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Einleitung

Dieses Buch ist das Ergebnis meiner Vorlesungen ,,Einfiihrung in die Kunstgeschichte®, die
ich seit 2014 im Rahmen des Bachelorstudiengangs Kunstgeschichte an der Bundesuniver-
sitdt von Sao Paulo (Unifesp), in Brasilien, halte. Die neuen Einsichten dieser liberarbeiteten
und erweiterten deutschen Ausgabe, die auf Portugiesisch als Introdugdo brasileira a teoria,
histéria e critica das artes (Brasilianische Einfiihrung in die Theorie, Geschichte und Kritik der
Kiinste) veroffentlicht wurde, resultieren aus dem Seminar ,,Dekoloniale brasilianische
Kunst“ von 2019 und dem Hauptseminar in den Masterstudiengingen Kunstgeschichte
und Philosophie ,,Kunst, Kultur, Dekolonialitat und Philosophie® von 2021.

Kolonialitdt und Dekolonialitit

Ausschlaggebend fiir das Schreiben dieses Buches war die Erkenntnis, dass es in Brasilien
keinen einfiihrenden Text fiir die verschiedenen Kunstwissenschaften gibt, der den kolo-
nialen Kontext Amerikas mitdenkt, andere Epistemologien beriicksichtigt und mit ihnen
die westliche problematisiert. Auch wollte ich deutlich machen, dass die Entwicklung der
Asthetik und der Kunststudien die europiische Kolonialitit durch ein hierarchisierendes
und eurozentrisches Identitdtsverstindnis begleiteten und somit Vélker-, Kultur- sowie
Epistemenmord nicht nur sekundierten, sondern aktiv unterstiitzten. Die hier vorliegende
neue Fassung fiir ein deutschsprachiges Publikum vertieft die Diskussion der Kolonialitat
in den Kunstwissenschaften und arbeitet die Notwendigkeit ihrer Dekolonisierung noch
starker heraus. Neben der dafiir unumgianglichen Dekonstruktion der westlichen Episte-
mologie ldsst sie andere deutlicher zu Wort kommen. Meine Hoffnung ist es, damit eine
Grundlage fiir eine zukiinftige dekoloniale Kunstwissenschaft zu schaffen.

Die Unentbehrlichkeit der Dekolonialisierung liegt darin begriindet, dass die Kunst-
studien gemeinsam mit der Philosophie und anderen Human- und Sozialwissenschaften,
vor allem der Anthropologie und Ethnologie, einen Universalitdtsanspruch vertreten, der
fiir die vermeintliche Alteritdt anderer Kulturkreise verantwortlich ist (Fanon, 1952; Rod-
ney, 1972; Nascimento, 1978; Dussel, 1993; Wiredu, 1996; Jecupé, 1998; Rivera Cusicanqui,
2010; Mignolo, 2011; Mignolo et al., 2013; Munduruku, 2009; Kilomba, 2016; Gonzalez,
2020; Esbell, 2020; 2021).

Es ist absurd, aber eine Tatsache, dass die Gleichwertigkeit der Kulturen, die die Euro-
paer kolonialisierten und deren Vertreter im Namen des jiidisch-christlichen westlichen
Weltbildes als minderwertig abstempelt wurden, was ihre Unterdriickung, Ausbeutung,
Versklavung, und Vernichtung ermoglichte, noch immer kein Allgemeinplatz ist. Man ver-
suchte, oft mit Erfolg, auRereuropdische Kosmologien zu zerstoren, wofiir der christliche
Glaube instrumentalisiert wurde. Dies wurde durch den Einfluss der griechischen Philoso-
phie auf die christliche Botschaft, was zu einer Hellenisierung durch die Kirchenvater fiihrte
(P’Bitek, 2011), erst moglich. Denn die Idee einer teleologischen Metaphysik — einer der phy-
sischen Welt iiberlegenen Sphare — gab es in der urspriinglichen christlichen Lehre nicht.
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Durch die Hellenisierung, die man auch als Hierarchisierung der nichtsichtbaren ge-
geniiber der sichtbaren Welt bezeichnen kann und die mit der Ausbreitung griechischen
Denkens im Mittelmeerraum in Verbindung steht, ging der christliche Grundgedanke ver-
loren. Dieser bestand in der Idee, dass die im Judentum noch duRerliche Gesetzgebung
in eine innerliche verwandelt werden miisse. Innere Gesetzgebung bedeutet, dass jeder
Mensch immer schon weil}, wie er sich ethisch Verhalten sollte, ohne dass dies durch
Verbote und Gesetze von Aulen aufgezwungen werden muss. In den kolonialisierten
und heute als indigen betitelten Kulturen gibt es dieses Verstindnis einer verbindlichen
und universellen Ethik fiir das Zusammenleben in der Gemeinschaft selbstverstandlich
ebenso (Wiredu, 1996; Jecupé, 1998; Munduruku, 200g; Rivera Cusicanqui, 2010; Gonzalez,
2020; Esbell, 2020; 2021). Die hellenistische Metaphysik und ihr Einfluss auf das Christen-
tum fiihrte in Europa jedoch zur Idee der Macht des Logos und damit zur Uberlegenheit
durch Rationalitit. Die Institutionalisierung dieser Idee als Glaube durch die christliche
Kirche ermoglichte die Entwicklung eines politischen Instruments, das den europdischen
Imperialismus im Namen der christlichen ,,Heilslehre als Subalternisierungsmechanis-
mus ermoglichte und rechtfertigte.

Griechenland und Rom kannten schon in der Antike die Unterdriickung und Ver-
sklavung Anderer, was ihnen ihre imperialistischen und kolonialistischen Praktiken tiber-
haupt erst erméoglichte. Aber die durch das Christentum eingefiihrte Hierarchisierung und
Dichotomie zwischen sichtbarer und nichtsichtbarer Sphare, physischer und metaphysi-
scher Welt, die es in traditionellen oder auRereuropiischen Kulturen nicht gibt (Jecupé,
1998; Sodré, 2017; Wiredu, 20m), boten ein als universell deklariertes Fundament, das die
scheinbare moralische und religicse Superioritit der Europder ideologisch untermauerte
und die Entmenschlichung Anderer in nie zuvor gekannter Form nach sich fiihrte.

Das Lancieren herabwertender Identitdtskategorien war dafiir grundlegend. Die
Alteritat Anderer wurde durch ethnisierende und rassialisierende Konzepte wie ,,Indios”
und ,,Schwarze“ eingefiihrt und durch die notwendige Errettung dieser ,,Ungldubigen”
und ,,Primitiven legitimiert. Universalititsanspruch durch hierarchisierende Metaphysik
und Superioritat durch erniedrigende Identitatskategorien wurden elementarer Bestand-
teil der kolonialen Machtausiibung. Die selbsterklirte Uberlegenheit des angeblich ra-
tionalen, aber letztlich irrationalen Westens (Kilomba, 2019), seiner Kunst und Kultur,
zieht sich immer noch wie ein roter Faden durch die Kunstwissenschaften und die
Publikationen, die zu ihrer Lehre herangezogen werden. Dazu gehort auch die verquere
Vorstellung der Fahigkeit, die Anderen zu retten, um sie auf denselben zivilisatiorischen
Stand zu bringen, der aber eigentlich nichts anderes ist als Barbarei (Benjamin, 1980).

Auch wenn es Konflikte zwischen den europdischen Landern in Bezug auf die Er-
oberungen Amerikas und spater Afrikas, Asiens und Ozeaniens gab, ist das christliche
Projekt letztlich ein gesamteuropdisches, das von der Idee der Hegemonie in Religion,
Wissenschaft, Kultur, Gesellschaft und Politik getragen wurde und wird. Dabei ist die
Metaphysik, auf die die Kolonialitit sich stiitzt, im Grunde nicht humanistisch, da sie
sich auf einen Gott als auRermenschlicher Instanz beruft. Diese iibergeordnete Instanz
erlaubt(e) es den Europiern, ihre Sitten als moralisch iiberlegen zu behaupten und sie als
Moral anderen Kulturen aufzuzwingen (Wiredu, 20m). Aufereuropdische Kosmologien
sind im Vergleich zur jlidisch-christlichen humanistisch, da ihre Gottheiten — Entitaten
oder Wesen sind treffendere Begriffe — Ahnen und Vorfahren sind und somit nicht
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aulerhalb der menschlichen Sphire angesiedelt sind. Der Begriff der Gottheit wurde
aus dem Westen iibernommen, hat aber zumeist keine Aquivalenz in auRereuropiischen
Sprachen (Wiredu, 20m). Es gibt zumeist eine genealogische Beziehung zwischen allen
Wesen und keine tibergeordnete aullermenschliche Instanz (Jecupé 1998; Munduruku,
2009; Wiredu, 20m).

Das Problem der Metaphysik findet in der Dekolonialisierungsdebatte noch wenig
Beachtung, obwohl es durch ihre immanente Hierarchisierung das epistemologische
Fundament der Kolonialitdt bildet. Als wissenschaftliche Methode (Bernardino-Costa et
al., 2016; 2019) versucht die Dekolonialitat, die Kolonialgeschichte und die zeitgendssi-
schen Auswirkungen des kolonialen Erbes zu verstehen, auszuweisen und, so mdglich,
riickgangig zu machen. Dabei untersucht sie die Mechanismen der Kolonialitat, die aus
Unterdriickung, Zerstérung, Mord, Raub, Verschleppung, Versklavung und Dehumanisie-
rung durch Ethnisierung und Rassismus bestehen. Die Subalternen und Post-kolonialen
Studien, die den Dekolonialen Studien vorausgingen, werden heute kritisch betrachtet,
da sie als Teil der westlichen Epistemologie verstanden werden (Rivera Cusicanqui, 2010;
Grosfoguel, 2019). Aber auch die Dekolonialitit bleibt oft im hegemonialen wissenschaft-
lichen System verankert (Rivera Cusicanqui, 2010).

Um die Kolonialitat nicht nur zu erkliaren, sondern ihrem Fortbestand Einhalt zu
gebieten, zeigen die Dekolonialen Studien deshalb auch epistemologische Alternativen
auf. Damit wird die Inklusion der historisch Subalternisierten in den kulturellen, phi-
losophischen und wissenschaftlichen Dialog und die gesellschaftliche Praxis angestrebt.
TIhre Vertreter kimpfen z.B. in Brasilien seit mehr als soo Jahren gegen den Kolonialismus
und haben aufgrund ihrer historischen und aktuellen Erfahrungen eher wenig Hoffnung,
dass ihnen dieses Recht gewahrt werden wird (Nascimento, 1979; Jecupé, 1998; Gonzalez,
2020; Munduruku, 2009; Esbell, 2020; 2021). Dennoch wird der Kampf nicht aufgegeben,
den eigenen Epistemologien Gehdr zu verschaffen und ihre Praxis vor Unterdriickung
und Ausrottung zu schiitzen. Auch wenn Subalternisierte ein Bewusstsein haben, dass
sie nur sprechen kénnen, wenn sie auch die Grammatik der Kolonialherren, d. h. deren
Epistemologie beherrschen und sich mit deren Konzepten ausdriicken kénnen (Spivak,
1988; 2005).

In Kunst und Kunstwissenschaften wurde zunichst mit den Konzepten global und
postkolonial operiert. Sie haben jedoch nicht zur Uberwindung ihrer Kolonialitit beige-
tragen. Der Begriff der globalen Kunst erschien im Rahmen der Postkolonialitat erstmals
Ende der 1980er-Jahre. Er driickt zumeist nur ein Interesse an zeitgendssischer Kunst
indigener — damit meine ich sowohl die urspriinglichen Einwohner Afrikas, Amerikas,
Asiens und Ozeaniens ehemals kolonialisierter Lander — und afrodiasporischer Kiinst-
ler:innen aus, mit denen man sich vorher nicht beschaftigt hatte. Letztlich belegt die
»globale” Kunst somit nur das Einbeziehen auRereuropdischer Kunst in die westliche
Kunstwelt und ihren Markt. Denn aufereuropdische Epistemologien kommen bei dieser
Integration nicht wirklich zu Wort, wenngleich Dezentrierung und Dekonstruktion an-
gestrebt werden.

