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VORWORT

Die Konstruktion der Nation in musealen Diskursen und Samm-
lungen ging historisch eng mit der Konstruktion von »Andersheit«
einher. So waren Museen als Institutionen der Moderne sowohl
nationalstaatliche Instrumente, als auch solche des Kolonialismus
– in den Depots und Schausammlungen europäischer Museen fin-
den sich bis heute Zeugnisse kolonialer Gewalt, Beutegut und Lei-
chenteile. Der vorliegende Sammelband widmet sich diesem kultu-
rellen Erbe des Kolonialismus und den damit verbundenen Reprä-
sentationen in Museen. 
Ethnologische Museen sind in den letzten Jahren international vor
dem Hintergrund der postcolonial studies und des reflexive turn in
der Museumstheorie zunehmend in ihrem Selbstverständnis disku-
tiert worden und in den Blick öffentlicher Kritik geraten. Einerseits
wurden museale Repräsentationen und exotisierende Fremdzu-
schreibungen radikal in Frage gestellt, andererseits waren es auch
Rückforderungsansprüche, die Thema einer immer lauter werden-
den Debatte um die Rechtmäßigkeit der Bestände westlicher Mu-
seen wurden. Allerdings konnten diese Diskussionen im deutsch-
sprachigen Raum bisher noch kaum Eingang in die ausstellungs-
theoretische Literatur finden.
Diesem Desiderat Rechnung tragend fand im Herbst 2007 im Rah-
men von schnittpunkt ein Workshop statt, der sich mit ethnografi-
schen Sammlungen auseinandersetzte und Museums- und Ausstel-
lungspraxen im Hinblick auf ihre Politik der Repräsentation ana-
lysierte. Dabei war es uns wichtig, einen transdisziplinären Ansatz
zu verfolgen, der vor allem die Kritik von Seiten der postkolonia-
len Theorie und aktivistischen Wissensformen aufgreifen wollte,
diese durch aktuelle Debatten aus den Kulturwissenschaften sowie
der zeitgenössischen Kunsttheorie erweiterte und mit Methoden
der Museologie verknüpfte. Ziel war die Arbeit an neuen ausstel-
lungstheoretischen Analysekategorien, die die gesellschaftliche Di-
mension und die darin verwobene Kolonialgeschichte nicht aus
dem Blick lassen.
Vor diesem Hintergrund ergab sich für uns die Leitfrage, welche
Folgen eine Auseinandersetzung mit der postkolonialen Kritik im
Museum haben kann und muss. Dies führte unsere Investigation in
die Richtung von zwei wesentlichen Problemfeldern, die eine neue
Perspektivierung erfahren sollten. Einerseits erhalten die Diskus-
sionen um die Reflexion von Sammlungsgeschichte eine brisante
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Dimension: Sammlungen respektive die Strategien der Verschleie-
rung ihrer Geschichten müssen nunmehr im direkten Zusammen-
hang mit Sammlungspolitiken im Kolonialismus gelesen werden.
Dafür ist auch die Einführung einer ernsthaften Auseinanderset-
zung mit Rückgabeforderungen im Museum unverzichtbar. Ande-
rerseits haben postkoloniale Theorie und aktivistische Interventio-
nen ein neues Kapitel in der ausstellungstheoretischen Frage nach
der Deutungsmacht eröffnet: Die Reproduktion bestehender hege-
monialer Normen und Wahrheitseffekte einer weißen, westlichen,
scheinbaren »Objektivität« und die damit einhergehende Kon-
struktion von »Andersheit« wurde mit der Analyse der epistemi-
schen Gewalt (Gayatri Spivak) radikal hinterfragt. Exotismen und
Rassismen im klassischen Museumsalltag traten in den Blick. Ein
unschuldiges Sprechen »über die Anderen« im Museum ist nicht
mehr möglich.
Der Sammelband vereint Texte, die sich mit den Implikationen der
Debatten in den postcolonial studies für die Ausstellungstheorie
auseinandersetzen. Er ist in drei Abschnitte gegliedert, die Aus-
gangspunkte, Handlungsräume und Konfliktzonen zum Thema
machen.
Der erste Teil stellt unter dem Titel Ausgangspunkte eine Bestands-
aufnahme aktueller Ansätze dar: Hier werden postkoloniale und
aktivistische Debatten in den Kontext der österreichischen Dis-
kurslandschaft, der Museumstheorie sowie der modernen Stadt-
planung getragen. (Un-)Möglichkeiten emanzipatorischen musea-
len Handelns sind der Fokus des zweiten Teils. Von künstlerischen
Strategien über die reale Perspektive eines postkolonialen Mu-
seums bis zu Schwarzen feministischen Positionen werden hier An-
sätze vorgestellt, die grundsätzliche Fragen nach Handlungsmög-
lichkeiten in der Institution Museum stellen. Unter dem Titel Kon-
fliktzonen versucht der dritte Teil sich dem Unbehagen im Museum
zu stellen und gegenwärtige Spannungsfelder zwischen Theorie
und gängiger Praxis aufzumachen und auszuhalten.
Unser Dank gilt allen AutorInnen, die diesen Sammelband zu dem
gemacht haben, was er ist. Wir möchten uns auch bei Persson Perry
Baumgartinger für das Lektorat, bei Barbara Schröder für die
Übersetzung, bei Therese Kaufmann, Bernhard Hummer, Else Rie-
ger und Ingo Vavra für die gute Kooperation bedanken. Dieses
Projekt ist in einem kollaborativen Prozess entstanden und wäre
ohne die Unterstützung, Kraft und Geduld aller Beteiligten nicht
möglich gewesen.

Belinda Kazeem, Charlotte Martinz-Turek und Nora Sternfeld
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»... UM DIE LEICHE DES VERSTORBENEN 
M[..]EN1 SOLIMAN …« 

Strategien der Entherzigung, Dekolonisation und
Dekonstruktion österreichischer Neutralitäten

Araba Evelyn Johnston-Arthur

In Er-innerung an Angelo, Josephine und Magdalena Soliman, Jo-
seph Hammer, Pietro Michaele Angiola, Sarah Baartman, jenes
kleine Schwarze Mädchen, dessen Namen als unbekannt gilt und
dessen Leichnamsbruchstücke im k.k. Naturalienkabinett zur
Schau gestellt wurden, und jenen Schwarzen Mann, dessen Namen
als unbekannt gilt und dessen Leichnamsbruchstücke im Naturhis-
torischen Museum in Banyoles, Spanien, zur Schau gestellt wurde.
R.i.p.
Ich danke Sadibou!

For the critic must attempt to fully realize, and take responsibi-
lity for, the unspoken, unrepresented pasts that haunt the hi-
storical present.2

Writing emerges, here as a political act. (…) writing as an act
of becoming*.
While I write I become, the narrator, the describer and the wri-
ter of my own history.
I become the absolute opposition of what the colonial project
has predetermined.
I am the author and the authority of my own reality.
Writing allows me, in this sense, to reappear as the subject,
instead of the object or the so called objectified Other.
It is this passage from objecthood to subjecthood, (…) from
the silent to the speaking subject,
which marks writing as a political act – as a form of opposing
against colonial positions
and as a way of reinventing ourselves anew.3

Um aus meiner Artikulationsposition heraus als Schwarze Frau in
Österreich die These aufzustellen, dass Konstruktionen schwarzer
Andersheit, die im österreichischen Kontext im allerbesten Fall als
exotische Ausnahmeerscheinungen und bunte Bereicherungen gel-
ten, zentral für weiße österreichische Selbstrepräsentationen sind,
bedarf es an Radikalität.
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…  T O  B E  C O N T I N U E D  … :  V O M  V E R D I N G L I C H T E N
A N D E R E N  O B J E K T Z U M  P O L I T I S C H E N  S U B J E K T !

Es ist eine Radikalität im Sinne von Grada Kilombas »while I write
I become«. Ich verstehe meine erkämpfte Artikulationsposition in
diesem Zusammenhang als Akt des becoming im Widerstand zu
dem vielschichtigen und gewaltvollen Prozess des Zum-Anderen-
Objekt-Gemachtwerdens.
Dass Es (das schwarze Andere Objekt) erstens überhaupt Deutsch
»spricht bzw. schreibt« stellt schon mal einen tief verwirrenden
Widerspruch in sich dar. Verwirrender Widerspruch, weil das
schwarze Andere Objekt und seine genderspezifische Repräsenta-
tion einerseits zum fixen Repertoire der permanenten österreichi-
schen, sozialen »Ausstellungspraxis« der Anderen dazu-gehört.
Und dabei andererseits das »Nicht-Sprechen«4 gleichbedeutend
mit »Nicht-deutsch-Sprechen« bzw. »Nicht-gut-deutsch-Spre-
chen« eine ebenso fixe Voraussetzung für die »Qualifikation« als
Anderes Ausstellungsobjekt darstellt. Diese systematische, alltäg-
lich, unerschöpfliche Verwirrung und ihre Auswirkung auf das
Schwarze Schreibende und Sprechende Subjekt fasst Marion Kraft
auf folgende Weise zusammen: »Wie willst du in deiner Mutter-
sprache schreiben, wenn man dich täglich mindestens dreimal
fragt, warum du sie so gut sprichst?«5

In Bezug auf die »Warumstruktur« der Verwirrung erinnert mich
Sander Gilman6 daran, dass gerade in deutschsprachigen Gesell-
schaften »der Mythos einer einheitlichen Sprache eine besonders
starke Tradition« hat, und hier die Anderen als jene definiert wer-
den, die »eine andere Sprache«7 sprechen. 
Sinngemäß fragt sich die vorherrschende Verwirrung also: »Du
bist doch Anders. Warum kannst du sprechen?« Unter dem Motto:
»Das kann nicht sein«, wird jenen in dieser Gesellschaft zu rassifi-
zierten, ethnisierten, exotisierten und orientalisierten Anderen ge-
machten, die der deutschen Sprache mächtig sind, das Deutsch-
sprechen und da damit das Sprechen abgesprochen.

»›Wer ist denn nun fremd?‹, werden manche fragen. In Österreich
sind alle fremd, die nicht dem Mainstream-Bild des ›Österreichers‹
oder der ›Österreicherin‹ entsprechen. Schwarz und Österreicherin?
›Das hab ich ja noch nie gehört.‹ Breites Wienerisch kombiniert mit
Kopftuch und dunklem Haar? ›Kann nicht sein, die kommen sicher
aus dem Ausland.‹«8

So werden wir zu wandelnden systemimmanenten Widersprüchen
gemacht: D.h. zu hauptberuflichen Gut-deutsch-SprecherInnen
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obwohl nicht weiß, nicht christlich, (vermeintlich) nicht westlich-
europäischer Herkunft usw.

Zu sprechen, so Fanon, »heißt absolut für den anderen zu existie-
ren«9, also zu sein. Damit auch hier zu sein. Die tagtägliche in jeder
nur er- und undenklichen Alltagssituation erfolgende Befragung
nach dem »Woher kommst du?« – inklusive »Wann gehst du
zurück?« – situiert uns als die zu Anderen, Fremden gemachten
unermüdlich außerhalb der Nation10. Ganz als ob wir immer grade
frisch aus dem Ausland, der imaginierten Fremde eingeflogen
wären. Hier sind wir nicht. Das Anderssein die Andersheit wird
laufend produziert und durch vielschichtige Strategien und Me-
chanismen aufrechterhalten, die in Machtverhältnisse eingegossen
sind. Die Selbstverständlichkeit dieser Verhältnisse sind Grundlage
für die alltägliche Verankerung der Machtbeziehung zwischen dem
»interessiert« fragenden Eigenen Subjekt und dem »interessanten«
befragten Anderen Objekt. 

Zweitens bedarf es an Radikalität, weil ich aus dieser beschriebe-
nen Gibt’s–nicht–Artikulationsposition heraus nicht nur behaupte,
dass ein gewaltvolles, österreichisches Repräsentationsarchiv
schwarzer Andersheit existiert. Ich behaupte darüber hinaus, dass
dieses verdrängte koloniale Repräsentationsarchiv eine für die
Konstruktion weißer, österreichischer Eigenheit identitätsstiftende
Funktion inne hat.

Allein das Benennen von Weißsein ist im österreichischen Kontext
eine nicht unaufwendige »Übung« im Gegen-den-Strich-Bürsten. 

Weißsein als realisiertes Konzept, das Rassismus zugrunde liegt, ist
also neben der globalen Dimension weißer Superiorität, zu dem von
jeweils spezifischen historisch verankerten nationalen Realitäten ge-
prägt. Das für den österreichischen Kontext spezifische, zumeist in
Schweigen gehüllte Konzept der Weiß-heit wird hier selbst in der so-
genannten antirassistischen Arbeitspraxis noch in sehr selbstverständ-
lichen Dimensionen realisiert. Noch nicht einmal der explizite In-
your-face-old-school-Rassismus11 bzw. -Antisemitismus gilt hierzu-
lande weitgehend als ein unbedingt zu sanktionierendes, sozial
geächtetes Tabu.«12

»Diese weiße Ethnizität zu ignorieren heißt, ihre Hegemonie zu ver-
doppeln, in dem sie als natürlich dargestellt wird.«13

Weißheit bleibt normalerweise ganz selbst-verständlich »völlig
unthematisiert und so wird die ihr zugrunde liegende Macht und
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Gewalt auch fortlaufend als unhinterfragbare Normalität zemen-
tiert, realisiert und ihre Hegemonie durch die ihr zugeschriebene
Neutralität so auch verdoppelt«.14

Um es mit den Worten von Mary Daly und Audre Lorde auf den
Punkt zu bringen:

»Alles, was der Aufrechterhaltung von Macht dient, muss unbewusst
gemacht werden.«15

Und: »Solange wir unsere Unterdrückung nicht artikulieren, können
wir uns nicht befreien. Also erhebt euch und schweigt nicht mehr!«16

In diesen Hintergrund eingebettet verstehe ich die radikale Not-
wendigkeit der Infragestellung absoluter österreichischer Norma-
litäten.

Diese notwendigen widerständige Praktiken der Artikulation
Schwarzer Subjektivität, die genau jene gewaltvollen Prozesse des
Zu-Anderen-Objekten-Gemachtwerdens durchbrechen, finden
kontinuierlich statt. Der von Grada Kilomba beschriebene politi-
sche Akt der Transformation vom zum Schweigen gebrachten ver-
dinglichten Anderen Objekt zum schreibenden Subjekt hat auch
im deutschsprachigen Raum eine Geschichte. Eine Geschichte der
emanzipatorischen Praxis Schwarzer Gegengeschichtsschrei-
bungen. So legte die 1986 von May Ayim, Mitbegründerin der ISD
(Initiative Schwarze Deutsche) an der Universität Regensburg vor-
gelegte Diplomarbeit »Afro-Deutsche. Ihre Kultur- und Sozialge-
schichte auf dem Hintergrund gesellschaftlicher Veränderungen«
einen Grundstein für ebendiese Gegengeschichtsschreibungen. Die
Veröffentlichung des noch im selben Jahr publizierten Buches
»Farbe bekennen. Afro-Deutsche Frauen auf den Spuren ihrer Ge-
schichte«, in dem afrodeutsche Geschichte und Gegenwart von
afrodeutschen Frauen erstmals sichtbar gemacht wurde, war für
die unaufhaltsamen Prozesse Schwarzer Selbstbestimmungen und
Selbstorganisierungen im deutschsprachigen Kontext von ganz
grundlegender Bedeutung. In diese emanzipatorische Benennungs-
praxis ist auch dieser Text eingebettet. Die Rechercheurin Claudia
Unterweger17 schreibt über die über das mittlerweile 2 Jahre
zurückliegende Mozartjahr hinausgehende Arbeit und Bedeutung
der Recherchegruppe zur Schwarzen österreichischen Geschichte
und Gegenwart:

Durch die Gründung einer Schwarzen Recherchegruppe als Bestand-
teil des Projekts Verborgene Geschichte/n – remapping Mozart18 sind
wir nun dabei, verdrängtes Wissen über die Schwarze österreichische
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Geschichte zu bergen, ihm neuen Raum zu verschaffen und uns da-
durch als Schwarze Menschen in diesem Land neu zu verorten. Ent-
scheidend bei dieser Gegengeschichtsschreibung ist die Schwarze Per-
spektive, aus der wir versuchen, diese verborgenen Geschichte/n zu
rekonstruieren: eine visionäre Geschichtsschreibung jenseits voyeuri-
stischer Darstellungen der »exotischen Anderen«, befreit von gängi-
gen Rassismen und Sexismen. Unsere VorfahrInnen der afrikanischen
Diaspora in Österreich nicht als Objekte darzustellen, sondern als
handelnde Subjekte ihrer/unserer eigenen Geschichte zu begreifen –
als Menschen mit eigenen Lebensrealitäten, speziellen Überlebens-
strategien und Eigen-Sinn (Nicola Lauré al-Samarai). Und obwohl die
Schwarze Geschichte dieses Landes letzten Endes bruchstückhaft
bleibt, scheuen wir als Schwarze RechercheurInnen nicht davor
zurück, Fragen aufzuwerfen nach Aspekten, die sich nicht mehr re-
konstruieren lassen, sowie mögliche historische Gegenentwürfe zu
zeichnen.

Die historische Gegenwart wird von jenen verborgenen Ge-
schichte/n, jenen noch viel zu unspoken pasts heimgesucht die in
mächtiges Schweigen gehüllt sind. Vor diesem Hintergrund be-
schäftigt sich dieser Text mit Fragmenten der historischen Gegen-
wart des gewaltvollen, österreichischen Repräsentationsarchives
schwarzer Andersheit. Dabei gilt es nicht nur jenes mächtige
Schweigen zu brechen, sondern gleichzeitig immer auch Routen
und Strategien des Verschweigens zu benennen, sichtbar zu ma-
chen und widerständige, dekolonisierende Praktiken offen zu
legen.

Ich beginne einleitend mit meinem Versuch einer Skizze einiger
ausgewählter vorherrschender »Strategieschmankerln«, die ich im
Dienste der Verdeutlichung zum Teil etwas überzeichnet habe:

Eine österreichische gewaltvolle Geschichte heutiger exotisieren-
der, orientalisierender und rassifizierender Repräsentationsprakti-
ken gibt es nicht. Was es gibt, sind vom neutralen Himmel auf
österreichische Erde herunter gefallene Fremde, deren Fremdheit
auf dem Unbekannten basiert, wächst und gedeiht. 

Österreich hatte in seiner Vergangenheit keine Kolonien in Afrika.
Dies bringt durch Unwissenheit und Mangel an Erfahrungen mit
Schwarzen Menschen und ihrem Anderssein hervorgebrachte ver-
ständliche Spannungen hervor. Österreich schwebt im Herzen von
Europa in einem neutralen von jeglichen kolonialen Diskursen un-
berührten Vakuum.
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Last but not least gibt es in Österreich eine Fremden- und Auslän-
derfeindlichkeit, die auf der unerfreulichen aber natürlichen Angst
vor dem Unbekannten, Fremden, Ausländer, über den mensch
nichts weiß, beruht.

Diese Berührungsängste gilt es durch Begegnung mit den Anderen
und ihrem Anderssein durch das Wecken von Interesse an der Kul-
tur der Anderen abzubauen.

D A S  D I N G  M I T  D E R  U N W I S S E N H E I T :
M U L T I K U L T I S H O W  U N D  D A S  U N S I C H T B A R E ,
W E I S S E  M A S S  A L L E R  A N D E R E N

»...Fremdenfeindlichkeit hat viel mit Unwissenheit zu tun...« Dieses
Fragment eines Auszugs aus der Rede des damaligen deutschen
Außenministers Joschka Fischer bei der »Weltkonferenz gegen Rassis-
mus, Rassendiskriminierung [sic], Fremdenfeindlichkeit und damit
zusammenhängende Intoleranz« in Durban am 1. September 200119

spiegelt die dem Fremden- und Ausländerfeindlichkeitsdiskurs zu-
grunde liegende soziale Praxis wider, die von »der Angst« vor »dem
Unbekannten«, den [mensch, Anm. d. Verfasserin] nicht kennt, und
der Feindlichkeit gegenüber »dem Fremden«, über den [mensch, Anm.
d. Verfasserin] nichts weiß, ausgeht.20

Dieser diskursiven Praxis zufolge gilt es, dem als »Fremden- und
Ausländerfeindlichkeit« ausgemachten, ausschließlich »sozialpsy-
chologischen Phänomen«21 auf folgende Weise entgegenzuwir-
ken22: Die Eigene Unwissenheit soll durch »Wissen« über die An-
deren -bekämpft, eigene Berührungsängste durch die Begegnung
mit den »Kulturen der Anderen« abgebaut werden.23 In den Stich-
worten von Maisha Raburu Eggers lässt sich die Kritik an diesem
Ansatz für mich auf folgende Weise zusammenfassen:

Fördert weißen kulturellen Voyeurismus, Zurschaustellung aller an-
deren Kulturen als die weiße – gelten als Bereicherung, interessant
und exotisch. Keine wirkliche Begegnung, eher ein Vorführen. Die
weiße Kultur wird selbstverständlich als Norm behandelt (…). Mes-
sen von Gemeinschaften of Colour ausschließlich an ihrer Verwert-
barkeit nach weißen Maßstäben. (…) Untermauert die weiße Sicht-
weise von Schwarzer Kultur als traditionsbehaftet, homogen, statisch
und exotisch. Umgang damit – wird hauptsächlich periodisch aus den
Schubladen geholt, z.B. (...) Ganze 2 Wochen im Jahr sind Interkultu-

16



relle Wochen, die übrigen 50 sind demnach weiße, monokulturelle
Wochen.24

Das diesjährige Jahr des Interkulturellen Dialogs bietet, wenn auch
über ein ganzes Jahr gestreckt, sehr anschauliche Beispiele für eine
dahingehend verwirklichte Praxis. Um es in den Worten von Be-
linda Kazeem zu sagen:

Viele glauben, unterstützt durch die offizielle politische Linie »Feind-
bilder sind immer die MigrantInnen«, dass durch gegenseitiges
Kennenlernen, meist zelebriert in Koch- und Tanzveranstaltungen,
Rassismen – hier dann gerne »Fremdenfeindlichkeit« genannt – ver-
schwinden würden. Wie wir wissen, ist das nicht der Fall. Mulitkulti
ist tot und war auch immer nur für die sich schon seit Ewigkeiten be-
reichernde Mehrheitsbevölkerung ein Hit.25

Das Postulat der Unwissenheit impliziert hier eine absolute Tabula
Rasa und ermöglicht einen selbstverständlich unmarkierten, Eige-
nen neutralen Wir-Referenzpunkt von dem aus nichts über Sie, die
markierten Anderen, gewusst wird.
Die weiße Norm wird so absolut zentriert, dass sie gleichzeitig
ebenso absolut ver-Selbst-verständlich-t wird. Damit entrückt sie
völlig aus dem Blickfeld eines Eigenen Bewusstseins und verdop-
pelt so ihre Definitionsmacht. Weißsein ist so übernatürlich, so
Selbst-verständlich, so normal, dass es nie benannt werden muss.
Vor diesem Hintergrund gewinnt die Andersheit der immer mar-
kierten Anderen eine extreme und gleichzeitig Selbst-verständlich-
te Sichtbarkeit. Die Anders-als»Wir«-igen sind einfach »ja natür-
lich« sichtlich Anders. Weißsein hingegen bleibt als allgegenwärti-
ges, neutrales Maß aller Anderen unsichtbar. Das macht das
Benennen dieser Normen als weiße Normen durch seine Schwie-
rigkeit bestätigt so notwendig.
Jene tief greifenden Prozesse, durch die das westliche Repräsenta-
tionsregime Andere produziert – mitsamt den gewaltvollen Macht-
beziehungen des (Neo-)Kolonialismus, der Versklavung und des
Imperialismus, in die sie eingeschriebenen sind, werden neutrali-
siert – lösen sich in Objektivität auf. Was extrem sichtbar bleibt,
sind die durch das produzierte Differenzwissen geschaffenen An-
deren Objekte, deren Andersheit als natürliche Vorgegebenheit
fixiert wird.

Langsam komme ich in der Welt an, daran gewöhnt, nicht mehr auf
ein plötzliches Auftauchen Anspruch zu erheben. Ich bewege mich
kriechend fort. Schon sezieren mich die weißen, die einzig wahren
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Blicke. Ich bin fixiert. Nachdem sie ihr Mikrotom eingestellt haben,
zerschneiden sie objektiv meine Realität. Ich bin verraten. Ich fühle,
ich sehe in diesen weißen Blicken, dass nicht ein neuer Mensch Einzug
hält, sondern ein neuer Typus von Mensch, eine neue Gattung. Eben
ein N[…]!26 

Es ist Frantz Fanon der die tief greifenden Gewaltdimensionen des
»durch den weißen, objektiven Blick zum schwarzen rassifizierten
Anderen Fixiertwerdens« – und hier gerade die unsichtbare Ebene
der Verinnerlichung – sehr eindringlich benennt. 

Der zuvor dargelegten Ebene der Selbst-verständlichkeit wohnt
auch die, von Edward Said in seinem Standartwerk Orientalism
beschriebene, identitätsstiftende Funktion der Anderen als Defini-
tion des Eigenen westlichen Selbsts inne. In ihrem Buch »Postko-
loniale Theorie. Eine kritische Einführung« beschreiben Maria do
Mar Castro Varela und Nikita Dhawan diese dem Prozess der Dif-
ferenzfixierung unterliegende Dimension auf folgende Weise:

Tatsächlich beruht der koloniale Diskurs essentiell auf einer Bedeu-
tungsfixierung die in der Konstruktion und Fixierung der ausnahms-
losen Anderen zum Ausdruck kommt. Die gewaltvolle Repräsenta-
tion der Anderen als unveränderbar different war notwendiger Be-
standteil der Konstruktion eines souveränen, überlegenen
europäischen Selbst.27

In seinem in Wien im Rahmen der Vortragsreihe »Kollektives Wi-
derstandslernen Organisieren«28 am Institut für das künstlerische
Lehramt abgehaltenen Vortrag verdeutlichte mir Paul Mecheril
noch einmal diese Selbstdefinitionsfunktion der Konstruktion der
Anderen mit folgendem Zitat von Stuart Hall: »Die Engländer sind
nicht deshalb rassistisch, weil sie die Schwarzen hassen, sondern
weil sie ohne den Schwarzen nicht wissen, wer sie sind. Sie müssen
wissen wer sie nicht sind, um zu wissen wer sie sind.«29 

Entgegen des Postulats der Unwissenheit haben wir es also mit
einem mächtigen Wissen zu tun, das Diskurse über Andersheit pro-
duziert und wahr macht. Mächtig vor dem Hintergrund Michel
Foucaults Vorstellung der engen Verbindung von Diskurs, Wissen
und Macht. Im Zusammenhang mit seiner Analyse der histori-
schen Formierung eines Selbstrepräsentationssystems, in dessen
Zentrum das Konzept des Eigenen Westens und das des Anderen
Rests steht, hält Stuart Hall folgendes fest:
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Das Wissen, das ein Diskurs produziert, konstituiert eine Art von
Macht, die über jene ausgeübt wird, über die »etwas gewusst wird«.
Wenn dieses Wissen in der Praxis ausgeübt wird, werden diejenigen,
über die »etwas gewusst wird«, auf eine besondere Weise zum Gegen-
stand der Unterwerfung. Das ist immer eine Machtbetiehung (vgl.
Foucault 1980, 201). Diejenigen, die den Diskurs produzieren, haben
also die Macht, ihn wahr zu machen (…). (…) Wichtig daran ist aber
die Idee der tiefen und engen Beziehung, die Foucault zwischen Dis-
kurs, Wissen und Macht herstellt. Wenn Macht operiert, um die
»Wahrheit« irgendeines Ensembles von Aussagen durchzusetzen, pro-
duziert solch eine diskursive Formation ein »Wahrheitsregime«.30

Dieses repräsentative Wahrheitsregime ermöglicht es, die Idee des
Westens fortlaufend wahr zu machen und in einer bestimmten
Weise über den Rest zu wissen und zu sprechen. Der in diesem Text
verfolgte Ansatz geht Kobina Mercer folgend von einem postkolo-
nialen Zugang aus, der Repräsentation als konstitutives Element
in der sozialen Produktion von Wissen sieht.31 Damit ist Wissen
untrennbar mit sozialer Praxis verstrickt. 

Der österreichische Diskurs über Schwarze Andersheit, von dem,
wie bereits dargelegt, vorherrschend behauptet wird, er würde
nicht existieren, ordnet sich hier als Einzeldiskurs in den Gesamt-
diskurs des westlichen Selbstrepräsentationssystems ein. Im »Said-
schen« Sinne macht dieses produzierte mächtige Wissen uns zu
Anderen und Objekten, über die etwas gewusst wird. In dualisti-
scher Opposition nehmen diese historisch tradierten Konstruktio-
nen schwarzer Andersheit eine zentrale Rolle für die Selbstre-
präsentationen der Eigenen Weiß-heit ein. Fatima El-Tayeb hält,
auch für den österreichischen Kontext zutreffend, folgendes fest:

Wie allen MuttersprachlerInnen bekannt – jedoch nicht unbedingt be-
wusst – spielen Schwarze eine zentrale Rolle in der Vorstellungswelt
der Deutschen. Von den »Zehn kleinen N[….]lein« über den
»M[…]enkopf« zu zeitgenössischen »N[….]witzen« ist die negative
Symbolfunktion, die Schwarze auf der diskursiven Ebene erfüllen,
nicht zu übersehen.32

Diese Aufzählung könnte noch endlos erweitert werden. Auch im
österreichischen Kontext werden Kinder schon mit in Kinderspie-
len wie »Wer hat Angst vorm schwarzen Mann« oder »gegende-
red« »Wer hat Angst vor der schwarzen Köchin« umgesetztem
Wissen über die Angst vor Schwärze sozialisiert. Es gibt eine Reihe
von Kinder- und Jugendliedern mit zu unterschiedlichen Graden
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explizit oder »weniger explizit« rassistischen Inhalten. Die Kon-
frontation damit und die unter »nicht-bös-gemeint« laufende33

kontinuierliche Praxis der paternalisierenden Verharmlosung der
den Repräsentionen innewohnenden gewaltvollen Dimensionen
sind Bestandteile Schwarzer Kindergarten- und Schulerfahrungen
im deutschsprachigen Raum.

Live vor Ort im Kinderhort, wo Kleinste vorgelesen kriegen, 
Thema sind N[…..]lein die sterben wie die Fliegen. 
Ein Kleiner weint, – am Ende sind's ja wieder 10! 
Spaß muss sein – schlaf schnell ein – wer brav war, der darf früher
heim gehn. 
(…)
Wer hat Angst vorm schwarzen Mann? Niemand, bis der sich wehren
kann,
und wenn er kommt, dann laufen wir! – der Wahnsinn fängt als Kind
schon an!34

Ein weiteres in österreichischen, vor allem Wiener bürgerlichen
Kontext zu Tragen kommendes anschauliches Beispiel ist die Zau-
berflöte, die als Einführungsoper für Kinder gilt. Ganz selbstver-
ständlich, ohne in der Regel benannt zu werden, ist sie gleichzeitig
auch eine Einführung in, innerhalb des westlichen Repräsentati-
onsregimes klassische Stereotype über Schwarze, männliche An-
dersheit. Hier verkörpert durch die schwarze, böse und hässliche
Figur des Monostatos, dessen Begehren nach einer weißen Frau
bedrohlich und zugleich lächerlich wirkt. Neben der Welt der
Opern finden sich Repräsentationen schwarzer Andersheit als Teil
»Wiener Traditionen« in der Welt der Mehlspeisen35 und Süßig-
keiten, des Weiteren sind sie gut integrierter Bestandteil von Mär-
chen, Redewendungen und »traditionsbewusster« Firmenem-
bleme. Sowohl in den Medien, der Werbe- und Filmwelt als auch
im öffentlichen Raum – u.a. in Form von rassistischen Beschmie-
rungen an den Häuserwänden und öffentlichen Verkehrsmitteln –
findet sich eine ganze Palette explizit rassistischer Gewalt, die Se-
xualisierungen, Exotisierungen, Kriminalisierungen miteinschließt.
Sie sind im Sinne Kobina Mercers Teil der sozialen Produktion von
Wissen über die schwarzen Anderen.
Zusammenfassend ist es also auch im österreichischen Kontext gar
nicht möglich nichts über schwarze Andersheit gelernt zu haben
und letztlich zu wissen. Da (neo-)koloniale und orientalisierende
Diskurse und das durch sie produzierte Wissen über die Anderen,
Bestandteil eines gemeinsamen identitätsstiftenden europäischen
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Repräsentationssystems sind, sind sie sowohl in die jeweiligen na-
tionalen, historischen Kontexte eingebettet, als auch Teil eines ge-
meinsamen europäischen Ganzen36. Vor diesem Hintergrund wei-
sen Castro Varela und Dhawan darauf hin, dass es problematisch
ist: 

(…) über das Ausmaß direkter kolonialer Interventionen einen Rück-
schluss auf die allgemeine Bedeutung des Kolonialismus für die ein-
zelnen Nationalstaaten zu ziehen. Die postkoloniale Theorie hat da-
gegen immer wieder darauf hingewiesen, dass keine Region dieser
Erde den Wirkungen kolonialer Herrschaft entkommen konnte.
Sprich: Nicht nur Großbritannien und Indien weisen eine koloniale
Beziehung auf, sondern kolonialistische Diskurse haben auch in Län-
dern, die nie kolonisiert wurden (…), tiefe Spuren hinterlassen.37

Diese Spuren sind auch in Österreich zu finden. Gerade diese in
das westliche Respräsentationssystem eingeschriebene epistemi-
sche Gewalt, die gewaltvollen Praktiken der Produktion und Re-
präsentation von Differenz und Andersheit sind es auch, die post-
koloniale Theorie und Kritik in ihre Untersuchungen mit einsch-
ließt.

Postkoloniale Theorie untersucht dabei sowohl den Prozess der Kolo-
nisierung als auch den einer fortwährenden Dekolonisierung und Re-
kolonisierung. Die Perspektive auf die (Neo-) Kolonisierung be-
schränkt sich dabei nicht auf eine brutale militärische Besetzung und
Ausplünderung geographischer Territorien, sondern umfasst auch die
Produktion epistemischer Gewalt.38

Vor dem hier dargelegten komplexen Hintergrund hat »Fremden-
und Ausländerfeindlichkeit«39 also viel mit einem spezifischen,
»eurozentristischen« Wissen über Anders- bzw. Eigenheit und
nichts mit Unwissenheit zu tun40. Die identitätsstiftende Funktion,
die diese Konstruktionen der Andersheit und Fremdheit erfüllen,
wird durch ihre Bedeutung deutlich: »Das Fremde«, »das Andere«
und »das Ausländische« definiert gleichzeitig »das Bekannte«,
»das Eigene« und »das Inländische« als dessen Negation41.

Wenn vom ›Fremden‹ gesprochen wird, wird zumeist vom ›Eigenen‹,
vom konstruierten ›Selbst‹ geredet. Somit sollte im Zentrum (...) also
zunächst einmal die Reflexion über die herrschenden rassistischen
Verhältnisse sowie die Zerstörung der Zuschreibungen und Mythen
und die Frage der Repräsentationen mit all ihrer Komplexität ste-
hen.42
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In Bezug auf ebendiese Auseinandersetzung und der, wie Faniza-
deh es darlegt, »Reflexion über herrschende rassistische Verhält-
nisse« und ihren NutznießerInnen, fungiert der Fremden- und Aus-
länderfeindlichkeitsdiskurs als Vernebelungsmaschine. Verschlei-
ert er doch die in die historische Gegenwart von Migrations- und
Integrationsregimen, Nationalismus, Versklavung und (Neo-)Ko-
lonialismus eingeschriebenen Strukturen rassistischer Ausbeu-
tungsverhältnisse in die die Konstruktionen der Fremden und der
Ausländer eingegossen sind.
»Hier findet nämlich keine wirkliche Diskussion über Rassismus
statt. Es wird von ›Ausländerfeindlichkeit‹ gesprochen, selten von
Rassismus. Mit diesem langen Wort wird versucht, den tatsächli-
chen Grad und die Strukturen des Rassismus zu verschleiern.«43

Die von Fanon an einer anderen Stelle benannten vielschichtigen
Gewaltdimensionen des Zum-Anderen-Objekt-Gemachtwerdens
erscheinen bis zur Unsichtbarkeit vernebelt. Die durch diese Pro-
zesse konstruierte Andersheit wird als natürliche fremde Vorgege-
benheit inszeniert und repräsentiert. In dieses Feld der Repräsenta-
tion gilt es einzugreifen. Denn, so Abi-Sara Machold: »Repräsen-
tation ist niemals unschuldig!«44.

Z U R  E N T H E R Z I G E N D E N  D E K O L O N I S I E R U N G :
G E W A L T  A L S  S O L C H E  B E N E N N E N

Die Entherzigung unserer Schwarzen österreichischen Geschichte ist
zentral in unserer Gegengeschichtsschreibung. Angelo Soliman ist in
der Gegenwart erneut als Toleranzpokal ausgestellt worden. Im Sinne
von: »Schaut wie tolerant die Weiße Wiener Gesellschaft des 18. Jahr-
hunderts war.« So tolerant, dass er in einer renomierten Loge sein
durfte und gesellschaftlich anerkannt wurde, dass ein sozialer Auf-
stieg möglich war. Das Ende seiner Geschichte, seine Ausstopfung und
Zurschaustellung war halt eine »blede G’schicht«, womit ein exoti-
sches Kapitel Wiens geschlossen wäre. Gerade hier hat aber unsere
Auseinandersetzung mit dem Eigen-Sinn, den seine Tochter Josephine
Soliman gezeigt hat, begonnen. Sie hat sich dagegen zur Wehr gesetzt
und dafür gekämpft, dass ihr Vater würdevoll bestattet wird. Ich finde
die Verkitschung und Verherzigung der Gewaltdimension der Exoti-
sierung gerade in den Geschichten von Angelo Soliman und Josephine
Soliman sehr eindringlich. Die gesamte Präsenz von Schwarzen Men-
schen an Wiener Höfen als »süße kleine Hofm***« wird fortlaufend
exotisiert und verherzigt und so die dahinter liegende Gewalt nicht
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nur verharmlost und unsichtbar gemacht, sondern viel mehr noch mit
einem süßen Zuckerguß überzogen.45

»... um die Leiche des verstorbenen M[..]en Soliman ...« – Das für
den Titel des Textes gewählte Zitat, stammt aus dem Gesuch des
Direktors des »Künste und Materialien Kabinetts« Abbée Eberl.
Eberl sucht in diesem Schreiben um die Leiche von Angelo Soliman
an, um diese präperieren und ausstopfen zu lassen, um sie im k. k.
Hof- und Naturalienkabinett öffentlich zur Schau zu stellen. Die
Nö. Landesregierung bewilligte das Gesuch des Direktors und er-
ließ am 25. November 1796 ein entsprechendes Dekret an die Po-
lizei-Oberdirektion46. Angelo Solimans Sterbedatum war mit 21.
November nur wenige Tage zuvor vermerkt.

»Die historischen Einzelheiten« über diese, wie Wilhelm A. Bauer
es in seiner Arbeit »Angelo Soliman, der hochfürstliche M[…]. Ein
exotisches Kapitel Alt-Wien« darlegt, »einzigartige museale Er-
werbung« finden sich in Auszügen aus L. J. Fitzingers Geschichte
des k. k. Hof- und Naturalienkabinettes zu Wien, Sitzungsberichte
der Wiener Akademie der Wissenschaften, math. naturwiss. Klasse,
1856 auf folgende Weise beschrieben:

Am 21. November 1796 starb zu Wien in seinem 75. Lebensjahr An-
gelo Soliman, ein N[…] aus dem Stamm der Galla und seit vielen Jah-
ren eine in der Residenz allgemein bekannte aber auch geschätzte und
sehr geachtete Persönlichkeit. Die Schönheit seiner feingeschnittenen
Gesichtszüge sowie auch die Zartheit und Ebenmässigkeit seines
Baues, welche sich bis in sein spätes Greisenalter in wunderbarer Weise
erhalten hatten, erregten in dem Kaiser den Wunsch, denselben auch
der späteren Zukunft zu erhalten und durch Künstler auf sorgfältigste
Weise präparieren zu lassen, um ihm einen Platz in seinem neu ge-
gründeten Museum anzuweisen.47

Das 1748 von Kaiser Franz I. gegründete private Naturalienkabi-
nett48 wurde nach seinem Tod in Staatseigentum übertragen und
öffentlich zugänglich gemacht. 
Mit Angelo Soliman wurden wenige Jahre später auch die Leich-
namsbruchstücke dreier weiterer Schwarzer Menschen – die eines
kleinen Schwarzen Mädchens, dessen Versklavungsname als unbe-
kannt gilt, die von Joseph Hammer und die von Pietro Michaele
Angiola – im Naturalienkabinett von Kaiser Franz II. zur Schau
gestellt.
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In der der Homepage des Naturhistorischen Museums zu entneh-
menden Presseinformation »über das Gebäude, die Geschichte und
die Schausammlungen« ist dazu Folgendes zu lesen:

Die Ausstellungspraxis der Zeit um 1800 war durch ein oft kurioses
Nebeneinander wenig wissenschaftlicher und sehr fortschrittlicher
Tendenzen geprägt. Die ausgestopften Tiere wurden in künstlichen
Landschaftsdioramen gezeigt, also bereits in ökologischem Zusam-
menhang. Daneben standen jedoch auch Stopfpräparate von Men-
schen fremder Rassen wie der "hochfürstliche Mohr" Angelo Soli-
man, der zu literarischer Berühmtheit gelangte.49

Entgegen der Darlegung L. J. Fitzingers:

Die Familie Solimans, durch den Direktor seines physikalischen Kabi-
netts, das er damals mit einem zoologischen Museum zum Physikali-
schen und Astronomischen Kunst und Natur Tierkabinett vereinigte,
Abbé Eberle von diesem Wunsch des Regenten in Kenntnis gesetzt,
willigte in jenes Begehren ein und der Bildhauer Franz Thaller, später
Medailleur im k.k. Münz- und Antikenkabinett, übernahm die Präpa-
ration, welche im Hof des k.k. Hofbibliotheksgebäudes in einer Wa-
genremise vorgenommen wurde.50

verweisen die Aktenvermerke der Gesuche von Josephine Soliman
im Niederösterreichischen Landesarchiv, dem Archiv des Ministe-
riums des Inneren51 und im Wiener fürstbischöflichen Archiv52 auf
ihren Protest gegen die Zurschaustellung des Körpers ihres Vaters
und ihre Rückforderung der Leichenteile ihres Vaters, um ihn be-
erdigen zu können. 
Folgende Aktenvermerke sind im Niederösterreichischen Landes-
archiv zu finden:

»wegen Bewilligung einer ordentlichen Begrabung ihres Vaters An-
gelo und Zurückgebung der zur Ausschoppung bestim[m]ten Haut
desselben.«53

»Soliman Josepha, dass der Leichnam ihres Vaters zur Begrabung
ausgefolgt werden möchte. W. Consist. 4254«54

»Solyman Josepha um Rückstellung der Bruckstücke des Leich-
nams ihres verstorbenen Vaters. H[ierortige?] B[emerkung?] Zur
Erledigung.«55
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»Soliman Josepha. Gesuch um Zurückstellung der Überbleibsel
ihres verstorbenen Vaters 23132 G 24«56

»Soliman Angelo, dessen Tochter Josepha um Erfolglaßung seiner
Haut, um solche zu dem übrigen Körper beerdigen zu kön[n]en.
Seie zur Aufbewahrung an das k.k. Naturalienkabinet übergeben
worden. [Erled.] Im Geistl. Departeme[ent] de 1796 4254 C23«57

Angelo Solimans Ehefrau Magdalena Soliman war zum Zeitpunkt
des Todes von Angelo Soliman schon 10 Jahre tot; sie starb am 18.
September 1786.

Vergangenheit?
Verschleppung, Versklavung, Verdinglichung. Dies sind herrschende
Parameter unserer Geschichte – einer Geschichte, die im herrschenden
österreichischen Kontext nicht existent ist. Versklavte Afrikaner/-
innen wurden, zumeist als Kinder, vom afrikanischen Kontinent ver-
schleppt und zu  Objekten des im 18. Jahrhundert so profitablen so-
genannten »Sklavenhandel« gemacht. Zentraler Bestandteil dieser ge-
waltvollen Unterdrückungsgeschichte ist die tiefgreifende, auf vielen
Ebenen verankerte Transformation von Afrikaner/-innen zu »Objek-
ten«, zu »Dingen«. Unsere Vorfahr/-innen wurden als »Luxusware«
gehandelt, großzügig »verschenkt«, im Kindesalter auf den Status von
»Spielzeugen« reduziert, als Spielkamerad/-innen für die Kinder der
Wiener Adeligen herangezogen und als »kleine Diener und Dienerin-
nen« zum Servieren eingesetzt. Sie wurden getauft und ihrer Namen
beraubt, erhielten christliche Namen und mussten sich bei Hof in exo-
tisierender Dienstkleidung uniformieren. Schwarze Bedienstete galten
im Zuge der aristokratischen Hofhaltungen Wien als repräsentativ
und stellten keine Ausnahme dar.58

In diese unbenannt, gewaltvollen Parameter der Geschichte sind
die Geschichten von Angelo Soliman, Josephine Soliman, des klei-
nen Schwarzen Mädchens, dessen Versklavungsname als unbe-
kannt gilt, Joseph Hammer und Pietro Michaele Angiola einge-
schrieben. Über das kleine Schwarze Mädchen wissen wir durch
die Sekundärliteratur nur, dass ihr ausgestopfter Körper ein »Ge-
schenk« des König von Neapel59 an Kaiser Franz II. war. Joseph
Hammer wurde 1808 als im Krankenhaus der Barmherzigen Brü-
der verstorben vermerkt und soll Gärtnergehilfe gewesen sein. Sein
Körper wurde dem kaiserlichen Naturalienkabinett von Frater
Narciss, dem Oberkrankenwärter zum »Geschenk« gemacht. Pie-
tro Michaele Angiola war Tierwärter in der Menagerie in Schön-
brunn, die ab 1778 »zusammen mit Schloss und Park für anstän-
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dig gekleidete Personen« 60 geöffnet wurde. Seine Leiche wurde
von Philipp Agnello ausgestopft. Angelo Soliman war, wie die mei-
sten Hofm[…]en an den Höfen Mitteleuropas, im Zuge des trans-
atlantischen Versklavungsregimes als Kind aus Afrika verschleppt
und zu einem Prestigeobjekt reduziert verkauft bzw. verschenkt
worden.

Gegenwart?
Alle versklavten Männer, Frauen und Kinder, die letztlich hier anka-
men, waren Überlebende der Middle Passage. Sie alle sind. Gegen-
wart?
Wir bewegen uns in einem Kontext, innerhalb dessen die traumatisie-
rende Dimension neokolonialer Realitäten durch machtvolle Praxen
der Verharmlosung und Glorifizierung verstärkt wird.61

In dem in diesem Text dargelegten, vielschichtigen Hier, Jetzt und
Heute vergegenwärtigen sich Fragmente einer verdrängten histori-
schen (neo-)kolonialen österreichischen Gegenwart und ihrer gut
integrierten, tief greifenden Wirkmacht. Die in der Unter-
drückungsgeschichte der Versklavung und des (Neo-)kolonialis-
mus zentrale Transformation von Schwarzen Menschen zu Ande-
ren Objekten spiegelt sich nicht nur in österreichischen Ausstel-
lungspraktiken wider. In diesem Zusammenhang sind die
Schaustellungen exotisierter Menschen in Wien und anderen eu-
ropäischen Großstädten zu nennen.62 Zwischen 1870 und 1910
fanden allein in Wien 50 solcher Schaustellungen statt.63 Das 1897
auch in Wien inszenierte »Ashantidorf« markierte, so Schwarz:

(…) den Höhepunkt in einer ganzen Serie von Schaustellungen ›exoti-
scher‹ Menschen, die als Repräsentanten von ›Völkern‹ gezeigt wur-
den. Diese Schaustellungen, die in gewisser Weise bis an den Beginn
der europäischen Entdeckungs- und Eroberungsgeschichte zurückrei-
chen, wurden seit den 70er Jahren des 19. Jahrhunderts von interna-
tional agierenden Unternehmen im großen Stil aufgezogen64

Diese »Zurschaustellungspraxis« ist integrierter Bestandteil eines
gewaltvollen westlichen Repräsentationssystems, das die Körper
von People of Colour als exotisierte, museale Objekte und authen-
tische, kulturelle Exponate zur Schau stellt. Eine Praxis, die gleich-
zeitig durch eine Gegenwart der »kuriositierenden« Verharmlo-
sung zementiert wird. Die rassistischen Gewaltdimensionen der als
positive Bewunderung verkleideten Exotisierung verdeutlichen sich
in den schon zitierten Ausführungen von L. J. Fitzingers Geschichte
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des k.k. Hof- und Naturalienkabinettes zu Wien, Sitzungsberichte
der Wiener Akademie der Wissenschaften. Sie vergegenwärtigen
auch Fragmente der Geschichte des Sagbaren:65

Das schwarze Andere Objekt wird »sehr geschätzt« und »geach-
tet«. Es sind die »Schönheit seiner feingeschnittenen Gesichtszüge«
wie auch die »Zartheit und Ebenmässigkeit seines Baues«, die »den
Wunsch erregen« den schönen Gegenstand »auch der späteren Zu-
kunft zu erhalten.« Die Bewunderung des Anderen schwarzen Ob-
jektes wird durch seine Achtung verwirklicht. Dem Objekt wird
ein Platz im Museum zugewiesen.

A T  R E S T  A T  L A S T ! 6 6 O N G O I N G  S T R U G G L E S

»Realität ist aber auch Widerstand gegen vorherrschende Verhält-
nisse.«67

Realität ist auch im Grada Kilomba zum Texteingang zitierten
Sinne der Akt des Zur- absoluten-Opposition-Werdens zu dem,
was das koloniale Projekt festgelegt hat: die vielschichtigen, wi-
derständigen Transformationen von verdinglichten Objekten zu
Subjekten.
In diesem Sinne wurde Angelo Solimans Leiche dazu bestimmt,
präpariert und ausgestopft öffentlich zur Schau gestellt »auch der
späteren Zukunft (…) erhalten« zu werden.
Zur detailierten Beschreibung der Inszenierung seines Körpers als
authentisches anderes museales Objekt finden sich bei L. J. Fitzin-
gers folgenden Ausführungen: 

»Angelo Soliman war in stehender Stellung (…) mit einem Federgür-
tel um die Lenden und einer Federkrone auf dem Haupt, die beide aus
roten, blauen und weissen, abwechselnd gereihten Straussfedern zu-
sammengesetzt waren. Arme und Beine waren mit einer Schnurr weis-
ser Glasperlen geziert und eine breite aus gelblich weissen Münzpor-
zellanschnecken (…) zierlich geflochtene Halskette hing bis tief an die
Brust herab.«68

Des weiteren beschreibt derselbe den Ausstellungsort des Körpers
Angelo Solimans folgendermaßen: »Das vierte Zimmer (im linken
Flügel) endlich enthält bloss eine einzige Landschaft, die eine tro-
pische Waldgegend mit Stauchwerk, Wasserpartien und Geröhr
darstellt. Hier bemerkte man ein Wasserschwein, einen Tapir, ei-
nige Bisamschweine und sehr viel amerikanische Sumpf- und Sing-
vögel in mannigfaltiger Weise gruppiert.«69
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Diese gewaltvolle Zurschaustellungspraxis wird im Schreiben des
erzbischöflichen Konsistoriums, an das sich Josephine Soliman ge-
wandt hat, kritisiert. Eine Analyse der Subtexte der Kritik wäre
mir sehr naheliegend, würde aber den Rahmen dieses Textes völlig
sprengen und wird daher schweren Herzens gänzlich ausgespart.
Da sich das Schreiben über mehrere Seiten erstreckt, habe ich
primär jene Passagen gewählt, die den vorangestellten von L. J.
Fitzinger beschriebenen Aspekte explizit entgegnen.
Hochlöbliche Regierung!

In den stärksten Ausdrücken, die nur die Wehmut in die Feder geben
kann, hat die Josepha Soliman bei uns die einschliessige Anzeige ge-
macht, in der sie anbringt, dass, ehe sie sich noch vor dem ersten
Schrecken über den plötzlichen Todesfall ihres geliebten Vaters An-
gelo Soliman erholen konnte, schon eine andere traurige Nachricht,
die nämlich, dass der Körper desselben zur medizinischen Fakultät,
um damit medizinische Versuche vorzunehmen, abgegeben worden
sei, sie in eine noch grössere Bestürzung hineingerissen, welche bald
darauf den höchsten Grad erreichte und in eine Art Betäubung und
Schwermut über gegangen wäre, als sie in sichere Erfahrung gebracht,
dass man auch dem schon verstümmelten Körper seine Ruhe nicht
gönne, sondern diesen dem Herrn Abee Eberl auf sein Verlangen ab-
gegeben habe, der ihm dann vollens die Haut abgezogen, selbe ausge-
stopft und nebst anderen Tieren im k.k. Naturalienkabinett zur Schau
auszustellen den Antrag machte. Sie verlangt, dass die Haut zu dem
übrigen Körper ins Grab und geweihte Erde gelagert, deswegen der
Auftrag an Herrn Eberl erlassen und diese ihre Bitte von dem erz-
bischöflichen Konsistorium, als dem es zukomme, die kirchlichen Ge-
setze und Gebräuche zu handhaben, unterstützt und den Behörden
begleitet werde. (…) 
Was aber den gegenwärtigen Fall betrifft, erlauben wir uns noch ei-
nige Anmerkungen. Es ist bei kultivierten Völkern allgemein Sitte, ja,
der Wohlstand und die Schamhaftigkeit fordern es, dass die Blösse
menschlicher Körper dem Auge nicht bloss gestellt sondern im Leben
von Kleidern, nach dem Tode aber von der Erde bedeckt werden.
Wovon nur der wichtige Nutzen, der für die Menschheit aus der Zer-
gliederungskunst und den anatomischen Versuchen der Körper durch
die Ärzte geschafft wird, eine Ausnahme gestatten mag, nicht ebenso
aber die Befriedigung des lüsternen Auges und die Neugier, die durch
die Ausstellung eines M[…]en als einer schönen Rarität erzielt werden
soll.70

Josephine Solimans Rückforderung der Leichnamsbruchstücke
ihres Vaters, um ihn begraben zu können, ist eine Forderung, die in

28



absolute Opposition zu der durch die behördliche Bewilligung nor-
malisierte Verdinglichung ihres Vaters zu einem musealen Ausstel-
lungsobjekt geht. Sie stellt dieser gewaltvollen Praxis des zu ver-
dinglichten Objekt werdens ihren Eigen-Sinn entgegen. 

»[Eigen-Sinn] Literally translated as 'sense of self', its composite
means 'stubbornness' or 'unruliness'. This evokes what is at stake in
inventing ourselves from the ashes of multiple, and repeated,
onslaughts of pathologisation.«71

Mit ihrem »sense of self« leistet sie Widerstand gegen die von
Fanon benannte, tiefgreifende verinnerlichte Dimension des sense
of other. Josephine Solimans Kampf gegen Verdinglichung ihres
Vaters und ihre Forderung seiner Leichnamsbruchstücke für des-
sen Bestattung ist gleichzeitig auch Teil einer über den österreichi-
schen Kontext weit hinausgehenden Widerstands- und Oppositi-
onsgeschichte.

Nach dem Ende des offiziellen Apartheitsregimes forderte Präsi-
dent Nelson Mandela im Namen von Khosan AktivistInnen die
Repatriierung der Leichnamsbruchstücke von Sarah Baartmann.
Auf der Homepage der Südafrikanischen Regierung heißt es dazu:
»At the initial request of the Khoisan communities the South Afri-
can government began negotiations with the French government
after 1994 to view Sarah as a human being rather than a cultural
artifact. The negotiating team included representatives of govern-
ment, academics, intellectuals, cultural workers and community
leaders.« 72

Erst im Jahre 2001 legte das französische Parlament einen Geset-
zesentwurf vor, der ein Jahr später angenommen und verabschie-
det wurde. Das Ziel des Gesetzesentwurfes war die Rückgabe der
Überreste der 1815 verstorbenen Sarah Baartman an Südafrika
und die gleichzeitige Verhinderung der Ansprüche anderer Länder
auf die Rückgabe gestohlener Kulturgüter.73 Die Repatriierung
selbst erfolgte insgesamt 187 Jahre später. Sarah Baartman wurde
am 9. August 2002 mit einer staatstragenden Beerdigungszeremo-
nie bei Gamtoos River Valley im Eastern Cape in Südafrika be-
graben.74

Zwei Jahre zuvor wurden am 5. Oktober 2000 die präparierten
Leichnamsbruchstücke eines afrikanischen Mannes, dessen Name
als ungekannt gilt, in einem Staatsbegräbnis in Botswana beer-
digt.75 Der Beerdigung waren fast ein Jahrzehnt lange Proteste und
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Interventionen vorausgegangen. Der in Spanien lebende Arzt Al-
fonso Arcelin haitianischen Hintergrunds hatte im Jahre 1991 die
Aufmerksamkeit auf die Tatsache gelenkt, dass im Francisco Dar-
der Naturhistorischen Museum von Banyoles hundert Kilometer
von Barcelona entfernt die Leichnamsreste eines afrikanischen
Mannes ausgestopft zur Schau gestellt werden. Die Proteste und
Interventionen gingen auf diplomatischer Ebene dahin, mit einem
Boykott der Afrikanischen Nationen der in Spanien stattfindenden
Olympischen Spiele zu drohen.76

Trotz der politischen Forderung nach Repatriierung seitens der
OAU (Organisation of African Union) blieben die präparierten
Leichnamsbruchstücke des afrikanischen Mannes letztlich 82
Jahre (1916–1998) öffentlich zur Schau gestellt. Sein Leichnam
wurde zwischen 1830–31 von den zwei französischen »Präparato-
ren« Jules und Eduard Verreaux aus seinem Grab im heutigen Bots-
wana gestohlen und ausgestopft.77

Sarah Baartman war versklavt und lebte in Cape Town. Um 1789
wurde sie an einen weißen britischen Schiffsarzt William Dunlop ver-
kauft, der sie nach England »brachte«. In London und Paris wurde
ihr Körper als physische Abnormalität pathologisiert und nackt zur
Schau gestellt78. 
Saartje Baartman became the embodiment of ›difference‹. What’s
more, her difference was ›pathologized‹: represented as a pathological
form of ›otherness‹. Symbolically, she did not fit the ethnocentric norm
which was applied to European women and, falling outside a western
classificatory system of what ›woman‹ are like, she had to be con-
structed as ›Other‹. (…) Her body was ›read‹, like a text, for the living
evidence – the proof, the Truth – which is provided of her absolute
›otherness‹ and therefore of an irreversible difference between the
›races‹.79

Nach vier Jahren »kam« sie nach Paris, wo der französische Wis-
senschaftler George Cuvier auf sie »aufmerksam« wurde. Nach
ihrem Tod im Jahre 1815 veranlasste er die Sezierung ihres Kör-
pers, der in Flaschen zerstückelt in Formaldehyd konserviert
wurde. Ihr Skelett wurde bis 1974 im Pariser Musée de l'homme
zur Schau gestellt. »Saartje Baartman did not exist as ›a person‹.
She had been disassembled into her relevant parts. She was ›feti-
shized‹ – turned into an object. The substitution of a part for the
whole, of a thing – an object, an organ, a portion of the body – for
a subject, is the effect of a very important representational practice
– fetishism.”80
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Sarah Baartman wurde am 9. August 2002 in Hankey, Eastern
Cape in Südafrika begraben. Die Poetin, Schriftstellerin und Akti-
vistin Diana Ferrus hat ihr das folgende Gedicht gewidmet, wel-
ches sie auch bei Sarah Baartmans Begräbnis vorgetragen hat81: 

Tribute to Sarah Bartmann 
(written in Holland, June 1998)

I have come to take you home -
Home! Remember the veld?
The lush green grass beneath the big oak trees?
The air is cool there and the sun does not burn.
I have made your bed at the foot of the hill, 
your blankets are covered in buchu and mint,
the proteas stand in yellow and white 
and the water in the stream chuckles sing-songs 
as it hobbles along over little stones.
I have come to wrench you away -
away from the poking eyes of the man-made monster
who lives in the dark with his racist clutches of imperialism,
who dissects your body bit by bit,
who likens your soul to that of satan
and declared himself the ultimate God!
I have come to soothe your heavy heart,
I offer my bosom to your weary soul.
I will cover your face with the palms of my hands,
I will run my lips over the lines in your neck,
I will feast my eyes on the beauty of you
and I will sing for you 
for I have come to bring you peace.
I have come to take you home
Where the ancient mountains shout your name.
I have made your bed at the foot of the hill.
Your blankets are covered in buchu and mint.
The proteas stand in yellow and white -
I have come to take you home 
where I will sing for you,
for you have brought me peace.82

Aluta continua!
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A N M E R K U N G E N

1 Nach einer im Zuge unserer Recherchearbeit in der Recherchegruppe
zu Schwarzer österreichischen Geschichte und Gegenwart entwickelten
Interventionsstrategie verwenden wir anstelle der ausgeschriebenen ras-
sistischen Termini die auch in diesem Text durchgängig verwendete
Kurzform. Dies trifft gleichermaßen für Zitate zu. Beweggründe lassen
sich wie folgt zusammenfassen: »Wir sind hier noch mit dem ganz eige-
nen Muster einer expliziten Verharmlosungstradition konfrontiert, und
auf diesem Mist ist die von uns entwickelte Strategie, sich hier zu wei-
gern, das N-Wort und das M-Wort auszusprechen und so sprechend
oder schreibend zu reproduzieren, gewachsen. Es ist so täglich hörbar,
auf den Häuserwänden in diesen Strassen lesbar, in Kinder- und Schul-
büchern – so normalisiert.« (Johnston-Arthur, »...Es ist Zeit, der Ge-
schichte selbst eine Gestalt zu geben...”. Strategien der Entkolonisierung
und der Ermächtigung im Kontext der modernen afrikanischen Dias-
pora in Österreich, in: Kien Nghi Ha, Nicola Lauré al-Samarai und
Sheila Mysorekar (Hg.), re/visionen. Postkoloniale Perspektiven von
People of Color auf Rassismus, Kulturpolitik und Widerstand in
Deutschland, Münster 2007, S. 438).
2 Homi K. Bhabha, Bhabha. The Location of Culture, New York 1994/
2004, S. 18.
* The concept of »becoming« has been used within Cultural Studies to
elaborate the relationship between self and other.
3 Grada Kilomba: Becoming a Subject, in: Maureen Maisha Eggers,
Grada Kilomba, Peggy Piesche, Susan Arndt (Hg.), Kritische Weißseins-
forschung in Deutschland. Mythen. Subjekte. Masken, Münster 2005,
S. 22.
4 Die von Gayatri Chakravorty Spivak gestellte repräsentationspoliti-
sche Frage: »Can the subaltern speak?« (Die deutsche Übersetzung ihrer
Arbeit erschien 2008 in Wien: Gayatri Chakravorty Spivak: Can the
Subaltern Speak? Postkolonialität und subalterne Artikulation. Wien
2008) wurde von Hito Steyerl und Encarnación Gutiérrez Rodríguez in
ihrer gleichnamigen Publikation vor dem Hintergrund der kolonialen
Beschaffenheit und dem gegenwärtigen Migrationsregime im deutsch-
sprachigen Kontext mit der Frage: »Spricht die Subalterne Deutsch?«
übersetzt (Hito Steyerl, Encarnación Gutiérrez Rodríguez (Hg.), Spricht
die Subalterne deutsch? Migration und postkoloniale Kritik, Münster
2003).
5 Marion Kraft, Feminismus und Frauen afrikanischer Herkunft in Eu-
ropa, in: Marion Kraft, Rukhsana Shamim Ashraf-Khan (Hg.), Schwarze
Frauen der Welt. Europa und Migration, Berlin 1994, S. 179.
6 Gilman analysiert dies im Zusammenhang mit Antisemitismus und
dem Mythos der verborgenen Sprache der Juden (vgl. Sander Gilman,
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Jüdischer Selbsthaß. Antisemitismus und die verborgene Sprache der
Juden, Frankfurt a. M. 1993).
7 siehe Gilman, Jüdischer Selbsthaß, a.a.O., S. 41.
8 Belinda Kazeem, Keine Atempause. Über Sauerstoff und antirassisti-
schen Widerstand, in: Konrad Becker, Martin Wassermair (Hg.), Kampf-
zonen in Kunst und Medien. Texte zur Zukunft der Kulturpoltik, Wien
2008.
9 Frantz Fanon, Schwarze Haut, weiße Masken, Frankfurt a. M.
1952/1980, S. 13.
10 siehe und vgl. dazu Grada Ferreira, Die Kolonisierung des Selbst –
der Platz des Schwarzen, in: Hito Steyerl, Encarnación Gutiérrez Rodrí-
guez (Hg.), Spricht die Subalterne deutsch? Migration und postkolo-
niale Kritik, Münster 2003, S. 146–165. 

In ihrem Text »Die Kolonisierung des Selbst – der Platz des
Schwarzen« thematisiert sie ebendiese Mechanismen in Bezug auf die Si-
tuierung der Schwarzen. Eine Textüberschrift ihres Artikels lautet: »Die
Schwarzen außerhalb der Nation situieren: ›Wo kommst du her?‹«
(ebenda, S. 147).
11 Ein anschauliches Beispiel aus der österreichischen Alltagskultur fin-
det sich auf Endnote 14 dieses Textes.
12 Araba Evelyn Johnston-Arthur, Weiß-heit, in: Ljubomir Bratiç, Araba
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rassistischen Archivs, hg. von BUM – Büro für ungewöhnliche Maßnah-
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13 Coco Fusco, in: bell hooks, Yearning – Sehnsucht und Widerstand.
Kultur, Ethnie, Geschlecht, Berlin 1996, S. 180. Obwohl ich die deut-
sche Übersetzung stellenweise als problematisch erachte, wurde sie für
diesen Text herangezogen. Schon die Übersetzung des Orginaltitels:
»Yearning. Race, Gender, and Cultural Politics” in »Yearning – Sehn-
sucht und Widerstand. Kultur, Ethnie, Geschlecht« würde einer kriti-
schen Gegenlesung bedürfen und zeigt, wie wichtig hierfür eine kon-
textspezifische Auseinandersetzung mit den zu übersetzenden Konzep-
ten ist.
14 Johnston-Arthur, Weiß-heit, a.a.O.; vgl. auch Coco Fusco in bell
hooks, Yearning, a.a.O.
15 Daly, zit. in: Maureen Raburu, Antirassistische Mädchenarbeit. Sen-
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zählen statt erzählt zu werden. Die Bedeutung von Schwarzer öster-
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83 Nachträgliche Veränderung der Schreibweise durch die Verfasserin.
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DIE ZUKUNFT DER BESITZENDEN

Oder fortwährende Verstrickungen in neokoloniale
Argumentationsmuster

Belinda Kazeem

»Ihr habt meinen Blues genommen und seid gegangen – Ihr singt ihn
auf dem Broadway – Und ihr singt ihn in Hollywood Bowl – Und ihr
verbratet ihn mit Sinfonien – Und ihr knöpft ihn euch vor – daß er
nicht mehr nach mir klingt. Jap, ihr habt meinen Blues genommen
und seid verschwunden ...«1

»Collections are not extracted willingly from originating cultures,
they are always excisions, removed, often painfully from the body of
other less, powerful cultures.«2

Mein Interesse gilt dem Zustandekommen ethnologischer Samm-
lungen, ihrer Entstehungsgeschichte – oftmals verknüpft mit kolo-
nialen Aneignungspraxen – und den damit verbundenen Auswir-
kungen auf die Gegenwart. In diesem Zusammenhang spielt das
Thema der Rückgabe von Kulturgütern und der Umgang mit der-
selben eine wichtige Rolle. Um einen breiteren Blick auf Argumen-
tationsmuster zu werfen, die die Beziehung mit der Thematik
Rückgabeforderungen westlicher Museen strukturieren, werde ich
ausgehend von der Ausstellung »Benin – Könige und Rituale. Hö-
fische Kunst in Nigeria« im Völkerkundemuseum Wien versuchen
das mediale Echo auf die Ausstellung aufzuzeigen, welches mehr-
heitlich von der Frage um Rückgabeforderungen bestimmt war. 
Dies belegt auch eindeutig, wie verwoben Österreich – ein Land,
das in der öffentlichen Meinung nichts mit Kolonialismus und sei-
nen zahlreichen Auswirkungen zu tun hat – in eine europäische
Geschichte des Imperialismus und Kolonialismus ist. Gerade
»postkoloniale Theorie hat dagegen immer wieder darauf hinge-
wiesen, dass keine Region dieser Erde den Wirkungen kolonialer
Herrschaft entkommen konnte«3. Der hier zu Lande oft bemühte
Einwand, Österreich sei niemals Kolonialmacht gewesen, stellt
keine ausreichende Legitimation dar, um sich aus der Geschichte
der kolonialen Aneignungen zurückzuziehen. In der Betrachtung
der medialen Auseinandersetzungen offenbart sich ein – oftmals
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verschwiegenes – eurozentristisches Setting, dessen nicht reflek-
tierte Folgen die Gegenwart formen – zum Beispiel in der Ausstel-
lungspraxis – und somit auch den spezifischen Umgang mit Rück-
gabeforderungen bestimmen. 
Sicherlich bietet die Benin-Ausstellung im Museum für Völker-
kunde Wien ebenso wichtige Anhaltspunkte für eine kritische Ana-
lyse spezifischer ethnografischer Ausstellungen. An ausgewählten
Stellen werde ich daher immer wieder auf Exponate oder Reprä-
sentationsweisen verweisen, jedoch liegt der Fokus des Textes nicht
auf der Analyse von Ausstellungen und dem Zusammenspiel von
Texten, Medien oder Ausstellungsarchitektur. 

