Christopher A. Nixon
Frederick Serving Fruit. Die Zukunft und soziale Verantwortung des
postkolonialen Museums

Die Debatte: Derzeit werden viele kritische Fragen um Provenienz und Restitution of
fentlich in Politik, Presse und Fachwelt diskutiert. Ethnologische Museen und ihre kaum
aufgearbeiteten Sammlungen erfahren anhaltende Kritik. Die vieldiskutierte Eréffnung
des Humboldt Forums in Berlin befeuerte diese Debatte. Zeitgleich wurden 2021 in den
unterschiedlichsten Museumssparten wegweisende Ausstellungsprojekte und Tagungen
realisiert, die in Theorie und Praxis postkoloniale, postmigrantische und rassismuskriti-
sche Perspektiven zum Gegenstand hatten.! Zukiinftig miissen sich alle Museen daran
messen lassen, wie sie das institutionelle koloniale Erbe> aufarbeiten. Wie kénnen sie
den pluralen Gegenwartsgesellschaften gerecht werden? Dazu miissen Museen zu einem
umgreifenden Paradigmenwechsel bereit sein.

Musizierende Gesellschaft

Das Museum fiir Hamburgische Geschichte erwarb 1976 ein Gemadlde aus dem
17. Jahrhundert, das mit seinen drei abgebildeten Musikern einen besonderen Ein-
blick in die barocke Musikszene in Hamburg und Norddeutschland geben sollte.? In
diese musikhistorische Erzahlung eingebettet wird das Gemalde auch heute stan-
dig ausgestellt.

1 Ausstellungsansicht, «Musikzimmer», Museum fiir Hamburgische Geschichte, EG Raum 107.
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2 Detailansicht, Johannes
Voorhout, Musizierende Gesell-
schaft mit den Portrdts von
Dietrich Buxtehude, Johann
Adam Reincken und Johann
Theile, 1674, 01 auf Leinwand,
154,5 x 221 cm, Hamburg,
Museum fiir Hamburgische
Geschichte, EG Raum 107.

Als ich zum ersten Mal unvermittelt diese Musizierende Gesellschaft mit ihren Dra-
matis Personae kennenlernte — ich stieg die steinernen Stufen ins dunkle Erdge-
schoss hinab und ging in den kalten Nordfliigel —, bemerkte ich sofort den rote und
weille Weintrauben servierenden Schwarzen® Pagen» in seinem dunkelbraunen
Wams mit Schleifenkragen. Sein Blick geht hoch zu dem Hausherrn> und Organis-
ten Johann Adam Reincken (Abb. 2). Diese, an die niederldndische Ikonografie an-
gelehnte, bilddsthetische Inszenierung eines Blickverhdltnisses setzt seinen Schwar-
zen Leib in dem Gemalde zu einem bloRen Attribut» herab.

Eveline Sint Nicolaas und Valika Smeulders, die zusammen die Ausstellung
Slavernij am Rijksmuseum realisierten, machen an einem neben Rembrandts De
Nachtwacht (1642) hdngenden Gemaélde bei Besucher_innen Beobachtungen,* die
meinen Erfahrungen dhneln. Wahrend weifSe Besucher innen und Museumsmitar-
beiter_innen den darin auffdllig in Rot gekleideten Schwarzen Jungen tbersehen,
bemerken ihn Schwarze Menschen und People of Color (PoC) wie die Teilnehmer
innen an den Black Heritage Amsterdam Tours (Abb. 3). Sie erkennen sich in ihm, da
sie eine gemeinsame und unauflosbare Verflechtungsgeschichte teilen.

