Ich moéchte auf die letzten Nachrichten aus Japan oder Uber die Lage in
Japan zu sprechen kommen. Vielleicht haben Sie gehért, dass es innerhalb der Triennale
eine Ausstellung mit dem Titel Unfreedom of Expression [Die Unfreiheit des Ausdrucks]
gibt. Sie wurde drei Tage nach Eréffnung vom Prdsidenten der Triennale aus Sicher-
heitsgrinden geschlossen, weil die Gefahr méglicher Terroranschldge bestand, die nicht
nur der Ausstellung gelten sollten, sondern auch mehreren Schulen. Es gab Diskussio-
nen und Bewegungen von Kinstlern und Kulturschaffenden, der Prasident grindete im
August ein Komitee, und es geschahen viele Dinge. Nach zwei Monaten der Diskussion
in Japan gab das Amt fur kulturelle Angelegenheiten in Japan am 26. September 2019
bekannt, dass es seine UnterstUtzung zurickziehen wirde. Von diesem Tag an begannen
Demonstrationen und Petitionen von KUnstlern, Leuten aus der Kunstszene und Studen-
ten, und heute, zu Beginn dieser Sitzung, erhielt ich die Information, die letzten Nach-
richten.lch méchte diese Information weitergeben und Ihnen zur Verfigung stellen, falls
Sie daran interessiert sind.

Ubersetzung: Jochen Stremmel/Gérard Goodrow
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Kunst und Aktivismus
Julia Voss

Der Ankindigung der Tate Galleries, keine Spenden der Familie Sackler mehr
anzunehmen, gingen Proteste voraus, die von der amerikanischen FotokUnstlerin Nan
Goldin initiiert worden waren. Ihr Beispiel hat Schule gemacht. Im Jahr 2019 wurden viele
weitere Forderungen verdffentlicht, in denen sich KUnstlerinnen und Kinstler gegen die
Zusammenarbeit mit Geldgebern ausgesprochen haben, deren Reichtum sich etwa aus
der Herstellung und dem Verkauf von Waffen speist oder daraus, in diese zu investieren.
Der Vortrag gibt einen Uberblick Gber diese von Kinstlerinnen und Kinstlern initiierten
Bewegungen und diskutiert die mdglichen Folgen. Wie verhdlt sich der Aktivismus zur
Kunstkritik? Handelt es sich um eine weitere Phase der Institutionskritik oder sehen wir
uns einem neuen Phdnomen gegeniber?

Populismus vs. Demokratie und soziale Medien
Mischa Kuball und Gregor H. Lersch

In ihrem Gesprdch analysieren Mischa Kuball und Gregor H. Lersch die zeit-
gendssischen kunstlerischen und kuratorischen Definitionen von &ffentlichem Raum,
Demokratie und Kunst. In jungster Zeit stehen diese drei Definitionen im Mittelpunkt
der Geschichte und haben sich gegenUber den Interpretationen und Zuschreibungen der
1970er Jahre erheblich verdndert. Die aktuellen Diskussionen dienen als Plattform, um
Uber die Projektreihe public preposition und die Ausstellung res.o.nant von Mischa Kuball
die dsthetischen und kuratorischen Implikationen der Auseinandersetzung mit diesen
Themen in einem erweiterten soziokulturellen Kontext zu diskutieren. Im Fokus steht die
Beziehung zwischen historischen Statten und ihrem Kontext, unter anderem am Beispiel
des JUdischen Museums in Berlin und Lerschs kuratorischen Ansatzes zu Themen, die die
Rolle des Museums Uber traditionelle Definitionen und Grenzen hinaus erweitern.
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Julia Voss

Wer »Populismus« sagt, meint damit hdufig das rechte Spektrum der politischen
Bewegungen. Dieses gilt - mit guten Grinden - als Antagonist der Kunstwelt, auch der
Kunstkritik, wie Uberhaupt der Presse- und Meinungsfreiheit im Allgemeinen. Von den rech-
ten Angriffen auf die Kunstfreiheit ist in diesem Band wiederholt die Rede. In meinem Bei-
trag soll es mir aber um das gegenteilige Phdnomen gehen, auf das die Kinstlerin Andrea
Fraser in ihrem Buch 2076 in Museums, Money, and Politics eindringlich hingewiesen hat:

Was ndmlich, wenn Populismus und die Kunstwelt auch VerbiUndete wdren?
Wenn sich herausstellte, dass die Kunst auf herausragende Weise die Populisten unter-
stitzt, ihnen hilft und schmeichelt, und sie darUber hinaus glorifiziert?

Diese Einschatzung klingt zundchst wenig einleuchtend. Fraser jedoch hat fur
diese These viele Argumente vorgelegt, die sich in einem Dreischritt zusammenfassen las-
sen und hier anhand von Zitaten aus ihrer Ver&ffentlichung nachvollzogen werden sollen:

1) Bei der Neuen Rechten, so Fraser, handele es sich um »Konservative, die als
Populisten in den Wahlkampf gezogen seien — um als Plutokraten zu regieren.«’

2) Der Einfluss des Kapitals auf die Politik sei inzwischen so weitreichend, dass
Soziologen, Politologen und andere Beobachter des Systems zu dem Schluss gekommen
seien, dass die Regierungsform nicht ldnger als »Demokratie« gelten kénne: »Stattdessen
sind die Vereinigten Staaten eine Plutokratie geworden - eine Regierung von Reichen«.?

3) Diese Entwicklung zeige sich insbesondere in der Kunstwelt: »Kunstinstitu-
tionen in den Vereinigten Staaten haben auch von der steigenden Konzentration des
Reichtums profitiert. [...] Die 128 Kunstinstitutionen, die Gegenstand dieser Studie sind,
setzten mehr als 4,2 Milliarden Dollar im Jahr 2015 um [...]. Obwohl Kunstmuseen gemein-
hin als »6ffentliche Einrichtungen« gelten, verfiugen die meisten Uber wenige oder gar
keine demokratischen Strukturen und staatliche Unterstitzung. Stattdessen haben sie
sich durch aufsehenerregende Wohltatigkeitsgalas und Spendernamen, die fast jede
Wand schmicken, zu Schaufenstern fur privaten Reichtum entwickelt, in denen Reichtum
mit GroBzugigkeit, Kreativit&t und kulturellen Errungenschaften gleichgesetzt wird.«3

1 Im Original: »[...] conservatives who ran as populists - in order to rule as plutocrats.« Andrea Fraser: 2076
in Museums, Money, and Politics, Cambride, Mass. 2018, S. 31.

2 Im Original: »Instead, the United States has become a plutocracy - government by the wealthy.« Ebd., S.13.

3 Im Original: »Art organizations in the United States also have benefited from increasing concentrations
of wealth. [...] The 128 arts organizations included in this study had combined total revenues of over $
4.2 billion in 2015. [...] Despite the common identification of many art museums as »public institutions,
most operate with little or no democratic input, oversight, or recognition of government support. Inste-
ad, with well-publicized fundraising galas and donor recognition on nearly every wall, many art museums
have become prominent showcases for highly concentrated private wealth, identifying that wealth with
generosity, creativity, and cultural accomplishment.« Ebd.
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Kurzum: Aus Kunstmuseen sind Orte geworden, an denen die plutokratischen
Verhdltnisse medienwirksam verherrlicht werden, die nach Meinung vieler Analysten dem
Populismus den Ndhrboden bieten.

Als Frasers Buch verdffentlicht wurde, lieferte die Kinstlerin durch ihre umfas-
senden Recherchen zum ersten Mal Zahlen und Statistiken, um diese Entwicklung auf ei-
ner breiten Grundlage nachzuvollziehen. Gleichzeitig fand sie sich in Gesellschaft von wei-
teren Kunstlerinnen und Kinstlern, die ebenfalls die Verwandlung des Kunstmuseums in
ein plutokratisches Machtinstrument mit Sorge betrachteten und gegen die Verhdltnisse
mit performativen Eingriffen vorgegangen sind. Um diese Aktivisten und die erstaunlichen
Erfolge, die sie in den vergangenen Jahren verzeichnen konnten, soll es mir im Folgenden
gehen. Dabei soll am Beginn ein Rickblick stehen, der uns fast ein halbes Jahrhundert
zuricktragt, hinein in das 20. Jahrhundert, als das Machtgefige noch eindeutig schien:

Als Hans Haacke 1971 die Nachricht erreichte, dass seine Ausstellung im Guggen-
heim Museum abgesagt worden sei und ihr Kurator gefeuert, konnte er nicht ahnen, dass
er dafir berihmt werden wirde. Erst mit vielen Jahren Abstand trat der unwahrschein-
lichste aller Fdlle ein. Haacke stieg zu dem Kinstler auf, den nachfolgende Generationen
auch fir das verehrten, was er nicht gezeigt hatte. Seine Installation Shapolsky et al
Manhattan Real Estate Holdings, A Real Time Social System as of May 1, 1971, die von den
Machenschaften eines New Yorker Immobilienspekulanten handelte und zur Absage seiner
Schau im Solomon R. Guggenheim Museum gefUhrt hatte, verwandelte sich in eine Art
Reliquie des Aktivismus, Haacke in ihren Martyrer.

Es sollte aber trotzdem fast ein halbes Jahrhundert dauern, bis der Spie3 um-
gedreht wurde: Erst als die Londoner National Portrait Gallery Nan Goldin 2019 einlud, ihr
Werk in einer groBBen Retrospektive zu zeigen, drohte die Kinstlerin dem Museum mit einer
Absage. Falls die Institution die Million Pfund annehmen wirde, die der Sackler Trust zu
spenden angekindigt hatte, wirde sie, so Goldin, die geplante Ausstellung zurickziehen.
Die National Portrait Gallery schlug daraufhin das Geld aus, die Tate Gallery, das Metro-
politan Museum und der Louvre schlossen sich an. Der Familie Sackler wird vorgeworfen,
mit dem Unternehmen Purdue Pharma mehrere Milliarden an der Opiodkrise verdient zu
haben, die in den Vereinigten Staaten die Ausmalf3e einer Epidemie angenommen hat.

Und Nan Goldin war 2019 nicht die einzige KUnstlerin, die sich dafir einsetzte, den
grofBen Magen der Museumswelt genauer zu untersuchen: Im Juli musste Warren Kanders
zuricktreten, Mitglied im Vorstand des Whitney Museums, dessen Firma Safariland Trd-
nengas herstellt, das an der mexikanischen Grenze gegen Migranten eingesetzt wird. Aus
Protest hatten zuvor Kinstlerinnen und Kinstler ihre Teilnahme an der Whitney Biennale
abgesagt, darunter Michael Rakowitz, Nicole Eisenman und Forensic Architecture.

Im Oktober 2019 erhielt auBerdem das Museum of Modern Art einen offenen
Brief, adressiert an Larry Fink, CEO der Unternehmensverwaltung BlackRock und Trustee
des Museums. Fink wird darin aufgefordert, nicht weiter in private Gefadngnisunternehmen
zu investieren; zu den Unterzeichnern des Briefs gehdrten Hito Steyerl und Andrea Fraser.

Noch ein letztes Beispiel: New Yorker Kulturschaffende, die sich unter dem Grup-
pennamen »Bad Barcode« versammelten, gelang es kirzlich, gegen die Pldne von Amazon
vorzugehen, im Stadtteil Queens ein Hauptquartier einzurichten. Der Protest ging durch
alle Klassen: Der KUnstler Andreas Petrossiants, einer der Organisatoren, legte in einem
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Interview kirzlich Wert darauf, dass samtliche »cultural workers« zusammenarbeiten —
von der Kinstlerin bis zum Mann an der Museumskasse.*

Wo aber blieb bei diesen Aktivitaten die Kunstkritik? Mit Ausnahme der Kunstzeit-
schrift Hyperallergic, die online erscheint und den Kunstaktivismus mit einer ausfUhrlichen
Berichterstattung begleitet, haben sich bisher vergleichsweise wenige Kunstkritikerinnen
oder -kritiker zu Wort gemeldet. Auch die Kunstgeschichte, die akademische Schwester
der Kunstkritik, ist eine Auseinandersetzung mit den Verhdltnissen, in denen Kunst ent-
steht und gezeigt wird, weitestgehend schuldig geblieben. Das Schweigen ist umso er-
staunlicher, als kein Renaissanceforscher auf die Idee kdme, Uber die Kunstproduktion im
Italien des 15. Jahrhunderts zu schreiben, ohne gleichzeitig auch die politische Situation
in den Blick zu nehmen, die Auftraggeber, ihre Absichten und Ziele. Je ndher jedoch die
Kunst zeitlich rickt, desto weniger wird ihr Kontext einbezogen. Die meisten Beitrdge, die
sich mit zeitgendssischer oder auch moderner Kunst befassen, begnigen sich damit, ein
Gemalde, eine Skulptur, Installation oder einen Film formal zu analysieren, und historische
Werke zum Vergleich heranzuziehen. Meiner Ansicht nach fallen Kunstkritik und Kunst-
geschichte damit hinter die Standards ihres Handwerks zurick.®

Der Kunstleraktivismus jedoch kann sich auch im Jahr 2020 auf eine alte
Tradition berufen. »Keine wohltdtige Spende ist grof3 genugy, hie3 es bereits vor mehr
als hundert Jahren, »um das Fehlverhalten wiedergutzumachen, mit dem der Reichtum
erworben wurde.« Wer das gesagt hat? Theodore Roosevelt, der 26. Prasident der Ver-
einigten Staaten.®

4 Vgl.»Andreas Petrossiants and Vanessa Thill in Conversation on the Cultural Work in Anti-Displacement
Struggles«, AAD, 28.10.2019, https://aad.nyc/blog/2019/10/28/andreas-petrossiants-and-vanessa-thill-
in-conversation-on-the-cultural-work-in-anti-displacement-struggle/ (07.11.2020).

5  AusfUhrlicher dazu vgl. Julia Voss u. Philipp Deines: Hinter weiBen Wénden/Behind the White Cube, Berlin
2015, S. 129.

6  Fraser 2016, S. 23.
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Abb. 24: Mischa Kuball, res.o.nant, 2017
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SOZIALE MEDIEN. EINE DISKUSSION MIT
MISCHA KUBALL UND GREGOR H. LERSCH

Moderiert von Norman L. Kleeblatt

Norman L. Kleeblatt

Wir werden uns heute mit Mischa Kuballs Projekt im Jidischen Museum in Berlin,
res.o.nant, befassen, das gemeinsam mit Gregor H. Lersch entwickelt wurde und die Frage
stellt: Was ist 6ffentliche Kunst? Gregor ist Leiter der Wechselausstellungen des JUdischen
Museums Berlin und Kurator von res.o.nant, und Mischa ist ein KUnstler, der lange Zeit im
Bereich 6ffentliche Kunst gearbeitet hat, und zugleich Professor fur &ffentliche Kunst an
der Kunsthochschule fir Medien KdIn. Ich méchte Mischa bitten, mit einer Vorstellung des
Projekts zu beginnen.

Mischa Kuball

Im Sommer 2017 erhielt ich eine Einladung von der Programmdirektorin des
Judischen Museums, Léontine Meijer-van Mensch, mir zusammen mit Gregor H. Lersch
und Klaus Teuschler diesen Raum anzusehen, der als die sogenannte »Bildungsakademie«
der Offentlichkeit gewidmet ist. Das Museum hatte darUber nachgedacht, wie man die-
sen Raum auf eine neue Art und Weise nutzen kénnte. Die Einladung traf am Montag ein.
Am Dienstag fuhrten Gregor und ich ein Telefongesprdch, und das Projekt begann am
ndchsten Tag. Ich kam an jenem Mittwoch hier an, und wir beendeten das Projekt am 1.
September 2017. Das war vor zwei Jahren. Wir wollten uns den Raum unter dem Aspekt
ansehen, dass Daniel Libeskinds Bauweise sehr starken Nachdruck auf die Frage legt, wie
wir mit der Erinnerung an das Unaussprechliche und das Unvorstellbare umgehen kénnen.
Das ist ein sehr schwieriger Ausgangspunkt. Mein erster Impuls war, die Architektur in
Ruhe zu lassen - oder sie wieder zu ihrer urspringlichen Kraft und Wucht zurickzubringen,
wdhrend man sie gleichzeitig zugdnglicher fUr das Publikum macht. Deshalb waren die
Eingriffe eher subtil.

Es gibt verschiedene Formen des Aktivismus. Was kénnen Museen tun? Diese
Frage brachte uns auf die Idee, zwei Mindmaps zu machen: eine innerhalb des Museums
und eine zweite, welche das Museum mit der Stadt verbindet. Die erste radikalste Sache,
die Sie bis jetzt nicht gedruckt Uber das Projekt finden werden, ist der Open Call. Warum
ist der Open Call interessant und, wie ich sagen wirde, politisch? Weil alles im Museum
vom Kurator, von der Institution und deren vorgegebenen MaBstdben kontrolliert wird.
Die Ausschreibung lud Musiker und Musikerinnen aus der ganzen Welt dazu ein, einen Bei-
trag zu res.o.nant zu leisten. Wir begutachteten und besprachen jede Einsendung, die wir
erhielten — insgesamt 250. Das war, glaube ich, der radikalste unsichtbare Aspekt des Pro-
jekts. Eine groBe Vielfalt von Audioformaten wurde vorgeschlagen: elektronische, akusti-
sche, auf dem gesprochenen Wort oder a capella basierende — um nur ein paar Beispiele
zu nennen. Und wir machten das in einem sehr besonderen Moment, in dem Musik und
Ton, besonders in Berlin, nicht mehr auf unschuldige Weise wahrgenommen wurden -
aber vielleicht kommen wir spater auf diesen Punkt zu sprechen.

Gregor H. Lersch

Ich méchte an das Thema anknipfen, wie Museen auch im &ffentlichen Raum
wirken kénnen. Vor allem fir das JUdische Museum Berlin stellt das eine besondere Her-
ausforderung dar: Ich denke, die meisten von Ihnen kennen das Gebdude und die urbane
Situation des Jidischen Museums hier in Berlin mit seinen grof3en unterirdischen Fldchen,
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der Asthetik von Beton und Metall, der Bewachung durch die Polizei. Die Folge ist, dass das
Museum auf den ersten Blick Uberhaupt nicht einladend fir die Offentlichkeit wirkt und kei-
ne direkte Interaktion mit dem &ffentlichen Raum zuldsst. Mit res.o.nant wollten Mischa -
als Kinstler — und ich — als Kurator - jedoch unbedingt eine Offentlichkeit ansprechen
und am Konzept beteiligen. Dies sollte zundchst durch die Einbeziehung von Dutzenden
von Musikern und Kinstlern erreicht werden, die wir in Form von persénlichen Anspra-
chen und einem &ffentlichen Open Call ansprachen. Die Musiker steuerten Audio-Tracks
bei, die dann in die Installation integriert wurden. Wir kreierten eine Art der Offentlich-
keit im digitalen Raum und holten diese in den geschitzten Museumsraum.

Mit res.o.nant, einem bewusst experimentellen Format, verlieBen wir jedoch
spdter auch diesen sicheren Raum des Museums, um in den tatsdchlichen &ffentlichen

Oravmwsmoasse 1

Mir wuchs Zinn in die Hand,
ich wute mir nicht

2u helfen:

modeln mochte ich nicht,
lesen mocht es mich nicht -

Wenn sich jetzt
Ossietzkys letzte
Trinkschale finde,
lie ich das Zina
von ihr lemen,

und das Heer der Pilger-
stibe
durchschwiege, durchstinde die Stunde.

Pont G 197

Abb. 25: Mischa Kuball, res.o.nant, 2017, mit dem Gedicht von Paul Celan
»Oranienstrasse 1«
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Raum in Berlin einzugreifen. Dazu orientierten wir uns am architektonischen Entwurf und
am urbanen Raumkonzept von Daniel Libeskind, das durch ein Raster von Linien, die aus
dem Museum herausfihren, mit spezifischen Orten im Berliner Stadtraum verbunden
ist. Die Enden der Linien fUhren zu verschiedenen »lieux de mémoire« in der Stadtland-
schaft, die sich auf Ereignisse in der deutsch-judischen Geschichte beziehen, etwa der
Ort, an dem Rosa Luxemburg 1919 ermordet wurde. FUr die Intervention von res.o.nant
wdhlte der Kinstler die Linie aus, die an der OranienstraBe 1in Berlin-Kreuzberg endete.
Libeskind hatte diesen Ort an der sehr belebten Ecke OranienstraBe/ManteuffelstraBe
befindet, in das urbane Konzept eingefigt, indem er sich auf das 1967 entstandene
Gedicht OranienstraBe 7 von Paul Celan bezog. Das beunruhigende und ratselhafte
Gedicht bezieht sich auf den Tod von Carl von Ossietzky, einem deutschen Pazifisten,
der 1938 bei der Verhaftung durch die Nazis starb. Heute befindet sich an der Adresse
OranienstraBe 1eine Brache ohne Gebdude, umgeben von groBen Werbetafeln. Fasziniert
von dieser Situation beschlossen wir, die Plakatwdnde zu mieten und den Gedichttext
dort gut sichtbar zu prasentieren.

Nachdem das Gedicht dort zwei Tage lang zu sehen gewesen war, passierte
etwas Unvorhergesehenes, denn auf der Werbewand war ein Ausdruck mit Text hinzu-
gefigt worden. Im ersten Moment sah es fast wie Vandalismus aus, aber das Gegenteil
war der Fall: Eine anonyme Person, héchstwahrscheinlich ein Nachbar oder eine Nachbarin,
war wohl von dem Gedichttext fasziniert gewesen und hatte eine Interpretation des Ge-
dichts hinzugefugt, die im Internet verfigbar ist. Im Poster-Format ausgedruckt ergénzte
diese nun den Gedichttext und gab den Passanten erweiterte Informationen und die An-
regung zur Auseinandersetzung.

Norman L. Kleeblatt

Mischa, Sie haben das Gebdude von Libeskind erwdhnt: das schwere, beeindru-
ckende Bauwerk aus Beton. Libeskind hat allerdings auch mit der Unsichtbarkeit gespielt,
z.B. mit den kubischen leeren Rdumen, den »Voids«. Meiner Meinung nach ist dies etwas,
mit dem wir es innerhalb der Kunstwelt zu tun haben, wie Julia Voss sagte: Dinge, die nicht
ausgesprochen werden, die als selbstverstdndlich vorausgesetzt werden. Wie bringen wir
sie in die Offentlichkeit? Wie machen wir sie zu einem Teil des allgemeinen Bewusstseins?
Ein Beispiel aus den Vereinigten Staaten ist unsere grof3e Diskussion Uber Denkmadler, die
dem Bund der SUdstaaten die Ehre erweisen. Diese Diskussion ist nicht abgeschlossen,
aber es ist wichtig, dass die Gesprdche im &ffentlichen Raum stattfinden. Der andere As-
pekt ist, dass res.o.nant zu einer Zeit stattfand, als dringlich diskutiert wurde, was das
Judische Museum als Institution tun sollte, und Uber den Fall einer parallel laufenden Aus-
stellung im JUdischen Museum - darUber, woran diese, in angemessener oder unange-
messener Weise, beteiligt war. Wie hat res.o.nant, das sich irgendwo zwischen innen und
auBen anzusiedeln versuchte, innerhalb dieses Diskurses funktioniert?

Gregor H. Lersch

res.o.nant fand in gewisser Weise im Auge des Sturms statt, da das Projekt
gleichzeitig zur kontrovers diskutierten Ausstellung Welcome to Jerusalem gezeigt wur-
de. Die Diskussionen fUhrten zu einer umfassenden Kritik des Programms des JUdischen
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Museums und letztlich zum RUcktritt des Direktors. Kuratorische Prozesse in einem
Judischen Museum in Deutschland sind immer besonders heikel. Und so mussten auch wir
im Prozess der Konzeption von res.o.nant sorgfdltig abwdgen, was passieren kénnte, wenn
wir eine gro3e Gruppe von Unbekannten - in unserem Fall die potentiellen Beantworter
unseres Open Calls - aktivieren und einladen. Die Themen Antisemitismus und BDS stan-
den ganz tagesaktuell im Raum und wir diskutierten dies sehr offen zwischen Institution,
Kurator und Kunstler. Um nicht in eine Art von Selbstzensur zu geraten, entschlossen wir
uns schlieBlich, den Open Call ohne Einschrankungen umzusetzen und alle eingehenden
Audiotracks und Musiker in die Installation aufzunehmen.

Diese Form der Offenheit fUhrte auch dazu, dass sich selbst einige der Pioniere
der elektronischen Musik aus Detroit am Projekt beteiligten und live in der Installation
auftraten. Einige meiner Museumskollegen sahen dies zundchst sehr kritisch, denn auf
den ersten Blick kdnnte elektronische Musik im Kontext des JUdischen Berlins unange-
messen erscheinen: Wie kdnnen Techno und Holocaust-Gedenken zusammenpassen? Die
musikalischen Performances zeigten allerdings, dass die Kinstler, wie etwa Mike Banks
oder Monika Werkstatt, sehr sensibel vorgingen und sich musikalisch sehr anregend in
res.o.nant und die emblematischen »Voids« von Daniel Libeskind einpassten. Letztlich
wurde res.o.nant also nicht in die heftige Kritik an der Programmgestaltung des Museums
eingeschlossen. Diese konzentrierte sich sehr stark auf zwei Dinge: die bereits erwdhnte
Ausstellung Uber Jerusalem und das Programm der Akademie des Museums. Dennoch
wurde das Projekt mit Mischa Kuball in einer sehr konfliktgeladenen Atmosphdre umge-
setzt, und jeder Schritt musste sorgfdltig abgewogen werden.

Mischa Kuball

Ich wirde gerne noch eine sehr personliche Bemerkung anschlieBen. Es gibt
zwei Sachen, an die ich mich von meiner Zusammenarbeit mit dem Kinstler Mike Banks
erinnere. Wir warteten auf ihn, als er anrief und sagte: »Mischa, ich kann nicht zu euch
reinkommen, weil hier drauf3en so viele Polizisten stehen.« Ich hatte nie in Erwdgung ge-
zogen, wie es fUr einen Auswdrtigen sein kénnte, eingeladen zu werden, zum JUdischen
Museum zu kommen, und dann sofort mit der Polizei konfrontiert zu werden. Die zweite
Erinnerung betrifft den Moment, als Banks mit dem Aufbau seiner duBerst eindrucks-
vollen Installation fertig war. Er rief seine Mutter in Detroit an, und sie weinte und sagte:
»lch bin so stolz darauf, dass du, ein Angehdriger der Schwarzen jiodischen Gemeinde in
Detroit, im JUdischen Museum in Berlin ausstellst.« Bevor es dazu kam, hatten wir nicht
Uber all diese komplexen Identitdten nachgedacht. Es ist nicht schwarz und weiB3, es ist
nicht mal schwarz, weil3 und grau. Es ist so verschiedenartig. Jeder Kinstler, den wir ein-
geladen hatten, zog das Gewicht des Raums in Betracht und war eingeschichtert von die-
sem speziellen Teil der deutschen Geschichte. Aber vielleicht ist es nicht nur ein Augenblick
des Schweigens, sondern die Art, wie wir unsere Meinung sagen und wie wir verschiedene
Stimmen prdsentieren.

Publikationen sind ein weiteres Hilfsmittel, mit dem man das Interesse der
Offentlichkeit auBerhalb der Institution wecken kann. Wir haben achtzehn Autoren un-
terschiedlicher Herkunft eingeladen, einen Beitrag zu unserer Publikation zu leisten. Das
ist eine weitere Méglichkeit, eine einseitige Sichtweise zu vermeiden. Was die Frage der
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Bewegung »Boykott, Desinvestitionen und Sanktionen« (BDS) betrifft, so besteht die Ge-
fahr, dass die Leute sagen: Dies ist ein UnterstUtzer von BDS, also muss dieser Mensch
kritisiert oder zurickgewiesen werden. Das geschieht im Moment mit Walid Raad, der fur
den Kunstpreis Aachen nominiert ist. Er ist ein aktivistischer Kinstler, und das wussten
wir. Wenn man Hans Haacke zu sich ins Museum einladt, kann man nicht Uberrascht sein,
wenn die Institution kritisiert wird. Ich bin voller Bewunderung fur die Entscheidung, die
Léontine Meijer-van Mensch und Gregor Lersch getroffen haben: Kinstler einzuladen,
ohne im Voraus zu wissen, wie die Ergebnisse aussehen wirden. Die Leute haben dem
Museum vorgeworfen, es wdre kein judisches Museum, haben sogar davon geredet, es
wdre anti-jUdisch. Beispielsweise hat Benjamin Netanjahu das Museum kritisiert. Ich hal-
te es fUr mutig, dass wir der Verpflichtung treu bleiben, die wir gegeniber dem Projekt
eingegangen sind. Meiner Ansicht nach geht es hier darum, dass Kinstler, Kuratoren,
Museumsdirektoren und Kunstkritiker eine gemeinsame Front gegen diese populistischen
Versuche bilden.

Norman L. Kleeblatt

Ich wirde gern einen weiteren Aspekt zu dem Problem beisteuern. Im Anschluss
an Julias Vortrag Uber Aktivismus und die politische und wirtschaftliche Macht, die durch
Museen gelenkt wird, ist nicht zu leugnen, dass zumindest wir in den Vereinigten Staaten
unter einem gewaltigen Druck stehen, Museen zu diversifizieren, Programme zu diversi-
fizieren, Sammlungen zu diversifizieren und unsere Zielgruppen zu diversifizieren. Und das
steht im direkten Gegensatz zur Ublichen Férderung von Museen. Also handelt es sich um
zwei unterschiedliche Ziele, die einander in entgegengesetzte Richtungen ziehen. Und wie
kann man angesichts der absoluten Machtstruktur der Museen und Galerien als Institu-
tionen eine Diversifikation auch nur rechtfertigen?

Julia Voss

Die Frage lautet: Wer Ubt den Druck aus? Ich finde, wenn wir uns Deutschland
anschauen, haben wir es mit einer Entwicklung zu tun, wo 6ffentliche Férderung zuneh-
mend durch private Geldgeber ersetzt wird. DariUber hinaus gibt es eine explosionsartige
Vermehrung von Institutionen, und diese missen alle, wenn sie Uberleben wollen, mit pri-
vaten Geldgebern zusammenarbeiten, was nicht unbedingt schlecht ist — aber es gibt mit
Sicherheit eine Entwicklung dahin, dass die Arbeitsweise im Inneren dieser Institutionen
weniger transparent gemacht wird. Und die Steuern sind hier auch ein groBes Problem.
In Deutschland sagen wir »unter Geheimhaltung« - das darf nicht an die Offentlichkeit.
Es gibt eine Menge Sachen, nach denen wir uns nicht einmal &ffentlich erkundigen dirfen,
weil sie gesetzlich geschitzt sind. Deshalb wissen wir nicht immer Bescheid dariber, wo
das Geld herkommt oder wie viel es Uberhaupt ist. Meiner Ansicht nach gibt es alle mdg-
lichen Fluchtwege, Uber welche man mehr oder weniger eine Art formale Erweiterung vor-
nimmt, wdhrend Museen privatisiert werden. Was wir wirklich brauchen, ist ein Vorzeige-
modell eines demokratischen Museums. Ich warte immer noch auf die Art Direktor*in oder
Gruppe von Aktivist*innen oder wen auch immer, die diese Art von Modell-Institution auf
die Beine stellt und sagt: Hort mal, wir kdnnen das anders machen, und wir werden euch
zeigen, wie wir es anders machen kénnen.



Panel 8: Kunst, Kritik und Institution 220

Gregor H. Lersch

Ja, ich kann dem nur zustimmen und, wenn Sie sich auf das Museum als Insti-
tution beziehen, dann ist es entscheidend, die Diskussionen um die Definition von ICOM
und die Einbeziehung von Communitys zu erwdhnen. Dies fUhrt auch zu der Frage, was
passiert, wenn eine Community eine Haltung von einem Museum einfordert, welche die-
ses — als eine liberal ausgerichtete Institution — nicht teilen oder gar férdern mochte. Dies
stellt neue Fragen an den im Museumsbereich omniprdsenten Begriff der Partizipation
im Kontext von multiplen Populismen.

So wurde beispielsweise die Kritik, der wir uns im Judischen Museum konfrontiert
sahen,von ganz unterschiedlichen Akteuren mit sehr unterschiedlichen politischen Agenden
geduBBert und via Social Media in einen permanent anhaltenden Druck verwandelt. Dies
geschah aus politisch konservativen wie linken Kreisen, aus judischer wie nichtjidischer
Perspektive. Alle arbeiteten mit Werkzeugen, die auch von populistischen Bewegungen
genutzt werden. Vielen ist das im deutschen Kontext noch nicht klar: Die Idee des Populis-
mus, das ist nicht nur die AfD, das ist keine ausschlieBlich rechte Angelegenheit. Das ist
etwas, das Uberall passiert. Es ist eine Tendenz, es ist eine Haltung, eine Art des Diskurses.
Es ist etwas, das wir Uberall spUren kdnnen.

Norman L. Kleeblatt

Ich méchte auf Julias Vorstellung einer demokratischen Institution eingehen. Ich
bin der Ansicht, dass Marcia Tucker das New Museum of Contemporary Art in New York
ungeheuer demokratisch machen wollte, als sie es grindete. Alle Angestellten bekamen
dasselbe Gehalt, egal ob es sich um Pfértner, Sekretdrinnen, Kuratoren und Kuratorinnen
oder Direktorinnen handelte. Und ich halte es fUr paradox, dass es mittlerweile ein echtes
Problem mit einer Gewerkschaft am New Museum gibt, in der die Arbeiter sich organisieren,
um besser bezahlt zu werden. Das ist nur ein Beispiel.

Henry Meyric Hughes

Als Antwort auf Julias spezifische Forderung nach einer neuen Art von Museum
mochte ich |hre Aufmerksamkeit auf ein Buch von Piotr Piotrowski richten, seine letzte
Veroffentlichung, es heiBt From Museum Critique to the Critical Museum. Darin stellt er
sich eine neue Art Museum vor, das sich direkt an die Offentlichkeit wendet und gegen
diese populistischen Tendenzen ankdmpft. Ich méchte es empfehlen.

Jamie Keesling

Ich begriBBe es, dass dieses Panel damit begonnen hat, die Widerspriche zu
beschreiben, die mit dem Begriff des Populismus verbunden sind. Was meinen wir, wenn
wir vom Erfolg aktivistischer Kunst sprechen? Diese Frage ist im Moment von besonderer
Bedeutung, wenn wir an die Museums-Proteste denken, zu denen es gerade in New York
kommt. In jUngster Zeit wurde der Ricktritt von Warren Kanders aus dem Vorstand des
Whitney Museums von Demonstranten weithin als Erfolg gefeiert. Als Kunstkritiker sollten
wir trotzdem fragen, wie die endgultigen Ziele dieser Demonstrationen aussehen. In einer
Zeit, in der Museen und andere Kunstinstitutionen immer stdrker von privatem Mdzena-
tentum abhdngig werden, scheint die Forderung zu lauten, Vorstandsmitglieder, deren
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Millionen sich unmoralischen Mitteln verdanken, entweder durch wohlhabende Leute
auszutauschen, die ihren Reichtum durch moralisch korrekte Mittel angesammelt
haben, oder durch nicht wohlhabende Leute, wodurch es zu einem Widerspruch kommt.
Als Kunstkritiker kénnten wir die Frage stellen — und ich bin gespannt, wie Sie dariUber
denken -, was die endgultigen politischen Ziele der aktivistischen Kinstler sind oder wie
Kunstkritik veranschaulichen kann, wie diese Mdglichkeiten aussehen, wenn kinstlerischer
Aktivismus diese nicht richtig erfassen kann oder unzureichend bleibt.

Julia Voss

Das ist eine sehr wichtige Frage, und ich winschte, ich hatte eine Antwort dar-
auf zur Hand. In den Vereinigten Staaten gibt es eine grof3e Diskussion darUber, was als
»Philanthro-Kapitalismus« bezeichnet wird. Durch steuerliche Verginstigungen, die in den
1990er Jahren eingefihrt wurden, kam es zu einer groBen Umverteilung von 6ffentlichen
Geldern in den privaten Sektor. Das ist auch ein groBes Problem in Deutschland, obwohl
die Menschen hier sich dieses Sachverhalts weniger bewusst sind. All diese wundervollen
Institutionen sind auf die GroBBzigigkeit privater Geldgeber angewiesen. Mittlerweile
erhalten die Geldgeber Verginstigungen fur ihre Zuwendungen. Es war tatsdchlich Bill
Clinton, der die Idee hatte, dass diese Unternehmer, die erfolgreiche Firmen leiteten, Vor-
bilder fur die Reformierung des Sozialstaats sein kénnten. Das ist eindeutig gescheitert.
Und das ist der Grund, warum ich fUr diese Art des Aktivismus, den wir in den Vereinigten
Staaten haben, auch so dankbar bin, weil er so gut informiert ist. Das ist nicht nur eine
kUhne Behauptung. Wenn Sie die offenen Briefe lesen, wenn Sie die BUcher Uber den
Philanthro-Kapitalismus und so weiter lesen, dann sehen Sie, dass wir es inzwischen mit
einem Aktivismus zu tun haben, der sehr gut informiert ist.

Liam Kelly
Wie ist das JUdische Museum finanziert? Unterscheidet es sich von den Beispielen,
die Julia Voss angefUhrt hat, und den Problemen, mit denen diese es zu tun haben?

Mischa Kuball

Als staatliches Museum in Deutschland wird es zum gréBten Teil &ffentlich von
Bundesmitteln unterstUtzt. Es gibt einen kleineren, aber wichtigen Anteil von privaten,
vornehmlich Unternehmensgeldern in Museen. Aber ich muss sagen, dass wir eine
nSackler-Treppe« haben. Sie hat nicht offiziell diesen Namen, aber sie ist von Sackler
finanziert worden. Als das Museum eréffnet wurde, hatten wir einen deutsch-jidisch-
amerikanischen Direktor, und deshalb ist das Museum sehr amerikanisch organisiert.

Wir haben eine Abteilung fur Entwicklung, wir haben eine Menge von privaten
ZuschiUssen bekommen, obwohl wir eine 6ffentliche Einrichtung sind.

Norman L. Kleeblatt
Ich danke Ihnen fUr Ihre Aufmerksambkeit. Vielen Dank Julia, Mischa, Gregor und

allen Anwesenden.

Ubersetzung: Jochen Stremmel/Gérard Goodrow
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Abb. 26: Mischa Kuball, res.o.nant, 2017
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Was brauchst du?
Thomas Edlinger

In seinem Beitrag befragt Thomas Edlinger das Konzept der Empathie auf ihr
Potential, in einer wahlweise als »zerrissen« oder »plural« beschreibbaren Gesellschaft fur
gegenseitiges Verstdndnis einzutreten. Sowohl die geldufige Idee von Solidaritét als auch
jene der Empathie aber, so Edlinger, seien nicht ohne Asymmetrien zu denken. W&hrend
man sich solidarisch meist als »Gleiche unter Gleichen« zeige, gehe Empathie oft implizit von
einer Uberlegenheit desjenigen (oft meint man sich selbst) aus, der fur alles Verstdndnis
aufbringen kann - oder besser: sich hierzu in der Lage wdahnt.

Sollte man nicht vielmehr das Bewusstsein fir das, was man am anderen nicht
verstehen kann, einerseits und fir das, was man an der eigenen Position nicht verstehen
will, andererseits scharfen? Ausgehend von Harun Farockis Kurzfilm Unléschbares Feuer
(1969), der asthetisch weniger blo3 MitgefiUhl als vielmehr, wie man mit Jacques Ranciére
sagen kdnnte, »Leidenschaften« entwickeln |dsst, die der geschilderten Situation »unan-
gepasst« sind,! versucht Edlinger eine Offnung des »Common Sense« auf eine Umgangs-
form miteinander, die als tempordre, wandelbare Einigung auf eine Kommunikations-
grundlage kritisch gegenUber eigenen Kriterien und Grenzen bleibt.

»nDesign und Strafe« — Designkritik in Zeiten webformatierter Realsatire
Florian Arnold

Waéhrend Edlinger sich mit der Idee beschdaftigt, weniger das eigene und das an-
dere »Anrecht« als vielmehr die Bedirfnisse in einer Gesellschaft in den Fokus zu ricken,
performt Arnold ein Scheitern an sich selbst als »&sthetischem Snobg, den er sich erlaubt,
im Rahmen eines Selbstexperiments zu spielen, sich gewissermafen vorzuleben.

Anhand der von ihm mitkonzipierten ZDF-Miniserie Design und Strafe (2019) -
in Designkreisen selbst in mikroskopische Sticke zerrissen —, mithin am »Beispiel seiner
selbst¢, analysiert der Philosoph und Designtheoretiker die Satire als post-kritische Selbst-
gefdalligkeit. Seitenhiebe auf die Ehrfurcht vorm Autorendesign oder Kitsch-Phantasien
aus dem Mobeldiscounter verteilend, kanzelt Arnold in der Serie Designobjekte ab, denen
es nicht gelingt, zukunftsweisend oder emanzipatorisch zu sein. Doch wohin will eigentlich
diese Kritik selbst, die sich im reinen Habitus zu ergehen riskiert?

