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Museen sind Orte fiir die Kunst, aber eben auch kiinstliche Orte — Gebdude fiir
zusammengetragene Sammlungen von Kunstwerken und Dingen. Per se sind diese
mehr oder weniger weit gereist, nur in den allerwenigsten Féllen wurden sie direkt
im Museum fiir diesen Ort geschaffen. Insofern sind Museen fast immer Kunstto-
pografien globaler Migratiom. Von dieser Pramisse ausgehend, widme ich mich im
Folgenden einer spezifischen Museumsgattung, dem so genannten Volkerkunde-
museum. In Anbetracht sich zunehmend auflosender Grenzen zwischen Vo6lkerkun-
demuseen einerseits und Kunstmuseen andererseits sollen Chancen und Probleme
der dadurch neu entstehenden Rdume transitorischer Kunsterfahrung» ergriindet
werden.

Volkerkundemuseen gehen wie alle Museumsgattungen auf die europdischen
Kunstkammern der so genannten Frithen Neuzeit zuriick.! Ihre Objekte wurden im
Zuge des Kolonialismus europdischer Machte weltweit zusammengetragen, teil-
weise als Geschenke und Tauschware, in vielen Féllen durch Raub. Um 1900 griin-
deten sich diese Museen als selbststandige Institutionen, zu einer Zeit, als sich so
genannte Volkerschauen groRRer Beliebtheit erfreuten und die europdischen Méachte
sich weitestgehend als Nationen formiert hatten.? In den letzten Jahren erfolgte vor
dem Hintergrund postkolonialer Kritik die Umbenennung vieler Vélkerkundemu-
seen, die sich inzwischen zum Beispiel Weltmuseum (Wien), Museum fiir Kulturen
der Welt (Koln), Museum fiir Weltkulturen (Frankfurt am Main), Museum der Finf
Kontinente (Miinchen) nennen.® Die Deutsche Gesellschaft fiir Vélkerkunde zéhlt
31 Museen dieses Typs in Deutschland. Mit 123.021 BesucherInnen steht das Mu-
seum fiir Volkerkunde Hamburg — Ein Dach fiir alle Kulturen an der Spitze, was die
BesucherInnenzahlen betrifft. Bedenkt man, dass Hamburg etwa dreimal so viele
EinwohnerInnen hat wie Bremen, ist die Zahl von 101.956 BesucherInnen im Jahr
2014 beim Ubersee-Museum Bremen beeindruckend. Das &lteste Museum seiner
Art ist das Museum Fiinf Kontinente in Miinchen. Uber 100.000 BesucherInnen jihr-
lich verzeichnen ebenfalls das Rautenstrauch-Joest-Museum — Kulturen der Welt in
Koln, das Linden-Museum — Staatliches Museum fiir Volkerkunde in Stuttgart sowie
das Ethnologische Museum in Berlin-Dahlem. Noch vor zehn Jahren hatten diese
Héauser aber deutlich mehr BesucherInnen. In der heutigen medialen Welt erfolgt
das Kennenlernen fremder Sitten und Gebrduche in erster Linie iiber das Internet.*
Das Museum hat seine Bildungsfunktion in diesem Segment weitestgehend verlo-
ren, zumal die traditionellen Inszenierungen den kolonialen Blick auf aul3ereuro-
pdische Kulturen spiegelten und folglich fiir diese Museumsgattung ebenso wie fiir
die Disziplin der Ethnologie eine neue Selbstdefinition ansteht.” Zahlreiche Dauer-
ausstellungen sind in den letzten Jahren neu konzipiert worden: Paris 2006, Leipzig
2005-2009, Ko6ln 2010, Basel 2011, aktuell Wien (Eréffnung fiir 2017 geplant), das
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Konigliche Museum fiir Zentralafrika in Tervuren, Belgien, (Eréffnung fiir 2017 ge-
plant) und schlieRlich Berlin (Eréffnung fiir 2019 geplant). Der heutige Anspruch
dieser Einrichtungen ist es, Orte «nterkultureller Begegnung» zu schaffen, an denen
«dem Fremden> mit Achtung und Respekt begegnet wird. Die Direktorin des Frank-
furter Museums, Clémentine Deliss, spricht gar von dem Ziel, ein «postethnografi-
sches Museum»® neu definieren zu wollen.