Obwohl ich an einigen Punkten auf die historischen Geschehnisse
eingehen werde, nehme ich hier keine (Neu-)Schreibung der Ge-
schichte Benins vor. Für diese Auseinandersetzung sei u.a. auf die
Texte von Layiwola Adepeju »Das Benin-Massaker: Erinnerungen
und Erfahrungen« oder Philip Aigbona Igbafe »Die Geschichte des
Königreiches Benin« im Katalog zur Benin-Ausstellung verwiesen,
welche sich ausführlich mit den historischen Fakten auseinander-
setzen.4

A U S G A N G S L A G E

Von 9. Mai bis 3. September 2007 war im dafür eigens wieder
eröffneten Völkerkundemuseum Wien die Ausstellung »Benin –
Könige und Rituale. Höfische Kunst aus Nigeria« zu sehen. Die
groß angelegte Zusammenarbeit mit dem Ethnologischen Museum
Staatliche Museen zu Berlin (7.2.–25.5.08), dem Musée du quai
Branly (2.10.07–6.01.08) und dem Art Institute of Chicago
(27.6.–25.9.08) ermöglichte es, die umfassendste Benin-Ausstel-
lung – rund 300 Stück, also rund 1/10 der auf der Welt verstreuten
historischen Benin-Bronzen (Schätzung: 4000 Stück), wiederum
die Hälfte davon in den Museen Wiens und Berlins –, die jemals in
Europa gezeigt wurde, zu realisieren.5 Weitere LeihgeberInnen
waren u.a. das British Museum, das Dresdner Museum für Völ-
kerkunde, das Hamburger Museum für Völkerkunde und das Na-
tional Museum of Scotland. In diese Kooperation mit eingeschlos-
sen waren auch der regierende Oba von Benin, Omo N’ Oba Ere-
diauwa CFR, und die National Commission for Museums and
Monuments, die allerdings im Wesentlichen nur in der Rolle von
LeihgeberInnen auftraten. Wie hier ausdrücklich bemerkt werden
soll, wird die Ausstellung nicht in Nigeria gezeigt werden: Dies er-
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scheint ein wenig verwunderlich, wird doch die gute Zusammen-
arbeit mit dem Königshaus Benin ebenso wie die den VertreterIn-
nen des Völkerkundemuseum Wien gewährte Audienz in Benin
City vielfach erwähnt.   

F O R D E R U N G E N ,  D I E  I M  Z U G E  D E R  A U S S T E L L U N G
G E S T E L L T  W U R D E N

Die Eröffnung der Ausstellung erfolgte in Anwesenheit einiger Mit-
glieder der Königsfamilie und weiterer VertreterInnen Nigerias.
Doch während die Einen – VertreterInnen der westlichen Museen
– die Zusammenarbeit und Kooperation lobten, nützten Vertrete-
rInnen des Königshauses Benin und andere die Möglichkeit, nicht
nur die Schönheit der ausgestellten Kulturgüter zu preisen, son-
dern auch Rückgabeforderungsansprüche zu stellen. 
Im begleitend zur Ausstellung erschienen Katalog spricht der Oba
von Benin klare Worte, wenn er sagt, dass die Werke Benins »ein-
mal mehr an eine durch die Macht des kolonialistischen Empire
beschnittene Zivilisation« erinnern, und er an den Großmut und
die Menschlichkeit des österreichischen Volkes und der Regierung
in der Frage der Rückgabe einiger Objekte appelliert.6

Interessanterweise wird von Seiten des Völkerkundemuseum Wien
davon gesprochen, dass es keine offizielle – von den VertreterInnen
des Völkerkundemuseum Wien verstanden als schriftliches Ansu-
chen bei der österreichischen Regierung – Rückgabeforderung gab.
Selbst wenn es nicht zu diesem »Ansuchen« gekommen ist, werte
ich die Aussagen bei der Eröffnung und im Katalogtext des Oba
von Benin als öffentlichen Akt und daher auch als konkreten An-
lass für den Beginn einer ernsthaften Diskussion.7 Ich werde im
weiteren Text den Terminus Rückgabeforderung beibehalten, auch
um der darunterliegenden politischen Tragweite dieser Frage den
entsprechenden Raum zu geben. Wenn sich die VertreterInnen der
Museen bereits an diesem Punkt von aller Legitimität der Diskus-
sion freimachen, wird es wohl unausweichlich und meiner Mei-
nung nach politisch auch absolut notwendig sein, ähnliche Schritte
wie 2000 in der Forderung gegen das British Museum zu unter-
nehmen.8 Vielleicht ist für europäische MuseumsvertreterInnen
dadurch die Ernsthaftigkeit des Anliegens ausreichend bewiesen.
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W I E  D A S  V Ö L K E R K U N D E M U S E U M  W I E N  I N S  S P I E L
K O M M T

»Die im Vertrag mit den Briten festgesetzten Abmachungen, die die
Souveränität des Königs einschränkten, wurden von Seiten Benins je-
doch nicht erfüllt. Deshalb unternahm der ehrgeizige und unerfahrene
Vizekonsul James Phillips eine Expedition nach Benin. Bei dem un-
glücklichen Überfall auf den Expeditionszug von Phillips im Jännner
1897 durch Getreue des Oba kamen sieben der neun englischen Ex-
peditionsteilnehmer und zahlreiche einheimische Träger ums Leben.
Daraufhin entsandten die Briten innerhalb eines Monats Truppen zur
Vergeltung nach Benin, die am 18. Februar 1897 die Hauptstadt ein-
nahmen.«9

Ich habe hier auf den Ausstellungstext der Benin-Ausstellung 2007
zurückgegriffen, um am Rande aufzuzeigen, wie trotz aller Refle-
xion immer noch versucht wird, mit Termini wie »Unerfahren-
heit« oder »Vergeltung«, die von imperialistischem Tatendrang ge-
leiteten und in profitable Strukturen eingebetteten Handlungen
der britischen »Eroberer« zu entschuldigen. Das Einbringen des
Faktors »Unerfahrenheit« scheint auch deshalb nicht gerechtfer-
tigt, weil Vizekonsul James Philips in einem Brief an Lord Salis-
bury (seines Zeichens British Foreign Secretary) bereits die Hoff-
nung hatte, im Palast des Obas reiche Elfenbeinfunde zu machen.10

Ich will an dieser Stelle auf eine weitere historische Vertiefung ver-
zichten, auch weil, wie bereits angeführt, fundierte Texte über die
Invasion der Briten im Jahre 1897 und die anschließende Plünde-
rung des Königshofes vorliegen. Im Weiteren wird mich viel mehr
die »Entdeckung« der Benin-Bronzen und ihre Verstreuung in zahl-
reiche europäische Museen beschäftigen.

Im Katalog zur 1995 stattgefundenen Ausstellung »Benin. Kunst
einer afrikanischen Königskultur« widmet sich ein Textbeitrag dem
Zustandekommen der Wiener Benin-Sammlung, die neben der
Südsee-Sammlung von James Cook oder den altmexikanischen
Sammlungen zu den »kunsthistorisch bedeutendsten« Dokumen-
ten zählt, die im Wiener Völkerkundemuseum aufbewahrt wer-
den.11 Leider ist mir nicht bekannt, ob die Sammlungsgeschichte
auch Teil der Ausstellung war oder ob sie nur im Katalog erwähnt
wurde. Für die Ausstellung 2007 muss hinzugefügt werden, dass
das Zustandekommen der Wiener Benin-Sammlung im Ausstel-
lungskontext nicht erwähnt und nur im Katalog behandelt wurde.
In der Ausstellung selbst wurde lediglich der Besitz des British Mu-
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seum und des Ethnologischen Museum Staatliche Museen zu Ber-
lin thematisiert und mit zusätzlichem Anschauungsmaterial (Foto-
grafien, Briefe etc.) belegt.

»Der Fall Benin ist ein krasses Beispiel dafür, wie stark das Zu-
standekommen ethnologischer Sammlungen und der Aufbau von
Museumsbeständen von weltpolitischen und weltwirtschaftlichen
Gegebenheiten abhängen«,12 formuliert Gisela Völger treffend.
Mit der Invasion der Briten waren sämtliche Stücke in britischer
Hand, eine erste Ausstellung der Objekte erfolgte bereits im Mai
1897 durch das British Museum und den Leihgaben des Foreign
Office. Es handelte sich hierbei um rund 300 Bronzeplatten.
Franz Heger, 1. Kustos des k.k. Naturhistorischen Hofmuseums13,
konnte auf Vermittlung des Leiters der afrikanisch-ozeanischen
Abteilung des Völkerkundemuseum Berlin Felix von Luschan,
»einem Österreicher in königlich-preußischen Museumsdiensten«,
im Sommer 1897 das erste Stück der Wiener Benin-Sammlung er-
werben. Für 500 Reichsmark kaufte er einen geschnitzten Elefan-
tenstoßzahn, neben dem in den nächsten Jahren noch weitere Ob-
jekte in die Wiener Sammlung gelangen sollten. Die geschnitzten
Stoßzähne aus Elfenbein schienen den Erbeutern und interessierten
Museumsdirektoren oder -kustoden besonders interessant, daher
waren sie meist unter den ersten Objekten, die gekauft wurden.
Franz Heger stand allerdings vor einem Problem: von Seiten des
Museums gab es zu wenig (finanzielle) Unterstützung. Daher ver-
suchte er, durch Kontakte in die Aristokratie und das aufstrebende
Bürgertum das Interesse potentieller KäuferInnen zu wecken, die
ihr Geld im Sinne des Wiener Museums einsetzen sollten. 

Felix von Luschan (1854–1924), ein Freund Franz Hegers, wie-
derum war eine Schlüsselfigur betreffend der Benin-Kulturgüter,
war er doch maßgeblich an der Verteilung der Objekte im deutsch-
sprachigen Raum beteiligt: »Ohne die Tätigkeit des Österreichers
Felix von Luschan [...] wäre die gegenwärtige große Sonderaus-
stellung zur Kunst des Königreichs Benin kaum möglich«,14 kön-
nen wir im ausführlichen Beitrag von Gisela Völger für den Kata-
log 2007 lesen. Der Ethnologe, Mediziner und Anhänger der phy-
sischen Anthropologie sammelte auf seinen Reisen Schädel und
Skelette, nahm aber ebenso »wissenschaftliche« Vermessungen an
Lebenden vor. Zahlreiche ethnologische Publikationen, unter
ihnen »Die Altertümer von Benin«, ein Werk, in dem er die Vertei-
lung der Bestände auf die verschiedensten Museen dokumentiert,
zeugen einerseits von seiner Beschäftigung und besonderen Stel-
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lung, anderseits zeigen sie den Konkurrenzkampf zwischen engli-
schen und deutschen Museen ebenso, wie eine starke innerdeut-
sche Konkurrenz. »Von Luschans genaue Kenntnis der Statistiken
kam nicht von ungefähr. Schließlich hat er diese Verteilung [durch
seine Vermittlungstätigkeit, Anm. der Verfasserin] selbst verant-
wortet.«15 Sein »Ehrgeiz« ging so weit, dass er neben dem Erstei-
gern von Stücken in England geschickte Intrigen spann, um die Be-
stände des Hamburger Museums für Kunst und Gewerbe in den
Besitz des Berliner Völkerkundemuseums zu bringen. Was ihm
1898 auch gelang. Weiters schickte er nach seinem Aufenthalt in
London eine Depesche an das deutsche Konsulat in Lagos: »ALLES
KAUFEN«, und konnte so seine Sammlung um 263 Objekte ver-
mehren. Die Vergrößerung der Sammlung wurde durch weitere
Ankäufe aus Privatsammlungen – viele Objekte waren bereits in
Benin unter den Mitgliedern der »Strafexpedition« verteilt worden
–, oder auch von Handelsfirmen und direkt von Untertanen des
Oba vorangetrieben. Felix von Luschan behielt, was ihn und sein
Museum zufrieden stellte, und verkaufte den Rest an andere Mu-
seen wie zum Beispiel an das Wiener Völkerkundemuseum weiter. 

Ebenfalls gehen viele der Bestände der Völkerkundemuseen in Ber-
lin und Wien direkt auf einen Händler, William Downing Webster,
zurück. Dieser setzte unter anderem Werbebroschüren – Verkaufs-
kataloge mit Bildern – ein und schürte so Konkurrenz und Ehrgeiz
der potentiellen KäuferInnenschaft. Die ersten von ihm zum Ver-
kauf angebotenen Objekte waren die bereits erwähnten Elefanten-
stoßzähne; das Offert ging an Liverpool und Wien. Eine andere
Quelle waren deutsche Handelsfirmen, beispielsweise Bey & Zim-
mer, die dank ihrer Niederlassungen in Lagos, Warri und Sapele an
viele der heiß umkämpften Objekte gelangten und so ebenfalls er-
heblich aus dem Handel profitierten.16

M E D I A L E  A U S E I N A N D E R S E T Z U N G  

Die Rückgabeforderungen, die an das Museum für Völkerkunde
auch während der Eröffnung herangetragen wurden, trafen nicht
auf völlig taube Ohren. Im Laufe der Ausstellung ergab sich eine
Diskussion, die auch in den Medien ihren Niederschlag fand. Im
Informationsportal »Afrikanet« und der Wiener Wochenzeitung
»Falter« wurden zahlreiche Artikel, Kommentare und Berichte ver-
öffentlicht, die sich mit der Benin-Ausstellung und den Rückgabe-
forderungsansprüchen befassten. Hauptakteure waren vor allem
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der Jurist und ehemalige UNO-Rechtsberater Dr. Kwame Opoku
und der Ethnologe und Direktor des Wiener Völkerkundemuseums
Christian Feest. Neben anderen Museologen, wie beispielsweise
Gottfried Fliedl oder dem ehemaligen Leiter des Pariser Musée du
quai Branly Emanuel Dèsveaux, meldeten sich auch andere Kenne-
rInnen des Faches zu Wort.17 Zu bemerken ist, dass Barbara Plan-
kensteiner, die Kuratorin der Ausstellung, in den medialen Diskus-
sionen nicht zu Wort kam, gerade sie hätte doch aber durch ihre
Arbeit als Kuratorin der Ausstellung Einblicke in die Konzeption
und Gestaltung der Ausstellung beziehungsweise der Auseinander-
setzung mit Rückgabeforderungen in der Ausstellungspraxis geben
können. Von Seiten der österreichischen Regierung gab es kein State-
ment zu den Kontroversen, die die Ausstellung nach sich gezogen
hatte. Dies ist nicht weiter verwunderlich, deutlich wird hier, dass
der Diskussion um Kulturgüter, die durch koloniale Praxen ange-
eignet wurden, keine Wichtigkeit beigemessen wird. Trotzdem soll
dieses Schweigen der RegierungsvertreterInnen erwähnt werden. 

A R G U M E N T E  D E R  A B W E H R  V O N
R Ü C K G A B E F O R D E R U N G E N  

»Eine Bewahrung von alten, nicht mehr gebrauchten Dingen war in
den meisten Kulturen unüblich, während ihnen in den westlichen Mu-
seen und Privatsammlungen ein Wert als Dokumente kultureller
Fremdheit oder (ab dem späten 19. Jahrhundert) als Werke außereu-
ropäischer Kunst zugeschrieben wurde.«18

Wir wissen, wie die Benin-Schätze nach Europa gekommen sind,
und Christian Feest sollte es auch wissen, wenn er im letzten Drit-
tel des hier zitierten Artikels auf die britische »Strafexpedition«
und die Ereignisse im Februar 1897 zu sprechen kommt. Trotzdem
will er den LeserInnen weismachen, dass die geforderten Objekte
ohnehin nicht erhalten geblieben wären, demnach sei es ja wohl
besser, wenn sie in europäischen Museen seien. 
Nicht nur der Direktor des Völkerkundemuseum Wien argumen-
tiert auf diese Weise, immer wieder wird von Seiten westlicher Mu-
seumsdirektorInnen diese Argumentation bemüht, wenn es um die
Hinterfragung ethnologischer Sammlungsbestände geht. Der Stel-
lenwert des  Sammelns und »Konservierens« von Objekten in eth-
nologischen Museen Europas und zugrundeliegende Konzepte blei-
ben hierbei unhinterfragt. Weder werden Bezüge zu der Entste-
hung ethnologischer Sammlungen – im 18. Jahrhundert meist
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»Wunderkammern«  genannt – gezogen, noch die Sammlungsge-
schichte und die in vielen Fällen damit verbundenen Gewaltan-
wendungen reflektiert; vielmehr werden diese durch oben ange-
führte Argumente legitimiert.19

Im Text von Barbara Plankensteiner im Katalog der Ausstellung
sieht die Sache etwas anders aus und sie drückt es bezugnehmend
auf den britischen Überfall folgendermaßen aus: »Aufgrund dieser
tragischen Umstände gelangten die Objekte in Museen auf der
ganzen Welt, wo sie heute […] einen unabdingbaren Bestandteil
des Weltkulturerbes darstellen.«20 Die Annahme, dass Weltkul-
turerbe für die ganze Welt zugänglich sein muss – was ja offen-
sichtlich im Falle der Konzentration der Güter in Europa nicht
möglich ist – verbirgt den latenten Anspruch Europas auf den Be-
sitz und die Repräsentation außereuropäischer Kulturgüter.
»Im Rahmen so genannter Globalisierungsprozesse erscheine die
Zuordnung vieler Kulturgüter auf einen einzigen Staat nicht mehr
gerechtfertigt [...].«21 Eine solche Qualifizierung von Kulturgut
kann sich jedoch, wie Tanja Berger mit Verweis auf die Argumen-
tation des British Museum betreffend Rückgabeforderungen dar-
legt, ebenso als Argument gegen Rückgabeforderungen erweisen.22

Die Argumente haben Folgen: Denn würde man sie weiterdenken,
dann würde das bedeuten, dass es der Familie des Oba von Benin
nicht mehr alleine zustehe, den Verbleib der mittlerweile zum Welt-
kulturerbe gewordenen Objekte zu bestimmen – und das nach den
Ereignissen 1897 und dem damit verbundenen gewaltvollen Dieb-
stahl aus dem heutigen Nigeria.
An dieser Stelle soll angemerkt werden, dass Exklusivität bezie-
hungsweise Zugang im Falle der Benin-Bronzen eine große Rolle
spielt, da nur bestimmte Personengruppen Bronzen herstellen durf-
ten und Zugang zu ihnen hatten. Es gilt, wie der regierende Omo
N’Oba Erediauwa CFR in seinem Geleitwort festhält, »sich zu
vergegenwärtigen, dass die Arbeiten usprünglich nicht als bloße
Museumsstücke gedacht waren, die einfach ausgestellt werden sol-
len […].«23

Demzufolge ist klar, dass die Benin-Bronzen nicht nur als »reine«
Kunstobjekte rezipiert werden können. Es wird offensichtlich, dass
auch die Konstrukte Kunst und Ästhetik nicht hinterfragt werden,
sondern eine Bedeutung auf andere Kulturen aufgepfropft wird,
die von westlichen KunsthistorikerInnen, MuseumsdirektorInnen
etc. bestimmt wird. Es gilt stattdessen zu beachten, dass auch die
Begriffe und das Verständnis von Kunst und Ästhetik selbst histo-
risch gewachsene Produkte eines spezifischen europäischen Kunst-
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und Kulturverständnisses sind, wie es MacClancy ausdrückt.24

Wenn die »radikale Ästhetisierung der Objekte« nicht hinterfragt
wird, werden sie sämtlicher historischer Spuren, Aussagen und Be-
deutungen beraubt.25

In einer Auflistung der gebräuchlichsten, europäischen Argumente
im Umgang mit Rückgabeforderungen ist das Thema (Un-)Sicher-
heit nicht zu vergessen. Meist wird behauptet, dass einzig ameri-
kanische oder europäische Museen im Stande wären, für einen
adäquaten Schutz der Objekte zu sorgen. Sicherlich sind solche Ar-
gumente nicht völlig aus der Luft gegriffen. Aufgrund historisch
gewachsener ungleicher ökonomischer Ausgangssituationen ist es
vielen Ländern tatsächlich nicht möglich Museen aufzubauen, die
diesen technischen Standards entsprechen, beziehungsweise Sys-
teme zu schaffen, die nötig wären, um Kunstraub und -schmuggel
zu verhindern. Die Frage bleibt trotzdem, ob es nicht eine Aufgabe
der europäischen Museen sein könnte, im Sinne einer immer wie-
der propagierten Zusammenarbeit und finanziellen Unterstützung
geeignete Institutionen aufzubauen, die von Nationalstaaten ent-
sprechend betrieben werden können.
In diesem Fall beurteile ich das Argument der (un-)sicheren Zu-
kunft einstmals geraubter außereuropäischer Kulturgüter im Falle
von Rückgabeforderungen oder manchmal angebotener Aushän-
digung von Repliken26 als Möglichkeit, eine beginnende Diskus-
sion, die sich der Frage nach der Notwendigkeit von Originalen
und ihrer Anwesenheit in europäischen Museen widmen könnte,
im Keim zu ersticken. Wie Tanja Berger, Ethnologin und aktives
Mitglied der »International Work Group for Indigenous Affairs«,
treffend unterstreicht, verteidigen »Museen, (ganz) abgesehen von
Prestigeinteressen, ihre Existenzberechtigung: Es ist eben der Be-
sitz des Originals und nicht der Kopie, der das Museum auszeich-
net«27. 

An dieser Stelle erlaube ich mir einen kleinen Seitenblick: Kum A
Ndumbe III, Politologe und Vertreter des Königshauses in Duala,
dessen Palast 1884 durch den Angriff deutscher Kolonialbeamter
abbrannte und zuvor ausgeraubt wurde, stieß im Münchner Völ-
kerkundemuseum auf die 1884 gestohlenen Insignien des Königs-
hauses. Nach seiner prompten Rückgabeforderung boten ihm die
MuseumsvertreterInnen an, von seinem Geld eine Replik erstellen
zu lassen. Das Original müsse im Museum bleiben. Auch wenn das
Eintragsbuch des Museums klar zeigt, dass das Tange na Janea
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Lasam Bele Bele 1884 durch den damaligen Direktor des Museums
angekauft wurde, war zum damaligen Zeitpunkt nichts über den
Verkäufer bekannt, lediglich der Hinweis »Kriegsbeute« erinnert
an die blutigen Ereignisse, die mit dem Verkauf in enger Verbin-
dung stehen.28 Der Mitarbeiter der Afrika-Abteilung, Dr. Eisenho-
fer, meint gar, dass es sehr schwierig sei, die Geschichte der gesam-
melten Kunstwerke zurückzuverfolgen: »Natürlich haben wir auch
Dinge, die nicht auf besonders angenehme Weise hierher gekom-
men sind.«29

Ein Beispiel, durch das ersichtlich wird, wie diese »nicht besonders
angenehme Weise« des Zustandekommens von Sammlungen legi-
timiert wird, ist das folgende Statement von Christian Feest (Di-
rektor des Völkerkundemuseum Wien), Jean-Pierre Mohen (Musée
du quai Branly), Viola König (Ethnologisches Museum Staatliche
Museen zu Berlin) und James Cuno (The Art Institute of Chicago),
die im Vorwort des Ausstellungskatalogs betonen: 

Auch wenn aus unserer Sicht des 21. Jahrhunderts die damalige Mi-
litäraktion ungerechtfertig erscheint, so haben doch erst durch sie
diese Kunstwerke weltweite Aufmerksamkeit gefunden. Sie haben
mittlerweile einen festen Platz auf der Weltkarte der Kunst eingenom-
men und wir erbauen uns an der außergewöhnlichen ästhetischen und
kulturellen Leistung, die aus ihnen spricht.30

»Weltweite Aufmerksamkeit« und die Zugänglichkeit dieses
Kunst- und Weltkulturerbes für »alle« hat die bisherige Argumen-
tationsweise ersetzt, dass die Kulturgüter »entdeckt« und vor dem
Untergang gerettet wurden. Es ist also dem »nicht auf besonders
angenehme Weise« zustande gekommenen Handel zu verdanken,
dass viele Kulturgüter nicht zerstört worden sind, sondern für die
Nachkommen erhalten blieben und jetzt für »die ganze« Welt zur
Verfügung stehen. Diese Argumentation wird nicht nur im Falle
der Benin-Bronzen verwendet und ist in die Reihe von Argumenten
gegen Rückgaben einzuordnen.31

Ebenso gerne wird, besonders im Falle afrikanischer Kulturgüter,
eine weitere Argumentationsweise – verbunden mit der Thematik
der (Un-)Sicherheit – angewandt: der Hinweis auf die politische Si-
tuation. Im Falle der Benin-Ausstellung waren dies die von Direk-
tor Feest diagnostizierten Diskrepanzen zwischen dem National-
staat Nigeria, dem Königreich Benin und anderen Minderheiten
und die daraus erwachsende unruhige politische Lage im Lande.
Letztere war bei der Eröffnung Thema und wurde von Kwame
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Opoku einer kritischen Analyse unterzogen. Diese ist ausführlich
dargestellt in seinem Artikel »Report and Comments of the Exhi-
bition Benin Kings and Ritual«.32

Ich möchte keineswegs vorhandene politische Probleme negieren
oder beschönigen, doch die Erwähnung einer spezifischen Situa-
tion eines Nationalstaates kann hier nur als Deckdiskurs gedeutet
werden, der in der »Kommunikation« Europa–Afrika oftmals an-
gewandt wird: Der afrikanische Kontinent firmiert damit als »Pro-
blemfeld« und untermauert eine – fast traditionelle – europäische
Sichtweise. Die Rückgabeforderungen treten damit in den Hinter-
grund, es wird an ihnen vorbeidiskutiert. Sie sind zwar Thema und
ein Dialog findet vordergründig statt, aber die Auseinandersetzung
wehrt ab und konkrete Aussagen um Rückforderungen werden
nicht getroffen. 

Auch Direktor Feest benutzt die Strategie des An-der-Sache-Vor-
beiredens, wenn er in seinem kurzen Kommentar in der Wochen-
zeitschrift Falter neben dem Fall Benin die (unendliche) Causa der
so genannten »Federkrone«33 und gleichzeitig die »Monstrosität
der Naziverbrechen« anführt. Mir ist nicht ganz einleuchtend, wel-
chem Argumentationsstrang er an dieser Stelle folgte; seinen Ab-
schluss findet er in der Frage, ob Geschichte umkehrbar sei, oder
»ob wir uns bei aller Einsicht in eine oft problematische Vergan-
genheit mit der Zukunft beschäftigen sollten.«34 Mit der Zitierung
des ältesten Diebstahls der biblischen Geschichte – Adam, Eva und
der Apfel – und dem abschließenden Appellieren an einen aufklä-
rerischen Geist der Vernunft, unterstreicht er anschließend seine
Aussagen, die belegen sollen, dass Rückgabeforderungen die
falsche Herangehensweise seien und es im Gegenteil um eine an
der Zukunft orientierte Diskussion eines »Weltkulturerbes ohne
nationale Grenzen«35 gehen sollte. »Schließlich«, so Feest, »hätte
die Restitution von Kunst Grenzen. Man könne auch Amerika
nicht den [Native Americans, Änderung durch Verfasserin] zurück-
geben.«36

W E S S E N  Z U K U N F T  U N D  Z U  W E L C H E M  Z W E C K ?

Es soll um eine zukunftsorientierte Diskussion gehen, an diesem
Punkt stimme ich Feest zu. Seine Position als Direktor des Mu-
seums, zu dessen Sammlung beträchtliche Mengen an durch Brit-
Innen angeeigneten und anschließend von Österreich gekauften
Stücken gehören, ist keine neutrale. Daher ist es sehr bedenklich,
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wenn er von den – nach wie vor Geschädigten – fordert, ihre Blicke
nicht mehr in die Vergangenheit, sondern endlich in die Zukunft
zu richten. Es ist leicht, in der Position des Besitzenden auf die Zu-
kunft zu verweisen, gerade im Falle der Benin-Bronzen wird aber
ersichtlich, wie eng diese mit der Geschichte des Königreiches ver-
bunden sind. So ist auch das vorangestellte Zitat der nigeriani-
schen Kunsthistorikerin, Bronzegießerin und Druckerin Adepeju
Layiwola zu verstehen: »Die Erinnerung [gerade im Rechtsfall
Benin, Anm. der Verfasserin] offenbart einen Weg, auf dem die
Vergangenheit ein Thema vorgibt, mit dem sich die Gegenwart
ständig auseinandersetzen kann, um ein neues Bewusstsein hervor-
zubringen.«37 Die Erinnerung an für Benin relevante und ein-
schneidende Ereignisse wird mithilfe der Benin-Bronzen aufrecht
erhalten.38

Für Benin fungieren die Bronzen als historische Dokumente, wo-
hingegen sie in der europäischen Rezeption, wie oben bereits er-
wähnt, in erster Linie als Kunstgegenstände wahrgenommen wer-
den. Einmal mehr sehen wir die unterschiedlichen Werte und Be-
trachtungsweisen: Die einen sprechen vom Kunstwert, die anderen
– hier die Nachfahren der rechtmäßigen BesitzerInnen – heben den
Wert der Objekte als Erinnerungs- und Geschichtsträger hervor.
Letzteres ist eine Argumentation, der es in den Augen mancher
VertreterInnen westlicher Museen oftmals an Legitimation fehlt.
Das Fehlen schriftlicher Dokumentation – in der westlichen Wis-
senschaft Grundlage jeglicher Beweisführung – untermauert diese
Unterstellungen. Im Falle Benins wird zum Beispiel bemängelt, dass
es keine Aufzeichnungen über die genaue Stückzahl der Bronzen
von Seiten des Königshauses gibt und sich sämtliche Beteiligte nur
an den Inventarlisten der britischen Truppen orientieren könnten.
Der Vorwurf der fehlenden Verschriftlichung und Dokumentation
ist kein neuer im Umgang mit außereuropäischen Kulturen.39 Dass
hingegen Oralität – besonders für manche afrikanische Gesell-
schaften – einen weitaus wichtigeren Stellenwert hatte bzw. es an-
dere Formen der Informationsspeicherung und -verbreitung gab,
ist interessantes Forschungsgebiet mancher »AfrikanistInnen«
oder SprachwissenschaftlerInnen, wird aber nicht als gleichwertig
zur europäischen Art der Verschriftlichung oder Dokumentation
erachtet. In der Betrachtung bleibt Oralität ein Spezifikum der
»Anderen«.
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U M G A N G  M I T  R Ü C K G A B E F O R D E R U N G E N

Neben der juristischen Aufgabenstellung, die die tatsächlichen
Rückgaben erfordern (Implementierung von entsprechenden Ge-
setzen auf nationaler und internationaler Ebene) ist es mir wichtig,
die Rahmenbedingungen zu untersuchen, die den Dialog zwischen
MuseologInnen, KuratorInnen, postkolonialen TheoretikerInnen,
AktivistInnen etc. konstruieren. Ich habe versucht das spezifische
Setting aufzuzeigen, welches Rückgabeforderungen im Zuge der
Benin-Ausstellung strukturiert hat. Wichtig war auch, historische
Tendenzen mit Bezugspunkten zu Kolonialismus und Imperialis-
mus, einer Zeit der Entstehung von Museen und ethnologischen
Sammlungen aufzuzeigen. 
So werden auch Unterschiede im Umgang mit Rückgabeforderun-
gen sichtbar: 

In den USA, Kanada und anderen westlichen Staaten mit indigener
Bevölkerung finden die meisten Rückgaben innerhalb des National-
staates statt. Die betreffenden Regierungen stehen hier zum einen
unter innenpolitischem Druck, zum anderen bleiben die Kulturgüter
als ›nationales Kulturgut‹ bestehen, auch wenn sich nicht die gesamte
Bevölkerung damit identifiziert.40

Da der Nationalstaat nach wie vor im Besitz bleibt, fällt die »Tren-
nung« in diesen Fällen scheinbar leichter. 
Schwierig wird es wie im Falle Österreichs, wenn die Kulturgüter
nach der Rückgabe nicht mehr im nationalen Eigentum bleiben
würden. Weiters kommt hier eine spezifische Abwehrhaltung zu
Tage, die auf die anfangs erwähnte Ablehnung von Verbindungen
mit Kolonialismus und Imperialismus zurückzuführen sind. Wich-
tig ist festzustellen, dass Christian Feest als Direktor des Völker-
kundemuseum Wien natürlich nicht das Recht hat, über den Ver-
bleib der Benin-Bronzen zu bestimmen, hier wären wohl Vertrete-
rInnen der österreichischen Regierung gefragt. In seiner Funktion
als Direktor und offizieller Sprecher des Museums hat er allerdings
eine gewisse Deutungsmacht in der Debatte inne – aus diesem
Grund nimmt er auch eine prominente Stelle im vorliegenden Text
ein.

Im Falle der Benin-Bronzen hat der Oba von Benin – im Gegensatz
zu seiner 2000 an das British Museum gestellten Forderung – nicht
die ganze Sammlung zurück gefordert.41 Trotzdem waren die Re-
aktionen von einer grundsätzlichen Abwehrhaltung dominiert.
Manche argumentierten gar so, als würde dadurch die ganze
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Sammlung verloren sein und das Völkerkundemuseum Wien somit
schließen müssen. Hinter dieser Argumentation versteckt sich eine
aktuelle Debatte um die Relevanz und zukünftige Aufgabenstel-
lung des Museums für Völkerkunde Wien.

Die Einbeziehung von selbstorganisierten AktivistInnen und Nach-
folgerInnen von ehemals Beraubten in eine kritische Diskussion
sind unerlässlich für die theoretische und praktische Auseinander-
setzung, die – aus meiner Sicht – schlussendlich in der Implemen-
tierung neuer Gesetze, Aushandlung emanzipativer Modelle,
Rückgaben und der Hinterfragung und Neukonzeption ethnologi-
scher Museen münden muss. Diese Überlegungen werden in einem
internationalen Setting stattfinden müssen, unter der Partizipation
und Leitung »betroffener« Länder. Gerade selbstorganisierte Akti-
vistInnen haben durch ihre Kampagnen und Aufrufe die Aufmerk-
samkeit auf Sammlungs- und Ausstellungspraxen ethnologischer
Museen gerichtet: »One consequence of these campaigns [or criti-
cal discussions, Anm. der Verfasserin] has been to make Western
curators actually aware of the inescapable nature of the collections
under their care and of their own position […] as political actors
within these conflicts.«42

Die Debatte um Rückgabe von geraubten Objekten wird von den
Besitzenden noch nicht ernst genommen. Würde sie seriös verfolgt
werden, könnte sie Ergebnisse über die Notwendigkeit und das
Selbstverständnis von Völkerkundemuseen und ethnologischen
Sammlungen und deren Zukunft liefern. Europäische Museen,
deren DirektorInnen, KuratorInnen etc. und auch Regierungsver-
treterInnen müssen sich fragen, was ihnen diese Zeichen außereu-
ropäischer Kulturen bedeuten und welcher Zweck mit der Konser-
vierung tatsächlich verfolgt wird. Weiters steht die Frage im Raum,
warum die Zeit der Konstruktion/Ausstellung der »Anderen« in
ethnologischen Sammlungen, Völkerkundemuseen etc. trotz aller
Kritik und Dekonstruktion noch nicht vorbei ist und es – zumin-
dest im österreichischen Raum – keinerlei neue Konzepte gibt, die
völlig andere Wege gehen. Welche Bedeutung haben also nun die
Benin-Bronzen für die Zukunft Europas, wenn offensichtlich ist,
wie sehr die Bronzen mit Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft
sowohl des Königshauses Benin wie auch des Nationalstaates Ni-
geria zu tun haben?
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ERINNERUNG ALS ENTLEDIGUNG 

Transformismus im Musée du quai Branly in Paris

Nora Sternfeld

Die Kritik an Geschichte und Präsentationsweise ethnografischer
Sammlungen gehört mittlerweile zu den Standards der »neuen Mu-
seologie«. Noch wenig in den Blick der Ausstellungstheorie gera-
ten ist dabei bisher die Frage, welche Folgen diese Kritik in der ak-
tuellen Museumspraxis zeitigt. Anhand einer Auseinandersetzung
mit dem Musée du quai Branly in Paris nimmt der folgende Text
ein jüngeres Beispiel zum Anlass für eine Analyse des Verhältnisses
von Kritik und Museum im Museum. Die Investigation beginnt
mit vier Impressionen.

I .  V I E R  I M P R E S S I O N E N  

S I E  W E R D E N  E N T D E C K E R I N N E N

»Vous devenez explorateur«1 – dies ist das Versprechen, mit dem
die ersten BesucherInnen des Pariser Musée du quai Branly bei der
Eröffnung im Juni 2006 willkommen geheißen wurden. Und
tatsächlich lädt bereits der erste Eindruck, die spektakuläre Archi-
tekur von Jean Nouvel, die BesucherInnen zur Entdeckung exoti-
scher Welten ein: Um das Gebäude aus Glas und Stahl, dessen Fas-
sade von 30 bunten raumbildenden Boxen umgeben ist, zu betre-
ten, muss zuvor ein Garten durchquert werden, der sichtlich
exotische, wuchernde Vegetation und vielfältigen Pflanzenreich-
tum an die Seine bringt. Die Website des Museums beschreibt dies
so: 

Conçu par Jean Nouvel […] le bâtiment du musée du quai Branly res-
semble à une longue passerelle, en partie habillée de bois, qui s’étend
au milieu des arbres.
Dissimulé à la vue par une végétation dense, protégé de la rumeur des
quais par une palissade de verre, le musée ne s’offre que progressive-
ment au visiteur, devenu explorateur. Celui-ci doit traverser, pour y
parvenir, un jardin vallonné conçu à l’image de végétations indisci-
plinées et lointaines. Dans ce bâtiment juché sur pilotis, tout est
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courbe, fluide, transparent, mystérieux et, surtout, chaleureux. L’en-
semble architectural se développe sur cinq niveaux couronnés par une
large terrasse, offrant une vue saisissante sur la tour Eiffel et Paris.2

Diese Selbstbeschreibung gleicht dem Text in einem Reiseführer:
Die Architektur des Hauses, die dem ersten Blick durch eine
»dichte Vegetation« zunächst verborgen bleibt, soll sich nur pro-
zesshaft dem Blick der BetrachterInnen öffnen. Um das Museum
zu erreichen, müssen diese »einen hügeligen Garten durchqueren,
der nach dem Bild einer undisziplinierten und fernen Vegetation
konzipiert wurde.« Noch bevor die BesucherInnen das Museum
betreten, sind sie durch Architektur und Vegetation also bereits als
EntdeckerInnen angerufen – verspricht ein »Dschungel« »fremde
Welten« und Erlebnisse. Im Gebäude selbst, das auf einen Pfahl-
bau gesetzt ist,  erwartet sie  – dem Text zufolge – eine warme At-
mosphäre.  Denn hier sei »alles gebogen, fluid, transparent,
mys_teriös und vor allem warm.«

D A S  S E L B S T R E F L E X I V E  M U S E U M

Nach dem Eintritt in das Gebäude und dem Erwerb einer Ein-
trittskarte betreten die BesucherInnen auf dem Weg zu den Samm-
lungspräsentationen eine 160 Meter lange Rampe: Eine riesige In-
stallation in der Mitte des Raumes macht auf die Logik des Sam-
melns und Ordnens des Museums aufmerksam.
Der Weg zu den Sammlungen wird darüber hinaus noch von einer
mehrteiligen Multimediainstallation begleitet. Die Arbeit »L’ Autre
marche« (The other Walk) von Trinh T. Minh-ha und Jean Paul
Bourdier zeigt in drei Tonsequenzen und neunzehn autonomen Vi-
deosequenzen – die auf den Boden, das Geländer und auf die ver-
tikalen Wandbauten der Rampe projiziert werden – neunzehn
Aphorismen in zwölf verschiedenen Sprachen. Als transformativer
Weg im Bereich zwischen Eintritt und musealer Präsentation ange-
siedelt, ist sie als kultureller »Rite de passage« konzipiert. Der Weg
zu den Sammlungen ist also gesäumt von museologischer Selbstre-
flexion und kritischen zeitgenössischen künstlerischen Positionen.
Nach diesem Prolog eröffnet sich dem Blick der BesucherInnen das
Plateau der Sammlungen.
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W E R T V O L L E  O B J E K T E  U N D  D I E  A N D E R E N  K O N T I N E N T E

Gewidmet ist der museogaphische Parcours den »Künsten und Zi-
vilisation Afrikas, Asiens, Ozeaniens und der Amerikas«3. Die Prä-
sentation der Sammlungen beschränkt sich auf den Kunstwert der
Objekte, die als »arts premiers« gekennzeichnet sind und hält be-
wusst den Tausch- und Gebrauchswert weitgehend aus dem Wahr-
nehmungszusammenhang heraus. Die organische in Erdtönen ge-
haltene Architektur und die durch auratische Aufstellung und thea-
tralische Beleuchtung gekennzeichneten Ausstellungsräume
vermitteln den Eindruck einer »magischen Welt«4. Die Beleuch-
tung hebt die Erscheinung der Objekte in ihrer »formalen Rein-
heit« hervor.5 3500 Objekte sind auf eine räumliche Gliederung in
»vier Kontinente« verteilt und eröffnen Perspektiven auf wertvolle
Objekte aus der ganzen Welt. Der ganzen Welt? Nein. Europa
bleibt dabei ausgespart. 

Kontexte und Informationen sind in eine virtuelle Ebene gebracht
und so aufgestellt, dass nirgendwo die Atmosphäre von »Kunst«
und »wertvollen Objekten« gestört wird. Touchscreens stellen in
angemessenem Abstand zu den Objekten, und diesen doch zuge-
ordnet, Kontexte, Informationen und Filme mit Erzählungen über
Verwendungszusammenhänge zur Verfügung.

N I S C H E N  F Ü R  K O L O N I A L G E S C H I C H T E N

Irgendwo ganz am Ende eines Rundganges der sonst durchaus auf
das Spektakuläre setzt, können MuseologInnen, die nach einer
selbstkritischen Historiografie suchen, fündig werden: Ein leicht
zu übersehendes Hands-on-Modell bietet die Möglichkeit, sich
über Sammlungsgeschichten zu informieren und die Genealogien
der Konstruktion von Andersheit zu verfolgen. Über 10.000 Werke
und Dokumente hat das Archiv des Museums dem Titel »Ge-
schichte« zugeordnet. Viele davon sind digitalisiert und laden zu
einer Auseinandersetzung ein, die für alle, die es wirklich wissen
wollen, per Touchscreen zugänglich gemacht wurde. Für die inter-
essierten BesucherInnen ist genug Material in diesem virtuellen
Raum, um sich tagelang zu beschäftigen. Allerdings bleibt auch
diese Präsentation nur auf einer virtuellen Ebene: In die Wand ein-
gebaute Computerstationen bieten eine »Multimedia-Enzyklopä-
die der Anthropologie«. Die Informationen, die sich hier versam-
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melt finden, werden nirgendwo in ein explizites Verhältnis zu den
Sammlungspräsentationen gebracht. 

I I .  M U S E U M  U N D  K R I T I K :  K O N T I N U I E R E N D E
B R Ü C H E

Die vier Impressionen verweisen auf den Doppelcharakter eines
bestimmten gegenwärtigen musealen Selbstverständnisses: Einer-
seits bedient das Museum sein »exotistisches Kapital«, um die Fas-
zination an der Fremdheit fruchtbar zu machen, andererseits wird
der Blick durchaus auch auf die eigene Geschichte gerichtet – wie
dies in der neueren Museologie immer wieder gefordert wird. Doch
was wird dabei tatsächlich zu sehen gegeben? Und inwieweit kann
die Selbstreflexion reale Folgen zeitigen, die das ethnologische
Selbstverständnis verändern? Anhand einer Analyse, die Reaktio-
nen in der französischen Museologie einbezieht, soll das Musée du
quai Branly im Folgenden im Hinblick auf Kontinuitäten und
Brüche zu klassischen ethnografischen Präsentationen – wie sie
vielfach seit den 1970er Jahren kritisiert wurden – in den Blick ge-
raten. Die Frage, die den Text anleitet, ist, was sich vor dem Hin-
tergrund der zahlreichen kritischen Ansätze in der reflexiven Mu-
seologie in einem Museum, das diese einerseits sichtlich rezipiert
hat und anderseits kaum davon erschüttert scheint, verändert hat.

D I E  W E L T  I N  M I N I A T U R

»Un musée pour les arts non occidentaux« – als Museum der nicht-
westlichen Künste präsentiert sich das Musée du quai Branly auf
seiner Website. Ein Teil bleibt ausgeblendet, wenn in einem einzi-
gen Museum der Anspruch erhoben wird, die »Künste und Zivili-
sation Afrikas, Asiens, Ozeaniens und der Amerikas« zu präsen-
tieren – und zwar jener Teil, der die Definitionsmacht über die
»nicht-westlichen Künste« hat: der Westen. Diesen toten Winkel
in der Darstellung »der Anderen«, diese konstitutive Ausblendung
der SprecherInnenposition beschreibt Edward Said als vielsagen-
des Schweigen: 

This silence is thunderous, for me at least. Look at the many pages of
very brilliantly sophisticated argument in the works of the metatheo-
retical scholars (...) and you will begin perhaps suddenly to note how
someone, an authoritative, explorative, elegant, learned voice, speaks
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and analyzes, amasses evidence, theorizes, speculates about everything
– except itself. Who speaks? For what and to whom?6

Die Selbstdefinition über eine kontrastierende Fremddefinition
– alle Künste, die nicht westlich sind – ist ebenso alt wie die Ge-
schichte der ethnografischen Museen. Denn seit der französischen
Revolution, seitdem das moderne Museum zur »Identitätsfabrik«7

wurde, gingen die Institutionen der gemeinschaftlichen Sinnstif-
tung mit jenen der Repräsentation »der Anderen« einher. Und zu
»den Anderen« wurden jene Repräsentationen gemacht, die sich
der Westen vom Rest der Welt fabrizierte. Eine kontrastierende
Darstellung, die wohl mehr über den Westen und seine Museums-
idee zu erzählen vermag, als über irgendetwas anderes. Und doch
entwickelte sich Identität eben in Differenz zu diesem Bild, das von
»den Anderen« gemacht wurde. Wenn ein Museum in der Gegen-
wart eine solche Repräsentation »nicht-westlicher Kunst« zu sei-
ner Selbstdefinition macht, stellt es sich also in eine lange Tradi-
tion: Es macht sich zu einem Museum »der Anderen«. Ohne die
westliche Involviertheit in eine Geschichte kolonialer Herrschaft
und postkolonialer Globalisierung mitzureflektieren, wählt es eine
Perspektive der Exotik, der Differenz, der fernen Länder und »an-
deren Kulturen«. Der Parcours um die Welt, der Europa als unge-
zeigtes Zentrum setzt, verstärkt den Eindruck der Entdeckungs-
reise. James Clifford erzählt in diesem Zusammenhang von der
performativen Wirkung dieser Präsentationsweise auf persönliche
Telefongespräche: »Visitors wander, without explicit transition,
from Africa to the Americas to Oceania to Asia. The museum lite-
rature invites visitors to become ›explorers.‹ (Overheard cell-phone
conversation: ›So where are you? I think I’m in America.‹)«8

Der kritische Anthropologe Benoît de L’Estoile arbeitet in seinem
Buch »Le Goût des Autres« (Der Geschmack der/an den Anderen)
sehr detailgenau heraus, inwiefern die Idee der Entdeckung der
Welt in Miniatur zur Rhetorik der kolonialen und postkolonialen
Ausstellungstradition gehört, von der Kolonialausstellung in Vin-
cennes 1931 über das Musée de l’Homme der frühen 1950er Jahre
bis zur Konzeption des neuen Pariser Musée du quai Branly.9 Die
Tatsache, dass alle Kontinente außer Europa im Architekturplan
des Museums vetreten sind, schreibt die alte Geschichte des Wes-
tens und seines Rests ebenso wie eine alte koloniale Museologie
wertvollen Beutegutes aus fernen Ländern neu fort: »L’idée même
d’un monde ›autre‹ dont l’essence serait d’exister pour la contem-
plation esthétique de l’Occident, un monde transformé en terrain
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de chasse esthétique dont on rapporte des trophées exhibés avec
fierté, est profondément coloniale.« 10

Am Quai Branly wird die Idee eines Museums »der Anderen« ak-
tualisiert. Mit der breiten Rezeption von Edward Saids Buch »Ori-
entalism« wurde diese Repräsentation von »Andersheit« vielfach
als konstitutive Konstruktion durch den Westen sichtbar gemacht.
»The subject of the dream ist the dreamer«11, schreibt Toni Mor-
rison und macht deutlich, dass bei einer solchen westlichen Dar-
stellung des »Rests der Welt« wohl am meisten über jene Perspek-
tive zu erfahren ist, die erzählt. Aus welcher Position wird hier also
von »dichter Vegetation« und »fremden Welten« geträumt?
Zunächst ist es jene des westlichen Museums, die vom Museolo-
gen Gottfried Fliedl als Gewaltperspektive bezeichnet wird. Er
spricht von »Gewalt und Unrecht« als »weithin verdrängtes, struk-
turelles Element von Musealisierung«.12 Das macht Saids Fragen
auch für die Museologie relevant: »Wer spricht? Wofür und zu
wem?« Im Fall von Quai Branly geht dem Museum und seiner
Sammlung die französische Kolonialgeschichte voraus. Interessant
ist, wie es gelingt, diese Geschichte zugleich anzudeuten und den-
noch die Sprach- und Bilderwelten des Exotismus beizubehalten:
Was in der Selbstdarstellung als Vielfalt und Weltoffenheit ver-
kauft wird, zeigt sich sowohl in der Sprache der Öffentlichkeitsar-
beit als auch in jener der Architektur als eine Fortschreibung kolo-
nialer Logiken der »Entdeckung ferner, unbekannter Welten«.
Neben Phantasien des Abenteuers, die dabei im Spiel sind (und die
Gewaltaspekte der Kolonialgeschichte verharmlosen), ist die Ein-
ladung zur »Weltentdeckung« auch eine Neuformulierung alter
exotistischer Bilder. Jean Nouvel formuliert in seiner Absichtser-
klärung im Rahmen des internationalen Architekturwettbewerbs
1999: »Dies ist ein beseelter, bewohnter Ort, an dem die Geister
unserer Vorfahren, die die conditio humana entdeckten und Göt-
ter und Religionen erdachten, miteinander kommunizieren. Dieser
Ort ist einzigartig und merkwürdig. Lyrisch und verstörend.«13

Die Gleichzeitigkeit von Faszination und Schrecken, die in den
Worten des Architekten (ebenso wie in den Konzepten des Gebäu-
des und der Gartenanlage) zum Ausdruck kommt, sind gemeinsam
mit der Chronopolitik – die eine andere Zeitrechnung für »die An-
deren« impliziert – klassische Merkmale dessen, was in den Cultu-
ral und Postcolonial Studies als Exotismus bezeichnet wird. Wenn
Nouvel von den »Geistern unserer Vorfahren« spricht, spielt er
damit zugleich auf einen phantasmatischen Ahnenkult an und
macht die Thematik des Museums zu einer Auseinandersetzung
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mit »unseren Vorfahren«. James Clifford bezeichnet in diesem
Sinne die Architektur und ihre Implikationen in seinem Text über
das Musée du quai Branly als »Neoprimitivismus«14.

K O N T I N U I T Ä T E N  T R O T Z  K R I T I K

Die Kritik an ethnografischen Museen wurde in den letzten zwei
Jahrzehnten immer lauter: 1991 musste etwa das Natural History
Museum in Washington nach heftigen Kritiken seine Präsentati-
onsräume zu Afrika schließen, in Kanada wurden zahlreiche Aus-
stellungen ethnografischer Sammlungen boykottiert.15 Die meisten
Museen sind vor diesem Hintergrund in einen Reflexions- und
Neudefinitionsprozess eingetreten. Die Konflikte werden dabei auf
sehr unterschiedliche Weise diskutiert und in neue Konzepte um-
gesetzt. Vor diesem Hintergrund kann eine Analyse nicht bloß einer
Logik von Kontinuitäten und Traditionen folgen. Die mannigfa-
chen Kritiken ethnologischer Museen in der Museologie und post-
kolonialen Theorie, die zahlreichen Publikationen und Konferen-
zen der letzten fünzehn Jahre haben auch in der Konzeption des
Pariser Museums durchaus Folgen gezeitigt: Die Präsentationsfor-
men weisen Brüche zu Zugangsweisen klassischer ethnologischer
Museen auf. Diese vermögen allerdings nicht, die exotisierende,
ethnologisierende und entsubjektivierende Museumslogik zu
durchbrechen. Vielmehr entsteht der Eindruck, als würde die Kri-
tik nur aufgenommen, absorbiert und angewendet, um die Grund-
festen einer ethnologischen Repräsentation intakt zu lassen. Wer-
fen wir, um dieses Phänomen zu analysieren, zunächst einen Blick
auf die konzeptuellen Strategien, die einen Bruch mit der französi-
schen Kolonialgeschichte betonen und neue Wege beschreiten wol-
len:

D E R  B R U C H  M I T  D E N  H I S T O R I S C H E N  O R T E N  D E R

K O L O N I A L G E S C H I C H T E

Für die Präsentation der ethnografischen Sammlungen Frankreichs
wurde ein neues Gebäude an einem neuen Standort gebaut, der
geografisch nicht mehr auf die historischen Ausstellungen in der
Zeit als Kolonialmacht verweist. Der Umzug sollte einen sichtba-
ren symbolischen Bruch mit den Geistern der Vergangenheit mar-
kieren.16 Diesen Bruch betonte Jacques Chirac in einer Rede am
Tag der Eröffnung des neuen Museums am 20. Juni 199617 – er
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nimmt dabei auch Bezug auf die gleichzeitige Eröffnung der
Neuaufstellung der Säle der »Arts Premier« im Louvre – mit den
Worten: »Les vieux schémas de domination qui ont pu régenter les
relations entre la civilisation européenne et les autres n'ont plus
cours aujourd'hui.«18 Solche und zahlreiche ähnliche Aussagen
lassen Benoît de L’Estoile zu der These kommen, dass ein wesent-
licher Teil der Legitimation des Musée du quai Branly darin be-
steht, eine Zäsur zwischen einer »Zeit der Verachtung«, die mit
der Kolonialgeschichte verbunden wird, und einer Gegenwart zu
markieren, die demgegenüber eine »Zeit der Anerkennung« dar-
stellt. Dieser radikale Bruch sollte durch die Schaffung des neuen
Museums signalisiert werden.19

Das Selbstverständnis des Museums basiert also auf einer Rheto-
rik, die die französische Kolonialgeschichte hinter sich lassen will.
Auch die Bezeichnung »Quai Branly« schlägt in diese Kerbe. Sie
verweist auf den Platz an der Seine, an dem das Museum steht –
nimmt also selbst weder historische noch exotische Assoziationen
auf. Auf diese Weise werden Kämpfe um Benennungsfragen zwi-
schen »Völkerkunde«, »Ehtnografie«, »Haus der Kulturen«,
»Musée de l’autre« etc. vermieden. Der Name, der bloß den Stand-
ort benennt, kann so noch einige konzeptuelle Neuerungen im Mu-
seum überleben. Stéphane Martin, der erste Leiter  des neuen Mu-
seums sagt dazu im Interview: »Je pense que l’utilisation d’un terme
de convention, non programmatique, est ce qui donne le plus de
liberté à l’evolution de l’institution et lui permet de coller à l’at-
tente de la société.«20

Eine simple Ortsbezeichnung bricht also mit der Tradition proble-
matischer Namen – von den Kolonialausstellungen bis zum Musée
de l’homme. Wenn das Musem mit James Clifford als »contact
zone«21 und somit als Ort des Konflikts um Deutungsmacht darü-
ber, was es ist, begriffen wird, so stellt die offene Selbstbezeich-
nung gewissermaßen einen leeren Raum dar, an dem sich gesell-
schaftliche Kämpfe ebenso wie alle beliebigen Projektionen ein-
schreiben können. Sowohl der Standort als auch der Name
verweisen also bloß negativ auf die französische Kolonialge-
schichte: hier, am Quai Branly, fand nichts Spezifisches statt. Dies
mag ein wesentlicher Grund dafür sein, dass sich der Quai Branly
als Adresse für das neue Projekt einer Institution zur Beherbergung
und Präsentation der ethnografischen Sammlungen Frankreichs
eignete und nicht die »Porte Dorée« im »ancien Palais permanent
des Colonies«, die für die Kolonialausstellung 1931 gebaut wurde,
oder das Palais de Chaillot, das unweit entfernt 1938 für das
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»Musée de l’Homme« rekonstruiert wurde. Und so schrieb Ger-
main Viatte 2005, damals verantwortlich für den museologischen
Bereich des neuen Projekts: »(…) il fallait un musée absolument
contemporain degagé de notre passé colonial et du style des années
1930«22. So plädiert er für ein absolut zeitgenössisches Museum,
das von der französischen Kolonialvergangenheit und dem Stil der
1930er Jahre befreit wäre. Vor dem Hintergrund dieser Grundde-
finition wurde Jean Nouvel beauftragt, ein neues Zeichen zu set-
zen.
Abgesehen von den oben beschriebenen Kontinuitäten, die Nou-
vels Architektur aufruft, stellt sich auch die Frage, inwieweit ein
solchermaßen expliziter Bruch nicht auch eine Verschleierung post-
und neokolonialer Verhältnisse darstellt. Benoît de L’Estoile arbei-
tet in seinem Artikel über das Museum heraus, dass gerade der
Topos des radikalen Bruchs mit der Kolonialgeschichte eine Aus-
einandersetzung mit den Kontinuitäten und Kontexten verunmög-
licht, die ihm für eine Auseinandersetzung mit dem materiellen
Erbe und Beutegut als unerlässlich erscheinen.

Ä S T H E T I S I E R U N G  A L S  E N T K O N T E X T U A L I S I E R U N G :  D E R

K U N S T W E R T  D E R  O B J E K T E

Nicht nur die Wahl eines historisch »unbesetzten« Ortes ist Teil
eines interessanten Phänomens musealer Ent-historisierung, auch
die Präsentation der Objekte vermeidet jede kontextuelle Annähe-
rung. So sind die Artefakte, die in den stark gestalteten Räumen
gezeigt werden, durchwegs als Kunstwerke mit auratischer Aufla-
dung präsentiert. Aus allen Ecken und Enden deutet die Aufstel-
lung darauf hin, dass die BetrachterInnen es mit seltenen, wertvol-
len und bedeutenden Gegenständen zu tun haben. Dieser Genre-
wechsel in der Präsentation (von der Ethnisierung kultureller zur
Ästhetisierung künstlerischer Objekte) beinhaltet mehrere Impli-
kationen. In der expliziten Rhetorik des Hauses soll durch diese
Darstellungsweise eine Vielfalt aufgezeigt werden, die nicht bloß
europäischen Objekten im Louvre Kunstwert zugesteht, sondern
ebenso Artefakten der restlichen Kontinente. Dieses Argument hat
eine gewisse Tradition und lässt sich etwa auch anhand der Debat-
ten um die Zugehörigkeit der ethnografischen Sammlungen zum
Kunsthistorischen Museum in Wien nachvollziehen23. Sehen wir
uns den Genrewechsel etwas genauer an. Sharon Macdonald weist
auf die bedeutende Rolle ethnografischer Objekte für das moderne
Museum im Kontext nationaler Identitätsstiftung hin:
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Der Besitz von Artefakten aus anderen Kulturen war […] wichtig,
weil solche Kulturerzeugnisse für kolonialistische Nationen zugleich
die Fähigkeit bezeugten, jenseits nationaler Grenzen zu sammeln und
Kontrolle auszuüben. So gesehen zeugten sie von der Befähigung zu
Erkenntnis und Herrschaft und gleichzeitig waren sie für die Mu-
seumsbesucher ein Beweis dafür, dass ihre Nation oder Stadt auf der
Bühne der Welt eine Rolle spielte.24

Gezeigt wurde demnach Beutegut, auf dessen Besitz mit Stolz ge-
blickt werden konnte. Von dieser Geschichte kann ein Rundgang
durch die neue Sammlungspräsentation wenig erzählen. Hier wer-
den die BesucherInnen bloß angehalten, Farben, Formen und Stoffe
sowie Materialisierungen von wunderlichen Erzählweisen zu be-
staunen. Mit dieser Verschiebung entledigen sich aktuelle Präsen-
tationen der Verantwortung einer durchgängigen Auseinanderset-
zung mit der Sammlungsgeschichte. Denn Ästhetisierung bedeutet
auch Entkontextualisierung:
Dabei wird jener »Träumer«, der Morrison zufolge Subjekt des
Traumes ist, tunlichst aus der Präsentation herausgehalten. Vor
dem Hintergrund ihrer und Edward Saids Überlegungen könnten
ethnographische Sammlungen hingegen – mit ihren zahlreichen
Zeugnissen der Vermessung, der Gewalt und des Profits an der
Schnittstelle von Macht und Wahrheitsproduktion – bevorzugte
Orte einer kritischen Auseinandersetzung mit Kolonialgeschichte
sein. Eine solche Forderung ist nicht utopisch – steht sie doch im
Kontext zahlreicher aktueller Publikationen, die sich kritisch refle-
xiv mit ethnologischen Sammlungen beschäftigen25.

K R I T I S C H E  N I S C H E N

Seit Anfang der 1990er Jahre lässt sich ein »reflexive turn« in der
ausstellungstheoretischen Auseinandersetzung ausmachen, der
häufig mit dem Begriff »New Museology« zusammengefasst
wird.26 Museums- und Sammlungsgeschichten wurden einer kri-
tisch-genealogischen Infragestellung unterzogen, institutionelle
Praktiken als Herrschaftstechniken analysiert. Besonders ins Zen-
trum der Kritik sind ethnologische Museen geraten: Thema waren
dabei sowohl der Erwerb ihrer Objekte als auch die Traditionen
ihrer Präsentation. Zahlreiche aktivistische und postkoloniale For-
derungen wurden formuliert und konnten teilweise Eingang in die
Theorie finden. Es scheint so, als ob diese theoretischen Überle-
gungen nunmehr zunehmend in musealen Praxen berücksichtigt
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werden müssten. Ein Beispiel dafür stellen die künstlerischen In-
terventionen und reflexiven Nischen im Musée du quai Branly dar:
die Rampe nach dem Eingangsbereich und die Hands-on-Installa-
tion gegen Ende des Parcours. In beiden Fällen wird die klassische
objektivierende, ihre eigenen Logiken verschleiernde museale Er-
zählstruktur durchbrochen, um das Museum und seine Sammlun-
gen selbst zum Thema der Auseinandersetzung zu machen. Aller-
dings stellen sich dabei einige Fragen. Eine davon ist, warum die
Geschichten des Erwerbs der Objekte so fein säuberlich von den-
selben getrennt werden. »Quai Branly keeps explication at a diffe-
rent distance«27, schreibt James Clifford. Eine andere, damit ein-
hergehende Frage ist, wieso es möglich ist, dass die Reflexivität
den Rest der Präsentation so unbeeindruckt lässt. Womit mag das
zu tun haben? Einerseits wird die Kritik und Reflexivität aufge-
nommen und integriert, andererseits bleibt sie äußerlich. Kritik
wird zu einem Aspekt gemacht, dem eine Nische im Museum zu-
gewiesen wird. Fast scheint es so, als ob kritische BesucherInnen
sozusagen als Zielgruppe an bestimmten Stellen der Präsentation
bedient werden würden, während anderswo die Lust am Exoti-
schen für andere Zielgruppen zur Verfügung steht. Eine ähnliche
Vorgangsweise wurde etwa in den 1980er Jahren in der feministi-
schen Museologie in Bezug auf »Frauen-Nischen« in Museen kon-
statiert: Während an manchen Stellen Frauen eine eigene kleine
Zone der Beschäftigung gewidmet war, blieb die restliche museale
Geschichtsschreibung in ihrer patriarchalen Struktur unangetastet.
Dieser Moment der Gleichzeitigkeit von Kritik und Reflexivität ei-
nerseits und der gleichzeitigen Möglichkeit der Affirmation des Be-
stehenden scheint aktuell ein verbreitetes Phänomen in der neue-
ren Museumspraxis. Anhand eines Begriffs von Antonio Gramsci
– Transformismus – kann dieses Phänomen vielleicht genauer ana-
lysiert werden.