Satire kann, wie Arnold mit Schiller erlGutert, das Ideal menschlichen Verhaltens
negativ aufscheinen lassen, indem sie zeigt, wie Realitdt an diesem scheitert. Heute jedoch
sieht Arnold die Distanz in ein genUssliches Mittun am Spektakel einer Realit&t gekippt,
die ihr doch immer schon voraus ist und der sie somit nur noch nachzueifern vermag.

1 Jacques Ranciére: Der emanzipierte Zuschaver. Wien 2009, S. 76.
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VON EMPATHIE UND KRITIK

Thomas Edlinger

Wir sind heute die, »die nicht mehr wissen, was die Rangordnung unserer Wir
ist«, schreibt Tristan Garcia.' Friher habe man noch an Zugehérigkeiten geglaubt, denen
man nicht entkommen kann: das Blut, die Gene, das Geschlecht, die Familie, die Nation,
die Religion. Heute werden die Formen der einst natirlichen Identitat als verdnderbar und
kontingent aufgefasst. Die Verflissigung der Identit&dten fUhrt zur Einsicht, dass es kein
Wir mehr geben kann, das als Gruppenidentitat allgemeine Geltung beanspruchen kénn-
te. Jedes Wir ist partikular und muss sich stets aufs Neue begrinden.

Michael Faber spielt in seinem Roman Das Buch der seltsamen neuen Dinge den
Konflikt zwischen dem kleinsten Wir-Verbund und dem grenzenlosen Universalismus der
Religion durch. Ein glicklich verheirateter Pfarrer wird auf Missionstour auf einen fremden
Planeten geschickt. Die Botschaft Christi soll sich auf die Schépfung ausdehnen, also auch
auf aufBBerirdisches Leben, wahrend daheim im dystopisch verdunkelten GroBbritannien
langsam die Lichter ausgehen und die Liebe per Distanz zu verkUmmern droht. Welches
Wir ist nun stdrker, die verblassende, exklusive Bindung an einen Menschen, dessen Gesell-
schaft man verloren hat? Oder ein loses Wir, das aus der unbedarften Faszination fUr das
Fremde, fUr den dankbaren, exotisierten Alien ohne christliche Religion entsteht?

Gesellschaft ist eine paradoxe Konstruktion: Sie kennt kein AuBen, auch wenn
sie AuBBenseiter schafft. Gesellschaft gibt es noch gar nicht, sagen die Kommunisten 1917,
nur ein deformiertes Herrschaftssystem namens Klassengesellschaft. Gesellschaft gibt
es gar nicht, sagt Margret Thatcher, nur Individuen und Familien. Gesellschaft gibt es nicht
mehr, sagen viele Soziologinnen heute. Fassen wir den Monsterbegriff Gesellschaft
behelfsmaBig auf als einen so funktionalen wie auch verdnderbaren Zusammenhalt, der
heute mehr denn je von der Aufkindigung des Gesellschaftsvertrags bedroht ist. Die
Gesellschaft erscheint vielfach gespalten, sie erodiert, sagen die Pessimisten. Positiver
formuliert: sie ist plural, vielstimmig und steckt voller Widerspriche.

Gegen diese Gespaltenheit formieren sich Einspriche, die kontrdre Formen an-
nehmen kdnnen. Zum einen gibt es die gute alte Kritik. Kritik, die spaltet, und die Kritik
an der Gespaltenheit selbst. Die Kritik ist, auch wenn neuere emanzipatorische, sozio-
logische Modelle antihierarchische Feedbacks zwischen Kritik und Kritisiertem als soziale
Praxis des wechselseitigen und gleichberechtigten Zuhérens vorschlagen, in der Regel
ein Unternehmen, das auf privilegierte Distanz zum Gegenstand setzt. Diese Form der
Gesellschaftskritik existiert schon sehr lange und hat die Gespaltenheit der Gesellschaft
offenbar nicht verringern kénnen. Vielleicht hat sie sogar, in Form von identit&tspoliti-
schen Uberfrachtungen, eine opfernarzisstische Form der Hyperkritik beférdert, die vor
allem auf das Trennende Wert legt und das Gemeinsame problematisiert. Auch aufgrund
dieser Wirkung von Gesellschaftskritik vermehrt sich in den letzten Jahren der Appell zur

1 Tristan Garcia: Wir, Berlin 2018.
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Uberwindung der Distanz, der Appell zur Empathie. Kann Empathie helfen, die Defizite
der Kritik zu lindern?

Spdatestens seit der Erfindung der Rede von der Willkommenskultur hért man oft:
Wir missen lernen, uns einzufihlen in die Leiden und, allgemeiner, in die Perspektiven der
anderen. Ex-US-Prdasident Barack Obama stellte sein Regierungsprogramm — zumindest
rhetorisch — in den Dienst der Empathie. 2006, also vor seiner Wahl zum US-Prdsidenten
2008, hielt er in einer Rede die Bekdmpfung eines von ihm beklagten Empathiedefizits fur
dringlicher als die Linderung des Budgetdefizits.

Vielleicht sollte und mUsste man an dieser Stelle erinnern, dass die heute in west-
lichen Landern kursierende Aufforderung zur Empathie in der Regel eine GefUhlsleistung
meint, deren Erbringung einen privilegierten sozialen Status voraussetzt. Der Verweis auf
die Wichtigkeit der Empathie als »SozialhilfestBstoff« geht von der Ungleichheit zwischen
Empathiegebenden und Empathieempfangenden aus.

Harun Farocki schrieb in einem Text Uber Empathie: »Dieses Wort gehérte zur
Gegen-Partei. Ich hatte von Brecht gelernt, nicht so romantisch zu glotzen.«? In seinem
berUhmten Film Nicht I6schbares Feuer Uber die Komplizenschaft der arbeitsteiligen Ge-
sellschaft an den Grdueln des Vietnamkriegs fragt er nach dem Sinn von drastischen Bil-
dern (Abb. 27 u. 28). »\WWenn wir lhnen ein Bild von Napalmverletzungen zeigen, werden
Sie die Augen verschlieBen«, sagt der junge Farocki in die Kamera. Kurz darauf drickt er
die brennende Zigarette auf seinem nackten linken Unterarm aus, ohne mit der Wimper
zu zucken: »Eine Zigarette verbrennt bei etwa 400 Grad.« Die Brandwunde wird sichtbar.
»Napalm verbrennt mit etwa 3.000 Grad.«

Woas passiert in dem Moment mit dem Zuschauer, den Farocki zum Widerstand
aufritteln will? Aus dem Mitgefihl wird eine Einsicht, die uneins mit sich selbst macht.
Diese verspricht mehr als der Wirkungstreffer der guten Absichten, die Betroffenheit.
Farockis Szene entspricht eher einem Kérpertreffer, der einen Wirklichkeitsabdruck via
Medientechnik Ubertragt.

Tatsdchlich spielt der Mehrwert der auBerkinstlerischen, dokumentierten Wirk-
lichkeit in der heutigen Medienkunst und -kultur eine entscheidende Rolle. Medien ersetzen
die (oft mUhsame und scheiternde) Arbeit an der Empathie durch die Fiktion unmittel-
barer Erfahrung. »Mittendrin statt nur dabei«, hei3t der Werbeslogan eines deutschen
Privat-TV-Senders. Die Differenz zwischen Ich und Du verschwimmt in der medialen Gier
nach Ndhe, Identifikation und Authentizitdt. Daher wackelt die subjektive Kamera nicht
nur durch gamifizierte Filme und Virtual Reality-Animationen, sie boomt auch in der Por-
nographie oder im DIY-Journalismus der Smartphone- und Go-Pro-Kameras.

Neue Forschungszweige wie Affective Computing oder Emotional Decoding as-
sistieren der Empathie-Exploitation. Sie versuchen, noch nicht verrechnete Emotionen
eindeutig lesbar und steuerbar zu machen. Sie sind Teil einer algorithmischen Offensive,

2 Harun Farocki: »EinfUhlung, in: Hebbel am Ufer (Hg.): 700 Jahre Hebbel-Theater, Angewandtes Theater-
lexikon nach Gustav Freytag, Berlin 2008, S. 21-22.
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Abb. 27: Harun Farocki, Nicht I6schbares Feuer, 1969

die Empathie in ein selbstlernendes Feedbacksystem einspeist. Die kybernetischen Kauf-
empfehlungen von morgen sprechen es vielleicht gar nicht mehr laut aus, sondern flustern
es anderer Stelle weiter: »Wenn dich das steuert, dann steuert dich méglicherweise auch
dies hier.« Empathie wird in der Perspektive des privaten und staatlichen Data-Minings zu
einem anderen Wort fUr den kontrollgesellschaftlichen Zugriff auf Einzelne und Gruppen.

Zurick zu Farockis avantgardistischem Empathiebezug. Angestof3en war Fa-
rockis Schocktherapie von etwas, das man einmal solidarische Kritik genannt hat. Also
Kritik, die Gleichheit internationalistisch denkt und daraus die Notwendigkeit eines
Handelns ableitet. Eine einfUhlende Kritik, die Weltzugewandtheit nicht als Quelle der
RUhrung versteht, sondern als Verstricktheit in Verhdltnisse, die von Verwundbarkeit von
dir und mir ausgeht und heute vielleicht das Empfinden des Hunds hier und des Walds
dort miteinbeziehen wirde.

Solidaritat abseits von Interessenverbdnden kommt auch im Kulturbetrieb
wieder in Mode. Das eben jetzt beginnende Unsound-Festival in Krakau hat sein Leit-
motiv 2019 so benannt.

Heinz Bude hat unldngst fur eine Renaissance dieser Ressource des Sozialen
pladiert, die eine entscheidende Frage stellt, die von den Kompensationsleistungen
des Staats nicht beantwortet werden kann: Die Solidaritat fragt nach Bude nicht,
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was gerecht ist, was einem oder einer also zusteht und was mittlerweile in seinem Be-
harren auf erworbene Privilegien selbst zum Problem geworden ist.

Die Solidaritat, wie Bude sie auffasst, hat etwas mit christlicher Néchstenliebe
zu tun. Sie fragt: »Was brauchst du?« Und sie erwartet keinen gerechten Tausch dafur.
Das klingt generds, aber auch einigermafen unrealistisch. Denn woher soll diese Solidari-
tat, die man sich nur winschen, aber kaum einfordern kann, ihren politischen Impuls her-
kriegen? Wer stachelt sie an, wer belohnt sie, wer entschddigt fir die Zumutung, die in ihr
auch liegt? Gibt es, wie etwa Studien zur nicht belohnungsabhdngigen Hilfsbereitschaft
von Kleinkindern nahelegen, eine anthropologische Konstante, einen sozialen Warmespei-
cher namens Solidaritdt, der immer in Betrieb ist und nur mal besser und mal schlechter
lauft? Oder unterliegt Solidaritdt der Kontingenz soziopsychologischer Verhdltnisse, die
eine Gesellschaft einerseits gegen alle inneren Verwerfungen wie in der Nachkriegszeit
zur Generation Wiederaufbau homogenisieren konnte oder umgekehrt seit den 1980er
Jahren im Zuge der Fetischisierung der persénlichen WahIimdglichkeit von allem und
jedem soweit entsolidarisieren kann, dass sich der Appell zur Solidaritat wie Sozialkitsch
anhort? Oder wird Solidaritdt von einer welterschlieBenden sozialen Praxis immer mehr
zu einem exklusiven, nationalkonservativen Projekt, dass die Hilfe auf die Fiktion der mir
Nahen limitiert, auf das »Volk¢, auf die Gemeinde, auf die Straf3e, die Familie? Falls dem so
ist, kippt die linke Figur der Solidaritdt nach rechts. Sie stérkte die Fesseln der Gemein-
schaft gegen das soziale Band der Gesellschaft. Sicher, wenn die ndchste Flutkatastrophe
kommt, packen wieder alle an im Dorf, in der Straf3e, aber wenn die nachste Flichtlings-
welle kdme, wird es vielleicht nur mehr viel weniger da drauBen geben, die sich um eine
sogenannte Willkommenskultur kimmern. Denn was kiUmmern uns jene, die wir nicht
kennen und die nichts mit uns zu tun haben?

In den befreiungsverliebten Sixties was das anders. Die aus der Kapitalismus-
kritik gespeiste Solidaritat der Linken sollte sich auf das Fernste beziehen, auf die Birger-
rechtsbewegungen in den USA oder auf den Vietkong, und nicht nur auf die Frauen als die
riesige diskriminierte Gruppe im eigenen Haus. Im engeren klassenkdmpferischen und &ko-
nomischen Sinn aber war Solidaritat eine Schlussfolgerung der marxistischen und auch
sozialdemokratischen Kritik an den Ausbeutungsverhdltnissen im gro3en Gleichmacher
namens Fabrik. Dort wurden nicht nur Metalle, sondern auch subjektive Verhdltnisse einge-
schmolzen. Man nannte die Legierung damals Proletariat. Daraus sollte ein neuer Mensch
nach 1917 entstehen. Auf dem Weg dahin mussten Kommunistinnen fortschrittliche
Selbstverstdndnisse Ubernehmen. Das passierte durch einen zugleich autoritdren wie
emanzipatorischen Prozess, den man mit Bini Adamczak als universelle Maskulinisierung
begreifen kann. Alle Menschen werden zu Bridern im Kampf gegen das Kapital und fur
eine Welt nach der oder in stdndiger Revolution. Die kommunistischen Brider bestehen
aber auch aus biologischen Schwestern und queeren Subjektformen. Der universell ver-
mdnnlichte, revolutiondre Kérper war defizitdr und repressiv zugleich. Er verfehlte den
Reichtum von bereits vorhandenen Existenzweisen und Méglichkeiten, die jenseits der Ge-
schlechternormierung liegen. Historisch gewachsene Weiblichkeiten, schreibt Adamczak,

standen der russischen Revolution nicht zur Verfigung. Sie kamen erst um 1968, auch
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im Schwung einer Kritik an den Defiziten der Revolution von 1917, zu ihrem Ausdruck und
bereiteten den Boden fir jene Expansion von identitatspolitisch motivierten Anerken-
nungsansprichen, die heute kursieren.

Woas ist das Proletariat heute, was wurde aus der Arbeiterklasse? Zu unter-
schiedlich sind heute die guten und die schlechten Jobs, zu wenig haben prekar lebende
Fahrradbotinnen und sklavenartig Ausgebeutete im globalen Stden mit Work-Live-
Balance suchenden, gut verdienenden neuen Selbststdndigen gemeinsam. Nicht zu
vergessen die neu empfundene und politisch bewirtschaftete kulturelle und rassistische
Differenz, die aus ehemaligen Arbeiterinnen oder Kleinbirgerinnen White-Trash-Milieu
oder Musliminnen macht.

Wenn der Wunsch nach Solidaritat heute wieder Gehér finden will, muss er
der grob skizzierten Pluralisierung gesellschaftlicher Verhdltnisse und Subjektbildungen
gerecht werden. Das wiederum setzt voraus, dass erstens die Kritik am falschen Uni-
versalismus verstanden und angenommen wird und zweitens diese Kritik nicht zu einem
Stellungskrieg der richtigen und richtigsten Haltungen wird. Das ist nicht selbstver-
standlich. Im Gegenteil.

Denn fast kénnte man den Eindruck gewinnen, dass gerade der Fortschritt der
Kritik an der Kritik an einen Punkt gefUhrt habe, wo selbst die letzten Gewissheiten Uber
die Mdglichkeiten eines kritischen Verhaltens, wie Horkheimer es einst nannte, sich auf-
|6sen. Ein Strudel, der ins Bodenlose hinabzieht. Walter Benjamin sprach noch vom Dia-
lektiker, der den Wind der Geschichte in den Segeln spurt. Die Segel waren die Begriffe,
die man nur richtig setzen musste. Wer heute fortkommen will, startet mit durchlécherten
Segeln. HeiBt das, man sollte lieber gar nicht aus dem Hafen fahren? Ist die Kritik tatsdch-
lich ein »Elend« oder gar »nam Ende«?

Normativ hat Kritik streng genommen nur als selbstreferentieller Begriff einen
kritischen Sinn. Kritik muss kritisch gegen sich selbst sein, sonst ist sie keine. Auf welche
gewinschten Zustdnde Kritik aber eigentlich abzielt, ist nicht ausgemacht und Verhand-
lungssache. Gerechtigkeit, Gleichheit, die Verhinderung von Ausschlissen und die Aner-
kennung aller sind gern genannte normative Perspektiven. Im Prinzip kann Gesellschafts-
kritik freilich auch auf vélkische Identitdt oder die Re-Etablierung stdndischer Ordnungen
abzielen, wobei sie manch linke Kritik an den Entfremdungserfahrungen in der Moderne
durchaus teilen mag. Sogar die IS-Miliz formuliert implizit eine Kritik an Gesellschaften,
die sich angesichts ihrer Taten zwar entsetzt zeigen, ihrerseits jedoch weithin den von den
Gotteskriegern ausagierten Ressentiments gegen den kapitalistischen, »verdorbenen« und
zynischen Westen anh&dngen. Wohin die Kritik will, ist also nie von vornherein ausgemacht.

Je deutlicher auch solche reaktiondren Formen von Kritik zu Tage treten, umso
mehr sinkt tendenziell das Vertrauen in die Méglichkeiten einer Meistererzdhlung namens
Kritik. Doch es gibt keinen Ausweg aus dem Ausgeliefertsein an die Fangarme der Kritik —
schon weil die Kritik ein Verfahren ist, das die Resultate einer Weltbeobachtung beobachtet
und gleichzeitig selbst Objekt der Beobachtung wird. Worauf es vielmehr ankommt, ist ein
besseres Verstdndnis der Kippmomente der Kritik.
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Gegen die Defizite der Kritik haben sich postkritische Lebens-, Kunst- und Denk-
formen in Stellung gebracht. Sich treiben lassen, dezentriert sein, die Nacht zum Tag
machen zum Beispiel - oder auch sich isolieren, sich bestdtigen in Blasen und Safe Spaces.
In der Kunst liefert die Konjunktur der Immersion ein medientechnisches Indiz fir den
Vertrauensverlust der Kritik. Zudem schwinden im Zuge der Globalkunst allgemein ver-
bindliche Kriterien von vorne und hinten, progressiv und affirmativ. Es gibt nicht einen
Kénigsweg der Kritik. Kaum wird Kritik in der Kunst als Criticality-Verfahren kenntlich und
normativ berechenbar, droht ihre Entwertung. Und umgekehrt.

Die Negationsform der ndchsten Gesellschaft, schreibt Dirk Baecker, ist nicht
mehr die Destruktion oder die mit allem Bisherigen Tabula rasa machende, im radikalen
Fall auch negative Utopie. Beide Verfahren, Destruktion und Utopie, beerbten einst das
schwindende Vertrauen in die Verbesserbarkeit der Welt durch Kritik. Denn Kritik war ja
demokratisches Versprechen der funktional ausdifferenzierten Gesellschaft. Jeder und
jede kann alles kritisieren, weil die Welt eine Welt der Interpretationen von Texten und
Reden ist, die potenziell allen zuganglich sind. Das Ressentiment entzieht sich den Zichti-
gungsmethoden und Kontrollmechanismen der digital aufgertsteten Kritik. Es entwischt
und gedeiht. Das Ressentiment beerbt das Schweigen der eben nicht mehr schweigenden
Mehrheit. Es ldsst sich nicht kritisch umerziehen oder Uberhaupt nur kontrollieren. Es
verdndert sich, so wie ein affektiv aufgeladenes Netzwerk stdndige neue Verdichtungen
herstellt, ohne von einem Teil allein abhdngig zu sein.

Gibt es auch produktive, nicht a priori politisch bekdmpfenswerte Diskurse, die
mit der unheimlichen Kraft des Ressentiments in Verbindung stehen?

In einem Gemeinschaftstext mit Alan O-Shea nennt der Cultural-Studies-Pionier
Stuart Hall zur Verteidigung des von Antonio Gramsci einst so eindricklich beschriebenen
Kampfs um die kulturelle Hegemonie noch ein paar weitere Beispiele fir die Ambivalenzen
des von der Kritik meist rundweg verachteten Common Sense. So ereifert sich der
Common Sense in GroBbritannien Uber die Barbarei der Scharia, zeigt aber zugleich
durchaus Verstdndnis fUr die alttestamentarische Vergeltungslogik des »Auge um Auge,
Zahn um Zahn«. Ebenso wird er von Menschen, die selbst auf staatliche Unterstitzung
angewiesen sind, gegen andere Unterprivilegierte in Stellung gebracht, die sie als Sozial-
schmarotzer denunzieren. Ferner will der Common Sense auch, dass es auf dieser Welt
gerecht zugeht, findet die ungleiche Behandlung von Inldndern und Migranten aber
keineswegs ungerecht. Heroisch hdlt er die Freiheit des Einzelnen hoch, beklagt sich jedoch
zugleich Uber die angstbesetzte Unfreiheit, die durch die Entsicherung des Sozialen und
die materielle Verelendung entsteht. Analog dazu empdrt er sich Uber die Raffgier von
Immobilienspekulanten und die Gehdlter von Unternehmensvorstdnden, wdahlt aber
stoisch jene Parteien, die daran am sichersten nie etwas dndern werden. Die Ideologie-
kritik versucht seit jeher, dem notwendig falschen Bewusstsein dahinter die Maske
herunterzureiBen und die Widerspriche kenntlich zu machen. An der Wahlurne siegen in
der Regel die Masken und die verhillten Widerspriche.

Doch trotz seines latenten Konservativismus ist der Common Sense nicht etwa
ein soziales Naturgesetz, sondern eine historisch variable Konstruktion. Seine Essenz ist
in der Wirklichkeit nirgends zu finden, so emsig man sich auch darauf beziehen mag. Er
ist auch nicht zwangsldufig ident mit dem bleiernen Korsett der Mehrheitsgesellschaft.
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Es gibt nahezu euphorische Bezige der linken Kritik auf ihn — ndmlich immer dann, wenn
sich im Common Sense ein minoritdres Anliegen oder eine emanzipative Bewegung Gehor
verschafft. Dann mutiert der Common Sense zum Ausdruck des selbstorganisierten
Widerstands gegen Herrschaft, der der Heterogenitét der Kdmpfe jenseits des Schema-
tismus der Klassenkdmpfe Rechnung trdgt. In seiner Buntheit, schreibt etwa Tim StiUttgen
mit Bezug auf die Filmtheoretikerin Kara Keeling, stelle das Blaxploitation-Kino der 1970er
Jahre die imagindre Ressource fUr einen notwendigen Schwarzen Common Sense dar: ein
Kino, das gefeiert werden und mit dem sich die Community identifizieren kdnne. Vielleicht
stellen solche Formen lustvoller Besetzung auch einen produktiven, historischen Reibungs-
punkt fur alle jene berechtigten Positionen dar, die man unter dem Stichwort Afropessi-
mismus rubriziert.

Eine mutige, ergebnisoffene Common-Sense-Beziglichkeit wére als eine Off-
nung verstehbar, die die Frontstellung von eingebildeter Ndhe im Modus der Empathie
und ausgebildeter Ferne im Modus der Kritik aufweichen kdnnte. Eine Praxis, die dem
Alarmismus der bestdndigen Verschlechterung schlechter Verhdltnisse etwas entgegen-
setzen kénnte, das weder elitdr noch unterkomplex wdare. Eine Praxis, die nah genug wadre,
um zu berUhren, und fern genug, um sich nicht in der Blindheit der Identifikation zu ver-
lieren. Vielleicht erschiene dort am Horizont etwas, was man als eine neue Form der Soli-
daritat bezeichnen kann. Eine Solidaritat, die die kritisierenswerten Beschddigungen und
Unrechtserfahrungen als Ganzes in den Blick bekommt und auf die immer ungeklérte und
unabschlieBbare Frage »Was brauchst du?« vorldufige Antworten geben kann. Vielleicht
kénnten etwa die Fridays for Future solche Common Sense-Verschiebungen anstof3en
bzw. sind schon als deren Ausdruck verstehbar. Die Frage »Was brauchst du?« wirde sich
in diesem Fall auf einen beschddigten Planeten ausweiten lassen. Die Frage zielte dann
auf eine Solidaritdt, die nur Beteiligte kennt.
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Abb. 28: Harun Farocki, Nicht I6schbares Feuer, 1969
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IN ZEITEN WEBFORMATIERTER REALSATIRE

Florian Arnold

Manche Kritikformate meinen es am Schluss ernster als einem lieb ist, allen
voran dem Kritiker selbst. Der Satiriker — im Unterschied zum »klassischen« Kritiker —
weil3 sich gerade heute kaum noch Uber seine Gegenstdnde erhaben, da er meist selbst
in irgendeiner Weise mittun muss. Manche Sachverhalte lassen sich eben nur dadurch
bloRstellen, dass man sich selbst mit ihnen bloBstellt. Mittlerweile berGhmt etwa sind die
Auslassungen Martin Sonneborns im Rahmen seiner Tatigkeit als gewdhltes Mitglied des
Europaparlaments. Hier scheint Satire gdnzlich in ihr GegenUber Ubergegangen zu sein
und aus ironischer Mimikry ist zynische Mimesis geworden — ein Ubergang, der auf einem
der wohl sprechendsten Wahlplakate seit Bestehen der Bundesrepublik noch erkennbar
war, bevor er durch den tatséchlichen Wahlerfolg der Partei Die Partei zu seinem Abschluss
fand und verschwand. So stand anldsslich der Bundestagswahl 2013 in weiBen Lettern
auf rotem Grund zu lesen: »Inhalte Uberwinden!« und was damit getroffen war, entpuppte
sich erst im Nachhinein nicht nur als »politischer« Richtungswechsel hin zum Populismus,
sondern gleichermafBen auch als »satirischer«. - Doch wer wollte Sonneborn verargen,
sein Wahlversprechen zu halten, indem er bloB seine Schafchen ins Trockene brachte?

Allein, ein bitterer Beigeschmack bleibt: Darf man auf eine Weise mit politischen
Inhalten verfahren, dass sie zur bloBen Formsache des eigenen Aufstiegs werden? Kann
man hierbei Gberhaupt noch von Politsatire sprechen? Oder ist durch eine derartige Satire-
politik bereits eine Grenze Uberschritten, jenseits derer Satire und Realitdt ununterscheid-
bar werden? Im Folgenden wird es darum gehen, eine Antwort auf diese Fragen zu geben,
wenn auch eine allzu mehrdeutige, letztlich unbefriedigende. Aber wie nicht anders zu er-
warten, gehért dies zum Geschéft des Satirikers, seitdem er sich als ein solcher verkauft.

Woas war Satire?

Die Satire beginnt bereits begriffsgeschichtlich mit einer Mogelei, genauer: ei-
ner >Etymogelei¢, die sich ehemals noch in der ndherungsweisen Schreibweise der »Sa-
tyre« bekundete. Wie es lange Zeit schien, sollte die Satire im abendldndischen Kontext
ihren Ausgang vom Satyrspiel des attischen Theaters genommen haben. Und mochten
diese immerdrunkenen und dauergeilen Doppelnaturen im Gefolge des Dionysos von ihrer
Gestalt her nicht schon einiges Uber das Doppelwesen der Satire verraten, schwankend
zwischen anziglicher Lachlust, abgrindigem Hintersinn und parodistisch-treffender
Polemik? — Nein. Der nicht nur im Deutschen geldufige Ausdruck »Satire« geht letztlich
auf das lateinische satira, satura lanx (»mit Frichten gefillite Schale«) zurick und bietet
demnach eher ein bunt gemischtes Allerlei dar als den erwinschten Doppelsinn. Damit
geht einher, dass es nicht die Griechen, sondern in diesem Fall die Rémer waren,
die sich die Erfindung der Satire zuschreiben durften. Oder in den stolzen Worten
Quintilians: »Satura quidem tota nostra est« (»Die Satire freilich ist ganz unser«).

1 Quintilian: Institutio Oratoria X, 1.
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Ohne nun in die Begriffsgeschichte dergestalt einsteigen zu wollen, dass hier
auch die gesamte Gattungsgeschichte zur Sprache kdme, lassen sich neben den Stifter-
figuren doch zwei klassische Formen der Satire namhaft machen. Geht die eine, die
horazische, eher auf eine scherzhaft-ironische Anmahnung menschlicher Laster aus, wie
es mustergultig in Horaz' Sermones 11,24 zum Ausdruck kommt: »Quamquam ridentem
dicere verum quid vetat« (»Doch lachelnd die Wahrheit sagen, was hindert daranc),
ergeht sich die andere, die juvenalische, dagegen in geifelnd-abgrindigem Spott Uber
den Weltlauf, gipfelnd in dem Vers Juvenals aus Satiren |, 30: »Difficile est saturam non
scribere« (»Es fallt schwer, keine Satire zu schreiben«). Beiden Formen ist zwar eine ge-
wisse Distanz gegeniber den Zeitldufen eigen, und doch zeugen beide zugleich von einer
Anteil-nahme, die mit den Zeitgenossen darum ins Gericht geht, weil sie - »O temporq, o
moresl« —fur alle gleichgeltende Standards einklagen méchte. Es gehtletztlich also weniger
um die je individuelle Ausgestaltung des eigenen Lebens, wo sie dem Spott preisge-
geben wird, als um den Anspruch, Uberhaupt an einem Ideal menschlicher LebensfiUhrung
noch Maf3 nehmen zu kdnnen.

Was darunter genauer verstanden werden kann und auch in der historischen
Nachfolge darunter verstanden wurde, ist gerade fur den deutschsprachigen Kulturraum
représentativ ausgesprochen in den poetologischen Reflexionen Schillers Uber naive und
sentimentalische Dichtung. Dort findet sich, wenn auch ungenannt, eine Auseinanderset-
zung mit den beiden klassischen Formen der Satire, wo es heif3t: »Die strafende Satire
erlangt poetische Freiheit, indem sie ins Erhabene Ubergeht; die lachende Satire erhdalt
poetischen Gehalt, indem sie ihren Gegenstand mit Schénheit behandelt.«?

Mit den beiden dsthetischen Grundbegriffen des 18. Jahrhunderts erfasst, ruckt
die Satire in einen idealistischen Diskurs ein, indem sie die Frontstellung gegenUber der
Realitdt sogar noch ausbaut: Aus der Reserve gelockt, scheint der moderne, sentimenta-
lische Satiriker letztlich eine Offensive vorzubereiten, die die avisierte Realitat gleichsam
aus dem Feld schldgt. Das Strafende zielt durch den getadelten Straftdter hindurch auf
die Erhabenheit des Ideellen selbst, wie es in der kantischen Tradition fUr den Begriff der
Wo(rde (des intelligiblen Charakters) des Menschen kennzeichnend ist. Via negationis wird
an den empdérenden Umstdnden das eigentliche Ideal erst sichtbar und zugleich wirksam,
indem die Satire den Leser aus den sinnlichen Niederungen und dem Unrat in die Schwebe
der moralischen Beurteilung rerhebt, ohne ihrerseits dem Nétigungscharakter von Mo-
ralpredigten zu verfallen. Hier, im Zeichen einer humoresken Erhabenheit, berGhren sich
poetische und moralische Freiheit. Im anderen Fall der lachenden Satire kommt Schillers
Begriff der Schénheit ins Spiel, die er mit der Anmut des Kérpers assoziiert: Diesmal ist es
das Ungelenke, Hdssliche, Tolpelhaft-Ndarrische, das dem Schonheitssinn gestattet, sich in
seinem Gegenteil verzerrt gespiegelt zu sehen, ohne sich ausschlieB3lich an den Lastern des
Ldsterns zu erfreuen. Beide Formen also, so gegensdtzlich die Asthetiken des Erhabenen
und des Schénen auch geartet sein mogen, kommen in dem Punkt Uberein, an dem das
Ideelle den Sieg Uber das Reelle davontragen soll.

2 Friedrich Schiller: SGdmtliche Werke, Bd. V, MUnchen 2004, S. 722.
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Schoén und gut — doch wie steht es um dieses Ideal der Satire in der Realitdt von
heute? Ich komme nun zu einem Beispiel von Ideal-Satire, die sich nicht mehr als erhebend
oder beschénigend verstehen kann. Es mag grotesk klingen, aber ich kormme zu mir selbst.

Woas ist Design und was Strafe?

Man geht wohl nicht gdnzlich fehl in der Annahme, dass bereits der Titel Design
und Strafe ein satirisches Spiel mit den teilweise verlogenen Beschdnigungen durch das
Design und mit einer beizeiten selbstgerechten Erhabenheit des Strafens treibt — auch
wenn es vorab gar nicht intendiert war. Dass Satire heute nicht mehr umhinkommt, mit
den auserkorenen Zielen ihrer Kritik zugleich sich selbst aufs Korn zu nehmen, gehort
zur lronie eines Zeitgeistes, der anhaltend und gekonnt an seiner SelbstUberwindung
scheitert. Auf den ersten Blick eher wie ein humoristisches Low-Budget-Format wirkend,
das sich zwischen Klamauk, Kritik und Infotainment ansiedelt, prasentiert sich Design und
Strafe auf den zweiten Blick jedoch als ein Satireformat, das vor allem den medialisierten
Habitus des Kritikers vorfUhrt, und zwar als Doppelgdnger des realen Zuschauers selbst.
Anders als in den klassischen Satireformen und ihrem charakteristischen Verhdaltnis zum
Rezipienten vollzieht sich hier eine Umstellung von empérter und amusierter, letztlich
distanzierter Besserwisserei zu einer Mitwisserschaft lustvoller Beipflichtung oder abge-
neigter Fremdscham, beides aber sind Formen der inneren Identifikation, eines willigen
oder widerwilligen Mittuns beim Spektakel.

Ein paar Merkmale seien herausgegriffen, die es erlauben, eine weitere Perspek-
tive auf die Frage der Macht und Ohnmacht des Satirischen zu gewinnen. Der Aufbau
ist folgender: In fUnf Kurzepisoden werden ausgewdhlte Gegenstédnde einer Designkritik
unterzogen, um in der Folge auf unterschiedliche Weise einer meist vernichtenden Strafe
zugefUhrt zu werden. Dabei beweist schon die strikte Zweiteilung, die sich auch in der
Sendezeit niederschlagt, nur bedingt eine Ausgeglichenheit von Urteil und Vollstreckung.
Vorrangig ist es die Schaulust, der mehr als genige getan wird, wo etwa ein Sitzmdbel
nach der Behandlung durch eine Motorsége und eine Schusswaffe zu allem Uberfluss
noch angezindet werden muss. Die Urteilsfallung selbst wiederum erfolgt betont lau-
nisch, Ubertrieben, apodiktisch und erinnert so eher an eine Stammtisch-Posse denn an
Woahrheitssuche. Dazu kommt, dass mit der Rollenaufteilung zwischen einem d&stheti-
schen Snob, der sich den Mund fusselig redet, und seinem Butler, der sich, wenn auch mit
sichtbarer Freude, die Hande schmutzig macht, kolonialistische Klischees bedient werden,
die in dem Exotismus des zwischen Gewaltlust und Selbstverleugnung schwankenden
Japaners vollends ins Karikaturhafte kippen.

Im Ganzen kénnte dabei zundchst der Eindruck entstehen, Idsst man sich darauf
ein, dass die Macht der Kritik in einer absurden Drastik ihrer Konsequenzen vorgefihrt
wird — so als sollte hier etwa die gdngige Rede einer »vernichtenden Kritik« anschaulich
illustriert werden. Das mag in manchem schon Unmut wecken, der unter Kritik immer
zugleich eine konstruktive Intervention verstehen mdchte. Doch grotesk nicht nur fir die
»Opfer¢, sondern gleichermafBen fUr die »Tater« wird das Ganze erst ab dem Punkt, an dem
die Willkir der Vollstreckung auf den Richter (und die beiwohnenden Geschworenen)
zurUckschléagt: Wie in mancher Episode (etwa zum Fiat Multipla) deutlich wird, ist es am
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Ende gar nicht das Urteil des Kritikers, das die unverblimte Hinrichtung veranlasst oder
umgekehrt Gnade vor »Recht¢ ergehen ldsst, sondern eine fur die beiden Protagonisten
sowie die Zuschauer unsichtbare Regie, die nach einem vorgeschriebenen Drehbuch
schaltet und waltet. In anderen Worten: Die ihrerseits improvisierte Kritik ist nicht allein
durchschaubar inszeniert, sondern letztlich eine blasse Legitimierungsstrategie fUr ein
selbstgerechtes und autokratisches Schauspiel, das im Vorhinein festgeschrieben steht
wie ein Schauprozess (nur diesmal im Offentlich-Rechtlichen) ohne jeden héheren Zweck
(worUber sich alle Ideologen zumindest noch zu beligen wussten). Was soll das Ganze also?

Die Kritik der Kritik der Kritik...

Woas die 6ffentlichen Kritiken an diesem Format vereint, ist eine gewisse Ver-
wunderung, eine Art Kopfschitteln angesichts einer Zerstérungs- und Verschwendungs-
orgie (nicht zuletzt von Steuergeldern, wie immer wieder betont wird), die nur selten dazu
kommt, das tatsdchlich Problematische beim Namen zu nennen und zwar als Satire auf
der Kippe zur Hate Speech. Stattdessen herrscht ein ironisch distanzierter Ton auf Kriti-
kerseite, der selbst in eine gewisse Konkurrenz zum Format zu treten scheint, so als ob es
darum ginge, immer noch eins drauf zu setzen (wozu das Format zugestandenermafen
einlddt) und dadurch gerade weiter Wirklichkeit werden zu lassen, was man im selben Zug
aus moralischen oder anderen Grinden tadelt.

Allein eines scheint klar, wie ein Facebook-Post am Rande der Auseinanderset-
zung es auf den Punkt bringt: »Satire muss sich leider [warum genau »leider«? FA] auch
die Frage gefallen lassen, ob der Beitrag geeignet ist, die Zuschauer zu einer positiven
gedanklichen Reaktion zu bewegen. Scheitert es hieran, dann haben wir es allenfalls mit
Klamauk zu tun.« — Vielleicht liegt aber genau hier der Hund begraben, will sagen, vielleicht
wittert man genau hier noch zu wenig Zynismus, jene fUr jeden Satiriker unerl&ssliche Auf-
fassungsgabe und Umgangsweise, wo es um das Aufspiren von Pointen geht, auch wenn
sie zu zUnden noch anderes erfordern kann.

Positiv ist an der Satire unmittelbar gar nichts; héchstens via negationis, wie wir
schon bei Schiller gehért haben, I@sst sich eine Position abseits der geschilderten Gege-
benheiten beziehen, soll es nicht zu pointenlahmen Ereiferungen fur das Gute, Wahre und
Schone kommen. Das gilt insbesondere fUr die wahre Person des Satirikers von heute, wie
sie sich schén an der gutgldubigen Behauptung von Tucholsky ablesen Idsst: »Satire ist eine
durchaus positive Sache. Nirgends verrat sich der Charakterlose schneller als hier, nirgends
zeigt sich fixer, was ein gewissenloser Hanswurst ist, einer, der heute den angreift und mor-
gen den.«® — Soll man sich selbst auf die Schulter klopfen? Oder kehrt hier bei Tucholsky
nur wieder, was uns schon bei seinem Vorgdnger etwas moralinsauer aufgestof3en ist:
moralischer Ubermut inmitten herbeizitierter oder selbstausgedachter Liederlichkeiten?

Schon seit Ende des 18. Jahrhunderts dagegen ist das Positive im Sinne des Er-
baulichen zur Disposition gestellt. Stattdessen ist es eine romantische Ironie, die Uber
einem Abgrund der Negativitdt, des Nicht-dies-und-nicht-jenes schwebt. Und diese Ironie

3 Kurt Tucholsky: »Was darf Satire?«, in: Berliner Tageblatt, 27.1.1919.
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ist existenziell statt moralisch. Man kénnte auch sagen: An die Stelle von Schonheit und
Erhabenheit tritt die Durchmischung beider; die Satire ist in eins Satire dieser Grundkate-
gorien selbst, indem sich die Ironie in ihrer eigenen Unendlichkeit, in der unaufhérlichen
Reflexion ihrer Selbstbespiegelung und -kritik, letztlich also in der eigenen Haltlosigkeit
verliert, durch die sie nicht nur immer fragwirdiger wird, sondern durch die sie Uberhaupt
erst fragend wurde. Mit einem Wort: Die Satire wird zur Groteske — zum verdorbenen
Bruder des Klamauks.

