Viktoria Schmidt-Linsenhoff
Das koloniale Unbewusste in der Kunstgeschichte

In den Auseinandersetzungen um die Ausstellung ,Primitivism and Modern Art” im Mo-
MA 1984 verteidigte William Rubin bis zuletzt sein Konzept der , Affinitét” zwischen an-
onymer ,Stammeskunst” aus Afrika und Ozeanien und den Heroen der Moderne von
Picasso bis Richard Long, ohne auf die Argumente der Kritik einzugehen, die in der Aus-
stellung eine neokolonialistische Meistererzéhlung sah.! In der Kontroverse standen der
Museumsdirektor William Rubin und der Kunstkritiker Thomas McEvilley fiir die Fronten
eines Kulturkamples, die — obwohl heute kunstpolitisch Schnee von gestern — in einem
bemerkenswerten Punkt unveréndert geblieben sind: auf der einen Seite eine institutio-
nell etablierte Kunstgeschichte, die verstockt auf ihrem kolonialen Unbewussten be-
harrt, und auf der anderen Seite eine Kunstkritik, die mit der Anerkennung der Zeitge-
nossenschaft von Kiinstler/innen in Léindern der ,Dritten Welt” zugleich die eigene Ko-
lonialgeschichte anerkennt. Wahrend der zeitgendssische Kunstbetrieb in den neunzi-
ger Johren zu einem der produktivsten Felder postkolonialer Theoriebildung wurde,
kann in den mit der Kunst der Vergangenheit beschéftigten Institutionen von einem post-
colonial turn keine Rede sein. Mit der Ausstellung ,Magiciens de la Terre” 1989 in Paris,
die zum ersten Mal Kinstler/innen der westlichen und nicht-westlichen Moderne ge-
meinsam zeigte, sefzte ein bis heute unabgeschlossener Prozess ein, der die Einschrén-
kungen und Ausschlisse der behaupteten ,Internationalitét” zeitgendssischer Kunst be-
wusst macht, Symptomatisch sind die Vervielfaltigung der sogenannten ,Biennalen der
Dritten Welt“, die wachsende Bedeutung der Peripherien gegeniiber dem Zentrum oder
etwa die Berufung des afroamerikanischen Kurators Okwui Enwezor als Leiter der 11,
Documenta. Seit dem Ende der neunziger Jahre geht es nicht mehr allein um die , Sicht-
barkeit” farbiger Kinstler/innen in weiflen Gesellschaften, sondern vor allem um die
Macht der Institutionen, das Verhéltnis von Kunst und kultureller Differenz neu zu defi-
nieren. Diese Fragen betreffen nicht nur den zeitgendssischen Kunst-, sondern den Mu-
seums- und Ausstellungsbetrieb insgesamt. Die Kritik des westafrikanischen Kunsthisto-
rikers Joseph Adandé an der 2000 ersffneten Daverausstellung von ,Art Premier” im
Louvre als ,Africa as Europe likes it* dokumentiert die Verschiebung der Aufmerksam-
keit von der kinstlerischen Produktion auf die kuratorische Kompetenz.2 Die Tatsache,
dass gleichzeitig die erste Uberblicksausstellung zur Kunstgeschichte der afrikanischen
Moderne ,The Short Century” zwar in Minchen und Berlin, Chicago und New York,
aber in keiner ofrikanischen Metropole gezeigt wurde, wirft ein Licht auf die politischen
und &konomischen Rahmenbedingungen der Globalisierung im Zeichen der transna-
tionalen Kunst- und Kulturkartelle, die Enwezor aus der Innensicht beschrieben hat.?
Ich beginne im Bereich der Gegenwartskunst, weil hier am deutlichsten die Auffor-
derung zu einem postcolonial turn formuliert wird, dem sich das Fach mit einer frappie-
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renden Aufklarungsresistenz widersetzt, die erklarungsbedirttig ist und ein auf kolonia-
les Unbewusstes der Disziplin verweist. Um nicht missversianden zu werden: Es geht mir
nicht um Leute, die nicht wissen, was sie tun und deshalb unschuldig sind, sondem um
institutionelle Praktiken, deren neokolonial-rassistische Implikationen heute niemand
bewusst veriritt und die — obwohl niemand sie will — dennoch Realitéten des Main-
streams sind. Ich werde zunéichst einige kiinstlerische Initiativen zur Dekolonisierung der
Kunstgeschichtsschreibung und die Relevanz der Kulturtheorien des Postkolonialismus
fior das Fach skizzieren. Im Mittelpunkt steht die Diskussion von Gemélden des 17. und
i8. Johrhunderts, die eine kinstlerische Auseinandersetzung mit der kolonialen Expan-
sion auf einer selbstreflexiven Ebene dokumentieren, an die die Kunstgeschichtsschrei-
bung heute sinnvoll anknipfen kénnte. Abschlieflend werde ich die Metapher eines ko-
lonialen Unbewussten in der Kunstgeschichte und das wachsende Unbehagen an einer
Theorie des Postkolonialismus erlautern, die Gefahr lGuft, sich als neokcloniale Praxis

zu institutionalisieren.

Dekalonisierung der Kunstgeschichte in der zeitgendssischen Kunst

Seit Anfang der neunziger Johre wehren sich immer mehr Kinstler/innen aus Léndern
der ,Dritten Welt” oder in der afroasiatischen Diaspora gegen die Rolle ethnischer Stell-
vertreterschaft. Sie weisen die Aufgabe einer authentischen Selbstdarstellung ~ von Ko-
bena Mercer als ,burden of representation” bezeichnet? — zuriick und wenden sich statt-
dessen der Analyse von kolonialen Repriisentationssystemen der Vergangenheit zu, die
in der visuellen Kultur der Gegenwart nur allzu prc'jsen_t-sind und um die sich die Kunst-
geschichtsschreibung als akademische Disziplin nicht kimmert. So definiert z.B. Yasu-
mara Morimura nicht seine Jopanizitét, sondern untersucht seit 1988 mit dem systena-
tischen cross-dressing kunsthistorischer Maskeraden nach Marnet, Duchamp usw. die
geschlechtlich kedierten Signifikanten der Ethnizitét in den ey ropdischen Meisterwerken
der Moderne. Chérie Samba (geboren 1956 in Zaire) sieht in dem groBformatigen Trip-
tychon ,Quel avenir pour notre art?* die Zukunft der westafrikanischen Kunst, iiber die
die Kuratoren im Centre Pompidou in Paris entscheiden, von der Kunstgeschichte des
Primitivismus Uberschattet, dessen kolonialgeschichtlichen Kontexte auch afrobritische
und afroamerikanische Kinstler/innen wie Lubaina Himid, Gavin Jantjes und Faith Rin-
gold thematisieren.5 Wahrend Chérie Samba seinen Platz im franzésischen Pantheon
des Modernismus noch 1997 einklagte, hatte sich Faith Ringold bereits 1991 mit ,Pi-
casso’s Studio” von der maskulin-primitivistischen Avantgarde ironisch distanziert. Dos
Acryl»Gemélde fingiert die feminin-folkloristisch konnotierte Quilt-Technik, die Kinstle-
g:\h:}:fzzr:zzlefl;ri\nt:sirrif;/\r:n:ed_e;iZodTepofsi-ilion‘ei:e paradoxe D‘:.)ppelrolle. Als afrikani-
les d’Avignon”, als figurative Signatur ic:wrr:escﬁlsc - PICGS'SOS ”'Les Desmo'lsel-
& , eigenen Werkes reklamiert sie eine Subjekt-
posmon,hvon der aus die Kunstgeschichte des Primitivismus ney perspektiviert wird.6 Im-
) geschichtsschreibung ignoriert. God-



