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ABSTRACT: TRANSFORMING A MUSEUM. FRANKFURT’S
WELTKULTUREN MUSEUM AS A SITE OF ARTISTIC
PRODUCTION

What practices, perspectives, questions and approaches can artists
invoke at a museum that are significantly different from curatorial
formulations? Under the direction of Clémentine Deliss, the Welt-
kulturen Museum in Frankfurt has declared that its collaboration
with artists is the basis for all of the museum’s work. The ethnologi-
cal collection was given the status of a historical artefact. On site, in
the museum, new artistic productions were created to engage with
the objects in the collection. In a process of changing media, reme-
diation, both the type of museum and the medium museum with its
exhibitions were modified. Transcending discipline-specific exper-
tise and the categories inherent in cultural studies, new paths were
explored in the postcolonial treatment of ethnological collections.
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Ein Museum transformieren

Dass Kiinstler:innen immer wieder zur Institution ,,Museum®, zu
Politik und Konzeption von Sammlungen und Ausstellungen Posi-
tion bezogen und alternative Systematiken und Pridsentationsmodi
erprobt haben, ist seit langem Gegenstand von Kunstgeschichte,
Kunstkritik und kuratorischen Diskussionen.! Seit Jahrzehnten ist
es in diversen Museumssparten — in Kunstmuseen ebenso wie in
kulturhistorischen, ethnologischen und naturkundlichen Museen,
immer Ofter auch in botanischen Girten — gingige Praxis, zeitge-
nossische Kiinstler:innen fiir ortsspezifische Interventionen oder
auch als Kurator:innen einzuladen.?

In ethnologischen Museen dominierten zunichst kiinstlerische
Vorgehensweisen, die koloniale Geschichten der Sammlungsobjekte
und deren museale Reprisentationsformen problematisierten. Sie
werden seit den 1980er Jahren zumeist unter dem Label institutional
critiqgue gefasst. Seit Anfang der 2000er Jahre laden Museen ver-
stirkt Kiinstler:innen aus den Herkunftsgemeinschaften der Aus-
stellungsobjekte ein, um indigenes Wissen in die Auseinanderset-
zung mit den Sammlungen einzubeziehen; zuweilen ist hierbei auch
die Rede von indigenous critique.3 Nicht zuletzt beférdert durch
den von Bénédicte Savoy und Felwine Sarr vorgelegten Restituti-
onsbericht gelten solche Kollaborationen zwischen Kiinstler:innen
und Wissenschaftler:innen aus Museumsinstitutionen des globalen
Siidens und Nordens derzeit als favorisiertes Modell, um gemein-
sam neue Zuginge im Umgang mit Sammlungen, Depots und Archi-
ven zu erschlieflen.

Perspektivverschiebungen im Zuge des Posteurozentrismus
betreffen zwar alle Museumssparten, ethnologische Museen aber
in existenzieller Weise. Entsprechend vielstimmig sind die Antwor-

1
Ich danke den Herausgeberinnen fiir ihre konstruktive Kritik. Vgl. zur Diskussion stell-
vertretend AA Bronson und Peggy Gale (Hg.), Museums by Artists, Toronto 1983; James
Putnam, Art and artifact: the museum as medium, London 2009; Elena Filipovic (Hg.), The
Artist as Curator — An Anthology, Mailand/London 2017 und Natalie Musteata, The ,,I* of the
Artist-Curator, Cuny 2019 mit dem Vorschlag einer Typologisierung von Ausstellungen, die
Kiinstler:innen zwischen 1969 und 2010 kuratierten.

2
Etwa die Ausstellungsserien The Artist’s Eye in der National Gallery in London (1977 bis
1980), Artist’s Choice im Museum of Modern Art in New York (seit 1994), Interventionen
in Kew Garden in London oder die Kooperation zwischen dem Royal Botanic Garden
Edinburgh und der Londoner Serpentine Gallery (seit 2020). In Deutschland etwa das
gemeinsam mit der Kulturstiftung des Bundes initiierte ,Modellprojekt“ Kunst/Natur im
Berliner Museum fiir Naturkunde (2014 bis 2018); vgl. Anita Hermannstadter (Hg.), Kunst/
Natur. Interventionen im Museum fiir Naturkunde Berlin, Berlin 2019.

3
Hervorzuheben sind hier die Ausstellungen des Museum of Archaeology and Anthropo-
logy Cambridge, etwa Pasifika Styles: Artists inside the Museun (2006-2008), vgl. Haidy
Geismar, The Art of Anthropology. Questioning Contemporary Art in Ethnographic
Display, in: Sharon MacDonald und Helen Rees Leahy (Hg.), International Handbook of
Museum Studies, Bd. 1: Museum Theory, part II Disciplines and Politics, hg. von Kylie Message
und Andrea Witcomb, New York 2015, 195-197.

4
Vgl. Felwine Sarr und Bénédicte Savoy, Rapport sur la restitution du patrimoine culturel
africain. Vers une nouvelle éthique relationelle, http://restitutionreport2018.com/sarr_savoy_
en.pdf (01.03.2022). Als Beispiel fiir eine Kollaboration zwischen Kiinstler:innen und Wis-
senschaftler:innen vgl. weiter unten, Anm. 44.
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ten.> Unter der Direktion von Clémentine Deliss hat das Frankfur-
ter Weltkulturen Museum zwischen 2010 und 2015 eine vergleichs-
weise radikale Position bezogen: Die kiinstlerische Auseinanderset-
zung mit den Museumsbestinden wurde zur langfristigen, institu-
tionalisierten Grundlage der Museumsarbeit. Dieses konsequent
betriebene Programm, zu jener Zeit singuldr im Rahmen der Dis-
kussionen um die Zukunft ethnologischer Museen, hat die Frage
nach kiinstlerischen Zugriffen auf Sammlungen (oder, mit dem Titel
dieses Themenheftes, nach ,joint ventures“) besonders ausgereizt.
Welche Verfahren und Perspektiven, Fragen und Konzepte konnen
Kiinstler:innen an einem solchen Ort geltend machen, die sich sig-
nifikant von kuratorischen Formulierungen unterscheiden? Welche
Freiheiten haben sie, die Museumsexpert:innen nicht eingerdumt
werden, und welchen diskursiven Wert haben diese isthetischen
Zuginge? Welche Formen des Zugangs konnen sie dem Publikum
erdffnen?

Neuentwurf eines Museumstyps

Im Januar 2012 stellte die damalige Direktorin ihr neues Konzept
mit einer Ausstellung vor, die fortan Programm sein sollte: Objekt:
Atlas — Feldforschung im Museum.® Es folgten drei weitere, jeweils
knapp ein Jahr laufende Ausstellungen: zwei thematische, Trading
Style (2012/2013) und Ware & Wissen (2014/2015), dann eine mono-
grafische zu dem senegalesischen Gegenwartskiinstler und Kurator
El Hadij Sy (2015). Begleitet wurde diese Reihe von mehreren Stu-
dioausstellungen.’

Das Frankfurter Museum ist relativ spit, im Jahr 1904, von
Biirger:innen der Messestadt gegriindet worden und gehort zu den
kleineren ethnologischen Museen in Europa.? Als Deliss seine Lei-

5
Auf die Problematiken von Gegenwartskunst in ethnologischen Museen gehen am ausfiihr-
lichsten Leeb (aus einer kunstkritischen) und Geismar (aus einer anthropologischen Per-
spektive) ein, vgl. Susanne Leeb, Contemporary Art and/in/versus/about the Ethnological
Museum, in: Darkmatter Journal. In the Ruins of Imperial Culture, Themenheft: Afterlives:
German and European Postcoloniality. Artefacts. Museums. Art, hg. von Artefakte/ anti-
humboldt (Elsa de Seynes, Brigitta Kuster, Regina Sarreiter und Dierk Schmidt), http://
darkmatter-hub.pubpub.org/ (01.03.2022) und Geismar, Art of Anthropology, 183-210, hier
185-205.

6
Objekt: Atlas — Feldforschung im Museumn (Ausst.-Kat. Frankfurt a. M., Weltkulturen
Museum), hg. von Clémentine Deliss, Bielefeld 2012. Deliss hat ihre Haltung zu ethnologi-
schen Museen erneut entwickelt und ihre Vorgehensweise riickblickend erldutert in: dies.,
The Metabolic Museum, Berlin 2020.