Ich erkannte in Hamburg in dem Schwarzen Pagen diejenigen Menschen, die,
in die Amerikas mit Zwang und Gewalt entfiihrt, den tberall in Fritz Schuma-
chers Museumsbau ausgestellten Kaufmannsreichtum durch ihre unmenschliche
und todbringende Plantagenarbeit ermdglichten.> Global wirken diese kolonialen

3 Teilnehmer_innen der Black
Heritage Amsterdam Tours
lassen sich an einem Gemadlde
des Malers Bartholomeus

van der Heist fotografieren.
Bartholomeus van der Helst,
Schutters van wijk VIII in
Amsterdam onder leiding
van kapitein Roelof Bicker,
1640-1643, 0l auf Leinwand,
235 x 750 cm, Amsterdam,
Rijksmuseum.
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Machtverhaltnisse bis heute nach und pragen Gesellschaften. Dazu gibt es am Ge-
maélde und im ganzen Haus allerdings keine Hinweise.® Die Schwarze Geschichte
wird marginalisiert und nicht erzahlt.

Uns bleibt allein das Bild mit dem Schwarzen Pagen. Seine doppeldeutige Iko-
nografie soll, so zumindest schreibt Christoph Wolff, Luxus und Lasterhaftigkeit
zugleich bedeuten.” «[Er] [stort] die musikalische Gesellschaft [ihr geistig-erhabenes
Vergniigen, C. N.] gleichsam, indem er |[...] zu leiblichen Geniissen auffordert.»® Die
hierdurch visualisierte und rassifizierte Natur-Kultur-Differenz stabilisiert die Bild-
rhetorik.

Dass die im Bild inszenierte Freundschaft zwischen Gleichen» tatsdchlich Aus-
schliisse produziert und dass die Erzahlungen und Raume im Museum &hnlich homo-
gen gestaltet sind, kann die «stérende» Anwesenheit des Schwarzen Pagen auch sub-
versiv entlarven. Ein kritisches Sehen mit seinem belehnenden Betrachter_innen-Blick
namlich 16st museale Objekte aus ihren unzeitgeméfRen Betrachtungen und fiihrt
in situ, in bis dahin unerwartete Sinnzusammenhéange gebracht, zu neuartigen Be-
gegnungen und Erfahrungen. Sie destabilisieren den Museumsraum und seine Be-
deutungssetzungen. Die namenlose Schwarze Person im Gemadlde ermahnt die Be-
trachtenden, das Sehen grundsdtzlich neu zu lernen.

(Kolonialitat»’ des Museums

Museen waren und sind niemals neutrale Orte. Eine kritische Museumsgeschichte
kann dies in zwei komplementdren Perspektiven deutlich machen, die ihren seit
dem 19. Jahrhundert behaupteten (epistemischen) Universalititsanspruch maR-
geblich infrage stellen.

Als 1793 die franzosische Nationalversammlung die ehemals koniglichen
Sammlungen im Louvre zugdnglich machte, installierten die Revolutiondr innen
das Museum als einen o6ffentlichen Gedachtnisort, in dem das nationale kultu-
relle Erbe aufbewahrt und ausgestellt wird. Dieses Griindungsmoment des Mu-
seums begleitete eine umfassende Gesellschaftstransformation. Tony Bennett
hat langst herausgearbeitet,’® wie sich im darauffolgenden 19. Jahrhundert ein
Ausstellungsdispositiv'' entwickelte, das Museen, die als o6ffentliche Bildungsein-
richtungen angetreten sind, in die staatliche Disziplinierung des Publikums zu
angepassten Biirger innen integrierte.'? Sie (normalisierten» individuelle Gefiihle
und Handlungsweisen sowie gesellschaftliche (Weltanschauungen>. Wie selbst-
verstdndlich werden in ihren Ausstellungsdisplays, nach mutmaRlich universa-
len, wissenschaftlichen und objektiven Kriterien, Dinge und Menschen angeord-
net und in eine biirgerliche und koloniale Erzahlung eingeschrieben. Denn die im
19. Jahrhundert entstehenden fachwissenschaftlichen Disziplinen (Anthropologie,
Archdologie, Biologie, Geologie, Geschichte und Kunstgeschichte) fiihrten ein eu-
rozentrisches Entwicklungsnarrativ als Darstellungsprinzip in die Ausstellungs-
displays ein,” wie schon die Aufkldrung im 18. Jahrhundert die Menschheitsge-
schichte (Zivilisierung) als eine «(Vernunftgeschichte» erzédhlte. Die in den Museen
ausgestellte Klassifizierung und Einordnung von nicht-weifsen Menschen in dieses
lineare Geschichtsmodell™ rechtfertigte visuell den europdischen Kolonialismus
als «Zivilisierungsmission» sowie seine (Nekropolitik:."> Rassentheorien begriinde-
ten dabei ihre Stigmatisierung als unzivilisierte und unzivilisierbare «Barbaren»
und (Wilde>. Macht und Wissen/Wissensordnungen schmolzen im Sichtbarkeitsregi-
me des Museums zusammen.
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Tony Bennett hat tiberdies ein weiteres zentrales Moment dieses Ausstellungs-
dispositivs hervorgehoben: Die Besucher innen sind nicht ausschlieRlich diszi-
plinierbare/disziplinierte Objekte. Sie werden im Gegenteil auch zu Subjekten und
Kompliz_innen des den Ausstellungsdisplays inhdrenten Blicks gemacht. Mit dessen
Ordnungsmacht (das ist die Macht, die gesamte Welt nach seinem MaRstab einzutei-
len, anzuordnen und auszustellen) kdnnen sie sich, in Abgrenzung zu dem in den
Displays rassifizierten wie exotisierten anderen, identifizieren.’® Die Weltausstel-
lung in Paris fithrte 1889 die dialektische Erfahrung des Sehens und Gesehenwer-
dens'” sowie den kolonialen (sowie weifSen, biirgerlichen, mannlichen) Blick mit den
beiden Unterhaltungsattraktionen Eiffelturm und Volkerschau zusammen.'® Diese
ausstellungsformeniibergreifende Kompliz_innenschaft im Regime des Sehens> er-
schwert in den Museen bis heute die dekoloniale Arbeit."