fried Donkor (Accra/Ghana und London/England) zeigte auf der Biennale in Venedig
2001 ein Blowup von Géricaults Lithographie ,Boxer” (1818}, die schwarze und weiie
Mannlichkeit gegenuberstellt. Donkors Bearbeitung vergleicht die Rolle des schwarzen
Kunstlers im weien Kunstbetrieb mit der des schwarzen Boxers im Showgeschéft, so wie
etwa ein Plakat von Jean Michel Basquiat im Boxkampf mit Andy Warhol {ir eine ge-
meinsame Ausstellung warb.” Zwei Jahre spéter recherchierte Fred Wilson die Kunstge-
schichte und kulturindustrielle Aktualisierung der Figur des Mohrenpagen for den US-
omerikanischen Pavillon in Venedig. Wéhrend diese Kunstler ikonographische, historio-
graphische und museologische Themen aufgreifen, lenkt Georges Adéagbo
(geb.1942 in Cotonou/Benin) mit dem ortspezifischen Verfahren seiner Installationen
die Aufmerksamkeit auf die transkontinentale Zirkulation von Menschen und Artefak-
ten, Zeichen und Ideen. Die Installation ,Hommage a Napoleon le Grand” in der Villa
Medici (2000) war der Geschichte der Franzésischen Akademie in Rom und Napoleon
gewidmet.® Der in Cotonou lebende Konzeptkinstler lie eine Reproduktion von
Jacques Louis Davids ,Sacre du Napoleon” (1807, Paris, Louvre) in westafrikanische,
populdre Schildermalerei und Davids Bildnis von Napoleon (1812, Paris, Louvre) in gin
Holzrelief im Stil der airport art iibersetzen. Es geht hier nicht darum, die ckademische
Hochkunst der franzésischen Kolonialmacht in Benin, deren Ende der Kinstler 1960 er-
lebte, mit einer Travestie zu erniedrigen, sondern um eine durchaus ernst gemeinte An-
strengung der Ubersetzung. Georges Adéaghbo invertiert die primitivistische Aneignung
afrikanischer ,Stammeskunst” in der Klassischen Moderne und setzt eurcpdische und
westafrikanische Kunsigeschichten in ein neves und egalitéres Verhéilinis zueinander. In
seinem Beitrag zur Ausstellung ,The Short Century” war in der Berliner Version die Foto-
kopie einer Postkarte eines Gemaldes zu sehen: Antoine Pesne, Friedrich der Grosse als
Kind und seine Schwester mit einem Mohrenpagen {1714, Berlin, Schloss Charlotten-
burg). Der ethnographische Blick des westafrikanischen Kunstlers auf die preuBische
Kunstgeschichte entdeckt Bilder und stellt Fragen, die die akademische Forschung ,ver-
gessen” hat. Der afrobritische Kiinstler Yinka Shonibare (geb.1962 in Manchester/Eng-
land), der an dem Goldsmith College in London Visual Culture studierte, zitiert in der
Arbeit ,Mr. and Mrs. Andrews without their heads” (1998) Gainsboroughs Bildnis ,Mrs.
and Mrs. Andrews” (1749, London, National Gallery), die er kopflos in Batikstoffe ein-
kleidet. So unumstritten heute die Tatsache ist, dass Plantagensklaverei und Sklaven-
hande! die 8konomische Grundlage der britischen Kultur waren, so provokant ist die
Frage, die Yinka Shonibare aufwirft: Wie ist dieser Sachverhalt in die Meisterwerke der
Kunstgeschichte und die Kunstgeschichtsschreibung eingegangen? Die Kunstkritik hat
Shonibares Bildsprache der Paradoxien einer britisch-holléndischen Textilproduktion for
die Kolonien sorgféltig recherchiert: lhr asiatisches Design wurde von Afrikanern als
Zeichen westlicher Modernisierung und von Europgern als Zeichen afrikanischer Au-
thentizitt (miss-}verstanden. Auf die weiterreichende Frage des Kinstlers nach den ko-
lonialkulturellen Faktoren der englischen Kunstgeschichte des 18. Jahrhundert reagier-
te die akademische Forschung nicht.? Yinka Shonibare bestreitet ebenso wie Georges
Adéagbo die Existenz eines ,reinen”, vorkolonialen Ursprungs oder indigener Authenti-
zitét. Wéhrend Adéagbo jedoch mit der Theorie des Postkolonialismus weder vertraut,

21



22

noch an ihr interessiert ist, laufen jingere Konstler/innen, die sich im akademischen
Feld der postcolonial studies professionalisiert haben, Gefahr, diese mit ihren Arbeiten
2u illustrieren. Die Kritik, dass theorieinteressierte Kunstler/innen lediglich Theorie illu-
strieren, bedeutet keineswegs den Rekurs auf idealistische Kreativitatsmythen der Un-
mittelbarkeit. Warum sollen Kinstler/innen nicht die gleichen Bicher lesen wie ihre in-
terpreten? Es geht nicht um eine vermeintlich intuitive Irrafionalitét der kinstlerischen
Erkenntnis, sondern die Préignanz des Asthetischen, das in wissenschaftliche Diskurse
eingreift.

Die erwithnten Kiinstler/innen — Morimura, Chéri Samba, Faith Ringold, Godfried
Donkor, Georges Adéagbo, Yinka Shonibare — arbeiten in denkbar unterschiedlichen
kulturellen Kontexten mit unterschiedlichen &sthetischen Verfahren. Sie gehéren ver-
schiedenen Generationen und konstlerischen Richtungen an und haben doch Eines ge-
meinsam: die Verweigerung einer ethnisierenden Selbst-ldentifizierung. Sie entziehen
sich sowohl den exotistischen Projektionen der euroamerikanischen Rezeption, als auch
der Verpflichtung aut eine ldentitétspolitik im Interesse einer minoritdren Gruppenzuge-
hérigkeit. Stattdessen arbeiten sie das Zeichenrepertoire des kolonialkulturellen Erbes
in der Kunstgeschichte durch und machen seine andauernde Wirkungsmacht in der Ge-
genwart bewusst. Eine weitere Aufforderung zur Mitarbeit an dem Projekt der Dekoloni-
sierung von Kunst und Visueller Kultur geht von der postkolonialen Theorie aus, auf die
sich die jungeren Kinstler/innen unmittelbar beziehen.