Dariiber hinaus haben die Kunstwissenschaften in kolonialisierten Landern, etwa in
Lateinamerika, beim Versuch, die eigene, vor allem indigene und afrodiasporische Kunst
zu verstehen, grolde Schwierigkeiten, sich von der vorherrschenden eurozentrischen Per-
spektive zu befreien und die parallel existierenden Epistemologien miteinzubeziehen.
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Statt diese anzuerkennen und zu respektieren, hat man sie anfangs pathologisiert und
folklorisiert (Rodrigues, 1988) und konzentrierte sich auf die Anwendung westlicher Meis-
tererzdhlungen und Schliisselkonzepte.

Mein Ansatz in diesem Buch ist deshalb weder global noch postkolonial, sondern
versucht, die westliche Epistemologie, die den Kunststudien in den letzten 2.500 Jahren
zugrunde lag — genauer gesagt seit der Erfindung des alphabetischen Schriftsystems
im antiken Griechenland —, zu dekonstruieren, um dann die Herausforderung der De-
kolonialisierung, im Sinne der Integration und eines besseren Verstindnis auRereuro-
pdischer Epistemologien, angehen zu konnen. Ich bin mir der Grenzen meines Versuchs
bewusst, da erstmal die westliche Epistemologie dekonstruiert werden muss. Dennoch
ist mein Ansatz von der Hoffnung getragen, dass die hier vorgestellten Uberlegungen
und Einsichten es ermdglichen, einen Beitrag zu der seit den 1970er und 1980er-Jahren
laufenden und noch nicht abgeschlossenen Revision der Kunstwissenschaften zu leis-
ten.

Dekolonialer Kunstbegriff

Dafiir brauchen wir vor allem einen differenzierteren Kunstbegriff, der sowohl seine euro-
pdische Entstehung nach der Renaissance als auch seine Ausdehnung auf die jahrtausen-
dealte Kunstproduktion anderer Kulturkreise beinhaltet. Die Kenntnis und Anerkennung
der Epistemologien, die fiir die Kunstproduktion auRereuropdischer Kulturen verant-
wortlich sind, ist dabei unabdingbar. Ich gehe davon aus, dass Kunst — und wir kommen,
wie ich noch zeigen werde, um den Begriff nicht wirklich herum — eine universelle Praxis
ist. Sie hat unterschiedliche Beweggriinde, die sich entweder auf das Diesseits — die Welt
und ihre Lebewesen sowie menschliche Gemeinschaften unterschiedlicher GroRe — oder
das Jenseits — Wesen, Ahnen und Vorfahren — bezieht. Kunst ist eine machtvolle Art der
Kommunikation und des Handelns. Erst das hierarchisierende europdische Denken hat
versucht, der Kunst diese Macht zu nehmen, sie zu instrumentalisieren oder durch ihr
Studium zu ersetzen. Dabei wurden Funktionen zugeschrieben, Hierarchisierungen wie
hohe und niedrige Kunst gepriagt und Bewertungskategorien eingefiihrt, die in auRer-
europaischen Kulturen keinen Sinn machen.

Um einen allgemeingiiltigen Kunstbegriff zu definieren, miissen Gemeinsamkeiten
und Unterschiede in Bezug auf unterschiedliche Kulturen und ihre Epistemologien ver-
standen werden. Eine zentrale Gemeinsamkeit besteht darin, dass in allen Kulturen die
Kunst die Aufgabe hat, das Nichtsichtbare sichtbar zu machen. Dies geschieht jedoch
unter unterschiedlichen kosmologischen Vorzeichen, die als spirituell, hierarchisch-me-
taphysisch oder gleichwertig verstanden werden. Bei der Beobachtung der Unterschiede
sind ideologische und soziopolitische Komponenten miteinzubeziehen. Hofkunst in
Afrika ist nicht mit Hofkunst in Europa zu vergleichen, da die Begriffe von Herrschaft und
Gemeinschaft ginzlich andere sind. Obgleich iiberall auf der Welt kiinstlerisch gearbeitet
wird und man den Begriff der Artefakte fiirimmer ad acta legen sollte, gilt es, wie gesagt,
die epistemologische Andersartigkeit zu erkennen, zu verstehen und miteinzubeziehen.
Denn aufgrund der durch den Kolonialismus verursachten Machtverhiltnisse bestehen
sie auch in der zeitgendssischen sogenannten globalen Kunst fort.

DEKOLONIALER KUNSTBEGRIFF
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Kunst im Singular

Als ich anfing iiber die Struktur dieses Buches nachzudenken, kamen mir alle grundlegen-
den Fragen zur Kunst in den Sinn: Was ist Kunst? Wie und von wem wurde und wird sie
definiert? Weshalb wird sie gemacht? Warum studieren wir ihre Geschichte? Welche Ge-
schichten gibt es und von wem wurden und werden sie erzdhlt? Welche Methodologien und
Paradigmata wurden entwickelt, von wem und mit welcher Absicht? Was sind die Kriterien
fiir Kunstkritik? Von wem und wann wurden sie bestimmt? Wie haben sich Methodologien
und Kriterien verandert, wenn liberhaupt? Wie ist das Verhiltnis zwischen den verschiede-
nen Kiinsten? Warum werden die verschiedenen Kiinste getrennt studiert und wie ist das
gekommen? Wie studieren Lander, die unter Kolonialismus litten und leiden Kunst?

Ich werde diese Fragen in den einzelnen Kapiteln mehr oder weniger der Reihe nach
beantworten. Bevor ich die Struktur des Buches erlautere, méchte ich aber noch kurz auf
die Frage der Pluralitit der Kiinste eingehen, da sie fiir die dekoloniale Konzeption des
Buches wichtig ist. Bei meinen Uberlegungen spielte die Tatsache, dass es in der Kunst
Afrikas, Asiens, Ozeaniens und des indigenen Amerikas keine vergleichbare Trennung
in der Anschauung verschiedener Medien gibt, eine wichtige Rolle. Alle Medien — Skulp-
turen aus Bronze, Holz und Stein, Throne, Masken, Flechtwerke, Webarbeiten, Stoffe,
Frisuren, Kérperbemalungen, Musiken, Tanze usw. — sind Teil des Wissenssystems der
jeweiligen Gesellschaft, die ihre Kosmologie widerspiegelt.

Die unterschiedlichen Medien beruhen auf einer Codierung, die Aussagen iiber die Be-
sitzer und Trager innerhalb der Gemeinschaft machen oder ihre Handlungen bestimmen.
Die Bedeutung ist allen Beteiligten bekannt, setzt die Menschen in Beziehung zum Welt-
lichen und zum AuBRerweltlichen und somit zu anderen Zeiten und Raumen, die parallel,
vergangen oder zukiinftig seien kdnnen. Die Ahnen und Vorfahren werde dabei immer
mitgedacht, wobei es zumeist keine Hierarchie zwischen Mensch, Tier und (Natur-)
Wesen gibt. Wie bereits kurz angeschnitten, handelt es sich beim AuRerweltlichen nicht
um ein Uberweltliches im griechisch-hellenistischen Metasinn. Obgleich heute oft die Be-
griffe Religion, geistige Welt, Spiritualitit, Sakralitit oder Heiligkeit benutzt werden, vor
allem fiir diasporische oder hybride Kontexte, sind dies jiidisch-christliche Vorstellungen.
Das Verstindnis fiir die Komplexitat aulbereuropiischer Epistemologien wird erst durch
die Verwendung der Begriffe in den jeweiligen Sprachen ermoglicht, die deshalb heran-
gezogen werden sollten.

Aufgrund der sie zusammenhaltenden kosmologischen bzw. epistemologischen
Systeme kdme niemand auRerhalb des westlichen Denkens auf die Idee, die unterschied-
lichen Medien als voneinander getrennt zu sehen. Im Gegenteil. Sie ergeben zwar auch
einzeln einen Sinn, aber zusammen driicken sie die verschiedenen Facetten einer Welt-
sicht aus. Wenn man dariiber nachdenkt, gilt fiir Europa genau dasselbe. Die Kunstwis-
senschaften haben aber alles getan, um eine Trennung zwischen ihnen herbeizufiihren,
damit der iibergeordnete Zusammenhang verloren geht. Wie wir noch sehen werden, ist
dies Teil des Versuches die Kunst zu entmachten oder sie fiir imperialistische Zwecke zu
instrumentalisieren.

Zu bedenken ist auch, dass sich die verschiedenen Medien und Gattungen nicht nur
immer gegenseitig beeinflussten, sondern anfangs auch zusammen gedacht wurden.
Erst ab dem 18. Jahrhundert wurden Ideen zu ihrer Einzigartigkeit entwickelt, indem sie
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in Beziehung gesetzt, verglichen oder unterschieden wurden. Oft geschah dies, um eine
gewisse Kunstform liberhaupt als solche kenntlich zu machen oder aber um ihre Bedeu-
tung in Bezug auf andere Kiinste hervorzuheben. Es ging, wie immer im europdischen
Denken, um Hierarchisierung. Aber selbst dann, wenn die Spezifitit einer Kunstform oder
eines Mediums diskutiert wurde, war es notwendig, die anderen zu kennen, um mogliche
Unterschiede und Grenzen zu behaupten. Dabei sind die westlichen Kunstgattungen,
heute nach Medien getrennt, zumeist entweder miteinander verbunden, historisch aus-
einander hervorgegangen oder an sich unrein und komponierten Charakters, wie etwa
Theater, Tanz und audiovisuelle Medien. Nicht zufillig hat es sich die zeitgenossische
Kunst zur Aufgabe gemacht, Medien zu kombinieren oder ihr Verhiltnis auszuloten.

Dennoch bezieht sich der eurozentrische Kunstbegriff immer noch zumeist auf die
»bildenden® Kiinste (Skulptur, Malerei, Architektur), unter deutlicher Ausklammerung
von Musik, Literatur, auBereuropiischer Kunst, aber auch zeitgendssischen Ausdrucks-
formen wie Fotografie, Film, Videokunst, Performances oder Installationen, die in den
Fachbereichen Anthropologie, Sozial- und Medienwissenschaft oder Theater- und Film-
wissenschaft studiert werden. Obwohl die Wissensbereiche iiber Kunst und die zugrunde
liegenden Epistemologien durchldssiger geworden sind, haben wir uns meiner Meinung
nach noch nicht ausreichend dariiber Gedanken gemacht, wie ihre Theorien, Geschichten
und Kritiken miteinander verbunden sind und deshalb gemeinsam studiert werden
sollten, wie ich es in diesem Buch tun werde. Dies ist auch der Grund, warum ich Beispiele
aus allen gerade genannten Kunstbereichen heranziehen werde.

Eine theoretische Anregung, die Spezifitdt unterschiedlicher Kunstgattungen oder
Medien auch fiir den westlichen Kulturraum als hinderlich anzusehen, findet sich beim
franzdsischen Philosophen Jacques Ranciére (2006b). Er schldgt vor, dass wir alle Kiinste
als integralen Bestandteil derselben Geschichte verstehen sollten. Auch der britische
Kiinstler David Hockney hat zu diesem Punkt in Secret Knowledge (Geheimes Wissens,
2001) und mit dem Kunsthistoriker Martin Gayford in A History of Pictures: From the Cave to
the Computer Screen (Eine Geschichte der Bilder: von der Hohle zum Computerbildschirm,
2016) einen Beitrag in diesem Sinne geleistet.

