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Decolonizing Art History
Revisionen etablierter Machtstrukturen

Ursula Frohne

The transformation of Silence into Language and Action
— Audre Lorde'

Die dekoloniale Theorie hat in der
Kunstwissenschaft und der Museumswelt in jungster
Zeit an Bedeutung gewonnen. Debatten um die
koloniale Herkunft einer Vielzahl von Kulturgutern
in europaischen Sammlungen haben einen Prozess
der Selbstreflexion auch in musealen Institutionen
angestof3en, der das Fach Kunstgeschichte zum
Uberdenken der etablierten Blickachsen auf die
bisherigen Forschungsbereiche angeregt hat.
Insgesamt kann die Theorie der Dekolonisierung
dazu beitragen, die Kunstgeschichte zu bereichern,
indem sie klassische Erzahlungen von einer
Abfolge kunstlerischer Hohepunkte durch kritische
Fragestellungen, Kontextualisierungen und
alternative Schwerpunktsetzungen fordert. Mit dem
Ansatz einer dekolonisierenden Erweiterung der
Themen und Methoden des Faches verbindet sich
auch eine Kritik am Kanon der Kunstgeschichte.

Die Dekonstruktion des Kanons zielt darauf, die
klassischen Bewertungskategorien von Kunstwerken
und deren etablierte Rangordnungen in Frage zu
stellen und die historisch festgelegten Hierarchien in
der Kunstwelt zu analysieren. Auch die Forderung und
Einrichtung von Professuren fur Provenienzforschung
an kunsthistorischen Instituten tragen zu einem
Wandel des Selbstverstandnisses innerhalb der
kunstwissenschaftlichen Fachkultur bei und regen an
zur Auseinandersetzung mit kunstlerischen Positionen,
die in den Uberblickswerken zur Kunstgeschichte
bisher nur wenig Beachtung oder keinerlei Erwahnung
fanden. Ausgelost durch die Sichtung der Archive
marginalisierter Kunstler*innen, deren Anteil an der
Entwicklung der progressiven Tendenzen in den
Kunsten vielfach verschwiegen wurde, erleben wir
derzeit in allen Sparten der Kunst - in der Musik,

der Architektur, der Literatur, dem Theater und der 'Das einleitende Zitat verweist auf
. . . . eine Kapiteltberschrift in dem Buch
bildenden Kunst - eine Neubewertung kunstlerischer Audre Lorde, Sister Outsider: Essays
. .. and Speeches, Trumansburg, N.Y.
Oeuvres und eine umfassende Revision der 1984, S. 40-44, hier S. 40,



2\/gl. Walter D. Mignolo, The
Darker Side of Western Modernity.

Global ‘futures’, Decolonial Options,

Durham/London 2011 und Walter
D. Mignolo/Catherine Walsh, On

Decoloniality. Concepts, Analytics
Praxis, Durham/London 2018.

Kunstgeschichte mitsamt ihren Hierarchen

durch die Linse der Dekolonisierung. Durch

diesen Perspektivwechsel werden auch Impulse
sichtbar, die Frauen der Entwicklung der Kunste
gegeben haben, deren Leistungen aber von den
mannlich, weil3 und heteronormativ dominierten
Strukturen der Kanonbildung, ebenso wie queere
Kunstpositionen und die Werke von Artists of Color,
weitgehend ausgeschlossen wurden. Kuratorische
Gegenerzahlungen zu etablierten musealen
Ordnungen begleiten diesen Prozess. Sie verleihen
den fUr lange Zeit unterreprasentierten Positionen
die verweigerte Wertschatzung und fordern eine
breitere, inklusivere und kritischere Sicht auf die
Kunstgeschichte und Kunstinstitutionen, wahrend sie
die akademische Lehre inspirieren.

Ein Oberseminar schien daher ein geeigneter
Rahmen, um eine Auseinandersetzung mit diesen
Entwicklungen anzuregen. Unter dem Arbeitstitel
,(Post)koloniale Ordnungen der Kunst/Geschichte"
wurde zunachst daruber nachgedacht, in welcher
Weise sich der Diskurs der Dekolonisierung fur
die jeweils eigenen Interessenfelder in Form von
Fallstudien fruchtbar machen liel3e. Die Ergebnisse
mundeten in ein kleines Symposium, den ,Master-
Workshop", in dessen Rahmen die Studierenden ihre
Vortrage zur Diskussion stellten. Schon im Zuge der
ersten Recherchen wurden wertvolle Entdeckungen
gemacht und Uberraschende Erkenntnisse zutage
gefordert: Hierarchisierungen und hegemoniale
Ordnungen durchziehen das gesamte Feld der Kunst.
Sie reproduzieren sich in den fachlichen Strukturen
der Kunstgeschichte, im Ausstellungswesen und in
der akademischen Lehre entlang von Genealogien,
Epochenbegriffen und EinfluBmodellen. Abweichende
kunstlerische Positionen, die sich mit den etablierten
Erzahlungen der Stil- und Kunstentwicklung des
westlichen Kunstbegriffs nicht fassen lassen, kommen
in den einschlagigen Uberblickswerken nicht vor; sie
wurden ausgegrenzt oder gerieten in Vergessenheit.
Im Lichte der globalisierten Welt charakterisiert Walter
D. Mignolo jene Strukturen der Exklusion, die nach
festgelegten Hierarchien bestimmte Stile, Werke oder
Klunstler*innen ,hochwertiger"” als andere einstufen als
,koloniale Machtmatrix".? Die Theorien der



Dekolonisierung laden dazu ein, Uber jene
Epistemologie des westlichen Kunstbegriffs und die

Universalie des Kanons nachzudenken. Im Zuge dieses

Reflexionsprozesses und der hieraus gewonnenen
Erkenntnisse pladierten die Teilnehmer*innen des
Oberseminars fur eine Zuspitzung des Titels fur den
Master-Workshop, indem sie das ,Doing’ im kritischen
Selbstverstandnis des Faches betonten: ,Decolonizing
Arthistory. Revisionen etablierter Machtstrukturen” -
eine kontinuierliche Tatigkeit, die getan werden muss,
um nachhaltig etwas zu verandern.?

Dementsprechend konkretisierten sich
die Themen des Master-Workshops, etwa in
Auseinandersetzung mit dem kolonialen und
vielfach belasteten Erbe der Museen. So ruckt die
historische Weichenstellung flur die Realisierung
der Sammlungsinteressen der Kolonialmacht
Deutschlands und die Zentrierung des erbeuteten
kolonialen Kulturguts in der Hauptstadt Berlin in
Wenke Bludaus Beitrag in den Blick, wahrend die
historischen Voraussetzungen der bis heute geltenden
rechtlichen Grundlagen fur die Verhandlung der
aktuellen Forderungen nach Restitution der kolonialen
Museumsbestande von Jolanda Saal beleuchtet
werden.* Als pragend fur die Sicht auf die Werke
alterer Kunst gilt es auch kuratorische Konventionen
zu befragen, die beispielsweise, trotz des heutigen
Wissensstandes, koloniale Ordnungen affirmieren
und hegemoniale Kulturmodelle, etwa in Konstruktion
einer weilBen Antike' bis in die Gegenwart
fortschreiben, wie der Aufsatz von Jon Wiggermann
nachweist. Beispiele wie diese eroffnen einen
spannungsvollen Dialog mit den von Marthe Wierenga
vorgenommenen bildkritischen Lekturen popularer
Comic-Darstellungen, deren Visualisierungen von
Menschen aus dem globalen Suden bis weit in das 20.
Jahrhundert auf rassistische Stereotype rekurrieren.
Demgegenuber positionieren sich feministische
kinstlerische Interventionen der 1970er und 1980er
Jahre als Eingriffe in etablierte Strukturen von
Ausstellungsinstitutionen und Galerien. Alina Selbach
und Johanna Kasper untersuchen in ihren Beitragen
die Exklusionen von Kunstlerinnen und Artists of Color
im Kunstsystem, die mit widerstandigen Aktionen
Diskriminierung sichtbar machen und zugleich

8

3 Stuart Hall, ,The West and the Rest.
Discourse and Power” (1992), in:
Essential Essays, Volume 2. Identity
and Diaspora, Durham/London 2018.

“Vgl. Felwine Sarr/Bénédicte Savoy,
The Restitution of African Cultural
Heritage. Towards A New Relational
Ethics, Paris 2018, https://web.
archive.org/web/20190328181703/
http://restitutionreport2018.com/
sarr_savoy_en.pdf (letzte Sichtung
06.03.2024) und Bénédicte Savoy,
Beute. Ein Bildatlas zu Kunstraub und
Kulturerbe, Berlin 2021.



zurtckweisen. An diese frihen Beispiele kunstlerischen
Aktionismus anknupfend, fuhren gegenwartige
Bildpraktiken die verheerenden Folgen von politisch
negiertem Umweltrassismus in den USA vor Augen;
angesichts gravierender sozialer Missstande
appellieren sie an das Bewusstsein der Offentlichkeit,
wie Marie Friedrichs Aufsatz darstellt. Wie weit die
Waurzeln kolonialen Denkens und eurozentristischer
Uberlegenheitsnarrative zurlickreichen, rekonstruiert
Rebecca Hossiep in einer Analyse allegorischer
Personifikationen der Kontinente in Cesare Ripas
Graphikzyklus Iconologia (1593). Die Exotisierung von
Wildtieren aus fernen Landern und die kolonialen
Ursprunge von Zoologischen Garten verhandelt
Martin Tews in Analyse ihrer Entstehung und
Funktionen zwischen Reprasentation von politischer
Macht, zwischen taxonomischen Wissensformen
oszillierend mit diffusen Sehnsuchten nach dem
Fremden und dessen Beherrschung, die sich in

den baulichen Morphologien der Behausungen der
Tiere in den Zooarchitekturen des 19. Jahrhunderts
widerspiegeln. Dass der Kolonialismus mit dem
Anspruch der Alleingultigkeit eurozentrischen Wissens
die indigenen Kulturen und deren Wissenssysteme
vielfach unterdrickt und ausgeloscht hat, dient der
Untersuchung von Marie Baudis als Ausgangspunkt.
Dabei konnten in Zeiten der Klimakrise insbesondere
die Erfahrungen mit extremen Witterungsbedingungen
aus indigenen Baukulturen des globalen Sudens
unter den Bedingungen der zunehmend eintretenden
Klimafolgen fur den Umgang mit vulnerablem
kulturellem Erbe und die Entwicklung schutzender
MalBnahmen wegweisend sein.

Die Diversitat der Themen, die kunstlerische
Positionen am Rande des Kanons untersuchen oder
die Rolle von Bild- und Ausstellungsstrategien bei
Konstruktionen des ,Anderen’ durch unterschiedliche
Formen der ,Subalternisierung’ von Kulturen
problematisieren, markieren schlaglichtartig das
weite Feld neuer Forschungsansatze innerhalb
der Kunstgeschichte. Auf je eigene Weise lassen
sich die Autor*innen auf das Abenteuer eines
Perspektivwechsels ein. Sie stellen sich den
Herausforderungen einer dekolonisierenden
Annaherung an die Gegenstandsbereiche ihres



Faches zugunsten einer Mehrstimmigkeit und
kontextualisierenden, breiteren, gerechteren Sicht auf
die grenzenlose Themen- und Methodenvielfalt der
Kunstgeschichte.

Eine wichtige Orientierung fur die Vorbereitung
der Beitrage bot die Lektlre der wissenschaftlichen
Publikationen von Prof. Dr. Anna Greve.® Als Direktorin
des Focke-Museums - Bremer Landesmuseum fur
Kunst und Kulturgeschichte erklarte Frau Greve sich
bereit, den Master-Workshop mit einem Abendvortrag
zur ,Kritischen WeilBseinsforschung als Methode
in der Museumsarbeit” zu bereichern und in einer
abschlieBenden Diskussion ihre Praxiserfahrungen mit
dekolonialen Ansatzen in der Museumsarbeit zu teilen.
Frau Greve gilt unser gro3er Dank fUr die wertvollen
Einblicke in ihre kritische Auseinandersetzung mit dem
kolonialen Erbe musealer Institutionen.

Fur vielfaltige Unterstutzung bei den
Recherchen und Vorbereitungen des Master-Workshop
danken wir auch Marei Klapproth. Corinna Kuhn hat
die Entstehung der Publikation redaktionell begleitet
und wertvolle inhaltliche Anregungen mit ihrem
Lektorat gegeben, woflr die Autor*innen ihr herzlich
danken.

Besonderer Dank gilt Paula A. Pedraza, die sich
mit den dekolonialen Aspekten des Layouts und der
Informationsvermittlung der Publikation gedanklich
intensiv befasst hat, um eine Konzeption fur die
graphische Gestaltung der Publikation zu entwickeln.
Fur die Typographie wurde eine zeitgenossische
Schriftart gewahlt, die als Open Source flr jeden
zuganglich ist. Das Einrucken von Textpassagen
versteht sich als Geste der Akzentuierung und
dient als Metapher fur koloniale Erfahrungen der
Deterritorialisierung. Eine weitere metaphorische
Ebene erschlief3t die elliptische Linie: Sie dient dem

5Anna Greve, Koloniales

Inhaltsverzeichnis als Struktur. Statt des uUblichen Erbe n Museen, Kiiische
. . . “ . ellsseinsrorschung in aer
vertikal-hierarchischen Aufbaus, Ubersetzt die praktischen Museumsarbett
. . . . v . . Bielefeld 2019; dies., ,Postkoloniale
graphische Figur die Titel der Beitrage in eine Museologie als Innovationsforderung
. . . . . fur die Museen der Zukunft’ in:
horizontal zirkulierende Bewegung. Auf diese Weise Henning Mohr/Diana Modaressi-
o % . . . Tehrani (Hg.), Museen der Zukuntt,
erhalten alle Beitrager*innen eine gleichberechtigte Bielefeld 2022, S. 329-339,
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Position. Eine visuelle Metapher, die auch auf die
eingangs zitierten Zeilen Audre Lordes zutrifft:
Denn es geht in allen diesen Beitragen darum, den
marginalisierten Positionen eine Stimme zu geben.

11






KOLONIALES ERBE - DEKONSTRUKTION VON STEREQTYPEN



(Abb. 1) Titelblatt der Ausgabe der /conologia von 1593 Cesare Ripa, Iconologia overo Descrittione Dell'imagini
Universali cavate dallAntichita et da altri luoghi, Rom 1593,




Cesare Ripas Iconologia und die Personifikationen der Kontinente

P Rebecca Hossiep

'Brigitte Solch, ,Ethik statt Moral?
Nachdenken Uber Handlungsraume
der Kunst am Beispiel von
Sklav*innenmonumenten’, in: 27:
Inquiries into Art, History, and the
Visual, Beitrage zur Kunstgeschichte
und visuellen Kultur 3/2 (2022),
443-510, hier S. 472.

2\/gl. Walter S. Melion/Bart
Ramakers, ,Personification:

An Introduction”, in: dies (Hg.),
Personification. Embodying Meaning
and Emotion, Leiden 2016, S. 1-40,
hier S. 2 f.

3 \Vgl. James J. Praxson, The Poetics
of Personification, Cambridge 1994,
S. 8-10.

“Vgl. Jean Bocharova,
,Personification Allegory and
Embodied Cognition”, in: Walter

S. Melion/Bart Ramakers (Hg.),
Personification. Embodying Meaning
and Emotion, Leiden 2016, S. 43-69,
hier S. 43 f, vgl. Chiara Stefani,
,Cesare Ripa: New Biographical
Evidence", in: Journal of the Warburg
and Courtauld Institutes 53 (1990), S.
307-312, hier S, 307.

5 Vgl. Chiara Stefani, ,Cesare Ripa:
New Biographical Evidence”,

in: Journal of the Warburg and
Courtauld Institutes 53 (1990), S.
307-312, hier S. 308.

Vgl ebd.

"Vgl. ebd.

8\Vgl. ebd, S. 310.

Allein die dunkle Hautfarbe lie8 eine Grenze zwischen Barbarei und Zivilisation
ziehen. [..] Die Renaissance lebte vom Selbstbild einer weiSen europaischen
Kultur und Zivilisation, zu deren verbindenden [..] Elementen die Beziehung zum
antiken romischen Erbe und das Christentum zahlten!

Das Sujet der Personifikation als Sonderform
der Allegorie? lasst sich als solches bis in die
Kunst der Rhetorik der Antike zuruckverfolgen.®
So scheint auch nicht verwunderlich, dass in der
sog. italienischen Renaissance das Interesse an
dieser Art von Darstellungen - und die Vorteile der
wortwortlichen Verbildlichung - grol3 genug waren
und das Werk Iconologia von Cesare Ripa im Jahr
1593 (Abb. 1) veroffentlicht wurde.* Entsprechend
sind auch die Denkweisen der damaligen Zeit in die
Personifikationen eingeflossen, das trifft auch im
besonderen Mal3e auf die allegorischen Darstellungen
der Erdteile zu. Es gibt wenig Forschungsliteratur
zur Person Cesare Ripas, da sein Werk stets im
Mittelpunkt stand - so wie es auch in diesem Beitrag
stehen wird, dennoch soll an dieser Stelle der Autor
und die Werkgenese, soweit beides historisch
nachvollziehbar ist, nicht aul3en vorgelassen werden.
Geboren wurde Ripa vermutlich 1555 in Perugia, wie
auch in fast allen Editionen der Iconologia erwahnt
wird (beispielsweise Abb. 1-2). Er war als trinciante’,
eine Art Zerkleinerer und Servierer von Speisen
- eine wichtige und geradezu zeremonielle Rolle -
zunachst bei Antonio Maria Salviati in Rom tatig.® Nach
dessen Tod 1602 arbeitete er bei Gregorio Petrochini,
Cardinal Montelparo.® Kurz darauf, um 1603, nach
der Verleihung des Kreuzes der Heiligen Maurizio
und Lazzaro an Ripa, zog dieser sich zuruck und
verbrachte die letzten Jahre seines Lebens aul3erhalb
der Gesellschaft.” Er verstarb vermutlich am 22. Januar
1622 in Rom - Chiara Stefani stellt in ihrer Publikation
uber sein Leben die Vermutung an, dass er zu diesem
Zeitpunkt verarmt war.®
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- ICONOLOGIA
DI CESARE RIPA PERVGINO

CAV.* DE'S.“ MAVRITIO, E LAZZARO,
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QP "ERR" A

OVER O YTILE AD ORATORI, PREDICATORI, POETI, PITTORI, SCYLTORY,
DEscriTTIONS DI DvERsE [AcIN Difegeator, ¢ d ogo fludifo, pesnuentae Concec, Emblemi  ed el
cauate dall'anrichicd , & di pro- :
priainucncione, * Per rapprcfenta pocmi drammatici , e per figorare o' uoi propj fimboli
i €id, che pud cadere i peaficto bumaso,
Trenate , & dichiarate R, - AMPLIATA
DA GESARE RIPA| ; y
PERVGINO i VLTIMAMENTE DALLO STESSO AVTORE DI
Canigliere de Santi 31 E Y . CC.imaginise arricchita dimolti difcorfi pieni divaria eruditione
& Lz::r]o Mauritio, & | (S connoniineagli, e con Indicicopiofi nel fine.
it reifi é‘lnlmﬂ’efmamplum ' DEDICATA 1
@ 400, & ik Imaguni \ ALLILLVSTRISSIMO SIGNOR

Et di Fignre d intaglio adernate.,

FILIPPO SALVIATI.

OPERA

Non meno vile che noceflria 2 Poeti,
PitcoriScultori, & 2
fentare le Virtd, Vit: ,

IN SIENA, Appreffogli Heredi di Mattco Florimi ; 1613.
L‘anlltm(n de’ Superiori. b

Adinftanza di s
5 S

(Abb. 2) Titelblatt der Ausgabe der /conologia (Abb. 3) Titelblatt der Ausgabe der lconologia
von 1603, Cesare Ripa, Iconologia overo von 1613. Cesare Ripa, Iconologia, Siena 1613.
Descrittione di diverse Imagini cavate

dall'antichita, & die propria inuentione, Rom 1603.

o A X [424”)0/
‘ <%.1‘1wucr£c jcono

(Abb. 4) Titelblatt der deutschen
Ausgabe der /conologia von 1669.
Cesare Ripa, Erneute Iconologia
oder Bildersprache, Frankfurt 1669.
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5\gl. Ebd, S. 310.

°Vgl. Chiara Stefani, ,Cesare Ripa:
New Biographical Evidence”,

in: Journal of the Warburg and
Courtauld Institutes 53 (1990), S.
307-312, hier S. 308-312.

°\Vgl. Sabine Poeschel, Studien Zur
Ikonographie der Erdteile in der Kunst
des 16.-18. Jahrhunderts, Minchen
1985, S. 100.

" Zu Deutsch: Ikonologie/
lkonographie oder Beschreibung
von Universalbildern aus der Antike
und anderen Statten/Quellen,
Ubersetzung von P. R. Hossiep.

2\/gl. Chiara Stefani, ,Cesare Ripa:
New Biographical Evidence”,

in: Journal of the Warburg and
Courtauld Institutes 53 (1990), S.
307-312, hier S. 307-310.

3\/gl. Joaneath Ann Spicer, , The
Personification of Africa with an
Elephant-Head Crest in Cesare
Ripa's ‘lconologia’ (1603)", in: Walter
S. Melion und Bart Ramakers
(Hgg.), Personification. Embodying
Meaning and Emotion, Leiden 2016,
S. 677-715, hier S, 678.

“Michael Thimann, ,Cesare Ripa
und die Begriffsbilder der Friihen
Neuzeit. Einige Stichworte zur
Einflhrung”, in: Cornelia Logemann
und Michael Thimann (Hgg.), Cesare
Ripa und die Begriffsbilder der
Friihen Neuzeit, ZUrich 2011, S. 9-23,
hier S. 9.

®\/gl. Cesare Ripa, Iconologia overo
Descrittione Dell'imagini Universali
cavate dallAntichita et da altri luoghi,
Rom 1593, S. | f,

® \gl. Cesare Ripa, Iconologia,
Padua 1625, S. V-X.

7 Vgl. Cesare Ripa, Iconologia
overo Descrittione Dell'imagini
Universali cavate dall’Antichita et
da altri luoghi, Rom 1593, S. 19-22;
vgl. Cesare Ripa, Erneute Iconologia
oder Bildersprache, Frankfurt 1669,
S. 169-188.

Fur die erste(n) Edition(en) seiner Iconologia
soll Ripa auf die umfangreiche Bibliothek seines
Arbeitgebers Cardinals Salviati Zugriff gehabt haben.
Damit war er Teil eines bemerkenswert intellektuellen
Zirkels.® Doch um auf die Literatur und die Menschen,
die ihn inspiriert, beeinflusst und ihm sogar geholfen
haben, naher einzugehen, wurde an dieser Stelle zu
weit fuhren und ware eine detaillierte literaturkritische
Forschung wert. Jedoch soll darauf verwiesen werden,
dass ein solch bedeutendes Werk wie die Iconologia
nicht ,aus der Luft gegriffen wurde" von einem
gewohnlichen ,Koch”, wie Ripa gelegentlich schlicht
und auch falsch betitelt wird!® Der vollstandige Titel
der Iconologia lautete ursprunglich ,lconologia overo
Descrittione Dell'imagini Universali cavate dall’Antichita
et da altri luoghi” (Abb. 1) allerdings wurde der
Titel fur verschiedene Ausgaben angepasst oder
gekurzt (Abb. 2-3) oder fand nur eine unzulangliche
Ubersetzung (Abb. 4).

Cesare Ripa schrieb dieses Buch vermutlich
in seiner Freizeit, es handelte sich also nicht um
einen Auftrag seines Dienstherrn? Die erste Ausgabe
erschien, wie bereits erwahnt, 1593 in Rom und bis
zu seinem Tode 1622 Uberarbeitete und erganzte er
mehrere Auflagen. ® Es ist vermutlich der erste Versuch
einer derartigen Katalogisierung von Personifikationen

Der Aufbau des Werks, unabhangig von der
Auflage, ist mehr oder weniger stets gleich. Zunachst
beginnt die Publikation mit einem verzierten Titelblatt
(Abb. 1-4). Dies beinhaltet zumeist einen Stich des
Portraits Cesare Ripas sowie Personifikationen,
Zierelemente wie Girlanden; daruber hinaus noch die
ublichen Angaben uber das Werk wie den Titel, den
Namen des Verfassers, das Jahr seines Erscheinens
etc. Die Widmung ist entweder bereits integriert
auf dem Titelblatt (Abb. 3) oder folgt auf der Seite
danach!* Danach gibt es zumeist eine Einleitung, in der
entweder die /conologia erklart oder mit der Widmung
zusammengefasst wird'® Als eines der wichtigsten
Teile kann wohl das Register angesehen werden: Dies
kann entweder dem restlichen Werk vorweg gesetzt
oder angehangt werden.” Das alphabetische Register
selbst kann auch aus mehreren Teilen bestehen
(beispielsweise eine Unterscheidung nach Allegorien,
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Objekten, Tieren, Farben etc.)® verschiedene
Personifikationen konnen auch zusammen gruppiert
werden, so beispielsweise die der Kontinente, welche
unter Mondo' gesammelt stehen (Abb. 5).

An Chiara Stefanis Einschatzung angelehnt,®
sollen an dieser Stelle wenige besondere Ausgaben
genannt werden. Zunachst richtet sich der
Blick auf die erste Ausgabe von 1593 aus Rom,
die die Beschreibungen von 699 allegorischen
Personifikationen enthalt.?® Die zweite Ausgabe von
1603 ist insofern ebenfalls von Bedeutung, als dass
sie Uber 400 neue Beitrage und zum ersten Mal 152
Holzschnitt-lllustrationen von Giovanni Guerra nach
Zeichnungen von Carlo Mariottis enthalt.?’ Das Werk
wurde rasch uber die Grenzen des heutigen Italiens
nicht nur bekannt, sondern auch in Ubersetzungen
neu aufgelegt: Nennenswerte Ausgaben in
Landessprache sind 1698 aus Amsterdam?? sowie
zwei deutschsprachige Editionen von 1669-1670 (zwel
Bande) aus Frankfurt® und die sog. Hertelausgabe
von 1758-1760 aus Augsburg. Diese wurde mit
Kupferstichen hauptsachlich von Jeremias Wachsmuth
nach Gottfried Eichler dem JUngeren?* gedruckt und
hat einen christlichen Fokus. Die vielen Ausgaben
zeigen nicht nur, wie popular die /conologia wurde,
sondern auch, was fur einen massiven Einfluss
ihr zukam, besonders da sie auch in Ubersetzung
publiziert wurde.

Erst im 18. Jahrhundert begannen Ripas
Vorgaben allmahlich an Wirkungskraft zu verlieren.?
Johann Joachim Winckelmann schrieb Mitte des 18.
Jahrhunderts in Versuch einer Allegorie, besonders
fir die Kunst ein vernichtendes Urteil Uber Ripa, nicht
zuletzt auch auf Grund neuer Erkenntnisse dieser
Zeit uber die Antike (z.T. von Winckelmann selbst

gepragt)®:

[...] ein groBes Theil aber ist auf seinem eigenen Grunde oder
vielmehr in seinem Gehirne erwachsen. Seine Bilder sind dargestalt
erdacht und entworfen [..] Man konnte viele Einfalle desselben nicht
lacherlicher erdenken, und ich glaube wenn ihm zum Exempel das
welsche [sic] Sprichwort, in ein Sieb pissen [...] eingefallen ware, er

wiirde auch dieses figiirlich gemachet haben.?’
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5 Vgl. ebd.

9\/gl. Chiara Stefani, ,Cesare Ripa:
New Biographical Evidence”,

in: Journal of the Warburg and
Courtauld Institutes 53 (1990), S.
307-312, hier S. 308-312.

20\/gl. Sabine Poeschel, Studien Zur
Ikonographie der Erdteile in der Kunst
des 16,-18. Jahrhunderts, Minchen
1985, S. 100.

2'\V/gl. ebd.

22\/gl. Chiara Stefani, ,Cesare

Ripa: New Biographical Evidence”,
in: Journal of the Warburg and
Courtauld Institutes 53 (1990), S.
307-312, hier S. 307.

» Vgl. Bibliographische

u. a. Informationen der
Universitatsbibliothek Heidelberg
zu: Cesare Ripa, Erneute Iconologia
oder Bildersprache, Frankfurt 1669,
https://doi.org/1011588/diglit1377
(letzte Sichtung 14.05.2023), https://
doi.org/1011588/diglit1379 (letzte
Sichtung 14.05.2023).

24\/gl. Bibliographische u. a.
Informationen der Staatsgalerie
Stuttgart zu: ,Pax. Der Friede. (In:
»Des beruhmten italianischen Ritters
Caesaris Ripae Allerley Kiinsten und
Wissenschaften dienliche Sinnbilder
und Gedancken, Pars IV, Nr. 79)",
<https://www.staatsgalerie.de/g/
sammlung/sammlung-digital/
einzelansicht/sgs/werk/

*\/gl. Cornelia Logemann/Michael
Thimann, ,Vorbemerkung", in:

dies. (Hg.), Cesare Ripa und die
Begriffsbilder der Frihen Neuzeit,
Zrich 201, S. 7-9, hier S. 7.

%7u ). ). Winckelmanns Bild der
Antike siehe u.a. Jon Wiggermann:
,Dekonstruktion eines Diskurses
— Winkelmanns weiRe' Antike" in
dieser Publikation.

2" Johann Joachim Winckelmann,
Versuch einer Allegorie, besonders
fur die Kunst, Dresden 1766, S. 21f,
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(Abb. 5) Ausschnitt aus dem Register der Ausgabe der Iconologia von 1603
Cesare Ripa, Iconologia overo Descrittione di diverse Imagini cavate
dall'antichita, & die propria inuentione, Rom 1603, S. XIX.

An dieser Stelle soll nun der Bogen gespannt

werden zu dem Hauptaspekt dieses Beitrags: die
Personifikationen der Kontinente. Zunachst wird

die Personifikation Europas besprochen werden,

denn wenngleich sie alphabetisch der letzte der
Kontinente ist, so ist sie doch durch die eurozentrische
Weltsicht, in welcher die Iconologia entstanden

ist, der Ausgangspunkt aller Darstellungen und
Denkweisen bei Ripa. Er zog die Vorgaben der

Europa vor und rickte diese damit an die erste

Stelle der Beschreibungen der Kontinente und, wie
herausgearbeitet werden soll, zeigte dabei nicht nur die
Priorisierung innerhalb der Gliederung, sondern auch
innerhalb der ,Rangfolge” der Kontinente an sich.
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Bereits vor der Publikation der /Iconologia wurden
Personifikationen der Kontinente auf Karten oder

in Inszenierungen von Macht (zum Beispiel Europa
herrschend uber andere Kontinente)?® genutzt,?
wenngleich vor der sog. .Entdeckung Amerikas™° nur
drei Kontinente in der europaischen Kunst Erwahnung
finden konnten. Besonders oft in dem Typus
Anbetung des Jesuskindes durch die Heiligen Drei
Konige, wurden zumeist die drei Weisen als jeweils
einer der damals in Europa bekannten Kontinente
dargestellt.®" Nach der Entdeckung Amerikas’ werden
die Personifikationen der Erdteile in der Regel

als weibliche Figuren wiedergegeben, so auch in
Cesare Ripas Iconologia.®® Zu beachten ist, dass die
Kontinente erst als eine Erweiterung mit der zweiten
Ausgabe von 1603 Einzug in das Werk der Iconologia
hielten.®* Diese Ausgabe wird auch die Grundlage
dieses Beitrags sein, doch wie aufgezeigt werden soll,
bleiben die Hauptaspekte Uber die verschiedenen
Editionen erhalten.

Zunachst also zur Personifikation Europas
(Abb. 6). Ihr wird der mit Abstand langste Abschnitt
in der Iconologia gewidmet. Aufgeteilt ist dieser in
zunachst den Namen der Personifikation als Titel,
gefolgt von einer in kleinerer Schriftgroe gesetzten
Kurz-Unteruberschrift. Hervorgehoben wird am
Anfang des Textes zunachst, dass es sich um eine
,DONNA, eine Frau handelt. Darauf folgt eine
pragnante Anleitung, die einer Bildbeschreibung
gleichkommt. AnschlieBend wird knapp darauf
eingegangen, woher der Kontinent seinen Namen
hat. Der langste Teil, beinahe doppelt so lang wie
die Beschreibung, ist die Passage, in der begrindet
wird, weshalb Europa in der vorliegenden Weise
dargestellt wird - der fir die Interpretation im
Vergleich zu Darstellungsvorgaben wichtigere
Aspekt. Herangezogen werden zudem Plinius der
Altere® und Strabon® als antike Autoren. Einen
ahnlichen Aufbau nutzt Ripa fir alle Kontinente
mit Ausnahme von Amerika, wie spater noch
thematisiert werden soll.

Attribute werden der Europa viele zugeordnet,

nicht alle aber fanden auf diesem Holzschnitt (Abb. 6b)
Platz - denn tatsachlich mag es an der begrenzten
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% Siehe u.a. Titelseite des Theatrum
Orbis Terrarum, Abraham Ortelius,
1570, Radierung, 41Tmm X 267mm.

2\/gl. Sabine Poeschel, Studien Zur
Ikonographie der Erdteile in der Kunst
des 16.-18. Jahrhunderts, Minchen
1985, S. 100.

% Dieser Begriff ist ein
eurozentrischer Begriff und deshalb
als Verallgemeinerung in sich bereits
problematisch.

31 Vgl. Sabine Poeschel, Studien zur
Ikonographie der Erdteile in der Kunst
des 16.-18. Jahrhunderts, Minchen
1985, S. 100.

32 \Vgl. ebd, S. 111.
53 \/gl. ebd, S. 100,

34 Plinius der Altere (* 23/24 1 79),
Offizier, Staatsbeamter, Historiker
und Autor u. a. der Naturalis historia,
vgl. Klaus Sallmann, ,Plinius. 1", in:
Konrad Ziegler/Walther Sontheimer
(Hg.), Der Kleine Pauly. Lexikon der
Antike in 5 Bénden, Bd. 4, Minchen
1975, Sp. 928-937.

% Strabon (* 64/63 v. Chr. ¥ nach

23 n. Chr.), Historiker, Geograph

und Autor, vgl. Francois Lasserre,
,Strabon”, in: Konrad Ziegler/Walther
Sontheimer (Hg.), Der Kleine Pauly.
Lexikon der Antike in 5 Bénden, Bd. 5,
Miinchen 1975, Sp. 381-385.



(Abb. 6a, 6b und 6¢) Beschreibung und Darstellung der
Personifikation Europa in der Ausgabe der /conologia von
1603. Cesare Ripa, Iconologia overo Descrittione di diverse
Imagini cavate dall’antichita, & die propria inuentione, Rom
1603, S. 332, 333 und 334.

D1 CESARE RIPA. 133
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di frueti, percidche come dimoftra Strabone nel Iuoco cirato difopra, e
quefta parte fopra tutte I'alere feconda - & abondante di cutri quei beni ,
chela natura ha faputo produrre,come {i potrd vedere da alcune fuc par-
tidanoi defcritte, . - .

- Sirapprefenta che tenghi conla deftra mano il tempio, per dinotare,
ch’inlei al prefente ci ¢ la perfetta , & veriffima Religione , & fuperiorc.,
dtuttelaltres .

_ Moftra con il dito indicedella finiftra mano Reeni, Cerone, Scet-

tri, Ghirlande, & altre fimili cofe , cffendo che nell’ Europavi foanoi

maggiori, e piu petenti Principidel Mondo; come Ja Maeftd Cefarea,

& ilSommo Pontefice Romano , 12 cui autroritd fi ftende per tutzo,

‘doue b Juocho Ia Santifsima , & Cantholica Fede Chriftiana , li,
3 quale

(Abb. 6b)

332 1% O'N O'L O G T
M 0 N D oO.
Come dipingonel primo libro de i Commenti Hievoglifici
di Picrio ¥ aleviano .
H VOMO chetenghili piedi in atto di fortezza, con vna velte lon-
ga didiuerfi colori, porta in capo vna gran palla, ¢ globo sferi-

codioro. &

Sidipinge cosi per moftrar la fortezza della terra.,

Lavefte di diuerfi colori, dinoca li quattro Elementi , & le cofe da efsi
generate , della varierd de’qualila terra fi vefte

La pallasfericad'oro fignifica il Cielo, & il fuo moto circolares «

Volendo gl'Egittij ( come narra Oro Apolline ) feriuer il Mondo, pin=
geuano va ferpe the dinoraffe 1a fua coda , & detto ferpe era figurato di”
varie [quame per le quali incendeuono le ftelle del Mondo , & ancora per
effer queftoanimale graue per la grandezza fua intefero la terra 5 & pari=
mente [drucciolofs, per il che diffcro ch'¢ fimile 4 'acqua ; muca ogn'an-~
no infieme con la vecchiezza la pelle,per la qual cofa facendo ogn’anno il
tempo mutatione nel Mondo , dinien gionane .

Sirapprefenta ch'adopri il fuo corpo per cibo, quefto fignifica tucte le
cole, le quali per dinina pronidenza {ono gouernate nel Mondo .

ENZR ROSPATZ
Vnadelle parti principali del Mendo o
% &

D ONN A ricchifsimamente veftita di habito Regale di pitl colori,

cou vna coronain telta, & che fieda inmezo di due cornucopia,
incrociati;pieni d'ogni forte di frutei,grani, migli,'panichi, rifi, & fimili,
come anco vue bianche , & negre , con la deftra mano tiene vn bellifsimo
tempio,& con il dito indice della finiltra mano , moltri Regni, Corones
diuerfe, Sceteri, ghirlande , & fimili cofc , che gli flaranno da vna parte,,
& da l'alera vi f'arg vn cauallo, trofei, fcudi, & pit forted’armi, vifard
‘ancora vn libro , & {opra di eflo vna ciuctta, & 4 canto diverfi initro-
wmenti muficali , via fuadra , alcunifearpelli, & vna tauoletta , la quale
{ogliono adoperare i pittori con diucr(i colori fopra , & vifaranco anco
wlquanti pennelli.

Europa ¢ prima , & principale parte del Mondo, come riferifce Plinio
nel terzo libro al capitolo primo , & tolfe quefto nome da Europa figlio-
1a di Antenore Re de’Phenici , rubbata , & condotta ne I'ifola di Candiaws
da Gioue, . " - S

Sivefte riccamente d'habito Reale, & di pitt colori , per la ricchezzas
che ¢ineffa, & per cflere ( come dice Strabone nel fecondo libro) di for-
ma piti varia de I'altra parte del Mondo . & o i

La corona che porta in teita ¢ per mofirare , che 'Europa ¢ ftata fem-
pre {uperiore , & Regina di tutto il Mondo .

§idipinge che ficda in m¢zo di due corni di douitia picnid’ :‘gni foree

1 5 . i fruci

(Abb. 6a)

334 . HCO N O L 0FG 1A
quale per gratiadel Signor Iddio hoggi¢ peruenuta fin al nouo mondo.

11 cauallo,le piri forti d'arini, la ciuetea fopra il libro , & li diverfi fru-
menti muficali,dimofirano che & ftata fempre fuperiore 4 I'alere parti del
mondo,ne I'armi , ne le lettere , & in tutee I'arti hberali . o

Le (quadre , pennelli, & i [carpelli, fignificano hauer hauti , & hatiere
huomini illuftri; & d'ingegno preftantifiimi , si de'Greci; Eatini , & altri
cccelientifliminella piteura, {coltura, & architettura .. 1|

o~ g SoLoU = i
ONN A coronata divna belliffima ghirlanda di vaghi fiori, &di
D diuerfi fruzti contefta, fara véftica di habito ricchifiimo, tutto ri-
camato d'oro , di perle,, & altre gioie di ftima ; nella mano deftra hauerd
ramufcelli con foglie, & frutti dicatfia , di pepe, & di garofani,le cui for-
me (i potranno.vedere nel Matthiolo, nella finiftra terrd v bellifsimo,
& artifitiofo incenficro dal qual § veggia efalare affai fumo .

Appreflo la detta’donsa vi ftard vn camelo & giacere fu le ginocchia, &
in altro modo come meglio parerd ali’accorto , & difcreto pittore .

L’Afia & lametd del Mondo quanco d 'eftenfione del pacfe ch'ella com-
prende : ma quanto 4 la dinifione della Cofmografia ¢ folo la terza parte
dieifo Mondo. f

. Edetta Afia da Afia Ninfa figlia'di Thetis, & de I'Oceano, la qual vo-
gliono che tenefle I'lmperio si de I'Afia maggiore,come de la minore.

La ghirlandadifiori , & fructi ¢ per (ignificare-che I'Afiz hd (come ri-
ferifce Gio: Boemo ) ifeiclomolto températo , & benigno . 'Onde pro-
dyce non folo tutcto quel chefa meftieroal viuere humang : ma ancora
ogni forte di delitic , percio il Bembo cosidileicantd. - J

Nell’ odorato, ¢ luado Oriente, -, - =
La fateo il vagd, ¢ temperato Cielo "
| Vike vna licta ;' ¢ vipofata gente' .
N Che nan (v ffende; mai caldo, 'né gelo.
1habito ricco d'oro., &di gioie contefto ,'dinu_)ﬂpa_
grande che hd di effa quelta 1 )
ftume delle genti di quel paefe 0:
Boemo non {olo glhuomini : md I¢ donne ancora portano pretiofi orna~
menti , collare , maniglic, pendenti , & vfano altri diuerfi abigliamenti.

Tien con 12 delira mano i ramidi diverfiaromati, percioche ¢ PAfia di,
effi cosi feconda , che liberamente gli diftribuifce 4 rutce l'alere regioni .

. U famigante incenficro , dimofira li foaui, & odoriferi liqiori , gom-
me, & (petie che producono diuerfe Prouincie dé I'Afia: Jaonde Luigi,
Tan'illo dolcemente canto . : . 3

Et [piranan fowi rabi odori s & oy

Et particolarmente dell'incenfo ve n'¢ in tanta copia , che bafta abon-:
dantemente per i facrificij 4 cutto il mondo. i "

11 Camelo & animal molto proprio de 'Afia, & di effi fi feruono pitiche .
diogn'altroanimale, - oo w3 B ¢ Sttames: 3

-

AFRI-

(Abb. 6¢)

1
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Flache der Seite (Format 4°)% liegen, dass einige
Merkmale in dieser Ausgabe keine Visualisierung
fanden. Beispielhaft sollen einige erlautert werden.
Zu sehen sind ein kleiner Tempel, Kronen, u.a. die
papstliche Tiara und das Zepter, ein Pferd und
Waffen, ein Fullhorn, gefullt mit allerhand Fruchten
und Ahren, und bekront ist die Dargestellte ihrerseits
ebenfalls. Die in dieser Fassung fehlenden Elemente,
wie beispielsweise eine Eule mit Buch, finden jedoch
Eingang in die spateren Editionen (beispielsweise
Abb. 7). Doch welchem Bildprogramm folgte Ripa mit
dieser Art der Darstellung Europas? Die Antworten
finden sich bereits im Text, wie beispielhaft in
Lekturen einiger Attribute gezeigt werden soll.

[Europa] ist reich gekleidet in ein konigliches Gewand, und von
vielen Farben, wegen des Reichtums, der in ihr ist [...]. Die Krone, die
sie auf dem Kopf tragt, soll zeigen, dass Europa immer tberlegen war
und die Konigin der ganzen Welt ist. [..] Sie wird so dargestellt, dass
sie den Tempel mit ihrer rechten Hand halt, um zu zeigen, dass in

ihr gegenwartig die vollkommene und demutigste Religion herrscht,
die allen anderen Uberlegen ist. [...] Das Pferd, die verschiedensten
Arten von Waffen, die Eule (ber dem Buch und die verschiedenen
Musikinstrumente zeigen, dass sie den anderen Teilen der Welt in
Bezug auf Waffen, Schrift und allen freien Kiinsten schon immer

uberlegen war.¥

Es lassen sich noch weitere Erlauterungen
finden, die hauptsachlich den Reichtum, den
Prunk und die (vermeintlich) Uberlegene Kultur
betonen, ahnlich wie das Pferd oder die Darstellung
militarischer Potenz als Inbegriff des zeitgenossischen
Eroberungsgedankens,® denn bereits zu Anfang
wird wiederholt klar gemacht, dass Europa ,der erste
und wichtigste Teil der Welt"* sei. Doch welche
Attribute zeichnen nun die anderen Kontinente aus?
Viele positive Eigenschaften mag man schlieflich
nicht vermuten, da Europa bereits als die Konigin
der Welt gepriesen, vermeintlich uber allen anderen
Kontinenten stehe.

Die Personifikation Asiens bzw. Asia (Abb. 8)
wird zwar als der dritte Teil der Welt beschrieben,
doch wird sie schon an zweiter Stelle, unmittelbar

anschlieBend an die Darstellung Europas prasentiert.

Moglicherweise, weil die Personifikation von Asia
einerseits als der Europa am ahnlichsten dargestellt
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% Bibliographische u. a. Informationen
der Universitatsbibliothek Heidelberg
zu: Ripa, Cesare: Iconologia overo
Descrittione di diverse Imagini cavate
dall'antichita, & dlie propria inuentione,
Rom 1603 https://doi.org/1011588/
diglit.3396 (letzte Sichtung 1811.2023).

3 Cesare Ripa, Iconologia overo
Descrittione di diverse Imagini
cavate dall’antichita, & die propria
inuentione, Rom 1603, S. 332-334,
Ubersetzung von P. R. Hossiep.

#\/gl. Sabine Poeschel, Studien Zur
Ikonographie der Erdteile in der Kunst
des 16.-18. Jahrhunderts, Minchen
1985, S. 102.

% Cesare Ripa, Iconologia overo
Descrittione di diverse Imagini
cavate dall'antichita, & die propria
inuentione, Rom 1603, S. 332,
Ubersetzung von P. R. Hossiep.



(Abb. 7) Darstellung der Personifikation Europa in der
Ausgabe der lconologia von 1625, Cesare Ripa, Iconologia,
Padua 1625, S. 438.

438 Dellaviouifsimalconclogia
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~ Vna delle parti principﬂi del Mondo
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forma pitt varia dell’altra parte del Mondo -

Lacorona che portain tefta & per moftra-
e , che I'Europa g ftata fempre fuperiore , &
Regina di tttoil Mondo.
~ $idipinge, che fieda inmezo di due corni
di douitia , yi:nid_‘ngni{'otre di frutti percid-
che come dimoftra Strabone nel luogo cirato
difopra , & quefta parte’ A’oyra tutte 'altre: fe-
conda,& abondante ditutei quei benische lais
natura ha faputo produrre, come fi porrd ve-
Pereda alcune fue parti da noi defcrite .