7
Vgl. http://www.weltkulturenmuseum.de/de/ausstellungen/archiv/ (27.10.2021).

8
Vgl. dazu die Aufsitze von Mark Miinzel und Meinhard Schuster, in: Karl-Heinz Kohl
und Editha Platte (Hg.), Gestalter und Gestalten. 100 Jahre Ethnologie in Frankfurt am Main,
Frankfurt a. M. 2006, 189-191, 116—118. Der Sammlungsbestand umfasst Objekte aus Oze-
anien, Afrika, Siidostasien sowie Nord-, Mittel- und Siidamerika und geht auf mehrere
Sammlungen zuriick, u. a. auf die Ethnographica der Senckenbergischen Naturforschenden
Gesellschaft und auf das von Leo Frobenius gegriindete Forschungsinstitut fiir Kulturmor-
phologie sowie dessen Afrika-Archiv.
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tung {ibernahm, hatten mehrere grofle ethnologische Sammlungen
als Reaktionen auf die postkolonialen Diskussionen und Globalisie-
rungsprozesse Neukonzeptionen vorgestellt oder zumindest ange-
kiindigt — etwa in Leipzig (2005), Washington (2005), Paris (2006),
Amsterdam (2009), Kéln (2010), Stockholm (2010), Basel (2011) oder
Tervuren (2016).° Die Neuansitze mit ihren Prisentationsweisen
reichten von der Asthetisierung der Objekte durch eine spektaku-
lare Architektur und Szenografie (Washington, Paris) iiber die Ein-
bindung der Exponate und ihrer Sammlungsgeschichte in eine alle
Sinne ansprechende, theatralisch-kulissenhafte Inszenierung (K6ln)
bis hin zur Integration einzelner kiinstlerischer Interventionen im
Sinne eines Kommentars oder einer dsthetischen Rahmung (Ams-
terdam, Basel, Tervuren). Hiufig wurde dabei die Mystifizierung
der ethnologischen Objekte durch das Ausstellungssetting beibehal-
ten. Im Pariser Musée du Quai Branly etwa erzeugen die organi-
schen Formen der Architektur, die warmen Erdtone der mit Leder
bezogenen Winde, die verschlungene Wegefiihrung, das kaum vor-
handene Licht und die riesigen, Distanz schaffenden Vitrinen eine
Atmosphire von Magie und Exotik, die bei den Besucher:innen
Staunen hervorrufen soll und die in der Tradition der kiinstleri-
schen Moderne des 20. Jahrhunderts ,,das Fremde" prisentiert.10
Auch das Frankfurter Museum hatte schon vor 2010 auf die
postkolonialen Diskussionen reagiert, unter anderem mit einer
Umbenennung (von ,Museum fiir Volkerkunde® in ,Museum der
Kulturen der Welt“ im Jahr 2001, seit 2013 dann ,Weltkulturen
Museum®). 2010 erklirte Deliss die Zusammenarbeit mit bildenden
Kiinstler:innen, Modedesigner:innen und Gestalter:innen zur Basis
ihrer Museumsarbeit — nicht nur, wie bereits in vielen Museen
iiblich, als additive temporire Eingriffe, sondern als Dauerzustand
und Grundlage aller musealen Aufgaben: (1) vom Erforschen der
Sammlungsbestinde und ihrer Geschichte, (2) iiber das Ausstellen
und Vermitteln, (3) bis zur riumlichen Aufteilung der Gebiaude und
(4) Erweiterung der Sammlung nur noch durch Gegenwartskunst.
Das Weltkulturen Museum hatte bereits Mitte der 1970er Jahre
zeitgenOssische Kunstproduktionen aus Ostafrika ausgestellt und
Anfang der 1980er Jahre nicht-westliche Kunst (vor allem aus dem
Senegal) angekauft, also einige Jahre vor 1989 — ein Jahr, das nicht
zuletzt wegen der Ausstellung Magiciens de la Terre in Paris als
Zasur und ,,postkoloniale Wende in der Ausstellungsgeschichte des
20. Jahrhunderts“ gilt. Insofern gab es hier Ankniipfungspunkte

9
Vgl. Felicity Bodenstein und Camilla Pagani, Decolonising National Museums of Ethnogra-
phy in Europe. Exposing and Reshaping Colonial Heritage (2000-2012), in: Iain Chambers,
Alessandra De Angelis, Celeste Ianniciello und Mariangela Orabona (Hg.), The Postcolonial
Museum, The Arts of Memory and the Pressures of History, London 2014, 39-49; speziell zu
Koln vgl. Henrietta Lidchi, Where Objects unfold their Aura. New galleries at the Rauten-
strauch-Joest-Museum, in: Paideuma, Mitteilungen zur Kulturkunde 60, 2014, 231-245. Einen
recht guten Uberblick iiber kiinstlerische und kuratorische Projekte ab 2013 bietet auch
der Sammelband von Margareta von Oswald und Jonas Tinius (Hg.), Across Anthropology.
Troubling Colonial Legacies, Museums, and the Curatorial, Baltimore 2020.

10
Dazu etwa Geismar, Art of Anthropology, 186-188.
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fiir die Neuausrichtung.!! Deliss’ Umgang mit den ethnografischen
Sammlungsbestinden war geprigt vom zeitgendssischen Kunstbe-
griff, wonach Kunstwerke und Objekte als konstitutiv bedeutungs-
offene, zu interpretierende Gegenstinde verstanden werden. Sie
agierte als Ausstellungskuratorin, die eher neue Themen und For-
mate initiierte als rekonstruierend arbeitete, also mit den Gegen-
stinden eher prospektiv umging.l2 Die von ihr anmoderierten
kiinstlerischen Zugriffe auf die Bestinde zielten auf Reflexionen, die
gerade nicht in kulturwissenschaftlich ,,disziplinierten® Narrativen
und Kategorien kanalisiert sind, sondern disziplinferne Konstellati-
onen hervorbringen, die — wie in einem Museum zeitgendssischer
Kunst — Wege der Neuinterpretation 6ffnen durch Verfahren des
Verlernens (unlearning) etablierter Deutungskategorien.!?

Das in Kunstinstitutionen lange etablierte Format der ,,Artist
Residencies® hielt nun im Weltkulturen Museum Einzug: Eine der
drei Griinderzeitvillen, die das Museum beherbergen, wurde zum
»Weltkulturen Labor* umgebaut. Die bis dahin fiir die Sammlungs-
prasentation genutzte Villa erhielt zwei Studios, eine kleine zusitz-
liche Ausstellungsfliche zum Experimentieren, dazu Gistewohnun-
gen. Seit Februar 2011 sollten dort im Vorfeld jeder Ausstellung
Gastkiinstler:innen ihre Vorbereitungs- und Recherchezeit verbrin-
gen. Deren Aufgabe war es, im Austausch mit Kustod:innen und
Restaurator:innen aus dem Museumsdepot Objekte auszuwdihlen,
um mit diesen zu arbeiten. Die Sammlung wurde nicht mehr durch
ethnologische Objekte erweitert, sondern nur noch durch die im
»Labor“ entstandenen Neuproduktionen, von denen jeweils zumin-
dest eine im Besitz des Museums verblieb.

11
Zu Johanna Agthe, Kustodin der Afrika-Abteilung, von 1975 bis 1983, vgl. Marian Nur
Goni und Sam Hopkins (Hg.), Invisible Inventories. Zur Kritik kenianischer Sammlungen in
westlichen Museen, Nairobi 2021, 21. Vgl. dazu auch Objekt: Atlas, 17f. Seit 1997 gab es in
einer der Museumsvillen, der Galerie 37, Ausstellungen zeitgendssischer Kiinstler:innen
aus Afrika, Asien, Ozeanien und Amerika. Zur Magiciens de la terre und 1989, vgl. Christian
Kravagna, Postkoloniale Ausstellungen im Kunstfeld, in: Arge Schnittpunkt (Hg.), Hand-
buch Ausstellungstheorie und -praxis, Wien/Koln/Weimar 2013, 51-62, Zitat auf S. 51.

12
Deliss studierte sowohl Ethnologie als auch Kunst und promovierte in Anthropologie.
Danach arbeitete sie als freie Kuratorin und Dozentin zur zeitgendssischen Kunst. Von
1992 bis 1995 war sie kiinstlerische Leiterin des Projekts africa 95 und kuratierte die ein-
flussreiche Ausstellung Seven Stories about Modern Art in Africa in der Londoner Whitecha-
pel Gallery mit afrikanischen Co-Kurator:innen. 1998/99 war sie Gastprofessorin an der
Hochschule fiir Bildende Kiinste—Stidelschule in Frankfurt a. M. und von 2003 bis 2010
fiir das Projekt Future Academy in Edinburgh verantwortlich, einer Kooperation zwischen
dem Edinburgh College of Art, der National Gallery of Scotland und der University of
Edinburgh. Vgl. http://de.wikipedia.org/wiki/Cl%C3%A9mentine_Deliss (27.10.2021).