I I I .  V E R Ä N D E R U N G  A L S  B E W A H R U N G :
T R A N S F O R M I S M U S

Mit Transformismus bezeichnete Antonio Gramsci die Stategie der
Machterhaltung durch Kritikvereinnahmung. In Bezug auf das Ita-
lien der 1930er Jahre untersucht er, inwieweit es gelingt, Hegemo-
nie gerade dadurch zu erhalten, dass Kritik nicht nur zerschlagen
und mit Zwang verhindert, sondern vielmehr aufgegriffen, die in-
tellektuellen Positionen dabei vereinnahmt und transformiert wer-
den. Hegemonie als pädagogisches Verhältnis erhält sich – Gramsci
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zufolge – gerade weil sie imstande ist, von der Kritik zu lernen und
sich durch sie zu verändern. Dieses Phänomen des Transformismus
– des Aufgreifens kritischer Ansätze zur Erhaltung von Macht –
lässt sich gut für eine Analyse aktueller Verhältnisse fruchtbar ma-
chen. Wie Oliver Marchart (am Beispiel der documenta 12) auf-
zeigt, ist Transformismus nie nur Rückschritt, er ist selbst voran-
schreitend: nimmt auf, indem er verhindert, verhindert indem er
aufgreift.28 Einerseits heißt das, dass reaktionäre Ansätze nicht un-
bedingt rückschrittlich sind. Sie mobilisieren Progressivität und
Fortschritt im Namen und mit dem Ziel der Erhaltung bestehender
Machtverhältnisse. Ein Indiz für diese nicht bloß rhetorische, son-
dern real verändernde Praxis ist die gegenwärtige Strategie der per-
manenten Reform. Um sich zu halten, muss sich Hegemonie vor
dem Hintergrund der Kritik an ihr transformieren. Die Wahlwer-
bung der ÖVP (Österreichische Volkspartei) aus dem Jahre 1995
brachte dies auf den Punkt: »Wer gutes bewahren will, muss man-
ches verändern.«

In diesem Sinne ist die Disziplin der Ethnografie seit ihren Anfän-
gen eine transformistische Disziplin. Entwickelte sie sich doch im
19. Jahrhundert zu einem Zeitpunkt, als bereits zahlreiche politi-
sche Kämpfe und starke intellektuelle Kritik die Herrschaft des
Kolonialismus und sein Wahrheitsregime in Frage stellten. Die Eth-
nografie griff die Kritik auf und transformierte sie nicht selten in
eine neue Sprache der Legitimation. Statt jenen des Universalismus
wurden so bereits zu Beginn des 20. Jahrhunderts Argumente des
kulturellen Pluralismus herangezogen, um letztlich doch die west-
liche Wissenschaft, die bürokratische Macht in den Kolonien und
die Ausstellung von Beute und Menschen zu rechtfertigen. So ver-
stand sich die Kolonialausstellung von 1931 selbst als »justifica-
tion et une réponse«29 – Rechtfertigung und eine Antwort – auf die
Kritik am Kolonialismus: Nicht zuletzt ging es damals in der Selbst-
wahrnehmung darum »le visage multiple de l’humanité« – das viel-
seitige Gesicht der Menschheit – zu zeigen. Wenn dieser kurze Aus-
flug in die Geschichte einer transformistischen Wissenschaft und
der damit in Verbindung stehenden Ausstellungstradition keinen
großen Optimismus auslöst – denn Kritik an der Ethnologie hat
diese offenbar historisch eher gestärkt als geschwächt – so ist eine
Analyse doch auch im Hinblick auf die Errungenschaften zu ma-
chen, die mit dem Transformismus verbunden sind. Denn Selbst-
kritik wurde weder in den 1930er Jahren noch im Musée du quai
Branly ohne Anlass geübt – vielmehr ist sie Effekt und Ausdruck
von gesellschaftlichen Kämpfen um Definitionsmacht. So ist der

72



Transformismus – Marchart zufolge – auch ein Zeichen für einen
Geländegewinn im Stellungskrieg. Denn ohne aktivistische
Kämpfe, vehemente Rückgabeforderungen, postkoloniale Debat-
ten und wissenschaftliche Kritik wären alle Reflexivitätsbeweise
und Rechtfertigungsgesten des neuen Museums nicht nötig gewe-
sen. Das Musée du quai Branly hat insofern vieles geschaffen, um
seine Exotik bewahren zu können. Die Kritik in Nischen aufneh-
men und andernorts mit allen Mitteln entkräften zu müssen, zeugt
immerhin von einer Notwendigkeit mit ihr zu verhandeln. Aus die-
ser Perspektive ist Transformismus natürlich alles andere als ein
Akt des Widerstands und trotzdem verweist er auf eine gewisse
Unentschiedenheit innerhalb eines umkämpften Terrains. So wird
vielleicht auch am Quai Branly nicht alles ganz so leicht verdaut,
wie es vereinnahmt werden konnte. An eine kritische Museums-
theorie und Praxis stellt sich vor diesem Hintergrund allerdings
über eine reflexive Analyse weit hinausgehend die Frage: Wie kann
die Kritik am Museum im Museum Folgen haben?
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»IF THE IMAGES OF THE PRESENT DON’T CHANGE,
THEN CHANGE THE IMAGES OF THE PAST«

(aus: Chris Markers »Sans Soleil«)

Zur Exposition Coloniale Internationale, Paris 1931

Brigitta Kuster

L A  P L U S  G R A N D E  F R A N C E !

Die Pariser »Exposition Coloniale Internationale« von 1931 ver-
dichtete die Vorstellung der »Plus Grande France« zu einem Bild
des kolonialen Konsenses, zu einer Apotheose aus der Verbreitung
kolonialer Kultur und der Promotion und Stiftung einer geeinten
französischen Identität. Die »adresse au visiteur« aus dem »Guide
officiel« – dem offiziellen Ausstellungsführer – formuliert eine An-
rufung dieser »Plus Grande France«1: »Sie sind hierher gekom-
men, weil sie wahrgenommen haben, dass heutzutage die große
menschliche Gemeinschaft FRANKREICH über weitere Horizonte
verfügt, als sie üblicherweise auf der Europakarte Beachtung fin-
den.«2 Diese Kollektivität und ihre Zukunft werden in der Bro-
schüre etwa für die Sektion »Afrique occidentale française« skiz-
ziert: 

Die Jugend möge sich all diese Namen von Menschen und Ländern,
deren Klänge ihr heute noch merkwürdig erscheinen, merken. In zehn,
zwanzig oder dreißig Jahren, wenn diese 14 Millionen Menschen, jetzt
noch auf unberührtem Boden unterwegs, durch Eisenbahnschienen
mit unseren Provinzen in Nordafrika verbunden sein werden, wenn
die Luftfahrt zu ihrer vollen Entfaltung gelangt sein wird, dann wer-
den diese Namen unserem Ohr vertrauter sein als solche aus der Pro-
vence oder der Gascogne den Parisern des 17. Jh. / Dann wird unser
Afrika mit seinen uns zur Abwehr und zur Wohlfahrt eng verbünde-
ten Massen eine prachtvolle und unmittelbare Fortsetzung unserer
französischen Menschheit darstellen.3

Zentral für die Rhetorik und die Zukunftsträchtigkeit des Kon-
zepts des ›Größten Frankreichs‹ mit seiner Tendenz, die Grenzen
zwischen der Metropole und den Kolonien zu verwischen, ist die
Evidenz einer neuen, dem technologischen Fortschritt zugewand-
ten friedlichen Phase des Kolonialismus. Dafür bezeichnend sind
1931 die Selbstreferentialität des kolonialen Mythos vom Fort-
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schritt und das Signal: Frankreich will mit dem Mittel des Koloni-
alismus Frieden schließen mit seiner kolonialen Vergangenheit. Die
Anrufung der »Plus Grande France« adressiert ein der Moderni-
sierung zugewandtes Individuum, das sich als Teil einer größeren
globalen Community mit gemeinsamen Fortschrittszielen verste-
hen lernen soll. Wo der »Gouverneur général« Olivier die Ausstel-
lung als Repräsentation einer Kolonisation, die aus der Prüfung
des Krieges geklärt und gewachsen hervorgegangen sei, anpreist,
erläutert der »Commissaire général de l’Exposition Coloniale In-
ternationale«, Maréchal Lyautey, im Auftaktartikel zur Ausstel-
lung in der Zeitschrift »l’Illustration« den Unterschied der aktuel-
len Darstellungen im Kontrast zur ebenso von ihm organisierten
»Exposition de Casablanca« von 1915 mit den Worten: »But the
exhibition of Casablanca was, on the whole, nothing but a war-
machine. Yesterday, we inaugurated a great work of peace«.4 Im
selben Jahr 1931 ruft der Antikolonialist Félicien Challaye anläss-
lich des nationalen Kongresses der »Ligue des droits de l’homme«
aus: »›Wie, es gäbe keinen Krieg!‹ Immer wird darunter still-
schweigend der ›europäische Krieg‹ verstanden. Die kolonialen
Kriege sind keine Kriege...«5 – Wir befinden uns in einer Zeit der
Umbrüche, die nach Antworten auf die wirtschaftlichen und so-
zialen Krisen verlangt und sie in aufkommenden Faschismen, sich
im Niedergang gegenseitig konkurrierenden imperialistischen Na-
tionalismen und im expandierenden kommunistischen Projekt
sucht, nach einem Weltkrieg, der die strategische und ökonomi-
sche Wichtigkeit des Kolonialbesitzes unter Beweis gestellt hatte.6

Neue Bruchlinien, Differenzen und Allianzen prägen dementspre-
chend auch die Organisierung und Bewegung der Kolonisierten,
innerhalb und um den bis anhin prägenden »assimilatorischen
Quasi-Konsens«7 im französischen Empire. Von Bedeutung ist
hierbei insbesondere die Dritte Internationale mit ihrem deutlichen
– wenngleich in der politischen Akzentuierung und Praxis mit
Schwankungen umgesetzten – Bekenntnis zur Zentralität der »ko-
lonialen Frage«, aber auch die Präsenz und Selbstkonstituierung
einer Diaspora schwarzer Intellektueller in Paris oder ereignishafte
Euphorien wie anlässlich des Rif-Krieges von 1925, als sich viele
linke Franzosen gegen den Kolonialismus zu mobilisieren und mit
den marokkanischen Rebellen zu solidarisieren begannen: »Aner-
kennung der unabhängigen Rif-Republik!«8, war der Slogan der
kommunistischen Partei Frankreichs. Es sind allerdings eher unbe-
friedigende Erfahrungen mit der »Union inter-coloniale«9, die ab
1926 zur Gründung zahlreicher autonomer Organisierungen
führen, wie etwa »L’étoile nord-africaine«, Vorläufer der algeri-
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schen Befreiungsbewegung, der vor allem bei den algerischen Ar-
beiterInnen in der Pariser Banlieue Zulauf findet, oder das »Co-
mité de défense de la race nègre«. Die tunesische nationalistische
Bewegung ruft unter dem Namen »Néo-Destour« in den 30er Jah-
ren zum zivilen Ungehorsam auf und startet eine Boykottkampa-
gne gegen französische Produkte. Das Jahr 1930 steht für eine
Welle von Abschiebungen»annamitischer« Studenten aus Frank-
reich, die dort politisch aktiv wurden, und für die brutale Nieder-
schlagung der nationalistischen Yên-Bái Revolte der »tirailleurs
indochinois«. Der ebenfalls 1930 in Hong Kong gegründeten »in-
dochinesischen kommunistischen Partei« gelang es jedoch, den
weiterhin unter der Oberfläche brodelnden Unmut aufzugreifen
und zu bündeln: im Februar 1930 und vom Mai 1930 bis zum Au-
gust 1931 führte sie eine massive ArbeiterInnenstreikbewegung
an. Nicht zuletzt als Antwort auf diesen intensivierten Aufruhr im
Zusammenhalt des Empires wurde die koloniale Propaganda in
Frankreich verstärkt. Die Ausstellung von 1931, als Evidenz des
»œuvre civilisatrice« der »Plus Grande France« und als »fait ac-
compli« des kolonialen Projekts angelegt, kann somit auch als eine
Replik auf die zunehmenden Versuche verstanden werden, den
Brutalitäten, Demütigungen und Entrechtungen der Kolonisierung
mit neuen Internationalismen, Gleichheitspolitiken und Unabhän-
gigkeitsbestrebungen entgegenzutreten.
Félicien Challaye, der innerhalb der »Ligue des droits de l’homme«
für eine offen antikoloniale Linie warb und Unabhängigkeit,
Gleichheit und Bürgerrechte einforderte, tätigte am Kongress
1931, anlässlich dessen die grundsätzliche Position der »Ligue«
gegenüber dem Kolonialismus als einem Projekt, das fähig wäre,
die Menschenrechte der »sujets« zu verteidigen, scharf und kon-
trovers zur Debatte stand, den Ausspruch: »Wenn ihr euch wei-
gert, das Prinzip der Kolonisation zu verdammen, dann muss un-
sere Ligue ihren Namen ändern und den Titel Ligue zur Verteidi-
gung der Rechte der Weißen und der französischen Bürger
annehmen.«10 Er verlor allerdings die interne Abstimmung gegen
jene Fraktion, welche für die Menschenrechtsverteidigung inner-
halb des Modells einer so genannten »colonisation de progrès«
plädierte. – Ein Modell, für das auch die Kolonialausstellung mit
ihrer Repräsentation der »Plus Grande France« zu werben antrat.
Demnach wäre Frankreich befähigt, auf friedliche Weise Personen
und Gebiete zu integrieren oder (kulturell) zu assimilieren und
dabei die Position und Partizipation derjenigen »sujets« zu ent-
wickeln und auszuweiten, die es kolonisiert. Akzentuierten man-
che VertreterInnen einer »colonisation de progrès« eher das Assi-
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milationsmodell, das, der egalitären Rhetorik des republikanischen
Modells entsprechend, versprach, französische StaatsbürgerInnen
aus den vorbildlichen kolonisierten Subjekten zu generieren, ver-
traten andere Kreise das Modell der Assoziation, das die verschie-
denartigen Outre-Mer-Gebiete in Differenz und als regionale Frag-
mente, aber im Schoße der »Plus Grande France« bergen sollte. Es
ist dieser höchst ambivalente modernistische koloniale Diskurs um
einen »colonialisme de progrès«, der, wie ich argumentieren
möchte, mit der Ausstellung von 1931 seinen Höhepunkt erlebte
und gleichzeitig den Beginn des Niedergangs der kolonialen Ära
überhaupt im Ringen um eine ›Partnerschaft‹ zwischen kolonialer
Bevölkerung und (politischer wie ökonomischer und kultureller)
Metropolen-Vormacht anzeigt. 

Im Folgenden werde ich die Ambivalenzen zwischen »citoyen« und
»sujet«, die sich innerhalb des Displays der Anrufung der »Plus
Grande France« auf der Kolonialausstellung ergeben und – so
meine These – das Feld des Sichtbaren durchziehen, nachzuzeich-
nen und zu diskutieren versuchen. Ich werde dies anhand von Fo-
tografien und Berichten unternehmen, welche die Rolle von »indi-
gènes« reflektieren, die im Rahmen der Kolonialausstellung auf-
traten. Zum Zweiten werde ich auf die polizeiliche Akte des C.A.I.
(»Service de Contrôle et d’assistance des indigènes des colonies
françaises«) zugreifen. Sie dokumentiert als »anti-französisch« ein-
gestufte Aktivitäten, die im Zusammenhang mit der Ausstellung
beobachtet und dort beschäftigten und anderen »indigènes«,
»Franzosen aus Übersee«, »KommunistInnen« und »SurrealistIn-
nen« zugeschrieben wurden.

Z E I G E N  U N D  M A C H T  A N O R D N E N

Seit Anfang November 1928 geplant, wurde die »Exposition Co-
loniale Internationale« nach 30 Monaten Bauzeit auf 110 Hektar
im Frühjahr 1931 eröffnet – nicht im Zentrum von Paris, sondern
auf dem Gelände an der städtischen Grenze der im Westen gelege-
nen Befestigungsmauern an der Porte Dorée, in der von Subprole-
tarierInnen bewohnten so genannten »zone«, und rund um den
Lac Daumesnil im Bois de Vincennes. Im 12. Arrondissement ge-
legen, ist das Viertel noch heute von der damaligen Ausstellung ge-
prägt,11 während derer 190 Tagen 33 Millionen Eintrittskarten
verkauft wurden, die den Weg zum »tour du monde en un jour«
bereiteten. Innerhalb der visuell überwältigenden und monumen-
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talen Inszenierungen, die ähnlich wie bei den Vorläuferprojekten
über die Darstellung und das Vorzeigen von Differenz und ihrer
Domestizierung verliefen, spielten die 1500 rekrutierten und extra
für die Ausstellung nach Frankreich gebrachten Beschäftigten eine
nicht unwesentliche Rolle dabei, die von verschiedenen »Länder-
pavillons« mit einer phantastischen Vielfalt von Architekturen pit-
toresk durchzogene Landschaft zu beleben und zu ›beglaubigen‹.
Ihre Präsenz sollte das objekthaft vorgestellte Spektakel der kolo-
nialen Kulturen als ›bevölkert‹ aktualisieren. Sie führten Tänze,
Stücke oder militärische Demonstrationen auf, luden BesucherIn-
nen etwa zu einem Kamelritt ein, servierten in Restaurants, boten
auf Märkten Gegenstände zum Verkauf feil oder demonstrierten
Handwerkskunst. Gemäß dem »Guide complet et illustré« wandte
die Ausstellungsorganisation ca. 1000 Francs pro Monat »pour
chacun des indigènes qui y figurent« auf. Als PerformerInnen und
HandwerkerInnen waren sie offenbar nicht als selbstständige Un-
ternehmerInnen auf dem Areal zugelassen.
Mit Bezug auf Foucaults Analyse des Gefängnisses arbeitet Tony
Bennett heraus, wie das spezifische Machtdisplay des »exhibitio-
nary complex«, das in die Praxis des Zeigens und Erzählens invol-
viert sei, in Museen, Ausstellungen, Messen oder Jahrmärkten zu
einem öffentlichen Ereignis für die ganze Bevölkerung werde. Fol-
gen wir Bennett, so fungiert die Bevölkerung im kulturellen Dis-
play von Ausstellungen weniger als Objekt des Wissens, sondern
sie ist als ein Subjekt involviert, das das Wissen und dessen Ord-
nung sieht, überblickt und sich selbst idealerweise dort hinein-
schreibt. Dieses Display sei, so Bennett in Anlehnung an das Fou-
caultsche Konzept der liberalen Regierung, dazu geeignet, die
Masse nicht ›von außen‹ und über Zwang zu regulieren, sondern
indem sie sich mehr und mehr selbst beaufsichtige und ihre eigene
Führung übernehme.12 Auch in der »Exposition Coloniale Inter-
nationale« spielen die von Bennett als typisch beschriebenen Aus-
sichten, Türme oder erhobenen Punkte und Blickachsen – auf zahl-
reichen Postkarten abgebildet13 – eine zentrale Rolle dabei, der
schauenden Menge einen visionären Überblick und Transparenz
zu verschaffen – zum einen über die Konfiguration der inszenierten
Bilder, zum anderen über sich selbst und die sozialen Bande, die sie
umschließen. Ein solches Display der »scopic reciprocity«14, in
dem die Guckenden bewusst zum Teil der Show werden, der ihre
Blicke folgen, dient nach Bennett sowohl als Instrument der sozia-
len Disziplinierung als auch als ein Mittel, die Kopräsenz einer
Bürgerschaft mit sich selbst zu produzieren und zu feiern. Die im-
periale Funktion des »exhibitionary complex« spricht Bennett
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dabei als einen Bruch in der beweglichen und komplizenhaften
Blickachse zwischen Subjekten und Objekten des Wissens an, der
das ›Primitive‹ als Gegenpart herausstelle, um damit nur umso
mehr eine Rhetorik von Fortschritt zu unterstreichen oder über
das ›Andere‹ dem nationalen Körper Evidenz zu verleihen. Auf den
ersten Blick mag die hier beschriebene Kolonialausstellung, insbe-
sondere durch die Geste, lebendige »indigènes« in einem Display
von Objekten als Hyperbeln von rassisierter und ethnisierter Dif-
ferenz ›vorzuführen‹, in den Begriffen eines solchen imperialen
Ausstellungssettings, das der Subjekt-Objekt-Dichotomie folgt, zu
deuten sein – aber, wie ich meine, nur auf den ersten. Bennetts Auf-
merksamkeit in seiner Diskussion des »exhibitionary complex«
liegt weitgehend bloß auf dem Selbstverhältnis des Publikums der
Ausstellung – und nicht etwa auf der Beziehung zwischen der
schauenden Crowd und den betrachteten Objekten/Subjekten.
Diese bleiben in seiner Beschreibung unveränderliche, ja ›tote‹, Ob-
jekte, denen so jegliche Handlungsmacht abgesprochen bleibt.
Auffallend an der Kolonialausstellung von 1931 ist jedoch nicht
nur, dass die ausgestellten »indigènes« durchaus als ›Bevölkerung‹
der »Plus Grande France« begriffen wurden, sondern auch, wie
viel Wert hier einem der Zeit angemessenen und ›geschmackvollen‹
Verhältnis zwischen Publikum und »indigènes on display« beige-
messen wurde. André Demaison legt in seiner Anrede an die Besu-
cherInnen im »Guide officiel« eine geradezu erzieherische Auffor-
derung zum ›richtigen‹ Verhalten an den Tag und wertet die Exoti-
sierung von Differenz explizit ab: 

[…] Aber Sie werden hier keine Verwertung der niedrigen Instinkte
des gemeinen Publikums vorfinden. […] Marschall Lyautey und mit
ihm Generalgouverneur Olivier sowie all ihre Mitarbeiter erachten
Sie, verehrter Besucher, als einen stilvollen Menschen. Keine dieser
Bamboula-Feten, dieser Bauchtänze und Marktschreiereien, die schon
einige koloniale Veranstaltungen in Verruf gebracht haben […].
Die Lebensart dieser Leute nähert sich heute mehr, als Sie glauben,
Ihrer eigenen an. Wenden Sie sich ihrem Werk zu. Schauen Sie sich an,
wie sie agieren. [...] Die Völker teilen sich nicht nur durch Worte mit;
die Eindrücke beschränken sich nicht nur auf die Sicht. […]
Heutzutage heißt kolonisieren: Handel treiben mit Ideen und Waren,
keineswegs mit durch körperliches und moralisches Elend belasteten
Existenzen, sondern mit kaufkräftigen, freien und glücklichen Leuten.
Ein Rat: Angesichts allerlei fremdartiger oder einheimischer Vor-
führungen, lachen Sie nicht über Dinge und Menschen, die Sie nicht
auf Anhieb verstehen. […] Die Vorstellungen anderer Leute entspre-
chen oft Ihren eigenen, sie werden bloß anders zum Ausdruck ge-
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bracht. Denken Sie daran. Möge eine kultivierte und höchst französi-
sche Freude Sie beseelen, verehrter Besucher […].15

Dem Eindruck entsprechend, den dieses Zitat mit seiner Lenkung
des Blicks auf sich selbst und die ihm präsentierten »indigènes«
uns heute vielleicht ebenso vermittelt, wird auch in Bennetts Be-
schreibung der imperialistischen Funktionen des »exhibitionary
complex« die ZuschauerInnenschaft implizit als europäisch-weiße,
bürgerschaftliche vorausgesetzt – eine Blickrichtung, die ich nun
aber für die Sozialität in Paris um 1931 verkomplizieren möchte:
Aimé Césaire kam in jenem Jahr nach Paris und soll bereits dann
den Begriff der »négritude« lanciert haben, dessen Bedeutung in
den Folgejahren in der Zeitschrift »Étudiant Noir« ausgearbeitet
wurde. In Briefen ist überliefert, dass sein Freund, Dichter und spä-
terer Senegalesischer Staatspräsident Léopold Senghor, der sich zu
dieser Zeit als Student in Paris aufhielt, zusammen mit Studienkol-
legen die Ausstellung diskutierte und kritisierte. Es ist also anzu-
nehmen, dass er und seine Freunde sich unter die Crowd gemischt
haben, die mit einem selbstreflexiven Blick von der Seite der Macht
aus – also mit dem Bennetschen männlichen Auge der metropoli-
tanen Macht – das Miniatur-Display der »Plus Grande France« als
eine Anrufung an die »citoyenneté« betrachtete.16 Mit einer Zahl
liefert der Historiker Pascal Blanchard weiteren Hintergrund für
eine komplexere Konfiguration im gesellschaftlichen Verhältnis
und in der Lesbarkeit der hierarchisierten Differenz zwischen den
BürgerInnen des Imperiums und den ausgestellten Objekten als
»sujets« aus den Kolonien: Für die 30er Jahre spricht er von einer
ersten großen Migrationswelle aus den »Überseegebieten«, die er
mit 120.000 bis 150.000 Personen beziffert. Sie sind StudentIn-
nen, IndustriearbeiterInnen, Klandestine, demobilisierte Tirailleurs
oder Hausangestellte, kommen aus Südostasien, Zentral- und
Westafrika, den Antillen und dem Maghreb und haben sich zu die-
ser Zeit zwischen Paris und seinen Vororten angesiedelt.17 Bereits
im Vorfeld der Ausstellung, als der Plan bekannt wurde, dass »in-
dochinesische« Beschäftigte BesucherInnen in Rikschas durch das
weitläufige Gelände ziehen sollten, protestierte das »Comité de
Lutte des Indochinois contre l’Exposition Coloniale et les mas-
sacres en Indochine« [sic!] dagegen und bewegte die »Ligue des
droits de l’homme« dazu, sich mit einer Intervention einzuschal-
ten. Letztlich konnten die Rikschas zwar nicht zu Fall gebracht
werden,18 vielmehr bestand die Pallette des »transport intérieur«
wahlweise aus einer kleinen Eisenbahn, Kamelen oder der »piro-
gue«, wobei sich BesucherInnen auf dem Lac Daumesnil herumru-
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dern lassen konnten und zu einer Stelle der Sektion »Togo-Came-
roun« bringen, wo man ihnen ein Getränk mit »echten Zutaten«
aus der Kolonie verkaufte. Dazu eingeladen wurde das Publikum
mit einem Appell an sein Vertrauen und mit dem Versprechen einer
Inkorporierung: »Vertrauen Sie sich den zähen Einbaum-Ruderern
des Wouri-Flusses von Douala an. Trinken Sie Kaffee und Schoko-
lade von den dortigen Plantagen. So fügen Sie den Kenntnissen,
mit denen Sie sich gerade bereichert haben, eine physische und
eigene Quelle hinzu.«19 Sowohl im buchstäblichen wie im übertra-
genen Sinne gewichtete die Ausstellung Erlebtes als Inkorporie-
rung, wie etwa die zentrale Rolle anzeigt, die das Essen dabei
spielte, das die BesucherInnen in den »restaurants éxotiques« der
Sektionen Algérie, Tunisie, Maroc, Indochine, Afrique Occiden-
tale Française, Madagascar, Cameroun et Togo, Syrie et Liban,
Martinique et Guadeloupe kosten konnten. Anders als in früheren,
heftiger Kritik ausgesetzten Kolonialausstellungen sollten die hier
beschäftigten »indigènes« nämlich als ›authentische Kontaktper-
sonen‹ auftreten. Statt auf die Position als Ausstellungsstücke re-
duziert, waren sie etwa als HandwerkerInnen oder professionelle
PerformerInnen ansprechbar und zugänglich, um den BesucherIn-
nen das Gefühl zu vermitteln, als würden sie tatsächlich die Welt
bereisen und alltägliche Erfahrungen mit den dortigen Bevölke-
rungen machen. Allerdings denunzierte die von intellektuellen Mit-
telschicht-Franzosen aus den Antillen getragene Zeitschrift »La
Dépêche Africaine« mit Artikeln während der gesamten Ausstel-
lungsdauer den Voyeurismus und die praktizierten entwürdigen-
den Repräsentationsformen als Verballhornung schwarzer Kultur.
Und Adolphe Mathurin schrieb in der Zeitung »La Race Nègre«: 

»Wenn man liest, was geschrieben wird, hört, was über die Ausstel-
lung in Vincennes gesprochen wird, dann mag es einem nicht unter-
richteten Besucher erscheinen, […] als ob die Einheimischen in Afrika
[…] aus ihrem primitiven Zustand durch die weiße Zivilisation her-
ausgeholt worden seien, die ihnen beigebracht hätte zu denken, sich
zu kleiden, Boden und Eisen zu bearbeiten oder Ton zu modellie-
ren.«20

Wenn auch spärlich überliefert, so scheinen mir diese zeitgenössi-
schen Debatten, Besorgnisse, Kritiken und Konflikte um die Prä-
sentations-, Sicht- und Verhaltensweisen sowie ihrer Effekte auf
der Ausstellung doch bedeutsam, da sie deutlich machen, dass ein
imperialistisches Blickregime nicht nur keineswegs immer unver-
ändert dasselbe blieb, sondern wandlungsfähig war und von un-
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terschiedlichen Seiten offen attackiert und bestritten wurde. Of-
fenbar traten bestimmte Wahrnehmungsmodi in Widerstreit zu
dem von der Ausstellung vorgegebenen Blickregime. Eine solche
Wechselwirkung oder gar gesellschaftliche Dynamik von Kräften,
die Bennett in der Einleitung zu seinem Buch noch einräumt – er
adressiert sie allerdings ausschließlich als eine dem »exhibitionary
complex« immanente Spannung –, findet leider im weiteren Ver-
lauf seiner Untersuchung keine Berücksichtung mehr: »There is,
however a tension within this space of representation between the
apparent universality of the subject and object of knowledge (man)
which it constructs, and the always socially partial and particular
ways in which this universality is realized and embodied in mu-
seum displays.«21

Wie ich meine, sind bei der Ausstellung von 1931 die scheinbar
eindeutigen Pole Kolonisierte und Kolonisierer und ihre Fixiertheit
nach binären Kodes einer rassialisierten Differenz in der Anord-
nung sogar sichtbar krisenhaft. Darauf weist beispielsweise eine
Fotografie von der Ausstellungseröffnung hin, die Blaise Diagne,
in seiner Funktion als Unterstaatssekretär der Kolonien und »com-
missair générale aux troupes noires«, vorstellt.22 Sein Gesicht, der
vor ihm aufgestellten Truppe von Tirailleurs zugewandt, ist nicht
zu erkennen, vielmehr erfasst die Abbildung den Augenblick, in
dem der Blick eines Soldaten aus der Menge der starr nach vorne
gerichteten Augenpaare ausschert, vielleicht, um dem bereits an
ihm vorbeigegangenen Diagne zu folgen, der in der selben Blick-
achse steht wie der Fotograf selbst: der Soldat fokussiert ganz di-
rekt den Blick der Kamera. Ein anderes Bild von der Eröffnung
zeigt im linken Mittelgrund den Kolonialminister Paul Reynaud
mit fünf weiteren Weißen und einem Schwarzen – alle sind in dun-
klen Anzügen und mit Zylinder bekleidet und schauen ins Kame-
raobjektiv – im Angesicht einer Gruppe »indigènes«-Beschäftigter,
die mit gemusterten Umhängen rechts im Bildvordergrund vor
einer Hütte wohl ebenfalls als ›offizielle VertreterInnen‹ posieren.
Zwischen den beiden Personengruppen, in der Bildmitte, ist ein
Reporter zu erkennen, er ist gerade im Begriff, eine Absperrung zu
übertreten, hinter der sich die zuschauende Crowd mengt, im Weg-
gehen wirft er über seine linke Schulter einen flüchtigen Blick
zurück auf die Gruppe in den Anzügen. Eine weitere Abbildung,
vom alltäglichen Ausstellungsgeschehen, in der Perspektive des
Bennetschen selbstreflexiven Blicks auf die Menge aufgenommen,
belegt, dass die »indigènes« dort sichtbar auftraten; das Display
entsprach also keineswegs einem bewusst exhibitionistischen Vor-
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zeigen von kolonialen Subjekten als Objekten, sondern vielmehr
einer Art Realismus des Lebendigen, einem Tableau, in dem sich
die »indigènes« in derselben Menge wie der BesucherInnenstrom
bewegten. Man sollte interagieren und konnte am Handel, etwa
auf dem marokkanischen oder dem tunesischen Souk, teilnehmen.
Aber mehr noch, das Bild der Menge zeigt auch, als wie zweifel-
haft sich die scharfe Unterscheidbarkeit erweist, wer hier zu den
BesucherInnen und wer ›eigentlich‹ als »indigènes«, also als Perfo-
merIn, hier hergehöre. Obwohl die Organisatoren solchen ›Ver-
kennungen‹ mit einer Auflage zu begegnen suchten, die es den auf
dem Gelände beschäftigten »indigènes on display« verbot, in ›west-
licher‹ Kleidung aufzutreten – es sei denn im seltenen Fall, dass ge-
rade die Unangemessenheit von »indigènes en travesti« dargestellt
werden sollte –, kam es Berichten zufolge immer wieder zu uner-
wünschten Zwischenfällen. Gemäß einem höheren französischen
Polizeibeamten, der in der Kolonialausstellung Dienst tat, gab es
sogar Rangeleien und Konflikte zwischen BesucherInnen und den
»indigène«-Wachdiensten. Dieser Beamte hielt fest, dass Ausstel-
lungsbesucherInnen diese öfter aufgefordert hätten, ihnen Zigaret-
ten anzuzünden, oder sogar versucht hätten, deren Bajonette zu
entwenden; sie wären häufig ganz einfach mit Grimassen beleidigt
worden. Umgekehrt ist auch eine Beschwerde überliefert, die sich
auf die Behandlung durch »französische« – also wahrscheinlich
weiße – Sicherheitsbeamte der Ausstellung bezog: In einem Pro-
testbrief an Lyautey kritisierte Gratien Candace, Parlamentsabge-
ordneter aus Guadeloupe, »die angewandten Brutalitäten gegen
schwarze BesucherInnen der Ausstellung«, wobei seine Empörung
über die »französischen Dienste« so abgefasst ist, dass sie sich so-
wohl auf die Position der »indigènes on display« als auch ihr Pu-
blikum beziehen lässt.
Beide, Inszenierungen und Sozialität der »Plus Grande France« auf
dieser Ausstellung entsprachen offensichtlich nicht einer einfachen
und zweifelsfreien Dualität im Fortschrittsdisplay der »Plus
Grande France«. Kolonisierte traten hier keineswegs bloß als aus
der Zeit des historischen Fortschritts herausfallende, eine liminale
›Dämmerzone zwischen Kultur und Natur‹ bewohnende Personen
auf, so dass sich deren Ansicht als Objekte einer kontrastreichen
Anschauung des ›Anderen‹ so ohne Weiteres halten ließ. Trotzdem
lässt sich auch nicht von einer Vorstellung diversifizierter Diffe-
renzen sprechen, die als Quasi-Vorübungen eines antikolonialen
Displays gelten könnten. Auf der Skala der kolonialen Bildfindun-
gen macht dies vielleicht am eklatantesten die Rolle Josephine
Bakers klar: Die schwarze US-amerikanerische Künstlerin, die in
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Europa bereits seit den 20er Jahren Karriere machte, gab ihren
Auftritt auf der Kolonialausstellung unter dem Namen »Queen of
the Colonies« – trotz der Proteste von Leuten, die als Spaßverder-
ber taxiert wurden, weil sie sich darüber mokierten, dass die USA
ja wohl nicht gerade als eine französische Kolonie gelten könn-
ten.23 Dass das koloniale Spektakel der Ausstellung es nicht immer
so genau nahm mit der Wahrhaftigkeit und dem Authentischen,
verbergen im Übrigen auch keineswegs die offiziellen Publikatio-
nen. Vielmehr erscheinen die hybriden Inszenierungen des Ausstel-
lungsdisplays dort im nostalgischen Lichte eines hier zwar gefeier-
ten Spektakels der Differenz als einer »colonial culture«24, die al-
lerdings durch das Projekt der »Plus Grande France« eigentlich
bereits dem Verlust ihrer Ursprünglichkeit und Originalität an-
heim gefallenen ist. So heißt es z. B. im »Guide officiel« über die
Pavillons der Sektion »Togo-Cameroun«: »Diese Territorien sind
hier durch zahlreiche Bauten von verschiedener Größe dargestellt,
die Pavillons bilden. Hier sind es Hütten von Chefs und Einheimi-
schen von Bamoun, in Kamerun gelegen, an der Grenze des Wal-
des und der nördlichen Savanne. Die Hütten sind durch den fran-
zösischen Architekten natürlich stark stilisiert worden.«25 Was der
Text nahe legt, verdeutlichen Fotos von diesen Pavillons, die im
Stil des Art déco aufgenommen das flächige Zusammenspiel der
Texturen von Flechtwerk, Bemalung, Licht, Schatten und Pflanzen-
umgebung betonen. Das eklatanteste und wahrzeichenhafte Bei-
spiel für die Theatralik dieser Kultur kolonialer Fiktionen stellte
die 1:1 Rekonstruktion des monumentalen Tempels von Angkor
Wat dar. Dieses Kulturdenkmal, Zeuge der zerfallenen Khmer-
Hochkultur aus dem 12. Jahrhundert, dessen Mitte des 19. Jh. von
Europäern ›entdecktes‹ Original in Kambodscha zu dieser Zeit
noch eine lianenverwachsene Ruine war, wurde von den Architek-
ten Charles und Gabriel Blanche kopiert und – so der Gestus – vor
Ignoranz und Vergessen bewahrt, indem es eine Verbindung mit
der westlichen Kultur einging.26 1931 in ihrem Herzen – in Paris –
präsentiert, wurde das Heiligtum dieser alten Zivilisation zum
»Bild der fünf Länder der Union (Indochine), durch uns miteinan-
der verbunden und gestärkt« transzendiert.27 »Kotschinchina,
Kambodscha, Annam, Tonkin und Laos, früher Völker ohne große
politische Konsistenz«28, sind durch diese Hülle allegorisch sym-
bolisiert und zur Ausstellungssektion »Indochine« zusammenge-
fasst. In den Innenräumen stellte sich auf Infodisplays in zeit-
genössischem europäischem Stil das französische »Indochine« mit
seinen Errungenschaften und Entwicklungen vor. Das ist die em-
blematische Klammer, mit der die Ambivalenz (die Attraktion der
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Differenz und die gleichzeitige Abscheu davor), die das Gewebe
der kolonialen Überlegenheit in der »Plus Grande France« durch-
zieht, den gewaltsamen Takt des Siegeszuges der Moderne in die
zauberhaften Erscheinungen verschwundener Opfergaben hüllt.
»Hybridität«, so Bhabha, sei das Zeichen der Produktivität kolo-
nialer Macht, »sie ist der Name für die strategische Umkehrung
der Prozesse der Beherrschung durch Verleugnung«.29

F O T O G R A F I E N  U N D  S U C H E N D E  B L I C K E

Im Unterschied zu historisch früheren Beispielen akzentuiert Eli-
zabeth Ezra in ihrer Beschreibung der 1931 ausgestellten »indigè-
nes« als tätige HandwerkerInnen das Ziel dieser Repräsentationen
als eine Vorstellung, welche sie bei den ZuschauerInnen hervor-
rufe: Diese würden denken, dass die Leute, denen sie zuschauten,
nicht wüssten, dass sie betrachtet werden. Ezra leitet diese Ein-
schätzung aus zeitgenössischen Kommentaren ab, die betonen,
dass die »indigènes« in den »tableaux vivants« aussähen und wirk-
ten, als würden sie die Präsenz der Ausstellung und der dazu-
gehörigen BetrachterInnen gar nicht wahrnehmen, sondern ihre
Tätigkeiten versunken in ihre ›Lebenswelt‹ verrichten.30 In dieser
voyeuristischen Fantasie werfen die »indigènes« keinen Blick
zurück, der Platz als Subjekte ihres eigenen Blicks ist ihnen ver-
stellt; sie können vielmehr von Nahem gesehen werden, ohne dass
den Schauenden dabei zugesehen wird. Eine solche Anordnung er-
laubt die Produktion objektiven Wissens, das, wie Donna Hara-
way bemerkt, vorgibt, die Macht zu haben, zu sehen, ohne gesehen
zu werden.31 Die betonte Nicht-Interaktion zwischen Publikum
und »indigènes on display« verhandelt somit weniger, was an so-
zialen Praxen und Identifikationen auf der Kolonialausstellung
passierte, als vielmehr das, was Ezra in Bezug auf Bennett als Blick-
regime in der »scopic reciprocity« der Ausstellungsanordnung
fasst. Dabei existiere »no possibility of symbolic reciprocity«,
»when the object of the gaze is not (the same as) the subject, when,
instead, it is subjected to the gaze. I say no possibility of symbolic
reciprocity because, although there is nothing preventing the ob-
jects of such a gaze from looking back, their spectatorship would
nonetheless not result in their ›seeing themselves from the side of
power‹.«32 Wenn ich demgegenüber behaupten möchte, dass die
scheinbar unumstößliche Grenze, die hier offenbar zwischen Kolo-
nisierten und Kolonisierern, zwischen Beobachtenden und Beob-
achteten nicht nur selbstverständlich in den Alltags- und Wider-
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standspraxen rund um die Ausstellung von einem »Blick zurück«
durchbrochen wurde, sondern vielleicht gerade deswegen bestärkt
und vor allem diskursiv aufrechterhalten werden sollte, weil sie
gar nicht dermaßen evident, sondern eher fragil war und Ein-
schnitte auch im Feld des Sichtbaren auftraten, so hilft Kaja Sil-
vermans Unterscheidung von »gaze« und »look« dabei, auf der
Ausstellung aufgenommene Fotografien nochmals neu in den Blick
zu nehmen. Sie sind sowohl deren symbolischen Macht der An-
ordnung als auch ihrem Blickregime unterworfen, bilden es aber
zugleich nicht einfach ab. Ein Blickregime (»gaze«), so Silverman
mit Bezug auf Lacan, dessen transhistorische Konzeption sie dabei
umarbeitet, stimmt niemals völlig überein mit einem Blick
(»look«), den sie als »faculty through which the image is appro-
priated in the guise of ›self‹« konzipiert.33 Im Gegensatz zum Blick-
regime, das die Präsenz anderer als solcher erhelle, also die ›unbe-
greifliche‹ und nicht lokalisierbare Struktur der Einschreibung von
Anderssein im Feld des Sichtbaren bezeichne, sei der Blick im Be-
gehren und im Mangel verhaftet, beschränkt durch die materiellen
Praxen und Repräsentationslogiken, mittels derer das Blickregime
seine Anwesenheit manifestiert.
Beim Durchblättern von Materialien zur Kolonialausstellung fiel
mir auf, dass zahlreiche der überlieferten Fotografien eher als dem
Anderen in seiner pittoresken Objekthaftigkeiten zu folgen, die
Blickachsen des Ausstellungsdispositivs selbst zu fokussieren schie-
nen. Viele Kamerastandpunkte sind nicht so gewählt, dass sie dem
Bild ermöglichen, ein Subjekt/Objekt vorzustellen, dessen sich der
Blick bemächtigt, sondern wirken geradezu von der Differenzie-
rung/ Unterscheidbarkeit der Subjekte/Objekte in Beschlag genom-
men. Sie sind gefesselt von deren Bezüglichkeiten, die sich im Su-
cher ergeben, von deren Spektakelhaftigkeit und Geheimnissen
angezogen, in denen der Körper des Fotografen, der den Auslöser
drückt, selbst impliziert ist und so sehr Teil davon werden kann,
dass der direkte Blick des Soldaten (den er möglicherweise gar nicht
bewusst wahrgenommen hat) ihn auf seinem selbst geschossenen
Bild als Portrait anblickt. Zwar finden sich auch bewusst insze-
nierte Blicke in die Kamera, Posen, etwa der Händler auf dem »Tu-
nesischen Souk«, meine Aufmerksamkeit geweckt haben aber vor
allem Bilder, welche die Blickbeziehungen innerhalb des Bildraums
fokussieren. Mit besonderem Interesse folgen manche Fotografien
hierbei den Plätzen und Beziehungen der Geschlechter, wobei sie
vor allem das Verhalten weißer Besucherinnen beobachten, sei es
hoch von ihren Höckern hell lachend auf männliche Kamelführer
herunterschauend oder cool auf einer Treppe sitzend und einen
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Imbiss verspeisend, neugierig den Kopf rückend, um den Ver-
kaufshandlungen des fliegenden Händlers mit ihren Blicken wei-
terhin folgen zu können. Akzentuiert wird eine solche, beinahe ge-
triebene Schaulust auch in einer Aufnahme der »Sudanesischen
Straße«: Im Vordergrund erkennen wir eine Traube überwiegend
männlicher Besucher, die links aus dem Bild hinaus die Köpfe
reckend, einen Blick in den Innenraum eines Gebäudes zu erha-
schen suchen. Im Hintergrund, in die Bildmitte gesetzt, ist ein
Hauseingang zu sehen, vor dem sich rechts und links zwei wahr-
scheinlich weibliche »indigènes on display« postiert haben, ihr
Blick orientiert sich nicht an der spähenden Crowd, sondern wirkt
teilnahmslos oder gelangweilt, diffus geradeaus auf die Straße ge-
richtet. In einer anderen, engen Straße vom »Pavillon AOF« links
vorne eine Gruppe dreier schwarzer Männer, gerade dabei, einen
Gegenstand auszutauschen, auf den sich ihr Augenmerk richtet.
Einer von ihnen trägt einen langen Umhang, der vermuten lässt,
dass er hier als »indigène« figurieren soll, die Kleidung des zweiten
lässt ihn uns als Matrosen identifizieren und der dritte trägt ein
helles Hemd mit dunkler Hose im ›westlichen‹ Alltagsstil der eher
ärmeren Bevölkerungsschichten. Ihnen nähert sich nun – und auf
diesem Spannungsmoment beruht die Aufnahme – ein Paar, in der
guten Sonntagskleidung herausgeputzt, er mit Spazierstock, sie mit
Handtasche, den Blick wissensbegierig auf die Handlung der Män-
ner gerichtet.

Trotz der spezifischen und eingeschränkten Aufnahmewinkel die-
ser Darstellungen, die Sichtbarkeit je nach dem, ob es sich um
Weiße oder Nicht-Weiße handelt, innerhalb des Bildraumes unter-
schiedlich verteilen und damit dem zu dieser Zeit gültigen Bilder-
repertoire Folge leisten, bedeutet sie heute anzuschauen nicht un-
bedingt, mit dem Blickpunkt des Fotografen übereinzustimmen,
die Bilder determinieren nicht, wie sie angeschaut werden. Silver-
man argumentiert, dass das Bild (Bilderrepertoire, »screen«), wel-
ches das Blickregime von unserem Blick trenne, einen der Punkte
darstelle, an dem die historische und soziale Veränderlichkeit ins
Feld des Sichtbaren eintrete.34 Insbesondere da die Fotografien den
Akt des Sehens selbst dramatisiert in Szene setzen, Schnappschüsse
in den Blickachsen anderer sind, die als geradezu destruktive Akte
gegenüber der Realität und dem zeitlichen Kontinuum des impe-
rialen Ausstellungsdisplays bestimmte Momente herausreißen und
einfrieren, bieten sie dem Blick einer BetrachterIn die Möglichkeit,
darin hin- und herzuwandeln. Ich kann einen Platz in den seltsa-
men Bezugnahmen, die sich mir zeigen, einnehmen oder etwa den
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Moment des Bildes als Aufschub betrachten, bevor der Matrose
vielleicht seinen Kopf hebt und den Blick des Sonntagsausflüglers
erwidert. Der schaut dann beschämt zu Boden oder versichert sich
schnell mit Seitenblick auf seine Begleiterin, dass sie beide doch
schneller an den Männern vorbeigehen, deren Alltäglichkeit in die-
ser Weise zu begaffen ja doch eigentlich unangebracht wäre. Oder
ich sehe, wie sie, ertappt, wie angewurzelt stehen bleiben, der Spa-
zierstock sich in den Boden eingräbt, von der Ansprache des
schwarzen französischen Matrosen getroffen, mit der ›man‹ in der
sudanesischen Straße nicht gerechnet hatte. Dieser wiederum, eine
sich anbahnende, wenig vielversprechende soziale Situation ver-
meidend, wendet sich ab, um sein unterbrochenes Gespräch fort-
zusetzen. – Solche Anschauungen speisen sich aus ihrer Nachträg-
lichkeit zum Moment der Bildproduktion und aus Erinnerungen,
die nicht unbedingt den Blick des zeitgenössischen Fotografen tref-
fen. – Richtete sich dieser ›produktiv‹ auf Schauspiele der kulturel-
len Verwirrung und der Erschütterung binärer Zuordnungen?
Oder galt er eher der Besorgnis darum, wie sich das Bild der weißen
französischen Bürgerschaft auf der Bühne des kolonialen Spekta-
kels abzuheben und seine Reproduktion als sichergestellt zu be-
haupten vermochte? Erlagen die Fotografen ganz einfach dem ver-
führerischen Spiel der Ambivalenzen der beiden kolonialen Kon-
zepte der Assimilation und der Assoziation, bei dem vor ihren
Kameras Differenzen zwischen kolonisierten Subjekten statt als
unterminiert zu verschwinden plötzlich eklatant zu Tage traten?
Die Bilder lassen uns zurück mit solchen Fragen, die sich zwischen
das Blickregime und die Blicke schieben, sofern sie nicht einfach
die Subjekt/Objekt-Oppositionen, die das vorgängige Blickregime,
das die »indigènes« platziert, reiterieren. Der direkte Blick des Sol-
daten in die Kamera bleibt dabei einzigartig in seiner Manifesta-
tion einer Art Materialität des Realen, so, als ob das Blickregime
selbst zurückblickte, von exakt dem Platz dieser anderen aus, die
der forschende Blick der Kamera unterzuordnen sucht, damit sie
immer dort blieben, wo sie nicht ist und ›wir‹ nicht sind.35 Die
übrigen Bilder, mit ihrer Besessenheit gegenüber den Blicken der
weißen BesucherInnen und den ins Bild gerückten Geschehnissen,
die ihren in der Anordnung der Ausstellung gefangenen Neugier-
den und Begehren immer knapp entgehen, evozieren und indexie-
ren einen manifesten Zweifel: Leute, die auf der Ausstellung »als
indigènes« beschäftigt waren, hätten hier möglicherweise gar nicht
einfach Dinge verrichtet, die sie ohnehin tun würden, und sich als
»unwitting objects of a voyeuristic gaze« bewegt. Sie hätten weni-
ger getanzt, etwas verkauft oder Kunsthandwerk fabriziert, als
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vielmehr innerhalb des kolonialen Ausstellungsdisplays, das sie
platzierte, eine Repräsentation dieser Arbeiten und Tätigkeiten
hergestellt. Auch wenn die Fotografien nicht darstellen, dass oder
wie sich »indigènes«-Beschäftigte selbstreflexiv im geforderten Ex-
hibitionismus subjektivierten und mit dem »specular display«36

und ihrer Positionierung als Attraktionen arbeiteten, räumen sie
die Möglichkeit ein, zu sehen, wie hier der widersprüchlichen An-
rufung, einerseits Teil der »Plus Grande France« zu werden und
andererseits ihr »Anderes« zu repräsentieren, in der Verrichtung
einer Art Animationsarbeit als »indigène-acteurs« an Ausstel-
lungsbesucherInnen gefolgt wurde. Bezeichnet diese Sicht den
Punkt, an dem die koloniale Macht sich angesichts der Hybridität
ihrer Objekte als etwas anderes herausstellt, als das, was ihre Er-
kenntnisregeln glauben machen wollen, wie Homi Bhabha be-
merkt?37 Um den Blick tiefer in diese Möglichkeit zu versenken,
deren Geschichte tatsächlich dokumentiert wurde, so dass sie sich
heute erzählen lässt, müssen wir allerdings den Rahmen der An-
nahmen einer kulturellen Politik und Betrachtung innerhalb des
gouvernementalen Diskurses um den »exhibitionary complex«
nochmals erweitern und uns einem Sichtwinkel zuwenden, der zu
dieser Zeit ebenso wenig wie die Blicke der »indigènes« Teil des
Repräsentierbaren war, sondern als ein staatliches Geheimnis sorg-
sam gehütet wurde.

E I N B L I C K E  I N  E I N  G E H E I M E S  A R C H I V

Im Archiv des ehemaligen Kolonialministeriums (gelegen in Aix-
en-Provence) gibt es 81,8 Laufmeter Akten – 9500 in Stückzahl –
mit Berichten vom »Verbindungsdienst mit den in den französi-
schen Überseegebieten Beheimateten«, abgekürzt
S.L.O.T.F.O.M.38 Der Aktenbestand umfasst die Zeit zwischen
1915 und 1957.39 Im Korpus des S.L.O.T.F.O.M. enthalten sind
auch die Akten des C.A.I. – »Dienst zur Kontrolle und Fürsorge
der Einheimischen der französischen Kolonien«40 –, Vorläufer von
S.L.O.T.F.O.M. Der C.A.I. war eine kleine, der Militärdirektion
unterstellte und vom Generalinspektor der »indochinesischen«
Truppen angeführte geheime Spezialpolizei, die 1923 zur »Bevor-
mundung und zur Überwachung aller Subjekte oder französischen
Schützlinge aus den Überseebesitzungen«eingerichtet wurde. Er
trat die Nachfolge eines Dienstes an, der – 1916 vom Kriegsminis-
terium eingesetzt – die »kolonialen Arbeiter in Frankreich über-
wachen und organisieren sollte«.41 Der Direktion der kolonialen
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Truppen unterstellt, war dieser Dienst für das Verhältnis der un-
terschiedlichen ArbeitgeberInnen mit den Kolonien sowie für die
Bedarfsabklärung von »indigène-Arbeitskräften« zuständig. Per
interministeriellem Abkommen wechselte er 1917 vom Kriegs-
zum Kolonialministerium über.
Der C.A.I. verfügte über »agents provocateurs« bzw. Undercover-
Informanten aus den verschiedensten Milieus, überwachte einzelne
»indigènes anti-français« sowie deren Bewegungen, Zeitschriften
und Organisationen und arbeitete eng mit dem Innenministerium
wie mit der allgemeinen französischen Polizei zusammen.42 Seine
Akten, bzw. später jene des S.L.O.T.F.O.M., sind rare Zeugnisse
der politischen Aktivitäten der »sujets« und ein Fundus für die Or-
ganisierungsgeschichte der aufkommenden kulturrevolutionären,
nationalistischen und kommunistischen Bewegungen in den Kolo-
nien wie in Frankreich.43 Auch wenn diese Bewegungen 1931 zer-
streut, marginal, weitgehend im Untergrund und manchmal sogar
gegeneinander operierten, markiert die Menge des Materials an
polizeilichen Akten im Zusammenhang mit der »Exposition Colo-
niale Internationale« doch einen historischen Punkt, an dem sie
sich zu einer klaren und für das französische koloniale Establish-
ment bedrohlichen Aktivität bündelten. Vor allem für die »in-
dochinesische« Sektion der Ausstellung wird ein Überwachungs-
netz deutlich, das die so genannte »cité indigène« dicht umschloss.
Die so genannten Länderpavillons dienten nämlich auch als Unter-
kunft, welche ohne eine Spezialerlaubnis nicht verlassen werden
durfte.44 Kontaktaufnahmen mit Übersee-MigrantInnen in Paris,
viele davon StudentInnen, sollte auf diese Weise möglichst unter-
bunden werden. Pierre Guesde, der »commissaire du gouverne-
ment générale de l’Indochine à l’Exposition« schreibt am 24. Juli
1931 ans Kolonialministerium: 

Grouped as they are now, in a relatively restricted space surrounded
by a barrier, the surveillance and control of their activities is obviously
much easier and more efficient than if they had been scattered all over
the place. Then they would have escaped from us entirely and become
an easy target for the propagandists.45

Möglicherweise geht dieser Brief auf ein Maßnahmenpaket als Re-
aktion auf den 4. Juli zurück, als abends um halb elf der Strom in
der Rekonstruktion des Tempels von Angkor Wat unterbrochen
wurde und antikoloniale Flugblätter von den Bäumen, unter denen
sich die Quartiere der »indochinesischen« ArbeiterInnen und Sol-
daten befanden, flatterten. Besonders beaufsichtigt vom C.A.I. war
auch das nahe am Ausstellungsgelände gelegene Quartier Latin, in
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dem sich migrantisch- studentische und -intellektuelle Communi-
ties angesiedelt hatten. Überliefert ist etwa, dass dem Polizeibeauf-
tragten für die Ausstellungssektion »Indochine« ein Bericht über
ein Organisierungstreffen zugespielt wurde, an dem Flugblätter
und Aktionspläne für den 19. April, Vorabend der Eröffnung der
Kolonialausstellung, vorgestellt wurden und der 25. April als wei-
terer Aktionstag ins Auge gefasst: Unmittelbar nach der Ausstel-
lungseröffnung sollten »antiimperialistische Stickers« auf dem
Gelände verstreut und »Ballons mit roten Fahnen« in die Luft ge-
lassen werden. Am 19. April wurden zudem 33 »Annamiten«,
davon zwei, die keine StundentInnen waren beim Verlassen einer
Veranstaltung der »Indochinesischen kommunistischen Partei«,
bei der zu Widerstandsakten gegen die Ausstellung aufgerufen
worden sei, im Keller eines Restaurants im Quartier Latin verhaf-
tet.
Die C.A.I.-Denunziations-Dokumente tragen alle den Stempel
»secret« und stellen heute beinahe die einzige Quelle für antikolo-
niale Aktivitäten im Umfeld der Kolonialausstellung dar, denn es
ist gelungen, die meisten größeren geplanten Aktionen durch re-
pressive Maßnahmen zu verhindern. Mancher Organisierungs-
und Aktionsversuch scheiterte aber wohl auch an seiner politi-
schen Konzeption, wie etwa jener, der für den 12. April überliefert
ist: Am Marseiller Hafen kamen angeblich zehn »indochinesische«
AktivistInnen an Bord eines gerade eingelaufenen Schiffes und ver-
suchten, die »indigènes« auf dem Weg zu einem Job auf der Kolo-
nialausstellung in Paris anzusprechen, zu agitieren und zu einem
Streik aufzufordern, wobei ihnen die Unterstützung der
kommunistischen Partei zugesichert wurde. Die Ankömmlinge
wiesen jedoch solche Ideen ab und berichteten ihren Vorgesetzten
von dem Zwischenfall. Auch auf dem Gelände der Kolonialaus-
stellung selbst verzeichnete der C.A.I. immer wieder Bewegung:
Eine Akte berichtet von einem Treffen zwischen Mitgliedern der
»Étoile nord-africaine«46 und MusikerInnen der Ausstellung am 9.
Mai. Über eine Kündigungswelle im »restaurant indochinois« exi-
stiert ein Rapport: Die Frau von Sai Van Hoa, einem Führer der ra-
dikalen Studentengruppe »Association d’Enseignement mutuel«,
die in der Garderobe jobbte, wurde entlassen, weil sie antikolo-
niale Propaganda ins Gelände eingeschleust haben soll; ebenso der
dortige Koch. Ein weiterer Bericht stellt die plötzliche und mut-
maßlich politisch motivierte Abreise von 23 MusikerInnen (von
insgesamt 42) einer angeheuerten nordafrikanischen Band fest. Es
kam aber auch zu zahlreichen unfreiwilligen Abreisen: Nach der
1930er Welle folgte im Zuge der Organisierungsversuche gegen
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die Ausstellung 1931 eine weitere Flut von Abschiebungen, von
der am 22. Mai unter anderem Nguyen Van Tao, den Lebovics den
Helden der C.A.I.-Akte nennt, ergriffen wurde.47 Am 1. August
verhaftete die Polizei zudem wiederum zahlreiche StudentInnen:
Sie wollten gerade mit einer Demonstration vor der Rekonstruk-
tion des Tempels von Angkor Wat beginnen.
Die C.A.I.-Akte enthält auch Flugblätter, Plakate und ähnliches
Protestmaterial. So ist etwa ein von der »Ligue de défense de la
race nègre« produziertes Poster, das an den Außenwänden einer
Schule nahe der Kolonialausstellung aufgefunden wurde, überlie-
fert: Es klagt die gerade erfolgten Inhaftierungen und Erschießun-
gen von Kamerunerinnen an, die gegen hohe Steuerabgaben protes-
tiert hatten. Oder ein in »quoc ngu«, der lateinischen Schreibweise
des Vietnamesischen, verfasster Cartoon.48 Die »annamitischen«
AktivistInnen, teilweise durch die »Ligue anti-impérialiste«49 un-
terstützt, waren die wohl am besten koordinierte Gruppe und nicht
nur in Paris, sondern auch in Toulouse oder Marseille aktiv. Eine
ihrer erfolgreichen Interventionen war es, die »indigènes on dis-
play« der Sektion »Indochine« davon zu überzeugen, sich zu wei-
gern, den riesigen Drachen auf dem Ausstellungsgelände herumzu-
tragen. In der Folge sah sich die Ausstellungsorganisation dazu ge-
zwungen, AfrikanerInnen mit dieser Aufgabe zu betrauen.
Koordinierung und Kontakt wurde, folgt man den Akten, nicht
nur zwischen den »indigènes on display« und ihren bereits länger
in Frankreich wohnhaften, meist studentischen Landesbrüdern
und -schwestern angestrebt: Der C.A.I.-Bericht vom 25. April
deckt ein Koordinierungstreffen zwischen »zwei Indochinesen,
einem Japaner, einem Koreaner und einem Neger« auf. Der inner-
halb der Ausstellung operierende »Joe« denunziert im September
den Plan der »Ligue de défense de la race nègre«, das Standbild
von Khai Dinh vor dem annamitischen Pavillon niederzureißen.
Denselben Aktionsplan rapportieren die Agenten »Désirée«, mit
der Observierung außerhalb der Ausstellung beauftragt, und
»Guillaume«, über den weiter nichts bekannt ist. Eher an die Ar-
beiterklasse der »français de souche«, die weiße Mehrheitsbevöl-
kerung, gerichtet, dürften die Aufrufe des »Parti communiste
français« gewesen sein, sich als Verbündete der Kolonisierten zu
verstehen bzw. diese als Alliierte des internationalen Proletariats
im Kampf gegen die Nationalbourgeoisien zu begreifen: unter an-
derem finden sich in der C.A.I.-Akte ebenfalls kleine Flyer mit an-
tikolonialen Slogans wie: »Die kolonialen Bevölkerungen wollen
keine sozialistisch-faschistischen Regierungen. Sie fordern Unab-
hängigkeit.« Oder der aus gleicher Quelle stammende »Véritable
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Guide de l’Éxposition Coloniale: L’oeuvre civilisatrice de la France
magnifiée en quelques pages«, den der C.A.I. im Juni 1931 aller-
dings auch im tunesischen Restaurant und im »pavillon des forces
d’outre-mer« aufspürte (auf dem Ausstellungsgelände musste er
klandestin verbreitet werden).50 Seine Argumentation verfolgt eine
ähnliche Kontra-Evidenz zur kolonialen Pittoreske in Vincennes
wie die auf Intiative von Willy Münzenberg von der »Ligue anti-
impérialiste« und unter der Leitung des Surrealisten André Thirion
realisierte Gegenausstellung mit dem Titel »la verité sur les colo-
nies«51, die wegen Budgetschwierigkeiten, interner Auseinander-
setzungen um Zielsetzungen und Design erst am 19. September im
Sowjetischen Pavillon der Ausstellung für angewandte Kunst von
1925 eröffnet werden konnte.52 Hinter einem Banner am Eingang
mit der Aufschrift »Der Imperialismus ist das letzte Stadium des
Kapitalismus« wurde die BesucherIn von Tafeln empfangen, die
das Leben in der Sowjetunion beleuchteten und erklärten, welches
Maß an kultureller Freiheit und Autonomie die dortigen Bevölke-
rungen erlangt hätten. Darstellungen von Eisenbahn- und Minen-
arbeiterInnen, Abbildungen, Grafiken und Statistiken zu Erobe-
rung, Ausbeutung, Krieg und ›Entwicklung‹ illustrierten dagegen
das Leben von »indigènes« in den französischen Kolonien. Zu-
sätzliche Schrifttafeln klagten an, dass 18.000 Personen für die
Konstruktion der Kongo-Eisenbahn ihr Leben hatten lassen müs-
sen, die gängige Zwangsarbeit und andere grauenhafte Arbeitsbe-
dingungen in der Kolonialwirtschaft und der ausgelassene Lebens-
stil der kolonialen Administrationen wurden angeprangert. Über
diese marxistisch-leninistische Argumentation, welche die koloni-
alisierten Bevölkerungen undifferenziert als Arbeiterklasse, dem
selben Schicksal wie das metropolitane Proletariat unterworfen,
portraitierte, hinaus, spielte eine Art avantgardistische ›Negrophi-
lie‹ eine wichtige Rolle. Sie spiegelte sich etwa in der musikalischen
Unterhaltung, welche die ganze Ausstellung durchzog, war aber
vor allem in der anti-rationalistischen, anti-logozentristischen Pri-
mitivismus-Ästhetik der Surrealisten präsent, mit der Louis Ara-
gon und Tanguy den zweiten Stock der Ausstellung bespielten:
Hier gab es »art indigène«, »afrikanische, ozeanische und ameri-
kanische Skulpturen«53 zu sehen, aber auch so genannte »fetiches
européens«, etwa Madonnenfiguren. Diese Gegenüberstellung
mag die postulierte Äquivalenz der an europäische und außereu-
ropäische Artefakte angelegten Maßstäbe zu produzieren beab-
sichtigt haben. Die Überschrift zu der Sektion, ein Zitat des Fe-
tisch-Theoretikers Marx, legte andererseits aber den Rahmen fest,
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in dem Fetische Beachtung erlangen sollten: »un peuple qui en
opprime d’autres ne saurait jamais être libre«.

Der Einblick in die C.A.I.-Akte macht zeitgleich zum erfolgreichen
Großereignis der Kolonialausstellung Argumentarien, Protestpra-
xen und Zusammenschlüsse öffentlich, die einen frühen und
grundsätzlichen Riss durch die »fracture coloniale«54 gezogen
haben. – Die Kolonie, bislang in einem »Anderswo« weitweg ge-
legen, mit in zeitlicher und geografischer Hinsicht vom Fortschritt
und der Modernität der Metropole als different gezeichneten »in-
digènes«, manifestiert sich durch die Sicht auf das Panorama der
unterschiedlichen Proteste rund um das Projekt von 1931 als auch
innerhalb der Metropole angekommen. Was für einen nachträgli-
chen Reflex hinterlässt dieses Wissen um antikoloniale Proteste
aber auf dem Display der Ausstellung und auf den Abbildungen,
die in ihrem Zusammenhang entstanden sind?