Hockney und Gayford setzten sich dafiir mit einer fiir den Westen spezifischen
Dimension der Welterfassung auseinander: dem Blick. Sie unterscheiden zwischen der
Beobachtung mit den menschlichen Augen und dann, seit der Renaissance, dem techno-
logisierten Blick mithilfe der eindugigen Camera obscura. Die Autoren betonen den Ein-
satz von Linsen und anderen optischen Werkzeugen und hinterfragen die Trennung der
Kiinste entsprechend der technischen Methode ihrer Entstehung (Malerei, Zeichnung,
Mosaik, Fotografie, Film, Animation, Cartoon, Comic, Collage, Videospiele, usw.). D.h.,
sie denken die Kunst auch im Singular und erzdhlen die Geschichte der von Menschen ge-
schaffenen Bilder als eine einzige, aber keineswegs evolutionare medientechnische Ent-
wicklung. Dieser Ansatz bringt die westlichen Kiinste wieder zusammen, insbesondere
Malerei, Fotografie und Film.

Das Verstehen von Kunst im Singular, das die Singularitaten der Medien angesichts ihrer
unterschiedlichen Techniken nicht leugnet, aber als weniger wichtig ansieht, erméglicht es
auch zu verdeutlichen, dass die eurozentrischen Meistererzahlungen der Kunstgeschichte
hinsichtlich ihrer Geschichte, Theorie und Kritik an die nachfolgenden Disziplinen Literatur,
Theater, Fotografie und Film zumeist unreflektiert weitergegeben wurden.

KUNST IM SINGULAR
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Eurozentrische Geschichten von der Kunst

Es gibt viele Standardwerke der Kunstgeschichte, die immer noch einen hohen kul-
turellen Stellenwert haben, aber dies nicht beriicksichtigen. Sie miissen allerdings in
Bezug auf ihre Kunstdefinition — die bildende Kunst — und ihren Ausschnitt — Europa —
lingst als tiberholt betrachtet werden. Eine brasilianische Studie von Amalia dos Santos,
Bruno Moreschi und Gabriel Pereira (2016) zeigt, welche Art der Kunstgeschichte an
brasilianischen Universititen gelehrt wird. Sie belegt, dass die verschiedenen Bachelor-
studienginge sich zumeist auf elf europaische Biicher verlassen, die nichts iiber Kunst
und die Epistemologien der Neuen Welt zu sagen haben, selbst wenn sie zeitgendssische
Kunst miteinbeziehen. Um einen Uberblick iiber die europiische Kunst zu gewinnen, sind
sie zweifellos wichtig; sie machen aber gerade das Ausschlussszenario der offiziellen
Kunstgeschichte deutlich, dain ihnen weder auRereuropiische noch brasilianische Kunst
erwahnt wird. Zumeist handelt es sich um Biicher zur bildenden Kunst, die die Medien-
spezifizitat aufrechterhalten.

Die brasilianische Studie macht auch bewusst, dass die Biicher nicht nur nationale,
sondern vor allem sogenannte rassisch-ethnische und genderspezifische Ausgrenzungen
aufrechterhalten. Dazu kommt, dass obgleich es einige wenige Uberblickswerke iiber
brasilianische Kunstgeschichte gibt (Zanini, 1983; Oliveira, 2008; Battistoni Filho, 2008;
Barcinski, 2015), diese kaum auf den Biicherlisten der Kurse zu finden sind. Die Notwen-
digkeit einer dekolonialen Perspektive fiir diese Art Wissenschaft, die man nicht anders
als kolonialistisch bezeichnen kann, da sie den Eurozentrismus in Brasilien naturalisiert,
konnte nicht anschaulicher sein.

Kunstgeschichte als Disziplin

Die Kunstwissenschaften wurden in Europa vor etwas mehr als zweihundert Jahren be-
griindet. Es ist aufschlussreich, sich ihre Geschichte kurz anzusehen. Ich konzentriere
mich dabei auf die erste wissenschaftliche Disziplin, die Kunstgeschichte, da sie alle
nachfolgenden pragte. Sie entstand als akademisches Fachgebiet in Europa Ende des
18. Jahrhunderts mit der Griindung einer Professur an der Universitat Gottingen. Johann
Dominik Fiorillo (1748—1821), ein Maler und Archivar italienischer Abstammung, war der
Erste, der einen Kunstgeschichtelehrstuhl 1799 als auRerordentlicher Dozent bekam.
1813 wurde er ordentlicher Professor. Im Laufe des 19. Jahrhunderts vervielfachten sich
dann die Professuren im deutschsprachigen Raum mit dem erklirten Ziel, Kunst als his-
torisches Kulturerbe zu etablieren.

Die ersten Professuren besetzten 1810 Aloys Hirt an der Friedrich-Wilhelm-Univer-
sitat Berlin, 1852 Rudolf Eitelberger an der Universitat Wien, 1855 Jacob Burckhardt an
der Polytechnischen Universitit Basel sowie 1870 Friedrich Salomon Vogelin und Johann
Rudolf Rahn an der Universitat Ziirich. 1875 griindete Berlin das erste Institut fiir Kunst-
geschichte, das in den frithen Jahrzehnten des 20.Jahrhunderts das grolste Europas
war. In Frankreich wurde zwischen 1925 und 1930 das Institut fiir Kunst und Archaologie
in Paris aus der Schenkung der Bibliothek des Modedesigners und Mazens Jacques
Doucet errichtet. In England wurde Kunstgeschichte seit 1870 zunadchst an der Londoner
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Kunsthochschule, der Slade School, gelehrt, wo die erste Professur 1920 eingerichtet
wurde. Diese wurde spater von den Emigranten Rudolf Wittkower und Ernst Gombrich
besetzt. Der erste englische Studiengang in Kunstgeschichte stammt aus dem Jahr 1965,
als der Fachbereich am University College in London etabliert wurde.

G.W.F. Hegels (1770—1831) Vorlesungen iiber Asthetik von 1835 folgend, wihlte die
Kunstgeschichte einen historiografischen Ansatz. Die Asthetik hatte sich innerhalb der
Philosophie zunichst als eine auf das Sensible ausgerichtete Disziplin entwickelt, die,
dem rationalen Paradigma der Moderne folgend, das Intelligible in den Vordergrund ge-
stellt hatte. Die Aufmerksamkeit der Asthetik galt dementsprechend der Wahrnehmung
und Funktion der Kunst und wurde auf Konzepte wie Wahrheit, Schonheit und Ge-
schmack reduziert.

Obgleich in Hegels FuBstapfen, sah die Kunstgeschichte im historiografischen Ansatz
auch die Maglichkeit sich von der Asthetik zu emanzipieren. Es war Moritz Thausing,
Professor in Wien, der bei seinem Antritt der zweiten Professur 1879 die Trennung von
Asthetik und Kunstgeschichte als Grundprinzip des neuen wissenschaftlichen Studiums
vorschlug. An den Universitaten Berlin, Hamburg, Wien und Miinchen etablierten sich in
den folgenden Jahrzehnten unterschiedliche methodologische Richtungen.

Die junge Disziplin war stark vom politischen Kontext gepragt und das nationalsozia-
listische Regime Adolf Hitlers hatte in Deutschland und Osterreich verheerende Auswir-
kungen, da es zahlreiche Schliisselfiguren wie Ernst Gombrich, Max Friedlander, Oskar
WAulff, Otto Pacht, Erwin Panofsky, Nikolaus Pevsner, Ernst Cohn-Wiener und Rudolf
Wittkower ab der zweiten Hilfte der 1930er-Jahre ins Exil zwang. Dariiber hinaus hatte
das faschistische Regime direkten Einfluss auf Lehre und Forschung und fiihrte zu Ver-
dnderungen in der Objektwahl und Methodik. Die spiter als Moderne kanonisierte Kunst
wurde als ,entartet” verachtet, und das Interesse an nationaler und regionaler Kunst,
z.B. der deutschen mittelalterlichen Kunst, gefordert. Gelehrte, die mit der Politik Hit-
lers sympathisierten oder sie unterstiitzten, ersetzten diejenigen, deren multidisziplinire
und aulbereuropdische Interessen den Kurs des Fachs hatten verandern kénnen.

Der Einfluss der Zwangsemigration auf das Studium der Kunstgeschichte im englisch-
sprachigen Raum ist nicht zu unterschitzen, da die exilierten Wissenschaftler am Aufbau
wichtiger Institutionen in England und den USA beteiligt waren, etwa dem Warburg In-
stitute und dem Courtauld Institute in London oder den Kunstgeschichtsabteilungen der
amerikanischen Universitdten Berkeley, Columbia, Princeton und Stanford, um nur einige
Beispiele zu nennen.

Die Kunstkritik hatte sich ihrerseits dank eines wachsenden Interesses der Bour-
geoisie an Kunst seit der Renaissance entwickelt und wurde zunichst durch kritische
Rezensionen und Artikel in den friihen Massenmedien — Zeitungen oder Fachzeit-
schriften — fiir schnellen Konsum betrieben. Obgleich es nie eine vollstdndige Trennung
zwischen Theorie, Geschichte und Kritik gab, bildete sich doch eine gewisse Rollenver-
teilung zwischen Philosophie, Kunstgeschichte und Kritik heraus. Dies dnderte sich, als
Kiinstler:innen, die seit der Renaissance oft Kritiker:innen gewesen waren, ihre Ideen
im Laufe des 20. Jahrhunderts in Manifesten programmatisch auszuarbeiten begannen.
Ihr wachsender Einfluss auf den Kunstdiskurs hatte auch Auswirkungen auf die Selbst-
befragung der Disziplin. Wahrend die Kunstgeschichte zunachst versuchte, ihren his-
toriografischen Ansatz mit neuen Methoden — zuerst Formanalyse (W6lfflin, 1915) und
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Ikonologie (Warburg, 2010; Panofsky, 1978), dann Sozialgeschichte (Hauser, 1958) — in
Kulturgeschichte (Warburg, 2010) umzumiinzen, formulierte sie spater ihre Identitat ins-
gesamt neu. Der Begriff der Kunst sollte durch den des Bildes ersetzt und somit erweitert
werden (Boehm, 1994, 2015; Elkins, 1994; Bredekamp, 2015; Belting, 1984, 1995, 2001; Didi-
Huberman, 2000; Mitchell, 1994, 2005).

Aufgrund der Auswirkungen der Politik und trotz der in den vergangenen Jahrzehnten
erworbenen methodologischen Komplexitit behielt die Kunstgeschichte liber weite Stre-
cken des 20.Jahrhunderts eine historisierende Perspektive bei. Genaugenommen hat
sie sich immer auf ihr urspriingliches Interesse verlassen: das Studium der Entwicklung
der europdischen bildenden Kunst, ihre Analyse, Einordnung und Datierung, um sie als
kulturelles Erbe zu sichern. Das Fach war bis vor dreiig Jahren fast ausschliellich euro-
zentrisch und konzentrierte sich nahezu ganzlich auf die Geschichtsschreibung der west-
lichen Kunst als einziger Hochkultur, als deren Wiege die griechische Antike angesehen
wird.

Erst als in den 1980er-Jahren die Idee des Endes dieses Diskurses aufkam, verlor das
zentrale Paradigma der Stilepoche seine Bedeutung und machte einer Reflexion tiber die
Zukunft der Disziplin Platz. Hans Belting erklirte 1983 das ,,Ende der Kunstgeschichte®,
und der amerikanische Philosoph Arthur Danto 1985 das ,,Ende der Kunst®. Die Erschop-
fung des kunsthistorischen Diskurses resultierte aus der Wahrnehmung der Grenzen der
historiografischen Meistererzahlungen tiber kanonische Kiinstler:innen und ihre Werke,
der Begrenztheit des Paradigmas der Stilepoche, der Gattungsunterschiede und Me-
thoden wie Formanalyse und Ikonografie.