Wird das Voélkerkundemuseum also nicht nur in (Weltkulturenmuseum» um-
benannt und selbstreflektierend diskutiert, sondern langfristig als koloniale Ins-
titution abgeschafft? Wie kann der Transformationsprozess in ein postkoloniales
Museum vollzogen werden? Nicht nur die Vermittlungsformate sind hiervon be-
troffen, sondern der Kern der Institution: Was geschieht mit den unter kolonia-
len Pramissen zusammengetragenen Sammlungen in diesem Prozess, wie konnen
Neuinszenierungen konkret aussehen? Welche Rolle kommt dabei zeitgendssischer
Kunst zu? Selbstredend ist dies ein grofRer Themenkomplex, dem im Folgenden nur
exemplarisch nachgegangen werden kann. Ich wéhle dafiir den theoretischen Zu-
gang der Kritischen Weil3seinsforschung und konzentriere mich auf die 2013 neu
eroffnete Afrika-Abteilung des Ubersee-Museums in Bremen.’

Kritische WeiRseinsforschung
Dieser neuere Ansatz der postkolonialen Theorie untersucht aus den Blickwinkeln
unterschiedlicher Disziplinen das Paradigma Weil3sein in Deutschland als Schliis-
selkategorie des Rassismus.® Viktoria Schmidt-Linsenhoff kritisierte 2002 zu Recht,
dass die deutsche Kunstgeschichte den postcolonial turn ausgelassen habe.® Unter
dem Titel WeifSe Blicke publizierten sie, ihre Schiilerlnnen und KollegInnen 2004
mehrere Aufsatze. Einleitend legt Schmidt-Linsenhoff Herkunft und Gebrauch der
«Wissenschaftsmetapher Whiteness»'® dar, die in einer Zeit als riickstdndig oder
reiRerisch erscheinen moge, in der das erfolgreichste differenztheoretische Para-
digma das der Hybriditit sei, mit dem die diasporischen Riume und Uberginge
zwischen Kulturen und Geschlechtern ins Blickfeld gerieten:
Mit dem Terminus «WeiRR» unterstellt der Titel dieses Buchs den heterogenen Blicken
europdischer KiinstlerInnen und AutorInnen auf nichteuropédische Kulturen eine Homo-
genitdt, die sie — iiber alle Unterschiede hinweg — durch die gemeinsame Opposition zu
«Schwarz» und «Farbigy» definiert."
Durchgéngig wird in dem Band mit der englischen Terminologie und Theorie ope-
riert. Auf die zeitgleich in Deutschland unter Schwarzen'? Theoretikerinnen gefiihr-
te Debatte {iber das Thema wird kein Bezug genommen."* Inzwischen sind Lehrver-
anstaltungen zu Critical Whiteness Theory auch an deutschsprachigen Universitdten
immer héufiger zu finden. Ahnlich wie die Black Studies vertritt diese einen poli-
tischen Anspruch, der einerseits durch die radikale Infragestellung herrschender
Normen unbequem ist und andererseits Schwarze Lebensrealitdten sichtbar macht.
Die Ubersetzung von «Critical Whiteness Studies» in «Kritische WeiRseinsforschung»
fiir den Band Mythen, Masken und Subjekte. Kritische WeifSseinsforschung in Deutsch-
land war eine programmatische Entscheidung:
Der Begriff WeiRheit [hervorgehoben im Original, A.G.] steht aufgrund seiner Homo-
phonie zu Weisheit [hervorgehoben im Original, A.G.] aul3er Frage. Es ist wahr, dass das
Suffix «-sein» eine ontologisierende Bedeutungskomponente in sich birgt, was im Ubrigen
auch fiir das Suffix «ness> (von whiteness) gilt. Doch insofern (Weif3sein» ein Neologis-
mus der Kritischen WeiRseinsforschung ist, bietet er das Potenzial, dass er theoretisch
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und konzeptuell besetzt werden kann und dabei der ontologisierende Bedeutungsinhalt

iiberschrieben werden kann.
Der Begriff wweif$) wird in der Kritischen Weiseinsforschung bewusst klein und
kursiv geschrieben, um mit diesem typografischen Stolperstein darauf hinzuwei-
sen, dass es sich hierbei um eine sozial unmarkierte Norm handelt, deren Kons-
truiertheit in aller Regel unbewusst bleibt und um eine Abgrenzung von der Be-
deutungsebene des (groR geschriebenen) Schwarzen Widerstandspotenzials zu
markieren, das von Schwarzen und People of Color'® — also all denjenigen, die von
der weifsen Mehrheitsgesellschaft als «anders> markiert werden — dieser Kategorie
eingeschrieben worden ist."® Gemeint ist weder eine (duf3ere) Hautpigmentierung
noch eine (innere) Verfasstheit, sondern das Symbol eines ideologischen Konstruk-
tes, also ein Gewordensein.!” Ziel des Bandes Mythen, Masken und Subjekte war es,
die Marginalisierung Schwarzer Perspektiven im weifSen Wissenschaftssystem so-
wie Weif3sein als Herrschaftssystem sichtbar zu machen. Eine Auseinandersetzung
der deutschsprachigen Kunstwissenschaft mit der Kritischen Weil3seinsforschung
hat erst jiingst begonnen.™®