Postcolonial Studies und Kunstgeschichte

Die prominenten Wortfshrer der in den USA und GroBbritannien insfitutionalisierten
postcolonial studies — Edward Said, Homi K. Bhabha, Gayatrie Spivak — teilen nicht zu-
fallig die biografische Erfahrung der Emigration und Diaspora und sind ungeachtet ih-
rer kulturwissenschaftlichen Orientierung disziplinar in den Literaturwissenschaften ver-
ankert. Die interdisziplindren posicolonial studies arbeiten zwar hdufig mit der Meta-
pher des ,kolonisierenden Blicks” und ziehen immer wieder Fallstudien aus der Visuel-
len Kultur heran, Kunst als historisch distinkte Kategorie und Kunstgeschichte als Diszi-
plin hat jedoch fir die Theoriebildung bisher so gut wie keine Rolle gespielt. Deren weit-
reichende Konsequenzen fir die Kunstgeschichtsschreibung l&sst sich gut am Beispiel
des Orientalismus ablesen. ,Orientalismus” als kunstgeschichtlicher Terminus heiBt An-
eignung und/oder Darstellung orientalischer Motive, wobei die Forschung sich auf den
Realitgtsgehalt der Darstellung und die Frage kaprizierte, ob ein Kinstler den Orient tat-
séichlich gesehen und bereist hat oder nicht. Edward Said definierte 1979 ,Orientalis-
rrTus” im Rickgriff auf den Diskursbegriff von Foucault als einen westlichen E)iskurs der
die real existierenden Gesellschaften im Nahen Osten homogenisiert und durd: ein
phonfosmoﬂsches Konstrukt ersetzt, das der politischen Kolonisierung vorausgeht und
csilis.le ermc’;glic:t.‘o Obwohl der Buchumschlag mit Léon Gérémes Gemilde ,Der
chlangenbeschworer” (1880, Willi i i i

voyeuristischen OrientcIi(smusdiskursZEZEZx;IStrIEdI\Z:EtSe)' eme‘n homoero'hsc}] 4

) aid kein einziges Bild und



blendet die Kategorien der Geschlechterdifferenz komplett aus. Linda Nochlin'! Gber-
trug 1984 Saids politisierten Orientalismusbegriff in die Kunstgeschichte, nicht ohne die
metaphorischen Verschiebungen zwischen kolonialen und sexuellen Machtverhiltnis-
sen am Beispiel von Delacroix und Gérdme herauszuarbeiten und die politischen Impli-
kationen der Malweisen mit zu bedenken. Die weiterfilhrende Frage nach weiblichen
Perspektiven im Diskursfeld des Orientalismus'? hat gezeigt, dass sich Kinstlerinnen
zwar keineswegs aufgrund ihrer geschlechtlichen Subordination mit den kolonisierten
~Anderen” solidarisieren, wohl aber die Aktions- und Spielréume zwischen den Kulturen
emanzipatorisch nutzen konnten. Die Analyse der geschlechtsspezifischen Differenzie-
rung der diversen Orientalismen lenkie die Aufmerksamkeit nicht nur auf ,vergessene®
Kunstlerinnen, sondern auch auf das breite Spekirum der Diskurse, die mit Motiven und
Stereotypen des Orientalismus gefuhrt werden, wie etwa die erinnernde Nachgeschich-
te der Sklaverei. Die Rezeption postkolonialer Kulturtheorien inspirierte zwar zahlreiche
neue Interpretationsanséitze, erreichte ober keineswegs den Mainstream. Wéhrend et-
wa der australische Ausstellungskatalog ,Orientalism” 1997 mit Fragen nach der Betei-
ligung von arabischen Konstlern, Auftraggebern und Sammlern das kunstgeschichtliche
Feld erweiterte, setzte eine franzésische, reprasentative Uberblicksdarstellung 2000 un-
gerihrt eine im Anspruch unpolitisch-kennerschafiliche, tatsachlich nationalistisch-ko-
loniglistische Kunstgeschichtsschreibung des Orientalismus fort.’® Ausstellungen wie
+Europa und der Orient” (Berlin1989%), ,Im Lichte des Halbmondes” (Dresden 1995)
oder ,Agyptomanie” (Paris 1995) zeichnen sich sowohl durch komplette Ignoranz der
Theorien des Postkolonialismus, als auch durch einen Mangel an kunsthistorischer
Kompetenz aus, mit dem sie sich in die Tradition der exctistischen Spektakel der Welt-
und Kolonialausstellungen stellen.

Die Denationalisierung und Delokalisierung von Kultur- und Kunstbegriffen schlu-
gen sich ab Mitte der achtziger Jahre in einem Paradigmenwechsel nieder, den die Ab-
I8sung von Inter durch Trans markiert. An Stelle der bindren Opposition des Eigenen
und des Fremden im Modell der Interkulturalitit wurde jetzt die Komplexitét von Trans-
kulturalitét mulfiperspektivisch in einem Inbetween jenseits der Dichotomien wahrge-
nommen. Ins Blickfeld gerieten die Phiinomene der Kreolisierung und Metissage, die in-
ternen Differenzen, paradoxen Mehrfach-Identifizierungen und Grenziberschreitun-
gen, die nomadische Subjekte und diasporische Rdume generieren. Vor allem die von
Homi K. Bhabha eingefihrten Begriffe der Hybriditat und Mimikry, mit denen Modelle
der kulturellen Mischung und wechselseitigen Imitation gegen essentialistische Rein-
heitsphantasmen ins Feld gefihrt wurden, sind fur die Kunstgeschichte relevant. Sie er-
lauben, 1. die kulturelle und kinstlerische Produktivitat des Kolonialismus im Rahmen
von Unterdrickungs- und Gewaltverhéltnissen zu erfassen und 2. die Kolonisierten
nicht als passive Objekte der Reprasentation, sondern als Akteure der Kolonialkulturen
in Subjektpositionen zu denken.

Die Entwicklung der &lteren Exotismus-Forschung Gber eine lkonographie des
Fremden hinaus verdankt die Kunstgeschichte wesentlich den Impulsen der postmoder-
nen und postkolonialen Theoriebildung. Publikationen wie die von Dabydeen (1987),

Honour {1989), Boime {1990) sind beispielhaft fir eine politisch verantwortungsbewusste _
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Kunstgeschichtsschreibung, die sich um die Ideclogiekritik visueller Stereotypen des Ras-
sismus verdient gemacht hat.'* Entscheidend fur die Erweiterung dieser Image-of-Studien
war die Wende der postkolonialen Theorie zur Selbstreflexivitat. Bereits 1988 hatte der
Filmwissenschaftler Richard Dyer in einem fur die Kunstgeschichte folgenreichen Aufsatz
mit dem Titel ,White” nicht mehr die Stereotypisierung und Marginalisierung von Schwar-
zen, sondern die Konstruktion von Whiteness im Hollywoodfilm untersucht.!? Die Ver-
schiebung des Fokus vom ,Bild der Anderen” auf eine europdische Selbstkonstitufion
durch Alteritét erdffnete neue Forschungsfelder und Problemhorizonte. Die Frage wer
nicht mehr: ,Werden Farbige falsch oder richtig dargestellt2”, sondern: Welche Funktion
hat ihre Darstellung for die Bildung weifler Identitate” Die neueren kunsthistorischen Stu-
dien zur Semantisierung von Kérper- und Hautfarben z. B. sind inspirier von einer interdis-
ziplindren whiteness-Forschung und von den Kulturtheorien des Postkolonialismus, die
sich in den vergangenen zwei Johrzehnten in einem atemberaubenden Tempo entwickelt
haben und standig weiter entwicke!n. ¢ Ich méchte diese im Schnittpunkt von Kérper- und
Geschlechter-, Kolonial- und Kunstpolitiken lokalisierten Ansétze aufgreifen und mit der
Frage nach einer kolonialkulturell reflektierten Meta-Kunst weiterentwickeln.