Die Ausstellung Hidden in Plain Sight. Vom Unsichtbarmachen und Sichtbarwerden
im Weltkulturenmuseum Frankfurt suchte die epistemische Kolonialitdt anschau-
lich zu machen. Sie forderte die Besucher innen schlicht dazu auf, ganz unter-
schiedliche Objekte — wie etwa Nudelholz, Tasse und Handschuh — in eine (sinnhaf-
te) Ordnung zu bringen. Die Besucher_innen sortierten daraufhin die Gegenstande,
beispielsweise nach ihren Farben (Abb. 4/Taf. 14). Die Ausstellung thematisierte
und dekonstruierte hierdurch (spielerisch) die im Haus sichtbaren Hierarchien und
Ordnungsvorstellungen, die den Besucher innen, die selbst zu Kompliz_innen ge-
macht wurden, nun ebenso menschengemacht wie zuféllig erschienen.

Museen sind auch Teil des kolonialen «Vermadchtnisses» in Staaten und Gemein-
schaften des Globalen Siidens. Kolonialregime griindeten sie zundchst aus oko-
nomischen und kulturpolitischen Eigeninteressen und sie konsolidieren dort bis
heute europédische Normvorstellungen, da sie eine angeblich erstrebenswerte (Mo-
dernitdat> symbolisieren. Dabei existiert selbstverstandlich auch eine prdkoloniale

4 Ausstellungsansicht, Hidden in Plain Sight. Vom Unsichtbarmachen und Sichtbarwerden, 2021,
Frankfurt a. M., Weltkulturenmuseum.
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Geschichte des Sammelns und Zeigens, die bislang nicht ausreichend erforscht ist.
Christina F. Kreps zeigt®® am Beispiel des Museum Balanga in Palangkaraya (Indone-
sien), wie sich in diesem Regionalmuseum die lokalen (indigenen) Praxen des Sam-
melns und Ausstellens durchaus auch als hybride Widerstandsformen durchsetzen
konnen. Sie unterlaufen das eurozentrische Museumsmodell durch eine andere Phd-
nomenologie des Dings und Dingontologie, die auch eine postkoloniale Theorie des
Objekthaften bereichern konnte.