13
Der Terminus Unlearning ist zu einem Leitstichwort postkolonialer Debatten und Muse-
umskonzeptionen geworden, etwa bei Ariella Aisha Azoulay, Potential History. Unlearning
Imperialism, London/New York 2019. Hier mag der Verweis ausreichen auf einen der Griin-
dungstexte der Debatte, Edward Said, Orientalism, London 1978, 28: ,I should like also
to have contributed here is a better understanding of the way cultural domination has
operated. If this stimulates a new kind of dealing with the Orient, indeed if it eliminates
the ‘Orient’ and ‘Occident’ altogether, then we shall have advanced a little in the process of
what Raymond Williams has called the ‘unlearning’ of ‘the inherent dominative mode?™
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Medienwechsel als Verfahren

Museen sind seit ihrer Entstehung im 18. Jahrhundert Orte per-
manenter Neu- und Umordnungen, auch wenn Sammlungen den
Anspruch von Dauer haben. Es versteht sich, dass Klassifizierun-
gen und Pridsentationen mit ihren Narrativen, Taxonomien und
Displayvorstellungen aus der jeweiligen Gegenwart gedacht werden
und Perspektivwechseln unterworfen sind. Symptomatisch hierfiir
sind etwa die zahlreichen Verinderungen und Neukonzeptionen
im Amsterdamer Tropenmuseum, die seit den 1960er Jahren im
Zuge geografischer Neuordnungen und postkolonialer Theoriebil-
dung stattgefunden haben.!* Die von der Literaturwissenschaftlerin
Marie Louise Pratt eingefiihrte Formel contact zones, die James
Clifford 1997 auf Museumstheorie und -praxis bezogen hatte, um
den imperialen Sammlungsgeschichten in den Museen als ,, Kon-
takt“-Orte zu begegnen, ist lingst zu einem Topos fiir inklusive
Programme geworden. Natiirlich kann damit das Problem der
Asymmetrie und des Machtgefilles nicht ausreichend beantwor-
tet werden, weil Museen als , Kontaktzonen“ keine ,,unschuldigen
Orte* sind. Vielmehr formulieren sie weiterhin die Bedingungen
und Erwartungen der Zusammenarbeit.1>

Das Frankfurter Museum hat die grundlegende Reorientierung
vieler Museen radikal zugespitzt. Dort sollten, so das kuratori-
sche Konzept, in einem Prozess der remediation etablierte museale
Wissensstrukturen samt ihren Umgangs- und Vermittlungsformen
irritiert und langfristig verdndert werden.l Das Konzept remedia-
tion wird mittlerweile iiber den engeren Bereich der Medienwis-
senschaft und Intermedialititsforschung hinaus auch in neueren
Forschungen zum kulturellen Gedichtnis oder der Moralanthro-
pologie verhandelt.l” Dabei geht es um Neuentwiirfe bestehender
Ordnungsmuster durch Medienwechsel in Form von Aneignung,
Verinderung und Uberschreibung. Fiir die Neuausrichtung am
Weltkulturen Museum war es der Anthropologe Paul Rabinow, der
auf Einladung von Deliss das Konzept remediation auf ,ein zeitge-

14
Vgl. Marie Bouquet, Reactivating the Colonial Collection. Exhibition-Making as Creative
Process at the Tropenmuseum, Amsterdam, in: Sharon Macdonald und Helen Rees Leahy
(Hg.), International Handbook of Museum Studies, Bd. 4: Museum Transformations, hg. von
Annie E. Coombes und Ruth B. Phillips, New York 2015, 135-150.

15
Vgl. Robin Boast, Neocolonial Collaboration. Museum as Contact Zone Revisited, in:
Museum Anthropology 34, 2011, 56-70, der ausfiihrlich auf Pratt, Clifford und die New
Museology eingeht, um dann aus museumspraktischer Perspektive diese Problematik zu
schildern.

16
Vgl. Deliss, Metabolic Museum, bes. 37f.

17
Eine knappe, instruktive Einfilhrung in das von Jay David Bolter und Richard Grusin
entwickelte Konzept der remediation zur Analyse digitaler Medien bieten Astrid Erll und
Ann Rigney in der Einleitung des Sammelbandes Mediation, remediation, and the dynamics of
cultural memory, Berlin/New York 2009, 1-14, bes. 3-9; dabei geht es ihnen um die Nutzung
dieses Konzepts fiir die Untersuchung kultureller Erinnerungsprozesse.
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mifles Museum® bezog und damit einen theoretischen Bezugsrah-
men fiir das neue Vorgehen lieferte:

Der Prozess der remediation umfasst zwei Schritte: Zunachst
bedeutet der Begriff, dass ein Defizit erkannt wurde, wel-
ches der Korrektur oder der Verbesserung bedarf; er ver-
weist aber auch darauf, dass die angestrebte Berichtigung
vermutlich nur durch einen Wechsel des Mediums erreicht
werden kann.18

Der Medienwechsel betraf unterschiedliche Ebenen: Mit den
Kiinstler:innen hielten die von ihnen verwendeten Medien (wie
Film, Performance, Malerei, Zeichnung) auf eine neue Weise
Einzug ins Museum. Sie verdnderten damit auch das Medium
»Museum®, genauer, den Typus ,,Ethnologisches Museum®, ebenso
wie die Formen des Ausstellens. Ahnlich wie in vielen Kunstmuseen
der Moderne und Gegenwart gab es nicht mehr Sammlungsprisen-
tation einerseits und Wechselausstellungen andererseits, auch die
Trennung zwischen Schauraum und Depot war durchlissig gewor-
den. Jahrlich wechselnde grofle Ausstellungen setzten sich auf je
neue Weise mit den Sammlungsobjekten auseinander, begleitet von
mehreren Studiopridsentationen. Programmatisch waren die Aus-
stellungen in der Art westlicher Kunstausstellungen gestaltet, in
offensichtlicher Abgrenzung zu szenografischen Gestaltungen und
aufwendigen Multimedia-Einbauten, wie sie hiufig in kulturhistori-
schen Ausstellungen zu finden sind.

Kiinstlerischer Arbeitsprozess im Fokus

Mit der Etablierung von Museumstypen beziehungsweise -sparten
im 19. Jahrhundert hatten sich unterschiedliche institutionelle Tra-
ditionen des musealen Zeigens ausgebildet, die sich trotz der viel-
filtigen Veridnderungen der Museumsinstitutionen bis heute weit-
gehend behauptet haben — auch wenn es inzwischen Anzeichen
der Auflosung gibt. Jeder Museumstyp, ob Museum der Kunst,
Geschichte, Ethnologie, Naturkunde, Wissenschaft oder Technik,
beansprucht eine spezifische Professionalitit im Umgang mit den
Exponaten, mit jeweils eigenen Akteur:innen und Publikum. Dabei
unterscheiden sich die Formen des Kuratierens, der Wissensorgani-
sation und -kommunikation ebenso wie die historischen Kontexte
der Sammlungsgegenstinde und die Haltungen zur eigenen institu-
tionellen Geschichte. Auch sind die Funktionen des Sammelns, die
Modi des Prasentierens und die dem jeweiligen Publikum vertrau-

18
Paul Rabinow, Ein zeitgemifles Museum, in: Objekt: Atlas, 7-9, hier 8; vgl. ders., Marking
Time. On the Anthropology of the Contemporary, Princeton 2009, 82f. Darin betont Rabinow
in Absetzung zu Bolter/Grusin, dass der Prozess der Umwertung und Umgestaltung die
Moglichkeit der Verbesserung (improvement) enthalt.
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ten Ausstellungskonventionen und Displayformen hochst unter-
schiedlich.??

Mit der Einrichtung des ,Weltkulturen Labor®“ verinderten
sich die institutionellen Rahmenbedingungen des Weltkulturen
Museum grundlegend: Durch die im Museum arbeitenden und
zeitweise lebenden Giste aus Gegenwartskunst, Mode und Design
war die Institution ethnologischen Sammelns, Forschens und Ver-
mittelns zu einer Arbeitsstitte geworden, an der aktuelle kiinstleri-
sche Produktion stattfand. Das ethnologische Museum wurde iiber-
lagert vom Milieu eines Museums fiir Gegenwartskunst, die Objekte
gelangten in einen neuen Wahrnehmungskontext. Diese Verinde-
rung spiegelte sich augenfillig im Publikum wider. Das Museum
erreichte nun auch die Besuchenden der Museen fiir Gegenwarts-
kunst, ein jiingeres Publikum und das Feld der Kunsthochschulen.

