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«Die Farbe aber wird man niemals mit Leichtigkeit sehen» schreibt Leonardo da Vinci
in seinem Libro di pittura.! Der frithneuzeitliche Kiinstler deutet hier konzise an, was
die Beschdftigung mit der Farbe, die in vielen Kulturen eine grundlegende Rolle in
der kiinstlerischen Praxis sowie in der Kunstgeschichte und Kunsttheorie spielt, seit
jeher angetrieben und zugleich erschwert hat: ndmlich die Tatsache, dass die Farbe
als optisch vermittelter Sinneseindruck stets von subjektiven Faktoren, wie etwa der
jeweiligen Beschaffenheit des Wahrnehmungsapparates bestimmt wird, der es auch
mit sich bringen kann, dass Farbe eben nicht wahrnehmbar ist. Zugleich ist die Farbe
(und ihre Perzeption) aber auch von einer Vielzahl dufRerer physikalischer Rahmen-
bedingungen abhangig. Aus diesen Griinden wird das Problem der Farbe zumindest
in der philosophischen Qualia-Debatte kontrovers diskutiert: Farbe gilt als sekundare
und somit rein erfahrungsbasierte, nicht objektivierbare Qualitdt. Nicht zuletzt wird
Farbe mal3geblich von sozialen und kulturellen Vorbedingungen und sprachlichen
Bedeutungen und Zuschreibungen gepragt.? Bereits diese wenigen skizzenhaften
Charakterisierungen der Farbe» — vom Biologisch-Physiologischen iiber das Physika-
lisch-Atmosphaérische hin zum Sprachlich-Kulturellen — zeigen, dass es sich bei dieser
um ein prinzipiell unbestimmbares und ratselhaftes Phanomen handelt, das lohnt,
einmal mehr genauer in den Blick genommen zu werden. Ob man dabei auch im 21.
Jahrhundert noch die Meinung vertreten kann, dass es sich bei Farben um ein Ratsel
handelt, das uns nicht «aufregt», sondern vielmehr «anregt», wie dies Ludwig Witt-
genstein in einer (allerdings lediglich auf die Philosophie bezogenen) Notiz vom 11.
Januar 1948 festhielt,’ sei, wenn schon nicht in einem asthetischen oder epistemo-
logischen Sinne so zumindest in Zusammenhang mit den ethischen und politischen
Implikationen von Farbkategorien, radikal in Frage gestellt.