Eher den Ton zu treffen als die sich am gldubigen Publikum versuchende Selbst-

gerechtigkeit Tucholskys scheint mir das Eingestdndnis Friedrich Nietzsches, selbst nicht
mehr zu wissen, ob man Dynamit oder eben ein Hanswurst ist:
»lch bin kein Mensch, ich bin Dynamit. — Und mit alledem ist nichts in mir von einem Reli-
gionsstifter [...]. Ich will keine »Glaubigen, ich denke, ich bin zu boshaft dazu, um an mich
selbst zu glauben, ich rede niemals zu Massen... Ich habe eine erschreckliche Angst davor,
daB man mich eines Tags heilig spricht: [...]. Ich will kein Heiliger sein, lieber noch ein Hans-
wurst [...] Vielleicht bin ich ein Hanswurst [...] Und trotzdem oder vielmehr nicht trotz-
dem - denn es gab nichts Verlogneres bisher als Heilige — redet aus mir die Wahrheit.«*

Dieses Bekenntnis Nietzsches — schon von Zigen des »Wahns« gezeichnet -
macht erneut mit den >Hanswurstiaden« Ernst, die seit Brandts Narrenschiff zum Gat-
tungskanon zdhlen. Es sind zuletzt Hanswurstiaden der Kritik, die dort nur noch zindet,
wo sich der Kritiker gleich selbst mit in die Luft jagt. Es sind der Klamauk mit Klischees,
eine wahnhafte Kompetenz fir alles und jeden, bei gleichzeitigem VorschiUtzen von Nicht-
wissen, eine (Selbst-)Karikatur als Koketterie mit der Ironie der Geschichte, endlich und im
Ganzen der eigene kleinbirgerliche Karrierismus als Kostgdnger des Zeitgeistes, die den
Satiriker kaum noch ohne Scham und Fremdscham in den Spiegel schauen lassen. Der
einzige »Trost« ist dabei die Einsicht, nicht der einzige zu sein, und dabei sich doch selbst als
letzten Moralisten auf verlorenem Posten zu sehen, der angesichts des eigenen Erfolgs bei
den anderen schlieBlich doch die Waffen strecken wird.

»Was darf Satire? - Alles!«®, doch was kann sie letztlich? — Nichts! - Denn es gibt
nurmehr eine Hanswurstiade, die zugleich und zwar wirkliches Dynamit ist: Die

Realitat selbst.

Was ist Realsatire?

Die einfachste Antwort dirfte kaum noch Verwunderung hervorrufen: Trump. In
dieser Personalie schief3t alles zusammen, was man sich an grotesken Verhaltensweisen in
hdchsten Amtern nur vorstellen kann. Hier scheint der Narr zum Kénig gemacht und dem
Ganzen dadurch noch die Narrenkappe aufgesetzt, dass dieser Narr diese seine Kappe
schon immer fUr eine Krone gehalten hat (dabei ist es ein Toupet). Jq, vielleicht mehr noch:
Ist Donald der Heilige, der der Satire den Weg zur Selbsterlésung weist, gar ihr Erloser in
Person? — Man kdnnte es zumindest meinen, gewahrt man in den ungldubigen Zweifeln,

4 Friedrich Nietzsche: Kritische Studienausgabe, Bd. 6, S. 365.
5 So Tucholsky am Ende von Was darf Satire?.
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Anfechtungen und Anklagen, die sich tagtdaglich in unzdhligen Zeugnissen seiner Kritiker
haufen, die noch zégerliche Jingerschaft eines ungldubigen Thomas, der nicht wahrhaben
will und letztlich doch zu fassen bekommt, dass die Wirklichkeit bereits zum Narrenreich
auf Erden geworden ist. An dieser Realsatire hat sich die Kritik totgelaufen — was wdre an
dieser Offenbarung noch kritisch zu investigieren? — und ist zugleich wiederauferstanden
als fasziniertes und verwundertes und darin gerade wundergldubiges Nachbeten jedes
einzelnen Wortes, das diesem KUnder selbsterniedrigenden Hochmuts, diesem Gottessohn
reicher Einfalt Uber die Lippen geht. Wozu die realsatirische Majestdt Donalds noch kriti-
sieren, statt ihm einfach nachzueifern, es ihr einfach gleichzutun? Und es ist vollbracht. -

Macht man sich diese satirische Bekehrung nachtrdglich deutlich, so stellte sich
das Verhdltnis zwischen Himmelreich und Erdenleben der Satire noch bei Schiller wie folgt
dar: »Der Satiriker ist ein gekrdnkter Idealist: er will die Welt gut haben, sie ist schlecht,
und nun rennt er gegen das Schlechte an.«® - »In der Satire wird die Wirklichkeit als Man-
gel dem Ideal als der héchsten Realitdt gegeniibergestellt.«” — Die frohe Botschaft fur die
Satire und zugleich ihre Erlésung von allem B&sen des Ressentiments, der Ldsterung und
Versuchung lautet dagegen: In der Realsatire wird das Ideal Uberhaupt als Luxus dem
Wirklichen als der niedrigsten Idealitdt gegenUbergestellt.

Nicht mehr wird die Realitdt am Ideal scheitern gelassen, um die Wirde des Kriti-
kers und Lesers zu behaupten, sondern umgekehrt scheitert das Ideal an der Realitdt und
mit ihm der Kritiker bzw. Satiriker als ideales Rollenmodell mUndiger Meinungsbildung.
Er sieht sich samt seinem Luxus pharisdisch-intellektualistischer Kriteleien der Sinde des
Hochmuts ausgesetzt und findet seine Zuflucht, wo er nicht mehr an dem Aberglauben
festhalten will, das Himmelreich der Satire stehe uns erst noch bevor, paradoxer-, doch
konsequenterweise allein noch in der Armut des Geistes ...

... Und da steht er nun vor Publikum, als altvéaterlicher Buttenredner im Karneval
der Meinung, als blof ein weiterer Narr unter vielen, die sich tierisch ernst nehmen. Von
Castingshows aller Couleur bis zu neuerlichen Tribunalen in der Levante erstrecken sich
selbstparodistische Meinungsbildungs- und Urteilsprozesse. Sei esin den Lasterrunden der
Sozialen Medien oderim papiernen Pathos der Empdrung, Uberall Uben sich die Hanswurste
in ihren kritischen Possen, allesamt zuletzt vereinigt in dem Zelotentum eines neuen
Glaubens, des unbeirrbaren Glaubens an sich selbst und den eigenen confirmation bias.

Wer wollte dabei auBenvorbleiben? Tut denn der Satiriker noch etwas anderes?
Kann er noch etwas anderes tun wollen? - In den Worten Sonneborns: »Was wir machen,
ist einfacher. Wir arbeiten destruktiv. Es macht Spaf3, es ist lustig, und es muss auch ge-
macht werden.«® Vielleicht ist das die einzig gangbare Politik der Satire, eine politique du
pire, die die Cacocratie der Realitdt nicht satirisch-kritisch durch den Kakao zieht und sie
damit versUBt, sondern die am einfachsten dafir sorgt, dass man sie und die Realitat
am Ende satthat. Denn Sie werden lachen oder auch nicht, doch die eigentlich satirische
Pointe ist, dass die Politik heute eines mehr als alles andere braucht: Politiker. (ZUndung)

6  Tucholsky 1919.
7  Schiller, S. 722.
8 Martin Sonneborn im Interview: nDas Vergnigen quietschtg, in: Siddeutsche Zeitung, 5.10.2013.
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Moderiert von Ellen Wagner

Ellen Wagner

Thomas Edlinger und Florian Arnold widmeten sich aus unterschiedlichen, gesell-
schafts- und medienkritischen Perspektiven der Frage, wie zu viel Ndhe oder umgekehrt
zu viel Distanz zu den Gegenstdnden wie auch zum eigenen Tun und Kontext sich auf die
Kritik auswirken kann. Aus der Gesellschafts- respektive Designkritik kommend, luden
beide Vortragende zu einer Reflexion »zwischen den Disziplinen« ein, die auch neue Blicke
auf das Genre der Kunstkritik ermdglichte.

Die Kunstkritik befindet sich, seit Langem, im »Survival Mode«. In einer digital
durchtrdnkten medialen Landschaft der geteilten Publika und eines »Overkills« an kriti-
schen Produkten (Florian Arnold), wird es immer schwieriger fur sie, bei ihren Adressa-
ten - oder Uberhaupt bloB irgendwo — noch anzukommen. Mit dem ndchsten Text »durch-
zukommeny, bis zur Deadline, bis zu einer Leserreaktion, nimmt alle Energien in Anspruch,
die es gleichzeitig doch so dringend fir ein Nachdenken Uber die Situation und die Funk-
tion der Kunstkritik als solcher benétigt(e). Wird Kunstkritik immer mehr zum »Schreiben
Uber Kunst< Und wenn ja — wie kann sie sich behaupten, ohne sich in einem verbissen
ausgerufenen Kampf um das »survival of the fittest« aufzureiben?

Hinzu kommt, dass in einer Welt, in der ideologische Positionen ineinanderflieBen
und sich Wissen und Diskurse zunehmend »viralc in affektiv aufgeladenen Atmosphdren
verbreiten, die Kunst mit ihren Mehrdeutigkeiten per se ein streitbares, diskussionsreiches
Feld bietet — zum GlUck, ist dem hinzuzufigen. Doch verhdrtete und undurchschaubare
Haltungen des Hyper- oder Post-Kritischen, der Unnachgiebigkeiten und der offensiven
Indifferenz, verunklaren, wie viel Involviertheit und wie viel Distanz zur Sache bei Beteilig-
ten Uberhaupt im Spiel ist — wie es also ins Gesprdch zu kommen gilt.

In der Kunstkritik ist das Dilemma der Verstricktheit der Akteure ins System ein
wunder Punkt. Wie viel Nebentdtigkeit vertragt die Kritik? Was geschieht um ihre postu-
lierte Unabhdngigkeit, wenn die Prekaritdt des schlecht bis manchmal auch nurin der Wah-
rung »Sichtbarkeit« bezahlten Schreibens sie anderen »Brotjobs« untergeordnet sein ldsst,
die wiederum verstdrkt Involviertheit ins Geschehen und in dessen Institutionen erfordern?

Aber auch: Wie viel Kritik ist mdglich, um Uber eine differenzierte, in Einzelaspekten
auch problematisierende Auseinandersetzung mit bestimmten kinstlerischen Werken,
etwa feministischer StoRrichtung, nicht der eigenen Sache und Peergroup hinterricks ins
Fleisch zu schneiden, wie Sabeth Buchmann in der Diskussion des Panels anmerkte?

Die postkritische Zurickhaltung mit eindeutigen Urteilen und Einordnungen kann
bei Kinstler*innen und Kritiker*innen als (un)bewusster Schutzmechanismus auftreten,
um in einer Umgebung, in der immer schon jede mit jedem verflochten ist, die eigenen
Handlungsspielrdume nicht zu verengen. Ebenso kann das UberschieBen einer distanzier-
ten Ironie, die medial fast Uberall sich einzupassen in der Lage scheint, eine Hintertir des
»Doch nicht ernst Gemeinten«< offenhalten. Der Versuch, stets mehrere Mdarkte wie Diskurse
und Netzwerke anzusprechen, fUhrt oft dazu, dass Haltungen durch weitere Diskursteil-
nehmende eher bestdtigend ausdifferenziert als hinterfragt und dabei, im schlimmsten
Fall, mehr zum Verstummen als weitergebracht werden (Sabeth Buchmann).

Ob aus dieser Lage nur der Mut, sich klar zu GuBern, helfen kann, ist schwer
zu sagen - angesichts der Unschdrfen, die insbesondere im dsthetischen Feld auch als
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produktive nicht wegzudenken sind. Der Versuch, die eigene Kritikerrolle zu fiktionalisie-
ren, mit Standpunkten zu experimentieren und zu erlauben, sich beim Schreiben selbst
noch umzustimmen, kénnte eine weitere Chance bieten. Als yEmpathiemandver« einer
kUnstlerisch sich austestenden Kritik gegenUber einer Kunst, die stets zu »criticality« sich
aufgefordert sieht, kdnnte dieser Versuch zumindest auf unerwartete Ndhen und Distan-
zen stof3en lassen, die fur Kunst und Kritik andere Wege als denjenigen eines wechselsei-
tigen Featurens eréffnen.

Frida Sandstrom

Sie haben viel darUber gesprochen, wie man schreiben oder wie wir die Plattfor-
men, auf und an denen wir arbeiten, nutzen kdnnen. Ich méchte dem ein Zitat des Comité
invisible hinzufigen, einer Gruppe von Schreibenden und Denkenden in Frankreich, die 2017
ein Buch mit dem Titel Maintenant veréffentlicht haben. Sie schreiben dort, der Tausch-
wert von Sprache habe sich einem Wert von Null angendhert. Und dennoch schreiben wir
weiter. Wir tun dies, weil es eine andere Art des Gebrauchs von Sprache gibt: Man kann
Uber das Leben sprechen — oder aus der Sicht des Lebens. Man kann Uber Konflikte spre-
chen - oder mitten aus den Konflikten selbst. Und ich denke, diese materielle Auffassung
oder sogar Kritik dessen, von wo aus wir schreiben, ist essenziell, auch in diesem Raum, mit
Hinblick auf all die Beitragenden, die hier sind. Aus meiner Perspektive ist dies viel entschei-
dender als das Bewerten oder eine Meta-Kritik dessen, was bereits geschrieben wurde.

Sabeth Buchmann

Es gibt ja, wenn man sich die Geschichte der Kritik ansieht, genau dieses Span-
nungsfeld von Empathie und Kritik. Wenn man sich jemanden wie Diderot anschaut, der
bis zu gewissem Grad immer seine eigene Kritikerrolle fiktionalisiert hat, um genau dieses
Spannungsfeld mitzuthematisieren, dass man sich mit etwas total solidarisieren muss,
um es Uberhaupt kritisieren zu kénnen. FUr mich stellt sich aber auch die Frage fir Thomas
Edlingers Vorschlag, solidarische Kritik zu reformulieren, ob da, wo sich Identitatspolitiken
hineinmischen, nicht auch Formen entstehen, die genau dieses Spannungsverhdltnis wie-
derkillen¢, wo Solidaritat die Moglichkeit auch der Kritik wieder unterminiert in dem Sinne,
dass du z.B. nicht gegen ein Mitglied der eigenen Peergroup argumentieren kannst. Wirde
ich jetzt etwa die Arbeit einer feministischen KUnstlerin kritisieren, miUsste ich mich immer
der Kritik aussetzen, dass ich damit den Feminismus oder die Reprdsentation von Frau-
en in der Kunst mitkritisiere. Und diese Fdlle mehren sich ja gerade in den Social Media.

Thomas Edlinger

Das ist ein guter Hinweis. Es ist tatsdchlich etwas, das aus meiner Sicht sehr zu-
genommen hat und wo eine Kippfigur der winschenswerten Effekte von Kritik lauert — die
genau dazu fUhren kann, dass eine urspringlich emanzipativ verstandene Vermehrung
von Reprdsentationsformen, von Teilhabe, dazu fUhrt, dass etwas urspringlich gemein-
sam Gedachtes eher verstummt, anstatt sich nur zu differenzieren. Ich habe jetzt keine
Antwort darauf, wie man aus dieser Dynamik aussteigen kann, denn tatsd&chlich wirde
das ja teilweise auch bedeuten, dass man an unberechtigter Stelle schweigt und etwas
gelten ldsst, was man eigentlich nicht gelten lassen sollte. Gleichzeitig glaube ich aber,
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dass in diesen Einsprichen — und das ware mein Kritikpunkt an dieser Konjunktur der Ein-
spriche - bislang noch wenig reflektierte Machtformen lauern auch von der Seite, von der
man zundchst annimmt, dort sei eher die Ohnmacht verborgen. Cultural Appropriation
wdre auch ein gutes Beispiel dafir, wo diese Kippfigur zwischen Sicht- und Hérbarma-
chung von bislang Ungehdrten und Unsichtbaren zu beobachten ist. Wobei es ist nicht so
klar, ist wer da mit welcher Form von Berechtigung Tiren aufmacht und zumacht.

Thomas Sterna

Mir fallt zu dem Aspekt der Emotionalisierung ein, dass haufig im Zusammen-
hang mit Berichten Uber Kunst ganz positive GefUhle ausgedrickt werden. Es gibt sogar
Buchtitel wie Die Liebe zur Malerei [von Isabelle Graw, EW] etc. Da kommt man dann
als jemand, der sich damit auseinandersetzen will, schnell in die Ecke, als kalter Kritiker
behandelt zu werden. Ich finde, das ist ein problematischer Aspekt, wenn gerade in den
provinziellen Kritiken vor lauter beschreibender Empathie jegliche Wertung verloren geht
und alles ununterscheidbar wird.

Thomas Edlinger

In der Kunstkritik, glaube ich, muss man schon darauf insistieren, dass man auch
gegen das Publikum recht hat. Es ist selbstverstdndlich, dass das Publikum nicht das Kri-
terium sein kann. WorUber ich gesprochen habe, ist aber eher die Gesellschaftskritik als
groBBe Stréomung, in der Kritikformen, die in kinstlerischer Arbeit auftauchen, in Hybrid-
formen zwischen Aktivismus und Kunst z.B., in einem umgekehrten Verhdltnis zur Politik
eine Rolle spielen - Kritik als groBer Gegenordnung.

Wenn man das Beispiel der scriticality« als Leitwdhrung einer politisch interessier-
ten oder orientierten Kunst nennen kann, dann ist das ja auch dsthetisch interessant. Was
hieBe das fir eine Auffassung von Asthetik, wenn scriticality« ein entscheidender MaRstab
wird, nicht in den groBen Sammlungen, in den groBen Reprdsentationsformen, aber in
anderen Bereichen spielt das schon eine grof3e Rolle, mit denen ich auch mehr zu tun habe.
Man muss dann auch aufpassen, dass man das nicht Uberschatzt, dass das so ein be-
deutendes Feld ist. Aber ich glaube, diskursiv schon. Da wirde ich Ihren Einwand fir be-
rechtigt halten.

Jonas Balzer

Meine Frage richtet sich an Florian Arnold, dahingehend, ob die Kritik, die Sie
selbst fUr das Format Design und Strafe erfahren haben, Ihres Erachtens in diese Emo-
tionalisierung von Kritik fallen wirde, die von Thomas Edlinger beschrieben wurde. Weil
die Kritik ja eigentlich eine Kritik ad personam oder mehr noch eine Kritik an der Form der
Kritik war und nicht auf den Gegenstand bezogen.

Florian Arnold

Das Problem ist, das Uberhaupt noch auseinanderhalten zu kénnen oder zu wol-
len. In der Medialitat der Social Media ist es angelegt, immer zu personalisieren und dabei
in gewissem Sinne Personen zu Sachen zu machen und umgekehrt Sachen zu Personen.
Und dasiist, glaube ich, Ausdruck der Situation, in der wir uns befinden und die es der Kritik
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schwierig macht, zu navigieren, tatsdchlich adressatenspezifisch zu wirken und nicht ein-
fach so in den digitalen Orkus der Vergessenheit hineinzuschreien, was man einfach denkt.
Die Frage ist die des Effekts von Kritik. Und dann ist vielleicht ein Mandver oder eine Stra-
tegie, Uber ein differenziertes Verhdltnis von Distanz und Empathie einen Weg zu finden,
der tatsdchlich ankommen lasst.

Aber ich wirde immer wieder betonen, der wesentliche Punkt ist die Rezeption in
diesem Ganzen - und die grassierende Indifferenz, die durch den Overkill auch kritischer
Produkte generiert wird. Ich glaube, das ist eine Fragestellung, auf die kann man nicht
kritisch antworten. Das ist vielleicht wirklich eine Frage der Bewusstseinsbildung, der Aus-
einandersetzung und auch Entscheidung dafir und ob bestimmte Medien auch einfach
unfdhig sind, Kritik zu transportieren. Vielleicht ist Kritik, mit Flusser, einfach eine Dimen-
sion der Schriftlichkeit, und vielleicht leben wir in einem post-kritischen Zeitalter, wenn wir
schon Idngst in ein Zeitalter Ubergegangen sind, das ganz andere Sprachen spricht als
die der Kritik. Darin sehe ich das Problem. Vielleicht ist das aber auch eine philosophische
Meta-Perspektive, die keinen interessiert und vor allen Dingen nicht das Business voran-
bringt, das dahintersteht. Aber das ist das einzige was mich interessiert an dem ganzen
Spiel.
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Abb. 29: Stefan Rémer, ReCoder of Life, Still, 2018
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Stefan Romer
Diskussion moderiert durch Sabine Maria Schmidt

Sabine Maria Schmidt

Ich freue mich sehr, Stefan Rémer als AICA-Mitglied vorstellen zu dirfen, er er-
hielt 2000 einen der wenigen Kunstkritiker-Preise, die es Uberhaupt in Deutschland gibt:
den ADKV-Art Cologne Preis fur Kunstkritik.

Stefan Romer arbeitet mit mehreren Medien als Kinstler und Theoretiker. Wichtig
ist neben dem visuellen und musikalischen auch das filmische Werk: 2006 veroffentlichte
er den abendfillenden Film Conceptual Paradise, aktuell arbeitet er an dem Experimental-
filmzyklus ReCoder, woraus wir nun ReCoder of Life (part 2) sehen. AnschlieBend wird er
sein Konzept der Kritik erléutern.

Der Film ist im Mai uraufgefUhrt worden auf den Kurzfilmtagen in Oberhausen
und wir freuen uns, dass wir ihn hier auf der Tagung auch in entsprechendem Format
zeigen konnten. Es gibt in dem Film eine ganz entscheidende Stelle, wenn die Hauptdar-
stellerin Reco die Frage stellt: "What is critique?«

Stefan Romer

Reco spricht dann sichtbar, aber man kann nicht héren, was sie sagt. Es herrscht
prononcierte Stille, ein Gong ertént. Diese akustische Reduktion akzentuiert das Bild: Mit
ihm gebe ich im Film eine hypothetische Antwort. Die eingeblendeten Texte besagen:
ncritique means« — »recoding reality«.

Zum Kontext des Films mdochte ich folgende Anmerkungen machen: Im Film
taucht der Begriff des »populist game« auf. Ein Reflexionshintergrund meines Films war
das Thema »Populismus«, das im Titel dieser Konferenz vorkommmt und um das sich auch
das Konferenzpanel mit Oliver Marchart und Ana Teixeira Pinto drehte.

Die besondere Form meines Films wird manchmal als challenging beschrieben,
insofern sehr viele verschiedene Textebenen vorkommen. Aber es kommen auch sehr viele
starke Bilder vor, die mit den Texten unterschiedliche Layer bilden. Doch vor allem auf die
Texte werde ich oft vom Publikum angesprochen. Der Grund, weshalb ich mit solchen Text-
strukturen nicht nur in diesem Film, sondern auch in Performances zum Teil seit Mitte der
1980er Jahre arbeite, ist, dass es mir im Gegensatz zum Populismus um Komplexitdts-
maximierung geht — also nicht um eine Vereinfachung von Inhalten, sondern um eine Stei-
gerung von Komplexitdt. Denn ich m&chte mich nicht dem kulturellen Diktat unterwerfen,
dass es permanent um Einschaltquoten oder Klickzahlen ginge, die mit einfachen Inhalten
zu erreichen seien. Jenseits dessen ist es zudem véllig zweifelhaft, ob Vereinfachung wirk-
lich im Interesse des Publikums ist. Aber der Populismus behauptet das.

Mir geht es zundchst um ein filmisches Szenario, weniger um eine genaue Infor-
mationsUbermittlung. Dazu sind mir die Textebenen zusdtzlich zu den Bildern und Ténen
sehr wichtig. FUr meinen Einsatz von Text im Film ist ein Zitat der Filmemacherin und
Theoretikerin Trinh Thi Minh Ha von 1990 bezeichnend: »Concepts are no less practical
than images or sound«.

Dieses Zitat méchte ich nahtlos an die Kinotheorie von Gilles Deleuze anschlie-
Ben, dass ndmlich die Arbeit der Theorie genauso ernst zu nehmen ist wie die Arbeit des

1 Siehe Stefan Rémer: ReCoder of Life (part 2) 2019, auf: YouTube, https://vimeo.com/336762237.
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Bildes oder des Films. Beides muss erzeugt oder erstellt werden und ist Resultat von kom-
munikativer Arbeit als Praxis. Dies zusammen ist der Schlissel zu meinen Filmen.

Zur Frage, weshalb ich aufgehort habe, Kunstkritiken zu verfassen, méchte ich
bemerken, dass ich es mir schlichtweg nicht mehr leisten konnte, den Zeitaufwand fir eine
Kunstkritik als und neben meiner eigenen kinstlerischen Arbeit zu betreiben. Der erste
Grund war, dass die Honorare zu gering waren; der zweite Grund war, dass auf ernsthafte
Kritik von Seiten der Kunstinstitute mit Informationsentzug reagiert wurde und deshalb
gewisse kinstlerische Diskussionen und die Arbeit der Kunstkritik erschwert wurden.

Sabine Maria Schmidt

Aber Du verstehst ja — zu Recht - deine filmische Arbeit auch als eine Form von
Kritik und stellst mit dem Film auch eine Methode vor. Kénntest Du diese etwas erldutern,
vor allem die zentrale Idee, Realitdt re-codieren zu kénnen, was ja eine vorherige Codie-
rung durch Bilder impliziert, oder?

Stefan Romer

Alles ist codiert, sobald es mit Sprache bezeichnet und verhandelt wird. Der Titel
ReCoder ist zundchst historisierend eingesetzt. Die Referenz dazu ist der Film Decoder
(1984), der aufgrund seiner Unbekanntheit als ein Undergroundfilm gelten kann mit seinen
Hauptdarstellerinnen Christiane F., die durch das Buch »Wir Kinder vom Bahnhof Zoo«
bekannt war, und FM Einheit, der damals der Drummer der Einstirzenden Neubauten war.

Abb. 30 a: Stefan Ré6mer, ReCoder of Life, Still, 2018
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Im Film sollen subliminale Soundinformationen, die in Hamburger-Imbissen als Ambient
Sound abgespielt werden, decodiert werden. Nach der von William Burroughs in seinem
Buch Die elektronische Revolution formulierten Theorie werden die Informationen des herr-
schenden Regierungssystems decodiert und durch die Collage-Montage-Technik des Cut-
up bearbeitet. Das anschlieBende Abspielen der Sound-Collage am Ort ihrer urspring-
lichen Aufnahme sollte dort zu Revolten fUhren. Burroughs tritt in meinem Film sogar
selbst kurz auf.

AuBerdem weise ich mit dem Begriff »Recoder« auf einen theoretischen Paradig-
menwechsel hin: Aus heutiger Sicht haben sich alle oben genannten Bestandteile verdn-
dert. Vor allem durch die Digitalisierung hat sich das Verhdltnis von Individuum und Code
der Information gedndert. Nur um das kurz anzudeuten: Heute spreche ich eher von einem
Recodieren, weil die Autonomie fiUr einen Akt der Decodierung nicht mehr bedingungs-
und kontextlos gegeben ist. Im neuen medialen >Ambient« wird von uns permanent ein
De- und Recodieren erwartet, aus dem es kaum eine Rickzugsmaoglichkeit geben kann.

Sabine Maria Schmidt

Ich wirde gerne noch einmal auf die Bilder kommen, die ich schon als sehr codiert
und konzeptuell durchdacht empfunden habe. Es gibt ja keine »Dérive« durch eine asiati-
sche Metropole, sondern bei aller so wirkenden Zufdalligkeit doch sehr dezidiert verwobene
Bezugssysteme.

Abb. 30 b: Stefan Rémer, ReCoder of Life, Still, 2018
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Stefan Romer

Mir geht es um sehr prdzise Filmeinstellungen und das Layering in der Monta-
ge von Einstellungen; wobei die Schwenks und Zooms auf historische Arbeitsweisen des
Films verweisen. Mir geht es jedoch mehr darum, dass das emanzipierte Publikum das
Material, das ich anbiete, interpretieren kann, wie es mdéchte. Dabei versuche ich auch,
Zufdlle zuzulassen. Die Texte im Film miUssen demnach nicht alle Buchstabe fir Buch-
stabe gelesen und verstanden werden. Es handelt sich eher um ein Angebot wie bei einem
Gedicht oder einem Roman - oder wie bei der Dokumentarfotografie einer StraBenszene.
Das ist der Unterschied der Kunst zu Nachrichten, die komplett verstdndlich sein sollen.

Meine Befirchtung ist, dass gegenwdrtig vieles der Okonomisierung untergeord-
net wird, indem beispielsweise die Rezeptionsweisen und die Rezeptionsdauer statistisch
ermittelt und vorgegeben werden. Man denke nur an die vorangekindigte Lesedauer bei
digitalen Zeitungsartikeln. Mir scheint, dass viel zu wenig Widerstand geleistet wird gegen
diese Okonomisierung des gesamten Lebens.

Sabine Maria Schmidt

Dem kann ich nur zustimmen. Du hattest ja noch einen Aspekt, den Du hier auf
der Tagung ansprechen wolltest und UGber den wir gestern Abend nach den von den Kolle-
gen erlduterten restriktiven Zensurbeispielen diskutiert hatten.

Stefan Romer

Meine Frage an die Konferenzteilnehmer und -teilnehmerinnenist, ob diese Konfe-
renz nicht ein Abschlusskommuniqué formulieren mdchte, das die gestern angesprochene
Situation in der TUrkei und in Hongkong unterstUtzen konnte?

Sabine Maria Schmidt

Wir mochten auf jeden Fall auf den Appell der AICA-Kollegen aus der Turkei for
Osman Kavala reagieren. Zudem gibt es das Committee for Censorship der AICA Inter-
national, das sehr spezifisch auf einzelne Falle reagiert. Wir haben ja gestern gehért, wie
vielschichtig die Situationen sind und dass genau erwdagt werden muss, was wo getan
werden kann, ohne Kollegen und Kolleginnen zusdatzlicher Gefahr auszusetzen. Aber das
soll uns nicht davon abhalten, ein solches Kommuniqué in Angriff zu nehmen.
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Wie die kuratorische Stereotypisierung chinesischer Kunst das Werk
Zheng Guogus essenzialisiert
Wenting Tao

Wenting Tao ist die Gewinnerin des 7. AICA Incentive Award for Young Art Critics
2019. Die Jury lobt Wenting Taos preisgekrénten Beitrag How the Curatorial Stereotyping
of Chinese Art Essentializes the Work of Zheng Guogu’s fUr seine tiefgreifende kritische
Analyse, die die Voreingenommenheit beim Lesen nicht-westlicher Sichtweisen im Aus-
stellungsbetrieb aufdeckt. Der Gewinnerbeitrag wurde erstmals im Mai 2019 in Hyperal-
lergic veréffentlicht.
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Abb. 31: Zheng Guogu, Visionary Transformation of the Tranquility of Heart, 2016
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STEREOTYPISIERUNG CHINESISCHER KUNST
DAS WERK ZHENG GUOGUS SUBSTANZIALISIERT'

Wenting Tao

Der Buddhismus ist nicht nur eine Religion, sondern er ist auch zum spirituellen
Allheilmittel des Neoliberalismus geworden. Seine Wahrung ist in der ganzen Welt im Kurs
gestiegen. Seine Praxis ist nicht mehr regional beschrdnkt, und es ist ebenso schwer, sie
zu beschreiben, wie es leichtfdllt, sich zu ihr zu bekennen. Und die kontemplative Lehre des
Buddhismus ist nicht nur vollkommen vereinbar mit kapitalistischen Bestrebungen, son-
dern fungiert in der Tat als geistiges Opium fUr den irren Tanz des Spdtkapitalismus: FUr
die neoliberalen Individuen, die nicht in der Lage sind, sich wirklich von den rapiden techno-
logischen Beschleunigungen und kapitalistischen Unternehmungen zu distanzieren, bietet
das buddhistische Dogma von der Unbestdndigkeit moralischen Trost, und sein Slogan
von der Entsagung ermdglicht ihnen psychologische Distanz. Ostliche Spiritualitat ist
rasch zur bevorzugten Rhetorik von Institutionen geworden, denn sie besitzt die Unschuld
des Anderen, die Autoritat des Transzendentalen und die Flexibilitdt des Mondscheins.

Wenn also eine renommierte Kunstinstitution wie das MoMA PS1 fade bud-
dhistische Tropen ins Feld fuhrt, um der Karriere eines chinesischen Kinstlers Vorschub
zu leisten, dessen Werdegang nicht von der Politik und Wirtschaft der zeitgen&ssischen
chinesischen Gesellschaft zu trennen ist, so ist dies ein Zeichen dafur, dass hier etwas auf
sehr voraussagbare Weise schiefgegangen ist. Die beiden derzeitigen Einzelausstellun-
gen Zheng Guogus in New York, Visionary Transformation im MoMA PS1 und Photoworks
19932016, »Even a click of the shutter is unnecessary« in der Eli Klein Gallery bieten Gele-
genheit, unterschiedliche kuratorische Umgangsweisen mit Guogus Werk zu vergleichen.

Mit seinen 49 Jahren hat Zheng Guogu ein breit gefdchertes undvielfdaltiges Euvre
vorzuweisen. Aufgewachsen in der Kistenstadt Yangjiang zu Beginn von Dengs Wirt-
schaftsreform, war er ein begeisterter Beobachter des florierenden Konsumismus und
des Zustroms der globalen Kultur. Die aktuelle Ausstellung in der Eli Klein Gallery présen-
tiert einen ersten Uberblick Uber sein fotografisches Werk aus den 1990ern. My Teacher
(1993), ein Foto, das den lachenden Zheng mit einem ebenfalls lachenden obdachlosen
Mann zeigt, den der KUnstler sechs Monate lang beobachtet hatte, darf als Manifest des
jungen Kinstlers gelten. In einem Interview erkldrte Zheng, dass er sich von der achtlo-
sen Freude und dem »speziellen Immunsystem« seines »Lehrers« angezogen gefUhlt habe.
Da er sich dabei auf die Erndhrungsweise des Mannes als eines Umherziehenden be-
zieht, kann sich »immun« auch auf die Befreiung von gesellschaftlichen Regeln beziehen.
Zheng interessiert sich fUr Befreiung, die Flucht aus einem (rechtlichen, wirtschaftlichen
oder kulturellen) System, indem man in diesem selbst operiert. Diese subtile, strategische
Form des Widerspruchs zieht sich wie ein roter Faden durch seine Karriere. In Honeymoon
(1995) lieh Zheng sich die Heiratsurkunde eines Freundes aus, um mit einem Mddchen na-
mens Luo La »Flitterwochen« in einem Hotel in Guangzhou zu verbringen. Die Schnapp-
schisse von dieser Reise vermitteln ein authentisches GefUhl von Romantik und Intimitdt.

1 Dieser Artikel erschien zuerst im Online-Magazin Hyperallergic.
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Computer Controlled by Pig's Brain (2007) zielt auf den Uberhitzten Kunstmarkt
ab und beweist, dass es nicht genlgt, sich offen und bewusst dazu zu bekennen, dass man
nschlechte« Gemdlde aus zufdlligen Formulierungen macht, um den Ublichen Prozess der
asthetischen und spekulativen Kommodifizierung zu verhindern.

Inspiriert von dem Videospiel Age of Empires begann Zheng 2005, in seiner
Geburtsstadt Yangjiang einen riesigen privaten Garten anzulegen. Der Bauprozess ist
von architektonischem Erfindungsreichtum geprégt wie von der Fahigkeit, lokale Gesetz-
geber zu Uberreden, Planungsvorschriften flexibel auszulegen. Dem Saaltext der Malerei-
Ausstellung Visionary Transformation im PS1 zufolge »evozieren« Zhengs aufwdndige
Immobilien-Unternehmungen »den buddhistischen Glauben an die Unbestdndigkeit des

Abb. 32: Zheng Guogu, Honeymoon No. 7, 1996

Reichs des Physischen«. DarUber hinaus kristallisiere sich sein »Streben nach solcher Trans-
zendenz« in zwdlf Gemdlden, welche die »Erleuchtung« der buddhistischen Thangkas
durch die »transformative Macht der Digitalisierung steigern«. Thangkas sind traditionelle
buddhistische Rollbilder, auf die man sich bei der Meditation konzentriert.

Wir erfahren, dass Zheng fir jedes Werk mehrere Thangkas digital Ubereinander-
gelegt und sie dann unter Verwendung verschiedener Auftragstechniken in O gemalt
hat. Auf den meisten von ihnen, so etwa bei Visionary Transformation of the Purification
(2011-13), lost sich eine konzentrische Konfiguration von Gottheiten in eine All-Over-
Marmorierung disharmonischer Farben auf. Ungeachtet der holografischen Effekte der
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Uberlagerung sind die Gemdlde Gberwiegend flach. Die Markierungen reichen von dunstig
und wabbelig (was an Tintenstrahl-Transferdrucke erinnert) bis hin zu brichig und abrupt.
In Ultra Violet Visionary Transformation No.2 (2014-15), finden sich die manierierten Kur-

Abb. 33: Zheng Guogu, Visionary Transformation of the Purification, 2011-2013

vaturen der mittels Spritze aufgebrachten Farbfdden unbeholfen neben der schludrigen
Textur ihrer eingelagerten Oberfldchen. Religiése Kontemplation wird in diesen Gemadlden
zumindest auf Uberzeugende Art verspottet, wenngleich als nominelles Thema und Motiv-
quelle auch allzu sehr zitiert.
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Das Problem ist nicht, dass es sich hier um eine schwdchere Werkgruppe eines
im Ubrigen bedeutenden und einfallsreichen Kinstlers handelt. Sondern es besteht darin,
dass das MoMA pauschal akzeptiert, dass diese Gemalde nahtlos in Zhengs kiUnstleri-
sches (Euvre passen, sduberlich eingefaltet in die Kurzschrift der Spiritualitat — die so
zu einer Trope wird, welche kritische Bewertung umgeht, ebenso wie die Notwendigkeit,
zu bericksichtigen, wie diese Gemdlde als Kunst funktionieren, als sei visuelle Stdrke
nicht historisch ein primdrer Schauplatz fur eine spirituelle oder politische Botschaft.
Eine derart geistlose Mythologisierung chinesischer KiUnstler ist keineswegs selten.

Abb. 34: Zheng Guoguy, Ultra Violet Visionary Transformation No.2, 2014-2015
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Ja, KUnstler wie Xu Zhen haben Werke geschaffen, welche die unbeholfene Substanzialisie-
rung chinesischer Kunst zu stereotypen 6stlichen Kulturwerten ganz bewusst persiflieren.

Wenn wir Zhengs heterogenes (Euvre also kritisch bewerten wollen, ist es nétig,
seinen konzeptionellen Fokus sozusagen auf spezifische Ziele hin zu sdkularisieren. Die
Ausstellung bei Eli Klein bietet das Potenzial fUr eine solche Lesart. Ein roter Faden, der
sdmtliche dort ausgestellten Werke durchzieht, ist eine Art ausgewiesene, amorphe,
verhandelbare Freiheit, deren sich das Individuum im post-kulturrevolutiondren China
erfreute, in einem Zeitraum, der durch den sténdigen Aufstieg einer neuen Infrastruktur,
neuer Systeme und Ordnungen gekennzeichnet war. Diese Freiheit feilscht also stdndig
mit einer im Grunde autoritdren Machtstruktur, deren tatsdchliche Regeln sich in der
Praxis hdufig im Fluss befinden und mitunter undefinierbar sind. Von dem Vagabunden in
My Teacher (1993), der auBerhalb gesellschaftlicher Normen lebt, Uber das Hochstapler-
paar, das in Honeymoon (1995) seine romantischen Trdume verwirklicht, bis hin zu dem
KuUnstler, der die értlichen Bestimmungen umschifft, um (den urspringlich Age of Empires
genannte) Liao Garden zu errichten, ist die Freiheit von Systemen und Regeln vorgezeich-
net, die das Individuum umgeht, um einen tieferen Wert zu erlangen.

Zheng misst die gesellschaftliche Topologie der Macht an ihren negativen R&u-
men: wo die Regeln nicht gelten, wo Spiele Wirklichkeit werden kénnen, und sei es nur
um des Spieles selbst willen. Der Konsumismus ist sowohl die Bedingung als auch die
Grenze seines Werks. Die Iarmende Gang in The Vagarious Life of Yangjiang Youth (1996)
nimmt gewalttatige und rebellische Posen ein, doch der nivellierende Einfluss der globa-
len Massenmedien dhnelt ihre Individualitat derjenigen von Jugendlichen der 1990er Jahre
Uberall auf der Welt an; und Zhengs »schlechte« Gemdlde kdnnen sich nur deshalb Uber
den Kunsthandel mokieren, weil sie selbst Teil davon sind. Die »prdzise mdrchenartige
Existenz« der Puppen, die in der urbanen Himmelslandschaft der Tokyo Sky Story (1998)
schweben, steht symbolisch fur ein GefUhl der Suspendierung zwischen einer alles be-
stimmenden wirtschaftlichen Infrastruktur und dem Gtherischen Bereich der persénlichen
Imagination. In diesem Licht betrachtet, sind die Gemdlde im MoMA logische Erweiterun-
gen der dlteren Werke Zhengs, da sie den Wunsch bekunden, Méglichkeiten auszureizen
und die Prinzipien eines Rahmens zu manipulieren, zu sehen, wie weit man gehen kann.