A  N E W  W A R - M A C H I N E

Die Kolonialausstellung von 1931 gilt Ezra als Beispiel für den
»french colonialism« im Sinne einer von der französischen »Kolo-
nisation« als Form der »politischen und ökonomischen Herr-
schaft« unterschiedenes kulturelles Bilderrepertoire, das, wie sie
zeigt, zu dieser Zeit allgegenwärtig war und sich auch auf Bereiche
ausdehnte und diese durchdrang, die bislang nicht mit dem Kolo-
nialismus in Verbindung gebracht wurden.55 Ezra bezieht die »co-
lonial culture« dabei auf Homi Bhabhas bekannte Überlegungen
zur »kolonialen Mimikry« (»das Begehren nach einem reformier-
ten, erkennbaren Anderen als dem Subjekt einer Differenz, das
fast, aber doch nicht ganz dasselbe ist«56). Sie schließt damit vor
allem an Bhabhas Fragestellung an, ob und inwiefern die »kolo-
niale Ambivalenz« als diskursive Bedingung der Dominanz in ein
Motiv der Einmischung, der Intervention, des rebellischen Gegen-
Einspruchs umzuwenden wäre. Ezra weist diese Vorstellung strikt
zurück, mit dem Argument, dass die Zweideutigkeit (»double-
ness«) des französischen kolonialen Diskurses der »Plus Grande
France« eine Art von »reverse doublure« bereitstelle. Diese umge-
drehte Auskleidung, dieses nach außen gewandte Futteral – dafür
benutzt Ezra das Bild des Wolfes im Schafspelz – unterlaufe den
kolonialen Diskurs keineswegs, sondern beschütze ihn vielmehr
von außen, befestige und bestärke ihn. Sie stellt heraus, dass kolo-
niale Ambivalenz Widerstand weder ermöglicht noch verhindert
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habe. Das französische Empire habe sich nicht selbst zerstört, son-
dern es sei überwunden worden. Es sei, so Ezra weiter, ein unbe-
wusst imperialistischer Gestus, die Möglichkeit der Subversion in-
nerhalb des kolonialen Diskurses zu verorten. Ein solcher Gestus
kolonisiere den Widerstand selbst und mache ihn so der Position
der Kolonisierer zugänglich und angemessen. Die koloniale Ambi-
valenz ist Ezras Ansicht nach vielmehr geradezu geeignet, die ak-
tive Rolle jener Subjekte zu unterminieren, die tatsächlich Wider-
stand geleistet haben. Ich möchte dieser Sichtweise widersprechen,
die, wie ich meine, gerade nicht mit dem konstitutiven Aspekt der
Ambivalenz rechnet, sondern in einer beinahe manichäischen Auf-
fassung der bipolaren Systematik des Kolonialismus gefangen
bleibt und zwar Widerständiges, Einsprüche gegenüber ›dem Ko-
lonialen‹ nominell hoch bewertet, solche kontingenten Umschläge
in die eigenen Überlegungen jedoch nicht zu integrieren vermag
und vollständig ausklammert.57

Über die Figur, die Betrachtung des Ausstellungsdisplays, sowohl
um den Blick auf die damaligen Fotografien als auch auf die C.A.I.-
Akte als Display zu erweitern, habe ich – im Gegensatz zu Ezra –
für eine Unteilbarkeit des kulturellen kolonialen Diskurses von po-
litischer und ökonomischer kolonialer Bemächtigung plädiert und
eine Sicht auf die Anrufung der »Plus Grande France« und das
Blickregime der »scopic reciprocity« auf der Ausstellung vorge-
schlagen, die zu anerkennen versucht, wie diese dort auf dem Feld
des Sichtbaren gleichzeitig in Form der Autorität über die Opposi-
tion zwischen aktiven BesucherInnen/Blicken/›zivilisierten‹ citoy-
ens und passiven Objekten/Betrachteten/›wilden‹ sujets wie auch
in Form eines Potenzials, diese Oppositionen zu überschreiten, ›be-
antwortet‹ werden. Dass die Ausstellung als Austragungsort von
Protesten gewählt wurde, deren Implikationen weit über sie selbst
hinausreichten, scheint mir ein Hinweis darauf zu sein, wie sehr zu
jener Zeit von der Autorität ihrer metonymischen Macht auszuge-
hen war: Das von ihr aufgebrachte Bilderrepertoire und das histo-
rische Blickregime setzen dabei nicht nur den Rahmen fest, in dem
koloniale Evidenz als Kultur produziert wurde, sondern auch, in
dem sich Sinn generieren ließ, um gegen die Bedeutung der »Plus
Grande France« und die unter ihrem Banner gelebten Leben zu
ringen. Damit folge ich Bhabhas Konzeption der Ambivalenz der
Mimikry als einem Ort der kolonialen Autorität und gleichzeitig
ihrer Verunsicherung. Sie ist eine »doppelte Artikulation«, so
Bhabha, »eine komplexe Strategie der Reform, Regulierung und
Disziplin, die sich den Anderen ›aneignet‹ (›appropriates‹), indem
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sie die Macht visualisiert. Die Mimikry ist jedoch auch das Zei-
chen des Un(an)geeigneten (›inappropriate‹), eine Differenz oder
Widerspenstigkeit, die die dominante strategische Funktion der
kolonialen Macht auf sich konzentriert, die Überwachung intensi-
viert und für ›normalisierte‹ Arten des Wissens und disziplinäre
Mächte eine immanente Bedrohung darstellt.«58

Gegenüber der Ausstellung mit ihrem Auftritt als Metonymie einer
allumfassend-universalistischen, republikanisch-modernen und
fortschrittlich-integrativen »Plus Grande France«, gegründet auf
der Binarität von »citoyens« und »sujets« mit abgestuften Rechten
und Konzepten gesellschaftlicher Teilhabe,59 hat der Protest zum
einen eine Einsprache erhoben, die mittels Gegeninformation ope-
rierte. Diese Strategie ließe sich als eine Entschleierung der Ver-
leugnung lesen, die »den chaotischen Charakter [des] Eingreifens
[der kolonialen Beherrschung] als Verwerfungen hervorrufende
Präsenz negiert, um die Autorität ihrer Identität in den teleologi-
schen Narrativen des historischen und politischen Evolutionismus
zu bewahren«.60 Sachverhalte und Ereignisse in den Kolonien, die
der Öffentlichkeit mittels der Displays verschwiegen wurden, soll-
ten manifest oder der »Blick zurück« auf die Phantasien exotisier-
ter und als submissiv platzierter »indigènes on display« dingfest
gemacht werden. Nicht selten wurde dabei eine Bestimmung im
Namen der Klasse (seltener auch der ›Rasse‹) artikuliert – eine An-
rufung, die mit einem ebenso teleologischen Narrativ antrat, eine
angestrebte Realität zu repräsentieren und dabei manifeste Ver-
werfungen unterminierte. Interessanter scheint mir deswegen der
Blick auf das in sich selbst inkohärent, widersprüchlich, ja, selbst
ambivalent bleibende Ensemble der strategisch und taktisch hete-
rogenen Widerstände, die gleichwohl vom Standpunkt der Auto-
rität aus – im Archiv gesammelt – allesamt als »anti-französisch«
begriffen und zusammengefasst wurden. In dieser Perspektive zei-
gen sich die »partiell autorisierten Repräsentationen der Anders-
heit« der kolonialen Subjekte/Objekte miteinander in Verbindung
stehend – Verbindungen, die offensichtlich angestrebt waren, aber
oft, um es mit Bhabha zu sagen, von den Erkenntnisregeln der do-
minanten Diskurse, die »Zeichen der kulturellen Differenz artiku-
lieren und sie in die verschobenen Beziehungen der Kolonialmacht
– Hierarchie, Normalisierung, Marginalisierung usw. – wieder ein-
bringen«,61 erfasst wurden. Das Ensemble des Widerstands zeigt
sich als ein Eingriff, der exakt konterkarrierend, im Kurzschluss
der autorisierten Versionen der Andersheit, in dieser diskursiven
Ambivalenz mitschwingt. Es durchquert in mehrfacher Weise die
Barrieren zwischen Modernismus und »indigénat«, durchkreuzt
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die teilenden Praxen, die den kolonialen Raum konstruieren und
gesellschaftlich segregierte Sektoren und diskursive Gültigkeiten
hervorbringen; es praktiziert mit diesen Übertretungen das »droit
à la cité«. Separat und in unterschiedlicher Weise regierte und fi-
xierte Plätze in der »Plus Grande France« werden über neue Ko-
alitionen artikuliert: Das Quartier Latin ›spricht‹ mit dem Ausstel-
lungsgelände, die Kolonie mit der Metropole, die Politik mit der
Kultur und dem Pittoresken, der objektivierte Platz von »indigènes
on display« mit ›Negrophilie‹, mit der schwarzen Revolution, mit
Intellektualismus und Kommunismus. Die Optionen auf Organi-
sierungsansätze zwischen den »sujets« in der Migration und dem
»indigénat« im temporären Arbeitsaufenthalt in der Ausstellung
scheinen mir hierbei ein besonders zentrales Scharnier zu besetzen,
das jegliche Grenzziehungen zwischen dem »Metropolitanen« und
dem »Kolonialen« außer Kraft setzt. Damit konzipiere ich das En-
semble der Widerstände, das von innerhalb der kolonisierten
Räume aus agiert, als weder der diskursiven Ambivalenz der »Plus
Grande France« vollständig inhärent, noch als ihr paradoxer, ›au-
thentischer‹ Außeneffekt. Sondern als eine ›Kriegsmaschine‹, die
sich genau dort zu formieren beginnt, wo Lyauteys groß angeleg-
tes Projekt Frieden schließen wollte.

Wenn ich dieses Versprechen des Widerstandsensembles gegenüber
seinem manifesten Scheitern und seiner Marginalität so stark be-
tone, dann nicht, weil ich im Nachhinein behaupten will, die kolo-
niale Hierarchisierung hätte zu diesem Zeitpunkt zerschlagen wer-
den können, sondern weil ich herausstellen will, dass ihr ambiva-
lenter Diskurs von Formen des Sehens überlagert wurde, die sie in
einer Weise erschütterte, die, wie ich meine – erschreckenderweise
– noch heute nachhallt. Etwa wenn es, wie Ezra im Rückgriff auf
Balibars Überlegungen zur Begrifflichkeit der »kulturellen Nähe«,
die in Frankreich in Debatten über die ›Assimilierbarkeit‹ von Mi-
grantInnen aus ehemals kolonisierten Ländern aufgebracht wer-
den, bestechend darlegt, gerade die Dichte der historischen Bande
ist, die im Diskurs ihre Erscheinung als ›fremd‹ und ›weit entfernt‹
motiviert.62

Anders als im Diskurs sei das in der Unentscheidbarkeit Begrün-
dete ein Moment, in dem Politik und die Anfechtung der Macht
mit großer Intensität erfahren würden, schreibt Kobena Mercer in
einem Text, in dem er sich mit der Ambivalenz seiner Gefühle ge-
genüber den Fotografien von Mapplethorpe beschäftigt.63 Die
Dringlichkeit dieser intensiven Indeterminiertheit, die besagt, dass
unterschiedlich aufladbare Zeichen und ihre polyvalente Bedeu-
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tung von unterschiedlichen politischen Kräften angeeignet werden
können – sie gehören nicht jemandem! – möchte ich sozusagen aus
dem Wissen um die Widerstände von 1931 hinüberretten in die
heutige Betrachtung des damaligen fotografischen Materials von
der Ausstellung: Verunsichernd und erschreckend zugleich ist, wie
›gut‹ das von den Abbildungen aufgebrachte Spektakel der Diffe-
renz zwischen Kolonisierern und Kolonisierten, die hier beide in
Frage stehen sollen, lesbar ist, wie sehr dem heute schauenden Auge
also offenbar der Fundus ihres Bilderrepertoires zugänglich und
evident scheint. Die Frage nach der kolonialen Ambivalenz stellt
sich so nicht nur als etwas, was ›in historischen Texten‹ enthalten
ist, sondern als etwas, was sich durch das überlieferte Bildmaterial
hindurch zieht als ein (historisch kontingentes, kontext-gebunde-
nes und historisch spezifisches) Verhältnis der Unentscheidbarkeit
zwischen dem Blickregime, dem Dargestellten und der Lesart der
gebotenen Bilder, d.h. meinem heutigen Blick: Was dabei in Frage
steht, ist die eigene (eingenommene) Subjektposition. Auch wenn
ich den Fotografen dieser Bilder die Intentionalität einer ›weißen‹
Besorgnis um einen nicht über Differenz markierten, unbeobachte-
ten Platz unterstelle und mich von ihm distanziere, erübrigt sich
damit noch nicht die Suche nach der Verortung meines Blickes ge-
genüber den Blickverhältnissen innerhalb der Bilder. Die Unent-
scheidbarkeit zwischen den beiden möglichen, aber widersprüchli-
chen Identifikationen mit den Plätzen »sujets«/»citoyen« durch
einen »produktiven Blick« neu zu bestimmen, den Kaja Silverman
als ein Engagement mit der Erinnerung konzipiert, das darum
ringt, das »Given-to-Be-Seen« zu deplatzieren und neu zu sehen,64

bleibt ein Aufruf zu einem Projekt, das sich nicht allein durch ›gute
Absicht‹ bewerkstelligen lässt: Statt eine möglichst ›vollständige‹
Erinnerung anzustreben, die implizieren würde, in der selben kul-
turellen Ordnung zu verbleiben, die Erinnerungen anderer zu erin-
nern und dabei jemand anderer zu werden.

A N M E R K U N G E N

1 Lebovics spricht von der »Plus Grande France« als vom größten
Selbst, vom größten Moment in Frankreichs nationalem Outre-mer-
Selbstverständnis. Die »Plus Grande France« umfasst zum Zeitpunkt
der Ausstellung von 1931 ein Territorium von 10 Millionen qkm mit
100 Millionen BewohnerInnen, wie verschiedene zeitgenössische Quel-
len betonen (»un empire de cent millions d’habitants«), wovon 40 Mil-
lionen französische BürgerInnen sind. Vgl. Herman Lebovics, True
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France. The Wars over Cultural Identity 1900–1945, Ithaca, London
1992. 
2 »Vous êtes venu ici parce que vous avez senti que la grande collec-
tivité humaine FRANCE avait ajourd’hui des horizons plus vastes que
ceux que vous avez été habitué à considérer sur la carte d’Europe.«
3 »Que la jeunesse retienne tous ces noms d’hommes et de pays dont la
résonance lui paraît ajoud’hui bizarre. Dans dix, vingt ou trente ans, lor-
sque ces 14 millions d’hommes en marche et leur sol encore vièrge seront
unis par le rail à nos province d’Afrique du Nord, lorsque l’aviation jou-
era son plein rôle, ces appellations seront plus familières à nos oreilles
que les noms provençaux ou gascons à celles des Parisiens du XVIIe
siècle. / Alors, notre Afrique, aux masses étroitement alliées pour la dé-
fense et la prospérité, sera un prolongement magnifique et direct de notre
humanité française.« Guide officiel de l’Exposition Coloniale Interna-
tionale, Paris 1931, S. 68. 
4 L’Illustration, 23. Mai, zit. nach Elizabeth Ezra, The colonial uncon-
scious. Race and Culture in Interwar France, Ithaca, London 2000, S.
17-18. 
5 »›Qu’il n’y aura pas de guerre!‹ Il est toujours sous-entendu ›guerre
européenne‹. Les guerres coloniales ne sont pas des guerres...« (zit. nach:
Gilles Manceron, L’indignation anticoloniale, in: Marie de Paris (Hg.),
75 ans après, regards sur l’Exposition coloniale de 1931, S. 23 in:
http://mairie12.paris.fr/index.php/mairie12/documents.php?id=3561
(Februar 2007). Zur »Ligue des droits de l’homme« vgl. auch: Philippe
Dewitte, Les mouvements nègres en France 1919-1939, Paris 1985, S.
62. 
6 Fast 1 Million »indigènes« haben für Frankreich im Ersten Weltkrieg
gekämpft, 205.000 »tirailleurs« haben in diesem Krieg für Frankreich
ihr Leben gelassen. Vgl. Lebovics, True France, a.a.O., S. 62. Zur auch
bevölkerungspolitischen Rechtswende der französischen Regierung nach
dem Krieg vgl. James E. Genova, Colonial Ambivalence, Cultural Au-
thenticity, and the Limitations of Mimicry in French-Ruled West Africa,
1914-1956, New York 2004, S. 60ff. Der demografischen Schwäche
Frankreichs gegenüber Deutschland wird in der Nachkriegszeit mit einer
Politik der Reproduktion von Europäischsein begegnet, statt wie
während des Kriegs durch die Umwandlung kolonialer Subjekte in Ver-
teidiger Frankreichs mit Aussicht auf Französischwerden. Dennoch spie-
len die »troupes coloniales indigènes« auch auf der Kolonialausstellung
von 1931 eine wichtige Rolle und werden in einer speziellen Sektion
vorgestellt. Auftritte und Paraden finden etwa bei der Eröffnung und bei
Empfängen oder bei einer »fête militaire« statt. 
7 Dewitte, Les mouvements nègres en France 1919-1939, a.a.O., S.
119. 
8 ebenda, S. 106ff.
9 1922 gegründet, war die »Union Intercoloniale« der Kommunisti-
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schen Partei Frankreichs angegliedert und brachte die Zeitschrift »Paria«
heraus. Sie setzte sich ausschließlich aus VertreterInnen der Kolonien In-
dochine, Ile de la Réunion, Antilles, Sénégale, Madagaskar und Nord-
afrika in Frankreich zusammen. Vgl. Dewitte, Les mouvements nègres
en France 1919-1939, a.a.O., S. 95–122. 
10 »Si vous refusez de condamner le principe de la colonisation, notre
Ligue devra changer son titre, devenir la Ligue pour la défense des dro-
its de l’homme blanc et du citoyen français.« zit. nach: Gilles Manceron,
L’indignation anticoloniale, in: Marie de Paris (Hg.), 75 ans après,
a.a.O., S. 23. 
11 Heute noch sichtbare Zeichen sind etwa die Verlängerung der rue
Daumesnil, das Bürgermeisteramt mit dem so genannten »Salon de la
France d’outre-mer«, Straßen namens Congo, Sahel oder Niger, die heute
noch existierenden Pavillons »Togo et Cameroun«, die Verlängerung
der Metrolinie Nr. 8 und vor allem das bestehende »Palais de la Porte
Dorée«: Zur Kolonialausstellung 1931 als einziger dauerhafter Bau für
das »Musée des colonies« eingerichtet, 1935 in »Musée de la France
d’Outre-mer« und 1960 in »Musée des arts africains et océaniens« um-
benannt, wurde der Ausstellungsbetrieb 2003 geschlossen und die
Sammlungen ans »Musée du quai Branly« überstellt, das im Juni 2006
von Chirac eröffnet wurde. Am 8. Juli 2004 – also nach dem Umzug der
Sammlungen ins »Quai Branly« – kündigte Raffarin den Plan einer »Cité
nationale de l’histoire de l’immigration« an, die gegenwärtig im Ge-
bäude des »Palais de la Porte Dorée« geplant wird. Aktuell wurde die
Eröffnung dieses Museums auf Juni/Juli 2007 verschoben. 
Zu dem Projekt Lyauteys, mit der »Exposition Coloniale Internatio-
nale« von 1931 die Stadtveränderungen der Haussmanisierung auch im
Westen von Paris durchzusetzen und die so genannte »zone« jenseits der
Mauern umzustrukturieren, siehe auch das Kapitel »a taxonomy of mar-
ginality: the site« in: Patricia A. Morton, Hybrid Modernities. Architec-
ture and Representation at the 1931 Colonial Exposition, Paris, Cam-
bridge, London 2000, S. 130–174; sowie Catherine Hodeir, Michel
Pierre, L’Exposition Coloniale, Paris 1991, S. 26–27. 
12 Tony Bennett, The Birth of the Museum. History, theory, politics,
London 1995, insbesondere S. 6, 28, 68 und 98. 
13 Promenades à travers l’Exposition Coloniale Internationale, Paris
1931, 24 Cartes Détachables. 
14 vgl. Bennett, The Birth of the Museum, a.a.O. 
15 »[…] Mais vous ne trouverez pas ici une exploitation des bas instin-
cts d’un public vulgaire. […] M. le maréchal Lyautey, et avec lui, M. le
gouverneur général Olivier et tous leurs collaborateurs, vous ont consi-
déré, cher Visiteur, comme un homme de bon goût. Point de ces bam-
boulas, de ces danses du ventre, de ces étalages de bazar, qui ont di-
scrédité bien d’autres manifestations coloniales […].

Aujourd’hui la manière de vivre de ces peuples se rapproche plus que
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vous ne le croyez de la vôtre. Penchez-vous sur leur oeuvre. Regardez-les
agir. […] Les peuples ne communiquent pas que par la parole; les im-
pressions ne sont pas toutes celles de la vue. [...]

À l’heure actuelle, coloniser veut dire: faire commerce d’idées et de
matières, non point avec des êtres grevés de misère physique et morale,
mais avec des gens aisés, libres et heureux.

Un conseil: en face de toute manifestation étrangère ou indigènes, ne
riez pas des choses ou des hommes que vous ne comprenez pas au pre-
mier abord. Le rire gouailleur de certain Français nous a fait plus d’en-
nemis à l’extérieur, que de cruelles défaites ou des traités onéreux. Les
idées des autres hommes sont souvent les vôtres, mais exprimées d’une
façon différente. Pensez-y. Que la joie la plus élevée et la plus française
vous anime, cher Visiteur […].« Guide officiel de l’Exposition Coloniale
Internationale, Paris 1931. 
16 vgl. Lebovics, True France, a.a.O., S. 92. 
17 Pascale Blanchard, L’Exposition Coloniale Internationale, lieu de
mémoire du XXe siècle, in: de Paris (Hg.), 75 ans après, a.a.O., S. 25. 
18 Vgl. Ezra, The colonial unconscious, a.a.O., S. 25. Ezra erwähnt an
dieser Stelle, dass die Ausstellungsorganisatoren den Protesten schließ-
lich nachgegeben hätten. Davon gehe ich allerdings nicht aus, da die of-
fiziellen Ausstellungsführer – der »Guide complet et illustré, Exposition
Coloniale Internationale Paris 1931 commenté par Paul Roue«, auf:
http://www.jetons-monnaie.net/p/expo1931.html (Februar 2007) und
der »Guide officiel« – diese Transportmittel anpreisen. 
19 »Confiez-vous aux solides piroguiers du Wouri, la rivière de Douala.
Buvez le café et le chocolat des plantations de là-bas. Vous ajouterez
ainsi une documentation physique et personelle aux notions dont vous
venez de vous enrichir.« Guide officiel, S. 107. 
20 »À lire ce qui s’écrit, à entendre ce qui se dit à propos de l’Exposition
de Vincennes, il pourrait sembler au visiteur non averti […] [que] les
aborigènes de l’Afrique […] ont été retiré de leur état primitif par la ci-
vilisation blanche qui leur aurait appris à penser, à se vêtir, à travailler le
sol et le fer ou à modeler l’argile.« Adolphe Mathurin, L’èvolution hu-
maine à l’exposition, in: La Race Nègre, Nr. 5, August 1931; zit. nach:
Dewitte, Les mouvements nègres en France 1919-1939, a.a.O., S. 328. 
21 Bennett, The Birth of the Museum, a.a.O., S. 7. 
22 Blaise Diagne, geboren im Senegal, wurde 1914 als erster afrikani-
scher Vertreter in die Assemblée nationale française gewählt und bis zu
seinem Tod, 1934, wiedergewählt. (In den vier Communes du Sénégale
– St.-Louis, Rifisque, Dakar und Gorée – besaß die Bevölkerung das
Wahlrecht!) Ebenso bis zu seinem Tod war Diagne Bürgermeister von
Dakar. 1918 führte er in der AOF im Hinblick auf die Verleihung von
Bürgerrechten an die Kolonisierten nach Kriegsende die massive Rekru-
tierungskampagne durch, wobei sich Frankreich allerdings niemals be-
reit zeigte, diese Blutschuld (»dette de sang«) zu ›begleichen‹. Trotz die-
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ser Niederlage hielt Diagne an einer legalistischen Lesart von Bürger-
rechten fest (»Man kann beides sein, französisch und Muslim«, skan-
dierte er 1919 (vgl. Genova, Colonial Ambivalence, Cultural Authenti-
city, a.a.O., S. 57)), war aber zugleich – wenn auch von dessen Ideen
nicht begeistert – an der Organisation des von du Bois initiierten ersten
panafrikanischen Kongresses in Paris beteiligt, der – ambitionierter- und
vergeblicherweise – eine Anerkennung von internationalen Rechten der
Schwarzen bei den zukünftigen Vereinten Nationen anstrebte. Diagne
war mit dem jungen Senghor, den er in den frühen 30er Jahren als seinen
Pariser Korrespondenten betrachtete, eng befreundet. 
23 Vgl. Ezra, The colonial unconscious, a.a.O., S. 19. 
24 Ebenda.
25 »Ces territoires sont représentés ici par de nombreuses constructions,
de taille diverses, qui forment pavillons. Ce sont des cases de chefs et
d’indigènes Bamoun, situés au Cameroun, aux confins de la forêt et de
la savane du Nord. Des cases très stylisées, naturellement, par l’architecte
français.« Guide officiel, a.a.O., S. 105. 
26 Claude Farrère expliziert diesen Gestus in der Zeitung »L’Illustra-
tion« mit hochfliegenden Worten: »[…] ich hoffe auf die Weisheit des
guten Verstandes, dass wir als abendländische Friedensstifter in Fernost
die legitimen Erben dieser antiken Khmer-Zivilisation darstellen und si-
cherlich besser sind als alles, was dort bis zum Tag unserer Landung an
diesen entfernten und heiligen Küsten folgte. Da, wo wir uns befinden,
sind wir dagegen eingeschritten, dass man sich gegenseitig umbringt und
die Vergangenheit, diesen naturgemäßen Vorgänger der Zukunft, zer-
stört. Es ist ein gelungenes Werk. Fahren wir damit fort!« (»[…]je sou-
haite la sagesse de bien comprendre que nous, pacificateurs occidentaux
de l’Extrême-Orient, les héritiers légitimes de cette antique civilisation
khmère, meilleure certes, que tout ce qui lui succéda jusqu’au jour de
notre débarquement sur ces plages lointaines et sacrées. Nous avons in-
terdit, là où sous sommes, qu’on s’entre-tuât et qu’on détruisît le passé,
naturel précepteur de l’avenir. L’oeuvre est bonne. Continuons!«) Ho-
deir, Pierre, L’Exposition Coloniale, a.a.O., S. 24. 
27 »image des cinq pays de l’ Union (Indochine), assemblés maintenant
et consolidés par nous«, Guide officiel, a.a.O.
28 »Cochinchine, Cambodge, Annam, Tonkin et Laos, nations autrefois
sans grande consistance politique«, ebenda. 
29 Homi K. Bhabha, Die Verortung der Kultur, Tübingen 2000, S. 165.
30 vgl. Ezra, The colonial unconscious, a.a.O., S. 31. 
31 Vgl. Donna Haraway, Situiertes Wissen. Die Wissenschaftsfrage im
Feminismus und das Privileg einer partialen Perspektive, in: dies., Die
Neuerfindung der Natur. Primaten, Cyborgs und Frauen, Frankfurt a.
M., New York 1995, S. 73–97.
32 vgl. Ezra, The colonial unconscious, a.a.O., S. 32–33. 
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33 Kaja Silverman, The Threshhold of the Visible World, New York,
London 1996, S. 163. 
34 Ebenda, S. 174. 
35 vgl. ebenda, S. 133. 
36 Bennett, The Birth of the Museum, a.a.O. (vgl. Anm. 12). 
37 Bhabha, Die Verortung der Kultur, a.a.O., S. 166. 
38 »Service de liaison avec les originaires des territoires français d’outre-
mer«. 
39 Systematisch hätte sich die Wissenschaft erst seit den 80er Jahren an
die Aufarbeitung dieser Akten gemacht, so P. Dewitte im Interview mit
Boniface Mongo-Mboussa, veröffentlicht auf africulture.com. 
40 »Service de Contrôle et d’assistance des indigènes des colonies
françaises«. 
41 Hierbei sind auch die kolonialen Truppen eingeschlossen, während
ihres Kriegsdienstes auf europäischem Boden, Angaben der »archives
nationales«; vgl. dazu auch Genova, Colonial Ambivalence, Cultural
Authenticity, a.a.O., S. 58. 
42 Ab 1939 beschränkten sich die Aktivitäten des C.A.I. darauf, be-
stimmte Individuen zu überwachen und Identitätskarten auszustellen,
die Personen aus Übersee die Zirkulation in der Metropole erlaubten.
1941 wurde der Dienst umbenannt in »Service coloniale de contrôle des
indigènes«, 1946 in »S.L.O.T.F.O.M.«. Nach dem Zweiten Weltkrieg
scheint diese Polizei ihre Bedeutung zunehmend zu verlieren. Der »Ser-
vice de l’inspection du travail« und der »Service de l’inspection des trou-
pes coloniales« haben dessen Aufgaben weitgehend übernommen. Nur
moralische und intellektuelle Dienstaspekte blieben dem S.L.O.T.F.O.M.
überlassen, worauf er 1952 konsequenterweise der Direktion der sozia-
len Überseeangelegenheiten angeschlossen wurde. 
43 Vgl. Lebovics, True France, a.a.O.; Genova, Colonial Ambivalence,
Cultural Authenticity, a.a.O.; Dewitte, Les mouvements nègres en
France 1919-1939, a.a.O.
44 »They are holders of identity cards provided to them by this comis-
sioner (of their division). They are to be kept within the boundaries of
their division at the time stated by their comissioner, in no case later
than midnight. They may not leave the general Exhibition grounds un-
less they have a special pass granted to them by their supervisor, desig-
nated by the superintendent of the division.« in: Marcel Olivier, Exposi-
tion Coloniale 1931: Rapport générale, 1933, zit. nach Ezra, The colo-
nial unconscious, a.a.O., S. 24. Ezra bemerkt, dass der »Spezialausweis«,
den die Beschäftigten für den Aufenthalt in der Ausstellung erhielten,
zum einen einer Erweiterung der »carte de séjour« entsprach, die für in-
ternationale Aufenthalter in Frankreich ab 1917 erforderlich war, zum
anderen aber auch an das so genannten »livret« angelehnt ist, das Ar-
beitgeber im 19. Jh. ihren Beschäftigten für die »ville-usine« ausstellten.
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45 aus den C.A.I.-Akten, zit. nach Ezra, The colonial unconscious,
a.a.O., S. 24. 
46 »Étoile nord-africaine« stand zusammen mit der »Ligue de la défense
de la race nègre« und der »Parti annamite de l’indépendence« in einem
konfliktreichen, aber koordinierten Kontakt zur »Union inter-colo-
niale«, deren Aufgabe in der Organisierung der kolonialen Bevölkerung
in Frankreich bestand, und zum für Theorie und Propaganda zuständi-
gen »Comité d’études coloniales« der frz. Kommunistischen Partei. Vgl.
dazu Dewitte, Les mouvements nègres en France 1919-1939, a.a.O. 

Mit besonderer Aufmerksamkeit verfolgte der C.A.I. die Verbreitung
und »Ansteckung« bolschewistischen Gedankengutes. In den Akten des
C.A.I. finden sich dementsprechend auch viele Notizen und Original-
materialien über die Aktivitäten und Kontakte der frz. Kommunisti-
schen Partei und über die mit ihr gegen die Ausstellung zusammenarbei-
tenden Surrealisten. Die »kolonialen nationalen Bewegungen« und deren
Unterstützungen aus Sowjetrussland wurden bereits im »Rapport
général« zur Ausstellung als hauptsächliche »Gefahren« ausgemacht. 
47 Im Traktat der Surrealisten »Ne visitez pas l’Exposition Coloniale!«
findet sich zu diesen Ereignissen folgender Absatz: »Un étudiant in-
dochinois a été enlevé par la police française, arrêté avant d’être refoulé
en Indochine. Le crime de Tao? Etre membre du Parti communiste, le-
quel n’est aucunement un parti illégal en France, et s’être jadis permis de
manifester devant l’Elysée contre l’exécution de quarante Annamites.«
48 Abgebildet in: Morton, Hybrid Modernities, a.a.O. 
49 Die kommunistische »Ligue anti-impérialiste« wurde 1927 als eine
internationale Gruppe mit Sitz in Berlin gegründet, die die Bewegungen
der nationalen Emanzipation mit den ArbeiterInnenbewegungen in den
imperialistischen und kolonisierten Ländern koordinieren sollte. 
50 Die kommunistische Tageszeitung »l’Humanité«, publizierte 1931
regelmäßig Artikel, welche kritisch auf die Ausstellung Bezug nahmen
und die Arbeitsbedingungen der dort Beschäftigten skandalisierten, die
etwa als »Opfer einer abscheulichen Ausbeutung« bezeichnet wurden.
Vgl. Ezra, The colonial unconscious, a.a.O., S. 28. 

Die Surrealisten verfassten zudem zwei Manifeste gegen die Kolonial-
ausstellung: »Ne visitez pas l’Exposition Coloniale!«, 1931, von dem
angeblich 5000 Stück in Arbeitervierteln, vor Fabriken und rund um das
Ausstellungsgelände verteilt wurden. Unterzeichnet wurde das Traktat
von André Breton, Paul Eluard, Benjamin Péret, Georges Sadoul, Pierre
Unik, André Thirion, René Crevel, Aragon, René Char, Maxime Alex-
andre, Yves Tanguy und Georges Malkine. Seine Forderungen sind unter
anderem die sofortige Evakuierung der Kolonien und die Anklage jener
Generäle und Funktionäre, die für die Massaker in Annam, im Libanon,
Marokko und Zentralafrika verantwortlich seien (ein Neuabdruck des
Traktats findet sich in: José Pierre, Tracts surréalistes et déclarations
collectives, Paris 1980). Die zweite surrealistische Schrift, der »Premier
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Bilan de l’Exposition Coloniale«, kam heraus, nachdem am 27. Juni der
niederländische Pavillon niederbrannte. Anhand dieses Ereignisses
wurde die Doppelmoral des Kolonialismus exemplifiziert: Während mit
dem niederländischen Pavillon tausende wertvoller Kulturgüter und Ob-
jekte zerstört worden seien (von den Surrealisten auch metonymisch für
die Völker, die diese Objekte hervorgebracht haben, benutzt), die als
Verlust der niederländischen kolonialen Macht (und nicht etwa als Ver-
lust des kulturellen Erbes der indonesischen Leute) beklagt würden,
werde der Tempel von Angkor Wat aus Gründen der negativen finanzi-
ellen Bilanz der Ausstellung an eine kinematographische Produktions-
firma verkauft, damit er niedergebrannt würde, so die surrealistische Bi-
lanz. 
51 Mitgearbeitet an der Ausstellung haben auch die französische Rote
Hilfe sowie, allerdings nur halbherzig, die »Ligue de défense de la race
nègre«, vgl. Genova, Colonial Ambivalence, a.a.O., S. 137ff.
52 Gemäß der C.A.I.-Akten hatte sich die »Ligue anti-impérialiste«
zunächst um einen Stand innerhalb der Ausstellung bemüht, an dem sie
Dokumente und Fotos zeigen wollte, die die Unterdrückung der Bevöl-
kerung der Kolonien durch die kolonialen Autoritäten thematisieren.
Dafür wurde jedoch keine Bewilligung erteilt und das Kolonialministe-
rium erwägte sogar, auch die geplante Ausstellung zu verhindern. In
Folge von regelmäßigen Berichten des C.A.I.-Agenten »Joe«, welche von
der Dürftigkeit der Ausstellung und der schlechten Organisation spre-
chen, wurde dann aber davon abgesehen. Dem C.A.I. zufolge war die
Sache harmlos, selbst die Eröffnung war schlecht besucht (nur 14 Besu-
cherInnen am Eröffnungstag, rapportierte der C.A.I), insgesamt, bis zu
ihrer Schließung am 2. Dezember, schauten sich bloß etwa 4200 Besu-
cherInnen »la verité sur les colonies« an. 
53 In »L’An 31 et l’oeuvre du Temps« erinnert sich Aragon an die Gegen-
ausstellung: »Es ist mir gelungen, eine Ausstellung afrikanischer, ozeani-
scher und amerikanischer Skulpturen von einer Bandbreite zusammen-
zustellen, wie sie Paris zuvor noch nicht gesehen hat, dank der Beteili-
gung der wichtigsten Sammler von Kunst der kolonisierten Länder,
darunter mehrere Surrealisten (André Breton, Paul Eluard, Tristan
Tzara, Georges Sadoul und ich selbst).« An anderer Stelle präzisiert er
dazu, dass diese »Freunde oder Anhänger der ›Ligue anti-impérialiste‹
gewesen seien und: »Manche von ihnen haben sich vorab geweigert, ihre
Objekte den Organisatoren der Kolonialausstellung zur Verfügung zu
stellen.« Die Ausstellungsstücke der Gegenausstellung seien von den
»großen Händlern und Spezialisten für diesen Bereich in Paris« gekom-
men. Zitiert nach Hodeir, Pierre, L’Exposition Coloniale, a.a.O., S. 126. 
54 Der Reader »La fracture coloniale« gilt als erste französische Publi-
kation, die sich in den postkolonialen Diskurs einschreibt. Pascal Blan-
chard, Nicolas Bancel, Sandrine Lemaire, Olivier Barlet, La fracture co-
loniale. La société française au prisme de l’héritage colonial, Paris 2005. 
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55 Ezra, The colonial unconscious, a.a.O., S. 2–3.
56 Bhabha, Die Verortung der Kultur, a.a.O., S. 126.
57 Vgl. Ezra, The colonial unconscious, a.a.O., S. 8. 
58 Bhabha, Die Verortung der Kultur, a.a.O., S. 126–127.
59  In den französischen Kolonien galt der »Code de l’indigénat« von
1887, der für »indigènes«, aber auch für »indigènes-travailleurs immi-
grés« und Kolonialisten bzw. »citoyens français« je verschiedene Regie-
rungsinstanzen vorsah, ebenso differierte die Rechtssprechung. Der
Code beschränkte die Freiheitsrechte massiv und sah keine politischen
Rechte vor, zivilrechtlich war bloß der Personenstatus der religiösen
Herkunft anerkannt. Nur in den »alten« Kolonien – Antilles, Guyane,
Réunion, St-Pierre-et-Miquelon oder an die »originaires« der vier »Com-
munes« des Sénégale (nach 1916) – unterstanden dem »Code civil« und
besaßen das Wahlrecht. Naturalisierungen unterlagen strengen Bedin-
gungen, die in der Zwischenkriegszeit zusätzlich verschärft wurden. In-
teressant ist ein Zahlenvergleich von 36 Naturalisierungen von »indi-
gènes« für das Jahr 1925 gegenüber 11.107 neuen französischen Staats-
bürgerschaften, die im selben Jahr an ›Ausländer‹ verliehen wurden. In
die Zwischenkriegszeit fallen allerdings auch die ersten Konzepte, die
einen Status zwischen »citoyen« und »sujet« erwägen, etwa für »indigè-
nes d’élite«, was in der Folge wiederholt zur Debatte stand und insbe-
sondere während des Zweiten Weltkrieges eine Rolle spielte. Vgl. dazu
auch: Emmanuelle Saada, Citoyens et sujets de l’Empire français. Les
usages du droit en situation coloniale, in: Genèses, Nr. 53, 2003/04, auf:
http://www.cairn.info/article.php?ID_REVUE=GEN&ID_NUMPU-
BLIE=GEN_053&ID_ARTICLE=GEN_053_0004. Mit einem Gesetz
vom 7. April 1946 wurde der »Code de l’indigénat« – nominell – abge-
schafft.
60 Bhabha, Die Verortung der Kultur, a.a.O., S. 163–164.
61 Ebenda, S. 163.
62 Ezra, The colonial unconscious, a.a.O., S. 10–11.
63 Kobena Mercer, Skin Head Sex Thing. Racial Difference and the Ho-
moerotic Imaginary, in: Bad Object-Choices (Hg.), How do I look. queer
film and video, Seattle 1991, S. 169–210.
64 Silverman, The Threshhold of the Visible World, a.a.O., S. 170–193.





THIS WAS TOMORROW!

Die koloniale Moderne und ihre blinden Flecken

Serhat Karakayali & Marion von Osten 

Nach dem zweiten Weltkrieg kam modernen Wohnungs- und
Stadtbauprojekten in Europa eine Symbolfunktion für die auf Zu-
kunft eingeschworene Neuordnung moderner Gesellschaften und
deren Lebensweisen unter fordistischen Bedingungen zu. Bekannt
sind die Sozialbauwohnungskomplexe für Hunderttausende in
Frankreich, England, Holland, Deutschland, Schweiz und den
U.S.A., die ab den 1970er Jahren wiederum zum Symbol des Schei-
terns der Moderne wurden. Von nun an auf Grund der starren
Funktionstrennung von Arbeit, Freizeit und Wohnen und deren
Dezentralisierung als unwirtlich beschrieben, sind die Bauten der
Nachkriegsmoderne und vor allem die Sozialbauwohnungen im
Allgemeinen eine gerne zitierte Negativfolie. In Deutschland und
der Schweiz zieht der Staat sich deutlich aus der Förderung des so-
zialen Wohnungsbau zurück, in Frankreich assoziert man nach
Sarkozys »hartem Kurs« mit der Massenbauweise der Nachkriegs-
moderne vor allem den Kampf von MigrantInnen gegen Diskrimi-
nierung, Abschiebung und soziale Ungleichheit. 
Gleichzeitig lässt sich seit ein paar Jahren bei Architekturtheoreti-
kerInnen eine Trendwende in der Perspektive auf die Massenbau-
weise der 1950er Jahre ausmachen, die sich vor allem in den Pu-
blikationen, Forschungsprojekten und Ausstellungen ablesen lässt,
die sich mit Projekten und ProtagonistInnen des Team 10 ausein-
andersetzen. 

Das Team 10 war eine Gruppe von NachkriegsarchitektInnen, die
aus der CIAM (Congrès Internationaux d'Architecture Moderne)
hervorging. Die Bezeichnung »Team 10« bekam die Gruppe, weil
sie im Sommer 1953 auf dem neunten CIAM-Kongress beauftragt
wurde, den zehnten CIAM-Kongress zu organisieren. Schon der
neunte CIAM-Kongress endete allerdings im Konflikt mit der älte-
ren Generation wie Le Corbusier, Gropius und Gideon u. a. Der
vom Team 10 formulierte Kritik an der von der »Charta von
Athen« vor dem Krieg geforderten Funktionstrennung von Woh-
nen, Arbeiten, Freizeit und Verkehr im Städtebau wurde ein Zu-
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sammenhang von Wohnhaus, Straße, Stadtviertel und Stadt ent-
gegengestellt. Dies geschah auf der Grundlage, dass die Architek-
ten George Candilis und Shadrach Woods auf dem Kongress ein
Grid, eine urbane Studie in Bild und Text, vorstellten, in dem dies-
mal nicht neue Architektur- oder Stadtplanungsentwürfe zu sehen
waren, sondern eine selbstgebaute Hüttensiedlung, eine Bidonville,
die von marokkanischen BinnenmigrantInnen am Stadtrand von
Casablanca errichtet worden war. Diese Bidonville wurde als Lehr-
modell für die Architektur und StadtplanerInnen der nächsten Ge-
neration vorgestellt. Zudem konnten die jungen Architekten ihren
KollegInnen ein vollständig geplantes und realisiertes Gebäude
präsentieren, das sie gleich neben die Hüttensiedlungen in Casa-
blanca als eine Art Testbaute für »Muslime« realisiert hatten. Diese
Siedlungsbaute und das so genannte Gamma Grid hatten nachhal-
tigen Einfluss auf die junge Generation von ArchitektInnen welt-
weit, da sich hier die Moderne scheinbar an lokale klimatische und
»kulturelle« Gegebenheiten anzupassen und ihren universalisti-
schen Pfad zu verlassen schien.  Die neuen Ideen des Team 10 und
ihre Kritik an der Vatergeneration der Moderne führte schlussend-
lich zur Auflösung der Organisation CIAM und die Mitglieder des
Team 10 begannen bis 1981 eigenständig weiterzuarbeiten.
In einer grossen Wanderaustellung »Team 10 - A Utopia of the
Present« (1953–1981) und einem umfangreichen Katalog wurde
die Arbeit des Team 10 in den letzten drei Jahren erneut aufgear-
beitet und dokumentiert.1 Aber auch die ebenso interessanten Fol-
geprojekte und historischen Recherchen und Forschungen lassen
den Kontext, in dem diese Planungen und Fotografien, die nach
1953 in unzähligen internationalen Zeitschriften zirkulierten, ent-
stehen konnten, meist völlig unkommentiert. Und sie ignorieren
auch die größeren Planungsstrukturen in die das Candilis-Projekt
in Casablanca eingebettet war, wie auch die Folgeprojekte und Be-
wohnung nach der Unabhängigkeit Marokkos oder die städtebau-
liche Situation unter den Bedingungen der Globalisierung heute.
Unhinterfragt bleibt vor allem die AutorInnenschaft der Architek-
tInnen und der Blick auf den Gegenstand ihrer Untersuchung und
ihrer Planung, wie auch die Frage nach der Repräsentation von Ar-
chitektur selbst, meist abgelichtet im Zustand ihrer unbewohnten
Fertigstellung. Vor allem aber fehlt eine Erklärung für die Motiva-
tion der Aktivitäten in Nordafrika. Dies war schon in den 1950er
Jahren so, als in der schweizer Zeitschrift »Werk« im Jahr 1957
die marokkanischen und algerischen Planungen als »Neues Bauen
aus Frankreich« vorgstellt wurden, obwohl Marokko schon unab-
hängig war. Vergessen gingen im Diskurs der europäischen Nach-
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kriegsmoderne, sei es in ihrer Skandalisierung oder historischen
Rekonzeptualisierung, die kolonialen und anti-kolonialen Bedin-
gungen ihrer Entstehung. 
Mit diesen beschäftigen wir uns sowohl im vorliegenden Artikel,
wie auch in einem Forschungs- und Ausstellungsprojekt, das ge-
meinsam mit den Architekturhistorikern Tom Avermaete und Da-
niel Weiss realisiert wird und im Herbst 2008 in Berlin im Haus
der Kulturen der Welt zu sehen sein wird.2 Darin wird eine Per-
spektive auf die koloniale Moderne der Nachkriegsarchitektur ge-
worfen, die auch die Frage nach der Epistemologie des »anthropo-
logical turn« der Nachkriegsmoderne stellt, wie auch nach mögli-
chen Ausgängen einer solchen Erinnerungsarbeit, in der das Projekt
der Moderne nicht nur als reines Herrschaftsverhältnis zu begrei-
fen wäre, sondern als Aushandlungsraum verschiedenster Akteu-
rInnen mit unterschiedlichen Privilegien.

N E W  T O W N S

»The colonies constituted a laboratory of experimentation for new
arts of government capable of bringing a modern and healthy society
into being.« (Rabinow, 289)

Das Interesse der ArchitektInnen der Moderne an Nordafrika lässt
sich einerseits mit dem morphologischen Interesse des Modernis-
mus an den »kubischen Formen« der »weißen Häuser« erklären,
die seit Ende des 19. Jahrhunderts als ein formales Repertoire im
gesamten mediterranen Raum lokalisiert wurden. Andererseits
haben die europäischen Bildungsreisen nach Nordafrika und die
damit verbundenen Orientalismen, Exotismen und erotischen
Phantasien, wie sie nicht nur in Le Corbusiers Arbeiten und Reise-
beschreibungen zu finden sind, die Projektionen auf diesen Raum
begünstigt.3

Mit einem leicht veränderten Fokus auf Nordafrika lässt sich das
Verhältnis zwischen Architekturmoderne, Nordafrika und Koloni-
alismus aber noch weiter konkretisieren: Im 20. Jahrhundert waren
die europäischen Projekte der Architekturmoderne häufig vi-
sionäre Aussagen geblieben oder meist nur in Modellform ver-
wirklicht worden. Das koloniale Algerien, Tunesien und Marokko
boten dagegen auch in der Zeit des italienischen und deutschen Fa-
schismus die Möglichkeit, Bauten und Siedlungen zu entwickeln
und im vollen Ausmaß zu verwirklichen. Viele ArchitektInnen der
Moderne, die sich im Rahmen des Congrès Internationale d'Archi-
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tecture Moderne (CIAM) seit 1928 regelmäßig trafen, entwickel-
ten und realisierten ihr diskursives und praktisches Handwerks-
zeug für die Massenbauweise vielfach unter den Bedingungen der
Kolonialzeit in Afrika und nicht in Europa.4 Casablanca war in
der Zeit der französischen Protektoratsverwaltung durch deren
immense Siedlungsbautätigkeit in den späten 1940er Jahren be-
reits zur Modellstadt für moderne Siedlungsarchitektur avanciert,
bevor diese in einem durch den zweiten Weltkrieg zerstörten Eu-
ropa realisiert wurde. In dieser Tradition steht auch der – zu seiner
Zeit schon als »monströs« bezeichnete – Masterplan für Casa-
blanca, der in den 1950er Jahren von Michel Écochard konzipiert
und jungen Architekten aus Frankreich und der Schweiz wie Mar-
cel Lods, Georges Candilis, Victor Bodiansky, Shadrach Woods,
Pierre Emery, Jean Hentsch, André Studer, Fernand Pouillon, Jean-
François Zevaco und anderen umgesetzt wurde. Casablanca stand
für die Vision der »Stadt von morgen«, wie sie u. a. auf der Inter-
nationalen Bauaustellung 1957 in Berlin verhandelt werden sollte,
genau ein Jahr nach Marokkos Unabhängigkeit und dem Abzug
der Franzosen. Diese Sonderstellung im Architekturdiskurs der
Nachkriegsmoderne nahm aber nicht nur die Stadt Casablanca
ein, sondern auch andere nordafrikanische Städte wie Algier, Oran
und Tunis. Algier wurde zur Projektionsfläche für große Überbau-
ungspläne der klassischen Moderne, wie es der »Plan Obus« 1933
von Le Corbusier deutlich macht.5

Nordafrika hatte im Laufe des 20. Jahrhunderts unter der Koloni-
alherrschaft die Funktion eines Laboratoriums für europäische
Modernisierungsphantasien eingenommen. In der auf das Auto-
mobil ausgerichteten Stadt Casablanca ist so die erste Tiefgarage
Europas wie auch das größte »europäische« Schwimmbad ent-
worfen worden. Im rechtlichen Ausnahmestatus des Kolonialis-
mus wurden so unzählige Projekte realisiert, die in der Folge im
Nachkriegseuropa zur Anwendung kamen: die Industrialisierung
der Landwirtschaft, die Kontrolle der migrierenden Landbevölke-
rung und deren Urbanisierung durch neue Siedlungsbauten und,
damit verbunden, die Erziehung zu einer neuen Lebensform.6 Die
koloniale Modernisierung richtete sich daher nicht nur an und
gegen die Kolonisierten, sondern zielte auch auf ein umfassendes
Modernisierungsprojekt für die europäischen Metropolen: »If
there was a civilizing mission, its target was the French.«7 Und
nicht nur das frankophone Europa war an diesen Modernisie-
rungsprojekten beteiligt, auch Firmen und Bauununternehmen aus
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Spanien, Deutschland und Italien expandierten in den kolonialen
Raum und waren an großen Infrastrukturplanungen beteiligt. 

Um aber ein Großkonzept wie Le Corbusiers »Plan Obus« für Al-
gier imaginieren zu können, musste das Territorium von der Vor-
stellung befreit werden, dass es bereits Städte, Architektur und Be-
wohnerInnen gab, die dazu eine eigene Meinung hätten haben kön-
nen. Genau diese Kontextlosigkeit ist kennzeichnend für die
territorialen Imaginationen, Praktiken und Repräsentationspoliti-
ken der kolonialen Moderne.8 Die Gründung von Casablanca nach
der kriegerischen Übernahme der Verwaltung Marokkos durch
Frankreich war von dieser Vorstellung einer Tabula Rasa moti-
viert. Casablanca wurde in den 1910er Jahren als Hafenstadt für
EuropäerInnen an einen Ort gebaut, an dem »möglichst wenig Ma-
rokkanerInnen lebten«.9

Rund um diese neue französisch-marokkanische Hafenstadt, für
den Abstransport von Phosphat gebaut, wurden bald Fabriken er-
richtet, in denen spanische, italienische, deutsche und französische
ArbeitsmigrantInnen beschäftigt waren, die sich außerhalb der so
genannten europäischen Stadt ansiedelten. Viele von Ihnen waren
vor den Diktaturen und Verfolgungen Europas nach Marokko ge-
flohen. Aus den ersten prekären Siedlungen ging vor den Toren der
Protektoratsstadt das Stadtviertel Maarif hervor, zu dem auch die
marokkanische Bevölkerung freien Zutritt hatte. In den 1930er
Jahren wurden erste Siedlungen, so genannte Arbeitsbaracken, für
die europäischen ArbeitsmigrantInnen gebaut. Zudem war das reli-
gionstolerante Königreich Marokko ein historisch zentraler Ort
für die jüdisch-afrikanische Bevölkerung. 

In den 1940er Jahren begannen die ersten als »kulturspezifisch«
bezeichneten Bauprojekte für BinnenmigrantInnen, vor allem Bau-
ern aus dem Hinterland und dem Atlasgebirge, die dem Verspre-
chen auf Lohnarbeit gefolgt waren. Die Protektoratsverwaltung
hatte zwar Fabriken gebaut und die Lohnarbeit eingeführt, schein-
bar aber nicht zwangsläufig auch mit der daraus folgenden Urba-
nisierungsdynamik, wie zum Beispiel der Landflucht, gerechnet.
Zentrales Motiv der groß angelegten Nachkriegsplanungen war
daher, dass sich am Rand von Casablanca, für die Protektoratsver-
waltung unerwartet, die marokkanische Landbevölkerung impro-
visierte Hüttensiedlungen errichtet hatte, so genannte Bidonvilles.
Für diese »große Zahl« der BinnenmigrantInnen wurden in ebenso
»großer Zahl« neue Siedlungskomplexe entwickelt und fortschrei-
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tend gebaut – begründet mit Argumenten aus dem Repertoire von
Hygienediskurs und Ordnungspolitik. 
Diese neuen Siedlungskomplexe der Nachkriegsjahre wurden ka-
tegorisiert in Bauten für MuslimInnen, JüdInnen und EuropäerIn-
nen. Erstere wurden weit entfernt von der europäischen Stadt er-
richtet, an den Rand einer leeren Zwischenzone, einer so genann-
ten »Zone Sanitaire«. Diese war von der Protektoratsregierung
geschaffen worden und durch Straßenringe und die neue Auto-
bahn begrenzt. Die BewohnerInnen der europäischen Kernstadt
konnten mit den neuen BewohnerInnen Casablancas so kaum in
Kontakt treten. Diese aufällige räumliche Trennung stammte aus
dem kolonialen Apartheidsregime, in dem den MarokkanerInnen
verboten war die Protektoratsstadt zu betreten, außer sie waren als
häusliche Bedienstete in bürgerlichen Haushalten beschäftigt.10

Die Bauten für die marokkanischen JüdInnen, wie etwa die El
Hank, wurde ebenfalls außerhalb der Kernstadt errichtet, aller-
dings in einer Art Zwischenzone, die sichtbar war für die bürgerli-
che französische Bevölkerung Casablancas, in der Nähe des Mee-
res, an der Corniche, zwischen dem reichen Villenviertel Anfa und
der alten Medina gelegen. Die räumliche Ordnung der neuen Sied-
lungs- und Stadtplanungen war also hierarchisch organisiert, sie
unterschied die marokkanische Bevölkerung in Glaubensgruppen
(jüdische, muslimische), während die Europäer eine universelle Ka-
tegorie blieben. Selbst wenn diese auch auf Grund der Klassenzu-
gehörigkeit »armen Weiße« oder »Mauvais colon« von den bür-
gerlichen EinwohnerInnen differenziert und räumlich von der Ko-
lonialstadt getrennt waren, so vermied das Protektorat in seinem
Sprachgebrauch die Bezeichung von Klassenzugehörigkeit. Gleich-
zeitig hatte das Protektorat die marokkanische Bevölkerung als
neue billige Arbeitskraft entdeckt und konnte sein Modernisie-
rungsprojekt gerade auf Grund der vielfältigen Migration aus Ma-
rokko und Europa realisieren.
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V O N  D E R  W O H N M A S C H I N E  Z U M  H A B I T A T  

»We regard these buildings in Morocco as the greatest achievement
since Le Corbusier's Unité d'Habitation at Marseilles. Whereas the
unité was the summation of a technique of thinking about 'habitat'
which started forty years ago, the importance of the Moroccon buil-
dings is that they are presented as ideas; but it is their realization in
built form that convinces us that here is a new universal.« (Alison and
Peter Smithson, 1955)

Nach dem Ende des zweiten Weltkrieges plante in Casablanca das
Architekturbüro ATBAT-Afrique gemeinsam mit EthnologInnen,
GeografInnen und SoziologInnen in gewaltigem Ausmaß moderne
Siedlungskomplexe vor allem für die muslimische und jüdische Be-
völkerung. 
Für die »kulturspezifischen« Planungen sind vor allem zwei para-
digmatische Bauten wie die Sidi Othman der Schweizer Architek-
ten André Studer und Jean Hentsch und die Cité Verticale Casa-
blanca (Marokko 1952) von George Candilis und Shadrach Woods
bekannt geworden. Die jungen Architekten hatten sich alle auf der
Baustelle der Unité d'Habitation in Marseille kennen gelernt, wo
sie für Le Corbusier gearbeitet hatten. Das Büro ATBAT-Afrique,
in dem sie nun beschäftigt waren, war ein nordafrikanischer Able-
ger des ATBAT-Büros der Unité Marseille für Bauvorhaben in den
Kolonien. 

Die als »Testbaute« ausgewiesene mehrstöckige Cité Verticale Casa-
blanca (Marokko 1952) wurde direkt neben einer der bis heute
größten Bidonville Casablancas, der Carriere Central, sowie neben
anderen einstöckigen Bauversuchen der Cité Horizontale von
Michael Écochard errichtet. Damit verbunden wurde die Vorstel-
lung einer »Evolution« des Wohnens und eine des modernen Stadt-
bürgerIn-Werdens. Zudem entwickelten die Architekten vor Ort
eine neue Art und Weise des Planens, die auf das Wohnverhalten
der maghrebinischen Bevölkerung eingehen wollte, um eine Art
Synthese zu schaffen zwischen europäischer Moderne und einer als
maghrebinisch ausgemachten Kultur. Dafür standen die selbst-
gebauten Hüttensiedlungen, die Bidonville, im Zentrum der Ana-
lysen von Candilis und Woods für Studien für ein »kulturspe-
zifisches« Wohnverhalten. Die selbstgebauten Hüttensiedlungen
wurden wohl auch wegen der räumlichen Nähe zum Forschungs-
gegenstand zum Imaginationsraum für ein radikales Verständnis
von Nutzungen und Wohnformen. Wohnbedürfnisse drückten sich
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hier in der Bidonville nicht durch deren Planung aus, wie sie die
technokratische Moderne vorgab. So »lernen« die europäischen
Architekten von den BewohnerInnen der Bidonvilles, wie sich das
Haus, die Straße, der öffentliche Platz ohne ArchitektInnen und
StadtplanerInnen selbst organisieren würde. 

Diese Idee der Bewohnung, einer temporären und flexiblen Nut-
zung, wurde durch die Arbeit in Nordafrika in den methodischen
Kanon der ArchitektInnen der Nachkriegsmoderne integriert. In
die folgenden Siedlungsplanungen und Grundrisse fließen die
»Wohn- und Lebensweisen« der maghrebinischen MigrantInnen
ein. Der Perspektivwechsel mit dem Blick »auf die Leute« hatte
zum Ziel, die universalistisch-technokratischen Planungsmetho-
den des Modernismus in Frage zu stellen, welcher der Nutzung
und Aneignung durch die BewohnerInnen kaum bis gar keine
Rechnung getragen hatte. Das in dieser Zeit in Architekturkreisen
gängige Vermittlungsmedium der Grids wurde durch diesen »an-
throplogical turn« um die Dimension der Nutzung erweitert. Of-
fene und verbindende Räume wurden in die Betrachtung des Woh-
nens mit einbezogen und so Innen- und Außenraum der Architek-
tur als ein komplexes urbanes und soziales Netz verstanden.
Wohnen selbst produziert demnach spezifische soziale und kultu-
relle Beziehungen, die über das Wohnen selbst hinausgehen und als
HABITAT bezeichnet wurden. 

Die Cité Verticale und die Erkenntnisse in Casablanca spielten in
der Folge im Diskurs um eine »andere Moderne«, wie sie durch
das Team 10 international geführt wurde, eine wesentliche Rolle.
Schließlich führte die Präsentation der Bidonville im so genannten
»Gamma Grid« und die damit vorgetragene Kritik auf dem vor-
letzten CIAM-Kongress in Aix-en-Provence 1953 zur Auflösung
dieser Organisation. Alison und Peter Smithson, wie Candilis und
Woods Mitglieder des Team 10, schreiben zum spezifischen Zu-
gang, wie er in Nordafrika entwickelt wurde, dass durch diese Ar-
beit eine neue Sprache der Architektur entstehen konnte, die durch
die Strukturen der Bewohnung (inhabitation) erst generiert
wurde.11 Im Gegensatz zu ihren modernen »Vorvätern« erkannten
die jungen Architekten von ATBAT-Afrique an, dass das Territo-
rium im wahrsten Sinne des Wortes bereits bewohnt war.12 Dieser
anthropologische Blick auf improvisierte Siedlungsformen wie die
der Bidonville war allerdings nur möglich, da Nordafrika auch seit
langem bereits ein Laboratorium ethnologischer, anthropologi-
scher und soziologischer Forschungen war.
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Die »Bauversuche« fanden zudem bei zunehmender Präsenz des
Militärs in den Straßen Casablancas statt, denn in den Vorstädten
organisierte sich längst der Widerstand gegen die französische Ver-
waltung: der Generalstreik 1952, der gerade von der Bidonville
auf der Carriere Central ausging. Bombenanschläge und Demon-
strationen kennzeichneten den Alltag und kündeten das Ende der
Kolonialherrschaft im mediterranen Raum an. Und auch in und
für Algerien werden bis zum Ende des Krieges 1961 in unzähligen
Siedlungen die so genannten HLM »für die große Zahl« gebaut, so
als wären die Dynamiken der kolonialen Modernisierung trotz Wi-
derstand und Krieg einfach nicht zu stoppen. Der spezifische Zu-
sammenhang zwischen Bauvorhaben und Krieg in Nordafrika
äußert sich in jenem berühmt gewordenen Ausspruch des ersten
»General Résident« von Marokko, Hubert Lyautey: »Un Chantier
ouvert vaut un bataillon. Un Batiment terminé vaut une bataille
gagné.«13

L E A R N I N G  F R O M  . . .

Das Dispositiv der Beobachtung, die Empirie von Candilis, Woods
und dem Büro ATBAT-Afrique in Nordafrika schlossen unkritisch
an die ethnologischen, anthropologischen Forschungsaktivitäten
und künstlerischen Narrative des 19. und 20. Jahrhunderts im afri-
kanischen Raum an. Die Architekten wollten ethnologische Ver-
fahren für die Architektur der Nachkriegsmoderne nutzbar ma-
chen, um diese bewohnergerecht zu gestalten. Dabei wurde die
Kultur der Improvisation, die zunächst ebenso wie das Migrieren
eine Überlebensstrategie ist, in der neuen Baukultur als ein Kon-
zept der Evolution des Wohnens verstanden. Die Siedlungsvorha-
ben, in die das solchermaßen verstandene Wissen integriert wurde,
wurden als »culture-specific« begriffen und damit essenzialisiert. 

Die Neukonzeption der Nachkriegsmoderne ist gekoppelt an einen
Transfer von Praktiken mobil gewordener Bevölkerungsgruppen,
die man mit dem Planungsinstrument einer Architektur für die
»Große Zahl« zu regulieren und zu kontrollieren angetreten war. 
Die Moderne stellt nicht das Gegenüber des Kolonialismus dar.
Vielmehr ist der Kolonialismus in all seinen Stadien Bedingung für
die Durchsetzung der Moderne, auch für die »andere Moderne«
der Nachkriegsära, die die Zeit der anti-kolonialen Befreiungsbe-
wegungen in einen methodenkritischen Shift verwandelt, wie es
auch schon der Primitivismus zu den Hochzeiten des Kolonialis-
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mus getan hatte. Die Moderne als Avantgarde ermöglichte sich
durch die Konstruktion einer skalierten Zeit, in der die kolonisier-
ten Gesellschaften zu vormodernen deklariert wurden.14 Genau
diese Ordnung der Zeit als Projekt der Epochalisierung wurde im
20. Jahrhundert gerade durch die Kolonisierten selbst zunehmend
in Frage gestellt und eingeholt. Dennoch bleibt diese Ordnung der
Zeit bis heute persistent und ist immer wieder aufs Neue Gegen-
stand politischer und philosophischer Auseinandersetzungen.

In den 50er und 60er Jahren beinflussten die Ergebnisse der Un-
tersuchungen in den Shanty Towns an den Stadträndern und die
daraus resultierenden Bauten in Casablanca und Algier eine ganze
Generation von ArchitektInnen nachhaltig. Die CIAM-Kongresse
und die Grids waren dabei nur ein wichtiges Medium zur Verbrei-
tung. Artikel in Architekturmagazinen, Ausstellungen und Wettbe-
werbe internationalisierten die Konzepte. Kulturelle Techniken,
die bislang nicht als modern, sondern vormodern galten, wurden
von internationalen ArchitektInnen nun ausgiebig untersucht. Das
Wohnen wurde mit dem Blick des ethnologischen Forschers auf
das »Ur-Humane« als evolutionär beschrieben.15 Der Begriff »HA-
BITAT« wird der international gebräuchliche Begriff für Wohnen
und Siedlungsarchitektur. Mit den Gestaltungs-, Forschungs- und
Planungsverfahren eines »Learning from Vernacular Architecture«
entwickelte sich auch die vorindustrielle Stadt wie der Nomadis-
mus zu einer didaktischen Figur der 1960er Jahre. Diese Bezüge
finden wir in der einflussreichen Ausstellung »Architecture with-
out Architects« von Bernard Rudofsky im MoMa 1964, ebenso
wie bei Sibyl Moholy-Nagy, Moshe Safdie, Yona Friedman, Ron
Heron und vielen ArchitektInnen der post-kolonialen Welt, die
sich diese Verfahrens- und Anschauungsweisen aneigneten oder
weiterentwickelten.16

Diesem Strang der anthropologisch motivierten Moderne der
Nachkriegszeit, in der Vormoderne und Moderne synthetisiert,
wurde bislang kaum Aufmerksamkeit geschenkt, weder im Sinne
der internationalen oder transnationalen Lokalisierungen, noch in
Bezug auf ihren spezifischen Eurozentrismus. Die Bezugnahme auf
die Kashbah und die Bidonville als Modell für die Konzeption des
HABITAT ist morphologisch, kulturalisierend und ethnifizierend.
Die vorgefundenen kolonialen und post-kolonialen Verhältnisse
werden weder bei den ArchitektInnen noch in der Kritik oder
Theorie grundlegend in Frage gestellt oder als Bedingungen ge-
kennzeichnet. Das ethnografische Regime, in dem die Debatte der
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Nachkriegsmoderne entstehen konnte, wird vielmehr bestätigt.
Gleichzeitig – und das ist wohl das Wesentliche – werden die
Kämpfe der anti-kolonialen Befreiungsbewegungen ausgeblendet
und damit auch die post-kolonialen Subjekte als Subjekte der Mo-
derne.17 Stattdessen wird seit den 1950er Jahren die Methode des
»Learning from …« als eine Hinwendung zum Alltag zur Nutzung
gefeiert. Eine machttheoretische Befragung des »Learning from
…«, das bis heute als »bessere« oder ethischere Planung (und bis
heute auch als ethischere Kunstpraxis) gilt, ist ausgeblieben.

P L A N  M I L L I O N

Die unter kolonialen Bedingungen gewonnenen Erkenntnisse über
das Wohnen und »das Bauen für die große Zahl« fließen so ab
Mitte der 1950er Jahre in die Vorstadtplanungen in Frankreich,
Holland, Belgien, Schweiz und Deutschland ein.18 Die fortschrei-
tende Modernisierung wie auch die kolonialen Befreiungskämpfe
lösten zudem nicht erst in den 1960er Jahren eine nächste Bewe-
gung aus, eine Migration aus dem Süden in den Norden, nach Eu-
ropa. So wanderten aber nicht nur Menschen vom Land in die
Stadt oder aus den ehemaligen Kolonien nach Frankreich, Belgien,
England oder Deutschland. Auch die spezifische Form des Bauens
wanderte von den nordafrikanischen Vorstädten an die Ränder
der europäischen Großstädte. Dort wurden HLM-Überbauungen
häufig auch auf oder neben den Kastensiedlungen am Rand der
Metropolen errichtet. Und es entstanden die ersten uns bekannten
Grand Ensembles im Europa der Nachkriegszeit; in der Wüste ent-
wickelt, auf die Wiese gebaut.
Im Jahre 1954 gewinnt das Team um Candilis in Frankreich den
Wettbewerb um das Projekt »Million«, dessen Zielsetzung in der
Senkung der Baukosten für eine Drei-Zimmer-Sozialwohnung be-
steht. In den folgenden 20 Jahren bauen das Team Candilis, Josic
und Woods mehr als 10.000 Sozialwohnungen, vor allem in der
Pariser Region, in Marseille und auf Martinique. 1961 gewinnt
das Team den Wettbewerb um den ab 1963 erfolgten Bau der Sa-
tellitenstadt Toulouse Le Mirail, in der heute fast 100.000 Ein-
wohnerInnen leben.19 Diese Bauten kamen nicht nur auf Grund
der »Großen Zahl« in die Schlagzeilen, sondern auch, weil 1998
nach der Erschießung eines Jugendlichen durch die Polizei die er-
sten Riots in dieser Banlieue ausbrachen.
Politische Gruppen aus den Banlieues in Frankreich nennen sich
heute die »Indigène de la République« und skandalisieren mit die-
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ser Selbstbeschreibung die sozialen Verhältnisse in den Banlieues
als Verwaltung von Menschen und sozialen Beziehungen analog zu
den Machttechniken des Kolonialismus. Sie beziehen sich damit
implizit auf Ergebnisse der Kolonialismusforschung, die zeigen
konnte, dass bestimmte Machttechniken (post-)koloniale Re-
importe darstellen. Techniken der Kontrolle von Mobilität und
Menschen (nicht zuletzt der Aufstandsbekämpfung), die zurück
ins Mutterland kamen – vom Maschinengewehr bis zum Konzen-
trationslager. 