Sowohl Belting (1984) als auch Danto (1985), wenn auch einer aus dem Blickwinkel
des Endes der Disziplin und der andere aus dem der Pluralitat der kiinstlerischen Stile,
versuchten den geografisch und zeitlich definierten Rahmen der westlichen Kunst aus-
zudehnen und das Studienfeld fiir andere Objekte, auch der sogenannten Reproduktions-
und Massenmedien, zu 6ffnen. Dies war aber nur theoretisch der Fall, da die Erweiterung
des Geltungsbereiches der Kunst die tief verwurzelten Vorstellungen der Zentralitdt und
Uberlegenheit der westlichen Kunst sowie die etablierten Methoden nicht wirklich ad
acta legte und es keinen klaren Ansatz gab, der die Kunstwissenschaft tiefgreifend ver-
andert und schon gar nicht dekolonialisiert hitte.

Das Ende der Kunst zu deklarieren, hat in der deutschen Philosophie Tradition und trug
dazu bei, die Kunstgeschichte und spiter die Kunstwissenschaften liberhaupt erst ins
Leben zu rufen. Die Idee bestand darin, die Kunst auf ihr Studium zu reduzieren, um ihr
sinnliches Potenzial zu schmilern und es nur noch als lebloses Kulturgut zu verstehen. Als
Hegel (1986) der Kunst erstmals den Totenschein ausstellte, war dies bereits Programm.
Schon zu Beginn des 19. Jahrhunderts fand der einflussreiche Philosoph, dass die ihm zeit-
genossische Kunst der Romantik nicht mehr in der Lage war, die Wahrheit der Gesellschaft
zu offenbaren, wie dies in der klassischen griechischen Kunst der Fall gewesen war. Er hielt
es fiir sinnvoller, Kunst nicht als wesentlichen Teil der Gesellschaft anzusehen, sondern sie
fortan nur noch intellektuell zu bewerten, d. h. sie als Objekt zu studieren.

Dies stand im Zusammenhang mit dem westlichen Selbstverstindnis, das sich
wiahrend der Kolonialisierung Amerikas herausgebildet hatte und im transzendentalen
Subjekt Immanuel Kants (1724—1804) seinen Hohepunkt fand. Denn das transzendentale
europdische Subjekt hatte iiber Kunst und Natur Zugang zur universellen Moral, was
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nicht nur eine Abwendung von der christlichen Religion, sondern auch eine Bestatigung
der Superioritat westlicher Rationalitit bedeutete.

Die Kritik an der Disziplin in den 1980er-Jahren stellte den Kunstbegriff infrage, den
der vermeintlich erste Kunsthistoriker, der italienische Kiinstler und Schriftsteller Giorgio
Vasari (1511-1574), zwar noch nicht benutzt, aber durch die Erhohung der Kiinstler:innen
im Unterschied zu Handwerker:innen ins Leben gerufen hatte. Diese Bedeutung wurde
dann in der Asthetik sowohl Kants als auch Hegels in der Idee des Kiinstlergenies ver-
ankert. Aber die Aufwertung war eigentlich an der Abwertung der Kiinstler:innen
beteiligt. Denn sie waren von nun an zwar Auserwihlte, aber ihre Tatigkeit am Rande der
Gesellschaft und der Vernunft wurde fiir sie selbst gefahrlich. Die Kunst verlor ihre Kraft,
da sie nur noch als Sammel- und Kontemplationsobjekt gesehen wurde. (Agamben, 2012)

Mit Vasaris (1910) Lebensbeschreibungen der ausgezeichnetsten Maler, Bildhauer und Ar-
chitekten der Renaissance, von 1550, war der erste Anschlag auf Kunst und Kiinstler:innen
ausgefiihrt worden. Paradoxerweise, indem das Buch die Kiinstler fiir die Nachwelt ver-
ewigte und der Kunst damit erstmals das Leben auszutreiben suchte. Nach der Todes-
erklarung der Disziplin im 20. Jahrhundert, die sich aus dem bestdndigen Versuch der
Vernichtung des Lebendigen in der Kunst entwickelt hatte, suchten Anfang der 1990er-
Jahre amerikanische, deutsche und franzosische Wissenschaftler wie Hans Belting, Horst
Bredekamp, Gottfried Boehm, W.]. T. Mitchell und Georges Didi-Huberman, um nur
einige zu nennen, eine neue Wissenschaftstheorie, die Bildwissenschaft, zu entwickeln.
Gerade Beltings, Mitchells und Bohms Versuche bestanden darin, der Kunst mit dem Be-
griff des Bildes wieder Leben einzuhauchen. Ein Verstindnis der Lebendigkeit von Bildern
(oder Kunst im weiteren Sinne), wie sie in aufereuropdischen Kulturkreisen immer zu
finden ist, wurde damit jedoch nicht wirklich erreicht.

Noch ein weiterer wichtiger Faktor filhrte zur Neuorientierung der Kunstgeschichte,
namlich die von anderen Disziplinen betriebene Multidisziplinaritit. Kunst war schon
immer fiir andere Wissensgebiete von Interesse gewesen. Dies intensivierte sich im
20. Jahrhundert, als die Human- und Sozialwissenschaften begannen, sich verstarkt auf
sie zu konzentrieren. Denn die neue Bezeichnung des Fachs als Bildwissenschaft verdeut-
licht vor allem, dass die Kunstgeschichte nicht nur von Wissenschaftler:innen anderer
Disziplinen aufgenommen wurde, sondern dass die Kunsthistoriker:innen seit langem
anthropologische, psychologische, soziologische, feministische, phinomenologische
und andere Methoden iibernommen hatten. Dies fiihrte auch zu einer weiteren Offnung
auf auBereuropiische Kunst sowie auf neue Medien und Technologien, auch im Kontext
von Populir- und Massenkultur.

Noch heute heilRen die meisten Studiengange Kunstgeschichte, auch wenn sie mehr
und mehr durch Namen wie Kunstwissenschaft oder Bildwissenschaft ersetzt werden.
Manchmal findet man auch die Verbindung von beiden. Im englischsprachigen Raum gibt
es unterschiedliche Ansitze wie Visual Arts, Visual Studies, Visual Culture, usw. Wah-
rend sich die Kunstgeschichte noch immer mit dem Kunstgedanken auseinandersetzt,
obwohl sie Methodologien verwendet, die iiber die Geschichtsschreibung hinausgehen,
weist die Bildwissenschaft bereits darauf hin, dass man auf der Suche nach einer neuen
Epistemologie ist, die nicht mehr zwischen Kunst- und Populadrkultur, europdischer und
aulereuropdischer Kunst unterscheidet. Sie behandelt Studienobjekte, die von paldo-
lithischen Felsmalereien bis hin zu Werbebildern reichen.
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Inhalt der Kapitel

Nach diesem kurzen Exkurs in die Geschichte der Kunstgeschichte beschreibe ich nun die
Struktur des Buches. Im ersten Kapital frage ich: Was ist Dekolonialitidt und was ist ihre
Bedeutung fiir die Kunstwissenschaften? Zur Beantwortung stelle ich zunachst die De-
finition der Dekolonialitdt sowie die Dekolonialen Studien und ihren Unterschied zu den
Postkolonialen und Subalternen Studien, ihre Geschichte und einige ihrer Autor:innen
vor (Joaze Bernardino-Costa, Enrique Dussel, Franz Fanon, Ramén Grosfoguel, Walter
Mignolo, Anibal Quijano, Walter Rodney). Ich argumentiere, dass der Begriff der Deko-
lonialitit einen breiteren politischen Ansatz als der der Postkolonialitit verfolgt, denn
er ist sowohl analytisch als auch programmatisch. Dennoch beobachte ich, dass letztlich
nur nicht-hegemoniale Denker neue Wege weisen. Deshalb lasse ich afrikanische, afro-
diasporische und indigene Autor:innen zu Wort kommen (Silvia Rivera Cusicanqui, Jaider
Esbell, Lélia Gonzalez, Kaka Wera Jecupé, Grada Kilomba, Daniel Munduruku, Abdias
Nascimento, Okot P’Bitek, Kwasi Wiredu, u.a.), die gegen die zeitgendssische koloniale
Gewalt und den Universalitatsanspruch des Westens kiampfen sowie die koloniale Irra-
tionalitat durch Berufung auf auRereuropaische Epistemologien kenntlich machen. Ich
gebe zu denken, dass wir ohne ein Verstandnis dieser Epistemologien die Kunstwissen-
schaften, die ein wesentlicher Teil der Kolonialitit waren und sind, nicht dekolonialisieren
konnen.

Im zweiten Kapitel stelle ich zwei grundlegende Fragen: Warum studieren wir Kunst
und warum produzieren wir sie liberhaupt? Ich prasentiere meine Antworten in fiinf
Schritten. Der erste besteht aus einer Diskussion der Idee historischer und ahistorischer
Menschen anhand des Films Die Hohle der vergessenen Trdume (Werner Herzog, 1994), der
sich mit den Felsmalereien in Chauvet, Frankreich, die kurzzeitig als die dltesten existie-
renden Kunstwerke der Welt galten, auseinandersetzt. Da der Westen den Schliissel, d. h.
das Wissen zu ihrem Verstandnis verloren hat, sucht man sie zu verstehen und deshalb zu
studieren. Im zweiten Schritt stelle ich einige westliche und nichtwestliche Autor:innen
vor, die sich aus heutiger Sicht mit den Motivationen beschiftigen, die Menschen dazu
bringen, Kunst zu produzieren. Dabei unterscheide ich zwischen indigener und westlicher
Herangehensweise, die sich in Multiperspektivismus und Anthropozentrismus artikulie-
ren. Ich zeige, dass die zeitgendssischen Bildtheorien der westlichen Idee der Individua-
tion verpflichtet sind und dass sie deshalb nicht wirklich neuen Sichtweisen offenbaren.
Deshalb pladiere ich in einem dritten Schritt fiir einen erweiterten Kunstbegriff. Danach
kehre ich noch einmal zu Erklarungen zum Warum der Kunstproduktion zuriick und er-
stelle ein historisches Kaleidoskop von Antworten, die vom Wunsch zu verbinden, zu
wissen, zu vermitteln, zu verflachen bis zum Erinnern reichen. Zuletzt, im fiinften Schritt,
gehe ich noch auf die Frage der Medien ein, da die verschiedenen Arten der Kodierung
weiteren Aufschluss iiber die Griinde der Kunstherstellung geben. Ich diskutiere mithilfe
einiger Medienwissenschaftler und indigender Autor:innen die Bedeutung von Bildern,
Texten und technologischen Codes.

Das dritte Kapitel fragt: Wie verhilt sich Kunst generell zu anderen Wissensformen
und welches Potenzial hat sie? Es besteht aus zwei Teilen. Ich verwende zuerst Michel
Foucaults Buch Die Ordnung der Dinge, das das Potenzial der Kunst — Las Meninas/Die
Hoffrdulein von Diego Velazquez — nutzt, um zu zeigen, wann und wie Europa begann,
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hierarchisierendes Wissen liber die Welt zunichst analytisch und dann historisierend
zu organisieren. Ich verweise auf die Grenzen der foucaultschen Analyse, da sie die
Verbindung zum Kolonialismus nicht bedachte. Um zu verdeutlichen, wie das dem ana-
lytisch-historisierenden vorhergehende interpretative christliche Denken funktionierte,
das auldereuropdischen Epistemologien naher steht, stelle ich Didi-Hubermans Interpre-
tation der Verkiindigung von Fra Angelico dar. Dessen Eurozentrismus erarbeite ich dann
mit einem afrikanischen Beispiel, einer kongolesischen Nkisi Skulptur. Danach diskutiere
ich in Anlehnung an Foucault das historisierende Denken mithilfe eines Kunstwerks —
Pablo Picassos Version von Las Meninas aus den 1950er-Jahren. Im zweiten Teil setze ich
mich mit René Magrittes Versionen von Der Schliissel der Trdume aus den 1930er-Jahren
auseinander, da sie die Fihigkeit der Kunst aufzeigen, das analytisch-historisierende
Verhiltnis zwischen Signifikant und Signifikat und somit die westliche Epistemologie ins
Wanken zu bringen. Die Bilder heben das Potenzial der Kunst im Gegensatz zu anderen
Wissensgebieten hervor. Um das Problem des Kunstpotenzials noch deutlicher heraus-
zustellen, diskutiere ich dann die Versuche verschiedener Philosophen dieses entweder
zu reduzieren (Platon, Aristoteles) oder zu betonen (Martin Heidegger, Peter Sloterdijk).