Und dennoch weisen Wittgensteins vielzdhlige Uberlegungen zum Phdnomen
«Farbe» auch fiir heutige Diskurse eine groRe Aktualitdt auf, da sie nicht nur die Relati-
on von Sprache und Phdanomenalitdt analytisch beleuchten, sondern zugleich die Gren-
zen und Gefahren eines idealistischen Essentialismus («die» Farbe, das «reine» Rot) auf-
zeigen, der kontextunabhdngig, sozusagen unter klinisch-sterilen Laborbedingungen
die Reinheit» der Farbe zu bestimmen trachtet. In seinen unvollendeten Bemerkungen
itber die Farben von 1950, die weniger darauf abzielen, eine Theorie der Farbe im Sinne
Johann Wolfgang von Goethes oder Philipp Otto Runges zu entwickeln, als vielmehr
die «Logik der Farbbegriffe» zu bestimmen, arbeitet Wittgenstein luzide heraus, dass
die Grammatik der Farben erstens stets in bestimmte, gemeinsam geteilte Sprachspie-
le eingebettet ist, und dass zweitens diese Sprachspiele im guten wie im schlechten
Sinne in je spezifischen Lebensformen und kulturellen Kontexten gespielt werden.*
Dies ist auch der Grund, weshalb es unabdingbar sei, die Komplexitdt der involvierten
Sprachspiele aufmerksam zu betrachten und somit haufig idealisierte Farbkonzepte zu
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enthiillen und kritisch zu erértern.’ Viele von Wittgensteins philosophischen Uberle-
gungen beriihren also offensichtlich Fragen, mit denen sich eine kritische Bildwissen-
schaft auseinanderzusetzen hat und zu denen unter anderem folgende zdhlen: Wie
gehen wir in der Kunstgeschichte und Bildwissenschaft mit den sprachlichen Grenzen
der Beschreibung des Phdanomens Farbe» um? Wie konnen wir heute, im Bewusstsein
der historischen und kulturellen Pragungen, tiber Farben sprechen? Wie oder wann
unterlaufen die mit einzelnen Farben verbundenen Semantiken Verdnderungen? Be-
sonders bedeutsam ist Wittgensteins spate Einsicht, dass wir die Rdtsel der Farbe nur
dann anndhernd verstehen, wenn wir die Grenzen zwischen unserem Nachdenken
iiber Farbkonzepte sowie unserer Wahrnehmung und zutiefst physischen Erfahrung
der Farben ununterbrochen — in einer Form von aisthetisch-epistemischem Spiel —
iiberschreiten.® Es ist der Akt des aufmerksamen Sehens selbst, der uns vor einem
reduktionistischen und essentialistischen Verstandnis der Farben bewahrt, da er uns
fiir unser leibliches Eingebettetsein in die gelebte Umwelt und fiir die phdnomenale
Komplexitat jeglicher Farbwahrnehmung sensibilisiert. All dies zeigt letztlich auf, dass
sich das Sehen der und das Sprechen tber Farbe — eine der elementaren Aufgaben
von Kunsthistoriker:innen — stets als ein komplexer Prozess erweist, der nicht nur die
Perzeptivititat beriihrt, sondern auf das Engste mit dsthetischen, epistemischen, ethi-
schen und (macht-)politischen Fragen und Problematiken zusammenhéngt und nicht
zuletzt von (Vor-)Urteilen begleitet wird.