Dies ist nur eine mégliche Lesart von Zhengs Werk, das verkniUpft mit dem kom-
plexen und abwechslungsreichen Leben des Kinstlers hdufig unvorhersehbare Wendun-
gen nimmt, je nach den unmittelbaren Umstdnden und der Menge der zur Verfigung
stehenden Méglichkeiten. Seine Arbeitsweise ist instinktiv und pragmatisch - im Gegen-
satz zu dem mythischen, nach innen gerichteten Spiritualitdtsstrahl im Narrativ des
MoMA. Visionary Transformation verdeutlicht, dass die Wdhrung der Unbegreiflichkeit
noch stabil ist. Das Nebeneinander der beiden gleichzeitig stattfindenden Ausstellun-
gen ist daher eine Aufforderung, beim Begreifen zeitgendssischer chinesischer Kunst ein
grundlicheres und nuancierteres kritisches Augenmerk an die Stelle vorgefertigter stereo-
typer Tropen treten zu lassen.

Ubersetzung: Nikolaus G. Schneider
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Abb. 35: Zheng Guoguy, The Vagarious Life of Yangjiang Youth No. 16, 1996
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Krisen der Kritik/Negative Fdhigkeiten
Sabeth Buchmann und Isabelle Graw

Sabeth Buchmann und Isabelle Graw gingen in ihrem Beitrag Grinden fur die Un-
popularitat der Kunstkritik in historischer und aktueller Perspektive nach und nahmen eine
Neubestimmung der Kritik als Reflexionsmedium gesellschaftlicher Diskriminierung vor.
Wahrend Graw anhand der Werke des Malers Jack Whitten eine Dynamik zwischen Asso-
ziation und Dissoziation beschrieb — in Whittens konkretem Fall zwischen der reklamier-
ten Zugehdrigkeit zu einer Moderne, die dem Schwarzen Kinstler zugleich doch verwehrt
wird —, wie sie auch eine selbstreflexive Kunstkritik kennzeichnen sollte, ging Buchmann
dem feministischen Denken Annemarie Sauzeau-Boettis nach. Dieses sucht einen »double
space of incongruence«, die Negierung des eigenen weiblichen Subjektcharakters, als
Ausgangspunkt fur den Umgang mit Ausschlissen unter den Bedingungen patriarchaler
Kultur fruchtbar zu machen.

Kunstkritik nimmt Abgrenzungen, Ausschlisse und Wertungen vor, wodurch
sie zweifellos den institutionalisierten Diskriminierungsformen zuarbeitet. Zugleich hat
sie aber auch die Méglichkeit - zumal in ihren gesellschaftstheoretischen Spielarten —
gesellschaftliche Diskriminierung anzugreifen. Die Kritikerinnen arbeiteten diesen Doppel-
charakter der Kritik — diskriminierend und Diskriminierung reflektierend - heraus.

Kunstfreiheit als Privileg
Julia Pelta Feldman und Antje Stahl

Die Hinterfragung des westlichen Werts der Kunstfreiheit durch Aktivist*innen,
die an die Moral und den Respekt von Kinstler*innen vor den schmerzhaften Gefihlen
anderer appellieren, wird von liberalen Kunstkritiker*innen - verstandlicherweise — mit
Emporung und Angst aufgenommen. Der Beitrag von Julia Pelta Feldman und Antje
Stahl untersuchte die Reaktionen von Kunstkritiker*innen auf die jungsten Fdlle einer so-
genannten slinken Zensur« und benennt die Vorurteile, die diesen zugrunde liegen.

Wie kann es zu viel verlangt sein, dass Museen sich mit Sexismus, Rassismus
und anderen Formen der Ungerechtigkeit in ihren eigenen Sammlungen befassen? Ist es
wirklich »unzumutbars, dass (weiBe) Kinstler*innen, ebenso wie wei3e Kritiker*innen, ihre
eigene Freiheit als Privileg reflektieren, das Kinstler*innen, die Minderheiten angehéren,
seit Langem verweigert wird? Mit diesen Fragen forderte der Beitrag zu einem Perspek-
tivwechsel auf, der die Diskussionen um die »Kunstfreiheit« gerade nicht im Sinne einer
geforderten Beschrdnkung ebendieser begreift, sondern vielmehr als Pladoyer fur eine
langst Uberfdllige Erweiterung des Rechts, sich auszudricken und gehort zu werden: fur
diejenigen, die in der Geschichte und Gegenwart — auch in der sich selbst als plural ver-
stehenden Welt der Kunst — mit Alltagsrealitdten konfrontiert waren und noch immer
sind, die die Teilnahme von Angehdrigen von Minderheiten am Diskurs enorm erschwert
oder instrumentalisiert.
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Abb. 36: Jack Whitten, Black Monolith X (The Birth of Muhammad Ali), 2016
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Isabelle Graw

Kdrzlich habe ich den von Sabeth Buchmann und mir gemeinsam verfassten Text
Kritik der Kunstkritik wiedergelesen.! Rickblickend fragte ich mich, wie sich die dort formu-
lierten Thesen in der kunstkritischen Praxis verwirklichen lassen.

Ich war gerade dabei, einen Text Uber die Memorial Paintings von Jack Whitten
zu schreiben und realisierte, dass mir schon die Umsetzung unseres Kerngedankens nicht
leicht fiel: dass Kunstkritik unweigerlich Diskriminierungen vornimmt, aber zugleich auch
gesellschaftliche Diskriminierung zu reflektieren vermag. Es stellte eine ziemliche Heraus-
forderung dar, Whittens Werk in anderen kunstkritischen und damit eben auch diskrimi-
natorischen Kategorien zu diskutieren und zugleich seine Praxis in einen Kontext gesell-
schaftlicher Diskriminierung zu stellen. So blieb unsere andere zentrale Forderung, auch
die »systemimmanente Wertschaffung« der Kunstkritik, also ihre Generierung von Wert
und Bedeutung im kunstkritischen Schreiben selbst zu reflektieren, notgedrungen ein
wenig auf der Strecke.

Auch vor einer »Selbst-Situierung, also einer Selbstverortung der Kritik, wie wir
sie in unserem Text stark gemacht hatten, schreckte ich nicht zuletzt aufgrund meiner
Bedenken zurick, dass dies ein wenig kokett wirken kénnte. Denn eine solche Selbst-
Situierung hatte mich womaglich dazu verleitet, dort »ich« zu sagen, wo ich eigentlich ein
verbindlich-normatives Argument Uber Whittens Praxis machen wollte.

Unser methodisches Ideal einer Kritik, die die Vorlgufigkeit ihres kunstkritischen
Urteils anerkennt, schien mir ebenfalls beim Schreiben schwer erreichbar zu sein. Unter
Verwendung von Adverbien wie »womoglich« oder »wahrscheinlich« suchte ich zwar die
mdgliche Anfechtbarkeit meiner Thesen zu signalisieren.2 Doch zugleich wollte ich eben
auch verbindliche Aussagen zu Whittens Praxis treffen.

Dass Kritik, wie von uns vorgeschlagen, im Idealfall auch ihre Bewertungs-
schemata bekannt gibt, war ebenfalls leichter gesagt als getan: Zwar habe ich mich
Whittens Bildern wie Black Monolith X (Birth of Muhammad Ali), 2016 (Abb. 36) mit einer
deutlich formulierten Hypothese gendhert (die da lautete: dass die vielfdltigen Verfahren,
mit denen bei Whitten die »Belebtheit« seiner Bilder suggeriert wird, in einem unmittel-
baren Zusammenhang mit ihrem Auftritt als »Gaben« fir andere Kinstler*innen oder
Jazzmusiker*innen stehen, wobei sie als »beseelte Gaben« aus anthropologischer Sicht
notwendig auch innerhalb eines Tauschsystems zirkulieren.) Doch obgleich ich also meinen
Interpretations-rahmen in diesem Text deutlich anlege, kommt es nicht wirklich zu einer
Offenlegung meiner Kriterien.

Dass sich methodische und inhaltliche Leitlinien nicht einfach sumsetzenclassen,
bedeutet aus meiner Sicht allerdings keineswegs, dass sie deshalb Uberflissig oder gar
vergeblich wdren. Im Gegenteil: Die Praxis der Kritik ist meiner Erfahrung nach just

1 Vgl. Sabeth Buchmann u. Isabelle Graw: »Kritik der Kunstkritik, in: Texte zur Kunst (113/2019), S. 33-51.

2 Vgl Isabelle Graw: »Beseelte Gaben im Tauschsystem. Uberlegungen zur Malerei von Jack Whitten an-
lgsslich der Ausstellung »Jack Whitten. Jack's Jacks<im Hamburger Bahnhof, Berling, in: Texte zur Kunst
(116/2019), S. 116-125.



Panel 10: Kunstkritik und Diskriminierung 266

durch derartige methodische Schwierigkeiten und permanente Selbstrevisionen gekenn-
zeichnet. Kritik scheint mir denn auch, wie es schon bei Kosellecks Kritik und Krise (1959)
anklang, ihrem Wesen nach krisenhaft zu sein. |hr gegenwadartiges Potenzial liegt fur mich
allerdings nicht nurinihrer Fahigkeit zur krisenhaften Selbstrevision: Sie muss zugleich auch
dezidierte (dabei gut argumentierte) Urteile abgeben, die mdglicherweise sogar weh tun.

Sinnvoll bestimmen ldsst sich das gegenwdrtige Potential der Kritik allerdings nur
unter Bericksichtigung ihrer derzeitigen »systemischen Schwdchungg, die wir in unserem
Text ebenfalls erdrtert haben. Nicht nur in einer an den Werten des Marktes orientierten
neoliberalen Okonomie hat Kritik einen schweren Stand. Auch dort, wo sie extrem gefragt
ist, etwa in der Sphare der Documenten, Manifestas und Biennalen, kann die Norm kriti-
scher Kunst auf eine Neutralisierung der Kritik hinauslaufen.

Zu ihrer systemischen Schwdchung haben dariber hinaus noch die sozialen
Medien beigetragen, was zu unseren Befunden noch ergdnzend hinzuzufigen wdare. Denn
es liegt Maik Fielitz und Holger Marcks zufolge im Wesen der sozialen Medien, dass sie die
Kritik schwdchen: An die Stelle von gesichertem Expertenwissen treten haufig Gerichte
und Manipulation, weil hier die Kritik, etwa bei Facebook, durch eine Evaluationskultur
der »likes« ersetzt wurde.? In demselben MafRe, wie die sozialen Medien lange ungehérten
Stimmen (siehe #MeToo) zu einem &ffentlichen Forum verholfen haben, sind sie eben
auch der ideale Transmissionsriemen fUr Angst schirende rechte Stimmungsmache.

Woas kann ein kunstkritischer Text zu dem Maler Jack Whitten unter diesen,
der Kritik nicht gerade férderlichen Umstanden Uberhaupt leisten? Aus meiner Sicht ist
Whittens Praxis durch eben jene Doppelbewegung ausgewiesen, die wir fur die Kritik
festgehalten haben: zwischen Assoziation und Dissoziation oszillierend. Denn auch bei
Whitten wird qua vielfaltiger dsthetischer Verfahren die Zugehdorigkeit zu einer Moderne
reklamiert, von der zugleich auch gezeigt wird, dass sie ihn als Schwarzen abstrakten
Maler nicht selbstverstdndlich einschlie3t. Assoziation und Dissoziation in einem. Ein Bei-
spiel: Mithilfe von auffdllig schiefen und krummen Rastern wie in Totem VI Annunciation
(For John Coltrane), 2000 (Abb. 37) hat Whitten den modernistischen Mythos des Rasters
als eines Garanten von Flatness ad absurdum gefUhrt. Sowohl die Cluster aus mehrheit-
lich grauen Farbsticken als auch die von ihnen gebildeten Rasterformen wirken hier aus-
gesprochen schief und krumm. Wie beim Jazz, auf den zahlreiche von Whittens Bildtiteln
Bezug nehmen, hat Whitten hier eine strenge formale Vorgabe, das Raster, genutzt, um
sich zugleich von ihr zu befreien. Raster, die organisch wirken, Kurven schlagen oder deren
duBBere Form abgerundet wurde, sind denn auch omniprdsent in seinem Werk.

Wenn sich Whitten in diesen Arbeiten die Freiheit nimmt, schief und krumme
Raster zu produzieren, dann signalisiert dies meines Erachtens zweierlei: dass ihm die Tradi-
tion des Rasters nicht selbstverstdndlich zur Verfugung steht und dass der modernistische
Anspruch des Rasters auf eine Uberwindung der Figur-Grund-Relation zu kurz greift.
Whittens Raster sorgen ndmlich gerade nicht fur den Eindruck von Flachigkeit, sondern

3 Maik Fielitz u. Holger Marcks: »Digital Fascism: Challenges for the Open Society in Times of Social Me-
diag, in: Berkeley Center for Right-Wing Studies Working Paper Series, Berkeley, CA 2019.
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suggerieren im Gegenteil eine dreidimensional-kérperhafte Form der Belebtheit. Mit
seinen Bildern erhebt Whitten einen selbstverstdndlichen Anspruch auf Zugehdrigkeit zu
einer traditionell als westlich verstandenen Moderne und signalisiert zugleich, dass sie von

Abb. 37: Jack Whitten, Totem 2000 VI Annunciation
(For John Coltrane), 2000
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einer eurozentrisch und rassistisch geprdagten Malereitradition nicht selbstverstdndlich
eingeschlossen werden.

Analog zu unserem Modell von Kritik als »Medium gesellschaftlicher Diskriminie-
rung« kommt es auch bei Whitten zu einer kunstimmanenten Reflexion gesellschaftlicher
Diskriminierung, bei der sich der Kinstler, analog zur Kritikerin in unserem Modell, zugleich
innerhalb und auBerhalb eines Wertesystems verortet. Nur: anders als eine den Verhdlt-
nissen assoziierte und sich von ihnen zugleich dissoziierende Kritik, ist Whittens Dissozi-
iertheit als eine gesellschaftlich erzwungene zu verstehen, die auf seine Position als ein
lange Zeit »From the Margins« opererierender Kinstler zurickgeht.
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Sabeth Buchmann

Isabelle Graws und mein Beitrag findet auf der Basis unseres gemeinsamen
Aufsatzes zu bisherigen Beitrdgen der Zeitschrift Texte zur Kunst Uber Korrespondenzen
zwischen Kunstkritik und Identitatspolitik statt.! Wir gehen darin von der These aus, dass
Kritik an der soziologischen Logik der Exklusion grundsatzlich teilhat. Denn Kritik, so un-
ser Argument, nimmt notwendig Unterscheidungen und damit eben auch Abgrenzungen
vor, betreibt also methodisch gesehen eine intrinsische Form von Diskriminierung. Vom
griechischen »krinein« abstammend, was soviel hei3t wie »unterscheiden«, stellt Kritik
ein Medium der Urteils- und Wertbildung dar, in dem sich institutionalisierte Ein- und
Ausschlussmechanismen auf immer wieder neue Weise reproduzieren: Gegenstand der
Kunstkritik ist in der Regel das, was nach 8konomischen, institutionellen und/oder media-
len Gesichtspunkten erfolgreich ist.

Der eigene Anteil an sozialer Diskriminierung muss allerdings nicht, wie manche
Theoretikerinnen, u.a. Denise da Silva und Kerstin Stakemeier? fordern, Grund fir die
Selbstabschaffung der Kritik sein. Wir nehmen einen solchen radikalen Standpunkt zwar
sehr ernst, dennoch halten wir an Kunstkritik als einem nach Hannah Arendt notwendigen
Medium der Offentlichkeitsbildung fest. Aber es sollte sich in unseren Augen umso mehr
als exemplarisches Reflexionsmedium dsthetisch und politisch institutionalisierter Diskri-
minierung verstehen. Unsere Frage ist daher, wer eine solche Reflexion von gesellschaft-
licher Diskriminierung in der Kunstkritik auf welche Weise selbst geleistet hat.

Angesichts der von den Kongressorganisatorinnen thematisierten #MeToo-
Bewegung und »cancel culture« mdchte ich in aller Kirze auf ein m.E. diesbezUglich relevantes
Beispiel aus der FrUhphase feministischer Kunstkritik eingehen. Insofern antidiskrimi-
natorische Ethik als Ausdruck populistischer Political Correctness angesehen wird und als
solche angeblich droht, kiinstlerische Autonomie einzuschrdnken, halt, so meine Hypothese,
der im folgenden referierte Versuch einer Verbindung von feministischer Kulturkritik und
geschlechterreflexiver Kunstkritik mégliche Antworten auf diese Problematik bereit.

Die Rede ist von dem Negative Capability as Practice in Women's Art getitelten
Text der italienisch-franzdsischen Kunstkritikerin Annemarie Sauzeau-Boetti, der ein zu-
gleich reprasentatives und spezifisches Beispiel der in den 70er Jahren gefUhrten Debatten
um den Begriff der weiblichen Asthetik darstellt. Ich bin auf den Text dank der Kuratorin
llse Lafer gestoB3en, die diesen in ihrer im Museion Bozen gezeigten Ausstellung Doing
Deculturalization (April bis November 2019) neben Carla Lonzis berUhmter Polemik
Sputiamo su Hegel (1970)3 in einer zentralen Vitrine ausgelegt hatte (Abb. 38). 1976 in
der [talian Art Now genannten Januar/Februar-Ausgabe der Kunstzeitschrift Studio

1 Sabeth Buchmann u. Isabelle Graw: »Kritik der Kunstkritik«, in: Texte zur Kunst (113/2019), S. 33-52.

2 Siehe Denise Feirrera da Silva: Toward a Global Idea of Race, Minneapolis 2007; Kerstin Stakemeier:
»Kritik, genauver Kunstkritike, in: Ilka Becker u.a. (Hg.): Fields of Codes, Kéln 2018, S.24-35.

3 Bei dem Ausstellungstitel handelt es sich um ein an Lonzis radikal antikulturalistische Haltung angelehn-
tes Zitat aus Carla Lonzi: »Wir pfeifen auf Hegel« (1970), in: dies.: Die Lust Frau zu sein, Berlin 1975, S. 25.
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International publiziert, stellt Sauzeau-Boettis auf kinstlerische Werke wie jene Carla
Accardis, lole de Freitas', Marisa Merz' und Ketty La Roccas bezogener Beitrag fest, dass
sie an »feministische Kunst« nicht glaube, denn »[...] art is a mysterious filtering process
which requires the labyrinths of a single mind, the privacy of alchemy, the possibility of
exception and unorthodoxy rather than rule.«*

Auch wenn hieraus ein klassischer, weil romantisch-individualistischer Kinstler-
begriff sprechen wirde, pladiert die Autorin zugleich fir die Notwendigkeit der Selbst-
wahrnehmung von Frauen respektive von Kinstlerinnen als einer sozialen Gruppe: Diese
misse sich dem auch unter Frauen verbreiteten Begriff der Kultur als einem >asexuellen
Absolutum« entgegenstellen, setze dieser doch den mdnnlichen Humanismus als allge-
meingUltigen Wertmafstab der Kunst voraus. Dem stellt Sauzeau-Boetti jene oftmals
verborgene, zugleich aber kollektiv erfahrene >Inkongruenz« entgegen: Damit ist eine von
mdnnlicher Erfahrung abweichende Beziehung der Frauen zur Welt gemeint. Kulturelle
Inkongruenz wird somit in einem zwischen sexuell differenter Existenzform und deren
Assimilierung an die mdnnliche Kultur zerrissenen Bewusstsein lokalisiert. Den fur den
feministischen Diskurs entscheidenden Zusammenhang zwischen der Marginalisierung
der Frau(en) und deren Festschreibung auf Natur einerseits und mdnnlich definierte
Kulturgeschichte anderseits thematisierend, erkennt Sauzeau-Boetti die Erforschung des
weiblichen Kérpers durch kulturell minderbewertete, weil nicht-avantgardistische Materia-
lien, Gestalten, Farben und Rhythmen, Gesten etc. als ein wiederkehrendes Kennzeichen
der Kunst von Frauen. Springender Punkt ihrer Argumentation ist die hieraus erfolgende
Ableitung einer »negative capability as practice in women's art« aus der Ambivalenz, die
der Ruckbezug auf bislang nicht symbolisierte Lebensbereiche innerhalb des mdnnlich
definierten Wertekanons der Avantgardekultur bedeutet: Negativ, da die von Sauzeau-
Boetti als Ausdruck einer »Alien Culture« bezeichneten weiblichen Praktiken einen program-
matischen Verrat an den zeitgleich appropriierten Avantgardedsthetiken bedeuteten.

Der hieraus von Sauzeau-Boetti abgeleitete ndouble space of incongruence«
stellt meiner Meinung nach eine hochaktuelle Denkvoraussetzung antidiskriminatorischer
Kunstkritik dar: So macht sie sich keine lllusionen, dass jede noch so militante Interven-
tion in den konstitutiv auf AusschlUssen beruhenden Kanon Verrat an der »basic disunity,
»negativity« and OTHERNESS of women's experience«® bedeutet. In einem von heute aus
betrachtet sicherlich zu problematisierenden bindren Sinne wendet die Kritikerin den von
ihr sogenannten »double space of incongruence« gegen jegliche positiv gedachte Alter-
native kinstlerischen Ausdrucks und fordert statt dessen ein »subject in the negative who
wants to displace the horizon, not to alter it.«4

4  Annemarie Sauzeau-Boetti: nNegative Capability as Practice in Women's Artg, in: Studio International.
Journal of Modern Art Januar/Februar 1976 (Italian Art Now), S. 24-29.

5 Ebd,S.25.
Ebd.
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Die Negation des notwendigerweise appropriierten Subjektstatus ruft weibliche
Selbstidentifizierung im Moment ihres Widerrufs auf: Hieraus spricht kein Pladoyer fir
eine ungebrochene, sondern fir eine negative Affirmation von Identitatspolitik: Als solche
richtet sich der ndouble space of incongruence« gegen jene Restriktionen und Herabw(r-
digungen, mit welchen der strukturell mdnnliche Kunstbetrieb die Symbolisierung weib-
lich codierter Erfahrungs- und Lebensbereiche lange Zeit bedacht hat. Die Weise, in der
Negative Capability as Practice in Women's Art Kunstkritik mit antidiskriminatorischer
Identitatspolitik verbindet, ist daher buchstdblich doppelb&dig: Den Umgang mit sozialem
Ausschluss im Sinne einer »basic disunity, »negativityc and OTHERNESS«” denkend, er-
weist sich der von Sauzeau-Boetti sogenannte »double space of incongruence« als Vor-
schlag einer simultanen Integration und Desintegration.

Der von Vertreterinnen der radikalen Frauenbewegung angezweifelten Legiti-
mation und Relevanz feministischer Kunstkritik unter den Bedingungen patriarchaler Kul-
tur setzt Sauzeau-Boettis Text einen subjekt- und institutionsreflexiven Begriff von Kritik
entgegen: Dies m.E. allererst, um die Kunst von Frauen nicht in Unterscheidungslosigkeit
abgleiten zu lassen. Die Konstruktion weiblicher Asthetik macht ihrer Argumentation
zufolge einen Unterschied und zwar im Sinne einer anderen denn zu den Werten und Kri-
terien des mdnnlichen Humanismus wahrgenommenen Beziehung zur Welt. Den »double
space of incongruence« lese ich daher auch als Umgang mit der eigenen, unméglich auf-
zuhebenden Gespaltenheit zwischen der Kunstkritik als einer konstitutiv normierten
Praxis des Unterscheidens und der Notwendigkeit, bestehende Unterscheidungskriterien
zugunsten normativ ausgeschlossener Symbolsprachen zu negieren: Avantgarde meets
»Alien Culture«!®

Im Lichte dieses historischen Beispiels feministischer Kunstkritik wirde ich der
wohlfeilen Sorge um kiUnstlerische Freiheitsberaubung durch antidiskriminatorische Regel-
werke erst einmal jene Restriktionen entgegenhalten, mit denen traditionell Kunst von
weiblichen und queeren Produzent*innen bedacht wurde. Von heute sich der historischen
Verantwortung bewussten Kurator*innen wiederentdeckt, ist die zweifelsohne notwendi-
ge Integration identitdtsbezogen markierter Kunst auf jene »\Werte des Marktes« (Wendy
Brown) abgestimmt, die auch Sauzeau-Boetti im Blick hatte.

Doch lange bevor marginalisierte, weil verdrangte und/oder vergessene Kunst-
praktiken sowohl zur Marktressource und als auch zur Zielscheibe gleichermaf3en iden-
titdtspolitikbejahender und -kritischer Stimmen wurden, schuf eine sich der Fallstricke
der affirmative action bewusste Kunstkritikerin eine weder mit Pro- noch Anti-Positionen
kongruente Figur: Negative Capability as Practice in Women’s Art nimmt in diesem Sinne
eine ex-negativo-Bestimmung von Kunstkritik als einer strukturell exkludierenden Praxis
des Unterscheidens vor, um auf dieser Basis Kriterien zu formulieren, welche weiblich und
queer markierte Praktiken nicht als das kategorisch »Andere¢, sondern als eine der Kunst
immanente und somit fur die Kunstkritik umso produktivere Inkongruenz zu denken.

7  Ebd.
Ebd.
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Abb. 38: lIse Lafer (ed.), Deculturalize, 2020
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Moderiert von Elke Buhr

Elke Buhr

Wir wollen weiter kommen in der Kritik der Kunstkritik. Boris Groys hat mal
gesagt: Ein Kritiker ist mittlerweile nicht mehr ein Mensch, der auf dem Berg steht, hin-
unter auf die Ebene blickt und denen unten sagen kann, was zu tun ist, sondern ein Kritiker
steht mit beiden FUBen unten auf der Wiese und zeigt nur auf etwas, das interessant sein
kénnte, und zeigt gleichzeitig dabei auch auf sich selbst. Das hei3t, Kunstkritik zeigt auch
auf sich selbst, die Kunstkritik soll sich reflektieren, und genau das thematisierten auch
Isabelle Graw und Sabeth Buchmann - zwei der renommiertesten Kunstkritikerinnen des
deutschsprachigen Raumes, die beide auch an Universitdten lehren und sowohl in der The-
orie als auch in der Praxis sich viel mit diesen Fragen beschdéftigt haben —inihren Beitréagen.

Interessant ist, dass letztlich das, was im Vortrag von Sabeth Buchmann theo-
retisiert wurde, von Jack Whitten, den uns Isabelle Gaw vorstellte, umgesetzt wurde, nur
mit einem anderen Thema; also nicht bezogen auf ausgeschlossene Weiblichkeit, sondern
auf den ausgeschlossenen Afroamerikaner. Wobei Whitten in seiner Kunst wiederum
diese Differenz analysiert, sich also gleichzeitig mit den Strategien beschdaftigt und sie
dann anders interpretiert, sie appropriiert und negiert. Was mich jetzt interessieren
wurde: Letztlich sagst Du jq, Isabelle, man hat ein Zerrbild von den siebziger Jahren. Was
hat sich denn seit den siebziger Jahren gedndert, wie weit sind wir gekommmen?

Isabelle Graw

Ich glaube, das, was Sabeth mit ihrem Beispiel einer durch Negativitat gekenn-
zeichneten Identitdtspolitik angesprochen hat, kann man heute auch in unterschiedlichen
psychoanalytischen Ansdtzen antreffen. Zum Beispiel in Samo Tomsi¢' neuem Buch The
Labor of Enjoyment, wo der Autor auch eine Form der psychoanalytisch gedachten Identi-
tat stark macht, die sich eben nicht durch Affirmationen auszeichnet, sondern durch eine
Vorstellung von Identit&t als instabil und von Entfremdung durchzogen, von Negativitat
durchquert, und vorschldgt, dass man von so einem Identitatsbegriff ausgehen sollte,
wenn man ldentit&tspolitik denken will. Ich glaube, dass es im Moment sehr viele Versuche
gibt, vom Zerrbild der essentialistischen Identitatspolitik wegzukommen. Sei es, dass man
in der Geschichte nochmal guckt: Gab es nicht schon damals kompliziertere Entwirfe? Sei
es, dass man sich nochmal mit psychoanalytischen Identitdtsvorstellungen befasst, wo
man diesbezuglich auch findig werden kann.

Sabeth Buchmann

Ich war selber Uberrascht, als ich auf diesen Text gestoB3en bin. Ich finde, es gibt
wenig Texte innerhalb der Kunstkritik, die in kurzen Worten so fundamental an die Grund-
festen der philosophischen Systemtheorien rUhren — was vielleicht im Rahmen der 68er
oder Post-68er-Kampfe selbstverstandlich war: dass man sich mit Hegel und Kant aus-
einandergesetzt und das Ganze noch im Rahmen der internationalen Klassenkdmpfe
positioniert hat und Uberhaupt kein Problem hatte mit dem, was man heute als Problem
formuliert: dass Identit&tspolitik und Klassenkampf auf zwei unterschiedlichen Blattern
stinden. Und plétzlich scheint in dieser frGhen Form des Differenzfeminismus, den wir
immer ein bisschen abfdllig bedacht haben, eine Figur auf, die das alles mitbedenkt. So
dass man sich fragen muss: MUssen wir nicht nochmal zurick zum Start? Missen wir
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nicht nochmal schauen, was wir auf der Strecke liegen gelassen haben, was auch auf der
Seite der Kunstkritik theoretisch schon vorformuliert ist, und zwar genau im Rahmen der
K&mpfe und Debatten, die heute um diesen Begriff stattfinden? Es war fir mich selbst
eine Lektion.

Elke Buhr

Sind das eigentlich zwei unterschiedliche Fragen: Kann man Kunst machen inner-
halb des patriarchalen Systems? Und: Kann man Kritik schreiben innerhalb des patriar-
chalen Systems? Oder ist das die gleiche Frage?

Isabelle Graw

Ich denke, Kritik und Kunst sind wesenhaft aufeinander bezogen. Ich glaube nicht,
dass sich das eine sinnvoll ohne das andere denken I&sst. Natirlich will ich damit nicht
sagen, dass jede Kritikerin Kunst macht. Auf einer kategorischen Ebene sind es naturlich
unterschiedliche Produktionssysteme. Aber ich glaube, die Verhdltnisse, innerhalb derer
wir uns bewegen, die Zwdnge, mit denen man es jeweils zu tun hat, die Fragen auch der
Strategie — und das sind ja letztendlich auch strategische Fragen, die wir hier diskutieren,
wenn wir Uber Whitten sprechen und eine Assoziation, die zugleich Dissoziiertheit impli-
ziert -, auf dieser Ebene der Strategien gibt es natirlich Ubereinstimmungen.

Elke Buhr

Du hast ja davon gesprochen, dass die Kritikerin ihren Standpunkt reflektieren
muss, wenn sie kritisiert. Wie reflektiert denn die Kritikerin ihre Race-, Class-, Gender-
Position, wenn sie schreibt?

Isabelle Graw
Das war ja genau mein Problem.

Elke Buhr

Genau, aber was ist die Lésung?

Isabelle Graw

Darauf konnte ich nicht so ausfUhrlich eingehen. Wir haben in unserem gemeinsa-
men Text schon eine Art Selbstsituierung der Kritik gefordert, auch in Anbetracht der Tat-
sache, dass man eben nicht mehr davon ausgehen kann, dass man Uber den Dingen steht,
sondern dass das eigene Urteil situativ gefdllt wird, zu bestimmten Bedingungen, innerhalb
einer bestimmten Situation. Nun hat es ja schon in den neunziger Jahren Versuche in diese
Richtung gegeben, wo Kritikerinnen und Theoretikerinnen am Anfang ihres Textes ihre Posi-
tion fast reflexhaft vorgenommen haben, nach dem Motto: Ich bin eine wei3e, privilegierte
Frau, und damit war das Situiertheitsproblem abgehakt. Das finde ich ein bisschen schwie-
rig, weil es etwas Mechanistisches hat und letztlich nicht so viel aussagt. Ich glaube, wie man
das macht und ob und in welcher Form man dann vielleicht auch stellenweise »lch« sagen
muss, das ist in der Verhandlung. Und wahrscheinlich auch nur von Text zu Text situativ zu
entscheiden. Es gibt kein Rezept. Ich wollte nur auf die Schwierigkeit hingewiesen haben.
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Sabeth Buchmann

Ich wirde, was die Frage betrifft, auch gerne nochmal auf die Gegenreaktion zu
sprechen kommen, die Forderung nach einer radikalen Selbstsituierung. Wenn man sich
anschaut, welche Debatten in den letzten Jahren den Kunstdiskurs bestimmt haben, sei
es Bruno Latours Netzwerk-Aktanten-Theorie, sei es der New Materialism, sei es spekula-
tiver Realismus: Das waren ja Theoriebewegungen, die gesagt haben, Schluss mit dieser
Selbstbeschau des selbstkritischen Subjekts, das nur wieder zur Selbstlegitimation ten-
diert, und stattdessen Rickkehr zu den Dingen, zu den Fakten, zu den Materialien. Ich
glaube, dass man diese Pendelbewegung mit im Blick haben muss. Denn von der Seite
droht ja auch die Forderung nach einer Abschaffung der Kritik. Der Druck kommt also
einerseits von der kolonialismus-, sexismus- oder diskriminierungskritischen Seite, aber
auch von anderer Seite. Und wie es Isabelle angedeutet hat: Die Social Media setzen dem
Ganzen noch eins drauf. Das war unsere Fragestellung.

Isabelle Graw
Criticism under duress.

Sabeth Buchmann
Genau.

Elke Buhr

Ich weil3 nicht, ob man das so herunterbrechen kann: Aber warum brauchen wir
denn die Kritik? Was ist denn Uberhaupt so wichtig daran, die jetzt zu retten? Ganz pro-
vokant gefragt.

Sabeth Buchmann

Da wirde ich gerne mit Hannah Arendt antworten, die einen Text Uber judgment
geschrieben hat. Und judgment ist fUr sie im Wesentlichen eine Tatigkeit, die Kunst, oder
welches Phdnomen der Kritik auch immer, zu einer Angelegenheit des Offentlichen macht.
Ohne Kritik gibt es keine Offentlichkeit. Das ist das politische Statement, das man dazu
mit Hannah Arendt abgeben kann.

Isabelle Graw

Kritik bedeutet ja dem Wortsinne nach Differenzierung, Abgrenzen. Und ohne
Differenzierung, Bedeutung und damit Werturteile gibt es auch keine Kunst. Kunst ist ge-
nuin auf Kritik angewiesen. Denn wenn es keine kunstkritischen Diskussionen Uber kinst-
lerische Arbeiten gibt, ist ja Uberhaupt nicht klar, was bei diesen auf dem Spiel stehen
kénnte. Wenn niemand dazu etwas sagt, und idealerweise kompetent etwas sagt, dann
kann man sich das Spiel sparen. Auch im Kunstbetrieb selbst hat Kritik also eine sehr we-
sentliche Rolle, die ich trotz der zum Teil ja auch berechtigten Abschaffungswinsche ver-
teidigen wirde. Der Versuch unseres Textes war ja, erstmal zu unterscheiden zwischen
der Kritik an der Kritik, die wir fUr sinnvoll erachten, und der Kritik an der Kritik, die wir
problematisch finden, um dann zu einem anderen Kritikbegriff zu kommen, wo wir
sagen: Jq, es gibt dieses Problem, dass Kritik diskriminiert. Aber die Kritik hat eben auch
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die Moglichkeit, gesellschaftliche Diskriminierung zu reflektieren. Und diese Kompetenz
wollen wir nicht verspielen. Aber wir wollen dabei natirlich auch das diskriminatorische
Potential, das durchaus problematisch ist, im Blick behalten.
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Antje Stahl

Vor rund zehn Jahren, in etwa als ich anfing, Texte Uber Kunst zu schreiben, schien
die Aufgabe von Kunstkritikern noch darin zu bestehen, die Kunst vor dem Ubergriff des
Marktes zu schitzen. Die Finanzkrise hatte ihre Spuren hinterlassen, sicherlich. Aber die
Investitionsbereitschaft von Hedgefonds Managern, Oligarchen und Unternehmen schien
nach wie vor so grof3 zu sein, dass sie sich vor allem um die Unterschiede zwischen Kunst
und Marketing sorgten. Sogar auf Biennalen drohten diese ja zu verwischen. Von staat-
lichen Eingriffen oder politischen Akteuren jedenfalls, die breite moralische und gesell-
schaftspolitische Debatten nach sich zogen, hérte ich in unseren Breitengraden, heif3t in
Metropolen wie Paris, New York City oder Berlin, eher selten. Und Gerichtsprozesse, in
denen ein Kinstler wie Jonathan Meese auf der Anklagebank saf3, weil er im Sommer 2012
an der Universitdt Kassel die Hand zum HitlergruBB gehoben hatte, oder groBe Empdrung
Uber die kinstlerische Ausbeutung von Menschen in prekdren Lebenssituationen, die San-
tiago Sierra regelmdafBig in Museen und auf Biennalen ausstellt, waren eher die Ausnah-
men. Das hat sich jedoch gedndert.

1 Druckvon rechts

Der »Druck von rechts« hat zugenommen, um einen Artikel zu zitieren, der erst
vor wenigen Wochen in der Stiddeutschen Zeitung erschienen ist.! Gemeinsam mit der ARD
hat die SZ eine Chronik erstellt, die in aller NUchternheit die »Mord- und Bombendrohun-
gen, Strafanzeigen, Stéraktionen und Demonstrationen« dokumentiert, die seit Dezem-
ber 2016 gegen Kunstprojekte eines syrischen Kinstlers, einer linken Punkband oder des
Zentrums fUr Politische Schénheit gerichtet werden. Zu den Absendern gehéren Anhdnger
der rechtsextremen identitdren Bewegung, anonyme »Hater¢, aber auch Parteimitglieder
der AfD. Letztere versuchen schon seit ldngerer Zeit gezielt in Parlamenten, Stadtraten
und Kulturausschissen Férdermittel fUr die Kinste zu kirzen oder gdnzlich zu streichen. In
offentlichen Landtagsreden polemisieren sie gegen das »Demokratieverstdndnis« von In-
tendanten, gegen das »Gesinnungstheater«, die »dimmliche Willkommenspropaganda«
der »vereinigten Linken« an Theatern, Opern oder Museen.

In einer Bundestagsdebatte zur Férderung der Kultur im Iandlichen Raum erklar-
te der AfD-Abgeordnete Gotz Fromming zu Beginn des Jahres 2019: »Es geht lhnen vor-
rangig doch gar nicht um die Bewahrung der bestehenden, Uber Jahrhunderte gewach-
senen dérflich-landlichen Kultur, sondern um die Befriedigung der Interessen einer ganz
bestimmten Klientel, die Kultur aus den urbanen RGumen nun aufs Land quasi exportieren
soll. Wir als AfD-Fraktion lehnen es ab, unter dem Vorwand der Kulturférderung die Men-
schen in den l&ndlichen Rdumen umerziehen zu wollen.«? Der AfD-Abgeordnete Martin

1 Peter Laudenbach u. John Goetz: »Druck von rechts, in: Siddeutsche Zeitung, 27.08.2019, https://www.
sueddeutsche.de/kultur/afd-kulturpolitik-rechtsextremismus-gewalt-1.4578106 (05.11.2020).

2 Zit. n. Laudenbach und Goetz.
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Erwin Renner ergdnzte: »Uber die Jahre wird so ein angepasstes, politisch korrektes kultu-
relles Justemilieu entstehen.«3

Nun missen wir vielleicht nicht so weit gehen wie der Grinder des Zentrums fur
Politische Schénheit Philipp Ruch in seinem jungsten Buch Schluss mit der Geduld und be-
reits vom Staatsstreich schreiben, der durch einen »rechten Birgerkriegsapparat« began-
gen wiirde.* Aber Kunstkritiker und Feuilletonisten sollten angesichts solcher Auftritte von
Politikern auf die Barrikaden gehen: Fundamentale Eingriffe in die Kunstfreiheit werden
von ihnen immerhin wie HeimatschutzmaBnahmen verkauft und die Forderung nach einer
deutschen Leitkultur verharmlost, die seit eh und je alles Fremde, Queere, Migrantische,
Feministische, Schwule, Lesbische, Schwarze, Arabische, Turkische, Behinderte und so wei-
ter gewaltsam aus dem kulturellen Leben auszuschlieBen sucht. Kunstkritiker und Feuille-
tonisten mUssen darUber aufkldren, dass auf diese Weise das kulturpolitische Programm
der Nationalsozialisten in die Gegenwart Ubersetzt wird. Eine sogenannte »Kultur aus den
urbanen RGumen« wurde schlie3lich schon einmal - im Jahr 1933 - diffamiert, und gegen
KUnstler judischer Herkunft, liberaler oder kommunistischer »Gesinnung« wurde gehetzt,
bis sie gezwungen waren, das Land zu verlassen, deportiert und ermordet wurden.