Fiir die Analyse einer Ausstellung bedeutet die Anwendung der Kritischen Weil3-
seinsforschung, bewusst nach der darin erfolgten Konstruktion von Weisein als
Norm zu fragen und herauszuarbeiten, inwiefern Schwarz-Sein als Kontrast dazu
dargestellt wird und Schwarze Perspektiven marginalisiert werden. Konkret ist
hinsichtlich der Afrika-Abteilung des Ubersee-Museums zu fragen: Werden Schwar-
ze Positionen an zentralen Stellen sichtbar? Gelingt es der neuen Inszenierung,
Weilsein als Norm zu dekonstruieren?

Die Afrika-Abteilung des Ubersee-Museums

Im Folgenden soll anhand ausgewdhlter Beispiele das Bemiihen um eine transito-
rische Kunsterfahrung beleuchtet werden. Dauerausstellungen sind das Produkt
langjahriger Denk- und Diskussionsprozesse, an denen zahlreiche Mitarbeiterinnen
und Beirdte beteiligt sind. Immer geht es um die Reduktion komplexer Sachverhalte
und die Auswahl von Beispielen. Zwangsldufig kann nicht alles gezeigt werden. Ge-
rade weil sie kollektiv hergestellt werden, konnen Dauerausstellungen als Spiegel
ihrer Zeit aufgefasst werden. Daher geht es darum, auszuloten, inwiefern die sich
aus der Perspektive der Kritischen WeiRseinsforschung ergebenden Anforderungen
iiberhaupt umsetzbar sind und welche alten Denkmuster in neuem Erscheinungs-
bild auftreten.

Als das Ubersee-Museum am 15. Januar 1896 eréffnet wurde, betonte Griin-
dungsdirektor Hugo Schauinsland in seiner Erdffnungsrede als Hauptfunktionen
des Museums einerseits die Forderung der Wissenschaft, das Sammeln von Beleg-
stiicken und deren Erforschung sowie andererseits die Belehrung der Offentlich-
keit.!” Seit Grilndung wurde die Verzahnung von Architektur und an die Gegen-
wart ankniipfende Didaktik als zentrales Merkmal des Museums gepflegt.*’ Unter
Direktor Herbert Ganslmayr erfolgte eine erste Phase der Auseinandersetzung mit
dem kolonialen Erbe der Einrichtung.! Ziel der in Zusammenarbeit mit gewerk de-
sign aus Berlin 2013 neu gestalteten Afrika-Abteilung war es, einen gegenwartigen
Zugang zum Thema Afrika herzustellen und zeitgendssischen Kunstwerken eine
tragende Rolle zukommen zu lassen. Dafiir wurden fiinf Arbeiten in Auftrag gege-
ben: bei dem Kiinstlerkollektiv Maasai Mbili, dem Konzeptkiinstler Sam Hopkins in
Zusammenarbeit mit SlumTV, dem Fotografen Sammy Baloji, der Kiinstlerin Soki
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Douglas Camp sowie dem Kiinstler EL Loko. Bewusst wurde ein Mittelweg zwi-
schen den alten volkerkundlichen, inszenatorischen Ausstellungen und der bloRen
dsthetischen Prasentation von Einzelobjekten gewdhlt. Es sollte mit Kiinstlerinnen
aus Afrika und der Diaspora zusammengearbeitet werden, um so die wissenschaft-
liche Sicht auf den Kontinent durch einen kiinstlerischen Blickwinkel zu erweitern.?
Gegeniiber der frither hauptsichlich chronologisch und nach Regionen (Agypten,
Sahara, Sahel, Westafrika) aufgeteilten Afrika-Abteilung wurde fiir die Neukonzep-
tion ein thematischer, gegenwartiger Zugriff gewahlt: Alltag, Wiiste, Ressourcen,
Gesellschaft und Menschwerdung heiRRen die einzelnen Kapitel. Das frithere thema-
tische Kapitel «Kunst aus Afrika> wurde aufgelost.”® Die offenen Uberginge zu der
Abteilung «Erleben, was die Welt bewegt) machen deutlich, dass die dort aufgegrif-
fenen Themen Klimawandel, Kommunikation, Sex und Gender, Menschenrechte,
Migration und Weltwirtschaft auch den afrikanischen Kontinent betreffen.*