Mit unserem Heft «Phinomen <Farbe. Asthetik — Epistemologie — Politik» der kriti-
schen berichte und den darin versammelten Beitrdgen mochten wir diese Mehrdeutig-
keit, ja gar Unbestimmbarkeit des Phdnomens «Farbe> zum Ausgangspunkt nehmen,
um uns mit den zum Teil divergierenden Charakterisierungen auseinanderzusetzen
und historisch tief verwurzelte Zuschreibungen und kontroverse Kategorisierungen
zu hinterfragen. Als bekanntes Beispiel mag hier die klassische disegno-colore-Debatte
gelten, die in nuce auf die aristotelische Distinktion von Form und Materie zuriick-
geht, und mit zweifelhaften Zuschreibungen von Ménnlich=Geist und Weiblich=-
Materie operiert. Die mit dieser geschlechterspezifischen Abwertung einhergehen-
den — hdufig dualistischen — ontologischen und epistemologischen Annahmen und
Wertungen préagten das Nachdenken, Sprechen und Urteilen iiber Farbe bis in die Mo-
derne und hatten durchaus schwerwiegende ethische und politische Implikationen,
zumal ein Zuviel an Farbe (die eben mit dem Materiell-Physischen und Affektiven und
nicht mit der Form verbunden wurde), oder tiberhaupt deren Einsatz, hdufig negativ
konnotiert war und ist.” In diesem Sinne schreibt David Batchelor in seinem Band zur
Chromophobie: «Wenn Farbe unwichtig ist, so fragte ich mich langsam, warum mufy
man sie dann so rigoros aussperren? Wenn es nicht um Farbe geht, warum ist dann
ihre Abschaffung so wichtig?»® Farbe oder Farblosigkeit — je nach Zeit und Kontext —
provoziert oder 16st Phobie aus. Gerade in der Kunstgeschichte hat die <Furcht vor der
Farbe) akademische Tradition. Die Wiener Kunsthistorikerin Erica Tietze-Conrat etwa
empfand einen regelrechten «Horror vor jeder farbigen Reproduktion tiberhaupt» und
sah in deren Konsum die Gefahr einer «Abstumpfung unseres ethischen Gewissens».
Diese Formulierung offenbart, wie vorurteilsbehaftet die vitalistisch-sinnliche Farbe
war und deutet zugleich an, wie sehr in den frithen 1920er Jahren das moralisch Rich-
tige mit dem Ideal der Kargheit verbunden wurde.? Erwin Panofsky wiederum war in
der Rezeption von Kunst in Schwarz-Weif derart routiniert, dass er sogar mit Son-
nenbrille ins Museum zu gehen pflegte, um von der realen Farbigkeit der Werke nicht
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geblendet zu werden, sondern — so kénnte man schlussfolgern — sich vielmehr auf
das vermeintlich Wesentliche (Linie, Struktur, Form) zu konzentrieren.!’ Panofskys
farbeverachtendes Vorgehen steht emblematisch fiir das Diskursfeld kunsthistori-
scher Reproduktionsfotografie, in der die longue durée des Konfliktes von disegno und
colore wie in kaum einem anderen Medium in der Moderne greifbar wird." Mit dem
Aufkommen der Fotografie vollzog sich aber auch ganz generell eine wichtige Ver-
schiebung in der Wahrnehmung und Inszenierung von (Nicht-)Farbigkeit, die fiir un-
seren Diskurs von groRer Bedeutung ist.!? Farbe, so kann man knapp festhalten, wur-
de und wird also haufig epistemologisch, aber auch ideologisch ge- und missbraucht.
Ein gutes Beispiel hierfiir stellt etwa der Umgang mit Farbe im Nationalsozialismus
dar. Pragend fiir das asthetische Werturteil der widerspriichlichen NS-Kulturpolitik
war es, die «exzessive» Farbverwendung in Kunstwerken eher negativ zu besetzen
und stattdessen das Primat der Form stark zu machen. Indem eine zurtickgenomme-
ne Farbigkeit und eine Konzentration auf die Form privilegiert wurde, konnten einige
Kiinstler:innen der Avantgarde somit bis in die spaten 1930er Jahre noch als Teil einer
sogenannten mordischen» Moderne gerechtfertigt werden, wohingegen Werke mit
expressiverer Buntheit und der damit haufig verbundenen «Exotik> der Farbe vielfach
frither als «entartet» verfemt wurden.” In der Propaganda hingegen bediente sich der
Nationalsozialismus intensiv der Moglichkeiten von Farbfotografie und Farbdruck.
So wurde ein «emotional steuerbares» Kommunikationsmittel genutzt und gleichzei-
tig die Beherrschung modernster Technik demonstriert."* Mit dem Fiihrerauftrag fiir
Farbaufnahmen von Decken- und Wandmalereien in historischen Baudenkmdlern Grofs-
deutschlands kulminiert die Faszination fiir die neue Abbildbarkeit in Farbe. Zwischen
1943 und 1945 wurden mit dem 1936 auf den Markt gebrachten Film Agfa-Color Neu
iiber 100.000 Farbdias von Baudenkmalern aufgenommen, mit dem hauptsachlichen
Ziel, nach einer Zerstérung (farbgetrew rekonstruieren zu kénnen (Abb. 1/Taf. 1).
Ein Exzess nicht nur an Masse, sondern in Anbetracht der hohen Produktionskosten
auch in finanzieller Hinsicht.

Wie widerspriichlich der Umgang und die Einschatzung des Phdnomens Farbe» ist, zeigt
sich somit unter anderem daran, dass neben dem Exzess von Farbe andererseits auch
die Abwesenheit von Farbvielfalt dhnlich negativ bewertet wurde. Somit darf die Frage
gestellt werden, was ein Exzess von Farbe tiberhaupt sein soll? Ist es die Konfrontation
mit einer schwer auszuhaltenden Polychromie schriller Farbtone, ein Mangel an unione
(harmonische Abstimmung der Farben), wie Giorgio Vasari es ausgedriickt hitte?'® Oder
ist es auch bei der Auseinandersetzung mit einer einzigen Farbe — von monochromen
Wandmalereizyklen etwa des Spatmittelalters bis hin zu den Lichtrdumen eines James
Turrell — eher die «exzessive) Prasenz eines spezifischen Farbtons als die Reduktion einer
wie auch immer der Realitdt ndheren Farbvielheit, die die Wahrnehmenden fordert, ja
in gewissen Féllen gar tiberfordert?'” Das Verhaltnis von Exzess und Absenz von Farbe,
von Sichtbarkeit und Unsichtbarkeit, das mit je unterschiedlichen Formen der Wahrneh-
mung und dsthetischen Erfahrung und nicht zuletzt vielleicht auch mit einer ethischen
Sensibilisierung einhergeht, erweist sich also als ein komplexes und widerspriichliches.