Das vierte Kapitel vertieft das Problem der Kunst als Epistemologie und den Umgang
mit diesem bedrohlichen Potenzial in drei Schritten. Die zentrale Frage lautet: In welcher
Beziehung stehen westliche Philosophie und Theologie zur Kunst? Zuerst werden diese
beiden iltesten Vertreter des schriftlichen Wissens beziiglich ihrer vielen Angste und
wenigen Hoffnungen in Bezug auf die Macht der Kunst dargestellt. Dabei zeige ich, wie
Philosophie und die jiidische, christliche und islamische Theologie die Theorie- und Kon-
zeptbildung zur Kunst beeinflussten, zumeist um sie zu beschranken. Ich beschreibe
den christlichen Weg, die Beschrankungen der Darstellbarkeit des Heiligen durch die
Erfindung ,,gottlicher” nicht von Menschenhand geschaffener Bilder, den acheiropoieta,
zu umgehen. Dann gehe ich detailliert auf den Ikonoklasmus, der auf religiosen, po-
litischen oder dsthetischen Ressentiments basieren kann, ein. Dieser Praxis stelle ich
aulbereuropdische Kunstauffassungen gegeniiber, die Kunst als Weg zum Nichtsicht-
baren sehen. Im zweiten Schritt stelle ich dem chronologischen Zeitstrahl vom antiken
Griechenland bis zur Romantik folgend dar, wie die westliche Philosophie versucht hat,
das Sensible durch das Intelligible zu beherrschen. Platon, Aristoteles, Kant und Hegel
werden erortert. Dabei arbeite ich heraus, wie die Kolonialitat ein wichtiger Grund fiir
die Formulierung der Asthetik, des transzendentalen Subjekts, der universellen Moral
und anderer Konzepte war, die den Ausschluss auRereuropaischer Menschen und Kunst
zum Ziel hatten. Mit Agamben verweise ich noch auf einen weiteren Grund fiir die Be-
schrinkung der Macht der Kunst: die Sammelleidenschaft und Begriindung des Kunst-
markts. Im letzten Schritt gehe ich auf die Entdeckung der Idee eines emanzipatorischen
Potenzials der Kunst in der westlichen Philosophie durch Schiller, Schelling, Nietzsche
und Ranciere ein.

Im fiinften Kapitel beschreibe ich ausfiihrlich in drei Unterkapiteln die Beziehung
zwischen Kunst, Geschichte und Kunstwissenschaften. Ich frage: Was ist die Beziehung
zwischen den verschiedenen Geschichtsmodellen, Kunst und ihrem Studium? Zunichst
stelle ich die Geschichtswissenschaft vor sowie deren wichtigste Modelle und Methoden.
In Anlehnung an den Historiker E.H. Carr und den Philosophen Walter Benjamin erklire
ich die Konzepte ,,Positivismus® und ,,Historismus“ sowie die evolutionar-teleologischen
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und zirkularen Geschichtsmodelle und ihre Entstehung. Wahrend das evolutiondre Modell
eine westliche Erfindung ist und auf der Idee des Fortschritts und des Niedergangs auf-
baut, bezieht sich das zirkuldre Modell sowohl auf den Zyklus der Natur als auch auf die
Kritik des westlichen politischen Machtmodells. Im zweiten Unterkapitel zeige ich dann
auf, wie die Geschichtsmodelle in der zeitgendssischen Dramatik, im Film, im Theater, in
Performances und der zeitgendssischen Kunst zum Tragen kommen. Im letzten Unter-
kapitel stelle ich dar, wie die Kunstgeschichte, die Film-, Medien und Theaterwissenschaft
die Modelle in ihren Historiografien zunichst iibernahmen und dann problematisierten.

Das sechste Kapitel ist der Kritik gewidmet. Es hat zwei Teile: Was ist Kunstkritik?
und Von den Methodologien der Kritik. Zunichst gebe ich einen Uberblick iiber die Ent-
wicklung der Kritik vom antiken Griechenland bis zur Aufklarung. Ich hebe hervor, wie
die geschaffenen Kriterien iiber die Kanonisierung von Kunstwerken, -epochen und
-stilen entschieden. Dies skizziere ich von der Poetik des Aristoteles und deren Einfluss
auf die lateinisch-rhetorische Tradition von Plautus bis hin zu den Renaissance-Schriften
von Jean Chapelain. Im zweiten Teil erarbeite ich drei unterschiedliche Methodologien
von Kritik: die enzyklopaddischen und biografischen Ansitze — insbesondere Plinius des
Alteren, Giorgio Vasaris und Pierre Daniel Huets; die praxisorientierten Kunsthandbiicher
Polykleitos, Vitruvs, Leon Battista Albertis und Alfred Diirers. Anhand ihrer Schriften
verdeutliche ich die zunehmende Ausarbeitung des Anthropozentrismus und der Vir-
tualisierung. SchlieBlich beschreibe ich, wie seit dem 18. Jahrhundert Kiinstler wie John
Richardson, Denis Diderot und Gotthold Ephraim Lessing begannen, die Unterschiede
zwischen den Kiinsten zu etablieren, um ihre Besonderheiten zu ermitteln und somit die
Unterteilung der Kunstwissenschaften in verschiedene Medien voranzutreiben. Ich be-
obachte, dass die Bewertungskriterien fiir auRereuropdische Kunst bedeutungslos und
im Westen Ausdruck eines ideologischen Projekts der Hierarchisierung sind.

Im siebten Kapitel frage ich: Wie wird Kunst als wissenschaftliche Disziplin studiert?
Ich zeige in drei Schritten die zwar umfangreichen, aber letztlich nicht so vielfiltigen
Methoden der Kunstwissenschaften. Als Grundlage fiir meine kritische Diskussion stelle
ich zuerst zwei Konzepte der westlichen Wissenschaftstheorie vor: Paradigma in der De-
finition von Thomas Kuhn und Indisziplinaritit nach Jacques Ranciére. Auch beobachte
ich, dass keine der angewandten Methoden fiir auRereuropaische Kunst irgendeine Be-
deutung hat. Im zweiten Schritt stelle ich das zentrale Paradigma der Kunstgeschichte,
den Epochenstil, vor, der von groRer Bedeutung fiir die europdische Identitit und ihr
suprematistisches Kolonialherrenverhalten war. Ich stelle einige beriihmte Beispiele vor:
Johann Joachim Winckelmann zur Antike sowie dessen Infragestellung durch Cheik Anta
Diop und John Jackson, die Agypten als Wiege der Menschheit beschrieben; Jacob Burck-
hardt zur Renaissance; Emile Male zur Gotik; Clement Greenberg zur Moderne; Rosalind
Krauss zur Postmoderne; und Heinrich Wolfflins formale Analyse der Renaissance und
des Barocks. Danach diskutiere ich die Hinterfragung des Paradigmas durch die Ideen
des Stilpluralismus und der Transhistorie. Der Variante des Epochenstils als Autoren-
stil in der Film- und Literaturwissenschaft widme ich ebenfalls meine Aufmerksamkeit,
wobei ich vor allem die Versuche seiner Dekonstruktion durch Roland Barthes und Michel
Foucault hervorhebe. Der dritte Schritt beschreibt Methoden mit einer groReren Inter-
und Multidisziplinaritat. Ich erlduterte im Detail die Ikonologie Erwin Panovskys, die zen-
tralen Begriffe der Kulturwissenschaft Aby Warburgs sowie die ikonische oder piktorische
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Wende hin zur Bildwissenschaft durch Gottfried Bohm und W.T.]. Mitchell. Obwohl sie
versuchen, auch fiir auereuropdische Bilder zu gelten, zeige ich ihre Begrenztheit auf.
Das letzte Kapitel ist ganz den Kunstwissenschaften in Brasilien gewidmet, mit einigen
wenigen Hinweisen auf die Situation anderer lateinamerikanischer Lander. Es fragt: Was ist
brasilianische Kunst und wie wird sie studiert? Dies wird in fiinf Unterkapiteln dargelegt. Ich
gehe zunichst von der Diskussion der Kolonialitat Brasiliens in Film- und Literaturwissen-
schaft aus. Ich zeige, dass diese Reflexionen nicht fahig sind, auRerhalb einer Dialektik mit
Europa zu denken und somit indigene und afrodiasporische Kultur und Kunst ignorieren.
Um eine neue Perspektive aufzuwerfen, stelle ich afrodiasporische und indigene Autoren
vor. Dann verdeutliche ich den wissenschaftlichen Eurozentrismus in der Kunstgeschichte
durch die Ubernahme des europdischen Meisternarrativs der Periodisierung — prikoloniale,
koloniale und brasilianische Kunst — und der Erfindung zweier Ursprungsmythen: der
Einfiihrung einer Kunstakademie 1816 und die Moderne Kunstwoche von 1922. Im dritten
Unterkapitel zeige ich, dass Eurozentrismus und Nationalismus auch in der brasilianischen
Kunst allgegenwartig sind, da sie immer Ausdruck einer ideologischen Agenda der
weilden Bourgeoisie war und benutzt wurde, um den Kolonialismus zu beschonigen oder
zu leugnen. Danach hebe ich hervor, dass Kunst nie einen groRRen Stellenwert in Brasilien
hatte, auch wenn die Kunstwissenschaften das Gegenteil behaupten. Zuletzt stelle ich
Veroffentlichungen wie Handbiicher, Kunstkritik und die wichtigsten Publikationen der
Kunstgeschichte sowie einige nationale und internationale Ausstellungen, die die Sicht auf
die Kunst gepragt haben, vor. Meine Analyse zeigt, dass obwohl es in den Kunstwissen-
schaften immer das Bewusstsein gab, man miisse das Verhaltnis zwischen Brasilien und
dem Rest der Welt diskutieren, dies nie zu einer Dekolonisierung fiihrte, d.h. dass die
afrobrasilianische und indigene Kunst nie als Teil der nationalen Kunst verstanden wurde.

Dekolonialisierung der Kunstwissenschaften und der Kunst

Wihrend ich dieses Buch schrieb, war ich ehrlich iiberrascht, zu sehen, wie sich in der
westlichen Epistemologie bestimmte Vorstellungen von Kunst in den letzten zweieinhalb
Jahrtausenden nie wirklich verdndert haben. Der Versuch, Kunst zu kontrollieren und
dem Intelligiblen zu unterstellen sowie auliereuropdische Kunst zu verunglimpfen, zieht
sich wie ein roter Faden durch die westliche Kunstepistemologie. Die Bildwissenschaft
hat zwar eine gewisse Redefinition unternommen, stellt aber keinen wirklichen Bruch
mit der westlichen Epistemologie dar. Es ist nicht verwunderlich, dass die westliche Kon-
trolle der Kunst durch ihr Studium, vor allem durch die Objektwahl, Methodologien und
Wertvorstellungen, in kolonialisierten Landern, z.B. in Brasilien, direkt iibernommen
wurde. Dort kann man beide Dynamiken der Kolonialisierung der Kunst besonders gut
beobachten, da sie sich sowohl auf die eurozentrische, als auch auf die indigene und afro-
diasporische Kunst beziehen.