Dieses Modell erhob ICOM durch eine hegemoniale Begriffsbestimmung bereits
1946 zum internationalen MaRstab.?! Die daran insbesondere aus dem Globalen
Stiden gedullerte Kritik fiihrte zu einem Runden Tisch, den ICOM und die UNESCO
gemeinsam in Santiago de Chile (20.-31. Mai 1972) organisierten.?? Das dort erar-
beitete und im Kern dekoloniale Konzept des integralen Museums?® entsprach den
unterschiedlichen musealen Erscheinungsformen in den Amerikas und wurde an-
schlieRend dennoch nicht mafigeblich in die ICOM-Definition aufgenommen. Viele
Museumsmacher_innen fiihlen sich heute durch die seit Kyoto 2019 erneut kont-
rovers gefiihrte ICOM-Debatte um einen neuen Definitionsvorschlag hieran zurtick-
erinnert. Dabei besteht kein Zweifel, dass ohne einen umfassenden und nachhalti-
gen Perspektivwechsel Museen nicht zukunftsfahig sind. Wie konnen uns hierbei
eine postkoloniale Museologie und Epistemologie des Siidens»** helfen, die unsere
Kulturinstitutionen so lange schon ignoriert, unterdriickt und assimiliert haben?

Postkoloniales Museum in statu nascendi. Dialogizitdt und Polyphonie

Fred Wilson forderte bereits 1992 durch seine wegweisende Ausstellungsinter-
vention Mining the Museum den weifSen hegemonialen Blick im Museum heraus.”
Wilson ergédnzte dabei beispielhaft das Gemalde Country Life um den Objekttitel
Frederick Serving Fruit. Diese paratextuelle Umbenennung ist eine kuratorische
Strategie,?® den Betrachter innen-Blick zu irritieren und neu auszurichten. Wilson
benennt nach dem ehemaligen Sklaven, Abolitionisten und Gelehrten Frederick
Douglass die sichtbare Schwarze Person, die nun neues Bedeutungszentrum wird.
Sie serviert wie in dem Gemaélde in Hamburg Friichte. Wie lief3e sich folglich die
Musizierende Gesellschaft umbenennen?

Die zahlreichen Sammlungsleerstellen, die Wilsons «archédologische> Arbeit zu-
tage forderte, bewegten ihn zu kithnen Inszenierungen und Gegeniiberstellungen.
Wilson konfrontierte etwa drei Mannerbiisten mit drei unbesetzten schwarzen So-
ckeln. Sie trugen die Namen von drei Schwarzen Abolitionist_innen, deren fehlende
Biisten ihre Nichtexistenz in Museum und Sammlung stellvertretend repréasentier-
ten. Diese rdumlich in Szene gesetzten Dissonanzen manifestieren im dsthetischen
Ereignis eine dekoloniale Politik.

Die Besucher_innen-Erfahrung lasst sich bei Wilson insgesamt als ein Verler-
nen (desaprendiendo) beschreiben, das auch Pedro Lasch 2008 durch seine Installati-
on Black Mirror/Espejo Negro realisierte (Abb. 5).” Die von Walter Mignolo minuzids
abgetragenen Bedeutungsschichten des Spiegelmotivs erdffnen eine reichhaltige
dekoloniale Lesart.?® In den schwarzen Spiegeln erzeugen reproduzierte Gemalde,
die durch das Glas hindurchscheinen, mit raumabgewandten (dem Schwarz zuge-
wandten) prakolonialen Artefakten und den sich in den dunklen Flachen spiegeln-
den Besucher_innen ein einzigartiges Palimpsest, das einen neuen postkolonialen
Text» in das Museum einschreibt. Wie Mignolo anmerkt, macht Lasch erneut die
Besucher_innen (Beobachter innen) zu Beobachteten. Diese Blickumkehrung zer-
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5 Pedro Lasch, Black Mirror/
Espejo Negro, Suite 4, Incest,
Narcissism, and Melancholy
(Incesto, narcisismo y melan-
colia), 2008, Durham, Nasher
Museum of Art.

bricht das weifSe Sehregime, insofern die Besucher_innen nun dem schamerregen-
den Blick des anderen (bis dahin tiberhaupt nicht als Subjekt eines Blicks wahrgenom-
men) standhalten miissen, dessen Zuriickschauen in den nekropolitischen Lagern
und Plantagen hatte todlich enden konnen.