Diese prekare Relation von Exzess und Reduktion, von Sichtbarkeit und Unsichtbarkeit,
von Materie und Form und somit von physis und Metaphysik bleibt auch im spateren
20. und 21. Jahrhundert von grundlegender Bedeutung, um iiber Farbe nachzudenken.
Der britische Kiinstler Derek Jarman hat die dsthetische Macht der Farben in Filmen
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1 Gabriel Weyer, Affectus
comprime (Bezwinge deine
Leidenschaften), 1621, Wand-
bild, Niirnberg, Altes Rathaus,
Uibermalung 1904/1905,
Zerstérung (Bombentreffer)
19441945, Kleinbildfarbdia-
positiv, Aufnahme von «Miil-
ler und Sohn», 1943/1945,
Photothek, Zentralinstitut fiir
Kunstgeschichte, Miinchen.

wie etwa Caravaggio oder Wittgenstein bekanntlich in all ihren Facetten und Schattie-
rungen ausgelotet und bewusst inszeniert.'® Besonders bemerkenswert ist jedoch seine
Beschéftigung mit der somatischen und ethisch-existentiellen Dimension von Farbe, die
zugleich eine Dekonstruktion von einfachen Gewissheiten {iber die Wahrnehmbarkeit
von Farbe mit sich bringt. Am Ende seines Lebens widmete er sich in mehreren Projek-
ten der Farbe und ihren Grenzen sowie der Moglichkeit beziehungsweise Unmdglich-
keit, diese zu sehen. Sein Buch Chroma entstand in denselben Jahren, in denen Jarman
an seinem letzten, vollkommen monochromen Film Blue arbeitete (Abb. 2/Taf. 2), das
heit in den spéten 1980er und frithen 1990er Jahren. Sowohl Blue als auch Chroma
sind eine intensive kiinstlerische Reflexion tiber den allméhlichen Verlust seines Au-
genlichts: aufgrund seiner Aidserkrankung wurde sein Sehvermogen vermehrt durch
das Auftreten von blauem Licht gestort. Der Verlust des Sehsinns ist zugleich auch ein
graduelles Eintreten in die konkrete, symbolische und ontologisch-existentielle Dun-
kelheit — und das visualisiert Blue auf kompromisslose Weise. Indem Jarman in Blue
einen monochromen, Yves-Klein-blauen Screen mit einem vielschichtigen Soundtrack
sowie dem Voice-over seiner eigenen poetischen Texte und Tagebucheintrage kombi-
niert, ermoglicht es Jarman den Rezipient:innen, in die (Im-)Materialitdt von Farbe und
Klang einzutauchen und forciert diese zugleich, die «bewundernswerte Kargheit der
Leere» wahrzunehmen, aber auch auszuhalten.” Jarmans beeindruckende Auseinan-
dersetzung mit und Visualisierung von sich aufgrund der fortschreitenden Zerstérung
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2 Derek Jarman, Blue, 1993, 35mm Film, Dauer 79 Minuten, Prdsentationsansicht, Tate London 2014.

3 Hrafnhildur Arnardéttin (Shoplifter), Chromo Sapiens, Installationsansicht, Island Pavillon, Venedig
Biennale 2019.

seiner Sehorgane verandernden (Farb-)Wahrnehmungen, besitzen somit nicht nur eine
aisthetische und immersive, sondern aufgrund der radikalen Verlusterfahrung auch
eine (individual-)ethische und existentielle Pragnanz.