2 Linker Protest

Das wdre hier und heute zumindest meine Bitte, nein, Forderung an die Kollegen.
Bisher haben sich viel zu wenige um diese verstérenden kulturellen Entwicklungen gekUm-
mert. In den sogenannten Leitmedien wurde zwar Uber einige der »Mord- und Bomben-
drohungen, Strafanzeigen, Stéraktionen, Demonstrationen« berichtet. Das méchte ich
gar nichtin Abrede stellen. Immer wieder wurde auch der Vergleich zu den »S&uberungsak-
tionen« der Nationalsozialisten gezogen. Es wurde Uber »TodesstéBe« und »Giftschrénke«
fUr die Kunst informiert und in deutschsprachigen Feuilletons ganz explizit vor »Formeln
wie entartete Kunst« gewarnt.5 Mit diesen Analogien waren nur leider selten Politiker der
AfD, Rechte oder Identitdre gemeint. In zahlreichen Leitartikeln ging es nicht um die, die
rLeitkulturenc durchsetzen wollen.

Kunstkritiker und Feuilletonisten zieltenvielmehr auf deren politischen Gegnerab -
auf afroamerikanische Kunstler, eine Handvoll amerikanischer Ureinwohner beziehungs-
weise deren Nachfahren und Reprdsentanten oder auch einen Allgemeinen Studierenden-
ausschuss. Seit zweieinhalb Jahren werden sie in den Medien zum rechten, militanten, ja
sogar terroristischen Mob gezdhlt.

3  Ebd.
Philipp Ruch: Schluss mit der Geduld, Minchen 2019.

5 Vgl.etwaJirgenKaube:»lstdas Kunstoder kanndas weg?«, in: FrankfurterAllgemeine Zeitung, 02.02.2018,
https://www.faz.net/aktuell/feuvilleton/kunst/waterhouse-wenn-die-dummheit-der-manchester-
art-gallery-schule-macht-15428302.html; Thomas Ribi »Kunst kommt nicht von korrekt«, in: Neve Zir-
cher Zeitung, 06.02.2018, https://www.nzz.ch/meinung/kunst-kommt-nicht-von-korrekt-1d.1354230
(05.11.2020).
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Die Kinstlerin Hannah Black zum Beispiel, geboren 1981 in Manchester. Im Mdarz
2017 hatte sie einen offenen Brief an die Kuratoren der Whitney Biennale adressiert und
gefordert, das Gemdlde Open Casket der Kinstlerin Dana Schutz aus der Ausstellung zu
entfernen beziehungsweise gar zu zerstéren. Es handelte sich dabei um die kinstlerische
und abstrakte Aneignung eines Fotos, das den Leichnam des afroamerikanischen Jugend-
lichen Emmett Till zeigt, der 1955 im Alter von 14 Jahren in Mississippi von zwei Weil3en
ermordet worden war. In dem offenen Brief erklarten Hannah Black und zahlreiche andere
Aktivisten und Kinstler unter anderem: »The painting should not be acceptable to anyone
who cares or pretends to care about Black people because it is not acceptable for a white
person to transmute Black suffering into profit and fun, though the practice has been
normalized for a long time«.®

Auch die Aktivisten, die wenige Wochen spdter vor einem Maschendrahtzaun am
Skulpturenpark des Walker Art Center in Minneapolis gegen eine Installation des Kinstlers
Sam Durant demonstrierten, wurden medial diskreditiert. Das Museum hatte Durants
Scaffold fur den AuBBenraum angekauft, eine grof3e Holzkonstruktion, die einem Schafott
dhnelte und unter anderen an 38 Angehdérige der Dakota erinnern sollte, die im Jahr 1862
an so einem Galgen in Mankato, eineinhalb Autostunden vom Walker Art Center entfernt,
ermordet worden waren. Auf Protestplakaten hatten ihre Nachfahren und Vertreter Satze
wie »Exekution ist keine Kunst« oder »Nicht eure Geschichte« platziert. Dies provozierte
Kunstkritiker auf der ganzen Welt und insbesondere im deutschsprachigen Raum so sehr,
dass sie zu extrem scharfem rhetorischen Geschitz griffen.

3 Bilderstirmer«und -Tugendterroristenc

Da waren die »Bilderstirmery, ein Begriff, der an die Reformatoren Zwingli und
Calvin denken ldsst, im Namen derer Kirchen, Kléster und Abteien im 16. Jahrhundert von
Skulpturen, Gemadlden, Kirchenfenstern und Orgeln gerdumt wurden. Zuletzt wurden
eigentlich nur die Taliban in diese Tradition des lkonoklasmus, der religiés motivierten
Bilderzerstérungswut gestellt, nachdem sie 2001 die Buddha-Statuen von Bamiyan in
Afghanistan gesprengt hatten. An anderer Stelle wurden Hannah Black, die Nachfahren
der amerikanischen Ureinwohner und andere Aktivisten als »Sittenwdchter«, »Tugend-
ténzer«, ja sogar »Tugendterroristen« bezeichnet.” Immer wieder hie3 es auch, sie wirden
sich nach »politisch korrekter Kunst« sehnen.®

»War das Polemik?«, fragte ich mich. Oder wurden hier Akteure ganz bewusst
diffamiert, die alle auf ihre eigene Art und Weise Leitkulturen in Frage stellen? Wie

6  Hannah Blacks offener Brief wurde publiziert online u.a. auf https://www.artnews.com/art-news/news/
the-painting-must-go-hannah-black-pens-open-letter-to-the-whitney-about-controversial-biennial-
work-7992/ (05.11.2020).

7  Vgl. etwa Hanno Rauterberg: »Tanz der Tugendwdchterg, in: Die Zeit, 26.07.2017, https://www.zeit.de/
2017/31/kunst-museen-reform (05.11.2020).

8  Vgl.etwa Peter Huth: »Stoppt die neuen Tugendterroristen, in: Die Welt, 27.01.2018, https:/www.welt.de/
debatte/kommentare/article172922630/Sprachpolizei-Stoppt-die-neuen-Tugendterroristen.html
(05.11.2020).
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konnen Kunstkritiker und Feuilletonisten — und nicht etwa Mitglieder der AfD - einige
wenige KUnstler und Aktivisten, die sich fUr die Rechte von Schwarzen, Frauen oder ameri-
kanischen Ureinwohnern mit Pappschildern und offenen Briefen einsetzen, mit dem NS-
Regime vergleichen?

Die »Nazi-Keule(, wie man umgangssprachlich wohl sagen wirde, war, zugegeben,
die Spitze des feuilletonistischen Eisbergs. Aber Ausdricke wie »politisch korrekte Kunst«
lassen bis heute jeden noch so liberalen Versuch, zu einer egalitdren Ausdrucks- und sogar
Gesellschaftsform zu finden, wie das politische Programm von kommunistischen Hard-
linern aussehen. Das Akronym »PCx« ist ja ldngst mich mehr nur ein Kampfbegriff der neuen
Rechten. »PCu« sollte nach dem Politologen Mark Lilla sogar Schuld an deren Aufstieg, am
Wabhlsieg von Donald Trump - oder auch am Erfolg der AfD gewesen sein.®

4 Husch, husch: Zuriick ins »Reich der Asthetik«

Warum wollte sich kaum jemand mit den (Uber-)Lebensrealitéten der angeblich
neuen »Bilderstirmer« auseinandersetzen? Schaut man sich etwa den offenen Brief von
Hannah Black genauer an, wird man ja stdndig auf die blinden Flecken des Kunstbetriebs,
gar der Kulturindustrie, gestof3en. Sie schreibt, dass das Leid der Schwarzen Bevélkerung
als Rohmaterial verwertet wirde, aus dem vor allem die WeiBen und die Medien Profit
schlagen wirden — von Schwarzen Gemeinden, die nicht unweit des New Yorker Whitney
Museums in Armut leben, von Schwarzen Kindern, denen eine Kindheit verwehrt wird. Und
niemand mit einigermafen liberalem Menschenverstand wirde doch dem widersprechen,
dass die Ausbeutung und Diskriminierung der Afroamerikaner durch die Sklaverei nicht
zuletzt im Kulturbetrieb des 20. und auch 21. Jahrhunderts auf seine Art und Weise fort-
gesetzt wird. Trotzdem waren es gerade die liberalen Kritiker, die dieses Unrecht, wie soll
man sagen: links liegen lieBen.

Lieber beharrten sie darauf, Uber Eigenarten und Qualitéten eines Kunstwerks zu
diskutieren, formale Fragen zu Farbauftrag und Pinselstrich zu beantworten und - sogar
so rasch wie méglich zuriick ins >Reich der Asthetike zu kehren. Fast hatte man den Ein-
druck gewinnen kénnen, Kunstkritiker hdtten eine Heidenangst davor, in kulturpolitische
Diskussionen einzusteigen und Uber all jene auBerbildlichen Sachverhalte zu streiten, die
ein Werk Uberhaupt erst méglich machen: die Ausstellungs-, Produktions- und auch
Lebensbedingungen, die Kinstler, Sammler, Sponsoren, Kuratoren, Galeristen, Museen,
Machtverhdéltnisse, Kapitalstréme und so weiter.® Rational zu erkldren ist die Weigerung,
die Aktivisten im Kunstbetrieb ernst zu nehmen, jedenfalls kaum. Oder tdusche ich mich?

9  Mark Lilla: »The End of Identity Liberalismg, in: The New York Times, 18.11.2016, https:/marklilla.com/
wp-content/uploads/2017/07/NYT-identity-liberalism.pdf (05.11.2020).

10 Uber die Geschichte des Formalismus in der Kunstkritik habe ich ausfihrlicher geschrieben in Antje Stahl:
»Wem gehért die Kunstfreiheit?«, in: Neve Zircher Zeitung, 19.02.2018, https://www.nzz.ch/feuilleton/
wem-gehoert-die-kunstfreiheit-1d.1356377 (05.11.2020).
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In ihrem offenen Brief hatte die Autorin Hannah Black auch behauptet, es gebe
eine Erfahrungswelt, zu der »Nicht-Schwarze« — »non-black« keinen Zugang haben wirden.
Dass sie es konkreter niemals verstehen oder verinnerlichen werden kénnen, warum die
Mutter von Emmett Till seinen verstimmelten Kérper zum Mahnmal erklart habe. Und
dass sie es zu akzeptieren hdtten, dass so ein Gemdlde wie Open Casket von Dana Schutz
verletze: »that the painting has caused unnecessary hurt«."

Und es scheint, als wdare es der hier an dieser Stelle, in diesen unvergesslichen
Zeilen zum Ausdruck gebrachte Widerspruch gewesen, den die Kritiker (die hierzulande im
Ubrigen fast alle ausnahmslos weil3 und mannlich sind) nicht aushalten konnten. Hannah
Black stellt ihr intellektuelles Fassungsvermégen in Frage. Ein Satz wie »Du kannst das
nicht verstehen« weist die Vernunft und die Einbildungskraft in ihre Schranken. Das kénnen
eitle GemUter, die die Dialektik der Aufkldrung verleugnen, nicht ertragen.

Am Rande des neuen Skulpturenparks des Walker Art Center in Minneapolis, in
dem das Schafott Scaffold von Sam Durant aufgestellt wurde, forderten die Reprdsen-
tanten der Dakota-Stammesgruppe der Sioux nur mehr Respekt ihrer Geschichte gegen-
Uber und verwiesen darauf, dass erst kirzlich eine Gedenkfeier abgehalten wurde fiur
einen jungen Teenager aus ihren Reihen, der sich mit einem Seil erhdngt hatte.

Statt nun aber auf die steigende Selbstmordrate unter amerikanischen Urein-
wohnern und die besonderen geografischen und historischen Bedingungen dieses Kunst-
werks in diesem 6ffentlichen Raum einzugehen, mit anderen Worten den sogenannten
Kontext zu berucksichtigen, machten sich Kritiker tatsdchlich Uber die »Befindlichkeiten«
dieser Menschen lustig. Sie unterstellten der »Affektgemeinschaft« das Verlangen nach
einem »wohligen Einverstandenseing, ja gingen sogar so weit, eine »Krise des Liberalis-
mus« heraufzubeschwéren.™

5 Keine Krise des Liberalismus

Die Probleme einer solchen Berichterstattung und Kritikerhaltung dirften nun ei-
gentlich klar und deutlich zutage treten: Ignoriert werden auf diese Weise ndmlich nicht nur
erkenntnistheoretische Einsichten und Debatten rund um hermeneutische Zirkel und sogar
platonische Weisheiten - »ich weil3, dass ich nichts wei3« sollte, jedenfalls meiner Meinung
nach, zur mentalen Grundausstattung eines jeden Kritikers gehéren. Zerstért werden auf
diese Weise auch die Errungenschaften des Liberalismus. Dieser kannte auch einmal andere
Werte als die Durchsetzung und Verteidigung der eigenen Sichtweisen und Interessen. Die
Politologin Judith N. Shklar forderte beispielsweise, immer erst den Opfern zuzuhdren.
Nur so kénne man die realen Auswirkungen von Politik und Gesetz, Werten und Normen
verstehen, die gelebten Ungerechtigkeiten und Erniedrigungen im Alltag wahrnehmen.™

1 Black

12 Vgl. z. B. Hanno Rauterberg: Wie frei ist die Kunst? Der neve Kulturkampf und die Krise des Liberalismus,
Berlin 2018.

13 Vgl. etwa Jan-Werner Muller: Furcht und Freiheit - Fir einen anderen Liberalismus, Berlin 2019.



Panel 10: Kunstkritik und Diskriminierung 282

Es wdre an der Zeit, dass sich der Kunstkritiker von heute an diese grundlegenden
Fahigkeiten — zuhéren und empathisch sein — erinnert. Erst dann wird die Mehrheits-
gesellschaft die Chance bekommen, sich mit ihren Verbrechen auseinanderzusetzen und
sie in Zukunft verhindern zu kénnen. Mit dem »Nicht-Verstehen«, von dem Hannah Black
schreibt, ist unter Umstdnden ndmlich ein Privileg gemeint, das die Mdachtigen von den
Ohnmdchtigen trennt.
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Das Opfer der Kunstfreiheit. Uber moralische Kritik Il

Julia Pelta Feldman

Es ist wohl nichts Neues, dass Museen, indem sie das Beste unseres kulturellen
Erbes ausstellen und bewahren, auch einiges seines Schlimmsten ausstellen und bewah-
ren — White Supremacy, Kolonialismus, Sexismus. Sowohl Liberale als auch Linke erkennen
dies seit einiger Zeit an. Neu aber ist, dass die bestdndig Unterdrickten begonnen haben,
zu fordern, dass wir solche Probleme nicht nur anerkennen, sondern auch tatsdachlich
etwas gegen sie tun.

Zensur und Autonomie

Viele Kritikerinnen und Kritiker rufen heute, dass die Kunst unter Beschuss stehe.
Was die von Antje Stahl genannten Akteurinnen und Akteure verlangen, nennen diese
Kritiker »Zensur«. Doch in der Uberwadltigenden Zahl der Fdlle, und anders als behauptet,

speisen sich die Forderungen nach dieser sogenannten »Zensur« nicht aus Intoleranz,
Hass oder Priderie, sondern gehen von Aktivistinnen und Aktivisten aus, die versuchen,
das fortdavernde und unbestreitbare Erbe des Sexismus, Rassismus und anderer Formen
von Ungerechtigkeit, seien sie historisch oder zeitgendssisch, in der Kunstwelt ernsthaft
anzugehen - in einer Kunstwelt, die bislang nur wenig Interesse gezeigt hat, solche Unge-
rechtigkeiten tatsdchlich zu richten.

Wenn Kritiker das Wort »Zensur« in Anschlag bringen, um die Forderungen der
Aktivisten zu beschreiben, bringen sie damit implizit zum Ausdruck, dass diese Aktivisten
tatsdchlich Uber die Macht verfigen, Kunstwerke zu unterdricken. Diese Macht haben
sie aber im Allgemeinen nicht: DefinitionsgemaR stehen Aktivisten auBerhalb der Macht-
strukturen, die das Geschehen in Museen bestimmen. Wir sind einverstanden, dass man
sich vor einer wirklichen Zensur hiten sollte — und ein Blick auf die gegenwdartigen Vorgdan-
ge in sogenannten illiberalen Demokratien zeigt, dass diese Gefahr sehr real ist. Aber man
sollte sich auch davor hiten, den Begriff »Zensur« in aller Ernsthaftigkeit zu verwenden,
um Forderungen nach Gerechtigkeit zu beschreiben — insbesondere solche, die nicht von
Seiten herrschender Autoritdt kommen, sondern von deren Opfern artikuliert werden.

Dagegen wird oft das Argument vorgebracht, Kunst misse autonom, muUsse
frei sein. So fragte Wolfgang Ullrich kirzlich in der Frankfurter Allgemeinen Zeitung: »\War
die Freiheit der Kunst nicht eine der gréBten Errungenschaften der modernen westlichen
Gesellschaften? Erlangte die Kunstfreiheit nicht sogar Verfassungsrang, weil man weithin
anerkannte, dass relevante Werke nur entstehen, wenn Kinstler sich nicht an dsthetische
oder moralische Konventionen halten missen?«’

Die Kritik der Aktivisten an einzelnen Kunstwerken fur Zensur zu halten, bedeutet
aber eine Verwechslung von einem Recht mit einem Privileg. Das Recht eines Kinstlers, alles
zu malen, was er will, ist nicht dasselbe wie das Privileg, ein Publikum zu haben. In seinem

1 Wolfgang Ullrich: »Auf dunkler Scholle«, in: Frankfurter Allgemeine Zeitung, 16.05.2019.
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eigenen Atelier steht es einem Kuinstler frei, den ganzen Tag den grdsslichsten Hass zu
malen. Es steht ihm auch frei, zu versuchen, solche Bilder an Kunstmuseen zu verkaufen.
Aber dass er sie malen darf, bedeutet nicht, dass Museen sie kaufen mUssen. Was »Zen-
sur« genannt wird, kdnnte man besser als die Frage bezeichnen, warum genau dieses
Werk - dieses, und nicht eines von hunderttausenden anderen - das Privileg eines Pub-
likums verdiene. (Es ist wohl méglich zu argumentieren, dass Kinstlerinnen und Kinstler
keine moralische Verantwortung tragen. Museen jedoch tun das in jedem Fall.)

Kunstfreiheit als Ideal und Wirklichkeit

Wobei dieses ein unvollstdndiges Bild der Kunstfreiheit ist. Ich habe an anderer
Stelle argumentiert, dass Kunstfreiheit im Wesentlichen ein Mythos ist — dass es nur abs-
trakt und formal ein Recht ist, das allen gehdrt.2 Konkret und in Wirklichkeit ist es ein Pri-
vileg der Wenigen. Einige Kritiker haben dieses Argument von vornherein zurickgewiesen:
Es gebe doch unzweifelhaft Kunstfreiheit, meinen sie - sie sei gar verfassungsrechtlich
geschiUtzt. Doch im Grundgesetz steht auch, dass Manner und Frauen gleichberechtigt
sind, aber es ware lacherlich zu behaupten, dass es daher in Deutschland keinen Sexismus
gdbe — »weil nicht sein kann, was nicht sein darf.«®

Die Behauptung, Kunstfreiheit gelte universell, ignoriert den Unterschied zwi-
schen Fakten und Normen - zwischen dem Ideal und der Realitét. Universelle Kunstfreiheit
ist eine wunderbare |dee, die verdient, verteidigt zu werden. Und doch ist es eine Tatsa-
che, dass sie fur viele Menschen einfach unerreichbar ist, weil ihnen der Zugang zu diesem
Recht verwehrt wird. Diese Differenz zwischen |deal und Realitat nicht ernst zu nehmen,
ist aber ein intellektuelles Versagen. Denn so macht man aus der Verteidigung der Kunst-
freiheit eine Verteidigung eines gesellschaftlichen Zustands, in der Privileg eine notwendige
Voraussetzung fur den Zugang zu diesem Recht ist.

In seinem jingsten Buch Wie frei ist die Kunst? erkennt Hanno Rauterberg zwar
an, »Nie war die Freiheit der Kunst eine totale Freiheit«: Laut Rauterberg sei sie durch
den Schutz von Kindern oder Persdnlichkeitsrechten — also durch andere Normen - und
durch die finanzielle Leistungsfé&higkeit des Individuums begrenzt.* Doch weiter reicht die
Diskussion bei Rauterberg nicht. Aber wenn er die Einschrédnkungen der Kunstfreiheit auf
diese Weise definiert, vernachldssigt er die kulturellen und politischen Umstdnde, die nicht
nur beeinflussen, sondern in vielen Fdllen entscheiden, was man sagen und tun kann - und
sie tun das viel mehr, als es der Buchstabe des Gesetzes je kdnnte.

Ich bin keineswegs die Erste, die darauf hinweist. So gab es kein englisches Ge-
setz, das Frauen verbot, Poesie zu schreiben, als Virginia Woolf 1929 A Room of One's Own
verfasste. In dieser berUhmten Erlduterung des Kampfes der Frauen darum, ein Kinst-

2 Julia Pelta Feldman: »Mythos Kunstfreiheit«, auf: Zeit Online, 02.01.2018, https://www.zeit.de/kultur/
kunst/2017-12/zensur-debatte-kunstfreiheit-sexismus-metropolitan-balthus/komplettansicht
(05.11.2020).

3 Christian Morgenstern: nDie unmégliche Tatsache« (1909), siehe z.B. https:/www.deutschelyrik.de/die-
unmoegliche-tatsache.html (06.05.2021).

4 Hanno Rauterberg: Wie frei ist die Kunst?, Berlin 2019, S. 11.
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lerinnenleben fUhren zu kdnnen, stellt sich Woolf vor, dass William Shakespeare eine
Schwester gehabt hatte. Wdre sie auch mit genauso viel Talent geboren, hatte ihre Be-
gabung, im Gegensatz zu der ihres Bruders, nie die Chance bekommen, sich zu entfalten.
Sie hatte nicht die gleiche Ausbildung wie ihr Bruder erhalten, die gleiche Ermutigung oder
die gleiche Gelegenheit, an sich selbst zu glauben; Vorbilder hatte sie nicht gehabt, und
vor allem nicht die Zeit und den Raum, sich als Schriftstellerin zu entwickeln. FUr diese
Dichterin, die keine war, stellt sich Woolf ein dUsteres Ende vor: »She died young—alas, she
never wrote a word.«®

Diese kleine Geschichte ist tragisch, und fir sie ist es vollkommen egal, ob Shake-
speare wirklich eine Schwester hatte: sie ist wahr. Tatsdchlich hat sie sich tausende, hun-
derttausende, Millionen Male ereignet — nur hat es niemand bemerkt. Eine solche Tra-
gobdie, ein solches schreiendes Schweigen kann man als einen Uberwdltigenden Akt der
gesellschaftlichen Zensur verstehen. Woolf geht es nun nicht um Shakespeares Zeit. Sie
fahrt fort: "nNow my belief is that this poet who never wrote a word and was buried at the
crossroads still lives. She lives in you and in me, and in many other women who are not here
tonight, for they are washing up the dishes and putting the children to bed.«®

Das Gesetz war es kaum, das Frauen am Schreiben hinderte — es waren die Um-
stdnde ihres Lebens, der »Unfall, als Frauen geboren zu sein. Woolf verstand sehr gut,
dass »Kunstfreiheit« nur fir diejenigen gilt, die die Méglichkeit besitzen, sie auch in An-
spruch zu nehmen. Wenn wir die Freiheit in der Kunst schatzen, sollten wir uns weniger
Sorgen um die KiUnstlerinnen und Kinstler machen, die mit ihrer Arbeit auf &ffentliche
Kritik stoBen, sondern um diejenigen, die nicht einmal zu Wort kommen dirfen.”

Das Allgemeine der Kultur

Ein weiteres Anliegen liberaler Kritiker ist der Glaube, man kénne Minderheiten-
stimmen nur auf Kosten der Gesamtgesellschaft anhdren. Rauterberg spricht von »parti-
kulare[n] Interessen« oder »Einzelinteressen«, die gegen das »Allgemeine der Kultur« ste-
hen.® Das Problem ist, dass dieses »Allgemeine« nicht existiert. Es ist eine teils erhabene,
teils entsetzliche Erdichtung, die die Menschen, denen Rauterberg lapidar »Einzelinteres-
sen« unterstellt, immer ausschloss. Ware das Allgemeine der Kultur wirklich so allgemein,
gdbe es auch keine sogenannten Einzelinteressen mehr - sie gingen dann ndmlich voll-
stdndig und gleichberechtigt in dieser Kultur auf. Dass es Uberhaupt eine Identitatspolitik
gibt, ist ein Beweis dafur, dass wir das Allgemeine der Kultur nicht so ohne weiteres in
Anspruch nehmen dirfen. Noch einmal: Die direkt von der Aufklarung geerbte Idee eines
solchen Allgemeinen ist ein wertvolles Ideal und ein wirdiges Ziel. Aber wie es heute steht,

5  Virginia Woolf: A Room of One’s Own, London 1989, S. 124.
Ebd.

7 FUr mehr zu diesem Aspekt, siehe: Julia Pelta Feldman: nCensorship Now!!: Identitatspolitik, die Zersts-
rung von Kunst und die Kontroverse um Dana Schutz' Open Casket«, auf: Merkur Blog, 19.07.2017, https://
www.merkur-zeitschrift.de/2017/07/19/censorship-now/ (05.11.2020).

8 Rauterberg, S.17-18.
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ist die Kultur nur fUr diejenigen allgemein, die selbst als allgemein gelten: das sind vor
allem weiBe Mdanner. Das hei3t: indem man »das Allgemeine« verteidigt, bevorzugt man
eigentlich die »Einzelinteressen« des weiBen, heterosexuellen, christlichen Mannes einer
bestimmten Gesellschaftsschicht.

»WeiBer Mann« — das mag sich schlecht anhéren. Ich weil3, dass viele weiBe
Mdnner es Uberdrissig sind, stdndig als weiBe Mdnner bezeichnet zu werden. Es klingt
abweisend, Ubergeneralisierend. Sie wollen als Individuen wahrgenommen werden, deren
Gedanken und Ideen ihr Geschlecht und ihre Hautfarbe Uberschreiten. Sie wollen, dass
man sie als Menschen sieht statt als Stereotypen oder Gruppenmitglieder. Dadurch ahnen
sie vielleicht, womit der Rest von uns zu tun hat.

Genau deshalb sprechen wir von weiBen Md&nnern: weil auch von Schwarzen
Frauen gesprochen wird. Weil jeder Mensch eine »ldentitdt« hat, egal, ob er oder sie will
oder nicht. Eine wahrhaft pluralistische Gesellschaft muss erkennen, dass deren Allgemei-
nes letztlich nur Pluralitdt sein kann, dass es aus vielen verschiedenen Elementen besteht.
Unser Ziel muss es sein, sie alle zu héren und anzuerkennen - nicht, sie zu homogenisieren.
Das Allgemeine — und das ist der eigentliche Kern des Liberalismus — kann kein Inhalt sein,
sondern muss die Bedingungen betreffen, unter denen Menschen sich entfalten kénnen.

Rauterberg, Ullrich und andere liberale Kritiker glauben offenbar, dass diejenigen,
die einen Wandel fordern, sich der Idee einer gemeinsamen, allgemeinen Kultur widerset-
zen. Ich habe nichts gegen diese Idee. Im Gegenteil: Ich will sie aus ganzem Herzen. Was
ich jedoch ablehne, ist die Verwechslung von Ideal und Wirklichkeit - die lllusion, dass das
Ideal jemals schon real existiert habe.

Die Dialektik der Kunstfreiheit

Wenn wir die Hoffnung haben, diesem Ziel ndher zu kormmen, missen wir den
Glauben an ihr Vorhandensein aufgeben. Das ist freilich leichter gesagt als getan. Es ist
beunruhigend zu spiren, dass wir etwas verlieren kénnten: die Freiheit, uns frei auszu-
dricken, oder ein gemeinsames GefUhl von Identit&dt. Aber das ist falsch: diese Freiheit
war nie universell, sondern das Privileg einiger weniger; diese gemeinsame Identitdt war
immer eine Fiktion, mit der diejenigen unsichtbar gemacht wurden, die nicht in ihr auf-
gehen konnten. Das Gefuhl des Verlustes ist echt, aber der Gegenstand dieses Verlustes
ist keine Realitat, sondern ein Trugbild.

Kunstfreiheit als eine Fiktion zu betrachten, bedeutet, dass sich ein gdhnender
Abgrund in einem Glaubenssystem &ffnet, das uns manche der besten und edelsten Ideen
der westlichen Kultur gebracht hat: Wissenschaft, Demokratie, Selbstbestimmung, Mei-
nungsfreiheit. Vergessen dirfen wir aber nicht, dass uns dasselbe Glaubenssystem auch
die schlimmsten Schrecken beschert hat — und hier ist keine Ubertreibung notwendig -, die
dieser Planet je gesehen hat: Kolonialismus, Sklaverei, Rassenwissenschaft, Genozid. Die
Unentwirrbarkeit dieser beiden Pole nannten Theodor Adorno und Max Horkheimer die
»Dialektik der Aufklarung«. Wir kénnen nicht einfach ihre schlechten Teile herausschneiden
und die guten Teile so belassen, wie sie sind. Denn die Dialektik bleibt, und sie pragt und
beeinflusst auch diejenigen Dinge, die wir alle schdtzen und férdern wollen.
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Weder lehne ich die Ideale der Aufklérung und die Fortschritte, die bei ihrer Ver-
folgung erzielt wurden, ab, noch bereue ich sie. Aber es ist nicht so, als waren wir einfach
noch nicht am Ziel angekommen, als wére der Fortschritt einfach zu langsam. Vielmehr
enthdlt gerade dieser Fortschritt, wie Adorno und Horkheimer betont haben, den Samen
seiner eigenen Zerstdrung; er muss anerkennen, dass seine Misserfolge keine bloBen Aus-
nahmen, sondern Elemente der bis jetzt erlangten Freiheit und Gleichheit sind. Deshalb ist
es so wichtig, den Unterschied zwischen unseren Idealen und unserer Realit&t zu erkennen.
Weil wir die Kunstfreiheit nicht férdern, wenn wir ihre Misserfolge ignorieren.

Aber ich kann das nicht besser ausdricken als Adorno und Horkheimer selbst. So
schrieben sie 1944 in der Dialektik der AufklGrung:

»Die Aporie, der wir uns bei unserer Arbeit gegenUber fanden, erwies sich [...] als der erste
Gegenstand, den wir zu untersuchen hatten: die Selbstzerstérung der Aufklarung. Wir
hegen keinen Zweifel [...], dass die Freiheit in der Gesellschaft vom aufkldrenden Denken
unabtrennbar ist. Jedoch glauben wir, genauso deutlich erkannt zu haben, dass der Begriff
eben dieses Denkens, nicht weniger als die konkreten historischen Formen, die Institutionen
der Gesellschaft, in die es verflochten ist, schon den Keim zu jenem RUckschritt enthalten,
der heute Uberall sich ereignet. Nimmt Aufklarung die Reflexion auf dieses rucklaufige
Moment nicht in sich auf, so besiegelt sie ihr eigenes Schicksal.«®

9 Max Horkheimer und Theodor W. Adorno: Dialektik der Aufkldrung, Frankfurt a. M. 2006, S. 3.
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Abb. 39: Emmett Tills Mutter Mamie Bradley spricht zu Pressevertretern,
nachdem ihr Sohn gekidnappt und ermordet wurde.



DISKUSSION 289

Moderiert von Elke Buhr

Elke Buhr

Wir haben mit den Beitragen von Julia Pelta Feldman und Antje Stahl das Recht
vom Privileg unterschieden, und Zensur von Kritik. Woriber ich gerne nochmal reden wir-
de, ist der wunde Punkt der Empathie und die Frage: Wer darf was sagen? Ich glaube,
was Kunstkritiker so irritiert an der Debatte, die von Hannah Black losgetreten wurde, ist,
dass gesagt wird: Ihr dirft dazu nichts sagen, weil ihr die jeweiligen biographischen oder
sonstigen Kennzeichen von bestimmten Gruppen nicht teilt. Aber dann braucht man ja
eigentlich auch keine Empathie mehr. Was ist dann noch die Rolle des Kritikers? Ist es die,
seine Klappe zu halten? Oder was bleibt?

Antje Stahl

Ich glaube, es geht erstmal nicht darum, jemandem den Mund zu verbieten, son-
dern das Recht in Anspruch zu nehmen, selber sprechen zu diUrfen. Es gab in der New
York Times einen Gegenentwurf zu dieser Selbstbeschau der Kritik, in der man sich selber
standig versucht infrage zu stellen: einen identitatspolitischen Vorschlag, der einfach sagt:
»We need more black critics«. Damit es alternative Perspektiven auf ein und denselben
Gegenstand gibt. Ich glaube, das steht am Anfang. Dass jemand sagt, ich méchte spre-
chen und gehért werden, das sind die ersten Voraussetzungen Uberhaupt dafir gewesen,
ein BUrger zu sein. Sklaven und Frauen hatten keine Stimme und wurden nicht gehért. Die
Politik hat damit gleich zu Beginn eine Asthetik.

Julia Pelta Feldman

Die Frage ist nicht nur, wer sprechen darf, sondern auch, wer gehért wird. Man
kann einfach mit dem Zuhéren anfangen. Und dann werden wir sehen, wo wir sind. Aber
das findet leider nicht sehr oft statt.

Elke Buhr
Isabelle, Sabeth, vielleicht wollt ihr auf Antje und Julia eingehen?

Sabeth Buchmann

Mir fallt ad hoc ein Beitrag von der auch noch relativ jungen Kunstkritikerin Ines
Kleesattel ein, die in einem Vergleich von Ranciere und Adorno die Kritik einerseits als
Raum der Autonomie, andererseits als Raum der Partizipation diskutiert und die beiden
Positionen miteinander vergleicht. Wobei am Ende Adorno etwas besser darin abschnei-
det, beides zusammen denken zu kdnnen. Aber interessant ist, dass und wie Kleesattel mit
Adorno argumentiert im Sinne eines polyphonen Raums des Sprechens. Im Bereich jun-
gerer, feministischer Kritikbildung, die sich auch auf die »old guys« bezieht, gibt es durch-
aus Moglichkeiten der Brickenbildung zwischen einer traditionellen, kritischen Theorie und
neueren Ansdtzen.

Isabelle Graw

Man kdnnte auch erneut mit Bourdieu darauf hinweisen, dass die Kunstwelt,
wenn Uberhaupt, héchstens relativ autonom ist, und man Autonomie und Heteronomie
immer zusammenziehen muss, man nie von einem idealtypischen Autonomiezustand aus-
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gehen kann. Autonomie war immer eine Fiktion. Diese heteronomen Bedingungen und
Rahmenbedingungen sind mitzubedenken. Dennoch fand ich es ein bisschen schade, dass
Hannah Black und auch andere vor allen Dingen moniert haben, dass Dana Schutz diese
Vorlage appropriiert und malerisch umgesetzt hat, und nicht die Frage im Vordergrund
stand, wie sie diese Vorlage appropriiert und malerisch gestaltet hat. Dieser instrumenta-
lisierende Zugang zur Bildvorlage, die ihr ihre eigene malerische Rhetorik ermdglicht und
erleichtert — das ist mir sehr negativ aufgestoBBen. Ich fande es interessant, den Blick von
dem Was, welcher Gegenstand wird appropriiert — meines Erachtens war das nicht das
Problem -, auf das Wie, mithilfe welcher Verfahren und was passiert da genau, zu verlegen.
Dass die Zensurvorwirfe problematisch sind, sehe ich genauso. Gleichzeitig war die
bewusst Uberzogene Forderung von Hannah Black ein Problem: Hangt das Bild ab und zer-
stort es. Dass das absichtlich Uberzogen formuliert war, war dem Text in seiner Rhetorik
ablesbar, aber das hat natirlich die Geister gerufen.

Elke Buhr
Dann &ffnen wir jetzt furs Publikum und freuen uns auf die Debatte.

Teresa Retzer

So eine Metakritik daran, wie Hannah Black das Kunstwerk kritisiert hat, spart
aus, dass sie extra die dsthetische Kritik ausgelassen hat, also das Kunstwerk wirklich
nicht betrachtet, sondern nur die Rahmenbedingungen kritisiert hat. Das ist ja genau das,
was in unseren noch sehr stark kolonialen Strukturen nach wie vor passiert: dass Kinstler,
die einen anderen Hintergrund haben als die meisten Menschen hier im Saal, nicht Kunst
produzieren kdnnen, die auf ihre dsthetischen Mittel hin betrachtet wird, sondern erstmal
wieder Identitatspolitik betrieben wird von Kuratorinnen und spdter auch von Kritiker-
innen. Ich finde schon spannend, dass das Statement sehr schnell war und vielleicht auch
wUtend, aber auch darauf eingegangen ist, dass sich afroamerikanische Kinstlerinnen
auf eine ganz andere Art und Weise beweisen miUssen als weiBe KUnstlerinnen, und dass
der Rahmen, wo sie herkommen und wie sie sich hochgearbeitet haben, dieser yAmerican
Dream¢, nach wie vor eine Rolle spielt. Ich finde es ein bisschen schwierig, zu sagen, diese
Kritik von Hannah Black ist einfach nur schwach und flach.

Antje Stahl

Ich glaube, es ist ein sehr, sehr grundsétzliches Problem, das man schon fast als
cultural clash bezeichnen kann: Deine [Isabelle Graws] Argumentation verldsst sich auf
einen sehr kunsthistorischen Blick. Der Forschungsgegenstand des Kunsthistorikers ist
immer das Werk, sind die &sthetischen Mittel, ist die Farbe oder eben die Zeichnung. Esist
das, was auf der Leinwand stattfindet. In den Staaten haben sich die Visual Culture Studies
etabliert, in denen es eher um eine visuelle Kultur geht, wo ein Bild wie das von Dana Schutz
unter sehr, sehr vielen anderen Bildern existiert und der Blick sich 6ffnet. Ich glaube, das ist
eine Grundproblematik in diesen Diskussionen, dass man nicht Uber dasselbe spricht. Aber
das ist auch nur eine Vermutung, dass es einfach verschiedene Traditionen gibt.
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Isabelle Graw

Aber auch in Europa gibt es eine sozialhistorische und eine bildwissenschaftliche
Tradition, unterschiedliche Traditionen, Bildproduktionen in kontextuelle Verhdaltnisse zu
setzen. Ich glaube, dieser isolierende, formalistische Blick ist nur in einem bestimmten
Strang der Kunstgeschichte dominant.

Antje Stahl
Absolut. Aber wenn man sagt, wir missen doch irgendwie Uber das Werk spre-
chen, kommt diese Schule durch.

Ana Teixeira Pinto

Da gibt es etwas an dieser Hannah Black-Frage, das nie genug erwdhnt wird,
ndmlich die Frage nach der Monetarisierung: Wer kommt dazu, wessen Erfahrung zu Geld
zu machen, und wer darf wessen Schmerz in finanziellen Gewinn verwandeln? Es gibt
eine lange Geschichte Schwarzer Kulturproduktion, die anderswo monetarisiert und vollig
enteignet wird. Und das wiederholt sich stdndig. Man muss also die Wut verstehen. Ich
verstehe die Frage nach der Empathie an dieser Stelle nicht, denn wie kénnen wir nicht
mit der Wut empathisieren? Wie ist es moglich, keine Empathie mit dem Schmerz eines
anderen in dieser Situation zu empfinden? Das ist einfach menschlich.

Elke Buhr

Sicher, sicher, doch das ist nicht, was ich zur Empathie gesagt habe. Meine Frage
lautete: Wie sollen wir empathisch sein, wenn wir uns nicht in vorstellen (kénnen) sollen,
wie es ist, sich in der Position des anderen zu befinden?

Daniéle Perrier

Ich frage mich, warum sich Hanna Black ausgerechnet Uber Dana Schutz» Bild
Open Casket empért und unterstellt, dass eine WeiBe Schwarzes Leid nicht darstellen
kénne. Keiner hat jemals seine Stimme erhoben, dass der weiBe Sudafrikaner William
Kentridge das Leid der versklavten Schwarzen darstellt und somit das Apartheid und
seine Folgen kritisiert. Empathie hat keine Hautfarbe. Die gemeinsamen Mdrsche in den
60er Jahren haben es ja bewiesen. Vielmehr ist es verstandlich, dass eine WeilBe Mitgefihl
fUr unterdrickte Schwarze hat, in einer Zeit wo weilBe Polizisten wieder unbescholten auf
Schwarze schieBBen. Was also ist es, dass an diesem Bild so stért? Kann es an der Tat-
sache liegen, dass es durch die Abstrahierung, gerade des zerschmetterten Gesichts der
Darstellung nicht gerecht wird?