Die beiden Ausstellungsinterventionen machen deutlich, dass das zukiinftige und
zukunftsfahige postkoloniale Museum die Dialogizitdt,® als die «Kritik am Herr-
schaftsanspruch auf die eine Wahrheit»*°, und ihre Polyphonie zum methodischen
und kuratorischen Paradigma machen muss. Erst damit wird es unseren gegen-
wadrtigen (postmigrantischen, pluralen, hybriden) Gesellschaften gerecht. Unsere
Musizierende Gesellschaft besitzt zahlreiche distinkte Stimmen und ist deshalb wi-
derspriichlich und dissonant. Sie musiziert den Jazz und die Blue Note. Es ist ein
Konzert in den ldarmenden Bars und Kneipen. Diese Musik trdgt die Fiille unseres
Daseins. Dabei berichtet sie auch unfassbares Leid.

Diese Dissonanz haben Museen abzubilden, auch wenn es ihren herrschenden
kulturindustriellen Logiken widerspricht. Dann entstehen in den «alten> Kultur-
institutionen (durch eine Technik des mise en abyme) neue und neuartige mimeti-
sche, politische und bedeutungskonstituierende visiondre Rdume/Raumvisionen und
sie, hierbei schlieRe ich mich den Worten Okwui Enwezors an, «biete[n] einen Dis-
kurs [...], der [...] auf einem Ethos der Dissidenz griindet»®..

Ibrahim Mahama hat in diesem Sinn gesammeltes Archivmaterial und ge-
brauchte Zugsitze 2019 zu einem kleinen Plenarsaal arrangiert.’* Die Whitworth
Art Gallery erhielt hierdurch mit dem Parliament of Ghosts einen utopischen Raum
im Raum.” Die Utopie des Museums liegt in dem dort lebendig gefiihrten Gesprach,
das die Objekte als Phantome begleiten. Es ist auch die schmerzliche Erinnerung an
eine dem Vergessen entrissene Geschichte, die bis in die Gegenwart hineinreicht. Legi-
timitat erhalt das Museum durch sein soziales Engagement, an einem gemeinwohl-
orientierten «guten» Leben mitzuwirken. Dazu muss kulturelle Bildung), wie es
Adorno formuliert, befahigen, den «Verblendungszusammenhang» gegen die «iber-
wiltigende Kraft des Bestehenden»* zu durchschauen. Bildung ist ein unbedingtes
Emanzipationsversprechen. Ein sich verantwortlich fithlendes und verantwortbares
Subjekt, das sich als gestaltend erlebt, kann den bedrohlich zunehmenden gesell-
schaftlichen Frakturen etwas entgegenhalten. Diese kritikbeftihigende Bildung al-
lein ldsst eine bessere Welt denken.
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6 Eroffnung von Ibrahim
Mahamas Parliament of
Ghosts, 2020, 30 x 12 x 12 m,
Tamale, Ghana.

Mahamas Installation bezeugt eine Abwesenheit. Es fehlt, wie meine zu Beginn
geschilderten Erfahrungen zeigen, in Museen weiterhin an unterschiedlichen Pers-
pektiven. Die Reprdsentationsverhdltnisse bleiben unverdndert.*® Im Personal fehlt
es an Diversitdt. Liicken in den Sammlungen bleiben bestehen. Kurator_innen &n-
dern ihre Rollenvorstellungen nicht. Die Zusammenarbeit mit dem Globalen Siiden
tragt oft noch die alte koloniale Arroganz.