Die Metapher ,Labor“ haben Kurator:innen und Museen in
den letzten Jahren beinahe inflationidr verwendet, um Formate zu
beschreiben, die experimentierend, hiufig auch modellhaft sein sol-
len. Viele dieser Projekte beziehen sich auf Alexander Dorner und
El Lissitzky und die von ihnen betriebene De- und Rekontextuali-
sierung musealer Sammlungsbestinde im Provinzialmuseum Han-
nover Ende der 1920er Jahre.20 Bei dem interdisziplinir angelegten,
sich iiber die ganze Stadt erstreckenden Ausstellungsprojekt Labo-
ratorium von Hans Ulrich Obrist und Barbara Vanderlinden 1999
in Antwerpen etwa ging es um verschiedene Konzepte des ,,natur-
wissenschaftlichen Labors® einerseits und des ,kiinstlerischen Stu-
dios“ andererseits. Eine zentrale Frage dabei war, welche ,,Erfah-
rungsmoglichkeiten von Subjektivitit als Bereich der Erkenntnis®
in den jeweiligen Arbeitsstitten eine Rolle spielen.! Genau solchen
subjektiven Erfahrungen in der Auseinandersetzung mit ethnologi-
schen Objekten wurde im Frankfurter ,,Labor* Raum gegeben.

Mit seinem ,Labor“ propagierte das Weltkulturen Museum
Formen zur Erforschung materieller Kulturen, die nicht den histo-
risch-kulturwissenschaftlichen Kategorienbildungen der Ethnologie
folgten, sondern eher an jene kiinstlerischen Praktiken und kunst-
theoretischen Diskurse ankniipften, die seit den 1980/90er Jahren
unter Stichworten wie Research based Art oder Deskilling diskutiert
werden und Disziplingrenzen und entsprechend zugeschnittene

19
Zum Gefangensein in den , Wissensformen und Argumentationsfiguren eines jeweiligen
Museumstyps vgl. Daniel Tyradellis, Miide Museen. Oder: Wie Ausstellungen unser Denken
verdndern konnen, Hamburg 2014, 4648, 84, 136147 u. 244.

20
Zur Tradition von ,Ausstellungslaboren” vgl. Anke Te Heesen, Theorien des Museums zur
Einfiihrung, Hamburg 2012, 125-129.

21
Vgl. Laboratorium (Ausst.-Kat. Antwerpen, Provincial Museum of Photography), hg. von
Hans Ulrich Obrist und Barbara Vanderlinden, K6ln 2001, bes. 18f. Siehe auch den Beitrag
von Ines Katenhusen in diesem Heft: dies., Das Abstrakte Kabinett in Hannover. Vorbote
eines ,lebenden Museums"?, in: 21: Inquiries into Art, History, and the Visual. Beitrdge zur
Kunstgeschichte und visuellen Kultur 1,2022, 13—43, DOI: 10.11588/xxi.2022.1.85725.
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Fachkenntnisse als nicht relevant anerkennen.?2 Mit dem kiinstle-
rischen ,Labor® setzte das Museum der disziplinenspezifischen
Expertise der kulturanthropologischen Arbeit einen Erfahrungs-
und Experimentierraum entgegen, dessen ,,disziplindrer* Kontext
der dsthetische Diskurs der Gegenwartskunst war.

Die ,Labor“-Situation zielte nicht auf empirisch belastbare
Ergebnisse, sondern auf die Laborprozesse selbst und deren krea-
tive Dimensionen, die nicht von fertigen Produkten aus gedacht
werden. Das ,Labor“ sollte augenfillig machen, was es bedeutet,
dass Funktion und Bestimmung der ethnologischen Objekte nicht
mit ihrer Uberfilhrung ins Museum enden, als Relikte oder Zeug-
nisse einer fremden Kultur, sondern was es bedeutet, sie weiterhin
,aktiv' fiir die Gegenwartskulturen zu denken. Die Moglichkeiten
und Grenzen einer solchen Aktivierung mag Thomas Bayrles Falle
fiir dumme Autos vor Augen fithren. Er transformierte die Struktur
und Form indonesischer Fischreusen zu einem aus Kartonstreifen
geflochtenen Behiltnis miandernder Autobahnen, in dem ein SUV
der Marke Hummer steckt [Abb. 1].2> Bayrles eher spielerische
Ubertragung auf gesellschaftspolitische Themen seiner eigenen
Gegenwart zeigt, dass die endlose Moglichkeit einer Neukodierung
zwar die Objekte aus ihrer Musealisierung nach tradierten ethnolo-
gischen Parametern 16st, dabei aber auch ihre sozialen und kulturel-
len Referenzen weitgehend verschwinden konnen.

Laborerfahrungen ausstellen

In der ersten im ,Weltkulturen Labor*“ erarbeiteten Ausstellung
Objekt: Atlas — Feldforschung im Museum erfolgte die Prisentation
der insgesamt sieben kiinstlerischen Positionen nach einem &hnli-
chen Prinzip: Im Zentrum jedes Raums stand eine Vitrine mit den
fiirs ,,Labor*“ ausgewihlten Objekten aus der Museumssammlung,
an den Winden hingen zumeist die daraus entwickelten kiinstleri-
schen Neuproduktionen — etwa Antje Majewskis Gemailde zusam-
men mit prihistorischen Steinen aus Melanesien oder Simon Pop-
pers Gouachenserie zusammen mit Moche-Keramik aus Peru
[Abb. 2].2¢ Zu den Depotfunden gab es, soweit vorhanden, Angaben
zu Material, Alter, Herkunftsregion und Provenienz; weitere
Zusammenhinge zu den Herkunftskulturen der Objekte konnten
sich die Besuchenden im Selbststudium durch ausliegende Kataloge
und Publikationen erschlieflen. Zu den kiinstlerischen Produktio-
nen gab es nur Werkangaben, aber — in Angleichung an die Anony-

22
Vgl. Rosalind Krauss, Der Tod der Fachkenntnisse und Kunstfertigkeiten, in: Texte zur
Kunst 20,1995, 61-67.

23
Vgl. Objekt: Atlas, 102-109.

24
Vgl. ebd., 239-293 (zu Antje Majewski), 113-151 (zu Simon Popper).
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[Abb. 1]

Ausstellungsansicht mit Thomas Bayrle, Falle fiir dumme Autos, 2011, und Reusen
von den kleinen Sunda-Inseln, in der Ausstellung Objekt: Atlas — Feldforschung im
Museum, Frankfurt a. M., Weltkulturen Museum (25.01.2012-16.09.2012), Foto: Wolf-
gang Giinzel © VG Bild-Kunst, Bonn 2022 und Weltkulturen Museum Frankfurt.
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[Abb. 2] .
Ausstellungsansicht mit Figuren aus Nigeria, Stelen aus Athiopien
und Arbeiten von Simon Popper, in der Ausstellung Objekt:
Atlas, Foto: Wolfgang Giinzel © Weltkulturen Museum Frankfurt.
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mitit der Produzent:innen ethnologischer Objekte — keine niheren
Informationen zu den Kiinstler:innen und ihrer Arbeit. Wandtexte
zitierten 1ed1gl1ch AufSerungen der Kiinstler:innen zu ihrer , Feld-
forschung®.

Die in der Ethnologie zentrale empirische Forschungsmethode
zur Datenerhebung im Feld mittels Beobachtung und Befragung
wollte Deliss auf das Arbeiten mit der Sammlung iibertragen. Das
Museumsdepot wurde zum ,Feld“, gewissermaflen zum offenen
und fremden Terrain fiir die kiinstlerische Forschung, zumindest
soweit die biirokratischen und institutionellen Hiirden eines Muse-
ums es erlaubten. Als historische Referenzfigur fiir diese kiinstleri-
sche ,,Feldforschung®, die nun im Museum stattfinden sollte, wur-
den Reisezeichnungen und -fotografien des Malers Alf Bayrle
(1900-1982) prisentiert. Auf einer Expedition in Siidithiopien
1934/35 mit den Ethnologen Leo Frobenius (1873-1938) und Adolf
E. Jensen (1899-1965) hatte Bayrle mit Blei- und Farbstiften sowie
in Schwarzweif}fotografien einige der Stein- und Holzstelen festge-
halten, die man nach Frankfurt mitgebracht hatte. Sie standen in der
Ausstellung auf flachen Podesten im Raum, ohne abschirmende
Glasvitrinen [Abb. 3].2° Die direkte Gegeniiberstellung von Objek-
ten, Zeichnungen und Fotografien verlieh den Stelen eine beson-
dere Prisenz. Zugleich verschob sich bei den Besuchenden die Auf-
merksamkeit auf Vorginge der subjektiven Wahrnehmung — in den
historischen Zeichnungen und Fotografien, aber auch im verglei-
chenden Hin und Her des eigenen Blicks zwischen Referenzobjek-
ten und kiinstlerischen Interpretationen. .