Antje Stahl

Ich glaube eben nicht, dass es darum geht, jetzt einem weilBen Kinstler das Recht
zuzusprechen und ganz unbedingt einzurdumen und doch auch bitte zu verteidigen, dass
er darUber sprechen darf. Selbstverstdndlich! Es geht eher umgekehrt darum, es anderen
zuzugestehen. Es ist einfach ein Perspektivwechsel: Wir sprechen eben nicht Uber den
weilBBen KUnstler, wir sprechen Uber die afroamerikanische Kinstlerin.
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Frida Sandstrom

In Schweden wurde kirzlich ein Essay von Anders Bjérkmann verdffentlicht, das
von einigen Kulturzeitschriften rezensiert wurde. Bjérkmann bezog sich auf die rechte Par-
tei, die Schwedendemokraten, die aktuell von 20% der Wadhlerschaft unterstitzt werden
und in bestimmten Gemeinden die Kultur nach einem Kriterium einschrdnken, das man in
den 1930ern rentartete Kunst« genannt hdtte. Er schrieb, dass diese rechtspopulistische
Partei dieselbe Kulturpolitik verfolge wie die alternative Linke. Ich stimme ihm in diesem
Punkt nicht zu, ich zitiere nur. Ich denke, dies fasst vieles von dem zusammen, was den
Tag Uber hier gesagt wurde, auch hinsichtlich eines konflikttréchtigen Verstédndnisses von
Zensur, aber auch zur Hoffnung, die ich zumindest empfinde, indem ich Euch und Ihnen
allen zuhére. Was die Autonomie betrifft, Uber die zu Beginn dieses Wochenendes nicht
genug diskutiert wurde, so denke ich: Kerstin Stakemeier und Marina Vishmidt schreiben
in Reproducing autonomy. Work-money crisis and contemporary art: »Autonomie, so kénn-
te man argumentieren, hdngt also von der zielgerichteten Expansion, Reorganisation und
Individuation von Heteronomien ab: jenen Heteronomien, die unsere Leben beherrschen,
formen und reproduzieren.« Vielen Dank fUr das AnfUhren von Beispielen, wie dies aus-
sehen kénnte.

William Messer

Ich méchte auf die Bemerkung und Forderung zurickkommen »zuerst den
Opfern zuzuhdren«. Ich wirde zundchst noch einen Schritt zurickgehen, ndmlich zuerst
sagen: |dentifiziere die Opfer.

Es scheint, als ob jeder, auf allen Seiten in vielen diesen Angelegenheiten eine
Opferrolle reklamiert, und dies zu entwirren und zu kldren, kann problematisch sein.

Zur Zensur: Sie haben Uber die Macht gesprochen, die Fahigkeit zum Zensieren zu
haben. Ja, Zensur impliziert immer Macht, doch meist ist es die versuchte Zensur, Gber die
wir sprechen, die einen Versuch darstellt, Macht zu erlangen, angestrengt durch diejenigen,
die Uber keine oder weniger Macht verfugen. Im Museum wird das Nicht-EinschlieBen von
bestimmten Kunstwerken generell als Kuratieren betrachtet. Sobald aber die Ausstellung
einmal an den Wanden hdngt und installiert wurde, wird der Versuch, einzelne Werke aus-
zuschlieBen, zur versuchten Zensur. Diese Grenzen zu ziehen, ist immer sehr merkwUrdig.
Kann das Nicht-EinschlieBen eines Werkes Selbst-Zensur sein oder handelt es sich einfach
um >kuratorische Diskriminierung«? Auch ist Freiheit immer etwas, das es zu verhandeln
gilt. Es gibt nichts Absolutes an der Freiheit. Und sie ist immer begrenzt dadurch, wie sie
die Freiheit anderer beeintrdchtigt, es geht immer darum, sie zu verhandeln.

Es gab Umfragen, in denen Amerikaner*innen gefragt wurden: UnterstUtzen
Sie die Redefreiheit? Und 90% bekraftigten dies, doch wenn man ein konkretes Beispiel
nimmt, mit dem die Befragten jeweils nicht einverstanden sind, fallt die Zustimmung zur
Redefreiheit auf etwa 40%. Der Schutz der Redefreiheit betrifft also keineswegs jede Art
der Rede, denn man muss keine Meinungen schitzen, die bereits akzeptiert sind. Es ist
die angriffslustige, beleidigende Rede, die Schutz braucht. GewissermaBen kénnte man
Redefreiheit also als Freiheit zur Beleidigung interpretieren.

Und ich wirde einfach sagen, Empathie ist stets eine Grundvoraussetzung, wenn
du Kunstkritiker sein willst. Du musst Empathie aufbringen.
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Julia Pelta Feldman

Historisch gesehen sind manche Menschen freier gewesen, zu beleidigen, als an-
dere. Das ist etwas, das wir miteinkalkulieren mUssen. Noch einmal, die Frage, wer frei ist,
zu sprechen und in dem Gesagten auch ernst genommen zu werden, kann nicht wirklich
losgel6st werden von der Frage nach der grundsdatzlichen Freiheit. Wir kommen immer
wieder auf den Fall zwischen Dana Schutz und Hannah Black zurick. Ich persénlich zei-
ge auch eine starke emotionale Reaktion darauf. Tatsdchlich habe ich 2017 am Whitney
Museum gearbeitet, als die Biennale gerade lief und der Skandal ausbrach, und Teil meines
Jobs war es, FiUhrungen zu geben. Insofern haben sich meine Gedanken »unter Beschuss«
formiert, da die Besucher*innen mich als Autoritat betrachteten, die ihnen eine Konstella-
tion sehr komplexer Probleme erklaren sollte, auf welche ich jedoch keinen Einfluss hatte.
Doch was mir schnell klar wurde und was Antje und mich dazu brachte, 6ffentlich dri-
ber zu sprechen, war nicht, dass wir unbedingt mit Hannah Black einer Meinung waren -
sicherlich sprechen wir nicht in irgendeiner Weise »fUr sie« —, sondern dass wir eine sehr
starke Abwehr dagegen hatten, wie Blacks Kritik an Dana Schutz aufgenommen wurde.
Ich denke, die Frage nach der Zerstérung ist etwas, das fur viele Leute eine Grenze Uber-
schreitet. Zensur ist die eine Sache, und dariber zu sprechen, wer das Recht dazu hat,
was zu tun, ist eine andere; aber ein Kunstwerk zu zerstoren, geht zu weit. Zur Frage nach
der versuchten Zensur: Wir kdnnen darUber diskutieren, ob die Handlung einer Kinstlerin
ohne institutionelle Anbindung an das Whitney Museum, die einen offenen Brief schreibt,
schreibt, sie wolle, dass dieses Gemdlde zerstort werde, versuchte Zensur genannt werden
kann - wo sie doch absolut keine Macht hatte, dies tatsdchlich geschehen zu lassen.

Worauf ich selbst in letzter Zeit immer wieder zurickkomme, ist ein weiteres
Kunstwerk, das diese Frage nicht nur der Zerstérung, sondern auch der Unméglichkeit,
dass ein Kunstwerk auf diese Frage antwortet, aufgreift, ndmlich Horst Hoheisels Vor-
schlag fur ein Denkmal fur die ermordeten Juden in Europa. Hoheisels Vorschlag war, das
Brandenburger Tor zu Staub zu zermahlen und diesen Staub dann auf der fir das Denk-
mal vorgesehenen Flache zu verteilen. Ich denke, dies ist ein brillanter Vorschlag und ein
erstaunliches Kunstwerk, aus zwei Grinden, die sich komplett widersprechen. Es berihrt
die Unmdglichkeit, neue Kunstwerke zu erschaffen, die wirklich dem Gedenken von Ab-
wesenheit gerecht werden, und zudem wusste er, dass sein Vorschlag nie realisiert wirde.
Denn es war viel zu wenig und viel zu viel zur gleichen Zeit, die Zerstdérung des Branden-
burger Tors zu fordern. Und fur mich, gleich, ob Hannah Black es so gemeint hat oder
nicht — ich spreche nicht fUr sie —, kann diese Logik fruchtbar gemacht werden, um dariUber
nachzudenken, was ihr Protest gegen das Werk von Schutz bedeutet und wie wir ihn im
Kontext nicht nur der Abbildung von Gewalt, sondern auch real geschehender, sich weiter
fortsetzender Gewalt verstehen kdénnen.

Elke Buhr
Unsere Diskussionszeit ist voriUber, doch folgt eine Diskussion, die auf dieses
Thema zurickkommen wird. Vielen, vielen Dank fUr dieses sehr interessante Panel!

Ubersetzung: Nikolaus G. Schneider






I tokuS: Die Autoromie
{6 KungRrIIK und
16 cukunf

EINFUHRUNG
DANIELE PERRIER

KOLJA REICHERT
IM GESPRACH MIT
WOLFGANG ULLRICH






ABSTRACT - ABSCHLUSSDISKUSSION 297

Daniéle Perrier

Wir kommen nun zu unserer Abschlussdiskussion zwischen Wolfgang Ullrich und
Kolja Reichert, nach dem flamboyanten Pléddoyer der beiden Duos Graw/Buchmann und
Stahl/Pelta Feldmann, die mit verscharften Sinnen die Krise einer Kunstkritik beobach-
ten, die, durch Missachten oder einfaches Ubersehen, sowohl Kunst von Frauen als auch
von ethnischen Minderheiten lange unbericksichtigt lieB. Im aktuellen Diskurs wird nicht
nur die Autonomie der Kunst immer wieder in Frage gestellt, mitunter gar als Instrument
der Diskriminierung bezichtigt, sondern auch die Freiheit der Kunstkritik selbst angefoch-
ten — und dies ausgerechnet durch einen namhaften Kinstler wie Neo Rauch, der unseren
Gast Wolfgang Ullrich an den Pranger stellt.

Wolfgang Ullrich, der Philosophie und Kunstgeschichte studiert und eine Dis-
sertation Uber das Spdatwerk von Martin Heidegger geschrieben hat, unterrichtete eine
zeitlang an verschiedenen Universitdten, bevor er den Entschluss fasste, freier Autor und
Kritiker zu sein. Er hat entsprechend viele Bicher herausgegeben und Aufsatze verfasst,
oft zu Geschichte und Kritik des Kunstbegriffs, zu kunstsoziologischen Fragen, zeitgends-
sischen Bildwelten und Konsumtheorie. Alle haben einen aktuellen Zeitbezug. Nachdem
Ullrich in Siegerkunst eine dUstere Prognose in Bezug auf die Rolle der Kunstkritik gestellt
hat, folgt sein Buch Uber Selfies, in dem er sich mit der weltweit verbreiteten, demokra-
tisierten Bildkultur auseinandersetzt: Auf der einen Seite das selbstherrliche Urteil der
Kunstmagnaten, auf der anderen die Beuys'sche Utopie, dass jeder Mensch ein Kinstler
sei, zwischen diesen beiden Antagonien stellt Ullrich immer wieder die Frage nach der
Rolle der Kunstkritik und wie sie sich behaupten kann, denn sie ist unabdingbar fur die
Anerkennung der Kunst. Wie denkt der Kritiker Ullrich Uber die Freiheit der Kunst und die
Autonomie der Kunstkritik, er, der seinen Blog IDEENFREHHEIT nennt? Ist snomenc hier tat-
sdchlich romen< und die durchgestrichene Wortmitte symboltrachtig?

Kolja Reichert studierte ebenfalls Philosophie und zudem Neuere deutsche
Literatur. Seine Magisterarbeit »Betrachterrdume in Menschenausstellungen des 19.
Jahrhunderts und in humanitérer Fotografie der Gegenwart« bezeugt schon frih sein
Interesse fur die Schaffung eines Raumes mittels des Objektivs und der Subjektivitat des
Fotografen. Personen, Objekte, Zustdnde werden zueinander in Bezug gebracht, kontext-
udlisiert, indexiert, hierarchisiert. Es geht darum, wer den Raum beherrscht. Die Foto-
grafie lenkt unmerklich den Blick des Betrachters. Gerade weil Reichert Interesse findet
am Zwischenraum, an dem, was zwischen Bild und Betrachter geschieht, zwischen Kunst-
kritik und Kunst, ist er besonders geeignet, um die delikate Frage nach der Autonomie der
Kunst zu sondieren und mit Ullrich eine Disputatio zu fUhren.
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Wolfgang Ullrich im Gespréch mit Kolja Reichert

Kolja Reichert

Ich freue mich sehr, dass Daniéle Perrier Wolfgang Ullrich eingeladen hat, das Ab-
schlussstatement fir diesen Kongress zu halten, und ich freue mich sehr, dass Wolfgang
Ullrich mich eingeladen hat, mit ihm statt eines Abschlussstatements ein Gesprdch zu
fUhren. Wir haben im Sommer den exzeptionellen Fall erlebt, dass ein berthmter Maler
einen Kritiker zu seinem Bildsujet gemacht hat. Wie ich gestern schon in meinem Vortrag
gesagt habe, ist mir nicht so ganz klar, was wir sehen. Vielleicht, Wolfgang Ullrich, kénnen
Sie kurz erzdhlen, wie es zu diesem Bild kam.

Wolfgang Ulirich

Wie Neo Rauch darauf kam, dieses Bild zu malen, wei3 ich natirlich auch nicht.
Ausgangspunkt dafir war aber ein Artikel von mir, der im Mai dieses Jahres erschienen
ist in der ZEIT und in dem ich mir Gedanken mache darUber, ob wir aktuell eine Art von
Rechtsverschiebung des Begriffs der Kunstautonomie erleben, ob also ein Begriff, der in
der gesamten Avantgarde und Moderne klar links, emanzipatorisch definiert war, jetzt die
politischen Seiten wechselt. Da gab es fur mich zwei Ausgangsbeobachtungen.

Eine ergab sich nicht zuletzt aus dem vorher schon angesprochenen Text von
Julia Pelta Feldman - auch er in der ZEIT erschienen, ein gutes Jahr friher —, in dem Auto-
nomie als ein Mythos beschrieben wurde und in dem, wie ich auch zuzustimmen bereit
bin, Autonomie als ein Konzept kritisiert wurde, das nur Privilegierten zusteht, die, eben
weil sie privilegiert sind, gewisse Fdhigkeiten nicht haben. Vielleicht ist Privilegiertheit ein
Manko, was Sensibilitdt und die Wahrnehmung von Ungerechtigkeiten und Ungleichhei-
ten anbelangt. Daher muss man, gerade wenn man von einer linken, emanzipatorischen
Seite kommt, den Autonomiebegriff kritisch sehen, viel kritischer als bisher.

Die zweite Beobachtung ist eher kunstsoziologisch. Wenn man sich den globa-
lisierten Kunstmarkt anschaut, stellt man fest, dass viele Akteure Uberhaupt nicht mehr
mit einem westlichen Begriff von Kunst sozialisiert sind, in dem es etwa eine klare Unter-
scheidung zwischen freier und angewandter Kunst oder eben auch die Idee von Kunst-
autonomie gibt. Vielmehr kormmen viele aus anderen Kulturen und interessieren sich aus
anderen Grinden fUr dieselben Sachen, aus denen man sich im Westen dafir interessiert.
Was man fur den Kunstmarkt feststellt, kann man aber genauso fir weite Teile des Kunst-
betriebs, also etwa fur Kuratorinnen und Kuratoren sagen, nédmlich dass hier eine Plura-
lisierung stattgefunden hat und damit eine Relativierung des westlichen Verstdndnisses
von Kunst. Auch insofern kommt der westliche Autonomiebegriff also in die Defensive.

Diese beiden Entwicklungen kénnte man auch so beschreiben, dass von der einen
Seite her Autonomie plétzlich als Idee des »alten weiBen Mannes« erscheint und auf der
anderen Seite so etwas wie ein Opfer der Globalisierung ist. Wenn man diese zwei Punkte
zusammenbringt und fragt, wer sich gerade aufgrund dieses Befundes fUr Autonomie in-
teressieren kdénnte, dann sind das die Rechten, die die Errungenschaften des »alten weil3en
Mannes« verteidigen wollen und die generell ein Problem mit der Globalisierung haben.
Das war mein Ausgangspunkt. Daraufhin schaute ich, ob es bereits Ansdtze einer rechten
Adaption oder Adoption des Autonomiebegriffs gibt. Und da bin ich auf verschiedenen
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Ebenen fundig geworden, so etwa im Programm des Antaios Verlags von Gétz Kubitschek.
Da gibt es jemanden wie Frank Lisson, der mehrere Bicher mit einem sehr martialischen
Kulturbegriff geschrieben hat. Fir ihn hei3t Kunstautonomie etwa, sich im Widerstand zu
fUhlen gegen den Mainstream, zu Selbstbehauptung, Dissidenz herausgefordert zu sein.
Das ist ein martialisches Verstdndnis von Autonomie, also schon immer eine Verteidigung
gegen Globalisierung, gegen Feminismus, gegen viele zeitgendssische Stromungen. Und
da wird eine mdannerverherrlichende Idee von Kultur propagiert, also gesagt, alle groBe
Kultur kdnne nur mannlich sein, weil sie eben im Widerstand entstehe.

Aber auch im Bereich der Kunst findet man Ahnliches, nicht zuletzt in Interviews
von Neo Rauch. Auch bei ihm gib es eine Selbstheroisierung als Dissident, der sich als Op-
fer fUhlt von »Politkommissaren« — das ist auch sein Synonym fUr Kuratoren — oder von
feministischen Stromungen. Dass das Gomringer-Gedicht entfernt wurde, war fir ihn ein
Akt auf derselben Stufe wie die Zerstérungen der Taliban. Es gibt eine ganze Reihe von
AuBerungen, die genau in dieses Bild eines rechten Verstdndnisses von Autonomie pas-
sen, die als ein mdnnlich-dissidenter Akt gegen einen »politisch korrekten< Mainstream
interpretiert wird.

In meinem Artikel habe ich Neo Rauch dann mit anderen Kunstbeispielen zusam-
mengebracht, letztlich mit der Intention, eine Diskussion auszulésen, gerade auch unter
linken Kritikerinnen und Kritikern des Autonomiebegriffs: Wollen wir so weit gehen, den
Autonomiebegriff ganz zu verabschieden, sollen wir ihn den Rechten Uberlassen oder wol-
len wir doch vielleicht nochmal diskutieren, was verschiedene Konzepte von Autonomie
sein kdnnten? Entsprechend seinem Selbstbild als heroischer Dissident gegen den Main-
stream wurde ich von Rauch nun aber als Denunziant empfunden und mit diesem Bild, das
er selbst in einem Interview als eine »wohlverdiente Ohrfeige« bezeichnet hat, angegriffen.
Ich selbst Ubrigens bin genauso unsicher, was wir hier eigentlich sehen auf dem Bild: Ob
es der Kritiker oder doch der Maler sein soll, der sich hier in einer Art von larmoyantem
Selbstbildnis zeigt.

Kolja Reichert
Oder der Maler, der sich den Kritiker nicht anders vorstellen kann denn als
Wiedergdnger seiner selbst. Die Verhdltnisse sind vollig ungeklart.

Wolfgang Ulirich

Die Verhdltnisse sind ungeklart. Das ist auch typisch fur Neo Rauch und seine
Vorliebe fUr das Vieldeutige. Klar ist nur, dass hier eine Person in einem sehr engen Raum
gezeigt wird. Man kénnte an den Topos des Kiunstlers in der Dachkammer — dies auch ein
Topos des autonomen Kiunstlers — denken, der am Rand der Gesellschaft steht, dies von
Spitzweg bis Anselm Kiefer ein beliebtes Motiv.

Aber man kann auch an eine Art von Korridor denken - und das passt dazu,
dass sowohl Neo Rauch als auch Uwe Tellkamp und viele andere heute davon sprechen,
wir wirden in einem »Meinungskorridor« leben, man dirfe nur noch ganz wenig sagen. In
Ostdeutschland gibt es das beliebte Narrativ, wonach wir in der \DDR 2.0¢ leben, in einer
neuen unfreien Uberwachten Gesellschaft. Und vielleicht will Rauch hier diesen »Meinungs-
korridor¢ zeigen, in dem jetzt alle gefangen sind: der Kinstler und der Kritiker. Insofern
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kommen beide wieder zusammen, und vielleicht hat diese Figur deshalb drei Beine, weil sie
die Vereinigung von Kritiker und Kinstler sein will, fatal aneinandergeknUpft. Der Kritiker
ist der Reprdsentant des Mainstreams, der nur darauf schaut, wo jemand b&se Sachen
sagt, und der Maler gibt es ihm jetzt zurUck und malt genau das, was man von ihm sowie-
so erwartet. Ein zynischer Akt der Selbstbehauptung, der damit in Szene gesetzt wird.

Kolja Reichert

Ich sehe in dem Bild die Folge eines Diskursklimas, in dem es nicht mehr wirk-
lich méglich scheint, sich auf gemeinsame Gegenstdnde zu beziehen mit Fragen, die man
Uberhaupt untereinander verstehen wirde. Mir scheint das Bild ein Symptom zu sein des
allgemeinen Trends zur Personalisierung, den ich als Puzzlestick vermisst habe in dem
wirklich groBartigen Panel, das wir eben gehdrt haben. Mir scheint hier wirklich jede Még-
lichkeit, sich gemeinsam auf einen Gegenstand zu beziehen, verloren gegangen. Es ist
unklar, was in diesem Bild zu sehen ist, und vor allem gibt es in keiner Weise von Kinst-
lerseite eine Art von Interesse oder Respekt gegeniber der Kritik. Das macht dieses Bild
bedeutsam fUr uns alle als Kritikerinnen und Kritiker, zumal Ihr Versuch, in lhrem Essay
analytische Scharfe einzufUhren, Fragen zu entwickeln, Kriterien, den Autonomiebegriff
zu testen, diese Art von klassischer Kritik, ja vollig verschwunden ist in einer wirklich
spannenden Konstellation aus einem Kinstler, der seine Bildmacht behauptet, mit einer
Zeitung, die erst Ihren Essay, dann dieses Bild gedruckt hat.

Was aber dringend dazugehdért, ist der Vorgang, der sich dann anschloss: Neo
Rauch spendet jedes Jahr ein Bild fur eine Charity-Veranstaltung in Leipzig. Dieses Bild
wurde versteigert zugunsten eines Kinderhospizes, und der Immobilienbesitzer Christoph
Groéner, der eine sehr groBe Rolle auf dem Immobilienmarkt gerade in Leipzig spielt (Neo
Rauch ist Leipziger Maler, Wolfgang Ullrich ist Leipziger Kunstkritiker), war enttduscht,
dass er bei 550.000 Euro keinen Mitbieter mehr fand, und hat noch 200.000 Euro drauf-
gelegt. Wir haben es hier mit einem klassischen Fall dessen zu tun, was Sie »Sieger-
kunst« nennen, also die Indienstnahme der kUnstlerischen Leistung fUr eine Behauptung
von Macht im kulturellen Raum seitens von Nicht-Kinstlern, und dazu noch mit einer Art
rechtspopulistischer Logik. Denn Christoph Gréner hat nicht nur dieses Bild ersteigert und
sich, ohne dass er es aussprechen musste, auf die Seite des Kinstlers geschlagen - und
damit, so die Suggestion, auch auf die Seite der Kunstfreiheit. Er hat auch selbst eine wei-
tere kulturelle Leistung angekindigt, ndmlich die Grindung eines »Vereins fir gesunden
Menschenverstand, in dessen Foyer dieses Bild kinftig hdngen und der objektive« Daten
zu den Themen Migration, CO, und Klimawandel zur Verfigung stellen soll. Er hat offen-
gelassen, wie sich diese kommenden robjektiven« Daten verhalten werden zu den wissen-
schaftlichen Daten, die es ja gibt. Man kann sich ausmalen, in welche Richtung es gehen
wird. Indem er das eben nicht benannt hat, sondern nur seine Macht demonstriert hat,
Wirklichkeit mitzuschaffen durch die Ankindigung »objektiver« Daten, legitimiert durch
eine kinstlerische idiosynkratische Erfindung, hat er seine Macht noch ausgeweitet.

Wolfgang Ullrich
Ja, vielen Dank, dass Sie das so ausfUhrlich darstellen. Ich glaube tatsdchlich,
man sollte hier einen klaren Unterschied machen zwischen dem Bild als performativem
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Akt des KUnstlers, auf einen Text zu reagieren, der ihn drgert — und dieser zweiten Stufe,
dass dem Kinstler das offenbar nicht gereicht hat. Wobei, wie ich glaube, von Anfang an
auch klar war, dass es nicht dabei bleiben sollte. Das Bild ist 1,20 x 1,50 m grof3. Dieses
Format wdre nicht ndtig gewesen, wenn man nur einen gemalten Leserbrief in der Zei-
tung abgedruckt haben will.

Kolja Reichert
Es wurde in der ZEIT als Karikatur beschrieben und auch allgemein so betrachtet.

Wolfgang Ullrich

Was es, finde ich, nicht ist. Aber das andere ist, was durch die Versteigerung pas-
siertist. Der KUnstler hat offenbar seiner eigenen Geste noch nicht genug Macht zugetraut,
also hat sich als Kinstler auch ein Stick weit misstraut und sich Gberlegt, dass er noch einen
zweiten Zweck fUr das Bild braucht. Jetzt musste es noch Charity werden. Das Bild brauch-
te noch die Autoritdt eines fetten Preises, 750.000 Euro, doch hat er damit zugleich riskiert,
dass es einen individuellen Besitzer kriegt, der seine eigene Zwecksetzung vornimmt. Also
wenn schon das Gemadlde einen Kritiker als sDenunziantenc< oder als »Schmarotzer« zu fas-
sen versucht, dann wird das durch Gréners Geste noch einmal gesteigert, weil der »gesun-
de Menschenverstand« eine Kampfvokabel aller rechten und populistischen Strémungen
ist. Er wird gerne geltend gemacht gegen die Intellektuellen, gegen die Feuilletons, auch
gegen die Wissenschaft. Die AfD hat den »gesunden Menschenverstand« in ihrem Partei-
programm stehen und argumentiert in seinem Namen immer wieder gegen verschiede-
nen Gruppen, die ihr nicht wohlgesonnen sind. Sie sieht sich im Besitz davon, so wie Gréner
sich im Besitz des »gesunden Menschenverstands« sieht, wenn er diesen Verein grinden
will. Das ist natirlich auch so rezipiert worden, gerade in rechten, rechtsextremen Blogs.

Nach der Versteigerung hat Michael Klonovsky — zugleich persénlicher Referent
des AfD-Chefs Alexander Gauland — geschrieben, ein lieber Tischgast habe eine angeb-
liche Bemerkung Rauchs bei der Charity-Veranstaltung kolportiert: »Auf diese Weise habe
ein Text des Herrn Ullrich erstmals und wohl einmaligerweise irgendeinen Nutzen gestif-
tet. Sollte der Maler das nicht gesagt haben, nehme ich die Feststellung gerne auf meine
Kappe.« Damit wird nochmals klar gesagt: Kritiker machen eigentlich nichts Sinnvolles, sie
sind eigentlich unwerte Existenzen — und da muss jetzt ein Kinstler kommen und Charity
veranstalten. Dann haben sie ausnahmsweise auch mal etwas Gutes bewirkt.

Und vielleicht noch eine Stelle, die ich auch symptomatisch fand. In der Sezes-
sion, der Zeitschrift von Gtz Kubitscheks Antaios-Verlag, wurde das Bild auch gewirdigt:
»Diese Typen« — also Kritiker, Denunziantent - »als das darzustellen, was sie sind, ist das
Mindeste, und ich hoffe, dass wir das Bild von Neo Rauch in Zukunft &fter sehen werden,
immer dann, wenn sich wieder einer zu einer ldngeren Sitzung bequemt hat, um seinen
Unrat gegen uns ins Feuilleton zu spritzen. Immer dann wollen wir es hervorholen und es
hochhalten wie einen Schild.«

1 Till-Lucas Wessels: »Sonntagsheld (112) - Neuer Rauch aus alter Asche«, auf: Sezession, https://sezession.
de/61347/sonntagsheld-112-neuer-rauch-aus-alter-asche (06.11.2020).
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Kolja Reichert
Eine Monstranz.

Wolfgang Ulirich

Ja, wie eine Monstranz, und ich bin hier wirklich nur stellvertretend fUr eine ganze
Zunft gemeint. Neo Rauch hat schon &fters Bilder gegen Kritiker gemacht und da auch
seine Fantasien ausgelassen. Die Geschichte von Apoll und Marsyas zum Beispiel hat er
als Motiv gehabt. Der Gott Apoll wird herausgefordert, provoziert von Marsyas, den er
dann bestraft fir diesen Frevel — und so setzt Neo Rauch in diesem Bild Marsyas mit dem
Kritiker gleich. Es geht hier um ein bestimmtes Verstdndnis von Kunstkritik, das empdérend
ist, aber zugleich groBe Tradition hat. Und deshalb muss man Neo Rauch fast schon wie-
der dankbar sein, dass er sich dieser Ikonografie bedient hat, weil damit ist ja véllig klar,
dass es hier auch um Intellektuellenschelte, um Kritikerschelte geht, wie sie typisch war
schon im 19. und frGhen 20. Jahrhundert. Das kehrt jetzt plétzlich wieder, nachdem es
Jahrzehnte fernab vom Denkbaren war.

Kolja Reichert

In einer verdnderten medialen Bedingung freilich, die naturlich ihre Verwandt-
schaft hat mit den verstdarkt moralischen Debatten, die sich damals durch das Aufkom-
men der Zeitung ja Uberhaupt erst entwickelten. Man kann, wie Gustav Seibt neulich in
der Sdddeutschen Zeitung, eine Parallele sehen: dass wir jetzt auch einen Medienwandel
erleben, der neue Verhdltnisse von Subjekt, Gesellschaft, Werk, Bild schafft. Ich finde drei
Sachen spannend, die im Grunde zusammenhdngen. Erstens: Der Kritiker ist von vornhe-
rein der»Loser¢, denn er produziert ja nichts.

Wolfgang Ullrich
Oder nur Scheif3e.

Kolja Reichert

Ja. Das impliziert eine Verstdrkungslogik, in der nur zdhlt, was etwas schafft,
nicht das, was abzdhlt, vergleicht, einsortiert.

Dann, damit verbunden: Kritik wird beantwortet mit Bildern. DarUber kdnnte
man sich ja freuen, dass es so eine lebendige Auseinandersetzung gibt, wenn es denn eine
Auseinandersetzung wére und nicht nur eine Uberschreibung: Auf lhre Geste der Kritik,
die ja offen ist fUr die Beantwortung, eine Einladung ist zum Nachdenken und zur Ver-
handlung und zur Gegenpositionierung, wird in einer anderen Art von AuBerungsform
geantwortet, ndmlich in Bildform mit Bildmacht. Damit sehen wir beispielhaft, was wir
Uberall erleben. Das Argument wird ersetzt durch die starke Suggestion, das starke Bild,
die Gegenbehauptung, wie es auch der amerikanische Prdsident macht.

Das Dritte, was auch damit verbunden ist: Was ist der Ort? Diese beiden Fra-
gen interessieren uns ja heute: Was ist der Ort des Kunstwerks, und welche Rollen spielt
Autonomie? Das Kunstwerk scheint hier ja wirklich nur ein >Tokent zu sein, ein gewisser
Spielstein in einem Kontinuum von Vorgdngen, in denen Gréner genauso Autor ist wie Neo
Rauch. Mir scheint, als hatte sich ein neues Medium vor die Kunst geschoben, eine Art von
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Arena, in der um Durchsetzung und um Bildmacht gerungen wird, und in der das Kunst-
werk selbst und seine Beschaffenheit keine groBe Rolle mehr spielen. Ich bitte jetzt um
Nachsicht, wenn ich den Fall Dana Schutz damit vergleiche, der in seinen Voraussetzun-
gen und seinem Kontext komplett verschieden ist. Er erinnert mich aber insofern daran,
als auch dort eine Auseinandersetzung gefUhrt wurde, die sich nicht darum drehte, welche
kUnstlerischen Entscheidungen Uber die Wahl des Sujets hinaus getroffen wurden.

Wolfgang Ulirich

Ja gut, wir kdnnen diesen Vergleich gerne machen. Tatsdchlich habe ich mit Dana
Schutz sogar ein dhnliches Problem wie mit Neo Rauch. Ich fand sehr interessant, wie
Schutz auf den Brief von Hannah Black reagiert hat: Sie hat sich sehr schnell und auch ein
bisschen oberflachlich auf eine Identitdtszuschreibung als Mutter berufen. An der Stelle
hatte ich tatsdchlich erwartet, dass sie begrindet, warum sie gerade dieses Foto von
Emmett Till als Ausgangspunkt genommen hat und nicht ein anderes, wo man ihn als
lachelnden jungen Mann sieht, der sich auf sein kommendes Leben freut. Wenn es um
Mitleid gehen soll, wére das vermutlich ein besserer Ausgangspunkt gewesen. Sie hdtte
sich vielleicht auch die Frage stellen mUssen, warum sie sich schon &fters in ihrem Werk
fUr Sujets interessiert hat, bei denen es um zerstorte Gesichter geht. Als der ukrainische
Politiker Wiktor Juschtschenko 2006 Opfer eines Giftattentats wurde, hat sie auch des-
sen zerstdrtes Gesicht gemalt. Insofern steht Open Casket auch innerhalb ihres Werks in
einer Tradition, was die Problematik nochmal verscharft und die Fragen auch berechtigter
sein lasst, warum sie dieses Bild Uberhaupt gemalt hat.

Hat sie vielleicht letztlich doch etwas ganz anderes interessiert als das, was sie
im Nachhinein gesagt hat? Natirlich muss man sich dann dieses Bild genau anschauen,
aber man muss sich vor allem auch den Kontext anschauen. Dann aber muss ich eigentlich
sagen, mir wdre es lieber, dieses Bild wdre nicht gemalt worden.

Kolja Reichert

Ich denke schon, dass in der Wahl des Motivs auch schon der Fehler liegt. Es gibt
das ausfihrliche Portrat von Dana Schutz im New Yorker von Calvin Tomkins,?2 der sie
wdhrend der Entstehung dieses Bildes ein halbes Jahr begleitet hat. Ausgangspunkt war
jaihre Betroffenheit durch Polizeigewalt gegen Schwarze Birger. Warum sie dann ausge-
rechnet Schwarzes Leid auf diese Weise essentialisieren muss, indem sie dieses zentrale
Motiv der Schwarzen Biurgerrechtsbewegung wahlt, ist fUr mich schon die Frage. Wenn
ihr aber dieses Bild so wichtig ist, frage ich mich, warum sie dieses virtuose Malereitheater,
das plastisch in den Raum ragt und die Zerstdrung des Gesichts noch einmal nachbildet,
veranstalten muss, und warum sie in ihrer Malerei gefangen ist, ihrem Malerinnensein.
Wenn es ihr darum gegangen wdre, an dieses Motiv zu erinnern, hatte sie ja, auch vor dem
Hintergrund ihrer Malereipraxis, eine Kopie des Originalfotos an die Wand hdngen kénnen.

2 Calvin Tomkins: »"Why Dana Schutz painted Emmett Till«, auf: The New Yorker, 10.04.2017, https://www.
newyorker.com/magazine/2017/04/10/why-dana-schutz-painted-emmett-till (06.11.2020).
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Ich bin dankbar fir Antje Stahls Hinweis, dass es in der Kritik am Bild darum
ging, bewusst die Machart auszulassen. Aber mich wirde interessieren, was man damit
erreicht, wenn man zwischen den Subjekten mit ihren jeweiligen Geschichten, ihren
Privilegien, ihrer Erfahrung mit den historischen Kontinuit&ten, wenn man aus diesem
Kontinuum die jeweilige Formulierung innerhalb des Werkes komplett ausspart und es nur
darum geht, wer sich auf was beziehen darf. Mir scheint, dass fUhrt zu einer Produktion
von Positionen, zwischen denen der Korridor fehlt, in dem ein gemeinsamer Blick, eine
gemeinsame Frage entstehen kdnnte.

Wolfgang Ullrich

Mit dem Wie scheinen wir uns relativ einig zu sein. Das Wie ist nicht geglickt.
Ich wirde aber noch weitergehen und auch die Dass-Frage stellen, ob jemnand wie Dana
Schutz mit ihrer Position im heutigen Kunstbetrieb es Uberhaupt hatte schaffen kénnen,
eine Form zu finden, die diese Problematik nicht erzeugt, die Hannah Black in dem Brief
anspricht, ndmlich dass das Bild doch wieder Teil eines Lifestyles der >happy few« wird.
Man kann nicht verhindern, dass dieses Bild vielleicht in Kontexte gerdt, die gegenUber
dem, was sein Sujet ist, extrem unsensibel sind. Insofern ist es eine Art von Hoflichkeit, ob
man das als Kinstlerin oder Kinstler macht oder nicht. Als hatte sie kein anderes Thema,
mit dem sie ihre kiinstlerische Position nicht ebenso artikulieren kénnte!

Wir haben ja in der deutschen jingeren Kunstgeschichte einen dhnlichen Fall, als
Gerhard Richter 2014 seinen Birkenau-Zyklus gemalt hat. Man kann fragen: Ist das wirklich
eine kluge Entscheidung, wenn ein KUnstler in seiner Position sich dieses Thema vornimmt?
Besteht da nicht auch die Gefahr, dass die Bilder in Sammlungen geraten, in denen ein
solches Thema sehr ungut aufgehoben ist? Richter hat sich im Vorfeld schon geschitzt,
indem er Didi-Huberman in sein Atelier eingeladen hat, der schon in einem Buch die Aus-
gangsfotos und die bildethischen Fragen auf hohem Niveau reflektiert hatte. Und erst
recht hat Richter sich dadurch geschitzt, dass er eine abstrakte Lésung gefunden hat,
so dass gewisse Formen von Missbrauch nicht mehr méglich sind. Damit hat er vielleicht
auch verhindert, dass es eine dhnliche Reaktion gab, wie Dana Schutz sie erfahren hat. Ich
finde die Haltung trotzdem gleichermafBen problematisch und wirde so weit gehen, zu
sagen: Wenn eine KUnstlerin oder ein Kinstler in einem bestimmten Teil des Kunstbetriebs
eine Rolle spielt, dann ist es heutzutage nicht mehr angemessen, bestimmter Themen sich
zu bedienen, weil da einfach Dinge aufeinanderprallen, die schwer vereinbar sind. Da ent-
steht eine Dissonanz, die fur mich nur sehr schwer ertraglich ist.

Kolja Reichert
Und seit wann ist das so, und warum war es frUher nicht so?

Wolfgang Ullrich

Das hat damit zu tun, dass man heute immer schon weil3, wenn man ein Gerhard
Richter-Bild sieht, wie teuer das ist, in welchen Milieus solche Bilder auftauchen, wer sie
sich leisten kann, was die Leute, die sich diese Bilder leisten, fur andere Zwecke damit ver-
folgen. Da haben die Werke vielleicht auf einmal auch gegen den Willen der Kinstler eine
Funktion, die mit gewissen Themen nicht vereinbar ist. Wenn Dana Schutz wirklich BuBe
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leisten will, kann sie auch einer entsprechenden Organisation Geld spenden oder etwas
ganz anderes tun, um gegen Ungerechtigkeit vorzugehen. Ich glaube, mit einem solchen
Bild kann sie es nicht.

Kolja Reichert

Das wadre eine Antwort auf die Frage: Wie kann man als Kinstler auf den zu-
nehmenden Feudalismus reagieren? Wie kann man einen moralisch sicheren Platz finden
im Feudalismus? Ware es aber nicht winschenswert, dass auch Kinstler, da sie ja nun
mal gleichzeitig das Allgemeinste und das Privateste produzieren, das es gibt, namlich
Kunstwerke; und da sie Akteure sind in jener Branche des globalen Wirtschaftssystems,
die am deutlichsten die Konzentration von Handlungsmacht in immer weniger Handen
darstellt - wdre es nicht winschenswert, dass man Uber Geld spricht, Uber Verm&gens-
verteilung? Ware es nicht wirklich unverzichtbar, dass man dsthetische und moralische
Diskurse endlich auch an das Okonomische koppelt und nicht nur an die Frage: Wie verhalt
man sich, sondern: Wie verhdlt sich die 6konomische Verteilung zu unseren Empfindlich-
keiten und zu unserem GefiUhl von Handlungsmacht oder Ohnmacht?

Wolfgang Ullrich

Ja, selbstverstdndlich. Man muss sich dabei aber gar nicht zu einer groBen
Kapitalismuskritik aufschwingen, sondern kann in einem engen Feld bleiben und einfach
feststellen, dass bestimmte Werke so stark durch einen hohen Preis gebrandet sind, dass
das stdrker ist als das Sujet oder die Intention des KUnstlers. Das ist vielleicht ein sMidas-
Problem¢, vor dem manche Kinstler heute stehen mdégen, dass alles, was sie machen,
zu Gold wird, damit aber auch fir andere Dinge nicht mehr brauchbar ist. Das ist eine
Entwicklung des Kunstmarkt-Booms der letzten Jahrzehnte, und deshalb finde ich es
umso bedauerlicher, auch trauriger, dass ein Kinstler wie Neo Rauch, der bei diesem Bild
die Chance gehabt hdtte, es erst einmal von den Kategorien von Besitz und Geld freizu-
halten, es doch wieder mit einer hohen Summe gebrandet und damit zugleich eine Art von
plutokratischem Populismus erméglicht hat.