M O D E R N E  U N D  M I G R A T I O N  

Jenes Versprechen, mit dem die Mitglieder des Team 10 den Uni-
versalismus der Moderne von Architekten wie Le Corbusier her-
ausforderten, realisierte sich allerdings möglicherweise ganz an-
ders als erwartet, nämlich in den sozialen und politischen Kämp-
fen um Migration und BürgerInnenschaft in den Banlieues und
Vorstädten, in Toulouse Le Mirail, in Nanterre und anderswo:
indem das gebaute Terrain auch zum Ort des Widerstands ver-
wandelt wurde.20 Denn scheinbar nur so wurden die dem Verspre-
chen der Moderne innewohnenden Machtwirkungen wieder ein-
geblendet: Durch die sozialen Bewegungen der Banlieues, die sich
vielfach selbst in den Kontext post- oder neokolonialer Beziehun-
gen situieren. In diesem Sinne erinnern uns die Banlieues daran,
»dass die verleugnete koloniale Geschichte der europäischen Stadt
längst heim gekommen ist.«21

Denn das Versprechen der »anderen Moderne«, die lokalen Le-
bensbedingungen und -gewohnheiten in die urbane Planung einzu-
beziehen, war ambivalent, fußte ethnografischesWissen doch auch
auf spezifischen Produktionsbedingungen. Bedingungen, die mög-
licherweise zu einer fundamentalen epistemologischen Verken-
nung, einer »misrecognition« führen.22 Eine solche Annahme ist
nicht nur deshalb schlüssig, weil der Kolonialismus einen »ethno-
grafischen Staat«23 erzeugt, d. h. die Unterwerfung der Kolonisier-
ten auf der Grundlage ethnografischen Wissens durchführt. Die
epistemologische Verkennung betrifft vielmehr den Status der Le-
bensbedingungen und Lebensweisen der Kolonisierten: Anstatt das
anthropologische Wissen über die Lebensweisen der Kolonisierten
für bare Münze zu nehmen, muss die Anthropologie – auch die der
»anderen« Moderne – selbst als Feld der kolonialen Kämpfe inter-
pretiert werden.24
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Ein erster Hinweis auf diesen Zusammenhang besteht bereits in
der Verbindung zwischen Bidonvilles und den modernen Bauten.
Denn die Siedler der Bidonvilles sind mehrheitlich (Binnen-)Mi-
grantInnen, d. h. Menschen, die aufgrund verschiedenster Ursa-
chen (von denen manche Effekte des Kolonialismus sind) ihre Le-
benssituation verändern, indem sie migrieren. MigrantInnen sind
aber nicht nur »Charaktermasken« der sie anstoßenden Push- oder
Pull-Effekte. Sie repräsentieren vielmehr eine »echte soziale Bewe-
gung, bei deren Analyse immer auch die subjektive Seite einbezo-
gen werden muss.«25 So sieht der Gründungsvater der deutschen
Soziologie, Max Weber, Migration als einen bewussten Versuch,
dem patriarchalischen System des Landes und dem Despotismus
der Großgrundbesitzer zu entfliehen. Die Landflucht ist für ihn
eine Art »Mobilmachung zum Klassenkampf«, ein »latenter
Streik«26, der dazu beiträgt, ein ganzes gesellschaftliches und wirt-
schaftliches System auszuhebeln. Auch die gegenwärtige Migra-
tion aus und durch Afrika ist nicht auf die katastrophalen Bedin-
gungen zu reduzieren, unter denen sie stattfinden muss. Die Vor-
stellung einer erzwungenen oder von Schlepper-Mafias
kontrollierten Migration hat mehr mit der humanitaristischen Le-
gitimation der Migrationskontrollen zu tun als mit der Realität der
afrikanischen Migration.27 Was Candilis und das Team 10 als »cul-
ture-specific housing«28 auszumachen glaubten, entpuppt sich aus
dieser Perspektive vielmehr als dynamische Auseinandersetzung
mit den sozialen Bedingungen einer »marokkanischen Identität«.
Damit geht die Ausstellung auch der Frage nach, ob der transna-
tionale soziale Raum der Migration, der sich zweifelsohne bereits
seit den Kolonialbeziehungen zwischen Frankreich und Nordafrika
zu etablieren begonnen hatte (und zu dem später – im Zuge der
»GastarbeiterInnenanwerbung« auch Länder wie die Bundesrepu-
blik Deutschland gehörten), ebenso mit der »Reise« der urbanisti-
schen und architektonischen Konzepte kommuniziert. 

Einen Hinweis darauf liefert die Arbeit von Abdelmajid Arrif, der
in seiner ethnografischen Studie zur Umsiedlung von BewohnerIn-
nen einer Bidonville in Casablanca von einem »dialogue souter-
rain« zwischen den Stadtteilen »Ben M'sik/ Hay Moulay Rachid,
Bethnal-Green/ Greenleigh et le 13eme arrondissement de Paris«29

spricht. Diese Orte sind nicht nur durch die CIAM-Architekten
und ihre Diskurse miteinander verbunden (in Bethnal-Green ste-
hen die von den Smithsons gebauten Robin Hood Gardens), die in
kolonialen bzw. postkolonialen Kontexten den Bruch mit der tech-
nokratischen Moderne suchten, sondern sie sind auch Teil jenes
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transnationalen Raums der Migration, in der nicht nur Konzepte
des Modernismus zirkulieren, sondern auch Praktiken der Aneig-
nung von Bauten oder des Widerstands gegen Umsiedlungen,
ebenso wie in Ben M'sik Anfang der 1980er Jahre. Daher werden
mit der kommenden Ausstellung in Berlin auch die Modernisie-
rungsmythen der 1950er und 1960er Jahre mit sozialen Konflikten
und Repräsentationspolitiken um die Bidonvilles und das »Reca-
sement« in Frankreich und Nordafrika in den 1950er und 1960er
Jahren wie auch den Auseinandersetzungen um die ArbeiterInnen-
wohnheime für MigrantInnen in Frankreich in den 1970er Jahren
in Verbindung gebracht.30

N E G O T I A T I N G  M O D E R N I T Y  

Inwiefern die städtebauliche und architektonische Migration
strukturierend auf die sozialen und politischen Verhältnisse zwi-
schen Kolonisierten und KolonisatorInnen einerseits und auf die
transnationale Migration andererseits gewirkt haben, wurde bis-
lang kaum untersucht. Interpretiert man die soziale Neuordnung
dieser Bauten rund um das Mittelmeer als eine räumliche Form der
Disziplinierung und Adressierung, ließen sich aus heutiger Per-
spektive eine Vielfalt neuer Fragen diskutieren: Fragen nach den
lokalen Rezeptionen dieser Planungen etwa und danach, wie diese
sich während und nach den Befreiungskriegen veränderten und
dies bis in die Gegenwart hinein tun. 
Ziel unserer Forschung ist es, die Migration und Lokalisierung
sowie die Wechselwirkungen und transnationalen Einflüsse der
Moderne als eine neue Karte der Einflüsse und Beziehungen zwi-
schen Kontinenten und Konzepten zu zeichnen, in denen die Idee
einer »Moderne« nicht nur passiv von Europa gleichsam in Emp-
fang genommen wird, sondern sich in unterschiedlichen Richtun-
gen bewegt, zirkuliert und neu »verhandelt« wird. 
Dieses Konzept des Negotiating setzt sich damit kritisch von An-
sätzen ab, in denen Moderne und Modernisierung (auch im kolo-
nialen Kontext) ausschließlich als Oktroi interpretiert werden. Die
Aushandlungen um Modernität fanden und finden nicht nur in der
Gestalt neuer künstlerischer Ausdrucksformen, Planungstechniken
oder der Entwicklung moderner Behausungen statt. Vielmehr sind
sie das Produkt des Zusammentreffens unterschiedlicher Akteu-
rInnen, wie der utopischen urbanistischen Projekte von Architek-
tInnen, SoziologInnen und PlanerInnen mit den (kolonisierten) Be-
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wohnerInnen und ihren nicht minder modernisierenden Aneig-
nungsweisen der entsprechenden Bauten. 

Nordafrika als ein Laboratorium der Moderne zu denken heißt
also auch, die Ambivalenz dieser Moderne zu reflektieren. Nicht
immer und nicht ausschließlich sind die modernen Projekte solche
von Dominanz und Unterdrückung. Durch die jüngere Imperialis-
mus- und Kolonialismusforschung wurde gezeigt, dass sich die Ko-
lonialbeziehungen nicht als asymmetrisches Machtverhältnis zwi-
schen zwei Parteien verstehen lässt, die sich gleich blieben.31 Wie
nicht erst Edward Said deutlich gemacht hat, haben die Moderne
und die ihr innewohnenden emanzipativen Potenziale auch dazu
beigetragen, dass sich die anti-kolonialen Befreiungsbewegungen
in der Nachkriegszeit erfolgreich gegen die Kolonialmächte kon-
stituieren konnten. Dass die daraus entstandenen Staatsprojekte
das Versprechen der Emanzipation oftmals nicht einlösen konnten
und sich in vielen Fällen zu Erben der Kolonialmächte entwickel-
ten, ist nicht minder jener Dialektik der Moderne zuzuschreiben,
als die sie Adorno und Horkheimer untersucht hatten. Tatsächlich
begannen in der Folge der Befreiungsbewegungen die KritikerIn-
nen des imperialen Europas eine andere Moderne zu schreiben,
jenseits von Dominanz, Kontrolle und Disziplin.32

Die Modernisierung hatte alle erfasst (wie etwa durch den Einfluss
des Marxismus) und löste weltweit eine ganze Welle von kritischen
Projekten aus, nicht zuletzt die politische und kulturelle »Revolu-
tion« von 1968 im Westen. Europa definiert sich über den kolo-
nialen Raum immer wieder neu, gleichzeitig erzeugen die Imagina-
tionen und Erfahrungen auch Brüche und Kritik. Bestehende Er-
zählungen wurden überarbeitet, in Frage gestellt, neue
AkteurInnen betreten die Bühne der Geschichte. Die Modi der Ver-
schränkung zwischen den verschiedenen Sphären der Modernität –
sozioökonomisch, künstlerisch, politisch – wurden und werden
durch ein Regime reguliert, das sich durch Aushandlungen, durch
Konflikte und Kämpfe, verändert. Die Spannungen im Projekt der
Moderne sind nicht gelöst, weil die Rolle maßgeblicher AkteurIn-
nen in der Transformation von Modernität bisher nicht ausrei-
chend beachtet wurde.
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KONSERVEN DES KOLONIALISMUS: 
DIE WELT IM MUSEUM

Christian Kravagna

Seit den 1990er Jahren ist die kritische Reflexion ethnografisch-
anthropologischer Repräsentationen in Text, Bild und Sammlung
wichtiger Bestandteil postkolonialer und institutionskritisch aus-
gerichteter Kunst. KünstlerInnen wie Trinh T. Minh-ha, Renée
Green und andere stehen für die Bedeutung solcher Themen und
Praktiken in der Kunst des späten 20. Jahrhunderts. Die Arbeiten
der Wiener Künstlerin Lisl Ponger folgen dem Projekt eines kriti-
schen Abtragens jener Determinationen, die ein westliches Subjekt
in Bezug auf seine Wahrnehmungen, Vorstellungen oder Fantasien
des Anderen formen. Die 1997–99 entstandene Arbeit »Ethnogra-
phia« des nigerianischen Künstlers Olu Oguibe stellt typische For-
men des historischen westlichen Schreibens über afrikanische Men-
schen und Gesellschaften in Kontrast zu heutigen Bildern realer
Menschen – vor dem Hintergrund einer mit Utensilien wie Brille
und Pfeife markierten Schreibstube der EthnografInnen, von wo
aus das Bild/ der Text des Anderen produziert werden. 

Zwei Interventionen, die meines Erachtens zum Besten zählen, was
die zeitgenössische Kunst zum Thema musealer Geschichtsdarstel-
lung beigetragen hat, stammen von dem afroamerikanischen
Künstler Fred Wilson. Wie die meisten der oben erwähnten Künst-
lerInnen ist auch Wilson an der kritischen Verknüpfung von tra-
dierten institutionellen Präsentationsformen mit jenen politischen
Realitäten interessiert, die sie gewöhnlich vergessen lassen. 1990
realisierte Wilson in der New Yorker Bronx die Ausstellung
»Rooms with a View: The Struggle Between Cultural Content and
the Context of Art«. Einer der Räume dieses Projekts wird im Fol-
genden von Fred Wilson beschrieben: 

In einem Segment mit dem Titel The Colonial Collection zeigte ich in
französische und britische Flaggen eingewickelte afrikanische Mas-
ken. Es war alles Handelsware, doch wenn die Dinge richtig reprä-
sentiert werden, sehen sie plötzlich authentisch aus, was immer dieses
Wort bedeutet. Ich ließ eine Vitrine bauen, die nach Jahrhundertwende
ausschaute, und legte Lithographien hinein, die dieser Epoche ent-
stammten. Diese Lithographien aus Harper’s Bazaar zeigten Strafex-
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peditionen zwischen Briten und Zulus sowie zwischen Briten und
Ashanti. Die Masken hatte ich umwickelt, weil sie den Status von Gei-
seln haben – Geiseln des Museums. Wären sie seit der Jahrhundert-
wende im Museum gewesen – und viele Sammlungen stammen ja aus
dieser Epoche –, müsste man davon ausgehen, dass sie während der
kriegerischen Auseinandersetzungen mitgenommen worden sind. [...]
Ihr Status wirft eine Menge von Fragen auf: soll man sie zurückgeben
oder nicht? Mich interessiert aber vor allem, die Geschichte ins Mu-
seum einziehen zu lassen, weil ich den Eindruck habe, dass die ästhe-
tische Zurichtung die historische Dimension betäubt und dem impe-
rialen Blick innerhalb des Museums zuarbeitet und damit zugleich die
Entwurzelung dieser Objekte betreibt.1

Zu einem Teil seiner 1992 durchgeführten Intervention »Mining
the Museum« in der Maryland Historical Society in Baltimore,
wahrscheinlich seine berühmteste Arbeit, schreibt Wilson: 

Das Museum verfügt über Berge von Silber. In eine Vitrine stellte ich
getriebene Silberpokale und versah sie mit der Beschriftung ›Metall-
arbeiten 1793-1880‹. Ebenfalls aus Metall, aber tief in den Depoträu-
men der Historical Society versteckt, fanden sich Fußfesseln von Skla-
ven. Ich präsentierte beides zusammen; normalerweise hat man ja ge-
trennte Museen für die schönen und die grausigen Dinge. Tatsächlich
aber hatten beide Formen der Metallarbeit viel miteinander zu tun,
die Produktion der einen beruhte auf Ausbeutung, welche durch die
andere ermöglicht wurde.2

Aus demselben Zeitraum, dem Jahr 1991, stammt eine bemer-
kenswerte Äußerung des native american Künstlers Jimmie Dur-
ham: 

Vor kurzem saß ich mit drei anderen Indianern auf einem Podium.
Thema der Diskussion war die Rückgabe der Sammlungsstücke an
die jeweiligen Stämme. Ein Mann wollte wissen, was wir denn zum
Beispiel mit den Tausenden perlenbestickter Mokassins anfangen
wollten. Wir hatten darauf keine Antwort. Was sollte man mit Tau-
senden perlenbestickter Mokassins tun? So pervers das klingt, aber
das Smithsonian ist für sie der perfekte Ort.3

Mittlerweile machen einige Institutionen den Versuch, die histori-
sche imperialistische Sammelwut, auf der das ethnologische Mu-
seum beruht, bis zu einem gewissen Grad transparent zu machen.
Im Stiegenhaus des Musée du quai Branly in Paris ist beispiels-
weise ein riesiger, glasverkleideter Zylinder aufgestellt, der den Be-
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sucherInnen Einblick ins Depot einer solchen Institution verschaf-
fen soll. Tausende Flöten, tausende Bogen, tausende Speere lassen
sich hier als Masse betrachten. Das Musée du quai Branly ist aber
auch ein Beispiel für den Pro-forma-Charakter solcher Selbstrefle-
xion, für die immer wieder auch zeitgenössische KünstlerInnen ein-
geladen werden, deren Interventionen dem Museum einen kriti-
schen Anstrich verpassen sollen, vielleicht auch wirklich von Tei-
len des kuratorischen Personals ernst genommen werden, aber –
wie im Fall des Pariser Beispiels – im größeren Ganzen einer spek-
takelhaften Inszenierung des Museums untergehen.

Wenn Fred Wilson von der Notwendigkeit spricht, die Geschichte
ins Museum einziehen zu lassen, dann steht dieses Anliegen in einer
Beziehung zur Kritik der Chronopolitik der Anthropologie und
des ethnologischen Museums, wie sie auch von Seiten der kriti-
schen Anthropologie formuliert wurde:

»The ethnographic present is the practice of giving accounts of
other cultures and societies in the present tense«, schreibt Johan-
nes Fabian in seinem 1983 erschienenen Buch »Time and The
Other: How Anthropology makes its Objects«.4 Für Fabian ist das
Verhältnis der Anthropologie zu ihrem Gegenstand seit jeher in
signifikanten Korrelationen von Oppositionen wie Here–There
und Now–Then organisiert, die er als Techniken der Distanzierung
zwischen Subjekt und Objekt der ethnografischen Praxis begreift,
welche er wiederum in der übergeordneten kolonialen Distanzpro-
duktion zwischen dem Westen und dem Rest begründet sieht.
Neben der einst dominanten »evolutionist time« die andere Kultu-
ren auf früheren Stufen einer universalen Zeitachse der Entwick-
lung ansiedelt, deren Spitze die jeweilige Kultur des Anthropolo-
gen verkörpert, nennt Fabian die »encapsulated time« die er mit
funktionalistischen und strukturalistischen Ansätzen der Ethno-
grafie in Verbindung bringt. Beide, wenn auch auf unterschiedliche
Weise, zeichnen sich durch eine »Verweigerung von Gleichzeitig-
keit« (»denial of coevalness«) aus: »By that I mean a persistent
and systematic tendency to place the referent(s) of anthropology in
a Time other than the present of the producer of anthropological
discourse.«5

Diese »present tense«, stellt Fabian fest, »freezes a society at the
time of observation; at worst, it contains assumptions about the
repetitiveness, predictability and conservativism of primitives.«6
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In den 1980er Jahren, als Fabians Buch erschien, entwickelte sich
die sogenannte »Writing Culture«-Debatte. James Clifford spricht
im Vorwort zu dem Buch »Writing Culture«, das eine Konferenz
von 1984 dokumentierte, von einer »Krise der Anthropologie.«7

Der Untertitel des Sammelbandes – »The Poetics and Politics of
Ethnography« – deutet die zwei hauptsächlichen Seiten an, von
denen her sich die ethnografische Praxis in kritisches Licht gesetzt
sieht: Die Repräsentation von anderen Kulturen wird einerseits zu
einer Frage des Stils bzw. des Genres. Wie hoch ist der Anteil der
Erfindung, der Fiktion im ethnografischen Schreiben? Wie deut-
lich lassen sich wissenschaftliche und literarische Schreibstile un-
terscheiden? Wie objektiv bzw. konstruiert sind die Darstellungen
von Kulturen? Clifford Geertz hat dazu 1988 das einschlägige Buch
»Works and Lives. The Anthropologist as Author« vorgelegt, in
dem er typische Erzählmuster ethnografischer Berichte herausar-
beitet und sich den darin manifestierten Begehrensstrukturen ihrer
AutorInnen widmet.8 Die zweite Seite – die »Politics of Ethnogra-
phy« – verknüpft die wissenschaftliche Autorität der EthnografIn-
nen mit den kolonialen Dominanzstrukturen, in deren Rahmen
und auf deren Grundlage sie sich überhaupt entfalten konnte. 

Johannes Fabian wirft in »Time and the Other« auch die Frage der
postkolonialen Rekonfiguration des Verhältnisses von Macht bzw.
Diskurs und Zeit auf: »It takes imagination and courage to picture
what would happen to the West (and to anthropology) if its tem-
poral fortress were suddenly invaded by the Time of the Other.«9

In einem Buch mit dem Titel »Anthropology and the Colonial En-
counter«, das 1973 von Talal Asad herausgegeben wurde, erscheint
diese Festung bereits schwer beschädigt. »The plausibility of the
anthropological enterprise which seemed so self-evident to all its
practitioners a mere decade ago, is now no longer quite so self-evi-
dent«10, schreibt Asad. Er spricht von »fundamentalen Verände-
rungen seit dem 2. Weltkrieg«, die zumindest Teilen der Disziplin
verdeutlicht hätten, dass nicht nur sie die Welt erfasst, sondern
dass die jeweilige Welt, in der sie tätig wird, die Art und Weise de-
terminiert, wie sie die Welt betrachtet. Asad hebt die Prozesse der
Dekolonisation in den 1950er und 1960er Jahren hervor und die
damit verbundene Entstehung von indigenen, antikolonialen, na-
tionalistischen Geschichtsschreibungen, die sich oft anklagend
gegen die kolonialen Verstrickungen der Anthropologie wandten.
»Anthropology and the Colonial Encounter« nennt auch einige
konkrete Ereignisse wie die Aufdeckung vom CIA finanzierter eth-
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nografischer Forschungen im Kontext des Vietnamkrieges, von wo
aus ein kritischer Blick zurück auf die Instrumentalisierung einer
»angewandten Anthropologie« für die Zwecke der »indirekten
Herrschaft« in den Kolonien zwingend wurde. 1967 erschienen
außerdem posthum die Feldtagebücher von Bronislaw Malinow-
ski, dem Begründer der modernen Ethnografie, mit ihrer Technik
der Feldforschung und teilnehmenden Beobachtung, aus denen die
Ängste, Aggressionen und tief sitzenden Rassismen des Forschers
sprachen, die die Objektivität des Vaters des britischen Funktiona-
lismus in ein neues Licht rückten.11

Von besonderem Interesse ist Asads Buch, weil es die kolonialen
Verstrickungen der Anthropologie nicht nur als moralisch-politi-
sches, sondern ebenso sehr als erkenntnistheoretisches Problem
auffasst. Die Anthropologie hätte sich im Allgemeinen geweigert,
die machtpolitischen Voraussetzungen ihrer Wissensproduktion zu
berücksichtigen, und daher Gesellschaften in einer Form beschrie-
ben, als existierten diese jenseits der kolonialen Ordnung. 

Johannes Fabian hat gezeigt, wie die verschiedenen Ethnografen
die von ihnen erforschten Kulturen als vergangene oder gerade im
Verschwinden begriffene Kulturen beschreiben. Dies betrifft auch
das Sammeln der Objekte. Die ethnografischen Objekte repräsen-
tierten eine Vergangenheit, eine Kultur im Verschwinden. Sie dien-
ten der Konstruktion »einer Vergangenheit, in die die Menschen
Afrikas versetzt werden mussten, damit die Schemata der Wissen-
schaft und des Imperialismus weiterhin Sinn machten.«12

Die Arbeiten von Lothar Baumgarten aus den späten Sechzigerjah-
ren gehören zu den ersten systematischen künstlerischen Reflexio-
nen ethnografisch-museologischer Praxis. Neben einer ganzen
Reihe von gleichzeitigen Arbeiten wie »Feather People (The Ame-
ricans)«, »Ethnography, Self and Other« oder »Amazonas Kos-
mos (Grünkohl)«, die sich mit dem Selbst als Quelle der Produk-
tion von Andersheit befassen, beginnt Baumgarten 1968 eine zwei-
jährige fotografische Untersuchung von Displaysystemen
ethnografischer Museen. Baumgarten studierte noch bei Joseph
Beuys in Düsseldorf, als er mit diesen Arbeiten begann. Beuys hatte
bekanntlich die seherische und therapeutische Rolle des Schama-
nen für seine gesellschafts- und rationalitätskritische Kunst adap-
tiert. Gewissermaßen aus dem toten Winkel des Beuys’schen Spät-
primitivismus startet Baumgarten seine ideologiekritische Karto-
grafie des Reisens im historisch-politischen Zusammenhang von
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Diskursen und Praktiken der Beschreibung, Sammlung und Erobe-
rung fremder Kulturen. Hier ist eine deutliche Verschiebung vom
modernistischen Begehren nach Differenz zu einer kritischen Ar-
chäologie von Repräsentationsformen des Anderen erkennbar. 
Die daraus hervorgegangene Dia-Installation »Unsettled Objects«
(1968/69) zeigt Einblicke in das Pitt Rivers Museum in Oxford,
ein weitgehend unverändert erhaltenes anthropologisches Museum
des späten 19. Jahrhunderts. Die 80 Dias von Schaukästen, Vitri-
nen und einzelnen Sammlungsobjekten sind überblendet mit Wör-
tern, die Aktivitäten und Effekte der museologischen Praxis be-
zeichnen: displayed, imagined, classified, protected, consumed,
mythologized, analyzed, claimed, transformed, photographed,
framed, fetishized usw. Das Museum wurde 1884 von General Pitt
Rivers der University of Oxford gestiftet, um dessen private Samm-
lung zu betreuen und der Öffentlichkeit zugänglich zu machen. In
seinen Ordnungs- und Präsentationskriterien folgt das Museum
den evolutionistischen Ideen seines Gründers: »Ordinary and typi-
cal specimens, rather than rare objects, have been selected and
arranged in sequence, so as to trace, as far as practible, the succes-
sion of ideas by which the minds of men in a primitive condition
of culture have progressed from the simple to the complex, and
from the homogeneous to the heterogeneous.«13

Auch wenn sie in den dicht aneinandergedrängten und vollge-
stopften Schaukästen oft schwer nachvollziehbar ist, beherrscht
die typologisch-evolutionistische Programmatik, die das
Museumskonzept von ethnisch-geografischen Ordnungsmodellen
unterscheidet, das Geschichts- und Kulturbild dieser Institution:
»We have carried on his [Pitt Rivers’] comparative method by sho-
wing, in sequence with cases illustrating the tools of early prehi-
storic peoples in Europe, Asia, and Africa, a series showing the
tools of peoples who were in their Stone Age at the time of their di-
scovery by Europeans.«14 Hier manifestiert sich die Gültigkeit der
oben erwähnten »Verweigerung von Gleichzeitigkeit«. Die Bro-
schüre des Pitt-Rivers-Museums unterstreicht auch die ungebro-
chene Relevanz des Rettungsparadigmas: »So-called ›primitive‹ so-
cieties are everywhere under threat and the Museum is acting as a
curator for the world in striving to preserve and record that which
may vanish totally.«15

Wie Lothar Baumgarten später festgestellt hat, lässt sich das nur
marginal modernisierte Museum als eine »Konserve des Kolonia-
lismus«16 begreifen. »Unsettled Objects« offenbart die imperialis-
tische Sucht nach Aneignung und Anhäufung des Unbekannten,
das Verlangen nach Kontrolle des Anderen durch Organisation
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und Klassifizierung. Die Ansichten überfüllter Vitrinen, die »ähn-
liche« Gegenstände beinhalten, wobei Ähnlichkeit einmal nach
Funktion, einmal nach Motiv, ein andermal nach Form definiert
ist, zeugen von einem Sammlungsinteresse, dem es nicht um das
Erfassen sozialer Strukturen geht, sondern um die Demonstration
globaler Übersicht. Die ausgestellten Objekte haben ihren Ort und
ihre Funktion nicht in einem Korrespondenzverhältnis zu anderen
Objekten einer spezifischen Gesellschaft, sondern im Verhältnis zu
kulturell und geografisch teilweise weit entfernten Gegenständen,
mit denen sie die Lösung allgemeiner Fragen »der Menschheit« tei-
len sollen. Es sind Fragen, die vom Standpunkt der industrialisier-
ten westlichen Moderne aus formuliert sind, während diese selbst
aus dem Horizont des musealen Interesses herausfällt: »The
Museum takes the world for its province, and for its period, from
the earliest times to the present day, excluding the results of mass
production.«17 Wenn das Museum – eher atmosphärisch als argu-
mentativ – über den »Artenreichtum« des Anderen erzählt, so be-
trachtet Baumgartens Dia-Installation das anthropologische Mu-
seum als Manifestation einer regionalen Denk- und Wissens-
formation, die im historischen Zusammenhang des Kolonialismus
begründet wurde. Dies ist vor allem in jenen Bildern der Fall, die
sich den Verpackungen, Nummerierungen, Beschriftungen und de-
korativen Reihungen der gesammelten Objekte zuwenden und auf
die Durchdringung von wissenschaftlichen, konservatorischen und
ästhetischen Ansprüchen hinweisen. Eine der schönsten und auf-
schlussreichsten Aufnahmen ist jene, auf der ein betrachtungstech-
nisches Hilfsmittel erscheint, mit dem eine störende Spiegelung des
Betrachters im Glas der Vitrinen vermieden werden kann. Sie ver-
weist auf die systematische Ausblendung der ordnenden Instanz,
des Subjekts der Repräsentation, aus den institutionellen Darstel-
lungspraktiken. 
In der Betrachtung der aufeinanderfolgenden Dias von Baumgar-
tens Projektion schwindet die Möglichkeit der Konzentration, des
Verweilens vor einzelnen Objekten. Die Arbeit vermittelt ein Ge-
fühl der Orientierungslosigkeit in der Masse der präsentierten
Gegenstände und provoziert im Betrachter tendenziell ein Begeh-
ren nach Kontrolle, den Wunsch, das flüchtig zu sehende exotische
Material auf das eigene Bezugssystem hin zu ordnen. In der zu-
mindest teilweisen Identifikation des Betrachters mit dem Ord-
nungsbestreben des Museums liegt eine spezifische Qualität dieser
Arbeit, weil sie die kritische Distanz zur Institution durch einen
mit ihr sympathisierenden Exotismus auch wieder unterläuft. 
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Bevor ich einen weiteren Sprung in die Kunstgeschichte unter-
nehme, möchte ich eine signifikante Parallele zwischen Baumgar-
tens Aufzählung von Praktiken, denen die Sammlungsstücke im
musealen Kontext ausgesetzt sind, und einer literarischen Be-
schreibung von kolonialistisch unterworfenen Gesellschaften er-
wähnen. Cheikh Hamidou Kane räsoniert in dem 1962 erschiene-
nen Roman »L'aventure ambiguë« (engl. »Ambiguous Adven-
ture«) über das Schicksal westafrikanischer Völker, die sich den
KolonisatorInnen entweder im Kampf widersetzten oder aber eher
passiv reagierten: »Those who had shown fight and those who had
been surrendered, those who had come to terms and those who
had been obstinate – they all found themselves, when the day came,
checked by census, divided up, classified, labeled, conscripted, ad-
ministrated.«18

In den Zwanzigerjahren des 20. Jahrhunderts hat Hannah Höch
eine Reihe von Fotomontagen geschaffen, die mit einigem Recht
als eine Form von Institutionskritik avant la lettre betrachtet wer-
den dürfen. Die 18 bis 20 Arbeiten umfassende Serie der Berliner
Dadaistin entstand zwischen 1924 und 1934. Die meisten dieser
kleinformatigen Blätter sind einzeln betitelt, die gesamte Werk-
gruppe trägt den Titel »Aus einem ethnographischen Museum«.
Schon der Name der Serie ist bemerkenswert und verweist auf eine
grundlegende Abweichung von der zeitgenössischen Norm des
künstlerischen Umgangs mit anderen Kulturen und deren Artefak-
ten. Höchs Titel macht unmissverständlich deutlich, dass die in
den Fotomontagen auftauchenden Motive einem westlichen insti-
tutionellen Kontext zugeordnet sind und nicht, wie in den Werken
anderer KünstlerInnen, den Anspruch erheben, von einem kultu-
rellen Anderswo zu erzählen. Noch ehe man sich die einzelnen Ar-
beiten genauer ansieht, ist mit dem Namen der Werkgruppe ein
Rahmen ihrer Betrachtung gegeben. Alles, was in diesen Bildern
als exotisch, primitiv oder fremd erscheinen mag, gehört in erster
Linie der diskursiven Ordnung des Museums beziehungsweise der
Ethnografie als wissenschaftlicher Praxis an. 
Im Umfeld des Dadaismus, insbesondere in seiner politischen Va-
riante, wie im Berliner Dada, bestanden im frühen 20. Jahrhundert
wahrscheinlich die geeigneten Voraussetzungen für die Entwick-
lung einer »institutionskritischen« künstlerischen Perspektive.
Neben der kritischen Auseinandersetzung mit den kapitalistischen,
nationalistischen und patriarchalischen Strukturen der Weimarer
Republik muss hier vor allem das Medienbewusstsein dadaisti-
scher Kunst berücksichtigt werden. Wenn das Grundproblem der
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primitivistischen und exotistischen Kunst der frühen Moderne als
Schwierigkeit, zwischen Repräsentation und Wirklichkeit zu un-
terscheiden, beschrieben werden kann, so hatten die DadaistInnen
die Realität von Sprache und Bildern, insbesondere die der Mas-
senmedien, zum Material ihrer Kunst gewählt. Dadaistische Ver-
fahren zergliedern das Vokabular und die Rhetoriken öffentlicher
Sprach- und Bildwelten und montieren aus deren Fragmenten ihre
Sprache der Kritik. In den Fotomontagen und Collagen der Dadais-
tInnen wird die Fotografie weniger als Abbild von Realität denn
als Bestandteil der modernen Realität der Massenmedien betrach-
tet. Bilder waren in diesem Verständnis immer schon gerahmt, kon-
textualisiert, Fragmente diskursiver Praktiken. Die dadaistische
Sensibilität für mediale Repräsentation verbindet sich darüber hin-
aus mit einer kritisch-ironischen Reflexion des gesellschaftlichen
Status von Kunst und der Rolle der KünstlerInnen. Diese Verbin-
dung von Medienbewusstsein und Selbstreflexion verhindert eine
ähnlich idealistische, nicht selten weltfremde Imagination des kul-
turell Anderen, wie sie der primitivistische Mainstream der frühen
Moderne an den Tag legte.
Für die zu ihrer Zeit außergewöhnliche Perspektive, die Hannah
Höch auf ethnografische Bilder und Objekte anwendet, scheinen
zwei weitere Faktoren von Bedeutung zu sein. Zum einen befand
sich Höch als einzige Frau in einer männerdominierten Dada-
Gruppe in einer marginalen Position und ihr gesamtes künstleri-
sches Werk ist durchzogen von der Reflexion der Frauenrolle in
der modernen technisierten und mediatisierten Gesellschaft. Zum
anderen arbeitete Höch zwischen 1916 und 1926 im Ullstein-Ver-
lag, der in Deutschland die populärsten Magazine seiner Zeit pu-
blizierte. Der Großteil der in Höchs Montagen verwendeten Bilder
stammt aus diesen Illustrierten (»Berliner Illustrierte Zeitung«,
»Uhu«, »Querschnitt«), zu denen sie unmittelbaren Zugang hatte
und in denen nicht nur das neue Frauenbild zwischen gesellschaft-
licher Emanzipation und neuen Formen der Kommodifizierung
verhandelt wurde, sondern auch massenhaft ethnografisches und
exotistisches Bildmaterial zu finden war. Abgesehen von wenigen
Ausnahmen, fügt Hannah Höch in den Blättern der Serie »Aus
einem ethnographischen Museum« ausgeschnittene Motive und
Motivfragmente aus beiden Bildwelten, den Frauen- und den
Ethno-Bildern, zu hybriden Figuren zusammen. Auch wenn die
Künstlerin Museumsbesuche als Anregung für diese Arbeit aufge-
führt hat, so bezieht sich die Serie nicht auf ein konkretes Museum,
sondern reflektiert generell den Ort und die Techniken der Kon-
struktion von Andersheit. Zu den signifikanten Charakteristika
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dieser Serie gehört die verschränkte Lektüre von Institutionen und
Medien als Instanzen der Bedeutungsproduktion in Bezug auf Ge-
schlechterdifferenz und kulturelle Unterschiede. Die Kombination
von Bildfragmenten weißer Frauenkörper mit Bildfragmenten
außereuropäischer Skulpturen lädt zu einer wechselseitigen Be-
trachtung ein und unterscheidet sich grundsätzlich von der übli-
chen Abwesenheit von Signifikanten des Europäisch-Weißen in der
Kunst des Primitivismus. Für den Status der Skulpturen bedeutet
dies ihre Wahrnehmung als Objekte in einem westlich-institutio-
nellen Bezugssystem, in dem sie der Schaulust ausgesetzt sind wie
ihre Begleiterinnen, die weißen Frauenkörper.
Worin sind nun, neben dem Titel der Serie, die offensichtlichen
Anhaltspunkte einer Reflexion des Museums zu sehen? Zunächst
sind das einfache formale Mittel, die auf eine museale Präsentation
hinweisen. Höch postiert ihre Figurationen häufig auf Sockeln, die
aus farbigen Papieren geschnitten sind. Sie stehen vor neutralen
Hintergründen, in leeren Räumen, die wiederum in vielen Fällen
von fensterartigen Rahmen eingefasst sind. Diese Rahmen lassen
sich im engeren Sinn als Verweis auf Vitrinen oder Schaukästen
lesen, aber auch im übertragenen Sinn als Referenz auf Praktiken
der Bedeutungsproduktion. Dass der Rahmen für Höch auch als
Symbol des Begehrens diente, zeigt etwa der Vergleich mit einem
Bild von 1925 »Der Traum seines Lebens«, das eine aufreizend
inszenierte Braut in verschiedenen Posen zeigt, die von einer ganzen
Reihe von Rahmen eingefasst und fragmentiert wird. Hier ist der
Rahmen ganz unmissverständlich als Metapher der Zurichtung
des Repräsentierten auf die Fantasie eines, in diesem Fall männli-
chen, Subjekts verstanden. Sockel und Rahmen in der Serie »Aus
einem ethnograpischen Museum«lassen sich somit als Marker
eines Übersetzungsprozesses lesen, dem das ethnografische Objekt
unterliegt, wenn es aus dem Kontext seiner Herkunft in den des
westlichen Museums übertragen wird. Neben diesen Mitteln ist es
vor allem die verfremdende Technik der Montage selbst, die die
Skulpturen fragmentiert und ihre Fragmente in neue Konstellatio-
nen zwingt, in Parallele zur Praxis des ethnografischen Sammelns,
die Objekte ihren kulturellen Gebrauchs- und Bedeutungszusam-
menhängen entreißt und in ihnen fremde Ordnungen einfügt. Fer-
ner ist die Häufigkeit bemerkenswert, mit der Hannah Höch außer-
europäische skulpturale Oberkörper auf fragil wirkenden weißen
Frauenbeinen balancieren lässt, die wiederum häufig aus Tanz-
oder Sportbildern stammen, also aus ebenfalls öffentlich inszenier-
ten Darbietungen. Schließlich wird das institutionalisierte Diffe-
renzbegehren, dem die ethnografischen Objekte unterliegen, durch
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die sexualisierten (Teile der) Frauenkörper hervorgehoben, mit
denen die Skulpturen zu grotesken Konstruktionen der Fremdheit
verschmelzen. Auch wenn es heute schwierig ist, Höchs kritische
Intentionen zu rekonstruieren, so hebt sich ihr Blick auf die me-
dialen und institutionellen Bedingungen der Konstruktion von An-
dersheit doch deutlich von zeitgleichen künstlerischen Einstellun-
gen ab, die das »Primitive« als Projektionsraum der Zivilisations-
flucht imaginieren. 
Wenn Höchs Arbeiten der 1920er Jahre die ersten Anfänge einer
kritischen künstlerischen Perspektive auf das ethnografische Mu-
seum darstellen und Lothar Baumgartens Arbeiten der späten
1960er Jahre zu den ersten explizit institutionskritischen zählen,
so sollte man nicht auf eine Reihe anderer Ansätze vergessen, die
sich nicht zufällig gerade während der Phase der Entkolonialisie-
rung entwickelten: der ethnografische Surrealismus der »Docu-
ments«, manche Filme von Jean Rouch oder die Reflexionen über
den Zusammenhang des tödlichen Kolonialismus mit dem symbo-
lischen Tod der afrikanischen Kunst in den westlichen Museen, die
Chris Marker und Alain Resnais in ihrem großartigen Film »Les
Statues meurent aussi« von 1953 anstellen. 
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POSTKOLONIALES AUSSTELLEN.

Über das Projekt eines »Museums der Gegenwart« 
auf der Insel Réunion

Ein Interview mit Françoise Vergès (F. V.) von 
Charlotte Martinz-Turek (C. M.-T.)

Die Idee für die vorliegende Publikation entstand aus einem Work-
shop, den Nora Sternfeld, Belinda Kazeem und ich im Rahmen
von schnittpunkt. ausstellungstheorie & praxis organisierten. 
Dieser beschäftigte sich als Teil der 2002 initiierten Reihe »Story-
lines« mit ethnographischen Sammlungen in Wien. Seine museo-
logische Ausrichtung sollte den Zusammenhang zwischen der Ent-
stehung der Idee des Museums und der Bildung von National-
staaten in Europa reflektieren. Vor dem Hintergrund von
Kolonialismus und Nationenbildung geht die Konstruktion euro-
päischer Gesellschaften mit der Konstruktion von »Andersheit«
einher – Nationalmuseen und ethnographische Sammlungen ent-
stehen zeitgleich. In diesem Kontext sind die Instrumente der Wis-
sensproduktion zugleich Werkzeuge der Kolonialmacht und Un-
terwerfung: es wird Wissen über »Andere” produziert, die von den
Prozessen ihrer eigenen Repräsentation ausgeschlossen werden.

Im Rahmen des Workshops wurden Ausstellungs- und Museums-
praxen hinsichtlich ihrer Konstruktion von »Andersheit« und der
damit unhinterfragt einhergehenden Logik von »epistemologischer
Gewalt« analysiert. Hier einige Fragen, die diskutiert wurden: In
welchem Ausmaß wird die binäre Logik von Norm/Abweichung,
eigen/fremd, männlich/weiblich reproduziert? Was könnte es be-
deuten, das Museum als »contact zones«1, als Zone der Begeg-
nung, zu verstehen, in der das Zusammentreffen unterschiedlicher
Menschen aus verschiedenen Nationalstaaten und Gruppen nicht
von hegemonialen Strukturen bestimmt wird? Wird im Museum
die Entstehung der Sammlung – eine Erzählung, die oft mit der Ge-
schichte von Gewalt einhergeht – reflektiert oder mit welchen Mit-
teln wird sie verborgen? Was würde es für ein ethnographisches
Museum in Europa bedeuten, Räume für solche Begegnungen ein-
zurichten? Wie würde die Umformulierung ethnographischer
Sammlungen die Institution selbst neu definieren? Wie also mit
dem Selbstverständnis dieser Museen umgehen? Wir freuen uns,
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vor dem Hintergrund dieser Fragen für die vorliegende Publika-
tion einen äußerst interessanten Einblick in ein Projekt zu erhalten,
das in einem außereuropäischen Kontext verortet ist und sich zur
Zeit noch in der Entstehung befindet.

C. M.-T.: Das von Ihnen geplante Museumsprojekt entstand vor
einem sehr spezifischen Hintergrund. Wir hoffen einen Einblick in
die Konzepte und Ideen zu erhalten, die den Entstehungsprozess
des Maison des Civilisations et de l’Unité Réunionnaise (MCUR)2

bestimmen, das 2010 als Museum und Kulturzentrum auf der Insel
Réunion eröffnet wird. Soweit mir bekannt ist, wird es das erste
auf der Insel errichtete Museum sein, das ausschließlich vor dem
Hintergrund kolonialer und postkolonialer Erfahrungen entsteht.
Könnten Sie den Prozess skizzieren, der zur Gründung des MCUR
führte? Welche Gesellschaftsgruppen äußerten den Wunsch, ein
Museum auf Réunion zu errichten? Wer sind die finanziellen Trä-
gerInnen des Projektes? Außerdem wäre es interessant, genaueres
über das Team zu erfahren, das an der Entwicklung der Ausstel-
lungen und des Kulturprogrammes arbeitet.

F. V.: Um die Genese des Projektes zu beschreiben, muss ich mit
einem Rückblick auf die Geschichte des antikolonialen Kampfes
auf der Insel Réunion beginnen. Zunächst eine knappe Zusam-
menfassung: es gab keine indigene Bevölkerung, als die Insel im
17. Jahrhundert zu einer französischen Kolonie wurde – dies ist ein
sehr wichtiger Punkt, der sich auf das Projekt auswirkt, denn es
existieren keinerlei Anknüpfungspunkte für Nostalgie nach einer
präkolonialen Vergangenheit. Auf der Suche nach einem Zwi-
schenstopp auf dem Weg nach Indien hatte Frankreich die Ile de
France (Mauritius) und Bourbon (Réunion) ausgewählt. In den
folgenden zwei Jahrhunderten wurden Hunderttausende Ge-
fangene an der Küste von Mozambique und Madagaskar gekauft
und als SklavInnen auf die Plantagen der Insel gebracht. Als die
Sklaverei 1848 endgültig abgeschafft wurde, importierte Frank-
reich Tausende von ZwangsarbeiterInnen aus Südindien, Ko-
moros, Madagaskar, Mozambique und Südchina, um die SklavIn-
nen zu ersetzen. Zugleich brachten die durch das imperiale Zeital-
ter im indischen Ozean hervorgerufenen Migrationsbewegungen
auch Menschen aus Gujerat und China nach Réunion; die letzten
ZwangsarbeiterInnen kamen in den 1930er Jahren. In den drei
Jahrhunderten ihrer kurzen Geschichte war die Insel ein Ort inten-
siven Kontakts für unterschiedliche Kulturen, Glaubensrichtun-
gen, Sprachen und Rituale. Migrationsbewegungen jüngeren Da-

144



tums umfassen etwa MuslimInnen aus Mayotte (Komoren-Inseln)
und Menschen aus den Metropolen Frankreichs.

In den 1920er Jahren wurde der antikoloniale Kampf zu einer po-
litischen Macht, was 1946 zum Ende des Kolonialstatus führte –
Réunion erhielt den Status eines »Französischen Départements«.
Der französische Staat und die konservativen Lobbies wehrten sich
jedoch gegen das Programm sozialer und politischer Gleichheit
von 1946 und in den 1960er Jahren entstanden neue Bewegungen,
die mehr politische Autonomie sowie die Anerkennung kreolischer
Sprache und Kultur und einer gesonderten Geschichtsschreibung
forderten. Die kulturelle Unterdrückung war strikt und »Franzo-
sentum« wurde zwangsverordnet; »Weiß war schön«, die kreoli-
sche Sprache war geächtet und kreolische Musik wurde ignoriert,
das Christentum wurde zur vorherrschenden Religion. Im Jahr
1963 verkündete der antikoloniale Führer Paul Vergès in einer po-
litischen Rede, dass »wir nicht akzeptieren werden, dass wir zwi-
schen unseren Vorfahren wählen müssen, alle unsere Wurzeln müs-
sen gefeiert werden«. Damit war die Idee des MCUR geboren. Die
1970er Jahre waren eine Zeit intensiver kultureller Wiederent-
deckung, Wiederaneignung und der Affirmation landesüblicher
Praktiken und Äußerungen. Zugleich verringerte sich der Einfluss
des französischen Staates, er war gezwungen, seine repressivsten
Methoden aufzugeben. Es kam zu politischen Veränderungen.

Im Jahr 1999 rief die Regionalregierung das MCUR-Projekt ins
Leben. 2000 und 2001 wurden Seminare mit WissenschaftlerIn-
nen, Kulturschaffenden und Kulturvereinen sowie mit Gästen aus
europäischen und afrikanischen Museen veranstaltet. 2003 wurde
von BeraterInnen ein wissenschaftliches und kulturelles Programm
ausgearbeitet, das ich dann 2004 gemeinsam mit Carpanin Mari-
moutou überarbeitet habe. 2006 wurde ein internationaler Archi-
tekturwettbewerb ausgeschrieben und im August 2007 der
Preisträger, X-TU, von einer internationalen Jury bestimmt. Die
geschätzten Projektkosten betragen 60 Millionen Euro, wobei 40
Millionen von der Regionalregierung getragen werden, der Rest
vom französischen Staat und der Europäischen Gemeinschaft. Das
Gebäude wird eine Fläche von 9000 Quadratmetern umfassen und
es wird Ausstellungsräume, Bibliotheken, Geschäfte, Restaurants
und Bars geben, Räume für Seminare, Veranstaltungen und Kon-
gresse, Gärten im Innenraum (keine Trennung von Kultur und
Natur), Räume für Kinder und Jugendliche, eine Galerie, eine Pan-
orama-Terrasse …
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Kurz zum Ausgangspunkt zurück: die Insel wurde vollkommen
von »Fremden« besiedelt, von Menschen, die nicht die gleiche
Sprache sprechen und weder Religion, noch Küche, kulturelle
Bräuche, Geschlechterkonstruktionen oder Vorstellungen von
Macht, Freiheit und Abhängigkeiten teilen … So entstand eine
neue Kultur und Sprache, die von allen BewohnerInnen von
Réunion geteilt wird; dennoch haben Bevölkerungsgruppen je spe-
zifische Praktiken und ihren je spezifischen Glauben beibehalten.
Letzterer wird entweder privat oder öffentlich praktiziert. Die Ge-
sellschaft von Réunion ist ein einzigartiges Konstrukt, das es ver-
dient, sorgfältig untersucht zu werden. Das MCUR will diese ein-
zigartige Charakteristik hervorheben.

In den vergangenen zwei Jahren leitete ich ein Team von zwanzig
Personen, von Marimoutou und mir hauptsächlich aus jungen Leu-
ten zusammengestellt. Wir wollten eine neue Generation von Kul-
turarbeiterInnen ausbilden, die weniger im System »regionaler«
Ansprüche gefangen und transkontinentalen Erscheinungen ge-
genüber offener sind, und die – so hoffen wir – nach der Eröffnung
des MCUR dort bleiben werden. Es war ein Risiko, da diese jun-
gen Leute keinerlei Arbeitserfahrung mit einem großen kulturellen
Projekt mitbrachten, aber wir dachten, dass Enthusiasmus und Ta-
tendrang diesen Mangel ausgleichen würden. Das Team arbeitet
als Kollektiv, das um drei Gruppen organisiert ist: Verwaltung, Öf-
fentlichkeit und Ausstellungen. Wir tauschen uns jede Woche aus
und arbeiten eng zusammen. Eine solche Arbeitsweise durchzuset-
zen ist wichtig, da das Beamtentum in den vergangenen dreißig
Jahren das vorherrschende Modell auf Réunion war, was hier ein
höheres Einkommen und einen höheren Status bedeutet als in
Frankreich selbst (ein Vermächtnis der Kolonialzeit) – und das
führt zu einer merkwürdigen Vorstellung von »öffentlichem
Dienst«. Junge Leute wollen BeamtInnen werden, um einen siche-
ren Job zu haben, der lebenslange Anstellung und eine gute Rente
garantiert. Auch wenn es Beamte gibt, die mit »öffentlich« und
»Dienst« verbundene Ideale verwirklichen, ist das System generell
pervertiert und Kreativität marginalisiert worden. Man muss sich
die Ideale von »öffentlichem Dienst« wieder aneignen. Wir woll-
ten ein Projekt ausarbeiten, das auf einer Ethik von Solidarität und
Transparenz gegenüber der Öffentlichkeit beruht.

In Frankreich entstehen Kulturprojekte größtenteils hierarchisch,
von oben nach unten. Der Staat entscheidet, dass ein Kulturzen-
trum oder Museum gebaut werden soll, KuratorInnen und Fach-
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leute aus dem Kultusministerium werden entsandt, das Projekt zu
erforschen und zu formulieren – und das wars. In unserem Fall
handelt es sich um ein Projekt »von unten«, ein Projekt das zur
Gänze von dieser Insel stammt, das auf den Erfahrungen des loka-
len Kampfes beruht sowie auf dem Wissen über Projekte in Eu-
ropa, Afrika, Asien und Nord-, Mittel- und Südamerika, die ähn-
liche Ansätze verfolgen: »anonyme« Geschichte und Bräuche, die
Valorisierung immaterieller und landesüblicher Kulturen, die Pro-
zesse und Methoden der Kreolisierung. In Frankreich bedeutet dies
eine äußerst subversive Geste – erstens wegen der Hegemonie von
oben nach unten, zweitens, weil es sich mit seiner kolonialen Ver-
gangenheit und postkolonialen Gegenwart so schwer tut, und drit-
tens, weil es Beiträge seiner »Übersee«-Territorien normalerweise
ignoriert hat. Frankreich befindet sich an einem Wendepunkt. Aus-
schreitungen gegen »Rassen«- und soziale Diskriminierung im Jahr
2005, Anti-Einwanderungspolitik, Kontroversen um die Erinne-
rung an Sklaverei und Versuche des Parlaments, den Unterricht der
»positiven Aspekte der Kolonialisierung« in Schulen durchzuset-
zen, haben Frankreichs Schwierigkeiten mit seiner »Zivilisierungs-
mission« zum Vorschein gebracht. Wir werden sehen, wie es sich
weiter entwickelt. Aber wenn eine postkoloniale Gesellschaft ihr
Recht einfordert, ein Museum und Kulturzentrum zu errichten
ohne »die ExpertInnen« zu konsultieren, wird das als äußerst ra-
dikale Geste wahrgenommen.

Auch die weitere Ausarbeitung des Projekts und sein tatsächliches
Programm sind radikal. So werden etwa Studien zu Öffentlichkei-
ten üblicherweise nach der Eröffnung eines Kulturzentrums oder
Museums durchgeführt und beschäftigen sich mit der Reaktion
auf eine Ausstellung. Das Publikum wird noch immer als zu be-
friedigender Konsument behandelt, obwohl die gravierenden Vor-
züge von Interaktivität mittlerweile bekannt sind. Im Sinne eines
anderen Ansatzes wollten wir uns lange vor der Eröffnung mit den
Erwartungen und Bedürfnissen der Réunion-Öffentlichkeiten be-
schäftigen: Arbeitslose (beinahe 37% der erwerbsfähigen Bevölke-
rung), körperlich Behinderte, Jugendliche, Kinder, SeniorInnen,
AnalphabetInnen (120.000 bei einer Bevölkerung von 870.000),
jenes Publikum, das es gewohnt ist, ins Museen zu gehen, und die,
für die es einen »verbotenen« Ort darstellt. Zuerst erfassten wir
die derzeitig beliebtesten Freizeitbeschäftigungen der BewohnerIn-
nen von Réunion. Dann erstellten wir einen Fragebogen, bei dem
es in der ersten Hälfte um kulturelle Praxen und Freizeitbeschäfti-
gungen und in der zweiten um ihre Wünsche und Erwartungen an
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das MCUR geht. Wir veranstalten Workshops mit verschiedenen
Bevölkerungsgruppen und gehen in jede Stadt und jedes Dorf der
Insel, um das Projekt vorzustellen und zu diskutieren. Diese Inter-
aktion ist äußerst produktiv. Die Leute gewinnen Interesse an dem
Projekt. Normalerweise werden sie nicht nach ihren Wünschen für
kulturelle Aktivitäten gefragt und sind der Meinung, dass Museen
auf der Insel für die Elite sind und nicht für »sie«. Im Fall des
MCUR sind ihre Beiträge gefragt und geschätzt. Vor kurzem wur-
den bei einem solchen Treffen 40 Personen jeglichen Alters, Ge-
schlechts und aus allen Gesellschaftsschichten gebeten, einen Wer-
beslogan für das MCUR zu erfinden: daraus gingen verstärkt Vor-
stellungen von einer Aufwertung des Lokalen und eine Stärkung
von Solidarität hervor. Im Jahr 2006 starteten wir eine Sammelak-
tion von Objektspenden, die vom Leben und den Welten der Be-
völkerung von Réunion Zeugnis ablegen: es wurden 600 Objekte
gestiftet. In einem Ausstellungsraum des MCUR werden diese als
einzige Sammlung »authentischer« Objekte gezeigt werden. Wir
sammeln außerdem mündliche und filmische Zeugnisse und pla-
nen ein Programm von Pflanzenspenden für den Park (22 Hektar
mit Blick aufs Wasser. Die Menschen von Réunion sind äußerst en-
gagierte GärtnerInnen). Wir möchten, dass sie an der Entstehung
der maison partizipieren. Bei diesen Treffen erklären wir unsere
Zielvorstellungen: wir wollen keinen Ort der Nostalgie und Wie-
dererfindung von Tradition, wir wollen einen öffentlichen Raum
für Austausch und Begegnung schaffen. An diese Treffen anknüp-
fend haben wir dem MCUR bereits weitere künftige Aktivitäten
hinzugefügt wie Gartenbau, Dominospiele, Tanz, Treffen mit
ZeitzeugInnen (Wie war es, ein/e ArbeiterIn auf einer Plantage,
ein/e DockarbeiterIn, ein/e DienstbotIn zu sein? Wie ist es, heute
ein/e WissenschaftlerIn zu sein, ein/e IngenieurIn, ein/e Künstle-
rIn?), Bälle auf der Terrasse, Theater im Freien …

Von Anfang an suchten wir die Unterstützung bedeutender Künst-
lerInnen und Intellektueller aus aller Welt – darunter Stuart Hall,
Isaac Julien, Gilberto Gil, Mia Couto, Yousef Chahine, Abdel Kha-
der Khatibi, Aimé Césaire, Maryse Condé, Jacques Derrida und
Abdou Diouf – und diese waren großzügig und vertrauten uns.
Wir haben außerdem einen wissenschaftlichen Beirat, dem Marc
Augé vorsitzt und dem Germain Viatte, Simon Njami and Achille
Mbembe angehören.

C. M.-T.: Könnten Sie kurz etwas über die Umsetzung der geplan-
ten Ausstellungen sagen? Wie in dem oben erwähnten Konzept
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skizziert3, werden die Ausstellungsräume um eine Dauerausstel-
lung herum organisiert, die die Haupterzählung bildet. Diese wird
sich, soweit ich verstanden habe, vor allem auf Objekte konzen-
trieren? Was sind die Ziele der Ausstellung? Was scheint die beste
Erzählstrategie?

F. V.: Die Hauptanliegen waren, zuerst zu sagen: »Sehen Sie, un-
sere Vorfahren stammen aus sehr unterschiedlichen Zivilisationen
und im Gegensatz dazu, was wir normalerweise lernen und hören,
waren diese Zivilisationen bei Ankunft der Europäer im Indischen
Ozean hochkomplex.« Dann ging es darum, die Prozesse und Pra-
xen der Kreolisierung zu zeigen: wie hat auf dieser kleinen Insel,
einem Begegnungsort so vieler Kulturen, Kreolisierung stattgefun-
den? Die Kulturen gelangten in Resten und Fragmenten hierher
und standen in geheimem Einverständnis miteinander in einer Ko-
lonialgesellschaft, in einem Regime des Ausschlusses und der »Ras-
senhierarchie«. Durch Widerstand und Verhandlungen schufen
SklavInnen, koloniale SiedlerInnen, MigrantInnen und Zwangsar-
beiterInnen jedoch eine neue Kultur, eine neue Sprache. Und
schließlich war es unser Ziel, der Gegenwart einen wichtigen Platz
einzuräumen. Wir gebrauchen den Ausdruck »ein Museum der
Gegenwart«, um unser Bedürfnis auszudrücken, den Ort in gegen-
wärtigen Themen zu verankern – ökonomische Veränderungen,
Globalisierung, neue kulturelle Erscheinungen, neue Konflikte und
neuer Widerstand … Wir betrachten die Vergangenheit von der
Gegenwart aus, um die Besonderheiten ihrer kulturellen Äußerun-
gen zu erkunden und um eine deterministische Vorgehensweise zu
vermeiden: die Gegenwart diktiert unsere Fragen an die Vergan-
genheit, aber die Vergangenheit bewahrt ihre Eigenheit.

Das Objekt des MCUR ist, so möchte ich vorschlagen, die Begeg-
nung mit dem Anderen – was jeden betrifft; und zwar jegliche Art
von Begegnung: konfliktreich, freundlich, neugierig, gleichgültig,
amourös, interessiert, kommerziell ... Auf Réunion erzeugte die
Begegnung unterschiedlicher Gruppen, die sich auf ungleicher
Basis trafen, eine soziale und kulturelle Welt. Statt uns auf die Ob-
jekte zu konzentrieren, die diese produzierten, wollten wir den
Fokus auf den immateriellen Aspekt richten, der von Austausch
zeugt: die Begegnung mit Alterität. Das »Objekt« steht nicht im
Zentrum der Ausstellung. Es existieren nur sehr wenige Objekte,
die vom Leben der Armen und Ausgebeuteten berichten; es ist die
Welt der reichen »Weißen«, die erhalten wurde. Frankreich besitzt
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keine Bestimmungen für eine Archäologie der Sklaverei und viele
Orte sind aus Gleichgültigkeit und aufgrund der Geringschätzung
solcher Erfahrungen zerstört worden. ZwangsarbeiterInnen und
arme KolonistInnen wurden nicht besser behandelt. Wir mussten
mit einer »Absenz« umgehen. Statt diese Absenz zu füllen ent-
schieden wir uns, sie zum Ausgangspunkt zu nehmen, sie in eine
Präsenz zu transformieren. Wir werden anhand von Fragmenten,
Spuren und kleinen Überresten die Leben der »Namenlosen« nach-
zeichnen.

Die Dauerausstellung trägt den Titel »Six Worlds, La Réunion«.
Die verwendete Chronologie folgt nicht den Lehrbüchern: sie kon-
zentriert sich auf die Transformationen, die von der Vermischung
lokaler, französischer und internationaler Ereignisse hervorgerufen
wurden, und folgt den dynamischen Prozessen lokaler Konflikte
und Praxen. Six worlds: das sind die Welten, die an der Entstehung
der Réunionesischen Gesellschaft und Kultur beteiligt waren – die
chinesische, französische und europäische, madagassische, hindui-
stische und muslimische. La Réunion: die singuläre Gesellschaft,
die auf der Insel entstand, aber auch die Insel selbst. Es ist eine sehr
junge Insel (kaum drei Millionen Jahre alt, was sie in der geologi-
schen Zeitrechnung zu einem »Baby« macht), sie ist fragil und ver-
ändert sich. Die Landschaft – mit Bergen, Orkanen, dem Meer …
– prägt das Imaginäre und die Kultur und macht die Insel selbst zu
einer kulturellen und historischen Akteurin. So gut wie alles wurde
auf die Insel gebracht: Frauen, Männer, GöttInnen, Früchte,
Gemüse, Tiere, Ideen, Sprachen, Bräuche … Sklaverei und dann
Kolonisierung haben sich nachhaltig auf die Ökologie dieser ur-
sprünglich unbewohnten Insel ausgewirkt.

Die Ausstellung ist um drei Gruppen herum organisiert, die unab-
hängig voneinander ausgearbeitet sind, um Flexibilität und Er-
neuerung zu ermöglichen. Sie beginnt mit dem »Goldenen Zeital-
ter« des Indischen Ozeans, vom 5. bis 15. Jahrhundert. Dann folgt
die lange Kolonialzeit (von der Ankunft der Europäer im Indischen
Ozean 1498 bis zum Ende des Kolonialstatus von Réunion und
der Unabhängigkeit der kolonisierten Länder 1946): Réunions Ent-
wicklung zu einer Gesellschaft im Rahmen europäischer Kolonial-
geschichte, die mit Sklavenhandel und Sklaverei begann und sich
mit Imperialismen und den dadurch hervorgerufenen Migrations-
bewegungen fortsetzte (40 Millionen InderInnen verließen Indien
zwischen 1830 und 1930, wenn auch etwa 20 Millionen zurück-
kehrten. Die massivsten Bewegungen fanden im Indischen Ozean
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statt. Das Jahr 1848 stellt einen Bruch in diesem Zeit-Raum dar,
da es das Ende der Sklaverei auf Réunion markiert: von 100.000
EinwohnerInnen waren 60.000 SklavInnen, die nun befreit wur-
den). Das Jahr 1946 ist ein weiterer Bruch: es signalisiert das Ende
des Kolonialismus als Teil einer größeren Befreiung vom Joch der
Kolonialherrschaft. Die Ausstellung endet mit Réunion in der
»Jetztzeit«, das heißt mit den seit 1946 anhaltenden Veränderun-
gen: in diesem Teil werden die Transformationen in dem Moment
integriert, in dem sie stattfinden.

Die Ausstellung beginnt mit der Welt des Indischen Ozeans vor der
Kolonisierung. Ziel ist es, tausend Jahre zurückreichende Süd-Süd-
Verbindungen zu zeigen – Handels- und Tauschrouten, Konflikte
und Begegnungen –, um eine andere Kartographie anstelle der
Nord-Süd-Darstellung der Welt vorzuschlagen, eine Welt, in der
Europa eine Region unter anderen ist. Vorfahren der Réunionesen
kamen aus diesen Welten, sie bewohnten Städte und Länder, die
äußerst komplexe Vermischungen erfahren hatten. BesucherInnen
werden Reiseberichte, Fabeln und Mythen aus dieser Welt hören,
werden Handelskarten, Kunst und Technologien sehen, die in die-
sen Welten entwickelt wurden, die Zonen von Austausch und Kon-
flikten waren.

Der erste »Schritt«, der diesen ersten Zeit-Raum vom zweiten un-
terscheidet, erklärt, wer die 1498 ankommenden Europäer waren
und zeigt ihre Waffen und Technologien der Gewalt. Die lange Zeit
des europäischen Kolonialismus schreibt Réunion in unterschiedli-
che Globalisierungen ein, zunächst die durch Sklaverei und dann
die vom Imperialismus hervorgerufene. Die Ausstellungsbesuche-
rInnen vollziehen diese Globalisierungen, den Widerstand sowie
die vom Westen unabhängige Entwicklung der sechs Welten nach.
Das imperiale Zeitalter mit einem Jahrhundert der Migrationen im
Indischen Ozean: Die die Insel tiefgreifend verändernden Überque-
rungen des Ozeans durch Hindus, ChinesInnen, AfrikanerInnen
und MuslimInnen. Dann werden die BesucherInnen zu Zeugen des
Niedergangs der Kolonialreiche, des »kurzen Jahrhunderts« der
Entkolonialisierung, des »Stils der Unabhängigkeiten« und des
Endes des Kolonialstatus von Réunion. Die »Jetztzeit« auf Réunion
wird in ihrer Komplexität vorgestellt. Die Ausstellung endet mit
aktuellen Fragen – ökonomischen, kulturellen sowie geopoliti-
schen: was bedeutet es, auf einer kleinen Insel in einem maritimen
Raum zu leben, der grundlegend von aufstrebenden regionalen
Mächten – Südafrika, China, Indien – transformiert wird, die alte
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Routen und Verbindungen nutzen oder neue finden; umgeben von
einem Ozean, an dem heute die Mehrheit der MuslimInnen lebt
und der die wichtigste Transportroute für Öl und für die Kriege
um dessen Kontrolle darstellt ...?

Zwei Prinzipien strukturieren unsere Arbeit: die orale Kultur und
die Öffentlichkeiten. Wir wollen die Rolle und Funktion von ora-
ler Kultur auf Réunion – und Kommunikation als ein wichtiges
Werkzeug menschlicher Begegnungen – anerkennen. Die Gesell-
schaft ging hier direkt/übergangslos vom Analphabetentum zu
Radio und Fernsehen über – Bücher wurden übersprungen, da sie
teuer sind und das geschriebene Wort mit Kolonialmacht und Eli-
tismus gleichgesetzt wird. Da wir jedoch Wissen vermitteln wol-
len, mussten wir uns verstärkt Möglichkeiten oraler Vermittlung
überlegen. Wir werden im MCUR verschiedene Elemente oraler
Kultur einsetzen: es wird Räume geben, wo man Geschichten und
Reisetagebücher sowie Berichte von MigrantInnen und SklavInnen
hören kann, aber auch Räume, wo BesucherInnen miteinander als
»lebendige Zeugnisse« des gegenwärtigen Réunion ins Gespräch
kommen können. In »Réunion in der Jetztzeit« schlagen wir vor,
einen Raum um einen bereits vertrauten Ort des Austausches, den
Marktplatz, zu schaffen. Für die Wechselausstellungen planen wir
als work in progress ein Skript, das sich nach und nach durch
Beiträge der BesucherInnen entwickelt.