Si rapprefenta che tenghi con [a deftra ma-
06 il tempio,pex dinotare,ch'in lei al prefente

L1 WAL 1B 7 e
fice Romanp,la cui autcoric fi ftende per tut-
10, dou¢ I luoga 1a Santiffima:, & Catholica
Fede Chriftiana,laqualc per gragia del Signor
1ddio;hoggi & perucnuta fin 2l nuouo médo -
1 canallo,le piti forti d'armi, Ja ciuerea fo-
prail libro,8 }i dierfi frumenti muficali,di-
moftrano che & ftata fempre: fuperiore a I'ale
tre parti del mondo,nelllarmi, nelle lertere, &
in tutee Larti liberali .
¢ Lefquadre,ipennelli,&i fcarpelli, fignifi-
cano'hauer hauuti,& hanere hsominiillaftri,
& d’ingegni preftantiflimi,side Greci, Lati-
ni,& a tx'xfccglkndmmi nella piteura, fcoltu-

ci &laperfera, & veriffima Religione, & fupe
riore atucee I'alere. - S
‘= Moftra¢ol dito indice’ della finiftra mano
. Regni,Corone,Scettriy Ghirlande, & altre fi-
Z ghili cofe , <ffendo che nell’Eutopa vi fono i
~maggfori,'e pitporenti Prencipi del Mondo ;

wome {a Macfty' Gefarea , & il Sommo Ponce- »

P2 BRCERCR)

a3
EVROPA DA -MEDAGLIE.
1" Del Signor Gior Zavatino-Castellini. "1
E VROPRA figlia d’Agenore Re di Feni-
cia fu pofrata nell’Ifola di’Candia das
Giout in forma ditoro, come fingono irPo::i.
pe-

(Abb. 8a und 8b) Beschreibung und Darstellung der
Personifikation Asia in der Ausgabe der Iconologia von
1603. Cesare Ripa, Iconologia overo Descrittione di diverse
Imagini cavate dallantichita, & die propria inuentione, Rom
1603, S. 334 und 335

334 : ICONOLOGTIA
quale per gratiadel Signor Iddio hoggi¢ peruenuta fin al nouo mondo.
1l caunallo,le pint forti d’armi, la ciuetea fopra il libro , & li diverfi ftru-
menti muficali,dimoftrano che & ftata fempre fuperiore 4 I'alere parti del
mondo,ne I'armi , ne le lettere , & in tutte I'arti hberali . E -7
Le (quadre , pennelli, & i fcarpelli , fignificano hauer hauti , & hatere
huomini illuftri; & d'ingegnopreftantifiimi, si de’Grecis Latini , & altri
cccelientifliminella pitcura, {coltura, & architettura. ¥
o B s V1 1. - i o
ONN A coronata divna belliffima ghirlanda di vaghi fiori, &di
D diuerfi fruzei contefta, fara veftita di habito ricchiffimo, tutto ri-
camato d'oro, di perle,, & altre gioie di ftima ; nella mano deftra hauerd
ramufcelli con foglic, & frutti di cafiia , di pepe, & di garofani,le cui for-
me fi potranno vedere nel Matchiolos, niella finiftra terrd v bellifsimo ,
& artifitiofo incenfiero dal qual fi veggia efalare affai fumo .
Appreflo la decra'donna vi ftard vn camelo & giacere fule ginocchia, &
in altro modo come meglio parerd al'accorto , & difcreto pittore.
L’Afia ¢ lametd del Mondo quanto 4 I'eftenfione del pacte ch'ella com-
prende : ma quanto 4 la diuifione della Cofmografia & folo la terza parte
di efo Mondo. A
. Edetta Afiada Afia Ninfa figlia'di Thetis, & dc I"Oceano, la qual vo-
gliono che tenefle I'lmperio si gc IAfia n;;l%giérc,come de la minore.
La ghirlandadifiori , & frutti ¢ per fignificare-che 'Afiz hd (come ri-

ferifce Gio: Boemo ) iNeiclomolto températo , & beénigno . 'Onde pro-
dyce non folo turtro quel chefa meftieroal vinere humang : ma ancora

ogni forte di delitie , percid il Bembo cosidi lei cantd .
Nell’ odorato , & lucido Oriente, ", = =
La fotto il vagd, ¢ temperaro Cielo “-

, Vise yna licta ;' ¢ vipofata gerite' .

Che non ¢ ffends mai caldo, 'né gelo.

" I’habito ricco d'oro. &di giote contefto , dimol qbrg folo l% copia,
grande che hd di effa que ﬁg_%gxh.‘ar\cb’,

ftume delle genti di quel B
Eoemo non {olo gl'huomini : md 1é donne ancora portano pretiofi orna<
menti , collane , maniglic, pendenti , & vfano aleri diuerfi abigliamenti.
Ticn cou L defira mano i ramidi diverfiaromati, percioche ¢ PAGadi,
effi cosi feconda , che liberamente gli diftribuifce 4 tucce altre'regioni:  {
. Ul fumigante incenficro, dimoftra li foaui, & odoriferi liqiori , gom-
me, & [petie che produceno diuerfe Pronincie dé I'Afia : laonde Luigi,
Tan!illo dolcemente cantd - 4 2 3
Et [piranan fowut srabi ‘odori '
Et particolarmente dell'incenfo ve n’¢ in tanta copia , che bafta abon-:
dantemente per i {acrificij 4 tutto il mondo. E
1I Camelo & animal molto proprio de I'Afia, & di effi fi feruono piti che .
diogn'aleroanimale, . o iwr 836 o Ly 2 i
’

AFRI-

(Abb. 8a)

D 'CHEFS AR E <R P A. 335

ANERRIIE C Al
N A donnamora , quafi nuda, hauerd li capelli crefpi, & fparfi,te-
nendo in capo come per cimiero vna teftadielefante , al collo vi,
filodi coralli, & di effi d 'orecchic due pendenti, con la deftra mano ten-
sa vn {corpione , & conla finiftra vncornucopia pien di (pighe di grano;
a vn lato appreflo dilei vi fard va ferocifsimo leone, & dal'alero vifa-
ranno alcune vipere , & ferpenti venenoli .

Africa vna delle quattro parti del Mondo ¢ detta Africa, qua(i 2prica,
cioé vaga del Sole , perche ¢ priua del freddo, oucro ¢ detta da Afro vno
de difcendenti d'Abraham , come dice Giofefo .

Sirapprefentamora, effendo IAfrica fottopofta al mezodi, & parte

diefla

(Abb. 8b)
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wird (z.B. bekleidet) und andererseits, well sie die * Cesare Ripa, Iconologia overo

Descrittione di diverse Imagini

vielfaltigen Handelsbeziehungen mit dem asiatischen cavate dallantichité, & die propria
) . ) . . inuentione, Rom 1603, S. 334,

Kontinent reprasentierend, den meisten Nutzen fur Ubersetzung von P. R. Hossiep.
Europa hatte. Ihr Name kommt von der Nymphe ;ﬁg;@ S. 3341, Ubersetzung P.
Asia, ,der Tochter der Thetis und des Ozeans, die .

K . , s “\Vgl. ebd, S. 335. Ubersetzung P. R.
das Reich von Gro3- und Kleinasien innegehabt Hossiep.
haben soll*° Entsprechend hebt die Erklarung ihrer “Vgl. ebd, S. 335-337. Ubersetzung

Darstellungsweise die folgenden Attribute hervor: P Fossep

Das Gewand, reich an Gold und Juwelen, [... Es] tragen nicht nur die
Manner, sondern auch die Frauen kostbaren Schmuck, Halsketten,
Ringe, Anhanger und sonstige verschiedene Schmuckstlcke. [...]
Zweige verschiedener Gewlrzpflanzen, denn Asien ist so fruchtbar
mit ihnen, dass sie frei in alle anderen Regionen verteilt werden. [...]
Und besonders vom Weihrauch gibt es so viel, dass er flir Opfer in der
ganzen Welt ausreicht.*

Daruber hinaus wird ihre Fruchtbarkeit,
besonders an Gewurzen und Weihrauch betont, wobei
letzterem besonders christlich-religiose Bedeutung
zugeschrieben wird - und damit fur Europa. So wird
Asien, wie Europa, fur Reichtum - Schmuck, Gold
und Flora - gelobt. Nicht zuletzt wird der Handel mit
Europa herausgestellt, da Weihrauch und Gewdrze, als
kostbare Ingredienzien fur das religiose Zeremoniell
auch im christlichen Kulturraum galten. In spateren
Editionen wird zudem der Reichtum der Gewander
mit ihren aufwendigen Stickereien hervorgehoben
(beispielsweise Abb. 9).

Auf Asia folgt Afrika (Abb. 10). Diese wird
als ,einer der vier Teile der Welt"#? im Untertitel
beschrieben. Der Name des Kontinents soll mehr oder
weniger Land der Sonne' bedeuten, wahrend in der
Beschreibung die Darstellung der Figur begrindet wird:

Sie wird als dunkel dargestellt, da Afrika der Hitze [..] ausgesetzt ist,
[...] daher sind die Afrikaner von Natur aus braun und dunkel. [...] Sie ist
nackt, denn dieses Land ist nicht sehr reich. [..] Der Elefantenkopf ist
auf der Medaille des Kaisers Hadrian abgebildet, da diese Tiere eine
Besonderheit Afrikas sind, die, wenn sie von diesen Volkern in den
Krieg gefihrt wurden, nicht nur Verwunderung hervorriefen, sondern
die Romer, ihre Feinde, zunachst in Angst und Schrecken versetzten.®

Afrika wird als arm, ihre begleitenden Tiere als giftig
und wild beschrieben. Das Einzige, das an Schatzen
vorhanden ist, sei der Weizen. Am Ende zitiert Ripa
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-foglie, & fruerbdicaffia,di pepe, & garofanple.

fcm‘forinc fi.pottznno vedere .nel"Marsiélol,

nella finiftra terrd va belliffimo, & artificiofo

incéfiero dal qual fi veggia efalare affai fumo.
Apprefloladétta donna vi ftard vn camelo
a giacere fu le ginocchia, o tn altro modo, co-
>me meglio pakera-all’accortor, &Adi[cxct@-
‘tores. Slorpas uiv Ll 84 4 .
. L'Afia & la meta delondo 5 quanto all's-
fenfione del -pacefe:, chiella comprende s mi
"quanto alladiuifioncd¢lla Cofinografia @ fo-
Jolaterzapartedieffo Mondo. o0 ¢
E detra Afiada Afia Nigfa figlia di Thetis,
& dell'Oceano,la qual vogliono che tenefles
“I'Imperio;sidell’Afia maggiore;come dellas
minore_s- Aa YOR
La ghirlanda di flori,& frutei & per fignifi-
. catc:’tﬁ\c’ I' Aia,( come riferifce Gia. Bogmo)
hail Cielo molto temperato, & bCl)ignO‘z\gJ_
de produce non folo tutta quel che fa_meiti¢-
0,2l viuere humano:ma ancoia ogni foree di
delitie,percid il Bembo cosi di lei cancd.,

- o e e N &l e »
Ne,ﬁ'odam‘to.. ¢ Iﬁ;;{d‘@rie_md; - v h
it .La forte il vage, e remperate Ciclo, -1

Viue wna licta, e vipofata gentesr, ., -~
5. Che nantoffende mai caldo,ni gigle. | ..

B LT TR I » ey sy vl
1+ L'habisoriccodoro, & di gipib,gggte{tg‘(ii
moftra ngu,-{%gg la.copiagrandejchc hi diefle
quelta feliciflima patre f;lignqndq,m.‘a ancoil
cofbumedelle gensi di quel pacfe,percio chaw
come pareaiilfopsadetto Gio. Boemo non fo-
lo gl'huemini s;ma.le.-donne ancora porrame
Pre:ioﬁ ornamenti collane,maniglic,penden-
t1,& ¥fano altri diuerfi abbigliamenti .

Ticn con ladeftra manoi rami didiuetfi a-
romati,percid ¢ "Afia di eili cosi feconda,che
li\bcra,x,ncutc glidiftribuifcea uere I'alere re-
D1 SN R PO S Lf i e v
- Il fumigante incenficro, dimoftrali foaui,

& odarifeirliquori,gomme,& fpetic,che pro-
ducono diuerfe Prouinciedell’Afia : Jaondes
Luigi Tanfillo dolcemente canto.

Lt Geranan foani Arabi odoris

P

(Abb. 9) Darstellung der Personifikation Asia in der Ausgabe der lconologia von 1625,
Cesare Ripa, Iconologia, Padua 1625, S. 440.
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(Abb. 104, 10b und 10c) Beschreibung und Darstellung
der Personifikation Afrika in der Ausgabe der
Iconologia von 1603. Cesare Ripa, Iconologia overo
Descrittione di diverse Imagini cavate dall'antichita, &
die propria inuentione, Rom 1603, S. 335, 336 und 337.

DA 'CIE'S AMRE (R P A. 335

336 ICONOLOGIA
AFRIC A

G
5

s

27

22,
%

T

&z

di effa ancoalia zona torrida ; onde gli Africani vengono ad effere natu-
ralmente bruni, & mori. .

Si fanuda , perche non abonda molto diricchezze quefto paefe.

Latefta deli'elefante fi pone, perche cosi fia fatea nella Medaglia des
{'Imperadore Adriano, effendo quefti animali proprijde ' Africa,, quali
menati da quei popoli in guerra,, diederonon folo merauiglia : ma da
principio [pauento 3 Romani loro nemici. i 3

Li capelli neri , crefpi , coralli al collo , & orecchie ; fon ornamenti lo<
ro proprij morefchi. . - N

11 ferocifiimo leone , il fcorpione , & gli aleri venenofi ferpenti , dimo-
firano che nel'Africa di tali animali ve n'¢ molta copia , & fono infinita~
mente venenali , onde fopra di cid cosi diffe Claudiano.

. Namgs

(Abb. 10b)
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AFRICUA.
NA donnamora , quafi nuda, hauerd Ii capelli crefpi, & {parfi,te-
nendo in capo come per cimiero vnateftadi elefante , al collo vir,
filodi coralli, & di effi d l'orecchie due pendenti, con la deftra manoten-
ga vn {corpione , & conla finiftra vn cornucepia piea di {pighe di grano;
a vn lato appreflo dilei vi fard va ferocifsimo leone, & dal altro vifa-
ranno alcune vipere , & ferpenti venenofi. -

Africa vna delle quattro parti del Mondo ¢ detta Africa, quaf aprica,
cioé vaga del Sole , perche ¢ priua del freddo, oucro¢ dettada Afrovno
de difcendenti d’Abraham , come dice Giofefo .

Sirapprefentamora, cfiendo I'Africa fottopofta al mezodi, & parce

diefla

(Abb. 10a)

DI' GESARE RIPA, <3y
AFRICA.

Namgue feras alijstellus maurufiadomum Prabuiv, buic (oli deber ccn »Ea tributum +

11 cornucopia pieno di fpighe di grano denota 'abondanza, & fertilitd
frumentaria dell’Africa , della quale ci fa fede Horatio .

Quicquid de Libycis vervitur areis .

EtGio: Boemo anch’ egli nella defcrictione, che £ de’coftumi, leggi,
& vlanze di tutte le genti, dice che due volte I'anno gl Africani mictono
Ie biade,hauendo medefimamente due volte nell’anno l'eftate , Et Ouidio
el quarto libro delle Metamorfofi anch'egli. ‘
Cumaque fuper Libycas vittor penderet arginas
Gorgones capitis gute cecidere crunle, . h
Ouas bunins excerptag vavios animasit in argues ;
Vude frequens ila o, infeftague ierra colubris,

& AME.

(Abb. 100)



4 \gl. Joaneath Ann Spicer, ,The
Personification of Africa with an
Elephant-Head Crest in Cesare
Ripa’s Iconologia’' (1603)", in: Walter
S. Melion/Bart Ramakers (Hg.),

Personification. Embodying Meaning

and Emotion, Leiden 2016, S.
677-715, hier S. 706.

“ Vgl ebd.

4 Cesare Ripa, Iconologia overo
Descrittione di diverse Imagini
cavate dall'antichita, & die propria
inuentione, Rom 1603, S. 336,
Ubersetzung von P. R. Hossiep.

“7\gl. ebd, S. 337. Ubersetzung P. R.
Hossiep.

antike Quellen, in denen beschrieben wird, dass aus
dem abgetrennten Gorgonen-Kopf Blutklumpen auf
das Land getropft seien, aus denen giftige Schlangen
entstanden. Joaneath Spicer vertritt den Standpunkt,
dass der Elefantenkopf geradezu grotesk und
lacherlich auf Europaer gewirkt haben konnte und
kein ehrenhaftes Symbol war.** Dass diese eben keine
Krone auf dem Haupt der Personifikation sei, sondern
eher einer Narrenkappe gleichend.* Verwiesen wird
auf antike Geschehnisse, etwa auf Hannibal und seine
Elefanten, die als furchteinflo3ende Tiere geschildert
wurden. Die einzigen Waffen, die genannt werden,
sind die Tiere des Kontinents (,wildeste Lowe"®), die
gefahrlich und wild seien.

So bleibt die Darstellung Afrikas ambivalent,
und es bleibt fraglich, ob jenseits des Weizens, den
Ripa als ein Flllhorn voller Ahren darstellt und als
Symbol fiir ,den Uberfluss und die Fruchtbarkeit"4
von Afrika wahlt, ein insgesamt positives Bild dieses
Kontinents in seiner Personifikation gezeichnet wird.

DISCESELTRIE, RIRPAR 67

‘ Et Gio.Boemo anch’egli nella detta deflcrittione , che fa de coftumi , leggi s
&C ~vfanze di tutte le gentiv dice che due ~volte Panno gl’ Africani mietono le
biade, hauendo medefimamente due ~volte nelaunol'eltate . Et Ouidio nél
quartollibro delle Metamotfofi anch’egli .+

Cumaque fuper Libycas nicor penderet avenas,
Gorgoneicapitisgutte cecidere cruente:

Quas bumus exceptas warios animauit in angues;
Vudefrequensillacst, infeSlaque terra colubris.

A F R I "GEAe

D ONNA checonla finiftra tiene ~vn leone legato con vna fune, meda~
glia di Seuero deferitta da Occone ab Vrbe condita.948.& 960. In me-
daglia di Adriano tiene vno scorpione nelia deftra, affifa in terra , nella finiftea -
vn cornucopia, L’Africa conla probofcide in tefta de elefante vedafi in Ful-
vio Orfini nella gente Ceftia, Eppia ;Notbana , & nella medagliadi Q. Ceci=

lio Metello Pio,

E g2 AME-

(Abb. 11) Darstellung der Personifikation Afrika in
der Ausgabe der Iconologia von 1613, Cesare Ripa,
Iconologia, Siena 1613, 2. Teil, S. 67.

27



Die Fruchtbarkeit des Weizens erweist sich, ahnlich

wie schon im Falle der Asia, als ein Verweis auf die
Handelsbeziehungen mit Afrika, ein Aspekt, der sich
auch auf die Antike bezieht. Schon damals wurden
Agypten und Nordafrika als die ,Getreidekammer”
Roms angesehen.*® Generell beruft sich Ripas
Beschreibung nahezu ausschlieBSlich auf die Antike, was
sich in der Vielzahl an antiken Quellen wiederspiegelt.

Obwohl Ripa von einer Woman of Colour, einer
,donna mora"* spricht, weicht die Personifikation
in der Darstellungsweise ihrer Haut nicht vom
Erscheinungsbild der anderen ab. In spateren Versionen
wird dieses Aussehen der Afrika geandert bzw. an die
Beschreibung angepasst (beispielsweise Abb. 11).

Fir die Personifikation Amerika (Abb. 12)
musste Cesare Ripa aus naheliegenden Grunden
eine andere Herangehensweise wahlen, da keine
Quellen aus der griechisch-romischen Antike mit
Berichten Uber diesen Kontinent existieren. Auch
wird nicht erwahnt, woher der Name Amerika
stammt, vielleicht, weil er weniger mythisch anmutet
als die Bezeichnungen Europas, Asiens und Afrikas,
sondern auf den ,Entdecker” Amerigo Vespucci
zuruckgeht, der als Erster realisierte, dass Amerika
ein eigenstandiger Erdteil war.*® So bezieht sich Ripa
auf zeitgenossische Historiker, die er namentlich
in der Iconologia erwahnt, moglicherweise ging er
hierauf ausfuhrlich ein, um Zeilen zu fullen, da man
uber jenen, den Menschen in Europa noch recht
unbekannten Kontinent noch relativ wenig wusste.
So beschreibt er Amerika wie folgend:

Das Haar soll wirr sein, und am Kopf soll ein [...] kunstvoller Schmuck
aus Federn verschiedener Farben sein. [...] Sie ist ohne Gewand
gemalt, weil es bei diesen Volkern Brauch ist, nackt zu gehen [...]
Pfeil und Bogen sind ihre typischen Waffen, die in vielen Provinzen
sowohl von Mannern als auch von Frauen stets benutzt werden. [...]
Der menschliche Kopf unter dem Ful3 zeigt offen, dass die meisten

dieser barbarischen Menschen daran gewohnt sind, sich von
Menschenfleisch zu erndhren.’

Insgesamt wird ein Bild der Wildheit, des

Schreckens und der Aggressivitat vermittelt, vermutlich

aus Unwissenheit, und da Unsicherheit Uber die
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4 \/gl. Marjorie S. Venit, ,Part Il City,
Town, and Chora. Alexandria", in:
Christina Riggs (Hg.), The Oxford
Handbook of Roman Egypt, Oxford
2012, S.103-121, hier S. 107.

“ Cesare Ripa, Iconologia overo
Descrittione di diverse Imagini
cavate dall’antichita, & die propria
inuentione, Rom 1603, S. 335.

%0 \Vgl. Heike Paul, The Myths That
Made America. An Introduction to
American Studies, Bielefeld 2014,

S. 53.

° Cesare Ripa, Iconologia overo
Descrittione di diverse Imagini
cavate dall'antichita, & die propria
inuentione, Rom 1603, S. 338 f,
Ubersetzung von P. R. Hossiep.



(Abb. 12a und 12b) Beschreibung und Darstellung der
Personifikation Amerika in der Ausgabe der /conologia
von 1603. Cesare Ripa, Iconologia overo Descrittione
di diverse Imagini cavate dallantichita, & die propria
inuentione, Rom 1603, S. 338 und 339.

338 fICONOLOGIA
[ MAER T S0

D ONNA ignuda, di carnagione folca, di giallo color mifta, di vol~

to terribile , & che va velorigatodi pitl colori calandoglida vnas
fpalla  traucrfo al corpo,! e coprile parti vergognofe .
Le chiome faranno fparfe , & d tornoal capo fia vn vago , & artifitiofo
ornamento di penne di varij colori .
Tenga conla finiftra mano vn'agco , conla deftramano vna frezza, &
3l fianco la faretra parimente piena di frezze,fotto vn piede vna tefta hu-~
mana paffata da vna frezza , & per terra da vna parte fard vna lucertola,
ouero vn liguro di {imifurata grandezza. X .
Per effer nouellamente fcoperta quefta parte del mondo gli Antichi
Serittori non poffono hauerne {critto cofa alcuna, perd mi ¢ ftato meftie~
rive

(Abb. 12a)

" DBICEA RBE RTIPA. 339
ri veder quello che i migliori Hiftorici moderni ne hanno referto, cioé il
Padre Girolamo Gigli , Ferrante Gonzales , il Botero , i Padri Gicfuiri,
~& ancora di molto profitto mi é ftata la viua vocedel Signor Fanfto Ru-
ghefe da Montepulciano, al quale per benignitd , & cortefia gli ¢ piaciu-
to darmi di quefto pacfe pieno ragguaglio, come Gentil’ huomo peritif~
fimo, che d'Hiltoria , & di Cofmografia nuouamente hi mandato in luce
le Tauole di tutte quatero le parti del Mondo, con glielogij dottiflimi &
cialcuaa diefle.

Sidipinge fenza habito per effere vfanza di z}u:i popoli di andar igna-
di, & ben vero che cuoprono le parti vergognofe con diuerfi veli di bom-
bace, 6 d'altra cofa .

La ghirlanda di varie penne ¢ ornamento, che eglino fogliono vfarc ,
anzi di piti (ogliono impennarfi il corpo in certo tempo,fecondo che vien
riferito da fopradetti autori .

L’arco, & le frezze fono proprie armi, che adropano continouaments
si g’huomini , come anco le donne in affai Prouincic . ~

La tefta humana fotto il piede apertamente dimoftra di quefta barba-
ra gente efler la maggior parte vfata pafcerfi di carne humana;percidche
gli huomini da loro vinti in guerra li mangiono, cosi gli fchiaui da loro
comprati , & altri per diuech'altrg occafioni.

Lalucerta ,. ouero liguro fono animali fra gli altri molto notabili in
quei paefi, percidche fono cosi grandi , & fiert , che deuorono non folo li
aleri animali : ma gllhuomini ancora . *

MORTE.
D ONN A pallida, con gl'occhi ferrati , veftita dinero, fecondo il
parlar de Poeti, li quali per lo prinar del lume intendono il morire
come Virgilio in molti luochi , & nelfecondolib.de I'Eneide.

s .Demifcre nece, ninc caffuns lumine lugent

Ec Lucretio nel 5.libro .
% Dulcialinguchant lamentis lumina vite .

Ouero perche come il fonno ¢ vna breue morte, cosi la morte & vnlon-
gofono , & nelle facre lettere fpeflo fi prende per 1a Morte il fonhio me-
defimo. A

- Morte .

Amillo da Ferrara pittore incelligente . dipinfe lamorte con I’ offa~
C tura , mufcoli , & nerui tutti {colpiti, la vefte d'vn manto d’oro fat-
to & broccato riccio; perche fpoglia i potenti, & altri delle ricchezze ,
come i miferi , & poueri de lo{tento , & dolore; fu la tefta gli fece vna de-
licara mafchera dibelliflima fifonomia, & colore, perche non a tueti fi
moftta medefima : ma con mille faccie continuamente trafmutandofi, 2d
altri {piace ad altri ¢ cara , altri la defiderano,, alerila faggono, & ¢l fr-
nedi vna prigione ofcura d gl'animi gentili, 4 gl altrié noia, & cosi o
pinioae de gli huomini fi potra dire che fiano le mafchare della Mortz. .
Et perche molto ci preme nel viner po litico Ja Religione, 1a Patria ,

i 1 1

a fa-
Ay
(Abb. 12b)
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ONNA ignuda,di carnagione fofca,di giallo color mifta, di volto ter=
D tibile , & che vn velo rigato di piti colori calandole da ~vna fpallaa tra-
uerfo al corpo, le copri le parti vergognole .

Le chiome faranno fparfe , & 2 torno al corpo fia ~vn vagoe,& artificiofo or«
namento di penne di varij colori,

Tenga con la finiftra mano ~vn’arco , con la deftra mano vna frezza , &__
al fianco Ja faretra parimente piena difrezze , {otto vn piede vna refta humana
patlata da vnafregza, & per terra da vna parte far vna lucertola, ouero vn li-
guro di {mifurata grandezza.

Per effer noucllamente {coperta quefta parte del Mondo gli Antichi Scrit-
tori non poffono hauveine feritto cofaalcuna, perd mi & ftato meftieri ~veder
quello che i migliori Hiftorici. moderni ne hanno referto, cioéil Padre Giro-
lamo Gigli, Ferrante Gor.gales , il Botero , i Padri Gieluiti, & ancora di mol-
to profitto mi ¢ ftata la ~viua voce del Signor Fautto Rughefe da Montepul-
ciano

2

(Abb. 13) Darstellung der Personifikation Amerika in der Ausgabe der /conologia von 1613, Cesare Ripa,
Iconologia, Siena 1613, 2. Teil, S. 68.
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2 Cesare Ripa, Iconologia overo
Descrittione di diverse Imagini
cavate dallantichita, & die propria
inuentione, Rom 1603, S. 338,
Ubersetzung von P. R. Hossiep.

53 \/gl. ebd, S. 338,

% \/gl. Sabine Poeschel, Studien Zur
Ikonographie der Erdteile in der Kunst
des 16.-18. Jahrhunderts, Minchen
1985, S. 102.

Beschaffenheit des Kontinents und seiner Menschen
mit Gefahr gleichgesetzt wurde. Vergleichbar mit

der Darstellung Afrikas weist auch Amerika keine
Veranderung der Hautfarbe gegenuber Asien oder
Europas auf, obwohl hier der Kommentar ,gemischter
gelber Farbe"? auf das Aussehen der Menschen
gemunzt ist. Anders als in der Beschreibung sind
auch die Haare der Amerika nicht wirr gezeichnet,
sondern geradezu modisch geflochten dargestellt,
ebenso wie das Gesicht alles andere als furchtbar oder
schrecklich erscheint (,di volto terrible").%® Tatsachlich
wirken die Gesichtszlige ebenmal3ig und ihr Blick
scheint ausgeglichen. Ahnlich wie bei den spéateren
Fassungen der Afrika wurden diese Merkmale der
Amerika in weiteren Ausgaben der Iconologia den
Beschreibungen angepasst (beispielsweise Abb. 13).

So stellt sich die Frage, ob Amerika als letzte
Personifikation der Kontinente genannt wurde, weil
sie in der Rangfolge die geringste Wertschatzung
erfuhr oder, weil es als der ,juingste’ Kontinent galt?
Sabine Poeschel vertritt die Auffassung, dass es
sich um eine Rangliste der Kontinente handelt mit
Amerika an letzter Stelle, leider nennt Poeschel
hierfur keine weiteren Argumente.®* Dies ist gewiss
fur die ersten drei Kontinente - Europa, Asia und
Afrika - nachvollziehbar, besonders im Hinblick
auf Armut versus Reichtum, sowie Wildheit versus
Zivilisation, Ripa nennt selbst keinen Grund fur seine
Reihenfolge.

Allerdings stellt Joaneath Spicer 2006 -
beinahe 22 Jahre spater als Poeschel - die These
auf, dass Afrika als der am negativsten dargestellte
Kontinent in Ripas /conologia auftritt. Denn
gleichwohl Amerika in einem schlechten Licht
erscheint - wild, gefahrlich und grausam -, so scheint
von ihrer Darstellung doch eine gewisse Faszination
auszugehen, wie Spicer feststellt. Sie meint sogar
eine Form der Anerkennung, insbesondere von
Amerikas Kriegsethos zu erkennen, die man in der
Darstellung Afrikas vollkommen vermisse:

Die Assoziation mit tierischer Wildheit, jedoch ohne die Rechtfertigung
des Kriegerethos, kdnnte auch als Ausdruck einer europaischen
Neigung gesehen werden, Afrika nicht nur als ,anders”, sondern auch
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als minderwertig (und das auf lacherliche Weise) zu lbezeichnen, was
indirekt das Geflihl der angeborenen européischen Uberlegenheit des
Betrachters verstarkt. Keine andere geografische Bezeichnung wird von

Ripa mit solcher Ambivalenz behandelt.®

Dieser Deutung beipflichtend, lasst sich
schlussfolgern, dass Amerika auf Grund der spatesten
Entdeckung durch die Europaer vermutlich zuletzt von
Ripa genannt wurde, zumal es aus der Kartierung der
Weltteilte herausfiel und sich nicht im Ruckgriff auf
antike Quellen charakterisieren lief3.

Im Hinblick auf die Personifikationen
der Kontinente und auch die Entwicklung ihrer
Darstellungen in den unterschiedlichen Ausgaben
von Riaps /conologia vergleichend lasst sich
festhalten, dass die Attribute der Europa deren
Vormachtstellung unterstreichen sollten. Mit
den Insignien aristokratischer Macht versehen,
wird sie als die Konigin der Welt dargestellt. Es
ist zudem gewiss kein Zufall, dass Europa die
meisten Attribute aufweist und keines davon
negative besetzt ist. Asien entspricht den damals
herrschenden ,Vorstellungen von schwelgerischem
Reichtum™%® der sich in Edelsteinen ebenso wie in
GewdUrzen materialisierte. Das Bild von Afrika ist
nahezu ausschlieB3lich von antiken Ideen gepragt,
in Identifikation mit seinen wilden Tieren, dem
Weizen bzw. Korn und seinen ethnografischen
Besonderheiten. Die Attribute Amerikas betonen
ebenfalls Wildheit, jedoch in Verbindung mit
Gefahren, eigenen Brauchen und militarischer
Wehrhaftigkeit.

Die Darstellungen Ripas erscheinen aus
heutiger Sicht insofern problematisch, als sie ein
Fundament fur die Verbreitung von vereinheitlichenden,
rassistischen und xenophoben Darstellungen bilden. Die
Sexualisierung und Exotisierung der Personifikationen
Afrika und besonders der Amerika als Aktfiguren soll
zudem nicht unerwahnt bleiben.

Gewiss bildete nicht nur das Machtbewusstsein
der Europaer die Grundlage fur diese Rangfolge und
die implizite Abwertung anderer Kontinente und
Volker, die sich auf die Antike berief, sondern auch
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(Abb. 14) Darstellung der Personifikation L'Europe, Louis (Abb. 15) LAfrique, Louis Desplaces, nach Gilles
Desplaces, nach Pierre Mazeline, nach Nicolas Bertin, Guérin, 1697-1739, Radierung, 285 mm X 182 mm,
1697-1739, Radierung, 292 mm x 185 mm, Rijksmuseum, Rijksmuseum, RP-P-OB-43.005 <http://hdl.h andle.
RP-P-OB-43.008 <http://hdl.handle.net/10934/RM0001. net/10934/RM0001.COLLECT104998> (letzte Sichtung
COLLECTI05001> (letzte Sichtung 14.05.2023).. 14,05.2023).

eine gewisse Ignoranz gegenuber den kulturellen
Eigenheiten der anderen Erdteile kam in dieser
Sichtweise zum Ausdruck. Doch hielten sich die
von Ripa visualisierten Vorstellungen mehr als

ein Jahrhundert und nahrten auch spater noch
rassistische Stereotypen, die den Personifikationen
der Iconologia entsprechend in xenophoben
Auffassungen von fremden Kulturen und Menschen
wieder aufgegriffen wurden: Beispielsweise weisen
Zeichnungen aus dem spaten 17. bzw. frihen 18.
Jahrhundert (Abb. 14-15), die sich auf Skulpturen
berufen, entsprechende Stereotypen auf, indem

sie ,ethnischen Differenzen’ noch starker machen
und rassistischen Darstellungsmustern Vorschub
leisten. Bereits in der Iconologia lassen sich Ideen
identifizieren, die flr den Kolonialismus seit der
Neuzeit, und bereits Antike, kennzeichnend sind. So
etwa die von potenziellem Nutzen gepragte Sicht
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auf auswartige Territorien und die unrechtmallige
Aneignung von wertvollen Gutern, die auch als ein
Kriterium fur die Rangfolge der Kontinente in den
Ausfuhrungen Ripas angefuhrt werden und die
Herabwurdigung der Asia, Afrika und Amerika wie
eine vermeintlich naturliche Ordnung erscheinen
lassen und deshalb diese Ausbeutung legitimieren.®®
Dieser Aspekt zeigt sich besonders deutlich in Bezug
auf die Beschreibungen Asiens und Afrikas, an die
man in Europa hohere Gewinnerwartungen knupfte.
In den Kommentaren Ripas wird dieser Aspekt klar
thematisiert, gemaf3 der damals vorherrschenden
Auffassung, dass Kolonialismus eine legitime Praxis
sei, ,bei der ein machtiges Land weniger machtige
Lander direkt kontrolliert und deren Ressourcen
nutzt, um seine eigene Macht und seinen Reichtum
zu vergrof3ern.”®® Diese auf Unterdrlckung zielende
Beziehung, besonders gegenuber Afrika, lasst sich

in Europa bis in die Antike zurlckverfolgen, als das
antike Rom Agypten unterwarf und als ,Kornkammer"
ansah.®® Die Kolonialisierung (und Abwertung) Afrikas
begann im Gegensatz zu der Amerikas fast 2000
Jahre friher, sodass es bereits tief Verankert in der
Weltansicht und fester Bestandteil des europaischen
Denken fur Jahrhunderte war. Zur Zeit Ripas entfaltete
sich parallel dazu allerdings das grausame Wettrennen
der europaischen Konigreiche um die Vorherrschaft in
der vermeintlich ,neuen Welt',

So lasst sich abschlieBend mit einem Zitat
von Joaneath Spicer resumieren, dass trotz eines
fortlaufenden Wandels der Ikonographie, etwa der
Personifikation von Afrika in den spateren Ausgaben
von Ripas /conologia, die |deologie der kulturellen
Uberlegenheit Europas als ein koloniales Narrativ auch
spateren allegorischen Darstellungen der Erdteile
inharent blieb.

War ursprunglich der Elefantenkopf als Symbol
fur Afrika eine Fehlinterpretation von Minzen aus der
hellenistischen Zeit, die ursprunglich Alexander den
Grol3en nach der Eroberung Indiens zeigten und in
Agypten hergestellt wurden, so ,wurde er allmahlich
zum Aquivalent eines Fischerhuts mit
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(Abb. 1) Der Apollo von Belvedere im Statuenhof der Vatikanischen Museen (romische
Marmorkopie, Original vom griechischen Bildhauer Leochares, ca. 350 v. Chr. - 325 v. Chr).

Livioandronico2013 - Eigenes Werk, CC BY-SA 4.0, https://commons.wikimedia.org/w/index.
php?curid=36412498



Dekonstruktion eines Diskurses: Winckelmanns ,weif3e‘ Antike
Jon Wiggermann

Ein falsches Verstandnis von
antiker Kunst im Alltag

Spricht man uber Dekolonisierung von Kunst
und Kunstgeschichte, stehen besonders moderne
Kunstpositionen oder aktuelle Themen im Vordergrund.
Wie sich anhand der folgenden Untersuchung jedoch
zeigen wird, hat die Dekolonisierungsdebatte fur die
Methodologie der Forschung Uber die Kunst der Antike
eine besondere Relevanz. Ausgangspunkt hierbei wird
die, besonders durch Johann Joachim Winckelmann
gepragte, weil3e Antike' sein und die Frage, wie die
Vorstellungen des ,Urvaters der Archaologie' spatere
Annahmen uber Schonheit, Rasse und das Verstandnis
von Europa beeinflusst haben.

Das Konzept der weil3en Antike' wird
wahrscheinlich den meisten Menschen, egal ob
Kunsthistoriker*in oder Laie*in, bekannt sein: Fast
jede*r verbindet die Antike mit Skulpturen oder
Tempeln aus strahlend weilBem Marmor. (Abb. 1-3)
Doch wie genau kam es zu der Annahme, dass die
antiken Griechen*innen und Romer*innen die Farbe
Weil3 regelrecht verehrten'? Um dieser Frage auf den
Grund zu gehen und vor allem die daraus folgenden
Probleme fur die Zeit nach Winckelmann bis heute
deutlich zu machen, mussen im Wesentlichen vier
Punkte betrachtet werden, die ich im Folgenden
beleuchten mochte.

Zunachst wird die aktuelle Prasentationspraxis,
die in vielen Museen vorherrscht, skizziert, um die bis
heute andauernden Folgen dieser Darstellungsweise
zu beleuchten. Im Fokus der Betrachtung stehen die
historischen Bedingungen der Konstruktion einer
weil3en’ Antike, die noch immer pragend fur unsere
Vorstellung von der kulturellen Bedeutung dieser
Epoche ist. Ausgangspunkt dieser Untersuchung
werden Winckelmann und seine Theorien uber die
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Kunst des Altertums sein und wie seine Annahmen
der in weil3em Marmor geschaffenen Skulpturen

sich auf die Entwicklung von unterschiedlichen
Denkmodellen, die im Kontext von Rassenideologien
stehen, ausgewirkt haben. In einem nachsten Schritt
ist es dann interessant, das Weltbild, das sich unter
anderem durch Winckelmanns Annahmen und

die Rassenideologien in spateren Jahrhunderten
gebildet hat, mit dem der griechischen Antike zu
vergleichen. Hierbei sollen neueste archaologische
und kunsthistorische Forschungen herangezogen
werden, um das Verstandnis von Farben in der
antiken griechischen Welt den rassistischen Diskursen
seit dem 18. Jahrhundert bis in unsere heutige
Gegenwart gegenuberzustellen. AbschlieBend ricken
kunsthistorische und politische Diskurse der heutigen
Zeit in den Blick, die zeigen, wie falsche Annahmen
bezuglich historischer Fakten der Begrundung rechter
|deologien dienen. Wie nutzen beispielsweise identitare
Bewegungen die, unter anderem in Museen, noch
immer unter dem Aspekt einer vermeintlich weilBen’
Antike prasentierten Skulpturen, flr ihre Zwecke aus,
um ihr Weltbild anhand einer wissenschaftlichen
Instanz zu legitimieren. Welche Auswirkungen hat
dies fur die Wissenschaftlichkeit des gesamten
Forschungsbereichs?

Die aktuelle Situation in den Museen

Museen stellen eine der wichtigsten
Bildungsinstanzen dar, wenn es um die Erforschung
der antiken Kunst geht. Besonders in der heutigen
Zeit, in der Museen eine moglichst grol3e Zahl an
Besucher*innen jeglicher Bildungsschicht erreichen
wollen, ist eine wissenschaftlich korrekte Prasentation
von Kunst, basierend auf neuen Forschungsresultaten
eine wichtige Voraussetzung, um ihrem Bildungsauftrag
nachzukommen. In den archaologischen und den der
Antike gewidmeten Abteilungen vieler Museen hat
sich jedoch eine problematische Darstellungsweise
verfestigt', die sich in der Art und Weise, wie die Werke
in den meisten Sammlungen ausgestellt werden,
dokumentiert. Am Beispiel des Ashmolean Museum
in Oxford lasst sich dieses Phanomen verdeutlich:
Betrachtet man Fotografien der Sammlungen, wird das
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(Abb. 2) Die Aphrodite von
Knidos der Sammlung Ludovisi
(romische Marmorkopie,
Original vom griechischen
Bildhauer Praxiteles, ca. 350 v.
Chr. = 340 v. Chr.). Marie-Lan
Nguyen (September 2009),
Gemeinfrei, https://commons.
wikimedia.org/w/index.
php?curid=1343576

verklarte Konzept der weil3en’ Antike augenfallig - fast
alle Skulpturen, selbst die vielfach im 19. Jahrhundert
produzierten Gipsabgusse, sind weil3. (Abb. 4)

Sowohl in der Kunstgeschichte als auch in
der Archaologie, herrscht jedoch seit Mitte des 19.
Jahrhunderts dartber Konsens, dass ein Grof3teil
der griechischen und romischen Skulpturen mit
verschiedensten Farben bemalt, mit Stoffen, die
Kleidung simulierten, drapiert und in einigen Fallen
auch mit Metallen oder Edelsteinen besetzt waren. So
wurde bereits 1854 wahrend der Weltausstellung im
Crystal Palace (GroBBbritannien, London) eine farbige
Rekonstruktion der Abgusse des Parthenonfrieses aus
Athen von Owen Jones fur den griechischen Bereich
gezeigt. In Zusammenarbeit mit Gottfried Semper,
einem Architekten, der sich im 19. Jahrhundert mit dem
Polychromiestreit befasste, entstand zudem die erste
in englischer Sprache verfasste Publikation, in der die
Evidenz von Polychromie bei antiken Skulpturen

(Abb. 3) Der Parthenon auf der Akropolis in Athen (Iktinos, Kallikrates und Phidias, Bauzeit
ca. 447 v. Chr. - 432 v. Chr.). Diagram Lajard - Eigenes Werk, CCQ, https://commons.
wikimedia.org/w/index.php?curid=15364541
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(Abb. 4) Blick in die Abgusssammlung des Ashmolean Museum in Oxford. ©2023 by Uncomfortable Oxford Itd.
https://staticwixstatic.com/media/bfeda9_5299d9f5716049b1a2ddf01d6806¢131~mv2_d_2457_1361_s_2.jpg

pladiert wird. Die Rekonstruktionen wurden von beiden
Autoren vielmehr als Experimente’ oder Versuche'
bezeichnet, da sie die exakte Farbigkeit der Skulpturen
noch nicht eindeutig nachweisen konnten. Bei dem
zeitgenossischen Publikum trafen die Rekonstruktionen
auf viel Kritik - nicht in erster Linie weil es sich um
Experimente handelte, sondern vielmehr deshalb,

weil die Forscher antike Kunst uberhaupt in Farbe
zeigten! Heutige Forschungsergebnisse bestatigen

auf Grundlage chemischer Analyseverfahren der
Pigmente, die auf den Oberflachen der Skulpturen und
Architekturen gefunden wurden, die originalen Farben
aus antiker Zeit, so dass die Forschung rund um das
Feld der ,Antiken Polychromie' heute Uber belastbare
neue Erkenntnisse verflgt.?

Doch wenn die tatsachliche Farbigkeit antiker
Kunst bereits seit Mitte des 19. Jahrhunderts in der
Forschung untersucht wurde und mit heutigen
Analyseverfahren eindeutig nachgewiesen werden
kann, dass Skulpturen keine unbehandelte, weil3e
Oberflache hatten, stellt sich umso mehr die Frage,
warum diese Farbigkeit in Museen nicht rekonstruiert
wird, damit die Besucher*innen einen Eindruck von der
Farbenpracht der Antike erhalten konnen.
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3 Vgl. @AshmoleanMuseum,
0712.2020. Beitrag des Ashmolean
Museums von 2020 zur

Ausstellung ,Gods in Color" im
gleichnamigen Museum. https://
twittercom/AshmoleanMuseum/
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Sichtung 13.07.2023).

“Vgl. Vinzenz Brinkmann/Raimund
Winsche (Hg.), Bunte Gétter. Die
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Glyptothek, Miinchen 2003.

Vgl Jan Stubbe @stergaard,, ,The
polychromy of ancient sculpture:
experimental reconstructions in
permanent museum displays", in:
Virtual Retrospect (2017), S. 188-193,

Bei dem zuvor genannten Beispiel des
Ashmolean Museums tritt sogar noch ein weiteres
Problem hinzu, das diese Frage nochmal einmal
verscharft: In diesem Museum wurde bereits 2015 eine
Sonderausstellung zur Antiken Polychromie, unter
dem Namen ,Gods in Color' (deutscher Titel: Bunte
Gotter - Die Farbigkeit antiker Skulptur), prasentiert.?
(Abb. 4 und 5) Die Wanderausstellung, kuratiert von
den Archaologen Vinzenz Brinkmann und Ulrike Koch-
Brinkmann, wird seit 2003 in verschiedenen Museen
gezeigt und prasentiert die Forschungsarbeit zur
Antiken Polychromie. Mittelpunkt der Ausstellung sind
dabei die Abgusse verschiedener antiker Skulpturen,
bei denen die Farbfassung experimentell rekonstruiert
wurde.* Nach dem Ende der Ausstellung im Ashmolean
Museum verschwanden diese Rekonstruktionen zum
Grof3teil - bis auf eine Skulptur, die Rekonstruktion
des Augustus von Primaporta, die heute noch im
Museum zu finden ist (Abb. 6). Das Problem dabei: Die
nur an dieser Plastik explizierte Polychromie wird fast
unkommentiert gezeigt. Weder wird darauf aufmerksam
gemacht, dass auch die vielen anderen Skulpturen
farbig waren, noch wird Uber das Forschungsfeld in
seiner Tragweite fur die Museologie und die Rezeption
der Antike informiert - ein Bild, das sich in vielen
anderen Museen zeigt, wie der Kurator der Glyptothek
in Kopenhagen, Jan Stubbe @stergaard, in einem
Bericht zur Ausstellung polychromer Skulpturen
analysiert hat.®

Was lasst sich daraus schliel3en? Bei
einem Grol3teil der Besucher*innen, die solche
Museen besuchen, entsteht ein falsches Bild
von antiker Skulptur. Das eingangs genannte
allgemeine Verstandnis von einer weif3en’ Antike,
die vollkommen farblos war und nur das Weil3 des
Marmors kannte, verfestigt sich und es entsteht der
Eindruck einer asthetischen Kultur, die sich uber
die ,Reinheit’ des weil3en Erscheinungsbildes der
Figuren und Architekturen definierte. Das Museum
als Bildungsinstanz, das einer breiten Offentlichkeit
zuganglich sein soll, verfehlt in diesem Bereich seine
Aufgabe, indem es den Besucher*innen wichtige
Informationen Uber einen inzwischen anerkannten
Forschungsstand verwehrt, der das Bild von antiker
Kunst grundlegend verandert.
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Die historische Situation - Winckelmann und das
18. und 19. Jahrhundert

Was konnten die Grinde fur die zuvor genannte
Sachlage in den Museen sein? Welche Legitimation
gabe es, ein falsches Bild von antiker Kunst zu
vermitteln, zumal von Seiten einer wissenschaftlichen
Institution? Eine noch immer verbreitete Motivation,
auf diesem Uberholten Status quo zu verharren, liegt
in der von Winckelmann vertretenen Auffassung einer
jidealen Schonheit’ begriindet, die eng verflochten mit
den Anfangen der modernen Archaologie ist. Haufig
wird fur die Fokussierung auf die Farbe Weil3 die
Begriindung angeflhrt, die ein Zitat aus seinem 1764
erschienenen Hauptwerk Geschichte der Kunst des
Alterthums illustriert:

Da nun die weil3e Farbe diejenige ist, welche die mehresten
Lichtstrahlen zurtickschicket, folglich sich empfindlicher machet: so
wird auch ein schoner Korper desto schoner sein, je weil3er er ist.