Venus als transkulturelle Kunstmetapher: Metakunst und Kolonialkulter

Mechthild Fend hat im Vergleich von Rubens ,Venus” (1618, Vaduz, Sammlung Liech-
tenstein) und Ingres’ ,Badende von Valpingon” (1808, Paris, Louvre) {Abb. 1, 2) den
Unterschied zwischen der malerischen Darstellung von Haut als Teil des Fleisches und
als hermetisch geschlossene Kérpergrenze beschrieben und mit medizinischen und gs-
thetischen Texten verbunden!” — ohne die kolonialgeschichtlichen Kontexte zu berick-
sichtigen, in denen Bilder und Texte verankert sind, d.h. das niederlandische Engage-
ment im Sklavenhandel Anfang des 17. Jahrhunderts und die franzésischen Kolonialin-
teressen um 1800. Ingres’ Transformation der klassischen Yenus bei der Toilette” in ei-
ne Odaliske ist mofiviert von der Agyptenmode nach Bonapartes Agyptenfeldzug, der
bekanntlich ungeachtet seines militarischen Scheiterns ein wissenschaftlich und kiinstle-
risch Oberaus erfolgreiches Unternehmen war, das den franzésischen Qrientalismus des
19. Jahrhunderts initiierte und der Etablierung von politischer Herrschaft in Nordafrika
vorausging. DarUber hinaus konnte niemand im Salon 1808 das Bild einer weilen Ha-
remssklavin sehen ohne zugleich an die Authebung und Wiedereinfohrung der schwar-
zen Plantagensklaverei (1794/1802) in der Karibik und an den Sklavenaufstand in
Saint Domingue und den Verlust der Kolonie 1804 2y denken. Ingres auBergewshnli-
che Bilderfindung spielt — wie Marie Guilhelmine Benoist’s JPortrait d'une Negresse”
(1800, Paris, Louvre) (Abb. 7) - auf aktuelle Debatten um Sklaverei und Kolonialpolitik
an, die das erofische Bild des weiblichen Rickenaktes sowohl evoziert, als auch verstellt.
Nicht so sehr die unscheinbaren Attribute — Pantoffeln und Zimmerbrunnen — deuten die
antikische Venus in eine Qdaliske um, als vielmehr die Orientalisierung des mannlichen
Blicks, (%en' sie verkérpert. Die Spannung zwischen dem Gestus des Ausstellens, die mit
dem beiseite gezogenen Vorhang voyeuristisches GenieRen verspricht und dem Gestus



I Peter Paul Rubens: Venus, 1618, O/L, Vaduz,
Sammiung Liechtenstein (Kot. Meisterwerke der
Sammlung des Firsten von Liechtenstein, Miin-

chen/Zurich 1980) 2 Dominigue Ingres: Die Badende von Valpin-

con, 1808, O/L, Paris, Louvre (© RMN, Paris,
Veririeb bpk Berlin}

des Entzugs, mit dem der Ricken den Blick wie eine leere Leinwand briskiert, ver-
schréinkt zwei unterschiedliche erotische Blickregimes, die Ingres aus den okzidentalen
und islamischen Bild- und Weiblichkeitskonzeptionen ableitet.

Ingres” Orientalisierung von Venus als Kunst- und Liebesmetapher schliet an die
Traditicn einer anderen, zweiten ,Schwarzen Venus” an, deren @sthetisch-erotisches
Faszinosum auf die biblischen Figuren des Hohelieds und der Kénigin von Saba zuriick-
geht. Wie Valentin Groebner und Felicity Nussboum gezeigt haben, verfestigte sich der
instabile, flissige Zeichencharakter der complexio als variable, individuelle Kérperfarbe
zu einem harten |dentitdtsmarker in einem Prozess, der mit der Renaissance einsetzt und
im 18. Jahrhundert noch nicht ganz abgeschlossen war.'8 Die um 1600 in zchlreichen
Repliken verbreitete Statuette einer ,nackenden Mohrin”, die heute als ,Negervenus”
bezeichnet wird (Frankfurt am Main, Liebighaus) relativiert die universale Geltung der
antikischen Norm. Die afrikanische Physiognomie deutet den farbig patinierten Bronze-
ton der Kleinplastik als éthiopische Kérperfarbe und proveziert den Vergleich mit Bron-
zestatuetten der Weiflen Venus”. Wiahrend der Paragone zwischen den erotischen Rei-
zen einer weifen und schwarzen Venus in der manieristischen Liebesdichtung weit ver-
breitet war, ist die autonome schwarze Venus als Kunstkammerstick singulér.’® Rubens
bezieht das Bild der schwarzen Sklavin in der Komposition der Venus-Liechtenstein auf
die literarische Diskursfigur der ,Schwarzen Venus”. Kein Zweifel: Die Dunkelheit der
exolischen, marginalen Assistenzfigur steigert die irisierende Blondheit und nationale
Uberlegenheit der niederléndischen Venus. Allerdings féllt im Vergleich mit der iiblichen
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koloristischen und physiognomischen Schematisierung der Mohrenpagen in der Bild-
nismalerei des Barock vor allem die weitgehende Assimilierung der schwarzen Sklavin
an européische Schénheitsnormen auf. Die malerische Differenzierung des transparen-
ten Inkarnats und der individualisierte Ausdruck verbieten es, die Funktion der Figur aut
die einer schwarzen, hasslichen Kontrastfolie fur die weif3e, schéne Venus zu reduzieren.
Ihre malerische Aufwertung legt vielmehr nahe, sie als potentielle, zweite Venus zu le-
sen, als Verkérperung einer anderen weiblichen Schénheit, die schattenhaft, androgyn
und komplementér zur ersten konzipiert ist. Als Pendant zu Amor symbolisiert sie eine
dunkle, aber keineswegs abjekte Seite des Begehrens ihrer Herrin, deren Profil sie wie
ein Echo verdoppelt. Die drei Figuren stellen den Zusammenhang von Kérperfarbe und
Affekt, Bild und Spiegel, Blick und Anblick dar, deren Bedeutung aus ihrer Relationalitét
resultiert, So unmissversténdlich Rubens mit der Hierarchie zwischen Herrin und Sklavin
die Autonomie einer dthiopischen Venus negiert, so deutlich ist die Halbherzigkeit sei-
ner Negation mit der Dependenz der weiflen Venus von ihrem schénen, schwarzen alter
ego, die die Frage provoziert Warum nicht2” SchlieBlich trégt die niederlandische Ve-
nus eine schwarze und weifle Perle als Ohrringe, die Gber die dsthetische Grenze der
Spiegelfléche hinweg ein Paar bilden. Die Symmetrie des Schmucks, der gleichermaBen
Natur wie Kunst ist, korrigiert die soziale Hierarchie zwischen Herrin und ihrer Sklavin
und stellt deren ,Natirlichkeit” in Frage.