C. M.-T.: Darf ich nochmals auf das »Objekt« zurückkommen: im
europäischen Kontext befindet sich der Status von Objekten in
Ausstellungen noch in Diskussion und zudem wollen einige Orga-
nisationen den Begriff des Museums strikt auf Institutionen mit
(Objekt-)Sammlungen beschränken. Wie Sie in Ihrem Vortrag im
Frühjahr 2007 in Wien erwähnten, wird in Ihrem Fall keine Samm-
lung im traditionellen Sinne den Ausgangspunkt bilden4 und Sie
haben hier deutlich gemacht, dass Sie sich statt mit einer ausufern-
den Sammlung eher mit dem Mangel an Objekten auseinanderset-
zen müssen, da diese (wenn sie den ZwangsarbeiterInnen, SklavIn-
nen oder armen Leuten gehörten) bewusst nicht gesammelt oder in
der kolonialen und postkolonialen Zeit zerstört worden sind.
Könnten Sie uns ein Beispiel dafür geben, wie Sie mit diesem Ob-
jektmangel umgehen werden?

F. V.: Wir sind keine PartisanInnen der Sakralisierung des Objekts
als authentischem Marker menschlicher Handlungen. Wir meinen,
dass Gewalt und Widerstand auch mit Ton, Bildern, Theater-
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stücken und Erzählungen gezeigt werden kann. Das Objekt ist nur
ein Werkzeug unter anderen. Eine Installation zeitgenössischer Bil-
der und Töne kann von vergangenen Gewalttaten und Widerstän-
den zeugen. 

Lassen Sie mich einige konkrete Beispiele geben: als die Portugie-
sen 1498 den Indischen Ozean erreichten, brachten sie die Erfah-
rung jahrelanger erbitterter und brutaler Religionskriege in Eu-
ropa mit sich. Verhandlung war keine Option. Völker, die als
Feinde eingestuft worden waren, mussten vernichtet, massakriert,
zerstört werden. Sie führten ihr Handelsmonopol in einem Ozean
ein, auf dem, wie HistorikerInnen gezeigt haben, freier Handels-
kapitalismus üblich gewesen war. Wie können wir diesen Moment
darstellen? Zuerst hatten wir an eine Installation mit rekonstruier-
ten Waffen und Leichen gedacht, aber das war zu morbide. Viel-
leicht werden schlicht Bilder von Waffen und Massakern funktio-
nieren. Ein weiteres Beispiel: der Widerstand von SklavInnen wird
auch durch ihre kulturellen Erzeugnisse wie Musik, Gedichte,
kurze Theaterstücke, die Treffen von Maroons und RebellInnen
nachspielen, in denen es um Verfahren gegen SklavInnen oder Be-
sitzerInnen geht, Vorführungen von Tänzen (Capoeira, Moringue
…) gezeigt werden. Wir haben junge GraffitikünstlerInnen aus
Réunion gebeten, Widerstand graphisch darzustellen. Ich könnte
weitere Beispiele nennen, aber hauptsächlich geht es darum, dass
das Objekt nicht die einzige Referenz ist; wir arbeiten mit Installa-
tion aus Ton, Bildern, Objekten und Performance, um einen Mo-
ment zu evozieren. Und das Objekt muss nicht authentisch sein.
Der einzige Raum, der sich ganz Objekten widmen wird, ist die
Galerie der gesammelten Objekte aus Réunion: eine Aufwertung
dieser alltäglichen Objekte von geringem finanziellem Wert, die
aber präsentiert werden wie die von reichen Leuten einem Kunst-
museum gestifteten Werke.

Der Direktor des Britischen Museums, Malcolm McLeod, berich-
tet über die Renovierungsgeschichte des Königspalastes in Accra,
dass die Asante die Idee einer Rekonstruktion des ursprünglichen
Palastes und den Aufbau einer Sammlung ablehnten: sie fanden,
dass der  Vergangenheit anders erinnert werden konnte.5 Ich teile
diese Einstellung. Literatur, Poesie und Erzählungen sind hervorra-
gende Mittel, um die Vergangenheit und die Gegenwart zu evozie-
ren. Außerdem denke ich, dass oftmals etwas Einfaches funktio-
nieren kann. Wir wollen kreativ sein: wir haben keine »Meister-
werke«, wie etwa griechische Skulpturen, afrikanische Masken,
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chinesisches Porzellan … aber, wie ich nicht oft genug wiederholen
kann, wir haben eine unglaubliche immaterielle Kultur.

C. M.-T.: An dieser Stelle würde ich gerne noch einmal den Aspekt
der Tradition und des »Erbes« ansprechen, da ich dies für einen
wichtigen Punkt der Diskussion halte. Die objektbezogenen Samm-
lungen basieren nicht nur auf dem, was von der Kolonialgesell-
schaft geblieben ist – die noch existenten Texte und Dokumente
sprechen zudem deutlich von der gleichen Position aus. Wie wer-
den Sie mit der Dominanz der europäischen Wissenschaft und ihrer
Systeme umgehen, die sich in erster Linie auf die Hierarchisierung
von schriftlichem Material konzentrieren? Können Sie ein Beispiel
dafür nennen, wie sich auf mündliche Traditionen gründende so-
ziale Praxen in der Ausstellung unterstützt und präsentiert wer-
den?

F. V.: Zunächst einmal ist es wichtig zu zeigen, dass Geschriebenes,
Technologie und Wissenschaft nicht nur Europa gehören. Wenn
wir zum Beispiel die Künste und Techniken der Welt des Indischen
Ozeans zeigen, wollen wir sagen, dass die Moderne, Technologie
und Wissenschaft eine Geschichte und ein Territorium haben und
dass ein Austausch von Wissen und Technologie vor Ankunft der
EuropäerInnen stattfand. Wir werden dies anhand von Architek-
tur- und Technikbildern vorführen; anhand einer Ansammlung von
(rekonstruierten) Abbildungen der Güter, die im Indischen Ozean
getauscht wurden, der Fülle und Vielfalt dieser Güter; indem wir
einen Ort anbieten, wo man Mythen, Reiseberichte, philosophi-
sche Texte und Debatten anhören kann, die Komplexität der Ima-
gination; mit einer Ausstellung über Navigationstechniken die Ent-
stehung einer tausendjährigen maritimen Kulturwelt … Was die
Sklaverei betrifft, ist unser Prinzip, die Geschichte ihres globalen
Apparats mit Bildern (Reproduktionen von Lithographien und
Gemälden von Sklavenhandel, Sklaverei und Widerstand) zu zei-
gen, durch Objekte und Texte (Reproduktionen von Gesetz-
büchern, Verkaufsanzeigen, Fesseln, Musikinstrumenten …) und
durch Performances (durch Vorführungen von Tanz, Musik und
medizinischem Wissen, durch Auszüge aus Debatten und Ge-
richtsverfahren …). Ziel des MCUR ist es, nicht einfach die histo-
rische Vergangenheit zu erzählen, sondern uns der Schwierigkeiten
und Bedürfnisse bewusst zu werden, während wir gegen Unrecht
und Ungleichheit kämpfen.
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Was die Sprache betrifft, so habe ich bereits ein paar Antworten
gegeben. Ich möchte nur noch ergänzen, dass wir uns wünschen,
dass die BesucherInnen die Sprachen hören, die zu jeder Zeit auf
der Insel gesprochen worden sind. Die Menschen haben ihre Spra-
che nicht bei ihrer Ankunft verloren, die Sprachen haben überlebt,
sie haben das Unbewusste durchdrungen. Noch heute kommen mit
den Menschen von Mayotte und den Komoros neue Sprachen
hinzu.

C. M.-T.: In die Entwicklung des MCUR sind nicht nur, wie Sie be-
reits erwähnten, eine Vielzahl von internationalen TheoretikerIn-
nen einbezogen worden, es ist außerdem in sehr verschiedenen
Kontexten und zu unterschiedlichen Anlässen präsentiert und in-
ternational diskutiert worden. Es gab zudem verschiedene, von
Ihnen bereits genannte Museen, die für Sie und Ihr Team von Be-
deutung waren – etwa das Museum von Quebec, das Apartheid-
Museum in Johannesburg, das Museum von Grenoble sowie In-
stallationen auf den Biennalen in Johannesburg und Dakar. Wel-
che Ideen und Theorien waren für Ihre Arbeit hinsichtlich der
Reflexion und Umformulierung des Museumskonzepts von beson-
derem Interesse?

F. V.: Sämtliche Arbeiten zum Museum als einem transformativen
»öffentlichen Ort« waren nützlich. Der Band »Museums Fric-
tions«6 hat uns zum Beispiel sehr interessante kritische Ansätze ge-
liefert … Wir haben außerdem Leute und Gruppen wie die Ihre ge-
troffen, deren Fragen und eigenen Erfahrungen weitere Reflexio-
nen genährt haben.

All diese Erfahrungen und diese Arbeit haben uns ermutigt, uns
auf die »Ökonomie« unseres Projektes zu konzentrieren. Wir
haben kein Öl, besitzen weder Diamanten noch Uranium … Wir
haben keine Paläste, Statuen, großen Kunstwerke. Wir müssen eine
spezifische Situation berücksichtigen: Réunions Ökonomie ist in-
stabil und es bestehen entscheidende Ungleichheiten. Wir wollen
nicht über unsere Verhältnisse leben. Wir teilten die Kritik an einer
Ökonomie der Verschwendung und Vergeudung, die auf die Zer-
störung lokaler Ökonomien und landesüblicher Kultur als »ethni-
scher Chic« ausgerichtet ist. Es wäre absurd, einen Raum zu er-
richten, der sich als zu teuer erweisen würde; in der gegenwärtigen
Krise wäre das purer Wahnsinn. Da wir oft über Prozesse und Pra-
xen der Kreolisierung als kreativer Überlebensstrategie gegen he-
gemoniale Monokulturen sprechen, überlegten wir uns, diesen An-
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satz auf die Ökonomie des MCUR zu übertragen. Auf welcher
Ökonomie wird das Projekt in fünfzehn, zwanzig Jahren beruhen?
Nehmen wir zum Beispiel die Multimedia-Technologien: ist es not-
wendig, BesucherInnen mit Hochtechnologie zu blenden oder ist
es besser, hochtechnologische Teile mit Bricolage zu mischen, um
eine Ökonomie des Recyclens, der Wiedergewinnung zu etablie-
ren? Das Nachdenken über Ökonomie erwies sich als untrennbar
vom Nachdenken über Inhalte.

Die Ökonomie von Museen im »Süden« wird selten diskutiert,
aber dessen Ressourcen unterscheiden sich von jenen des »Nor-
dens«. Ich spreche vom ökonomischen, nicht vom geographischen
Süden. Museen, die in Dubai, Abu Dhabi, China … gebaut wer-
den, sind riesige, teure Gebäude; ihre ArchitektInnen zählen zu
den teuersten und berühmtesten. Welche Gegenstrategien müssen
in einer solchen Ökonomie entwickelt werden? Das District Six
Museum in Kapstadt hat zum Beispiel eine komplett andere Öko-
nomie als das Museum der Apartheid in Johannesburg. Ersteres
wurde mit den profanen Zeugnissen von Menschen geplant, die in
dieser gemischten, vom Apartheid-Regime zerstörten Nachbar-
schaft leben, letzteres reagiert auf das Bedürfnis des Staates, eine
nationale Erzählung zu präsentieren. Ersteres verwendet »einfa-
che« Technologien, letzteres eher Multimedia.

Die Ökonomie des MCUR muss also auf einer Reflexion der Öko-
nomie der Insel beruhen und im Verhältnis zu seiner Umgebung
betrachtet werden sowie im Zusammenhang damit, wie Ungleich-
heiten in der Welt und dieser Region zunehmen. Das Bedürfnis der
Menschen nach einem Ort, wo ihre Kultur und Geschichte aner-
kannt und ihre Gegenwart diskutiert wird, ist eine wichtige Res-
source. Das Konzept nachhaltiger Ökonomie, die wir selbstrefle-
xiv angehen wollen (welche Art von Ökonomie wollen wir?), be-
stimmt die Ausstellung und das Programm des MCUR.

Was ich außerdem gelernt habe, ist, dass die Menschen gerne Orte
für Begegnungen und Austausch vorfinden. Museen der Kontem-
plation bieten eine ästhetische Erfahrung, Museen für Geschichte
und Kultur bieten die Erfahrung der Auseinandersetzung mit Erin-
nerungen, Meinungen und Interpretationen. Daher sehen wir eine
Notwendigkeit, auch einen Platz für Debatten, Diskussionen und
das Anhören von Meinungen oder anderen mündlichen Beiträgen
in den Ausstellungsräumen anzubieten. In dem Teil »Réunion in
der Jetztzeit« schlagen wir sogar vor, dass die Ausstellung um eine
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Agora herum organisiert ist, wo BesucherInnen zu VermittlerInnen
werden und darüber nachdenken, was gewesen ist, welche Ent-
scheidungen getroffen wurden und warum andere Möglichkeiten
abgelehnt wurden, was für Entscheidungen in der Zukunft getrof-
fen werden können, welche landesüblichen Praxen und welches
Wissen zu einer nachhaltigen Ökonomie der Kultur beitragen
könnten.

C. M.-T.: Als ich von Ihrem Projekt hörte, war ich zuerst erstaunt
darüber, dass Sie den Begriff »Museum« dafür verwenden. In der
westlichen Museumsdebatte ist, wie Sie gesagt haben, die Ver-
knüpfung von Museen mit der Geschichte der Nationalstaaten ei-
nerseits und mit Machtstrategien und Kolonialismus andererseits
sehr deutlich. Nach Benedict Andersons Angabe waren der Zen-
sus, die Landkarte und das Museum integrale Instrumente des Ko-
lonisationsprozesses. Die Definition von »Museum« hat also im
museologischen Diskurs eine lange Geschichte mit sämtlichen Im-
plikationen von Macht, Hegemonie, Kategorisierung usw. Warum
haben Sie auf dem Begriff des Museums bestanden? 

F. V.: Normalerweise sind Kulturzentren für den »Süden«, Museen
für den »Norden«. Wir wollten diese Dichotomie durchbrechen
und behaupten, dass eine neue Form von Museum möglich ist und
dass eine kleine Insel in der Lage ist, dies umzusetzen. Historisch
gesehen war das Museum ein Ort für die BürgerInnen. Französi-
sche Revolutionäre wollten die Vorstellungen von Schönheit und
Kunst »entprivatisieren«. Der Louvre wurde mit diesem Ziel eröff-
net: diese Schätze gehören dem Volk. In den vergangenen Jahren
ging dieses Ziel jedoch verloren – alle großen Institutionen haben
ihren Ansatz revidiert, neue Wege der Kunstbetrachtung integriert
und die Sammlungen wurden von den BesucherInnen angeeignet.
Auf Réunion wurden in der Kolonialzeit zwei Museen gebaut und
die Leute empfanden sie als elitär. In der zweiten Hälfte des 20.
Jahrhunderts eröffneten drei Museen, eines über die Zuckerrohr-
industrie, eines über den Vulkan, eines über eine Plantage. Keines
hat bisher eine Reflexion darüber einbezogen, was sich die Öffent-
lichkeit erwartet und wünscht. Das neue Kelonia Museum (2006)
hat diese Ansätze integriert und ist ziemlich erfolgreich.

Die Wiederaneignung des Begriffes stellt für uns eine politische
Geste dar. Nichts gehört ausschließlich »einer« Kultur. Koloni-
sierte und Unterdrückte haben immer Erfindungen des Westens
aufgegriffen, um sie zu transformieren und zu adaptieren. Wenn es
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sich um blinde Imitation handelt, hat das tragische Konsequenzen,
aber wenn es innerhalb eines Prozesses der Kreolisierung von Form
stattfindet und sich kritisch mit den Werkzeugen auseinandersetzt,
kann es originell und kreativ sein. Ich erinnere mich, wie mir Aimé
Césaire sagte, dass es wichtig ist, alle zur Verfügung stehenden
Werkzeuge zu verwenden, wenn man die Welt verändern will.

Der Bevölkerung von Réunion zu erklären, dass sie ein Museum
mit all den dazugehörigen elitären Repräsentationen verdienen, ist
ebenfalls eine extrem wichtige Geste. Ja, eure »armen« Leben ver-
dienen ein Museum, eure Erzeugnisse verdienen ein Museum. Ei-
nige Gegner des Projekts verstanden dies intuitiv, wenn sie be-
haupteten, es gäbe nichts auf Réunion, was ein Museum rechtfer-
tigen würde, keine Kultur, die einen solchen Ort wert wäre. Es ist
eine pädagogische Geste und wenn die Idee einmal verstanden wor-
den ist, planen wir nicht daran festzuhalten. Die Herausforderung
ist eigentlich, einen Ort zu schaffen, der von einer Mehrheit der
Bevölkerung angenommen wird sowie von Fremden, die etwas dar-
über erfahren können, wie aus Sklaverei, Kolonisation, Wider-
stand und Kreolisierung eine Gesellschaft entstand.

C. M.-T.: Sie definieren das MCUR als »Museum der Gegenwart«,
worunter ich mir eine Institution vorstelle, die lebhaften Debatten
und Prozessen gegenüber offen ist und diese in die Ausstellung in-
tegriert und visualisiert. Auch die Theorien der »Neuen Museolo-
gie« und des »New Institutionalism« beschäftigen sich mit der
Frage der Partizipation, mit der Öffnung von Institutionen für un-
terschiedliche AkteurInnen, um Erzählungen der Vergangenheit –
wenn sich diese einmal manifestiert haben – umzuformulieren. Sie
öffnen Ihre Räume für Diskussionen und unterschiedliche Stim-
men. Im obigen haben Sie bereits einige Strategien beschrieben,
durch die Ihr Team unterschiedliche AkteurInnen in die Ausstel-
lungsplanung einbindet. Können Sie uns einige Beispiele für diese
Prozesse geben?

F. V.: Das ist der Grund, warum wir uns entschieden haben, von
Anfang an mit der Bevölkerung zu arbeiten, die die Mehrheit un-
serer zukünftigen BenutzerInnen darstellt. Im Jahr 2004 wählten
wir (für ein solches Projekt) den Titel Zarboutan nout Kiltir (ZNK;
kreolisch für »living treasure«), um Frauen und Männer für ihre
Rolle zu würdigen, die sie bei der Bewahrung und Übermittlung
landesüblicher Kenntnisse und Bräuche spielen. Wir führten eine
Zeremonie ein, in der sie gefeiert und geehrt wurden. Dafür such-
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ten wir Leute aus, die man bisher nicht als »nennenswert« genug
befunden hatte, zur Geschichte und dem offiziellen Diskurs beizu-
tragen. Einige davon waren AnalphabetInnen und alle stammten
aus sehr bescheidenen Verhältnissen. Es war ein riesiger Erfolg und
wir planen einen Ausstellungsraum der ZNK im MCUR. Wir
bauen außerdem ein Netzwerk aus Leuten auf, die entweder als
»StifterInnen« oder als »Mittelsleute« zwischen dem MCUR-Team
und Vereinigungen fungieren.

Zusätzlich trafen wir uns mit KünstlerInnen und AkteurInnen aus
dem Kulturbereich. Wir stellen das Projekt unter anderem Fach-
leuten, Gewerkschaften und LehrerInnen vor. 2006 baten wir Schü-
lerInnen – von der Kindertagesstätte bis zur Mittelschule –, ihr
Traumgebäude für das MCUR zu zeichnen, was interessante Ideen
darüber lieferte, wie Gesellschaften und Einheit gesehen werden.
Viele zeichneten Réunion als eine Verkettung von Begegnungen
und Vermischung. Seither organisieren wir jedes Jahr das Pro-
gramm shemin la vi (Reiseplan des Lebens). SchülerInnen erarbei-
ten den Reiseplan einer Person, eines Objektes, eines Liedes oder
eines Wortes, indem sie ein Netz an Straßen und Bedeutungen
zurückverfolgen, die Réunion darstellen. Am Ende jeden Schuljah-
res präsentieren die SchülerInnen ihre Arbeit in Gemeinschaftstref-
fen mit Eltern, LehrerInnen und anderen. Es ist sehr nett und macht
oft viel Spaß. Wir arbeiten eng mit den LehrerInnen zusammen
und planen, diese Zusammenarbeit auszubauen. Dieses Jahr bot
das MCUR interessierten Schulen an, am 10. Mai – dem nationa-
len Gedenktag des Sklavenhandels, der Sklaverei und deren Ab-
schaffung – gemeinsam mit PartnerInnen wie dem Pflanzenkonser-
vatorium und der Akademie von Réunion in ihrem Schulhof einen
»Freiheitsbaum« zu pflanzen und eine Tafel mit dem Namen einer
Person anzubringen, die gegen Sklaverei gekämpft hatte, sowie
Angaben dazu, wo diese Person lebte und was sie getan hat. Die
SchülerInnen wählten aus 100 Namen von Individuen aus Jamaica,
USA, Frankreich, Mauritius, England, Cuba, Réunion und ande-
ren aus. Es war ein großer Erfolg. Wir wollten viele Dinge mitein-
ander verbinden: den Baum, der den Maroon Schatten und Zu-
flucht geboten hat, den Baum, der zum Kampf gegen Klimawandel
beiträgt, den Baum als Symbol der Freiheit … Die SchülerInnen
verstanden dies sehr gut.

Unser Hauptziel ist es, Verbindungen zwischen dem MCUR und
der Bevölkerung zu knüpfen, um dieser die Aneignung des MCUR
zu ermöglichen.
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Für die Menschen außerhalb Réunions werden wir Ende des Jah-
res eine Internetseite einrichten (bisher haben wir eine MCUR-
Seite unter www.regionreunion.fr). Einige Informationen werden
in die »National«-Sprachen der Welt des Indischen Ozeans über-
setzt: chinesisch, hindi, malagassisch, urdu, portugiesisch und fran-
zösisch, kreolisch und englisch. Wir denken auch an TouristInnen
aus Europa und der Region des Indischen Ozeans: das MCUR
möchte Austausch und Begegnungen anregen, um Neugier für In-
terkulturalität und den Wunsch nach Alternativen zu verschieden-
sten Formen von Hegemonie zu wecken.

C. M.-T.: All die unterschiedlichen Formen von Interaktion, die
zur Ausstellung beitragen, klingen hochinteressant, aber auch an-
spruchsvoll. Wurden Strategien formuliert, um diese Prozesse auch
nach der Eröffnung des MCUR weiterzuführen? Und könnten Sie
den Begriff der Kreolisierung präzisieren, den Sie immer wieder er-
wähnen und der als Überlebensstrategie beschrieben worden ist?
Dieser Begriff erfuhr meines Erachtens im Rahmen der Documenta
11 weite Verbreitung im Sinne eines Prozesses der Aneignung, For-
mulierung, Veränderung und Umsetzung. Auch widmete die Do-
cumenta 11 der »Kreolisierung« eine Plattform. Hatte das Einfluss
auf das Museumskonzept?

F. V.: Es wird Aufgabe des MCUR-Teams sein, den Prozess am
Leben zu halten. Ich glaube jedoch, dass die Ziele, wenn sie bis zur
Eröffnung durchgesetzt und in Räume und Funktionen übersetzt
worden sind, nicht so leicht verraten werden können. Es ist wirk-
lich eine Sache der Fundamentlegung, es geht darum, die Orientie-
rung des MCUR zu festigen und sicherzustellen, dass sie nicht
zukünftigen Launen ausgesetzt ist. Es kann keine Garantie für die
Ewigkeit geben. Es wird darum gehen, in der Lage zu sein, die Prin-
zipien zu verteidigen.

Was den Begriff der Kreolisierung betrifft: die Documenta 11 hatte
keinerlei Einfluss auf die Konzeption des MCUR. Ich hatte bereits
vorher zu diesem Begriff gearbeitet und über ihn geschrieben und
nehme an, dass mich Okwui Enwezor deshalb als Beraterin für die
Documenta-Plattform zur Kreolisierung einlud. Kreolisierung ist
der Gründungsprozess der Gesellschaft von Réunion. Lassen Sie
mich paraphrasieren, wie ich das im Documentabuch beschrieb:
Kreolisierung bedeutet einen Prozess des Verlustes, der Übernahme
und der Neubildung; unterschiedliche Sprachfragmente werden
vereint, um eine gemeinsame Sprache, eine Welt geteilter Rituale
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und sozialen Austausches zu kreieren. Kreolisierung ist eine Über-
lebensstrategie: in einer lebensbedrohenden Situation muss man
lernen zu übersetzen. Die Bedeutung einer Geste oder eines Befeh-
les nicht zu verstehen, kann Bestrafung oder gar Tod bedeuten. Ich
muss den Dingen Bedeutung geben in einer Welt, in der meine
eigene Welt zutiefst erschüttert wurde. Ich habe alles Vertraute ver-
loren, meinen Namen, meine Familie, mein soziales Umfeld; ich
bin auf die andere Seite des Ozeans gebracht und in eine Grube der
Gewalt geworfen worden. Wohin kann ich mich wenden? Wo Sinn
finden? Hier bedeutet Kreolisierung nicht einfach Hybridität; es
handelt sich um eine Situation extremer Ungleichheiten, erzwun-
gener Lebensbedingungen und Überlebensstrategien. Kreolisierung
ereignet sich in einer Zone der Begegnung, in der Menschen in un-
gleiche Lebenslagen geworfen werden. Es bedeutet Widerstand
gegen einen kompletten Verlust von Sprache und Kultur, gegen ein
ökonomisches System, in dem man zu einem Objekt oder zu einer
frei verfügbaren Person wurde.7

Es ist extrem schwierig, Kreolisierung zu veranschaulichen: wie vi-
sualisiert man Interkulturalität? Lassen Sie mich ein Beispiel geben:
es gab Momente, wo auf dieser kleinen Insel fast 20 verschiedene
Sprachen gesprochen wurden. Wie zeigt man deren Wechselwir-
kung mit dem Kreolischen und ihren Einfluss auf die kreolische
Sprache? Bei ihrer Ankunft brachten die Menschen ihre Bräuche,
ihren Glauben und ihre Rituale mit: Wie wurden diese kreolisiert?
Es ist möglich, zu einem bestimmten Zeitpunkt ein Resultat zu er-
kennen (das sich fünf Jahre später jedoch bereits verändert haben
kann), nicht aber einen Prozess. Dieser ist immateriell. Und man-
ches wird nicht kreolisiert: Zonen der Begegnung haben nicht
immer zu Kreolisierung geführt. Wir sehen das gegenwärtig mit
der Globalisierung: Menschen akzeptieren es entweder sich zu ver-
mischen oder sie widersetzen sich der Vermischung und kämpfen
für Trennung. Die Erfindung von Traditionen und das Bedürfnis,
eine idealisierte Sicht der (ethnischen, religiösen) Identität zu er-
zwingen, kann sehr groß sein und jeglichen Versuch ersticken, zu
übernehmen, zu imitieren oder auszutauschen, oder dazu führen,
dass eine Übernahme ohne jegliche Form von Anerkennung statt-
findet, dass man diese »Sache« (Wort, Rezept, Musik …) anderen
»zu verdanken hat« oder schlimmer, man folklorisiert den Beitrag:
wie exotisch, wie niedlich!

Kreolisierung ist ein empfindlicher Prozess. Auf Réunion erleben
wir als Gegenreaktion auf die jahrelange französische Hegemonie
eine Wiedererfindung der Tradition unter Hindus, MuslimInnen,
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ChinesInnen oder Afro-MadagassInnen, die sich selbst langsam im
Rahmen des liberalen Multikulturalismus zu »Minderheiten«
ernennen. Réunion ist nicht vor der enormen Bewegung ökonomi-
scher Liberalisierung geschützt, die Konsumismus vertritt, sei es
im Sinne eines unstillbaren Appetits nach Gütern oder als unstill-
bares Verlangen nach Unterschied. Die Rolle von öffentlichen In-
tellektuellen in einer Gesellschaft wie Réunion – postkolonial, öko-
nomisch abhängig, kulturell reich – liegt darin zu sagen, dass die-
ses Modell fragil ist und dass es es verdient erhalten zu werden,
weil es eine Ethik des Zusammenlebens, ein Teilen der Welt reprä-
sentiert. Ich betrachte es als die Rolle des MCUR, die »Resultate«
der Kreolisierungsprozesse zu zeigen, sie zu fördern, Veränderun-
gen und Transformationen zu akzeptieren, bei gleichzeitiger Erhal-
tung des Ferments der Kreolisierung: fürchte niemals den Prozess
des Verlustes und der Neubildung, der den Prozess des Zusam-
menlebens ausmacht.

C. M.-T.: Zuletzt würde ich gerne noch die Frage aufbringen, wie
das MCUR mit dem Umgang und der Visualisierung von Gewalt
und Ungleichheit in Gegenwart und Vergangenheit umgehen wird?
Im Konzept des MCUR schreiben Sie: »Indem wir auch nach der
Eröffnung des Museums offen für Beiträge von BesucherInnen blei-
ben, versuchen wir einen öffentlichen Raum für öffentliche Ge-
schichtsschreibung und demokratische Debatten zu schaffen, in
dem auch Widerspruch Platz hat: Begegnungszonen, in denen Men-
schen, die sich in den Räumen des Museums treffen, daran arbei-
ten, Ungleichheiten zu beseitigen.«8 Könnten Sie dies präzisieren?

F. V.: Wir sind uns der Schwierigkeit bewusst, die Diskussion am
Laufen zu halten. Das ist eine Herausforderung, die wir bedenken.
Unsere Arbeit ist bereits von unserer andauernden Interaktion mit
der Bevölkerung von Réunion geprägt (bisher hatten wir noch
nicht viele Begegnungen mit TouristInnen: das ist schwieriger ohne
ein Gebäude). Ich glaube, dass ich Ihre letzte Frage zumindest teil-
weise schon beantwortet habe.
In den vergangenen Jahren haben wir viel über Wiedergutmachung
gehört. Was bedeutet Wiedergutmachung? Die Truth and Reconci-
liation Commission in Südafrika ist der bekannteste Fall. In der
Philosophie wird die Frage der Schuld an Anderen diskutiert. Be-
stärken solche Praktiken der Wiedergutmachung und Schuld die
Demokratisierung oder verhindern sie diese, indem sie Viktimisie-
rung fortschreiben? Ich denke durchaus, dass es eine Form von
Wiedergutmachung nach einer Katastrophe geben muss, und jedes
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Volk muss herausfinden, was für es das Beste ist. Wiedergutma-
chung ist die Fähigkeit, Opfern und TäterInnen zuzuhören um vor-
wärts zu kommen, ohne die politische und soziale Verantwortung
zu vergessen (Opfer und TäterInnen befinden sich nicht auf der
gleichen Seite!). In unserem ersten Konzept formulierten Carpanin
Marimoutou und ich, dass das MCUR in Richtung Wiedergutma-
chung, Entschädigung und Neuinterpretation arbeiten wird: Resti-
tution einer Vergangenheit, die in offiziellen Darstellungen verges-
sen wurde, historische und kulturelle Reparation – die Aufwertung
landesüblicher Erfahrungen, Kämpfe und Beiträge –, Reinterpreta-
tion der Vergangenheit, um die Gegenwart zu öffnen. Ich bin der
Meinung, dass das MCUR diese drei »R«s am Leben halten muss.

Réunion existiert nicht außerhalb dieser Welt: die Bevölkerung
Réunions ist mit den politischen Verhältnissen unserer Zeit kon-
frontiert, mit den Nachwirkungen der Entkolonialisierung, dem
Ende der Sowjetunion und dem »globalen Krieg gegen den Ter-
ror«. Sie lebt in einem kulturellen und geopolitischen Raum, der
untrennbar mit gegenwärtigen Problemen verknüpft ist: der Kon-
flikt um die Öllieferungsrouten, US-Militärstützpunkte, neue Süd-
Süd-Handelsrouten, die Rollen von China und Indien, die Präsenz
des Islam (die Mehrheit der MuslimInnen lebt in Ländern des In-
dischen Ozeans), den Auswirkungen des Klimawandels (Tsuna-
mis, stärkere Orkane …) und so weiter. Das MCUR will Réunion
in einem Netzwerk von Solidarität, Austausch und Imagination
platzieren, das kulturelle und künstlerische Bewegungen, die sich
mit diesen Themen befassen, miteinander verbindet. 

Ich würde gerne mit einer persönlichen Bemerkung schließen. In
meiner Arbeit für das MCUR ging es darum, Ideen in konkrete
Sachverhalte zu übersetzen. Ich habe hierbei außerdem stark von
früheren Erfahrungen profitiert. Sie stammen aus meiner Arbeit
als Aktivistin in feministischen Bewegungen, in Menschenrechts-
bewegungen, in antirassistischen und antiimperialistischen Bewe-
gungen (nicht in chronologischer Reihung). Ich bin auf Réunion
aufgewachsen und dort zur Schule gegangen. Ich habe in Algerien,
Mexiko, den USA (hauptsächlich Kalifornien), England und
Frankreich gelebt. Ich habe als Journalistin und Redakteurin für
feministische Publikationen gearbeitet und viele einfache Jobs ge-
macht. Ich habe über unterschiedliche Themen geschrieben. Als
junges Mädchen erlebte ich die Gewalt des Staates, in einer Situa-
tion, wo jemand als Gefahr für die soziale Ordnung befunden
wurde – mein Vater wurde inhaftiert, meine Mutter bedroht, ich
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sah wie Leute geschlagen und verletzt wurden, nur weil sie ihre
Grundrechte einforderten. Ich lernte, dass Feindseligkeit und Bit-
terkeit auch zwischen Menschen innerhalb der gleichen Bewegung
existieren können. Ich lernte, dass Frauen genauso grausam sein
können wie Männer. Ich lernte, dass Glück und Solidarität koexi-
stieren können, als ich zusammen mit feministischen Freundinnen
während des Bürgerkrieges in El Salvador inhaftiert wurde. Glück,
weil sich das Interesse der Soldaten in dem Moment, als sie offen-
sichtlich überlegten uns zu töten, anderen Dingen zuwandte und
sie uns stattdessen auf einer Landstrasse abwarfen. Solidarität, weil
Frauengruppen aus Salvador an allen Fronten kämpften, um uns
zu befreien. Ich lernte, dass akademisches Wissen nicht das einzige
Wissen ist. Mit sechzehn Jahren las ich Aimé Césaires »Return to
My Native Land«9, aus dem mir ein Satz im Gedächtnis hängen
blieb: »diejenigen, ohne die die Welt nicht die Welt sein wird«. Er
sprach hier von den SklavInnen, aber für mich galt dies für alle,
deren Leben in offiziellen Darstellungen nicht »zählen«, die die
Welt mit ihrer Arbeit und ihren Kreationen erschaffen, deren
Beiträge aber nicht anerkannt werden. So habe ich das verstanden.
Es fasste meine Interessen zusammen: zu helfen die Erfahrungen
von Menschen sichtbar und lesbar machen, die normalerweise in
Polizei- und Gerichtsarchiven vergraben sind oder vollkommen ig-
noriert werden. Ich idealisiere die Armen und Elenden nicht, sie
können genauso grausam und gemein sein wie jede/r andere.
Darum geht es mir nicht, mein Ziel ist es, zu einem besseren Ver-
ständnis der Welt beizutragen, einem Verständnis dessen, was
Menschen mobilisiert und was getan werden kann, um die
schlimmsten Fälle von Gewalt und Brutalität in Grenzen zu halten.
An dem und für das MCUR zu arbeiten war sehr, sehr spannend
und eine sehr große Herausforderung. Für mich war dies eine un-
glaubliche Chance. Es bedeutet Risiken einzugehen, nachzuahmen,
Anleihen zu machen und Neues zu erfinden.

Dieses Interview wurde übersetzt von Barbara Schröder.
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MUSEUM. RAUM. GESCHICHTE: 
NEUE ORTE POLITISCHER TEKTONIK

Ein virtueller Gedankenaustausch zwischen Belinda
Kazeem (B. K.), Nicola Lauré al-Samarai (N. L. a.-S.) 

und Peggy Piesche (P. P.)

B. K.: Ausstellung: Benin – Könige und Rituale. Ort: Völkerkun-
demuseum Wien. Sommer 2007.
Ein Schritt in das Ausstellungsgebäude hinein. Es ist sehr dunkel.
Ein paar Glaskästen und Landkarten, eine Bronze; ein alter weißer
Mann im Safaristil, der auf Zeichenpapier die Kopfform der aus-
gestellten Bronze vor ihm festhält. Erinnerungen an koloniale
Reiseberichte und Stiche, die afrikanisches Leben für das interes-
sierte Publikum in Europa (auf-)bewahren sollen. Blickregime, die
nach wie vor aufrecht sind.
Vor mir eine Trennwand. Lehmoptik. Erdfarben. Ich trete durch
den Durchgang und fühle mich wie ein unerlaubter Eindringling
im Palast des Oba von Benin. In dieser seltsamen Landschaft ste-
hen in Glaskästen die Benin-Bronzen verteilt. Das Gefühl, etwas
Besonderes entdeckt zu haben, wird durch die Beleuchtung gestei-
gert. Die wenigen Spots sind auf die Bronzen gerichtet, deren me-
tallene Oberfläche golden strahlt, wie eine Armee verheißungsvol-
ler Schätze. Die Bronzen selbst scheinen seltsam tot, sprach- und
kontextlos. Ich gehe ganz nahe an die Glaskästen heran, schaue
auf die ausgestellten Objekte, lese die angebrachten Etiketten. 
Der nächste Raum: ein weiteres Heer an Glaskästen, Skulpturen,
Bronzen, zig Etiketten. Nach circa zwanzig Glaskästen, allgemein
gehaltenen Wandtexten und ewig gleichen Beschilderungen, die im
Übrigen nichts voneinander unterscheidet als die Angabe der Be-
sitzerInnen, interessiert mich der von der Kuratorin gewählte Er-
zählstrang nicht mehr. 
Was könnten die »Objekte« mir stattdessen anderes erzählen? Ver-
mutlich etwas über koloniale Aneignungspraktiken, über verbo-
tene Verkäufe und illegitime Handelspraxen, über ihre historische
und aktuelle Bedeutung für den Königshof und die Bevölkerung
Benins. Hinsichtlich der Beweggründe der KuratorInnen oder der
Sinnhaftigkeit einer Schau mit hunderten, der Reihe nach aufge-
stellten Bronzen steht für mich jedoch die Frage nach dem Zweck
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dieser konkreten Ausstellung im Raum: Vermittlung? Konservie-
rung? Zeigen, wie groß der eigene Bestand ist? 
Ich verlasse die Ausstellung mit einem Gefühl der Leere, die selt-
same Stumm- und Starrheit der Objekte lässt mich noch länger
nicht los. Ich frage mich, wie die Ausstellung aussehen hätte müs-
sen, um bei mir nicht dieses flaue Gefühl im Magen zu hinterlassen.
Wäre es möglich gewesen, Blickregime zu ändern, die Verhältnisse
und die Objekte in andere Kontexte zu setzen, diese hörbar zu ma-
chen und von Anfang an ein Statement zu Besitzverhältnissen und
Aneignungen zu machen? 

N. L. a.-S.: Ich kenne das seltsame Gefühl ratlosen Unbehagens,
das Belinda beschreibt, und das eine/n offenbar immer dann be-
schleicht, wenn sich eine grundsätzliche Irritation einstellt, die sich
im entsprechenden Moment zunächst nicht wirklich artikulieren
lässt. Mir ging es ähnlich, als ich vor vielen Jahren zum ersten Mal
das Ägyptische Museum in Kairo besuchte. Ich hatte mich durch
die lärmenden Menschenmengen an der Kasse gekämpft, endlich
mein Ticket erstanden und fand mich wenige Augenblicke später
in einem unübersichtlich verschachtelten Gebäude mit riesigen
Ausstellungssälen und Unmengen von »Stücken« der pharaoni-
schen Geschichte wieder: überlebensgroße Statuen, rituelle Gegen-
stände, Totenmasken, Sarkophage, Grabbeigaben, Alltagsutensi-
lien, Schmuck, Perücken ... 
Was mich, aus heutiger Rückschau, irritierte, war nicht die un-
glaubliche Anzahl der Exponate, sondern eher ihre Präsentation
selbst. Das, was ich damals für mich nicht anders als »westlich«
übersetzen konnte, würde ich heute als eine Fortsetzung repräsen-
tativer Gewalt bezeichnen, die – in Ägypten und sicher auch in an-
deren Ländern, denen eurozentrische Deutungsrahmen ein »hoch-
kulturelles Erbe« bescheinigen –, westlich vermittelt ist: Die »Ob-
jekte« aus vorkolonialer Zeit wurden mit Beginn des 19.
Jahrhunderts im Zuge einer bis dahin beispiellosen kolonialen Er-
stürmung pharaonischer Kult- und Kulturstätten durch europäi-
sche Archäologen und selbsternannte Entdecker in Goldgräberma-
nier ans Licht gezerrt, die sorgsamen und komplexen Rituale der
alten ÄgypterInnen dadurch entweiht. Die zahllosen Ergebnisse
der zahllosen Grabplünderungen sind nunmehr »beheimatet« in
einem Gebäude, das ungefähr zu ebenjener Zeit entstand. Es be-
findet sich heute auf dem Maydan at-Tahrir, dem »Platz der Be-
freiung«. 
Die ambivalente Ironie der Geschichte holt zumindest einige von
uns – gerade wegen des Wissens um koloniale Aneignungspraxen
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– in der Gegenwart ein. Sie äußert sich als das von Belinda be-
schriebene »flaue Gefühl im Magen«, denn sobald wir uns als Be-
sucherInnen eines Museums dazu bereit erklären, universelle
Schätze zu »würdigen« und diese an vorgegebenen, ergo für »wür-
dig« befundenen Orten anzusehen, werden wir unversehens zu
KomplizInnen, die den – aus meiner Sicht – verdinglichenden Voy-
eurismus überkommener Besitz- und Repräsentationslandschaften
unwillentlich bestätigen. Es geht für mich folglich nicht nur darum,
dominante Blickregime generell zu hinterfragen, sondern sie zu-
gleich mit den jeweiligen individuellen Erwartungen oder Intentio-
nen des (eigenen) Sehens in Beziehung zu setzen. Meine Frage wäre
also: Was erwarten wir eigentlich, wenn wir dekontextualisierte,
zu Objekten gemachte »Dinge« anschauen, die eben nicht »für
sich« sprechen (können), weil sie als Element und Ausdruck histo-
rischer Subjekthaftigkeiten zunächst entsprechend rekontextuali-
siert werden müssten? Und weiterführend: Ist eine solche Rekon-
textualisierung überhaupt möglich und wenn ja, wie? 

P. P.: Das erste Mal, dass ich dieses Aufeinandertreffen europäi-
scher Kulturgewalt und eines möglichen geschichtlichen Alternativ-
blickwinkels wirklich spürte, war bei einer althistorischen Expedi-
tion in der Türkei als Teil meines Studiums. Drei Wochen lang alle
großen, wie ich sie nenne, »europäischen Memographien« abzur-
eisen und diese fein säuberlich in historische Studieneinheiten zu
modellieren, um »Geschichte« zu vermitteln – ein Klassiker dieser
von euch bereits beschriebenen grundsätzlichen Irritation. Sehr be-
zeichnend für mich ist hierbei, dass ich ein solches Initialerlebnis
ebenfalls außerhalb des vielleicht eher zu erwartenden typisch deut-
schen oder europäischen Museums hatte. Ephesus, Alt-Smirna,
Pergamon. Museen hierzulande haben mich eher gelangweilt und
wenig getriggert, weder im intellektuellen noch im politischen
Sinne. Aber auf einmal, mitten in den Ruinen des alten Pergamon,
fühlte ich diese Konfrontation, die mich selbst unweigerlich Sub-
jekt zu werden, mich selbst als Handelnde zu begreifen zwang.
Türkische AktivistInnen forderten mit Unterschriftenlisten auch
die TouristInnen auf, das Anspruchsrecht der Türkei auf den Per-
gamonaltar in Berlin und weitere Artefakte zu unterstützen. 
Unnötig zu erwähnen, dass unser Expeditionsleiter, Professor der
Althistorie, uns unmissverständlich klar machte, dass »wir« so
etwas natürlich nicht unterstützen könnten. Betretenes Schweigen,
Wegschauen und -gehen. Der bittere Geschmack des Momentes
der unversehenen KomplizInnenschaft, wie Nicola es beschreibt.
Allerdings hatte ich damals schon das Gefühl, dass dies ein sehr
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aktiver Moment war und die Entscheidung der meisten Studieren-
den, sich an den freundlichen Rat des Professors zu halten, einen
aktiven Beitrag in diesem expandierten Geschäft europäischer Kul-
turgewalt darstellte. Eine wissenschaftliche Reise durch all die be-
deutungsschwangeren Stätten des europäischen Geschichtserbes in
einem Land, das zu eben jenem Erbe als nicht zugehörig begriffen
wird und sich bei aller »Wissenschaftlichkeit« doch am besten bil-
ligtouristisch bereisen lässt – eine an sich sehr bizarre Kombina-
tion. 
Das Zurückfordern eigener kollektiver Erinnerungen und das pa-
ternalistische Abwinken der meisten TouristInnen hat mir zum er-
sten Mal vor allem emotional verdeutlicht, dass mit der Idee, wie
hierzulande historische Identitäten hergestellt werden, grundsätz-
lich etwas nicht stimmen kann. Ich habe die Liste unterschrieben
und kam nicht umhin zu bemerken, dass dies außer mir nur meine
KommilitonInnen aus Ägypten und Griechenland taten. Zurück in
Deutschland waren Museen fortan nicht mehr nur langweilig oder
wenig stimulierend für mich, sondern vielmehr Orte politischer
Tektonik. Eigentlich sollte es in diesen Hallen ständig rütteln und
nichts an seinem Platz bleiben. Aber das ist eine andere Geschichte.
Was ein Museum als Konzept wirklich zu leisten vermag und ob es
bei allen kolonialen Altlasten, die es nicht nur mit und in sich trägt,
sondern die es meines Erachtens in erster Linie manifestiert, so ge-
nutzt werden kann, dass sich koloniale Aneignungspraxen auch
wirklich erschließen, habe ich als verstörende Fragen hinter der
Debatte um Nofretetes neue »Heimat« ähnlich verspürt, wie da-
mals in Pergamon. Das Szenario ist im Grunde gleich: Ägypten
fordert die Büste seit 1924 zurück, elf Jahre, nachdem der deutsche
Archäologe Ludwig Borchardt sie in Tell al-Amarna ausgegraben
und an den offiziellen Begutachtungsstellen der Fundteilung vor-
beigeschmuggelt hatte. Elf Jahre, in denen sie nur heimlich in
Deutschland ausgestellt und alles versucht wurde, Ägypten die Exi-
stenz der Büste weiter vorzuenthalten. Dass Ludwig Borchardt ir-
gendwelche Tricks angewendet haben musste, um die Büste durch
die Fundteilung zu bekommen, wird auch dadurch deutlich, dass
er bis 1924 alles daran setzte, Nofretete der Öffentlichkeit zu ent-
ziehen. Dann ließ sich eine Ausstellung im Neuen Museum nicht
mehr verhindern. Und schon wurde sie von Ägypten zurück gefor-
dert. Ein jahrelanges Tauziehen begann. Erst 1935 wurde es durch
ein Machtwort von Adolf Hitler selbst beendet.
Nun, kurz vor dem 100. Jahrestag ihrer Ausgrabung, ist ein neu-
erlicher Streit entbrannt, ob die Büste nicht wenigstens als Leih-
gabe für diesen Zweck nach Ägypten überstellt werden könne.
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Doch Berlin will die über dreitausend Jahre alte Büste nicht reisen
lassen. Sie sei kein Popstar, den man auf Tour schicke, Erschütte-
rungen und Klimaschwankungen würden ihr zu sehr zu schaffen
machen. Aber Nofretete hat bereits ein ganz schönes Reisepensum
hinter und noch vor sich – innerhalb Deutschlands und mehrfach
in Berlin. Vorerst letzter Reisestop: Als Hieroglyphe, als Chiffre,
als das Symbolzeichen für Altägypten schlechthin wird sie mit der
bildenden Kunst Europas als Ikone Berlins im Kulturforum ausge-
stellt. Die Sonderausstellung »Hieroglyphen um Nofretete« wirft
mich wieder zurück auf die Fragen, was ein Museum eigentlich
leisten kann und will. Nur beim Überfliegen der Nofretete-Debatte
ist bereits deutlich, dass all die kolonialen Aneignungspraktiken
offen liegen, quasi willentlich mit ausgestellt werden. Die Fortset-
zung repräsentativer Gewalt scheint nicht wirklich das Problem
der Museen zu sein. Die Niederlande haben bei weitem nicht alle
ihre Rembrandts, oder wo gehört(e) eigentlich die Mona Lisa wirk-
lich hin? Ist Europa über solche Fragestellungen erhaben, über sol-
che vermeintlich nationalhistorischen Perspektiven hinausgewach-
sen? Natürlich sind dies nur rhetorische Fragen, doch verweisen
sie auf eine Kontradiktion in den Ausstellungspraktiken europäi-
scher und außereuropäischer Kunst. 
Im Anschluss an Nicolas Gedanken zu unseren jeweiligen Erwar-
tungshaltungen, wenn wir uns diesem Repräsentationsraum »Mu-
seum« hingeben, würde ich das Konzept »Museum« an sich hin-
terfragen wollen. Ich bin mir nicht sicher, ob sich Blickregime in-
nerhalb dieser Manifestation europäischer Kulturgewalt
überhaupt ändern können; ob wir nicht vielmehr ein ganz neues
Konzept denken müssten. Bei der Sonderausstellung »Hierogly-
phen um Nofretete« ging es nicht einmal mehr um die so genannte
Ägypten-Rezeption. Es ging vielmehr darum, der Lesbarkeit von
Bildzeichen nachzuspüren, ungeachtet ihrer Bezugnahme auf Alt-
ägypten, die jedoch nicht ausgeschlossen ist. Klingt doch gut und
scheint weit weg zu sein von der bekannten Ägyptomanie. Aber
Vorsicht, die koloniale Repräsentation dekonstruiert sich schon
lange selbst und das heißt nicht, dass sie sich aufgibt. Nofretete als
die mittlerweile »schönste Frau Berlins« (Berliner Zeitung) ist be-
reits vollständig in diese europäische Kulturgewalt inkorporiert
und für mich ein Symbol der Wandlungs- und Reimplementie-
rungsfähigkeit des Konzeptes Museum.

N. L. a.-S.: Unsere unterschiedlichen und doch ähnlichen Erfah-
rungsberichte hinsichtlich gängiger Repräsentationsmuster und 
-praxen, insbesondere von außereuropäischer Kunst und Kultur,
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scheinen mir auf die Tatsache hinauszulaufen, dass das Konzept
»Museum« und der Raum »Museum« einander nicht nur bedin-
gen, sondern sich historisch sinnstiftend überlagern. Dass dabei
koloniale Aneignung einerseits einen integralen Bestandteil der
Idee »Museum« selbst darstellt und sich andererseits real und quasi
zum Anfassen in einer »Objektpräsenz« vor Ort manifestiert, ist
ein keineswegs neuer Gedanke. Entsprechend umfassend sind in-
zwischen auch die kritischen und durchaus spannenden Überle-
gungen einer Interpretation solcher Gegebenheiten und ihres Um-
gangs damit. Deutschland hat diesbezüglich – Nofretete ist im
Grunde nur eine exemplarische Metapher – einen enormen Nach-
holbedarf, der sich unter anderem aus dem grundsätzlichen Man-
gel an kolonialem Unrechtsbewusstsein speist. Für produktive öf-
fentliche Diskussionen oder Überlegungen, die in eine andere Rich-
tung weisen könnten, ist dies äußerst hinderlich. 
Eine generelle Hinterfragung des herkömmlichen Konzeptes »Mu-
seum« kann daher ein erster Schritt sein, um – wie Peggy es vor-
schlägt – in der Folge etwas zu denken, das sich im Sinne einer kri-
tischen Überschreitung jenseits davon befindet. Insofern finde ich
den theoretischen Gedanken von Mary Louise Pratt, Museen als
Kontaktzone (contact zone) aufzufassen, um die interaktiven und
improvisatorischen Dimensionen kolonialer Begegnungen heraus-
stellen und Subjektkonstitutionen innerhalb gravierender Macht-
asymmetrien ernst nehmen zu können, einen wesentlichen Ansatz-
punkt, um gleichermaßen herrschende Blickwinkel wie auch die
reduktionistische Binarität von Eroberung/ Enteignung aufzubre-
chen. Denn obwohl, wie Peggy zu Recht feststellt, »all die kolo-
nialen Aneignungspraktiken offen liegen, quasi willentlich mit aus-
gestellt werden«, sind sie, wenn überhaupt, ein eher lästiger Ne-
benschauplatz – frei nach dem Motto: Der Zweck heiligt die Mittel.
Dass daran auch kritische Diskurse und alternative Praxen bislang
nur wenig zu ändern vermögen, zeigt die von Belinda beschriebene
bewusste repräsentative Intention, auf das augenscheinlich un-
zweifelhafte Vermächtnis weißen europäischen »Entdeckertums«
zurückzugreifen und einem bestimmten Publikum die Möglichkeit
zu geben, selbst auf diesen Pfaden zu wandeln – wenn auch »nur«
innerhalb einer virtuellen Re-/ Inszenierung. 
Schwarze Menschen/ People of Color sind als Subjekte damit so-
wohl aus der Geschichte als auch aus der Gegenwart zur Gänze
verbannt. Historisch sind sie ohnehin »stumm« und als Museums-
besucherInnen werden sie weder in Betracht gezogen noch ange-
sprochen. Anders lässt sich die selbstverständliche und deshalb so
zynische Rahmensetzung der Wiener Benin-Ausstellung  beim bes-
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ten Willen nicht interpretieren. Hier, und in unzähligen anderen
analogen Konstellationen, werden den gewaltvollen Kontaktzonen
der Vergangenheit die der Gegenwart hinzugefügt. Es entstehen
kontaktzonale Sedimentierungen; Ge-/Schichten, wenn man so
will, die nicht nur in unhinterfragten Tradierungen kolonialrassi-
stischer und kulturdarwinistischer Provenienz wurzeln, sondern
die überdies nur dann funktionieren, wenn Konzept und Raum
»Museum« als raum-zeitliches Neutrum und folglich als außer-
halb der Geschichte befindlich begriffen werden. Verweigert man
sich dieser intendierten Blickrichtung samt den dazugehörigen he-
gemonialen Blickverhältnissen zwischen schauenden Subjekten
und geschauten Objekten und geht von einer ge-/schichtlichen Ge-
wordenheit dessen aus, was wir sehen und wie wir es zu sehen auf-
gefordert werden, dann sind Konzept und Raum »Museum« in ein
Spannungsfeld zurückgeworfen, in dem ihre historisch-gegenwär-
tigen Sedimentierungen zur Disposition gestellt und analysiert wer-
den können. 
Die Frage ist allerdings, ob man sich in den Prozess einer solch um-
fassenden »Ent-Schichtung« überhaupt hinein begeben mag. Trotz
aller Möglichkeiten einer differenzierten Kritik oder der Elaborie-
rung unterschiedlicher Perspektiven bin auch ich mir – ähnlich wie
Peggy – nicht sicher, ob dies etwas Grundsätzliches zu ändern ver-
mag. Die konzeptionellen und verräumlichten Fortschreibungen
epistemischer Gewaltfigurationen sind nicht nur äußerst verdich-
tet, sie sind vor allen Dingen systemimmanent. Was man also
zunächst thematisieren müsste, wäre der weiße oder westliche Blick
und seine Repräsentationen, wären die kolonialen Alt- und Neulas-
ten und ihre wandlungsfähigen polylogen Aussage- und Span-
nungsfelder, wären immer neue und subtilere Aneignungspraxen.
Dekonstruktion, also. Für mich stellt sich daher die Frage, ob ein
solcher selbst-/kritischer, vornehmlich weiße/westliche Selbst-/ Ver-
ständlichkeiten ins Zentrum der Betrachtung rückender Fokus – so
unbestritten notwendig er für veränderte Zugänge auch ist – die ei-
gentlichen »Objekte« weniger stumm macht, ob er ihren Blicken
aus Glaskästen und Vitrinen heraus tatsächlich begegnet, ob er
ihren Geschichten eine narrative Eigenständigkeit überantwortet. 
Um es kurz zu machen: Ich denke nein. Vielleicht bin ich auch des-
halb, um noch einmal auf unsere individuellen Sehgewohnheiten
oder Erwartungshaltungen zurückzukommen, eine passionierte
Besucherin »minorisierter« Museen, wo wie auch immer geartete
hegemoniale Narrative keinen vordergründigen Raum mehr bean-
spruchen können, selbst wenn sie unterschwellig natürlich immer
mitklingen. Solche Orte sind für mich die eigentlichen Kontaktzo-
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nen, um mit Geschichten in Beziehung zu treten, um mich mit ver-
schiedensten kulturellen Verortungen und Zugehörigkeiten aus-
einanderzusetzen und nicht zuletzt, um Sphären des Überlebens
und Widerstandes kennen lernen zu dürfen. Um es mit Peggys schö-
nem Bild zu sagen: Dies waren und sind für mich die tatsächlichen
»Orte politischer Tektonik«, repräsentationspolitischer Inspira-
tion und einer im besten Sinne re-/konstruktiven Arbeit. Orte sich
wandelnden Subjekt-Seins.

B. K.: Ich finde einen Punkt sehr wichtig, den Ihr beide angespro-
chen habt, nämlich die Frage der Dekonstruktion hegemonialer
»weißer/westlicher Selbst-/Verständlichkeiten«, um es mit Nicolas
Worten zu sagen. Doch führt diese Dekonstruktion tatsächlich
dazu, Blickrichtungen zu ändern, die Objekte aus ihren Glaskästen
heraus sprechen zu lassen? 
Obwohl ich gern an die Kraft postkolonialer Theorie und Ansätze
glauben möchte, dies in hegemonialen Museen zu ermöglichen,
muss auch ich zugeben, dass ich skeptisch bin. Der Hang zur De-
konstruktion wird auf theoretischer Ebene ausgelebt, als ein quasi
neuer Theoriezweig, dem es zu huldigen gilt, während sich in der
Praxis, in den Ausstellungskontexten hegemonialer Museen die
koloniale Repräsentationspolitik unbeirrt fortsetzt. Dies ist eine
Erfahrung, die ich im Übrigen in den verschiedensten, vermeintlich
aufgeklärten Zusammenhängen mache, sei es an der Universität,
bei Podiumsdiskussionen und so weiter: An kritischer Theorie gibt
es zwar mittlerweile kein Vorbeikommen mehr – das wissen auch
die Leute, die sich einstmals beharrlich weigerten, auf diese einzu-
gehen – doch wird sie einfach in den herrschenden Kanon aufge-
nommen und entsprechend rezipiert. In die tatsächliche Praxis
fließt sie nicht ein. Zurück bleibt eine kritische Theorie, die ihrer
kritischen Momente beraubt ist und, zumindest in diesen hegemo-
nialen Räumen, keinerlei aktivistisches Potential mehr hat. Dies
passt natürlich – und hier spreche ich vor allem für Österreich – zu
der fortdauernden Abwehrhaltung in der Auseinandersetzung mit
kolonialer Geschichte beziehungsweise der grundsätzlichen Infra-
gestellung einer Relevanz postkolonialer Theorie. Dekonstruktion
wird so zu einem theoretischen Akt, der keinerlei Konsequenzen
für die eigene Praxis hat. 
Obwohl ich mich vor diesem Hintergrund gern der Frage widmen
würde, was mit diesen »institutionellen Lasten« wie Völkerkunde-
museen, ethnologischen Sammlungen und entsprechenden Aus-
stellungen in Zukunft passieren sollte beziehungsweise welche Auf-
gaben diesen Orten zukommen könnten, fände ich es spannender,
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sich aus diesen Räumen hinaus zu bewegen und sich solchen Aus-
stellungen zu widmen, die es schaffen, eigenständige Erzählstränge
zu entwerfen. 
Nicola sprach von »minorisierten« Museen oder Ausstellungen,
die zu Kontaktzonen werden. Ich möchte an diesem Punkt das Aus-
stellungsprojekt »Remapping Mozart – Verborgene Geschich-
te(n)« erwähnen, welches im Mozartjahr 2006 in Wien gestartet
und von Araba Evelyn Johnston-Arthur, Ljubomir Bratisiç, Lisl
Ponger, Nora Sternfeld und Luisa Ziaja kuratiert wurde. Ausge-
hend von der hegemonial besetzten Figur Wolfgang Amadeus Mo-
zarts und in Auseinandersetzung mit dem vorherrschenden Ge-
schichtskanon zielte das Projekt darauf ab, »minorisierte« Positio-
nen und Stimmen hör- und sichtbar zu machen und diese
miteinander in Verbindung, in quasi vielstimmige Gespräche zu
bringen. Für alle Beteiligten ergab sich dabei die Möglichkeit, aus
verschiedenen Positionen heraus Geschichte(n) zu betrachten, in
Beziehung zu setzen und so einen Prozess des Re-/Writings zu be-
ginnen. 
Ich möchte das anhand der »Recherchegruppe zu Schwarzer öster-
reichischer Geschichte und Gegenwart« etwas genauer erklären. In
unserem Fall ging es um den Beginn einer Geschichtsschreibung
aus Schwarzer Perspektive in Österreich, weshalb wir bestimmte
Fragestellungen entwickelten, beispielsweise: Wie würden wir An-
gelo Solimans Geschichte schreiben/erzählen? Wie lässt sich aus
einer Schwarzen Position heraus der Protest seiner Tochter Jose-
fine Soliman fassen, die als Schwarze Österreicherin im 18. Jahr-
hundert gegen die unmenschliche Zurschaustellung ihres Vaters im
»k.u.k. Naturalienkabinett« kämpfte? Natürlich gibt es speziell zu
diesen beiden Personen bereits Publikationen – allerdings meist
aus einer mehrheitsgesellschaftlichen, weißen Perspektive. Wichtig
für uns jedoch war eine kollektive Erarbeitung von Schwarzer Ge-
schichte – in diesem Sinne gestalteten wir daher die Konzeption
des Songs und des dazugehörigen Videos »Let it be known«. Unter
der Leitung von Dominic Mariochukwu Gilbert (aka Item 7) wur-
den alle Rechercheergebnisse zusammengefasst und flossen in den
Song ein, wobei die kollektive Erarbeitung von Text/Bild und das
Teilen von Geschichte(n) im Vordergrund standen. Außerdem ging
es uns um die Suche nach Verbindungen, die wir als Schwarze Men-
schen im Hier und Jetzt zu Schwarzen Lebenserfahrungen des 18.
Jahrhunderts herstellen konnten/ können – und damit um das be-
wusste Brechen eurozentristischer Erzählstrategien. Dieses »tal-
king back«, wie Claudia Unterweger angelehnt an bell hooks for-
mulierte, ermöglichte es uns, verschiedene Subjektpositionen ein-
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zunehmen und uns einen Raum zu eröffnen, in dem wir unsere –
vormals vereinzelten Stimmen – zusammenbringen konnten/kön-
nen. 
Zurückkommend auf unsere Eingangsbetrachtungen, die sich vor-
nehmlich mit ethnologischen Ausstellungen befassten, stellt sich
mir nun die Frage, ob es auch bei eher »objektbezogenen« Kontex-
ten, in denen es vor allem um den Besitz und das Ausstellen be-
treffender Objekte geht, Möglichkeiten gäbe, einen solchen viel-
stimmigen Raum zu eröffnen. In einem Vorgespräch habt Ihr dias-
porische Museen erwähnt. Vielleicht könntet Ihr in einem weiteren
Schritt mehr dazu sagen – auch zu Ausstellungsprojekten, die sich,
ähnlich wie »Remapping Mozart«, Gegengeschichtsschreibungen
widmen beziehungsweise gewidmet haben?

P. P.: Sich neue Räume zu erschaffen, zu erschließen und sich aus
den überkommenen alten des Museums heraus zu bewegen, hat als
Bild eine wirkliche Tiefe. Mir gefällt sehr gut, wie Belinda dieses
Sich-Wegbewegen mit neuen Erzählsträngen verbindet. In unserem
Gespräch bin ich mittlerweile an den Punkt gekommen, das Kon-
zept »Museum« für diasporische Historiographien für gänzlich
unbrauchbar zu halten. Die alten Wunderkammern der frühen
Neuzeit hießen nicht umsonst in ihren Anfängen »Raritäten- und
Kuriositätenkabinette«. Neben Naturalien, Kunst und Handwerk
des eigenen, meist kleinen »Reiches« ging es vor allem auch darum,
den eigenen Einfluss, die Größe der Herrschenden zu demonstrie-
ren, also zur Schau zu stellen. Und das ist genau der Moment, wo
wir ins Spiel kommen: als Artefakte von »Entdeckungsreisen«. Ein
Museum sollte schlussendlich immer auch den eigenen Untertanen
zeigen, dass die Ordnungsgewalt nicht nur im Hier, im Heimischen
herrscht. Schließlich verweist es ja auf erhebliche politische Macht,
wenn sich solch großartige Schätze wie die Nofretete so einfach in
Berlin ausstellen lassen. 
Hier scheint mir die eigentliche Crux zu liegen, die, wie ich meine,
ein antagonistisches Verhältnis von Museum und Diaspora offen
legt. Die Sammlungen der Wunderkammern als Grundstock eines
europäischen Musealverständnisses wollten die Ordnung der Welt
vermitteln, diese sozusagen im Heimischen zementieren. Die alten
Kunst- und Wunderkammern sollten die gesamte kosmisch-göttli-
che Ordnung der Welt und damit Anfang und Ende einer gottbe-
stimmten Entwicklung zeigen. Dass uns das nicht wirklich als
(schauende) Subjekte einschließt beziehungsweise auf einen be-
stimmten Platz verweist, ist offensichtlich. Insofern halte ich Mu-
seen auch für ein aktives Instrument, um sowohl Prozesse der Ko-
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lonisierung als auch der postkolonialen Reinszenierung kolonialer
Aneignungen zu manifestieren. Ich denke, wir haben hier eine ähn-
liche Lesart, was die Binarität von Eroberung und Enteignung be-
trifft, weshalb mir Nicolas Vorschlag, Museen als Kontaktzonen
aufzufassen, sehr gut gefällt. Wichtig erscheint mir jedoch, direkt
und unmissverständlich zu klären, dass es sich hier nicht um macht-
freie multikulturelle Kontaktzonen handeln kann, da sie immer
nur auf einem überkommenen Prinzip des Museums basieren und
lediglich dessen Spielarten sein können. Nein, bewusst aus dem
Museum herauszutreten und neue Räume zu erschaffen, heißt nicht
nur, sich uns selbst als AdressatInnen zuzuwenden, sondern auch
Begriffe wie Geschichtlichkeit, Quellen, Belege und damit schließ-
lich auch Wissenschaft(-lichkeit) umzuschreiben und neu zu defi-
nieren. Die Frage, was von der europäischen Erinnerungskultur
bleibt, wenn ihre Symbolik sich zunehmend entleert, finde ich
daher sehr spannend. 
Wichtiger jedoch ist Belindas Überlegung, wie diese neuen Räume
aussehen könnten. Um uns aus den hegemonialen Narrativen und
Blickwinkeln heraus- und auszuschreiben, müssen wir diese
»Räume« manifest neu bestimmen. Wir haben uns schon sehr viel
zum inhaltlichen Neukonzipieren ausgetauscht: diasporische
Blicke als Subjekte gestalten und als Schauende einzuladen; den in
uns eingeschriebenen kolonialen Diskurs aufzudecken und in Aus-
stellungspraxen so darzustellen, dass er quasi entzaubert wird; die
westliche Geschichtslegende zu demaskieren. Dies sind verschie-
dene Stränge und wahrscheinlich auch verschiedene Ansatzpunkte. 
Das Aufdecken und Sichtbarmachen des uns eingeschriebenen Ko-
lonialdiskurses hat meines Erachtens die 2005 von der Initiative
Schwarze Menschen in Deutschland (ISD Bund e.V.) in Auftrag ge-
gebene mobile Ausstellung »Homestory Deutschland. Schwarze
Biografien in Geschichte und Gegenwart« sehr gut geschafft. Es ist
nichts Aufregendes, Spannendes oder gar Exotisches dabei, wenn
Biographien unsichtbar, unerzählt und verborgen sind. Um dies zu
ändern, bedarf es in der Ausstellung einer tatsächlich körperlichen
Arbeit, denn die BesucherInnen müssen hinter die Gesichter, die
Fotos schauen, um etwas zu erfahren. Im Katalog wird das noch
viel deutlicher. Dort müssen die Seiten wortwörtlich aufgetrennt
werden, sonst lassen sich die hinter den Fotos befindlichen Biogra-
fien gar nicht lesen. Mir gefällt auch das Konzept des Wanderns,
des Mobilseins und der Möglichkeit, verschiedene Orte aktiv zum
Museum zu »machen«. Dieses Konzept bietet hervorragende Mög-
lichkeiten eines Dialogs, weil sich – ganz anders als im manifesten
oder vorgegebenen Raum, der per se Museum ist und mit diesem
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Status sozusagen bereits für Geschichtlichkeit zu bürgen scheint –
das subalterne »Museum« immer wieder neu erschaffen muss und
erst über die eigentliche Ausstellung zu einem Erinnerungsort wer-
den kann. 
Diese Möglichkeiten sollten wir nutzen und mit dem wichtigen
Anliegen der Subjektpositionierung diasporischer Geschichte ver-
binden. Mobile Ausstellungen sind ja nicht neu, aber ich denke,
dass wir vor allem von solchen Ausstellungen lernen können, die
eben gerade nicht ein lokales Museum anstreben, sondern in einen
inhaltlichen Dialog mit dem Ort treten, an dem sie sich präsentie-
ren, wie beispielsweise Häfen, Bahnhöfe, Werke oder Ämter. Einen
Schritt weiter gehen solche Konzepte, die sich von vornherein aus
dem realen, dem geographischen Raum ausschreiben. Ich denke
etwa an Internetmuseen. Vielleicht liegt hier eine Möglichkeit, mit
der ziemlich komplexen Aufgabe, Gegennarrative zu entwerfen,
erfolgreich umzugehen. Damit meine ich weitaus mehr als eine als
Ausstellung kreierte Internetseite. Vielmehr könnten zukünftige
diasporische Ausstellungen als Wiki-Seiten konzipiert werden, die
es den schauenden Subjekten ermöglichen, aktiv an der Gestaltung
ihrer geschichtlichen Narrative mitzuwirken. Dies würde auch un-
serer Realität des Suchens und Ausgrabens entsprechen. Wir legen
Geschichte/n immer noch und täglich frei – unsere Geschichte/n,
überlagert vom Mainstream. Meine Idee ist vielleicht etwas zu ra-
dikal, und ich bin mir auch nicht sicher, wie sie sich genau umset-
zen ließe. Aber der wandlungsfähige hegemoniale Diskurs wird
uns immer wieder mit neuen Facetten konfrontieren, während wir
unsere eigenen Narrative entwerfen. Das Erproben der hier disku-
tierten alternativen Strategien kann uns also nur helfen, diesen Fa-
cetten angemessen zu begegnen und gewappnet zu sein. Schwarze
Menschen erschaffen und gestalten aktiv selbst ihre »Museen« –
mir gefällt die Idee dieser agency. Ich sehe das auch im Kontext
eines Schwarzen Archivs, welches sich sozusagen selbst weiter
schreibt. 
Was nun die westliche Geschichtslegende betrifft, so ist hier ein
meines Erachtens langer und zäher Weg zu gehen, der uns leider
immer wieder als reactio fordert. Eigene virtuelle Räume aufzu-
bauen heißt, einen neuen, parallelen Diskurs zu schaffen, und darin
liegt immer meine Präferenz. Trotzdem: Die koloniale Repräsenta-
tionslegende wird uns noch lange in Atem halten. Doch auch wenn
wir uns dem nicht gänzlich entziehen können, weiterhin als Ob-
jekte verhandelt zu werden, sollte das aktive, vom Hegemonialdis-
kurs losgelöste Gestalten unserer Geschichten im Vordergrund ste-
hen und unabhängig vom Umgang mit dem traditionellen Konzept
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»Museum« gesehen werden. Nur dann können wir etwas wirklich
Neues, Eigenes entwickeln. 