Zum anderen spielt auch die im gleichen Werk
aufgestellte Theorie des sogenannten ,Griechischen
Profils’' in Verbindung mit der Farbe Weil3 eine grol3e
Rolle, wie im weiteren Verlauf dieses Abschnitts
ausgefuhrt wird:

In der Bildung des Gesichts ist das sogenannte Griechische Profil die
vornehmste Eigenschaft einer hohen Schonheit. Dieses Profil ist eine
fast gerade oder sanft gesenkte Linie, welche die Stirn mit der Nase
an jugendlichen, sonderlich weiblichen Kopfen, beschreibet. [...] Dal3
in diesem Profile eine Ursache der Schonheit liege, beweiset dessen
Gegentheil: denn je starker der Einbug der Nase ist, je mehr weicht
jenes ab von der schonen Form?

Doch lasst sich die Frage, weshalb Winckelmann
die Farbe Weil3 in seiner Deutung der antiken Skulptur
so privilegierte, bis heute nicht eindeutig beantworten:
Winckelmanns Schriften geben wenig Aufschluss Uber
seine Beweggrunde. Wissenschaftler*innen beziehen
daher auch andere Aspekte in die Klarung dieser Frage
ein. So sieht die Archaologin Hanna Philipp mogliche
Anhaltspunkte in Winckelmanns Sozialisierung, zur
Zeit des ausgehenden Barock und dem damaligen

Stilempfinden des Rokoko. In dieser Epoche kam der °Johann Joachim Winckelmann,
. . . Geschichte der Kunst des Altertums,
Farbe Weil3 eine besondere Bedeutung zu, die Dresden 1764, S. 147-148,
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und das WeiR des Rokoko", in: Antike
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©Vgl. Andreas Prater, ,Die
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in: [Vinzenz Brinkmann/Raimund
Wulnsche (Hg.)]: Bunte Gétter. Die
Farbigkeit antiker Skulptur, Ausst.-
Kat. Staatliche Antikensammlung
und Glyptothek, Minchen 2003, S.
257-259.

mit der Aufklarung, in der sie das Licht symbolisierte
(im Englischen: The Age of Enlightenment),

in Verbindung gebracht wird.2 Der Kunst- und
Medienwissenschaftler Lasse Hodne wiederum sieht
Grunde in Winckelmanns Verstandnis von Kunst, in
dem Farbe eine untergeordnete Rolle spielte, wahrend
die Konturen, die Linienfuhrung, das eigentliche
Kunstwerk ausmachten - eine Idee, die zur Zeit der
Renaissance verbreitet war.® Auch wenn bis heute eine
gewisse Ungewissheit uber den Stellenwert der Farbe
Weil3 bei Winckelmann bleibt, hatten seine Annahmen
und Thesen grof3en Einfluss auf das Kunstverstandnis
in der Zeit nach ihm.

Winckelmann sah die griechische Klassik als
Hohepunkt menschlichen Kunstschaffens an, an ihr
solle man sich orientieren. Erreichen konne man diesen
von den Griechen geschaffenen Hohepunkt jedoch
selbst wahrscheinlich nie, man konne sich dem nur so
weit wie moglich annahern. Zwei wichtige Faktoren
bei der Entstehung dieses Ideals, so Winckelmann,
spielten das milde, perfekte Klima, das in Griechenland
herrschte, und die Entstehung einer freien, von
demokratischen Strukturen gepragten Gesellschaft.
Hier konnten die Menschen ihrem Geist freien Lauf
lassen, sich kunstlerisch entfalten und, so schrieb
Winckelmann, ,die barbarische Sitte des Bemalens von
Marmor und Stein“ hinter sich lassen.

Betrachtet man nun die Zeit nach Winckelmann,
so fallt auf, dass sich aulBerordentlich viele
Rassentheoretiker*innen auf seine Anschauungen
beziehen. Auch wenn Winckelmann selbst keine
ausgesprochene ,Rassentheorie’ schuf, lasst sich
eine historische Linie von seinen Annahmen uber die
Ideale der Schonheit von Mensch und Kunst bis hin zu
den Rassenideologien im 18,,19. und 20. Jahrhundert
ziehen, die sich vielfach auf seine Annahmen beziehen.

Nell Irvin Painter ist eine der Historiker*innen,
die sich mit diesen Verbindungen befasst hat. Durch
Winckelmanns Schriften wurde die Vorstellung vom
weillen' Menschen als Schonheitsideal gepragt.

So schrieb Johann Kaspar Lavater in seinem Buch
Von der Physiognomie’ von 1772 in Erweiterung zu
Winckelmanns Annahmen, dass die damaligen
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(Abb. 5) Farbige Abgusse (hier: eine archaische Kore, ca. 6. Jhd. v. Chr.)

mit rekonstruierter Polychromie wahrend der Ausstellung Gods in Color im
Ashmolean Museum. Enrique Ifiguez Rodriguez - Eigenes Werk, CC-BY-SA 4.0,
https://commons.wikimedia.org/w/index.php?curid=68504524

Griech*innen sogar physisch schoner gewesen

sein mussten - gewissermal3en ihren Skulpturen

gleich. Whiteness' wird hier als Ideal gesehen, vom

physischen Aussehen bis hin zur Kultur, Gesellschaft

und Kunst" Dies fuhrte neben anderen Faktoren in

spateren Jahrhunderten zu rassistischen Theorien,

die eine weiRe Vorherrschaft' oder ,Uberlegenheit der

Weil3en' (Englisch: White Supremacy) proklamierten

und diese versuchten, anhand des griechischen " Vgl Nell Irvin Painter, The History of
Vorbilds, als Ursprung des weiRen, iiberlegenen whte feople, ew ork 2010, 5. 67

e 2\/gl. ebd. 2010, S. 70.
europaischen Menschen zu legitimieren.? e
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3Vgl. ebd, S. 65-67.

Zu Beginn dieser Reihe steht ein
niederlandischer Mediziner, der bereits wahrend
Winckelmanns Schaffen von seinen Ideen beeindruckt
war. Pieter Camper (1722-1789) entwickelte Theorien
zur Berechnung eines ,Facial Angle’, eines Winkels,
der zur Berechnung von Gesichtsformen genutzt
werden konnte. Neben Schadeln von Menschen
wandte Camper seine vermeintlichen Erkenntnisse
auch auf Tierschadel an, vorrangig von verschiedenen
Affenarten, aber auch auf den Kopf der beriihmten
Skulptur des Apollo Belvedere. (Abb. 7) Campers
Untersuchungen, so die Meinung Painters, waren
nicht direkt rassistischer Natur, um einen Beweis
fir die angenommene Uberlegenheit einer Form zu
finden, sondern um das Gegenteil zu beweisen, dass
Menschen nicht unterschiedlicher Abstammung seien
und sich allesamt von Tieren abheben. Aus heutiger
Sicht sind Campers Berechnungen kritisch zu sehen:
Sie konnen beim Zeichnen von Schadeln eingesetzt
werden, bieten jedoch aus einer biologischen
Sichtweise keinen Mehrwert, sondern haben vielmehr
den Weg fur weiteres rassistisches Gedankengut
geebnet, indem Rassentheoretiker*innen den ,Facial
Angle' fur ihre Zwecke nutzten und die eigentliche
Aussage, die Camper damit erreichen wollte,
umkehrten.®

Einer dieser Rassentheoretiker war der
Mediziner Charles White (1728-1813), der von
Winckelmanns Schriften und Campers Berechnungen
fasziniert war und diese in seine eigene Forschung
einflieBen liel3. White erweiterte den Aspekt des Facial
Angel, indem er die Winkel in eine Rangordnung
stellte und ihnen unterschiedliche Grade an Intelligenz
zuordnete. (Abb. 8) White zufolge war diese Varianz
auf die jeweilige Schadelform zurickzuflhren, da sie
entweder mehr oder weniger Platz flr das Gehirn
lieBen. In seiner Rangfolge stand der von ihm benannte
Grecian Antique' an vorderster Stelle, hierbei bezog
er sich erneut auf die Annahmen von Winckelmann.,
Die ,ursprunglichen’, also antiken, Griechen seien
aulBerordentlich intelligent gewesen, um perfekte Kunst
und eine gleichermal3en perfekte, freie Gesellschaft zu
schaffen. Auch physisch waren sie von idealer Gestalt,
wie das Erscheinungsbild der Statuen, denen sie stark
geahnelt haben sollen, zu belegen schien. White ging
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so weit, dass er eine ,Polygenesis’ annahm, der
zufolge der Gott des Christentums unterschiedliche

menschliche Rassen geschaffen haben sollte und nicht

alle Menschen von Adam und Eva abstammten. Der
weil3e europaische Mensch, so White, war demnach
allen anderen Rassen uUberlegen und ,belegte’

dies anhand von dessen groRerer Ahnlichkeit mit
den Schadelformen der ,Grecian Antique'™* Dass
Whites Theorien sich aus pseudowissenschaftlichen
Annahmen mit rassistischen Tendenzen speisten, ist
aus heutiger Sicht offensichtlich, denn zum einen hat
die Grol3e des Gehirns nur kleinere Auswirkungen
auf die Intelligenz eines Menschen und zum anderen
wurden diese |deen auf einer stark ideologisierten
Basis legitimiert/s

Entfacht wurde diese Diskussion in
besonderer Weise kurz vor und wahrend der Zeit
des Amerikanischen Burgerkriegs (1861-1865). Die
(Pseudo-)wissenschaftler Josiah Nott und George
Gliddon orientierten sich an den zuvor genannten
Theorien, unter anderem mit neuem Interesse
an Winckelmanns Schriften, die sie flr das Buch
Types of Mankind (1854) rezipierten. Besonders von
Sklavenhalter*innen der Sudstaaten wurde dieses
Buch als Beweis' vorgelegt, dass der weil3e’' Mensch
den Sklaven gerade durch Sklaverei ,erretten’ wurde,
da er ihm von Natur aus uberlegen sei "*(Abb. 9)

Wie anhand dieser Beispiele deutlich wird,
konnen die Annahmen Winckelmanns uber ideale
Schonheit nicht ohne kritische Auseinandersetzung
stehen bleiben, da sie teilweise den ersten Schritt
in einer Argumentationskette darstellen, die
Rassentheoretiker*innen seit dem 19. Jahrhundert
entwickelt haben und in Berufung auf die genannten
Schriften zu legitimieren versuchen.

Die (Haut-)Farbe ,Weif3‘ in der Antike?

Der Diskurs rund um Farbe, Hautfarbe und
die Abstammung von Menschen ist ein Diskurs, der
besonders zum Ende des 18. Jahrhundert stark an
Fahrt aufnahm. Dass die sogenannten Rassentheorien
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(Abb. 6) Farbige Rekonstruktion des Augustus von Primaporta
(Original von ca. 20 v. Chr.). Enrique Iniguez Rodriguez - Eigenes
Werk, CC BY-SA 4.0, https://commons.wikimedia.org/w/index.
php?curid=68504521

aus medizinischer und ethischer Sicht unhaltbar
sind, ist den meisten Menschen heutzutage klar.
Doch was genau sagen neueste archaologische
Forschungsergebnisse Uber das Verstandnis von
Farbe der Menschen der Antike aus? Stand die Farbe
Weil3 in einem ahnlichen Diskurs, der von Ideologie,
Rassentheorien und Nationalismus gepragt war?

Vorangestellt kann man sagen, dass
Rassentheorien, wie wir sie nach heutigem Verstandnis
bezeichnen, im antiken Griechenland nicht existierten.
AuBerliche Unterschiede der Menschen wurden
zwar gesehen, aber es gab kein Verstandnis von
unterschiedlichen ,Rassen’ mit unterschiedlichen
Abstammungen, wie es Anhanger*innen von
Rassentheorien proklamieren.
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(Abb. 7) Vergleichende Grafik mit verschiedenen Schadeln zur Berechnung von Winkeln nach Pieter Camper. Aus:
Nell Irvin Painter, The History of White People, New York 2011, Seite 66.
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(Abb. 8) Hierarchische Einordnung von Schadelformen nach Charles White. Aus: Nell Irvin Painter, The History of
White People, New York 2011, Seite 71.
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(Abb. 9) Grafik mit Schadelvergleichen aus dem Buch Types of Mankind. Aus: Lasse Hodne, ,Winckelmann's Apollo
and the Physiognomy of Race”, in: The Nordic Journal of Aesthetics 59, 2020, Seite 8.

Ebenso war der Blick auf die Haut'farbe' ein
ganz anderer, als er es im 19. Jahrhundert und heute
ist. Der englische Begriff Skin'tone’ (Haut'ton') trifft
hier die Kernidee viel eher, denn der Farbton der
Haut war in erster Linie geschlechtlich kodiert Fur
das mannliche und weibliche Geschlecht gab es
demnach zwei Ideale, Manner sollten einen dunklen
Haut'ton besitzen, ihr Tatigkeitsfeld befand sich bei
korperlicher Arbeit vornehmlich im Aul3enbereich.
Die Haut der Frauen hingegen sollte sich durch einen
hellen Haut'ton" auszeichnen, da sie ihre Arbeiten im
Haus verrichteten, braunte sich ihre Haut nicht so
schnell, so dass eine helle Haut auch einen sozialen
und materiellen Status darstelle: je reicher die Familie
war, desto weniger schwere Arbeit musste die Frau
draul3en verrichten.

In der Kunst der griechischen Antike findet
sich diese geschlechtliche Kodierung wieder, so
beispielsweise bei schwarzfiguriger Vasenmalerei
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aus der Epoche der Archaik (ca. 700 v. Chr.-480

v. Chr.). Manner werden hier in schwarzer Farbe
dargestellt, Frauen weil3. Interessanterweise gibt die
Darstellungsweise keinen Aufschluss uber die Herkunft
der dargestellten Personen, wie sich am Beispiel

des mythischen Helden Memnon zeigt. (Abb. 10-12)
Dieser Held aus der trojanischen Sage stammt aus
dem fiktiven Land ,Aithiopia’, das von verschiedenen
Historiker*innen, antik sowie zeitgenossisch, im
sudlichen Mittelmeerraum angesiedelt wird, teilweise
unterhalb Agyptens oder in Zentralafrika/®

Nicht nur die bildende Kunst des antiken
Griechenlands zeigt diese geschlechtliche Kodierung,
auch die Literatur und Poetik weisen diese auf, so
beispielsweise in Aristophanes (450 / 444 c. Chr.-380
v. Chr.) Komodie Die Weibervolksversammlung, in
der Frauen und Manner die Rollen tauschen und
mit der Zeit auch die Schonheitsideale des anderen
Geschlechts annehmen: Unter anderem wird die Haut
der Manner heller, da sie sich vor der Sonne schutzen,
die Frauen hingegen bekommen eine dunklere
Hautfarbe, da sie die Arbeiten im Freien verrichten und
sich sonnen/® Selbst in der Gotter- und Heldenwelt
war diese Kodierung zu finden, so beispielsweise
in Euripides’ (485/484 v. Chr.-406 v. Chr.) Stuck
Die Bakchen, in der Dionysos die weiblichen
Schonheitsideale ubernimmt und sich weniger sonnt,
um auf Aphrodite, in die er sich verliebt hat, weiblicher
zu wirken. Auch in einem der bekanntesten Werke
der Antike, Homers Odyssee, werden Odysseus' Frau
Penelope und die Konigstochter Nausikaa oft als
,weilBarmig” beschrieben, um ihre besonders weibliche
Schonheit hervorzuheben, gleichzeitig wird Odysseus
selbst in verschiedenen Szenen von der Gottin Athene
mit einem Zauber verschonert, indem sie seine Haut
verdunkelt, um ihn so kraftiger und mannlicher auf
seine Betrachter*innen wirken zu lassen.?®

In diesen Texten werden aber nicht nur
die Farben der Haut beschrieben, auch andere
Farbbeschreibungen finden sich wieder, was ein
weiteres Problem aufwirft: das Farbverstandnis der
Griechen war ein vollig anderes als das heutige oder
das der Zeit Winckelmanns. Worter flr Farben konnten
fUr mehr als nur eine Farbe genutzt werden, so wurde
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Achilles' Haar als xanthos beschrieben, was zum einen
die Farbe blonden Haars oder Strohs, zugleich aber
auch das rotliche oder braun-orange Erscheinungsbild
von Kupfer beschreiben kann. Einige Worter konnten
sogar uber die Beschreibung eines aul3erlichen oder
farblichen Erscheinungsbildes hinausgehen und

eine emotionale Aufladung besitzen, wie sich in der
Odyssee zeigt. Das Meer wird als wine-dark' (etwa:
Weinrot', eine Beschreibung der Farbe Blau scheint
es indessen nicht gegeben zu haben) beschrieben.
Bezuglich der Deutungen dieser Beschreibung sind
sich Forscher*innen noch immer nicht einig - eine
Erklarung, die angefuhrt wird, ist der Vergleich mit
dem betribten Gefuhl von Wehleid oder Selbstmitleid,
dass man am Tag nach dem Trinkgelage verspurt und
das Odysseus auf seiner jahrelangen Irrfahrt konstant
begleitete. Andere Erklarungsversuche verweisen auf
das Gefuhl von Heimweh, dass sich am Abend der
Abreise aufbaut, wahrend sich das Meer durch den
Sonnenuntergang dunkelrot farbt. Vielleicht war es
auch einfach der Kontrast zwischen dem teilweise
kahlen Festland Griechenlands und den intensiven
Farben des Wassers, das wie ein Farbenmeer wirkte.

Letztlich muss auf die Annahme des Ursprungs
einer ,gesamt-europaischen Rasse’ durch die
Griech*innen eingegangen werden, wie sie von
den Rassentheoretiker*innen vertreten wird. Die
Griech*innen selbst haben sich nie als den Mittelpunkt
Europas gesehen und ein Verstandnis von ,einem
(vereinten) Europa’, vor allem wie es in der modernen
politischen Debatte vorkommt, existierte zu diesem
Zeitpunkt nicht. Selbst die in diesem Text der
Einfachheit halber genutzte Wortwahl ,die Griechen'
ware aus der Sicht der verschiedenen griechischen
Volker, Stadte und Gesellschaften wahrscheinlich
niemals so geteilt worden. (Abb. 13) Es waren zwar
sehr ahnliche Kulturen, die die gleichen Gottheiten
verehrten oder sich ahnlicher kunstlerischer und
architektonischer Formensprachen bedienten,
dennoch hatte sich die Bevolkerung Spartas und
Athens niemals als ,gleich’ bezeichnet oder sich
miteinander als homogene Gruppe identifiziert
(im Peloponnesischen Krieg bekampften sich
beispielsweise die verschiedenen Bundnisse Athens
und Spartas 27 Jahre lang). Fur eine solche
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(Abb. 10) Schwarzfigurige Halsamphore der Archaik, dargestellt werden der Gott
Dionysos und zwei Manaden, ca. 540 v. Chr. Bibi Saint-Pol, own work, 2007-10-27,
Gemeinfrei, https://commons.wikimedia.org/w/index.php?curid=3130280

Gleichstellung der verschiedenen
Bevolkerungsgruppen waren das Selbstverstandnis
der Stadtstaaten, oder der Poleis, zu unterschiedlich.
Noch schwieriger wird dies bei den vielen
griechischen Kolonien und Stadten, die aul3erhalb
des Mutterlandes entstanden und in denen sich die
einheimische Kultur mit der von eingewanderten
Menschen vermischte. Interessanterweise steht
dies auch im Konflikt mit der von Winckelmann
getatigten Aussage, dass die Griech*innen perfekte
Kunst aufgrund ihrer so freien Gesellschaft schaffen
konnten. In vielerlei Hinsicht trifft die Annahme
einer freien Gesellschaft nur auf wenige Poleis zu
und dann auch nur auf einen eher kleinen Teil der
Bevolkerung. Um bei dem Beispiel Spartas und
Athens zu bleiben: Die Staaten unterschieden sich
besonders darin, dass die Regierungsform Spartas

54



(Abb. 11) Schwarzfigurige Hydria der Archaik, dargestellt werden Atalante (I.) und Peleus (r.) beim Ringen, 6. Jhd. v.
Chr. Bibi Saint-Pol - Eigenes Werk, Gemeinfrei, https://commons.wikimedia.org/w/index.php?curid=2208086

(Abb. 12) Schwarzfigurige Amphore der Archaik, dargestellt werden Achilles (I.) und Memnon (r.) im Kampf,
ca. 510 v. Chr. Bibi Saint-Pol, own work, 2007-02-13, Gemeinfrei, https://commons.wikimedia.org/w/index.
php?curid=2954035
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monarchisch und die Athens demokratisch gepragt
waren. Die Gesellschaftsstruktur Spartas war stark
von einer sklavenahnlichen Bevolkerungsschicht,
den Helot*innen, gepragt, durch die der Stadtstaat
wirtschaftlich (und dadurch auch militarisch) zu
seiner GroBe kam. Zwar war die attische Polis im
Gegensatz dazu demokratisch organisiert, allerdings
nur fur einen kleinen, ausschlieBlich mannlichen
Bevolkerungsanteil. Paradoxerweise besal3en auch
die Athener*innen eine Bevolkerungsschicht von
Sklav*innen. Das Verstandnis von Freiheit war in
beiden Stadtstaaten stark unterschiedlich, nicht

nur im Verhaltnis zueinander, sondern auch zum
heutigen, modernen Verstandnis von Freiheit und
dem zur Zeit Winckelmanns. Trotz dieser Diskrepanz
in der Auffassung eines Begriffs von Freiheit sind
eine Vielzahl von bedeutenden Kunstschatzen aus
beiden Staaten bekannt, die fur die Epoche der
Antike pragend waren.

Wie die ,weilde‘ Antike Einfluss auf Politik
und Kunstgeschichte nimmt

In der vorangegangenen Betrachtung hat sich
gezeigt, dass das Weltbild der antiken Griech*innen
gegenuber dem der modernen Menschen in Bezug
auf Haut'farbe’, Rasse und nationale Identitat zu
differenzieren ist. Die von Winckelmann begriindeten,
teilweise falschlichen Annahmen haben jedoch bis
heute eine starke Pragekraft fir die Vorstellung
einer weilBen’ Antike, die sich besonders in den
Prasentationsweisen der Werke aus der antiken
Zeit in Museen wiederspiegelt, die weiterhin
dem klassizistischen Schonheitsideal des weil3en
Menschen zu hudligen scheinen. Identitare
Bewegungen und nationalistische Organisationen
nutzen genau diese Darstellungen, die weiterhin
gemal3 einem Uberkommenen Bildungsideal in vielen
Ausstellungensinstitutionen inszeniert werden, flr ihre
Zwecke aus und sehen sich in ihren Vorstellungen und
Theorien unterstitzt - in gewisser Weise anknupfend
an die Aussagen Winckelmanns, flr den die Kunst
der griechischen Antike das Ultimatum des (weil3en)
kinstlerischen Schaffens war und der den Menschen
und der ihr zugrundeliegenden Gesellschaft ein
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grolBes Mal3 an Intelligenz, Rechtsverstandnis, Moral
und letztlich Schonheit zuschrieb. Erweitert durch die
pseudowissenschaftlichen Annahmen verschiedener
Rassentheoretiker*innen wurde dadurch eine
Rangfolge etabliert, in der die antiken Griech*innen
als regelrechte Ubermenschen gesehen wurden

und zudem als Ursprung des ,europaischen Volkes'
gesehen wurden. Andere Volker wurden in dieser
Rangfolge nur als ,unterentwickelt' oder ,primitiv’
eingeordnet, wie bereits in Winckelmanns Einordnung
von bemalten steinernen Skulpturen anklingt.?!

Ein Beispiel der Aneignung solcher
rassistischen Ideen und wertenden Zuordnungen
ist die rechte Gruppierung Identity Evropa, die auf
Propagandaplakaten zum Kampf fur die Urspringe
und das Erbe der weil3en Menschen’ und der
Europaer*innen aufruft.2? Grol3formatig abgebildet sind
auf diesen Plakaten Nahaufnahmen von Skulpturen,
die als Verkoperungen des unter anderem von
Winckelmann propagierte, ,europaischen Ideals’ in
Szene gesetzt werden und in ihrer weil3en Fassung
auf Renaissance-Skulpturen wie Michelangelos David
oder antike Skulpturen wie den Apoll von Belvedere
oder den jugendlichen Herkules anspielen (Abb. 14)
Ausgewahlt sind diese Beispiele dabei ohne jegliches
(kunst-)historisches oder kulturelles Verstandnis, wie
sich an dem Beispiel des Engels zeigt, der ein Produkt
des 20. Jahrhunderts ist und wahrscheinlich von
der langst veralteten Touristenwebseite der kleinen
saarlandischen Stadt Saarlouis stammt - vermutlich
indem white european sculpture' bei Google
eingegeben und ohne weitere Reflexion ihrer Herkunft
kopiert wurde. Interessanterweise handelt es sich bei
dieser Figur um eine Grabplastik von einem Friedhof,
der ein besonders judisch gepragter Bestattungsort
ist und mit dem Gedankengut der Gruppe, die das
nationalsozialistische Deutschland verherrlicht
und sich eine Nazifizierung Amerikas herbeisehnt,
eindeutig im Konflikt steht.?®> Mit der
Verbreitung solcher Plakate sollen verschiedene
Bevolkerungsgruppen ausgeschlossen werden, die
nach der Meinung dieser Gruppierung keinen Platz
in der weilBen Gesellschaft' haben. (Abb. 15) Um
ihr Konstrukt aufrecht erhalten zu konnen, gehen
Mitglieder dieser Vereinigung sogar so weit, dass
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(Abb. 14) Collage verschiedener Propagandaplakate der identitaren Gruppierung /dentity Evropa. https://news.
artnet.com/art-world/identity-evropa-posters-art-symbolism-881747
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(Abb. 15) Propagandaplakat der identitaren Gruppierung /dentity Evropa. https://iOwp.com/triton.news/wp-
content/uploads/2018/01/pastedImage.png?resize=861%2C5608ss|=1
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Wissenschaftler*innen, die sich mit dem Thema der
Polychromie antiker Skulpturen befassen, bedroht

und eingeschuchtert werden, wie der Fall der
Historikerin Sarah Emily Bond zeigt, die sich nach der
Veroffentlichung eines Artikels Uber antike Polychromie
und den Mythos der weil3en Antike' Morddrohungen
und andere Anfeindungen online, aber auch in der
realen Welt ausgesetzt sah.?
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von Gabriel Thouin, 1820.
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Koloniale Urspriinge Zoologischer Garten — Orte der Exotisierung

Martin Tews

"Mieke Roscher, ,Zoopolis. Eine
politische Geschichte zoologischer
Garten", in: Aus Politik und
Zeitgeschichte. Der Zoo 71/9 (2021),
S. 6.

2 Universitat Hohenheim, ,Was ist
eigentlich Taxonomie?", o.J,, URL:
https://kombiota.uni-hohenheim.de/
definition-taxonomie (letzte Sichtung
09.01.2023).

3 Christina Katharina May, “Blicke
ins Territorium. Die inszenierten
Tierraume der Zooarchitektur",
in: Aus Politik und Zeitgeschichte.
Der Zoo 71/9 (2021), S.19.

Die Grundung der ersten Zoologischen
Garten, die in der Nachfolge hofischer Menagerien
standen, fallt in die Ubergangszeit von feudaler
zu burgerlicher Gesellschaftsordnung, in der
moderne Nationalstaaten, einige davon Imperien
mit Kolonialbesitz, interkontinental agierten. Als
ein Unikum eines Zoologischen Gartens gilt der
postrevolutionare Botanische Garten Jardin de Plantes
in Paris, der 1793 als Asyl fir die Tiere fungierte,
die zuvor in der furstlichen Menagerie von Ludwig
dem XIV. untergebracht waren. Es war einerseits
ein Ort der Volksbelustigung, andererseits kamen
Wissenschaftler*innen und Kinstler*innen in den
Pflanzengarten, um lebende Tiere zu erforschen oder
um anatomische Zeichenstudien vorzunehmen (Abb. 1)/

Der erste originare Zoologische Garten, der
Londoner Regent’s Park, wurde 1828 gegrundet und
war zunachst exklusiv der Bourgeoisie vorbehalten.
Dieser Zoo symbolisierte und reprasentierte die
koloniale und imperialistische Ubermacht des British
Empire, dessen damalige Ausdehnung gut ein Siebtel
der Erde beherrschte. London, als dessen Metropole,
beschenkte' die Offentlichkeit mit unzahligen Tieren
aus den Kolonien, um das Fremde und weitgehend
Unbekannte kontrollieren zu konnen (Abb. 2). Das
Systematisieren nach gangigen taxonomischen
Verfahren, bei denen u. a. die biologische Vielfalt
durch Benennung der Arten erfasst und ihre
Verwandtschaft zueinander bestimmt wird, fallt
ebenso in die Grundungszeit der Tierparks, die auch
Wissenschaftler*innen wie Charles Darwin oder
Alexander von Humboldt in die Zoos lockte.? Dort
konnten Besucher*innen die Tiere bestaunen und
ihre Morphologie vergleichen, weshalb die zunachst
einfachen und zweckmafigen Tierbehausungen
entlang der Spazierwege platziert wurden.?
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Zoologische Garten benaotigten Architekturen far
die Unterbringung der exotischen Tiere, die sich dem
Publikum wie kinstlich geschaffene Miniaturwelten
darstellten. Die Gestaltung der Kafige und Gehege
suggerierte mit umgrenzten und durch massive Zaune
abgeschlossene Bereiche eine sichere Beobachtung
der Tiere in den vom Menschen kontrollierten Raumen.
Die in diesen oftmals eng bemessenen Arealen
lebenden Wildtiere sollten dem Homo sapiens als
Attraktion und zur Betrachtung sowie zum Studium
dienen, wobei das auf diese Weise inszenierte Mensch-
Tier-Verhaltnis dem christlich fundierten Weltbild
entsprach, nach dem eine vermeintlich gottlich
gegebene Hierarchie der Herrschaft des Menschen
uber das Tier sich in der institutionellen Ordnung
der Zooanlagen widerspiegelte. Und nicht zuletzt
sollten die Sammlungen lebender Tiere, die immer
nur einen kleinen Ausschnitt der gesamten Fauna
und nur einzelne Exemplare einer bestimmten Art, die
sog. flagship species, zeigten, die wissenschaftliche
Erforschung der Evolution beférdern.

Da die Zoos nicht nur in den ersten Jahren
ihrer Grundung immense Kosten verursachten
und zunachst auf Aktienverkaufe und Spenden
angewiesen waren, mussten sie bald der
birgerlichen Gesellschaft und schlie3lich, mit
den sogenannten ,billigen Sonntagen’, der
gesamten Bevolkerung ihre Tore 6ffnen. Christina
Katharina May spricht von der ,Demokratisierung
der Zoogeschichte”, die sich einreiht in die
aufkommende Freizeit- und Unterhaltungskultur
zu Beginn der Moderne.® Fur exotische' Tiere aus
den tropischen Landern, die man unter koloniale
Herrschaft gebracht hatte, erschien es aufgrund der
klimatischen Bedingungen in hiesigen Breitengraden
notwendig, zunachst einfache, rein zweckmalige,

Behausungen zu errichten. Doch gelangen die
4 Christina Katharina May, Die

Versuche, die Tiere an das mitteleuropaische Klima Szenografie der Wildnis, Immersive

" . . ‘ " Techniken in zoologischen Gérten im
zu gewohnen, vielfach nur partiell. Erkenntnisse tUber 20.und 21.Jahrhundert, Berlin 2020,

S.9
den ,artgerechten’ Umgang mussten erst erforscht
. . . . 5Elke Diehl/J Tuider (Hg.),

und etabliert werden, um ein moglichst langes b e e o und
" T : - Dimensionen der Mensch-Tier-
Uberleben der Wildtiere in Gefangenschaft und in Beziohung, Bonn 2019, 8. 287
dem kuhleren Klima sicherzustellen.® © May (2020),S. 9.
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(Abb. 2) London, Gardens of the Zoological Society Regent's Park 1828,
URL: https://enwikipedia.org/wiki/London_Zoo#/media/File:Gardens_of the Zoological Society Regent's
Park 1828 - Project Gutenberg eText 11389.png

(Abb. 3) Domenico Ghirlandaio, Die Anbetung der Konige,
Ausschnitt mit ,Medici-Giraffe", um 1485.

URL: https://commons.wikimedia.org/wiki/Category:Cappella_
Tornabuoni_in_Florence
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Die Konzeption, Tiere an einem kunstlich
angelegten Ort zu zeigen, pragt bis heute den
Charakter von Zoos, die insbesondere ein kulturelles
Phanomen des globalen Nordens darstellen. Die
anfangs zumeist in den Stadten oder an dessen
Randgebieten errichteten Tierparks verschafften dem
urbanen Raum eine neue Identitat und trugen zur
Attraktivitat des Lebens in den Metropolen bei. Im
Zoo sollten die Menschen ausspannen, in dem sie,
am Rande der industrialisierten Gro3stadte in fremde
Welten eintauchten. Die ,Wildnis und mit ihr die
Barbarei"” sollte in der ,zivilisierten Stadt”® gezahmt
und sicher unter Kontrolle gehalten werden. Daruber
hinaus intendierte man mit der Grundung von Zoos,
die nicht nur Tiere, sondern auch Menschen aus
den fernen Landern offentlich zur Schau stellten, um
hegemoniale Anspriche der eigenen weilsen Ethnie
und die Kolonialisierung ganzer Erdteile zu legitimieren.
Die Zoos illustrierten gleichsam, dass es gelte, das
JFremde’ und Wilde' zu kontrollieren, einzuhegen und
sich ,Untertan zu machen’, eine Weltsicht, die man als
Rechtfertigung des imperialistischen Handelns vertrat.®

Im Folgenden wird der Fokus dieses Beitrags
auf der Architektur fir Wildtiere liegen, mit der
,exotisierende Weltsichten reproduziert wurden®°
Es wird untersucht, wie sich die Selbstsicht von
Kolonialnationen in den Tierbauten zahlreicher Zoos
widerspiegelte. Ebenso sollen Fragen nach der
Symbolik der Gebaudeformen und ihrer Wirkung
gestellt werden. SchlieBlich wird sich zeigen,
welche sinnstiftende Funktion die exotisierende
Formensprache der Zooarchitekturen fir das koloniale
Streben der Nationen des globalen Nordens um
die Jahrhundertwende hatte. Um diesen Fragen
nachzugehen, richtet sich zunachst der Blick auf die
Vorlaufer der Zoologischen Garten, die Menagerien,
da sich diese bereits mehrere Jahrhunderte vor
Entstehung der ersten Zoologischen Garten in Europa
sich in aristokratischen Kreisen etabliert hatten.

7 Roscher (2021), S. 4.

Nach dem Zusammenbruch des Romischen ® Ebd, S. 4,
Reiches war Stauferkonig Friedrich Il. einer der ? Ebd, S. 4.
ersten, der gro3e Sammlungen nordafrikanischer © Ebd, S. 8,
und vorderasiatischer Wildtiere nach Europa bringen "Verena Burhenne (Hg,), Zoo
. 1 . . . . . T Geschichten. Wilde Tiere fiir Europa,
lieB" wie beispielsweise in Palermo auf Sizilien, Munster 2010, S. 10.

66



(Abb. 4) Zoo Frankfurt, Lill, F. C. A, 1859,
URL: https://www.zoo-frankfurt.de/unser-zoo/geschichte

2Diehl/Tuider (2019), S. 286.

SEbd, S. 286.

“Ebd, S. 286.

5 Burhenne (2010), S. 10.

'® Ebd. (2010), S. 14.

" Diehl/Tuider (2019), S. 286.
8Ebd, S. 286.

" Eric Baratay/Elisabeth Hardouin-
Fugier, Zoo. Von der Menagerie zum

Tierpark, Berlin 2000, S. 32.
2 Ebd, S. 32.

wo der durch das Mittelmeer begunstigte

Handel florierte!? Auch Konig Heinrich Ill. erhielt
bereits 1235 grol3e Wildtiere als diplomatische
Gastgeschenke!® Nicht nur mit den besonders
seltenen Exemplaren aus fernen Landern, sondern
vor allem mit der ,baulichen Prasentation”™ fur

die zur Schau gestellten Tiere wurde europaweit
konkurriert. Der Tower of London diente noch bis
ins 19. Jahrhundert zur koniglichen Tierhaltung
(Abb. 10).® Ebenso entsprachen der schon
erwahnte Jardin des Plantes in Paris oder die
Kaiserliche Menagerie in Schonbrunn bereits im
Kern der Idee der spateren Zoologischen Garten/®
Mehrere Tiergehege fur Elefanten, Raubtiere und
andere Grol3tiere liel3 auch Lorenzo de’ Medici
bereits errichten. Grol3e Bekanntheit erlangte

1485 die sog. ,Medici-Giraffe', die wegen ihrer
Seltenheit zahlreiche Kunstler*innen anzog und als
,Gegenstand politischer Verhandlungen"" fungierte
(Abb. 3)!8 Der Historiker Eric Baratay beschreibt
die Unterbringung der Tiere in den Menagerien als
.wenig artgerechte Tierbehausungen, [die] eine
hohe Sterblichkeit [verursachten und] standigen
Nachschub erforderten” Da sich nur sehr wenige
Sammler*innen lebende Tiere in groBerem Ausmal3
zulegen konnten, blieb die Praxis der Wildtierhaltung
als eine gesellschaftliche Frage vorerst irrelevant.?°
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Carl Hagenbeck’s Tierpark
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(Abb. 5) Hagenbecks Tierpark. Haupteingang, Postkarte um 1907 Archiv Tierpark Hagenbeck, Hamburg.
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(Abb. 6) Hagenbecks Tierpark. Offene Lowenschlucht, Postkarte um 1910 . Archiv Tierpark Hagenbeck, Hamburg.
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2 Ebd, S. 56.
2 Ebd, S. 56.
% Ebd, S. 53.
2 Ebd, S. 52.
% Ebd, S. 52.
2 May (2021), S. 19.

27 Baratay/Hardouin-Fugier (2000),
S. 54,

#Ebd, S. 55.

»Ebd, S. 55.

% May (2021), S. 19.
$'Roscher (2021), S. 5.
% Baratay (2000), S. 84.

Als Vorbild fir zahlreiche Menagerien
europaischer Furstenhauser muss der Baukomplex
von Louis Le Vau, dem Architekten Ludwigs des XIV,,
naher betrachtet werden. Denn dieser deutete auf die
Architektur einer absolutistischen Staatsauffassung
hin und sollte die Vormachtstellung des Herrschenden
uber Europa symbolisieren, den ,Ruhm des Konigs
verherrlichen"?, die Glorifizierung des Monarchen Uber
das Universum versinnbildlichen,? und schlieB3lich die
Dominanz des absolutistischen Herrschers Uber das
Tierreich Sichtbarmachen, mit dem Vorrecht, einer
inszenierten Natur beiwohnen zu konnen.?® Das in
den Jahren 1662-1664 im Schlosspark von Versailles
aufwendig gestaltete Gebaudeensemble vereinigte
Kafige, Stallungen und Gehege fiir farbenprachtige
Vogel und Huftiere [..] Flichse, Kamele und einen
Elefanten.?*” Von einem Lustschloss zweigten
strahlenformig Tierhofe ab. Ein zentral angelegter
oktogonaler Pavillon bot somit die Moglichkeit, alle
einzelnen Anlagen, die lediglich mit eisernen Gittern
abgeschlossen waren,? zu Uberblicken und zu
uberwachen.?

Es ist davon auszugehen, dass sich die
Architekten, wie hier Le Vau, auf Vitruvs Abhandlung
De architectura libri decem (30-20 v. Chr.) bezogen
haben, in der Vitruv traditionelle rechteckige Raster
romischer Stadte zugunsten radialkonzentrischer
Plane verwarf. Auch zur Inszenierung von
Festlichkeiten dienten Menagerien, da sie hierfir
,optimale Kulisse[n]“?” boten und die absonderlichen
Geheimnisse der Natur zeigten, die man nie oder nur
sehr selten zu sehen bekam.?® Ebenso symbolisierte
die Konzentrierung der Tiere an nur einem einzigen
Ort die Einheit von Raum und Zeit.?® Der Philosoph
Michel Foucault sah in dieser Konzeption bereits das
.Modell einer Uberwachungsstruktur”, die schlieRlich
in der Anlage von Zoos als Inbegriff der menschlichen
Kontrolle Uber die wilden Tiere strukturelle Gestalt
annimmt.*°

Wahrend die Menagerien primar als eine Art
Mikrokosmos der absolutistischen Herrschaft"
fungierten und in der franzosischen Revolution die
Kritik an dieser historischen Form der Tierhaltung in
dessen Zerschlagung gipfelte,® verfolgten die ab dem
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frihen 19. Jahrhundert gegrindeten Zoologischen
Garten einen wissenschaftsorientierten Schwerpunkt,
bei der die expressive Zurschaustellung von Herrschaft
in den Hintergrund geriet. Dessen ungeachtet stellen
Zoologische Garten eine Weiterentwicklung der
Menagerien dar. Annelore Rieke-Muller sieht daher

im Modell des Zoologischen Gartens eine ,neuartige
Menagerie”,* und die Sozial- und Kulturhistorikerin
Mieke Roscher spricht bei dieser Fortentwicklung

von einer ,absolutistische[n] Herrschaft mit einem

aus der Aufklarung Ubernommenen Wissens(schafts)
verstandnis [...], das gleichzeitig erste Zuge eines
burgerlichen Zivilisationstopos aufweist, bei der das
Publikum eine naturkundliche Bildung im Allgemeinen
[erhalten] sollte."**

Nachdem die ersten Zoologischen
Garten im zweiten und dritten Jahrzehnt des 19.
Jahrhunderts in GroBBbritannien und Irland ihre Tore
offneten und dessen Grunder von internationalen
Handelsbeziehungen profitierten, lieferten die
Kolonien bestandig Wildtiere in die Tierparks. Eine
Welle von Zoogrundungen folgte v. a. in Europa in
den nachsten Jahrzehnten. Nahezu alle Zoos jener
Zeit standen dem gleichen Problem gegenuber:
Die begrenzten Flachen lieBen nur bescheidene
architektonische Gestaltungen zu, sie vermittelten
eher ein ,gekunsteltes Parkambiente mit getrimmten
Rasenflachen und Blumenrabatten.”*® Harriet Ritvo
sieht in dieser Uberall sichtbaren Kunstlichkeit einen
Ausdruck der Beherrschung der Natur, bei der
architektonische Regeln und eben nicht Naturlichkeit
das Ziel gewesen seien.*® Als optischer Mittelpunkt
und ,pittoresker Schmuck"®” zierte die meisten Zoos
eine mit Wasservogeln belebte Teichanlage. Um
dieses stehende Gewasser verteilten sich kleinere
Gehege und Tierbehausungen im sogenannten
,Style rustique™® aul3erdem einfache, funktionale,
historistisch und ,exotisch® anmutende Hutten, um die
Ubersichtlichkeit fir die Besucher*innen zu wahren,®
Diese bescheidenen Tierunterkunfte orientierten
sich an der Form landlicher Hauschen, den grottes et
hermitages, am Vorbild des botanischen Gartens Jardin
de Plantes.”® Kunstlich geschaffene und begehbare
Felsanlagen und Grotten sowie schlicht gestaltete
Turme, ,historistische”¥ Barenburgen oder
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in: Verena Burhenne (Hg.),
Zoogeschichten, Wilde Tiere fiir
Europa, Munster 2010, S. 16.

34Roscher (2021), S. 5.

% Stefanie Wolter, Die Vermarktung
des Fremden. Exotismus und die
Anfénge des Massenkonsums,
Erlangen-Nirnberg 2004, S. 109.

% Wolter (2004), S. 109.

3 Annelore Rieke-Muller/Lothar
Dittrich, Der Léwe brdllt nebenan. Die
Griindung Zoologischer Géarten im
deutschsprachigen Raum 1833-1869,
Koln 1998, S. 211.

3% Ebd, S. 213. Der rustikale oder
Landhausstil ist der Stil traditioneller
Hauser, der ehrlich, warm und
gemutlich wirke. Das Wort rustikal
stammt vom Lateinischen rusticus
und bedeutet, ,alles, was mit

dem Landleben verbunden ist".
Cosentino, ,Rustic style - timeless
and warm", 0.J,, URL: https://www.
cosentino.com/de/rustikaler-stil/
(letzte Sichtung 21.01.23).

3 Rieke-Mdller/Dittrich, (1998), S. 216.
40 Vgl. Hellmut Heinsdorff, ,Bauten
und Anlagen Zoologischer Garten",
in: Deutsche Bau Zeitung 18, 5 (1970),
S. 921-962.

“ Rieke-Mdiller/Dittrich, (1998), S. 213.



“Ebd, S. 212.
“ Ebd, S. 211.
“ May (2021), S. 20.

4 Rieke-Muiller/Dittrich, (1998), S.
212,

“ Carolin Thiering, ,Candida Hofers
Zoologische Garten im Kontext des
Naturbegriffes”, 16.07.2020, URL:
https://www.blogger.com/blog/
post/edit/2272954357101210225/36
55398842180206515 (letzte Sichtung
2101.23).

47 \/gl. Candida Hofer/Hannah Hohl/
Ulrich Look, Zoologische Garten,
Hamburg 1993.

Springbrunnen trugen dazu bei, das Areal als
Panoramalandschaft zu erleben. Naturliche
Sichtbarrieren aus Baum- und Strauchgruppen
evozierten die lllusion, ,eine Reise mit den Augen"#?
zu unternehmen, um das vermeintliche Gefuhl zu
erzeugen, die Tiere lebten dort, ,als ob sie in Freiheit
seien” (Abb. 4).43

Gleich mehrere solcher Panoramen schuf der
Tierhandler und Betreiber von Volkerschauen' Carl
Hagenbeck, der 1907 Imaginationen abenteuerlicher
Wildnis in Hamburg-Stellingen errichten liel3. Indem er
Besucher*innen in gitterfreie Immersionslandschaften
und damit vermeintlich fremde Welten entfuhrte,
war es Hagenbecks Ziel, Tiere nicht mehr in engen
Behausungen, sondern in ihrem lebensweltlichen,
vermeintlich naturlichen Kontext zu zeigen (Abb. 5-7).44
Eine besondere Art der Inszenierung generierte 1864
der Tiermaler Anton Schrodl im Wiener Tiergarten.