Es ist wenig Uberraschend, dass die Expansion des Sklavenhandels und der Plan-
tagensklaverei in den Kolonien in die malerische Semantik der Kérperfarben eingriff,
wie festgestellt wurde.?0 Wahrend die niederléndische Bildnismalerei des 17. Jahrhun-
derts seit van Dyck mit der Figur des infantilen Mohrenpagen héfischen Luxus bezeich-

net und differenzierte erofische Begehrensstrukturen inszeniert, fihren die Maler mit
dem Bild der Afrikanerin Kunst- und Weiblichkeitsdiskurse und etablieren einen kolonia-
len Paragone im Anschluss an die Ikonographie der Erdteilallegorien. So fugt z.B. Jan
van Kessel in die idealtypische Darstellung einer ,Kunstkammer” {1659, Staatliche

3 Korel van Mander: Hydas, ; . .
: pes und Pers d
(© Staatliche Museen Kassel) na vor dem Bild der Andromedo, 1640, O/1, Kassel



4 Christian van Couwenbergh: Drei weifle Mdnner mit einer farbigen Frau im laterieur, 1632, O/L,
(© Musée des Beaux-Arts, StraBiburg, Foto: A. Plisson)

Kunsthalle Karlsruhe) eine europdische Venus bei der Toilette mit ihrer afrikanischen
Sklavin ein und reagiert mit dem Nexus Venus/Erdteilallegorie/Kunstkammer auf die
Heraustorderung europdischer Schénheitsvorstellungen durch die koloniale Expansion.
Das neue Interesse an der ,, Schwarzen Venus” als transkultureller Kunst- und Liebesme-
tapher fohrte zur Auseinandersetzung mit bisher nicht bearbeiteten Stoffen, wie Helio-
dors Roman ,Athiopica”, den Karel von Mander lil in einer neunteiligen Serie erzéhlt
(1640, Kassel, Staatliche Museen) {Abb. 3). Die afrikanische Kénigin Persing betrachtet
wahrend des Liebesaktes mit ihrem schwarzen Gemahl ein Gemalde der weifen Andro-
meda und gebiert darauf hin eine weiBe Tochier, die ausgesetzt wird und — eine spéitan-
tike Form des passing — als Griechin zahlreiche Abenteuer bestehen muss, ehe sie sich
mitihrem griechischen Geliebten und ihren éthiopischen Eltern vereinen dart. Wahrend
in dem hellenistischd*Roman Hautfarbe als Signifikant fir Barbarei und Zivilisation kei-
ne Rollen spielt, kontrastiert die niederléndische Bilderfindung des 17. Johrhunderts die
handgreifliche Wollust des afrikanischen Paares mit der européischen Aktmalerei, die
fir die Kunstleistung der Sublimierung steht.2! Der niederléndische Maler Christian van
Couwenbergh hatte wenige Jahre zuvor einen bisher nicht identifizierten literarischen
Stoff aufgegriffen, in dem die Vergewaltigung einer nackten, schwarzen Frau durch drei
junge, weifie Ménner vorkommt. Das Gemalde ,Drei weifie junge Mdnner mit einer far-
bigen Frau” (1632, Stralburg, Musée des Beaux-Arts) (Abb. 4) projiziert die Dilferenzen
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der Erdteile, des Inkarnats und des Geschlechts in ein sexuelles Gewaltverhalinis. Der
schwarz, flach und breiig gemalte Akt wiederlegt das manieristische Ideal der ,Schwar-
zen Venus” und der Zeigegestus des jungen Mannes am Rand der Bildbihne denunziert
die sindhafte Begierde der Vergewaltiger, die illegitime Vermischung skandalisierend.
Dennoch verbietet uns der Maler eine positive Identifikation mit dem Kommentator, der
ja nicht moralisches Vorbild, sondern selbst ein zuchtloser Vergewaltiger ist. Der Maler
fishrt uns den panischen Schrecken des Opfers so vor Augen, dass wir fir die hassliche,
schwarze Sklavin Partei ergreifen und sie mit der unschuldigen Susanna im Bade ver-
gleichen. Welche Geschichte auch immer die unbekannte literarische Textvorloge er-
z6hlt, entscheidend fur die Bedeutung des Gemadldes ist die Inversion der moralisch-ko-
loristischen Werte weif3 und schwarz, schén und hésslich. Nicht die schwarze, sondem
die weiBe Kérperfarbe bezeichnet hier unchristliche Bosheit und Unzucht. Damit ist die
gdngigste Legitimation der Skloverei — die sittliche Bestialitat der Afrikaner/innen —in
Frage gestellt.2?

Diese wenigen Schlaglichter auf das Umfeld der Venus-Liechtenstein von Rubens
erhellen die kolonialkulturelle Kodierung der Kérperfarben und die thematische Reich-
weite der Typologie der weiBen und schwarzen Venus. Die niederlandische Malerei des
17. Johrhunderts hat Sklaverei und Sklavenhandel weder als soziales Phénomen, noch
als moralisches Dilemma einer christlichen Sklavenhaltergeselischaft dargestellt, wohl
aber indirekt auf der Ebene der malerischen Diskursivierung von Kérperfarben und ero-
tisch-asthetischer Schénheitsnormen verhandelt. Aber nicht nur Venus als Kunstmeto-
pher, auch kinstlermythologische Motive einer selbstreflexiven Metakunst reflektieren
die soziale Erfahrung der kolonialen Expansion und des Sklavenhandels. In zahlreichen
Akademie- und Atelierbildern, sowie einigen Darstellungen der klassischen Kinstler-
legenden geben exotische Randfiguren kulturrelativistische Kommentare zum Antiken-
ideal ab. Sie wiederlegen keineswegs die Hegemonie der klassischen Norm, testen sie
aber mit der Referenz auf andere Kulturen und stellen damit ihre universale Geliung in
Frage. Johann Heif}, der um 1680 mit einer Gemaldeserie die Akademiegrindung in
Augsburg propagierte, zeigt in der idealtypischen Darstellung eines , Akademiesaals”
(1680, Munster, Westfalisches Landesmuseum) die Grundlagen des Curriculums: das
Studium nach Antike und Aktmodell auf der einen und der gelehrte Diskurs auf der ande-
ren Seite. Ein orientalischer First tritt in den Kreis der humanistisch gebildeten Kinstler
und Aufiraggeber und fishrt das islamische Bildverbot in die akademische Debatte ein,
de‘n universalen Anspruch des europaisch-christlichen Bildbegriffs relativierend. Joo-
f:rg:uvnodndsezn;[j:etﬁzjuenn;ij” if? der ,,Teut.schen Akademie” 1675 den religidsen Hin-

_ erbindet es mit dem Mangel an Perspektive in der chinesi-
Kinstlergenealogien und SchuT m;:;'lden rTfmllnnlld-1en Auior.'eprod.rijtS, die evropdische
ouch das isclierte Bildnis des len IH?n" o mch-t ner elr‘uge .KUnsﬂerinnen, sondern
sichisztigen ouf (Abb, 5) Sondrq:rs'd 'g'emon:(e .Indlc?ner mlf.ofrlkonisch typisierten Ge-
kennend im Zus . h ' widmet ihm keine eigene Vita, erwdhnt ihn aber aner-

barbar “Omrr:en ang mit der durch Kulturaustausch zv férdernden Kunstpraxis
«oarbarischer Vélker”. Wir wissen nicht, was Sandrart mit den Worten ~Chinesisch?, ,afri-



b .
5 Joachim von Sondrart: Tafel mit sechs Kinstlerportrats, unten rechts: Higiemante indioner, Kupfer-
stich {aus: Joachim von Sandrart: Akademie der Bou-, Bild- und Mahlerey-Kiinste, Nirnberg 1675)
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6 Nicolos André Monsiau: Zeuxis wahlt seine Modelle, 1797, O/L, Toronto {© The Art Gallery of
Onfario, Toronto)
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kanisch, ,indianisch”, ,barbarisch* bezeichnete, sollten aber die Tradition eines inter-
kulturellen Interesses nicht unterschdétzen, das sich nicht nur — wie das van William Rubin
- auf die Aneignung exofischer Artefakte, sondern auch auf Kinstler-Subjekte bezieht.23