In Brasilien haben sich jedoch in den letzten Jahren indigene, afrikanische und afro-
brasilianische Autor:innen zu Wort gemeldet, die andere Sichtweisen auf die Kunst, auch
wenn es in ihren Sprachen zumeist keine Wérter dafiir gibt, und die Welt eroffnen. Sie er-
moglichen es, die Komplexitit der Notwendigkeit einer Dekolonisierung sowohl im Hin-
blick auf die westlich-hegemonische als auch auf die nicht-westliche, nicht-hegemonische

DEKOLONIALISIERUNG DER KUNSTWISSENSCHAFTEN UND DER KUNST

21



22

Kunst zu verstehen. Denn letztlich wurde die erste in Politik, Philosophie, Theologie und
Wissenschaften instrumentalisiert und die zweite subalternisiert.

Die Bedeutung der Kunst als Sichtbarmachung des Nichtsichtbaren, d. h. der Ver-
bindung der Menschen zu ihrer Spiritualitit und ihrem kollektiven Wissen wurde im
Westen gebrochen und im aulRereuropdischen Raum fast zerstort, da sie dort eine starke
Anbindung ans Diesseits ausweist, was man als bedrohlich versteht. Da es sich bei Kunst
um eine elementare menschliche Epistemologie handelt, die dem Leben Sinn gibt, diirfen
die Auswirkungen der Unterdriickung der Kunst durch ihre Kolonialisierung nicht unter-
schatzt werden.

Der Eintritt sowohl indigener als auch afrodiasporischer Kiinstler:innen in die zeit-
genossische Kunst in den letzten zehn Jahren hat die Debatte in Brasilien maRgeblich
erweitert und bereichert. Da ihre Kunst eine starke Verbindung sowohl mit dem Alltag als
auch mit dem Nichtsichtbaren aufweist, machen sie und ihre Werke es heute moglich, die
gerade beschriebenen Auswirkungen auf ihre und die westliche Welt besser zu verstehen.
Dadurch verdeutlichen sie die Dringlichkeit, endlich den Versuch anzugehen, die Kunst-
wissenschaften zu dekolonisieren und einen universellen Kunstbegriff zu entwickeln.

Dieser Kunstbegriff sollte die Bedeutung der Kunst fiir die Sinnstiftung im mensch-
lichen Leben einklagen und dazu einladen, gegen die Einschrankungen ihres Potenzial
vorzugehen. Dass dies auf Widerstand stoRen wird, ist kein Geheimnis. Auch haben wir
noch keine Methoden, wie wir auRereuropidische Kunst untersuchen sollten, da die Epis-
temologien, die dafiir nétig sind, noch zu wenig bekannt sind. Es ist jedoch an der Zeit
endlich den kolonialen Gehalt der westlichen Kunstepistemologie kenntlich zu machen,
sowie deutlich zu sagen, dass sie vor allem dazu da war, erst Europa und dann die USA
als imperialistische Kolonialmacht zu etablieren. Dies gilt, wie gesagt, sowohl fiir die so-
genannte westliche als auch im Besonderen fiir die nicht-westliche Kunst.

Zwei Herangehensweisen sind deshalb notwendig: Zum einen die Dekonstruktion
der Kolonialitat der Kunstwissenschaften im Allgemeinen in allen sie betreffenden Be-
reichen und Disziplinen. Dies beinhaltet die Untersuchung westlicher Kunst auf ihren
kolonialen Gehalt. Und zum anderen, das Studium auRereuropdischer Kunst und ihrer
Epistemologien, um aufzuzeigen, dass sie imstande ist, der menschlichen Existenz Sinn
zu geben, eben jenen Sinn, der ihr im Westen durch ihre Beschrinkung durch Politik,
Philosophie, Theologie und Wissenschaften oft vorenthalten wird. Auch miissen die
jlingsten Debatten zur Riickgabe von Raubkunst intensiviert werden, da sie Aufschluss
fiir beide Problematiken geben konnen.

Fiir die Dekolonialisierung unseres Denkens ist es unabdingbar, andere Epistemo-
logien heranzuziehen, die uns verstehen helfen, was Kunst — in einem universellen und
fiir alle Volker und Kulturen geltenden Sinne — tatsachlich ist: Sinnstiftung und Wissen
um unsere menschliche Existenz. Denn erst dann werden wir das Potenzial der Kunst in
seiner ganzen Spannweite erfassen und seine Subalternisierung aufheben konnen. Dies
gilt, wie gesagt, fiir die diskursive Entmachtung und Instrumentalisierung der Kunst im
Allgemeinen durch die Wissensdisziplinen, aber eben ganz besonders fiir die Unterdrii-
ckung auRereuropaischer Kunst. Einen Schritt in diese Richtung zu gehen, ist das Ziel
dieses Buches.
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ERSTES KAPITEL:
Was ist Dekolonialitiat und welche Bedeutung
hat sie fiir die Kunst?

Der Begriff der Dekolonialitit ist ein Begriff des Widerstands. Er bezieht sich auf die Not-
wendigkeit, noch heute existierende koloniale Denkmuster, Konzepte und Diskurse sowie
die auf ihnen aufbauenden kulturellen, psychologischen, soziopolitischen, 6konomischen
und okologischen Machtstrukturen und Praktiken auszuweisen, um die ihnen zugrunde
liegenden hierarchisierenden und subalternisierenden Mechanismen zu verstehen,
bewusst zu machen, abzulegen und nicht-hegemoniale, bislang unterdriickt, bekimpfte
und durch westliche Diskurse als ,,andere” markierte Epistemologien als ebenbiirtig
zu behaupten. Die portugiesische Kiinstlerin und Psychologin santomensischer Ab-
stammung Grada Kilomba (2019, S. 238) fasst die Dekolonialisierung so zusammen: ,wir
werden zu Subjekten.” Es ist der Versuch, Jahrhunderte der Alteritat zu konfrontieren.

Um ein tieferes Verstindnis fiir die Dekolonialitidt und ihre Bedeutung zu erlangen,
werde ich in diesem Kapitel zunichst die historische und geografische Genese des Be-
griffs erklaren. Dann werde ich die jiingsten Definitionen und Methodologien sowie deren
Autor:innen vorstellen. Im Folgenden werde ich den Kampf gegen die Kolonialitit, die
zeitgendssische koloniale Gewalt und den sie ermdglichenden triigerischen Universali-
tatsanspruch der westlichen Epistemologie behandeln, den es zu dekolonialisieren gilt.
Dafiir werde ich aufzeigen, wie die europiische Epistemologie Konzepte wie Rationalitit,
Moral, Volk, Geschichte, Kultur und Kunst instrumentalisierte, um die angeblich Anderen
durch philosophische, wissenschaftliche und kulturelle Ethnisierung und Rassialisierung
beherrschbar zu machen. Dieser europiischen kolonialistischen Herangehensweise
stelle ich nicht-hegemoniale Perspektiven aus kolonialisierten Kontexten gegendiiber, die
basierend auf ihren Epistemologien die Arglistigkeit dieses Vorgehens ausweisen und
ihre eigene dagegenstellen.

Was die Einbindung der Kunst in den kolonialen Diskurs angeht, werde ich mit der Di-
chotomie zwischen ,,europdischer und ,,aulereuropaischer” Kunst arbeiten. Ich bin mir
dabei bewusst, dass dies viele Probleme birgt. Europdische Kunst wurde teilweise ebenso
unterdriickt, instrumentalisiert und missverstanden wie aulereuropiische. Deshalb
mochte ich klarstellen, dass ich in diesem Buch den Begriff der europdischen Kunst immer
im Kontext der hegemonialen und den Kolonialismus sekundierenden Kunstgeschichte
verstehe, also fiir kanonisierte und iiberhohte westliche bildende Kunst verwende.
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Zur Genese des Begriffs der Dekolonialitit

Dekolonialitat als Begriff trat zunichst in Afrika in den 1980er-Jahren nach den neuen
Staatengriindungen auf, die den Unabhingigkeitskriegen und -erklarungen folgten.
Diese ereigneten sich je nach Land, Region und Kolonialherrschaft seit den 1950er-Jah-
ren. Die erste Euphorie tiber die politischen Entkolonialisierungsprozesse war verflogen
und ihr Scheitern wurde augenfillig (Wiredu, 1996, S.5), wollte von Intellektuellen,
Politiker:innen, Wissenschaftler:innen und Kiinstler:innen benannt, dargestellt und ver-
dndert werden.

Nach dem geopolitischen Paradigmenwechsel, der dem Zweiten Weltkrieg folgte und
den europiischen Imperialismus fragwiirdig machte, hatte es in Afrika und der Karibik
schon vielfache Bestrebungen gegeben, politische (Fanon, 1961; Nyerere, 1966; Cabral,
1967; Nkrumah, 1965), rassisch-ethnische (Césaire, 1950; 1987; Fanon, 1952; Senghor,
1963) und kulturelle Gleichberechtigung (Jackson, 1939; 1974; Diop, 1974) einzufordern.
Mahatma Gandhi war in Asien die wohl einflussreichste Figur, was Selbstbestimmung
und Emanzipation von der Kolonialmacht anging. Der Begriff der Dekolonialitdt wurde
dort jedoch nicht verwandt.

In Bezug auf Afrika und Lateinamerika handelte es sich um die Fortsetzung eines
jahrhundertelangen Kampfes gegen Kolonialherrschaft und Sklaverei, die von den er-
oberten Konigen und anderen Aristokraten sowie der indigenen Bevolkerung durch
diplomatischen Widerstand, Kriege, Aufstand, Meuterei, Flucht usw. gefiihrt wurde
(Lingna Nafafé, 2022). Die Geschichte des Widerstands gegen den Kolonialismus und die
Versklavung ist nur unvollstdndig erzihlt, wie der bissau- guineensische Historiker José
Lingna Nafafé (2022) beschreibt. Die Dokumente, die die Widerstande belegen, sind ent-
weder nicht bekannt oder es werden nur solche genannt, die dem europiischen Narrativ
dienen. Deshalb wird auch die Abschaffung der Sklaverei zumeist weilten Vertretern der
ehemaligen Kolonien und der Kolonialmachte zugesprochen. Dabei wurde sie aktiv von
Anfiihrern, Konigen und Aristokraten in Afrika und den Amerikas seit dem 16. Jahrhundert
gefordert und fiihrte bereits im 17. Jahrhundert zu einem Gerichtsverfahren gegen die
portugiesischen und spanischen Konigshduser vor dem Vatikan, das jedoch in zweiter
Instanz verloren wurde (Lingna Nafafé, 2022).

Die Notwendigkeit einer Dekolonialisierung des Denkens aufgrund des Fortbestehens
des kolonialistischen eurozentrischen Weltbildes und der Konstruktion neuer imperia-
listischer Abhangigkeitsverhiltnisse (Rodney, 1972) wurde nach der politischen Dekolo-
nialisierung schnell als zentrale Herausforderung kenntlich. Sie wurde von afrikanischen
Gelehrt:innen in Bezug auf verschiedene Kiinste wie Literatur und Film (Wa Thiong’o,
1986) sowie fiir wissenschaftliche Disziplinen wie Anthropologie, Philosophie, Religions-
wissenschaft usw. intensiv diskutiert (Mudimbe, 1988; P’Bitek, 2011; Wiredu, 1996; 20m).
Die kritische Hinterfragung der realen Existenz einer Postkolonialitdt und Studien der
Subalternisierung wurden dann sowohl auf dem afrikanischen (Said, 1994; 2009) als auch
auf dem asiatischen Kontinent entwickelt (Spivak, 1988, 2005).