(Abb. 7) Hagenbecks Tierpark. Panoramablick, 1914. Foto aus dem Kurzflhrer des Carl Hagenbecks Tierpark.

In dem er, wie sonst nur bei Dioramen ublich,
,natlrliche Hintergriinde fir die Gehege"*® malte.

Mit dieser Art der Gestaltung ,bewusst in Szene
gesetzter Tiergehege"® beschaftigte sich auch die
Fotografin Candida Hofer in den 1990er Jahren, die

in europaischen Zoos auf jene Art der kinstlichen
Hintergrundgestaltung stiel3 und diese Inszenierungen
kritisch hinterfragte.*” Ab der zweiten Halfte des 19.
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Jahrhunderts stieg die Zahl gefangener Tiere aus
Kolonialgebieten weiter an. In den Zoos fand man
jetzt rustikale Tierbehausungen vor, die ,exotistische’
Komponenten aufwiesen. So bekamen das
StrauBenhaus im Frankfurter Zoo ein geschwungenes
Dach, ahnlich dem eines chinesischen Pavillons, oder
man kolorierte ein Trampeltierhaus und kennzeichnete
es mit einem Halbmond.*® Ziel war noch nicht die
authentische Nachbildung realer Gebaude oder

die Imitation ,exotischer’ Baustile, sondern es ging
zunachst lediglich um die Imagination bekannter
Topoi.* Diese Ausstellungspavillons im dekorativen
Kolonialstil wandelten sich zu einem Charakteristikum
des Imperialismus und verkorperten schlieflich

die politische Haltung eines kolonial gepragten
Europas. Aufwendig gestaltete ,Tierwohnungen’

mit Bezeichnungen wie Pavillon, Loge oder Salon
verbreiteten sich zunehmend, da ,werthvolle Thiere
werthvolle Bauten"s® bewohnen sollten (Abb. 8).

Die damalige, uberwiegend in der Gesellschaft
positive Einstellung zum Zoo mit seinen einzelnen
Bestandteilen lasst sich mit dem folgenden Zitat vom
Nordenker des deutschen Naturschutzes"' Philipp
Leopold Martin®2 pragnant wiedergeben:

4 Rieke-Muller/Dittrich, (1998), S.
214,

“ Ebd.
% Ebd.

5 Handelsblatt, ,Philipp Leopold
Martin. Der Vater des Naturschutz-
Gedankens”, 0511.2015, URL: https://
www.handelsblatt.com/technik/
energie-umwelt/philipp-leopold-
martin-der-vater-des- naturschutz-
gedankens/12547464.html (letzte
Sichtung 19.01.2023).

% Martin verfasste 1878 das
dreibandige Werk ,Praxis der
Naturgeschichte”, dessen Inhalt
unter anderen auch eine der ersten
bauhistorischen Darstellungen der
Zoogeschichte enthalt.

% Meuser, (2017), S. 10.

4 Cornelius Holtorf, ,Agypen im
Z00",1703.2005, URL: https://www.
archaeologieonline.de/artikel/2005/
aegypten-im-zoo/ (letzte Sichtung
14.01.2023).

Was ist aber nun wohl natlrlicher und zugleich lehrreicher, als

die Natur in unseren Garten nach Welttheilen, Zonen und lokalen
Verhéltnissen aufzustellen?

Der Wisent verlangt Wald und der Buffalo die Prairie und wenn wir
dieses thun und in die Prairie noch einen Wigwam als Stall hinsetzen,
so belehren wir damit zugleich das Publikum, denn es erhalt Bilder,
die es niemals vergisst.?®

Die ,grof3e’ tierliche Zooarchitektur fand bereits 1856
im Zoologischen Garten in Antwerpen ihren Anfang.
Der von Charles Servais entworfene ,Agyptische
Tempel' fur Elefanten, Giraffen und Zebras ist das
alteste Gebaude des Antwerpener Zoos. 1860 erhielt
der Tempel' an seiner AulBenmauer eine Widmung in
Hieroglyphenschrift. Die Ubersetzung lautet:

Im Jahre des Herrn 1856, unter seiner Majestat des Konigs, der Sonne
und des Lebens von Belgien, dem Sonnensohn, Leopold des Ersten,
dieses Haus errichtet zur Freude von Antwerpen und zur Bildung
seiner Bewohner.>*
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(Abb. 8) Kamelhaus, Zoo Munster im chinesischen Stil, um 1900. Stadtarchiv Munster, Fotosammlung, Nr. 1594,

Fotografin unbekannt.

% Rieke-Muller/Dittrich, (1998), S.
215,

% Ebd, S. 215.
% Gemalt oder gekratzt,

% Zoo Antwerpen, ,De Zoo en Haar
erfgoed gebouwen", 2023, URL:
Https://www.zooantwerpen.be/nl/
erfgoed/gebouwen/ (letzte Sichtung
25.02.23).

Dieser stilisierte agyptische Tempel verwies
also nicht nur auf die sich in ihm untergebrachten
Tiere, sondern er fungierte primar als ein ,Denkmal
belgischer Identitat”.®s Es wurde also nicht auf einen
eigenen, belgischen Baustil zurtuckgegriffen, sondern auf
einen altagyptischen, aus dem ,Land des Wissens" %
Mit der Gestaltung dieses ,exotisch'’ stilisierten
Bauwerkes reagierte Servais auf die in der Mitte des
19. Jahrhunderts in Europa herrschende Faszination fur
die agyptische Kultur. Der Tempel' wurde nach einem
westlichen Grundriss einer Basilika konzipiert, womit
die Moglichkeit gegeben war, die grol3e zentrale
Besucherhalle Uber ein Oberlicht zu beleuchten. Ein
grof3es Vestibul fungiert als Ein- und Ausgang. Die
dekorativen Malereien und Stuckarbeiten sind in
Sgraffito-Technik®” ausgefuhrt. Der Antwerpener Zoo
beschreibt aktuell seine eigenen Tierhauser so: ,Die
historischen Gebaude sind ein wunderbares Erbe, sie
verdienen unsere Sorgfalt. Sie sind Edelsteine”.%®
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Besonders der im Jahr 1844 gegrundete Berliner
Zoo sollte spatestens mit Beginn der Reichsgrundung
im Jahr 1871 mit einem, wie Baratay postuliert,
wissenschaftlichen Stilexotismus architektonisch
Mal3stabe setzen, indem damit nicht nur auf die
Herkunftslander der Tiere hingewiesen, sondern auch
ein Gefuhl von der jeweiligen Landeskultur vermittelt
werden sollte.®® Das ,exotische' Ambiente fungierte
zur Verbildlichung burgerlicher und politischer
Machtdemonstrationen und sollte Sehnsuchte im
Weltmal3stab wecken. Sich schmucken mit dem
Fremden, als vermeintliches Zeichen von Weltoffenheit,
um GroBmachtanspriche zu reprasentieren®®
war mit dieser Zurschaustellung kolonialer Macht
moglich,®" oder, wie Baratay metaphorisch resumiert:
,Die [...] Zoos wurden Schaufenster der Herrschaft
des zivilisierten Europa uber den Rest der Welt."®?
Nigel Rothfels charakterisiert jene Tierbehausungen
und deren Sinnhaftigkeit als ,despotische und
kolonialistische Machtinszenierungen®.®®

Die besonders nach der deutschen
Reichsgrundung errichteten reprasentativen Tierhauser
fielen allein durch ihre imposanten Ausmal3e auf.

Denn diese wurden durch wirtschaftlich erfolgreiche
Unternehmen® und von den Eintrittsgeldern
millionenfacher Besucher*innen finanziert. 1884
expandierte nun auch das Deutsche Kaiserreich

und musste sich gegen etablierte Kolonialstaaten
behaupten. Monumentale Tierhauser im Stil des
Exotismus', ,Prunkstlicke"®® genannt, lie3en sich im
Berliner Zoo finden, der mit seiner Art der Gestaltung
,2auch kunst- und kulturhistorisches Wissen"e®
inszenierte (Abb. 9). Die einstige freie Entfaltung der
Natur, so wie sie noch der Landschaftsarchitekt Peter
Joseph Lenné propagierte, fand jetzt unter Zoodirektor
Heinrich Bodinus mit einem systematisch angelegten
Zoo mit opulenten und ,exotistischen’ Tierhausern

ein neues Ideal und setzte weltweit Mal3stabe.®”

Aus dem schlichten ,Style rustique’ wurde jetzt der
pratentiose ,morgenlandische”® exotic style’, wie
Biologe und Zoohistoriker Harro Strehlow diese neue
Art der Architektur definierte.®® Heinsdorff sieht hierin
einen typischen Eklektizismus™ an historischen und
.exotischen' Baustilen".”" Die den Tieren ,angepasste’
Architektur verwies auf die Kultur ihrer Herkunftslander
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Monatsschrift fiir Architektur. Kunst.,
Kunstlerisches Gewerbe 1(1953), S.
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als Exoten - Exotisierende
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der Zoos, Hannover 2007, S, 245,

© Dittrich, (2000), S. 15.

% Anhalt, (2007), S. 245, Exotic style"
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sein. Vgl. hierzu: Scott A. Lukas (Hg.),
A reader in themed and immersive
spaces, 2016, S. 49.

0 Hisour. Kunst. Kultur. Ausstellung,
JEklektizismus in der Architektur”,
o.J, Eklektizismus ist ein
architektonischer Stil des 19. und 20.
Jahrhunderts, in dem ein einzelnes
Werk eine Mischung aus Elementen
vergangener historischer Stile
beinhaltet, um etwas Neues und
Originelles zu schaffen.

URL: https://www.hisour.com/de/
eclecticism-in-architecture-29007/
(letzte Sichtung 25.01.2023).

"' Heinsdorff, (2017), S. 92.
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* Heinz-Georg Klos/Ursula Klos
(Hg.), Der Berliner Zoo im Spiegel
seiner Bauten 1841-1989, Berlin 1990,
S. 58,

" Klos/Klos, (1990), S. 58.

5 \Werner Huff, ,Das Dreikaisertreffen
legt den Grundstein fur 40 Jahre
Frieden", 31.08.2016, URL: https://
www.suedkurierde/geschichte/
Das-Dreikaisertreffen-legt-
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Frieden;art1367821,8878080 (letzte
Sichtung 11.01.2023).

7 Klos/Klds, (1990), S. 57.

und sollte beim Publikum, ganz in der Manier des
Exotismus, zum einen Weltoffenheit suggerieren,

zum anderen als Symbol fur GroSmachtanspruche
verstanden werden.”? So sollte das im exotistischen
Stil errichtete Antilopenhaus im Berliner Zoo zur
Reichsgrundung den Hohepunkt aller bis dato
existierenden Tierhauser darstellen. Zoodirektor
Bodinus, zuvor fur den Kolner Zoo verantwortlich

und durch Studienreisen an Tierhausern in Belgien
und Holland geschult, hatte das Verlangen, etwas
Ahnliches, allerdings deutlich GroReres mit arabischen
und orientalischen Architekturelementen ausflhren
zu lassen. Als ,Krone aller bisher im Zoologischen
Garten ausgefuhrten Bauten"” betitelte die Presse
damals das mit 60.000 Talern teure Antilopenhaus,
das am 28. Mai 1872 von Kaiser Wilhelm |. feierlich
eroffnet wurde. Beim Drei-Kaiser-Treffen (Kaiser
Wilhelm |, Kaiser Alexander Il. von Russland und
Kaiser Franz-Joseph von Osterreich-Ungarn) fungierte
dieser Ort am 8. September desselben Jahres als
herrschaftliche Inszenierung und als spezioses Sinnbild
fUr Friedenspolitik.

Die Tageszeitung Alb-Bote erwartete in ihrem
Artikel vom 7. September 1872 von dem Treffen eine
Sicherung des Friedens mindestens fur die nachsten
zehn Jahre:

Es ware darum ein bedeutender Erfolg und eine nicht zu
unterschatzende Friedensgarantie, wenn es dieser Zusammenkunft
gelange, einen Ausgleich zu finden, sodass beide Machte einander
die Hand reichen konnten. Von einem ewigen Weltfrieden wollen

wir zwar nicht traumen. Aber auf eine Reihe von Jahren, und waren
es nur zehn, ist menschlicher Voraussicht nach der Friede gesichert
und damit schon unendlich viel Unheil von den Volkern abgewendet.
Vermag zu dieser Sicherung die Dreikaiserzusammenkunft etwas
beizutragen, so wird das ihr bester und schonster Erfolg sein.”®

Das 1872 stattgefundene Treffen flhrte im
Oktober 1873 zum Dreikaiserbund mit dem sich das
Deutsche Reich, Russland und Osterreich-Ungarn zur
gemeinsamen Friedenssicherung verpflichteten.

Ein scheinbar schwebendes, Licht spendendes
Glasdach fir das gro3e Palmenhaus im Antilopenhaus
bildete den Mittelpunkt dieses ,Marchen(s] aus
Tausendundeiner Nacht”® das zur Belichtung zweier
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(Abb. 9) Aus dem zoologischen Garten in Berlin, Originalzeichnung von G. Guthknecht,
URL: https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Zoo_Berlin_Gebaeude_um_1880_2.jpg
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THE TOWER MENAGERIE ABOUT 1820,

(Abb. 10) London. Die konigliche Menagerie aus dem 13. Jahrhundert.
ULR: https://www.alamy.de/stockfoto-tower-of-london-menagerie-nthe-konigliche-menagerie-aus-dem-13-
jahrhundert-der-tower-of-london-als-es-erschien-im-jahr-1820-holz-gravur-englisch-1880-s-95796350.html

Besucher*innentrakte sowie fur die an den Rundungen
verlaufenden Tierkafige dient. Nur die Giraffenstalle
befanden sich mittig an der Langsseite gegenuber

der Eingangshalle, die mit ihrer reichen Ornamentik
Assoziationen an einen orientalischen Palast
aufkommen lassen, was zusatzlich durch die farbliche
Gestaltung gelber, roter und blauer Klinker betont wird.
Die Innenarchitektur kennzeichnete u. a. kunstvoll
verzierte, zweifarbige maurische Saulen, aus denen
zum Teil Giraffenkopfe ragten und als Eingang auf
dessen Stélle wiesen; Spitzbogen mit aufliegenden,
mit Mosaiksteinchen besetzten Rundfenstern sowie
nach oben abschlieBende, mit reicher Ornamentik
versehene Kreuzgratgewolbe. Eingestimmt auf die

im Antilopenhaus untergebrachten Tiere wurden
Besucher*innen bereits von aul3en. Schon von

Weitem erkennbar sind noch heute die goldverzierten
minarettartigen Turmchen mit tropfenformigen Spitzen,
die Kapitelle mit Antilopenkopfen, Rund- und
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Spitzbogen sowie die unterschiedliche Farbigkeit der
Klinkersteine.”” Im Zweiten Weltkrieg zerstort und

in den Nachkriegsjahren zumindest von auf3en in
seiner ursprunglichen Form wieder aufgebaut, erhielt
das Antilopenhaus innen eine vollkommen andere,
schlichte Gestaltung.”

Durch die gro3en Entdecker und Kolonien
entfachte sich ein dynamisches Interesse und
Verlangen nach fremden Welten. Besonders gefragt
waren ,exotische' Tiere, die, oft in flrstliche Menagerien
eingesperrt, die Strahlkraft der Herrschenden
akzentuieren sollten. Tiere fungierten als ein
wichtiges diplomatisches Kapital und gehorten als
Gastgeschenke als Zeichen gegenseitigen Respekts
der Regent*innen zum ,guten Ton'. Lebende Tiere aus
aller Welt zu besitzen, unterstrich und visualisierte den
Herrschaftsanspruch uneingeschrankter Macht und
untermauerte die absolutistische Selbstinszenierung.
Zur Demonstration imperialer Macht dienten
oftmals strahlenformig auslaufende Tierhofe, die
einem zentralen Gebaude entsprangen. Dieses
Gebaude wurde metaphorisch als Mittelpunkt der
Welt verstanden, um von hier aus den gesamten
Baukomplex, als die zu uberwachende und
beherrschende Welt, Uberblicken zu konnen. Die
Franzosische Revolution Uberwand die feudalistischen
Strukturen und schenkte damit den in Menagerien
eingepferchten Tieren vermeintliche Freiheit, indem sie
in eine mutmallich zeitgemalie Unterbringung, den
Zoo, Uberfuhrt wurden. Die Grindung Zoologischer
Garten im frihen 19. Jahrhundert entwickelte sich
zugig zu einem kontemplativen Vergnugungsort,
zu einem Raum der Wissensvermittlung und zu
einem Schaufenster kolonialer Herrschaft in einem
irrtimlich zivilisierten Europa, das es sich zur Aufgabe
gemacht hatte, die Welt zu regieren. Die zentrale
Rolle fur diese Inszenierungen spielten freilich nicht
die Tiere selbst, sondern die flr die Besucher*innen
kinstlich geschaffenen (Immersions-)Landschaften
und besonders die ab der zweiten Halfte des 19.
Jahrhunderts errichteten grof3en exotisierenden
Tierhauser, die die Beherrschung der Natur, die
europaische Expansion in die von den Kolonialstaaten
annektierten Lander, aber auch die Sehnsucht nach b S 51
dem vermeintlich ,[Exotischen’ symbolisierten. = Ebd, S. 59.
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Die Darstellung des ,Anderen‘ in alltagskulturellen Bildformen -
Eine diachrone Analyse rassistischer und kolonialer Stereotype
in ausgewdhlten Comics

Marthe Wierenga

Die Kunst, mit Bildern Geschichten zu erzahlen,
blickt auf eine lange Tradition zurlck - denkt man
beispielsweise an den Teppich von Bayeux (ca.

1070 in Bayeux), der in unzahligen Szenen die
Geschehnisse rund um die Schlacht von Hastings
(1066) in der Kombination von Bildern und lateinischen
Texten darlegt, oder fuhrt man sich die viel weiter
zuruckliegenden prahistorischen Hohlenmalereien
unserer Vorfahren vor Augen, die gemeinhin als

die Anfange von visuell-sequenzieller Erzahlung
gehandelt werden! Der moderne Inbegriff derartiger
Bildergeschichten etablierte sich dagegen erst Ende
des 19. Jahrhunderts - nunmehr mit der Bezeichnung
,Comic’ versehen -, als die Darstellungsform durch ihre
Aufnahme in die grol3en Tages- und Wochenzeitungen
eine breite Leserschaft erreichte und sich somit mehr
und mehr zu einem popularkulturellen Massenmedium
entwickelte. Der Comic ist demzufolge als eine relativ
junge Kunstform zu beschreiben, die im akademischen
Diskurs noch bis in jingste Zeit aufgrund ihrer
offensichtlichen Intermedialitat als Chimare zwischen
Literatur und Bildender Kunst (de-)klassiert wurde,

es jedoch zunehmend schaffte, sich von ihren mit
Klischees behafteten Vorurteilen zu losen.

Das Medium kann also in vielerlei Hinsicht als
Grenzganger' gesehen werden: Nicht nur spielt dieses
intramedial gesehen mit der Kombination von Bild und
Text und spricht gesellschaftliche und kulturspezifische
Konventionen an, sondern es problematisiert die
Darstellungsform gleichsam intermedial mit ihrem
kreativen und subversiven Potential die distinktiven
Grenzformen von Literatur(-wissenschaft), Bild- und
Kunst(-wissenschaft), von Hoch- und Popularkultur. _ )

. " . Vgl Andreas Knigge, Alles tber

Gerade dieses Spannungsverhaltnis erschwert Comics, Hamburg 2004, S, 89ff,

82



2\/gl. Thierry Groensteen, ,Zwischen
Literatur und Kunst. Erzahlen im
Comic", in: APuZ: Aus Politik und
Zeitgeschichte 64 (2014), S. 33f.

3 Scott McCloud, Understanding
Comics, New York 1993, S. 20.

4 Vgl. Eckart Sackmann, ,Comics
sind nicht nur komisch. Zur
Benennung und Definition”, in:
ders, Deutsche Comicforschung,
Hildesheim 2007, S. 7-16, hier S. 8.

5Groensteen (2014): Anm. 2, S. 36.

Vgl Klaus Jonas/Wolfgang
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offensichtlich auch eine gemeinverstandliche Definition
des hybriden? Gegenstandes. Am gelaufigsten sind in
Anlehnung daran wahrscheinlich die Ausfihrungen
des US-amerikanischen Kunstlers und Theoretikers
Scott McCloud, der Comics definiert als ,juxtaposed
pictorial and other images in deliberate sequence,
intended to convey information and/or to produce an
aesthetic response in the viewer".® Andere etablierte
Definitionen schlie3en hieran an, legen aber neben
dem Aspekt der Sequenzialitat auch Wert auf das
Zusammenspiel von narrativen und bildlichen
Strukturen sowie die bereits dem Wort ,Comic'
inharente Nahe zur Komik - wenngleich der Terminus
heutzutage vermeintlich auch fur Bild-Erzahlungen
verwendet wird, die kein humoristischer Einschlag
kennzeichnet, wie etwa der Adventure-Strip.* Der
Begriff des Comics zeichnet sich somit durch eine
gewisse Deutungsoffenheit und Unscharfe aus, die
es unabdingbar machen, sich dem einzelnen Beispiel
aus einer differenzierten Perspektive zu nahern und
es, eben ohne auf ein etwaiges normatives Regelwerk
zurtckzugreifen, hinsichtlich seiner individuellen
Eigenheiten und Wirkungsmacht zu analysieren.

Fraglos ist die Tatsache, dass sich der
Comic in seinem kreativen Potential Konzepten der
Reprasentation, Symbolisierung und Stereotypisierung
bedient. Laut dem franzosischen Theoretiker Thierry
Groensteen greift das Medium dabei ,kraft seines
analogen, mimetischen Charakters auf [das] Prinzip
des (Wieder-)Erkennens [zuruck]".® Insbesondere
Stereotype sind demnach eine bezeichnende und
semiotisch notwendige Strategie des Genres,
um beispielsweise Menschengruppen, Kulturen
oder komplexe Sachverhalte ckonomisch effektiv
zusammenzufassen. Als mentale Reprasentationen®
der Welt sind sie nun mal, sozialpsychologisch
ausgedruckt, ein wichtiges Nebenprodukt der
menschlichen Kognition, um die Sachverhalte, mit
denen wir tagtaglich zu tun haben, zu verstehen,
zu vereinfachen und zu kategorisieren. Daruber
hinaus ist es aber fur den hier untersuchten Diskurs
uberaus wichtig zu betonen, dass Stereotype eine
gesellschaftliche Komponente aufweisen und somit
nicht nur isoliert in den Kopfen einzelner Individuen
existieren. Derartige Reprasentationen werden
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innerhalb der sozialen Interaktion und des
kulturellen Kontexts immerwahrend diskursiv
konstruiert und bergen des Weiteren das

Potenzial bzw. die Gefahr, sich zu fixierten und
praskriptiven Realitaten zu entwickeln. Daraus
folgt, dass Stereotype maf3geblich daran beteiligt
sind, soziale Abgrenzungen voneinander,

konkreter gesagt, Eigengruppenbevorzugung und
Fremdgruppenabwertung zu beférdern’ Im Sinne
der Cultural Studies sind Stereotype durch diese
Prozesse des ,Othering’® untrennbar verbunden mit
der Bildung von Vorurteilen und der Zuspitzung von
Diskriminierung und Rassismus.

Auch, wenn nicht gar insbesondere, im Bereich
(post)kolonialer Comics kommt es angesichts
des frequenten Zuruckgreifens auf Stereotype zu
gewissen, sowohl offensichtlichen als auch versteckten

rassistischen Asymmetrien zwischen dem (ehemaligen)

Kolonisator und ,dem Anderen'’. In Anlehnung an die
Anspruche der Postcolonial Studies gilt es darum
im Folgenden, sich mit derartigen Manifestationen

auseinanderzusetzen, d.h. sie exemplarisch und mithilfe

einiger zuvor formulierter Kriterien aufzudecken, ihre
europaisch-kolonialen Legitimationsstrategien und
Machtgefalle zu benennen und in diesem Prozess zu
dekonstruieren.

Innerhalb der Postcolonial Studies steht
das Genre des Comics schon seit langem im
Fokus der dort gefUhrten Auseinandersetzungen.
Der akademische Diskurs versucht dabei, latente
epistemische AuBerungen von Gewalt® in dem hier
zur Diskussion stehenden Medium aufzudecken
und dabei im Sinne Michel Foucaults (1926-1984)
gewisse Widerstandspotenziale™ hinsichtlich der auch
in unserer heutigen globalisierten Welt fortwahrend
bestehenden und spurbaren Missverhaltnisse zu
formulieren, die der Kolonialismus hervorgebracht hat.
Auf der Basis von postkolonialen Theorien konnen
daher einerseits eurozentrische und essentialistische
Denkmuster dekonstruiert werden. Andererseits
erhebt die postkoloniale Kritik ebenfalls den Anspruch,
die gegenwartige Position eines jeden im kolonialen
Machtapparat zu erkennen und einer Selbstkritik zu
unterziehen (wie dies beispielsweise die
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transdisziplinare Forschungsrichtung der Kritischen
Weilsseinsforschung™ tut). Laut Gayatri Chakravorty
Spivak habe das worlding’, die imperialistische
Konstruktion des kolonisierten Raumes durch

den europaischen Imperialismus und die dadurch
evozierte Produktion der ,Dritten Welt', namlich zu
einer gewissen unhinterfragten Selbstverstandlichkeit
gefuhrt, die es somit zu hinterfragen gilt, um auf diese
Weise einer Verleugnung entgegenzuwirken bzw. neue
Losungsansatze formulieren zu konnen.”?

Ganz im Sinne der Postcolonial Studies setzt
der vorliegende Beitrag daher an den einleitenden
theoretischen Ausfihrungen an und exemplifiziert
diese anhand des fur diesen Kontext ausgewahlten
Forschungsgegenstandes - des Erzahlmediums
Comic. Es wird untersucht, wie sich Prozesse von
,Othering’ in ausgewahlten Comics auf3ern und
insbesondere, auf welche Erzahlstrategien des
,Othering’ zurtckgegriffen wird. Ohne den Anspruch zu
erheben, allgemeingultige Aussagen und RuckschlUsse
hinsichtlich rassistischer Formen in der hier zur
Diskussion stehenden Kunstform zu treffen, kann diese
Arbeit als ein reflexiver Einblick in etwaige koloniale
Machtstrukturen gehandhabt werden und als ein
Versuch, weitere diskursive Reflexionen anzuregen.

Um einen maglichst umfassenden Uberblick
zu gewabhrleisten, erfolgen die analytischen
Auseinandersetzungen anhand der hiernach kurz
aufgelisteten Kategorien: Zunachst soll es darum
gehen, die in den Comics dargestellten Eigenschaften
des ,Anderen’ zu umschreiben und in einen Vergleich
zu setzen mit denen des ehemaligen Kolonisators
(1). Daran anknupfend wird das Verhaltnis zwischen
beiden Entitaten naher beleuchtet und kritisch
diskutiert (2). Daruber hinaus wird die Reprasentation
des ,anderen’ Landes und der ,anderen’ Natur
beschrieben (3). Der Abschluss wird von einer
Analyse hinsichtlich der Darstellung der ,anderen’ Frau
geformt (4), der, wie sich zeigen wird, eine doppelte
Marginalisierung widerfahrt. Da der Fokus dieses
Beitrags vor allem auf diesen Kategorien und nicht
etwa auf einer einzelnen Comicgeschichte liegt, haben
die fur die Analyse hinzugezogenen Comics eine eher
unterstitzende und exemplifizierende Funktion.
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Die Eigenschaften des ,Anderen‘

Als einleitendes Beispiel in den analytischen
Hauptteil dieses Essays dient der durchaus
bekannte und mittlerweile aulBerst umstrittene
Comic Tim im Kongo, im franzosischen Original
Tintin au Congo (1930). Das Album ist der Reihe
Tim und Struppi des belgischen Zeichners Hergé
(1907-1983) entnommen, erschien 1930 zunachst
in Schwarz-Weil3, wurde 1946 koloriert und erfuhr
1975 erneute Anpassungen. In der Geschichte
reisen Tim und Struppi gemeinsam nach Belgisch
Kongo, das sich zum Zeitpunkt der Verfassung der
Geschichte unter belgischer Kolonialherrschaft
befand, und erleben mit dem einheimischen Jungen
Coco verschiedene Abenteuer. Bereits ein erster
Leseeindruck vermittelt die Tatsache, dass der Band
nur so von Klischees und Stereotypen durchzogen
ist. Eine nahere Betrachtung der kongolesischen

Menschen beziglich ihrer attributiven Eigenschaften

ist in diesem Fall lohnend, da sich hier deutlich
rassistische Vorstellungen manifestieren: Was ihr
AuBeres betrifft, werden die betreffenden People of
Color (PoC) von Hergé grundsatzlich mit Gbergrol3
gezeichneten, dicken Lippen dargestellt und
erwecken so den Eindruck, als wurden Tim und
Struppi mit affenahnlichen Gestalten interagieren.®

Die affengleiche Darstellung der
kongolesischen Menschen ist ein im kolonialen
Diskurs tief verankertes Assoziationsmuster,
das auf die Zeit des ersten Kontakts zwischen
den damaligen europaischen Seefahrern und
der afrikanischen Bevolkerung zurlckgeht. Eine
wissenschaftliche Untermauerung erlebte die
N-ape'-Metapheraber insbesondere in den
biologischen Studien des 19. Jahrhunderts zu
Evolution und Rassenhierarchie, die jegliche
afrikanische Volker zwischen den am wenigsten
entwickelten Primaten und der am hochsten
fortgebildeten Stufe der Wei3en einstuften® Mithilfe
derartiger wissenschaftlicher Fundierungen konnten
gewisse Stereotype untermauert werden - etwa,
dass Menschen afrikanischer Abstammung von
Natur aus faul und dumm seien, zu aggressivem
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Verhalten neigen wurden, zudem von einem starken
Sexualdrang geleitet und daher auf externe Kontrolle
angewiesen seien.

Dass derartige affen-relatierte
Assoziationsmuster ein bis heute fortwahrendes,
unterbewusst verankertes Phanomen sind, haben
unter anderem die Wissenschaftler*innen Phillip
Atiba Goff, Melissa J. Williams u.a. in einer Reihe
von sechs Studien bestatigt, in der sie mit Blick auf
die weil3e US-amerikanische Bevolkerung bis dato
unbeachtete mentale Relationen zwischen Affen und
PoC aufwiesen. Eberhardt, Sozialpsychologin an der
Stanford University, fasst die Motivation hinsichtlich
der durchgefihrten Studienreihe wie folgt zusammen:
.l don’t think it’s intentional, but when people learn
about human evolution, they walk away with a notion
that people of African descent are closer to apes than
people of European descent. When people think of a
civilized person, a white man comes to mind“®

Eine derartige karikierende Primitivisierung und
Reduzierung erfahrt auch der Rest des gezeichneten
afrikanischen Korpers in dem hier diskutierten Comic;
dies ist insbesondere sichtbar an den entblof3ten
Oberkorpern der Kongolesen, dem Tragen der
Lendenschurze und ihres exotisch anmutenden
Schmucks. Als primitiv’ werden auch die Schilde
und Lanzen dargestellt, die die Indigenen teils in
ihren Handen halten. In der Art ihrer reduzierenden
und essentialistischen Reprasentation sind die
hier ausgewiesenen Attribuierungen als deutliche
Stereotypisierungen zu beschreiben. Es verwundert
darum nicht, dass der Comic vor allem ab den
1950er Jahren im Zuge der Dekolonisation Afrikas
zunehmend in die Kritik geriet und Hergé rassistische
Darstellungen vorgeworfen wurden. In einem Interview
von 1986 aul3ert sich der Autor wie folgend dazu:

Wie bei Tim im Lande der Sowjets [1929] war ich auch beim Kongo
voller Vorurteile, die aus dem burgerlichen Milieu stammten, in dem
ich verkehrte [...] 1930 wusste ich Uber diese Lander nur das, was sich
die Leute zu jener Zeit erzahlten: Die Afrikaner sind wie grof3e Kinder...
Sie konnen sich glicklich schatzen, dass wir jetzt da sind usw.!" Und
so habe ich diese Afrikaner gezeichnet, im reinsten paternalistischen
Geist, ganz so, wie er in jenen Jahren in Belgien vorherrschte”
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Die Tatsache, dass sich der Comic
als popularkulturelle Erzahlform eben jener
Gestaltungstechniken des (Wieder-)Erkennens bedient,
macht das Medium an sich anfallig flr eben jene
Formen epistemischer Gewalt,® die hier augenfallig in
Hergés Tim im Kongo zum Ausdruck kommen. Dass
derartige rassistische Charakterisierungen nicht nur
auf schon langer zurtickliegende Comicerzahlungen
wie Tim im Kongo beschrankt sind, sondern diese
auch in moderneren Comics zu finden sind, zeigt ein
weiteres Beispiel aus der Comicserie Suske en Wiske,
eine belgisch-flamischen Comicserie, in der die beiden
Hauptcharaktere auf verschiedenen Kontinenten in
unterschiedlichen Epochen Abenteuer erleben. In der
Ausgabe Mami Wata von 2017 treffen wir ebenfalls
auf PoC, die deutlich affenahnliche Eigenschaften
aufweisen!® In ihrer Darstellung ahneln sie eklatant den
gezeichneten PoC aus Tim im Kongo: Insbesondere
ihre Munder und die ungeformten Kopfe sind hier
aufgrund ihrer affenahnlichen Reprasentation abermals
bezeichnend.

Eindeutig liegen auch hier Formen der
Diffamierung vor, die eine Abwertung und BloRstellung
des ,Anderen’ evozieren. Gleichsam kann die hier
gezeigte Szene als symptomatisch fur die von Goff et al.
aufgezeigten und auch gegenwartig (immer noch) als
herabwurdigend empfundene Assoziationen auslosend,
interpretiert werden. Damit reiht sich die Beobachtung
ebenfalls in die von dem Kulturwissenschaftler Stuart
Hall umschriebenen ,representational practices™
ein, der Versuch, Bedeutung (,meaning’) in einem
soziokulturellen Kontext zu fixieren. Laut Hall
definiert eben diese Fixierung die hier zum Tragen
kommenden stereotypisierenden Praktiken: ,[...]
stereotyping reduces, essentializes, naturalizes and
fixes difference."?’ Mithilfe der besprochenen zwei
Beispiele konnten einige wichtige Attribuierungen und
Assoziationen hinsichtlich der phanotypischen sowie
charakterlichen Darstellung der betreffenden indigenen
Bevolkerung aufgezeigt werden. Daruber hinaus
wurde demonstriert, dass derartige diffamierende
Stereotypisierungen eine zeitlich wirkmachtige
Verankerung bedeuten konnen und es daher
umso bedeutsamer ist, diese zu erkennen und zu
dekonstruieren.
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2+ Sprachfehler sind ein

aulerst frequentes Mittel der
Stereotypisierung, vgl. in diesem
Kontext beispielsweise die
Karikierung des Piraten Baba in der
Asterix-Comicreihe.

Das Verhaltnis des ,Wir‘ und des ,Anderen‘

Interessant ist es auch, auf das Verhaltnis
zwischen dem dargestellten ,Anderen’ und dem
weilen' Kolonisator einzugehen. In diesem Kontext
wird ersichtlich, dass diffamierende stereotype
Zuschreibungen, wie die zuvor herausgearbeiteten,
zu einem Uberaus asymmetrischen Machtgefalle
innerhalb dieser Beziehung fuhren konnen, in der
sich der Weil3e tUber den karikierten marginalisierten
,Anderen’ erhebt. Deutlich wird dies abermals in dem
Band Tim im Kongo, in dem der Weil3e' dem ,Anderen’
als in vielerlei Hinsicht superior dargestellt wird - sei
es, weil sich Tim als White Savior' prasentiert, als
militarisch und kognitiv uberlegen bzw. demgegenuber
als ,unschuldiger’, barmherziger Weil3er' auftritt. Eine
derartige Uberlegenheit sehen wir beispielsweise in
einer Szene, in der Tim, nachdem dieser mit seinem
Auto ein Zugungluck verursacht hat, den Schaden
repariert und den Zug wieder in Bewegung setzt. Als
Dank fiir seine Heldentat ladt ihn der dort ansassige
Konig Rumaroma ein, einige Tage in seinem Dorf zu
verbleiben.?? Bezeichnend ist hier der Wandel, den Tim
in seiner Position als WeilBer und in Abgrenzung zum
,Anderen’ durchlauft: Von den Einheimischen zunachst
als ,boser weisser Mann" beschimpft, der mit seiner
Unuberlegtheit den ,armen schwarzen“® Insassen
Leid zugeflgt hat, wird der Protagonist letztlich zum
innovativen Retter, wortwortlich zum White Savior'
erhoben. In dem interagierenden Verhaltnis beider
Instanzen nimmt die Karikierung eine wichtige
Rolle ein, indem sie die Kongolesen als dummlich,
ungesittet und faul darstellt und dem Ereignis somit
seinen Ernst’ entzieht. Neben den bereits bekannten
bildlichen Attributionen nutzt Hergé auch auf
sprachlichem Niveau das Mittel der Stereotypisierung
aus, indem er die ,Anderen’ mit einem Sprachfehler
versieht, der sich in grammatikalisch inkorrekten
Satzen, dem frequenten Gebrauch von ,Dingsbums’
und dem Namen ,Rumaroma’ aul3ert.?* Dass in den
hier analysierten Szenen Uberaus evidente Formen
des ,Othering’ enthalten sind, wird durch weitere
Gegensatze unterstrichen, wie etwa die offensichtliche
Gegenuberstellung zwischen westlichen
Errungenschaften, dem Auto und dem Zug,
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und der sehr primitiv dargestellten Bevolkerung
und Umgebung. Daruber hinaus weist auch die

verfalschte und gleichzeitig diffamierende Ubertragung

westlicher' Herrschaftskonzepte und -attribute in

den kolonisierten afrikanischen Kontext (vgl. hier

vor allem den Teigroller des Konigs als Zepter, den
holzernen Stuhl als Thron und die Kiste als Fuf3stutze)
den kolonisierten ,Anderen’ im Vergleich zu seinem
europaischen Gegenuber als minderwertig aus.

,Difference matters”,* so umschreibt Hall die
Erkenntnis, dass derartige negative Reprasentationen
von Differenz immer mit Konzepten von Macht,
Abgrenzung und Rassismus zu tun haben.?® Die hier
analysierte Szene kann als Sinnbild dieser Au3erung
interpretiert werden. Konkret gesagt erhebt sich
in diesem Fall der weil3e' Europaer in seiner Figur
als White Savior' mittels seiner Fahigkeiten und
modernen Ausstattung uber den primitiv karikierten
,afrikanischen Anderen’. Eklatant ist umso mehr
das Panel, in dem Tim von vier Dienern auf einer
Sanfte getragen wird, da die zuvor aufgeworfenen
Ausfuhrungen hinsichtlich der westlichen Superioritat
hier eine wortwortliche Verbildlichung erfahren.,
Zusammenfassend ist der weil3e Kolonisator dem
unterworfenen ,Anderen’ also in jeder Hinsicht
Juberlegen": auf sprachlichem Niveau, in politisch-
militarischer Hinsicht und sozial gesehen ebenfalls.

Das ,andere‘ Land und die ,andere‘ Natur

Ein weiterer Aspekt, der nicht unerwahnt
bleiben sollte, ist das Zuruckgreifen auf Stereotype
bei der in Comics gezeichneten Landschaft bzw.
Natur. Aus sozialkonstruktivistischer Perspektive sind
Landschaften soziale Konstrukte, denen durch uns
Menschen performativ Bedeutung zugeschrieben wird.
Der deutsche Geograph Erik Aschenbrand verweist in
den Ausfuhrungen zu der von Olaf Kuhne aufgestellten
sozialkonstruktivistischen Landschaftstheorie auf die
wichtige Bedeutung, die stereotype Vorstellungen
fur das Landschaftsverstandnis einer Gesellschaft
bzw. eines Individuums haben.?” Wichtig ist es, in
diesem Kontext davon auszugehen, dass derartige
Landschaftsvorstellungen ,insbesondere fur solche
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% Hall (2013), Anm. 20, S. 224.
®\/gl. ebd, S. 224-268.

27\/gl. hierfur einerseits die
Ausfihrungen von Olaf Kiihne zu
seiner sozialkonstruktivistischen
Landschaftstheorie: Olaf Kiihne,
,Sozialkonstruktivistische
Landschaftstheorie”, in: Olaf Kihne/
Florian Weber u. a. (Hg.), Handbuch
Landschatft, Wiesbaden 2019, S.
69-79. Was Erik Aschenbrands
Erganzungen betreffen, s. Erik
Aschenbrand, ,Tourismus und
Landschaft", in: Kiihne/Weber (2019),
S. 631-640.



28 Olaf Klihne, Landschaftstheorie und
Landschaftspraxis. Eine Einfihrung
aus sozialkonstruktivistischer
Perspektive, Wiesbaden 20182,

S. 241,

»2Vgl. ebd.

30Vgl. John Urry, THE TOURIST
GAZE, London 2002.

3T Aschenbrand, Anm. 27, S. 636.

Raume erzeugt [werden], in denen das Landschaft
konstruierende Subjekt noch nicht physisch anwesend
war".?® Des Weiteren wurden Orte innerhalb kultureller
Medien, wie etwa dem Film, der Malerei oder der
Literatur, auch eine erzahlerische Funktion Ubernehmen
und sind, so konstatiert Kuhne, keineswegs neutrale
Schauplatze eines dargestellten Ereignisses.?® Dass

das Medium Comic auch in diese Auflistung eingereiht
werden kann, ist evident. Bezeichnend ist hier die
Beobachtung, dass wir es oftmals mit einem gewissen
romantic gaze*° zu tun haben auf eine ,|dealvorstellung
von als wilder Natur konstruierter Landschaft"*

Das Reisen wird hier als Abenteuer verstanden, als
Auskundschaftung fremder, als ,anders' markierter
Gebiete. Derartige Manifestationen finden sich
beispielsweise in den Banden Marsipulami. Der Tempel
im Urwald (2021[1994]) und Suske en Wiske. De Bevende
Baobab (1991[1973]), in denen den Leser*innen eine
fabelhafte Dschungelwelt mit grasgrinen Urwaldern
und exotischen Tieren prasentiert wird.

Dass die gezeigten Reprasentationen von
,anderen’ Landschaften die Stereotypisierung
marginalisierter Gruppe negativ beeinflussen
konnen, wurde bereits in der Besprechung zu Tim
im Kongo kurz angeschnitten. Die Platzierung der
kongolesischen Menschen in sehr armlichen, primitiv
eingerichteten Gegenden schreibt den Indigenen
eine gesellschaftliche Position fernab jeglicher (nach
europaischen Mal3staben beurteilter) Modernitat zu.
Somit konnen Reprasentationen von Exotik und Armut
als Formen von ,Othering' beschrieben werden, die
die zu erkundenden Landschaften und Kulturen als
Abgrenzungen zu den europaischen markieren. Zudem
unterstellen spezifische intratextuelle Verweise nach
(teils) ausgestorbenen Hochkulturen, wie beispielsweise
der Inka- und Aztekenkultur, den betreffenden Kulturen
eine bestimmte Abwesenheit von historischer Dynamik.
Wenn in Tim und Struppi im Sonnentempel (1969) oder
in dem eben bereits erwahnten Marsupilami-Band
unreflektiert auf gewisse Attribute, wie etwa Tempel,
Pyramiden oder Opferstatten, zurickgegriffen wird,
kann die damit zum Ausdruck gebrachte Andersartigkeit
zeitlich fixiert werden - dies, weil Stereotype eben die
Gefahr' bergen, zu gesellschaftlich festgefahrenen
Vorurteilen zu evolvieren.
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Die ,andere‘ Frau

Die abschlieBende Betrachtung widmet
sich der Reprasentation der ,anderen’ Frau in
ausgewahlten Comics. Wichtig ist dieses spezifische
Augenmerk darum, weil die ,andere’ Frau sowohl|
aufgrund ihres Geschlechts als auch ihrer ethnischen
Abgrenzung zur europaischen Kultur in ‘westlichen’
Darstellungen oftmals eine doppelte Marginalisierung
erfahrt. Dies ist insbesondere auf die Tatsache
zurlickzufihren, dass die ehemaligen Kolonist*innen
ihr westliches Verstandnis der hierarchischen
Geschlechterrollenverteilung auf die unterdrickten
indigenen Volker projizierten, der ,anderen’ Frau somit
den Zugang zum Arbeitsmarkt verwehrten und sie
als pure reproduktive Instanz ansahen. Dahingegen
avancierte die weil3e Frau in ihrer Rolle als ,Tragerin
der Kultur” zu einer Art Stilisierung ,weif3er Reinheit”
in Abgrenzung zur indigenen Frau - wenngleich jene
innerhalb des kolonialen Kontextes aufgrund der
vorherrschenden klassischen Geschlechterideologie
immer noch dem weil3en Mann unterlegen war.*?

Aus einer intersektionalen feministischen
Perspektive lassen sich darum in diesem Kontext
auch einige wichtige Beobachtungen in Bezug auf die
Darstellung der ,anderen’ Frau in dem Medium Comic
machen. Angemerkt werden muss hierbei zunachst,
dass weibliche People of Color bis vor kurzem
aulBerst selten in Comics vertreten waren. Diejenigen
weiblichen PoC-Protagonistinnen, die dennoch in
Comics aufgenommen wurden, traten einerseits als
Dschungel-Stereotypen oder als ,Frauen in Not' auf,
wie dies beispielsweise in Suske en Wiske. De bevende
Baobab (1991 [1973], S. 24) der Fall ist. Anderseits
sind in verschiedenen Auseinandersetzungen mit
Reprasentationen weiblicher PoC in popularkulturellen
Medien vor allem drei verschiedene Rollenbilder
ausgemacht worden: So treten die genannten
Charaktere als ,sexually promiscuous and immoral“3
Jezebel-Typen in Erscheinung bzw. als ,strong,
masculinized [..] aggressive”* Sapphire-Typen. Als
weiteres stereotypes Bild der ,anderen’ afrikanischen
Frau kann das Bild der asexuellen Mammy genannt
werden, die, ,fat with enourmous breasts” und ihrem
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Worte. Weiblichkeitskonstruktion bei
Frieda von Bulow", in: Antje Langer/
Claudia Mahs u. a. (Hg.), Weiblichkeit.
Aufsétze zur Theoretisierung,
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% Carolyn West, ,Mammy, Jezebel,
Sapphire, and Their Homegirls.
Developing an ‘Oppositional Gaze'
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3 Ebd, S. 297.