SchlieBlich thematisieren Orientalen, schwarze Sklavinnen und Mohrenpagen in
den Bilderziihlungen der klassischen Kinstlerlegenden Pygmalion, Zeuxis und Apelles
die kolonialkulturelle Dimension von Kunstbegriffen und Kinstlerrollen, die mit diesen
Stoften verhandelt werden. Der Kasseler Hofmaler Joseph Werner (1637-1710) plat-
ziert in einer Pygmalion-Darstellung {Gouache, um 1700, Kassel, Staatliche Kunst-
sammlung) einen Mohrenpagen zu Filen der Statue, der dem verliebten Bildhauer den
gedffneten Schmuckkasten zur Dekoration der Geliebten reicht. Der antikische Akt und
der orientalische Mohr markieren den Unterschied zwischen Marmor und Fleisch, Kunst
und Leben, Ideal und Wirklichkeit in einer Hierarchie, deren Eindeutigkeit die Erzahlung
Ovids selbst in Frage stellt. 1725 inszeniert Giambattista Tiepole die Erzéhlung ,Alex-
ander, Apelles und Kampaspe” (1725, Montreal, Musée des Beaux Arts) als Rollenspiel
mit Mohr. Apelles, der sich in die Geliebte des Alexanders beim Portrétieren verliebt und
sie von dem groBmutigen Firsten als Geschenk erhalten wird, ist ein Selbstbildnis des
Malers. Das kleinformatige, skizzenhafte Gemalde karikiert das Mdnnlichkeits- und
Kunstideal der Antikenrezeption und ironisiert die Verwirrung des verliebten Malers, der
hin- und hergerissen zwischen Modell und Leinwand erschrocken die Augen aufreifit,
Die einzige Figur, die Tiepolo nicht parodistisch behandelt, ist die eines schwarzen jun-
gen Dieners, der mit lassiger Eleganz und aus nachderklicher Distanz das Geschehen
im Atelier des Hofmalers beobachtet. Was immer dieses Motiv tir dos kinstlerische
Selbstverstandnis von Tiepolo zu bedeuten hat, seine kommentarlose Eliminierung in
der Interpretation und im Frontispiz zu Michael Leveys Tiepolo-Monogralie eliminiert die
Pointe einer kiinstlermythologischen Selbstkritik.2* Eindeutiger ist der Zusammenhang
zwischen Kunst- und Kolonialpolitik in Nicolas Monsiaus Bearbeitung der Kinstlerle-
gende ,Zeuxis und die Jungfrauen von Kroton” im Kontext der Franzésischen Revolution
(1797, Toronto, The Art Gallery of Ontario) (Abb. 6, 6a). Da Zeuxis nicht die vollkom-
mene Frauenschénheit in der Natur findet, die ihm als Modell for ein Bild der Géttin die-
nen kénnte, konstruiert er es mit Hilfe des selektiven Naturstudiums der schénsten Kor-
perteile der funf schénsten Jungfrauen von Kroton. Die Erzéhlung markiert den Antago-
nismus Mimesis/Idea, d.h. den Anspruch des akademischen Malers, Natur nicht nur
sklavisch zu imitieren, sondern mit dem Idealschénen zu Gberwinden. Nicolas Monsiau
intervenierte mit dem Stoff in die revolutiondren Kampfe um Reform, Abschaffung und
Rekonstruktion der Academie Royale. Die Figur der schwarzen Frau, die im Vordergrund
kauernd leicht zu Ubersehen ist, wirft jedoch dariber hinaus weitere Fragen auf, die sich
auf die Abschaffung der Sklaverei als eine ,Aristokratie der Hautfarbe” beziehen. Wir
wissen, dass Monsiau zu den Anhiingern der Abolition gehérte, deren Dekretierung im
Konvent am 4.2.1793 er mit einem zeitgendssischen Historienbild feiern wollte, das
nicht zur Ausfuhrung kam, aber in einer Kompositionsstudie iberliefert ist. Die schwarze
Sklavin im Atelier des griechischen Malers Zeuxis kommt fur die Konstruktion des Ideal-
schénen ebenso wenig in Betracht, wie die alte Dienerin neben ihr. Dass Monsiau sie je-
doch keineswegs als hasslich, sondern im Gegenteil als erotisch reizvoll auffasst, ver-
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7 Marie Guilhelmine Benoist: Portrait d’une Negresse, 1800, O/L, Faris, Louvre (© RMN, Paris, Ver-
trieb bpk Berlin)

weist auf die Streitfrage, ob es eine ,athiopische Venus” tiberhaupt geben kann. Joshua
Reynolds hatte sie 1759 mit dem Argument bejaht, dass das idealschéne nicht univer-
sell, sondern kulturelle Konvention sei: ,custom makes, in a certain sense, white black
and black white; it is custom alone (which) determines our preference of the colour of
the Europeans to the Ethiopians, and they, for the same reason, prefer their own colour
to ours.“?5 Verglichen mit Reynolds dezidierfer Erklérung ist Monsiaus vorsichtig artiku-
lierte Frage nach der ,Aristokratie der Hautfarbe” im akademischen Klassizismus nicht
unbedingt das, was wir von einem jakobinischen Abolitionisten erwarten. Wichtig ist



hier jedoch vor allem der Transfer aus dem Lliterarischen in das Feld der Visualitdt, in
dem Monsiau mit einer latenten , Schwarzen Venus” die Diskurse der Sklaverei, der Aka-
demie und eines ,weiflen” Klassizismus verbindet. Unvergleichlich entschiedener in der
politischen Parteilichkeit gegen die Sklaverei reclisierte Marie Guilhelmine Benoist drei
Jahre spater mit dem ,Portrait d'une Negresse” (Paris, Louvre} (Abb. 7) ein hybrides
franzésisch-afrikanisches Schénheits- und Weiblichkeitsideal.2¢ Das Gemdlde, fir das
eine Frau aus Gouadeloupe in Paris Modell saB, ist weniger Individual- als Typenpor-
tréit, weniger Bildnis, als vielmehr ,Athiopische Venus” und Freiheitsallegorie in den Far-
ben der Trikolore. Den Klassizismus ihres Lehrers David mit den koloristisch differenzier-
ten, warmen Ténen der dunklen Haut romantisch wendend verkérpert die Konstlerin im
Bild der ,Schwarzen Venus” vor allem ihre eigenen dsthetischen und sozialen Freiheits-
anspriiche, die keineswegs die ihres Modells waren. Eine satirische Salonkritik mokierte
sich, dass qusgerechnet eine weifle, hilbsche Frauenhand {,une main blanche et jolie”)
die grassliche Schwarze einer Negerin gemalt habe. Wenig spéter wird die ,Hottentot-
ten-Venus” mit der Schaustellung von Sahra Baartmann (1788-1815} in den europdi-
schen Metropolen als monstrése Kehrseite der ,Schwarzen Venus” in das europdische
Imagindre des 19. Jahrhunderts eingehen.?’ Schliefilich kénnte Ingres ,Badende von
Valpingon” (1808) als Antwort auf Benoist’s ,Portroit d’une Negresse” gelesen werden.
Die fir den Orientalismus des 19. Jahrhunderts fundamentale Bildpréigung der weifien
Haremssklavin invertiert den politischen Kontext der franzésischen schwarzen Planta-
gensklaverei, den die ,Schwarze Venus” evoziert. Benoist idealisiert die dem afrikani-
schen Kérper unterstellte Sinnlichkeit, die sie fur ihre Malerei als romantisches Kunstpro-
gramm und méglicherweise fir sich selbst ,als Frau” reklamiert. Ingres antwortet mit der
Orientalisierung des voyeuristischen mannlichen Blickregimes, in dem die unsichibare
Odaliske zur Metapher fir die Autonomie der Malerei und die ésthetische Sublimierung
der kérperlichen AHekte wird.