Bei Tamale in Ghana erdffnete Mahama 2020 das Parliament of Ghosts als mas-
sives Gebdude. Es ist Teil des Red-Clay-Studio-Geldndes. In dessen Ndhe befindet
sich ebenfalls das Savannah Centre for Contemporary Art (SCCA). Das Parliament
of Ghosts ist ein Forum, das zu Austausch, Bildung und Kreativitat einladt. Ein Er-
offnungsbild zeigt den (Parlamentsraum» angefiillt mit Menschen (Abb. 6). Zuge-
wandt. Diskutierend. Die Stufen fiihren zu einem mit griinen Pflanzen belebten
Bassin. Ruhe und Kraft driickt das Foto aus. Es sollte Symbol unseres postkolonialen
Perspektivwechsels sein.
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Anmerkungen

1  Zu diesen Sonderausstellungen in ethno-
logischen und historischen Museen wie Bil-
dungsstdtten gehorten in Deutschland: Hin-
gucker? Kolonialismus und Rassismus ausstellen
(29.09.2020-01.08.2021, Bildungsstdtte Anne
Frank, Frankfurt a. M.), Grenzenlos. Kolonialismus,
Industrie und Widerstand (30.09.2020-18.07.2021,
Museum der Arbeit, Hamburg), Ich sehe was, was
Du nicht siehst. Rassismus, Widerstand und Empo-
werment (01.10.2020-28.03.2021, Historisches
Museum Frankfurt), 1 Million Rosen fiir Angela
Davis (10.10.2020-30.05.2021, Kunsthalle im
Lipsiusbau, Dresden), Schwieriges Erbe. Linden-
Museum und Wiirttemberg im Kolonialismus. Eine
Werkstattausstellung (16.03.2021-08.05.2022,
Linden-Museum Stuttgart), Resist! Die Kunst
des Widerstandes (01.04.2021-09.01.2022, Rau-
tenstrauch-Joest-Museum, Koln), Hey Ham-
burg, kennst du Duala Manga Bell? (14.04.2021—
31.12.2022, MARKK — Museum am Rothenbaum.
Kulturen und Kiinste der Welt, Hamburg), Hidden
in Plain Sight. Vom Unsichtbarmachen und Sicht-
barwerden (29.04.2021-05.09.2021, Weltkultu-
renmuseum, Frankfurt a. M.). Kurator_innen und
Vermittler_innen, die bei diesen und anderen
Ausstellungen mitgewirkt haben, bereicherten
die mehrtétige Online-Tagung Das postkoloniale
Museum (13.-16.06.2021), die ich konzipiert und
organisiert habe. Erstmals im deutschsprachigen
Raum wurde dort in Theorie und Praxis gemein-
sam eine postkoloniale Museologie entwickelt.

2 Vgl Gisela Jaacks, Hdusliche Musikszene
von Johannes Voorhout. Zu einem neu erwor-
benen Gemdlde im Museum fiir Hamburgische
Geschichte, in: Beitrdge zur deutschen Volks- und
Altertumskunde, 1978, Bd. 17, S. 56-59; Christoph
Wolff, Das Hamburger Buxtehude-Bild. Ein Bei-
trag zur musikalischen Ikonographie und zum
Umbkreis von Johann Adam Reinken, in: Studien
zur Musikgeschichte der Hansestadt Liibeck, hg. v.
Arnfried Edler u. Heinrich W. Schwab, Kassel u. a.
1989 (Kieler Schriften zur Musikwissenschaft, Bd.
31), S.44-62. Beide attestieren dem Bild einen
hohen musikgeschichtlichen Quellenwert.

3 Schwarz wird in diesem Beitrag als Selbst-
bezeichnung groRgeschrieben. Mit «Schwarz» und
weif3 (kleingeschrieben und kursiv) wird Haut-
farbe» als eine soziale Konstruktion markiert.

4 Vgl Eveline Sint Nicolaas, Valika Smeul-
ders, Slavery. An Exhibition of Many Voices, in:
Slavery, Amsterdam 2021, S. 8-21, hier S. 11-13,
Ausst.-Kat., Amsterdam, Rijksmuseum, 2021.

5  Vgl. Branntwein, Bibeln und Bananen. Der
deutsche Kolonialismus in Aftrika. Eine Spurensu-
che, hg. v. Heiko Mdhle, Hamburg 1999.

6  Besonders deutlich wird dieses koloniale
Entinnern» im sogenannten Stadtgeschichtli-
chen Rundgang des Hauses an der Inszenierung
eines nicht kontextualisierten Kolonialwarenla-

dens und einem Zuckersiederei-Modell. Mit kei-
nem Wort wird die Gewinnung des Rohstoffes
(Zuckerrohr, Zuckerriiben) durch koloniale Plan-
tagenarbeit thematisiert.