Als Einstieg in die Afrika-Abteilung dient eine dreidimensionale Karte des af-
rikanischen Kontinents, auf der die Weltkulturerbestatten verzeichnet sind.* Die
kulturelle Vielfalt zum Ausgangspunkt zu nehmen, erscheint heute geboten ange-
sichts der Tatsache, dass die Charakterisierung Afrikas als «das Geschichtslose»?
und die bis heute andauernde Homogenisierung des Kontinents prominente eu-
ropdische Geschichtsliigen sind. Das europdische Unwissen tiber die afrikanischen
Lander und ihre jeweiligen komplexen Gesellschaftsstrukturen, Religionen und
Kulturen ist iiber Jahrhunderte vereinfachend zu einer afrikanischen Nichtexistenz
dieser Aspekte erklart worden.

Der vorgesehene Rundgang durch die Afrika-Abteilung verlduft entgegen der Le-
serichtung nach rechts von der Gegenwart in die Vergangenheit, aber auch anders
herum ergibt sich ein logischer Rundgang. Der sich an die Afrika-Karte anschlie-
Rende Bereich «Alltag) wird am Beispiel Kenias mit der Metropole Nairobi themati-
siert. Eingeleitet ist er durch ein Selbstbedienungscafé, dessen Stil von den meisten
BesucherInnen vermutlich aufgrund der aus Plastikeimern hergestellten Sitzhocker
sowie der Farbgebung und einfachen Formensprache der Wanddekoration als «r-
gendwie afrikanisch assoziiert wird. Dieser Raumeindruck wird durch die von der
Decke herabhdngenden gemusterten Stoffe unterstrichen, die bereits vom Unter-
geschoss aus zu sehen sind. Sowohl Wandgemalde als auch Stoffe entpuppen sich
aufgrund entsprechender Beschriftungen und mit Hilfe des Audioguides als eigen-
standige Werke.?” Die sich iiber mehrere Wande ziehende, insgesamt siebzig Qua-
dratmeter umfassende Wandcollage Karibu Mtaa (im Slang Nairobis: «Willkommen
im Viertel») stammt von dem 2001 in Nairobi gegriindeten Kiinstlerkollektiv Maasai
Mbili, das im Stadtteil Kibera ansassig ist. Zentrales Element ist die Frontscheibe
eines Taxis (Matatu). Von hier aus verbinden gelbe Linien als Erkennungszeichen
der Matatus vier Stadtteile, in denen die Kiinstler Fundstiicke sammelten, um sie in
ihr Werk einzubauen. Ware diese Arbeit in einem Museum fiir moderne Kunst auf
weifsen Wanden zu sehen, kénnte sie eine eigene Aura entfalten. Durch die raumli-
che Einbindung im Ubersee-Museum entspricht die Prisentationsweise mehr dem
Ursprungskontext des Kiinstlerkollektivs, arbeiten die Maasai-Mbili-Kiinstler doch
viel mit Wandgemalden im stddtischen Raum. Das Werk lduft aber auch Gefahr, als
bloRe Wanddekoration ohne eigenstandige Botschaft wahrgenommen zu werden.