% Barbara Christian, Black Women
Novelists. The Development of a
Tradition: 1892-1976, Westport, CT
1980, S. 12f.

weilBen Master ergeben, sowohl physisch als auch
menschlich mit den Eigenschaften eines klassischen/,
afrikanisch-stammigen Kindermadchens bedacht
wurde.®

Auch wenn das gesellschaftliche Bewusstsein
in Hinblick auf die Unterreprasentation bzw.
diffamierende Stereotypisierung der weiblichen PoC
grundsatzlich gescharft wurde, finden sich dennoch
auch in kurzlich erschienenen Comics rassistische
Entgleisungen. In diesem Kontext ist vor allem der
bereits erwahnte Comic Suske en Wiske. Mami
Wata (2017) einzuordnen, der sich insbesondere bei
der Portratierung der afrikanischen Gottheit ,Mami
Wata' ersichtlich hypersexualisierenden Attributen
bedient. Durch ihre objektivierende Darstellung als
aufreizende, amazonengleiche Gottin erinnert sie
stark an das eben genannte Bild der Jezabel. Letztes
Beispiel verdeutlicht nochmals die Dringlichkeit
der gesellschaftlichen Reflektion mit derartigen
rassistischen Darstellungen. Gerade weil der Comic
in seiner Form als popularkulturelles Medium eine
aulBerst breite Leserschaft, sowohl alters- als auch
gruppenspezifisch, erreicht und auf stereotype
Erzahl- und Gestaltungsmittel zurlckgreift, kann nur
durch einen umsichtigen Umgang mit demselben
ein Aufbrechen postkolonialer Strukturen bezweckt
werden.

Zusammenfassend lasst sich festhalten, dass
der Gebrauch von Stereotypen in alltagskulturellen
Bildformen wie dem Comic fur eine gewisse
Zuspitzung und Verformung der dargestellten
Realitat auf verschiedenen intratextuellen Ebenen
sorgt. Auch wenn Stereotype als ,zweckhafte'
Kategorisierungsinstrumente der menschlichen
Kognition dienen, konnen diese aufgrund ihrer
simplifizierenden Eigenschaften als Ausloser fur
Rassismus und Diskriminierung missbraucht
werden. Da rassistische Darstellungen auch heute
noch in Comics anwesend sind und ein deutlich
asymmetrisches Machtverhaltnis zwischen dem
,guten WeilBen' und dem ,marginalisierten Anderen’
befordern, ist es notwendig, diesen kontinuierlich auf
den Grund zu gehen und diese durch Offenlegung zu
dekonstruieren.
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KULTURPOLITISCHE DEBATTEN UM RESTITUTION



Eine ,stindige Sammlung‘? Die Frage nach der Restitution im

aktuellen kulturpolitischen Konfliktdiskurs

Jolanda Saal

Wie ,standig’ kann eine ,standige Sammlung’
im Museum eigentlich sein? Diese unbequeme,
aber wichtige Frage steht im Mittelpunkt aktueller
Kontroversen um die Dekolonisierung westlicher
Museen. Es vergeht seit Monaten kaum ein Tag, an
dem nicht in der internationalen Presse Uber neue
Ruckgabeforderungen von Kulturgutern berichtet
und diskutiert wird. Mindestens ebenso wichtig
wie die bereits erfolgten Restitutionen selbst ist die
offentliche Debatte daruber, und das, was sie uber
unsere Auffassungen von Erinnerung, Aufarbeitung
und Gesellschaft aussagt. Zu dieser Debatte mussen
sich besonders die grof3en Museen der Hauptstadte
Europas und Nordamerikas verhalten. Sie treten in
einen Dialog uber kulturelle Werte und Kulturguter
an der Schnittstelle zwischen materiellem und
intellektuellem Besitz - was wohl eine der grof3ten
kulturpolitischen Aufgaben unserer Gegenwart ist.
Doch stehen sie auch im Zentrum einer Kontroverse
Uber die Legitimitat ihrer Bestande, insbesondere aus
kolonialen Kontexten. Dabei gilt es zu bertcksichtigen,
dass die seit 2007 in westlichen Museen befindlichen
Objekten qua heutiger rechtlicher Definition Eigentum
der Lander sind, in denen sie sich seit der Kolonialzeit
befinden! Dabei ist die Problematik des Verhaltnisses
zwischen der Restitution nationaler Kulturguter und
den Museen als universal bewahrende Institution
des kulturellen Erbes nicht neu.2 Obwohl seit der
Unabhangigkeit der ersten afrikanischen Staaten in
den 1960er Jahren?® kontinuierlich eine Ruckgabe der
entwendeten Kulturguter seitens der Betroffenen
gefordert wurde, entwickelte sich erst in den
letzten Jahren ein ernstzunehmender Diskurs in der
Offentlichkeit zu diesem lang verdrangten Thema.* Den
Ausgangspunkt des neuen Diskurses bilden sicherlich
die 2017/18 von dem franzosischen Prasidenten
Emmanuel Macron erklarten Bestrebungen zur
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wurde das UNESCO-
Kulturgltertbereinkommen in
Deutschland ratifiziert. Mehr dazu
unten im Text.

2\/gl. Bénédicte Savoy, Afrikas Kampf
um seine Kunst, Geschichte einer
postkolonialen Niederlage, Munchen
2021,

31m sogenannten ,Afrikanischen
Jahr' 1960 erlangten 17 afrikanische
Kolonien ihre Unabhangigkeit.
Neben dem belgischen Kongo,
besonders franzosisch besetzte
Gebiete stdlich der Sahara und die
ehemals britische Kolonie Nigeria,
vgl.: Andreas Eckert: 1960: Das
Jahr Afrikas"”, 1510.2020, online
abrufbar unter: https://www.
bpb.de/themen/kolonialismus-
imperialismus/postkolonialismus-
und-globalgeschichte/317211/1960-
das-jahr-afrikas/ (letzte Sichtung
12.05.2023).

4\Vgl. Savoy (2021), Anm. 2.



°Bénédicte Savoy, ,Die Zukunft des
Kulturbesitzes", in: FAZ,12.01.2018,
online abrufbar unter: https://
www.faz.net/aktuell/feuilleton/
kunst-und-architektur/macron-
fordert-endgueltige-restitutionen-
des-afrikanisches-erbes-an-
afrika-15388474.html (letzte Sichtung
12.05.2023).

®\Vgl. ebd.

’Felwine Sarr/Bénédicte Savoy,
Zurtickgeben. Uber die Restitution
afrikanischer Kulturgtter, Bonn 2020.

8"Othering, also die bewusste

und wertende Differenzierung der
Gruppe, der man sich zugehorig
fUhlt, von anderen Gruppen,

war zentrale Antriebskraft der
Ethnologie", siehe dazu: Mirjam
Brusius: ,Dekolonisiert die
Museumsinsel! Museumsnarrative,
Rassentheorie und Chancen zu einer
viel zu stillen Debatte”, in: Thomas
Sandkuhler [et.al], Geschichtskultur
durch Restitution? Ein Kunst-
Historikerstreit, Koln 2021, S. 125-144,
hier S. 134,

°Die Postcolonial Studies
entwickelten sich seit den 1970er
bzw. den 1990er Jahren zunachst
v.a. in den Sprach- und Literatur-
sowie Kulturwissenschaften.
Zentrale Themenfelder sind u.a.
Geschlechterverhaltnisse, Migration,
Rassismus, kulturelle Reprasentation
und Erinnerungskulturen. Wichtige
Vertreter sind u.a.. Edward Said,
Orientalism, London 1978; Frantz
Fanon, Les damnés de le terre, Paris
1961; Aimé Césaire, Discours sur le
colonialismue, Paris 1950.

Restitution von geraubten Kulturgutern. Mit

seiner Ankundigung ,Alles, wirklich Alles muss
zuruckgegeben werden”® machte er 2017 deutlich,

dass die Ruckgabe der Beninstatuen erst der

Anfang gewesen sein sollte.®* Macron beauftragte

die franzosische Kunsthistorikern Bénédicte Savoy

und den senegalesischen Sozialwissenschaftler
Felwine Sarr, einen Leitfaden fur seine
Restitutionsbestrebungen zu entwickeln. Dieser 2018
vorgelegte Bericht sprach sich unmissverstandlich

fur eine vollstandige, kompromisslose Ruckgabe aller
kolonialen Kulturguter aus,” eine Forderung, die heftige
Kontroversen von der Museumswelt Uber die Politik
und die Medien bis in die breite Gesellschaft ausloste.
Diese Debatten - in die weitaus mehr als zwei kontrare
Positionen involviert sind - berthren jedoch nicht

nur die pragmatische Ebene. Es geht vielmehr um die
Frage, in welcher Weise die politischen Vertreter*innen
und die staatlichen Institutionen die Verantwortung fur
das koloniale Erbe uberehmen.

Vertretbarkeit des westlichen Kunstkanons -
das ,Setting‘ der Debatte

Die Konstruktion der Nation in musealen
Diskursen ging eng mit der Konstruktion des ,Othering’®
einher. So kam den Museen, die sich im 18. und 19.
Jahrhundert in Europa zu etablieren begannen, ein
Kolonialismus, der reichlich Beute versprach, gelegen.
Immer haufiger wird heute in Expert*innenenkreisen
die Frage nach der Vertretbarkeit des westlichen
Kunstkanons gestellt, nach der Deutungshoheit
sowie der Sammlungs- und Ausstellungspolitik eines
Museums. Vor diesem Hintergrund sollten wir uns
damit auseinandersetzen, was es bedeutet, den
Imperativ der Dekolonisierung ernst zu nehmen, und
wie wir den Blick fur postkoloniale Institutionskritik
weiten konnen. Ein wesentliches Problemfeld haben
die postcolonial studies® mit der Frage nach der
Deutungsmacht des Museums als Institution eroffnet:
,Die Reproduktion bestehender hegemonialer Normen
und Wahrheitseffekte einer weil3en, westlichen,
scheinbaren ,Objektivitat' und die damit einhergehende
Konstruktion von ,Andersheit’ wurde mit der Analyse
der epistemischen Gewalt (Gayatri Spivak)
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radikal hinterfragt.”® In den vergangenen zehn Jahren
hat nicht nur die offentliche Diskussion uber Restitution
zugenommen, sondern auch die systematische
Erforschung von Sammlungsgeschichten im Hinblick
auf Provenienzfragen. In Reaktion auf deren wachsende
Bedeutung haben zahlreiche Institutionen in den
letzten Jahren Stellen geschaffen, die sich mit der
detaillierten Herkunftsrecherche ihrer Objekte befassen.
Mit Hilfe der kunsthistorischen Expertise und den
fortschreitenden Moglichkeiten digitaler Verbreitung
von kulturellen Objekten kann global vielen Menschen
Zugang zu den entwendeten Werken und Artefakten
gegeben werden! Durch neue, auch technologisch
unterstutzte Formen der Information Uber die
historischen Zusammenhange, werden Prozesse

der Demokratisierung befordert, die auch auf die

Politik den Druck erhohen, die mehr als sechzig Jahre
wahrende Vermeidung einer offentlichen Debatte um
die Forderungen nach Anerkennung des geschehenen
Unrechts aufzugeben und die Rahmenbedingungen far
die Restitution wirklich zu schaffen.

Nichtsdestoweniger haben sich die westlichen
Museen lange ihres - so wie Nora Sternfeld es
formuliert - ,exotischen Kapitals"? bedient, um die
Faszination am Fremden auch wirtschaftlich fruchtbar
zu machen; Sammlungen mussen nunmehr im
direkten Zusammenhang mit Sammlungspolitiken
im Kolonialismus gelesen werden. Daftr ist
auch eine ernsthafte Auseinandersetzung mit
Restitutionsforderungen als Teil der Dekolonisierung
der Institutionen unvermeidbar. Doch obwohl die
Mehrzahl der staatlichen Museen und auch die
Kulturpolitik inzwischen intensive Bemuhungen zur
Klarung der Provenienz von Sammlungsbestanden
anstrengen, geraten die Akteur*innen oftmals in
Konflikte, wenn die Forderung nach Ruckgabe von
einem Objekt oder einer Gruppe von Exponaten dem
offentlichen Auftrag zu widersprechen scheint, fur die
Bestandigkeit der Sammlung zu sorgen.
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"Zu nennen ware hier beispielsweise
das Webportal Digital Benin, das
seit November 2022 offentlich
zuganglich ist. Es sind Informationen
sowie Kontextwissen Uber mehr

als 5000 Objekte aus 131 Museen
erstmals in einer Datenbank
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wodurch das enorme Ausmaf

der Plinderungen offen gelegt

und aufgezeigt wurde. Um das
Projekt zu realisieren wurde mit
verschiedenen Personen aus Nigeria
zusammengerarbeitet, sodass
Digital Benin auch die Grundlage
flr ein neues, vielstimmiges und
lebendiges sein kann. Vgl. Roland
Meyer, ,Diesseits des Mausoleums.
Uber Digital Benin und die Zukunft
visueller Sammlungen”, in: cargo.
Film Medien Kultur 57, S. 48-52.

?Nora Sternfeld, "Erinnerung als
Entledigung. Transformismus im
Musée du quai Branly in Paris”, in:
Ebd, S. 61-75, hier S. 64.
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Po\iftik und Bildrechte”, vgl. ebd, S.
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6 Ebd,
7\/gl. ebd, S. 168.

®Bénédicte Savoy in ,Koloniale
Raubkunst aus Afrika: Warum
zurlickgeben?”, SFR Kultur,
Sternstunde fiir Philosophie, 11.
Oktober 2020, online abrufbar

unter: https://www.youtube.com/
watch?v=bUK2-hcD2iY&ab
channel=SRFKulturSternstunden
(letzte Sichtung 11.05.2023), hier S. 134,

Kulturpolitischer Konfliktdiskurs um
Restitutionsbestrebungen

Der Bericht des Wissenschaftler*innenteams Sarr
und Savoy unterstreicht die ethische Verpflichtung ,die
endgultige und bedingungslose Ruckgabe von Objekten
aus dem Kulturerbe an den afrikanischen Kontinent"®
An dieser Stelle gilt es zu unterscheiden, dass es jedoch
nicht um eine komplette Ruckgabe tausender Artefakte
geht, sondern um solche, die auch angefordert werden
Damit die Herkunftslander - sowie die westlichen
Museen - einen Uberblick liber die sich in Europa
befindlichen Objekte bekommen, mussen detaillierte
Listen erstellt und vorgelegt werden. Sarr und Savoy
eroffnen mit ihrem Bericht eine Dimension, die Uber
die bisherigen Restitutionsdebatten hinausreicht,
indem sie zu Recht argumentieren, dass die ,Geste der
Restitution"®die Chance birgt, eine ,neue relationale
Ethik der Beziehungen™® herzustellen. Hierbei wird
betont, dass es sich bei der Ruckgabe weder um eine
Entschadigung fur begangenes koloniales Unrecht
noch um eine Wiederherstellung des Status quo ante
handeln konne” Stattdessen liefert der Bericht Leitlinien
fur die erforderliche Provenienzforschung sowie fur
moralische Uberlegungen bei der Restitution, die auch
als Blaupause fur das Vorgehen anderer europaischer
Lander dienen soll.

Trotz der enormen Komplexitat des Themas lasst
sich beobachten, dass die nach Veroffentlichung dieses
Berichts sich entwickelnde Kontroverse um konkrete
Ruckgabebestrebungen sich weitgehend auf drei
Streitpunkte konzentriert. Erstens: Welche Aufgaben
haben die westlichen Museen? Zweitens: Welche Rolle
spielen dabei die Lander ehemaliger Kolonien? Und
drittens: Auf welcher rechtlichen Grundlage wird diese
Diskussion gefuhrt?

Aufgaben europdischer Museen

Nicht Wenige argumentieren, dass eine solch
radikale Art der Restitution, wie sie von Sarr und
Savoy gefordert wird, einem ,Ausverkauf der Museen'’
gleichkame - ein Argument, dass Bénédicte Savoy
selbst als ,Dammbruchargument™® begreift. Es zeige
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vorrangig Verlustangste, denn alles was sich in
unseren Museen befindet, ist - nach unserem Recht
- auch Teil unseres nationalen Kulturguts und tragt
somit zu unserer kulturellen Identitat bei. Beispielhaft
ist hierflr der Pergamonaltar, nach dem eines der
groften staatlichen Museen zu Berlin benannt wurde
und der ein Hauptwerk inmitten der Museumsinsel
darstellt. Entsprechend echauffierten sich Abgeordnete
des rechten Spektrums des Deutschen Bundestags
wahrend der ersten Bundestagssitzung nach
Veroffentlichung des Berichtes von Sarr und Savoy
2018:

.Ja, meine Damen und Herren, es wird munter weitergehen mit dem
Ausverkauf unseres Landes; das wird inzwischen ganz unverhohlen
angekundigt. [...] Es geht in dieser Debatte gar nicht um die
Wertschatzung der betroffenen Objekte, [..] es geht einzig und allein [...]
um die Kultivierung eines Schuldkomplexes in Bezug auf die deutsche
Kolonialgeschichte. [..] Er bildet eine psychologische Grundlage fir die
Akzeptanz von Massenmigration und Multikulturalismus. Das ist das

erklarte Ziel der Restitutionsaktivisten."”®

Entgegnend auBBerte sich die
sozialdemokratische Seite: ,\Wie konnen wir etwas
ausverkaufen, was uns zu grof3en Teilen gar nicht
gehort?".2° Hier sollte noch einmal daran erinnert
werden, dass weder von Sarr und Savoy, noch von
ehemaligen Kolonien eine Restitution aller deutschen
Museen, Archive oder Depots gefordert wird. Die
Moglichkeit der Ruckgabe ist nicht gleichbedeutend
mit dem Vollzug derselben. Zudem widerspricht ,die
schiere Masse der Objekte - circa zwei Millionen
sollen allein in Deutschland gelagert sein - allen
Entleerungsfantasien“?. Wenn geraubte Objekte
zurickgefordert werden, sollten die Bedingungen
daflr auf westeuropaischer Seite gegeben sein. So
konnen wir doch ohne die ehrliche Anerkennung der
Herkunftslander und die damit verbundene Riickgabe
von Verflgungsgewalt in keinen Austausch treten,
um eurozentrische Denkmuster zu Uberwinden. Die
zentrale Herausforderung liegt demnach eher in
einem Perspektivwechsel, auf den sich die gesamte
Gesellschaft einlassen sollte und nicht in einem
,Ausverkauf unserer Museen'.

Eine weitere Beflirchtung ist, dass die eigentliche
Aufgabe der Museen - das Bewahren von Geschichte
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- durch die konsequente Restitutionsaufforderung
verloren gehen konnte.?? An diesem Punkt wird oft
von dem sogenannten Weltkulturerbe' gesprochen.
Allerdings verbirgt ,die Annahme, dass Weltkulturerbe
fur die ganze Welt zuganglich sein muss [..] den
latenten Anspruch Europas auf den Besitz und die
Reprasentation aul3ereuropaischer Kulturguter.”?® Doch
ist die kosmopolitische Idee eines Weltkulturerbes

- also eines Kulturguts, das allen gehort und fur alle
Menschen gleichermal3en zuganglich sein sollte -
nicht eine Utopie, die der aktuellen Situation kaum
entspricht? Handelt es sich daher eher um ein
normatives Ziel als um eine konkretisierbare Realitat?
Denn von gleichem Zugang und Zugriffsrechten

fur alle sind wir weit entfernt - raumlich, aber auch
institutionell. So sollte in diesem Diskurs weniger der
Aspekt des Verlustes und der Eingriff in die derzeitige
Institutionspolitik des Bewahrens im Vordergrund
stehen; vielmehr geht es darum, Museen als ,lebendige
Gebilde in einer sich stetig verandernden Gesellschaft
zu begreifen"?*,die nur durch einen integrativen
Umgang zu einem Ort des gesellschaftlichen
Austausches werden konnen.?®

In jedem Fall zeigt sich ein deutlicher
Konsens uber die Notwendigkeit der Aufarbeitung
des Kolonialismus in Museen. Besonders in der
Politik erlebte der Stellenwert dieses Diskurses
einen deutlichen Wandel, indem finanzielle Mittel
bereitgestellt und eng mit Experten und Expertinnen
zusammengearbeitet wurden. So veroffentlichte der
Deutsche Museumsbund als ,Interessensvertretung der
deutschen Museen“? einen Leitfaden zum ,Umgang
mit Sammlungsgut aus kolonialen Kontexten', gefordert
durch die Beauftragten der Bundesregierung fur Kultur
und Medien.?” Eine erste Version wurde am 1. Juli 2019
herausgegeben, mittlerweile liegt eine mehrsprachige
dritte Fassung aus dem Jahr 2021 vor. Als die
Projektleiterin und Direktorin des Bremer Ubersee-
Museums Wiebke Ahrndt gefragt wurde, wie sich dieser
Leitfaden von dem Bericht von Savoys und Sarrs
unterscheide, erwiderte sie: ,\Wir gehen weiter. Sarr
und Savoy diskutieren nur Subsahara-Afrika, wahrend
sich der Deutsche Museums Bund auch mit anderen
kolonialen Kontexten befasst."?® Das geografische
Spektrum ist in der Tat grof3er, doch wenn es um die
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konkrete Ruckgabe gestohlener Gegenstande
geht, halt sich der Deutsche Museums Bund noch
weitestgehend zuruck. Die neuen Richtlinien

fur staatliche Institutionen fokussieren vor

allem auf Wissensaustausch, digitale Losungen
sowie weitreichendere und tiefergehende
Provenienzforschung.

Die Erkenntnisse einer so akribischen und
ausgedehnten Analyse des Archivmaterials sind jedoch
unabdingbare Voraussetzungen flur die Betrachtung
spezifischer Restitutionsabsichten. Um dabei aber
auch zu aussagekraftigen Ergebnissen kommen
zu konnen, sollten die Provenienzforscher*innen
westlicher Museen idealerweise eng mit
Vertreter*innen postkolonialer Gesellschaften
zusammenarbeiten. Dabei sind sich Politiker*innen
und Expert*innen einig: Die Provenienzforschung
muss ausgebaut werden. So fordet beispielsweise das
Deutsche Zentrum Kulturverlustel seit 2019 dezidiert
die Provenienzforschung von Sammlungsgut aus
kolonialen Kontexten in den staatlichen Museen.?
Daruber hinaus wurden auch weitere finanzielle
Mittel im Haushaltsplan des letzten Jahres nochmals
angehoben, um internationale Forschungsarbeit
durchfihren und detaillierte Datenbanken daruber
anlegen zu konnen.*® Nichtsdestoweniger stof3t die
von Sarr und Savoy geforderte ,Beweislastumkehr,
die vorsieht, dass alle Artefakte, deren rechtmal3iger
Erwerb nicht nachgewiesen werden kann, den
Herkunftsgesellschaften zur Rlckgabe angeboten
werden sollten - trotz neu bereitgestellter Mittel seitens
der Kulturpolitik - auch personell an Grenzen.

In den Vorbereitungen des Haushaltsplans des
vergangenen Jahres verweist besonders die FDP auf
das Problem, dass Tausende von Fallen untersucht
werden mussten, da seit dieser Debatte alles

unter Generalverdacht stehe, obwohl nicht auf alle
Gegenstande Anspruch erhoben werden konne.

Daruber hinaus steht es den Vertreter*innen der
Museen nicht zu, die Ausstellungspolitik und -praxis
des globalen Nordens auf die musealen Institutionen
auf dem afrikanischen Kontinent Ubertragen zu wollen,
ebenso wenig wie westliche Akteur*innen bestimmen
sollen, welche Formen des Erinnerns gewahlt
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%|n diesem Kontext stellt sich
immer wieder die Frage, an

wen die betreffenden Objekte

oder menschlichen Uberreste
legitimerweise zurlickzugeben
werden sollten. Oftmals fuhrt dieses
Thema auch zu Uneinigkeiten
zwischen Vertreter*innen
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zugeschrieben bekommen. Siehe
daz}y: Sarr/Savoy (2020), Anm. 6, S.
158f,

¥ Wenngleich sich an dieser

Stelle einwenden lasst, dass auch
Sammlungsgegenstande wie
mittelalterliche Altare eine rituelle
Funktion hatten und in liturgische
Ablaufe eingebunden waren, die in
den statischen Prasentationen der
Museen nicht mehr zum Erscheinen
kommen. Dies wirft einerseits

die Frage nach einer adaquaten
Reprasentation des kulturellen Erbes
aus europaischer Herkunft auf,
wahrend die Art der Prasentation
andererseits die gangige westliche
Praxis der Museualisierung aufzeigt,
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abrufbar unter: https://www.berliner-
zeitung.de/kultur-vergnuegen/
baerbock-und-roth-ubergeben-
benin-bronzen-an-nigeria-1i.299811
(letzte Sichtung 11.05.2023).

werden und wie mit den aus postkolonialen Landern
stammenden Kulturguter umzugehen sei.

Die Rolle ehemaliger Kolonien

Ein weiteres Argument der
Restitutionsgegnerinnen ist der Aspekt der Sicherheit.
Demnach drohten beispielsweise Teile der wertvollen
KulturgUter nach ihrer Rickgabe unweigerlich auf
dem Kunstmarkt zu landen. So haben Gegner*innen
der Restitutionsforderungen behauptet, es ginge
auBBerhalb von Europa vor allem um okonomische
Interessen, wohingegen die Objekte in den
westlichen Museen seit Jahrhunderten beschutzt
und gepflegt worden seien.® Diese Argumentation
impliziert, dass kulturelle Artefakte a priori nur
in europaischen und amerikanischen Museen
eine adaquate konservatorische Betreuung zuteil
werden konne. Sicherlich lasst sich dieses letzte
Argument nicht vollkommen entkréaften: ,Aufgrund
historisch gewachsener ungleicher ckonomischer
Ausgangssituationen ist es in vielen Landern
tatsachlich nicht moglich, Museen aufzubauen, die
diesen Standards entsprechen’®*? Dennoch sollten zwei
Punkte in Erwagung gezogen werden.

So stellt sich zunachst die Frage, ob die
betreffenden Artefakte wie autonome Kunstobjekte
rezipiert werden sollten, da die Objekte vielfach eine
rituelle oder symbolische Bedeutung hatten.®®* Das
wohl bekannteste Beispiel hierfiir sind die Benin-
Bronzen. Geschaffen am Konigshof von Benin
ab dem 16. Jahrhundert n. Chr,, unter anderem
als ,Sakralgegenstande, die vergottlichte frihere
Herrscher verkorperten’;* flir (Opfer-)Zeremonien®
flr kleine auserwahlte Personengruppen,® hatten sie
ursprunglich andere Funktionen als ihrem Kontext
entrissen, auf Sockeln, an Wanden oder hinter
Sicherheitsglas unter weil3em Neonlicht als statische
Entitaten betrachtet zu werden.* So auf3ert sich
auch Nigerias Kulturminister Lai Mohammed bei der
Ruckgabe der Bronzen 2021: ,Sie mussen verstehen,
dass viele dieser kulturellen Objekte nicht einfach
Kunstwerke flr uns sind, sondern den wahren Kern
unseres Seins ausmachen’® Indem Museolog*innen
und Kurator*innen Objekte wie die Benin-Bronzen
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als museale Objekte losgelost von ihrer Herkunft und
ihrer Bestimmung prasentieren, uben sie eine gewisse
Deutungshoheit uber das Ausstellungsgut aus. Das
eurozentrische Konstrukt von Kunst und Asthetik

setzt auch entsprechende SicherheitsmalBnahmen
voraus, sodass eine teilweise pragamtisch

begrundete, zugleich aber auch der Logik klassischer
Musealisierung folgende Dekontextualisierung der
Artefakte in Kauf genommen wird. Zudem ware

die Frage zu stellen, ob es nicht eine Aufgabe der
europaischen Staaten sein konnte - im Sinne der
politisch vielfach beteuerten Zusammenarbeit -
geeignete Institutionen in postkolonialen afrikanischen
Landern mithilfe finanzieller Unterstiutzung
aufzubauen, die allerdings von den Herkunftslandern
nach ihrem Ermessen entsprechend betrieben werden
sollten.*

Ebenso haufig wird auf die unsichere politische
Situation in den jeweiligen Lander als mal3gebliche
Hurde bei der Umsetzung von Restitutionsanspruchen
verwiesen. Dieser Aspekt lasst sich am Beispiel der
Benin-Bronzen illustrieren: Die Diskrepanzen zwischen
dem Nationalstaat Nigeria, dem Konigreich Benin und
anderen Minderheiten und die daraus erwachsende
unruhige politische Lage im Land verstarken die
Sorge bezuglich unzureichender Sicherheit fur
die Bewahrung und Pflege von zurtickgefihrten
Artefakten. Die existierenden Probleme fehlender
Infrastruktur und der Ungewissheit im Hinblick auf
politische Entwicklungen in vielen afrikanischen
Staaten sollen keineswegs verharmlost oder gar
negiert werden, doch liegt die Gefahr nahe, dass
diese Argumentation auch ,als einen Deckdiskurs
[gebraucht wird], der in der Kommunikation' Europa-
Afrika oftmals angewandt wird““°.Der gesamte
afrikanische Kontinent firmiert damit undifferenziert
als ein Problemfeld, worin sich abermals europaische
Hegemonialanspruche artikulieren und die
Uberkommen geglaubten Sichtweisen auf Afrika
verfestigen. In derart gepragten Diskursen tritt die
Frage nach einer Restitution letztendlich in den
Hintergrund, da sie in erster Linie diejeningen
Stereotypen affimieren, die schon der Legitimation
des Raubs von identitatsstiftenden Artefakten dienten,
sodass an dem eigentlichen Anliegen noch immer
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“An diesem Punkt sollte erwahnt
werden, dass sich der vorliegende
Aufsatz nicht ausgewiesene
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einen grob umrissenen Einblick in
die rechtliche Grundlage zu geben.
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Deutscher Bundestag Ausarbeitung
der Wissenschaftlichen Dienste,
Nationaler und internationaler
Kulturgliterschutz. Ubersicht

und Darstellung einzelner
Problembereiche vor dem
Hintergrund eines kinftigen
Kulturgutschutzgesetz, WD 10-3000-
072/15, 24.9.2015; Michael, Anton,
Rechtshandbuch Kulturgliterschutz
und Kunstrestitutionsrecht. lllegaler
Kulturgtiterverkehr, (Bd1) Berlin
2010; Bettina Thorn, Internationale
Kulturgliterschutz nach der
UNIDROIT-Konvention, Berlin 2005,

“2\/gl. Habermas (2019), Anm. 19, S. 8.

4 Der Eigentimer kann von dem
Besitzer die Herausgabe der Sache
verlangen’, vgl. §985 BGB.

“vgl. Judith Hackmack/Wolfgang
Kaleck, ,Warum restituieren? Eine
rechtliche Begriindung", in: Thomas
Sandkuhler u.a, Anm. 7, S. 385-410,
hier S. 390.

vielfach vorbeidiskutiert wird und konkrete
MaBBnahmen zur Ruckfihrung der Objekte ausbleiben.

Rechtliche Grundlagen

So emotional diese Konflikte aufgeladen
sein mogen und so gerechtfertigt die Forderungen
nach Ruckgabe geraubter Sammlungsbestande auf
moralischer Ebene sein mogen, so ist die Frage der
Restitution nicht zuletzt abhangig von der deutschen
Gesetzeslage. Wie stellt sich die rechtliche Grundlage
dar, die bei Entscheidungen uber Restitutionsanspruche
geltend gemacht wird? Unter welchen Bedingungen
sind Restitutionsforderungen Uberhaupt zulassig? Und
wenn sie es nicht sind - warum nicht?*

Die gerichtliche Geltendmachung von
Ansprlichen auf Herausgabe von Sammlungsgut, das
in kolonialen Kontexten erworben oder entwendet
wurde, sieht sich mit einer Reihe von Problemen
konfrontiert, da bislang keine spezifische Regelung
flr Restitutionsanspriche vorliegt. Erschwerend
kommt hinzu, dass die heutige rechtliche Situation
selbst Teil des kolonialen Erbes ist, da sowohl das
europaische Volkerrecht als auch das deutsche
Zivilrecht wahrend der Kolonialzeit kodifiziert wurden.*
So verwundert es nicht, wenn per Gesetzgebung das
Entwenden von Gutern in den europaischen kolonialen
Herrschaftssystemen eher legitimiert als unter Strafe
gestellt wird. Die einzige rechtliche Grundlage des BGB,
auf die sich im Rahmen von Restitutionsbestrebungen
berufen werden kann, ist das Einfordern von Eigentum.*
Das bedeutet einerseits, dass die fordernde Person
nachweisen muss, dass sie nach deutschem Recht
rechtmal3ige Eigentimerin der Objekte ist, zum anderen
muss festgestellt werden, dass die besitzende Person
oder Institution nicht Eigentimerin ist, was gerade flr
Objekte aus der Kolonialzeit schwierig ist. Zum einen
liegen die zu prifenden Eigentumsverhaltnisse teilweise
schon weit Uber 100 Jahre zurtick, sodass die Frage
aufkommt, ob der Erwerbungsvorgang nach heutigem
oder damaligem Recht zu beurteilen ist** Zum anderen
birgt auch die Rechtsgrundlage der damaligen Zeit
Herausforderungen: Deutschland war vergleichsweise
spat und fir eine relativ kurze Phase eine Kolonialmacht,
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sodass es keine konkreten Rechtsstrukturen in den
besetzten Gebieten etablieren konnte, wie beispielsweise
das British Empire in Form des common law.* Das
Gericht muss also im Falle eines Restitutionsanspruchs
zunachst herausfinden und entscheiden, nach welchen
Rechtsnormen vorzugehen ist. So halt der Leitfaden
des Deutschen Museumsbundes fest:

,Die derzeit geltende Rechtsordnung - dies gilt sowohl flir das

4Zu den Anspriichen des Common
Laws siehe: James A. R. Nafzinger/
Robert K. Paerson/Alison Renteln
(Hg.), Cultural Law, International,
Comparative, and Indigenous,
Cambridge 2010.

 Leitfaden. Umgang mit
Sammlungsgut aus kolonialen
Kontexten, Berlin 2021, S. 168.

deutsche Recht als auch fiir das Volkerrecht - halt keine geeigneten
Instrumente zur Kldrung von Eigentumsfragen rund um Erwerbungen
aus kolonialen Kontexten bereit. Selbstverstéandlich wére es auf
beiden Ebenen denkbar, eine solche rechtliche Regelung zu schaffen.
Allerdings ist sehr fraglich, ob hierflir der politische Wille besteht. 4

Tatsachlich ist ein Aquivalent zu den
selbstverpflichtenden Washingtoner Prinzipien von
1998, die als eine rechtlich nicht bindende Ubereinkunft
den Umgang mit NS-Raubkunst regelt, seit geraumer
Zeit angedacht. 2016 verabschiedete der Bundestag das
sogenannte (nationale) Kulturschutzgesetz'*® das das
(internationale), UNESCO-Kulturgutlbereinkommen'#
von 1970 modernisieren sollte. Zwar verpflichten
sich Teilnehmerstaaten dazu, MalBnahmen fur
Ruckgaben zu ergreifen, jedoch wurde schon von
den Wissenschaftlichen Diensten des Deutschen
Bundestages unmittelbar nach Verabschiedung der
Konvention festgehalten: ,Durch die relativ jungen
Stichtage, [...] betreffen die Herausgabeanspruche des
KGSG kein Kulturgut, das zur Zeit des Kolonialismus
verbracht worden ist."® Dem Uberarbeiteten
Kulturschutzgesetz nach haben demnach zwar alle
Nicht-EU-Staaten einen Anspruch auf Ruckgabe von
Kulturgutern, die ihnen entwendet wurden. Diese
Regelung ist jedoch nur einschlagig, wenn das Kulturgut
nach dem 26. April 2007 - dem Tag der Ratifizierung
des UNESCO-Kulturguterubereinkommens durch
die Bundesregierung - entwendet wurde.®" Letztlich
besteht also flr koloniale Beutekunst nach wie vor
keine einfachgesetzliche Regelung - jedoch mit einer
Ausnahme: Im Rahmen der Verhandlungen um die
Ruckgaben der Benin-Bronzen wurde im April 2021
eine gemeinsame Erklarung zum Umgang mit den in
deutschen Museen und Einrichtungen befindlichen
Bronzen' verabschiedet. Hierin wurde erstmals die
grundsatzliche Bereitschaft zur Restitution der Bronzen
festgehalten.® Am 1. Juli 2022 unterzeichneten
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4 Die Grundséatze der Washingtoner
Konferenz in Bezug auf Kunstwerke,
die von den Nationalsozialisten
beschlagnahmt wurden' wurden
am 03121998 im Zusammenhang
mit der Washingtoner Konferenz
Uber Vermogenswerte aus der

Zeit des Holocaust verabschiedet,
online abrufbar unter: https://
www.kulturgutverluste.de/
Webs/DE/Stiftung/Grundlagen/
Washingtoner-Prinzipien/Index.
html (letzte Sichtung 12.05.2023).
An diesem Punkt gilt es auch, die
von der Kultusministerkonferenz
am 13.03.2019 verabschiedeten
[Eckpunkte zum Umgang mit
Sammlungsgut aus kolonialen
Kontexten' zu erwahnen; im
Vergleich zu den Washingtoner
Prinzipien fallt jedoch auf, dass in
diesen nicht von einer Entwicklung
ahnlich klar formulierter Standards
die Rede ist.

“Nationales Gesetz zum Schutz von
Kulturgut (Kulturgutschutzgesetz

- KGSG) vom 31.06.2016 (BGBI. | S,
1914) FNA 224-26.

4 Zur Umsetzung des UNESCO-
Kulturguttbereinkommens in des
Bundesrepublik Deutschland: Catrin
Steinbrlick, Die Umsetzung des
UNESCO-Kulturgutiibereinkommens
in der Bundesrepublik Deutschland:
Eine vergleichende Betrachtung mit
der Umsetzung der Konvention in
den Vereinigten Staaten von Amerika
und der Schweiz, Koln 2012,

0 Deutscher Bundestag,
Wissenschaftliche Dienste Sachstand:
Koloniale Raubkunst. Moglichkeiten
der Rlickgabe verbrachter Objekte aus
kolonialem Kontext, 01.04.2021, WD
10-3000-005/21, S.8.

51\Vgl. £52 KGSG, Rickgabeanspruch
eines Vertragsstaates, Vorschrift (1),
Absatz 2.



2\Vgl. Erklarung zum Umgang

mit den in deutschen Museen

und Einrichtungen befindlichen
Benin-Bronzen, Berlin 29.04.2027,
online abrufbar unter: https://www.
cp3c.de/grundlagendokumente/
cp3c_Erklaerung_zum_Umgang_
mit_den_in_deutschen Museen
und_Einrichtungen_befindlichen_
Benin-Bronzen_20210812.pdf (letzte
Sichtung 14.05.2023).

#3\gl. Joint Declaration on the Return
of Benin Bronzes and Bilateral
Museum Cooperation between

The Federal Republic of Germany,
represented by The Federal Foreign
Office and The Federal Government
Commissioner for Culture and the
Media, and The Federal Republic of
Nigeria represented by The Federal
Ministry of Information and Culture
and The Ministry of Foreign Affairs,
01.07.2022, online abrufbar unter:
https://www.bundesregierung.
de/breg-de/bundesregierung/
bundeskanzleramt/staatsministerin-
fuer-kultur-und-medien/
benin-bronzen-koennen-
zurueckkehren-2058816 (letzte
Sichtung 14.05.2023).

%\/gl. Pressemitteilung der Stiftung
PreuBischer Kulturbesitz, ,Keine
Verhandlungen zu Nofretete”,
1812.2009, online abrufbar unter:
https://www.smb.museum/
presse/pressemitteilungen/detail/
spk-pressemitteilung-keine-
verhandlungen-zu-nofretete/ (letzte
Sichtung 12.05.2023).

% Eva-Maria Schnurr, Interview mit
Jurgen Zimmerer, ,Die Nofretete
gehort nach Agypten”, Der Spiegel,
24.03.2020, online abrufbar unter:
https://www.spiegel.de/geschichte/
raubkunst-die-nofretete-gehoert-
nach-aegypten-a-27b28601-52ac-
4c0c-bele-d4cab948c974 (letzte
Sichtung 12.05.2023).

Kulturstaatsministerin Claudia Roth zusammen mit
der deutschen Aul3enministerin Annalena Baerbock
eine Absichtserklarung, die die Ruckgaben der Benin-
Bronzen freigibt.%® Auf dieser Grundlage konnen auch
kUnftig Ruckgabevereinbarungen mit Nigeria getroffen
werden.

Ein weiteres wichtiges Problem flr die rechtliche
Klarung ist oftmals die Ungewissheit, ob Objekte
wirklich illegal nach Deutschland gekommen sind,
oder ob sie eventuell doch legal erworben wurden.

Um letzteres zu belegen, wird oft das damalige Recht

als Beleg herangezogen, wie unter anderem im Fall

der Nofretete. Die Buste wurde 1912 bei einer Grabung
im mittelagyptischen Tell el Amarna gefunden. Die
Stiftung PreulBischer Kulturbesitz beruft sich auf die
damals geltende Fundteilung.®* Diese wurde von der
Protektoratsmacht England festgelegt; sie bestimmte

im Rahmen der gultigen britischen Statuten der
Altertimerverwaltung, dass die eine Halfte des
jeweiligen Fundes vor Ort blieb, wahrend die andere
Halfte dem Land, welches die Ausgrabungen finanziert
hatte, zustehen sollte. Ohne die Provenienz der Nofretete
tiefer gehend zu thematisieren, wird deutlich, dass aus
dieser Perspektive das Recht auf Seiten der ehemaligen
Kolonialmachte zu sein scheint - die Nofretete ist also
legal in den PreuRSischen Kulturbesitz gelangt. Dieser
Sachverhalt ist indessen nach wie vor nicht unumstritten,
wie der Historiker Jurgen Zimmerer anmerkt:

,Die Fundteilung ist ein koloniales Recht, die Diebe gaben es sich
untereinander. Der wissenschaftliche Befund ist eindeutig: Die Nofrete
wurde geraubt. Niemand sollte sich auf das Recht der Kolonialmachte

von damals berufen. Wir halten ja auch die Enteignung durch die
Nationalsozialisten nicht fiir legal, obwohl das einst geltendes Recht war."*

Es kann also festgehalten werden: Es manifestieren sich
auf allen Ebenen Probleme hinsichtlich der geforderten
Ruckgabe von Artefakten aus kolonialen Kontexten, die
sich zT. auf Gesetze stlitzen, weiterhin als status quo
gelten, obwohl sie aus heutiger Sicht Uberholt scheinen
und einer kritischen Revision bedurfen.
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Schlussbemerkung

Die Restitutionsdebatte sollte als Katalysator
flr Korrekturen vergangener, aber bis heute
folgenreicher Fehler fungieren. Dabei sollte die
Frage der Restitution nicht allein an Gegenstanden
festgemacht werden, sondern auch das immaterielle
Kulturerbe einschliel3en, das entscheidend ist, um
den betroffenen Gemeinschaften die Autonomie zur
Bewahrung ihrer kulturellen Identitat zu ermoglichen
und traditionelles Wissen sowie Brauche zu schutzen
und weiterzuentwickeln. Nicht zuletzt wird man sich
bei aller Verschiedenheit der einzelnen Falle und
des jeweiligen Umgangs mit ihnen auch an bereits
vollzogenem Restitutionen orientieren konnen.
Die deutsche Regierung hat in dieser Richtung
einige Initiativen unternommen, indem sie sowohl
die Provenzienzforschung in einigen staatlichen
Museumssammlungen durch die Einrichtung
entsprechender Stellen fordert als auch dem Deutschen
Museumsbund den Auftrag erteilt hat, verbindliche
Richtlinien flr Provenienzforschung und Restitution
zu erstellen. Aus den Erfahrungen dieser Debatte
lasst sich allgemein festhalten, dass eine sachliche
Auseinandersetzung mit Restitutionsbestrebungen
nur unter der Pramisse stattfinden kann, dass Museen
sich nicht als neutrale Orte definieren, da sie im Besitz
von umstrittenem Kulturerbe sind. Vielmehr sind sie -
jenseits ihrer das Kulturerbe bewahrenden Funktion
- auch Foren gesellschaftlicher und kulturpolitischer
Auseinandersetzung. Um dabei einen elitaren Diskurs
zu vermeiden und gesamtgesellschaftliche Prozesse
auszulosen, sollte die Debatte um Restitution und die
damit verbundene selbstreflexive Erinnerung an die
deutsche koloniale Vergangenheit nicht allein in der
Politik und den Feuilletons geflhrt werden, sondern eine
Prasenz in der Aufmerksamkeit der breiten Bevolkerung
finden. Die Museen konnen hierfir wesentliche Impulse
geben.

Dennoch ist Restitution nicht die finale Antwort
auf vergangenes Unrecht, sondern sollte vielmehr als Teil
eines Dekolonisierungsprozesses gesehen werden, der
notwendig ist, um neue Beziehungen zu den ehemaligen
kolonisierten Landern aufzubauen - Beziehungen,
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*Vgl. George Okello Abung, in denen das Gleichheitsrecht und das Recht am

,Die Frage nach Restitution

und Riickgabe: Ein Diglog der eigenen Kulturerbe als grundlegend anerkannt werden.
nteressen’, in: (Post)Kolonialismus o ) 2 ~
und kulturelles Erbe. Internationale Restitution meint also nicht nur das Zurtickgeben von

Debatten im Humboldt Forum, Berlin

2021, . 111-124, hier S.121. kulturellen Artefakten, sondern auch das Eingestandnis

friherer Verfehlungen und das Bemuhen um
Wiederherstellung der menschlichen Wirde.%®
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Warum Berlin? - Ein kulturpolitischer Einblick in das
Sammlungsverhalten der Kolonialmacht Deutschland

Wenke Bludau

Seit dem 19. Jahrhundert wandelten sich
die Volkerkundemuseen in Deutschland. Aus den
ursprunglich als Raritatenkabinette angelegten Orten,
vollzogen sie eine Metamorphose uber Kolonial-
und Volkerkundemuseen hin zu Kunstsammlungen
und ethnologischen Museen.' Das kontemporare
Humboldtforum im Berliner Schloss durchlief eine
ebensolche Entwicklung. Die heute auf 16 000 gm
ausgestellte Ethnologische Sammlung mit ca. 20
000 Exponaten geht vor allem auf die Bestande des
ehemaligen Volkerkundemuseums Berlin aus dem
19. und 20. Jahrhundert zuruck. In Zusammenarbeit
mit Forschergruppen aus den Herkunftslandern der
Objekte werden aktuell die ausgestellten Artefakte
neu kontextualisiert und unter den gegenwartigen
Fragestellungen deren Provenienz erforscht sowie
die Forderungen nach Restitution diskutiert.?2 Die
umfangreiche Sammlung der Benin Bronzen im
Humboldt Forum ist ein prominentes Beispiel flr die

aktuelle Restitutionsdebatte, die langst nicht mehr allein

im akademischen Bereich angesiedelt ist. Medial wird
in den letzten Jahren vielfach das Augenmerk auf die
zahlreichen Exponate im Humboldt Forum gerichtet,
da sich hier ein umfangreicher Fundus kolonialer
Artefakte befindet. Aber wieso hat ausgerechnet Berlin
eine der groB3ten ethnologischen Sammlungen in ganz
Deutschland? Dieser Frage soll auf den folgenden
Seiten in einer Rekonstruktion ihrer historischen
Entstehung nachgegangen werden.
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! Felicitas Bergner,
,Ethnographisches Sammeln in
Afrika wahrend der deutschen
Kolonialzeit. Ein Beitrag zur
Sammlungsgeschichte deutscher
Volkerkundemuseen®, in: Beatrix
Heintze (Hg.), Paidema: Mitteilungen
zur Kulturkunde 42 (1996), [Zur
Geschichte der Afrikaforschung], S.
225-235, hier S. 225.