Kolja Reichert

Bevor wir in die gemeinsame Abschlussdiskussion Ubergehen, wollte ich noch kurz
auf Ihren Essay zurickkommen und auf |hr Autonomieverstédndnis. War |hre Diagnose,
dass die Kunst weitgehend die Autonomie-ldee aufgibt, verbunden mit einer Art von Ver-
lustgefUhl, oder war es eine nichterne Beschreibung? Sie haben ja die EngfUhrung, die Sie
beschrieben haben, im Grunde nicht gekontert: die EngfUhrung der Autonomie der Kunst
und der KiUnstlerin mit der Autonomie des sich selbst Behauptenden, wehrhaften, keiner
hoheren Macht verpflichteten (auBer seinem gesunden Menschenverstand!) Burgers. Was
wdre der Autonomiebegriff, den Sie dagegensetzen wirden?

Wolfgang Ulirich

Ja, da bin ich selbst ambivalent. Ich bin ja auch der Meinung, dass der Autono-
miebegriff oft zu einseitig, zu martialisch gedacht wurde, nicht erst bei den heutigen
Rechten, sondern schon in den Avantgarden. Ich wirde aber den grundsatzlichen Unter-
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schied machen, ob Autonomie, wie bei jemandem wie Neo Rauch, als Selbstbehauptung
verstanden wird, wobei sofort auch ein Opferdiskurs mit im Spiel ist - oder ob sie eher als
Selbstbestimmung verstanden wird, man also versucht, einen Ort zu finden, an dem man
mdglichst unabhdngig von Fremdzuschreibungen etwas entwickeln kann, das dann einer
Offentlichkeit ausgesetzt wird.

Wir hatten am Anfang kurz das Immendorff-Bild eingeblendet: Wo stehst du mit
deiner Kunst, Kollege?, in dem auch der Autonomiebegriff problematisiert wird, aber viel-
leicht doch eine konstruktive oder optimistische Antwort gegeben wird, im Kontrast zu der
Antwort, die Neo Rauch gegeben hat. Hier sehen wir einen Kinstler, der in seinem Atelier
sitzt und daruber nachdenkt, wie er die Kunstgeschichte fortsetzen kdnnte, aber zugleich
gibt es politische Umstdnde, die dieses BemUhen elfenbeinturmmafig erscheinen lassen.
Er wird herausgerufen auf die Straf3e, seine gestalterische Begabung wird dort verlangt —
und er ist hin- und hergerissen. Einerseits ist das Bild ein Pladoyer dafir, die Autonomie
sein zu lassen und sich als KUnstler in den Dienst einer besseren Sache zu stellen. Anderer-
seits ist das selbst ja wieder ein Bild, das ein autonomer Kinstler gemalt hat, der damit
vielleicht sagen will, dass er das Recht oder das Privileg hat, selbstbestimmt etwas tun
zu kénnen. Insofern ist er aber vielleicht auch Vorbild fur andere. Was er macht, ist der
Vorschein einer besseren Welt, in der die Autonomie nicht mehr nur ein Ideal ist, das ganz
wenige halbwegs verwirklicht haben, sondern das universell geworden ist. Und insofern
ist es hier die Idee von Autonomie als Selbstbestimmung, wie auch in der langen Tradition
von Schiller bis Adorno — und nicht nur als Selbstbehauptung. Das ist ein grundlegender
Unterschied, den ich gerne machen wirde.

Kolja Reichert

Ich glaube, es kommt wirklich entscheidend darauf an, dass man nochmal dif-
ferenziert zwischen den verschiedenen Autonomiebegriffen, die im Umlauf sind. Steckt
nicht in Adornos Autonomiebegriff die Méglichkeit, aus dieser Personalisierung und Isolie-
rung in Einzelpositionen herauszufinden, die dazu verdonnert sind, sich immer weiter zu
verschlieBen in automatischen Multiplizierungslogiken, in denen dieselben Diskursformen
immer wieder aufgefihrt werden? Ich denke, Adornos Autonomiebegriff wdre wirklich
wieder stark zu machen, der darauf beharrt, dass der Kinstler kein privates Subjekt ist,
wie es in Rauchs Bild dargestellt wird. Das ist ein Korridor, aus dem man ausbrechen kann:
dsthetische Praxis, nicht nur das Machen, auch das Betrachten, die Kritik, die genaue Bild-
beschreibung. Das vollstdndige Kontinuum: nicht die Beschreibung der einen sozialen Kon-
stellation auf der einen Seite des Werkes und dann der anderen auf der anderen Seite
des Werkes, sondern die vollstdndige Beschreibung der Konstellation, in der jeder einzelne
Pinselstrich in Verbindung steht mit der sozialen &konomischen politischen Welt auBBen
herum. Das wdre mein Pladoyer nach unserem Gesprdch.

Wolfgang Ullrich

Ja, da kann ich mich nur anschlieBen, dass im Fall der Tradition des Autonomie-
begriffs, die man zumindest teilweise rehabilitieren sollte, ein stark utopisches Moment
dabei ist — und eben die Vorstellung, dass das, was im Moment vielleicht nur insulér moég-
lich ist, in einer besseren Welt allgemeine Geltung bekommen sollte. Und dieses utopische
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Moment, diesen positiven Begriff von Freiheit, kann ich bei einem Bild wie dem Anbrduner
Uberhaupt nicht erkennen.

Kolja Reichert
Kollegen, Kolleginnen, wir wollen jetzt gerne zuhéren. Danke, dass wir so lange
reden durften.

Sabeth Buchmann

Danke fur das sehr interessante Gesprdch. Was mich jetzt bei diesem Bild von
Immendorff gleich Uberkommt, und ich habe angeregt von dem Dialog dartber nachge-
dacht: Wo kommt denn die Figur des Kritikers noch so vor in der Geschichte der Modernen
Ikonografie? Dann haben wir einerseits mit Immendorff und andererseits mit Courbet,
der in sein Atelierbild Baudelaire reinmalt, den Verfechter und Protagonisten des Moder-
nen Autonomiebegriffs, eine Dialektik von Autonomie und Parteinahme. Auch Courbet
nimmt Partei fUr den linken Kampf. Hier haben wir Autonomie oder Parteinahme, und
man kdénnte zugespitzt sagen, das macht Neo Rauch in seinem ansonsten relativ platten,
weil Allegorie-befreiten Bild letztendlich auch: die Parteinahme fUr ein Schillern ins rechte
Milieu. Insofern steht er in so einer Tradition des Realismus. Da gibt es eine ikonografische
Geschichte dazu.

Woas mir parallel dazu eingefallen ist: die Debatte Anfang der 90er Jahre um
Kippenberger, Buttner und Konsorten, Albert Oehlen, wo es Anfang der 90er Jahre im
Kunstverein Minchen eine kritische Revision von Helmut Draxler gab, beziglich des provo-
katorischen oder provokativen Potenzials von Kippenbergers Ich kann beim besten Willen
kein Hakenkreuz entdecken. Draxler sagte: Was vielleicht noch in den 80er Jahren interes-
sant war als Provokation gegen einen sozialdemokratischen Konsens, ist sp&testens nach
Rostock, Hoyerswerda, Solingen Affirmation einer rechten Form, die kulturelle Hegemonie
zu besetzen. Da frage ich mich, ob Neo Rauch in diesem Kontext nochmal eine Form der
Zuspitzung darstellt.

Wolfgang Ullrich

Aber jetzt nicht Zuspitzung im Sinne von ironischer Gestus« oder »kUnstlerisches
Spiel mit Symbolen«. Vorher wurde ja schon mal Jonathan Meese angesprochen, der auch
versucht hat, das am stérksten belastete Symbol — den HitlergruB3 — wieder zurickzuholen
in das Feld der Kunst und ihm damit eine Polyvalenz zurickzugeben. In diesem Sinn wirde
ich auch Kinstler in den frhen 90er Jahren, Kippenberger, Oehlen, BUttner, einschatzen,
die mit einem - das kann man so wohl sagen - sehr arroganten Selbstverstdndnis als
KUnstler ein Gegengewicht setzen wollten. Doch ein solch spielerisches oder gar ironisches
Moment kann ich bei Neo Rauch nicht erkennen; er sieht sich wirklich als unterdrickt, im
»Meinungskorridory, in der \DDR 2.0¢, und umgeben von Spitzeln und Menschen, die ihm
nicht wohlgesonnen sind. So unterstellt Neo Rauch etwa auch, dass man das Label »Neue
Leipziger Schule« nur eingefUhrt hat, um die Leipziger Maler zu denunzieren. Wenn man
das jetzt in den politischen Kontext bringt und sieht, dass Neo Rauch hier auch nicht al-
leine steht, dann bekommt es eine andere Konnotation und auch eine andere Brisanz. Ich
hatte ja in meinem Artikel noch andere Kinstler angesprochen, und wenn man in Leipzig
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lebt, kriegt man da noch das ein oder andere mit. Ich finde es tatsdchlich spannend, die-
sen Unterschied nochmal zu beschreiben, was hier gerade auch im Selbstverstdndnis der
KUnstler gekippt ist. Sicher waren Kippenberger oder Oehlen dhnlich ménnerbindlerisch
unterwegs wie Rauch, aber es hatte trotzdem eine andere Konnotation.

Kolja Reichert

Ja, deren Praxis stellte eine gewisse Offnung dar. Man kann natirlich immer fra-
gen, Offnung fir wen, aber ich denke, es gab eine Offnung im Sinne von: Man konnte in
diesen Diskurs einsteigen. Man konnte in diese Performance von Bewegungsfreiheit und
Polyvalenzerzeugung hineingehen, und es ging nicht darum, Positionen abzustecken und
zu behaupten, auch wenn das Okonomische natirlich immer dagegen arbeitet. In dieser
interessanten Traditionslinie, die Du aufgemacht hast, Sabeth, kann man ja auch Das
Atelier von Courbet schon als Vorwegnahme der Aufmerksamkeitsékonomie heute sehen,
in der es um Verstdrkung geht und in der man sein Netzwerk abbildet, absolut, aber bei
Rauch finde ich, das Traurige an diesem Bild, dieser Eindruck von Unfreiheit und Enge, den
ich verspuUre, kommt daher, dass es letztlich nicht nur eine Parteinahme fUr das rechte
Meinungsspektrum ist, sondern Parteinahme fUr sich selbst. Es ist fUr mich Symptom
dieser Eingeschlossenheit in der eigenen Position. Das ist, glaube ich, unabhdngig von der
politischen Positionierung, ein gewisses Portrdt der Subjektformation, die heute dominant
ist: das Profil, das sich stdndig verstdrken und gegen Angriffe verteidigen muss.

Sabine Maria Schmidt

Ich wollte gerne einen Gedanken aufgreifen, den ich eigentlich am spannendsten
fand. Es ist natirlich schén fur uns, kunsthistorische Traditionen wiederzuerwecken oder
nochmal Uber einen malerischen Duktus im Detail und Uber Qualitdtskriterien von Malerei
nachzudenken. Das halte ich aber fur wenig sinnvoll und auch fast naiv, weil das Haupt-
bild ist ja das Auktionsbild, das fir mich wie ein Triumphbild ist: Man hat seine Trophde,
die man vorstellt. Man kann vor allen Dingen dieses Bild ganz anders distribuieren. So-
lange dieser Bilderstreit im Feuilleton stattgefunden hat, fand ich es super interessant:
Da ist ein Maler und ein Kritiker und das ist irgendwie ein kultivierter oder eben mehr oder
gerade nicht kultivierter Dialog. Aber es geht ja jetzt weiter. Es ist jetzt in anderen Foren
unterwegs, und es geht jetzt eigentlich um ein ganz anderes Politikum. Sie hatten einen
wichtigen Punkt: Eigentlich ist das Ganze ein Angriff auf ein ganzes Berufsfeld oder eben
auf die Intellektuellen, und ich fande es spannender, wenn wir jetzt darUber nachdenken
wirden, was ist jetzt das Ndchste. Warten wir ab, bis das Bild wieder herausgezogen wird
oder bis zu einem ndchsten.

Kolja Reichert

Ich mochte gerne meinen Punkt nochmal verstarken. Ich glaube, wir kdnnen jetzt
dieses Bild mit dem Immobilienunternehmer, der dieses Bild ersteigert, nicht mehr ein-
holen. Aber wir kdnnen es weiter anschauen, und wir kénnen auch das Originalbild weiter
anschauen oder die Reproduktionen, die uns zugdnglich sind. Also ich fUhle mich hand-
lungsmadchtiger, wenn ich dieses Bild beschreibe, als wenn ich sage, diese politische Positio-
nierung von Neo Rauch ist hochproblematisch. Das ist sie, aber ich habe auch noch andere
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Sachen gelernt und werde fUr andere Sachen bezahlt, zum Glick. Ich habe das seltene
Privileg, sehr viel Platz zu haben fir meine Gedanken in einer gro3en Zeitung, und ich spire
die Pflicht, diesen Platz dafir zu verwenden, Bilder auch zu analysieren. Ich finde, es ist
entscheidend, wie das Bild gemalt ist. Ich denke, es ist absolut wichtig zu zeigen, was da-
ran schlecht ist. Es ist wichtig, es auseinanderzubauen, die ganze Konstellation auseinan-
derzubauen, die Netzwerke, die dahinterstehen natirlich, aber eben auch das Bild. Wenn
wir es aufgeben, unseren Leserinnen und Lesern das Handwerkszeug zu demonstrieren,
auch die Freude an diesen Vorgdngen zu demonstrieren, wie man ein Bild beschreibt und
wie es durch die Beschreibung auseinanderfallt oder durch die Konfrontation mit anderen
Bildern, durch Bildvergleiche sich einfach entbloBt, bis wirklich jede einzelne Entscheidung
transparent geworden ist und das Bild seine Macht verliert — wenn wir das aufgeben, nur
weil wir auch in dieser ruckelnden Positionierungszwangs-Logik sind, dann verlieren wir
unsere eigene Freiheit, und dann verlieren wir auch unsere Macht, fUr Freiheit zu sorgen.

Wolfgang Ullrich

Wenn ich als Kunstsoziologe analysiere, was Rauch mit dem Bild, mit der Auktion
gemacht hat, wie er jetzt mit den Reproduktionsrechten umgeht, und wenn ich mir den
ganzen Kontext anschaue, dann fallt es mir sehr viel leichter, als Kritiker zu einer klaren
Position zu kommen, als wenn ich entscheiden mUsste, ob das nun ein gutes oder ein
schlechtes Bild ist. Deshalb ist fUr mich Kunstkritik primdr Kunstsoziologie, und nach so
einem Fall erst recht. Ich sehe es als meine Aufgabe als Kunstkritiker an, kunstsoziolo-
gische Kategorien zur Geltung zu bringen. Das hei3t nicht, dass man nicht genau schauen
darf, wie etwas gemalt ist oder in welchen ikonografischen Traditionen es steht.

Kolja Reichert

Als Banksys Girl with a Balloon bei Christie's versteigert wurde, habe ich mich
Uberhaupt nicht zustdndig gefthlt. Lieber gar nicht zeigen. Das ist ja die gro3e Frage heute:
canceln oder kritisieren, deplatformen oder kritisieren. Nach einem halben Jahr, als das
Bild dann plétzlich in der Stuttgarter Staatsgalerie auftauchte und neben Rembrandt ge-
hdangt wurde und ich gespirt habe, wie gro3 das Unbehagen unter Stuttgarter Kinstlern
ist, habe ich verstanden: Es ist verdammt nochmal meine Pflicht zu erklaren, was an die-
sem Kunstwerk und dieser Aktion uninteressant ist, und den journalistischen Wert, den
das massiv angesammelt hatte durch reine Reproduktion der immer selben Geschichte,
durch Hinschauen und Analysieren zu senken. Warum ist es uninteressant, warum ist die
Hdngung bescheuert, warum ist die Kombination mit Rembrandt unsinnig, warum ist die
diskursive Rahmung durch die Staatsgalerie verlogen? Das ist nur eine Anekdote, aber
viele haben sich dafir bedankt, dass es jemand gemacht hat. Das passiert natirlich nur,
wenn wir unsere AnmafBungen machen, also unseren subjektiven Blick auf Kunst zur Ver-
fUgung stellen. Nur dann ist es ja mdglich, in dieser Multiplizierungslogik eine Umlenkung
zu unternehmen. Das ist jetzt kein Plddoyer gegen die Kunstsoziologie, sondern ich denke,
es kommt auf beides an.
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Wolfgang Ullrich

FUr mich als Kunstsoziologen war es nicht erst eine Frage, als es in der Staats-
galerie auftauchte, sondern als es bei Christie's auftauchte, bei der Versteigerung, und
auch schon bevor diese Schredder-Geschichte passiertist. Alleine dass ein solches Werk an
einem solchen Ortim Rahmen einer solchen Auktion einen prominenten Platz bekommt als
letztes Lot, ist kunstsoziologisch ein interessanter Befund und verrdt, wie sich etwas ge-
andert hat, da ein globalisierter Kunstmarkt kein Problem hat mit einem Banksy, anders als
jemand, der noch einen eher konservativ-klassischen Begriff von Kunstautonomie besitzt.

Jamie Keesling

Ich méchte eine Frage zur Autonomie innerhalb einer emanzipierten Politik stellen.
Adornos Konzept dsthetischer Autonomie bezieht sich mehr auf die Kunst als solche als
auf den Kinstler. Das emanzipatorische Potenzial der Kunst liegt in deren Fdhigkeit, so-
wohl innerhalb als auch auBBerhalb der Gesellschaft zu existieren. Die Fahigkeit der Kritik,
diese mit der Kunst verbundene Mdéglichkeit der Freiheit anzuerkennen, ist abhdngig von
einer emanzipatorischen oder linken Politik, historisch aus Adornos Perspektive betrachtet.

Ich frage mich, ob oder wie Sie Uber die Grenzen unserer Fdhigkeit, von einem
Standpunkt der Autonomie aus Uber Kunst zu sprechen, sie zu kritisieren, denken. Wenn
wir es heute mit einem vélligen Mangel an zusammenhdngender oder wirksamer eman-
zipatorischer Politik zu tun haben - es gibt heute keine internationale Linke —, inwiefern
lasst uns dies die Kritik als eine Moéglichkeit, Uber die Autonomie von Kunst oder Kunst
generell zu sprechen? Es gibt heute keine Linke, es gibt keine emanzipatorische Politik, also
wie kdnnen wir Uber die Autonomie der Kunst, die substanziell fUr die Freiheit der Kunst
ist, nachdenken, wenn diese nicht gegeben sind? Ist das ein Faktor: die Fahigkeit, Kritik zu
Uben, Uber Kunst zu sprechen?

Wolfgang Ullrich

Meine bescheidene Aufgabe sehe ich héchstens darin, dass man nochmal ver-
sucht, die Tradition des Autonomiebegriffs ins Ged&chtnis zu rufen und auch an die Kom-
plexitat, die in diesem Konzept von Autonomie immer lag, zu erinnern, um dann zu schauen,
welche Strdange der Ideengeschichte man nochmal stéarker machen will, welche man lieber
kritisieren und verabschieden wiill.

Kolja Reichert

Meine Antwort wdre: Einerseits glaube ich, unsere Freiheit ist ziemlich grof3, also
die Freiheit, Formen zu finden, Sachen zu GuBBern und zu beschreiben, Wahrnehmungen zu
verdndern. Und das ist, glaube ich, unsere zentrale Aufgabe als Kritiker, und dann kommt
es schon auch darauf an, die Kategorien sauber auseinanderzuhalten. Ich habe den Ein-
druck, dass wir seit den 90er Jahren eine Kategorienvermischung zwischen kinstlerischem
und politischem Vokabular erfahren haben, und manchmal kommt es mir so vor, als ob
sowohl Kunst als auch Politik dabei geschwdcht werden. Man kann natirlich nicht davon
ausgehen, dass jedes Kunstwerk gleich politisch ist. Ich denke, dass der Eigenwert des
Asthetischen - und ich hére mich jetzt so an, als wdre ich vor hundert Jahren geboren -,



Abschlussdiskussion — Im Fokus: Die Autonomie der Kunstkritik und ihre Zukunft 31 2

aber der Eigenwert des Asthetischen ist, glaube ich, so wichtig heute. Ich lese jetzt Schil-
lers Uber die dsthetische Erziehung des Menschen wieder, weil ich das Gefihl habe, dass
in einer Zeit, in der alles so durchdsthetisiert ist und mit Asthetik so viel Politik und Kom-
merz gemacht wird, wir die Freiheit wieder entdecken missen, die im Asthetischen steckt,
eine Freiheit auch, aus unseren EinschlieBungen herauszutreten und wieder Polyvalenz
zuzulassen und einzufordern. Das geht nirgendwo besser als in der Kunst. Auf3er vielleicht
online in Memes, da geht das auch.

Wolfgang Ullrich

Da wirde ich etwas widersprechen. Ich glaube, so klar getrennt waren das
Asthetische und das Politische noch nie. Man hat sich das oft gewiinscht, insofern haben
wir es auch hier wieder mit einem Ideal zu tun, das es immer wieder gab, Autonomie so
zu verstehen, dass alles jenseits des Asthetischen erst mal keine Rolle spielt. Aber gerade
auch jemand wie Schiller und fast alle groBen Denker des Autonomiebegriffs waren hoch-
politische Figuren.

Kolja Reichert
Aber die Genauigkeit und Unnachgiebigkeit, mit der er versucht, Politik und
Asthetik ins Verhdltnis zu setzen, die sehe ich heute nicht.

Wolfgang Ullrich

Das stimmt, aber naturlich haben wir heute eine gefdhrliche Vermischung, gerade
wenn wir beim rechten Spektrum bleiben. Vielleicht noch ein Beispiel in dem Zusammen-
hang: Ein anderer Kinstler, den ich in meinem Artikel in der ZEIT erwdhne, ist ein Dresdner
Maler, Sebastian Hennig, der aber weniger als Maler interessant ist denn als jemand, der
sehr stark in der rechten Szene vernetzt ist und der letztes Jahr ein Buch zusammen mit
Bjorn Hocke gemacht hat mit dem Titel Man steigt nicht zweimal in denselben Fluss. Es
gibt eine Schlisselstelle in dem Buch, als Hocke von Caspar David Friedrich schwdrmt,
sich mit dem Wanderer dber dem Nebelmeer identifiziert und seine Rolle als Politiker in
dsthetischen Kategorien der deutschen Romantik beschreibt. Der Politiker sieht sich also
in der Rolle eines KUnstlers — und da kann man erkennen, wie ein Autonomieverstandnis,
das gerade in der politischen Rechten zirkuliert, nochmal ganz andere Brisanz bekommt.

Thomas Sterna

Ich wollte auch nochmal darauf zurGckkommen, dass unter den Bedingungen des
Aufmerksamkeitskapitalismus, wo Aufmerksamkeit das zentrale Gut ist, wie Reckwitz das
ja auch sehr schén prasentiert hat, diese rein dsthetische Betrachtung fUr mich immer so
ein bisschen problematisch ist. Wenn man sich anschaut, wer bei diesem Celebrity-Event,
wo das Bild versteigert wurde, alles dabei war und das unkommmentiert begleitete, ob das
Christian Lindner ist oder irgendwelche Sternchen aus dem Kulturbetrieb, dann stellt sich
fUr mich schon die Frage, was bedeutet das eigentlich fUr eine Gesellschaft, wenn so ein
Event glatt durchgeht und am Ende da einer sich hinstellen kann und kann sagen, ich habe
die Trophde und ich mache jetzt hier diesen »Verein fir gesunden Menschenverstand«? Da
muss man schon massiv mitberiUcksichtigen, was das auch insgesamt bedeutet.
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Wolfgang Ullrich

Da stimme ich vollig zu. Wir haben ja jetzt relativ viel Uber dieses Event und die
Charity gesprochen. Vielleicht nur noch ein Gedanke dazu. Natirlich ist eine Charity-
Veranstaltung, bei der so viel Geld flieBt, auch eine Art von Schutz fUr den Kinstler. Wenn
man vergleicht, wie Uwe Tellkamp im 6ffentlichen Diskurs kritisiert wurde, als er 2018 bei
seiner Rede in Dresden gegen die Fluchtlingspolitik sprach und sich sofort sein eigener
Verlag von ihm distanziert hat, dann ist das doch ein groBer Unterschied dazu, was mit
Neo Rauch geschieht. Da haben zu viele Leute zu viel zu verlieren und unternehmen des-
halb viel dafir, dass so jemand auf keinen Fall in Misskredit gerdt. Da hat es jemand aus
einer anderen Sparte ungleich schwerer.

Sebastian Baden

Ich méchte den Begriff der politischen Ikonographie mit in die Diskussion bringen.
Ich habe mit Wolfgang Ullrich an der Kunstakademie in Karlsruhe mit Studierenden gear-
beitet, und nun, daich fir ein Museum arbeite, glaube ich, die Chance fUr uns Kunstkritiker,
Vermittler und Kuratoren, ist es, die Analyse dieses Bildes zu starken. Daher kann ich die
Idee von Kolja Reichert, der zu beschreiben versucht, von was das Bild, das Rauch gemalt
hat, eigentlich handelt und wie schlecht es gemalt ist, nur unterstiUtzen — so wie Warburg
und Michael Diers und Erwin Panofsky uns gelehrt haben, ein Bild zu beschreiben.

Es ist ebenso wichtig, unserer Leserschaft dies offenzulegen und davon zu spre-
chen, wie sich Propaganda und sogenannte rechts oder links konnotierte Bilder GuBern.
Neo Rauch tritt in diesen Diskurs ein, glicklicherweise hat er ein Gemalde gemalt, und
da es unsere Profession ist, zu beschreiben, was er tut, sollten wir diese unsere Fdhigkeit
nicht nur nutzen, um uns in diesem Raum hier auszusprechen — denn ich denke, wir sind
alle professionell genug, um zu wissen, welche Art von Gemdlde Rauch gemacht hat. Esiist
relevanter, die Diskussion zu einem gréBeren Publikum zu bringen. Wie Wolfgang Ullrich
erwdhnte, ist sein Forum als Journalist ein sehr wesentliches Organ, und ich moéchte Sie
fragen, weshalb wir diese Lesart politischer Ikonografie im Sinne Warburgs nicht viel mehr
in der Offentlichkeit stdrken. Sie mag uns wie eine alte Schulweisheit erscheinen, doch
offensichtlich ist sie in Zeiten »alternativer« Politiken wieder aktuell.

Kolja Reichert

Das ist auch meine Meinung. Ich winsche mir auch nicht, auf immer meine Posi-
tion abzusichern und unkontaminiert zu halten von problematischen und rechten Inhalten.
Ich winsche mir eine gewisse Projektion des Allgemeinen, die natirlich immer fiktional
bleibt, es mir aber erlaubt zu sagen: In dieser Gesellschaft hat jeder das Recht, bespro-
chen und kritisiert und analysiert zu werden, vor allem aber jede dsthetische Produktion.
Insofern hatte ich nie ein Problem damit, der Kunst von Leuten aus einem anderen politi-
schen Lager die Ehre der Kunstkritik zukommmen zu lassen. Im Gegenteil, ich glaube, man
muss all diesen feigen, verlogenen Lignern, die behaupten, man dirfe bestimmte Sachen
nicht mehr sagen, als hatte man die frGher unproblematisch sagen dirfen, und diesen
seltsamen hin- und herspringenden Hasen, die Sachen in den Raum stellen und dann
sagen, ich habe es nicht so gemeint, diesen Diskursverschiebern, denen muss man wirklich
in die Augen schauen und sagen: Ich spreche nicht alleine von meiner Position, sondern
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lasst uns gemeinsam eine Position des Allgemeinen, Imagindren annehmen und von der
aus Uber eure AuBerungen sprechen und Uber deine Bilder. Dein Bild ist schlecht aus dem
und dem Grund, und wenn du da nicht mitdiskutierst und dich mit dir selbst verbriderst,
dann erhebst du keinen Anspruch auf dieses Allgemeine. Dann hast du aber auch keinen
Anspruch auf die privilegierte Opferrolle in einer »Gesinnungsdiktatur«.
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Florian Arnold

Florian Arnold studierte Philosophie und Germanistik in Heidelberg und Paris.
Nach einer Promotion in Philosophie (Heidelberg) und einer zweiten Promotion in Design-
wissenschaft an der Hochschule fur Gestaltung Offenbach lehrt er an der Staatlichen
Akademie der Bildenden Kinste Stuttgart als akademischer Mitarbeiter. Er ist Redakteur
der Philosophischen Rundschau und wissenschaftlicher Beirat von DIVERSUS e. V.

Sabeth Buchmann

Sabeth Buchmann (Berlin/Wien) ist Kunsthistorikerin und -kritikerin sowie
Professorin fUr Kunstgeschichte der Moderne und Nachmoderne an der Akademie der
bildenden Kinste Wien. Mit Helmut Draxler, Clemens Krimmel und Susanne Leeb gibt
sie PoLYpeN, eine bei b_books (Berlin) erscheinende Reihe zu Kunstkritik und politischer
Theorie heraus. Seit 1998 ist sie Beiratsmitglied der Zeitschrift Texte zur Kunst. Auswahl
an Publikationen: Hg. mit lise Lafer und Constanze Ruhm: Putting Rehearsals to the Test.
Practices of Rehearsal in Fine Arts, Film. Theater, Theory, and Politics (2016); mit Max
Jorge Hinderer Cruz: Hélio Oiticica & Neville D’Almeida, Experiments in Cosmococa (2013);
Denken gegen das Denken. Produktion, Technologie, Subjektivitdt bei Sol LeWitt, Yvonne
Rainer und Hélio Oiticica (2007).

Elke Buhr

Elke Buhr ist Chefredakteurin von Monopol, dem »Magazin fur Kunst und Lebeng,
in Berlin. Sie hat Germanistik, Geschichte und Journalistik in Bochum, Bologna und Dort-
mund studiert und beim Westdeutschen Rundfunk in Kéln volontiert. Als Redakteurin im
Fevilleton der Frankfurter Rundschau verantwortete sie das Kunstressort und beschaftigte
sich mit allen Aspekten der zeitgendssischen Popkultur. DariUber hinaus veréffentlichte sie
in Die ZEIT, Texte zur Kunst, art oder Modern Painters und schrieb teilweise preisgekrénte
Radioessays und Features fir den WDR, den BR, den SWR und den HR. Seit 2008 gehért
sie der Monopol Redaktion an, zundchst als stellvertretende Chefredakteurin. Seit Mai
2016 verantwortet sie die Kunstzeitschrift als Chefredakteurin. Sie hat drei Kinder und
lebt in Berlin.

Rafael Cardoso

Rafael Cardoso ist Kunsthistoriker und Schriftsteller. Er ist Autor von mehreren
BUchern Uber die Geschichte der brasilianischen Kunst und des Designs, zuletzt Modernity
in Black and White: Art and Image, Race and Identity in Brazil, 1890-1945 (Cambridge
University Press, 2021). Er ist Mitglied des Graduiertenkollegs fUr Kunstgeschichte an der
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Universidade do Estado do Rio de Janeiro (Instituto de Artes) und Gastforscher an der
Freien Universitat Berlin (Lateinamerika-Institut).

Hernan D. Caro

Herndn D. Caro ist Doktor der Philosophie (Humboldt-Universitdt zu Berlin). Er
arbeitet als freier Journalist fUr das Feuilleton der Frankfurter Allgemeinen Sonntags-
zeitung und fUr verschiedene Medien in Lateinamerika. 2014 bis 2016 war er Volonté&r und
spdter Autor bei der spanischen TV-Redaktion der Deutschen Welle in Berlin. Seit 2014 ist
er ebenso Redakteur fur journalistische Projekte des Goethe-Instituts in Kolumbien und
Brasilien und des Kunstmagazins Contemporary and América Latina (C&AL).

Thomas Edlinger

Thomas Edlinger ist kinstlerischer Leiter des Donaufestivals in Krems. Er arbeitet
als Radiomacher (FMé4 — Im Sumpf, O1), Kulturjournalist, Autor und als Lehrbeauftragter
an der Universitat fUr Angewandte Kunst in Wien im Fachbereich Kunst und Wissens-
transfer. Aktuelle Bicher: Der wunde Punkt. Zum Unbehagen an der Kritik (2015); mit
Matthias Dunisi: In AnfGhrungszeichen. Glanz und Elend der Political Correctness (2012).

Julia Pelta Feldman

Julia Pelta Feldman ist Kunsthistorikerin, Kuratorin, Archivarin und Salonniére.
Sie ist wissenschaftliche Mitarbeiterin (Postdoc) im Rahmen des Projekts Performance:
Conservation, Materiality, Knowledge, das Teil des Instituts Materialitdt in Kunst und
Kultur an der Hochschule der KUnste Bern. Sie schloss ihre Dissertation, Charles Simonds
and the 7970s, am Institute of Fine Arts der New York University ab. lhre Forschungs-
schwerpunkte und -interessen liegen auf der Kunst seit 1945, der zeitlichen Einteilung
jungster Kunst, Geschichte und Theorie des Konservatorischen, auf Performance und ephe-
meren Medien, dem Modernen und zeitgendssischen Kunsthandwerk sowie sozialer Ge-
rechtigkeit in der Kunstwelt. Sie war am Museum of Modern Art, New York, dem Whitney
Museum of American Art und an der Grey Art Gallery tdtig. Sie leitet Room & Board
(www.roomandboard.nyc), eine Artist Residency und einen Salon, der, vormals in Brooklyn
gelegen, aktuell »sozial distanzierte« Kunstwerke in Auftrag gibt.

Maja Fowkes & Reuben Fowkes
Maja Fowkes und Reuben Fowkes sind Grinder des Translocal Institute for Con-

temporary Art, einer unabhdngigen Forschungsplattform, die sich mit der Kunstgeschich-
te Mitteleuropas und mit zeitgendssischen &kologischen Praktiken beschdftigt. Sie leiten



Appendix 31 9

das Postsocialist Art Centre (PACT) am Institute of Advanced Studies, University College
London, und die von der Getty Foundation unterstiUtzte Forschungsinitiative Confron-
tations: Sessions in East European Art History. Zu ihren jungsten Ver&ffentlichungen
z&hlen eine gemeinsame Publikation Uber mittel- und osteuropdische Kunst seit 1950
(2019), Maja Fowkes' The Green Bloc: Neo-Avantgarde und @ko/ogie im Sozialismus (2015)
und die Sonderausgabe von Third Text Actually Existing Artworlds of Socialism (Dezember
2018). Maja und Reuben Fowkes schrieben fir Art and Theory of Post-1989 Central and
Eastern Europe: A Critical Anthology (2018), Doublespeech: Hungarian Art of the 1960s
and 1970s (2018) sowie Extending the Dialogue (2017). Zu ihren kuratorischen Projekten
zdhlen der Anthropocene Experimental Reading Room und die Danube River School.
Ebenso sind die beiden Grindungsmitglieder der Environmental Arts and Humanities
Initiative an der Central European University, Budapest. Sie sind Mitglieder der britischen
Sektion der AICA. www.translocal.org

Belinda Grace Gardner

Belinda Grace Gardner (*Durham, North Carolina, USA) ist Kunstwissen-
schaftlerin. Sie schloss ihren M.A. in englischer und deutscher Literatur und Linguistik an
der Universitat Goéttingen ab und promovierte an der Hochschule fur Bildende Kinste
Braunschweig zu Gestaltgebungen des Ephemeren in der Gegenwartskunst. Seit 1990 ist
sie in Hamburg als Kulturredakteurin, Kunsttheoretikerin, freie Kritikerin, Autorin, Ausstel-
lungskuratorin und Hochschuldozentin im Feld der Gegenwartskunst aktiv. Sie veroffent-
lichte zahlreiche Buch- und Katalogpublikationen sowie Beitrédge in Print-, Rundfunk- und
Online-Medien. Thematische Schwerpunkte ihrer langjdhrigen Lehrtdtigkeit an diversen
(Kunst-) Hochschulen sind Bildkonzepte der Liebe und des Ephemeren, Kunst in 6ffent-
lichen Raumen, sowie transkulturelle und transmediale Konstruktionen von Realitat,
Identitdt und Erinnerung.

Isabelle Graw

Isabelle Graw grindete 1990 gemeinsam mit Stefan Germer * die Zeitschrift
Texte zur Kunst in Kéln, deren Herausgeberin sie seither ist. Sie lehrt seit 2002 Kunst-
theorie und Kunstgeschichte an der Staatlichen Schule fUr Bildende Kinste (Stddelschule),
Frankfurt a. M. Dort grindete sie auch gemeinsam mit Daniel Birnbaum das Institut fir
Kunstkritik. Sie lebt und arbeitet in Berlin und Frankfurt. Auswahl an Publikationen: Die
bessere Hdlfte. Kunstlerinnen des 20. und 21. Jahrhunderts (2003); Der groBBe Preis. Kunst
zwischen Markt und Celebrity Kultur (2008); Texte zur Kunst. Essays, Rezensionen, Gesprd-
che (2011); Die Liebe zur Malerei. Genealogie einer Sonderstellung (2017). Hg. mit Daniel
Birnbaum: Canvases and Careers today. Criticism and it's markets (2008), Under Pressure.
Pictures, Subjects, and The New Spirit of Capitalism (2008), The Power of Judgment. A
Debate on Aesthetic Critique (2010). Hg. mit Ewa Lajer Burcharth: Painting Beyond Itself.
The Medium in the Post-Medium Condition (2015).
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Sarah Hegenbart

Sarah Hegenbart ist Kunsthistorikerin und Philosophin. Derzeit ist sie Fellow
am Wissenschaftskolleg in Greifswald. Nachdem sie einen Master of Studies in Ancient
Philosophy an der University of Oxford und einen Magister in Philosophie und Kunst-
geschichte an der Humboldt-Universitat zu Berlin absolviert hatte, promovierte sie am
Courtauld Institute of Artin London zum Thema From Bayreuth to Burkina Faso: Christoph
Schlingensief's Opera Village Africa as postcolonial Gesamtkunstwerk?. In ihrem Habilita-
tionsvorhaben Diagnosing post-truth politics: Dialogical art and black aesthetics unter-
sucht sie als wissenschaftliche Mitarbeiterin am Lehrstuhl fur Theorie und Geschichte von
Architektur, Kunst und Design bei Prof. Dr. Dietrich Erben an der Technischen Universit&t
MuUnchen die normativen Forderungen transkultureller Kunstwerke. AuBerdem bereitet sie
die Monographie Oper der Ambiguitaten: Christoph Schlingensiefs Operndorf Afrika sowie
die Anthologie Dada Data: Contemporary art practice in the era of post-truth politics vor,
die sie zusammen mit Mara Kélmel herausgibt.

Jorg Heiser

Jorg Heiser ist Kunstkritiker, Kurator und Hochschullehrer. Er ist Dekan der Fakultat
Bildende Kunst und geschdaftsfUhrender Direktor des Instituts Kunst im Kontext an der
Universitat der Kinste, Berlin. 2018 war er Co-Kurator der Busan Biennale in SUdkorea.
Von 1998 bis 2003 war Redakteur, von 2003 bis 2016 Co-Chefredakteur von Frieze, 2011
bis 2016 auch Herausgeber von frieze d/e. Zuletzt erschienen: Double Lives in Art and
Pop Music (2019).

Liam Kelly

Liam Kelly ist emeritierter Professor fur Irische Visuelle Kultur an der Ulster
University, Belfast. Er machte seinen Bachelor (Hons.) in Europdischer Kunstgeschichte
am Courtauld Institute of Art, University of London, und erlangte den Doktorgrad am
Trinity College, Dublin. Ausgewdhlte Publikationen: The City as Art: Interrogating the
Polis (1994); Thinking Long, Contemporary Art in the North of Ireland (1996); Mithg.: Liam
Gillick — Big Conference Centre (1997); Art and the Disembodied Eye (2007); The School of
Art and Design, Belfast 1960-2009 (2009); Hg.: Brian O'Doherty — Collected Essays (2018).
Kelly leitete The Orpheus Gallery in Belfast (1986-92) und The Orchard Gallery in Derry
(1996-99). Er war Mitglied im Komitee fur Visuelle Kunst des Nordirischen Kunstrates
(1981-1986), des Executive Committee der Association of Art Historians (U. K., 1990-93),
des BBC N. I. Publikumsrates (2007-2010), Vorstandsmitglied der Ormeau Baths Gallery,
Belfast (2008-12). Er ist ehemaliger Vize-Prasident der AICA International und organisier-
te 1997 den Jahreskongress Art and Centres of Conflict: Outer and Inner Realities. Zudem
war er Vorsitzender des AICA-Komitees zu Zensur und Ausdrucksfreiheit und ist aktuell
Vorsitzender des AICA-Kongresskomitees.
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Norman L. Kleeblatt

Norman L. Kleeblatt ist freier Kurator, Kritiker und Berater. Als ehemaliger leiten-
der Kurator des Jewish Museum in New York ist er bekannt fUr seine durchdachten und
breit gefdcherten Ausstellungen wie etwa Action/Abstraction: Pollock, De Kooning und
American Art, 1940-1976 (2008). Ebenso war er Kurator von The Dreyfus Affair: Art, Truth
and Justice (1987) und John Singer Sargent: Portraits of the Wertheimer Family (2000).
Kurzlich organisierte Kleeblatt Mel Bochner: Strong Language (2014) und ko-kuratierte
From the Margins: Lee Krasner and Norman Lewis, 1945-1952 (2014-15). Seine Artikel
erschienen in Artforum, Art in America, Art Journal, Art News, The Brooklyn Rail und Hyper-
allergic. Kleeblatt erhielt Stipendien des Getty Research Institute, der Stiftungen National
Endowmentforthe Arts und National Endowment forthe Humanities sowie der Rockefeller
Foundation. Erist aktuell Prasident der US-amerikanischen Sektion der AICA und Sekretar
im Vorstand des Vera List Center for Art and Politics an der New School, New York.