In den spaten 1980er und goer-Jahren kam es zu einer Wiederbelebung des Begriffs
der Dekolonialitit durch lateinamerikanische Wissenschaftler:innen (Rivera Cusiquan-
qui, 2010; Mignolo, 2011; Quijano, 2006). Nicht zufillig waren sie vor allem, aber nicht
ausschlieBlich an amerikanischen Universitdten titig, denn dort hatte sich durch die
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schwarze Biirgerrechtsbewegung ein groReres politisches Potenzial entwickelt als in
den von Diktaturen gebeutelten mittel- und siidamerikanischen Landern. Man versuchte
dabei aus den Fehlern der Postkolonialen und Subalternen Studien zu lernen und den
Unterschied der Kolonialitdt des lateinamerikanischen Kontextes herauszuarbeiten.
Dieser besteht sowohl in der wesentlich friiheren Kolonialisierung — seit dem spiten
16. Jahrhundert —, den nahezu vollkommenen Genoziden der urspriinglichen Bevdlkerung
und den damit verbundenen Kulturziden sowie den erzkonservativen politischen Un-
abhingigkeiten und Staatenbildungen nach westlichem Vorbild im 19. Jahrhundert, kurz
bevor das europdische ,,Gerangel” (scramble) um Afrika begann.

Von den zeitgenossischen Definitionen der
Dekolonialitdt und ihren Autor:innen

MaRgeblich fiir die Dekolonialitat ist eine Umbewertung der Moderne, die in ihrer aggres-
siven subalternisierenden kolonial-kapitalistischen Dimension verstanden wird. Dabei
spielt die Kritik an der eurozentrischen westlichen Epistemologie, die diese ermoglichte
und rechtfertigte, eine maRgebliche Rolle. Die brasilianische Politikwissenschaftlerin
Luciana Ballestrin benennt die zentralen Grundsitze der Dekolonialitit:

1. Der Beginn der Moderne wird in der Eroberung Amerikas und der Kontrolle des
Atlantiks durch Europa zwischen dem Ende des 15. Jahrhunderts und dem Beginn des
16. Jahrhunderts angesiedelt und nicht erst ab der Aufkliarung oder der industriellen
Revolution;

2. Die Strukturierung der Macht durch Kolonialismus und die konstitutive Dynamik des
modernen/kapitalistischen Weltsystems und seiner spezifischen Formen der Akku-
mulation und Ausbeutung im globalen Malstab wird betont;

3. Die Moderne wird als planetarisches Phanomen verstanden, das durch asymmetri-
sche Machtverhiltnisse konstituiert ist, die in Europa produziert und spater auf den
Rest der Welt ausgeweitet wurden;

4.Die Asymmetrie der Machtverhiltnisse zwischen Europa und den kolonialisierten
Landern stellt eine konstitutive Dimension der Moderne dar und impliziert daher
notwendigerweise die Unterordnung der Praktiken und Subjektivititen der be-
herrschten Vélker;

5. Die Unterordnung der Mehrheit der Weltbevélkerung basiert auf zwei Struktur-
achsen: auf der Kontrolle der Arbeit und der Kontrolle der Intersubjektivitat;

6. Der Eurozentrismus wird als eine spezifische Form der Wissens- und Subjektivitats-
produktion der Moderne verstanden. (Ballestrin, 2013, S. 5)

Der peruanische Sozialwissenschaftler Anibal Quijano (2006) ist mit seinem Konzept der
,Kolonialitit der Macht®, d. h. dem Ausweisen des Fortbestehens kolonialer Machtstruk-
turen nach den Unabhingigkeiten und Staatsgriindungen fiir viele der Vater der latein-
amerikanischen Dekolonialitit. Wie auch Enrique Dussel verstand er den Kolonialismus
erstmals als globales europiisches Projekt des Kapitalismus. Fiir Dussel (1993, S. 9) war
ausschlaggebend, dass die Moderne ein dialektisches Phanomen ist, wihrend dem sich
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die Européer als ,,Zentrum der Weltgeschichte® behaupteten, indem sie sich gegeniiber
dem Rest der Welt als Vertreter einer rationalen Emanzipation auswiesen. Die Geburt der
Moderne im Jahre 1492, der ,,Entdeckung® Amerikas — obgleich der Kontinent bereits den
Afrikanern, Chinesen, Japanern, Wikingern etc. bekannt war —, sei in seinem Verstandnis
durch maRlose Gewalt und Hochmut gekennzeichnet. Die neue Religion des Kapitalis-
mus wurde durch die Degradierung der aulereuropdischen Anderen als ,unreife” und
Lunmiindige Wesen, gemal Hegels Formulierung, ermoglicht, die sie aus der Welt-
geschichte verbannte (Dussel, 1993, S. 18). Da es sich dabei jedoch um einen ,irrationalen
Mythos“ handele, schldagt Dussel (1993, S. 9) die Uberwindung der Moderne durch eine
Trans-Moderne vor.

Von den angeblich zivilisierten Christen als primitiv und heidnisch abgestempelt, wur-
den die eroberten Volker gezwungen, in die Moderne einzutreten, wobei ihre kulturellen,
soziopolitischen, 6konomischen und 6kologischen Strukturen, die in Einklang mit ihren
Kosmologien und Lebensstilen waren, zerstort. Thre Strukturen basierten auf dem Res-
pekt gegeniiber der Natur und deren Ressourcen, die nicht nur wie im Fall der Europier
ausgebeutet, sondern erhalten wurden. Die zwischenmenschlichen Verhiltnisse wurden
durch den Gedanken der Gemeinschaft und die Aktuation von Altestenriten geregelt.
Der Kolonialismus erkaufte sich dabei seinen eigenen Reichtum mit der Unterentwick-
lung, Marginalisierung und dem Abhangigmachen der Anderen (Rodney, 1972; Quijano,
2006), wobei deren traditionelle und gut funktionierenden kommunitidren Strukturen
zerstort wurden, da sie dem vermeintlichen Fortschritt im Wege standen (Jecupé, 1998,
Fu-Kiau, 2001; Wiredu, 1996; Munduruku, 2009). Das christliche Europa benutzte dabei
seine Religion als Legitimation und ging durch die Universalisierung seiner Moral davon
aus, dass es nichts von anderen Kulturen und Vélkern lernen kdnne, wie Hegel brutal
feststellte (Dussel, 1993, S. 22). Indigenes Wissen besteht hingegen aus der Addition von
Kenntnissen, die oral weitergegeben werden.

Obgleich Postmoderne und Poststrukturalismus Fragen an dieser Art des Denkens,
des Diskurses und der Geschichtsschreibung entwarfen, gibt es im Verstandnis des
afrobrasilianischen Philosophen Muniz Sodré (2017, S. 51) kaum westliche Denker, die ihre
Zweifel am europdischen intellektuellen Prestige in einer Art und Weise formuliert hitten,
die den iiber Jahrhunderte als primitiv und minderwertig bekimpften Epistemologien
und Weltsichten wieder zu ihrem Recht verholfen hitten. Sodré nennt die Deutschen
Friedrich Nietzsche, Martin Heidegger, Sigmund Freud und die Franzosen Jacques Derrida
und Gilles Deleuze aber mit Vorbehalten. Es ist bezeichnend, dass keiner von ihnen den
Kolonialismus in Betracht zog. Dussel (1993, S. 25) erinnert daran, dass der angesehene
deutsche Philosoph Jiirgen Habermas komplett iibersah, dass die ,,Entdeckung® Ame-
rikas konstitutiv fiir die Moderne war. Auch der kongolesische Philosoph Valentin-Yves
Mudimbe (1988, S. 23) fiihrt lediglich und mit Einschrankungen die Franzosen Claude
Levi-Strauss und Michel Foucault als kritische europaische Stimmen an.

Neue Wege weisen tatsichlich nur auBereuropdische Denker. Sodré (2017, S. 12) be-
greift Philosophie als eine allen Volkern inne wohnende Leidenschaft zu denken, die dem
Leben Wiirde zu verleihen und den Dingen Sinn zu geben versucht. Philosophie kann
seiner Meinung nach auch ein korperlicher Vorgang sein, wie etwa im afrobrasilianischen
Kandomblé (Sodré, 2017, S.107). Dort und in vielen anderen auRereuropdischen Episte-
mologien wird altes Wissen inkorporiert und nicht, wie im westlichen Modell, erworben.
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Denn Wissen wird als etwas Kollektives verstanden, was a priori vorhanden ist und sich
in den Korpern intuitiv manifestiert. Es kann weitergegeben werden, sowohl korperlich,
oral als auch schriftlich — hier sei an die afrikanischen Bibliotheken von Alexandria bis
Timbuktu erinnert — oder in einer wie von Sodré (2017, S. 107) beschriebenen Zeremonie.
Auch Traume und die Einnahme von Heilpflanzen, etwa Ayahuasca, Echinopsis pachanoi,
Hyoscyamus niger, Leshoma etc. vermitteln Visionen des Wissens der Ahnen und Vor-
fahren.

Der kongolesische Gelehrte Kimbwandende Fu-Kiau (2001, S. 37) fasst die Idee des
Wissens, der im Begriff kundu erfasst wird, fiir die Bantu so zusammen:

In der spirituellen Welt ist kundu, kindoki, das zentrale und wichtigste Element in einer
unergriindlichen Welt. Dieses Element besteht aus den Erfahrungen, der bibulu, d. h.
der Menschen, der simbi, d. h. der Vorfahren und der mpeve, d. h. des Seelen-Geists.

Die westlichen Denker haben zwar ein wenig am Lack der Rationalitat gekratzt, sind
jedoch nie von einem radikalen Zusammenhang zwischen Rationalitit und Kolonialitit
ausgegangen, weshalb ihre Vernunftkritik keinen Beitrag zur Erklirung oder Auf-
arbeitung der modernen Unterdriickungsgeschichte leistet. In ihrem Er6ffnungsvortrag
des Humboldt Forums in Berlin erklirte die nigerianische Schriftstellerin und Feministin
Chimamanda Ngozi Adichie (2021) treffend: ,,Europa erzihlt die koloniale Geschichte in
einer Art, die diese Geschichte ausloscht.”

Um dieser Tendenz entgegenzuwirken, griindete Quijano in den 1990er-Jahren eine
Forschungsgruppe ,,Moderne-Kolonialitat/Dekolonialitdt”, an der u.a. Arturo Escobar,
Ramon Grosfoguel, Catherine Walsh und Edgardo Lander beteiligt waren. Der Argen-
tinier Walter Mignolo ging als bekannteste Figur aus ihr hervor. Auch, weil er mit dem
kolumbianischen Kunsttheoretiker Pedro Pablo Gémez das dekoloniale Kunstprojekt
,Decolonial Aesthetics“ (Dekoloniale Asthetik) ins Leben rief.

Diese wissenschaftlichen Stars der Dekolonialitdt werden von der bolivianischen So-
ziologin Silvia Rivera Cusicanqui (2010, S. 58) stark in die Kritik genommen, da sie sie als
Teil eines konzeptionellen ,,Imperiums innerhalb des Imperiums® versteht. Dieses neue
akademische Imperium betreibt ihrer Meinung nach einen internen Kolonialismus. Sie
selbst wird heute als Mutter einer praxisorientierten und militanten Dekolonialisierungs-
theorie gesehen. Denn in den oben aufgefiihrten Grundsitzen und den Arbeiten der
genannten Autoren fehlt paradoxerweise sowohl Kenntnis und Erfahrung mit anderen
Epistemologien. Auch gibt es keine Dringlichkeit, diese zu integrieren und sie iiber den
kritischen Diskurs hinausgehend aktiv politisch umzusetzen.

Rivera Cusicanqui (2010, S. 56—60), die sich selbst als Mestizin bezeichnet und ihre
Theorie sowohl auf westlichen als auch auf indigenen Epistemologien aufbaut, betont
die Entpolitisierung in den Texten Quijanos und Mignolos, die sie als Vertreter einer
nur theoretischen, Lateinamerika nicht dienlichen marxistischen Weltanschauung
sieht. Als weille Manner der Mittelschicht hdtten die von ihr bemangelten Autoren
keine tatsichlichen Beriihrungspunkte mit den unteren sozialen Schichten. Wes-
halb sie deren Beharren auf Multikulturalitat sowie ihr mangelndes Engagement fiir
gesellschaftlich ausgegrenzte Gruppen, vor allem indigene Bauern und Arbeiter,
anprangert.