N. L. a.-S.: Ich finde es einen ausgesprochen beruhigenden Gedan-
ken, dass das Bewegliche, Nichtfixierbare und Grenzgängerische
subalterner Geschichten explosive Räume hervorbringt, die mit
ihren unvorhersehbaren »Kontinentalverschiebungen«, ihren in-
einander fallenden Zeiten und ihrer Vielstimmigkeit die vorgege-
benen alten Gemäuer des »Museums« tatsächlich sprengen. Und
dass sie uns dazu einladen, uns ebenso beweglich, nichtfixierbar
und grenzgängerisch auf den zu Weg machen, um reale und virtu-
elle Geographien neu zu entdecken – nicht, um sie zu erobern oder
in Besitz zu nehmen, sondern um sie für uns, wie Houston Baker
Jr. es einmal poetisch formulierte, als »Sphären nährender Obhut
und Unterstützung« wieder bewohnbar zu machen. Ich würde
sagen, das biografische Projekt »Homestory Deutschland« war ein
Versuch in diese Richtung, weil es uns darum ging, eine eigenstän-
dige Repräsentationsform der Anerkennung und Wertschätzung
zu entwickeln und deren Ergebnis – ganz buchstäblich – »in den
Raum zu stellen«. Das erforderte einen kreativen Prozess, einen
permanenten Austausch, ein Sich-aufeinander-Einlassen, denn wir
mussten sowohl mit den Geschichten der biografisierten Personen
als auch mit unseren eigenen Geschichten in Beziehung treten und
uns immer wieder positionieren. Und dabei lernt man eine Menge
von- und miteinander. 
Für mich persönlich ist dieses zwischenmenschliche oder, in Bezug
auf subalterne Räume, »zwischensphärische« interkommunale
Lernen ein sehr zentraler Punkt, um über alternative Diskurse,
Ausdrucks- und Erinnerungsformen nachzudenken, über die viel-
schichtigen und zuweilen durchaus problematischen Bedürfnisse,
Sehnsüchte und Erwartungen, die damit einhergehen können. Do-
minante Strukturen sind »tricky« und vertrackt, und die Tatsache,
dass es keine »Lösung« gibt, macht kreatives Arbeiten gleicher-
maßen aufregend wie schwierig. Angesichts unserer Diskussion
würde ich Euch in jedem Fall zustimmen, das überkommene Kon-
zept »Museum« für diasporische Historiographien zu verwerfen,
und ich teile mit Peggy den Gedanken der Mobilität. Doch finde
ich »feste« Erinnerungsorte – wie beispielsweise das Jüdische Mu-
seum in Berlin oder das Japanisch Amerikanische Museum in Los
Angeles – berührend und wichtig. Dies sind selbstbestimmte reale
Geografien, über deren konzeptionelle Setzungen sich vielleicht
streiten ließe (auch die so genannte Peripherie ist bekanntlich nicht
hierarchiefrei), aber diese Auseinandersetzungen halte ich für weit-
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aus produktiver, weil sie sich nicht an einem wie auch immer gear-
teten »Außen« abarbeiten, sondern die Heterogenität subalterner
Diskurse und einen widerständigen Ort der Marginalität bereits
voraussetzen.
Auch wenn uns, wie Peggy sehr richtig anmerkt, »die koloniale
Repräsentationslegende noch lange in Atem halten wird«, liegt un-
sere Zukunft woanders. Ich finde den Gedanken einer Demokrati-
sierung und eines polylogischen »Machens« von Geschichte – wie
etwa in Internetmuseen – wirklich spannend. Gerade bei unzu-
gänglichen, verschütteten Geschichten wie der Schwarzen deut-
schen oder der Schwarzen österreichischen sind solche Zugänge
wichtige Schritte für weitere gemeinsame »Grabungsarbeiten«.
Diese Zugänge sind inklusiv und überraschend, sie verbinden das
Unerwartete und entbergen das Unsichtbare – und genau darin
liegt ihr befreiendes Potential. Unsere Verantwortung sehe ich
darin, mit diesen Entbergungen sorgsam umzugehen und die
Räume, die wir selbst schaffen und gestalten, offen zu halten, damit
sie bewohnbar bleiben. 

P. P.: Vielen Dank, dass du noch mal auf die manifesten Räume
und Orte verwiesen hast, Nicola. Auch ich halte das Jüdische Mu-
seum für einen sehr wesentlichen und zentralen Ort, der uns viel
über die Vermittelbarkeit, Tradierung und »Konservierung« von
marginalisierter Geschichte im wahrsten Sinne des Wortes zu er-
zählen vermag. Für mich ist der Ort wesentlich bedeutungsvoller
als manche der darin behausten Ausstellungskonzepte. Nicht um-
sonst musste das Museum mit fast eineinhalbjähriger Verspätung
eröffnen, weil sich das architektonische so gar nicht mit dem an-
gedachten musealen Konzept verbinden wollte. Ich persönliche
finde, dass das Gebäude für sich selbst am ausdrucksstärksten
spricht, dass es in seiner Leere und Anschaulichkeit die Wege der
jüdischen Diaspora über Jahrhunderte durchaus aufzeigen und
gleichzeitig etwas so Unbegreifliches wie den Holocaust in Archi-
tektur manifestieren kann. Ein Konzept, das sich meines Erachtens
hervorragend mit dem mobilen Moment diasporischer Erinne-
rungsräume kombinieren lässt. Ja, ich glaube auch, dass wir feste
oder geographisch fixe Erinnerungsräume brauchen, wie zum Bei-
spiel das relativ neue Monument zur Erinnerung an die Sklaverei
in Amsterdam. 
Diese Orte oder Räume sollten an neuralgischen Punkten erstehen
und ihre Verbindungen könnten künftig einmal Diaspora karto-
graphieren: »Mapping Diaspora«,  sozusagen durch und als Ver-
bindungen verschiedener Erinnerungsorte. Hier lasse ich mich
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natürlich gerade von meinen Visionen tragen. Nichtsdestotrotz
glaube ich, dass wir in erster Linie den Weg der Interaktivität gehen
sollten, um uns unsere Geschichte/n auf diese Weise zu erschließen
und anzueignen. Wissenschaftlich und journalistisch werden wir
noch viel mit hegemonialen Museumskonzepten beschäftigt sein,
aber unser kreativer Zugang muss sich auf unser Eigenes, auf uns
selbst richten. Nur so werden wir diejenigen sein, die von den
»Ausgrabungen« profitieren. 
Die Entstehungsgeschichte des Amsterdamer Mahnmals zeigt im
Übrigen auch dies sehr schön. Die Schwarze Community in den
Niederlanden arbeitete bereits viele Jahre an eigenen Gedenkkon-
zepten, klagte sich immer wieder laut und hörbar in den Main-
stream ein und konnte mit diesem Ort etwas schaffen, das in der
dortigen, zutiefst unkonfrontativen Gesellschaft lange als undenk-
bar galt. Inzwischen ist dieser Ort zu einem sehr wichtigen Mei-
lenstein auf dem Wege der Historisierung eigener Geschichtlich-
keit für die Schwarze Community in den Niederlanden geworden.
An einem interaktiven »Museum« hingegen könnten mehr diaspo-
rische Communities teilhaben. Denn, um vielleicht mit einer letz-
ten Vision abzuschließen, dies sehe ich als die größte Aufgabe für
unsere Generation an: Diaspora zu verbinden in und mit dem, was
sie für uns ausmacht. Diaspora, die sich über die in uns allen ein-
geschriebene kollektive Geschichte definiert, die nicht in erster
Linie ein Ort, nicht geographisch manifest, sondern ein Kollektiv
aus Erfahrungsidentitäten ist.

B. K.: Ich finde den Gedanken »Mapping Diaspora« – das Zusam-
menbringen vieler Geschichten als nie abgeschlossenen Prozess –
wunderschön. Das erinnert mich an einen Satz aus der Installation
»Josefine Soliman, 2006«, die Claudia Unterweger und ich
während des Mozartjahres gemeinsam realisierten. Claudia sagt
an einer Stelle, dass Josefine Solimans Geschichte nur ein kleiner
Puzzlestein in der Geschichte der afrikanischen Diaspora ist. Ich
stelle mir das wirklich so vor: zahllose einzelne Puzzlestücke, man-
che davon unter dicken Schichten von Staub versteckt, und wir, die
nach und nach diese einzelnen Stücke bergen, zusammenbringen,
wieder an einer anderen Stelle einsetzen als »Museum of Our
Own« ... Wie schon gesagt, ein nie abgeschlossener Prozess. 
Was solche Modelle auch schaffen könnten – und hier komme ich
noch einmal auf unseren Ausgangspunkt zurück – ist eine Bre-
chung des Museums als Ort der Exklusivität, der sich (noch) durch
die »monologisierten« Stimmen der KuratorInnen/Museumsdirek-
torInnen und den Besitz von Objekten – den Originalen wohlge-
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merkt – auszeichnet. Dies schafft natürlich auch ein anderes Publi-
kum, eine offenere Art des Zugangs, und so könnten Museen
tatsächlich zu Kontaktzonen, zu Orten/Räumen vielstimmiger Er-
zählungen werden.

L I N K S

Homestory Deutschland: 
www.isdonline.de/modules.php?name=News&file=article&sid=190

Remapping Mozart – Verborgene Geschichte(n): 
www.remappingmozart.mur.at
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»… VÖLLIG NEUE FORMATE ERFINDEN«

Ein Gespräch zwischen Martina Griesser-Stermscheg (M. G.-S.),

Nora Sternfeld (N. St.), Charlotte Martinz-Turek (C. M.-T.),

Belinda Kazeem (B. K.) und Jens Kastner (J. K.) über

Dekolonisierung der Museen und postkoloniale Musealisierung

N. St.: James Clifford spricht von der Möglichkeit, Museen als
»contact zones« zu verstehen. Er öffnet damit eine Perspektive mu-
sealer Arbeit, die Ausstellungen und Museumsprojekte zu Ver-
handlungsräumen werden lassen kann. Clifford betont allerdings,
dass es notwendig ist, von konflikthaften gesellschaftlichen Ver-
hältnissen auszugehen und die Geschichte und Gegenwart der un-
terschiedlichen Machttechniken im Blick zu haben. Wichtig scheint
in diesem Zusammenhang also, Aushandlungsprozesse möglich zu
machen, ohne Machthierarchien und Gewaltgeschichten zu ver-
leugnen. Diese Idee möchten wir im Rahmen von »schnittpunkt.
ausstellungstheorie & praxis« aufgreifen und eine Diskussion
führen, die uns selbst herausfordern und in Frage stellen können
soll. Konkretes Beispiel ist uns dabei das Museumsprojekt in Nako
im indischen Bundesstaat Himachal Pradesh.

M. G.-S.: Das Dorf Nako befindet sich im westlichen Himalaja,
einen Steinwurf von der tibetischen Grenze entfernt. Das Zentrum
des Dorfes bildet ein buddhistischer Tempelkomplex, der auf der
UNESCO-Liste der »most endangered monuments« verzeichnet
ist. Anlass für das Museumsprojekt, das wir dort entwickelt und
durchgeführt haben, war der Besuch des Dalai Lama in Nako im
Sommer 2007. Die Menschen aus dem Dorf haben selbst entschie-
den, dass sie anlässlich dieses Besuches ein Museum brauchen. In-
nerhalb kürzester Zeit, d. h. einen Monat zuvor, wurde dann mit
unserer Hilfe begonnen, das Museum zu gründen und eine Samm-
lung zusammenzustellen. 

B. K.: Es drängt sich hier ja sofort die Frage nach der Begründung
auf: Warum sollte es ausgerechnet ein Museum sein?

M. G.-S.: Diese Begründung habe ich ehrlich gesagt nie erhalten.
Auch mir schien es sprichwörtlich weit her geholt, ausgerechnet in
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einem Dorf im Himalaja, das von nicht mehr als dreihundert Berg-
bauern und -bäuerinnen bewohnt wird, auf knapp 4000 Meter
Höhe ein Museum aufzubauen. Aber es war der ausdrückliche
Wunsch der dort lebenden Menschen.
Ich denke aber, dass es hier gewisse Parallelen zur westlichen Mu-
seumstradition gibt: Museumsgründungen erfolgten meist dann,
wenn Repräsentationsdruck von innen oder außen entsteht, wenn
kulturelle Identität gestiftet oder vermittelt werden soll. Die Dar-
stellung sichtbarer Traditionen, materielles Kulturerbe, trägt er-
fahrungsgemäß zu Repräsentation und Identitätsstiftung bei. Und
der Repräsentationsdruck war durch den Besuch des Dalai Lama
auf alle Fälle gegeben. 

N. St.: Neben dem Warum stellt sich auch die Frage danach, wer
das Museum finanziert hat.

M. G.-S.: Finanziert wurde das Projekt ausschließlich von Öster-
reich aus. Hier haben die Universität für angewandte Kunst Wien
und die Austrian Development Agency insgesamt etwa 8.000 Euro
bezahlt. Ohne dieses Geld hätte das Museum nicht eingerichtet
werden können. Gebaut wurde das Museumsgebäude von den
DorfbewohnerInnen.

C. M.-T.: Mich würde interessieren, wer das Konzept entwickelt
hat. Und: Wer hat die Objekte nach welchen Kriterien ausgesucht?

M. G.-S.: Die Konzeption für das Museum fand erst nach dem
Kontakt mit den DorfbewohnerInnen und dann mit ihnen gemein-
sam statt. Wir haben also nichts Fertiges dorthin getragen, um es
dann ohne Absprache mit den Beteiligten zu verwirklichen. Es ging
in der inhaltlichen Konzeption unter anderem darum, die ganze
Region auch als Krisenregion darzustellen, als die sie ja auch gegen-
wärtig wieder in der Presse ist. Dieses Aufgreifen der Konflikte
wurde nicht von außen angetragen, sondern entsprach den Wün-
schen der DorfbewohnerInnen. Sie waren es auch, die die Objekte,
die sie für ausstellungswürdig hielten, gebracht haben.

C. M.-T.: Wir fragen uns bei unserer Arbeit ja immer auch, wie ein
multiperspektivisches, transnationales Projekt aussehen kann, das
einen Dialog zwischen Museumsdiskurs und kollektiver Erinne-
rung sucht. Gab es Probleme bei der Diskussion des Museums-
konzeptes und wenn ja, welche?
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M. G.-S.: Ein Problem bestand sicherlich in der Sprache. Die
Schwierigkeiten der Kommunikation haben in der Folge den Dol-
metscher mit einer Macht ausgestattet, die ihn nicht nur als Über-
mittler hat fungieren lassen. Das hat ihn stattdessen wesentlich
mehr als Gestalter eingesetzt, als das eigentlich intendiert war. Setzt
man hier die Maßstäbe der postkolonialen Kritik an, war seine
Funktion sicherlich die bedenklichste.

N. St.: Wir erleben gegenwärtig einen Trend zur Gründung von In-
stitutionen, die in Kooperationen zwischen westlichen Museums-
institutionen und postkolonialen Kontexten entstehen. Nun ist
aber das Museum an sich ohne seinen kolonialen Hintergrund –
die Eingebundenheit in das Institutionengefüge des Kolonialismus,
das Sammeln von Kulturgegenständen als Begleitprogramm der
Ausbeutung der Ressourcen etc. – kaum denkbar. In diesem Zu-
sammenhang müsste auch die Reise der »ExpertInnen« und das
Angebot zur Zusammenarbeit vor dem Hintergrund der Kolonial-
geschichte analysiert werden. Es kann also eigentlich keine un-
schuldige Museumsgründung geben. Daher stellt sich die Frage,
welche Gefahren (neo-)kolonialer Diskurse und Repräsentationen
mit jedem Versuch einer Museumsgründung verbunden sind – aber
auch, welche Chancen darin bestehen können, diese Geschichte zu
reflektieren und daraus auch institutionell Konsequenzen zu zie-
hen.

B. K.: Entscheidend ist aus meiner Sicht die Frage, ob es überhaupt
möglich ist, eine Institution wie ein Museum zu gründen, ohne
»den Anderen« die eigenen Diskurse aufzudrücken. Ist ein Trans-
fer von Diskursen in die andere Richtung überhaupt denkbar? Ge-
rade weil in Europa das Lernen von anderen so selten stattgefun-
den hat, wäre meines Erachtens eine Konsequenz aus der kolonia-
len Geschichte Europas, an einem solchen Transfer zu arbeiten.

M. G.-S.: Es gab sicherlich den Punkt, an dem ich am liebsten wie-
der zurückgefahren wäre. Und zwar genau deshalb, weil es mir
fast unmöglich schien, diesen Import von Gedankengut zu vermei-
den. Darüber hinaus habe ich mich immer gefragt, ob ich nicht
trotz der starken Beteiligung der örtlichen Bevölkerung dort eine
Art Alibiinstitution schaffe.

B. K.: Die Diskussionen können ja auch in die Institutionen ein-
fließen, gerade wenn sie sich in einem solchen Anfangsstadium be-
finden. Oder wenn ihr eigentlicher Anlass verblasst. Gab es ir-
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gendwelche Formen des Umfunktionierens, nachdem der Dalai
Lama weg war?

M. G.-S.: Ja. So wie es von Anfang an schon einen recht pragmati-
schen Umgang mit den Exponaten gab – die Wintermäntel zum
Beispiel sollten nur im Sommer ausgestellt und im Winter wieder
getragen werden –, wurden viele Dinge im Anschluss an den Be-
such wieder aus den Vitrinen und erneut in Betrieb genommen. 

C. M.-T.: Haben sich anhand dieser konkreten Wiederinbetrieb-
nahmen auch Diskussionen um Sinn und Zweck des Ausstellens
entsponnen? Oder anders gefragt: Wurde auch thematisiert, wie
was ausgestellt werden soll?

M. G.-S.: Die gesamte Ausstellungsarchitektur hat ein in New York
lebender indischer Architekt mehr »im Vorbeigehen« entworfen,
während er in Nako war, um sich mit der Erdbebensicherheit der
Tempel zu beschäftigen. Der örtliche Tischler, der die Vitrinen fer-
tigte, hatte keinen Glasschneider und klebte das Glas mit Holz-
leim, so fremd waren ihm die Materialien. Die Vitrinen machten
aber trotzdem Eindruck bei der Dorfbevölkerung. Und das war
zum Beispiel etwas, das ich vermeiden wollte: In eine Umgebung,
geprägt von Steinhäusern und Lehmböden, Glasvitrinen zu stellen! 

N. St.: Warum eigentlich? Gilt nicht gerade für die Definition des
Museums, dass die Objekte dort aus ihren alltäglichen Zusam-
menhängen gerissen werden und neue Bedeutungen erhalten?
Anders gefragt: Muss die Form des Ausstellens sich immer den ge-
gebenen Lebensbedingungen anpassen? Gibt es tatsächlich die
Notwendigkeit einer »rationalen« Darstellung hier und einer »or-
ganischen« dort? 

J. K.: Die Frage wäre dann, ob es eine Alternative gibt zu der Vi-
trine als »westliche« Rahmung und dem vermeintlich Volkstümli-
chen mit seinem unvermeidlichen Hang zur Folklore. Die entschei-
dende Rolle dabei scheint mir die ganz zu Beginn erwähnte Ent-
scheidungsmacht darüber zu spielen, wer was ausstellt.
Erinnerungen zu konservieren und Repräsentationsleistungen zu
erbringen, also die zentralen Funktionen des Museums, haben ja in
verschiedenen sozialen und kulturellen Situationen unterschiedli-
che Relevanz und sind auch unterschiedlich legitim. Eine solche
Legitimität erwächst hier offensichtlich u. a. daraus, dass die aus-
gestellten Objekte wieder in Funktion genommen werden, was ja
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das exakte Gegenteil dessen ist, was Musealisierung eigentlich aus-
macht, nämlich Gegenstände zu entfunktionalisieren.

M. G.-S.: Die Entscheidungsmacht lag, wie gesagt, bei den Dorf-
bewohnerInnen selbst. Wir bekamen eine E-mail, in der nicht we-
sentlich mehr stand als: »Wir brauchen ein Museum. Habt ihr je-
manden, der es machen kann?«. Die Objekte wurden ausschließ-
lich von den Leuten selbst ausgewählt.
Die beteiligten DorfbewohnerInnen hatten von Beginn an den
Wunsch geäußert, eine sich permanent ändernde Ausstellung zu
machen. Dem kam dann letztlich der genannte pragmatische Um-
gang sehr entgegen. Es sollte aber betont werden, dass es einerseits
nicht nur Alltagsgegenstände waren, die ausgestellt wurden und
andererseits diese Gegenstände auch nicht nur ausgestellt wurden:
Es gab auch den Fall, dass jemand ein buddhistisches Rollbild wie-
der haben wollte, nachdem wir es restauriert hatten. Es kam dann
nicht ins Museum.

N. St.: Meines Erachtens geht es nicht nur darum, die Errungen-
schaften einer neuen oder anderen Legitimität zu betonen, sondern
auch die Ambivalenz dieses Wunsches nach Legitimität. Denn
schließlich basiert er auf der (post-)kolonialen Matrix. Es müsste
vielmehr darum gehen, Dualismen zu überwinden, die auf der
einen Seite das Wissen und auf der anderen die Wissenslücke ver-
orten, auf der einen die »modernen« und auf der anderen die »or-
ganischen« Formen usw. Welche binären Vorstellungen von Wis-
senden/Lernenden, Helfenden/Hilfsbedürftigen, geordneten Zu-
gängen/persönlichen Ansätzen, im äußersten Fall etwa gar
zivilisiert/unzivilisiert, werden reproduziert? Und wie ließe sich ein
Instrumentarium entwickeln, um diesen Gegensätzen entgegenzu-
treten bzw. sie nicht zu reproduzieren.

B. K.: Als erstes müsste einmal eine klare Aussage darüber getrof-
fen werden, welche Leute und Institutionen mit welchen Interessen
an beispielsweise die Gründung eines Museums herantreten, denn
oftmals erlebe ich diese Form von Projektarbeit als ein entdecken
neuer Märkte, nicht aber als tatsächlichen Austausch oder tatsäch-
liche Zusammenarbeit.

N. St.: Das gilt zum einen für die Interessen westlicher Institutio-
nen bei ethnographischen Sammlungen ganz allgemein, um das
Prestige, das sie ihnen bringen etc. Es gilt aber auch für die Inter-
essen im Hinblick auf die Frage, was wie ausgestellt wird. Neben
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symbolischen Aspekten kann es wohl auch ökonomische Interes-
sen geben: westliche Arbeitsplätze finanziert durch die Entwick-
lungshilfe, Steigerung des Marktwerts von Objekten, die im Besitz
westlicher Museen sind.

M. G.-S.: Während der Sammlungsgründung sind neben den All-
tagsgegenständen auch andere, »kunsthistorisch wertvolle«
Gegenstände aufgetaucht. Auch die haben die Leute selber ge-
bracht und wir haben sie restauriert. 

B. K.: Die (interessegeleitete) Auswahl der Objekte stellt aber in
diesem Fall eine besondere – und besonders erfreuliche – Aus-
nahme dar.

J. K.: Nicht nur die Auswahl der Objekte selbst, sondern auch das
Zustandekommen dieser Auswahl scheint mir eine ziemliche Aus-
nahmeerscheinung zu sein. An dieser relativ basisdemokratischen
Wahl müsste dann auch wieder eine Differenzierung hinsichtlich
der Institutionen ansetzen: Es macht schließlich einen Unterschied,
ob das ethnologische Museum irgendeiner europäischen Großstadt
oder ob Martina Griesser-Stermscheg, zwar von zwei Institutionen
gefördert, doch aber als einzelne Person solch ein Museumsprojekt
angeht. Auch und gerade unter den Vorzeichen der postkolonialen
Kritik muss also spezifiziert werden, was unter einer »westlichen
Institution« verstanden wird.

N. St.: Eine auch nicht ganz unwichtige Frage ist die danach, für
wen das Museum eigentlich gemacht wird. Auch an dieser Frage
hängen Interessen und an ihr richten sie sich aus.

M. G.-S.: Eine Zielgruppendefinition haben wir ganz am Anfang
auch gemacht. Dabei wurde unter anderem deutlich, dass es einer-
seits um so etwas wie den Anspruch auf ein tibetisches »Heimat-
museum« ging. Ein Anliegen, dessen Bedeutung sicherlich in der
gegenwärtigen politischen Situation noch steigen wird. Anderer-
seits ging es aber durchaus auch darum, das Nachbardorf zu be-
eindrucken (auch wenn es sich bei guter Witterung eine Tagesreise
weit weg befindet).

B. K.: Ich würde gern noch einmal zu der Frage nach der Definiti-
onsmacht, die Nora aufgeworfen hat, zurückkommen. Ist es im
Rahmen von Museumsprojekten überhaupt möglich, so etwas wie
andere Formen der Wissensproduktion zu institutionalisieren?
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M. G.-S.: In unserem Fall des Museumsprojektes in Nako hat es
schließlich vorher keinerlei Input gegeben, alles wurde vor Ort ent-
wickelt. Allerdings muss auch berücksichtigt werden, dass die Ju-
gendlichen vom Buddhistischen Jugendklub, der der eigentliche
Träger des Projektes war, das Museum nicht nur als hehres Projekt
der Wissensvermittlung betrachtet, sondern auch ganz profan als
finanzielle Einnahmequelle gesehen haben. Es wäre aber in der Tat
eine wichtige Herausforderung, für diese Art von Zusammenarbeit
neue praktische Methoden zu entwickeln. Dabei müssten letztlich
völlig neue Formate der Aneignung und Verbreitung von Wissen
erfunden werden. 

B. K.: Mich würde an deine Antwort anschließend interessieren, in
welcher Form Wissensvermittlung innerhalb des Projektteams
stattgefunden hat bzw. ob es nach eurem Aufenthalt und gemein-
samer Arbeit nun VertreterInnen des Buddhistischen Jugendklubs
gibt, die bei Interesse ähnliche Projekte in anderen Gemeinden
durchführen könnten, im Sinne von MuseumsexpertInnen?

M. G.-S.: Ja, ein junger Mann aus Nepal, der im Sommer bei der
Erbsenernte in Nako sein Geld verdient und eigentlich vom Bud-
dhistischen Jugendclub für bauliche Arbeiten am Museumsge-
bäude beauftragt wurde, war unser Hoffnungsträger. Er hat das
gesamte Museumsprojekt von Anfang an miterlebt und jede freie
Minute freiwillig und aktiv mitgestaltet. Durch seinen migranti-
schen Hintergrund wurde (und wird) ihm aber leider nicht die
Wertschätzung zuteil, die ihm gebühren würde.

*

Das Gespräch wurde am 25. März 2008 in Wien geführt und von
Jens Kastner in Absprache mit den Teilnehmerinnen redaktionell
überarbeitet.





THE MAKING OF…

Genese und Rezeption einer Benin-Ausstellung

Barbara Plankensteiner

Ausstellungen im ethnographischen Kontext oder den im deut-
schen Sprachraum noch sogenannten »Völkerkunde«-Museen fin-
den heute in vielschichtigen Bezugsfeldern mit zum Teil sich wi-
dersprechenden Zielen statt, die es mit sich bringen, dass ihre Re-
zeption bei den diversen Zielgruppen radikal konträr ausfallen
kann. Wie geschieht dies? Karp und Kratz beschreiben dieses Phä-
nomen als »Museumsfriktionen«1, die durch differenzierte Öffent-
lichkeiten, globale Transformationen, aber auch durch die multi-
plen Vorgaben von EntscheidungsträgerInnen, Finanzierungsquel-
len, Fach-Communities, Kunstmarkt/SammlerInnen oder auch
repräsentierten Gruppen bedingt werden. Die Gratwanderung, all
diesen EinflussgeberInnen gerecht zu werden und ein für alle ak-
zeptables Ergebnis zu liefern, ist komplex und nahezu unmöglich
geworden. Der Umgang mit diesen Gegebenheiten ist von Institu-
tion zu Institution oder von Projekt zu Projekt verschieden und
reicht vom Ignorieren solcher Tatsachen bis hin zum Einbinden
von VertreterInnen möglichst aller betroffenen Gruppierungen in
die Entscheidungsprozesse, was zu jahrelangen und kostenintensi-
ven Projektvorbereitungen führen kann.2 Gerade für ethnographi-
sche Museen3 hat sich das Zielpublikum in den letzten Jahrzehn-
ten entscheidend erweitert. Bestand dieses in den 1970er und
1980er Jahren noch nahezu ausschließlich aus BildungsbürgerIn-
nen, die sich für außereuropäische Gesellschaften und Kunst inter-
essierten, aus FachkollegInnen oder SammlerInnen außereuropäi-
scher Kunst und aus Schulkindern, denen man einen Eindruck der
kulturellen Vielfalt der Erde vermitteln wollte, interessieren sich
nun auch diverse andere Personengruppen für diese Museen, die
nicht nur an einer weiterbildenden oder ästhetischen Erbauung in-
teressiert sind, sondern sich kritisch mit gesellschaftspolitischen
Fragen in der Auseinandersetzung mit diesem »kulturell Fremden«
befassen wollen. Museen positionieren sich zusehends als Kon-
taktzonen4 und als Foren, die unterschiedlichen Stimmen Gewicht
geben. Dieser Prozess nahm laut Karp und Kratz in den späten
1980er Jahren seinen Ausgang5, hat aber im ethnographischen
Kontext erst langsam Spuren hinterlassen.
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Am Beispiel der Entwicklungsgeschichte und Rezeption der Aus-
stellung »Benin – Könige und Rituale. Höfische Kunst aus Nige-
ria« und ihrer Wandlung in zwei Ausstellungsstationen sollen hier
Friktionen erörtert werden, denen ein rezentes Projekt ausgesetzt
war.6 Als einziger Beitrag in diesem Band von einer Mitarbeiterin
eines ethnologischen Museums verfasst, bietet er daher eine Innen-
sicht und versucht die Möglichkeiten, Freiheiten, Rahmenbedin-
gungen, Zwänge und konzeptuellen Hintergründe zu benennen,
die den Entstehungsprozess einer Ausstellung im ethnographischen
Kontext gelenkt und das Ergebnis determiniert haben. 
Diese Benin-Ausstellung eignet sich aus verschiedenen Gründen als
Beispiel für eine solche Auseinandersetzung. In erster Hinsicht las-
sen sich hierfür inhaltliche Aspekte nennen. Die wertvollen Bronze-
und Elfenbeinkunstwerke aus dem Königreich Benin zählen zu den
bedeutendsten Kunstschätzen Afrikas, während sie gleichzeitig
Symbolcharakter für die gewaltsame Plünderung des Kulturerbes
des afrikanischen Erdteiles haben. Das Thema vereint also zwei
kritische Momente in sich, mit denen ethnographische Sammlun-
gen konfrontiert sind: ihre Zielsetzung, Wissen über Andere zu
vermitteln, dies aber oft mit Objekten zu tun, die aus heutiger Sicht
unter fragwürdigen Umständen in die Museen gelangt sind. Ein
Dilemma, mit dem sich manche Museen offensiv auseinanderset-
zen, während andere es verdrängen. 
Die überregionale Ausrichtung und Präsenz der Benin-Ausstellung
reflektiert weiters das »globale Theater«7, zu dem Museumsräume
inzwischen zählen. Als Kooperationsprojekt von vier Museen, die
teilweise aktiv an der Konzeption beteiligt waren und sukzessive
die Schau präsentieren, handelt es sich hier nicht um eine klassi-
sche Wanderausstellung, die in jeder Station in unveränderter Form
übernommen wird, sondern um ein Projekt, das in den verschiede-
nen Stationen ein jeweils anderes Gesicht erhält und unterschiedli-
che Reaktionen hervorruft. Die Analyse dieses Wandels ist beson-
ders aufschlussreich, da sich in der unterschiedlichen Rekonfigura-
tion des Projektes die jeweilige Positionierung der Trägerinstitution
manifestiert, die natürlich auch durch lokal wirkende Friktionen
beeinflusst ist. Da zum Zeitpunkt der Fertigstellung dieses Beitra-
ges die Ausstellung erst in Wien und Paris gezeigt worden war,
können vorerst nur diese beiden Ausformungen in der Analyse
berücksichtigt werden.
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Z U R  E N T S T E H U N G  U N D  E N T W I C K L U N G  D E S
P R O J E K T E S

Die lange Vorbereitungszeit von mehr als 4 Jahren, die Anlage des
Projektes als Kooperationsprojekt von vier Museen mit deren
Hierarchien von EntscheidungsträgerInnen, die Zusammenarbeit
mit und Betreuung von 25 internationalen LeihgeberInnen, 20 Au-
torInnen und 4 KonsulentInnen, brachte es mit sich, dass meine
Tätigkeit als Kuratorin neben der konzeptionellen Arbeit und der
vorbereitenden wissenschaftlichen Forschung zu einem entschei-
denden Anteil jene einer Koordinatorin war, die von Diplomatie,
Überzeugungsarbeit und Kompromissen gekennzeichnet war. Der
aufwendige und komplexe Entstehungsprozess wirkt natürlich im
Ergebnis nach.
Die erste Planungsphase der Ausstellung dauerte von 2001 bis
2003. Darauf wurde die Arbeit ca. 2 Jahre unterbrochen und dann
von 2005 bis 2007 wieder aufgenommen. Das Projekt ging eigent-
lich aus der Fusion zweier Konzepte hervor, die unabhängig von-
einander entwickelt worden waren. Kurz nachdem das Wiener Mu-
seum für Völkerkunde dem Kunsthistorischen Museum angeglie-
dert worden war, äußerte der Generaldirektor Wilfried Seipel den
Wunsch nach einer der Benin-Kunst gewidmeten Ausstellung. Dies
entspricht einer Tradition des Hauses, denn noch jede/r meiner
VorgängerInnen erhielt einen entsprechenden Auftrag.8 Die
Projekte hatten jeweils unterschiedliche Ausrichtungen, die vom
Zeitgeist und Forschungsstand geprägt waren. So verankerte
Schweeger-Hefel die Benin-Bronzen im weiteren Kontext der Gelb-
gusstraditionen Westafrikas und versuchte im Geiste der kulturhis-
torischen Schule der deutschsprachigen Ethnologie nach Herr-
mann Baumann Verwandtschaftsbeziehungen der verschiedenen
Traditionen aufgrund von Objektvergleichen aufzuzeigen, ver-
nachlässigte dabei aber reale historische Rahmenbedingungen.
Duchâteau wiederum fasste in seinem Konzept die Ergebnisse eu-
ropäischer und amerikanischer ForscherInnen zusammen, kontex-
tualisierte die Wiener Sammlung in einem fundiert dargestellten
Panorama der Kultur und Geschichte des Königreiches Benin und
skizzierte ihre konkrete Erwerbungsgeschichte im Katalog, jedoch
nicht in der Ausstellung. Doch auch bereits kurz nach Eröffnung
des Museums für Völkerkunde im Jahr 1928 dürfte es schon eine
Ausstellung der Benin-Sammlung im Museum für Völkerkunde ge-
geben haben. Wir wissen von dieser durch den Bericht in einer
Wiener Kunstzeitschrift9, doch ist im Archiv des Hauses mit Aus-
nahme von einigen undatierten Fotografien, die vermutlich einen
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Teil der Ausstellung zeigen, leider keine Dokumentation erhalten.
Blauensteiner betont in seiner Abhandlung, dass die Benin-Ob-
jekte als Kunstwerke präsentiert wurden und gleichzeitig ihre kul-
turelle Einbettung beleuchtet wurde. Wie diese Einbettung erfolgt
war, erzählen drei Fotografien im Museumsarchiv: Eine zeigt die
Nachbildung eines Gebäudes nach einer in Felix von Luschan10

publizierten Fotografie, das laut Inventar als »Tempel für Men-
schenopfer« bezeichnet wurde, während die zweite einen Blick in
das Innere der Konstruktion auf einen »Altar« mit Bronzeköpfen
und Elfenbeinzähnen erlaubt, die dritte ist eine Nahaufnahme die-
ses »Altars«. Hier erfolgte also eine Verortung der Kunstwerke in
grausamen Ritualen, die aber offenbar die Wertschätzung der
künstlerischen Qualität der Werke durch den Kommentator
Blauensteiner nicht zu mindern schien. Der suggerierte kulturelle
Kontext war nicht korrekt, denn der sogenannte Tempel hatte in
Wirklichkeit nie königliche Ahnenaltäre beherbergt. Die Möblie-
rung des »Altars« vermischte Elemente – zum Teil aus der Kongo-
Region stammende Objekte –, die nicht zusammen oder dorthin
gehörten. Auf die Nachbildung des Gebäudes selbst soll später
noch in Zusammenhang mit der Ausstellungsgestaltung von 2007
eingegangen werden.
Die nunmehrige Ausstellung sollte sich meiner Vorstellung nach
nicht auf ein Recycling des früheren Projektes meines Vorgängers
Armand Duchâteau beschränken, sondern mit internationalen
Leihgaben und einer Miteinbeziehung des Königshauses Benin
einen erweiterten, multiperspektivischen Blick auf die Kunst Benins
bieten und diese auch in den Kontext ihrer Vertriebs- und Rezepti-
onsgeschichte stellen. 
Zeitgleich mit den ersten Gesprächen in Wien wurde in Deutsch-
land ein anderes Benin-Projekt diskutiert, das eine Konzentration
auf deutsche Benin-Sammlungen vorsah, deren Entstehungsge-
schichte beleuchtet werden sollte, mit Fokus auf das sogenannte
»sakrale Königtum« Benins, das mit europäischen Beispielen ver-
glichen werden sollte.11 Nach Bekanntwerden des deutschen Pro-
jektes überlegten die Direktoren eine Zusammenarbeit, die nach
Akzeptanz der aktiven Beteiligung Wiens und der dort formulier-
ten Ziele vereinbart wurde. Die Bonner Gastkuratorin Gisela Völ-
ger und ich arbeiteten nun gemeinsam am Konzept und unternah-
men Reisen zur Objektauswahl und Kontaktaufnahme zu deut-
schen, britischen und nigerianischen Museen sowie an den
Königshof in Benin City. Während des ersten Leihgesprächs mit
dem Berliner Ethnologischen Museum äußerte der dortige Kurator
Peter Junge Interesse, sich selbst aktiv an der Ausstellung zu betei-
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ligen, da dort auch schon länger ein Benin-Ausstellungsprojekt in
Planung gewesen war. Auf diese Weise wurde Berlin neben Wien
und Bonn der dritte Partner des Projektes.12 Inzwischen waren
auch bekannte Benin-ExpertInnen als KonsulentInnen für das Pro-
jekt gewonnen worden und auch in Nigeria waren Kontakte mit
der Museumsbehörde, dem Königshaus und Universitäten herge-
stellt worden. Eine erste Objektauswahl war Anfang 2003 in Benin
City mit lokalen Experten besprochen und schließlich in einer
großen Runde in Wien Mitte 2003 finalisiert worden.13

Im Zuge der Verschiebung der geplanten Ausstellung von 2004 auf
2007 ergaben sich personelle Veränderungen und auch ein Wech-
sel der Ausstellungsstationen. An die Stelle der Bonner Bundes-
kunsthalle trat das Pariser Musée du quai Branly als Veranstal-
tungsort und Gisela Völger und Kay Heymer schieden aus dem
Team aus, blieben dem Projekt aber als MitarbeiterInnen am Ka-
talog und als AutorInnen verbunden. Das Art Institute Chicago
hatte schon sehr früh sein Interesse bekundet und wurde als vier-
ter Partner einzige Ausstellungsstation in den USA. Die Änderun-
gen führten dazu, dass die organisatorische Koordination und wis-
senschaftliche Leitung des Projektes in Wien konzentriert wurde,
wo das Konzept mit Unterstützung der wissenschaftlichen Berate-
rInnen von mir neuerlich überarbeitet und die Objektauswahl re-
duziert und angeglichen wurde. Die Endversion wurde zwei Jahre
vor Ausstellungsbeginn zur Begutachtung an das Königshaus Benin
und die nigerianische Museumsbehörde übermittelt. Ein Jahr vor
Ausstellungsbeginn wurde eine Reise nach Nigeria durchgeführt,
um auf höchster Ebene die Kooperation mit dem Generaldirektor
der nigerianischen Museumsbehörde sowie dem Kulturminister zu
besiegeln und dem König von Benin einen offiziellen Besuch abzu-
statten und ihn zur Ausstellung nach Wien einzuladen.14 Meines
Wissens war dies das erste Mal, dass der Direktor eines europäi-
schen Museums, das in Besitz einer Benin-Sammlung ist, den König
von Benin aufsuchte. In einer großen Audienz, bei der die höchsten
Würdenträger anwesend waren, wurden die Ausstellung und die
vom Königshof erbetenen Leihgaben diskutiert, aber auch Fragen
der Restitution angesprochen. Im Zuge dieses Gespräches wurden
vier Vertreter des Königs zur Eröffnung eingeladen, da der König
selbst nicht verreist, und vereinbart, dass diesen in Wien ein Po-
dium für die Botschaft des Königshauses geboten würde. Dieser
Besuch war entscheidend für die Vertrauensbildung sowohl von
offizieller nigerianischer Seite wie auch von Seiten Benins gewesen,
aber hatte auch die Wiener Museumsleitung in dem von mir als
Kuratorin geforderten kooperativen Ansatz bestärkt und dadurch
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auch die entsprechenden Mittel für seine Durchführung zur Verfü-
gung gestellt. Die KuratorInnen der anderen drei Partnerinstitutio-
nen reisten selbst nicht nach Benin City oder Nigeria und aus Kos-
tengründen wurden weder nach Paris noch nach Berlin Vertreter
des Königshauses Benin eingeladen. Nur das Art Institute in Chi-
cago wird einen vergleichbaren Weg wie Wien einschlagen und
Gäste einladen sowie die Edo-Community der Stadt in die Vorbe-
reitungen zur Eröffnung einbinden. 
Die Ausstellung in Wien wurde am 7. Mai 2007 eröffnet und leitete
nach dreijähriger Schließung des Museums für Völkerkunde die
Wiedereröffnung des Hauses ein. Das eigentlich für einen früheren
Zeitpunkt vorgesehene Projekt wurde nun ungeplant zu einer
Eröffnungsausstellung, die das Museum wieder in das Blickfeld
rücken sollte. Damit waren naturgemäß schon gewisse Erwar-
tungshaltungen der Öffentlichkeit gegeben, die das ganze Projekt
in einen Kontext rückten, für den es nicht geschaffen war. Zwar
ein Prestigeprojekt, das einen als »Schätze« des Hauses bewerteten
Sammlungsbestand zum Ausgangspunkt hatte, war die Ausstel-
lung eher als internationales Projekt angelegt und daher der
Schwerpunkt nicht auf Wiener Verhältnisse gesetzt. Der ursprüng-
lichen Planung zufolge hätte zum gleichen Zeitpunkt auch ein Teil
der Schausammlung fertig gestellt sein sollen. Dies kam nicht zu-
stande, somit lag die ganze Aufmerksamkeit auf der Benin-Aus-
stellung, die ursprünglich eine von mehreren Ausstellungen im sel-
ben Jahr sein sollte.

D A S  K Ö N I G R E I C H  B E N I N ,  S E I N E  K U N S T  U N D  I H R E
P R Ä S E N T A T I O N  I N  D E R  A U S S T E L L U N G

Was macht die Kunst Benins eigentlich zu einem attraktiven Aus-
stellungsthema, das immer wieder die Fantasien der Museumsdi-
rektorInnen beflügelt und auch das Publikum zu begeistern
scheint? Das im Süden des heutigen Nigeria gelegene Benin zählte
zu den bedeutendsten und mächtigsten Königreichen im präkolo-
nialen Westafrika. Die Ursprünge des Reiches lassen sich der Oral-
tradition zufolge bis ins erste Jahrtausend zurückverfolgen, der
erste Herrscher der bis heute regierenden Königsdynastie soll um
1200 den Thron bestiegen haben. Archäologische Ausgrabungen
konnten für diesen Zeitraum auch erste Siedlungsspuren im Raum
der ehemaligen Hauptstadt des Reiches, dem heutigen Benin City,
nachweisen. Vor dieser nach Eweka I benannten Dynastie, die sich
von einem Prinzen aus Ife, Oranmiyan, herleitet, soll eine andere
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Dynastie der sogenannten Ogiso (Himmelskönige) geherrscht
haben. Der Oba (König) war höchste politische und religiöse Au-
torität und stand einer komplexen aristokratischen Hierarchie vor,
zu der auch zahlreiche Gilden gehörten. Bis ins 16. Jahrhundert
war der König selbst auch höchster Feldherr, eine Aufgabe, die er
später an hohe Würdenträger abtrat. Zu den Gilden gehörten auch
die königlichen Gelbgießer und Elfenbeinschnitzer, die für den hö-
fischen Kontext die heute so bekannten Kunstwerke schufen. Gelb-
guss galt aufgrund seiner Haltbarkeit und seiner glänzenden Ober-
fläche als königliches Material. Es war dem Oba vorbehalten und
jenen, denen er die Verwendung erlaubte. Neben ihrer zeremoniel-
len und rituellen Bedeutung dienten die Kunstwerke in Benin auch
zur Dokumentation historischer Ereignisse. In Edo, der Sprache in
Benin, heißt »sich erinnern« wörtlich »ein Motiv in Bronze
gießen«, der Gießvorgang selbst bringt also Geschichte zum Er-
starren.15 Gerade die Bronzereliefplatten des 16./17. Jahrhunderts
dokumentieren entscheidende Schlachten der Expansionszüge,
porträtieren Herrscher und halten die Anwesenheit der Portugie-
sen fest. Gleichzeitig vermitteln sie einen Eindruck des höfischen
Lebens und der prachtvollen Zeremonialkultur. Die beeindrucken-
den Bronzeköpfe und mit Reliefschnitzereien überzogenen Elfen-
beinzähne waren Teil von Altarensembles, die die Erinnerung an
die verstorbenen Könige und deren Lebenswerk aufrechterhielten
und gleichzeitig Schauplatz der wichtigen Erneuerungsrituale zur
metaphysischen Stärkung des Königtums waren. Seit portugiesi-
sche Seefahrer die Bucht von Benin im Jahr 1472 erreicht hatten
und 1476 die Königsstadt zum ersten Mal besuchten, rückte das
Reich in das Bewusstsein der EuropäerInnen und entwickelte sich
zum wichtigen Handelspartner zuerst der Portugiesen, dann der
Niederländer, Franzosen und schließlich der Briten. Im Zuge der
kolonialen Aneignung des afrikanischen Kontinentes durch Eu-
ropäerInnen gelangten die Machtverhältnisse in diesem gewinn-
trächtigen Austausch zunehmend aus dem Gleichgewicht. Das aus
britischen Handelsniederlassungen an der Küste 1884 hervorge-
gangene Nigerküstenprotektorat betrieb eine energische Expan-
sionspolitik, indem mit Herrschern des Gebietes Handelsverträge
abgeschlossen wurden, die den Einflussbereich der Briten in der
Region konstant vergrößerten. Widerstand wurde durch Exilie-
rung der Herrscher oder durch bewaffnete Übergriffe gebrochen.
In diesem aufgeheizten Klima weigerte sich der König von Benin
standhaft, seine Souveränität abzugeben und hielt sich auch nach
Unterfertigung eines Handelsvertrages 1892 nicht an die darin ver-
einbarten Bedingungen. Der Überfall auf eine britische Gesandt-
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schaft durch Getreue des Königs Ovonramwen im Jahr 1897 bot
den Briten schließlich den geeigneten Anlass für den Angriff auf
das Benin-Reich, die Hauptstadt einzunehmen, den flüchtigen
König abzusetzen und schließlich, nachdem er sich gestellt hatte,
ins Exil zu verbannen. Während der Besetzung der Stadt wurden
im Königspalast die bis dahin unbekannten Kunstschätze vorge-
funden und der größte Teil zur Begleichung der Kriegskosten nach
Großbritannien verschifft, wo sie auf den Kunstmarkt und sukzes-
sive in Museumssammlungen weltweit gelangten.
Obwohl im 16. Jahrhundert bereits Elfenbeinprodukte aus dieser
Region nach Europa verkauft worden waren, die dort als wert-
volle »Exotica« Aufnahme in Kunstkammern von Renaissancefür-
sten fanden, war das Wissen um die Herkunft dieser kunstvollen
Elfenbeine über die Jahrhunderte verloren gegangen. Bis zur Ein-
nahme der Königsstadt durch britische Soldaten im Jahr 1897, die
zur Plünderung des Königspalastes führte und den Transfer der
Kunstschätze nach Europa einleitete, waren nach heutigem Wis-
sensstand kaum Werke nach Europa gelangt.16 Als die Benin-Kunst
in Europa in ersten Ausstellungen der Wissenschaft und der Öf-
fentlichkeit vorgestellt wurde, erregte sie großes Aufsehen. Das an-
genommene hohe Alter der Kunstwerke und ihre künstlerische
Qualität waren mit dem vorherrschenden Afrikabild schwer zu
vereinbaren17 und es wurde zum ersten Mal in Zusammenhang
mit afrikanischen Erzeugnissen von »Kunst« gesprochen, wenn
auch manchmal unter Anführungszeichen18. Trotz mancher Stim-
men, die die Entstehung der Bronzekunstwerke auf europäische
Einflüsse zurückführen wollten, weil sie AfrikanerInnen eine der-
artige Kunstfertigkeit nicht zutrauten, waren andere vom afrikani-
schen Ursprung der Kunst überzeugt und interpretierten sie als
Zeugnis einer vergangenen Hochkultur. Das Konzept einer inzwi-
schen erfolgten Degeneration der Kultur legitimierte nachträglich
die Kolonisierung des Gebietes, die in den Medien als Befreiung
von einem barbarischen Regime propagiert worden war. 
Das Ziel der Ausstellung war es nun, zum ersten Mal einen reprä-
sentativen Querschnitt der Kunst Benins aus den bedeutendsten
Museumssammlungen weltweit zu präsentieren und nach neuesten
Forschungserkenntnissen zu interpretieren. Dabei sollte der multi-
referentielle Charakter der Objekte reflektiert werden. Es sollte
also nicht bloß die visuelle Qualität hervorgehoben werden, son-
dern auch ihr ursprünglicher Kontext als rituelle Gegenstände, ihre
lokale Bedeutung für das kulturelle Gedächtnis als historisches Ar-
chiv, aber auch der kolonialhistorische Aspekt ihres Transfers in
den Westen und ihre Bewertung, Rezeption im euroamerikanischen
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Kontext repräsentiert sein. Dies entspricht in großen Zügen dem,
was Godelier als Vision für das Musée du quai Branly in Paris for-
muliert hatte, für das er eine Vermittlung von Kunst und Wissen
angestrebt hatte und die Umsetzung dieses Ziels durch Ergänzung
der objektzentrierten Schauräume mit multimedialen Interpretati-
onsräumen erreichen wollte.19 Dabei sollten Objekte nach vier An-
haltspunkten analysiert werden: nach dem ästhetischen Wert, ihrer
Verwendung, ihrer Geschichte und aus der Sicht der Gesellschaft,
die sie verwendete.
Für unser Projekt sollte diese Multireferentialität der Objekte mit
einfacheren Mitteln aufgezeigt werden: Die Auswahl beschränkte
sich ausschließlich auf aus Benin stammende Objekte, wodurch
das Erzählspektrum eingeschränkt und das Blickfeld auf die Benin-
Werke konzentriert war. Dies erforderte von den BesucherInnen,
sich auf die für sie ungewöhnlichen Objekte und narrativen Inhalte
einzulassen, um dem Erzählstrang folgen zu können. Die Werke
konnten nun nicht bloß aufgrund ihrer visuellen Ausstrahlung be-
wundert werden, sondern mussten auch gelesen werden, wobei die
Ausrichtung der Betrachtung durch die unterschiedlichen themati-
schen Kontextualisierungen vorgegeben war. Diese Annäherung
sollte gleichzeitig zu einer De-Exotisierung der Objekte beitragen.
Genauso wie sogenannte Friktionen heute Museumsarbeit beein-
flussen, waren solche natürlich auch in der Vergangenheit am
Werk, nur waren sie zeitgebunden anders gelagert. Nun ist es not-
wendig, diese vergangenen Prämissen der Forschung und Samm-
lungsstrategien aus heutiger Sicht kritisch zu beleuchten und of-
fenzulegen, wie Bhaba unter anderen es auch mit seinem Prinzip
»double visions« (zweifache Sehweisen) gefordert hat20. Im Falle
der Kunst Benins geht es vor allem um die Geschichte der Enteig-
nung der königlichen Kunstschätze, die auch nach ihrer Eingliede-
rung in das westliche Kunstsystem und der entsprechenden Wert-
schätzung als Weltkulturerbe unzertrennbar mit ihrem kolonialhis-
torischen Hintergrund verbunden bleibt. Hier waren die Positionen
der nigerianischen KollegInnen wichtig, um zumindest ansatzweise
eine Perspektive zu ermöglichen, die Bhaba mit »parallax«21 um-
schreibt: eine mehrschichtige Sichtweise, die von der unterschiedli-
chen Positionierung der Betrachtenden herrührt.
Die Ausstellung hatte in Wien ca. 1000 qm und war in zwei große
Bereiche gegliedert: einem thematischen, der grundsätzlich in die
Kunst und Kultur des Benin-Reiches einführte und einem zweiten
chronologischen Teil, der die Geschichte des Reiches anhand von
Kunstwerken nachzeichnete. Im ersten Raum wurde Benin kurz in
Raum und Zeit lokalisiert und die Beziehungen zu Nachbarregio-
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nen angeschnitten. Dies erachteten wir als wichtig, um herauszu-
streichen, dass die Kunst in regionalen Traditionen verankert war.
Der weitere Aufbau richtete sich gewissermaßen inhaltlich von
außen nach innen, das heißt, dass die BesucherInnen sich sukzes-
sive inhaltlich vom äußeren Erscheinungsbild zum Zentrum, den
König und den religiösen Bereich, vorarbeiten konnten. Daher be-
gann der Parcours mit der Architektur und stellte gleichermaßen
Objekte vor, die einen Eindruck der Architektur vermittelten oder
andererseits selbst Architekturschmuck waren. Somit wurde zu
Beginn eine Funktion der in der afrikanischen Kunst einzigartigen
Bronzeplatten erläutert, die vermutlich Säulen im Königspalast ge-
ziert hatten. Später wurde dieser Fokus auf die Reliefplatten als
Palastschmuck durch ihre inhaltliche Entschlüsselung in diversen
thematischen Kontexten ergänzt. Durch die Präsentation von meh-
reren Beispielen eines Objekttyps wurde auf stilistische Unter-
schiede hingewiesen, ein Prinzip, das im Rest der Schau weiterver-
folgt wurde. Dann wurde das Thema Handel erörtert und somit
auf den jahrhundertelangen Kontakt mit Europäern eingegangen,
der natürlich in der materiellen Kultur Spuren hinterlassen hat. Es
wurden Import- und Exportprodukte gezeigt, aber auch Gegen-
stände, die von europäischen Vorbildern beeinflusst waren. Der
nächste Raum widmete sich der Hofhierarchie und den höfischen
Zeremonien, beides Hauptinhalte der historischen Benin-Kunst.
Hier wurden einige in der Kunst dargestellte Personengruppen vor-
gestellt, deren Platz in der Hierarchie auch auf einer Grafik nach-
vollziehbar war. Weiters wurden Gegenstände präsentiert, die zum
Teil auf den Platten dargestellt waren und während zeremonieller
Interaktionen verwendet worden waren, daneben in einem abge-
grenzten Bereich Ornamente und Schmuck, die klare Signifikato-
ren für Status oder Funktion in der Gesellschaft waren. Das darauf
folgende Thema galt dem König als religiöses und politisches
Oberhaupt. Im Zentrum standen hier eine Serie von königlichen
Gedenkköpfen in chronologischer Reihung, beschnitzte Altar-
zähne aus Elfenbein, Teile der Korallenregalia des Königs, Kunst-
werke mit Königssymbolen und die beiden Reichsschwerter. Die
überlieferte Königsliste zählte die 38 Herrscher der bis heute regie-
renden Dynastie mit den präsumptiven Daten ihrer Herrschaftszeit
auf. Der nächste Raum bot eine Chronologie der Gedenkköpfe der
Königinmutter und erzählte über ihre hohe Position und Bedeu-
tung. Daran anschließend vermittelte eine Installation eines Ah-
nenaltars einen Eindruck der zentralen Rolle dieser Schreine. In
dem Bereich wurden unterschiedliche Objekte vorgestellt, die zum
Altarinventar gehörten oder in Bezug zu den wichtigsten in Benin
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verehrten Gottheiten standen. Eine Bildprojektion zeigte diverse
Altartypen im historischen und heutigen Benin. 
Der chronologische Teil der Ausstellung begann mit dem 16. Jahr-
hundert, dem sogenannten »goldenen Zeitalter« Benins, einer Zeit
des Reichtums, der Blüte der Kunst und der kriegerischen Expan-
sion. Daran anschließend folgte ein dem 17. bis 19. Jahrhundert
gewidmeter Bereich, einem Zeitalter der Krise, Restauration und
des erneuerten ökonomischen Wachstums, in dem sich auch die
Rolle des Königs veränderte und der rituelle Aspekt des Amtes
stärker in den Vordergrund trat. Der radikale Bruch in der Ge-
schichte Benins, der 1897 durch die Zerschlagung des Reiches und
die Eingliederung in britisches Hoheitsgebiet erfolgte, wurde mit
einer zeithistorischen Dokumentation dargestellt. Britische Zei-
tungsberichte aus der »London Illustrated News«, die über die so-
genannte »Benin-Expedition«, der britischen Vergeltungsaktion
nach einem Überfall auf eine britische Gesandtschaft durch Benin-
Truppen, berichteten, gaben einen Eindruck der tendenziösen Be-
richterstattung der Zeit und wurden Zitaten von Kritikern gegen-
übergestellt, die auf die eigentlichen Hintergründe der Vorfälle ver-
wiesen. Erhaltene Fotografien, die die Zerstörung des Königs-
palastes sowie die Plünderung der darin gefundenen Kunstschätze
dokumentieren, wurden unter anderem mit gegenwärtigen Gelb-
gusswerken konfrontiert, die als Ausdruck einer lokalen Erinne-
rungskultur aufzeigten, welchen Stellenwert diese einschneidenden
Ereignisse im kollektiven Gedächtnis der Edo einnehmen. Ein kur-
zer Exkurs auf die Verbreitung der Benin-Kunstwerke über den
Erdball und deren Rezeption in Wissenschafts- und Kunstkreisen
komplettierte diesen Bereich. Der letzte Raum zeigte Beispiele der
Fortentwicklung des Bronzegusses und eine Serie von künstleri-
schen Fotoporträts heutiger Würdenträger in Zeremonialgewand.
Hier wurde auch die sogenannte FESTAC-Maske präsentiert, die
1977 als Logo für das zweite »World Festival of Black Arts and
Culture« in Lagos gewählt wurde. Sie ist die Kopie einer bedeu-
tenden Elfenbeinmaske des British Museum, deren Ausleihe da-
mals verweigert worden war, wodurch sie zu einer Ikone der Kunst-
enteignung Afrikas geworden ist. Als weiterführender Exkurs, der
die Ausstellung beendete, gab es noch eine Video-Dokumentation
des heutigen Gelbgussverfahrens in Benin City und Filmausschnitte
königlicher Feste von den Sechzigerjahren bis heute. Somit wurden
gewissermaßen im Nachspann die Kunstwerke nochmals aus tech-
nologischer Perspektive beleuchtet, aber auch auf den zeremonia-
len Rahmen verwiesen, in dem manche von ihnen ursprünglich
verwendet worden waren.
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Z W E I  S C H A U P L Ä T Z E  D E R  B E N I N - A U S S T E L L U N G :
M U S E U M  F Ü R  V Ö L K E R K U N D E ,  W I E N  U N D  M U S É E  D U
Q U A I  B R A N L Y ,  P A R I S

In Paris wurde die Wiener Ausstellungsabfolge beibehalten, mit
dem Unterschied, dass die Präsentation mit dem Kapitel des
17.–19. Jahrhunderts endete. Auf die Vorfälle von 1897 wurde nur
kurz in einem abschließenden Text Bezug genommen, keine Foto-
grafien oder Videos wurden gezeigt, auch keine Gegenwartsob-
jekte aus Benin. Begründung für diese Entscheidung war, dass
gleichzeitig mit der Benin-Ausstellung eine Schau zur Gegenwarts-
Video-Kunst gezeigt wurde, die die afrikanische Diaspora zum In-
halt hatte. Die Ausstellung mit dem Titel »Diaspora. Exposition
Sensorielle« (eine multi-sensuelle Ausstellung) stellte neun Künst-
lerInnenpositionen vor, mit dem Ziel – in den Worten der Kurato-
rin Claire Denis –, »die Keime, die Afrika weltweit gesät hatte, zu
offenbaren: konstruktive Kontakte statt schmerzerfüllter Exile«22.
Die beiden Projekte wurden also in Kombination gesehen, eines
verwies auf den Beitrag Afrikas zur Weltkunst, das andere bot eine
künstlerische Reflexion über den Stellenwert von AfrikanerInnen
und deren positive Energie in der Welt.
Auch im Marketing der Ausstellung wurde der unterschiedliche
Zugang der beiden Ausstellungsorte ersichtlich. Während in Wien
die Qualität der Benin-Kunst als kulturelles Archiv in den Vorder-
grund gestellt wurde, lag in Paris der Fokus auf der ästhetischen
Ausstrahlung der Werke. In Wien wurde von der Museumsleitung
und einer Werbefirma nach einem Titel der Ausstellung gesucht,
der möglichst griffig und einfach ein breites Publikum anziehen
sollte. Dabei stand die Befürchtung im Raum, dass niemand wüs-
ste was »Benin« eigentlich sei und daher unbedingt eine attraktive
Assoziation im Titel vorkommen sollte. Man dachte hier an Be-
griffe wie »Magie«, »Könige« und »Afrika«, während ich als Ku-
ratorin einen Bezug zu den eigentlichen Inhalten der Ausstellung
wünschte und keine Klischees.
Schließlich einigte man sich nach längerer Diskussion auf den
etwas komplizierten und langatmigen Titel »Benin – Könige und
Rituale. Höfische Kunst aus Nigeria«. Die Inklusion von »Nige-
ria« statt »Afrika« ging auf einen besonderen Wunsch unserer ni-
gerianischen KollegInnen zurück. Passend zu diesem Titel wurde
auch das Plakatmotiv ausgewählt, zwei unterschiedliche Plakate
zeigten ein Altarstück aus dem 18. Jahrhundert mit König Aken-
zua I und Gefolge und eine Figurengruppe von 2000 mit König
Akenzua II, der Queen Elizabeth die Hand reicht. Hiermit wurde
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bewusst mit dem sonst üblichen Fokus auf die bekannten Gedenk-
köpfe gebrochen. Das Musée du quai Branly wollte den Wiener
Titel nicht übernehmen und nannte die Schau »Bénin, Cinq siècles
d’art royal« (Fünf Jahrhunderte königliche Kunst)23, als Plakatsu-
jet wurde ein bekannter Gedenkkopf einer Königinmutter gewählt,
der in der Mitte des Posters gewissermaßen schwebt und von einem
von oben nach unten verlaufenden Lichtstrom vom braun-gelben
Hintergrund abgehoben wird.