Die neue Konzeption des Museums wurde in der Offentlich-
keit heftig diskutiert.?® Immer wieder wurde von Ethnolog:innen
der Vorwurf erhoben, diese ,Labor“-Arbeit sei kein respektvol-
ler, informierter Umgang mit Sammlungsbestinden, die ethnologi-
schen Objekte wiirden zweckentfremdend vereinnahmt. Die Arte-
fakte fremder Kulturen seien nurmehr Material, aus dem sich
zeitgenOssische Kiinstler:innen bedienten, weder Angehérige der
Herkunftskulturen noch Kustod:innen mit Sachverstand kimen zu
Wort (letztere wiirden zu ,,Forschungsassistentinnen der Kiinstler
reduziert).2’” Dariiber hinaus war ein zentraler Kritikpunkt, dass

25
Dazu Richard Kuba, Portrits ferner Welten. Expeditionsmalerei in Afrika zwischen Ethno-
grafie und Kunst, in: Objekt: Atlas, 327-342, hier 327f.; Abb. von Alf Bayrles Zeichnungen
und Fotografien, in: ebd., 347-374.

26
Stellvertretend verweise ich auf die Rezensionen in der Zeitschrift fiir Ethnologie 137, 2012
von Claus Deimel (252-257), Holger Jebens (257-263) und Brigitta Hauser-Schaublin (241-
252), die die Ausstellung als ,Experiment fiir ausgezeichnet gelungen“ hilt: ,Aber ein
Experiment, das bei aller Begeisterung letztlich nicht zukunftsweisend fiir ein ethnologi-
sches Museum mit einem Kultur vermittelnden Auftrag” sei (250). Holger Jebens, Rezen-
sion zu Objekt: Atlas, in: Anthropos 108, 2013, 308f.; Susanne Lanwerd, Rezension zu
Objekt: Atlas, in: Paideuma. Mittteilungen zur Kulturkunde 59, 2013, 295-298.

27
Michael Kraus, Abwehr und Verlangen? Anmerkungen zur Exotisierung ethnologischer
Museen, in: Michael Kraus und Karoline Noack (Hg.), Quo vadis, Vilkerkundemuseum?
Aktuelle Debatten zu ethnologischen Sammlungen in Museen und Universitdten, Bielefeld 2015,
227-256, hier 233.
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. [Abb.3]
Ausstellungsansicht mit Stelen aus Athiopien und Zeichnungen von Alf Bayrle, in der
Ausstellung Objekt: Atlas, Foto: Wolfgang Giinzel © Weltkulturen Museum Frankfurt.
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die unterschiedlichen Formen von Zeitgenossenschaft, ebenso wie
deren kulturelle Zugehorigkeit und Zeitlichkeit nicht beriicksichtigt
oder niher erldutert wiirden. Viele der kiinstlerischen Zugriffe wiir-
den sich nicht wesentlich von ethnologischen und kiinstlerischen
Umgangsweisen zu Beginn des 20. Jahrhunderts unterscheiden.28
Aus der Perspektive der Kunstkritik wurden dariiber hinaus die
kolonialen Aspekte der Sammlung und Fragen zur moglichen Resti-
tution vermisst: ,,Die Bestinde bleiben dabei allerdings unangetas-
tet, die Sammlung ist Fakt.“2?

Manche dieser Beobachtungen sind nicht zu bestreiten. Eine
Positionierung zwischen mehreren Disziplinen vergrofiert natiirlich
die Angriffsfliche, weil die jeweils internen Diskussionen — hier die
der Gegenwartskunst, dort die der Ethnologie — nicht immer kom-
patibel und oft nicht in beiden Feldern gleichermaflen vertraut sind.
Die Entschlossenheit der Konzeption, kiinstlerisches Arbeiten zur
gesamten Grundlage der Museumsarbeit zu erkliren, suggerierte
zudem, dass Kiinstler:innen eine legitimere Position der Reflexion
von Objekten in ethnologischen Sammlungen zukime als anderen.
So war die Transformationsstrategie des Weltkulturen Museum
deutlich angreifbarer als die anderer ethnologischer Museen, die
kiinstlerische Interventionen als eine von vielen Strategien fiir den
Perspektivwechsel auf Sammlungen nutzen, deren urspriinglicher
Zweck es war, Ethnien auszustellen.

Die Antwort der Frankfurter Ausstellungen von 2010 bis 2015
auf die Herausforderungen ethnologischer Museen war, die Samm-
lung selbst zum historischen Artefakt zu machen. Die Museums-
und Sammlungspolitik dieser Jahre zielte nicht darauf, den Bestand
durch Erweiterung oder Riickgabe an die neuen Diskussionen
anzupassen, sondern darauf, eine Art kommentierende Metasamm-
lung zu begriinden. Neukonzeptionen und Aufarbeitungen ethno-
logischer Sammlungen und ihrer kolonialen Entstehungsgeschich-
ten verlangen nach der Erprobung vielerlei verschiedener Zugriffe,
gerade in einer Transformationsphase. Das Konzept der remedia-
tion griindete in der Hoffnung, durch Medienwechsel die Wieder-
holung alter Muster iiberhaupt erst beobachtbar zu machen und
dadurch habitualisierte Sicht- und Verfahrensweisen aufzubrechen.
Wie jedes Experiment kann jedoch auch kiinstlerische remediation
als Museumskonzept scheitern, redundant werden oder an seine
institutionellen Grenzen stoflen.

28
Dazu Geismar, Art of Anthropology, 199-201.

29
Susanne Leeb, Asynchrone Objekte, in: Texte zur Kunst 23, 2013, 40-61, hier bes. 47f.
Sie steht dem von Deliss initiierten Prozess der remediation kritisch gegeniiber; allerdings
konnte sie sich zu diesem Zeitpunkt auch nur auf die erste Ausstellung beziehen, und nicht
etwa auf die dritte, Ware & Wissen, die sich mit der kolonialen Geschichte befasste. An
anderer Stelle bewertet sie das Vorgehen deutlich positiver, vgl. Leeb, Contemporary Art
Ethnological Museums, unter 4. Object relations and relational objects.
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Jenseits disziplinenspezifischer Expertise

Die ,Feldforschungen im Museum® begannen in Frankfurt meis-
tens mit Studien der Objekte. Die Auseinandersetzung mit Form,
Farbe und Material, mit Herstellungsverfahren und Gestaltung,
ebenso wie mit Spuren des Gebrauchs oder der Beschidigung
waren eine Art des Ertastens der Objekte etwa durch das Uber-
tragen in einen anderen Mafistab, in verschiedene Ansichten oder
in ein anderes Medium: durch Abzeichnen, Abfilmen oder auch
Nachbauen. Fiir die Ausstellungsbesucher:innen, die anders als die
Giste des Museumslabors die Objekte nicht selbst in die Hand neh-
men und beriihren konnten, vermittelten diese Arbeiten — iiber die
geschirften Blicke fiir Material und Details der Gestaltung hinaus -
also so etwas wie den Modus sinnlicher Erfahrungen der Objekte.

Dass Kiinstler:innen als Spezialist:innen fiir dsthetische Ver-
fahren und mit einem ausgeprigten visuellen Bewusstsein einen
anderen Zugang zu Material und Form haben als Museumskura-
tor:innen, ist ebenso wenig iiberraschend wie ihr weniger (oder
anders) strukturiertes Vorgehen bei der Objektauswahl. Sie wihlen
anders aus, da sie die diszipliniren Denkstrukturen, Diskurse und
musealen Ordnungskategorien der akademisch institutionalisierten
ethnologischen Forschungstraditionen nicht habitualisiert haben.
Diese Freiheit von fachspezifischer Sozialisation allein reicht natiir-
lich nicht, da sie auch fiir einen Grofdteil anderer Gaste gilt. Was
also privilegiert Kiinstler:innen? Welche Hoffnung auf eine kulturell
und disziplindr produktive Zugangsweise birgt die Einladung dieser
Giste?