2https://www.smb.museum/
museen-einrichtungen/
ethnologisches-museum/
ausstellungen/detail/ethnologische-
sammlungen-und-asiatische-kunst/
(letzte Sichtung 13.05.2023).



% https://www.bgaeu.de/satzung.
html (letzte Sichtung 04.05.2023).

“Markus Schindelbeck, ,Die Berliner
Gesellschaft fir Anthropologie,
Ethnologie und Urgeschichte und
Ihr wissenschaftliches Netzwerk
zwischen 1869 und 1920", in: Beatrix
Heintze (Hg.), Paidema: Mitteilungen
zur Kulturkunde 65 (2019), S. 233-
254, hier S, 235f,

Die Berliner Gesellschaft fiir Anthropologie,
Ethnologie und Urgeschichte

Die bis heute tatige Berliner Gesellschaft fr
Anthropologie, Ethnologie und Urgeschichte, kurz
BGAEU, wurde 1869 von Rudolf Virchow gegriindet. Im
September desselben Jahres nahm dieser in Innsbruck
an der Versammlung fur deutsche Naturforscher und
Arzte teil. Vor Ort stellte er fest, dass im Deutschen
Reich bislang kein Verein flr Anthropologie existierte,
diesen Umstand wollte er andern. Bereits einen Monat
spater, am 28. Oktober 1869 grundete Virchow die
,Berliner Anthropologische Gesellschaft’, aus der wenig
spater die ,Berliner Gesellschaft flr Anthropologie,
Ethnologie und Urgeschichte’ [nachfolgend abgekirzt:
BGAEU] hervorging. Erklartes Ziel der BGAEU war es
neben der bereits existierenden Friedrich-Wilhelm-
Universitat und dem Volkerkundemuseum einen
zentralen Ort flr Ethnologie in Berlin zu erschaffen.
Die Mitgliederschaft zeichnete sich durch ihre Vielfalt
aus, sie bestanden aus Ethnologen, Anthropologen,
Arzten, Naturforschern, Bankern und vielen weiteren
Berufsgruppen. Der urspriingliche Lokalverein,
wurde zeitnah Uber die Grenzen Berlins hinaus
bekannt. Bereits 1894 hatte der Verein 553 Mitglieder
im In- und Ausland. Verbindungen bestanden mit
27 anderen Nationen. Der 1870 gegrundete Verein
der ,Deutschen Gesellschaft flir Anthropologie,
Ethnologie und Urgeschichte' in Mainz konnte diesen
Mitgliedererfolgen nicht nachkommen. Ab 1884
war die Berliner Gesellschaft bereits so etabliert,
dass sie jahrlich staatliche Subventionen von 1500
Mark erhielt. Fruh erkannte der Verein, dass neben
Wissenschaftlern und Forderern, auch Laien wichtig
waren, um den Erfolg ihrer Zielsetzung, eine Sammlung
mit Zeugnissen der asthetischen Produktion einer
Vielzahl von Volkern generieren zu konnen. Hierzu
reisten die Mitglieder des Vereins in die verschiedenen
Kolonien weltweit und brachten dabei eine Vielzahl an
Objekten zurtck ins Deutsche Reich. Je mehr Laien an
den Prozess des Sammelns von Artefakten aus den
Kolonien herangefiihrt wurden, desto besser sei es
flr die Wissenschaft und im Besonderen auch fir die
Wichtigkeit ihrer Gesellschaft, so lautete das Credo.

Nebst Laien war auch die Zusammenarbeit mit L



anderen Organisationen von gro3er Bedeutung. So
entstand auf Initiative von Rudolf Virchow nicht nur die
BGAEU, er selbst grindete auch die Rudolf Virchow
Stiftung. Diese Verbindung der beiden Institutionen,
durch seine Person gewahrleistete, dass Gelder

der Virchow Stiftung an die Berliner Gesellschaft
ausgezahlt wurden. Dies ist nur ein Beispiel fur die
vielen Wege, auf denen die BGAEU zu Finanzierung
und Unterstltzung seitens der Gesellschaft gelangte.
Das Deutsche Reich hielt sich offiziell aus den
Angelegenheiten der Gesellschaft heraus. Dennoch
nutzten Mitglieder der Gesellschaft ihre Kontakte zu
verschiedenen offiziellen Stellen, um an Informationen
und auch finanzielle Mittel zu gelangen. Auch hier
zeigte sich Virchow als ein geschickter Vermittler: Er
unterhielt enge Verbindungen zum Unterrichtsminister
des Kulturministeriums, Gustav von Galller. Mittels
dieser Beziehung gelangte die BGAEU an wertvolle
Informationen beispielsweise Uber neu entdeckte
archaologische Fundstellen. Nicht nur die Neugier

der Mitglieder wurde durch solche Informationen
geweckt, sondern sie konnten zeitnah offizielle Antrage
auf Forschungsreisen beim Ministerium stellen, von
denen die meisten auch bewilligt wurden. Dieser
Zusammenarbeit zwischen Virchow und von Gal3ler
ist es unter anderem zu verdanken, dass sich die
Bemuhungen um ein geplantes Volkerkundemuseum
in Berlin konkretisierten.® Am 27. Dezember 1873

gab das Ministerium fur geistliche Unterrichts- und
medizinische Angelegenheiten der Gesellschaft
bekannt, dass ein eigenstandiges Museum fur
Ethnologie und Anthropologie geplant werde. Bis zum
Bau und der Eroffnung des Volkerkundemuseums
1886, gelang es der Gesellschaft bei den Koniglichen
Museen ein hohes Ansehen zu erlangen. Dieses
Ansehen und die Verbindung zu den Ministerien
erlaubte es der BGAEU in dem neuen Museum ihre
eigene Bibliothek und Sammlung sowie ein Fotoarchiv
zu fUhren.® Zwei Jahre nach der Eroffnung Ubereignete
die Berliner Gesellschaft ihre Sammlung dem Museum,
wahrend sich die Organisation dafur einsetzte, weitere
finanzielle Mittel aufzubringen, um kontinuierlich neue
Objekte zu erwerben. Anhand der Person Rudolf
Virchows kann bereits aufgezeigt werden, welche
vielschichtigen Verflechtungen zwischen Politik und ® Ebd, S. 237f,
burgerlicher Gesellschaft dazu beitrugen, das kulturelle SEbd, S. 238f
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Renommée der BGAEU und auch Berlin als Standort
fur eine der grofBten Sammlungen in Europa mit
Artefakten aus kolonialen Kontexten zu profilieren.
Von diesen politischen Kontakten profitierten auch die
anderen Mitglieder des Vereins und jeder war bemuht,
dieses Netzwerk weiter auszubauen.’

Der Bundesratsbeschluss

Um sich den sogenannten ,Platz an der Sonne'
zu sichern, veranstaltete das Deutsche Reich die
Berlin Konferenz. Vom 15. November 1884 bis zum 26.
Februar 1885 versammelten sich die Reprasentanten
der europaischen Nationen im Regierungssitz Berlin,
um die Kolonien neu aufzuteilen und unter den
Kolonialmachten zu verteilen. In diesem Zuge wurde
auch der deutsche Kolonialverein von Frankfurt
nach Berlin verlegt® Mit der Verabschiedung des
Bundesratsbeschlusses vom 21. Februar 1889,
der ab dem 22. Juli 1890 in Kraft treten sollte,
wurde die hervorgehobene Position Berlins als
Standort der wichtigsten Museen mit kolonialen
Sammlungsbestanden etabliert. Alle Objekte aus
deutschen Kolonien, die mit staatlich finanzierten
Forschungsreisen ins Kaiserreich gelangt waren,
mussten fortan an das Berliner Volkerkundemuseum
gesandt werden. Davon betroffen waren jegliche
Sammlung, auch aus Bereichen der Botanik,
Zoologie etc. Samtliche Gegenstande, die nicht als
Ethnographika® zu bezeichnen waren, sollte das
Volkerkundemuseum an die anderen zustandigen
Berliner Museen weiterleiten. Ethnographika wurden
im Volkerkundemuseum nach wissenschaftlichem
Interesse beurteilt und gingen entweder in
dessen Besitz Uber oder wurden an andere
Volkerkundemuseen weitergegeben. Nachlasse von
deutschen Kolonialbeamten und Forschungsreisenden
waren ebenfalls von dem Beschluss betroffen. Der
Bundesratsbeschluss zementierte die kulturpolitische
Vormachtstellung der Hauptstadt und zugleich
eine Zurucksetzung der zahlreichen anderen
Volkerkundemuseen etwa in Dresden oder in Frankfurt

' Ebd, 5,240, am Main. Weder Forschungsdrang noch Wettbewerb
“Ebd, 5244 regelten den Zugang zu neuen Exponaten, sondern ein
Ethnographika sind Objekte aus Gesetz, das dem Museum der Hauptstadt exklusive
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Vorteile bei Beschaffung von Exponaten aus den
Kolonien sicherte!”

1891 wurde erganzend der sogenannte
,Dubletten-Erlass’ verabschiedet: Objekte, die man
im Berliner Museum nicht behalten wollte, sollten
als Dubletten bezeichnet werden. Diese sollten den
anderen Volkerkundemuseen Uberlassen werden.
AulBerdem wurden alle Beamten und sogenannten
Schutztruppenangehorige, also alle sich im
Staatsdienst befindlichen Afrika-Rickkehrer, darauf
verpflichtet, ihre privat angelegten Sammlungen
dem Berliner Volkerkundemuseum vorzulegen.
Diese Beschlusse hatten eine Zentralisierung
der Objekte in Berlin zur Folge. Doch erfolgte die
Quialifizierung eines Objekts als eine Dublette aul3erst
selten, wodurch die Konkurrenz unter den anderen

Volkerkundemuseen sich verscharfte, da diese de facto

aus eigener Initiative nur sehr begrenzt Sammlungen
aus deutschen Kolonien aufbauen konnten. Seit
Verabschiedung des Bundesratsbeschlusses gab es
somit Bestrebungen der anderen Volkerkundemuseen,
diese ihre Handlungsfahigkeit extrem einschrankende
Gesetzeslage zu umgehen und nicht zuletzt fUhrte
diese Zuspitzung der Konkurrenz dazu, dass alle
anderen Volkerkundemuseen des Kaiserreichs eine
ablehnende Haltung gegenuber der Sammlung in
Berlin einnahmen"

Berlin, das Volkerkundemuseum und
Felix von Luschan

Berlin nahm somit die zentrale Position als
Sammlungsstandort flr Ethnographika ein, dank des
Bundesratsbeschlusses und seiner Erganzungen
sowie auch der Arbeit der Berliner Gesellschaft fir
Anthropologie, Ethnologie und Urgeschichte. Als
immenser Vorteil erwies sich in diesem Prozess
der kulturpolitischen Zentralisierung flr die Berliner
Forscher die systematische Verschmelzung der
politischen Interessen mit verschiedenen kulturellen
Initiativen, deren Netzwerke auf das Engste
miteinander verflochten waren. Profiteur dieses
weit gespannten, auch international ausstrahlenden
Netzwerkes war auch der Osterreicher Felix von
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Benin Bronzen um Kunstobjekte
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Luschan. Seit 1885 arbeitete dieser als
Direktorialassistent am Berliner Volkerkundemuseum
in der Abteilung Afrika und Ozeanien. Ab 1904 leitete
er selbiges Referat. Die prominenteste Sammlung,
die von Felix von Luschan erstellt wurde, war die der
Benin Bronzen!? Diese Sammlung, im Besonderen die
Benin Hocker waren ,schon immer zentrale Stucke
der Sammlung"®, wie der gegenwartige Direktor des
Ethnologischen Museum Berlin, Lars-Christian Koch,
gegenuber der taz im Jahr 2022 angab. Von Luschan
schuf damit also ein andauerndes, essenzielles
Alleinstellungsmerkmal der Berliner Sammlung!

Ende des 19. Jahrhunderts versuchte das Britische
Konigreich den langjahrig betriebenen Warenhandel
mit dem Edo-Reich ihrer Kontrolle zu unterwerfen. Edo
ist die angestammte Bezeichnung fur das Konigreich
Benin, das unter letzterem Namen in Europa bekannt
ist’® Aufgrund der Bestrebungen des Britischen
Konigreichs, den Warenhandel unter seine Herrschaft
zu bringen, kam es zu Unruhen im Reich an der
Elfenbeinkuste. In Folge dessen fand im Januar 1897 ein
Treffen zwischen britischen Gesandten und dem Konig
von Benin, Oba Ovonramwen,’® statt. Nach Aussage der
britischen Regierung wurden nach dieser Versammlung
acht der zehn britischen Diplomaten vor den Toren der
Stadt massakriert. Daraufhin wurde eine Strafexpedition
seitens der Briten veranlasst!” Noch im selben Monat
wurden 1200 Marineinfanteristen mobilisiert und nach
Benin geschickt und am 18. Februar 1897 der konigliche
Palast Benins gestiurmt. Es wurde der Befehl erteilt,
wertvoll erscheinende Gegenstande aus dem Palast
zu entwenden, um die Kosten dieser Strafexpedition,
etwa der Transport der Besatzung, die Altersversorgung
von Verwundeten oder Witwenrenten zu finanzieren™
Bereits drei Monate nach dem Uberfall auf Benin
tauchten fotografische Reproduktionen der Objekte in
britischen Zeitschriften auf, die in den meisten Fallen als
als Kriegsbeute betitelt sind. Abweichungen von dieser
Titulierung finden sich aber bereits im selben Jahr,
indem der Eigenwert der erbeuteten Artefakte in ihrer
Bezeichnung als Kunstobjekte in den Fokus ruckt. Die
Zeitung The lllustrated London News vom 16. Oktober
1897 konstatierte uber die Benin Bronzen: ,certainly the
most interesting works of art which have ever left the
western shores of the Dark Continent", Kurze Zeit
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spater gelangten die ersten Artefakte nach London.?°

Fur das Berliner Volkerkundemuseum war ein
nicht vom Museum initiiertes Treffen ausschlaggebend
fur die Erweiterung der Sammlung durch die Benin
Bronzen. Am 24, Juli 1897 suchte ein Vertreter der
,Elfenbein-Firma Theodor Franke' von Luschan auf.

In diesem Gesprach berichtete der Vertreter von
zahlreichen reichverzierten Elfenbeinobjekten, die
bei einer Londoner Auktion versteigert werden
sollten. Nachdem von Luschan dem Vertreter die
schon in den Bestanden des Museums befindlichen
Elfenbeinzahne gezeigt hatte, erklarte der Besucher,
dass die in London zu verauf3ernden Stlcke grol3er
und imposanter verziert seien. Warum der Handler
von Luschan diesen Tipp gab, bleibt unklar, denn
ein eigener Vorteil ist bis heute nicht ersichtlich.
Seine Aussage aber hatte die Neugier Felix von
Luschans geweckt und am folgenden Tag schrieb er
verschiedene Briefe an das Auktionshaus Christie,
Mason und Woods, um den Erwerb der Objekte in
London anzubahnen. Auch an Albert Grunwedel,
der am Berliner Museum tatig war, wandte er sich.
Grunwedel erlauterte er sein Vorhaben, flr das er
viel Geld benotigen wirde. Um die erforderliche
Summe aufzubringen, bot sich an Uber das Netzwerk
der BGAEU die finanzielle Mittel fir den Ankauf zu
akquirieren. Als Unterstltzer boten sich Adolf Bastians

Hilfskomitee an oder Mazene wie Hermann Meyer, der

selbst auch Ethnologe und Sammler war. Grunwedel
wies von Luschan an, sich an Hermann Meyer zu
wenden. Dieser wurde durch die Aussicht auf einen
spektakularen Ankauf selbst vom Enthusiasmus
ergriffen und er beauftragte von Luschan, personlich
nach London zur Auktion zu reisen, um die Objekte
zu erwerben. Wahrend seines Aufenthalts kaufte

von Luschan eine Vielzahl von Artefakten und
knupfte wertvolle Kontakte in Grof3 Britannien.?'
Durch gute internationale Beziehungen wollte er
erreichen, fruhzeitig an Informationen zu weiteren
Ankaufsmoglichkeiten zu gelangen, aber auch um
sein Wissen uber die Bedeutung der Objekte aus den
Kolonien zu erweitern. Von Luschan war jedoch nicht
der Einzige aus dem Deutschen Reich, der interne
Hinweise auf die VeraulBerung der Bronzen erhielt. So
erwarb der Direktor des Museums fur Kunst und
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Gewerbe in Hamburg, Justus Brinkmann, vom
Hamburger Handelshaus Bey und Co,, das in
verschiedenen Stadten Afrikas Niederlassungen
hatte, die ersten Bronzen fur ein deutsches Museum.
Britische Soldaten hatten diese bereits vor Ort an
das Handelshaus verkauft, bevor die Bronzen in das
Hamburger Museum wechselten. Von Luschan, der
diese Werke nicht zuletzt aus Prestige unbedingt

fur das Berliner Museum, gewinnen wollte, bemuhte
sich, Brinkmann zu Uberreden, ihm die Bronzen zu
uberlassen. Doch Brinkmann, der bereits auf der
Jahresversammlung der Deutschen Anthropologischen
Gesellschaft im November 1897 die Benin Bronzen
als Kunst tituliert hatte, gab diese nicht her.?? Mit
einer geschickten Argumentation versuchte von
Luschan die Legitimitat seines Anspruchs auf

die Werke zu untermauern, indem er anfuhrte,

dass es sich zwar um Kunstgegenstande handle,

es aber dennoch hauptsachlich Ethnographika
seien, also wissenschaftliche Objekte, die in ein
Volkerkundemuseum gehorten. Zudem fehle des
dem Museum fur Kunst und Gewerbe an finanziellen
Mitteln um einen derartigen Ankauf zu tatigen,
wahrend die Summe in der Reichshauptstadt zu
Verfugung stiinde. Aus Neid handelnd, bewegte er den
Mazen Hermann Meyer zur Bereitstellung weiterer
monetarer Unterstutzung, wahrend er parallel dem
deutschen Konsul in Lagos telegrafierte, dieser solle
alles kaufen, was verfugbar sei und an das Berliner
Volkerkundemuseum geben, der Preis sei dabei nicht
relevant.®

So begann ein Wettlauf um die Benin Bronzen.
Zwischen 1897 und 1901 gelangten die meisten
Objekte nach Europa. Felix von Luschan kaufte
nicht alle, jedoch einen Grof3teil dieses Werks. Seine
Verbindungen in Berlin nutzte er zum einen um die
Geldmittel fur die Ankaufe zu generieren und um an
Informationen zu gelangen, zum anderen aber auch
um gegen andere potenzielle Kaufer zu intrigieren. Er
unterhielt nahe Kontakte zu Sammlern und Forderern
von anderen Museen, wodurch es ihm gelang auch
Leihgaben und zuweilen sogar Schenkungen flr Berlin
zu erwirken, indem er argumentierte, die Artefakte
seien dort weitaus besser aufgehoben. Eine weitere
Methode um die Bestande des Volkerkundemuseums
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in Berlin zu bereichern, waren offizielle Ehrungen

und die Verleihung von Orden an die Schenkenden
als Dank. Politische Kontakte wurden auch

zu Adelshausern gepflegt, um mit solchen
Auszeichnungen aufwarten zu konnen. Fur die
Schenkenden ging es dabei in erster Linie um das
Prestige, das Ihnen mit solchen Ehrungen oder
Titelverleihungen zuteil wurde. Manche nutzten

diese Anerkennung, um ihre Stellung innerhalb

der Gesellschaft aufzubessern oder auch um ihre
beruflichen Chancen auf Beforderungen zu steigern.?
In diesem Fall gelang es Felix von Luschan, die hochste
Ehrung fur einen seiner Gonner zu erreichen, indem
er eine Audienz beim Kaiser nutzte, um eine offizielle
Ehrung fur den deutschen Konsul Eduard Schmidt

zu erwirken. Dessen Sammlung von insgesamt 80
Gegenstanden, die zuvor im Hamburger Museum fur
Kunst und Gewerbe zu sehen war, wanderte Dank der
Auszeichnung des Konsuls nach Berlin. Aul3erdem
nutzte das Volkerkundemuseum seine Verbindungen
zum Militar, um Kolonialtruppen zu motivieren, damit
diese vor Ort Objekte sammelten und diese direkt dem
Museum in Berlin zu uberstellen.?®

Das Volkerkundemuseum gab im Jahr 1898
eine sogenannte ,Instruktion’ heraus. Darin wurde
allen interessierten Laien, sofern sie in den Kolonien
in den Besitz von Objekten gelangt waren, angeleitet,
bestimmte Daten, etwa zur Herkunft der Objekte zu
erfassen, damit sich diese spater in Berlin genauer
taxieren und kontextualisieren liel3en.?

Bereits 1898 hatten alle Forscher und
Kunstinteressierten erkannt, wie wertvoll die Benin
Bronzen waren. Dabei kamen der Qualifizierung
als ,wertvoll’ unterschiedliche Bedeutungen zu.

Die Wissenschaftler (Historiker, Anthropologen,
Ethnographen etc.) betrachteten die Objekte als
Studienobjekte; fur andere Besitzer besal3en sie vor
allem monetaren Wert besal3en und nicht zuletzt
waren sie auch der Prestigesteigerung dienlich. Die

zunehmend in den Vordergrund tretende materielle * Bergner (1996), Anm. 1, S, 229,
Wertkomponente erzeugte eine gro3e Konkurrenz *Penny (2019), Anm. 9, S. 121f
um die Benin Bronzen, so dass innerhalb kurzer Zeit * Anja Laukstter, Von der ,Kultur”

. zur "Rasse” - vom Objekt zum .
eine angespannte Marktlage entstand. Von Luschans Korper? Vdlkerkundemuseen und ihre
.o . - . Wissenschaften zu Beginn des 20

Privileg, eine kritische Auswahl der Objekte zu treffen, Jahthunderts, Bielefeld 2007, S. 58
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2 Ein genauer Zeitpunkt kann an
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% Penny (2019), Anm. 9, S. 123.

3 Diese Kumulierung von
Gegenstanden aus den Kolonien
wurde in Berichten festgehalten.
Diese geben wieder, ob es sich

um einen Ankauf oder Geschenk
handelt, von wem dieses Objekt
geschenkt oder angekauft wurde
und von welchem Ort das Artefakt
stammt. Bode, u.a, ,Konigliche
Museen 1. Juli - 30. September
1906", in: Amtliche Berichte aus den
Koniglichen Kunstsammlungen 28/1
(1907), S, 1-12.

2Penny (2019), Anm.9, S. 138.

war durch die rasch in die Hohe schnellenden Preise
und konkurrierende Interessen nicht mehr gegeben.
Verkaufer versuchten sogar ihre bereits veraulBerten
Gegenstande zuruck zu erwerben, um sie abermals
mit Gewinn zu verkaufen. Im November 1899 schrieb
von Luschan von einer Auktion in London aus an

den Ethnologe und Sammler Arthur Baessler, dass
angesichts der vor Ort zu beobachtenden Preislage
die Benin Sammlung in Berlin mit Uber einer Million
Mark zu schatzen sei.?” Schlie8lich musste auch von
Luschan mit anderen Volkerkundemuseen kooperieren,
da die anderen Museen miteinander handelten

und ihre Ethnographika untereinander tauschten.?

In dieser Situation offenbarten sich auch erstmalig
die Nachteile der absoluten Priorisierung Berlins
durch die Regierung, denn durch die kulturpolitische
Vorteilsnahme des Volkerkundemuseums stand es

in einem Uberaus angespannten Verhaltnis zu den
anderen Museen im Kaiserreich. Der status quo hatte
sich aber inzwischen geandert; Kooperation stellte ein
zunehmend wichtiges Element der Museumsarbeit im
Bereich des Sammlungsaufbaus dar.?®

So begann Felix von Luschan sich auch fur
andere Museen verdient zu machen, indem er fur sie
Werke erwarb. Sein hochstes Ziel war es in Bezug
auf die Benin Bronzen, in Berlin die grof3te und
aulBergewohnlichste Beninsammlung zu generieren.
Sollte dies jedoch nicht im vollen Umfang moglich sein,
so war ihm wichtig, dass alle aus Benin stammenden
Objekte in offentliche Institutionen gelangten, um sie
fur die Wissenschaft zuganglich zu halten.*

Somit zeigt sich, dass eine Vielzahl von
Objekten, auch aus nicht deutschen Kolonien
uber das weit gespannte Netzwerk der in Berlin
vertretenen Sammlungspolitik akkumuliert wurde.®
Felix von Luschan verstand es, das profesionelle und
soziale Geflecht dieser Beziehungen so nutzen und
auszubauen, dass auch die kostbaren Benin Bronzen
uber England nach Berlin gelangten. In Bezug auf
Objekte aus deutschen Kolonien spielte ihm der
Bundesratsbeschluss mit dem erganzenden Erlass in
die Hande. Dies schuf das von anderen bedeutenden
Museumsdirektoren, von Georg Thilenius und Karl
Weule bezeichnete ,Berliner Monopol'.®?
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Opposition: Hamburg und Leipzig

Die Stadte Hamburg und Leipzig waren, genau wie
zahlreiche andere Stadte im Deutschen Reich, sehr
um ihre Volkerkundemuseen bemuht. An dieser
Stelle sollen sie exemplarisch dazu dienen, einen
Einblick in das Sammlungsgeschehen anderer
Stadte zu geben und die Probleme zu beleuchten,
die durch die politisch beschlossene Durchsetzung
der Vorrangstellung Berlins entstanden. Ausgewahlt
wurden diese beiden Stadte auch aufgrund der
engagierten Direktoren der jeweiligen Museen.

Wie bereits ausgeflhrt, war es den
kulturpolitischen Akteuren gelungen, die
Sammlungsprivilegien der Hauptstadt auszubauen.
Dies missfiel den Direktoren der anderen
Volkerkundemuseen augenscheinlich und bereits
frih wurde versucht, gegen dieses Monopol zu
agieren beziehungsweise es zu umgehen. Der
Bundesratsbeschluss und der dazugehorige Erlass
von 1889 und 1891 hatte die Museen auf3erhalb Berlins
erheblich bei dem Auf- bzw. Ausbau ihrer Sammlungen
und internationalen Netzwerke eingeschrankt. Die
bestehenden Kontakte zu Kolonialverwaltungen
erwiesen sich als obsolet, da diese angewiesen
waren, alle Objekte zuerst nach Berlin zu senden.
Somit wurden von der Regierung bewusst Lucken in
den Sammlungen anderer Stadte in Kauf genommen
beziehungsweise geschaffen. Auch die Tatsache, dass
aulBer dem Berliner Volkerkundemuseum kein anderes
Volkerkundemuseum der Welt in deutschen Kolonien
sammeln durfte, verargerte die Direktoren der anderen
Museen.® Entsprechend bemuhten sich Georg
Thilenius vom Volkerkundemuseum Hamburg und Karl
Weule vom Grassi-Museum flr Volkerkunde in Leipzig
frihzeitig, das ,Berliner Monopol' zu zerschlagen.

In Hamburg wurde der Direktor Thilenius 1906
vom Senat beauftragt, die dortige ethnographische
Sammlung auszubauen. Finanzielle Unterstutzung
dieses Vorhabens wurde ihm seitens des Senats
zugesichert. Thilenius, der bereits um das oben
beschriebene Sammlungsproblem wusste, schrieb
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Felix von Luschan direkt an, um sich bei ihm zu
erkundigen, ob man eine Verteilung der Objekte aus
deutschen Kolonien uberhaupt in Betracht ziehe
oder ob diese ohnehin in Berlin verbleiben wurden.
Von Luschan antwortete ihm, dass er bereit sei,

die bestehenden Bestimmungen zu Uberdenken,
aber zugleich auch an den Bundesratsbeschluss
gebunden sei. Zudem musse man sich damit
beschaftigen, wie eine faire Verteilung der Objekte

an die anderen Museen aussehen konne, damit

sich keine Sammlung ausgeschlossen fuhle, zumal
die Zahl der Volkerkundemuseen wachse, so von
Luschans Entgegnung.®* Daraufhin forderte Thilenius
neue Bestimmungen fur das Sammlungsgeschehen.
Weule und Thilenius standen zu dieser Zeit bereits

im Austausch miteinander und kamen zu der Idee,
Lokalpatriotismus fur ihre Zwecke zu nutzen. Sie
entwickelten das Vorhaben, zum einen Kolonialbeamte
und Schutztruppenangehorige zu vermehrter
Sammlungstatigkeit zu bewegen, zum anderen wollten
sie das Kolonialamt davon Uberzeugen, dass durch
ebendieses Sammeln nun eine hohere Quantitat an
Objekten in das Deutsche Reich gelangen wurde. Die
Direktoren reagierten damit auf einen Trend; viele
Deutsche im Ausland waren zu diesem Zeitpunkt nicht
mehr gewillt, Gegenstande zu sammeln, wenn sie
letztlich nicht in einem Museum ihrer Heimatregion
ausgestellt wurden. Weule und Thilenius entwickelten
also die durchaus plausible Forderung, dass fur jeden
Sammler eine freie Museumswahl in der Heimat
bestehen solle.®

Zunachst handelte es sich hierbei nur um einen
Vorschlag. Der Widerstand von Weule und Thilenius
gegen die Zentralisierung in Berlin wurde aber
immer popularer und zahlreiche andere Direktoren
schlossen sich ihnen an. Sie rekurrierten auf von
Luschans Uberlegungen, eine gerechtere Verteilung
der Objekte politisch zu implementieren. |hr eigener
Losungsvorschlag war es, eine eigene Kommission
zu grunden, die die Dubletten in Berlin inspizieren
sollte. Die Aufgaben der Kommission sollten es zum
einen sein, die Dubletten generell zu bestimmen,
damit uberhaupt Objekte verteilt werden konnten. Die
tatsachliche Praxis stellte sich namlich so dar, dass,
selbst wenn Dubletten bestimmt wurden, diese meist
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aus nicht intakten Gegenstanden bestanden.

Zum anderen sollte die Kommission regeln, an
welches Museum die ausgewahlten Gegenstande
weitergegeben werden sollten. Dieser Vorschlag
blieb jedoch eine Idealvorstellung. Auch wenn sich
die Museen in der Sache zwar einig waren, zeigte
sich schnell eine Fraktionsbildung bezuglich des
Vorschlags innerhalb dieser Institutionen. Kleinere
Museen fuhlten sich den bereits etablierten Museen
unterlegen und suddeutsche Museen wollten
genauso vertreten werden wie norddeutsche. Aus
diesen Interessenkonflikten resultierend wurde eine
Kommissionsgrundung erschwert, doch gelang

es schlussendlich dieses Gremium zu bilden. Zur
Ausfuhrung seiner Aufgaben im Berliner Museum
kam es jedoch nicht. Thilenius der vom Senat mit der
Erstellung einer Hamburger Sammlung beauftragt
wurde, arbeitete vier Jahre an seinem Auftrag. 1910
gab er einen Bericht an den Senator Werner von
Melle ab und berichtete, dass eine zielfUhrende
Kompromissfindung beztglich der unterschiedlichen
Interessen aufgrund von Neid und Eifersucht zwischen
den verschiedenen Direktoren nicht erreichbar sei. ¢

Trotz des ,Berliner Monopols' gelang es dem
Hamburger und dem Leipziger Museum, eine autarke
Sammlung aufzubauen. Ihr Fokus lag dabei auf
Artefakten aus nicht-deutschen Kolonien.

Fazit

Berlin hatte durch den Regierungssitz zahlreiche
Vorteile. Die Kolonialpolitik des Deutschen
Kaiserreichs fundierte als ein weit gespanntes
Netzwerk der Beziehungen, das insbesondere der
Profilierung des Volkerkundemuseums in Berlin
zugutekam. Einflussreiche Personen wie Rudolf
Virchow, die ihre Interessen durch ihre Verbindungen
zu Universitaten und Museen und durch die Grindung
der Berliner Gesellschaft fur Anthropologie, Ethnologie
und Urgeschichte fur den Aufbau der Berliner
Sammlung geltend zu machen. Dieser Konstellation
von politischer Machtkonzentration und dem
Engagement einflussreicher Burger begunstigte den
Bundesratsbeschluss und den erganzenden Dubletten-
% Penny (2019), Anm. 9, S. 140.
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Erlass, der die Alleinstellung des Berliner Museums
durch dessen Exklusivanspruch auf die Objekte

aus den deutschen Kolonien zementierte. Felix von
Luschan war NutznieBer und Akteur in diesem
kulturpolitisch etablierten Netzwerk. Auch wenn die
Benin Bronzen aus einer nicht-deutschen Kolonie
stammten, so profitierte er von den bestehenden
Verbindungen der BGAEU, die er selbst aktiv weiter
ausbaute. Sein Engagement um die Bronzen aus
einer nicht-deutschen Kolonie stammten, so
profitierte er von den bestehenden Verbindungen
der BGAEU, die er selbst aktiv weiter ausbaute.
Sein Engagement um die Bronzen verschaffte

ihm aulBerdem eine einzigartige Stellung im
europaischen Sammlungsgeschehen. Seine
aggressive Vorgehensweise verargerte andere
Museumsdirektoren. Thilenius und Weule agierten
aktiv gegen von Luschans Methoden in Berlin. Das
Brechen des ,Berliner Monopols' war ihnen Ansporn
fur die Grundung einer Kommission, auch wenn diese
letztlich nicht so agieren konnte, wie es beabsichtigt
war, so offenbarte sich durch ihre Initiative doch die
Problematik einer monopolitischen Kulturpolitik,

die sich auf das kulturelle Renommée Berlins als
Hauptstadt zentrierte.
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KUNSTLERISCHE UND KURATORISCHE
GEGENERZAHLUNGEN MUSEALER ORDNUNGEN



(Abb. 1) Judy Chicago, The Dinner Party, 1974-79, Elizabeth A,
Sackler Center for Feminist Art, Brooklyn Museum, New York
(Foto: Donald Woodman) © VG Bild-Kunst, Bonn 2023.
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,Now is the time for an INVASION!“ -
Feministische Institutionskritik aus intersektionaler Perspektive

Alina Selbach

"Vgl. Linda Nochlin, Why Have

There Been No Women Artists?’ in:

Maura Reilly (Hg.), Women Artists.
The Linda Nochlin Reader, London
2015, S. 42-68.

2Ebd, S. 42.

*Ebd, S. 46.

Mit dem 1971 erschienenen Aufsatz Why Have
There Been No Great Women Artists? macht die
Kunsthistorikerin Linda Nochlin (1931-2017) auf die
strukturellen Bedingungen aufmerksam, die bis zu
diesem Zeitpunkt dazu gefuhrt haben, dass Frauen
nicht als ,bedeutende” Kunstler*innen anerkannt
wurden. Laut Nochlin liegt die Ursache hierfur vor
allem in einem systemischen Zusammenwirken
von Kunstinstitutionen und der Ausbildung im
Fach Kunstgeschichte, die den ,white western
male viewpoint"? etabliert hat. In ihrer fur die
feministische Kunstgeschichte wegweisenden
Studie erklart Nochlin: ,Things as they are and as
they have been, in the arts as in a hundred other
areas, are stultifying, oppressive, and discouraging
to all those, women among them, who did not
have the good fortune to be born white, preferably
middle class, and above all, male".® Dieses Zitat
verdeutlicht, dass bereits seit Beginn der (Kunst-)
Geschichtsschreibung Kunstlerinnen marginalisiert
und vom Kanon ausgeschlossen werden. Zwei der
bekanntesten kunstlerischen Beispiele, die ausgehend
von einer feministischen Kunstgeschichte auf dieses
strukturelle Problem aufmerksam gemacht haben,
sind das monumentale, kontrovers diskutierte Werk
Dinner Party (1974-1979) (Abb. 1) der amerikanischen
Kunstlerin Judy Chicago sowie die Recherchen
der Kunstler*innengruppe Guerrilla Girls, die mit
provokanten Thesen, Appellen und Fragestellungen
wie Do Women Have To Be Naked To Get Into the
Met. Museum? (1989) (Abb. 2) seit ihrer Grindung
1985 die Kunstwelt hinterfragen. Auch abseits dieser
prominenten Beispiele setzen sich Kunstlerinnen
dafur ein, dass sie in die Geschichtsschreibung, in den
Kunstbetrieb und den Kunstmarkt mit einbezogen
werden. Mit dem Beginn der (zweiten) Feminismus-
Bewegung in den 1960er-Jahren hat sich eine Vielzahl
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von Kunstlerinnen feministisch sowie
institutionskritisch positioniert und den herrschenden
Kanon infrage gestellt. Die Definition des Feminismus,
die diesen Positionen zugrunde liegt, ist jedoch

haufig ein Konstrukt, das Geschlecht uber Klasse und
ethnische Zugehorigkeit stellt.* Diese Vorgehensweise
lasst sich selbst bei der Vorreiterin Linda Nochlin
finden, die das Geschlecht mit den Worten ,above all”
Uber die anderen Unterdruckungsformen stellt und
somit in das Zentrum ihrer Analyse ruckt.

Problemfeld: weifier Feminismus in der Kritik

Durch diese Definition des Feminismus eroffnet
sich ein bisher noch wenig erforschtes Problemfeld
des Kunstbetriebs. Das Ausgangsproblem liegt darin,
dass die Privilegien der weilsen Mittelschichtsfrau
vernachlassigt werden, und es zeigt sich, dass vor
allem weibliche Artists of Color sich der ausschlief3lich
genderbasierten Kritik am herrschenden System
nicht zugehorig fuhlen. Das Werk Dinner Party der
amerikanischen, feministischen, und weilsen Kinstlerin
Judy Chicago reprasentiert diese fehlende Akzeptanz.
Die Installation, die heute das Herzstuck des Elizabeth
A. Sackler Center for Feminist Art in New York City
bildet, besteht aus einer dreieckigen Tafel, die Platz
fur 39 Gedecke bietet. Anhand dieser Gedecke stellt
Chicago die symbolische Geschichte von Frauen in
der westlichen Zivilisation dar.’ Neben den 39 Frauen,
die auf der Ausstattung der Gedecke namentlich
genannt werden, listet der Boden der Tafel weitere
999 Namen von Frauen auf, die fur die Kunstlerin
das symbolische Fundament des Werkes bilden®
Insgesamt bietet Chicagos Werk mehr als tausend
Frauen die Chance, in einem institutionellen Kontext

aufzutreten und ihre Namen in ein Museum zu bringen. Vgl Nele Wi, Keep the

Neben beruhmten historischen sowie mythologischen contemporaryartmuseum groovy
o . . . - keep the home fires burning:
Frauenpersonlichkeiten wie der Universalgelehrten Zum Verhéltnis von feministischer
. . Krmk qnd Kunstinstitutionen’, in:
Hildegard von Bingen, der Darstellung der Feminitische Siudien 38/2 (2020), .
Fruchtbarkeitsgottin oder der Autorin Virgina Woolf, R
. . . °Vgl. Judy Chicago, ,A Place
kann jedoch nur eines der Gedecke einer Schwarzen at the table: An Exchange!, in:
. . . The New York Review Online,
Frau zugeordnet werden. Judy Chicago widmet ein TL072013, htpsi//wwnunybooks
o . . com/online/2018/07/11/a-place-
Gedeck der Aktivistin Sojourner Truth (1797-1883), die at-thg-tabIe—an-eTchan%e/Elp_
. oo . . . t =1422704 (letzt t
bekannt ist fir ihre Rede Ain’t | a Woman?, die sie 1851 D ab0nsy  letzto Sichtung
auf der Women's Convention in Akron, Ohio hielt, in 5Vgl ebd.
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”Vgl. Aja Hamedat, ,Soujourner
Truth: Zwei Versionen, eine

Intention: ,Ain't | a Woman?", in:
Feminismus - Beyond the Waves. Die
Frauenbewegung(en) in Geschichte
und Erinnerung in GroBBbritannien
und den USA, 14.02.2020, https://
beyondwaves.hypotheses.org/5335
(letzte Sichtung 27.06.2023).

8Jane F. Gerhard, The Dinner Party:
Judy Chicago and the power of
popular feminism, 1970-2007, Athens
(Georgia) 2013, S. 174.

°Vgl. Judy Chicago, The Dinner
Party. From Creation to Preservation,
London 2007, S. 195,

Vgl Alice Walker, ,One Child of
One's Own: A Meaningful Digression
within the Work(s)—An Excerpt,’

in: Gloria Hull, Patricia Bell Scott, u.
a. (Hg.), All the Women Are White,
All the Blacks Are Men, But Some

of Us Are Brave, New York 1982, S.
42, Hier sei aus anatomischer Sicht
anzumerken, dass Walker in ihrem
Text falschlicherweise den Ausdruck
Vagina" statt ,Vulva" nutzt.

"Ebd.
2Ebd.

der sie sich fur die Gleichstellung von Schwarzen und
weilSen Frauen einsetzt.”

Chicagos Aufnahme einer Schwarzen Frau in
die Runde der Gedecke wurde aufgrund der gewahlten
Darstellung kritisiert (Abb. 3). Sie bildet die Aktivistin
als eine Frau mit drei Gesichtern ab: Auf der linken
und rechten Seite des Tellers befindet sich jeweils
ein Gesicht, die beide von einer dargestellten Maske
in der Mitte getrennt werden. Das linke Gesicht
tragt eine Trane auf der Wange, wahrend das rechte
maskiert und nicht menschlich wirkt. Mit offenem
Mund und angemaltem Gesicht halt es die linke Hand
nach oben. Die Zahne erinnern an Reil3zahne. Die
Bruste des sowohl linken als auch rechten Gesichtes
scheinen entkleidet zu sein. Judy Chicago selbst gibt
an, dass die Masken von afrikanischer Kunst inspiriert
seien.® Fur die Gestaltung des Tuches, auf dem sich
das Gedeck an der Tafel befindet, wurde von ihr
eine traditionell von versklavten Menschen genutzte
Webtechnik verwendet.® Im Vergleich mit den Tellern
der anderen 38 Frauen unterscheidet sich Truths
drastisch. Bis auf den der Komponistin Ethel Smyth,
welcher ein dreidimensionales Klaviermodell zeigt,
stellen alle anderen Teller weibliche Geschlechtsteile
dar. Die Darstellungsweise der afro-amerikanischen
Kunstlerin stiel3 schon anlasslich der ersten offentlichen
Prasentation von Chicagos Dinner Party auf Kritik. Die
Autorin Alice Walker bemerkte in ihrem Aufsatz One
Child of One’s Own (1982), dass der Teller von Sojourner
Truth als einziger statt einer Vagina ein Gesicht zeigt
und stellte die Frage, ob weilse Frauen sich vorstellen
konnen, dass auch Schwarze Frauen Vaginas haben.°
Zuerst sei die Autorin begeistert gewesen, als sie
gehort hatte, dass eine Schwarze Frau einen Platz
an Chicagos Tafel erhalten habe - bis sie das Werk
zum ersten Mal sah." Des Weiteren kritisiert Walker
die ihrer Meinung nach klischeebehaftete Darstellung
der Emotionen, die auf den drei Gesichtern zu sehen
sind!? Da Truth die einzige Schwarze Frau ist, fir die ein
Gedeck gestaltet wurde und dieses sich im Vergleich zu
den anderen - bis auf das genannte von Ethel Smyth -
deutlich unterscheidet, kann die Vermutung angestellt
werden, dass Judy Chicago wohl in erster Linie hiermit
einem Tokenismus entsprochen habe. Chicago selbst
distanzierte sich im Jahr 2018 von diesem Vorwurf.
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Nachdem die Professorin Esther Allen im Rahmen " Vgl. Esther Allen, ,Returning the

Gaze, with a Vengeance’, in: The

einer Besprechung der Ausstellung Radical Women: New York Review Onfine, 08.07.2018,
, i ps://www.nybooks.com/
Latin American Art, 1960-1985 (Brooklyn Museum, online/2018/07/08/returning-the-

. . . gaze-with-a-vengeance/ (letzte
2018) Chicago vorwarf, dass keine der 39 prominent Sichtung 2706.2023).
prasentierten Frauen aus Spanien, Portugal oder “Ebd.
einer der ehemaligen Kolonien Amerikas komme,® Vgl Judy Chicago, ,A Place
. . . . . . X at the table: An Ex.change’; in:
reagierte die Kunstlerin mit einem Antwortartikel. The New York Review Online,
. " . " 11.07.2018, https://www.nybooks.
Laut Chicago wurde Allen den ,Heritage Floor” der com/online/2018/07/11/a-place-
. . . . . at-the-table-an-exchange/?Ip_
Arbeit vollkommen ignorieren, in den Namen wie La ‘[an_édzzo12432;2704(\etzteSichtung
7.06. .

Malinche, Santa Teresa de Avila, Sor Juana de Inés la
Cruz oder Frida Kahlo integriert seien! Zudem habe es
vor der Entstehung von Dinner Party wenig bis gar kein
offentliches Wissen Uber diese Frauen gegeben, was
Chicagos Standpunkt, dass Frauen keine Geschichte
hatten, unterstreichen wurde/®

Do women have to he naked to
get into the Met. Museum?

Less than 5% of the artists in the Modern
Art sections are women, but 85%
of the nudes are female.

GUERRILLA GIRLS conscience of rve axr worss

(Abb. 2) Guerrilla Girls, Do Women Have to be Naked to Get Into the Met, Museum?, 1989
© Guerrilla Girls, courtesy guerrillagirls.com <http://guerrillagirls.com/>.

Es gilt jedoch nicht nur flr das Werk Chicagos,
dass sich Women of Color darin nicht widergespiegelt
finden. Auch die Konzeption der Guerrilla Girls, mit
statischen Verfahren das Fehlen von Werken weiblicher
Klnstlerinnen in den offentlichen Sammlungen zu
dokumentieren wird 2010 in Interviews ehemaliger
Teilnehmer*innen der Gruppe kritisiert. So erklaren
z. B. Alma Thomas und Julia De Burgos,® dass sie
anstatt einer Gorilla-Maske, die als Erkennungszeichen
der anonym auftretenden Gruppe dient, eine andere
Maskierung bevorzugt hatten!” Fur De Burgos
bedeutete die Nutzung einer Gorilla-Maske ein ,weilSes
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'®Beide Klnstlerinnen tarnen sich
unter dem Guerrilla Girls typischen
Pseudonym. Sowohl Alma Thomas
als auch Julia De Burgos zéhlen

sich zu den Woman of Color, was
bereits die Wahl ihrer Pseudonyme
widerspielgelt; Vgl. Judith Olch
Richards, ,Oral history interview with
Guerrilla Girls Jane Bowles and Alma
Thomas, 2008 May 8, in Archives of
American, Smithsonian Institution,
08.05.2008, https://www.aaa.
si.edu/collections/interviews/oral-
history-interview-guerrilla-girls-jane-
bowles-and-alma-thomas-15838
(letzte Sichtung 27.06.2023) und
Judith Olch Richards, ,Oral history
interview with Guerrilla Girls Julia

de Burgos and Hannah Hoch, 2008
May 8 in: Archives of American,
Smithsonian Institution, 08.05.2008,
https://www.aaa.si.edu/collections/
interviews/oral-history-interview-
guerrilla-girls-julia-de-burgos-and-
hannah-hch-15839 (letzte Sichtung
2706.2023).

7Vgl. ebd.
®\/gl. Richards 2008, o. S.

\/gl. hier und im Folgenden: Chila
Kumari Burman, ,There Have Always
Been Great Black Women Artists,
1986 in: Alice Correia (Hg.), What

is Black Art? Writings on African,
Asian and Caribbean Art in Britain,
1981-1989, Dublin 2022, S. 112-119.