VON DEN ZEITGENOSSISCHEN DEFINITIONEN DER DEKOLONIALITAT
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Im Sinne Rivera Cusicanquis versucht sich die Dekolonialitat deshalb heute nicht nur
von den postkolonialen und postmodernen Theorien abzusetzen, sondern eine radikalere
Kurskorrektur vorzunehmen, die andere epistemologische Perspektiven miteinschlief3t
und ihnen wieder zu ihrem aktiven Recht verhilft. Der Puertoricaner Ramén Grosefoguel
fasst dies so zusammen:

1. Eine dekoloniale epistemische Perspektive verlangt einen breiteren Gedankenkanon
als den westlichen, auch der der Linken ist nicht ausreichend;

2. Eine unabhingige, allgemeingiiltige dekoloniale Perspektive kann nicht auf einem
abstrakten Universellen beruhen (...), sondern muss Ergebnis eines kritischen Dia-
logs zwischen verschiedenen Projekten in politischer, ethischer und epistemischer
Hinsicht und auf eine pluriversale Welt ausgerichtet sein;

3. Eine Dekolonisierung von Wissen erfordert, die Perspektiven/Kosmologien und
Ansichten von Denkern aus dem Globalen Siiden ernst zu nehmen, die von ethno-
rassialisierten und sexuell subalternisierten Korpern und Orten entwickelt werden.
Postmoderne und Poststrukturalismus als epistemologische Projekte sind im west-
lichen Kanon gefangen und reproduzieren innerhalb seiner Gedanken- und Praxis-
bereiche die bestehende Kolonialitit von Macht und Wissen. (Grosfoguel, 2019,
S.117)

Gerade der Einbezug nicht-hegemonialer Epistemologien ist bislang der am schwierigs-
ten zu verwirklichende Punkt der Dekolonialitat, da selbst die biirgerlichen Intellektuel-
len, die an ihr arbeiten, diese zumeist nicht wirklich kennen oder existentielle Erfahrung
mit ihnen haben.

Die Moglichkeit der westlichen Epistemologie Sichtweisen nativer oder mestizischer
Kiinstler:innen, Aktivist:innen und Wissenschaftler:innen entgegenzusetzen, ist generell
begrenzt, da diese nur in einer bescheidenen Minderheit in Kultur, Wissenschaft und
Politik tiberhaupt vertreten sind. Ihnen wird dort und andernorts zumeist der Eintritt
durch strukturellen und institutionellen Rassismus verwehrt, oder sie werden in ihrer
Artikulierung aktiv behindert, da ihre Interessen die etablierten Privilegien ins Wanken
bringen wiirden. Dadurch sind gerade die akademischen Dekolonialisierungsabsichten
zwar gut gemeint, aber de facto problematisch, weil zumeist inkonsequent, manchmal
sogar scheinheilig, da sie nur den individuellen akademischen Ruhm, wie Rivera Cusi-
canqui kritisch anmerkt, im Sinn haben. Damit der Begriff der Dekolonialitat, der zurzeit
auf viele Fahnen in Kultur, Politik und Wissenschaft geschrieben wird, nicht zum Mode-
wort verkommt, muss er nicht nur mit Vorsicht definiert, sondern vor allem angewandt
werden. Sonst verkommt er zur halbherzigen Fassade eines ,,Imperiums im Imperium®,
die nur dazu da ist, das Antlitz der Kolonialitat zu kaschieren.

WAS IST DEKOLONIALITAT UND WELCHE BEDEUTUNG HAT SIE FUR DIE KUNST?



Vom Kampf gegen die koloniale Gewalt und ihren
Symbolen in den heutigen Nationalstaaten

Jaider Esbell, ein indigener brasilianischer Aktivist, Kiinstler und Kurator, nahm sich im
November 2021 das Leben. Seine kurze Lebensgeschichte sagt sehr viel iiber die eben
erwdhnten Schattenseiten der Dekolonialsierungsversuche aus. Sie zeigt auf, wie be-
schwerlich es ist, mit dem Universalitatsanspruch des Westens zu brechen, der fest in der
Idee des Nationalstaats und dessen ausgrenzendem Rechtssystem verankert ist. Sein
Freitod macht deutlich, wie schwierig, wenn nicht unméglich es fiir nicht-hegemoniale
Denksysteme und Volker ist, ihren Platz darin zu behaupten oder auszuhalten.

Esbell (2020, 2021) pragte zwei wichtige Begriffe innerhalb dessen, was heute offiziell
als globale Kunst diskutiert wird: artivismo (aktivistische Kunst) und zeitgendssische in-
digene Kunst (statt indigene zeitgendssische Kunst). Damit driickte er aus, dass indigene
Kunst immer militant, weil dekolonial ist und, dass indigene Kunst zeitgendssisch ist, da
sie immer schon Kunst und nicht Artefakt war. Sein Kollege und Freund Denilson Baniwa
(2021) sieht in seiner Integration mit dem Label des gefeierten dekolonialen Kiinstlers
und Kurators in die weiRe Kunstwelt den Grund, weshalb er sich das Leben nahm.

Ein Text von Esbells Blog vom Vorjahr driickt eindrucksvoll die politische Bedeutung
dekolonialer Performances als Uberschreitung der Idee des Nationalen aus und deutet
auf die Gefahren hin, die diese deshalb als staatsfeindlich verstandenen Unternehmun-
gen fiir Aktivist:innen und Kiinstler:innen immer haben. Denn ganz im Sinne der ver-
bliebenen kolonialen Macht hat es sich der moderne Nationalstaat zur Aufgabe gemacht,
andere Subjektivititen und Lebensweisen entweder nachhaltig zu unterdriicken oder
ganzlich auszurotten:

Uber meinen eigenen Weg nachzudenken (...) kann auch ein ermutigendes Beispiel fiir
diejenigen sein, die sich im Prozess der Durchsetzung ihrer eigenen Identitat befinden.
Seine eigenen Wurzeln zu suchen ist eine Praxis, die notwendig wird, wenn man sich
entscheidet, sich tatsichlich denjenigen Schichten zu stellen, unter denen die kollekti-
ven Kérper begraben wurden, und die durch den Versuch, sie auszuldschen, aufgehiuft
wurden. Die Bejahung einer dekolonialen Performance erfordert, dass wir uns bewusst
werden, dass die Art und Weise, wie wir unsere sozialen und politischen Beziehungen
herstellen, auf Werten basiert, die der [brasilianischen] Staatsgriindung vorausgehen.
Daher werden wir mit Sicherheit stindig Auseinandersetzungen mit Rechtsfrage
haben, da wir zumeist als Rebellen und Antinationalisten angesehen werden, wenn wir
nicht gleich kriminalisiert und bestraft werden. (Esbell, 2020)

Durch die mehr als acht Minuten lange Videoaufnahme der Ermordung des als Schwarzer
rassialisierten Amerikaners George Floyd im Mai 2020 auf einem Smartphone wurde
diese lebensbedrohliche Art der Ausgrenzung aus dem nationalen Staat der ganzen Welt
unmissverstandlich vor Augen gefiihrt. Obgleich ein Staatsbiirger wie jeder andere auch,
fiihrten seine Hautfarbe und Gesichtsziige dazu, dass er wie ein Staatsfeind behandelt
wurde, der von der Staatsgewalt — der Polizei — in aller Offentlichkeit und vor laufender
Kamera gelyncht wurde.

VOM KAMPF GEGEN DIE KOLONIALE GEWALT
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Aufgrund der Aufzeichnung zog dies, obgleich es sich um eine gangige Praxis moderner
»post“-kolonialer Staaten gegen ihre nicht weilke Bevolkerung handelt, erstmals welt-
weit Proteste nach sich. Die Wut liber die Brutalitdt entlud sich in ikonoklastischen Aktio-
nen vor allem gegen Statuen von hoch angesehenen Figuren der Kolonialgeschichte. In
den USA und verschiedenen lateinamerikanischen Staaten wurden u. a. der ,,Entdecker”
Amerikas, Kolumbus (1451-1506), in S3o Paulo der Bandeirante Borba Gato (1649-1718),
der Indigene versklavte und das brasilianische Hinterland zugidnglich machte, und in
Bristol der britische Sklavenhindler Edward Colston (1636—1721) von ihren Sockeln ge-
holt.

An den unterschiedlichen Vorgehensweisen, wie dieser ,Vandalismus“an den Statuen
geahndet wurde, kann man die politischen Einstellungen beziiglich des kolonialen Ver-
machtnisses sowie des Zusammenhangs zwischen dekolonialem Aktivismus und Kunst
ablesen. Dariiber hinaus wird der Unterschied zwischen den ehemals kolonialisierten
Landern und den Kolonialmichten sichtbar, wenn auch die Ambiguitat dieser Unter-
schiede nicht augenfillig ist und deshalb vorsichtig analysiert werden muss.

Colstons Bronzestatue des Kiinstlers John Cassidy (1860-1939), errichtet 1895, wurde
im Juni 2020 wihrend einer Manifestation fiir Black Lives Matter als Reaktion auf Floyd’s
Ermordung bespriiht, dann heruntergerissen und in Bristols Hafen, der ab 1730 der
wichtigste britische Sklavenhafen war, geworfen. Bereits im 11. Jahrhundert wurden hier
irische und englische Sklaven verkauft (Dresser, 0.D.). Dass mehr als eine halbe Million
versklavter Afrikanern in unmenschlicher Weise dort verschifft wurden, ist nirgends im
Hafen vermerkt.

Abb. 1: Edward Colston, John Cassidy, 1895, Statue bespriiht von Aktivisten, 2021, MShed, Bristol
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Es gibt in der ganzen Stadt keine Erinnerung an den Missbrauch und Ursprung des
Reichtums der Stadt. StraRen, Gebdude, Pubs und Statuen tragen hingegen stolz den
Namen des Sklavenhindlers Colston. Vier junge Weilse der Mittelschicht, darunter
Studenten, von denen die Polizei die deutlichsten Beweise der Demolierung der Statue
hatte, wurden im Januar 2022 von einer fast nur weilen Jury freigesprochen. Die be-
spriihte Statue war schon vorher zum Kunstwerk erklart worden und wird nun liegend im
der Stadt Bristol gehorenden Museum MShed ausgestellt.

Die Statue Borba Gatos, vom Kiinstler Julio Guerra aus Holz geschnitzt und 1960 zu
Ehren der 400-]Jahrfeier der Stadt Santo Amaro in Sao Paulo aufgestellt, wurde von dem
Kollektiv eines Armutsviertels, der Revolugdo Periférica (Periphire Revolution), ein Jahr
spater, im Juli 2021, in Brand gesetzt. Als sie sich freiwillig der Polizei stellten, wurden
die beiden Hauptakteure festgenommen und dann ohne Gerichtsverhandlung und langer
als rechtlich zugelassen fiir einen Monat inhaftiert. Unternehmer der Region sammelten
inzwischen Geld, um die Statue wieder instand zu setzen. Zu Ehren eines Massenmarders
und Sklaventreibers steht sie deshalb noch immer 13 Meter hoch an ihrem urspriinglichen
Ort.

In einer reichen britischen Stadt, die sich ihrer Verbrechen der Sklaverei nicht erinnert,
kommen heute junge weilde Leute ungeschoren davon, wenn sie sich mit ihrer kolonialen
Geschichte auseinandersetzen. Thr Aktivismus fiihrte zu einer liberalen &ffentlichen Dis-
kussion und die Statue wurde in Kunst umgewertet. In einer ebenso reichen Stadt der
ehemaligen Kolonie Brasilien hilt man eine dhnliche Aktion, die Brandstiftung mitbein-
haltete, fiir staatsfeindlichen Vandalismus und die dafiir Verantwortlichen, als Schwarze

Abb. 2: Borba Gato, Julio Guerra, 1960, brennende Statue, Juli 2021, Santo Amaro, Brasilien
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