Von dem Café aus locken die T6éne des <Musikclubs. Hier konnen Besucherlnnen
zeitgendssische Musik aus Afrika per Knopfdruck auswahlen und sich iiber deren
Hintergriinde informieren. In dem an Afrika-Karte, Café und Musikclub angrenzen-
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den Raum sehen sich die BesucherInnen links mit den Themen Kleidungsdesign und
Schulbildung konfrontiert, rechts mit einer aus sechs Teilen bestehenden Video-In-
stallation. Sie wurde von dem kenianischen, weifsen Konzeptkiinstler Sam Hopkins,
der 2011 Artist in Residence im Iwalewa-Haus des Afrikazentrums der Universitadt
Bayreuth war, in Zusammenarbeit mit SlumTV hergestellt.?® Wie ein Beschriftungs-
schild erldutert, wurden im Auftrag des Ubersee-Museums Filme {iber sechs Perso-
nen gedreht, die iiber Mode, Musik, Wohnen, Bildung, Transport und das bauerli-
che Leben erzdhlen. Die Filme sind mit deutschen Untertiteln versehen. Personliche
Gegenstdnde oder Konsumartikel der Interviewten wie Handy oder eine Zigaretten-
packung werden als Gipsreproduktionen in Vitrinen neben den Filmen ausgestellt.
SlumTV ist 2008 von dem dsterreichischen Kiinstler Lukas Pusch gegriindet worden
als eigener Fernsehsender, der iiber das Leben in den Stadtvierteln Nairobis berich-
tet.? Die Videoinstallation ist wie Karibu Mtaa eine mediale Kartierung dieser Met-
ropole. Hier wurde individuellen Schwarzen Stimmen Platz eingeraumt. Aufgrund
der im Raum verstreuten sechs Stationen, der auf dem Boden zu findenden Umrisse
Nairobis mit den Hauptstadtteilen sowie der umliegenden, dicht gedrangten The-
men kann aber auch dieses Werk kaum eine selbststdndige Botschaft entfalten.
Insgesamt sind hier die verschiedenen Inhalte in so grofRer raumlicher Dichte tiber-
einander gelegt, dass sie von den BesucherInnen archéologisch erschlossen werden
miissen. Alleine bleiben sie mit der Frage, was zur Wahl des Beispiels Kenia fiihrte
und inwiefern dies mit der Geschichte des Museums zusammenhéngt, finden sich
in diesem Ausstellungsteil doch keine historischen Bestdnde aus dem Land.

Als Néchstes folgen im Rundgang die Kapitel (Wiiste> und Ressourcem. Die Di-
oramen mit Giraffen, Zebras und Lowen entfalten auch heute noch eine eigenstan-
dige Wirkkraft. Die in typischen Landschaften inszenierten Tiere fesseln nicht nur
durch ihre GroRe. Den heutigen BesucherInnen drangen sich die Fragen auf: Wie
kamen diese praparierten Tiere ins Museum, wie wurden die Dioramen hergestellt?
Einzelne Quizfragen und Beschriftungen gehen auf Artenschutz und die grofRe Rol-
le des Tourismus in Safariparks als Wirtschaftsfaktor fiir afrikanische Lander ein.*
Deutlich werden die reichen Ressourcen Afrikas aufgefiihrt, ihre ungleiche Vertei-
lung in den Begleittexten thematisiert und im Audioguide vertieft. Beziige zu den
deutschen Besucherlnnen werden etwa dadurch hergestellt, dass erldutert wird,
dass 80% aller in Deutschland verarbeiteten Kakaobohnen aus den westafrikani-
schen Landern Elfenbeinkiiste, Nigeria, Ghana und Togo kommen.* An die Themen-
komplexe (Wiiste> und Ressourcemn» gliedert sich ein Abschnitt zur Entwicklungshil-
fe an. Hier wird exemplarisch die 2005 gegriindete bremisch-kamerunische Firma
Utamtsi aufgefiihrt, die Bio- und Fair-Trade-Produkte herstellt. Nicht thematisiert
wird etwa, dass kirchliche Organisationen wie Brot fiir die Welt mit Bildern hun-
gernder Kinder werben und damit das Bild eines auf Hunger reduzierten Kontinents
in der Wahrnehmung der weifsen Mehrheitsgesellschaft fortgeschrieben wird.*

Im ndchsten Kapitel «Gesellschaft» fallt die plotzliche Prasenz historischer Objekte
aus dem Museumsbestand ins Auge. In den Kabinettraumen Altdgypten und Abessini-
en werden lichtempfindliche Objekte gezeigt. Vor diesen Riumen sind Benin-Gedenk-
kopfe platziert. Weder Beschriftung noch Audioguide befassen sich mit der Proble-
matik von Riickgabeforderungen der Herkunftslander dieser Kunstschétze. Vielmehr
sind Zivilgesellschaft, Interessenvertretung, Nationalstaatlichkeit, Fremdherrschaft
die Themen, die im Kapitel «Gesellschaft> aufgegriffen werden. An zentraler Stelle
steht die lebensgrof3e Figur Looking for Grace der in Grof3britannien lebenden Kiinst-
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lerin Sokari Douglas Camp.® Die Skulptur trdgt die — einst von viktorianischer Klei-
dung beeinflusste — heutige Tracht der Volksgruppe der Herero in Namibia und hat
die auffallend grofRen Hande erhoben. Es konnte die Geste eines Griiens oder Seg-
nens — oder auch eines Zurtickweisens — sein. Die BesucherInnen spiegeln sich in der
Oberfldche der Metallfigur und werden so in das Werk miteinbezogen. Erst durch
den erlduternden Text wird klar, dass sich die Arbeit mit der deutsch-namibischen
Kolonialgeschichte befasst. Der 1904 von den Deutschen an den Herero und Nama
vertibte Volkermord wird allerdings weder durch dieses Werk, noch durch die aus-
gestellten Zeugnisse der Herero-Kultur visualisiert. Bemerkenswert ist, dass ein posi-
tiver Umgang dieser Bevolkerungsgruppe mit anderen Kulturen im Zusammenhang
mit Looking for Grace betont wird. Die Begleittexte erlautern, dass sie fremde Kultu-
relemente aufnahm und weiterentwickelte, nichts wird hingegen zum Thema des
Volkermordes ausgefiihrt. Das Widerstandspotential der Herero komme durch die
Kleidung zum Ausdruck: Die Frauen seien dazu gezwungen worden, diese Art von
Garderobe zu tragen: «Aber sie machten sie sich zueigen, indem sie eine Kopfbede-
ckung hinzufiigten, die wie Kuhhorner gestaltet ist — etwas, das sie bewunderten.»**