Ausstellungen ermdglichen spezifisch dsthetische Weisen der
Erkenntnis und arbeiten mit anderen Mitteln als literarische oder
wissenschaftliche Produktionen. Eine Vielzahl von Faktoren, Dis-
playformen und Gestaltungsmitteln beeinflusst die Wahrnehmung
und das sinnliche Erleben des Publikums: iiber die Prisenz der
einzelnen Exponate hinaus besonders auch ihre Positionierung im
Raum und im gesamten Ausstellungsparcours, ihre Konstellation
zueinander, ihre Nihe oder Distanz zum Publikum, ob sie mit
oder ohne Sockel aufgestellt sind, inner- oder auflerhalb von Vitri-
nen, Beleuchtung, Wandfarben, Objektbeschriftungen — um nur das
Augenfilligste zu nennen.30 Die Qualitit von Ausstellungen hingt
davon ab, ob es gelingt, iiber die einzelnen Exponate und ihre Pra-
sentation hinaus etwas im Raum entstehen zu lassen und auszul6-
sen, das von den bisherigen Wahrnehmungserfahrungen und Denk-
gewohnheiten abweicht. Dass in Ausstellungen

ein implizites, nicht-propositionales und intuitives Wissen
zur Geltung kommt, welches Bedeutung und Erkenntnis

30
Dazu ausfiihrlich Elke Werner, Evidenzen des Expositorischen. Zur Einfithrung, in: Klaus
Kriiger, Elke Werner und Andreas Schalhorn (Hg.), Evidenzen des Expositorischen. Wie in
Ausstellungen Wissen, Erkenntnis und dsthetische Bedeutung erzeugt wird, Bielefeld 2019, 9-41,
hier 17-27.
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nicht primir in der sprachlichen Logik der Begriindung,
sondern im Modus der visuellen und korperlich-performati-
ven Erfahrung als dsthetische Einsicht vermittelt,3!

ist besonders hervorzuheben, wenn es um kiinstlerische Zugriffe
auf Sammlungen geht. Gerade kiinstlerische Arbeiten koénnen
Ambivalenzen einfithren, Erfahrungen wie Verunsicherung oder
Unwohlsein entstehen lassen, da sie sich nicht allein an die intellek-
tuellen Fihigkeiten des Publikums richten, sondern Affekte, Emo-
tionen, zuweilen den gesamten Korper in die Wahrnehmung einbe-
ziehen 32

Musealisierung zur Schau stellen — Otobong Nkanga

In der Ausstellung Objekt: Atlas — Feldforschungen im Museum
wirkten manche kiinstlerischen Auseinandersetzungen eher ver-
mittelnd, kommentierend. Es war zu beobachten, dass die Idee des
»Labors“ nicht immer im gleichen Mafle von allen Kiinstler:innen
umgesetzt wurde. Besonders iiberzeugend funktionierte die Zusam-
menarbeit mit der in Nigeria geborenen Performancekiinstlerin und
Zeichnerin Otobong Nkanga, die inzwischen durch Biennalen und
die documenta 14 international prisent ist.3? Sie nutzte ihre Arbeit
im , Labor® mit den Depotobjekten, um an ihren bisherigen Frage-
stellungen zur Produktion, Zirkulation und Ausbeutung von Roh-
stoffen weiter zu arbeiten.?* Das Arbeiten im Frankfurter ,Labor*
war fiir Nkanga der erste lingere Aufenthalt in einem europiischen
ethnologischen Museum. Sie setzte diese Erfahrung spiter im Berli-
ner Museum fiir Naturkunde fort. Bei ihrem ersten Depotbesuch, so
schildert sie es, sei sie iiberwaltigt und emotional bewegt gewesen
von all den Objekten, die sie und ihre Generation nicht gekannt und
iiber die sie wihrend ihrer Schulzeit in Nigeria nie etwas erfahren
hitten, ,,obwohl ich aus dem Land ihrer Herkunft komme*.35

Fir ihre Arbeit im ,Labor“ suchte Nkanga Werkzeuge der
Kriegsfithrung sowie Arm-, Hals- und Fuflringe aus West-, Zen-

31
Ebd. mit Verweis auf Harald Szeemann, 19f.

32
Hierzu auch Chiara Pussetti, Ethnography-based art, Undisciplined dialogues and creative
research practices. An Introduction, in: Visual Ethnography 7, 2018, 1-12, hier 7f. und Ariane
Berthoin Antal, Research on Artistic Interventions. A Learning Opportunity for Museums,
in: Anita Hermannstidter (Hg.), Art/Nature. Interventions at the Museum fiir Naturkunde
Berlin, Berlin 2019, 44-53, hier 44f.

33
Ihre produktive Art des Arbeitens im Weltkulturen Museum haben auch Leeb, Asynchrone
Objekte, 53f. und Geismar, Art of Anthropology, 198f. herausgestellt.

34
Zu ihrem Werk vgl. Clare Molloy, Philippe Pirotte und Fabian Schéneich (Hg.), Otobong
Nkanga. Luster and Lucre, Berlin 2017.
35
In Erinnerung abwesender Dinge. Ein Gesprach mit Otobong Nkanga, in: Objekt: Atlas, 157.
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tral- und Siidafrika aus und veranschaulichte in Diagrammen, wie
Metall als Rohstoff fiir Waffen, Schmuck beziehungsweise als Wih-
rung gedient hatte. Durch Analogien der Form stellte sie Verbin-
dungen her zwischen den metallenen Wurfklingen aus der Samm-
lung, der in Siidafrika verbreiteten Paradiesvogelblume (Strelitzia
reginae) und dem Motiv stilisierter Arme, bei denen die Hinde
durch Arbeitswerkzeuge ersetzt sind. Dieses Motiv hatte Nkanga
auf digitalen Zeichnungen bereits vor ihrer Zeit in Frankfurt ent-
wickelt. Diese unterschiedlichen Motive und Assoziationen fiihrte
sie in der Ausstellungsprisentation zusammen: Uber zwei Tischvit-
rinen, in denen sie Waffen beziehungsweise Schmuck arrangiert
hatte, hingte sie an der Wand zentriert einen im Labor erarbeite-
ten Stoffmusterentwurf in der Art eines nigerianischen Waxprints
unter anderem mit dem Namenszug des Museums und Medaillons
mit historischen Schwarzweif3-Portrits zweier Krieger, die sich auf
der Wand fortsetzten [Abb. 4].

Ihre Auswahl aus dem Depot verbreitete sie in der Herkunfts-
gegend der Objekte, dem heutigen Nigeria, in neuer medialer Form
(»remediated“) durch farbig gestaltete Plakate: Auf diesen erscheint
sie als Performerin — mit schwarz gekleidetem Oberkdrper, aber
ohne Kopf, seriell angeordnet in mehreren Reihen {ibereinander —
und fiihrt mit weiflen Handschuhen die musealisierten, anonymen
Gebrauchsgegenstinde vor [Abb. 5]. Angelehnt an die Gestalt von
Lehrtafeln fiir Schulen (oder Werbe-Schautafeln) kategorisierte sie
die Objekte mit Titeln und erliuterte mit kurzen Texten deren
urspriingliche Verwendung: ,Kriegs- und Liebesbeute“ (War and
Love Booty) und ,Waihrungsangelegenheit® (Currency Affair). So
brachte sie die nach Frankfurt gelangten Artefakte zumindest
wremediated“ an die Orte ihrer Entstehung im heutigen Nigeria
zuriick, wo Plakate in Schulen, Laden und auf 6ffentlichen Plitzen
ein verbreitetes Medium sind. Umgekehrt fithrte Nkanga mit diesen
Plakaten, die sie in Lagos hatte drucken lassen, eine gegenwirtig in
Nigeria alltigliche Kommunikationsform der Erziehung und Infor-
mation in das Weltkulturen Museum ein, wo die Plakatarbeiten wie-
derum Teil ihres Ausstellungsbeitrags waren.

Otobong Nkangas Auseinandersetzungen mit den Sammlungs-
gegenstinden, ihre Ubertragung in das Medium des Wandposters
und die Verwendung weifler Handschuhe als Gestus der westlichen
Musealisierung eroffnen Zugangsformen, die von ihrem biografi-
schem Wissen iiber das Herkunftsland der Objekte, durch ihre
»Emotionen“ und ihre ,Sensibilitit als Kiinstlerin® gepragt sind.>¢
Momente von Empathie fiir die Gegenstinde konnte die Kiinstlerin
geltend machen, ohne sich dabei durch sprachliche Formulierungen
auf ein eindeutiges Erzdhlmuster festlegen zu miissen: ,,Mit dem
Herstellen von Almanachen oder Textilien habe ich einen Weg

36
Vgl. das Gesprich zwischen Deliss und Nkanga iiber ihre ersten Museumsbesuche (mit
weinigen Emotionen verkniipft“, oder ,Ja, das war ziemlich emotional® und eine ,,schmerz-
liche Erfahrung®), in: Objekt: Atlas, 157-159.
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[Abb. 4]
Ausstellungsansicht von Otobong Nkanga, Facing the Opponent, 2012, und Vitrinen mit
Waffen und Schmuck aus West-, Zentral- Siidafrika, in der Ausstellung Objekt: Atlas, Foto:
Wolfgang Giinzel © Weltkulturen Museum Frankfurt.
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IBOLE ANKLETS CURRENCY
KUSU, "U" CURRENCY also d IOD L Ihe wlimare i
; :legbands hobbe
SEMI-SPHERICAL BRONZE INGOT knownas BOLOKO, = iiine i e husband's Relos, notonly o
‘These ingots had no other use. o8 metal money item, but demonstra
an as money b e et ould afford to waste.