2 Ebd, S. 114.

?'Im folgenden Text werden die
Worter race, gender und class aus
dem Englischen tbernommen, da
eine deutsche Ubersetzung die
Bedeutung der Analysekategorien
andern wurde. Vgl. hierzu
weiterflhrend: Gudrun-Axeli Knapp,
JTraveling Theories: Anmerkungen
zur neueren Diskussion Uber
Race, Class, and Gender", in:
Osterreichische Zeitschrift fur
Geschichtswissenschaften 16/1
(2005), S. 88-110, besonders S. 99
und 100.

Privileg", mit dem sie sich als Artist of Color nicht
identifiziere!® Weiterhin liefert die Klnstlerin Chila
Kumari Burman bereits 1986 eine Antwort auf Linda
Nochlins bekannten Text. Mit der Formulierung There
Have Always Been Great Black Women Artists erweitert
sie Nochlins Kritik am Kunstsystem und der Disziplin
Kunstgeschichte, indem sie auf die Position Schwarzer
Frauen im Kunstbetrieb aufmerksam macht, die auch
Nochlin in ihrer Argumentation vernachlassigte.
Burman verweist auf die Doppelbelastung, der
Schwarze Frauen ausgesetzt sind. Sie unterstutzen
sowohl Schwarze Manner, die sich in weilsen
Kunstinstitutionen behaupten mussen, sowie weilSe
Frauen in ihrem Anliegen, sich in einem mannlich
gepragten Kunstsystem zu behaupten und erhalten

im Gegenzug keinen Beistand beider Parteien. In
Konsequenz erklart sie: ,In this system of knowledge,
Blackwomenartists, quite simply, do not exist".?

Vor diesem Hintergrund wird in der vorliegenden
Untersuchung der Fokus verschoben und es werden
Beispiele gezeigt, die als erweiterte Perspektiven
zu einem weilsen Feminismus gelten konnen, der
vorrangig in den USA im 20. Jahrhundert prasent war.
Es werden im Folgenden zwei Positionen vorgestellt,
die auf unterschiedliche Weise das Fehlen von
Intersektionalitat in kunstsystemkritischen Werken
adressieren. Es ist anzumerken, dass diesem Beitrag
eine Definition des Feminismus zugrunde liegt, die
alle Frauen unabhangig ihrer Hautfarbe, ihrer Herkunft
oder gesellschaftlicher Stellung inkludiert und nicht
ein Konstrukt wiedergegeben wird, das zwischen den
Kategorien race, class und gender differenziert.?

Lorraine O’Grady und ihre Kunstfigur Mlle
Bourgeoise Noire (New York, 1980-83)

Die 1934 in Boston geborene Klnstlerin
Lorraine O'Grady war erstmals Ende der 1970er-Jahre
kinstlerisch aktiv, nachdem sie eine Performance
der US-amerikanischen weilSen Kinstlerin Eleanor
Antin sah, in welcher sie die Rolle einer Schwarzen
afroamerikanischen Ballerina annahm. Nach eigener
Aussage fuhrte diese Darstellung bei O'Grady zu der
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Erkenntnis, selbst sprechen zu mussen, um Schwarze
Perspektiven kunstlerisch darzustellen: ,| can speak
for this black ballerina better than she can. It's time

to speak for my own black self."?? Mit ihrer 1980
konzipierten Guerilla-Performance Mlle Bourgeoise
Noire wendet sich die Kunstlerin direkt an den
institutionellen Kunstraum und Ubt dort Kritik. Dafur
kreiert sie die Kunstfigur Mlle Bourgeoise Noire
(MBN)?® mit der sie zu Beginn der 1980er-Jahre auf
Ausstellungseroffnungen gegen die Tatsache, dass
keine (weiblichen) Artists of Color in den jeweiligen
Institutionen Beachtung finden, protestiert. Die
Kunstlerin gibt an, dass es ihr 1980 an Vorbildern
intersektionaler feministischer Positionen fehlte und
kritisiert, dass die damalige Feminismus-Bewegung
ausschlieBlich auf den Gender-Aspekt abgezielt

und eine allumfassende Definition abgelehnt hat.?*
Somit schafft sie mit ihren Interventionen laut eigener
Aussage ein Werk an der Schnittstelle von race, class
und gender.®

Ursprung der Konzeption fur MBN war die
Ausstellung Afro-American Abstraction im Institute
for Art and Urban Resource in New York, die sie
ungefahr einen Monat friher besichtigte.?® Trotz der

Tatsache, dass ausschlielRlich Schwarze Kunstler*innen

ausgestellt wurden, hatte O'Grady das Gefuhl,

die Ausstellung prasentierte ,Kunst mit weil3en
[weilsen] Handschuhen,?” also eine von Schwarzen
Kunstler*innen an das weilse Kunstsystem angepasste
Kunst. Resultierend aus dieser Erfahrung fand ihre
erste sogenannte ,Invasion” am 05. Juni 1980 in der
Schwarzen Avantgarde Galerie Just Above Midtown
statt, die zweite Uber ein Jahr spater, am 18. September
1981 im damals neu eroffneten New Museum of
Contemporary Art zur Eroffnung der Ausstellung
Persona. Persona zeigte ausschlieBlich Kunst weilSer
Klnstler*innen, ausgesucht von weilsen Kurator*innen
zum Thema Ersatz-Selbst, Alter Ego, Verkleidung und
Decknamen.?® Uneingeladen inszenierte sie ihren
Auftritt auf den jeweiligen Eroffnungen, mit dabei ihr
Master of Ceremonies und im New Museum zwei
Fotograf*innen, die ihre Aktion dokumentierten.

Auffallend ist, dass O'Grady nicht in den
offentlichen Raum ging, um auf die Ungleichheit im
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»\/gl. ebd, S.110.
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(Abb. 3) Judy Chicago, Installationsansicht The Dinner Party, 1974-79, Tischgedecke von Sojourner Truth und Susan
B. Anthony, Elizabeth A. Sackler Center for Feminist Art, Brooklyn Museum, New York (Foto: Donald Woodman)
© VG Bild-Kunst, Bonn 2023.

2 \gl. Williams 2021, S. 274
2\gl. ebd, S. 65.
©Vgl. D'Souza/O'Grady 2020, S. 110.

Kunstsystem aufmerksam zu machen, sondern dass sie
sich direkt an das jeweilige Museum oder die Galerie
sowie deren Mitarbeiter*innen und Kunstler*innen
wandte. Diese sprach O'Grady auf den Eréffnungen
direkt an. Ihr Ziel war es, sowohl die Personen, die fur
das Ausstellungswesen verantwortlich sind, als auch
die Kinstler*innen, die sich den Strukturen unterwerfen
und nicht widersetzten, zu kritisieren. Dabei zielte

sie auch auf jene Schwarzen Kinstler*innen ab, die
bereits Teil des damaligen Kunstsystems waren.?®

Flr die Kunstfigur Mademoiselle Bourgeoise Noire
entwarf O'Grady eine Hintergrundgeschichte: Die
Schonheitskonigin gewann den Titel bei einem
weltweiten Event in der Hauptstadt von Franzosisch-
Guyana, Cayenne, im Jahr 1955.2° Der Titel ordnet
O'Gradys Figur dezidiert der Schwarzen Bourgeoisie zu.
Dieser Verweis kann als Anspielung auf O'Grady selbst
verstanden werden, die in der Schwarzen Mittelklasse
aufgewachsen ist. Zu ihrer Ausstattung gehorten
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ein weil3es, bodenlanges Kleid, das aus 180 Paaren
weilBer Handschuhe gefertigt wurde, sowie ein
passendes Cape, das O'Grady selbst hergestellt

hatte. Zudem trug sie eine Scharpe mit ihrem

fiktiv verliehenen Titel und eine Tiara, bestuckt mit
Steinen und Perlen. Besonders wichtig war fur ihre
Interventionen auch eine sogenannte ,neunschwanzige
Katze", eine mehrstrangige Peitsche, die sie zu

Beginn ihrer Performance als Blumenstraul3 aus
weilen Chrysanthemen tarnte. Diese reprasentierte
ein koloniales Instrument der britischen Armee.
Zudem stellt sie, laut O'Grady, ein Zeichen aul3erer
Unterdruckung dar.® Scheinbar im Gegensatz

dazu standen die Handschuhe, die sie als Symbol
internalisierter Unterdrlickung einsetzte.® Generell
sind ihre Requisiten sowohl feministischen als auch
multikulturellen Bedeutungen zuzuordnen,*® wie das
Abendkleid, das die internalisierte Unterdruckung der
Artists of Color reprasentierte, die fur ,creating art with
white gloves" ausgezeichnet werden.** Die Intervention
begann damit, dass O'Grady die Chrysanthemen unter
den Anwesenden verteilte. Sobald die Peitsche zum
Vorschein kam, setzte sie das Publikum einem an Leon
Gontran Damas angelehnten, lauthals vorgetragenen
Protest-Gedicht aus, wahrend sie sich selbst mit

der Peitsche geil3elte (Abb. 4). Dabei formulierte sie
zentrale Satze wie ,BLACK ART MUST TAKE MORE
RISKS!!" oder ,Now is the time for an INVASION!", die
ihre Forderungen nach einer gerechteren Kunstwelt
zusammenfassend beschreiben (Abb. 5).%

Fur O'Grady war MBN nicht nur eine
Performance, sondern ein Geisteszustand.*® In einer
Zeitspanne von ca. vier Jahren inspirierte die Kunstfigur
sie zu den sogenannten ,Mlle Bourgeoise Noir Events”,
wie beispielsweise auf der Afro American Day Parade
in Harlem 1983, wo sie die Performance Art Is...
auffihrte, ebenso wie die kuratorische Intervention The
Black and White Show.*” Die Kunstlerin aul3erte sich
2007 ruckblickend, dass sie mit ihren Interventionen
gescheitert sei.®® Erst in den Jahren 1988 - 1989,
nachdem den Schwarzen Kunstler*innen Adrian
Piper und David Hammons durch Ausstellungen eine
Plattform in einem groBBeren institutionellen Kontext
gegeben wurde, setzte eine Entwicklung ein, in der sie
auch ihre Forderungen vertreten sah.
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(Abb. 4) Lorraine O'Grady, Mlle Bourgeoise Noire Beats Herself with the Whip-That-Made-
Plantations-Move, Mlle Bourgeoise Noire, Performance, The New Museum, New York, 1981 ©
VG Bild-Kunst, Bonn 2023.

(Abb. 5) Lorraine O'Grady, Mlle Bourgeoise Noire Shouts Out Her Poem, Mlle Bourgeoise Noire,
Performance, The New Museum, New York, 1981 © VG Bild-Kunst, Bonn 2023.
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Auch in den Jahren nach MBN war O'Grady stetig

auf der Suche nach neuen Feminismen, die jene
Perspektiven integrierten, konkret die Positionen

von BIPoC-Kunstler*innen, die in den vorherigen
Jahrzehnten ausgeblendet wurden Uber zehn Jahre
nach dem ersten Auftritt von MBN veroffentlichte die
Kunstlerin einen Artikel, in dem sie den fehlenden
Anstieg von Schwarzen Teilnehmer*innen in der
feministischen Organisation Womens Action Coalition
beanstandet. Im Jahr 1992 erschien ihr Aufsatz Olympia’s
Maid: Reclaiming Black Female Subjectivity, in dem

sie die Darstellungstradition Schwarzer Frauenkorper
kritisiert. Zudem bekennt sich die Kunstlerin
ruckblickend zu dem Guerrilla Girl Pseudonym Alma
Thomas (1991-1998) und bricht damit die Tradition

der Anonymitat der Gruppe.”’ In der Analyse dieser
Quellen wird sichtbar, dass O'Grady auf ihre Aktionen
rickblickend die fehlende Intersektionalitat der Guerrilla
Girls anprangert.* Dennoch wurden nicht nur durch
ihre Initiative, sondern auch dank der einiger anderer
Guerrilla Girls ab den 1980er-Jahren Artists of Color in
den Werkkontext der Gruppe einbezogen.*? Schlief3lich
gilt es unter Anwendung einer intersektionalen
Perspektive zu berucksichtigen, dass O'Grady in

ihren Schriften, wie auch in der Konzeption von MBN,
wiederholt auf ihre Herkunft aus der Schwarzen
Mittelklasse verweist.** Denn sie sieht den Schwarzen
Feminismus der 1980er-Jahre als eine ,middle-class
construction®, gleichwohl sie in demselben Interview die
Unterschiede der Lebensumstande von Schwarzen und
weilSen Frauen hervorhebt.*

39Vgl. Butler 2007, S. 274.
40Vgl. Williams 2021, S. 18.

“\Vgl. hierzu bspw.: Richards 2008,
o.S..

4 Als Beispiel kann hier das Plakat
We Sell White Bread (1987) gelten.

Vgl Williams 2021, S. 73.
*\/gl. D'Souza/O'Grady 2020, S. 111.

Die Ausstellung Dialectics of Isolation: An Exhibition of Third World
Women Artists in the United States (New York, 1980)

Im selben Jahr wie die erste MBN-Intervention
fand ein weiteres Beispiel fur einen intersektionalen
Ansatz feministischer Institutionskritik in New York
innerhalb des Galeriewesens statt. Die von Ana
Mendieta (1948-1985), Kazuko Miyamoto (geb.

1942) und Zarina (Hashmi, 1937-2020) gemeinsam
konzipierte Ausstellung Dialectics of Isolation: An
Exhibition of Third World Women Artists in the United
States (Abb. 6) war im September 1980 in der A.L.R.
Gallery zu sehen, der ersten von Kunstlerinnen
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(Abb. 6) Ana Mendieta, Kazuko Miyamoto und Zarina, Dialectics of Isolation: An Exhibition of Third World Women
Artists of the United States, Ausstellungskatalog (New York, AlR. Gallery, 1980), Courtesy of A.LR. Gallery, Brooklyn, NY.

gegrundeten kooperativen Galerie in den USA, die
ausschlieB3lich Frauen eine Ausstellungsmaoglichkeit bot.
Dialectics of Isolation kritisierte die Ausstellungspolitik
der Kunstinstitutionen in New York zur Zeit der 1980er-
Jahre und wendete sich gegen das Konstrukt des
sogenannten ,weilBen Mittelklasse-Feminismus".*

Acht Klnstlerinnen, denen es aufgrund ihres
Geschlechts und ihrer ethnischen Zugehorigkeit
bis dato verwehrt blieb, ihre Kunst der breiten
Offentlichkeit zu zeigen, gab die Ausstellung eine
Plattform. Gezeigt wurden Werke der Klinstlerinnen
Judy Baca, Beverly Buchanan, Janet Olivia Henry;,
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Senga Nengudi, Lydia Okumura, Howardena

Pindell, Selena Persico und Zarina.*® Alle acht
Teilnehmerinnen waren in den USA aufgewachsen
und betrachteten sich als Artists of Color. Auch die
von ihnen vertretenen Kunststromungen waren so
divers wie ihre Teilnehmerinnen: Sie reichten von
Post-Minimalismus und Performance-Kunst bis zur
Land-Art. Ziel der Ausstellung war es, das Fehlen von
Women of Color in der amerikanischen Feminismus-
Bewegung aufzuzeigen, die von diesen mitgebildet
wurde.*” Zugleich offenbarte sich in diesem Auftritt ein
Protest gegen das Ausstellungswesen und das weilSe
Kunstsystem der Zeit: Frauen, und besonders den
sogenannten Third World Women war es verwehrt, in
grol3en Galerien oder Museen auszustellen. Zusatzlich
fuhrten die Mechanismen des Kunstmarkts dazu,
dass Schwarze Kunstlerinnen keinen okonomischen
Erfolg erzielten. Der Begriff Third World Women wurde
im zeitgenossischen Kontext strategisch verwendet,
um sich gleichnamigen politischen Bewegungen

wie Third World Liberation Front (eine studentische
Gruppe aus Kalifornien, Berkeley) und Third World
Women’s Alliance (eine Gruppe Schwarzer New
Yorker Aktivistinnen) anzuschliel3en, die sich fur

eine intersektionale Betrachtung der Unterdruckung
von Frauen einsetzten und gegen Kolonialismus,
Rassismus und Ausbeutung kampften.*

Die Kuratorinnen der Ausstellungen, darunter
Mendieta und Miyamoto als A.lL.R. Mitglieder, sahen
die Ausstellung als einen Ansatz, das (amerikanische)
Kunst-System herauszufordern. Ebenso wie weilse
Frauen standen sie vor dem Problem, dass ihre
Chancen, in Museen und Galerien ausgestellt zu
werden, verschwindend gering waren. Doch auch
in feministisch organisierten Frauen-Galerien waren
Schwarze Kunstlerinnen benachteiligt.*® So war
die A.LR. Gallery in den 1970er- und 1980er-Jahren
vorwiegend ein Ort der Reprasentation fur weilSe
Kunstlerinnen. Mendieta und Miyamoto waren zur
Zeit der Ausstellung die einzigen Women of Color, die
bei A.l.R. mitwirkten.*® Als eine der Mitgrunderinnen
versuchte die Kunstlerin Howardena Pindell laut
eigenen Angaben wiederholt, Intersektionalitat als
Thema in die Galerie-Meetings einflie3en zu lassen. Sie
wurde von ihren Kolleginnen jedoch bei ihren
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Ausfuhrungen unterbrochen, da das Thema ,zu
politisch” sei.® Pindell erinnert sich: ,What the white
male’s voice was to the white female’s voice, the white
female's voice was to the woman of color’s voice".*?
Aus diesem Grund verliel3 sie u. a. 1975 die Galerig®®
und so erscheint es nur folgerichtig, dass Pindell

mit Free, White and 21 (1980) eine Videoarbeit zur
Ausstellung beitragt, die sich explizit mit Rassismus
auseinandersetzt.

Somit war Dialectics of Isolation nicht nur eine
Kritik am Kunstbetrieb, sondern auch an den bei A.l.R.
beteiligten Kunstlerinnen, die Ana Mendieta indirekt
im Katalogbeitrag als Teil eines weilsen Feminismus
anspricht. Besonders der von Mendieta geschriebene
Beitrag sticht hervor, indem er ihre Ambivalenz
bezuglich der Ausstellungspraxis der Galerie offenbart:
Einerseits sieht Mendieta die A.lL.R. Gallery als
Moglichkeit, um ihre Werke auszustellen und das
Kunstsystem zu andern, doch sind ihr die Mitglieder
der Gruppe zu wenig divers und der politische
Anspruch der Galerie nicht progressiv genug.®* Durch
ihre Ausstellungen barg die A.l.R. Gallery zwar das
Potenzial zu einem Ort der Veranderung zu werden,
doch war sie zugleich auch ein Ort der Exklusion, da
sie als Teil des Kunstsystems von dessen struktureller
Ausgrenzung der Artists of Color nicht frei war.5® Im
Bewusstsein dieser allenfalls in einem kontinuierlichen
Kampf um Gleichberechtigung aufzulosenden
Spannungsverhaltnisses erklart Mendieta im
Schlusssatz ihres Essays mit unmissverstandlicher
Entschlossenheit: ,This exhibition points not
necessarily to the injustice or incapacity of a society
that has not been willing to include us, but more
towards a personal will to continue being ‘other."s®

In der Ausstellung wurden zwei Aspekte vereint, die
als Strategie einer intersektionalen bzw. feministischen
Institutionskritik gelten konnen: Auf der einen Seite
wurden weibliche Kunstschaffende zu jener Zeit, in
der von Kunstler*innen konzipierte Ausstellungen

rar waren, als Kuratorinnen tatig.*” Diese Handlung
reflektiert einen Teil der Probleme, mit denen sich

die ausgestellten Kunstlerinnen im Hinblick auf ihr
professionelles Selbstverstandnis auseinandersetzen
mussten. Es bestand eine Notwendigkeit, sich selbst
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eine Plattform zu schaffen, um die eigene Kunst
ausstellen zu konnen und sie der Offentlichkeit
vorzustellen. Auf der anderen Seite kann das Agieren

als kunstlerische Kollaboration, der sich die Ausstellung

verdankte, als eine weitere Strategie feministischer
Kritik gelten.®® So spielte beim Zusammenschluss von
feministischen Kollektiven sowohl die ,Frage nach
einer Enthierarchisierung von Zusammenarbeit" also
das gemeinsame und gleichberechtigte Arbeiten als

auch der Aspekt des Zusammenhalts eine wesentliche

Rolle. Die Kunsthistorikerin Sadia Shirazi macht 2021
in diesem Zusammenhang jedoch auf ein Problem
aufmerksam, das in der bisherigen Forschung zu
Dialectics of Isolation heraussticht: Ana Mendieta gilt
oft als alleinige Kuratorin der Ausstellung.?® Diese
retrospektive Darstellung steht jedoch in deutlichem
Gegensatz zu der angestrebten Enthierarchisierung,
fur die das feministische Kollektiv der Galerie wie
auch der Ausstellung eintrat. Zudem gibt Shirazi zu

bedenken, dass eine solche alleinige Zuschreibung der

konzeptionellen Arbeit an Mendieta eine Ausweitung

von Tokenismus, Imperialismus und White Supremacy
bedeute, zumal die in lowa aufgewachsene Mendieta

durch ihre Herkunft als die ,weilSeste" aller beteiligten

Kunstlerinnen gelten konne.®

Mit der selbst gewahlten Zuschreibung als Third
World Women wird neben dem Aspekt der ethnischen

auch die Klassenzugehorigkeit als ein blinder Fleck
der Feminismus-Bewegung hervorgehoben. Das
mangelnde Bewusstsein fur Klassenunterschiede
aul3ert sich ironischerweise auch innerhalb der A.L.R.
Gallery: Die bereits erwahnte Kunstlerin Howardena
Pindell hatte aufgrund fehlender finanzieller Mittel
Probleme, den Mitgliedsbeitrag zu zahlen.®? Im
Unterschied zu vielen Mitgliedern in privilegierter
Position musste Pindell neben ihrem Kunstschaffen in
Vollzeit arbeiten, um ihren Lebensunterhalt finanzieren
zu konnen. Die Hohe des Mitgliedsbeitrags der
Galerie stellte letztendlich fur sie eine zu gro3e Hurde
dar, welche neben den oben erwahnten politischen
Differenzen zum Austritt Pindells flhrte.

Fast 30 Jahre spater, im Jahr 2018, rlckte die
A.LR. Gallery die Ausstellung erneut in die offentliche
Wahrnehmung. Im Rahmen des Programms anlasslich

148

%\Vgl. O. A, ,Polylog - Positionen
feministischer Kinstler*innen und
Kulturschaffender”, in: Feministische
Studien 38/2 (2020), S. 289-307,
https://doi.org/101515/fs-2020-0025
(letzte Sichtung: 27.06.2023)

Vgl ebd.
%0\/gl. Shirazi 2021, S. 1.
5 Ebd, S. 2.

©2\/gl. hier und im Folgenden:

Shirazi 2021, S. 2. Erganzend

ist anzumerken, dass auch die
geringer verfligbare Zeit Pindells
einen vermutlich nicht minder
limitierenden Faktor hinsichtlich ihrer
Teilnahme an den Ausstellungen
darstellte und ihr Wirken innerhalb
der Galerie erschwerte.



Vgl ALR. Gallery, Dialectics
of Entanglement: Do We

Exist Together?, https://www.
airgallery.org/exhibitions/
dialecticsofentanglement (letzte
Sichtung 27.06.2023)

#4\/gl. ebd.
®\/gl. Mendieta 1980, o. S.

des 45ten Geburtstags der Galerie wurde das
Originalkonzept der Ausstellung unter dem Titel
Dialectics of Entanglement: Do We Exist Together?
noch einmal aufgegriffen und in erweiterter Form
reinszeniert. Auf ihrer Website kommentierte die
Galerie diese Entscheidung mit der fortwahrenden
Gultigkeit und Dringlichkeit feministischer Diskurse.®®
Neben (neuen) Werken der ursprunglich beteiligten
Kunstlerinnen wurden weitere kontemporare Beitrage
einbezogen, um Veranderungen oder Kontinuitaten zu
veranschaulichen.®* Der Untertitel der Ausstellung spielt
bewusst auf Mendietas Einfuhrungstext an, in dem er
die weiterhin relevante und provokante Frage stellt: ,Do
we exist?".%

Sowohl O'Grady Guerilla-Performances
als auch die Ausstellung Dialectics Of Isolation
eroffneten Perspektiven auf Feminismen abseits
des vorherrschenden weilSen Feminismus des US-
amerikanischen Kunstsystems zu Beginn der 1980er-
Jahre. O'Grady ebenso wie die Kuratorinnen der
Ausstellung in der A.LR. Gallery haben in diesem
Diskurs durch ihre kunstlerischen und kuratorischen
Praktiken die Grenzen des Begriffs erweitert, indem
sie die Einbeziehung intersektionaler Perspektiven
ermoglichten. Wahrend O'Grady durch performative
Interventionen die Strukturen der Exklusion in den
Institutionen der Kunst sichtbar machte, positionierte
sich Dialectics of Isolation als ein kritisches Moment
innerhalb des Galeriesystems. Beide Beispiele
offenbarten die Dringlichkeit, Women Artists of Color in
die feministischen Diskurse einzubeziehen und deren
Teilhabe an den feministischen Ausstellungspraktiken
aktiv zu befordern.

Die aktuelle Situation fiir
Frauen im Kunstbetrieb

Knapp flinfzig Jahre nach Linda Nochlins
Aufsatz lasst sich feststellen, dass Kunstlerinnen
in Museen und Sammlungen weiterhin stark
unterreprasentiert sind. Trotz der heute im
Kunstdiskurs anerkannten feministischen Positionen
von Judy Chicago oder Lorraine O'Grady zeigen sich
erst in jungster Zeit, seit dem offentliche Debatten Uber
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Diversitat und Rassismus im Kulturbetrieb geflhrt
werden, erste Ansatze von ernst zu nehmenden
Bestrebungen innerhalb der Kunstinstitutionen, die
Werke von Frauen, insbesondere Women Artists

of Color, dauerhaft in die musealen Sammlungen
aufzunehmen und in den Ausstellungen paritatisch
zu prasentieren. Noch immer beschrankt sich die
Sichtbarkeit von weiblichen Positionen der Artists of
Color vielfach auf Sonderausstellungen, sodass deren

Werke zumeist nur in temporaren Prasentationen einer

breiteren Offentlichkeit zuganglich sind.® Laut der
Studie Diversity of artists in major U.S. museums (2019)
stammen in den 18 gro3ten Museen Amerikas nach
wie vor 87% der Werke von mannlichen Kunstlern und
85% der Werke von weilsen Kinstler*innen (Abb. 7).
Die Anzahl von Schwarzen Kunstlerinnen ist dabei
verschwindend gering. Kunst von Frauen machte
zwischen 2008 und 2019 nur 2% der weltweiten
Auktionsverkaufe aus.’® Angesichts dieser fur sich
sprechenden Zahlen sind, wie die Kunsthistorikerin
Nele Wulff resimiert, ,feministische Kritiken in Form
von Storungen der bestehenden Institution[en] [...]
auch weiterhin notig".®®

Wie kann es dennoch gelingen, mit Blick auf
diesen weiterhin prekaren Befund, insbesondere
den Women Artists of Color, sich dauerhaft in den
institutionellen Kontext und den Kunstbetrieb sowie
in die Kunstgeschichte einzuschreiben? In den letzten
zehn Jahren haben einige wenige Museen in den
USA und im United Kingdom in einer selbstkritischen
Reflexion der eigenen Geschichte vorbildliche Modelle
fur die notwendige Einleitung eines institutionellen
Wandels in Richtung feministischer Diversitat
erarbeitet. Sie analysieren proaktivam Beispiel
ihrer eigenen Sammlungen die Ausgrenzungen und
Fehlstellen, die Resultat einer Jahrhunderte wahrenden
Privilegierung weilSer mannlicher Kunstpositionen
sind und stellen sich der Notwendigkeit, den
kunsthistorischen Kanon kritisch zu befragen.
Abschliel3end soll dieser Prozess im Folgenden an
zwei Beispielen, die sich jeweils auf einen der Bereiche
konzentrieren und moglicherweise als Best Practices
dienen konnten, illustriert werden.”
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Nachdem das Tate Britain ab April 2019 fur
ein Jahr in den Ausstellungsraumen der Sammlung
der Moderne ausschlieBlich Werke weiblicher
Kunstlerinnen gezeigt hat, geht das Museum im Jahr
2023 einen Schritt weiter: In einer Neuprasentation
der Sammlung bildet die Anzahl der Werke
zeitgenossischer Kunstlerinnen 50 Prozent der
ausgestellten Exponate. Werke von Kunstlerinnen wie
Bridget Riley, Tracey Emin, Kudzanai-Violet Hwami und
Lydia Ourahmane werden dauerhaft in den musealen
Raumen gezeigt.”" Dabei versucht das Museum eine
weitere intersektionale Perspektive einzubringen, indem
bewusst auch queere Positionen gezeigt werden.”
Einen anderen Weg geht das Baltimore Museum of Art:
Im Jahr 2019 gab es bekannt, dass es fur das

Representation in Collections
Major U.S. Art Museums

o— -

other

groups,
less than
1% each

White
Women

NATIONAL MUSEUM

PR e M 3 OF WOMEN IN THE ARTS
Source: Topaz et al., "Diversity of Artists in Major U.S. Museums," 2019

(Abb. 7) Infografik: Ethnische Reprasentation in den Sammlungen bedeutender U.S.
Kunstmuseen. Quelle: Chad M. Topaz/Bernhard Klingenberg u. a,, ,Diversity of artists in
major U.S. museums’, in: PLoS ONE 14/3 (2019), S. 1-15, Courtesy of the National Museum of
Women in the Arts.
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kommende Jahr ausschlieBlich Werke von Frauen
ankaufen werde. Ziel sei es dabei die Sammlung

zu diversifizieren (bis dahin stammten nur 4% von
Kunstlerinnen) und den ,Kanon zu korrigieren”.”

Als das Museum im Oktober 2020 zudem erklarte,
drei Werke der Kunstler Brice Marden, Clyfford Still
und Andy Warhol verkaufen zu wollen, um einen

Teil des geschatzten Gewinns von 65 Millionen

Dollar in Ankaufe zu investieren, mit denen eine
grolBere Diversitat der Bestande erzielt werden

solle, entwickelte sich eine kulturpolitische Debatte.
Letztendlich stoppte das Museum den geplanten
Verkauf nur wenige Stunden vor Beginn der Auktion.”
Doch an der Umsetzung der grundsatzlichen Vision
des Baltimore Museum of Art soll sich auch nach dem
gescheiterten Verkauf nichts andern: ,Our vision and
our goals have not changed. It will take us longer to
achieve them, but [...] that is our mission and we stand
behind it"””? Ahnliche Anstrengungen unternimmt auch
das The Toledo Museum of Art und die Pennsylvania
Academy of Fine Arts, die beide Werke von bekannten
Klnstlern wie Edward Hopper oder Paul Cézanne
verauBBert haben, um ihre Kunstsammlungen diverser
zu gestalten.”® Alle hier genannten Bestrebungen

der Museen haben mediale Kontroversen ausgelost.
Sie zeigen, dass eine intersektionale Perspektive im
musealen Raum nach wie vor nicht selbstverstandlich
ist. Die Forderungen der in diesem Beitrag behandelten
Kunstlerinnen behalten somit auch nach uber 40
Jahren ihre Aktualitat.
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Marianne Wex: Let’s Take Back Our Space (1973-1977) -
fotografische Visualisierung struktureller Ungleichheit
Johanna Kasper

I. Teilnahme an der Ausstellung Kiinstlerinnen International 1877-1977

JUnser Ziel ist es, deutlich zu machen, dass Klnstlerinnen nach wie vor
unterreprasentiert sind. [..] FUr das aktuelle Selbstverstandnis von Frauen, das
Vertrauen in die eigenen Fahigkeiten, ist das Selbstbewusstsein einer eigenen
kulturellen Tradition eine wichtige Voraussetzung."

"Neue Gesellschaft fur bildende
Kunst eV, ,Pressestimmen. Radio
Bremen, 08121977", Ausstellung
Kinstlerinnen International
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de/projekte/kuenstlerinnen-
international-1877-1977/ (letzte
Sichtung 08.02.2023).

2\/gl. Gabriele Schor, ,Die
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Verbund, Wien, Minchen/London/
New York 2016, S. 29.

3Vgl. Monika Kaiser,
Neubesetzungen des Kunst-Raumes.
Feministische Kunstausstellungen
und ihre Raume, 1972-1987, Bielefeld
2013, S. 138f.

“Vgl. Neue Gesellschaft fur
bildende Kunst eV, ,Grafik,
Skulpturen, Objekte, Aktionen”,
Ausstellung Kunstlerinnen
International 1877-1977, in: Archiv
der nGbK, URL: https://archiv.
ngbk.de/projekte/kuenstlerinnen-
international-1877-1977/

(letzte Sichtung 08.02.2023);

Anja Zimmermann, ,Gab es
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Kunsthistorikerinnentagungen
(1982-2002) in der Perspektive
von 1968", in: FKW: Zeitschrift fiir
Geschlechterforschung und visuelle
Kultur 65 (2018), S. 35.

°Vgl. Zimmermann (2018), S. 35.

Die Courage erschien von 1976-
1984 in Westberlin. Bereits im
Vorfeld der Ausstellung fanden sich
in der Courage mehrere Artikel.

Silvia Bovenschen veroffentlichte
mit: ,Die Front der falschen
Suppenschildkroten”, in: Courage 2/5
(1977) einen langeren Beitrag zu der
diskutierten Ausstellung.

"Die EMMA wurde erst 1977 von
Alice Schwarzer gegriindet. Die
darin enthaltene Ausstellungskritik
,Nur nicht aus dem Rahmen
fallen, in: EMMA 5 (1977), von Cillie
Rentmeister, bezog sich primar auf
die Prasentation der Werke in der
Orangerie.

Dieses Zitat resumiert die Absicht der
Ausstellung Kiinstlerinnen International 1877-1977
treffend, welche vom 8. Marz bis zum 10. April 1977 in
unterschiedlichen Ausstellungsraumen in West-Berlin
stattfand. Die Arbeitsgruppe ,Frauen in der Kunst'
der neuen Gesellschaft fur bildende Kunst in Berlin
zeigte ca. 1000 Arbeiten von 182 Kunstlerinnen und
lieferte damit einen ersten feministischen Uberblick
zeitgenossischer und historischer Positionen.?

Zum ersten Mal wurden Kunstlerinnen in diesem
Zusammenhang und Umfang gezeigt, sodass die
Werkschau im Ausstellungs- und Museumskontext
der damaligen Zeit eine absolute Ausnahme in

der Sichtbarkeit von Kunstlerinnen darstellte.®* Zu
den Ausstellungsorten gehorten die Orangerie des
Schlosses Charlottenburg mit Beitragen aus Malerei,
Plastik und Fotografie, die JebenstralBe 2 mit Aktionen,
Workshops, Videos, Fotos und Dias und die Neue
Gesellschaft fur Bildende Kunst mit dem Bereich
Fotoanalysen. Zu den Teilnehmerinnen gehorten
beispielsweise Judy Chicago und Valie Export mit
feministisch orientierten Positionen.*

Das Medienecho war grol3 und die Show erfuhr
eine breite, kontroverse Rezeption.® Diese spiegelte
sich 1977 insbesondere auch in feministischen
Publikationen wider, wie zum Beispiel der links-
feministischen Zeitschrift Courage®, der EMMA’, der
Publikation Die Schwarze Botin® im deutschsprachigen
Raum sowie in der englischen Zeitschrift Spare
Rip®und der amerikanischen Heresies™, welche die
Internationalitat der Ausstellung bekraftigten (Abb. 1)."
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Die damals als wegweisende feministische
Aktivistin und Kunstkritikerin populare US-Amerikanerin
Lucy R. Lippard™ nahm die Ausstellung zum Anlass,
um einen Vortrag zu halten mit dem Titel Warum
feministische Kunstkritik.”® Aber auch in offentlich-
rechtlichen Sendungen und tagespolitischen Zeitungen,
wie dem NDR3, der Tagesschau und der Suddeutschen
Zeitung wurde uber die Ausstellung berichtet. ™

Als Anspruch der Ausstellung deklariert
Monika Kaiser, ,professionelle Kiinstlerinnen in
groBerem Umfang - sowohl international als
auch historisch - sichtbar zu machen"® Dabei
wurden im Ausstellungskonzept die Arbeiten
zeitgenossischer Kunstlerinnen mit historischen,
weiblichen kinstlerischen Positionen verknipft
und Werke unterschiedlicher Gattungen und
Stilrichtungen miteinander vermischt. So bot sich fur
zeitgenossische Kunstlerinnen in der Konfrontation
und Auseinandersetzung mit den wenig bekannten
weiblichen Vorbildern in der Kunstgeschichte die
Moglichkeit, ihre eigene Position zu Uberprifen und zu
hinterfragen/®

Die Hamburger Kunstlerin Marianne Wex
nahm mit ihrer Arbeit Let’s Take Back Our Space
an der Ausstellung Kunstlerinnen International
1877-1977 teil. Diese fotografische Collage wurde in
den Ausstellungsraumen der Neuen Gesellschaft fur
bildende Kunst unter der Kategorie Fotoanalysen
gezeigt. Sie besteht aus Uber 5000 Fotografien, die
beispielhaft und in vergleichender Gegenuberstellung
Unterschiede zwischen weiblicher’ und ,mannlicher’
Korpersprache dokumentieren!” Marianne Wex
wahlte selbst hierfur die Bezeichnung weibliche’ und
;mannliche’' Korpersprache.®

Die StralBenfotografien von Personen in
unterschiedlichen Korperhaltungen entstanden
zwischen 1974 und 1977 im Hamburger Raum. Die
Aufnahmen zeigen alltagliche Szenen, uberwiegend
stehende, sitzende und liegende Haltungen des
Ausruhens, Verweilens und Wartens. Da es Wex
zunachst nicht um die bewusste Pose, sondern um das
unbewusste Einnehmen von Korperhaltungen ging,
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Sprache der Korper” von Marianne
Wex.

° Der Artikel erschien unter dem
Titel: Woman's Art 1877-1977", in:
Spare Rib 59 (1977), S. 35-37.

' In der neunten Ausgabe der
feministischen Zeitschrift Heresies
erschien 1980 der Artikel: ,Women
Organized/Women Divided: Power
Propaganda & Backlash” (1980), auf
der S. 26f, vom Heresis-Collective.
Darin wurden Auszlge der Arbeit
Let’s Take Back Our Space (1977) von
Marianne Wex publiziert.

" Vgl Judith Rodenbeck, ,Between
the Personal and the Political: On
Marianne Wex's Let's Take Back Our
Space’, in: ARTMargins Online 1-2/1
(2022), S. 50f,

2 Seit den 1970er-Jahren wird
die entstehende feministische
Kunstgeschichtschreibung und
Kunstkritik in den USA vertreten
durch u. a. Lucy L. Lippard und
Linda Nochlin.

3 Vgl. Kaiser (2013), S. 138f.

*Vgl. Zimmermann (2018), S. 35f,
Neue Gesellschaft fir bildende Kunst
eV, ,Grafik, Skulpturen, Objekte,
Aktionen”, Ausstellung Kunstlerinnen
International 1877-1977, in: Archiv

der nGbK, URL: https://archiv.
ngbk.de/projekte/kuenstlerinnen-
international-1877-1977/ (letzte
Sichtung 08.02.2023).

5 Kaiser (2013), S. 139,

5 Vgl Ebd,; Kaiser liest dieses
Vorgehen zudem ,als Absage
an tradierte Begriffe der
kunsthistorischen Einordnung",
Kaiser (2013), S. 138.

7 Vgl. Kaiser (2013), S. 149.

8 \gl. Marianne Wex, ,Weibliche”
und ,mannliche” Korpersprache

als Folge patriarchalischer
Machtverhaltnisse, Hamburg 1979, S. 6.



' \gl. Lucie Ortmann, ,Korper

im Kontext systemischer
Zuschreibungen: Marianne Wex und
Gaélle Bourges. Archiv als Ent-
Fremdung", in: Leipzig Univ. 2014,

S. 2f.

20 Wex (1979), S. 5.
2'\/gl. Ebd,; Ortmann (2014), S. 2.

achtete sie darauf, beim Fotografieren nicht gesehen
zu werden. Wahrend des Arbeitsprozesses entwickelte
die Klnstlerin ein raumbezogenes Ausstellungsformat,
indem sie Fotografien auf beidseitig bespielbare
Pappkartons montierte. Einer seriellen Collage
gleichend ordnete sie die Aufnahmen auf zwei
horizontalen Achsen so an, dass sich in der oberen
Reihe ,mannliche’ und in der unteren Reihe weibliche’
nach Korperhaltungen und Gesten gruppierten.”®

Die Abbildung 2 zeigt Aufnahmen, die
Wex unter der Kategorie Bein- und Fulshaltungen
zusammengefluhrte. Die formale Struktur ihrer
Tableaus begriff sie als ,Spiegel patriarchalischer
Machtverhaltnisse”,?® denn sie erkannte in ihnen
stereotype Korperhaltungen, die Mannern und
Frauen in patriarchalischen Machtverhaltnissen als
charakteristisch zugeschrieben werden.?

(Abb. 2) Marianne Wex, /,Weibliche” und ,mannliche” Korpersprache als Folge patriarchalischer
Machtverhaltnisse/, Ausstellungsansicht Badischer Kunstverein, Karlsruhe 2012. Foto: Stephan Baumann, bild raum.
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In der oberen Reihe sitzen 11 Manner mit breiter
Beinhaltung, sie haben ihre Ful3e nach aulBen gestellt
und die Arme locker auf den Beinen abgestutzt. Sie
beanspruchen in ihrer Korperhaltung mehr Platz
fUr sich als die darunter abgebildeten Frauen.?? Da
Marianne Wex die Fotografien entsprechend der
eingenommenen Korperhaltung zuschnitt, spiegeln
sich die ausladenden Gesten in der oberen Reihe auch
in der Grol3e des Papierformates wider. 2 Die untere
Reihe zeigt 13 Fotografien von Frauen, die mit eng
zusammenstehenden Beinen, paralleler Ful3stellung
und enganliegenden Gliedmalen dicht nebeneinander
platziert sind. Sie nehmen auf der horizontalen Achse
derselben Flache deutlich weniger Platz ein als die
Manner in der oberen Reihe. 2 Wex resumiert, dass
die eingenommenen Korperhaltungen eine Hierarchie
unter den sozialen Geschlechtern festschreiben und
normative Verhaltensmuster erkennbar machen.
Dementsprechend zeigt sich in der Zusammenstellung
der Fotografien, dass Manner im offentlichen Raum
mehr Platz einnehmen als Frauen. %

Bereits seit Beginn der 1970er-Jahre setzte sich
Wex intensiv mit dem Thema Korpersprache anhand
von Fotografien auseinander. Die Bilder dieser frihen
Phase bezog sie allerdings aus den Medien, wo
sie beruhmte Personlichkeiten, wie Politiker*innen,
Werbeanzeigen, pornographische Anzeigen sowie TV-
und Filmstils ablichtete. Diese zumeist inszenierten
Korperhaltungen von Menschen aus den Medien nahm
sie ebenfalls in die Collagen ihrer Arbeit Let’s Take
Back Our Space auf. % Zu sehen ist dies auf Abbildung 3,
die u.a. den Bauherren Ruger aus der 23. Ausgabe der
Zeitung Spiegel im Jahr 1923 zeigt, welche unter der
Kategorie Bein- und FulShaltungen verortet ist. 2

Die abfotografierten Bilder aus den Medien
konnen, so Wex, als normative Leitbilder fur die
Gesellschaft wirken, da sie Teil der Alltagskultur sind.
Im Abgleich mit ihren Stral8enfotografien kommt sie
zu dem Ergebnis, dass kaum Unterschiede in den
eingenommenen Korperhaltungen festzustellen sind.?
Dass Wex ihren Stral3enfotografien diese Aufnahmen
in ihrer Arbeit hinzufligte, kann laut Anna Voswinkel
zudem ein Hinweis darauf sein, dass sie die soziale
Konstruiertheit der binaren?® Geschlechteraufteilung
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S. 181,

24 \/gl. Wex (1979), S. 12; Schor (2016),
S. 44,

% \/gl. Schor (2016), S. 44; Wex
(1979), S. 6.

% \/gl. Anna Voswinckel,
,Raumerweiterung - Anna Voswinkel
Uber Marianne Wex bei Leighton,
Berlin®, in: Texte zur Kunst (2018),
URL: https://wwwdtextezurkunst.de/
de/articles/anna-voswinckel-ueber-
marianne-wex-bei-tanya-leighton-
berlin/ (letzte Sichtung 08.02.2023).

27 \/gl. Wex (1979), S. 14.
% \/gl Ebd, S. 5.

2 |m Vorwort ihres Buches
formuliert Marianne Wex ihre Kritik
am ,binare[n] Denken" als ,System
des Trennenden, [das] einen
wesentlichen Pfeiler zur Erhaltung
patriarchalischer Machtstrukturen
darstellt.”, zitiert nach: Wex (1979),
S.10.



(Abb. 3) Marianne Wex, Let’s Take Back Our Space: Female’ and ‘Male’ Body Language as a Result of Patriarchal
Structures (Leg and Foot Positions), 1977/2018, Archival inkjet print (WEX-2018-0002), Courtesy of the artist and

Tanya Leighton, Berlin and Los Angeles

30 Vgl. Voswinkel (2021), S. 181.

3 vgl. Wex (1979), S. 350ff,; David
Campany, ,Marianne Wex: Let's Take
Back Our Space, 1979 in: Aperture
213 (2013), S. 108f. ; Voswinkel (2021),
S. 181,

% \V/gl. Jens Hinrichsen, ,Analystin
von Korpersprache. Die Kinstlerin
Marianne Wex ist tot", in: Monopol.
Magazin fiir Kunst und Leben (2020),
URL: https://www.monopol-
magazin.de/die-kuenstlerin-
marianne-wex-ist-tot (letzte
Sichtung 08.02.2023).

dechiffrieren wollte.®® Urspringlich dienten ihr die
Fotoaufnahmen als Vorlage fur ihre Malerei. Durch
das Abmalen vorgefundener Werbeanzeigen hatte sie
Hierarchien und Machtstrukturen in den Darstellungen
von Frauen und Mannern hinterfragt. Allerdings
erschienen ihr diese Moglichkeiten der Malerei immer
ungeeigneter fur ihre Studien. Erst das Medium der
Fotografie ermoglichte es ihr, Zusammenhange und
Situationen eingeschriebener geschlechtsbezogener
Normen von Korpersprache in vergleichenden
Gegenuberstellungen deutlich zu machen.*

Let’s Take Back Our Space ist eine Analyse
menschlicher Verhaltensformen und der visuellen
Reprasentationen der Geschlechter. Die von Marianne
Wex angewandten fotografischen Praktiken losen sich
von den klassischen (Bild-)Gattungen.*? In den 1970er-
Jahren bot das Medium der Fotografie neben Video
und Performance neue Ausdrucksmoglichkeiten fur
Kunstlerinnen.
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Im Unterschied zur Malerei und Skulptur wurde

die Fotografie als ein emanzipatorisches Medium

von Kunstlerinnen entdeckt, da es gegenuber den
mannlich-assoziierten klassischen (Bild-)Gattungen
als historisch unbelastet galt. Denn die Fotografie bot
die Chance, unmittelbar und spontan zu arbeiten und
sich innerhalb der mannlich dominierten Kunstszene
durch eigenstandige Bildpraktiken Sichtbarkeit zu
verschaffen,

II. Feministische Bewusstseinsbildung

In Museen und Buchern fand Marianne
Wex Inspiration fur ihre eigene Arbeit ebenso
in der Auseinandersetzung mit Bildern und
Schriften anderer Kunstler. Die Teilnahme an der
Ausstellung Kunstlerinnen International 1877-1977
erweist sich ruckblickend als ein Wendepunkt in
ihrer feministischen Bewusstseinsbildung und
kunstlerischen Positionierung.