Die Afrika-Abteilung schlief3t mit dem Kapitel (Menschwerdung, in dem Afrika
als Wiege der Menschheit thematisiert wird. Hier lduft die Ausstellung erneut Ge-
fahr, Afrika als undifferenzierte, «primitive» Region zu verstehen. Intendiert ist aber
die Botschaft, dass jedes die Ausstellung besuchende «Ich> seinen/ihren Ursprung in
Afrika nahm und damit unaufldslich mit diesem Kontinent verbunden ist. Das Span-
nungsfeld zwischen Individualitdt und Kollektiv thematisiert das Werk Unerschépf
lich des aus Togo stammenden Kiinstlers EL Loko, einst Meisterschiiler von Joseph
Beuys. Die duReren Teile des Triptychons zeigen menschliche Portréts in schwarzer
Farbe, die jedoch nur in ihren Umrissen sichtbar sind. Im Mittelfeld ist zentral ein
einzelner Kopf, von baumartigen Gebilden flankiert, platziert. Sowohl dieser Kopf
als auch die pflanzlichen Elemente sind aus bunten Einzelgesichtern gestaltet. Wie
es auch bei Karibu Mtaa und dem Video-Ensemble von Hopkins/SlumTV der Fall ist,
ist das Werk von EL Loko derart eng in die Ausstellung eingebunden, dass es auf
den ersten Blick eher als Trennwand, denn als Kunstwerk wahrgenommen wird.
Eine kontemplative Schau ist kaum moglich.

Dekonstruktion einer vertrauten Vorstellung

Schwarze Fragestellungen an ein europdisches Volkerkundemuseen brachten es
mit sich, dass dessen grundsétzliche Daseinsberechtigung zur Debatte stiinde.®
Aus seiner blof3en Existenz zu schlielen, dass man es braucht, reicht heute fiir
kein Museum mehr aus.* Aus weifSer Perspektive wird nicht die Auflosung, sondern
eine Transformation der Institution angestrebt. Vélkerkundemuseen wurden einst
mit dem Ziel gegriindet, die Bevolkerung der nicht-europdischen Kontinente und
ihre Lebensweisen fiir europdische Besucherlnnen erlebbar zu machen. Anspruch
war eine moglichst wirklichkeitsgetreue Reprasentation zu didaktischen Zwecken.
Der Reiseliteratur vergleichbar dienten Museen den Daheimgebliebenen dazu, sich
eine ideelle Aneignung der (Welt> zu verschaffen, in dem Sinne, dass sie Zugriff
auf diese bekamen. Implizit versicherten diese Museen die EuropderInnen ihrer
Identitdt: Als MuseumsbesucherInnen konnten sie sich selber als auf einer hohe-
ren Entwicklungsstufe stehend erleben als die reprasentierten auf3ereuropdischen
Kulturen. Die bewusste und unbewusste Abgrenzung gegeniiber dem «Anderen
war und wirkt stets konstituierend fiir das Selbst auf beiden Seiten. Sofern sie sich
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als postkoloniale Museen verstehen, sind Weltkulturenmuseen heute um differen-
ziertere Bilder anderer Kontinente bemiiht. Insbesondere Gegenwartsbeziige, die
Einbindung zeitgendssischer Kunst und In-Bezug-Setzungen zu Europa sind Metho-
den in diesem Transformationsprozess. Uberkommene Stereotype sollen dadurch
in Frage gestellt werden, im Idealfall werden sie derart dekonstruiert, dass sich
die BesucherInnen eigene, neue, facettenreichere Bilder machen konnen. Inwiefern
kann Kunst dazu beitragen?