Ein Schliissel zur Hinterfragung der Wirkung von Farbe — auch um die immersiven
und etho-dsthetischen Paradigmen des Farbenwahrnehmens aufzunehmen und eben
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den Einfluss auf die ganze physis des Individuums zu reflektieren — mag somit jener
der Normiiberschreitung beziehungsweise -abweichung von maturgegebenen» Farb-
zuschreibungen sein (das Gras ist griin, der Himmel je nach Wetterlage blau oder
grau). Das (ganz individuelle) Empfinden und mit allen Sinnen immersive Erleben von
Farbwerten ist auf spektakuldre Weise von der isldndischen Kiinstlerin Hrafnhildur Ar-
nardoéttin (Shoplifter) mit ihrer Installation Chromo Sapiens auf der Biennale di Venezia
von 2019 thematisiert worden (Abb. 3/Taf. 3). In drei ineinander ibergehenden Hohlen,
eine Art Unterwelt mit je unterschiedlicher Lichtintensitét, werden die Besucher:innen
von unzdhligen, meist intensiv gefarbten Fasern umbhiillt. Mdandernd zwischen Archi-
tektur und Skulptur moéchte die Rauminstallation durch die Beimischung von den Ge-
horsinn affizierenden Ténen und den Tastsinn animierenden, stalaktitdhnlichen Faser-
gebilden eine elementare Auseinandersetzung mit dem «Fiihlen» von Farbe auslosen.
Fir einen informierten und aktuellen Umgang mit dem Phdnomen Farbe» ist
es neben der Auseinandersetzung mit dieser direkten experientiellen Dimension
aber auch unabdingbar, die mit der Farbe assoziierten Hierarchien und Ideologien
kritisch in den Blick zu nehmen und sich die historischen Verschiebungen von Zu-
schreibungen bewusst zu machen. Die Fiille an — oft diametral entgegengesetzten —
Sinngehalten, die mit einer Farbe assoziiert werden, sowie deren Fluiditét zeigt
sich an der Nicht-Farbe WeiR paradigmatisch. Ein glanzendes, konturenloses Weif3
als Farbe der Einfachheit und Stille schmiickte das Cover der italienischen Vogue im
April 2020, zu Beginn der Corona-Pandemie (Abb. 4/Taf. 4). Das WeiR sei, laut dem
begleitenden Editorial,
«vor allem Respekt. Das Weif3 ist Wiedergeburt, ist das Licht nach dem Dunkel, ist die
Summe aller Farben. Das WeiR ist die Farbe der Uniform derjenigen, die uns das Leben
gerettet haben, wéhrend sie das eigene riskierten. [Weif3] ist Zeit und Raum zum Nach-
denken. Auch, um stumm zu bleiben. [...]. Vor allem: Weil3 ist keine Kapitulation, es ist
eher eine leere Seite, die es zu beschreiben gilt».?!

4 Cover der Vogue Italia, April 2020.




Mit etwas Abstand lesen sich der dieser Zeilen innewohnende Pathos und die Ele-
ganz des so vollkommen ohne Farb- und Formreichtum auskommenden Covers
eher wie eine Mischung aus Ungewissheit, Ratlosigkeit und Hoffnung.