Diese wenigen Streiflichter auf eine noch zu schreibende Geschichte der kolonial-
kulturellen Selbstreflexion der Kunst des 17. und 18. Jahrhunderts geben eine Hetfero-
genitat und Breite des Spektrums maglicher Positionen zu erkennen, die sich kaum auf
eine lineare Fortschrittslinie bringen und schwerlich in ,offirmative” oder ,subversive”
sortieren lassen. So selbstverstandlich die Uberlegenheit der ,eigenen” Kunst ist, so
deutlich stellt die Forcierung der weiBen Norm diese gleichzeitig zur Disposifion. Die
,Schwarze Venus” als Kunstmetapher betritt zuerst als ihre eigene Negation die Bihne
einer Asthetik der Alteritét. thre manchmal nur halbherzige Verwerfung stellt die unab-
weisbare Frage nach ihrem Ort in der européischen Kunstgeschichte.

Das koloniale Unbewusste

Die Dekolonisierung des kunsthistorischen Blicks auf die Kunst der Vergangenheit kann
sich nicht auf die Bearbeitung von Themen des Exctismus und Primitivismus oder auf
Randgebiete beschranken, in denen sich auBBereuropéische Kulturkontakte unmittelbar
motivisch niederschlagen. Umgekehrt erscheint eine grenzenlose, stoffliche Ausweitung
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der Disziplin im Sinne einer Welt-Kunstgeschichte, wie sie in einigen kunsthistorischen
Instituten mit Lehrstihlen etwa for ,Asien” oder ,Ostasien” versucht wird, wenig sinnvoll,
solange davon nicht mehr als die pouschalisierende Subsumierung auBereuropdischer
Kinste in europiische Wissenschaftsordnungen zu erwarten ist.?8 Dekolonisierung des
kunsthistorischen Blicks kann nur heiBen, sich des gegenwdértigen Standpunkies bewusst
zu werden, der den Ausschnitt des Blickfeldes begrenzt und die Partialitét der Perspektive
definiert. Nicht die Globalisierung des Kanons unter euroamerikanischen Vorzeichen,
sondern die Revision der Kriterien, nach denen seine Aus- und Einschlisse vorgenom-
men wurden und werden, kann einen postcolonial turn einleiten — mit anderen Worten:
die Anerkehnung des verleugneten, kolonialen Unbewussten in den institutionelien
Praktiken der Disziplin. Die Formel spielt auf Walter Benjamins Begrift des ,,optisé-lq-ljr;-

bewussten” an, das die Fotografie mechanisch aufzeichnet und dem staunenden Be-

trachter nachtréglich vor Augen fiihrt, Sie ist hier nicht so sehr als Begriff, sondern als ei-
ne Metapher gemeint, mit der wissenschaftsgeschichtliche Prozesse der Anerkennung
verleugneter Konflikte in Gang gesetzt wurden, wie es Fredaric Jamesons 1981 in ,The
Political Unconscious” fur die Literaturwissenschoft getan hat.2? Der Terminus spielt
schliefllich in den postcolonial studies selbst eine wichtige Rolle, wenn z. B. Laura Cris-
man 1990 die Unsichibarkeit der Kolonisierten im postkolonialen Diskurs als sein ,Im-
perial unconscious” bezeichnet, Julia Marplet im Film Noir ,the racial unconscious” un-
tersucht oder Srinivas Aravamudas in der Rekonstruktion des kolonisierten Subjekis sei-
ne eigene Position in einer traumatisierenden Kolonialgeschichte in psychoanalytischen
Kategorien reflektiert.30 :

Wiahrend der vergangenen zwei Jahrzehnte wurde die Kunstgeschichte als Diszi-
plin in Nordamerika und England unvergleichlich stérker von den Theorien des Postko-
lonialismus beeinflusst als in Deutschland. Wéhrend in den USA etwa universitire Pro-
gramme Kunstgeschichte in ethnisch definierte minorify-studies integrieren und damit
den politischen Herausforderungen des Multikulturalismus scheinbar Rechnung tro-
gen, ohne die kulturellen Machtverhdltnisse wirklich anzutasten, féllt in der deutsch-
sprachigen Kunstgeschichte die Tobuisierung des Themas auf. Die in der angelsachsi-
schen Forschung z.B. selbstverstandliche Verbindung von differenztheoretischen Pora-
digmen der postcolonial und gender-studies ist in der kunsthistorischen Geschlechter-
forschung im deutschsprachigen Raum exofische Ausnahme.3! Bemerkenswert ist, dass
die kolonialkulturellen Implikationen der am meisten diskutierten furns — Genderfor-
schung, Bildwissenschaft, Kunstgeschichte und Naturwissenschaft, anthropologische
Wende — mit frappierender Konsequenz ausgeblendet werden. Dazu zwei Beispiele. In
der Ausstellung ,Theater der Natur und Kunst” (Berlin, Mortin Gropius, 2000), die ein-
drucksvoll die Bedeutung des Visuellen fir die Naturwissenschatten vorfishrte, war eine
Abteilung Rudolf Virchows anthropologischer Sammlung von «Fehlbildungen” gewid-
met. Zu sehen waren u. a. Fotografien eines mestizischen #Barenweibs” aus Texas, eine
Uberbehaarte Familie aus Birma und ein mikrozephales , Aztekenpaar”. Die Exponate
:ihc:i:r;;;t;:cr}rir; g;i:ﬁ;i:?:inddeg er;gen PZusom-menhang zwischen der Berliner Gﬂ.-
sches Bildmaterial und lebende Unt reoch Onopf'lkum,'dos e oselsehaft oogrol