Anspruch der meisten Museen ist es, Objekte ins Zentrum der Betrachtung zu
riicken und sie mit Textunterstiitzung Geschichten erzdhlen zu lassen. Entspre-
chend wurden bei dem oben beschriebenen Rundgang durch die Afrika-Abteilung
des Ubersee-Museums stets die zu sehenden Werke zum Ausgangspunkt genom-
men und ergdnzend auf Informationen aus den verschiedenen Textebenen (Ob-
jektbeschriftung, Objektgruppenbeschriftung und Themenbeschriftung) sowie
den Audioguide zuriickgegriffen. Dabei hat sich gezeigt, dass die intendierten
Botschaften — die die Texte explizit darlegen — sich selten unmittelbar durch die
Objekte selbst vermitteln. Weder historische noch zeitgendssische Werke sind in
der Prisentation des Ubersee-Museums als autonome Kunst inszeniert. Vielmehr
wird stets eine Kontextualisierung durch weitere Werke und Alltagsgegenstande
vorgenommen.

Eine iiberzeugende Losung zwischen den Extremen ihrer vereinzelnden Prasen-
tation auRereuropdischer Objekte als Kunst und ihrer kontextualisierenden Pra-
sentation als Gebrauchsgegenstand hat dagegen das Rautenstrauch-Joest-Museum
in K6ln gefunden. In der Abteilung «Ansichtssache?! Kunst> sind aulRereuropdische
Objekte auf den ersten Blick wie im Pariser Musée du quai Branly einzeln inszeniert,
mit spérlicher Beschriftung: Bezeichnung, Datierung, Material, Provenienz. Ein de-
zenter Hinweis fordert die BesucherInnen auf, das Beschriftungsschild zu beriihren.
Dadurch wird die Hinterwand der Vitrinen beleuchtet und es erscheinen jeweils die
Fotografie eines dhnlichen Objektes in einem Gebrauchszusammenhang und ein
zusétzlicher erkldrender Text.>

Im Ubersee-Museum sind weder Dialoge zwischen alter und neuer Kunst in-
szeniert, noch wird die zeitgendssische Kunst als Gegenpol zu den traditionel-
len Kunstobjekten préasentiert. Auch ist die neue Kunst nicht als Erweiterung der
Sammlung in die Gegenwart hinein zu verstehen, sondern sie soll vielmehr als
Methode zur ErschlieBung von Themenkomplexe fungieren. Dieser theoretisch
interessante Ansatz ist in der Praxis schwer nachvollziehbar: Dadurch, dass die
extra fiir die Ausstellung angefertigten Arbeiten nicht als eigenstandige Positionen
kenntlich gemacht sind, gehen sie in der Objektdichte im Museumsraum unter. Sie
laufen Gefahr, als folkloristisches Dekor wahrgenommen zu werden. Auffallig ist,
dass die Erklarung der Kunstwerke Karibu Mtaa, Looking for Grace und Unerschépf
lich einheitlich auf dem Beschriftungsschild, im Audioguide und im Museumsfiih-
rer anhand langer Zitate seitens der KiinstlerInnen selber erfolgt. Dies entspricht
dem Anspruch, Kunst als autonome Geschichts- beziehungsweise Gegenwartsin-
terpretationen abseits der Wissenschaft gelten zu lassen. Ublicherweise werden
die Werke in einem Museum durch KuratorInnen erldutert. Die im Ubersee-Mu-
seum gewdhlte Prasentationsform gesteht der (historischen und gegenwaértigen)
Schwarzen Kunst zwar im Prinzip eine eigenstdndige Interpretationsfunktion zu,
gibt ihr dafiir aber im ganz praktischen Sinne keinen eigenen Raum und macht sie
damit fiir die BesucherInnen nicht erfahrbar. Einzelne Schwarze Positionen sind
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eingefangen und stehen als Solitdre da.*® Unklar bleibt, inwiefern sie reprdsenta-
tiv fiir die in Afrika virulenten Themen sind. Wer sich den Werken im Einzelnen
widmet und sich iiber Texte und Audioguide Zusatzinformationen zu ihnen holt,
erkennt, dass sie — kurioserweise — in einem white cube besser imstande wéren,
eine eigenstandige Aura zu entfalten und als gegenwartige Thesen zum Denken
anzustoRen.*