Bezeichnenderweise sind Lichtmetaphorik und damit einhergehende Hoff-
nungskonzeptionen seit der Antike in sinnbildlicher Durchdringung mit dem Weil3
verbunden, was sich in der christlichen Ikonographie nicht zuletzt im weilRen Ge-
wand der fides (Glaube) zeigt und womit einmal mehr die zuvor angesprochenen
Sprachspiele und Farbsymboliken mit ihren je spezifischen kulturellen Kontexten
sowie die Latenz allgemeingiiltiger (Farb-)Verstandigungen in den Vordergrund
treten. Ein aus vielerlei Sicht bemerkenswertes Beispiel frithneuzeitlicher Farb-
ikonologie ist die Epistel De candore (Uber das glinzend WeiRe), vom Beginn des
15. Jahrhunderts, die der Gelehrte Uberto Decembrio seinem Sohn, Pier Candido,
widmete und die aufgrund der Seltenheit solch einer umfassenden Farbabhand-
lung einen ungewdhnlichen Einblick in die Farbenwelt» jener Epoche ermdglicht.??
Ausgehend von den Valenzen und Prasenzen der weilRen Farbe in Flora und Fauna,
in antiken Schriften, aber auch in den Bereichen Politik, Gemeinschaft und Wissen
erschafft Decembrio rund um den Farbe sprechenden» Namen seines Sohnes eine
semantisch raffinierte und inhaltlich vielschichtige Lebensanweisung fiir Pier Can-
dido. Vom gleiBenden Sonnenlicht iiber die ndhrende Milch hin zu den weiRen
Knochen, dank welcher alle Lebewesen Stdrke und Kraft besitzen, symbolisiert das
Weilk fiir Decembrio Autoritdt, Gerechtigkeit und schlieRlich Freiheit sowie den
erkenntnisbringenden Gedankenvorgang des menschlichen Geistes.

Sind einige der Assoziationen Decembrios, zu denen jene der Reinheit gezahlt
werden muss, mit den Lebensumstdnden und der mangelnden Hygiene jener Jahr-
hunderte erkldrbar, in denen der Erhalt beispielsweise eines weifen Gewandes nur
schwer zu garantieren und somit nur ranghohen Personen vorbehalten war, so
ist dieselbe Farbe Weil3, gerade aufgrund der ihr zugesprochenen metaphysischen
Reinheitsvorstellungen, nicht erst in aktuellen postkolonialen Diskursen oft Syno-
nym fiir Unterdriickung und mangelnde Gleichstellung. In diesem Zusammenhang
sei auf den Titel von Aruna d’Souzas Schrift iber drei Fallbeispiele der nordamerika-
nischen Kunstwelt, Whitewalling. Art, Race & Protest in 3 Acts, von 2018 hingewiesen:
Ihr Neologismus vereint in sich effektvoll den white cube eines Ausstellungsraumes
mit der Anklage des, wie sie es nennt, «blackbashings», sprich der Whiteness von
Institutionen und Galerien und spielt zeitgleich auf Mauern — realiter gebauten
und metaphorischen — sowie auf Konzepte des (Rein-» beziehungsweise (WeilRwa-
schens» («whitewashing») an.?