recognized and used as currency for stakes in the ground about 10 yards apart.

i “The vines are then turned; forcing
rare but major transactions e thentums

T A en Sculpted wood in the shape ofa Ahusband can remove the neck ring from
bbb ianlypas tEaally o neckring painted n ey tg itate his wife by having her lie on the ground
onthe leg, These copper-alloy forms were thecolonsotmetl and attaching vines o the ring and to.
ized and use (
|

ten based on utilitarian
forms such as the agricultural hoe, an Iwenga from
the Nkutshu people of south eastern Democratic
Republic of Congo, were used as special-purpose
currency, not everyday money

WEITKULTUREN MUSEUM
FRANKFURT, GERMANY

“This currency was exchanged in the course
of a significant social transaction such as

WorkStation Lagos, Nigeria. Tel: +234 1 773 3337,
PR, N E-mail: workstationnigeria@gmail.com (Yinka)

[Abb. 5]
Otobong Nkanga, Object Atlas: The Currency Affair, Plakat, 2011, in: Objekt:
Atlas - Feldforschung im Museum (Ausst.-Kat. Frankfurt a. M., Weltkulturen
Museum), hg. von Clémentine Deliss, Bielefeld 2012, 177 © Otobong Nkanga.
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gefunden, Informationen iiber diese Objekte zu vermitteln, ohne
dass es ein Schild oder eine Karteikarte geben muss®.3’

Am Beispiel zeitgenossischer Installationskunst ist mit Verweis
auf das kiinstlerische Verfahren des Readymade argumentiert wor-
den, dass Kiinstler:innen anders als Kurator:innen, ,,Objekte jedwe-
der Gattung oder Herkunft in Ausstellungen vergleichen kénnen®.
Damit sind semantische Verschiebungen moglich, die ,,emotionale
Versenkungen wie intellektuelle Prozesse zugleich sichtbar und ein-
sichtig machen“.3® Dies scheint mir ein zentraler Aspekt kiinstleri-
scher Zugangsformen auf Sammlungen zu sein.

Remediation durch Raumgestaltung und Prasentation

Das Konzept im Weltkulturen Museum fithrte dazu, dass sich die
Ausstellungen jenen in Museen zeitgendssischer Kunst anglichen:
Ins Zentrum riickten die Exponate, hdufig als Einzelstiicke statt
als Exemplar einer Serie, obwohl das Sammeln von Objekten in
typologischen Reihen lange die Sammlungspolitik ethnologischer
Museen bestimmt hatte. Raumchoreografie und Blickachsen leite-
ten sich von den Exponaten ab. Die Ausstellungsarchitektur war
stark reduziert, mit weifd getiinchten Winden und einer gleichmafi-
gen, auffallend hellen Beleuchtung, bisweilen mit Tageslicht. Der
im Kontext von Biennalen und anderen internationalen Groflaus-
stellungen zeitgendssischer Kunst vielfach kontrovers diskutierte
»globale White Cube“®® als ein vermeintlich neutraler Prisentati-
onsrahmen, der untrennbar mit der linearen, westlich dominierten
Kanonbildung der Moderne verbunden ist, wurde von Deliss syste-
matisch ins ethnologische Museum geholt: Die Prozedur der reme-
diation betraf im Weltkulturen Museum mit der Einfilhrung der
weiflen Galeriewidnde und der lichten Riume auch die Raumgestal-
tung. Dezidiert setzte sich das Museum damit ab von den atmospha-
risch gestalteten Inszenierungen vieler ethnologischer Museen —
von aufwendigen, teils biihnenhaften Szenografien mit einer Fiille
sich {iberlagernder Sinnesreize, auratisierender Spotbeleuchtung
und stark abgedunkelten Riumen (was keineswegs immer konser-
vatorischen Erfordernissen geschuldet ist).

Die Reflexion {iber Prasentationsweisen ethnologischer
Objekte war dann auch eines der zentralen Themen der dritten, von
Clémentine Deliss und Yvette Mutumba kuratierten Ausstellung

37
Ebd., 158f.

38
Tobias Vogt, Vergleiche ausstellen. Zur Installation anderer Originale als eigene kiinstleri-
sche Praxis, in: Kriiger, Werner und Schalhorn, Evidenzen des Expositorischen, 137-157,
hier 151-153, hier ging es um Arbeiten von Michael Asher, Fred Wilson und Willem de
Rooij.

39
Dazu Elena Filipovic, Der globale White Cube, in: Jennifer John, Dorothee Richter und
Sigrid Schade (Hg.), Re-Visionen des Displays. Ausstellungs-Szenarien, ihre Lektiiren und ihr
Publikum, Ziirich 2008, 27-56, hier 34—-38.
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Ware & Wissen (or the stories you wouldn’t tell a stranger), in der es um
die Verflechtungen zwischen Ethnologie, Kolonialismus und Handel
ging.*0 Ein prignantes Beispiel der Ausstellung, bei dem es im
Sinne der remediation um Sichtbarmachen, Veriandern und Uber-
schreiben fritherer Ordnungsmuster ging (hier ethnologischer Pra-
sentationsformen), sei kurz vorgestellt [Abb. 6]. Auf einer dunkel-
braun gestrichenen Wand hingen in mehreren Reihen, dicht an
dicht rund 30 Farbfotografien. Im ihrem Zentrum waren die vier
Fotografien aus Otobong Nkangas Serie Currency Affair [Abb. 5] zu
sehen, flankiert von verschiedenen Studiofotografien ethnologi-
scher Sammlungsobjekte, die in den 1970/80er Jahren im Museum
fiir Volkerkunde (wie das Weltkulturen Museum bis 2001 hiefd) fiir
Katalogpublikationen oder zum Verkauf im Museumsshop angefer-
tigt worden waren. Auffillig an diesen Fotografien waren die Hin-
tergriinde: allesamt farbig und hiufig in verschiedenen Farbschat-
tierungen verlaufend. Diese farbige Gestaltung von Hintergriinden
oder auch Winden war typisch fiir ethnologische Museen dieser
Jahre. Sie fand sich auch noch in der von Jean-Hubert Martin kura-
tierten und heftig diskutierten Ausstellung Magiciens de la terre 1989
im Pariser Centre Georges Pompidou und in der Grande Halle im
Parc de la Villette mit zeitgendssischen Arbeiten nicht-westlicher
und westlicher Kiinstler:innen.

Um die beabsichtigte mystifizierende Wirkung solcher Prisen-
tationsweisen deutlich zu machen, stellten die beiden Kuratorin-
nen der Frankfurter Ausstellung als Kontrast und zum direkten
Vergleich zu den Studiofotografien mehrere der abfotografierten
Objekte im Original aus, auf flachen Podesten, ohne Vitrinen, den
Betrachtenden direkt gegeniiber. Die beiden anderen Winde des
Raums waren der White Cube-Asthetik von Kunstausstellungen ent-
sprechend weifd gestrichen und zeichneten sich durch eine spar-
same Hingung aus. Eine der dort prisentierten Arbeiten war etwa
die 1989 entstandene Schwarzweifdfotografie Bronze Head des in
Nigeria geborenen Rotimi Fani-Kayode, die das nackte Gesif3 und
die Beine eines Mannes iiber dem Kopf eines Yoruba-Gottes zeigt.4!
Das Nebeneinander von kiinstlerischen Fotografien, historischen
Studioaufnahmen und Artefakten einerseits und die Kontrastierung
verschiedener Ausstellungsisthetiken andererseits lenkte den Blick
darauf, wie stark museale Prisentationsweisen die Vorstellungen
von Exponaten formatieren.

40
Im Februar und Juli 2013 fanden zwei Think Tanks statt, bei denen u. a. die ,,Studioauf-
nahmen ethnografischer Artefakte“ und die ,,Rhetorik des Ausstellens“ diskutiert wurden,
abgedruckt in: Ware & Wissen (or the stories you wouldn't tell a stranger) (Ausst.-Kat. Frank-
furt a. M., Weltkulturen Museum), hg. von Clémentine Deliss und Yvette Mutumba, Ziirich
2014, 147-200.