Zuvor hatte sie die ,mannliche
Kunstgeschichtsschreibung' als eine bedenkenlose
|dentifikationsflache rezipiert und als erwachsene
Klnstlerin wie die ,Taten der Karl-May-Helden"**die
sie aus Filmen und Buchern kannte, akzeptiert. Dabei
war die Frage nach ihrer eigenen Positionierung als
weibliche Kunstlerin, wie sie sich selbst sieht und
wie sie reprasentiert wird, im Hintergrund verblieben.
Arbeiten feministischer Kunstlerinnen und deren
inharentes kritisches Potential waren ihr bis zu
ihrer Teilnahme an der Ausstellung Kiinstlerinnen
International 1877-1977 kaum bekannt. Bis zu diesem
Zeitpunkt hatte sie weibliche kunstlerische Positionen
abseits einer kritischen Auseinandersetzung mit
der sie umgebenden patriarchalischen Umwelt
wahrgenommen. Auch sie selbst habe sich ,in der
gleichen Weise, wie diese Malerinnen [...] in den
von mannlichen Interessen bestimmten Grenzen
bewegt".*® Die Ausstellung Kunstlerinnen International
1877-1977 bot ihr die initiale Chance, feministisch
arbeitende Kunstlerinnen kennenzulernen.
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3 Vgl, Mechthild Widrich, ,Die
vierte Wand wird nachdenklich.
Feministische Experimente mit der
Kamera", in: Gabriele Schor (Hg.),
Feministische Avantgarde. Kunst der
1970er-Jahre: Sammlung Verbund,
Wien, Minchen/London/New York
2016, S. 70.

34 Wex (1979), S. 349,
% Epd.
% \/gl, Wex (1979), S. 349,



3 Dieser erschien im Jahr 1971 in der
Anthologie: Woman in Sexist Society.
Studies in power and powerlessness
von Vivian Gornick.

% Vgl. Schor (2016), S. 23f.

% Vgl. Ebd, S. 22.

4 Andreas Beitin/Katharina
Koch u. a, ,Einleitung”, in: ders.
(Hg.), Empowerment. Kunst und
Feminismen, Bonn 2022, S. 16.
“\Vgl. Ebd.

“2 Vgl Wex (1979), S. 349.

Bereits 1971 verdeutlicht Linda Nochlin in
ihrem Essay Why have there been no great woman
artist?* durch welche Mechanismen Frauen
in der Kunstgeschichte und Kunstproduktion
ausgeschlossen wurden.*® Demnach habe sich die
Kunstgeschichtsschreibung in zu groBem Mal3e am
Leitbild des ,mannlichen Geniediskurses"” orientiert. *
Nochlins Beitrag ist es in diesem Diskurs, dass
sie ,(historische) institutionelle, also strukturelle
Ursachen"# fur die Marginalisierung von Kunstlerinnen
ausmacht und so den Anfangspunkt der feministischen
Kunstgeschichtsschreibung markiert.*

Marianne Wex hatte bereits in ihrem eigenen
Werk Let’s Take Back Our Space Ungleichheiten im
System der Kunst als ein soziologisches Problem
verhandelt. Aber erst durch die Teilnahme an
der Ausstellung Kinstlerinnen International 1877-
1977 erkannte sie sich im Diskurs feministischer
Kunstgeschichtsschreibung wieder. Ihr wurde
bewusst, dass sie durch mannlich dominierte
kunstlerische Positionen in ihrer eigenen
kunstlerischen Praxis sozialisiert wurde, obwohl es
auch weibliche kinstlerische Positionen gibt, fur die
sie sich interessierte. Doch erst mit der einsetzenden
Selbstreflexion erkannte Marianne Wex, dass sie als
Kunstlerin, aufgrund historisch-kulturell bedingter
Konstellationen, eine marginalisierte Position einnimmt.*?

III. Feministische Positionierung

In einer performativen Ubertragung ihrer
Rechercheergebnisse reagierte Marianne Wex
auf die systemischen Strukturen, denen die
Geschlechterverhaltnisse unterliegen. Anstelle der
heimlichen Fotografien im offentlichen Stadtraum
fertigte sie inszenierte Fotografien mit weiblichen
und mannlichen Modellen an, die sie mit dem Titel
Ein Versuch bezeichnete. Daflir zeigte sie ihren
Modellen auf Fotografien typische Korperhaltungen
des jeweiligen Geschlechts. Sie liel3 dann sowohl die
teilnehmenden Frauen als auch die teiinehmenden
Manner zunachst die von ihr ausgewahlten ,typisch
weiblich[en]”* Korperhaltungen und danach ,typisch
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mannlich[e] Haltungen“#* einnehmen. In den so
entstandenen Posen wurden sie von Wex fotografiert
(Abb. 4).%5

Laut Wex zeigt sich in diesem Versuchsablauf,
dass es von den teilnehmenden mannlichen Modellen
als eine Beschrankung und als herabwurdigend
empfunden wurde, weibliche' Posen einzunehmen,
wahrend es fur die weiblichen Modelle eine
befreiende Erfahrung darstellte. %6

(Abb. 4) Marianne Wex Let’s Take Back Our Space, 'Female’ and ‘Male’ Body Language as a Result of Patriarchal
Structures (An Experiment), 1977/2018 Archival inkjet print 11874 cm in Edition of 5 + 2 AP (WEX-2018-0012),
Courtesy of the artist and Tanya Leighton, Berlin and Los Angeles, Detail Photography: Gunter Lepkowski.

IV. Parallelen zu Judy Chicago

In diesem Zusammenhang lassen sich einige
VerknUpfungen zu den performativen Anséatzen der
Kunst in den 1970er-Jahren erkennen, die sich mit
Geschlechterrollen und geschlechtlich konnotiertem
Auftreten auseinandersetzten. Die amerikanische

feministische Kiinstlerin Judy Chicago nutzte ebenfalls - Wex(1979), 5.7

. . . X . 4 Ebd.
Aneignungsmethoden eines mannlichen Habitus, um Vol Vsl (2018
. - . . 4 . Voswincke B
Uberdeterminierte Geschlechterrollen zu Uberwinden. Auf Wex, (1979 8177

der in Abbildung 5 zu sehenden Schwarz-Weil3-Fotografie, © Wex (1979), S. 177,
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“7\gl. Thessaly La Force, ,The Story
Behind T's Judy Chicago Cover’, in:
The New York Times Style Magazine
(2018), URL: The Story Behind T's
Judy Chicago Cover - The New

York Times (nytimes.com) (letzte
Sichtung 08.02.2023); Gail Levin,
Becoming Judy Chicago: A Biography
of the Artist, Oakland, California 2018,
S. 139

4 \/gl. La Force (2018); Levin (2018), S. 70.

49 Zu dieser gehorten Ed Moses,
Billy Al Bengston, Craig Kauffman,
Ed Ruscha, Robert Irwin und Larry
Bell. Da der La Cienega Boulevard
etwas abseits der Stadtgrenzen
lag, befand er sich auch au3erhalb
der Reichweite der repressiven
Kulturpolitik der Stadtverwaltung.
Vgl. Levin (2018), S. 69f.

% \igl. Ebd, S. 70.

5"En Gibson bringt die patriarchalen
Strukturen in der Kunstszene und
die AusschlieBungsmechanismen
auf den Punkt: ,Frauen, ob hetero
oder lesbisch, schwule Manner und
alle Klnstler mit dunkler Hautfarbe
galten per se als nicht bedeutend.”
Zitiert nach: Schor (2016), S. 23, Vgl.
auch Levin (2018), S. 107, 121.
Ferus-Mitglied Billy Al Bengston,
bezeichnete rickblickend den
Feminismus als ,Pferdescheil3e” Er
erinnert sich an Judy Gerowitz als
,ubergewichtig, aufdringlich, sich
beklagend, jammernd, dass sie
nicht ernst genommen wurde" und
erganzt in misogynem Duktus, dass
sie ,mein Revier betreten hatte - die
Motorhauben!" \Vgl. Levin (2018), S.120.

%2 \/gl. Abbildung 6, Levin (2018), S. 139f.

die in der Dezemberausgabe des Jahres 1970 im
Artforum erschienen ist, tragt sie kurze Satin-Hosen
und ein T-Shirt mit dem Namen Judy Chicago. Die
Arme auf dem Gelander abgestutzt, tragt sie ihre
Boxhandschuhe lassig, bereit in Aktion zu treten,
wie der Box Ring impliziert. Im Hintergrund ist ihr
damaliger Kunsthandler und Manager Jack Glenn
zu sehen, Uber den die Aufnahme als Anzeige in das
Artforum gelangte.*” Im Ruckblick erinnert sich die
Kunstlerin an Irritationen, die ihre Besuche in dem
Fitnessstudio bei den mannlichen Trainierenden
hervorrief: “That scene was completely inhospitable
to women,’ [..] “l was told all the time | couldn't be an
artist and a woman, too"

Mit dieser Aktion reagierte Chicago parodierend
auf den Machismo der mannlich dominierten
Kunstszene rund um die beruchtigte Ferus Gallery
am Cienega Boulevard in Los Angeles. Die Galerie
reprasentierte eine inszenierte Hyper-Mannlichkeit.*®
Rund um die 1957 von Edward Kienholz und Kellner
Hopps gegrundete Ferus Gallery hatte sich eine
informelle Gruppe junger, mannlicher Kiinstler
gruppiert. “° Inspiration fanden sie im studkalifornischen
Milieu der jugendlichen Hot-Rods sowie in exotischen
Autodesigns mit leuchtenden Farben und Oberflachen,
die auf Hochglanz poliert schimmerten. 5° Chicago
begann sich als junge Kunststudentin in dieser Szene
zu vernetzen. Schon Mitte der 1960er-Jahre war sie
in Kontakt mit der Gruppe getreten, doch haderte sie
damit, dass weibliche Kunstlerinnen zu dieser Zeit in
Los Angeles nicht ernst genommen wurden.®

Bereits im Oktober 1970 kundigte Chicago
ebenfalls im Artforum einen Namenswechsel an (Abb. 6).
Von Judith Gerowitz, einen Namen, den sie von ihrem
verstorbenen Mann geerbt hatte, zu ,Judy Chicago’, ein
Verweis auf ihre Heimatstadt. Mit ihrer fotografischen
Selbstinszenierung warb sie fur eine Solo-Show am
California State College in Fullerton, Orange County, im
November 1970. Im Begleittext der Anzeige zu dieser
Ausstellung erklarte sie: ,JUDY GEROWITZ verzichtet
hiermit auf alle ihr durch mannliche soziale Dominanz
aufgezwungenen Namen und wahlt frei ihren eigenen
Namen JUDY CHICAGO"%? Damit hatte sie nicht nur ihr
Gender als unabhangige Frau, in der sie umgebenden
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....

(Abb. 5) Judy Chicago, Exhibition advertisement, Cal State Fullerton, December 1970, Artforum, vol. 11,
© VG Bild-Kunst, Bonn 2024

mannlichen Kunstlerszene bestatigt, sondern
zugleich auch ihre Aufmerksamkeit fur die kulturellen
Konsequenzen patriarchaler Praktiken bezeugt.®®

V. Fazit

Marianne Wex' Arbeit Let’s Take Back Our
Space verdeutlicht einen spezifischen Umgang mit
der Aneignung des vorgefundenen Bildmaterials und
dem Medium der Fotografie. Mit ihrer Teilnahme an
der Ausstellung Kinstlerinnen international 1877-1977
lasst sie sich im Kontext der feministischen Bewegung

der 1970er-Jahre verorten.®* Ihre Erkenntnisse, dass % Vgl. Levin (2018), S. 1391,
Manner im offentlichen Raum mehr Platz einnehmen 5 \gl. Rodenbeck (2022), S. 50f,
als Frauen, muten fur den heutigen Betrachter wenig  \igl, David Campany, Marianne
. 55 NI . . Wex: Let's Take Back Our Space,
Uberraschend an.®® Nicht zuletzt, weil diese Erfahrung 1979" in: Aperture, Nr. 213 (2013), S.

108f.
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ONE WANLSHOW
CAL STATE FULLERTON
OCTOBER 23 THRU
NOVEMBER 25

JACK GLENN GALLERY

2831 EAST COAST HIGHWAY / CORONA DEL MAR, CALIFORNIA 92625 5.
7 DAYS A WEEK, 11 AM.TOSP.M.  (714) 675-8020

(Abb. 6) Judy Chicago, Judy Chicago, name change advertisement. Artforum, vol. 9 (October 1970) (photograph
courtesy Through the Flower Archives), © VG Bild-Kunst, Bonn 2024
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auch heute noch Aktualitat besitzt, wie beispielsweise
die Kontroverse um ,Manspreading' in vielen Landern
zeigt, die 2017 in Spanien zu einem Verbot von

zu breitem Sitzen im Offentlichen Nahverkehr fir
Manner gefuhrt hat. Auch in Istanbul, New York und
San Francisco dienen Plakatkampagnen dazu, in
Verkehrsbetrieben darauf hinzuweisen, dass die Beine
nicht zu weit gespreizt werden sollen, um anderen
Passagieren ebenfalls Beinfreiheit zu ermoglichen.®

In performativen Versuchsanordnungen erprobte
Marianne Wex bereits in den 1970er-Jahren Methoden
der Aneignung, um den Verhaltenskanon und damit
einhergehende Gewaltstrukturen zu durchbrechen.”’
Die Aktualitat ihrer Arbeit offenbart sich mit Blick
auf eine Reihe von Aufnahmen der feministischen
Aktivistinnen und Berliner Design-Studentinnen
Elena Buscaino und Mina Bonakdar, die 2021 mit
einer Kampagne der Initiative Riot Pant Project und
Angehorigen der LGBTQ-Community dazu beitragen
wollten, offentlichen Raum, der oft von Mannern in
Anspruch genommen wird, fUr sich zurtickzuerobern
(Abb. 7 und 8).%8

Wie kann es gelingen, dass Manner feministisch
werden und am feministischen Diskurs teilnehmen?
Der Journalist Vincent Herr wies in einer Sendung des
Deutschlandfunks aus dem Jahr 2020 zum Thema
Feminismus und Manner darauf hin, dass viele Manner
wenig Erfahrung mit Alltagssexismus haben, dass sie
Fragen rund um das Thema Diskriminierung in diesem
Kontext oft nicht verstehen und personlich nicht
erlebt haben, wie es sich fur Betroffene anfihlt.>® Die
mannlichen Probanden von Marianne Wex kamen sich
in ihren performativen Versuchsanordnungen, als sie
weibliche Posen imitieren sollten und diese zunachst
parodierten, lacherlich vor.f® Sich hineinzuversetzen
in die andere geschlechtliche Realitat, dieser Ansatz
zeichnet die Arbeiten von Marianne Wex aus, denn
ihren Modellen bot sie die Chance, die eigene
Weltwahrnehmung zu erweitern und zu hinterfragen.
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% Vgl. Magarethe Stokowski,
,/Phanomen ,Manspreading".
Untenrum breit", in: Spiegel Kultur
(2017), URL: https://www.spiegel.de/
kultur/gesellschaft/manspreading-
untenrum-breit-warum-maenner-
breitbeinig-sitzen-a-1151934.html
(letzte Sichtung 08.02.2023).

57\/gl, Wex (1979), S. 177

%8\/gl. Livia Sarai Lergenmdiller,
,Manspreading. Gegen
Manspreading: Mach mal Platz,
Mann!”, in: ze.tt (2020), URL: https://
www.zeit.de/zett/politik/2020-11/
gegen-manspreading-
mach-mal-platz-mann?utm_
referrer=https%3A%2F%2Fwww.
google.com%2F (letzte Sichtung
08.02.2023).

% Vgl. Christina Kifner, ,Feminismus.
Wenn Manner flir Frauenrechte
kampfen", in: Deutschlandfunk
Kultur (2020), URL: https://
www.deutschlandfunkkulturde/
feminismus-wenn-maenner-fuer-
frauenrechte-kaempfen-100.html
(letzte Sichtung 11.06.2023).

0 Vgl Wex (1979), S. 177.
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(Abb. 1) Arthur Jafa, Love Is The Message, The Message Is Death, 2016, Film Still © Arthur Jafa - Courtesy of the
artist and Gladstone Gallery
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Artivismus versus Umweltrassismus — Strategien zeitgenossischer

BIPoC-Kiinstler*innen

Marie Friedrich

! Global Citizen, ,In a Sea of Denial,
This 11-Year-Old South African
Activist Is Speaking Out Against
Climate Injustice’, in: Global Citizen,
1610.2019, URL: https://www.
globalcitizen.org/en/content/south-
africa-youth-climate-activist-cape-
town/ (letzte Sichtung 07.06.2023).

?Vandalistische Demonstrationen,
die auf die Erderwarmung
aufmerksam machen sollen, hatte
es in Ausstellungshausern bereits
friiher gegeben, wie beispielsweise
1985, als Rubens Gemalde von
Philip IV. im Kunsthaus Zurich in
Brand gesetzt wurde, um auf die
Umweltverschmutzung aufmerksam
zu machen. Die Auswahl des Werks
passierte dabei blindwutig; vielmehr
geschah der Akt der Zerstorung

als Instrument des Ausdrucks von
gesellschaftlichen Missstanden und
Unzufriedenheit (Vgl. Anne Bessette/
Juliette Bessette, ,On Environmental
Activism in Museums”, in: e-flux,
0612.2022, URL: https://www.e-
flux.com/notes/507828/on-
environmental-activism-in-museums
(letzte Sichtung 10.06.2023).

30. A, Gemaldeklebergalerie.
Klimaaktivismus - die gesammelten
Werke", in: Spiegel Kultur, 1811.2022,
URL: https://www.spiegel.de/
kultur/klimaaktivismus-in-museen-
die-gesammelten-werke-in-der-
gemaeldeklebergalerie-a-d61d94ca-
02af-4940-ab59-03f33a8ef756
(letzte Sichtung 07.06.2023).

4 Unter dem Stichwort Umweltkunst'
greifen Kinstler*innen, wie zum
Beispiel Dan Peterman, seit den
1980er Jahren in ihren Werken
sozial-okologische Themen auf, wie
etwa zur Erderwarmung (vgl. Raimar
Stange, ,Kunst und Aktivismus.

Was kann Klimakunst' bewirken?",
in: monopol Magazin fur Kunst und
Leben, 30.07.2021, URL: https://
www.monopol-magazin.de/kunst-
aktivismus-umwelt-was-kann-
klimakunst-bewirken (letzte Sichtung
10.06.2023).

JPeople have become less sensitive to global warming because they aren't faced
by reality yet. [...] But where I'm from this reality already exists.” - Yola Mgogwana'

Einleitung

Was konnen ordinare Burger tun, wenn
Politiker*innen weltweit die Erkenntnisse von
Wissenschaftler*innen negieren? Welche
Ausdrucksformen konnen die Protestierenden nutzen,
um ihre Forderungen zu artikulieren und fur ihre
demokratischen Rechte einzustehen? Jungst mehren
sich die Angriffe von Klimaaktivist*innen, die als Form
des Protests immer wieder Kunstwerke in Museen als
Zielscheibe wahlen.?2 Ob in London, New York oder
Potsdam?® - die Destruktion der millionenschweren,
popularen Werke generiert vor allem eines: Mediale
Aufmerksamkeit. Durch die Art der Berichterstattung
ruckt gleichermal3en der legale Aktivismus innerhalb
von Ausstellungshausern in den Hintergrund - denn
auch zeitgenossische Kunstschaffende greifen immer
wieder umwelt- und klimaaktivistische Themen auf, um
ihren Widerstand auszudrucken.?

Anhand des Begriffs des Umweltrassismus, der

seit den 1980er Jahren kursiert und ursprunglich
von Benjamin Chavis, einem afroamerikanischen
Burgerrechtler gepragt wurde, wird die doppelte
Uberlagerung der Thematik und die Verbindung zu
(post)kolonialen Strukturen deutlich: Nicht nur waren
es vorwiegend die Lander des globalen Nordens,
die die Industrialisierung und damit die klimatischen
Veranderungen der Erde verursacht haben;
vielmehr sind es heute vor allem marginalisierte
Bevolkerungsgruppen, die besonders unter der
Umweltverschmutzung leiden.’ Benjamin Chavis
nutzte den Begriff ,environmental racism’, um die
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Ergebnisse der Studie “Toxic Wastes and Race in the
United States” (1987) zu beschreiben. Im Jahre 1992
erklarte er “environmental racism” als:

Racial discrimination in environmental policy-making and the enforcement of
regulations and laws, the deliberate targeting of people of color communities for
toxic waste facilities, the official sanctioning of the life-threatening presence of
poisons and pollutants in our communities, and the history of excluding people of

color from leadership in the environmental movement.®

Nur ein Jahr spater erweiterte Chavis seine
Definition als geschaftsfuhrender Direktor der National
Association for the Advancement of Colored People
und verband die Strukturen von Umweltrassismus mit
denen des Postkolonialismus. Er forderte:

[..] One of the responsibilities of the Civil Rights Movement is to define the

postmodern manifestations of racism. We must not only point to overt forms of

racism, but also to institutionalized racism.”

Ein Jahrzehnt spater definierte der Soziologe und
Aktivist Robert Bullard® Umweltrassismus als ,jede
Politik, Praxis oder Richtlinie, die (beabsichtigt oder
unbeabsichtigt) Einzelpersonen, Gruppen oder
Gemeinschaften aufgrund von ,race’' oder Hautfarbe
benachteiligt” und damit auch als globales Phanomen,
das ebenso toxische oder gefahrliche Exporte in
explizit nicht-Westliche® Lander miteinschlief3t.°

Wie Jutta Held und Norbert Schneider 1993
herausgestellt haben, kann Kunst als Spiegel von
Gesellschaftsverhaltnissen verstanden werden
Gleichermal3en diskutiert Jacques Ranciere in
seinem Vortrag ,Ist Kunst widerstandig?' die Rolle
der Kunstschaffenden und betont: Sie sind ,weder
mehr noch weniger rebellisch [...] als die anderen
Teile der Bevolkerung"?Unter dieser Pramisse bleibt
der Artivismus, also die ,Hybrid-Form von Kunst
und Aktivismus”, ® den gesellschaftlichen Strukturen
untergeordnet, in denen er fungiert.

Gerade, weil Schwarze™ Menschen strukturelle
Diskriminierung erfahren, ist aktivistische Kunst fur sie
ein bedeutendes Mittel der Selbstreprasentation und
des Protests. Die US-amerikanische Autorin bell hooks
beschrieb 1992 mit ihrem Ansatz des ,Oppositional
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51982 entwickelte

sich in den USA eine
Umweltgerechtigkeitsbewegung,
als der Bundesstaat North Carolina
die Kleinstadt Afton als Lager flr
polychlorierte Byphenylen (PCB)
verseuchte Erde wahlte. Das in
Warren County gelegene Aften war
damals Teil der armsten Landkreise
in North Carolina - der Schwarze
Bevolkerungsanteil lag bei 65
Prozent, Drei Jahre lang stellte sich
die Bevolkerung mit Sitzblockaden,
Demonstrationen und gerichtlichen
Prozessen gegen den Bau der
Giftmulldeponie. Die marginalisierten
Gruppen pochten auf eine
Einstellung der verschmutzenden
Industrien - jedoch vergebens,
denn die Deponie wurde schlief3lich
gebaut und eroffnet. Die Not-in-
my-backyard-Forderung (NIMBY")
der weilBen Bevolkerung dominierte
den Protest der Schwarzen
Blrger*innen. Motiviert durch

die Proteste in Warren County
wurde 1987 schlief3lich eine Studie
der United Church of Christ
angestol3en, die die Vergabe von
Gift- und Sondermdilldeponien
sowie Rassismus erforschte. Aus
der Studie ging hervor, dass die
Wahrscheinlichkeit, neben einer
Giftmullanlage zu leben, fur die
Schwarze Bevolkerung finfmal

so grof3 war wie flr die weilSe
Bevolkerung. In Deutschland

bleibt die Thematik bis heute
weitestgehend unerforscht (vgl.
Imeh ltuen/Lisa Tatu Hey, Der
Elefant im Raum - Umweltrassismus
in Deutschland. Studien, Leerstellen
und ihre Relevanz fiir Umwelt- und
Klimagerechtigkeit. Eine Publikation
der Heinrich-Boll-Stiftung, November
2021, S. 4, URL: https://www.boell.
de/de/2021/11/26/der-elefant-im-
raum-umweltrassismus-deutschland
(letzte Sichtung 03.01.2023).



® Zit. nach Carl A. Zimring, Clean and
White: A History of Environmental
Racism in the United States, New
York 2016, S. 1f.

"Ebd. S. 2.

8 \/gl. Robert Bullard, ,Environmental
Racism and Invisible Communities’,
in: West Virginia Law Review

96/4 (1994), S. 1037, URL: https://
researchrepositorywvu.edu/wvlr/
vol96/iss4/9 (letzte Sichtung
10.06.2023).

° Im Folgenden wird Westlich
groBgeschrieben, um auf die
Konstruiertheit des Begriffs
aufmerksam zu machen.

°Vgl. Imeh (2021), Anm. 5, S. 5.

Vgl Jutta Held/Norbert Schneider,
Sozialgeschichte der Malerei vom
Spétmittelalter bis ins 20. Jahrhundert,
Koln 1993.

2 Jacques Ranciere, Ist Kunst
widerstandig?, Berlin 2008, S. 8.

| isa Bogerts, ,Asthetik als
Widerstand: Ambivalenzen

von Kunst und Aktivismus", in:
PERIPHERIE - Politik, Okonomie,
Kultur 37/1(2017), URL: https://doi.
0rg/10.3224/peripheriev37i101, S. 7
(letzte Sichtung 10.06.2023).

“Die in dieser Arbeit

verwendeten Kategorien weil3'

und ,Schwarz' beziehen sich

nicht auf die tatsachliche

Hautfarbe der Individuen,

sondern sind selbstgewahlte,
ermachtigende Begriffe zur aktiven
Sichtbarmachung der politischen
Identitat und der damit verbundenen
Position innerhalb der Gesellschaft.
Um das Adjektiv von der Hautfarbe
zu unterscheiden, wird ,Schwarz'
mit GroBbuchstaben geschrieben.
Die Kategorie weil3' schreibe ich

im Folgenden klein und kursiy,

,um deutlich zu machen, dass

es sich nicht um eine affirmative
kollektive Selbstbenennung

handelt, sondern um einen Begriff,
den wir [bzw. ich] zur Analyse

von rassistischen Strukturen und
Kategorisierungen verwende[n]".
Die beiden Begriffe stellen keine
Gegenuberstellung dar, ,sondern
bezeichnen unterschiedliche
Positionen in Bezug auf strukturelle
gesellschaftliche Machtverhaltnisse”
und die Bedeutung der privilegierten
(weillen) bzw. deprivilegierten
(Schwarzen) Positionierung, aus
der gegen Rassismus gekampft
wird (Adibeli Nduka- Agwu/Antje
Lann Hornscheidt (Hg.), ,Rassismus
auf gut Deutsch. Ein kritisches
Nachschlagewerk zu rassistischen
Sprachhandlungen’, in: Sprache und
Diskriminierung. Transdisziplinare
Genderstudien 1 2. Aufl, Frankfurt a.
M. 2013, S. 32 ).

Gaze', dass ,die Marginalitat Schwarzer Subjekte nicht
nur mit Ausschluss und Unterdruckung verbunden
[ist], sondern auch mit Fahigkeiten zum Widerstand,
mit Kreativitat und einer speziellen Perspektive auf
Wirklichkeit, die ein besonderes Wissen daruber
hervorbringt, wie [weilse] Vorherrschaft sowohl
konstruiert als auch performativ ausgetbt wird"”®

Dementsprechend sind People of Color
nicht nur Expert*innen flr Postkoloniale Kritik -
insbesondere Kunstler*innen of Color verfigen
uber ein hohes Potenzial an Wissen, das Strategien
generiert, um dekolonisierend auf die Gesellschaft
zu wirken. Die Tatsache, dass die Werke in einem
gesellschaftlichen Raum entstehen und zugleich
exponiert werden, ,in dem sich Politik und die gelebte
Erfahrung [..] Uberlagern”, ' zeigt die historisch
wichtige Bedeutung ihrer Widerstandshandlungen.

Uber die Gefahren der Verfremdung und
der Reproduktion kolonialer Uberlieferungen
aus meiner Perspektive als weilse, europaische
Studierende bin ich mir bewusst. Die Grundlagen
meiner Forschung sind daher die Ansatze der
Kritischen Weilsseinsforschung. Das transdisziplinare
Wissenschaftsfeld, das seit 2005 Eingang in die
deutsche Wissenschaft gefunden hat,” fordert das
Fach Kunstgeschichte auf, sich zu dekolonialisieren
und zu queeren, um weilsseinsnormative und
heteronormative Machtverhaltnisse aufzubrechen.
Aus der angewandten Kritischen WeilSseinsforschung
geht optimalerweise eine Erkenntnis weiSer Menschen
hervor, die eigenen Privilegien wahrzunehmen und
diese aktiv zu nutzen, um strukturellen Rassismus
zu bekampfen und die eigene Macht zu teilen.®
Die Anwendung der ,analytische[n] Scharfe" der
,zunachst absolut erscheinenden Definition zweier
Gruppen”, also der weilsen und Schwarzen Menschen,
hat gezeigt, dass sie Selbstreflexion und schlieflich
Potential zur Veranderung fordert® Um ,alle
Geschlechter sichtbar zu machen, auch jenseits des
binaren Geschlechtersystems”, werde ich in meiner
Arbeit das Gendersternchen nutzen.?°
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In der folgenden Analyse werde ich
herausstellen, welche Strategien BIPoC-Kunstler*innen
innerhalb des institutionellen Ausstellungsraumes
nutzen, um gegen die (post-)kolonialen Strukturen
des Umweltrassismus zu protestieren. Die fUr die
Analyse ausgewahlten Kunstschaffenden greifen
unterschiedliche Aspekte von Umweltrassismus
auf: Wahrend sich Arthur Jafas Videoarbeit auf den
Umweltrassismus der Klimapolitik bezieht, fokussiert
sich die Fotografin und Konzeptkunstlerin LaToya
Ruby Frazier auf den regionalen Umweltrassismus in
der US-amerikanischen Stadt Flint. Der Ansatz von
The Nest Collective deckt dagegen die Folgen des
globalen Umweltrassismus auf. Alle drei ausgewahlten
Werke nutzen das Medium der Fotografie bzw.
des Films und reihen sich auf diese Weise in die
Tradition des ,subversiven Widerstands"?' von
BIPoC?-Kunstler*innen ein.? Bevor ich mit den
einzelnen Werkanalysen beginne, bedarf es einer
kritischen Einschatzung des Potentials aktivistischer
Kunst von BIPoC-Kunstler*innen im institutionellen
Ausstellungsraum des Museumes.

Museen als ,Kontaktzonen‘?

Die sich seit dem Ende des 20. Jahrhunderts
bis in die 1960er Jahre fortentwickelnde Entfernung
der kinstlerischen Schwerpunktsetzung auf rein
asthetische und symbolische Inhalte und der
Offnung des Kunstbereichs in Richtung diverser
Wissenschaftsgebiete manovrierte die Disziplin in ein
Feld des (Ver-)Handelns. So halt Peter Weibel fest:

Die Kunst hat ab der Mitte des 20. Jahrhunderts ihr Handlungsfeld vom

5 Zit. nach Rena Onat, | Speak,

so you don't speak for me!"

(Queer) of Color-Perspektiven

als Voraussetzung flr Queering

und Dekolonialisierung von
Kunstwissenschaft”, in: Anna Greve
(Hg.), Kunst und Politik. Jahrbuch der
Guernica-Gesellschaft, Schwerpunkt:
WeiBsein und Kunst. Neue
postkoloniale Analyse, S. 101-116,

1. Aufl. Gottingen 2015, S. 102; Vgl.
bell hooks, Black Looks. Popkultur,
Medien, Rassismus, 1. Auflage, Berlin
1994 [EA 1992], S. 145-165.

®Portia Malatije, ,Die

aktivistischen Praktiken Schwarzer
stdafrikanischer Kinstlerinnen",

in: Andreas Bettin/Katharina

Koch u. a. (Hg.), Empowerment.
Kunst und Feminismen, Ausst. Kat.
Kunstmuseum Wolfsburg, Frankfurt
a. M. 2022, S.170.

7 Die deutschsprachige
Weiterentwicklung der Whiteness
Studies, welche urspriinglich aus
den Postcolonial Studies entsprang,
wurde 2005 mit dem Sammelband
Mythen, Masken und Subjekte.
Kritische WeilSseinsforschung

mit Beitragen Schwarzer und
weilSer Autor*innen begriindet
(Vgl. Maureen Maisha Eggers/
Grada Kilomba u. a. (Hg.), Mythen,
Masken und Subjekte. Kritische
Weilseinsforschung in Deutschland,
Mdnster 2005).

'® Anna Greve, Farbe - Macht -
Korper. Kritische Weil3seinsforschung
in der europaischen Kunstgeschichte,
Karlsruhe 2013, S. 39.

“\/gl. Anna Greve, ,Postkoloniale
Museologie als Innovationsforderung
fur die Museen der Zukunft, in:
Diana Modarressi-Tehrani/Henning
Mohr (Hg.), Museen der Zukunft:
Trends und Herausforderungen

eines innovationsorientierten
Kulturmanagements, Bielefeld 2021,
S. 337).

20 Geschlechtergerechte Sprache.
Argumente, Hintergriinde und
Arbeitshilfen”, hrsg. von Universitat
Minster/Blro fur Gleichstellung,
o.J,, URL: https://www.uni-
muensterde/Gleichstellung/
geschlechtergerechtesprache.html
(letzte Sichtung 10.06.2023).

reprasentativen und abstrakten Bild in den physischen Raum, das heif3t in die

Realitat erweitert und nach der Realitat des Objekts (den Readymades von Marcel

Duchamp seit 1913), nach realistischer Bewegung (Kinetik), nach der Realitat des
kunstlerischen Lichts (Neonlichtwerke von Zdenék Pesanek seit 1930), nach der
Realitat des Tiers (Jannis Kounellis' Pferde) usw., auch die Realitat des Publikums

(Happening) anerkannt und inkludiert.*

Das Potential von Artivismus wird ebenso
durch Nicolas Bourriaud Auffassung beschrieben,
der in der prekaren Lage der Handlungslosigkeit von
Politiker*innen Kunst als Gegenoffentlichkeit erkennt,
die zugleich ,aufklart, warnt und anklagt”.s
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2 Deborah Willis flhrt in der Analyse
von W.E.B. Du Bois Ausstellung
American Negro (1900) die
Metapher ,subversive resistance’ (dt.:
subversiver Widerstand) ein. Diese
beschreibt Strategien der Produktion
visueller Bilder, um dominante
Meinungen und Stereotypen

zu destabilisieren. ,Subversiver
Widerstand' wird vorwiegend

von Schwarzen Fotograf*innen
angewandt und bedient sich
alternativen Darstellungsweisen
durch die machtvolle Reprasentation
des Selbst und der eigenen
Gemeinschaft (Vgl. Deborah Willis,
,The Sociologist's Eye: W.E.B. Du
Bois and the Paris Exhibition’, in:
diess./David L. Lewis, A Small Nation
of People: W.E.B. Du Bois and African
American Portraits of Progress,
Washington DC 2003, S. 511).

22 BIPoC' steht fur Black,
Indigenous, People of Colour. Die
Selbstdefinition vereint Schwarze
und indigene Identitaten, um

auf Rassismus, Diskriminierung
und die Ausloschung ihrer Kultur
aufmerksam zu machen. Gleichzeitig
wird darauf hingewiesen, dass
die Erfahrungen von People

of Colour unterschiedlich

sind (Vgl. Universitat zu Koln,
,Gender Equality & Diversity.
Antidiskriminierung", 11.07.2022,
URL: https://vielfalt.uni-koeln.
de/antidiskriminierung/glossar-
diskriminierung-rassismuskritik/
bipoc#:~:text=Die%20
AbkUlrzung%20%228(l),der%20
Unsichtbarkeit%20indigener%20
Gemeinschaften%20
entgegenzuwirken (letzte Sichtung
10.06.2023).

Laut Nora Sternfeld konnen Museen bestenfalls
als Kontaktzonen' fur gesellschaftliche Aushandlungen
fungieren: Partizipativ stellen sie der Offentlichkeit
einen demokratischen Akt der Kompromissfindung
beispielhaft zur Schau.?® Sternfeld nutzt den Begriff
der ,contact zones', der ursprunglich von James
Clifford und Mary Louise Pratt entwickelt wurde,
um eine theoretische Grundlage flr postkoloniale
Geschichtsvermittlung zu entwickeln.?” Kritisch weist
die Autorin darauf hin, dass Museen als Kontaktzonen
aktuell als ,vermachtete Handlungsraume”, die von
den Asymmetrien des Postkolonialismus betroffen
sind, agieren.?® Ebenso haben die hervorgebrachten
Analysen der Kritischen Weilsseinsforschung gezeigt,
dass Kunstwerke nicht-europaischer Kunstler*innen
vermehrt im musealen Kontext exponiert werden,
wenn sie die eigene Marginalisierung thematisieren.
Derartig werden rassistische Vorstellungen und
damit einhergehende soziale Differenzen auch in der
Auswahl der Sammlungen visualisiert und gefordert.?
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(Abb. 2) Arthur Jafa, Love Is The Message, The Message Is Death, 2016, Film Still © Arthur Jafa - Courtesy of the

artist and Gladstone Gallery
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Auf diese Weise prasentiert sich das Museum
seit seiner Entstehung bis heute als ein Ort, der von
Strukturen der Exklusion und Inklusion gepragt ist,
der Hierarchien des Zeigens manifestiert und eine
nationale Identitat formt.*® Nach Edward Saids Ansatz
des ,Orientalismus®™' kann der Museumsraum als eine
weitere Konstruktion des Westens aufgefasst werden,
der die ,Andersheit’ von nicht-Westlichen Kulturen erst
konstruiert. Der Museologe Gottfried Friedl sieht in der
Form des Exponierens eine “"Gewaltperspektive”, die
eine konstituierende Struktur der Musealisierung sei.*?
Als relevant erweisen sich in diesem Zusammenhang
auch Saids Fragen ,Wer spricht? Wofur und zu wem?”,
wenn die offizielle Definition (2022) des Begriffs
»Museum"” des International Councils of Museums
(ICOM) in den Blick genommen wird:

2 \W.E.B Dubois, Gordon Parks

und Ming Smith sind nur einige
Namen vieler, die Uber das Medium
der Fotografie marginalisierte
Gemeinschaften dokumentiert
haben und damit fir Sichtbarkeit,
Solidaritat und kinstlerischen
Aktivismus in der Gesellschaft
sorgen.

% pPeter Weibel, ,Die performative
Wende - oder die Ausdehnung
der Kinste zur Handlungszone”, in:
Lilian Haberer/Karina Nimmerfall
(Hg.), Movement Mouvement.
Handlungsfelder des Asthetischen
und Politischen in der Kunst.
Festschrift fur Ursula Frohne, Kdin
2022, S. 156.

% Raimar Stange, ,Kunst und
Aktivismus, Was kann Klimakunst'
bewirken?", in: monopol Magazin fur
Kunst und Leben, 30.07.2021, URL:
https://www.monopol-magazin.de/
kunst-aktivismus-umwelt-was-kann-
klimakunst-bewirken (letzte Sichtung
10.06.2023).

A museum is a not-for-profit, permanent institution in the service of society that
researches, collects, conserves, interprets and exhibits tangible and intangible
heritage. Open to the public, accessible and inclusive, museums foster diversity
and sustainability. They operate and communicate ethically, professionally and
with the participation of communities, offering varied experiences for education,

enjoyment, reflection and knowledge sharing.®

Wahrend der Tagung ,Das postkoloniale
Museum" (13. - 16.6.2021) im Museum der Arbeit
Hamburg, die im Rahmen der Ausstellung Grenzenlos.
Kolonialismus, Industrie und Widerstand (30.09.2020
-18.07.2021) veranstaltet wurde, stellten die Beitrage
der Teilnehmer*innen heraus, dass ,die Arbeit im
Museum, das Sammeln, Kuratieren und Vermitteln, eine
politische Praxis ist und als solche begriffen werden
muss, wenn ein Nahrboden flr neue emanzipative
und dekoloniale Raume geschaffen werden soll”,
Christopher A. Nixon, der seit 2020 als Kurator fur
koloniale Vergangenheit und postkoloniale Gegenwart
bei der Stiftung Historische Museen Hamburg tatig ist,
artikulierte wahrend seines Vortrags drei Thesen fur ein
postkoloniales Museum. Erstens solle es die koloniale
Rationalitat herausfordern (oder das, was fur rational
befunden wird), zweitens einen ,Ort des Verlernens [...]
[der] epistemologische[n] Gewalt des Eurozentrismus'
generieren und drittens ,marginalisiertes Wissen und
Erfahrungen prasentieren [..], um Betrachter*innen zu
einer ethischen Haltung aufzufordern, die die Emporung
Uber Unrecht in eine solidarische Praxis Uberflihrt".®
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% \/gl. Nora Sternfeld, ,Erinnerung
als Entledigung. Transformismus im
Musée de quai Branly in Paris", in:
Belinda Kazeem/Charlotte Martinz-
Turek u. a. (Hg.), Das Unbehagen im
Museum. Postkoloniale Museologien.
Ausstellungstheorie & Praxis Band 3,
Wien 2009, S. 68.

27\/gl. James Clifford, ,Museums

as Contact Zones", in: ders,, (Hg.):
Routes: Travel and Translation in the
Late Twentieth Century, Cambridge
1997, S. 192,

% \/gl. ebd, S. 82.
2 \/gl. Greve 2013, Anm. 17, S. 43 f.

30Vgl. Belinda Kazeem/Charlotte
Martinz-Turek u.a.: ,Vorwort", in:
dies. (Hg.), Das Unbehagen im
Museum. Postkoloniale Museologien.
Ausstellungstheorie & Praxis Band 3,
Wien 2009, S. 7.

31\Vgl. Edward Said, Orientalismus
[1979], Berlin 1981,

%2 Sternfeld (2009), Anm. 26, S. 66.



33 |COM Deutschland, ,Neufassung
der ICOM-Museumsdefinition
beschlossen’, 8.9.2022, URL:
https://icom-deutschland.de/
de/nachrichten/551-neufassung-
der-icom-museumsdefinition-
beschlossen.html (letzte Sichtung
10.06.2023).

34 Julian Muhlsteff/Luisa Bauer,
Jagungsbericht: Das postkoloniale
Museum”, in: H-Soz-Kul,
2110.2021, <www.hsozkult.de/
conferencereport/id/fdkn-127654>
(letzte Sichtung 10.06.2023).

% Ebd.
% Sternfeld (2009), Anm. 26, S. 67.

7 Silke Hohmann, ,Arthur Jafa

in Turin. Wie ein James Turrell,
aber angekettet im Bauch eines
Schiffes", 1412.2022, in: monopol
Magazin fir Kunst und Leben, URL:
https://www.monopol-magazin.
de/arthur-jafa-wie-ein-james-
turrell-aber-angekettet-im-
bauch-eines-schiffes? wrapper
format=html&check_logged_in=1
(letzte Sichtung 10.06.2023).

®\Vgl. T.J. Demos, , To Save A
World: Geoengineering, Conflictual
Futurisms, and the Unthinkable’) in:
e-flux journal 94 (2018), S. 6, URL:
http://worker01.e-flux.com/pdf/
article_221148.pdf (letzte Sichtung
10.06.2023).

Der institutionelle Ausstellungsraum
verschreibt sich daher nun seit einigen Jahrzehnten
einem Neudefinitionsprozess, der Traditionen und
Machtdispositionen hinterfragen und durchbrechen will.
Dass dies nur ansatzweise gelingt, postuliert Sternfeld,
wenn sie in Bezug auf den Transformationsprozess des
Pariser Musée de quai Branly festhalt:

[..] Die Prasentationsformen weisen Briche zu Zugangsweisen klassischer
ethnologischer Museen auf. Diese vermaogen allerdings nicht, die exotisierende,
ethnologisierende und entsubjektivierende Museumslogik zu durchbrechen.
Vielmehr entsteht der Eindruck, als wirde die Kritik nur aufgenommen, absorbiert
und angewendet, um die Grundfesten einer ethnologischen Reprasentation intakt
zu lassen.®

Im Folgenden werde ich mich anhand von drei
ausgewahlten Werkbeispielen, die sich allesamt mit der
Problematik des Umweltrassismus auseinandersetzen,
mit der Frage beschaftigen, welche Strategien BIPoC-
Klnstler*innen ergreifen, um ihre aktivistischen
Forderungen in dem durch postkoloniale Strukturen
vermachteten institutionellen Ausstellungsraum zu
artikulieren. Auf welche Weise kommt der “subversive
Widerstand” der Kunstler*innen hier zum Tragen?

Arthur Jafa: ‘Love is the Message, The message
is death’ (2016)

Der US-amerikanische Kunstler Arthur Jafa “ist
bekannt geworden als Choreograf von Bildern”, schreibt
das monopol Magazin. Der Ansatz, den der studierte
Architekt und Filmemacher verfolgt, ist es, Bilder
zusammenzubringen, die ,ihn storen und verwirren"*
,Love is the Message, the message is death” (2016)
ist eine siebenminutige Videoarbeit, die Footage aus
gefundenem und selbst gedrehtem Material collagiert.
Bilder von Schwarzen Popstars, Aufnahmen von den
Protagonist*innen der Burgerrechtsbewegung und
Szenarien von Polizeigewalt verdichten sich zu einem
Gesamteindruck, den man als ,black experience”
bezeichnen konnte. Die wild zusammengeschnittenen,
rhytmisch montierten Szenen werden musikalisch
mit Kanye Wests Gospel-Song ,Ultralight Beam”
unterstutzt.®
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(Abb. 3) Arthur Jafa, Love Is The Message, The Message Is Death, 2016, Film Still © Arthur Jafa -
Courtesy of the artist and Gladstone Gallery

Die Botschaft der Videoarbeit ist Liebe
und gleichzeitig Tod. Denn mediale Unterhaltung
spiegelt reale Politik wider - die Bilder, die wir in
unserer Alltagskultur konsumieren, sind gepragt
von postkolonialen Vorstellungen und dem daraus
resultierenden Rassismus. Die Videokunst Jafas
hinterfragt jedoch nicht nur die Prasenz und die
Darstellung Schwarzer Kultur in den Medien.
Daruber hinaus ruft das Werk zum Umweltschutz
aller Menschen, egal welcher Hautfarbe oder sozialer
Herkunft, auf.®

Der Begriff des Klimas evoziert in dem Werk
eine do