Dieses Beispiel zeigt, wie wichtig eine kritische und analytische Untersuchung der
beileibe nicht nur asthetischen, sondern auch moralischen und politischen Konse-
quenzen ist, die aus den haufig westlich determinierten Farbschemen, Theorien
und Harmonien resultieren. Fragen wie die beiden folgenden sind dringlicher denn
je: Inwiefern werden Farbmetaphern und -symboliken heutzutage instrumentali-
siert? Und daraus folgend: was sind die ethischen und machtpolitischen Disposi-
tive, in denen sich das Urteilen tiber Farben — ihre Bewertung zum Beispiel auch
als reine oder unreine — bewegt? In Zusammenhang mit der vermeintlichen Rein-
heit oder Unreinheit der Farben, die sich ja von der primar physikalisch-optischen
Bestimmung der leuchtstarken, sogenannten reinen Spektralfarben hin zur me-
taphorisch-symbolischen Dimension einer moralischen Wertung oder eben auch
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Verurteilung von Farben verschiebt, gilt es ndher auf einen Punkt einzugehen: Ge-
meint sind die ethnischen und rassistischen Implikationen des Farbbegriffs. Diese
manifestieren sich in der westlichen Kultur insbesondere in der zutiefst verwur-
zelten, verhangnisvollen symbolischen Bestimmung des Schwarzen als (Unreinem»
und «Gefdhrlichem» sowie seiner negativen Assoziation mit dem Anderen, das da-
monisiert, stigmatisiert und verfolgt wird. Diese farbliche Klassifikation stellt ein
Machtdispositiv dar, in dem epistemische Gewalt zu korperlicher und politischer
Gewalt wird. Die metaphysische Utopie (oder sollten wir besser sagen Dystopie) der
Reinheit der Farben und Ideen schreibt sich mit aller Brutalitdt in der physis weiter.
Wie Frantz Fanon bereits in den 1950er Jahren eindriicklich dargelegt hat, spielen
dabei idealisierte und zugleich ideologisierte Korperbilder eine grundlegende Rolle.
In Schwarze Haut, weifSe Maske von 1952 weist Fanon nicht nur auf die Gewalt der
Sprache und die Gefahren einer universalistischen Sprachverwendung hin (so etwa
im ersten Kapitel Le noir et le langage), sondern analysiert die Zusammenhéange von
Sprache, Korper und Blicken mit phanomenologischer Sensibilitdt. «Ich bin nicht
der Sklave der «Vorstellung), welche die anderen von mir haben, sondern meiner
Erscheinung», so Fanon.* Den Leser:innen wird diese Erfahrungswirklichkeit des
Schwarzen Korpers, der durch sein AuReres iiberdeterminiert wird, auf sprachlich
eindriickliche Weise vor Augen gefiihrt. Wenngleich Fanon zwar in seinem Buch
eine universelle, humanistische und emanzipatorische Vision entwirft, nimmt er
dennoch eine treffende und scharfe Kritik an der Ubermacht des Universellen und
Abstrakten vor («Ich brauche das Universelle nicht zu suchen.»)* und zeigt nicht zu-
letzt auf, wie gefahrlich die Relation von sprachlicher Charakterisierung von Farbe
und damit einhergehenden Wertungen ist, die stets in ein gewisses ideologisches
und normatives Set eingebunden sind. Fanon schreibt deswegen unmissverstand-
lich: «Wir messen dem Phanomen der Sprache grundlegende Bedeutung bei. |...]
Sprechen heif3t [...] vor allem aber, eine Kultur auf sich zu nehmen, die Last einer
Zivilisation zu tragen.»* Auch oder gerade nach der Lektiire von Fanons Schwarze
Haut, weifSe Maske mochte man eine Ethik des Sehens nicht missen, die die Vielfalt
der Farben nicht nur wahr-, sondern auch ernst nimmt und somit auch zu einem
Neudenken der Sprache fiihrt, das nicht an der akademischen Oberfldche verharren
darf, sondern vielmehr die existentiellen Untiefen der Sprachlosigkeit in den Blick
zu nehmen hat.

kb-Debatte: Undisziplinierte Institutionen. Kanonfragen, Sichtbarkeiten, Akteur:innen

Viele Kunst- und Kulturinstitutionen stellen sich gerade einem Transformations-
prozess und unterziehen ihre Sammlungen, Ausstellungskonzepte und Artefakte
einer kritischen Revision. Dies betrifft auch die Aufarbeitung ihrer ideellen und
materiellen Genese, die durch die Perspektive des Global West bestimmt ist. Hieran
ist die Aufgabe gebunden, eine diverse Personalstruktur aufzubauen, die zu einer
groReren Vielfalt von Perspektiven und Positionen filhrt. Die vom Vorstand des
Ulmer Vereins und der Redaktion der kritischen berichte fiir das Jahr 2022 vorge-
schlagene kb-Debatte mochte zu dieser notwendigen Diskussion um das Rethinking
der Institutionen beitragen.



Anmerkungen

1 Vgl. hierzu Leonardo da Vinci, Trattato della
pittura, komm. v. Gaetano Milanesi, Rom 1890,
§433, S. 144 [«Ma il colore non si vedra mai sem-
plice», Ubersetzung der Herausgeberinnen]

2 Fir eine Kulturgeschichte der Farbe siehe
etwa John Gage, Kulturgeschichte der Farbe, Leip-
zig 2009; Farben in Kunst- und Geisteswissenschaf-
ten, hg. v. Jakob Steinbrenner, Christoph Wagner
u. Oliver Jehle, Regensburg 2011; Gesprdchsstoff
Farbe. Beitrdge aus Wissenschaft, Kunst und Gesell-
schaft, hg. v. Konrad Scheurmann u. André Karlic-
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