41
Vgl. Abb. in: Ware & Wissen, 146. Eine ausfiihrliche Analyse der Ausstellung liefert die
Dissertation von Beatrice Barrois, Asthetik des (Nicht)Wissens. Kiinstlerische Positionen im
Feld ethnologischer Museen seit Beginn des 21. Jahrhunderts, Kassel 2019, 77-255, bes., 40-43,
77-95.
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[Abb. 6]
Ausstellungsansicht mit Studiofotografien aus dem Bildarchiv des Weltkul-
turen Museum, in der Ausstellung Ware & Wissen (or the stories
you wouldn't tell a stranger) Frankfurt a. M., Weltkulturen Museum
(16.01.2014—-04.01.2015), Foto: Wolfgang Giinzel © Weltkulturen Museum Frankfurt.
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Probleme der Positionierung — Peggy Buth

Peggy Buth, die sich schon frither mehrfach mit der kolonialen Ver-
gangenheit ethnologischer Museen und ihren spezifischen Repra-
sentationstechniken befasst und in deren Depots gearbeitet hatte,
war ebenfalls in der Ausstellung Ware & Wissen (or the stories you
wouldn’t tell a stranger) vertreten. Buth stief§ im Bildarchiv auf eine
historische Postkarte von 1906 mit der Aufnahme einer Schau-
puppe, die zum Ausgangspunkt ihrer Arbeit wurde.*2 Die Schau-
puppe war nach einem Foto eines indigenen Bewohners im kolonia-
len Deutsch-Neuguinea in Berlin modelliert und schliellich in
Hamburg als plastische Serie zum Verkauf produziert worden. Die
konzeptuell arbeitende Buth fand ein Exemplar dieser Schaupuppe
im Depot des Weltkulturen Museum, vier weitere Exemplare in eth-
nologischen Museen in Freiburg, Burgdorf, St. Gallen und Stock-
holm. In der Ausstellung waren ihre Briefwechsel mit den vier
Museen zu Fragen der Provenienz dazu ausgestellt, die Schaupup-
pen selbst und eine aufgezeichnete Leseperformance [Abb. 7]. Bei
der Performance trug Buth zwei Reden des Griindungsdirektors des
Frankfurter Museums, Bernhard Hagen, aus den Jahren 1904 und
1908 vor. Von Hagen stammte auch die fotografische Vorlage der
Schaupuppen. Dariiberhinaus hatte Buth Fotografien aus dem Bild-
archiv, die Missionare Anfang des 20. Jahrhunderts in verschiede-
nen Lindern des globalen Siidens gemacht hatten, auf langen
Tischen im Ausstellungsraum angeordnet. Durch das Zusammensu-
chen und gemeinsame Arrangieren von Schaufiguren und Fotogra-
fien lenkte Buths artistic research den Blick auf die von kolonialen
Machtstrukturen geprigten visuellen Verfahren plastischer und
fotografischer Arbeiten.

Als Kiinstlerin in einem solchen Museum zu arbeiten, bringt
offenbar neue Herausforderungen mit sich: ,Die Verfiigbarkeit
der Bestinde, die Offenheit der Institution, die Unterstiitzung und
Beriicksichtigung jeder meiner Nachfragen bereitete mir Schwie-
rigkeiten. Ich fand keinen eigenen Zugang zu den Objekten im
Depot.“43 Buths Auflerung macht deutlich, dass Kiinstler:innen sich
zunichst ihren Platz suchen miissen, wenn sich Museen als Insti-
tutionen der pluralistischen Zivilgesellschaft entwerfen, ostentativ
selbstreflexiv agieren und versuchen, Deutungsmacht abzugeben,
zu teilen oder wenigstens nicht linger zu monopolisieren. Museen
verstehen sich als Institutionen, die Konzepte globaler Differenzen
und kultureller Diversitit neu tarieren, die sie frither ganz selbst-
verstandlich ,eurozentrisch® definieren konnten. Innerhalb dieses
Diskurses wollte das Weltkulturen Museum unter der Leitung von
Deliss eine zentrale Position einnehmen. Dabei delegierte es die

42
Vgl. Peggy Buth, ,Wir Alle“. Trauma, Verdringung und Gespenster im Museum, in: Ware
& Wissen, 276-286, hier 280. Die Problematik der eigenen Positionierung hat auch Oto-
bong Nkanga formuliert, vgl. In Erinnerung abwesender Dinge, in: Objekt: Atlas, 157 u. 161.

43
Ebd., 279.

206



Ein Museum transformieren

[Abb. 7]
Peggy Buth, Performance ,,Wir Alle” (Trauma, Verdringung und
Gespenster im Museum), 2014, in der Ausstellung Ware & Wissen,
Foto: Peggy Buth © Peggy Buth und Weltkulturen Museum Frankfurt.
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museale Verantwortung nicht an Kiinstler:innen, sondern ermdg-
lichte Vielstimmigkeit durch remediation, durch Medienwechsel
inner- und auflerhalb des Museums: durch die verschiedenen sub-
jektiven Auseinandersetzungen mit den Sammlungsbestinden, aber
auch durch die Veranderung des Museumstyps.

Kein blofles Beiwerk

Die starke Gewichtung aktueller kiinstlerischer Produktion in allen
Titigkeitsfeldern des Weltkulturen Museum — vom Erforschen,
Prisentieren und Vermitteln bis zum Sammeln materieller Zeug-
nisse (das ja so nicht mehr stattfinden sollte) — hat blinde Flecken in
Kauf genommen, etwa die Gefahr der Asthetisierung oder des Fehl-
ens kultureller und sozialer Kontexte. Konzeption und praktische
Umsetzung fielen auseinander, wenn Gastaufenthalte zu kurz waren
und die Beschiftigung mit den Objekten nicht zu einer intensiven
Auseinandersetzung fiihrte. Die Konzeption funktionierte vor allem
bei denjenigen gut, bei denen die Auseinandersetzungen sowohl auf
die Kiinstler:innen als auch auf das Museum Einfluss hatten: Wenn
die Kiinstler:innen, wie Otobong Nkanga etwa, in Depot und Samm-
lung ein Potential fiir das eigene Arbeiten entdeckten oder wenn
sie bereits artistic research in anderen ethnologischen Sammlungen
betrieben hatten wie etwa Peggy Buth. Bei anderen, etwa bei Tho-
mas Bayrle, hinterlieR der Laboraufenthalt weder im kiinstlerischen
Werk noch in der Sammlung besondere Spuren. Dass die Neuinter-
pretation der Sammlungsobjekte bei der ersten Ausstellung primir
durch westliche Kiinstler:innen erfolgte, liefe sich ebenso kritisie-
ren wie die dominierende kuratorische Handschrift der Museums-
leitung. Gleichwohl hat die programmatische Offnung von Depot
und Sammlung fiir kiinstlerische Zugriffe auch nach Deliss’ Leitung
Fortsetzungen gefunden, wenn auch auf einer anderen Grundlage.
Restitution, Provenienz und das Fehlen der Kulturgiiter in den Her-
kunftsgesellschaften stehen dabei im Fokus.44

Riickblickend, mag es das Privileg eines kleinen Hauses wie
des Weltkulturen Museum gewesen sein, sich in einer Zeit des
Umbruchs im Gesamtdiskurs ethnologischer Museen, die alles
andere als eine homogene Gruppe sind, eigenwillig und radikal zu
positionieren — auch wenn dadurch wichtige Aspekte der Gesamt-
problematik nicht beriicksichtigt worden sind. Aus der Retrospek-
tive betrachtet mogen diese Frankfurter Jahre zeigen, dass eine plu-

44
Exemplarisch hierfiir ist das transkontinentale Recherche- und Ausstellungsprojekt Invi-
sible Inventories. Kenyan Perspectives on Restitution, unter der Leitung zweier Kiinstlerkol-
lektive, The Nest aus Kenia und Shift aus Deutschland, in Kooperation des Goethe-Insti-
tuts und des National Museum of Kenya in Nairobi, des Rautenstrauch-Joest-Museum
in Koln und des Weltkulturen Museum in Frankfurt am Main. Die seit 2018 von The
Nest (Jim Chuchu, Njoki Ngumi) begonnene, bereits umfangreiche Datenbank kenianischer
Objekte in europdischen und nordamerikanischen Museen ist Ausgangspunkt fiir die
kiinstlerischen Zugriffe, die den Besuchenden eine intellektuelle, aber auch emotionale
Auseinandersetzung mit den in Kenia abwesenden Objekten zu ermdglichen suchen, in
ihrem Herkunftsstaat ebenso wie an ihren heutigen Orten in Deutschland, vgl. http://www.
inventoriesprogramme.org/ (27.10.2021).
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rale Verfasstheit der Museen in der Auseinandersetzung mit den
gegenwartigen Museumstypen und ihren Wurzeln im 19. Jahrhun-
dert produktiv und nétig ist. Mit Deliss war fiinf Jahre lang eine
Expertin fiir Gegenwartskunst am Weltkulturen Museum in Frank-
furt titig. Sie war in der Lage, kiinstlerische Positionen nicht als
Beiwerk auszustellen, sondern den Ruf nach diszipliniibergreifen-
der Arbeit als institutionelle Form auszureizen.
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