ersuchungsobiekte lieferte.32 Der koloniale Kontext



dieser brisanten Bundelung von Schaugewerbe und Naturwissenschaft, Anthropologie
und Kunst wurde in der Ausstellung ebenso wenig bewusst gemacht, wie seine Relevanz
for die Kunstler der ,Bricke” in einer ambitionierten, reprasentativen Ausstellung in
Dresden ein Jahr spéter.3? Die Verfechter einer ,anthropologischen Wende” in der Bild-
wissenschaft beteuern, dass sie sich selbstredend nicht an die physische Anthropologie
der Schidelvermesser anschlieflen, sondern fir eine Ethnologie des Bildes eintreten,
die nicht nur die Grenzen zwischen high and low, sondern auch die zwischen den Kultu-
ren Uberschreitet. Hans Belting schreibt in der Einleitung zu seiner ,Bild-Anthropolo-
gie”, dass eine interdisziplinére Bildwissenschaft auch ,vor einem interkulturellen Hori-
zont” nicht zuriickschrecken dirfe und sucht das ,interkulturelle vis a vis? .34 Tatsachlich
scheint der anthropological turn unter dem bedrohlichen Eindruck ven Biotechnik und
Posthumanismus auf eine Menschlichkeit des Menschen abzuzielen, mit dem eine for
ausgestorben gehaltene Spezies aufersteht: jener legendére weifle, heterosexuelle, he-
gemoniale Mann, der sich selbst als universale Norm und alles andere als Devianz
setzt. Da Belting keinen Gebrauch von gender- und posicolonial-studies macht, blei-
ben seine Bild-, Technik- und K&rperbegriffe eurozentristisch, die Reflexionen Giber Kér-
perbemalung und Masken einer ungebrochen primitivistischen Tradition verhaftet.®3
Vergleicht man diese Passagen mit den Ausfohrungen von Carl Einstein in ,Negerpla-
stik” (1915) zu Kérperbemalung und Maske, so fallt vor allem Eines auf: Einstein be-
nennt die verdchtlichen Neger-Stereotypen seiner Zeit und distanziert sich dezidiert von
ihnen, was Belting in der irrigen Annahme, in einem postkolonialen Zeitalter zu schrei-
ben, fir Uberflussig halt. Einstein konnte auf seine Positionierung als Autor in der zeitge-
nassischen Kolonialkultur nicht verzichten, weil ihm bewusst war, dass er selbst und sei-
ne Leser/innen an ihr teilhaben, was die Kunstwissenschaftler/innen nach dem Zweiten
Weltkrieg nicht mehr wissen wollten. Die in den zwanziger Jahren Uberaus lebhafte
Kontroverse Uber den zukinftigen Ort auBereuropéischer Kunst in der deutschen Kunst-
geschichtsschreibung wurde durch den Nationalsozialismus abgebrochen und nach
1945 nicht wieder aufgegriffen.3” Die politische Unabhéngigkeit der Kolonien in den
funfziger und sechziger Jahren l8ste keine Reaktion im Selbstverstandnis des Faches,
geschweige denn eine postkoloniale Wende aus. Die deutsche Offentlichkeit erlebte
die Verwandlung der ehemaligen européischen Kolonien in autonome Nationalstaaten
als ein exotisches Spekiake! in Wochenschau- und Illustriertenbildern {deren grotesker
Charakter mich als Kind faszinierte) oder als Geféhrdung des christlichen Abendlan-
des. Die anhaltende Beunruhigung Gber den Verlust der kulturellen und rassischen He-
gemonie bebte noch in den Rezensionen der Ausstellung Weltkulturen und Moderne
Kunst” im Olympiadejahr 1972 im Miinchen nach.?8 Die Begrindung des gegenwarti-
gen Desinteresses der deutschsprachigen Kunstgeschichte an einem postcolonial turn
mit der Tatsache, dass die deutsche Kolonialgeschichte weniger bedeutend als die an-
derer Nationen war und Deutschland seine Kolonialinteressen nach 1918 auf Osteuro-
pa verschob, ist wenig tberzeugend. Die Disziplin wurde auf dem Héhepunkt von Kolo-
nialismus und Imperialismus Ende des 19. Jahrhunderts institutionalisiert und ist durch
ihren Griindungszusammenhang wissenschafts- und mentalitatsgeschichtlich in einer
rassistischen Kolonialkultur verankert. So unumstritien diese Feststellung heute auch
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sein mag, so aufféllig ist die Tatsache, dass das politische Ende des europiiischen Kolo-
nialismus nach der Mitte des 20. Jahrhunderts keine Reaktion im Fach gusloste — es sei
denn, dass wir sein beredtes Schweigen in dieser Sache als Kommentar, als reaktives

Symptom verstehen.

Postkoloniale Theorie als neckoloniale Praxis?

Ich habe den fiir die Kunstgeschichte relevanten Paradigmenwechsel in der postkolo-
nialen Theoriebildung betont, der vom ,Bild der Anderen” zur Selbstreflexion des kolo-
nialen Unbewussten in der Disziplin gefohrt hat. Wéhrend sich die postkoloniale Theo-
rie mit ihrer radikalen Selbstbeziglichkeit lange auf der sicheren Seite einer postideolo-
gischen Diskursanalyse wihnte, wird deren Problematik heute jedoch immer deutlicher:
die Negation der Realitét der Anderen in einer Theorie, die das Fremde nur noch dls
Projektion des Eigenen denkt. Hal Foster erinnerte 1996 in einer Kritik des anthropolo-
gischen turns in Kunst und Kunstkritik an eine einfache Tatsache: ... the contradictory
status of otherness as given and constructed, real and fantasmatic”.3% Noch deutlicher
weist Slavoj Zizek auf die Problematik des ,radikalen Schicks” der US-amerikanischen
post colonial studies hin: ,Der politisch-8konomische Kampf wird so unmerklich in ein
pseudo-psychoanalytisches Drama des Subjekts verwandelt, das auBerstande ist, sich
seinen inneren Traumata zu stellen. Warum pseudo-psychoanalytisch? Weil die Lehre
der Psychoanalyse nicht lautet: Die GuBeren Ereignisse, die uns faszinieren und/oder ir-
ritieren, sind Projektionen unserer inneren verdréingten Antriebe, sondern: die unertrag-
liche Tatsache des Lebens ist, dass es da drauBen tatsdchlich irritierende Dinge gibt...
die eigentliche Wahrheit der Psychoanalyse besteht nicht darin, dass wir unser wahres
Selbst entdecken, sondern vielmehr in der traumatischen Begegnung mit einem uner-
tréiglichen Realen.”40

Niemand wirde der Auffassung widersprechen, dass die Uberfihrung des kolo-
nialen Traumas in ein postkoloniales Geschichtsbewusstsein nicht allein in den akade-
mischen Zentren westlicher Wissensproduktion, sondern auch von den ehemals Koloni-
sierten in den Katastrophenstadten der ,Dritten Welt” zu leisten ist. Die auBergewshnli-
che Anstrengung, die es uns kostet, diese Selbstverstandlichkeit zu denken und entspre-
chend zu handeln, verweist auf den politischen Rahmen der Globalisierung, in dem
postkoloniale Theorie als neokoloniale Praxis stattfindet — eine Praxis, an der Wissen-
schaftler/innen und Kunstler/innen aus Landern der , Dritten Welt” in der Regel nur als
assimilierte Emigrant/innen, Kulturiberlaufer/innen oder Podiumsgdste partizipieren
kénnen. Die Erhebung der diasporischen Réume und nomadischen Subiekte zu idealty-
pischen Modellen einer postkolonialen Kultur verweist zum einen auf den starken Ein-
fluss der afroamerikanischen und asiatischen Diaspora — der die US-amerikanische
Kulturtheorie des Postkolonialismus wertvolle Impulse verdankt -, aber auch auf die Ein-
flusslosigkeit von Wissenschaftler/innen und Kinstler/innen, die andernorts Ansatze
entwickeln, die wir nicht zur Kenntnis nehmen, weil sie nicht an westliche Diskurse an-
schlieBen. Das geringe Interesse an deren Gedanken, Arbeits- und Lebensverhaltnissen



ist symptomatisch fir den Realitétsverlust einer radikalen Selbstreflexivitét, deren kriti-
sche Potentiale nicht aufgegeben werden miissen, um mit Kolleg/innen an Universitéten
in Landern der sogenannten Dritten Welt zusammen zu arbeiten.
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