Auch die Ausstellungsgestaltung unterschied sich in Wien markant
von jener in Paris. In Wien waren die in konservativem Stil von his-
torischen Kunstausstellungen gehaltenen Räume – schlichte Turm-
vitrinen mit Glasstürzen, Wände in gebrochenem Grau, warmem
Gelb, römischem Rot – durch drei Einbauten gebrochen, die mit
echtem rötlichem Lehm überzogen und von traditioneller Benin-
Architektur inspiriert waren. Auf Wunsch der Generaldirektion
sollte die Gestaltung nämlich unbedingt atmosphärische Elemente
mit Bezug zur traditionellen Architektur in Benin beinhalten,
außerdem sollte auch ein königlicher Ahnenaltar vorkommen. Mit
solchen Stimmungselementen sollte die Ausstellung auch ein brei-
teres Publikum ansprechen. Nun drückt sich hier klar ein Span-
nungsfeld aus, in dem sich ethnographische Ausstellungen seit dem
19. Jahrhundert bewegen, das sich zwischen den beiden im Engli-
schen mit den Begriffen »exhibitionary complex« und »expositio-
nary complex« benannten Gefügen des Ausstellens bewegt24. Diese
nicht ins Deutsche übersetzbaren Begriffe umschreiben zwei Kon-
zepte des Ausstellens, das erste bezeichnet das im normativen Mu-
seumsbereich angewandte systematisch-wissenschaftlich bildende
Modell, während das zweite im kommerziellen Bereich angesiedelt
ist und vorrangig die Sinne, Emotionen anspricht und das Erleben
in den Vordergrund rückt. Im heutigen Ausstellungsgewerbe, vor
allem in thematisch angelegten Projekten mit kulturhistorischen,
archäologischen und ethnographischen Inhalten, wird bevorzugt
ein Mittelweg zwischen den beiden Modellen gesucht. Solche Kon-
zepte sind in Österreich vor allem in der Provinz sehr erfolgreich.
Die sogenannten Landesausstellungen oder Sommerausstellungen
in verschiedenen Schlössern und Burgen, die als beliebte Ausflugs-
ziele große BesucherInnenzahlen generieren, werden auch gerne
wegen ihres wirtschaftlichen Erfolges als Vorbilder für Projekte in
der Metropole herangezogen. Dass aber der oft unkritische Um-
gang mit Klischees vor allem im Kontext eines ethnographischen
Museums mit seiner schwierigen Geschichte problematisch ist,
wird dabei gerne übersehen. Andererseits ist jedoch zu bedenken,
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dass die wegen ihres Anklingens an Völkerschauen im ethnogra-
phischen Kontext meist negativ konnotierten Habitat-Displays,
gegen die ich persönlich auch ein gewisses Unbehagen hege, durch-
aus auch einen positiven Effekt aufweisen können. Wie Bennett
sich auf Nelia Dias berufend anmerkt, können atmosphärische Ele-
mente im Gegensatz zu typologischen Aufstellungen einen unmit-
telbareren, partizipatorischen Zugang der BetrachterInnen för-
dern.25 Bei den Lehmeinbauten in der Wiener Ausstellung handelte
es sich nicht um eine Imagination, sondern der Gestalter lehnte
sich hier bestmöglichst an noch erhaltene Vorbilder in Benin City
an, wo unter anderem auch Teile des Königspalastes noch in tradi-
tionellem Stil gebaut sind. Die Elemente waren nur zitatartig inte-
griert und es wurde vermieden eine gesamte Struktur zu imitieren.
Bei der Altarinstallation wurde in der Beschriftung explizit darauf
verwiesen, dass es sich um eine nicht originalgetreue Kopie zu An-
schauungszwecken handelte. Solche Altarimitate gehören zu den
Klassikern bei Benin-Ausstellungen, erfüllen also gewisse Erwar-
tungen. Während der »Altar« in der Wiener Aufstellung der
1930er Jahre als Spektakel des Grauens inszeniert war, diente er
nun der Veranschaulichung der Installation als Gesamtkunstwerk
mit all ihren problematischen Implikationen.26 Auch das Museum
in Benin City, das gleich neben dem Königspalast liegt, zeigt so
eine Installation. Die Ahnenaltäre im Palast selbst sind nicht ge-
heim, der König empfing dort in der Vergangenheit BesucherInnen
und auch gewisse alljährliche öffentliche Zeremonien werden in
einem Palasthof vor den Ahnenaltären abgehalten. Der Zugang
wurde in letzter Zeit nur deshalb beschränkt, weil Ende der 1970er
Jahre große Teile des Altarinventars gestohlen wurden. 
Nicht nur am Beispiel der Lehmstrukturen in der Ausstellung zeigte
sich auf interessante Weise, dass es bei einer Ausstellung nur mög-
lich ist, bestimmte Lesarten vorzugeben, aber keine Kontrolle dar-
über herrscht, wie die Inhalte schlussendlich von den unterschied-
lichsten BesucherInnengruppen auch gelesen und rezipiert werden.
Karp und Kratz betonen, dass BesucherInnen immer ihre »coun-
ternarratives« (Gegen-Erzählungen) entwickeln, die von ihrem Bil-
dungsgrad, ihrer persönlichen Weltsicht, ihren Vorurteilen oder
schlichtem Missverstehen herrühren können.27 In diesem Fall ge-
fielen den Gästen aus Benin City und den nigerianischen Museums-
kollegen genau die Architekturelemente so gut, dass sie sich sogar
eine ähnliche Gestaltung für ihre Präsentationen überlegten. Auch
die Mitglieder der Edo-Community in Wien waren davon begeis-
tert und sahen darin Reminiszenzen an ihre Heimat. Ebenso erwies
sich meine Befürchtung, dass diese Displays bei FachkollegInnen
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auf Ablehnung stoßen würden, als unbegründet. Die Gestaltung
wurde insgesamt äußerst positiv bewertet und die Lehmelemente
als stimmig empfunden, da sie es ermöglichten, manche der Bron-
zen auch einmal vor einem Hintergrund betrachten zu können, vor
dem sie vermutlich in ihrem Originalkontext zu sehen gewesen
waren. Im Gegensatz dazu gab es noch vor Eröffnung der Ausstel-
lung in Wien eine scharfe Kritik der Gestaltung: »Außerdem ler-
nen wir aus anderen Quellen, dass Lehmhütten bzw. Lehmhäuser
in die Ausstellungsräume hineingebaut wurden. Was für ein Bild
von Afrika will uns die Kuratorin zeigen? Was hat der Königspa-
last von Benin, einem der mächtigsten Königreiche Afrikas, mit
Lehmhütten bzw. Lehmhäusern zu tun? Eine herablassende Per-
spektive der afrikanischen Geschichte«28. Hier reichte eine aus
zweiter Hand stammende Information aus, um zu implizieren, dass
eine afrikanische Hochkultur degradierend dargestellt würde,
bevor der Autor sich selbst einen Gesamteindruck der Ausstellung
verschafft hatte. Auch ein weiterer Kritiker warf der Ausstellung
vor, durch »fingierte Lehmwände« »exotisches Flair« zu verbrei-
ten.29 Während auf der einen Seite die Lehmwände positiv bewer-
tet für Tradition, Identität oder kulturellen Kontext standen, sym-
bolisierten sie auf der anderen eine Abwertung, kolonialistische
Haltung oder Exotismus. Die Kritiken scheinen andererseits auch
determiniert von einem prinzipiellen Vorurteil der Institution ge-
genüber, ein Charakteristikum, das auch andere Besprechungen in
Wien auszeichnete und das zu denken geben sollte.
Im Pariser Musée du quai Branly wählte man einen anderen Stil
der Gestaltung, der an die »White Box« der Kunstmuseen erin-
nerte. Die Wände waren in ein gebrochenes Weiß getaucht, der
Großteil der Objekte in Wandvitrinen und einige zentrale Stücke
in freistehenden Standvitrinen ausgestellt. Das Zentrum der Prä-
sentation bildete einem Rückgrat gleich eine Wandabwicklung, die
die Reliefplatten in einer ästhetisch sehr ansprechenden Form li-
near aneinander reihte. In den Vitrinen selbst wurden die Objekte
nach der ästhetischen Präferenz des Kurators gruppiert, wodurch
das thematische Konzept in einigen Fällen nicht mehr wirklich
nachvollziehbar war. Die zurückhaltende Gestaltung30 ist für das
erst kürzlich eröffnete Museum programmatisch, das auch in die-
ser Hinsicht bemüht ist, eine klare Distanz zu ethnographischen
Museen und Ausstellungstraditionen herzustellen. Doch waren
auch schon die Reaktionen auf die Schausammlung sehr gespalten,
die große BesucherInnenzahlen anzieht, aber von vielen als »pan-
exotisch«, althergebracht und als Verkitschung kritisiert wurde.31

Nun klingen in der Pariser Benin-Ausstellung die symmetrisch an-
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geordneten Ensembles ungewollt an jene Modelle an, die gerade
Ende des 19. Jahrhunderts ein Merkmal der Präsentation von
Benin-Werken waren, als inhaltliche Zusammenhänge aufgrund
mangelnden Wissens hinter ästhetisch anmutenden Gruppierun-
gen zurücktreten mussten. In Paris wurde in der Rezeption daher
vor allem das unverständliche Konzept kritisiert und eine gewisse
Einförmigkeit der Objektauswahl, da die Individualität der Werke
auf diese Weise in den Hintergrund trat und die Inhalte in der dar-
gestellten Fülle ohne Akzentuierung und nachvollziehbare Gliede-
rung von den BesucherInnen nicht mehr aufnehmbar waren.
Während bei der Wiener Gestaltung die »Popularisierung« durch
die Lehmelemente in der Kritik problematisiert wurde, vermin-
derte in Paris die kühle Uniformität die Ausstrahlung und Aussa-
gekraft der Objekte und die Historie kam aufgrund der ästheti-
schen Nivellierung zu kurz.

N I G E R I A  U N D  D I E  F R A G E  D E R  R E S T I T U T I O N

Ein interessanter Unterschied in den Reaktionen auf die Benin-
Ausstellung in Wien und Paris war die Frage der Restitution der
Kunstwerke. Während dieses Thema in der österreichischen Presse-
Berichterstattung allgegenwärtig war, fehlte es in den französischen
Medien vollkommen. Für die unterschiedlichen Reaktionen kann
es verschiedenste Gründe geben: In Wien wurde die Fragestellung
vom Museum selbst offensiv angesprochen, in der Ausstellung
wurde die Geschichte des gewaltsamen Transfers der Objekte the-
matisiert und es wurde den Vertretern des Königshauses Benin be-
wusst ein Forum gegeben. Sie traten bei der Pressekonferenz auf,
hielten eine Ansprache bei der Eröffnung und nahmen am interna-
tionalen Symposium teil, bei dem Restitution einen Programm-
punkt darstellte. Die beiden Brüder des Königs von Benin, die Prin-
zen Gregory und Edun Akenzua, brachten dabei nochmals dessen
im Vorwort des Kataloges geäußerten Wunsch nach Rückgabe ein-
zelner Benin-Stücke vor. Im Gegensatz dazu war in Paris zur Eröff-
nung niemand aus Benin City eingeladen und der gewaltsame
Transfer der Benin-Kunstwerke nach Europa in der Ausstellung
nur kurz in einem Wandtext angesprochen. Eine andere mögliche
Ursache für das geringe Interesse an einer Rückgabedebatte in Paris
könnte natürlich sein, dass das Musée du quai Branly keine be-
merkenswerten Bestände an Benin-Kunst hat32, während das Mu-
seum für Völkerkunde in Wien selbst eine wichtige Sammlung be-
sitzt. In Frankreich gab es außerdem bereits vor wenigen Jahren
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heftige öffentliche Restitutionsdebatten, die sich an Terrakotta-
Skulpturen der Nok-Kultur im Louvre und im Quai Branly ent-
zündeten. Diese stammen vermutlich aus Raubgrabungen, waren
illegal aus Nigeria exportiert und in den 1980er und 1990er Jah-
ren über den Kunsthandel nach Frankreich gelangt.33 Das Problem
wurde schließlich durch ein Abkommen zwischen Nigeria und
Frankreich geregelt, das festhielt, dass die Nok-Objekte im Besitz
des afrikanischen Staates seien und Frankreich für 25 Jahre als
Leihgabe zur Verfügung gestellt wurden. Im Falle der Regalia des
Königshauses von Abomey (heutige Republik Benin), der mit dem
Verlust der Benin-Schätze vergleichbar ist, verhielt sich das Pariser
Museum zwiespältig.34 Die Abomey-Insignien gelangten nach Er-
oberung des Reiches 1893 durch französische Truppen als Kriegs-
beute nach Frankreich und befinden sich nun im Besitz des Musée
du quai Branly. Während in der Schausammlung kaum Bezug auf
die Geschichte der ausgestellten Stücke des Königsschatzes als
Kriegsbeute genommen wird35, wurden 30 Objekte für eine Aus-
stellung in deren Herkunftsland zur Verfügung gestellt. Das Ko-
operationsprojekt, das von der Fondation Zinsou, einer 2005 in
Cotonou gegründeten Privatstiftung mit einem neu errichteten
Ausstellungshaus, initiiert worden war, soll den Beginn einer kon-
tinuierlichen Zusammenarbeit markieren und ein Zeichen für den
offenen Zugang zu den Sammlungsbeständen und deren Zirkula-
tion setzen.36

»Mit Raubkunst in die neue Ära« betitelte eine Wiener Tageszei-
tung ihre Ausstellungsrezension37 und auch andere Medien be-
sprachen die Wiener Schau als Präsentation von Beute- und Raub-
kunst und wiesen auf Rückforderungen aus Nigeria hin. Die Kul-
turwochenzeitung »Falter« nahm die Benin-Ausstellung zum
Anlass für eine Restitutionsdebatte, an der sich der Direktor des
Museums für Völkerkunde und mehrere Intellektuelle beteilig-
ten.38 Während Feest in seinen Kommentaren die Komplexität der
Restitutionsfrage an Beispielen zu erörtern sucht und dafür plä-
diert, in die Zukunft zu blicken und konstruktive Lösungen zwi-
schen den involvierten Parteien zu suchen, fordern die anderen
Kommentatoren, dem berechtigten Wunsch des Königs Folge zu
leisten und Werke rückzuerstatten. Einigkeit herrschte darüber,
dass eine Entscheidung über Restitution auf politischer Ebene zu
fällen sei. Feest, der aufgrund mancher seiner Aussagen scharf kri-
tisiert worden war, verteidigte seine Zurückhaltung dahingehend
auch mit seinem Auftrag als Direktor, den ihm anvertrauten Staats-
besitz zu bewahren und zu erhalten. Diese Haltung ist auch im
Kontext der kürzlich erfolgten Deklaration der Universalmuseen
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zu verstehen, in der sich einige der bedeutendsten Museen der
(westlichen) Welt mit dem Verweis darauf, dass solche Museen
allen Nationen dienen, dagegen verwahrten einen Restitutionsrei-
gen zu eröffnen.39 Dass die Zugänglichkeit für die Bevölkerung
vieler Nationen zu den Museen in westlichen Metropolen in Rea-
lität nicht gegeben ist, wird aus dieser europäisch-amerikanischen
Perspektive unterschlagen.40 Doch auch KritikerInnen des Univer-
salismus sehen in der absoluten Restitution nicht unbedingt die
Lösung. Kwame Anthony Appiah hat kürzlich im Sinne eines Kos-
mopolitismus eine kritische Reflexion der Frage nationalstaatli-
chen Kulturerbes gefordert, dessen Schattenseiten zu einer kultu-
rellen Beengung führen können.41 In manchen Strecken vergleich-
bar mit Feest’s Argumentation, verweist er auf die historischen
Rahmenbedingungen, unter denen Objekte als »gesammelt«
(collected) verstanden wurden, was man heute als »erbeutet« oder
»gestohlen« (looted) bezeichnen würde. Doch sieht er die morali-
sche Verpflichtung, die Zugänglichkeit zu den Objekten zu ermög-
lichen und solche Objekte zurückzugeben, die eine zentrale kultu-
relle oder religiöse Bedeutung für die Gemeinschaft haben, aus der
sie stammen. Eine ähnliche Haltung vertraten diverse DiskutantIn-
nen bei einer internationalen Tagung anlässlich der Eröffnung des
Musée du quai Branly: auch hier ging es um selektive Rückgabe,
aber vor allem um Teilhabe an den Sammlungsbeständen (sharing
of collections) und vor allem um Wissens- und Informationszu-
gang.42 Appiah macht auch den interessanten Vorschlag, dass man,
statt ausschließlich Kunstwerke in deren Herkunftsländer zurück-
zugeben, doch auch eine repräsentative Auswahl von Kunst aus
aller Welt dafür in Betracht ziehen könnte.43 Er nimmt hier Bezug
auf die Tatsache, dass die Schatzkammer des Königs von Ashanti –
wie auch jene des Königs von Benin – zahlreiche Gegenstände aus
aller Welt bewahrte und derart eigentlich auch kosmopolitisch war.
Im Zuge der Rückgabedebatte könnten durchaus auch solche Mo-
delle reflektiert werden und etwa Nigeria, um ein Beispiel zu nen-
nen, eine Sammlung österreichischer Volkskultur oder Kunst zur
Verfügung gestellt werden. Das Interesse am kulturell Fremden
existiert nicht nur in unserer Kultur, auch das wird manchmal aus
eurozentrischer Perspektive vergessen.44

In der nunmehrigen Wiener Restitutionsdebatte wurde nicht er-
wähnt, dass es eine offizielle Rückforderung weder von der nige-
rianischen Regierung noch von der Seite des Königshauses an die
Republik Österreich gegeben hat, auch wenn die Delegation des
Königs den Wunsch nach Rückgabe einiger Stücke geäußert hatte.
Das Thema Restitution wurde weder von Joseph Eboreime, dem
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Generaldirektor der National Commission for Museums and Mo-
numents noch vom nigerianischen Kulturminister Babalola Bori-
sade angesprochen. 
In Nigeria befindet sich ein umfangreicher Bestand an historischer
Benin-Kunst, doch gehört dieser nicht dem König von Benin, son-
dern den staatlichen Museen. Die Museen, auch jenes in Benin
City, waren unter britischer Kolonialzeit gegründet worden und
bis in die 1970er Jahre hatte auch der regierende Oba Akenzua II
Kunstwerke aus seinem Besitz dem Benin-Museum überantwortet.
Inzwischen zeichnet sich ein Interessenskonflikt ab und gerade erst
wurde unter anderem auch auf Ansinnen eines Vertreters des Kö-
nigshofes eine staatliche Untersuchung der nigerianischen Museen
eingeleitet, bei der neben anderen Ungereimtheiten auch das Ver-
schwinden diverser wertvoller Benin-Stücke aus deren Beständen
geklärt werden soll.45 Gerade die mangelnde Sicherheit nigeriani-
scher Museen war bisher, abgesehen von der Rechtslage der Ver-
jährung, das wichtigste Argument westlicher Museen, um Diskus-
sionen über Rückgabe vom Tisch zu wischen. Nun hat unter an-
derem die Prominenz der Benin-Ausstellung auch in Nigeria stärker
das Augenmerk auf die eigenen Museumsschätze gelenkt und einen
Prozess eingeleitet, dessen Ausgang noch offen ist. Gemeinsame
Workshops von MuseumsmitarbeiterInnen und Angehörigen des
Königshofes sind geplant, um eine bessere Kooperation und kon-
zertierte Aktionen zu gewährleisten. Auch die Gründung eines Pa-
lastmuseums ist am Königshof in Gespräch. Unabhängig von die-
sen Entwicklungen unterstützt das British Museum ein groß ange-
legtes Förderungsprogramm der gesamten nigerianischen
Museumslandschaft, das von einer internationalen Stiftung finan-
ziert wird. Das Wiener Museum für Völkerkunde wird in den Pro-
zess der Neustrukturierung durch Beratung und Bereitstellung von
Fachkräften involviert sein. Dass das Museum nicht nur hier in
eine länger währende Kooperation eingebunden ist und auch an-
dere Projekte dieser Art in den letzten Jahren initiiert hat, ist in der
Wiener Debatte leider untergegangen.46 Es wäre der Moment ge-
wesen, darauf hinzuweisen, dass für derartige Initiativen eigene
Mittel vorhanden sein sollten, um den Weg zu möglichen Restitu-
tionen zu ebnen oder effektivere Formen des sogenannten »sharing
of collections« zu ermöglichen. Auch das wäre eine politische Ent-
scheidung, doch scheint das Interesse nicht wirklich zu bestehen,
denn an der Eröffnung der Benin-Ausstellung teilzunehmen oder
einen Termin für den nigerianischen Kulturminister bereitzustel-
len, hatte auf Ministerebene in Österreich niemand Zeit. Das Mu-
seum für Völkerkunde ist im Augenblick wieder in den Kontext
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einer bürgerlichen Bildungs- und Repräsentationskultur gedrängt
worden, der auch die Wahrnehmung und Beurteilung seiner Akti-
vitäten und Projekte beeinflusst. Die österreichische Museums-
landschaft insgesamt ist immer stärker einer merkantilen Ausrich-
tung verpflichtet und Schlagworte wie Rentabilität, Effizienz und
Einkommensmaximierung determinieren die Programmgestaltung.
Bleibt die Frage, ob faire kulturelle Kooperationsprojekte und oben
skizzierte Modelle der Vergangenheitsaufarbeitung in diesem
Klima finanziert werden.

A B S C H L I E S S E N D E  B E M E R K U N G E N

In dem Beitrag wurden einige von vielen »Friktionen« skizziert,
die ethnographisches Ausstellen generell und das Entstehen und
die Rezeption der Benin-Ausstellung speziell begleitet haben. Nun
sollen aber die hier angesprochenen Einflussnahmen und Bedin-
gungen, die etwa die Benin-Ausstellung mitgeprägt haben, nicht
die Kuratorin aus der Verantwortung entlassen, denn schlussend-
lich liegt diese doch bei der Autorin/Koordinatorin des Projektes.
Gleiches gilt für die ethnographischen Museen, wie auch das Wie-
ner Museum, das es bisher sicherlich verabsäumt hat, seine Ziele
und Positionierung öffentlich zu kommunizieren und in mancher
Hinsicht kritisch zu hinterfragen. In dem Lichte können natürlich
auch die sich zum Teil richtiggehend widersprechenden Wahrneh-
mungen der Benin-Ausstellungen gesehen werden, die nicht nur
unterschiedliche Geisteshaltungen der Kommentatoren reflektie-
ren, sondern auch von Vorurteilen dem Museum gegenüber ge-
lenkt scheinen. Wie könnte sonst der Benin-Ausstellung unter an-
derem auf der einen Seite vorgeworfen werden, dass sie die »ge-
waltförmigen Bedingungen des musealen Sammelns« nicht aufzeigt
oder »kolonialen Zynismus« verkörpert, während auf der anderen
gerade das Sichtbarmachen des »kolonialen Herkunftskontextes«
gelobt wird?47 Warum wurde in der Restitutionsdebatte oder in
den Ausstellungsberichten niemals erwähnt, dass der Diskurs ge-
rade vom Museum eröffnet wurde, das 12 VertreterInnen aus Ni-
geria auf seine Kosten dazu eingeladen und sich der Problematik
offen gestellt hat? Die Macht zur Interpretation liegt weder bei den
KritikerInnen noch bei den AutorInnen von Ausstellungsprojek-
ten, denn beide Seiten legen Schwerpunkte, die für ihren Hand-
lungskontext und ihren Diskurs relevant sind, die aber die eigent-
liche Komplexität eines Themas nicht in voller Gänze zu reflektie-
ren vermögen. Eine Auseinandersetzung mit den differierenden
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Sichtweisen kann und soll jedoch fruchtbringend für zukünftige
Projekte und Ansätze sein. 
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SCHNITTSTELLE ETHNOGRAFIE 

Ein Rundgang durch das Naturhistorische Museum Wien

Regina Wonisch

Warum lohnt ein Rundgang durch das Naturhistorische Museum
Wien, wenn es um ethnografische Sammlungen geht? Ein Blick in
die Geschichte macht es deutlich. Objekte außereuropäischer Kul-
turen, die vor allem im Zuge von Entdeckungs- und Forschungs-
reisen nach Europa gelangten, fanden bereits in die Kunst- und
Wunderkammern der Renaissance Eingang. Dort waren Artefakte
und Naturobjekte gleichermaßen vertreten. Merk-würdige, außer-
gewöhnliche Naturalien wurden als besondere Ausformungen der
Natur, als Spiel der Schöpfung begriffen. Gemeinsam mit diversen
Produkten menschlicher Kunstfertigkeit waren sie Ausdruck eines
größeren Ganzen, spiegelten als Mikrokosmos den Makrokosmos
wider. Erst mit der Aufklärung wurden die einzelnen Sammlungs-
bereiche nach Disziplinen wie Kunst, Natur, Technik, Ethnografie,
Kunstgewerbe aufgesplittert. Anstelle von Analogiebildungen wur-
den die Objekte nun nach ihren unterschiedlichen Erscheinungs-
formen oder Funktionen voneinander getrennt.1 Doch nicht immer
war die Zuordnung eindeutig: ethnografische Objekte konnten in
kunst- und naturhistorischen Kontexten verortet werden. 
Auch die ethnografischen Sammlungen des Hauses Habsburg be-
wegten sich im Spannungsfeld zwischen Kunst und Natur, bis sie
1928 im Museum für Völkerkunde in der Hofburg einen eigenen
Platz erhielten. Ethnografica konnten zwar auch in Kunstkabinette
eingegliedert werden2, in den überwiegenden Fällen wurden sie
aber naturhistorischen Sammlungen zugewiesen, ging doch die
Verwissenschaftlichung des Interesses an fremden Kulturen mit der
Entwicklung naturwissenschaftlicher Ordnungssysteme einher. Die
Erforschung und Kategorisierung erfolgte nach den gleichen Krite-
rien – aufgrund äußerer Erscheinungsformen sollten Übereinstim-
mungen und Differenzen erkennbar werden. Egal, ob es sich um
Mineralien, Pflanzen, Tiere oder Menschen handelte, es wurden
entsprechende Familien, Reihen und Tableaux gebildet. So wurde
1881 ein Großteil der bis dahin wenig beachteten Ethnografica des
Hauses Habsburg im neu erbauten Naturhistorischen Museum
Wien untergebracht. Die Bandbreite der Wissenschaftsgebiete, die
im Museum Platz fand, wurde im zentralen Kuppelbau gleichsam
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programmatisch in Goldbuchstaben gefasst: Urgeschichte, Ethno-
grafie, Anthropologie, Botanik, Zoologie, Paläontologie, Geolo-
gie, Mineralogie. 
Als die kaiserlichen Museen 19183 in den Besitz der Republik über-
gingen, wurde dies als Chance für eine Neuorganisation der Samm-
lungen betrachtet. Im Zuge dieser Restrukturierungspläne stand
auch die Vereinigung der ethnografischen Sammlung mit Teilen
des aufgelösten Handelsmuseums und den Beständen der Weltrei-
sesammlung von Erzherzog Franz Ferdinand zur Diskussion. Für
den Verbleib der Ethnografie im Naturhistorischen Museum
sprach – trotz des Platzmangels –, dass die Räumlichkeiten eigens
für die Sammlung mit entsprechenden Bildmotiven ausgestaltet
worden waren. Von Gottfried Semper als Gesamtkunstwerk kon-
zipiert, nehmen Außen- und Innengestaltung des Naturhistori-
schen Museums auf die jeweiligen Sammlungsinhalte Bezug. Der
Konflikt um die alte Streitfrage, wo der Ort ethnografischer Ob-
jekte wäre – in kunst-, natur- oder kulturhistorischen Museen –,
wurde neu belebt. Letztendlich fiel die Entscheidung dahingehend
aus, alle ethnografischen Bestände in einem eigenständigen Mu-
seum für Völkerkunde (1928) in der Hofburg zusammenzuführen.
Doch die Eigenständigkeit währte nicht lange. 2001 organisato-
risch dem Kunsthistorischen Museum angegliedert, scheint nun
der Kunstbereich für die Ethnografie bestimmend geworden zu
sein.

N A T Ü R L I C H E  D I F F E R E N Z E N ?

Bei dem folgenden Rundgang4 sollen jedoch nicht nur Spuren ver-
folgt werden, die darauf verweisen, dass das Naturhistorische Mu-
seum einst Heimstätte der Ethnografie war. Es geht vor allem
darum, wie sich die Institution in den aktuellen musealen Präsen-
tationen zum Wissenschaftsparadigma des 19. Jahrhunderts expli-
zit und implizit positioniert. Denn das zu dieser Zeit gängige Den-
ken der Differenz war die Grundlage dafür, dass die Erforschung
außereuropäischer Kulturen vielfach in den Naturkontext einge-
ordnet wurde. Das Andere wurde gebraucht, um das Eigene defi-
nieren zu können. Dies hatte nicht nur Konsequenzen für die Wahr-
nehmung außereuropäischer Kulturen, sondern auch für das Ge-
schlechterverhältnis. Frauen wurden als das Andere des Mannes
definiert, ebenso wie Bilder und Phantasien schwarzer Menschen
als Kontrastfolie konstruiert wurden, damit sich Weiße als weiß
betrachten konnten. Daher sollen die beiden Kategorien in der
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Analyse ausgewählter musealer Repräsentationen miteinander ver-
knüpft werden. 
Der derzeitige Museumsdirektor Bernd Lötsch charakterisiert das
Museum als »Neo-Renaissance-Palast der Wissenschaften, Schatz-
kammer des Mineralien-, Pflanzen- und Tierreiches sowie der Men-
schenkunde und Urgeschichte, Tempel der Evolutionsidee, übersät
mit Statuen berühmter Forscher und Entdecker, als wären sie die
Schutzheiligen dieser ›Kathedrale des Wissenschaftsglaubens des
19. Jahrhunderts‹.«5 Damit ist das dem Museum zugrunde liegende
Wissenschaftsparadigma auf den Punkt gebracht: eine Huldigung
an die (Natur-)Wissenschaft und die WissenschaftlerInnen. Zen-
tral über dem Eingang ist gleichsam das Motto des Museums zu
lesen: »Dem Reich der Natur und seiner Erforschung«. Im Blick-
punkt stehen also nicht nur die Erscheinungsformen der Natur,
sondern auch ihre Aneignung und Beherrschung durch den Men-
schen. Neben den vielen bedeutenden Persönlichkeiten der Wis-
senschaft zieren aber auch die Objekte der Forschung die Fassade
des Museums.6 Die mit »Europa« respektive »Amerika und Aus-
tralien« bezeichneten Skulpturengruppen, die den Eingang zum
Naturhistorischen Museum flankieren, sind der deutlichste Hin-
weis, dass sich hier ethnografische Sammlungen befunden haben.
In ihrer Gestaltung spiegeln sie zugleich das für das 19. Jahrhun-
dert spezifische Weltbild wider. Bei der Skulptur »Europa« domi-
niert eine weibliche Figur in aufrechter Haltung mit klassizisti-
schen Gesichtszügen und entschlossenem Blick. Der Freiheitssta-
tue ähnlich trägt sie einen Sternenkranz auf dem Kopf und eine
Fackel in der erhobenen Hand, so dass sie als »Lichtgestalt der
Aufklärung« gelesen werden kann. Der neben ihr stehende Jüng-
ling versinnbildlicht durch die ihm beigegebenen Attribute – Schrif-
trolle, Leier und Malerpalette – das klassische bürgerliche Bil-
dungsideal. 
Die Skulptur »Amerika und Australien« besteht aus drei Personen.
Der mit Lendenschurz und Fellen bekleidete Mann trägt einen Fe-
derschmuck in seinem langen glatten Haar. Den Blick erhobenen
Hauptes in die Ferne gerichtet, mit Lanze und Schild in den Hän-
den, repräsentiert er einen stolzen Krieger der indigenen Bevölke-
rung Amerikas. Während er auf einem Steinsitz thront, hockt eine
Frau zu seinen Füßen am Boden. Teilweise mit einem Tuch be-
deckt, sind ihre Arme und Teile der Brust der Nacktheit preisgege-
ben, das an sie geschmiegte Kind ist völlig unbekleidet. Gesichts-
züge und das gekräuselte Haar lassen Frau und Kind als Aborigi-
nes erkennen. Während der Mann in seiner würdevollen,
kriegerischen Haltung dem Bild des edlen Wilden entspricht, re-
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präsentieren Frau und Kind das Klischee der primitiven Wilden. Es
ist vielleicht kein Zufall, dass Einfachheit, Naturverbundenheit
und Schutzbedürftigkeit durch Frau und Kind verkörpert werden.
Beim Betreten des Museumsgebäudes sieht man bereits vom Ein-
gang aus am Treppenabsatz des prunkvollen Stiegenaufganges ein
Gemälde, das Franz I. im Naturalienkabinett umringt von den
Sammlungsleitern zeigt.7 Der Kaiser hatte 1748 von dem Florenti-
ner Gelehrten, Johann Ritter von Baillou, die damals größte nach
wissenschaftlichen Kriterien zusammengestellte Naturaliensamm-
lung angekauft, die den Grundstock des Naturalienkabinetts bil-
dete. Aus dem Objekttext geht hervor, dass unter Franz I. nicht nur
umfangreiche Ankäufe in Kolonialreichen und bei Forschungsrei-
senden getätigt, sondern auch erste eigene Expeditionen ausgestat-
tet wurden. Damit wird Franz I. als Gründungsvater des Museums
gewürdigt und gleichzeitig ein Statement gesetzt: das Wissen-
schaftsparadigma, das dem Konzept des aufklärerischen Museums
zugrunde liegt, wird so unhinterfragt ins Zentrum gerückt,
während vorangegangene »ganzheitlichere« Sammlungs- und Prä-
sentationskonzepte wie jene der Kunst- und Wunderkammern un-
willkürlich in den Hintergrund rücken. 
Vor dem Bild von Franz I. steht eine kleine Vitrine mit dem ausge-
stopften Schoßhündchen Maria Theresias.8 Durch die Kombina-
tion der beiden Objekte wird eine Reihe dichotomer Bilder aufge-
rufen: im Unterschied zu Franz I., der sich wissenschaftlich mit
Naturerscheinungen auseinandersetzte, scheint Maria Theresias
Bezug zur Natur in der Liebe zu ihrem Hund bestanden zu haben,
der Rationalität wissenschaftlicher Arbeit wird so die Beziehungs-
ebene, der toten Natur der Mineralien und Präparate die Leben-
digkeit eines Lebewesens gegenübergestellt. Mit der Bezeichnung
»Schoßhündchen« wird der Hund nicht nur verniedlicht, es wird
auch eine unmittelbare Nähe und besondere Intimität zur sonst so
unantastbaren Kaiserin hergestellt. Darüber hinaus steht der Be-
griff Schoß geradezu paradigmatisch für Weiblichkeit. 
Das »Kaiserbild« wird von zwei Vitrinen flankiert, die die Samm-
lungsgeschichte des Naturalienkabinetts zum Thema haben. In der
linken wird es als das erste Museum der Aufklärung gewürdigt
und die Bedeutung Franz I. für die Sammlung hervorgehoben. Ein
Bild zeigt ihn mit Mikroskop an einem Schreibtisch, sein ambitio-
niertes Experiment, kleine Diamanten zu einem großen zusam-
menzuschmelzen, wird beschrieben. Dieser Versuch würde mehr
an Alchemistenküchen erinnern, wäre dadurch nicht nachgewie-
sen worden, dass die Edelsteine aus reinem Kohlenstoff bestehen.
Im unteren Teil der Vitrine ist – als Inbegriff eines Museums der

220



Aufklärung – ein Setzkasten mit fein säuberlich geordneten Mu-
scheln und Schnecken zentral positioniert. Nach dem Tod von
Franz I. 1765 ging die Sammlung auf Wunsch von Maria Theresia
in Staatseigentum über und war in einem beschränkten Rahmen
für die Öffentlichkeit zugänglich. Maria Theresia interessierte sich
zwar auch für die Mineralogie, doch nicht im Hinblick auf wis-
senschaftliche Erkenntnisse, sondern die bessere Verwertung der
Bodenschätze. Damit wird das Bild der männlich dominierten Wis-
senschaft nochmals bestätigt. 
In der rechten Vitrine wird die Hochzeit von Erzherzogin Leopol-
dine mit dem portugiesischen Kronprinzen Dom Pedro (1817) und
die damit verbundene Brasilienexpedition dargestellt – eine Erzäh-
lung, die ebenfalls unter dem Aspekt der Geschlechterdifferenz von
Interesse ist. Im oberen Teil der Vitrine dominiert ein Gemälde von
Prinzessin Leopoldine, das von zwei dekorativen, aus Muscheln
und Schnecken zusammengesetzten »Bildern« flankiert ist. Vor
dem Gemälde liegt ein Geschenk, das Franz I. anlässlich der Ver-
mählung seiner Tochter erhalten hatte: eine aus einer Muschel
kunstvoll gefertigte Dose, wie sie oftmals aufgrund der Verbin-
dung von Kunst und Natur in Kunst- und Wunderkammern ge-
sammelt wurde. Dieses Schmuckstück ist ähnlich wie das Bildnis
der Erzherzogin von zwei farbenprächtigen Vogelpräparaten ge-
rahmt. Im Kontext der Eheschließung werden sie zum Sinnbild der
Paarbeziehung. Doch das Bild der Zweisamkeit trügt. Die Ehe war
unglücklich, Leopoldine fühlte sich in Brasilien niemals heimisch,
ist dem Ausstellungstext zu entnehmen.
Anlässlich der Reise von Leopoldine nach Rio de Janeiro wurde
eine Brasilien-Expedition ausgerüstet, der auch der Biologe Johann
Natterer angehörte. Seine Leistungen während seines langjährigen
Aufenthalts in Brasilien werden im unteren Teil der Vitrine ent-
sprechend gewürdigt. Spätestens angesichts eines Spulwurms, der
von ihm selbst erbrochen worden ist, müssen die BesucherInnen
von seinem persönlichen Einsatz für die Forschung überzeugt sein.
Dass Prinzessin Leopoldine seit frühester Jugend Interesse an der
Naturwissenschaft hatte, wird an ihrer Muschel- und Schnecken-
sammlung verdeutlicht. Doch anders als in der linken Vitrine, wo
die Muscheln und Schnecken in einem rasterförmigen Holzkasten
angeordnet gezeigt werden, sind sie hier wie beiläufig über das In-
ventar gestreut – so als würde es sich um Fundstücke bei einem
Strandspaziergang handeln. Das Inventar zeigt zwar, dass die Scha-
lentiere erfasst, nicht aber, ob sie auch systematisch erforscht wur-
den. Im Text heißt es nur, dass sie eine eifrige Sammlerin war und
verschiedene Muscheln und Schalen nach Wien schickte. Der Ein-
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druck der Unwissenschaftlichkeit wird auch dadurch gestützt, dass
im oberen Teil der Vitrine das Gemälde von Leopoldine von deko-
rativen Muschelbildern gerahmt ist. Auf der Objekt-, Text- und
Gestaltungsebene dominiert jedenfalls das Narrativ ihrer unglück-
lichen Ehe. 
Das Verhältnis von Frauen und Wissenschaft wird auch an ande-
rer Stelle als Gegensatz vermittelt. An den Anfang der Zoologi-
schen Abteilung ist ein Display gestellt, das sich Aspekten der Mu-
seums- und Wissenschaftsgeschichte widmet. Darin befindet sich
eine Karikatur von Johann C. Schöller, die die Verabreichung von
Hausmitteln persifliert. Die gekrümmte Haltung eines Patienten
soll veranschaulichen, dass das Mittel seine Wirkung zumindest
verfehlt, wenn nicht gar erst die Schmerzen verursacht hat. Rund
um den Kranken stehen Frauen mit entsetzten Gesichtern, was dar-
auf schließen lässt, dass sie es waren, die die Medizin verabreicht
haben. Damit wird das Klischee bedient, dass sich vor allem Frauen
mit der Naturheilkunde beschäftigen. Doch im Gegensatz zu den
unwirksamen Heilkräutern hätten die – männlich dominierten –
Naturwissenschaften mit ihren rationalen, messbaren Methoden
den eigentlichen Fortschritt in die Medizin gebracht. Und in letz-
tere Tradition stellt sich auch das Museum. Dass es einen wesent-
lichen Beitrag zur modernen Wissensgenerierung geleistet hat, wird
mit der Bedeutung der Sammlungsbestände für die rezente For-
schung untermauert. Zur effektvollen Illustration dient eine Fülle
jener Gläser, die in der Folge gefüllt mit Präparaten zu Hunderten
im Museum zu sehen sind. Das Glas als Ort der Bewahrung, Sy-
stematisierung und Zurschaustellung von Präparaten wird hier
zum Symbol wissenschaftlicher Sammlungen. 
Doch zurück zur Eingangsinszenierung. Neben der Vitrine zur Bra-
silien-Expedition befindet sich ein bühnenbildartiges Diorama, das
auf den ersten Blick schwer zu entschlüsseln ist. Es stellt eine Wie-
ner Freimaurerloge dar, in der Figuren der drei Logenbrüder Ignaz
von Born, Wolfgang A. Mozart und Angelo Soliman zu sehen sind.
Aus dem Objekttext geht hervor, dass die Figur des Sarastros in
der von Mozart komponierten »Zauberflöte« dem berühmten Mi-
neralogen Ignaz von Born nachempfunden sei. Zu Angelo Soliman
heißt es: »Als ehemaliges Sklavenkind kam er an den Wiener Hof
und erhielt eine umfassende Bildung und erlernte mehrere Spra-
chen. Schließlich war er der Hauslehrer der kaiserlichen Familie
und auch ein hochrangiges Mitglied der Wiener Freimaurerloge.«
Damit wird der Hof gleichsam zum »Retter« eines Sklavenkindes
stilisiert. Denn hier erhält er eine gute Ausbildung und kann in die
höchsten Gesellschaftskreise aufsteigen. Damit wird der Eindruck
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gestützt, er sei aufgrund seiner Herkunft und Hautfarbe keinerlei
Diskriminierungen ausgesetzt gewesen. Dass Angelo Soliman nach
seinem Tod ausgestopft wurde und im Naturhistorischen Museum
ausgestellt war, wird im Text nicht erwähnt. Mit diesem Hinter-
grundwissen ergibt sich unwillkürlich eine makabere Analogie zwi-
schen Angelo Soliman und dem Schoßhündchen von Maria The-
resia. Es ist vielleicht auch kein Zufall, dass im Diorama die sicht-
lich gehbehinderte Figur des Ignaz von Born von Angelo Soliman
gestützt wird. In diesem Kontext kann die Geste der Hilfsbereit-
schaft auch als dienende Rolle gelesen werden. Auf diese Weise
wird die besondere Stellung, die Angelo Soliman im Text erhält,
auf der bildlichen Ebene wieder etwas zurückgenommen. 
Um zu den Vitrinen, die weitere Aspekte der Sammlungs- und For-
schungsgeschichte thematisieren, zu gelangen, müssen sich die Be-
sucherInnen am Ende des Stiegenaufganges – entgegen des nahe
liegenden Parcours in Richtung Kuppelhalle – scharf nach rechts
wenden. Die für die Museumsbestände so zentralen Forschungs-
reisen des 19. Jahrhunderts werden also ins Stiegenhaus ausge-
lagert und an wenig prominenter Stelle gezeigt. Die Wissenschafts-
geschichte bildet jedoch die Folie, vor deren Hintergrund die Prä-
sentation der Sammlungen zu betrachten ist. 

F O R S C H U N G S R E I S E N  –  E I N E  U N S C H U L D S K O M Ö D I E

Thema dieser Ausstellungsdisplays sind bedeutende Forschungs-
reisen der k.u.k Marine im 19. Jahrhundert, die Nordpol-Expedi-
tion und die Weltumsegelung der Novara. Auf formaler Ebene wird
an die Tradition des Hauses angeschlossen: ein überdimensionales
Bild einer Eislandschaft und einer orientalischen Stadt sind jeweils
über den Vitrinen angebracht. Dies korrespondiert mit der Wand-
gestaltung der Schauräume, die nach den Plänen des Architekten
Karl Hasenauer mit idealisierenden Darstellungen der jeweiligen
Ausstellungsbereiche ausgestattet worden sind. 
Der Nordpol-Expedition der Jahre 1872–74 sind zwei Vitrinen ge-
widmet, wovon eine zur Gänze mit einem Schiffsmodell der Teget-
thoff ausgefüllt ist. Das Schiff und die idyllische Eislandschaft des
Gemäldes dominieren somit das Ausstellungsdisplay. Das Gelingen
einer Expedition im Eismeer war sicherlich wesentlich davon ab-
hängig, ob das Schiff den extremen Witterungsbedingungen stand-
halten konnte. Nicht zuletzt deshalb wurden Forschungsreisen oft-
mals nach den Fregatten benannt, wie etwa die Novara-Expedi-
tion, und nicht nach etwa den wissenschaftlichen Leitern der
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jeweiligen Unternehmung. Auf diese Weise stützt die Inszenierung,
dass das Schiff zum Sinnbild der Forschungsreisen des 19. Jahr-
hunderts werden kann, zur Chiffre für Abenteuer, Gefahr und Ent-
behrungen im Dienste der Wissenschaft. Gleichzeitig ist das Schiff
auch ein »unschuldiges« Bild, da die Forschungsbedingungen und
-ziele entpersonalisiert werden können, die Verantwortlichen tre-
ten in den Hintergrund. In den Objekttexten zum Schiffsmodell
werden vor allem die technischen Daten der Fregatte ausführlich
beschrieben, so dass diese in erster Linie als Würdigung der Inge-
nieursleistung und des technischen Fortschritts zu lesen sind. Der
Hinweis, dass es sich dabei um das Modell des Tegetthoff handelt,
da in der k.u.k Kriegsmarine die maskuline Bezeichnung der Schiffe
üblich war, verstärkt die ohnedies »männlich« konnotierte Insze-
nierung. 
Auch die Chronologie der Ereignisse in der zweiten Vitrine folgt
einem heroischen Erzählduktus und gipfelt darin, dass die Mann-
schaft das im Packeis festsitzende Schiff zurücklässt, nicht jedoch
die Kisten mit den gesammelten Forschungsobjekten und -ergeb-
nissen. 
Die Entwicklung eines »erhebenden« Wir-Gefühls angesichts einer
erfolgreichen österreichisch-ungarischen Forschungsreise, wird auf
einer ersten Ebene durch die Information unterlaufen, dass die ge-
samte Schiffsbesatzung mit Ausnahme des Grazer Kochs aus den
Kronländern der Monarchie oder gar aus dem Ausland stammte.9

Anders die erste Assoziation der Expeditionsleiter bei der Ent-
deckung der neuen Landmasse – »strahlendes Alpenland« –, die
von einer gängigen Reaktion zeugt, fremde Eindrücke in bekannte
Muster einzuordnen. Wie es generelle Praxis bei Forschungsreisen
war, vergab der Expeditionsleiter Julius Payer bei der Beschrei-
bung des neu entdeckten Eilands Bezeichnungen, die auf sein Her-
kunftsland, die österreichisch-ungarische Monarchie, verwiesen.
Die Inselgruppe wurde nach dem Kaiser Franz-Joseph-Land be-
nannt, aber auch die einzelnen Landstriche bekamen entspre-
chende Namen, wie Kronprinz-Rudolph-Land, Kap Tirol, Insel
Klagenfurt, Kap Grillparzer, Austria Sund. Die Markierungen zeu-
gen von dem Bestreben, das »eigene Land« in eine fremde Land-
schaft einzuschreiben und damit auch zu »besetzen«. Von Seiten
des Museums wird diese Vorgangsweise in keinster Weise hinter-
fragt, sondern ungebrochen wiedergegeben und damit reprodu-
ziert.
Neben der Vitrine befindet sich eine Text-Bild-Tafel zur ORF-Do-
kumentation »Arktis Nordost«, die die Tegetthoff-Expedition in
den Jahren 1992–94 an den Originalschauplätzen möglichst »authen-
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tisch« rekonstruierte. Mit dabei waren auch zwei Tiroler Bergfüh-
rer, die in Erinnerung daran, dass Julius Payer die Insel als »strah-
lendes Alpenland« bezeichnet hatte, am Cup Tirol das nördlichste
Gipfelkreuz errichteten. Selbst wenn die BesucherInnen nicht wis-
sen, dass die Inselgruppe seit 1926 zu sowjetischem Territorium
zählt, mutet die Konstruktion einer Beziehung zwischen Tirol und
Franz-Joseph-Land als Vereinnahmung an. Gleichzeitig zeigt die-
ses Unternehmen, dass die Einschreibungspraktiken, obwohl sie
auf einem rein symbolischen Akt beruhen, eine reale Wirkung ent-
falten können und deshalb nicht zu unterschätzen sind. Und auch
diesem Aneignungsprozess der jüngsten Gegenwart wird im Mu-
seum unkommentiert Raum gegeben. 
Unmittelbar neben den Ausstellungsdisplays zur Nordpol-Expedi-
tion, in den Durchgang zur zoologischen Abteilung hineinversetzt,
befindet sich ein Modell des Expeditionsschiffes Novara mit fol-
gender Erläuterung: »Die umfangreichen Aufsammlungen wäh-
rend der Weltumsegelung der Fregatte Novara von 1857–59 die-
nen noch heute der wissenschaftlichen Arbeit des Naturhistori-
schen Museums.« Die Formulierung »Aufsammlungen während
der Weltumsegelung« erweckt den Eindruck, dass die Weltum-
segelung im Vordergrund stand und dabei die Objekte wie vom
Wegrand ohne systematisches Interesse und ohne jegliche Gewalt-
anwendung aufgelesen worden wären. Diese Beiläufigkeit steht al-
lerdings im Widerspruch zur Bedeutung, die diese Sammlungsbe-
stände laut Objektbeschriftung nach wie vor haben. 
Der Novara-Expedition ist auch eine eigene Vitrine gewidmet, die
jedoch aufgrund ihrer nachlässigen Gestaltung keine besondere
Aufmerksamkeit auf sich zieht. Im Mittelpunkt steht der Auftrag-
geber Ferdinand Maximilian, der Oberbefehlshaber der k.u.k.
Kriegsmarine. Der Erfolg der Forschungsreise wird somit vor allem
mit dem Haus Habsburg in Verbindung gebracht. 
An den Anfang des Displays ist zunächst eine Brasilien-Expedition
gestellt. Sie wurde von Ferdinand Maximilian angeregt, weil er aus
gesundheitlichen Gründen an der Novara-Expedition nicht teil-
nehmen konnte. Ein Bild des Erzherzogs in Tropenuniform und ein
Präparat eines von ihm selbst gesammelten Bandfüßers vermitteln,
dass er über profunde naturwissenschaftliche Sachkenntnisse ver-
fügte. Einige neu entdeckte Pflanzenarten wurden sogar nach ihm
benannt. Zwischen den Präparaten und Abbildungen sind bunte
Schmetterlinge dekorativ angebracht. Diese mögen ein Hinweis
auf die Tropen sein, nehmen der Präsentation aber auch den wis-
senschaftlichen Charakter – nicht zuletzt, weil sie die Assoziation
des Schmetterling fangenden Wissenschaftlers, eine gängige Kari-
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katur des dilletantischen Forschers, evozieren. Die Novara-Expe-
dition selbst, die als eine der ehrgeizigsten Unternehmungen der
österreichischen Kriegsmarine bezeichnet wird, ist in der Vitrine
nur spärlich dokumentiert: ein paar Gemälde von Joseph Selleny,
der beiden Forschungsreisen als Landschaftsmaler angehörte, ein
Bild des Schiffes und der Reiseroute werden durch ein paar Präpa-
rate ergänzt. Und auch hier findet sich der Hinweis, dass noch
immer neue Erkenntnisse aus dem riesigen Fundus an Objekten
und Präparaten gewonnen werden, so als müsste man die Unter-
nehmung noch im Nachhinein legitimieren. Auch in der zoologi-
schen Abteilung tauchen wiederholt Verweise auf die bedeutende
Expedition auf, die in Widerspruch zu ihrer dürftigen Dokumen-
tation stehen. Und gerade die Betonung des »unschuldigen Sam-
melns« wirft Fragen auf. 
Der Gewaltaspekt, der untrennbar mit der Museumsgeschichte
verbunden ist, findet in einem anderen Zusammenhang sehr wohl
Erwähnung. In der zoologischen Abteilung wird der Wissenschaft-
ler Johann Gottfried Bremser (1767–1827) nicht nur aufgrund sei-
ner ärztlichen Leistungen als »Wurmdoktor« und der Begründung
der damals größten Helminthensammlung gewürdigt. Anerken-
nung erhält er auch, weil es ihm durch geschicktes Verhandeln ge-
lungen ist, die Plünderung des Naturhistorischen Museums
während der Franzosenkriege 1809 zu verhindern. Interessant
dabei ist, dass die unrechtmäßige Aneignung von Objekten nur
dann Thema ist, wenn es die eigenen Sammlungsbestände betrifft.
Wie auf den Forschungsreisen etwa der Novara-Expedition die
Ausbeute – wie es im Objekttext so treffend heißt – an Materialien
zustande kam, insbesondere wenn es sich um anthropologische
und ethnografische Objekte handelte, ist keine Auseinanderset-
zung wert. Dass bei den Forschungsreisen auch anthropologische
und ethnografische Objekte gesammelt wurden, wird überhaupt
nur selten erwähnt und dies kann nicht nur damit begründet wer-
den, dass in der zoologischen Abteilung eben andere Objektkate-
gorien im Vordergrund stehen. 
Im Gegensatz dazu wird bei einer riesigen Vitrine mit einem künst-
lichen Korallenriff hervorgehoben, dass die Forschungsreisen der
k.u.k. Marine rein wissenschaftlichen Zwecken dienten und auch
wirtschaftlichen und diplomatischen Beziehungen zugute kamen.
Abgesehen davon, dass sich die Frage stellt, wem die Reisen wirt-
schaftlichen Vorteil brachten, macht diese Abgrenzung nur dann
Sinn, wenn es auch Expeditionen gab, die nicht nur unter wissen-
schaftlichen Vorzeichen stattfanden. Mehr noch, die Formulierung
negiert, dass auch im Dienst der Wissenschaft Gewalt ausgeübt
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wurde. Der Hinweis, dass vor allem die Schiffsärzte mit dem Sam-
meln von Objekten betraut waren, kann ebenfalls unter dem
Aspekt der Entschuldung gelesen werden. Ärzte, die Menschen hel-
fen und sie heilen, scheinen unverdächtig zu sein. Unabhängig von
der konkreten Forschungspraxis der jeweiligen Expeditionen wäre
ein Hinweis auf den Zusammenhang zwischen Kolonisierung und
Forschungsreisen angebracht gewesen. Unabhängig davon, unter
welchen Bedingungen die Sammlungen auf den angesprochenen
Forschungsreisen zustande kamen, der Gewaltaspekt steht unaus-
gesprochen im Raum, wodurch der Eindruck gestützt wird, dass es
sich um Verharmlosungsversuche handelt.

T O D  I M  M U S E U M

Muscheln und Schnecken waren beliebte Objekte in Kunst- und
Wunderkammern, aber auch in den Naturalienkabinetten. Daher
ist es interessant, wie diese Objekte nun in der aktuellen Aufstel-
lung im Naturhistorischen Museum präsentiert werden. Die erste
Vitrine thematisiert – und das ist eine Ausnahme in der Schau-
sammlung – die kulturgeschichtliche Bedeutung von Muscheln und
Schnecken aufgrund ihrer Form und Ästhetik: sei es als Muschel-
gewölbe in der Architektur, als Venusmuschel in der Mythologie
und Kunst, die Jakobsmuschel als PilgerInnenzeichen im religiösen
Bereich bis hin zu Produkten der Popularkultur. Auch hier wird,
um den Gegensatz zwischen Kultur und Wissenschaft zu visuali-
sieren, eine dekorativ zusammengestellte Ansammlung von Mu-
scheln und Schalen einer »wissenschaftlichen Lade aus der Zeit der
Pola-Expeditionen«10, wo jedes Exemplar mit einer fein säuberli-
chen Beschriftung versehen ist, gegenübergestellt. Paradox dabei
ist, dass gerade die hier gezeigte Lade mit kunstvoll gefertigten
Porzellanschnecken bestückt ist. Die Verknüpfung dieser unter-
schiedlichen Sammelinteressen kommt aber auch an anderer Stelle
ins Spiel: »Mit der Entdeckung Amerikas durch Christoph Kolum-
bus begannen die großen Entdeckungs- und Forschungsreisen. Die
Schalen vieler exotischer Schnecken und Muscheln waren begehrte
Sammelobjekte der reichen Oberschicht. In oft liebevoller Anord-
nung wurden möglichst viele verschiedenartige und extravagante
Weichtierschalen präsentiert.« Darunter ist eine Weltkarte zu
sehen, auf der die Reiseroute der Novara-Expedition (1857–59)
eingezeichnet ist. Unmittelbar auf der Landkarte sind diverse Mu-
scheln und Schnecken bei den jeweiligen Fundorten angebracht,
als wären sie im Mittelpunkt des Forschungsinteresses gestanden.
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Forschungsreisen und Kolonisierung stehen zwar nicht in einem
direkten kausalen Verhältnis, trotzdem besteht ein Zusammen-
hang: in beiden Fällen geht es um Aneignungsprozesse, wobei nicht
nur Schnecken und Muscheln, sondern auch Landansprüche, kul-
turelle Artefakte oder menschliche Überreste von Interesse waren.
Auch wenn Christoph Kolumbus einen Seeweg nach Indien ent-
decken wollte, kann seine Reise nicht ohne die daraus resultieren-
den Folgen gesehen werden. Dabei handelte es sich allerdings nicht
nur um den Beginn  weiterer Entdeckungsreisen, für die Native
Americans bedeutete dies Ausbeutung und Genozid. Doch der Tod,
den sie erleiden mussten, ist im Naturhistorischen Museum keine
Erwähnung wert, wenngleich der Tod an anderer Stelle zum Thema
gemacht wird. »Genießen Sie das Sammeln leerer Schnecken- und
Muschelschalen am Strand! Aber bedenken Sie: Perfekte Schalen,
die im Handel angeboten werden, kann man nicht am Strand an-
geschwemmt sammeln. Man muss dafür lebende Tiere töten.«
Nicht nur vor dem Hintergrund der zuvor erwähnten Reise von
Christoph Kolumbus, auch ein Blick in die Vitrinen lässt diesen
Hinweis zynisch erscheinen. Der Tod ist in naturhistorischen Mu-
seen allgegenwärtig. »Ein Naturmuseum ist Begleitung eines Glau-
bens an den Fortschritt und die Beschleunigung der Naturbeherr-
schung. Erst Natur, die man zu beherrschen glaubt, lässt sich wi-
derstandslos ins Museum abführen.«11 Wie kein anderes Museum
muss es – so der Psychoanalytiker und Kunsterzieher Karl-Josef
Pazzini – die Voraussetzung seines Bestehens verschleiern: das
Berühren von Natur als Bemächtigung, die die Tötung inkludiert.
Vielleicht ist auch das ein Grund, warum immer öfter lebende Tiere
Einzug in die Naturmuseen halten. Die Bemächtigung der Natur
manifestiert sich im Ordnen, Klassifizieren und Systematisieren,
wie es in besonderer Weise bei den Tableaux voll von aufgespieß-
ten Käfern und Schmetterlingen sichtbar wird. Auch wenn es diese
Präsentationsformen nach wie vor gibt, lässt sich im Naturhistori-
schen Museum auch ein Veränderungsprozess erkennen. Die stren-
gen Ordnungssysteme werden zunehmend »aufgelockert«, indem
in den Vitrinen mit Versatzstücken aus der Natur oder dekorativen
Elementen der ursprüngliche Lebensraum der Tiere angedeutet
wird. Teilweise entstehen dadurch künstliche Landschaften, in die
Tierpräparate hineingesetzt werden, ohne jedoch wie in Dioramen
auf Realismus zu setzen. Ein Effekt dieser lebendigeren Atmos-
phäre besteht darin, die Leblosigkeit der Präparate in den Hinter-
grund treten zu lassen. Dennoch wirbt das Museum damit, dass es
sich in den Ausstellungsdisplays wirklich um Lebewesen handelt.
In der Vitrine mit Kraken wird explizit darauf hingewiesen, dass
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darin »echte, präparierte Tiere aus dem Mittelmeer« und nicht
etwa Modelle zu sehen seien. Der Tod ist also nicht nur einkalku-
liert, man brüstet sich auch damit. Tatsächlich ist der erforderliche
Präparationsvorgang oftmals so aufwändig, dass die eingesetzten
Kunststoffe den Tierpräparaten jegliche »natürliche« Anmutung
nehmen. Die im Museum präsentierte Natur ist eine tote und
gleichzeitig künstlich wiederhergestellte Natur, in der Ausstellung
jedoch soll der stets präsente Tod keinesfalls auffallen. »Wer also
von Natur im Museum spricht, kann am Phänomen des Verges-
sens, des Verdrängens und des Verschiebens nicht vorbei.«12 Die-
ser Verdrängungsprozess scheint aber auch im Hinblick auf die
eigene Wissenschaftspraxis gegeben. 
Auch wenn das Prinzip der strengen Systematisierung teilweise
durchbrochen wurde, die Hierarchie blieb bestehen: die Zoologi-
sche Abteilung beginnt in einem Rundgang bei den so genannten
niederen Tieren und folgt den Entwicklungsstadien bis zu den Men-
schenaffen und schließlich den Hominiden. 
Im Rahmen der Anthropologischen Abteilung wurde aber nicht
nur die Entwicklung der Hominiden gezeigt, es war auch ein so ge-
nannter Rassensaal13 eingerichtet. Präsentiert wurde dort eine
Sammlung verschiedener Schädelmodelle und einschlägiger Foto-
grafien, die die »Rassen« kategorisierten aber auch hierarchisier-
ten. Seit auf Druck der Öffentlichkeit im Jahre 1996 der Rassen-
saal geschlossen wurde, scheint sich eine Unsicherheit in Bezug auf
die Präsentation der Anthropologischen Sammlung breit gemacht
zu haben, sukzessive wurden die Säle dem Sonderausstellungsbe-
reich zur Verfügung gestellt. Aber nicht nur in der Anthropologi-
schen, auch in der Prähistorischen Abteilung werden menschliche
Skelette gezeigt. Inwieweit die Totenruhe respektiert wird, ist zum
Teil eine Frage des Alters, aber auch des Kulturkreises, dem ein
Skelett entstammt. Erst Rückgabeforderungen warfen Fragen da-
nach auf, unter welchen Bedingungen die  menschlichen Überreste
ins Museum kamen: durch Grabungsfunde oder Plünderung von
Begräbnisstätten. Zweifellos gehören menschliche Skelette zum
Überlieferungsrepertoire und sind in vielen Museen unhinterfragt
zu sehen. Eine breitere museologische Diskussion, die sich über die
Sammlungsgeschichte hinaus auch mit Fragen der Präsentation
von problematischen Sammlungsinhalten beschäftigt, ist noch aus-
ständig. 
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Z W I S C H E N  N A T U R  U N D  K U L T U R  –  D I E  V E N U S  V O N
W I L L E N D O R F  

Bei der Inszenierung der Venus von Willendorf, einer neolithischen
Frauenstatue in der Prähistorischen Abteilung, kulminieren viele
der bereits angesprochenen Aspekte. Präsentiert wird die Statue in
einem Holzeinbau in Form eines kleinen Hauses, das durch die
Andeutung von Säulen an einen antiken Tempel erinnert, auch
wenn die Materialität des Holzes unpassend ist.14 Das Versatz-
stück des Tempels kann nur mit der Bezeichnung der Statue als
Venus in Verbindung gebracht werden. Über dem Eingang ist in
Goldbuchstaben »Venus von Willendorf« zu lesen, doch darüber
am Dachfirst thront ein Elchgeweih. Das Geweih, das als maskuli-
nes Symbol interpretiert werden kann, scheint hier ein Gegenbild
zur Venus, dem Inbegriff der Weiblichkeit, darzustellen.
Das Innere des Hauses ist sehr dunkel gehalten, so dass auf den er-
sten Blick nur die hinterleuchtete Text-Bild-Tafel in der Mitte des
Raumes auffällt. Im Text wird zunächst die Fundgeschichte, eine
Erfolgsgeschichte wissenschaftlicher Entdeckungs- und For-
schungsbestrebungen erzählt: 

Es war an einem herrlichen Augustmorgen des Jahres 1908, als die
Venus von Willendorf nach vieltausendjährigem Schlaf die sonnen-
helle Wachau wiedersah. Sie wurde in Szombathys und meiner unmit-
telbaren Gegenwart in einer Tiefe von etwa 25 cm unter der unge-
störten Aschenschicht in der Nachbarschaft eines großen Herdes ent-
deckt … (J. Bayer im Neuen Wiener Tagblatt am 4.2.1910).

Wie Dornröschen wird in diesem Narrativ die Statue aus ihrem
tausendjährigen Schlaf geweckt. Damit fällt den Forschern die
männliche Rolle des erlösenden Prinzen und der Venus von Wil-
lendorf die weibliche Rolle der zu erweckenden Prinzessin zu. Die
Formulierung, dass sie aus einer »ungestörten Aschenschicht« her-
vor geholt wurde, weckt jedoch die Assoziation »Grab«, als ob es
sich dabei um eine Störung der Totenruhe handeln würde. Bei den
menschlichen Skeletten in den übrigen Räumen der Paläontologi-
schen Abteilung scheint dies kein Thema zu sein. 
Doch das Objekt selbst, die Venus von Willendorf, ist nicht zu
sehen. Um sie zu Gesicht zu bekommen, müssen die BesucherInnen
um die Text-Bild-Tafel herumgehen. Dort befindet sie sich in einem
sonst leeren dunklen Raum in einer kleinen Vitrine. Mit einem
Spot punktuell beleuchtet, ist sie in halb liegender Haltung auf
schwarzem Samt präsentiert. Wird der Schalter seitlich an der
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Wand betätigt, erklingen Flötentöne und die Figur wird in rotes
Licht getaucht. Die rote Farbe mag mit ihrer ursprünglichen Be-
malung begründet werden, aber ein in einem engen dunklen Raum
voyeuristischen Blicken preisgegebener rot beleuchteter weiblicher
Körper kann auch andere Konnotationen hervorrufen, etwa die
einer Peepshow. Die Flötenklänge erzeugen allerdings auch eine
spirituelle Atmosphäre und legen somit die Deutung nahe, dass
hier einer Göttin gehuldigt wird. Die Wahrnehmung der Figur kann
also zwischen zwei gängigen Zuschreibungen an Frauen changie-
ren – zwischen Heiliger und Hure. 
Neben der Text-Bild-Tafel im Eingangsbereich befindet sich zu bei-
den Seiten eine Vitrine, die mit jeweils vier Frauenstatuetten –
sortiert nach dem Fundort West- oder Osteuropa – bestückt ist.
Auf der Text-Bild-Tafel sind die unterschiedlichen Charakteristika
der west- und osteuropäischen Frauenstatuetten beschrieben und
eine Landkarte zu sehen, auf der die Frauenfiguren nach ihrem
Fundort »eingezeichnet« sind. Die in Willendorf verortete Venus
wird von den übrigen Figuren aus West- und Osteuropa flankiert
und rückt damit ins Zentrum Europas. Im Text wird ihre zentrale
Position noch verstärkt, indem darauf hingewiesen wird, dass die
Venus eine Verbindung zwischen Ost und West herstelle, denn sie
vereine Merkmale von ost- und westeuropäischen Statuetten. Mit
der aus dem gegenwärtigen Sprachgebrauch stammenden Ost-
West-Metapher kann ein beliebtes Selbstbild Österreichs aufgeru-
fen werden: in der Mitte Europas in der Vermittlerrolle zwischen
Ost und West. 
Insbesondere in naturwissenschaftlichen Sammlungen wird auf
wissenschaftliche Objektivität im Selbstverständnis aber auch in
der Präsentationspraxis gesetzt. Doch die Ordnungskriterien und
Kategorisierungen sind nicht so neutral, wie sie auf den ersten Blick
scheinen, da ihnen ein Wissenschaftsparadigma, das auf der Her-
stellung von dichotomen Gegensätzen beruht, zugrunde liegt. Und
gerade dann, wenn die Wissenschaftsgeschichte nicht mitreflek-
tiert wird, kommt es oftmals zur Reproduktion von diskriminie-
renden Bildern und Vorstellungen. Es gilt jedoch, insbesondere in
naturhistorischen Museen, einem zeitlosen, unveränderlichen Na-
turbegriff entgegenzuwirken, da der Zugang zur Natur immer ein
von wissenschaftlichen und gesellschaftspolitischen Vorstellungen
geprägter ist und denselben Konstruktionen wie jene kultureller
Phänomene unterliegt.
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