7 Vgl Wolff 1989 (wie Anm. 2), S. 53.

8 Ebd.

9  Vgl. Anibal Quijano, Kolonialitdt der Macht,
Eurozentrismus und Lateinamerika, Wien/Berlin
2016 (Es kommt darauf an. Texte zur Theorie
der politischen Praxis; 17). (Kolonialitdt> mar-
kiert die Kontinuitdt von kolonialen Macht-,
Wissens- und Seinsregimen.

10 Vgl. Tony Bennett, The Birth of the Museum.
History, Theory, Politics, London/New York 1995
(Culture: Policies and Politics).

1 Bennett benutzt in seinem Buch den
Begriff «exhibitionary complex> (cAusstellungs-
komplex»).

12 Bennett nennt deshalb die neu entstan-
dene Offentlichkeit «governmental» und «civic»
(vgl. Tony Bennett, Exhibition, Difference, and
the Logic of Culture, in: Museum Frictions. Public
Cultures/Global Transformations, hg. v. Ivan Karp
u. a., Durham 2006, S. 4669, hier S. 50).

13 Vgl. Bennett 1995 (wie Anm. 10), S. 75-79.
14 Die Zeitordnung in den Ausstellungs-
displays und die dortige Einordnung von
nicht-europdischen Gesellschaften erzeugt eine
raumliche und zeitliche Differenz (Peripherie/Ver-
gangenheit).

15 Vgl. zu der Aufnahme des Foucault’schen
Begriffs der Biopolitikv als vergangene wie
gegenwartige (globale) «Nekropolitik» Achille
Mbembe, Nekropolitik, in: Biopolitik — in der
Debatte, hg. v. Marianne Pieper, Wiesbaden
2011, S. 63-96.

16 Vgl. Bennett 1995 (wie Anm. 10), S. 67.

17 Vgl ebd,, S. 69.

18 Vgl ebd., S. 83-84.

19  Auch weifle Besucher_innen begreifen das
Museum als einen weiflen Raum. Ich ersetzte
bei Grenzenlos. Kolonialismus, Industrie und
Widerstand (vgl. Christopher A. Nixon, Anders
Geschichte(n) erzdhlen, in: infodienst, 2020, Bd.
138, S. 36) Kolonialfotografien durch schwarze
Flachen, wo sie explizit Gewalt an Schwarzen
Menschen gezeigt hdtten. Die Objektbeschrif-
tungen informierten sachlich und kurz, was
den Besucher innen-Blicken entzogen wurde.
Diese Entscheidung wurde ebenfalls durch eine
Kommentarebene erkldrt. Ausschlieflich weifSe
Museumsbesucher_innen kritisierten die Inter-
vention. Die Ausstellung hatte ein Emotionali-
sierungspotential «verspielt» (vgl. Guido Speck-
mann, Kautschuk, Kakao und Klaviertasten, in:
Neues Deutschland, 26. Oktober 2020, Nr. 250,
S.12). Langst hat Susan Sontags Fototheorie
sowie Judith Butlers «Trauerbarkeit» die hierbei
angenommene Identitdt von «Schock» und Praxis
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Ligen gestraft. In unserem Zusammenhang ist
relevant, dass diese weifSe Kritik Schwarze Men-
schen nicht als Teil des Publikums denkt. Thre
Emotionalisierung» hétte traumatisch sein kon-
nen. Zudem hétte sie die Instrumentalisierung
des Schwarzen Menschen als ein kathartisches
Objekt des weiflen Blicks wiederholt, wie sie
dem Kolonialismus eigen gewesen ist.

20 Vgl. Christina F. Kreps, Liberating Culture.
Cross-Cultural Perspectives on Museums, Curation,
and Heritage Preservation, London/New York
2003, S. 20-45.

21 Vgl die ausfiihrliche Genese und Darstel-
lung zu den ICOM-Definitionen bei Bruno Bru-
lon Soares, Decolonising the Museum? Commu-
nity Experiences in the Periphery of the ICOM
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