Alexander Koch

Alexander Koch ist Galerist, Kurator und Autor. Seit 1998 treten seine zahlreichen
Ausstellungen und Publikationen fUr eine gesellschaftlich orientierte Kunst ein. Von 2000
bis 2005 war Koch Dozent an der Hochschule fUr Grafik und Buchkunst Leipzig. Seit 2008
ist er Co-Initiator der Neuen Auftraggeber in Deutschland sowie Mitbegrinder der Galerie
KOW in Berlin. Seit 2013 entwickelt er Neue Auftraggeber-Initiativen in Kamerun, Nigeria,
SUdafrika und weiteren Ldndern, seit 2017 ist er Direktor der Gesellschaft der Neuen
Auftraggeber in Deutschland.

Erden Kosova

Erden Kosova ist Kunstkritiker und war an der Organisation der Young Curator's
Academy, einem Teilprojekt des 4. Berliner Herbstsalons am Maxim Gorki Theater, betei-
ligt. Davor war er, unterstitzt durch das Apartment Project Berlin und Artists at Risk, im
Fellowship-Programm Weltoffenes Berlin des Berliner Senats. Vor Kurzem verdffentlichte
er die Sess Zeitung im Rahmen der vom SiS Collective kuratierten Ausstellung In the Blink
of A Bird (neue Gesellschaft fur bildende Kunst Berlin, 2019). Kosova ist Mitglied im Or-
ganisationsteam der Meduza Foundation (Amsterdam) und im Herausgeber*innenteam
des Istanbuler e-journals red-thread.org.

Mischa Kuball

Mischa Kuball, Konzeptkinstler, arbeitet seit 1977 im 6ffentlichen und institutio-
nellen Bereich. Seit 2007 ist er Professor fur Public Art/Offentlicher Raum an der Kunst-
hochschule fir Medien, KéIn, und assoziierter Professor fur Medienkunst an der Hochschule
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fur Gestaltung/ZKM, Karlsruhe. Seit 2015 ist er Mitglied der Nordrhein-Westfdlischen
Akademie der Wissenschaften, Geisteswissenschaften und Kunst, DUsseldorf. Im Jahr
2016 wurde er mit dem Deutschen Lichtkunstpreis geehrt.

Delaine Le Bas

Delaine Le Bas studierte an der St. Martins School of Art in London. Sie ist eine
KUnstlerin mit interdisziplindrem Ansatz, die gemeinsam mit ihrem Ehemann Damian Le
Bas an der Installation Safe European Home? (seit 2011) sowie am Bihnen- und Kostimbild
des Stickes Roma Armee (2017) arbeitete. Ihre Arbeiten wurden auf den Prag Biennalen
2005 und 2007, den Venedig Biennalen 2007 und 2017, der Gwangju Biennale 2012, der 3.
Ausgabe von The Project Biennial of Contemporary Art D-O Ark Underground Bosnia &
Herzegovina 2015, auf der Goteborg International Biennale For Contemporary Art Extend-
ed 2015 sowie in Critical Contemplations (Tate Modern, London, 2017) und auf der ANTI -
Athens Biennale 2018 gezeigt. Delaine war auf der Casablanca Biennale 2018-2020 und
im FUTUROMA Collateral Event fUr die Venedig Biennale 2019 vertreten und entwarf die
KostUme fiUr Rewitching Europe, das im November 2019 am Berliner Maxim Gorki Theater
Premiere hatte. FUr den 4. Berliner Herbstsalon DE-HEIMATIZE IT! wurde sie 2019 ebenso
mit einer neuen Installation und Performance vom Maxim Gorki Theater beauftragt.

Jacques Leenhardt

Jacques Leenhardt studierte Philosophie und Soziologie und ist Studiendirektor
an der Ecole des Hautes Etudes en Sciences Sociales in Paris, Frankreich. Sein Interesse
gilt besonders dem Austausch zwischen den Kulturen. Auswahl an Publikationen: Lecture
politique du roman (1973); mit Robert Picht: Esprit/Geist. 100 Schlisselbegriffe fir Deutsche
und Franzosen (1989); Lire la lecture (1982 und 1999); ebenso mehrere Studien Uber die Bezie-
hungen zwischen Frankreich, Brasilien und Lateinamerika. Als Kunstkritiker war Leenhardt
beinahe vierzig Jahre Korrespondent des Journal de Genéve in Paris. Leenhardt war
Prasident der AICA zur Zeit der deutschen Wiedervereinigung und ist heute Ehren-
prasident. Als Kurator verschiedener Ausstellungen zu 6kologischen Themen initiierte er ein
Landschaftskunstprojekt auf dem Geldnde einer ehemaligen Tagebaumine bei Bitterfeld.
Kurzlich erschienene kunstkritische Texte: Laura Lamiel, Une histoire personnelle de I'art
contemporain (2019); L'Odyssée culturelle de Jean-Charles Pigeau (2019).

Harry Lehmann

Nach einem Master-Abschluss in Physik und Mathematik an der Staatlichen
Universitat Sankt Petersburg mit weiteren philosophischen Studien in Berlin promovierte
Harry Lehmann 2003 an der Universitdt Potsdam mit einer Dissertation, die auf einem
systemtheoretischen Ansatz zur Asthetik basiert. In den letzten Jahren ver&ffentlichte er
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eine groBe Anzahl von Aufsadtzen und mehrere Bicher Uber Kunstphilosophie, Musikphilo-
sophie, Asthetik und Kunstkritik: Die flichtige Wahrheit der Kunst. Asthetik nach Luhmann
(2006); Die digitale Revolution der Musik. Eine Musikphilosophie (2012); Hg.: Autonome
Kunstkritik (2012); Gehaltsdsthetik. Eine Kunstphilosophie (2016); Asthetische Erfahrung.
Eine Diskursanalyse (2016). Weitere Informationen: www.harrylehmann.net und https:/
www.youtube.com/user/HarryLehmannVideo

Gregor H. Lersch

Gregor H. Lersch ist Ausstellungsleiter und Kurator am Jidischen Museum Berlin.
Zuletzt kuratierte er hier Prdsentationen von Mischa Kuball, James Turell und Eran Shakine.
Aktuell bereitet er eine Werkschau von Yael Bartana fur das Jahr 2021 vor. Am Martin-
Gropius-Bau Berlin leitete und co-kuratierte er Ausstellungsprojekte wie Tdr an Tir. Po-
len — Deutschland. 1000 Jahre Kunst und Geschichte (2011) und Die Neuen Hebré&er - 1000
Jahre Kunst aus Israel (2005). Von 2013 bis 2016 lehrte er am Lehrstuhl fur Kunst und
Kunsttheorie der Europa-Universit&t Viadrina Frankfurt/Oder und promovierte hier 2020
zu den internationalen Kunstbeziehungen der Kunst in der DDR.

Catrin Lorch

Catrin Lorch, geboren in Frankfurt am Main, ist Kunstkritikerin und Redakteurinim
Feuilleton der SUddeutschen Zeitung.Nach einem Redaktionsvolontariat studierte sie Volks-
wirtschaft, Kunstgeschichte, Germanistik und Stadtebau in Frankfurt, New York und Bonn.
Als Kuratorin und Direktorin leitete sie zusammen mit Rosanne Altstatt bis zum Jahr 2001
die Videonale, das dlteste Videofestival Europas. Danach begann sie als Autorin und Kriti-
kerin bei der Blitzreview und veréffentlichte Texte unter anderem beim Kunstbulletin, Frieze,
Artforum, Texte zur Kunst und in der Frankfurter Allgemeinen Zeitung. AuBerdem schrieb sie
Katalogbeitrdage, unter anderem Uber Stefan Hoderlein, Jason Dodge, Tris Vonna-Michell,
Martin Boyce, Nairy Baghramian und zahlreiche andere zeitgendssische Kinstler*innen.

Oliver Marchart

Oliver Marchart ist Professor fUr politische Theorie an der Universitat Wien,
zuvor hatte er die Professur fUr Soziologie an der Kunstakademie DUsseldorfinne. Zu seinen
jungsten Buchverdffentlichungen zdhlen: Das unmégliche Objekt. Eine postfundamentalis-
tische Theorie der Gesellschaft (2013), Thinking Antagonism. Political Ontology after Laclau
(2018) und Conflictual Aesthetics. Artistic Activism and the Public Sphere (2019).
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Arlette-Louise Ndakoze

Arlette-Louise Ndakoze befasst sich als Philosophin, Autorin und Kuratorin mit
panafrikanischen Wissenschaften und deren Vermittlungsformen. Seit September 2020
ist sie kUnstlerische Co-Leiterin des Kunstraums SAVVYContemporary — The Laboratory of
Form-Ideas. Ein Ort, der sich auf die Pradmissen und Praktiken eines Zusammenlebens im
mehrdimensionalen Gemeinsamen fokussiert, wdhrend er Ideologien der Unterdrickung
dekonstruiert — durch die Kunst und ihr Transformationspotenzial. Die VerknUpfung von
Text und Sound, im weiteren Sinne von spirituell-immateriellen und kérperlich-materiellen
Sphdren - jene Mdoglichkeitsrdume im Werden - ist Ndakozes Fokus. Seit vielen Jahren
stUtzt sie sich auf kinstlerische und intellektuelle Bewegungen in Rwanda insbesondere
und in panafrikanischen Kulturen Ubergreifend, mit Forschungen zu philosophischen
Disziplinen, Klanggeschichte, Literaturszenen und zum Band, das die Kulturen bis heute
zusammenhdlt. Sie co-leitet den Radiosender SAVVYZAAR, eine Transposition von SAVVY
Contemporary onair, seit der Grindung des Radiosenders im Juni 2020. In dieser Klangwelt
der Méglichkeiten bewegen sich Formen des Schmerzes hin zu Kandlen ihrer Befreiung.

Paul O'Kane

Paul O'Kaneist Schriftsteller, Kinstler und Dozent fUr Bildende Kunst und kritische
Studien am Central Saint Martins College in London. Mit Bada Song Ubersetzte er die
Werke des koreanischen Kritikers fur die Publikation Dynamics of Expansion & Reduction
in der AICA-Serie Art Critics of the World. Paul schloss 2009 sein PhD in Geschichte am
Goldsmiths College in London ab. Er schreibt und rezensiert u. a. fir Art Monthly und
Third Text. Mit der Rolle des Online-Kulturkritikers experimentierend bloggt er unter
A Few Words A Week On Art & Life In London. Er ist Grindungsmitglied des Kinstler-
verlags eeodo. Seine bekannteste Publikation Technologies of Romance brachte eine Reihe
von Symposien und anderen Veranstaltungen an renommierten Londoner Institutionen
hervor — etwa in der Whitechapel Gallery, der Matts Gallery, der South London Gallery
und im Science Museum London. Pauls kinstlerische Arbeiten sowie Beispiele seines
experimentellen Schreibens finden sich unter www.okpaul.com.

Daniéle Perrier

Daniéle Perrier studierte Kunstgeschichte, Archdologie, Romanistik und Philoso-
phieinBaselund promoviertein Wien. |hr Weg fUhrte von der Mittelalterlichen Forschung fur
die Akademie der Wissenschaften in Wien zur zeitgendssischen Kunst, zundchst als Chef-
assistentin der Galerie Krinzinger in Wien. 1991 wurde sie Grindungsdirektorin des Ludwig
Museums Koblenz. Von 1999 bis 2012 leitete sie das Kinstlerhaus Schloss Balmoral in Bad
Emsund unterstUtzte die entstehende Medienkunst und den Dialog zwischen den Kulturen.
Sie hat sémtliche Schriften des Ludwig Museums und des Kinstlerhaus Schloss Balmoral
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herausgegeben und schreibt fur Critica_ZPK und EIKON. Seit 2013 ist sie im Vorstand der
AICA Deutschland und seit 2016 deren Présidentin. Sie ist Chair des Fellowship Fund Com-
mittee der internationalen AICA und Mitglied des Censorship Committee. www.perrier.at

Ana Teixeira Pinto

Ana Teixeira Pinto ist Autorin und Kulturtheoretikerin in Berlin. Sie ist Dozentin
am Dutch Art Institute (DAI) und an der Leuphana Universitdt, LUneburg. Ihre Text er-
schienen in Publikationen wie Third Text, Afterall, Springerin, Camera Austria, e-flux
journal, Mousse, Frieze, Domus, Inaesthetics, Manifesta Journal oder Texte zur Kunst. Sie ist
Herausgeberin von The Reluctant Narrator (2014) und einer bevorstehenden Buchreihe
Uber die antipolitische Wende, die bei Sternberg Press erscheinen wird.

Lisbeth Rebollo Gongalves

Lisbeth Rebollo Gongalves ist Prasidentin der AICA International. Sie lebt und
arbeitet in Sado Paulo, Brasilien, und ist als Professorin an der School of Communication
and Arts der Universitdt Sdo Paulo in den Postgraduiertenprogrammen tdtig. Sie forscht
zur Modernen und zeitgendssischen Kunst, war Direktorin des Museum of Contemporary
Art von Sdo Paulo sowie von 2000 bis 2006 und 2010 bis 2015 Prdsidentin der Brasilia-
nischen Kunstkritikervereinigung (AICA Brasilien). Als Kuratorin arbeitete sie fur Museen
und Kulturzentren. Sie veroffentlichte Essays und Bicher, Texte in Katalogen und Fach-
zeitschriften und ist seit 1996 Mitarbeiterin des Artnexus Magazine.

Kolja Reichert

Kolja Reichert lebt als freier Kunstkritiker und Kurator in Berlin. Von 2017 bis 2020
verantwortete er das Kunstressort der Frankfurter Allgemeinen Sonntagszeitung, davor
der Frankfurter Allgemeinen Zeitung (2016 bis 2017). Von 2014 bis 2016 war er Redakteur
im Magazin Spike Art Quarterly. Er studierte Philosophie und Neuere Deutsche Literatur
an der FU Berlin und schrieb seine Magisterarbeit Uber Betrachterrdume in Menschen-
ausstellungen des 19. Jahrhunderts und humanitdarer Fotografie der Gegenwart. Ab 2006
war er als Autor im Feuilleton des Tagesspiegel tatig, spdter auch in Welt am Sonntag,
Die ZEIT, art, Weltkunst und frieze d/e. 2015 kuratierte er die Gruppenausstellung Produk-
tion in der Galerie ndchst St. Stephan Rosemarie Schwarzwdalder mit Harun Farocki, KP
Brehmer, Franz Erhard Walther, Heinrich Dunst, Renzo Martens, Brace Brace und Cécile B.
Evans. Im Rahmen von Lehrauftrdgen unterrichtete er bereits an der Berliner Universitat
der Kinste, der Hochschule fUr Gestaltung und Kunst FHNW in Basel und der Frankfurter
Stddelschule. 2012 erhielt er den Preis fur Kunstkritik der deutschen Kunstvereine und der
Art Cologne, 2018 den Will-Grohmann-Preis der Akademie der Kinste.
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Uta M. Reind!

Uta M. Reindl ist Kunstkritikerin und Kuratorin. Sie publiziert in Fachmagazi-
nen, Tageszeitungen und Katalogen. Sie ist die Herausgeberin von Kunstforum Spanien
im Aufbruch (Bd. 94, 1988) und Kunst in Spanien (1992, mit Gabriele Rivet). Von 1996 bis
2010 organisierte sie gemeinsam mit Georg Dietzler fUnf Ausgaben des interdisziplindren
Ausstellungsprojektes Art Special: Hansa mit Kinstler*innen und Schiler*innen, 2001 das
BCN-CGN, ein stadtgreifendes Festival mit Bildender Kunst, Literatur und Neuer Musik
aus Barcelona in Kdln, 1999, 2012, 2019 kuratierte sie in Madrid die Ausstellung Renania
Libre mit KUnstler*innen aus Nordrhein-Westfalen. Seit 1996 organisiert sie die Kritiker-
plattform Kritisches Rheinland. 2002 organisierte sie ein Kunstkritiker-Symposium in Ko-
operation mit Kathrin Luz. Seit 2016 ist sie Vizeprdsidentin der AICA Deutschland e. V.

Miguel Rivas Venegas

Miguel Rivas Venegas hat einen Doktor der Kunstgeschichte an der Universidad
Auténoma de Madrid (2018). Auf Einladung der Hochschule forschte er im Rahmen seiner
Promotion an der Humboldt-Universitdt, unterstUtzt von der Rosa-Luxemburg-Stiftung.
Seine Arbeit konzentriert sich auf die vergleichende Analyse der visuellen Kommunikation
und des Sprachgebrauchs im transnationalen Faschismus (1931-1945) sowie im zeitge-
nossischen Nationalpopulismus. Derzeit arbeitet er an seinem Postdoc-Forschungspro-
jekt am Institut fUr Romanische Philologie der Freien Universitat Berlin und ist seit Kurzem
Mitglied des Forschungsverbundes Hate Pictures — Bildpraktiken und aversive Emotionen in
der visuellen Kultur des Politischen (Technische Universitat Berlin).

Stefan Romer

Stefan Rémer ist de-konzeptueller Kinstler und Kunsttheoretiker. Seit Mitte der
1990er Jahre stellt er international aus und publiziert. Er ist Initiator der Kunstaktivisten
»Frischmacherinnen« in KdIn. Im Jahr 2000 wurde Stefan Rémer mit dem ADKV-Art
Cologne-Preis fur Kunstkritik ausgezeichnet. Seine kunsthistorische Dissertation (1998)
wurde 2001 unter dem Titel Strategien des Fake — Kritik von Original und Fdlschung
verdffentlicht. Von 2003 bis 2009 war er Professor fir Kunst der Neuen Medien an der
Akademie der Bildenden Kinste Minchen, seitdem ist er international in der Lehre tdtig.
Sein abendfillender Essayfilm Conceptual Paradise (2006) Uber die Bewegung des Kon-
zeptualismus wurde international auf Filmfestivals und in Einzelausstellungen présentiert
(http://conceptual-paradise.zkm.de). Mit seinem Buch Inter-esse (2014) und dem in Kirze
erscheinenden Folgeband DeConceptualize argumentiert er fUr eine de-konzeptuelle
Praxis zeitgendssischer Kunst. Gegenwdrtig arbeitet er an dem dreiteiligen experimen-
tellen Film ReCoder.
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Thomas E. Schmidt

Thomas E. Schmidt studierte von 1978 bis 1988 Philosophie, Literaturwissen-
schaften, Linguistik und Kunstgeschichte an den Universitdten Minchen und Hamburg
(Promotion 1988). Seit 1989 ist er als Redakteur des ZDF in Mainz tdtig, seit 1994 als
Feuilletonredakteur der Frankfurter Rundschau. Ab 1999 war er Leiter des Feuilleton-
ressorts der Tageszeitung Die Welt in Berlin, von 2001 an stellvertretender Leiter des
Feuvilletons der Hamburger Wochenzeitung Die ZEIT, seit 2005 Korrespondent in deren
Biro in Berlin. Letzte Buchveréffentlichung: Wiederkehr des Menschen. Natur und Natur-
lichkeit im digitalen Zeitalter (2018).

Sabine Maria Schmidt

Sabine Maria Schmidt ist Kunsthistorikerin, Kuratorin und Kunstkritikerin. Sie
promovierte 1997 Uber die &ffentlichen Monumente von Eduardo Chillida. Seit 1997 ist
sie international als institutionelle und/oder freiberufliche Kuratorin tatig (u. a. fir die
Kunsthalle Bremen, 1997-2000/2013), das Edith-Ru3-Haus fir Medienkunst (2000), das
Wilhelm-Lehmbruck Museum (2002-2007), das Museum Folkwang (2007-2012). Seit
Juli 2019 ist sie Kuratorin und Kustodin fUr Malerei und Skulptur an den Kunstsammlun-
gen Chemnitz. Sie publiziert seit 1992 kontinuierlich fUr Zeitschriften und Tageszeitungen.
Sie ist Herausgeberin und Mitwirkende zahlreicher Monographien zur zeitgendssischen
Kunst. Im Zentrum ihres Interesses steht die Auseinandersetzung mit der Rezeption der
Moderne, mit sich verdndernden Bild- und Medienkulturen, die Frage nach den heutigen
Bedingungen von Kunst und ihrer gesellschaftlichen Relevanz, das bewegte Bild, das Bild
als Dokument und &sthetisches Ereignis, und die Entwicklung von Kunst in 6ffentlichen
Raumen. Als Lehrbeauftragte widmet sie sich vor allem der Geschichte der Fotografie.
Seit 2012 ist sie Mitglied der AICA Deutschland, von 2017-2019 war sie dort ehrenamtlich
als Vize-Prasidentin engagiert.

Antje Stahl

Antje Stahl arbeitet als Autorin fUr das Feuilleton der Republik und als Dozentin
am Institut fur Geschichte und Theorie der Architektur, ETH Zirich. 2018 gewann sie fur
ihren Text No more Frauenghetto, bitte den Michael-Althen-Preis fur Kritik, 2019 wurde sie
mit dem ADKV-Art Cologne-Preis fUr Kunstkritik ausgezeichnet. Von 2017 bis 2019 leitete
sie als Redakteurin im Feuilleton der Neuen Zircher Zeitung (NZZ) das Dossier »Architek-
tur & Design«, zuvor war sie als Redakteurin fir Monopol — Magazin fir Kunst und Leben
in Berlin und als Autorin fUr die Frankfurter Allgemeine Zeitung tatig. Antje Stahl studierte
Kunstgeschichte, Neuere deutsche Literatur und Philosophie an der Humboldt Universi-
tat zu Berlin, Université Paris 1 Panthéon-Sorbonne und New York University. Sie lebt und
arbeitet in ZUrich und Berlin.
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Matgorzata Stepnik

Matgorzata Stepnik, PhD Hab. in Philosophie und PhD in Soziologie, ist Dozen-
tin an der Fakultat fur Politikwissenschaften und Journalismus, Maria Curie-Sktodowska
Universitdt in Lublin. Sie ist Mitglied der Association Internationale des Critiques d'Art
(AICA), des Polish Institute of World Art Studies und der Society for the Encouragement
of Fine Arts in Lublin (als Schatzmeisterin). Sie ist Autorin von zwei Monographien und
zahlreichen Artikeln — unter anderem ver&ffentlicht in Arts und Cultural Critique — die sich
der modernen und postmodernen Asthetik und Kunstphilosophie widmen.

Wenting Tao

Wenting Tao wurde 1996 in Hefei geboren und wuchs in China auf. 2014 zog sie in
die USA, wo sie einen Bachelor-Abschluss in Studio Art und Mathematik am Swarthmore
College in Pennsylvania absolvierte, gefolgt von einem Master of Fine Arts in Malerei am
Pratt Institute in New York. Sie veroffentlicht regelmdafig Rezensionen zu Galerieausstel-
lungen in New York im Online-Magazin Hyperallergic und im Printmagazin The Brooklyn
Rail. Sie lebt derzeit in New York.

Wolfgang Ullrich

Wolfgang Ullrich studierte Philosophie, Kunstgeschichte, Logik/Wissenschafts-
theorie und Germanistik in MiUnchen. Seinen Magister machte er 1991 mit einer Arbeit
Uber Richard Rorty, seine Dissertation schloss er 1994 Uber das Spatwerk Martin Heideg-
gers ab. AnschlieBend war er freiberuflich tdtig als Autor, Dozent und Berater. Von 1997
bis 2003 war Ullrich Assistent am Lehrstuhl fUr Kunstgeschichte der Akademie der Bilden-
den Kinste Minchen, danach hatte er Gastprofessuren an der Hochschule fur Bildende
Kinste Hamburg und an der Staatlichen Hochschule fur Gestaltung Karlsruhe. Von 2006
bis 2015 war er Professor fUr Kunstwissenschaft und Medientheorie an der Staatlichen
Hochschule fir Gestaltung Karlsruhe. Seither ist er freiberuflich tatig in Leipzig als Autor,
Kulturwissenschaftler und Berater.

Julia Voss

Julia Voss studierte in Freiburg, London und Berlin Germanistik, Kunstgeschichte
und Philosophie. Ihre Promotionsarbeit in Kunstgeschichte erschien 2007 im S. Fischer
Verlag unter dem Titel Darwins Bilder. Ansichten der Evolutionstheorie 1837-1874. Bis 2017
leitete sie das Kunstressort der Frankfurter Allgemeinen Zeitung und war stellvertretende
Leiterin des Feuilletons. 2015 erschien ihr Buch Hinter weiBen Wé&nden/Behind the White
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Cube (zusammen mit Philipp Deines). Aktuell hat sie eine Honorarprofessur an der
Leuphana Universitat in LUneburg und schreibt die Biografie der Malerin Hilma af Klint. In
der Frankfurter Allgemeinen Sonntagszeitung erscheint ihre Kolumne Fragen Sie Julia Voss.

Ellen Wagner

Ellen Wagner ist Kunstwissenschaftlerin, freie Autorin, Kritikerin und Kuratorin.
Texte von ihr erschienen u. a. auf Faustkultur, dem Artblog Cologne und in der Springerin.
Nach ihrem Studium an der Akademie der Bildenden Kinste in NUrnberg promovierte
sie an der Hochschule fur Gestaltung Offenbach bei Prof. Dr. Christian Janecke, Prof. Dr.
Juliane Rebentisch und Prof. Gunter Reski. Die Dissertation Falsche Signale. Strategien
der Mimikry in der Post-Internet Art wird im FrUhjahr 2021 im Diaphanes Verlag erschei-
nen. Ellen Wagner ist zur Zeit wissenschaftliche Mitarbeiterin an der Hochschule fur
Gestaltung Offenbach, Vorstandsmitglied der AICA Deutschland e. V. sowie Vorsitzende
des Offenbacher Kunstvereins Mafiana Bold e. V.

Marek Wasilewski

Marek Wasilewski ist Absolvent der Academy of Fine Arts in Posen, Polen, und
des Central Saint Martins College of Art & Design in London. Er ist Professor an der
University of Arts in Posen und Direktor der Stadtischen Galerie Arsenal in Posen. Er ist
Mitglied der AICA. In den Jahren 2000 bis 2017 war er Chefredakteur des zweimonatlich
erscheinenden Kulturmagazins Time of Culture. Er veréffentlichte in Zeitschriften wie Art
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Abb.1 Thomas Sterna, Kurator Unser, 2014, Foto-Abzug hinter Acrylglas
(1/5), MO x 80 cm, entstanden aus einer unangemeldeten Live Projektion mit einem
Grafikprojektor fUr den AuBenbereich. Courtesy: der Kinstler/VG Bild-Kunst, Bonn 2021

Abb.2 Ganzeer, Tank vs. Bread-Biker, 2011 - das Bild zeigt einen Panzer der
Armee, der auf einen Brotverkdufer mit Fahrrad zurollt. Es entstand zur »Mad Graffiti
Week« Mai 2011 in Kairo. Der Panda wurde nachtrdglich von einem Kinstler namens Sad
Panda hinzugefugt. Foto: JoAnna Pollonais, Courtesy: der Kinstler

Abb.3 Andrew Knight, ein Anhénger Trumps, hélt wahrend einer Kundge-
bung im April 2017 auf dem Campus der Universitdt Berkeley ein Schild mit »Pepe, dem
Froschg, einer Ikone der Konservativen, hoch und macht sich Uber die »Black Lives Matter«-
Bewegung lustig. Ironischer Nihilismus ist die (offizielle) existenzielle Philosophie der »Alt-
Right«. Foto: JOSH EDELSON/AFP via Getty Images

Abb.4 Der »Vaporwave«-Stil kombiniert griechisch-rémisierende Marmor-
statuen mit an den Sci-Fi-Klassiker »Tron« erinnernden Rastern, Pastellfarben und Palmen
und verknUpft den mythischen Ursprung der westlichen Zivilisation mit dem »American
Dream« und der Tech-Industrie. Siehe z.B. Daniel Oliva Barberos Vaporwave-Artwork
»Evolution« and life in vaporwave flavours (6. August 2019), https://www.flickr.com/
photos/183192706@N05/48475685782/, lizenziert unter Creative Commons Reconoci-
miento 4.0 Internacional License.

Abb.5 | really don't care - Die damalige First Lady Melania Trump besucht
ein Aufnahmezentrum fUr undokumentierte Einwandererkinder an der U.S.-Grenze. Foto:
Chip Somodevilla/Getty Images

Abb.6 Christoph Schlingensief und Thomas Goerge, Entwurf fir das Berliner
Schloss, 2009, Fotocollage (die schlechte Bildqualitat ist intendiert). © Thomas Goerge

Abb.7  Altnordisches Wikingerfest, Still aus Britain on Film, 1927. Courtesy:
BFI-Nationalarchiv

Abb.8 Demonstration in Granada am 8. Mdarz 2018, in Junta Granada
Informa, https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Manifestaci%C3%B3n_8M_Granada_
(40655987562).jpg

Abb.9 Die erste Presseerkldrung der Guerrilla Girls, 6. Mai, 1985. © Guerrilla
Girls, www.guerrillagirls.com (aufgerufen: 7. Mai 2020)

Abb. 10 The #MeToo Age: Power & Gender Equity in the Art World, Ankindigung
zur Diskussionsveranstaltung am 21. Februar 2018, LACE (Los Angeles Contemporary
Exhibitions), Los Angeles, Kalifornien, https:/welcometolace.org/event/the-metoo-age-
power-gender-equity-in-the- art-world/ (aufgerufen: 7. Mai 2020)
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Abb. 11 Jenny Saville: Propped, 1992, Ol auf Leinwand, 213.4 x 182.9 cm. Courtesy:
die Kinstlerin und Gagosian/VG Bild-Kunst, Bonn 2021

Abb. 12 Dziewczynstwo und COVEN Berlin: Bedtime, 2018, Ausstellungs-
ansicht, Galeria Miejska Arsenal, Poznan. Foto: Irek Popek, Courtesy: Galeria Miejska
Arsenal, Poznan

Abb. 13 Pawet Bownik und Zbigniew Rogalski: A Ten-Minute Break, 2019, Aus-
stellungsansicht, Galeria Miejska Arsenal. Foto: Tytus Szabelski, Courtesy: Galeria Miejska
Arsenal, Poznan

Abb. 14 Zbigniew Warpechowski, Co jeszcze?, in der Ausstellung Strategies of
rebellion, 2009, Galeria Miejska Arsenal, Poznan. Foto: Archive, Courtesy: Galeria Miejska
Arsenal, Poznan

Abb. 15 Marcin Dudek, Steps and Marches, 2017, Installationsansicht. Courtesy:
der KUnstler und Edel Assanti, London/VG Bild-Kunst, Bonn 2021

Abb. 16 Marcin Dudek, Total Event, 2017, Blei und Stahl, 130 x 25 x 28 cm.
Courtesy: der Kunstler und Edel Assanti, London/VG Bild-Kunst, Bonn 2021

Abb. 17 Ewa Axelrad, Shtamah, 2017, Installationsansicht. Courtesy: die Kinst-
lerin und Copperfield, London

Abb. 18 Beerdigung des MUicsarnok, Aktion, Budapest 10. August 2013, Foto:
Gabriella Csoszé

Abb. 19 Stanistaw Ignacy Witkiewicz (Witkacy), Autoportret, 1938, Pastell auf
Papier, 50,4 x 70,3 cm. Courtesy: Muzeum Slgskie w Katowicach

Abb. 20 Internetaufruf von Osmankavala.org zur Befreiung des Journalisten.
Courtesy: Anadolu Koltor.

Abb.21 Delaine Le Bas, The Scream. A Woman With Nothing To Lose, 2018.
Courtesy: die Kinstlerin und Yamamoto Keiko Rochaix, London

Abb. 22 Delaine Le Bas, My skin is mine, Manuskript, 26.03.2015. Courtesy:
die KUnstlerin

Abb.23 Andrea Fraser, 2016 in Museums, Money, and Politics (Detail), 2018,
archivalischer Pigmentdruck, 175.26 x 152.40 cm. Courtesy: die KUnstlerin

Abb.24 Mischa Kuball, res.o.nant, 2017, Installation auf der Oranienstrasse 1,
Berlin-Kreuzberg. Foto: Archiv Mischa Kuball, DUsseldorf/VG Bild-Kunst, Bonn 2021
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Abb.25 Mischa Kuball, res.o.nant, 2017, mit dem Gedicht von Paul Celan
Oranienstrasse 1, Installation auf der Oranienstrasse 1, Berlin-Kreuzberg. Foto: Archiv
Mischa Kuball, Disseldorf/VG Bild-Kunst, Bonn 2021

Abb.26 Mischa Kuball, res.o.nant, 2017, Jidisches Museum Berlin. Foto:
Alexander Basile/Archiv Mischa Kuball, Disseldorf/VG Bild-Kunst, Bonn 2021

Abb. 27 Harun Farocki, Nicht I6schbares Feuer, Still, 1969. © Harun Farocki GbR
Abb. 28 Harun Farocki, Nicht I6schbares Feuer, Still, 1969. © Harun Farocki GbR

Abb. 29 Stefan Rémer, ReCoder of Life, Still, 2018. Courtesy: der Kinstler/VG
Bild-Kunst, Bonn 2021

Abb. 30 a-b Stefan Rémer, ReCoder of Life, Still, 2018 (Schauspielerin: Jennifer
Katanyoutanant). Courtesy: der Kinstler/VG Bild-Kunst, Bonn 2021

Abb. 31 Zheng Guogu, Visionary Transformation of the Tranquility of Heart,
2016, Ol auf Leinwand, ca. 210 x 149 cm. Courtesy: der Kinstler, Vitamin Creative Space
und Eli Klein Gallery

Abb. 32 Zheng Guogu, Honeymoon No. 7, 1996, C-print, ca. 60 x 100 cm.
Courtesy: der Kinstler, Vitamin Creative Space und Eli Klein Gallery

Abb. 33 Zheng Guogu, Visionary Transformation of the Purification, 2011-2013,
Ol auf Leinwand, ca. 203 x 138 cm. Courtesy: der Kinstler, Vitamin Creative Space und Eli
Klein Gallery

Abb. 34 Zheng Guogu, Ultra Violet Visionary Transformation No. 2, 2014-2015,
Ol auf Leinwand, ca. 208 x 147 cm. Courtesy: der Kinstler, Vitamin Creative Space und Eli
Klein Gallery

Abb.35 Zheng Guogu, The Vagarious Life of Yangjiang Youth No. 16, 1996,
Courtesy: der Kinstler, Vitamin Creative Space und Eli Klein Gallery

Abb. 36 Jack Whitten, Black Monolith X (The Birth of Muhammad Alj), 2016,
Acryl auf Leinwand, 213,4 x 160 cm. Foto: John Berens, © Jack Whitten Estate, Courtesy:
Jack Whitten Estate und Hauser & Wirth

Abb. 37 Jack Whitten, Totem 2000 VI Annunciation (For John Coltrane), 2000,
Acryl, Collage auf Sperrholz, 182,9 x 60,3 x 5,2 cm. Foto: Dan Bradica, © Jack Whitten
Estate, Courtesy: Jack Whitten Estate und Hauser & Wirth
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Abb. 38 lise Lafer (ed.), Deculturalize, Ausstellungskatalog Museion Bozen,
Mailand: Mousse Publishing, 2020. Foto: Lineematiche - L. Guagdagnini/T.Sorvillo
@Museion

Abb.39 Emmett Tills Mutter Mamie Bradley spricht zu Pressevertretern,
nachdem ihr Sohn gekidnappt und ermordet wurde. Foto: Ed Clark/The LIFE Picture
Collection via Getty Images

Diagramme 1-5 Diagramme adaptiert aus Niko Switek, Jan Philipp Thomeczek,
André Krouwel: »Die Vermessung der Parteienlandschaft vor der Bundestagswahl 2017
mit dem Bundeswahlkompassg, in: Regierungsforschung.de, 5. September 2017, https:/
regierungsforschung.de/die-vermessung-der-parteienlandschaft-vor-der-bundestags-
wahl-2017-mit-dem-bundeswahlkompass/ (07.11.2020).
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Um die vielfaltigen Beitrdge nicht nur der Referentinnen und Referenten, sondern
auch aus dem Publikum fUr eine weiterfGhrende Auseinandersetzung festzuhalten, war es
fUr uns bei der Erstellung der Publikation zum 52. Internationalen AICA Kongress von ent-
scheidender Bedeutung, sowohl die Vortrdge als auch die folgenden Diskussionen in den
Band aufzunehmen. Die Diskussionen wurden nah am Transkript verschriftlicht, um die
Lebendigkeit des Gesprochenen zu bewahren. Nachtragliche Kirzungen und stilistische
Uberarbeitungen, die das Verfolgen der Gespréche erleichtern, wurden in Absprache mit
den Beitragenden vorgenommen. Alle Texte der Publikation wurden in beiden Sprachen
im Sinne inhaltlicher Kohdrenz redigiert, mit einer Ausnahme, der Einleitung von Jacques
Leenhardt, der statt auf Englisch in der Originalsprache Franzésisch abgedruckt ist. Diese
Entscheidung wurde getroffen, da Franzésisch eine der offiziellen AICA-Sprachen ist.

FUr die deutsche Version lag die Gesamtredaktion bei Ellen Wagner, die englische
Ausgabe wurde, in britischem Englisch, von Paul O'Kane Uberarbeitet, ausgenommen der
Text von Belinda Grace Gardner, der von der Autorin selbst Ubersetzt wurde. Die Ubersetzer
sind unter den jeweiligen Texten genannt. Der Beitrag von Paul O'Kane wurde in der engli-
schen Fassung in einer aktualisierten Version Ubernommen, weshalb leichte Abweichungen
zur deutschen Ubersetzung méglich sind. Dort, wo Diskussionen zweisprachig abgehal-
ten wurden, sind die Namen der beiden Ubersetzer ohne weitere Zuordnung genannt.

Die Moglichkeiten einer digitalen Publikation nutzend, haben wir, wo es sinnvoll
erschien, im Text Verlinkungen zwischen einzelnen Beitrdgen hinzugefigt, um Querver-
bindungen zwischen den verschiedenen Panels zu verdeutlichen. Gelegentlich ist auch ein
Bildverweis anklickbar. Alle Links wurden zuletzt am 30. Mdarz 2021 auf lhre Funktionalitat
Uberpriuft. Wir bitten um Verst&ndnis, wenn in der Zwischenzeit der eine oder andere Ver-
weis nicht mehr abrufbar sein sollte.

Sogenannte »Gender-Sternchen« wurden verwendet, wo die Autorinnen und
Autoren der einzelnen Texte selbst auf diese zurUckgreifen.

Bei der Paneldiskussion Uber Zensur musste aus politischem Anlass die Stimme
von Vivienne Chow ausgeklammert werden. Im Falle des Vortrags »Rez@Kultur: Rezen-
sionsprozesse online« von Claudia RoBBkopf und Anna Moskvina wurde zugunsten der the-
matischen Geschlossenheit des Buchkapitels auf Wiedergabe verzichtet. Der verstdrkt
auf statistischen Untersuchungen aufbauende Vortrag bot wdhrend des Kongresses vor
Ort Anlass fur rege Diskussion Uber die algorithmische Auswertbarkeit kunstkritischer
Texte sowie der in diesen sich vermittelnden Haltungen der Autorinnen und Autoren. Fir
die vorliegende Publikation allerdings erschien uns dieser Beitrag den Kontext in eine neue
thematische Richtung zu erweitern, welche eine Vertiefung der Auseinandersetzung mit
digitalen Herausforderungen in einem noch kommenden Rahmen nahelegt.

Nicht zuletzt mdchten wir auf die Videomitschnitte des Kongresses hinweisen
und herzlich einladen, auch die fotografische Dokumentation der Veranstaltungen auf der
Homepage der AICA Deutschland eV. zu besuchen.
https:/www.youtube.com/channel/UCpdRrliBseje7qjfJ3I6EOg
https:/www.aica.de/52/
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