Im Ubersee-Museum findet keine direkte Konfrontation der mehrheitlich weifSen
Museumsbesucherlnnen mit den Themen Kolonialismus und Rassismus statt. Die
Kunst von Menschen afrikanischer Herkunft fiillt die Leerstelle der ausbleibenden
weifSen Positionierung seitens der Kuratorlnnen zu diesen Themen. Dass es moglich
ist, mit diesem Themenkomplex anders umzugehen, zeigt die seit 2010 bestehende
Dauerausstellung des Rautenstrauch-Joest-Museums. Dort werden die BesucherIn-
nen als Individuen zu Beginn der Ausstellung direkt angesprochen und mit auf
eine Reise durch die Kulturen der Welt> genommen, bei der ein weifSer Standpunkt
immer wieder als Bezugsgrof3e thematisiert wird.* Angesichts der Tatsache, dass
Volkerkundemuseen aus weifSen Interessen heraus entstanden sind und aufrechter-
halten werden, ist dies nur konsequent: Spatestens durch die direkte Frage «Wann
haben Sie zuerst bemerkt, dass Sie weil3 sind?» — an der Tirschwelle zum Themen-
komplex Der verstellte Blick. Vorurteile»— ist eine individuelle Reflexion tiber weifse
Privilegien und historische Verantwortung unausweichlich.*

Dem Ubersee-Museum wire mehr Mut im Umgang mit umstrittenen Themen
zu wiinschen. Migration> wird beispielsweise am Rande des Kapitels (Ressourcen
durch den Bug eines Flichtlingsbootes aus dem Senegal von 2012 illustriert. Auf
einem in das Boot eingestellten Bildschirm lauft der Bericht iiber eine Flucht iiber
das Mittelmeer. Die Objektbeschriftung erldutert, dass zwischen 1994 und 2010
an die 100.000 Menschen aus westafrikanischen Landern versuchten, nach Europa
zu gelangen, und die Grenzagentur Frontex ab 2006 ein Seeiliberwachungssystem
aufbaute, um die lebensgefahrliche Reise der Fliichtlinge zu verhindern und die
Menschen in ihre Herkunftslinder zuriickzuschicken. Papst Franziskus I. driick-
te es dramatischer aus: «Es ist nicht hinnehmbar, dass das Mittelmeer zu einem
Massenfriedhof wird.»* Hier zeigt sich exemplarisch, dass das Museum stets um
die sachliche Darstellung der Themen bemiiht ist, selbst wenn sie an sich hoch
emotional und hoch politisch sind. Die Tatsache, dass tdglich Menschen bei dem
Versuch, die Festung Europa> zu erreichen, sterben, betrifft Fragen der Identitat
jedes Europders und jeder Europderin. Im Museumsfiihrer wird das Thema dadurch
asthetisiert, dass der bunt bemalte Schiffsbug aus einer leichten Untersicht vor
einer Pflanze und weiler Architektur fotografiert ist. Kein bildliches Indiz verweist
auf die Fliichtlingsproblematik, die im darunter stehenden Text erldutert ist.

Im Ubersee-Museum weisen historische Objekte und zeitgendssische Kunst das
Potential auf, als Zeugnisse globaler Migration verstanden zu werden, das Aus-
stellungskonzept erlaubt aber keine direkte Entfaltung dieses Ansatzes. Es gelingt
dem Ubersee-Museum, Afrika als bunten, vielfiltigen Kontinent darzustellen, die
von den BesucherInnen mitgebrachten Erwartungen und Vorurteile werden aber
selten aufgegriffen, so dass kein Transfer alter Stereotype in neue Vorstellungen er-
folgen kann. Die Chance, die das Dreispartenhaus bietet, Kulturen im Kontext ihrer
natiirlichen Umgebung und vor dem Hintergrund globaler Wirtschaftsprozesse zu
erschlief3en, kann von BesucherInnen erst mit Hilfe aller zur Verfiigung stehenden
Texte sowie dem Audioguide wahrgenommen werden.
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Zusammenfassend kann festgestellt werden, dass sich im Ubersee-Museum die
suggerierte Neutralitdt als Festhalten am Wei3sein als unsichtbarer Norm erweist.
Zwangslaufig geht es auch in einem postkolonialen Weltkulturenmuseum darum,
weifSe Identitét in Differenz zu einem (Anderen» darzustellen.”® Es ist nur die Frage,
in welchem Maf} dies Selbstreflexion mit einschlief3t. Hinsichtlich der Prasentation
verschiedener Strategien der Bewaltigung von Lebensherausforderungen an unter-
schiedlichen Orten ldsst sich mit Aristoteles sagen, dass alles Seiende entweder

verschieden oder identisch ist.*
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